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PER ASPERA AD ASTRAEAM

EINE NEUE IKONOGRAPHISCHE INTERPRETATION VON B. SPRANGERS TRIUMPH DER WEISHEIT

Juirgen Miiller

Bartholomdus Spranger oder Antwerpen und Florenz

Karel van Manders Schilderung der Vita des Bartholomaus
Spranger wird durch eine per-aspera-ad-astra-Dramaturgie be-
stimmt. Der erstaunliche Erfolg des Prager Hofkiinstlers verhalt
sich sozusagen proportional zu dessen strapaziésem Lebensweg:
Schlechte Lehrer, schwere Krankheiten, Neid und Verleum-
dung durch andere Kinstler, schlieBlich sogar der Tod von Frau
und Kindern, dies alles — so erzahlt Van Mander — kann den Ant-
werpener Kunstler nicht davon abhalten, schon zu Lebzeiten in
den Tempel der Fama einzugehen.

Bevor auf das eigentliche Thema, eine neue ikonographische
Interpretation von Sprangers Triumph der Weisheit zu sprechen
zu kommen ist, soll kurz auf die Bedeutung dieses flamischen
Kumnstlers bzw. die Rolle Antwerpens im »Schilder-Boeck« und
die schon skizzierte »misere professionelle d’artiste« eingegan-
gen werden.?

Van Mander berichtet, dal Spranger am 21. Marz, dem Palm-
sonntag des Jahres 1546, in Antwerpen geboren wird. Schon die
Nennung dieses christlichen Feiertages kann gleichermafen als
Hinweis auf Triumph und Martyrium des Kiinstlers gedeutet
werden. Auch wenn dies selten geschieht, der flamische Bio-
graph weil die Symbolik von Daten fiir seine Absichten zu nut-
zen. Der Leser erhalt also schon im Exordium der jeweiligen
Biographie Hinweise, die seine Lektiire vorstrukturieren sollen.
Unter den von Van Mander genannten zeitgendssischen Hof-
kinstlern ist Bartholoméus Spranger zweifelsohne der hellste
Kunstlerstern und  der deutlichste Orientierungspunkt am
kiinstlerischen Firmament. Entsprechend dem spateren Dienst
am kaiserlichen Hof wird der Kinstler zum neuen Apelles stili-
siert und die Arbeit fiir Rudolf II. wird ihm geradezu zur schick-
salhaften Bestimmung. Konsequenterweise wird Spranger in
verschiedenen Kiinstlerviten den jungen Malern als nachah-
menswertes Vorbild hingestellt. Und welchen.Rang der flami-
sche Biograph dem rudolfinischen Hofkiinstler beimift, wird
zum Ende seiner Vita tiberdeutlich:

»(...), en zijn wercken sullen als des Michel Agnels hem tot kin-
deren verstrecken / die zijnen naem in den Tempel der Fame
d’onsterflijckheyt sullen opofferen / en daer doen schrijven /
tot eerlijcke eeuwighe gedachtnis / (...).«?

So kithn diese Gleichsetzung von Spranger und Michelangelo
auch heute erscheinen mag, so legitim ist sie doch in rhetori-
scher Hinsicht. Denn Van Mander bezieht sich auf einen fir
den florentinischen Kunstler gelaufigen Topos in Vasaris »Vite«.
Dieser berichtet, da Michelangelo auf den Vorwurf eines be-
freundeten Priesters, warum er nicht geheiratet und viele Kin-
der gezeugt habe, antwortet:

»Io ho moglie troppa, che é questa arte che m’ha fatto sempre
tribolare, et i miei figluoli saranno 'opere che io lassero, (...).«*
Die Vergleichbarkeit der beiden Kinstler ist also insofern ge-
rechtfertigt, als beide ihr familidres oder personliches Gliick der
Kunst opfern, bzw. im Falle Sprangers die Kunst selbst dieses
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Opfer verlangt. Schon im Exordium der Sprangervita entwirft
Van Mander ein allegorisches Eingangsbild, in welchem sich die
»freundliche Pictura« Spranger zuwendet und als Hochzeitsge-
schenk die drei Grazien mitbringt. Allerdings mufl man sich
den unterschiedlichen Charakter der Verwendung dieses Topos
klarmachen: Bei Vasari betont Michelangelos Antwort dessen
Schlagfertigkeit oder Geistesgegenwart und ist durchaus iro-
nisch zu begreifen, Van Mander hingegen gewinnt dem Topos
der »troppa moglie« im Leben von Spranger eine ganz neue
Qualitat ab. Die Malerei wird hier zur eifersiichtigen Medea, die
Spranger Frau und Kinder raubt.? Diese tragodienhafte® Insze-
nierung hebt Spranger weit liber alle anderen nordeuropai-
schen Kiinstler: Er wird zum tragischen Heroen.

Der direkte Hinweis auf Michelangelo und der indirekte Hin-
weis auf Vasari laBt das zentrale kunsttheoretische Anliegen Van
Manders in der Sprangervita vor Augen treten. Gehort Spran-
ger auch fiir uns zu den typischen Vertretern des flimischen Ro-
manismus — ausgebildet und geschult an italienischen Vorbil-
dern —, scheint Van Mander das Verhaltnis Norden-Stiden bzw.
Antwerpen-Florenz vollkommen anders zu bewerten. Und ha-
ben auch Kunstler wie Jan Gossaert und Jan van Scorel die itali-
enische Kunst des Figurenmalens in den Norden gebracht, so
ist doch far Van Mander die Generation der um 1550 gebore-
nen Maler nicht mehr unter dem Vorzeichen dieser Abhangig-
keit zu verstehen. Im Gegenteil, diesen Kiinstlern wird per
Kunsttheorie die Aufgabe der »aemulatio« mit italienischer
Kunst verordnet und auch der kiinstlerische Rang, den ihnen
Van Mander beimiBt, orientiert sich sowohl an der Uberwin-
dung als auch der Autonomie gegentber italienischen Vorbil-
dern.

Betrachtet man vor diesem Hintergrund die Sprangervita auf-
merksamer, so ist festzustellen, dal Van Mander einen geradezu
idealen kiinstlerischen Werdegang fiir den Prager Hofkiinstler
konstruiert, der den italienischen EinfluB3, wenn auch nicht voll-
kommen bestreitet, so doch immerhin marginalisiert: Spranger
lernt zwar etwas in Italien, aber — glaubt man Van Mander —, so
lernt er nichts von italienischen Kiinstlern. Pars pro toto sei hier
auf eine Stelle der Biographie verwiesen, in der Van Mander er-
wihnt, daB der Kardinal Farnese den spateren Prager Hof-
kinstler mit dem Auftrag versieht, einige Landschaften in des-
sen Palast zu Caprarola zu malen. Das Motiv der Eigenstandig-
keit Sprangers wahrt der flamische Biograph, indem er sowohl
die Mitarbeit der Gebriider Zuccaro als auch die untergeord-
nete Rolle Sprangers verschweigt. Ebenso wichtig wie die Infor-
mationen, die Van Mander mitteilt, sind diejenigen, die er un-
terschlagt. Wie von selbst gelangt Spranger nach dieser Arbeit
fiir Alessandro Farnese in den Dienst des Papstes Pius V.

DaB es sich bei der Frage nach dem Verhaltnis Italien-Flandern
um ein zentrales Problem handelt, ja vielleicht um die zentrale
Motivation fiir Van Manders »opus magnume, wird spatestens
durch jene Episode deutlich, in welcher Vasari Spranger beim
Papst verleumdet und ihn der Faulheit bezichtigt:
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»Hier naer / also Vasari schier den Sprangher in onghenade
had gebrocht by zijn Heylicheyt / seggende / hem te wesen
eene(n) Jongen / die niet veel en paste te doen / (...).«’

Der kunsttheoretisch gebildete Leser erkennt natirlich das an-
tike Motiv der »calumnia des Apelles«.® Allerdings 1aBt es Van
Mander nicht bei dieser kleinen und gelehrten Bosartigkeit —
Vasari als neidischer Kiinstler — bewenden, sondern entwirft fiir
den Autor der »Vite« eine groBle und handfeste Gemeinheit.
Denn die Episode findet folgende Fortsetzung: Um sich beim
Papst zu rehabilitieren, malt Spranger auf eine Kupferplatte ei-
nen Garten von Gethsemane. Van Mander hdlt sich mit seiner
Erzdhlung zwar strukturell an die antike literarische Uberliefe-
rung. Jedoch racht sich Spranger nicht wie Apelles durch ein
Gemilde der »calumnia«, sondern iibersetzt die Verleumdung
in einen christlichen Horizont: Gethsemane als Ort des Verrats.
Mit einem Wort: Vasari wird durch diese rhetorische Wendung
die Rolle des Judas und Spranger diejenige Christi zugewiesen.
Man muB sich an dieser Stelle vergegenwirtigen, mit welcher
Schirfe und Polemik Van Mander seinem selbstgewahlten Geg-
ner Vasari und dessen These vom »Ende der Kunst in Michelan-
gelo« entgegentritt, denn wahrscheinlich hat es in der frithen
Neuzeit keine schlimmere Beleidigung gegeben, als einen Men-
schen mit dem Verrater Christi zu vergleichen. Vasaris Neid und
die daraus resultierende MiBgunst erklaren sich notwendig aus
der Tatsache, da8 der-Papst, nach Farnese der zweite bedeu-
tende Mézen, Sprangers Talent zum Figurenmalen erkennt und
ihm den Auftrag fir ein Gemalde des Jingsten Gerichtes erteilt.
Bis dahin war Spranger nur mit den tiblichen Arbeiten nordeu-
ropaischer Kunstler in Italien aufgefallen: Bilder in der Bosch-
tradition und Landschaften. Folgt man also Van Mander, so ver-
mag Spranger das Vorurteil der Italiener: »Vlaminghen konnen
gheen figuren maken«,? glinzend zu widerlegen. Und genau
diese Erkenntnis bleibt auch Vasari nicht verborgen, der sich
nicht mehr anders als durch Verleumdung zu retten wei3. Alle
hier genannten Erkenntnisse werden von Van Mander nicht di-
rekt ausgesprochen, sondern sind lediglich im Text angelegt.
Der Leser muBl die Schliisse selber ziehen, die vermeintliche
Wahrheit selbst aussprechen.! Mit anderen Worten: Um nicht
selbst in den Verdacht der Verleumdung zu geraten, weist Van
Mander diese Aufgabe seinem Vorganger und Konkurrenten
Vasari zu. Der eigentliche Verleumder, Van Mander namlich,
setzt seinen Rivalen als ebensolchen in Szene und bleibt selbst
unentdeckt. In der Spiegelung distanziert er sich von seinem ei-
genen Bild.

Van Manders Lebensbeschreibungen der niederlandischen und
deutschen Maler sind als streitbare Antwort auf den durch
Vasari formulierten Hegemonialanspruch der florentinischen
Kunst zu betrachten. Und auch wenn der Flame nicht Vasaris
Vorstellung teilt, daBl der Geburtsort iber den Rang eines Ma-
lers entscheidet, so ist doch Antwerpen das nordeuropdische
Aquivalent zu Florenz. Vor diesem Hintergrund erhélt Spranger
eine geradezu epochale Aufgabe, denn er erzieht Rudolf I1., ei-
nen Herrscher — so macht uns Van Mander glauben ~, der ur-
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spriinglich der Kunst nicht sehr zugetan war, zur Anerkennung
der bildenden Kunst. Wenn Rudolf die Malerei per Majestits-
brief in den Rang einer freien Kunst erhebt, so erscheint dies
gleichermaBen als Leistung seines Hofkiinstlers, aber auch der
flimischen und der Antwerpener Malerei im Allgemeinen. In
diesem Zusammenhang scheint es mir kein Zufall zu sein, da8
Van Mander den prominentesten italienischen Hofkunstler in
Prag, Giuseppe Arcimboldo, verschweigen muBte, um die Pra-
ger Eintracht und die unumschrankte Selbstandigkeit der nord-
europaischen Malerei nicht zu gefihrden. Natirlich instrumen-
talisiert der flimische Kunsttheoretiker in theoretischer Hin-
sicht die Prager Hofkunst und Ia8t ein ideales Gegenbild zu der
durch die Gilden bestimmten Arbeitssituation in den nordli-
chen Niederlanden entstehen.

Zusammenfassend konnte man sagen, daB Van Mander die
Kimstlerbiographien als »implizite Kunsttheorie« fiir seine Ge-
schichte der Kunst zu nutzen weil. Dal man die Kunstlerbio-
graphik — mit Ernst Kris und Otto Kurz — stirker als literarisches
Konstrukt!! denn als authentische Schilderung dessen, wie es
wirklich gewesen ist, zu begreifen hat, durfte deutlich geworden
sein. Allerdings ist kaum anzunehmen, daB sich in der Kanst-
lerbiographik lediglich eine Handvoll archetypischer Topoi be-
nennen laft, die eine Vita bestimmen. Im Gegenteil, Van Man-
ders erklartes Ziel ist es, die Kunst dem Leben eines Malers an-
zugleichen: So lustig etwa Pieter Bruegel in seiner Kunst er-
scheint, so ausgelassen ist auch sein Leben. Auf ernstere Weise
driickt sich dieses Konzept im Leben Hans Holbeins aus, dessen
Biographie mit einem Hinweis auf die Totentinze beginnt und
der an der Pest sterben wird. Ohne da8 es dem Kiinstler selbst
bewuBt wire, hilt seine Kunst in Beziehung auf sein eigenes
Ende einen prophetischen Hinweis bereit. Den Ausgangspunkt
fir einen solchen Angleichungsversuch von Kunst und Leben
in der Sprangervita konnte das beriihmte Gedenkblatt auf den
Tod seiner Frau darstellen (Abb.1).12

Der Hinweis im Exordium auf die Hochzeit von Spranger und
Pictura, die tragodienhafte Inszenierung und schlieBlich die Ra-
che der Medea-Pictura in der Rolle der »eifersiichtigen Ehe-
frau« gehoren so gesehen auf das Engste zusammen: All dies
zeigt seine schicksalhafte Bestimmung, 1aBt sein Leben als Op-
fer fiir die Malerei erscheinen. Man mag solche Beobachtungen
far akademisch halten, wissenschaftshistorisch sind sie es auf
keinen Fall. Hans -Joachim Raupp hat in seiner Untersuchung
zur Bauernsatire zeigen konnen, wie einfluBBreich das Klischee
des Bauern-Bruegel fiir die kunsthistorische Forschung gewe-
sen ist.”> Noch die wissenschaftliche Textgattung der Monogra-
phie folgt dem Topos der wechselseitigen Spiegelung: »wie-das-
Leben, so-das-Werk«.!* Zugespitzt formuliert, hat Van Mander
passend zum Werk eines Kiinstlers eine Biographie stilisiert, die
dann zur Grundlage fiir die kunsthistorische Interpretation des
Werkes werden konnte. In jedem Fall wird unser »Bild« der
Antwerpener Malerschule, zumindest was die erste Hilfte des in
der Ausstellung gesteckten Zeitraumes anbetrifft — also von
1550 bis 1600 -, immer schon durch Van Mander und den
Konflikt Antwerpen-Florenz mitbestimmt.!
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Man kann die Viten im »Schilder-Boeck« durchaus als Tatsa-
chenberichte lesen, wie es ja auch geschehen ist: Die groBen
Kunstler-Lexika, also Wurzbach und Thieme-Becker, enthalten
eine Fulle von Topoi, die, als solche nicht erkannt, in den Rang
einer faktischen Wahrheit gelangt sind. Die Autoritit und histo-
rische Objektivitit, die ihnen dadurch zukommt, bleibt nicht
folgenlos. Im Gegenteil, das Lexikon gibt nun sozusagen die
Perspektive, aus der Van Mander zu lesen ist, vor. Die Frage
nach dem Wert des Textes als historische Quelle kann so gar
nicht mehr auftauchen, denn die Informationen bestatigen sich
wechselseitig. Doch zuriick zur Biographie: Um den Rang der
Malerei als freie Kunst nicht zu entwerten, entwirft Van Mander
ein vollkommen idealisiertes Bild der hofischen Arbeitssitua-
tion. Keines der genannten Gemalde wird direkt mit einem Auf-
trag in Verbindung gebracht. Spranger ist keineswegs das blof3
ausfithrende Organ des vorhergehenden Herrscherwillens,
sondern malt nur dann, wenn er Lust dazu hat. GroBBe Kunst
1aBt sich nicht bestellen, noch weniger befehlen, sie ist ein Ge-
schenk, schén, wenn man es erhilt, aber keinesfalls einklagbar.
DaB die Entstehung von Sprangers Triumph der Weisheit (Abb. 2)
nichts mit einem solchen SchaffensprozeB zu tun hat, ist nun zu
beweisen.

Zur Ikonographie von Sprangers Triumph der Weisheit

Immer wieder wurde betont, daBl das Gemalde zu den Schltis-
selbildern der rudolfinischen Ikonographie gehért und ent-
sprechend haufig war es Gegenstand kunsthistorischer For-
schung: »Interpretation of the paintings meaning has, however
varied widely.«!¢ In Van Manders Spranger-Vita jedenfalls findet
es keine Erwahnung, aber man kann davon ausgehen, dall dem
Biographen immerhin der Nachstich Sadelers (Abb. 3) bekannt
war.

Auf allen Ebenen der Komposition weist Sprangers Gemadlde
kontrastierende, ja dramatische Effekte auf. Schlaglichtartig be-
leuchtet, hebt sich die Gestalt der Minerva vom dunklen Bild-
hintergrund ab. In gelaufiger Siegerpose setzt sie den Fuf3 auf
den Hals der durch Eselsohren kenntlich gemachten Ignoran-
tia. Die einzige Orientierungsmoglichkeit fiir diesen in die
Fliche geklappten und tiberbevolkerten Bildraum liefert das
Postament, zu dem sich alle Figuren in Beziehung setzen las-
sen.!?

Unmittelbar vor dem Postament sieht man links Bellona und
rechts Calliope oder Clio. Rechts des Postaments die drei Diseg-
nokiinste: Architektur, Skulptur und Malerei. Links erkennt
man weitere Figuren, die nicht alle durch Attribute ausgewiesen
sind. Doch lassen sich immerhin noch Merkur, kenntlich an Fla-
gelhelm und Schriftrolle,'® und die Muse der Astronomie, Ura-
nia, die aufmerksam die Armillarsphare betrachtet, identifizie-
ren. Auffallig ist, dal kanonische Zahlen, wie die Sieben — als
Hinweis auf die freien Kiinste — oder die Neun — als Hinweis auf
die Musen — vermieden werden.

Formal wird der Eindruck der Ausschnitthaftigkeit durch ein
dem Bild eingeschriebenes spitzwinkliges Dreieck zurtickge-
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nommen, das im Kopf der Minerva seinen Scheitelpunkt hat. Es
scheint, als wiare das Gemalde oben und unten leicht beschnit-
ten: Der Helmbusch der Minerva wird unmotiviert abgeschnit-
ten und auch das Buch der Calliope rechts vor dem Postament
muBte zur Betonung der asthetischen Grenze — im Sinne eines
Repoussoirs, das in den Betrachterraum hineinragt — direkt auf
der unteren Bildkante aufliegen. Ein Effekt, den im Nachstich
Sadelers die Schreibfeder leistet.

Ausgehend von der groBen Bedeutung der Astrologie am Hofe
Rudolf II. sah Ernst Diez in dem Gemalde eine Apotheose der
Astrologie.!” Im Rahmen seiner Dissertation stellte Konrad
Oberhuber das Gemalde in die Tradition der Psychomachia-
Darstellungen, wobei ihn die verwandte Haltung der Minerva
und der Christusfigur auf dem Miiller-Epitaph (Abb. 4) zu einer
neoplatonischen Deutung fiihrte. So heilt es:

»Die Triumphdarstellung, Siegergeste eines hohen Wesens ist
unabhangig vom Bereich aus dem es stammt, ja, das Profane
wird vom Christlichen nicht geschieden, beide Ideen, Christus
und Minerva-Sapientia, waren der Zeit gleichrangig, stammen
aus der gleichen Sphire, beides waren Mittler zum allerh6ch-
sten Gott.«%

Die identische Wiederholung des Haltungsmotivs ist natiirlich
schlagend. Allerdings findet sich der Hinweis auf die ikonogra-
phische Tradition der Psychomachia schon in Matthias Win-
ners?! Untersuchung des Sadelerschen Reproduktionstichs mit
dem Hinweis auf eine Zeichnung Zuccaros (Abb. 5) der porta
virtutis.

Doch so naheliegend Winners Deutung auch im gréB8eren Zu-
sammenhang der Pictura-Allegorien sein mag, Sadeler nutzt fiir
die Darstellung der Minerva ein geradezu kanonisches Vorbild,
namlich das Haltungsmotiv von Raphaels Galatea, wie es von
Marcantonio Raimondi (Abb. 6) gestochen wurde. Obwohl
Spranger als Inventor bezeichnet wird, handelt es sich bei dem
Nachstich offensichtlich um alles andere als eine identische Re-
produktion des Gemaldes.

Die nichste zusammenhangende Deutung findet sich in Terez
Gerszis Budapester KongreBbeitrag, »Die humanistischen Alle-
gorien der rudolfinischen Meister«:

»Dem Hermathena-Thema schlieBt sich Sprangers bertihmtes
Bild, der Triumph der Weisheit, an. Wie bereits Oberhuber gezeigt
hat, weist das kubusartige Postament, auf dem die Gottin steht,
auf Merkur; deshalb ist dies eigentlich auch eine verborgene
Hermathena-Darstellung. «*2

Betrachtet man mit Gerszi die Hermathena-Ikonographie (Abb.
7) als den »ideellen Ausgangspunkt« Sprangers, wird auch das
Gemalde zu einer allgemeinen Tugendallegorie, in welcher der
Kunst die Aufgabe zukommt, das Schicksal und die Macht der
Fortuna zu tiberwinden. Doch stellt sich bei der vorgestellten In-
terpretation grundsatzlich die Frage, wenn schon das kubusar-
tige Postament emblematisch auf Merkur verweist, warum wird
diese Gottheit dann noch einmal eigens links neben dem Posta-
ment dargestellt? DaCosta-Kaufmann folgt Gerszis Deutung, halt
allerdings die Tradition der Psychomachia-Darstellungen far ir-
relevant und verweist stattdessen auf Triumph-Darstellungen:
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»Terez Gerszi and Oberhuber state that the Vienna painting ad-
opts a psychomachia type. If we take the allegory on the turkish
war into consideration we can no longer simply equate the Miil-
ler epitaph with the Triumph of Wisdom, however. Instead of
being adaptations of a psychomachia, all three paintings are
more properly speaking variations of the triumph-type. «%

Der Unterschied besteht im veranderten Akzent, der den Tri-
umphtypus fir politische Aussagen pradestiniert.?* Doch gibt
DaCosta-Kaufmann fiir das Gemalde keine direkte politische
Aussage an, sondern betont den »enzyklopadischen Charakter«
des Bildes, der sich auch allgemein in den Hermathena-Darstel-
lungen finden laBt.?> Uneinigkeit besteht auBerdem dartiber, ob
sich das Gemalde direkt auf Rudolf II. beziehen 1aBt, wie es
Oberhuber vorgeschlagen hat: Bellona und Calliope verweisen
fiir ihn auf den Kaiser als idealen Herrscher in Kriegs- und Frie-
denszeiten: einen »ex utroque caesar«. Ein wichtiges Detail hat
Lubomir Konecny bedacht: In Beziehung auf das Motiv der aus-
gestellten Briiste verweist er auf die Tradition der »sapientia lac-
tans«,2

Im Zusammenhang aller skizzierten Interpretationen féllt auf,
daB zwar allgemein auf die ikonographischen Traditionen der
Psychomachia und der Triumphdarstellungen verwiesen wird,
ohne daB jedoch fiir das Gemalde konkrete Vorbilder benannt
wiirden. Im folgenden mochte ich unter Zuhilfenahme druck-
graphischer Vorbilder und eines bisher iibersehenen Details
eine neue thematische Bestimmung des Gemaldes versuchen.
Der Schlissel zur Deutung besteht in der Darstellung eines
Steinbockkopfes auf der Stirnseite des Postaments (Abb. 8).
Der Capricornus ist in der rudolfinischen Ikonographie ein
gangiger Hinweis auf Augustus und die »pax augusta« im Sinne
des Goldenen Zeitalters. Denkt man an die Ttuirkenkriegsallego-
rien Hans van Aachens oder prominenter an den Figurensockel
der Kaiserbuiste Adriaen de Vries’, dann wird deutlich, daB es
sich um ein immer wiederkehrendes Motiv der kaiserlichen
Bildsprache handelt.

Die Geschichte des Goldenen Zeitalters ist eine Geschichte der
politischen Umdeutung. Denn in den Metamorphosen des
Opvid laBt sich der Mythos von den Weltaltern noch im Sinne ei-
ner Zivilisationskritik verstehen, insofern die fortschreitende Zi-
vilisation zur Abnahme der Tugend fiihrt. Erst in Vergils Aeneis
wird dieser Mythos so umgedeutet, daB die weise Herrschaft des
Augustus, Rudolfs erklartes antikes Vorbild, ein neues goldenes
Zeitalter entstehen laBt, das sich nun allerdings durch die Blite
der Kuinste, also eine Zunahme der Zivilisation auszeichnet. Die-
ses Konzept wird in der Renaissancepoesie zum gingigen Topos
der Herrscherpanegyrik. Ja selbst Castiglione stellt im »Cortegi-
ano« fest, daB wenn im Fursten die notige Tugend erweckt
wiirde, sich automatisch »die richtige Art und Weise des Herr-
schens und Regierens (einstellt), wodurch das Goldene Zeital-
ter Saturns wiedererstehen wiirde.«*’

Die Entdeckung des Steinbockkopfes® ist insofern von Bedeu-
tung, als die um das Postament versammelten Figuren nun in ei-
nen szenischen und erzédhlerischen Zusammenhang eingebun-
den sind: Es handelt sich um den Sieg der Minerva tber die Ig-
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norantia und den Beginn des Goldenen Zeitalters, weshalb sich
tiiberhaupt die Kiinste und Musen eingefunden haben. Diese
Deutung findet durch das dargestellte Astrolabium, ein gangi-
ger emblematischer Hinweis auf die Ewigkeit der habsburgi-
schen Herrschaft — wie Thea Wilberg Vignau-Schuurman® in
ihrer Untersuchung zu Hoefnagel schreibt —, eine Fortsetzung.
Der vollbrachte Sieg fiihrt also zum Goldenen Zeitalter, das von
nun an ewig dauern wird.

Ich meine, daB Spranger in seiner Darstellung der Minerva zwei
druckgraphische Vorbilder synthetisiert. Fiir das Haltungsmotiv
hat sich der Kiinstler an einer Marsdarstellung Schiavones ori-
entiert (Abb. 9). Das starke Ausschwingen der Hiifte, der ge-
zierte ins Profil gewendete Kopf und die plastische Durchbil-
dung des Korpers ibernimmt Spranger fiir seine Darstellung
der Minerva. Dies betrifft jedoch lediglich die formale Gestal-
tung und hilft fir die eigentliche ikonographische Deutung
nicht weiter, da es sich in der Terminologie Donat de Chapeau-
rouges um eine »bedeutungsneutrale Motivitbernahme« han-
delt.®® Doch 1aBt sich die Ikonographie der Minerva, die hier
meines Erachtens nicht nur als allgemeines Tugendbeispiel ge-
meint ist, noch naher prazisieren. Der folgende Deutungsvor-
schlag, Minerva als die Sternenjungfrau Astraea zu bestimmen,
hat seine Grundlage in den bisherigen Interpretationsergebnis-
sen. Vor allem die Vorstellung vom Goldenen Zeitalter bildet
hierbei die Briicke zum Thema der Astraea.?! Der Ursprung der
literarischen Tradition der »virgo Astraea« ist nicht zu trennen
von der Uberlieferung des Weltaltermythos’: Ovid erzahlt, daB
im ehernen Zeitalter, das durch Habgier und Siinde gekenn-
zeichnet ist, Astraea als letzte der Himmlischen die Erde verlaft
und als Sternbild der Jungfrau den Menschen sichtbar bleibt. In
der vierten Ekloge Vergils wird die Riickkehr der Astraea und
der Beginn des Goldenen Zeitalters beschworen.3?

Frances A. Yates hat in ihrer Untersuchung zum »imperial
theme in the sixteenth century« darauf hingewiesen, daf} in
christlicher Tradition Vergils Hinweis auf das »kommende
Kind« direkt auf die Ankunft Christi bezogen wurde. Der Ge-
danke eines neuen Goldenen Zeitalters also untrennbar ver-
bunden war, mit der Aufgabe einer christlichen »renovatio«:
»A ‘renovatio’ of the empire will imply spiritual renovation, for
in a restored world, in a new golden age of peace and justice,
Christ can reign.«%

Erst vor diesem Hintergrund laBt sich das konkrete ikonogra-
phische Vorbild Sprangers wirklich fassen. Es handelt sich um
eine Darstellung des Hl. Michael von Marco Dente da Ravenna
(Abb. 10). Bringt man Sprangers Minerva-Astraea mit der
Michaelsikonographie in Zusammenhang, so erdffnet sich eine
Parallele von christlicher und antiker Uberlieferung. So wie
Minerva-Astraea die Unwissenheit tiberwindet und fesselt, so
bezwingt der HI. Michael** den Satan, bindet ihn und wirft ihn
in den Orkus, damit das tausendjahrige Reich und die Riick-
kehr Christi — bezogen auf Astraea nattrlich das Goldene Zeit-
alter — beginnen kann.*

Auch in der Panegyrik der Zeit spielt diese Bildlichkeit eine
wichtige Rolle. Die bisher unbeachteten Texte des Pontanus a
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Braitenberg, einfluBlreicher Jesuit und »poeta laureatus« am
Kaiserhof, enthalten verschiedene Hinweise auf Astraea und die
Vorstellung der »aetas aurea«. Hier soll nur das Ende der »Pa-
negyris in Vellus Aureum« vorgestellt werden. Nach einer un-
endlich scheinenden dynastischen Genealogie schlieBt der
Text, der kontinuierliche Hinweise auf das »neue Gesicht der
Welt« besitzt:

»Collectique simul vestras ostendite vires,

Altera ab Augusto redeant Saturnia secla.

Caesare Rudolpho consurgat gloria mundi. «3

Die bisherigen Ausfithrungen betrafen die Ikonographie des
Gemaldes, die eigentlich ikonologische Deutung steht noch
aus. In jedem Fall wird deutlich, daB das ikonographische Ver-
fahren im Sinne einer Bildargumentation zu begreifen ist. Der
allgemeine Hinweis auf die Psychomachia oder einen Triumph-
Typus hilft nicht wirklich weiter. Erst der zusétzliche Hinweis auf
den Kopf des Steinbocks ermaglicht es, die Interpretation zu
prazisieren. Man kénnte den ikonographischen Typus als Topos
verstehen, aber nicht mit Curtius als ein Bedeutungsklischee,
sondern als Anleitung zur Erkenntnis der Bildargumentation.
Ich schlieBe mich hier Lothar Bornscheuers Ausfiihrungen zur
Topik an:

»Jeder Topos ist ‘an sich’ unbestimmt-allgemein, eroffnet je-
doch in einem bestimmten Problemzusammenhang fiir die ver-
schiedenartigsten Interessen konkrete Argumentationsperspek-
tiven. «%7

Ein ikonographischer Typus oder ein bestimmtes Motiv steht
also immer im Spannungsfeld eines allgemeinen Bezugsrah-
mens und einer konkreten und spezifischen Bildargumenta-
tion. Argumentation meint die Kombination allgemeiner Ty-
pen, die sich erst im Akt der Vermittlung zu einer Aussage pra-
zisieren. Mit einem Satz: Keine Topik ohne Kombinatorik. Be-
denkt man vor diesem Hintergrund das erwdhnte Motiv der
ausgestellten Briiste, kommt man zu anderen Ergebnissen als
etwa Konecny, der auf Ecclesia, Pieta, Educazione, Natura, Poe-
sia, Benignita, Sostanza und Speranza verweist, die alle etwas
mit Sapientia gemeinsam haben, die in der Antike immer durch
die Gottin Minerva reprasentiert wurde. DaCosta-Kaufmann
lehnt diese Deutung ab und verweist auf die »bare-breasted fe-
male saints«® der rudolfinischen Bildwelt, fiir die sich diese Tra-
dition nicht anbietet. Gemafl DaCosta-Kaufmann handelt es
sich um eine »aesthetic attitude«, die durch die rhetorische Auf-
gabe des »delectare« legitimiert ist. Innerhalb der Bildargu-
mentation ist das Motiv der ausgestellten Briste meines Erach-
tens zunachst einmal als Anleitung zur Bedeutungsfindung zu
begreifen. Denn schon auf einer ersten anschaulichen Ebene
wird der Bedeutungsgegensatz von eindeutiger Geschlechtlich-
keit der Ignorantia mit der bestimmt-unbestimmten Sexualitat
der »virago« deutlich inszeniert.*® Der Betrachter wird sozusa-
gen aufgefordert, nach weiteren Bedeutungsgegensitzen zu su-
chen. Mit anderen Worten: Wenn Minerva-Astraea hier fiir die
kaiserliche Sache steht, wer ist dann der iiberwundene Gegner?
In den »Christlichen Emblemen« der Georgette de Montenay
wird die Personifikation der Impietas, also die Vermessenheit

51

des Unglaubens, als eselsohrige Figur dargestellt (Abb.11).
Denkt man hier den passenden Gegensatz hinzu, verweisen die
Briste also auf die »pietas« und den wahren christlichen Glau-
ben. Dies macht vor dem Hintergrund meiner politischen Les-
art insofern Sinn, als es sich um einen direkten Hinweis auf die
unglaubigen Tirken handelt. Eine weitere aktuelle Lesart er-
gibt sich, wenn man die Eselsohren als Hinweis auf Avaritia liest
und im Sinne des hier notigen Gegensatzes auf Caritas verweist.
So wie schon Impietas als Hinweis auf die Ttrken als Feinde des
Reichs eine konkrete Entsprechung hat, so auch Avaritia als
moglicher Hinweis auf die geizigen deutschen Kurfiirsten, ihre
mangelnde Unterstiizung in den Tulrkenkriegen.* Eliska Fuci-
kova datiert das Gemalde in das Jahr 1595, jenes Jahr, in wel-
chem Rudolf die Malerei in den Rang einer freien Kunst erhebt,
worauf die Anwesenheit der Disegnokiinste verweisen konnte.*!
Moglicherweise ist hier eine kunsttheoretische Ebene zu lesen,
die den schlechten Kunstrichter Midas betrifft. Mehr Deutungs-
ebenen als die genannten lassen sich jedoch, will man nicht das
Argument einer synkretistischen Gotterauffassung — wie etwa
bei Cartari — tiber Gebiihr strapazieren, nicht finden.** Das
Gemilde hat eine eindeutig politische Aussage, der alle weite-
ren Bedeutungen nachgeordnet sind. Es ist nicht wirklich viel-
deutig, sondern mehrfach eindeutig. Um nicht mit Konecny ei-
nen »ikonographischen overkill« zu begehen, mu8 man die un-
endlichen ikonographischen Assoziationen in einen formalen
Zusammenhang bringen. Die Antithese der beiden Hauptfigu-
ren hilft, alle bloB assoziierten Bedeutungen auszuscheiden.
Dem Bild selbst sind Anleitungen zur Konkretion des Bildsinns
zu entnehmen.

Erst jetzt kann man den Unterschied zwischen dem »Nachstich«
und dem Gemalde angemessen beurteilen.** Denn es gilt, ei-
nige signifikante Unterschiede festzustellen. Zunéchst ist auffal-
lig, daBl im Kupferstich der Kopf des Steinbocks nicht abgebil-
det ist und damit der Kontext des Goldenen Zeitalters verloren
geht. Aber auch das veranderte Haltungsmotiv erlaubt unter-
schiedliche ikonographische Beziige. So ist es zum einen ein
konkretes Raphael-Zitat, zum anderen - also im Falle des
Gemildes — hat man es mit einem allgemeinen Bezug auf die
Michaelsikonographie zu tun.

Aber das Haltungsmotiv entscheidet auch tber den szenischen
Zusammenhang, insofern der Kupferstich die Fesselung als
Ende — sozusagen als letzten Akt — des Kampfes darstellt, das
Gemalde hingegen den vollbrachten Sieg. Alle diese Verande-
rungen fithren dazu, daB in beiden Werken vollkommen unter-
schiedliche Aussagen existieren. Man kann durchaus sagen, daf3
der Stich die Allegorie entpolitisiert.** Dieser hat also keines-
wegs die Aufgabe, Rudolfs politische Selbsteinschatzung einem
breiteren Publikum zuganglich zu machen und zu vervielfalti-
gen. Den Medien Olmalerei bzw. Tafelbild und Kupferstich
scheinen unterschiedliche Adressatenkreise zu entsprechen.
Dem exklusiven Gemalde eine hofische, dem Kupferstich eine
burgerliche Offentlichkeit. Martin Warnke sieht als einen mog-
lichen Faktor zur Entstehung des Reproduktionsstiches das Be-
wuBtsein der Kiinstler um eine eingeschrankte Wirkung durch
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den institutionellen Rahmen der Produktion am Hof:* Um die
ExKklusivitat ihrer Hofkiinstler zu sichern, wurde deren Mog-
lichkeit, fiir andere Interessenten zu arbeiten, durch den Herr-
scher eingeschréankt. So stellt der Stich das ideale Instrument
dar, verschiedenen Anspriichen gerecht zu werden. Die Auflage
ermoglicht es, einem groBeren Publikum das Selbstverstandnis
der Kiinstler zu tibermitteln, wahrt aber gleichzeitig den quali-
tativen Unterschied von Gemilde und bloB reproduzierender
Graphik. Um es in der Logik des Herrschers zu sagen: Der Stich
zeigt, was dessen Besitzer nicht hat.

Was die ikonologische Deutung des Gemaldes betrifft, also den
geistesgeschichtlichen Status dieser Bildaussage, ist man auf
apokalyptisch-millenaristische Geschichtsvorstellungen verwie-
sen. Wer einmal prophetische Schriften der frithen Neuzeit ge-
lesen hat, wundert sich Gber den gleichbleibenden Erfolg die-
ser Textgattung, die alle vier Jahre ein neues Ende der Welt vor-
aussagt. Aber die offensichtlich fehlerhaften Vorhersagen spra-
chen damals scheinbar weniger gegen das Deutungsmodell der
Apokalypse, als vielmehr fiir die verritselte Schrift Gottes und
die Unfahigkeit der astrologischen Interpreten, diese zu verste-
hen. Die Ikonographie des Gemaldes stellt nicht nur ein allge-
meines Herrscherlob, sondern den Versuch dar, die Herrschaft
des Kaisers in den gottlichen Heilsplan einzuschreiben. Dies hat
weniger mit Propaganda als mit dem festen Glauben an das
Ende der Welt zu tun. Natirlich wird Rudolf II. hier zum Frie-
denskaiser stilisiert, dessen Herrschaft das Tausendjahrige
Reich herbeifiihrt und dem wie dem HI. Michael der Johannes-
apokalypse — um es mit Yates zu sagen — die »responsibility for
supporting the entry of Christ into the world with the sword of
temporal justice« zufallt.*6 Aber hier muB} es den Herrschern, ja
selbst einem Kaiser, genau so ergehen wie den Propheten des
Weltendes: Sie alle stehen unter Wiederholungszwang!

Der franzosische Konig Heinrich II. hatte sich schon fanfzig
Jahre frither mit einer weniger gelehrten und anspielungsrei-
chen Ikonographie als Rudolf, die gleiche Rolle und Aufgabe
zugewiesen. Findet sich in dem Sprangergemalde eine Verbin-
dung im Sinne einer strukturellen Gleichartigkeit antiker und
christlicher Uberlieferung, reicht es Heinrich aus, nur Michael
zu sein, was der anlaBlich seines Regierungsantritts entstandene
Kupferstich von Jean Duvet deutlich zeigt (Abb.12) .47
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Abb. 1  Aegidius Sadeler d. ]., Gedenkblatt des Bartholomdus Spranger auf
den Tod seiner Frau, 1600, Kupferstich

Abb. 4 Bartholomdus Spranger; Epitaph des Goldschmieds Nicolaus Miiller,
um 1592, Prag, Nationalgalerie

Abb. 3 Aegidius Sadeler d. J., Die Weisheit besiegt die Unwissenheit,
Kupferstich




Jiirgen Miiller ; Per aspera ad Astraeam

Abb. 5 Federico Zuccari, Porta virtutis, Zeichnung, New
York, Sammlung Janos Scholz

Abb. 7 Aegidius Sadeler d. J. nach Hans van Aachen, Abb. 8 Bartholomdius Spranger, Triumph der Weisheit, um 1595, Wien,
Hermathena, wm 1590, Kupferstich Kunsthistorisches Museum, Detail
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Per aspera ad Astraeam Jiirgen Mailler

] 3

Abb. 9 Andrea Schiavone, Mars, Kupferstich
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Jiingen Miiller ) Per aspera ad Astracam

Abb. 11  Georgette de Montenay, Impietas, in: Emblematum Christianorum
Centuria, Ziirich (Christoph Froschauer) 1584

Abb. 12 Jean Duvet, Heinrich II. als HI. Michael, um 1550, Kupferstich
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