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1. Kammer/Kaiser

Die Prager Kunstkammer von Kaiser Rudolf II.
ist legendér. Thr Bestand gilt als die groBte
Sammlung von Kunstschitzen, die jemals auf
Betreiben einer einzelnen Person zusammen-
getragen wurde. Dort fanden all die Dinge
Platz, die auf sinnfillige Weise den weltum-
spannenden Herrschaftsanspruch des Kaisers
zu reprasentieren vermochten. Von ,allerley*
Tierhornern und Vogeln iiber indianisches
NuBgeschirr und tiirkisches Schreibzeug bis hin
zu bhmischem Diamantengeschirr, astronomi-
schen Instrumenten und diversen Biicherkisten
kam auf der Prager Burg ein kleines Univer-
sum aus naturalia, artificialia und scientifica
zusammen, das in seiner Vielfalt tatséchlich die
gesamte sichtbare Welt zu spiegeln schien. Fiir
die ungefihre raumliche Gliederung der Kunst-
kammer haben Bauer und Haupt festgestellt,
daB die Kunstkammer aus drei aufeinander-
folgenden Rdumen bestand, wovon ein Raum
die eigentliche kunstcamer war, der zwei ge-
welbe oder vorkamern (fordere kunstcammer)
vorgelagert waren.! Neuerdings hat Buko-
vinskd jedoch eingewendet, daB es sich um
einen Raumkomplex gehandelt haben muB, der
nicht aus drei, sondern aus vier aufeinander-
folgenden Ridumen bestand.2

Doch wie auch immer man die Raumsitua-
tion beurteilt, klar ist, daB die Objekte wie
Haupt und Bauer schreiben, entweder in Tru-
hen oder Schreibtischen, die mit Laden verse-
hen waren, sowie in offenen oder geschlosse-
nen Almaren (Késten) mit drei bis sechs Fa-
chern untergebracht waren bzw. auf diesen
standen. Weiter heifit es bei den genannten
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Autoren: ,,In der Mitte der eigentlichen kunst-
camer befand sich ein langer Tisch, die tafel
genannt, die mit Kunstwerken vollgestellt war.
[...] Den Winden entlang befanden sich in die-
sem Hauptraum der Kunstkammer 20 durch-
nummerierte Almare, die in allen drei Inventa-
ren mit genauen Inhaltsangaben beschrieben
sind.*3

Fiir die folgende Interpretation der Kaiser-
biiste Rudolf II. (Abb. 1) ist Hinweis im In-
ventar von 1607-1611 interessant: ,,Uff dem
ersten almar mit /it: A steht zwischen zweyen
globi terrestis und celestis des kayser Caroli V.
contterfett in seiner ristung, ein brustbild,
lebensgroB, von bronzo.“4 Mit diesem Eintrag
ist Leone Leonis Bronzebiiste Kaiser Karls V.
unter der Inventarnummer 1874 auf fol. 315
verzeichnet, die — ,,uff dem ersten almar* po-
stiert — offenbar eine einfithrende Funktion
hatte (Abb. 2). Vermutlich sollte sie den Besu-
cher auf seinen Rundgang durch das Herzstiick
der kaiserlichen Sammlung einstimmen und
ihm das Metathema der Kunstkammer vor
Augen fiihren: Der globale — wenn nicht gar
universale — Herrschaftsanspruch der Habsbur-
ger wird durch das Kaiserportrit zwischen
Erden- und Himmelsglobus in ein sinntriachti-
ges Arrangement iiberfiihrt.5 Karl V., als einer
der wichtigsten Ahnen und BezugsgréB8en
von Rudolf I, er6ffnet somit den imperialen
Diskurs, der mit der Betrachtung der Kunst-
kammer notwendigerweise verkniipft ist. Wir
stoBen hier auf eine iiberwiltigende und bet6-
rend sinnliche Form der hofischen representa-
tio,b die sich freilich nur an ein ausgewihltes
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1. Adriaen de Vries , Kaiser Rudolf II., 1603
(Kunsthistorisches Museum, Wien)

Publikum richtete.” Doch so prominent Karl V.
zu Beginn des Reigens plaziert ist, ist er doch
im wahren Sinne des Wortes nur eine Rand-
figur. Die zentrale Position ist dem amtieren-
den Kaiser und Burgherren vorbehalten: ,,Uff
der Tafel”, dem beherrschenden Mdobel der
Kammer, oder auf einem separaten Tisch in der
Raummitte fand sich unter zahlreichen metal-
lenen Bildern auch ,,Unnsers allergnedigsten
herrn Rudolphi II. imperatoris conterfett, ein
brustbild, lebensgroB, bifl under die girtel, hatt
Adrian de Fries gemacht, von bronzo.“8 Schon
der Inventareintrag macht die Nzhe zur Karls-
biiste deutlich: Beide Male handelt es sich um
ein lebensgroBes Brustbild aus Bronze, und
ein Vergleich der Biisten 148t die Vorbildlich-
keit von Leonis Karl (von 1549) fiir de Vries’
Rudolf (aus dem Jahre 1603) unmittelbar
anschaulich werden. Rudolf II. hatte die
Biiste Karls V. um das Jahr 1600 mit anderen
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Kunstwerken aus dem NachlaB des Kardinal
Granvela erworben. ,,DaBl der Kaiser nun sein
Portrit als Pendant zu dieser Biiste Karls V.
anfertigen lie3, war an sich schon eine politisch-
symbolische Manifestation. Die Gestalt des
groBen Vorgingers auf dem Kaiserthron war
fiir Rudolf II. beispielhaft.*9

Im folgenden soll der Versuch unternom-
men werden, die ,,politisch-symbolische* In-
haltsdichte der Rudolfsbiiste naher zu bestim-
men und dariiber hinaus astrologische wie
christologische Beziige aufzudecken und zu
erldutern.!0 Neben der formalisthetischen
Interpretation und der Deutung des ikonogra-
phischen Programms ist auch nach der mut-
maBlichen Funktion der Biiste im Kontext ho-
fischer ,,Reprasentation* zu fragen. Wie bereits
erwihnt, nimmt sie eine zentrale Position inner-
halb der Kunstkammer ein. Wahrend Karl V.
dort als exemplum eines globalen Herrschers
fungiert, scheint das Brustbild Rudolfs II.
die aktuelle Herrschaft iiber die in der Kunst-
kammer reprisentierte Welt zu verkorpern. Wie
noch genauer zeigen werden soll, regiert hier
der ideelle Leib des Kaisers tiber sein ideelles
Reich.

Bislang hat sich vor allem Lars Olof Lars-
son um die Interpretation der Biiste verdient
gemacht. Immer wieder hat er sie in unter-
schiedlichen Kontexten kommentiert und
den Weg zu einem praziseren Verstindnis
gebahnt.1! Seine Beobachtungen und Erkennt-
nisse bilden die Grundlage der folgenden
Betrachtungen, die notwendigerweise zum Teil
Bekanntes wiederholen.

2. Pose/Apotheose

So iiberdeutlich de Vries sich am Vorbild Leonis
orientiert, so stark weicht er auch daven ab. Die
groBe Ahnlichkeit ist lediglich eine des ersten
fliichtigen Blicks, bei genauerer Priifung dif-
ferieren die Biisten erheblich. Zuerst jedoch die
Gemeinsamkeiten: In beiden Fallen wird ein
kompletter Rumpf bis zur Giirtellinie auf ei-
nem Figurensockel prisentiert. In jeweils
einem rankenverzierten Prunkharnisch, mit



einer Schirpe quer iiber Brust und Riicken und
dem Orden des Goldenen Vlieses um den Hals
erscheinen sie als auBerordentliche Wiirden-
trager. Beide sind vollbértig und barhéuptig dar-
gestellt. Der Figurensockel gibt — in der Fron-
talansicht — mittig jeweils einen Adler zwischen
zwei nackten Figuren in gebeugter, tragender
Haltung zu erkennen.!2 In Format und Aufbau
kommen die Plastiken also iiberein. In der Aus-
filhrung der Details jedoch weicht de Vries
erheblich vom italienischen Vorbild ab und
kommt daher zu einem vollig eigenstidndigen
und individuellen Ergebnis. So gelingt es ihm,
das Rudolfsportrdt auf subtile Weise zu heroi-
sieren. Wihrend Leoni einen eher milden und
verhaltenen Kaiser zeigt, inszeniert de Vries
einen stolzen Sieger. Besonders dadurch, daf
er die Schulterpanzerung der Riistung nicht —
wie Leoni — eng am Korper anliegend gestaltet,
sondern leicht abgewinkelt vom Oberkorper
abhebt, schafft er eine ungemein dynamische
Pose. Die auf diese Weise angedeuteten Arme
hingen nicht einfach herab, sondern sind in
handlungs- und wehrbereiter Haltung. So wirkt
die Brust geschwellt, ein Eindruck, der von der
leichten Rechtsdrehung des Oberkorpers noch
verstarkt wird. Auch der breite und deutlich
auskragende Hiiftrand des Panzers trigt zu die-
ser Monumentalisierung bei. Im Bereich des
Kopfes fillt zunéchst auf, daB das Kragenteil
des Harnischs bis dicht unter das Kinn gezogen
ist und so das Haupt in eine erhobene Stellung
bringt. Doch der fiir die Prasenz der Figuren
ent- und unterscheidende Moment liegt in der
Gestaltung der Augen bzw. des Blicks: ,,[...]
die Augen bekommen ihr Leben von den Licht-
reflexen der Pupillen, die dadurch erzeugt
werden, daB die Wolbung des Augapfels auf
dem hichsten Punkt abgeflacht ist. Die Pupil-
len sind also nicht, wie sonst bei plastischen
Portrits umzirkelt und punktiert.“13 Leonis
traditionelle Gestaltung der Pupillen beld8t den
Blick des Kaisers im Bereich des real Sicht-
baren und suggeriert ein abwesend-anwesendes
Gegeniiber. De Vries hingegen kehrt sich von
dieser intimen Inszenierung ab, um Rudolf mit
gldnzenden Augen in einem dezidiert entho-
benen Seinsbereich zu verorten. Bis in kleinste

physiognomische Details wie die bewegte Stirn
und die buschig-wilden Augenbrauen 148t
sich diese Heroisierung nachweisen. Es ist die
Sphire einer visiondren vita activa, die dem
eher kontemplativen Denkraum der Karlsbiiste
entgegensteht.

Diese Differenzen sollten vom Besucher der
Kunstkammer wohl registriert und reflektiert
werden, und Larsson hat vollig zurecht auf das
Moment der comparatio hingewiesen, das
durch die eindeutige Bezugnahme auf die
Leoni-Plastik provoziert wird. Und mehr noch:
,,Nicht nur »comparatio«, sondern »superatio«
scheint das Thema zu sein [...].“14 Demnach
wird hier ein Wettstreit auf zwei Ebenen aus-
getragen. Der Kaiser will sich mit seinem be-
deutendsten Ahnen in einer Bildnisinszenie-
rung messen und bietet damit dem Kiinstler
die Gelegenheit, den eigenen Rang gegeniiber
einem renommierten Kollegen und Vorginger
zu behaupten. So kommt es, daB kiinstlerische
aemulatio und politisch-symbolische Rhetorik
einander bedingen.

Adriaen de Vries —seit dem 1. Mai 1601 kaiser-
licher Kammerbildhauer!5 — muBte jedoch nicht
nur ein kiinstlerisches Vorbild iibertreffen, er
hatte sich vor allem gegeniiber dem realen
Antlitz des gealterten Kaisers zu beweisen.
Betrachtet man das gemalte Portrat Hans von
Aachens aus den Jahren 1606-08, bei dem man
aufgrund seines intimen Charakters vermuten
kann, daB es Rudolfs Gesichtsziige treu und
ungeschont iibermittelt, dann wird die sublime
Leistung des Bildhauers erst in ganzem Um-
fang erkenntlich. Denn im Gemalde erscheint
der Herrscher als phlegmatischer Typ: miide
Augenlider, schlaffe Tranensicke, hingende
Wangen, die durch den starken Unterbi8 noch
betont werden, dazu ein treuherziger, wenig
herrschaftlicher Blick. Kurz: Rudolf trigt hier
die Ziige der clementia, wenn nicht gar Ziige
der Erschopfung. All dies vermag nun de Vries
in ein Denkmal erhabener Groe zu transfor-
mieren. Das vorgeschobene Kinn, eigentlich
ein unschoner UnterbiB, wird zum Bestandteil
einer lowenhaften Physiognomie, die Haut wird
gestrafft und der Blick entriickt. Schon Alberti
hatte, unter Berufung auf Plutarch, fiir das
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Herrscherbildnis gefordert, ,,das Storende zu
mildern, unter Wahrungfreilich der Ahnlich-
keit [...] HaBliches soll entweder nicht wieder-
gegeben oder gemildert werden.“16 De Vries

2. Leone Leoni, Kaiser Karl V., 1549
(Kunsthistorisches Museum, Wien)

jedoch nimmt keine MaBigung vor, sondern
eine ungeheure Idealisierung. Seine Biiste
sucht keine Entsprechung im Optischen, sie
trachtet nach einer geistigen adaequatio und
soll den (pritendierten) ideellen Rang des
Kaisers veranschaulichen. Auf wirkungs-
asthetischer Ebene ist de Vries die Arbeit — wie
hoffentlich deutlich wurde — eindrucksvoll
gelungen. Nun stellt sich die Frage, ob die
Biiste ihren starken, doch vagen Ausdrucks-
gehalt auch mit konkretem Inhalt zu fiillen
vermag. Um hier einen Schritt weiter zu ge-
langen, ist wiederum ein Vergleich mit der
Karlsbiiste hilfreich.
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Leonis Karl V. ist auf eine einzige Schau-
seite hin angelegt, was vor allem an den Figuren
der Sockelzone zu erkennen ist, die, obgleich ihre
Korper seitwirts orientiert sind, ihre Gesichter
dem frontalen Betrachter zuwenden. Dies diirfte
auch eine weitere Erkldrung dafiir sein, warum
die Karlsbiiste auf einem Almar an der Wand,
gerahmt von zwei Globen, aus gestellt wurde,
die Biiste Rudolfs jedoch in der Mitte des Raumes
auf der Tafel. Denn de Vries hat eine vollrunde
Plastik geschaffen, deren Konzeption nur ganz
zu verstehen ist, wenn man ihre Mehransichtig-
keit in Rechnung stellt und das Werk umschreitet.
Wiederum sind es die nackten, die eigentliche
Biiste ,,tragenden* Figuren des Sockels, die dar-
auf hinweisen, wie die Plastik betrachtet werden
soll: Indem dem der Kiinstler den Hiiftstreifen
des Panzers iiber deren Kopfe hinauszieht, ver-
deckt er diese, so daB in der Vorderansicht nur
den Adler wirklich zu erkennen ist, die Identitét
der Figuren aber noch unbestimmt bleibt. Erst
von den Seiten und aus leichter Untersicht wird
man die tragenden Gestalten als Jupiter und
Merkur identifizieren konnen. Letzterer hat die
ihn ausweisenden Fliigelsandalen aufgeschniirt,
und sein linker Arm trégt den Panzer, wihrend
der rechte unter den einen Fliigel des Adlers
greift, um diesen zu unterstiitzen. Dagegen hat
Jupiter seinen linken Arm iiber einen Adler-
fliigel gelegt, um sich gleichsam auf diesem ab-
zustiitzen. Mit dem rechten stemmt auch er den
Panzer in die Hohe. De Vries hat das Tragemotiv
ungleich stirker und ,realistischer* herausge-
arbeitet als Leoni. Seine Gotter kriimmen sich
unter der zu hebenden Last, die Muskeln ihrer
athletischen Korper sind gespannt, und es erhebt
sich der stolze Leib des Kaisers daher um so im-
posanter iiber dieser Basis.

Doch damit ist das Figurenprogramm des
Sockels noch nicht erschopft: An der Riick-
seite nimmt ein fischschwinziger Steinbock
die Position des Adlers ein und trdgt mit dem
Gehorn seinen Anteil an der Last (Abb. 3). Mit
der Benennung dieser vier Figuren betreten wir
das weite Feld der herrschaftlichen Allegore-
se, die uns spidter beschiftigen soll und uns
zu einem préziseren Verstindnis des Werkes
fithren wird.



Der Adler, doppelkdpfig das Wappentier der
Habsburger, kann wohl als das ,,Hauptsymbol
des Kaisertums* gelten.17 Er dominiert daher
auch die wichtigste Schauseite des Sockels
und bildet somit den Ausgangspunkt einer
allegorischen Lektiire. Diese kann sich allerdings
nicht allein auf den Sockel beschrénken, sondern
muB auch die feine figurale Ornamentik des
Panzers miteinbegreifen, die nur aus einiger
Nahe zur Plastik deutlich zu erkennen ist. Dies hat
zur Folge, daB3 die Rezeption derselben notwendi-
gerweise mehrere Stufen impliziert. Aus einiger
Entfernung wird man lediglich die imposante
Statur der Biiste zur Kenntnis nehmen; fiir eine
differenziertere Betrachtung muf man sich auf die
Plastik zu und um sie herum bewegen. Auch ist ein
‘Wechsel von intuitiver Erfassung des Ausdrucks-
gehaltes und intellektueller Entschliisselung
des allegorischen Programms zu vollziehen.
AbschlieBend miissen die einzelnen Elemente
selbstverstindlich miteinander vermittelt und
synthetisiert werden. Nur so ist ein umfassender
Sinnzusammenhang formal wie inhaltlich zu
erschlieen.

Der Figurensockel hat zunéchst eine unter-
geordnete, dienende Aufgabe. Er ist die not-
wendige Basis der Biiste, die sie sowohl tragt
als auch erhoht und ihr damit die geforderte
Aufmerksamkeit sichert. Diese Funktion wird
durch das Figurenpersonal und dessen quasi-
szenisches Arrangement explizit zum Thema
gemacht: Es ist der Moment der Erhebung und
der Erh6hung, der hier zur Schau gestellt wird;
wir wohnen einer Apotheose bei.18 Der ideelle
Leib des Kaisers wird von ideellen Figuren —
von Gottern! — emporgehoben und somit der
irdischen Sphire entriickt.1® Thm kommt ein
eigener quasi-metaphysischer Seinsbereich
zu. Der Sockel trennt das Portrat von seinem
realen Standort und ist dadurch konstitutives
Vehikel kiinstlerischer Verkldrung. Somit ruht
das Bildnis gewissermaBen auf signifikanten
allegorischen Figuren, ebenso wie das gesamte
Phantasma der ,,Kaiserwiirde* sein Fundament
und seine performative Selbstbestitigung vor
allem in Sinnbildern findet. Die politische Sym-
bolik bot dem Kaiser die Moglichkeit, suggestiv
und &sthetisch verbramt den eigenen Anspruch

auf Macht und Herrschaft zu formulieren.
So ist der Sockel also mehr als nur physisch-
notwendiger Unterbau: Er ist formal wie auch
programmatisch-inhaltlich auf das Kaiser-
bildnis bezogen und liefert die gedankliche
Basis, die der stolzen Pose des Kaisers Rech-
nung tragen soll.

3. Sterne/Zeichen

Entscheidend ist in diesem Zusammenhang der
Umstand, daB die einzelnen Figuren in ihrem
isolierten Symbolgehalt nicht addquat ver-
standen werden konnen, sondern im Verbund

3. Adriaen de Vries, Kaiser Rudolf II., 1603
(Kunsthistorisches Museum, Wien)

betrachtet werden miissen. So ist zwar der
Adler, der bereits im Physiologus als ,,K6nig der
Vogel“ ausgewiesen wird, in einem allgemeinen
Sinne ein Symbol fiir Kénig- und Kaisertum,20
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doch ist diese Bedeutung ebenso unabweisbar
wie leider auch unspezifisch. Bezieht man aber
seinen Konterpart, den fischschwinzigen Stein-
bock, in die Deutung mit ein, wird sich eine
weitere Sinndimension eroffnen.

Dieser sogenannte Capricornus ist nun als
Verweis auf den romischen Kaiser Augustus zu
verstehen,2! der unter dem Aszendenten dieses
Sternzeichens geboren wurde.22 Auf Miinzen
und Gemmen hat Augustus dieses Mischwesen
zu seinem personlichen Symboltier werden
lassen: Meist zeigt die Vorderseite der Miinze
einen Portritkopf des Kaisers und die Kehrseite
einen Capricorn, der eine Erdkugel zwischen
den Hufen halt. Das vielleicht prominenteste
Zeugnis der Steinschneidekunst der augustei-
schen Zeit ist hingegen etwas grofSeren Formats
und befand sich — moglicherweise sogar schon
vor 1603 — im Besitz Kaiser Rudolfs: die so-
genannte Gemma Augustea.?3 Auf dieser ist
u.a. auch der thronende Augustus dargestellt:
Unter seinem Sitz kauert ein Adler, wihrend
schrég iiber ihm das Zeichen des Capricorns
schwebt. Die Kombination der beiden Tiere in
de Vries’ Biistensockel konnte also eine direkte
Antwort auf die Gemme des romischen Kaisers
formulieren.

Aber auch in Emblemen, Impresen und auf
Medaillen wird das antike Doppelmotiv am
rudolfinischen Hof wiederaufgenommen.24 Vor
allem sind die Symbola divina et humana zu
nennen: ein dreibandiges Werk, welches 1601-
1603 von Aegidius Sadeler und Jacob Typotius
(bzw. Boetius de Boodt) herausgegeben wurde
und das wohl den ,,Hohepunkt der Prager
Emblematik*25 markiert. In diesem summari-
schen Werk sind ca. 900 Impresen europiischer
Herrscher, Kirchenfiirsten und Adliger mit
dazugehdorigen Sinnspriichen und deutenden
Beitexten versammelt. Der erste Band, der den
Pipsten, Kaisern und Konigen vorbehalten ist,
enthilt selbstverstdndlich auch zahlreiche
symbola und Devisen Kaiser Rudolfs II. Die
Verbindung von Adler und Capricorn findet
sich hier in zwei Impresen, die mit den Motti
,»Vadunt solida vi** (Sie schreiten mit unerschiit-
terlicher Kraft)26 und ,,Fulget caesaris astrum*
(Eserstrahlt der Stern des Kaisers)27 versehen sind.
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Die tiefe Verankerung der Kaisersymbolik in der
Astrologie ist schon anhand dieser dezenten Sinn-
bilder unschwer zu erkennen. Unter dem Motto
des ,,Vadunt solida vi* steht auch jene Imprese
Rudolfs II., die das erste Blatt im Bocskay-
Kodex von Joris Hoefnagel ziert.28 Hier haben
ein Capricorn und ein Lowe (das Sternzeichen
Rudolfs) ihre Vorderpfoten auf eine Weltkugel
gelegt. Dariiber schwebt ein Adler, auf dessen
Brust ein leuchtender Stern prangt. Der Stern
der erfolgreichen Kaiser-herrschaft, so scheint
das Emblem in Bild und Titel zu vermitteln,
stand schiitzend iiber Augustus und wird nun
auch fiir Rudolf strahlen. DaB} die Verbindung
zu Augustus auch in de Vries’ Biiste thema-
tisiert wird, macht schon ihre Beschriftung, in
der Rudolf II. als ,,ROM. IMP. CAES. AUG.“
bezeichnet wird, unabweisbar.

Dieser Briickenschlag von der Antike zur
Gegenwart steht unter dem Schlagwort der
renovatio imperii, das als zentrales Leitmotiv
der rudolfinischen Hofkunst und Herrscher-
allegorese gelten kann. Es handelt sich hierbei
um die Vorstellung von der Wiederherstellung
der legendidren pax augusta, des groBen einigen
Friedensreiches unter dem vollkommenen
Herrscher. Doch nicht nur die Verbindung
zu Augustus verweist auf die renovatio; das
Motiv des Adlers selbst ist ebenfalls in Hin-
blick auf diesen Aspekt zu interpretieren. Denn
unter Berufung auf Psalm 103 und den daran
ankniipfenden Physiologus2® wird der in die
Sonne fliegende Adler in zahlreichen Emble-
men des spiten 16. Jahrhunderts als Sinnbild
der geistig-religivsen Erneuerung gedeutet.30
Auch im ersten Band der Symbola von Sadeler
und Typotius findet sich eine pictura mit eben
diesem Motiv, die folgendermaBen erldutert
wird: ,,Aquila totum in Deum versa, quem hic
Sol ostendit, significat Imperatorem, pro salute
publica, Deo vota nuncupare.*3! Hier soll der
zur Sonne strebende und also ganz auf Gott
gerichtete Adler fiir den Kaiser stehen, der sich
im Interesse und zum Wohle des Volkes betend
Gott zuwendet. Eine Lesart, die in geradezu
prototypischer Weise das Theologische mit
dem Politischen koppelt und eine Intensivie-
rung der religiosen Ambitionen des Herrschers



zugunsten des allgemeinen Wohles fordert bzw.
proklamiert. Unter dem Motto ,,Renovamini*
findet sich bei motivgleicher pictura allerdings
auch ein direktes Echo des Physiologus und
dessen christologischer Auslegung des Adlers:
Die Verjiingung bzw. die sittlich-religiose Er-
neuerung in Christus bildet hier den Flucht-
punkt der Deutung. DaB bei gleichbleibendem
Bildbestand jeweils neue, erginzende oder auch
géanzlich andersgeartete Sinngehalte postuliert
werden kénnen, ist wohl ein Spezifikum emble-
matischer Kunst. Insofern muB3 man, vor allem
bei bereits offziell mehrfach konnotierten Bild-
motiven, die Moglichkeit einer imagindren
(aber konkreten) Parallellektiire immer mit in
Betracht ziehen. Diese semantische Aufladung
einzelner Motive, die notwendigerweise aus der
Emblematik resultiert, fordert geradezu den
Transfer der jeweiligen Sinngehalte in neue
Kontexte.

So diirfte es auch legitim sein, das Motiv
des Adlers im de Vriesschen Biistensockel als
Kaisersymbol, als Hinweis auf eine sich voll-
ziehende Apotheose sowie als Anspielung auf
eine individuelle renovatio im Sittlichen und
die groBe renovatio imperii im politischen oder
gar eschatologischen Sinne zu interpretieren —
wobei nochmals darauf hingewiesen sei, dafl
die letztgenannte Sinnschicht im Grunde erst
nach einem Umschreiten der Biiste, d.h. nur
durch die Einbeziehung des Capricorns frei-
gelegt werden kann. Trotz der frontalen Aus-
richtung, die nicht darauf zielt, die Biiste ,,von
allen Seiten gleich schon' erscheinen zu lassen,
ist ein allseitiges Betrachten fiir das (ikono-
graphische) Verstdndnis der Plastik zwingend
notwendig.

4. Konjunktion I

Auch bei den seitlichen Sockelfiguren, Jupiter
und Merkur, ist zu vermuten, daf} ihre konkre-
te und aktuelle Bedeutung nur im Hinblick auf
ihr Zusammenwirken ermittelt werden kann.
Allgemein steht der Gottervater Jupiter selbst-
redend fiir die Allmacht des Regierenden und
kann — wie schon Larsson bemerkt hat — nach

herkommlichen astrologischen Vorstellungen
als Beherrscher des Abendlandes wie auch als
Schutzherr der Christenheit verstanden wer-
den.32 Dieser Deutungstradition entsprechend
ist jedem Erdteil eine astrologische Gottheit
zuzuordnen, wobei dem Jupiter die Herrschaft
liber die christlich-westliche Welt zukommt.33

Merkur dagegen ist eine weit weniger
méchtige und politische Figur. Als Patron der
Rhetorik und der Kiinste — vor allem im Ver-
bund mit Minerva: als Hermathena — kommt
ihm im Kontext der rudolfinischen Hofkunst
jedoch eine bedeutende Rolle zu: Wihrend
Minerva als Gottin der Weisheit eine intellektuell
gehaltvolle Kunst postuliert, sorgt er sich als
Patron der schonen Rede um die formale Qua-
litdt der Werke. Propagiert wird in dieser
Gotterpartnerschaft also die Versshnung von
Form und Inhalt in der vollendeten Kunst.
Im Biistensockel hingegen scheint diese kunst-
theoretische Dimension der Figur eine unter-
geordnete Rolle zu spielen. Die coniunctio
mit Jupiter vollzieht sich vor einem génzlich
anderen Hintergrund, der — wie zu erwarten —
astrologischer Natur ist. So kann man in den
beiden Gottern die Personifikationen der zwei
gleichnamigen Planenten erblicken, die mit
vereinter Kraft den ideellen Leib des Kaisers
erheben. Der Kontext, der hier Bedeutung
stiften kann, findet sich in der Theorie der
,»groBen Konjunktionen®, die vor allem von
dem bedeutenden Astrologen Albumasar (Abu
Ma’shar, 787-886 n. Chr.) ausgearbeitet wurde
und durch das gesamte Mittelalter bis in die
friihe Neuzeit eine einflureiche und weitverbrei-
tete Lehre war. ,,Dieser Theorie zufolge besteht
eine enge Verbindung zwischen Himmelserschei-
nungen (d.h. planetarischen Konstellationen)
und groBen Umbriichen der Menschheits-
geschichte. Eine himmlische Uhr soll in den
geschichtlichen Krisen der Menschheit gleich-
sam den Takt geschlagen und Wachstum oder
Verfall von K6nig- und Kaiserreichen, die Suk-
zession von Hochkulturen und hegemonialen
Volkern, ja sogar das Werden und Vergehen der
Religionen bestimmt haben.*34 Vor allem in der
Schrift De magnis coniunctionibus ac eorum
profectionibus hat Albumasar — wie der Titel
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schon andeutet — diese Theorie der groBen
Konjunktionen erldutert. Dieses Werk stammt
urspriinglich nicht von Albumasar selbst; er
bringt dessen Gedankengut allerdings duBerst
folgenreich in die astronomische Debatte des
Abendlandes ein.35 In seiner kurzen Einfiih-
rung in die Astrologie definiert er den Begriff
der coniunctio mit folgenden prignanten
Worten: ,,Coniunctio est cum alicui stelle in loco
suo site, due vel tres vel quotlibet se applicant;
unde ipsa earum naturas coniugit.“36 (Eine
coniunctio findet statt, wenn sich zwei, drei oder
beliebig viele Sterne einem Stern in seiner
Position anschlieBen; worauf sich ihre Naturen
vereinigen.) Bestimmte astrale Konjunktionen,
so nahm man an, kiindigten Ereignisse von
groBer geschichtlicher Bedeutung an. Auf die-
ser Vorstellung basiert auch das sogenannte
Horoskop der Religionen, das von Albumasar
in De magnis coniunctionibus iiberliefert wird.
Diesem zufolge sind die groBen die Konjunk-
tionen Jupiters mit den sechs anderen Planeten
fiir das jeweilige Auftreten und Herrschen der
groBen Religionen verantwortlich, wobei das
Christentum aus der Verbindung von Jupiter mit
Merkur hervorgeht.37

Es ist also nicht ausgeschlossen, daB die
ikonographisch sonst eher ungewdhnliche
Kombination von Jupiter und Merkur im Bii-
stensockel auf diese populire astrologische
Tradition zuriickzufiihren ist. Dies ist sogar
recht wahrscheinlich, wenn man diese Deutung
mit der bereits angefiihrten Lehre von der
renovatio in Verbindung bringt. Denn hier wie
dort ist es vor allem darum zu tun, Rudolf II.
als groBen christlichen Herrscher auszuweisen.
Augustus ist demnach nicht nur als Friedens-
kaiser eine ideale Referenzfigur, sondern be-
deutsam ist zudem, daB das Ereignis der
Menschwerdung Gottes in der Gestalt Jesu
Christi in seine Regierungszeit fillt.38 Die
Legenda aurea berichtet in diesem Zusammen-
hang: ,.Da Jesus geboren ward, da war so groBer
Friede auf Erden, daB ein einiger romischer
Kaiser die ganze Welt mit Frieden besaB [...]. Denn
wie Christus geboren ward, daB er den Menschen
zeitlichen und ewigen Frieden gebe, so wollte er
des zu Urkund, daB sich die Welt bei seiner
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Geburt auch zeitlichen Friedens erfreue.“39 Im
Riickblick erscheint das Imperium Romanum
folglich als historische Bedingung der Ankunft
des Erlosers, was eine ungemeine Aufwertung
des weltlichen Kaisertums bedeutet. Nach der
Weissagung der tiburtinischen Sybille, es werde
ein Kind geboren, welches ihn an GroBe tiber-
treffe, ist Augustus jedoch bereit, die Uberle-
genheit des Heilands anzuerkennen und damit
das Kaisertum unter das Banner des Christen-
tums zu stellen. So zumindest lautet die Legen-
de, in der die Uberblendung von antiker Historie
mit christlichem Heilsgeschehen geradezu proto-
typisch ausgefiihrt ist. Indem nun Rudolf II. zum
neuen Augustus stilisiert wird, wichst auch ihm
eine heilsgeschichtliche Bedeutung zu: Seine
Herrschaft scheint die Rahmenbedingungen fiir
die erneute Riickkehr des Messias und das ver-
kiindete Friedensreich zu erfiillen.

Daran ankniipfend ist auch Vergils vierte
Ekloge zu erwihnen, die seit Kaiser Konstantin
als messianische Prophetie interpretiert wur-
de.40 Der Dichter besingt dort die Riickkehr
von Astraea, der jungfraulichen Gottin der
Gerechtigkeit, die die ,,bluttriefende Erde*
wihrend des Eisernen Zeitalters verlassen
hatte (vgl. Ovid, Metamorphosen, 1, 149-150).
Mit ihr soll nun ein neues Goldenes Zeitalter
wiederkehren sowie ein SproB ,,aus himmli-
schen Hohen* (Vergil, IV. Ekloge, 7). In die-
sem Knaben hat man im Mittelalter stets den
eingeborenen Christus und in Astraea die Jung-
frau Maria erblicken wollen und Vergil damit
zum christlichen Propheten verklart. Vergil
zufolge vollzieht sich also schon zu Augustus’
Zeiten eine erste renovatio: die des Goldenen
Zeitalters, der saturnischen Herrschaft4! Mit
der translatio imperii Karls des GroBen, durch
die das Zentrum des Heiligen Romischen
Reiches in den Norden verlegt und zu neuer
Geltung gebracht wurde, kommt es im Jahre
800 wiederum zu einer renovatio, diesmal
des Imperiums. Im Sinne einer periodischen
Geschichtsauffassung#? (basierend auf der
Vorstellung von umfassenden kosmischen
Zyklen — von 800 Jahren) konnte demnach fiir
das Jahr 1600 ein weitere renovatio und damit
ein novum imperium erwartet werden. Wie



intensiv dieses Thema in den letzten Jahrzehn-
ten des 16. Jahrhunderts gerade im Umkreis
des Prager Hofes diskutiert wurde, hat Giinter
Irmscher anhand einer souverinen Interpreta-
tion eines Stiches von Matthidus Greuter nach
Nikolaus Reimers (aus dem Jahr 1594) ge-
zeigt.43 Vor allem der Tiirkenkrieg (1593-1606)
lieferte den Nihrboden fiir die ebenso apoka-
lyptischen wie sehnsuchtsvoll auf ein Friedens-
reich gerichteten Erwartungen. So wurde denn
auch die Wiedereroberung der 1594 von den
Tiirken eingenommenen Festung Raab (Gyor)
im Jahre 1598 als ,.entscheidender Sieg der
Christenheit tiber den tiirkischen Erzfeind
gepriesen“44. Bereits im Jahre 1600 jedoch
gelingt es den Tiirken unter GroBwesir Ibrahim
Pascha, die Grenzfestung Kanischa (Nagy-
kanisza) einzunehmen, und so gerét das Jahr
des erhofften siegreichen Friedens zur verlust-
reichen Enttduschung.

In diesem Zusammenhang konnte man viel-
leicht auch fiir den Adler einen astrologischen
Hintergrund ausmachen, denn er ist das einzige
Motiv des Sockels, das bislang aus diesem
Komplex ausgespart blieb. Gombrich, der den
Adler im Rahmen der Ikonographie der Plane-
tenkinder bespricht, fiihrt Firmicus als einschla-
gige Quelle an, bei dem es heift: ,,Im zwolften
Grad des Aquarius geht der Adler auf. [...],
wenn gute Sterne mit giinstigen Strahlen im
Aspekt sind, werden sie ihr Land befreien,
werden neue Stddte griinden und nach der
Besiegung und Unterwerfung von Vilkern
Triumphe feiern.“45 Somit lieBe auch er sich
als Symbol des endzeitlichen Sieges in eine
umfassende astrologische Deutung des Sockels
einbinden.

Hier fillt zweierlei auf: Erstens mufl man
feststellen, daB die Biiste nach 1600 entstand,
aber dennoch ein ikonographisches Programm
aufweist, das auf eine fiir dieses vergangene
Datum prognostizierte renovatio imperii an-
spielt. Zum Zweiten ist es notwendig, auf die
ungeheure Diskrepanz zwischen dem idealen
Anspruch der Plastik und der historischen
Realitdt hinzuweisen. In mehrfacher Hinsicht
propagiert die de Vriessche Biiste also etwas
Nichtexistentes: einen Sieger, einen Friedens-

kaiser, einen Weltbeherrscher. Bedenkt man,
daB} ausgerechnet im Jahre 1600 Rudolf an
schwersten Depressionen litt und er in der
Folge eine wachsende Abneigung gegen seine
Umgebung entwickelte,46 dann wird ersicht-
lich, von welch starken kompensatorischen
Mechanismen seine hofische Reprisentation
gesteuert wurde. Diese Aspekte sollen am
Ende der Untersuchung nochmals zur Sprache
kommen.

5. Konjunktion II

Nicht nur die rhetorische Pridsenz der Brust-
figur und die komplexe Symbolik des Sockels
huldigen dem Kaiser iiber Gebiihr. Auch der
Gestaltung des Prunkharnischs — welcher
offenbar reine Fiktion ist und sich nicht an
einem bestehenden Harnisch orientiert4” — ist
ein deutliches Herrscherlob eingeschrieben.
Das schmiickende Blattwerk, in dem sich Pfauen
und Papageien tummeln,*8 iiberzieht nahezu
den gesamten Panzer, wird aber von einigen
erhabeneren (und bedeutungstragenden)
Motiven in seiner Wirkung zuriickgedringt.
Am deutlichsten sind wohl Greif und Lowe
oberhalb der Hiifte auf der Vorderseite der
Biiste zu erkennen. Das Gros der moglischen
Deutungen hat Larsson bereits benannt: Vor
allem die Schnelligkeit des Greifs und die
Stdrke des Lowens werden hier dem Kaiser
als Attribute zugesprochen. Wihrend jedoch
der Greif seit Maximilian I. zu den Wappen-
tieren der Habsburger gehort, ist der Lowe das
Wappentier Bohmens. So stehen sich Kaiser-
und Konigreich hier gegeniiber und formieren
eine gemeinsame Front. Larsson hat auch die
Vermutung geduBert, die zwei Tiere konnten,
als alchemistische Symbole fiir Sol und Luna,
auf die coniunctio der beiden Elemente verwei-
sen,%9 aus der nach hermetisch-alchemistischer
Ansicht der lapis philosophorum gewonnen
wird. Dem Kaiser wiirde damit als Besitzer voll-
kommener Weisheit gehuldigt, er erscheine als
neuer Hermes Trismegistos.50 Diese Deutung
lieBe sich noch ausbauen. Denn der lapis
wiederum wird zur Herstellung von Gold aus
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unedleren Metallen benétigt, ein Vorgang,
der auch als ProzeB8 der Reinigung oder der
Erlosung verstanden wurde.5! So hat man
zu diesem technischen Verfahren auch eine
Entsprechung in heilsgeschichtlicher Hinsicht
erblicken wollen: Wie Christus die Menschen
aus ihrer irdischen Schmach erlose, so erlose
der lapis die unedlen Metalle aus ihrem un-
vollkommenen Zustand. Diese Lapis-Christus-
Parallele lieBe sich nun auch auf Rudolf
iibertragen,52 der dann — wie es Irmscher in
anderem Zusammenhang bereits darlegte —
»als lapis, als Elixier, als Purificator von
ecclesia und imperium [erschiene]: der Kaiser
gleichsam als Medicus, der das desolate, durch
Glaubenskriege und Tiirkenbedrohung seinem
Ende zustrebende Imperium — eine um 1600
realistische Situation — durch eine spirituelle
purificatio erneuert.“53 Auch das alchemistische
Konzept der Goldherstellung 148t sich demnach
an den Gedanken der renovatio kniipfen und
in Verbindung mit der politischen Hoffnung auf
den Sieg iiber die Tiirken bringen, was diesem
Deutungsvorschlag bei aller Spekulation eine
gewisse Plausibilitét verleiht. Die Kette mit
dem Goldenen Vlies, die Rudolf um den Hals
tragt und ihn als Ordensritter ausweist, kenn-
zeichnet ebenfalls seine herausragende Rolle
als Verteidiger oder sogar Erretter der Christen-
heit, da im Schutz der christlichen Religion vor
den Heiden das Hauptziel des Ordens vom
Goldenen Vlies lag.54

Auf den militdrischen Triumph gerichtet
scheinen auch die beiden Figuren auf den
Schulterstiicken zu sein: Victoria mit Palm-
wedeln und Lorbeerkranz sowie Fama, die mit
ihren Posaunen laute Kunde tut. Ein Bezug zu
den kriegerischen Auseinandersetzungen mit
den Tiirken scheint schon deshalb wahrschein-
lich, weil die beiden Figuren auch auf einem
Relief von Adriaen de Vries erscheinen, welches
etwa zur gleichen Zeit wie die Biiste entstanden
sein diirfte und eine Allegorie auf den Tiirken-
krieg in Ungarn darstellt.55 In spéteren Jahren
flankierte es zusammen mit der Allegorie Rudolf I1.
fordert die Kiinste das Bildnisrelief des Kaisers
von 1609 an der Wand des zweiten Gewolbes
der Kunstkammer.56 Auf diesem Relief, das die
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Re-Christianisierung Ungarns zum Thema hat,
finden wir auch Adler und Capricorn, die ge-
meinsam mit Jupiter und Merkur das irdische
Geschehen aus himmlischer Warte zu lenken
scheinen. Fama hat sich zu Jupiter gesellt, wiah-
rend Victoria auf Erden doppelt tétig ist und
weiblichen Personifikationen der befreiten
Gebiete mit dem verdienten Lorbeer kront.
Uber all dem herrscht auf der Mittelachse der
Darstellung ein achtzackiger Stern, der wohl
darauf hindeuten soll, daB es tatsdchlich eine
astrologische Konstellation gewesen ist, die den
Triumph der christlichen Truppen mdoglich
gemacht hat. Man denke auch an die bereits
erwiahnte Devise Rudolfs: ,,Fulget caesaris
astrum*® (Es erstrahlt der Stern des Kaisers).

Die Fama findet sich zudem — wieder mit
Adler und Capricorn — auf dem Pendant, das
Rudolf II. als Forderer der Kiinste zeigt. Hier
hat sie offensichtlich die Aufgabe, den Kaiser
als Sieger iiber die lasterhafte Ignorantia
auszurufen und seine Verdienste um Kunst
und Wissenschaft der Welt zu verkiinden.
Victoria erscheint nur indirekt: in Form des
Lorbeerkranzes, der dem Kaiser vom heran-
schwebenden Adler aufs Haupt gesetzt wird.
Sowohl der militarische Erfolg als auch die
kulturelle Bliite stehen also unter dem Zeichen
von Adler und Capricorn.

Aus diesen Parallelen kann man wohl
schlieBen, daB} die Personifikationen von Sieg
und Ruhm, die auf den Schulterstiicken der
Biiste prominent plaziert sind, in einer subtilen
Verbindung zu den Figuren der Sockelzone
stehen und nicht bloB willkiirlich hinzuad-
dierte Attribute sind. Auch sie fiigen sich in
ein iibergreifendes concetto.

Die Riickenansicht des Panzers bietet auf
dem rechten Schulterstiick einen Putto, der
eine Weltkugel in die Hohe hilt. Fast erweckt
er den Eindruck, als wolle er diese seinem
Gegeniiber auf der linken Seite zuwerfen.
Dieser zweite Putto ist jedoch nur schwer
zu erkennen, da die linke Schulter von den
Enden der Schirpe iiberdeckt wird. In gerade-
zu spielerischer Weise ist der Biiste damit
der habsburgische Weltherrschaftsanspruch
inkorporiert, den wir zu Beginn unserer Be-



trachtungen am Arrangement der Karlsbiiste
zwischen Erden- und Himmelsglobus fest-
gemacht haben.

6. Konklusion

Der Anspielungsreichtum der Kaiserbiiste
Rudolfs II., der tiber eine lose Aneinander-
reihung disparater Symbole weit hinausgeht
und offensichtlich Ziige eines koharenten Pro-
grammes aufweist, diirfte durch die vorange-
gangenen Ausfithrungen erkennbar geworden
sein. Verschiedene Bedeutungskonstanten ha-
ben sich aufzeigen lassen, die alle im Gedanken
der renovatio kulminieren. In politischer, astro-
logischer, christologisch-eschatologischer und
in alchemistisch-hermetischer Hinsicht gewinnt
dieser Themenkomplex stets neue Dimensionen,
die freilich nicht sduberlich voneinander zu
trennen sind, sondern im Gegenteil als isolierte
iiberhaupt nicht in ihrem Verweisungscharakter
zu verstehen sind. Der Gedanke der Erneuerung,
der in all den genannten Kontexten von zen-
tralem Stellenwert ist, stiftet das Band zwischen
den Diskursen, und erlaubt deren assoziative
Verkniipfung. Das allegorische Programm der
Biiste setzt fiir sein Verstdndnis jedoch kein
detailgenaues und vor allem kein ,,esoterisches*
Expertenwissen voraus, sondern verweist le-
diglich auf Gemeinpladtze der theoretischen
Diskussion und der bildnerischen Praxis der
Zeit. Die Kombination von Adler und Stein-
bock, das Verlangen nach Victoria, Fama und
Pax sowie der Traum eines einigen weltum-
spannenden Kaisertums werden in Schrift und
Bild vielfach dargestellt und propagiert; sie sind
Teil des intellektuellen und kiinstlerischen
Allgemeingutes, sie formieren den ,,hofischen
Jargon“.57 Und die dargestellten Konjunktionen
von Jupiter und Merkur wie von Lowe (Sol)
und Greif (Luna) erfordern nicht intimste
Vertrautheit mit astrologischen Berechnungen
und alchemistischen Spekulationen: Es ist
ein schlagwortartiger suggestiver Gebrauch,
der von diesen Symbolen hier gemacht wird,
fiir dessen Deutung allein ein rudimentéres
Kombinationsvermégen und eine basale Kennt-

nis des jeweiligen Kontextes vonndten ist.
SchlieBlich sind s@mtliche Anspielungen auf
den Kaiser zu beziehen und zu der erhabenen
Erscheinung der Biiste in ein Verhiltnis zu
setzen. Dabei zielt der pathetische Modus der
kiinstlerischen Gestaltung nicht auf die fakten-
treue Rekonstruktion theoretischer Zusammen-
hédnge, sondern auf die affektive Vermittlung
von panegyrischem Diskurs und bildnerischer
Pose. Rudolf II. soll als neuer Augustus, als
auBerordentlicher Giinstling der Sterne und des
Schicksals, als lapis, als purificator mundi,
als Sieger iiber die Tiirken und friedensstif-
tender Imperator erscheinen — und nicht nur
als diffus-erhabener Herrscher. In dieser viel-
schichtigen ,,Konkretisierung* der dsthetischen
Wirkung liegt wohl der finale Sinn des allego-
rischen Programmes der Plastik.

In der Frage, an wen sich diese Biiste in
erster Linie richtet, wird man getrost Larsson
folgen konnen, der als Adressaten in der Gegen-
wart den Kaiser selbst bestimmt. Dariiber hin-
aus betont er den Charakter eines ,,Denkmals fiir
die Nachwelt“, die das Bildnis eines Herrschers
ohne Fehl und Tadel iiberliefert bekommen
sollte.58 Der erste Aspekt diirfte jedoch der
entscheidende sein: Hier 148t sich ein Kaiser
feiern, der sein geschichtliches Auftreten zur
vermeintlichen Zeitenwende um 1600 zum ent-
scheidenden Kriterium seiner herrscherlichen
Wiirde stilisiert. Ob er selbst — geschweige denn
die Michtigen in seinem Gefolge — tatséchlich
an die Wahrheit dieser Inszenierung geglaubt
hat, ist mehr als fraglich. Die Tatsache jedoch,
daB bei zunehmend heiklen politischen Verhlt-
nissen — es sei nur auf den Tiirkenkrieg, den
Konfessionenstreit und den Bruderzwist ver-
wiesen — die Glorifikation Rudolfs in der Kunst
nach dem kritischen Jahr 1600 eher zu- als
abnimmt, spricht fiir ein starkes Kompensation-
bediirfnis seitens des Kaisers. Der ungebroche-
ne Fortbestand der renovatio-Symbolik, die
eigentlich auf dieses Datum Bezug nimmt, 148t
zudem vermuten, daB8 diese schon vor 1600
lediglich als eine Form des emphatischen
Herrscherlobs — ohne ernsthafte prognostische
Bedeutung — verstanden wurde. Es handelt sich
also um eine Demonstration von Macht qua
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historischer Analogiebildung, die nur durch ein
hohes Assoziationspotential ihren bescheide-
nen Erfolg haben kann. Denn einerseits ist die-
se Symbolik in ihrem Bestand offenbar nicht
von einer Bestidtigung durch die eintretenden
Ereignisse abhingig, andererseits zeigt das Bei-
spiel Rudolfs, daB der Paralleldiskurs der
Kunst, der die realen Gegebenheiten ignoriert,
verdringt oder beschonigt, den tatsdchlichen
politischen Bedeutungsverlust nicht aufhalten
kann: 1608 geht die Herrschaft iiber Ungarn,
Miihren und Osterreich auf den ungeliebten
Bruder Matthias iiber.

Erhalten bleibt Rudolf II. eine fragwiirdige
Kaiserwiirde und die stille Regentschaft iiber
das ideelle Reich der Kunstkammer, innerhalb
derer Adriaen de Vries’ Biiste von 1603 gewif3
als einer der Hohepunkte imperialer Autosug-
gestion gelten kann.>?
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