ZWEI BILDNISSE VON JOHANNES KUPEZKY

Von Erich Bachmann

Unter den zumeist von auswirts zugewanderten Portritvirtuosen, die in
der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts die hofische Bildnismalerei in Deutsch-
land beherrschten, war Johannes Kupezky entwicklungsgeschichtlich wahr-
scheinlich der interessanteste. Zwar sind ihm andere an Noblesse, dekorativer
Sicherheit und weltlidufig extravertierter Leichtigkeit (wenn auch keineswegs
an psychologischer Charakterisierungskraft) iiberlegen gewesen, so vor allem
der Berliner Hofmaler Antoine Pesne oder der bemerkenswerte Kolorist
Georg Desmarées am kurfiirstlichen Hofe zu Miinchen, aber nur in den Ar-
beiten Kupezkys ist schon am Anfang des 18. Jahrhunderts die Wendung
von der héfischen zur birgerlichen Bildnismalerei des Frithklassizismus in
Mitteleuropa vorgebildet. Kupezky ist denn auch der einzige von diesen hofi-
schen Portritisten, der noch in der Goethezeit gerithmt wurde, obwohl diese
sonst durchaus in scharfem, ja kontradiktorischem Gegensatz zum Absolutis-
mus stand. Zwei Generationen nach dem Tode Kupezkys sagt der Phy-
siognomiker Lavater, der iibrigens selbst ein Portrit von ihm besafl: ,Ku-
pezky hat wohl am meisten deutsche Freiheit und Wahrheit . . . das Trutzige,
Freydeutsche, geradeweg redende ist vorteilhaft . .. ausgedriickt. Noch
weiter geht Anton Graff, einer der fithrenden Portritisten des Frithklassizis-
mus und des deutschen Idealismus: ,In den Gemilden Kupezkys herrscht die
Natur, das Leben selbst, alle anderen Gemilde wirken daneben flach %

Ahnlich wie bei Rembrandt, mit dem sich sowohl Graff als auch Kupezky,
wenn auch auf je verschiedene Weise, auseinandergesetzt haben, bezeugt
schon die auflergewdhnlich hohe Zahl der Selbstbildnisse — Nydri? erwihnt
nicht weniger als 35 Selbst- und Familienportriits, eine Zahl, die sich mittler-
weile um einige neu aufgefundene Gemiilde noch erhéht hat — das intro-
vertierte Interesse an der Entwicklung und Ergriindung der eigenen Person-
lichkeit. Nicht so sehr um den dufleren gesellschaftlichen Rang ging es diesen
Portritisten, sondern mehr um das innere seelische Wachstum der Person-
lichkeit oder, um mit Graff zu reden, fiir den die ,,Augen die Fenster der
Seele® waren, um die ,Wahrheit der Natur®. Es handelt sich gewissermaflen
um eine Art von sikularisierter Gewissenserforschung. In der Tat ist der
desillusionierende, psychologische Tiefblick Kupezkys ohne eine lange Schu-
lung pietistischer Introspektion kaum denkbar.

! Safatik, Eduard: Joannes Kupezky. Prag 1928, S. 39.
? Nydri, Alexander: Der Portritmaler Johann Kupezky, sein Leben und seine
Werke. Wien 1889.
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Seit seiner Ubersiedlung 1723 aus dem katholischen Wien, wo er die Stelle
eines kaiserlichen Hofmalers (nicht zuletzt wohl aus religidsen Griinden) ab-
gelehnt hatte, nach dem biirgerlichen und protestantischen Nirnberg tber-
wiegen die biirgerlichen Portrits ohnehin immer mehr. Es charakterisiert die
Situation am Vorabend der Franzosischen Revolution und den beginnenden
Zerfall der héfischen Gesellschaft des Absolutismus, dafl sich darunter er-
staunlich viele Bildnisse von Kiinstlern und Freunden befinden. Statt Gesell-
schaft, Freundschaft! Das Zeitalter der Empfindsamkeit, der schwirmeri-
schen Freundschaften und Herzensergieflungen kiindigt sich an,

Entscheidend fiic die Portrits von Kupezky ist nicht so sehr der scharfe
schonungslose Naturalismus, der physiognomische Unregelmifligkeiten eher
betont als unterdriickt — dergleichen findet man auch bei anderen Malern
vor und neben ihm (vgl. etwa die in der Nachfolge der hollindischen Ma-
lerei stehenden Bildnisse des Danzigers Daniel Schultz) —, sondern seine
durchdringende Seelenkenntnis und auflerordentliche physiognomische Affi-
zierbarkeit. Die Diskrepanz zwischen dem Glanz der dufleren Erscheinung
und der inneren Wirklichkeit wird sichtbar und eben dies macht viele seiner
reprisentativen Bildnisse befremdlich hintergriindig. Manche sind von bestiir-
zender Lebensunmittelbarkeit und Existenznihe. Der Betrachter tritt mit dem
Dargestellten sofort und unmittelbar in seelischen Kontakt und zwar nicht
par distance als gesellschaftliches Wesen, sondern mehr mit der untersten
Schicht des Seelischen, sozusagen ,,von Mensch zu Mensch®. Eine Atmo-
sphire von betulicher Intimitit, mitunter allerdings auch von peinlicher Ver-
traulichkeit ist hergestellt. Das Ergebnis ist, dafl viele seiner Portrits wie
Enthiillungen wirken. In den Selbstbildnissen vollends geht das Bekenntnis-
hafte oft bis zur Selbstentbléflung. Auch dringen ganz neue, befremdliche
Menschentypen in die mitteleuropdische Bildnismalerei ein: Physiognomien
von bedrohlicher Vitalitit und éstlicher Wildheit; Frauen von zweideutigem,
sinnlich-animalischem Reiz; Exzentriker von lihmender Suggestivkraft;
kleinbiirgerliche, periickenlose Glatzképfe in einer privaten Titigkeit ganz
und gar leger und posenlos; oder Verwahrloste mit offener Hemdbrust, lie-
derlichen, ungekimmten Haarschépfen und verwiisteten Gesichtern, die sich
hingegeben und ungeniert kratzen und schon durch ihre herausfordernde,
forcierte Ungezwungenheit wie ein Protest gegen das theatralische Pathos der
reprisentativen hofischen Bildnismalerei des Barock wirken.

Dafl die strengen religios-reformerischen Anschauungen des Kiinstlers den
Ausbruch aus Konvention und gesellschaftlichem Zeremoniell vorbereiteten,
ist sicher, allein entscheidend waren sie keineswegs. Kupezky war offen-
sichtlich nicht ganz frei von sozialen Ressentiments gegen die hofische Ge-
sellschaft. Ubrigens erkannte schon sein Freund und Biograph Fiifili?, daf}
Kupezky von nichts ,einen idealischen Begriff* hatte, und ,,durch sein Schick-
sal eine niedrigere, nicht so regelmiflige empfindende Seele®. Dasselbe meint

* Fifili, Johann Kaspar: Leben Georg Rugendas und Johannes Kupezkis. Ziirich
1758.
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im Grunde auch Goethes Freund Lavater, wenn er von den Arbeiten Kupez-
kys sagt, dafl seine ,idealen (Personen) gar nicht, aber seine gemeinen Na-
turen, mit denen er ganz innig sympathisiert, am meisten Wahrheit” hitten.
In der Tat hat man manchmal den Eindruck, dafl er mehr von unten, aus
der schiefen Perspektive der Bedienten und daher nicht ohne eine gewisse
Aufsissigkeit und Renitenz, auf die dargestellten Standespersonen sieht. Die
Fiirsten sind zwar immer mit allen Requisiten gesellschaftlicher Reprisen-
tation und staatlicher Macht dargestellt, aber oft ohne Sympathie. Blickt
man auf das Wesen, dann sind viele seiner héfischen Bildnisse nichts weniger
als schmeichelhaft. Die Désinvolture wird mitunter zur Arroganz; die Atti-
tide der noblen grofilen Existenz und firstlichen Uberlegenheit zur leeren
Pose. Prinz Eugen, der Freund und Gonner Kupezkys in Wien, ist nicht als
»Edler Ritter charakterisiert, er hat vielmehr durch die energisch verscho-
bene Kinnpartie einen Zug rauher Kraft, ja Brutalitit. Und was die wegen
ihrer Herzensgiite allgemein als Landesmutter verehrte Markgrifin Christiane
Charlotte von Ansbach* betrifft, so gab er ihr einen kalten distanzierenden
Blick von erschreckender Gleichgiiltigkeit. Kaiser Karl VI. ist breitwiichsig,
mit auffallend gedrungenen Proportionen und tbergrofiem Kopf dargestelit;
der sogenannte Rakocsy IL hat einen Ausdruck von berserkerhafter Wildheit
und geradezu irrer Mordlust. Viele der jungen Aristokraten wirken zynisch
wie Roués. Bei seinen Frauenbildnissen wird man vergeblich Reinheit und
unschuldige Naivitit suchen, dafiir blicken manche den Betrachter mit her-
ausfordernder Koketterie oder einem Zwinkern des Einverstindnisses an.

Bis zu einem gewissen Grade zeigen einige dieser befremdlichen Eigen-
schaften auch zwei héfische Bildnisse, fiir die hier (nicht zuletzt aus diesem
Grunde) Johannes Kupezky als Urheber vorgeschlagen wird: Eines hingt
im Vorsaal des Schlosses Wawel in Krakau, das andere im Audienzzimmer
der Markgrifin (Raum 12) der Residenz Ansbach, wie denn iiberhaupt viele
der seit der grindlich gearbeiteten Biographie Eduard Safafiks neu aufge-
fundenen oder identifizierten Gemilde Kupezkys aus friinkischen?® Schléssern
und Sammlungen stammen.

Was zundchst das Portrdt im Wawel angeht (Abb.1), so galt es bhisher
als Werk der ,Franzosischen Schule, um 1700“. Die dufleren Merkmale?
 Schuhmann, Giinter: Kupezkys Bildnis Christiane Charlottes. In: Festschrift

Stollreither. Erlangen 1950, S. 323 ff.

8 Bachmann, Erich: Ein unbekanntes Selbstbildnis Kupezkys in der Neuen Re-
sidenz Bamberg. Prink. Blitter f. Geschichtsforschung u. Heimatpflege 25 (1952)
97ff. — Ders.: Neue Residenz Bamberg. Amtlicher Fihrer. Miinchen 1956, S. 51.
— Ders.: Neues Schlofi Bayreuth. Amtlicher Fiihrer. Miinchen 1957, S.42. —
Ders.: Ein unbekanntes Bildnis des Prinzen Eugen. Stifter-Jahrbuch 2 (1952)
95—100. — Ders.: Uber einige wiederaufgefundene Gemilde Kupezkys und die
Urspriinge seiner Kunst. Stifter-Jahrbuch 5 (1957) 152—173.

Freundliche Mitteilung von Prof. Dr. Jerzy Szablowski, Direktor der Staatlichen
Kunstsammlungen auf dem Wawel, Krakau, dem ich auch fiir die liebenswiirdige

Ubersendung der Fotographie und die Erlaubnis zur Verdffentlichung zu danken
habe.
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dieses Gemildes sind: Ol auf Leinwand, 97.2 cm hoch, 72.5 cm breit; Inv.
P.ZS. na Wawelu 2345. Der Dargestellte, ein junger Aristokrat, ist bisher
noch nicht identifiziert worden. Es handelt sich um ein Bildnis in halber
Figur (Hiiftstiick) nach links: In Riistung, mit gepuderter Allongeperiicke,
Spitzenjabot und Stulphandschuhen; iiber der rechten Schulter eine Mantel-
draperie; in der (aufgestiitzten) Linken den rechten Stulphandschuh.

Der Kavalier blickt zwar aus dem Bild heraus auf den Betrachter, doch
erzeugt der weit zuriickgesetzte linke Arm in der Gegenbewegung eine Schie-
bung nach links. Schon aus Griinden des Gleichgewichts denkt man sich zu
dem zuriickgenommenen linken Arm erginzend das rechte Bein vorgesetzt
und den rechten Arm erhoben, ohne daf} diese Bewegung nach links hin
determiniert wire, da die Gebdrde nur eben angedeutet ist und die Glied-
maflen entweder gekappt sind oder iiberhaupt unsichtbar bleiben. Dafiir wer-
den die divergierenden Bewegungsrichtungen von der aufgestiitzten Linken
gebiindelt. Das Ergebnis ist, daf die Komposition, die sich aus dem Gegen-
iiber von Antlitz und linker Hand entwickelt, einhiiftig wird und ins Unge-
wisse nach links hin offen bleibt. Die zuriickgenommene Linke gibt die ge-
panzerte Brust frei, auf der metallische Glanzlichter spielen. Die sorglose
Unbekiimmertheit, mit der der Leib dargeboten wird, hat etwas Herausfor-
derndes und Kihnes. Der Gesichtsausdruck ist zwar beherrscht und kalt,
jedoch scheint die Attitiide von Uberlegenheit und gravititischem Ernst for-
ciert (Abb.1).

Eine einfache, aber, sobald man niher hinsieht, nichtsdestoweniger geistvoll
differenzierte Komposition. Uber das konventionelle Schema der hofischen
Portritmalerei geht sie allerdings nicht wesentlich hinaus, doch erzeugt die
nuancierte Verlagerung der Gewichte und das kontrapostartige Gegenein-
ander von Bewegung und Blickrichtung jene eigentiimliche Gespanntheit in
Gestus und Komposition, die in mancher Hinsicht fir den Personalstil Kupez-
kys charakteristisch ist. Mehr noch indessen als die stilistischen Merkmale
sprechen die physiognomischen fiir diesen Portritisten, vor allem die dunkle,
seelische Michtigkeit und bedrohliche Daseinsunmittelbarkeit des Bildnisses
und das lavernd Hintergriindige. Eine gewisse physiognomische Ahnlichkeit
zwischen dem Dargestellten und Kupezkys Bildnis des Thomas Adam Grafen
Harrach von 1711 ist nicht zu verkennen, iiberzeugend ist sie jedoch keines-
wegs . Soviel indessen machen die allgemeinen physiognomischen Merkmale
immerhin wahrscheinlich, daf§ nicht nur der Kiinstler, sondern auch der Dar-
gestellte im 6stlichen Mitteleuropa beheimatet ist, ohne dafl man freilich
sagen konnte, ob es sich um einen béhmischen oder polnischen Edelmann han-
delt. Fiir diese Herkunft spricht der eigentiimlich wissende und gebrochene
Blick, der abschitzig und zugleich unsicher auf den Betrachter gerichtet ist;
die tierhaft witternde Wachheit der Sinnesorgane, vor allem die gespannten
Nasenfliigel und die davon affizierte Oberlippe. Fixiert man einseitig das
linke Auge, dann scheint das rechte asymmetrisch seitlich verriickt: Der Blick

T Safarik: Taf. XXXVIIL
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wird astigmatisch. Man ahnt ein Temperament von leicht ausbrechender,
unbeherrschter Erregbarkeit.

Dafl Beziechungen zwischen Kupezky, der seinem ,Vaterlande nach ein
Bohm“ war, wie Jiack berichtet, und Polen bestanden, ist so gut wie sicher.
Prinz Alexander Sobieski hatte sich fiir Kupezky schon in der rémischen
Zeit interessiert und mehrere Werke von ihm erworben. Auch ist eine ganze
Anzahl Portrits prominenter Polen iiberliefert: So von Konig Johann IIL
Sobieski im Erdelyi Museum in Klausenburg (Cluj.), das noch 1835 als Titel-
blatt im 2.Band des Werkes ,Dieje Naroda Polskiego“ von Jerzy Samuel
Bandtke abgebildet wurde; ferner von Koénig August von Polen und dessen
Gemahlin Eberhardine Christine, Markgrifin von Brandenburg-Bayreuth
(Stadtmuseum Lemberg, Herzogliche Galerie Salzdahlem). In der ehemaligen
Graf Edmund Zichyschen Galerie befanden sich u. a. die Portrits eines ,,jun-
gen Polen in Nationaltracht' sowie eines ,,Unbekannten Polen mit polnischer
Miitze und herabhingendem Schnurrbart und Haar®. Eines der besten Frauen-
bildnisse Kupezkys ist das ,,Portrit einer jungen Polin“ in der Braunschwei-
ger Galerie®.

Méglicherweise gehért auch das Bildnis, das hier zur Erérterung steht, zu
diesen ,polnischen Werken Kupezkys. Wir wissen nicht, wann und woher
es in den Wawel kam. Entstanden ist es wahrscheinlich um 1715. Ob es sich
freilich um eine zur Ginze eigenhiindige Arbeit Kupezkys handelt, miifite
erst noch an Ort und Stelle nachgepriift werden. Vielleicht verschafft uns die
bevorstehende Restaurierung dariiber Gewiflheit.

Wesentlich mehr wissen wir iiber das hier Kupezky zugeschriebene Portrit
in der Ansbacher Residenz (Audienzzimmer). Es handelt sich zweifellos um
cin Jugendbildnis des Carl Wilhelm Friedrich von Brandenburg-Ansbach, des
sogenannten ,wilden Markgrafen® (geb. 1712, reg. 1729—57), das bisher
wegen falscher Zuschreibung und Bestimmung verschollen war, obwohl es
schon im 18. Jahrhundert mehrfach archivalisch genannt wird (Abb. 2). Das
Problem kompliziert sich insofern, als es von diesem Bildnis eine ganze An-
zahl Repliken gibt, die das vermeintliche Urbild nicht genau wiederholen,
sondern variieren und zwar alle in fast gleicher Weise, sodaf} sich sogleich
eine ganze Anzahl weiterer Folgerungen aufdriingen, auf die allerdings erst
unten eingegangen werden kann. Eine dieser Repliken befindet sich iibrigens
in der Residenz Ansbach selber (Schlafzimmer des Markgrafen, Raum 6),
andere im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg, im Musée de Dijon, auf
Schlofl Riidenhausen u. a. a. O. (Abb. 3).

Verschaffen wir uns zunichst Klarheit iiber die beiden Ansbacher Varian-
ten. Bisher wurden alle zwei dem Ansbacher Hofmaler Johann Christian Sper-
ling (um 1690—1746) zugeschrieben, nur das eine (im Schlafzimmer) galt
jedoch schon immer als Jugendbildnis des ,wilden Markgrafen®, in dem
anderen (hier Kupezky zugewiesenen) Portrdt im Audienzzimmer der Mark-

$ Safafik 82, 95, 109, 131, 142, 143, Taf. LL

167



grifin vermeinte man dagegen dessen Sohn zu erkennen®. Der ,Amtliche
Katalog der Gemildegalerie im Schlosse Ansbach® von 1902 erwihnt (unter
der Nummer 63) sonderbarerweise nur das Jugendbildnis des Markgrafen
Carl Wilhelm Friedrich. Es heifit dort: ,,der 13 jahrige Fiirst mit dem gepu-
derten Naturhaar trigt einen roten, goldbestickten Rock iiber gelber Damast-
weste mit Jabot. Bezeichnet (vor der Rentoilierung) auf der Riickseite:
J. C. Sperling pinxit 1725. Halbfigur von vorn. Leinw. 0.84 h, 0.48 breit®.
Diese Beschreibung stimmt in der Hauptsache mit dem Bildnis im Schlaf-
zimmer des Markgrafen (Raum 6) iiberein, mit Ausnahme der im Katalog
offensichtlich falsch angegebenen Breite des Gemildes von 48 cm. Da repri-
sentative Fiirstenbildnisse dieses Formats (84 :48) durchaus ungewdéhnlich
sind, zumal bei einer Darstellung in halber Figur, handelt es sich wahr-
scheinlich um einen Druckfehler. Nicht 48 sondern 68 cm mufl es heiflen.
Dies entspricht nicht nur den obligaten Proportionen damaliger Portrits,
sondern vor allem den tatsichlichen Abmessungen des Bildnisses im Schlaf-
zimmer. Mit allen {ibrigen Daten hingegen, vor allem mit der Zuschreibung
an J.C.Sperling sowie mit der Datierung 1725, gesichert durch die iber-
lieferte Bezeichnung auf der Riickseite (,,J.C.Sperling pinx. 1725%), wird
man sich aus stilistischen und physiognomischen Griinden, die weiter unten
darzulegen sein werden, unbedenklich einverstanden erkliren konnen. Sie
sind denn auch mit Recht in den Amtlichen Fithrer von 1939 (Seite 46) iiber-
nommen worden,

Ganz anders aber nun verhilt es sich mit der (hier Kupezky) zugeschrie-
benen) Variante im Audienzzimmer der Markgrifin (Abb. 2). Im Katalog
der Ansbacher Gemildegalerie von 1902 ist dieses Bildnis (01 auf Leinwand,
93 cm hoch, 74.5 cm breit), soweit ich sehe, iiberhaupt nicht erwihnt; im
Amtlichen Fithrer der Residenz Ansbach von 1939 gilt es als Bildnis des
8 jahrigen Prinzen Christian Friedrich Carl Alexander von Ansbach-Bayreuth
(geb. 1736, reg. 1757—91) und als Werk des Ansbacher Hofmalers J. C. Sper-
ling, ohne dafl diese Bestimmungen iiberzeugen kénnen, weder der Urheber
noch die Person und das Alter des Dargestellten und daher auch nicht die
daraus abgeleitete spitere Datierung. Zwar wissen wir, dafl J.C. Sperling
1743, drei Jahre vor seinem Tode, in der Tat ein Bildnis des 7 jihrigen
Christian Friedrich Carl Alexander von Ansbach-Bayreuth gemalt hat, doch
bezeugt der von G.Lichtenstiger (1700—1781) danach angefertigte Stich
(Abb. 4) mit der Altersangabe des Prinzen (,Alt VII An“), daf} dieses bis
heute noch verschollene Gemilde nur in der spiegelverkehrten Gebirde und
im Ausschnitt eine gewisse Ahnlichkeit mit der einen (J.C.Sperling zuge-
schriebenen) Bildnisvariante im Schlafzimmer der Residenz hatte, sonst aber
physiognomisch und zeitstilistisch durchaus verschieden war, zumal der Dar-

% Kreisel, Heinrich: Residenz Ansbach. Amtlicher Fiithrer. Miinchen 1939, S. 46,
59, Abb. 6.

1% Von mir allerdings (Residenz Ansbach. Amtlicher Fithrer. Miinchen 1962, Abb. 2,
8.80) durch eine Verwechslung der Bildvorlagen ebenfalls als Werk Kupezkys
irrig bezeichnet und abgebildet,
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annten Edelmannes.

Abb. 1. Johannes Kupezky: Bildnis eines unbek
Krakau, Wawel



Abb. 2. Johannes Kupezky: Bildnis des Markgrafen Carl Wilhelm Friedrich von
Brandenburg-Ansbach, Residenz Ansbach, Audienzzimmer der Markgrifin

Foto: Bild-Presse-Studio Beer, Anshach



Abb. 3. Johann Christian Sperling: Bildnis des Markgrafen Carl Wilhelm Friedrich
von Brandenburg-Ansbach, Residenz Ansbach, Schlafzimmer



-Y-f.;ff’hdm' j : j‘m&yﬁym. e,

Abb. 4. Stich von G. Lichtensteger nach J. C.Sperling: Bildnis des Markgrafen Carl
Alexander Christian Friedrich von Ansbach (im Alter von 7 Jahren)
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gestellte kein Knabe von 13 Jahren, sondern offensichtlich ein Kind von
7 Jahren ist. Schon daf} Prinz Carl Alexander auf dem Stich Lichtenstigers
vor einer frei und unregelmiflic gewachsenen Baumkulisse steht, macht die
im Laufe einer Generation wesentlich verinderte Atmosphire deutlich, ganz
abgesehen von der Frisur mit dem preuflischen Zopf, der sich mittlerweile
auch in Ansbach durchgesetzt hatte, sowie dem unter den linken Arm ge-
klemmten Dreispitz. Schon aus zeitstilistischen Griinden kann Carl Alex-
ander, der letzte Markgraf von Ansbach-Bayreuth, nicht dargestellt sein,
sondern nur sein Vater Carl Wilhelm Friedrich, allerdings im jugendlichen
Alter als Prinz. Die physiognomische Ahnlichkeit dicses Bildnisses im
Audienzzimmer mit jenem von Sperling aus dem Jahre 1725 im Schlafzim-
mer der Residenz ist so grof}, dal} ein Zweifel daran kaum moglich ist. Auf
beiden Bildnissen trigt der Prinz (statt des spiteren preuflischen Zopfes) das
»gepuderte Naturhaar offen; die langen blonden Locken fallen in einer
Weise frei herab, wie dies voriibergehend in der Régencezeit (um 1720) als
Protest gegen die gravititischen Riesenperiicken unter Ludwig XIV. der Fall
war. In der Tat war der ,wilde Markgraf* beim Tode seines Vaters noch
minderjihrig und knapp 11 Jahre alt. Erst 1729, sechs Jahre spiter, mit
17 Jahren, tibernahm er dann die Regierung. In diesem Zeitraum, zwischen
1723 und 1729, sind die beiden Varianten demnach wahrscheinlich entstan-
den, es fragt sich nur, welches davon das Urbild war und zuerst entstand.
Zwar scheint nun diese Frage durch die (zweifellos richtige) Bestimmung
und Datierung des Bildnisses im Schlafzimmer (J.C. Sperling 1725) bereits
beantwortet, zumal der Prinz darauf einen jiingeren, jedenfalls aber unmin-
digeren Eindruck macht, aber ein Vergleich zeigt sofort, dafl das Portrit
im Audienzzimmer an kiinstlerischem Rang, suggestiver Daseinsintensitit und
psychologischer Hintergriindigkeit alle bezeugten Arbeiten Sperlings weit
hinter sich 1483t. Betrachten wir daher diese beiden Bildnisvarianten eingehen-
der (Abb.2,3):

Gemeinsam haben sie den Ausschnitt (halbe Figur von vorn), die Kleidung
(Weste und Rock, beide, wie iiblich in der Régence, weit gedffnet, sodafl das
Spitzenjabot sichtbar wird), ferner die Frisur (freier Fall des gepuderten,
blonden Naturhaars) und nicht zuletzt jenes auffallende und vexierende Mo-
tiv des Jabotzipfels im Westenknopfloch, das zumindest urspriinglich eine
bestimmte kompositionelle Bedeutung und kiinstlerische Notwendigkeit hatte,
auf die unten noch einzugehen scin wird. Verschieden ist dagegen die farbige
Erscheinung der beiden Bildnisvarianten und die Gebirde des Dargestellten.
Auf dem Bildnis Sperlings im Schlafzimmer sind Rock und Weste des Prinzen
rot, der Hermelinmantel hingegen blau; das Portrit Kupezkys im Audienz-
zimmer ist gerade umgekehrt tingiert, der Rock blau und der Hermelin-
mantel rot. Sperling hat leuchtende und iippige Farben, Kupezky nihert sie
einem Gesamtton an und zugleich haben sie eine hinweisende symbolische
Bedeutung. Das diistere, mit Schwarz gesittigte Blau (,couleur d’agathe®)
am Rock hat das Verschlossene einer Riistung, die rote Hermelindraperie,
die den Prinzen wie mit einer Schlinge einfingt, ist nicht nur ein raum-
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bildender Faktor, sondern auch kompositionell mit dem anderen Herrschafts-
zeichen, dem Marschallstab, verbunden.

Was die Gebirde betrifft, so formieren die Hinde zusammen mit dem
Antlitz zwar auf beiden Bildnissen ein Dreieck um das Zentrum des Jabot-
zipfels, aber die Kompositionen sind nichtsdestoweniger verschieden. Auf dem
Bildnis Sperlings fillt sie in einer sinkenden Diagonale von links oben nach
rechts unten. Der Prinz deutet mit der angewinkelten Rechten auf sich sel-
ber, mit der Linken nach unten und vorne auf den imaginiren Betrachter,
der vor dem illusionistischen Bildraum im realen Raum steht. Er stellt sich
gewissermaflen vor. Die Gebirde ist elegant, aber verspielt und konventio-
nell, die Hinde effeminiert, das Spiel der Finger manieriert und kraftlos, der
Gesichtsausdruck ins Kindlich-Siifiliche embelliert (Abb. 3).

Beim Bildnis im Audienzzimmer (Abb. 2) dagegen zeigt das Kompositions-
dreieck nach rechts oben. Alles richtet sich auf und steigt. Die Gebirde ist
entschieden. Eine eigenartige Dynamik kommt sogleich ins Bildgefiige. Die
Komposition ist gewissermaflen am Gegeneinander von Hand und Antlitz
kraftvoll verspannt. Auch hat die Gebirde aufler der kompositionellen noch
eine hinweisend-symbolische Bedeutung: Die in die Hiifte gestiitzte Rechte
fafit zugleich nach dem Hermelinmantel und verweist so auf dieses Attribut
furstlicher Wiirde; die Linke pflanzt den Marschallstab uniibersehbar vor dem
Betrachter auf. Die Komposition schiebt dieses Zeichen staatlicher und mili-
tirischer Macht auffillig nach rechts in den Vordergrund. Das untere Ende
des Marschalistabes steht auf dem Hermelin des Krénungsmantels, der in
einer kurvig gefithrten Draperie den Prinzen von hinten umfiingt, dann tiber
der rechten Schulter vorne herabhingt und von der rechten Hand gerafft
wird. Der schmale Knabenkérper steht wie in einer Nische, geborgen und
zugleich gefangen. Die Komposition zirkuliert in sich selber: Die Bewegung,
die von der rechten zur linken Hand geht, kehrt iiber den Marschallstab
und den Hermelinmantel wieder zum Ausgang zuriick. Die Herrschafts-
zeichen sind dadurch zu einem zwingenden und uniibersehbaren Bestandteil
der Komposition geworden. Sehr schén aber ist, wie durch diese und andere
kompositionelle und koloristische Kunstgriffe das Antlitz des jungen Fiir-
sten aufbliiht: Auf beiden Bildnisvarianten ist der junge Prinz so in die Mitte
geriickt, dafl Korper- und Bildachse einander decken. Wihrend aber Sper-
ling den Prinzen leicht schridg postiert — die rechte Schulter ist nach riick-
wirts geschoben, der linke Arm dafiir nach vorn genommen —, stellt Ku-
pezky ihn streng frontal auf und diberdies vollkommen parallel zur vor-
deren Bildebene. Illusionistischer Bildraum und Bildfliche stehen in ortho-
gonalem Bezug. Im Gegensatz zu den im Barock obligaten Diagonalkom-
positionen und vexierenden Grenzverwischungen zwischen illusionistischem
und realem Raum — bekommt das Bildnis Kupezkys dadurch einen Zug
hieratischer Feierlichkeit und ikonenhafter Ferne. Rock und Weste blittern
sich (wie iiblich in der Régencezeit) vor der Brust weit auf und legen das
blendend weifle Spitzenjabot frei, das als iiberaus schmales und steiles Drei-
eck von blendender Weile unter dem Kinn labil auf der Spitze balanciert.
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Das Antlitz bekommt dadurch etwas Losgelostes und Schwebendes; mehr
noch: Durch die Gegenbewegung der iiber die rechte Schulter herabstiirzen-
den Draperie gerit die Figur ins Wachsen, das Antlitz scheint langsam auf-
zusteigen. Es kommt hinzu, dafl die lang herabflutenden blonden Haarlocken
das Gesicht wie eine Aureole rahmen. Ein Ausdruck der Verklirung und
feierlichen Erwartung liegt auf dem Antlitz. Der Knabe ,fihlt sich® ge-
wissermaflen in der neuen, thm eben erst zugewachsenen staatlichen Wiirde.
Sein Antlitz leuchtet! Obwohl aber nun alle Register der hochdifferenzierten
hofischen Portritmalerei des Absolutismus gezogen sind, um dem Fiirsten
durch die geistvolle Komposition und nuancierte koloristische Erscheinung
einen Ausdruck von nahezu sakraler Wiirde zu geben, ist er keineswegs etwa
mit Devotion oder mit Sympathie gesehen. Der Blick des Prinzen geht fern
und gleichgiiltig durch den Betrachter hindurch, der sich durch ein hochge-
spanntes hieratisches Selbstbewufltsein sogleich distanziert und ausgeschlos-
sen fiihlt, ohne daf} die Persénlichkeit oder das seelische Gewicht des Prinzen
diesen Anspruch rechtfertigten. Man fiihlt sich zwar angeblickt, wird aber
gewissermaflen nicht zur Kenntnis genommen. Auch hat das auffallend asym-
metrische Antlitz durch die wesentlich kleinere und dazu noch etwas tiefer
sitzende rechte Gesichtshilfte etwas Verkiimmertes und Spitziges. Ein Zug
schwiichlicher, unbeherrschter Reizbarkeit wird spiirbar. Der kleine Mund
mit der zu kurz geratenen, etwas dirftigen Oberlippe, deren Enden noch
dazu nach oben gebogen sind, erzeugt einen Ausdruck von Gefithlskilte und
Grausamkeit. In der Tat war der ,wilde Markgraf®, der eigenhindig einen
Biirger und einen Hundeknecht erschof§ und als passionierter Jiger mehr als
40000 Stick Wild erlegte, wegen seines Jidhzorns, seiner Trunksucht und
Ziigellosigkeit verhafit.

Priift man alle Moglichkeiten, dann kommt aus stilistischen, archivalischen
und psychologischen Griinden recht eigentlich nur Johannes Kupezky als
Urheber dieser auflerordentlichen Portritleistung in Betracht. J. C. Sperling
scheidet jedenfalls mit Sicherheit aus und ebenso alle anderen zeitgenossi-
schen Hofmaler Ansbachs, sowohl J.P.Feuerlein (gest.1728) als auch J.C.
W. Licbhard. Fir Kupezky spricht die geistvolle Komposition (nicht zuletzt
auch das vexierende Motiv des Jabotzipfels im Westenknopfloch), die Ver-
lagerung des Akzents auf die Triger des seelischen Ausdruckes: Antlitz und
Hinde und vor allem der enthiillende psychologische Tiefblick und die
Hintergriindigkeit des Portrits. Die Draperien und Stoffe liefl Kupezky ohne-
hin zumeist von anderen Kiinstlern malen, so u. a. auch von dem Ansbacher
Gabriel Miiller (dem sogenannten ,Kupezky-Miiller*). Fir die rechte Hand
des Prinzen fand Kupezky eine bemerkenswerte unkonventionelle, wenn auch
einigermaflen summarische malerische Formel, wie sich denn der feste Zu-
griff der Hand tiberhaupt von dem vagen und manierierten Spiel der Finger
auf dem Bildnis Sperlings unterscheidet.

An den protestantischen Héfen Frankens stand Kupezky seit seiner Uber-
siedlung nach Niirnberg als Portritist in hohem Ansehen. Er wurde mehrfach
sowohl nach Bayreuth als auch nach Ansbach gerufen. Markgraf Carl Wil-
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helm Friedrich von Ansbach, ein besonderer Génner Kupezkys, erwarb 1740
aus seinem Nachlafl 19 Bilder fiir 16000 Gulden, Markgraf Friedrich von
Bayreuth nicht weniger als 24 Gemilde fiir 24000 Gulden. 1786 befanden sich
jedenfalls nach J.H. Jick noch immer 13 Gemilde von seiner Hand in der
Residenz Ansbach, darunter allein zwei Portrits des Markgrafen Carl Wil-
helm Friedrich von Ansbach. Das eine davon zeigte den ,,wilden Markgrafen®
als 12 jihrigen Prinzen (!). 1724 erhielt Kupezky dafiir 650 Gulden. Es ist
mehr als wahrscheinlich, dafl damit das jetzt noch im Audienzzimmer der
Residenz Ansbach vorhandene Bildnis gemeint ist.

Wichtiger noch als dieser archivalische Hinweis ist ein schriftliches Zeug-
nis aus dem Jahre 1736 von dem Ansbacher Hofmaler J. C. Sperling, dem Ur-
heber der Bildnisvariante im Schlafzimmer, zumal dieser die Schlofigalerie
und alle anderen Gemilde in der Residenz Ansbach zu betreuen hatte. In dem
Gemildeinventar® der Residenz Ansbach, das J.C.Sperling am 14. Januar
1736 anlegte, wird denn auch ein Portrit des Prinzen wie folgt beschrieben:
wder regierende Herr Marggraff als Erbprinz ohngefihr Anno 1724 von
Kupezky*. Dreierlei scheint demnach so gut wie sicher zu sein: Daf} Kupezky
iiberhaupt den Erbprinzen gemalt hat, dafl sich dieses Gemilde noch im
18. Jahrhundert in der Ansbacher Residenz befand und dafl es ungefihr 1724
entstand, somit noch vor dem 1725 datierten Erbprinzenbildnis Sperlings.
Da Hofmaler Sperling das Bildnis seines Konkurrenten Kupezky schwerlich
ohne Notwendigkeit ein Jahr frither als sein eigenes Werk datiert hitte, wire
nunmehr auch durch archivalische Belege die Frage der zeitlichen und damit
auch der kiinstlerischen Prioritit zugunsten Kupezkys so gut wie entschie-
den, immer vorausgesetzt freilich, dafl das fiir Kupezky zweifach archivalisch
bezeugte Erbprinzenbildnis identisch ist mit jenem, das heute im Audienz-
zimmer der Residenz Anshach hingt. Um es deutlicher zu sagen: Fraglich
ist nicht mehr, ob das Prinzenbildnis im Audienzzimmer ein Werk Kupezkys
ist — die oben angestellten stilkritischen Uberlegungen lassen daran, wie mir
scheint, kaum noch einen Zweifel aufkommen —, fraglich ist jedoch noch
immer bis zu einem gewissen Grade, ob dieses Portrit mit jenem identisch dst,
das 1724 entstand, genauer bezahlt wurde. Bei den guten Beziechungen des
Kiinstlers zum Ansbacher Hof, sowohl zum ,;wilden Markgrafen* wie zu sei-
ner Mutter Christiane Charlotte, die er ja ebenfalls portritiert hat, wire es
denkbar, dafy Kupezky den Erbprinzen o6fter als einmal und zwar in verschie-
denem Alter malte. Es gibt tatsichlich einige Griinde, die dafiir zu sprechen
scheinen, dafl es von Kupezky noch ein zweites Bildnis des Erbprinzen und
zwar in jiingeren Jahren gab. Dazu gehort, dafl der Erbprinz auf dem ein
Jahr spdter (1725) datierten Bildnis Sperlings zweifellos jlinger, jedenfalls
aber harmloser und kindlicher aussieht als auf dem frither entstandenen
(1723/24) von Kupezky. Auf dem Bildnis Sperlings war der Erbprinz somit
13, auf dem Kupezkys 12 Jahre alt. Das ist méglich, aber ebensogut kénnte

4 Vgl. Bachmann, Erich: Residenz Ansbach, Amtlicher Fithrer, Miinchen 1962,
8. 67. — Staatsarchiv Niirnberg Nr. 476, Bauwesen 1731—41.
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der Erbprinz auf dem Bildnis Kupezkys auch einige Jahre ilter sein; ob man
freilich soweit gehen darf, darin ein offiziéses Paradeportrit aus Anlaf} der
Regierungsiibernahme 1729 mit 17 Jahren zu sehen, wofiir die von der Kom-
position demonstrativ betonten Herrschaftszeichen (Hermelin und Marschall-
stab) zu sprechen scheinen, bleibe dahingestellt. In diesem Falle freilich wiirde
die Bildnisvariante Sperlings nicht das derzeit im Audienzzimmer vorhandene
Prinzenportrit von Kupezky variieren, sondern ein fritheres, das verschollen
ist. Damit wire zwar einerseits erklirt, warum die zahllosen Varianten dieses
Bildnisses in anderen Sammlungen und Schléssern nicht das erhaltene Bildnis
Kupezkys abwandeln, sondern die Redaktion Sperlings iibernchmen; wie aber
soll man dann die zweifellos bestehenden engen kompositionellen Zusammen-
hinge zwischen den beiden vorhandenen Erbprinzenbildnissen Sperlings und
Kupezkys in der Residenz Ansbach deuten, die ausgefallenen Details, die
Sperling von Kupezky tibernahm und offensichtlich mifiverstand, wodurch zu-
gleich ausgeschlossen scheint, dafl Kupezky sich umgekehrt etwa von Sper-
ling hat inspirieren lassen. Bezeichnenderweise zeigen sich diese Deformierun-
gen gerade dort, wo Sperling von der Komposition Kupezkys abweicht und
selbstindig zu sein versucht. Besonders deutlich wird dies an dem nach unten
gestreckten linken Arm des Erbprinzen. Abgesehen davon, dafl der Ansatz
in der Schulterpartie und die Drehung des Arms in der Zeichnung unbefrie-
digend gelést sind, resultiert daraus am rechten Bildrand, dort wo sich auf
dem Bildnis Kupezkys die linke Hand mit dem Marschallstab befindet, eine
fishlbare kompositionelle Liicke. Sperling, in Verlegenheit, wie er diese leere
Stelle sinngemif} und itberzeugend fiillen sollte, dreht dafiir die goldbestickte
Manchette des Armels nach auflen, sodafl diese nun in ganzer Breite und
geradezu hypertrophischer Gréfle sichtbar ist, mit dem Ergebnis, daf} das
Portrit aus dem Gleichgewicht kommt, weil ein nebengeordneter Teil der
Komposition, ein belangloses Kleidungsstiick in iibertriebener Weise akzen-
tuiert scheint. Das auffallende, wenn auch einigermaflen befremdliche Motiv
des Jabotzipfels im Westenknopfloch wurde von Sperling genau kopiert, aber
nicht eben gliicklich in seine Komposition eingefiigt. Bei Kupezky markiert
der Zipfel, der sich im Schnittpunkt der drei Hohen des Kompositionsdreiecks
und der gegeneinander verspannten Bewegungsrichtungen befindet, zwar das
kompositionelle Zentrum, zugleich aber bringt er Unruhe in das Bildgefiige:
Der Zipfel zeigt zur linken Hand des Erbprinzen mit dem Marschallstab. Da-
durch kommt, vorbereitet durch die spiralige Drehung des Jabots, eine Schie-
bung in die Komposition. Das Bild kringt nach rechts vorn zum Marschall-
stab hin. Bei Sperling hat man hingegen eher den Eindruck einer modischen
Marotte. Und da das Spitzenjabot eine verkleinerte Gegenbewegung zum lin-
ken Arm vollfithrt und daher mit diesem zusammengeschen wird, wirkte die
Linke nur umso verkiimmerter, jedenfalls aber unnatiirlich in der Bewegung.
Sperling versucht das Bildnis Kupezkys offensichtlich in selbstindiger, wenn
auch nicht gerade gliicklicher Weise weiterzubilden. Daf} trotzdem dann seine
Version und nicht das Urbild von Kupezky fiir die zahlreichen anderen Va-
rianten und Repliken des Erbprinzenbildnisses auflerhalb der Residenz Ans-
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bach vorbildlich wurde, das hat seinen Grund vermutlich darin, dafl die mei-
sten Repliken, wie bei Fiirstenportrits iiblich, aus der Werkstatt des Hof-
malers hervorgingen, zumal die embellierte Portritauffassung Sperlings der
allgemeinen Vorstellung auch eher entsprach. Sperling sieht den Erbprinzen
so, wie dieser bis dahin im Bewuf}tsein der Ansbacher Bevélkerung lebte:
als hochgeborenes und nobel geartetes, wenn auch unmiindiges Kind, das
an die viterlichen und miitterlichen Beschiitzerinstinkte der Untertanen appel-
lierte. Kupezky hingegen sieht in dem Knaben bereits den Jiingling; er erahnt
mit psychologischem Takt die ausgereifte Personlichkeit und stellt diese anti-
zipierend dar.

Wie immer man sich indessen entscheidet, ob man nun annimmt, daf} es
noch ein zweites ilteres Erbprinzenportrit von Kupezky gab oder nicht, aus-
geschlossen ist nach alldem, daf} Sperling beide Bildnisvarianten der Ans-
bacher Residenz schuf. Nur das Bildnis im Schlafzimmer ist von seiner Hand,
das zweite im Audienzzimmer der Markgrifin ist fraglos eine eigenhindige
Arbeit Kupezkys und zwar eine der vollkommensten Schépfungen, die diesem
bedeutenden Portritisten iiberhaupt je gelangen.
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