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Úvod 

  

 Namalovat panovnický portrét, jednu z nejdůležitějších složek sebereprezentace a 

politické propagandy vladaře, bylo zadáváno nejlepším malířům své doby. V průběhu 16. 

století, kdy docházelo ke specializaci malířů, vznikla také kromě jiných kategorie malířů 

zaměřujících se na tvorbu portrétů.1 V době panování Rudolfa II. i jeho otce Maxmiliána II. 

byli portrétisté působící na jejich dvorech označováni jako conterfetter.2 Už v roce 1564 je ve 

dvorních záznamech uváděn Giuseppe Arcimboldo (1527–1593) jako Hof-conterfetter.3 Dále 

jsou pod tímto pojmem jmenováni Hans von Aachen (1552–1615) či Bartholomeus Spranger 

(1546–1611).4 	  

 Portrét jako svébytná umělecká kategorie býval v evropském malířství označován 

různými pojmy: imago, effigies či simulacrum, které ovšem ne zcela přesně vystihují toto 

malířské odvětví. V 16. století vzniklo v Itálii pro portrét označení ritratto pocházející ze 

slovesa ritrarre, jehož význam je zachytit, reprodukovat, a to blíže specifikovalo dříve 

užívaný obecný pojem effigies. Vincenzo Danti (1530–1576) chápal pojem ritratto jako 

určitou formu imitace přírody.5 Tedy pokus o přesné zachycení podoby zobrazovaného. Tato 

definice se však nevztahovala státnický portrét. Jeho hlavním účelem totiž nebylo pouze 

zvěčnit skutečnou podobu vladaře, ale i jeho ctnosti a vlastnosti.6 Státnický portrét je tedy 

                                                 
1 O specializaci umělců se zmiňuje již Plinius. Viz Plinius st., Naturalis historia, XXXV. 36.84–85: „Apelli fuit 
alioqui perpetua consuetudo numquam tam occupantum diem agendi, ut non lineam ducendo exerceret artem, 
quod ab eo in proverbium venit. Idem perfecta opera proponebat in pergula transeuntibus atque, ipse post 
tabulam latens, vitia quae notarentur auscultabat, vulgum diligentiorem iudicem quam se praeferens; feruntque 
reprehensum a sutore, quod in crepidis una pauciores intus fecisset ansas, eodem postero die superbo 
emendatione pristinae admonitionis cavillante circa crus, indignatum prospexisse denuntiantem, ne supra 
crepidam sutor iudicaret, quod et ipsum in proverbium abiit. Fuit enim et comitas illi, propter quam gratior 
Alexandro Magno frequenter in officinam ventitanti-nam, ut diximus, ab alio se pingi vetuerat edicto - , sed in 
officina imperite multa disserenti silentium comiter suadebat, rideri eum dicens a pueris, qui colores tenent.“ 
„Apellés, ať byl sebevíce zaměstnán, nenechal ani jeden den uplynout bez čárky, což se stalo příslovečným (…) 
Jinak byl ten veliký umělec přívětivým člověkem a získal si velikou oblibu u Alexandra Velikého, jenž nedovolil 
jinému malovat svou podobu. Také Alexandr při svých častých návštěvách v Apellově ateliéru nezkušeně 
kritizoval; Apellés jej vlídně poprosil, aby mlčel, že by se mu smáli chlapci, kteří třeli barvy.“ (Plinius st., 
Kapitoly o přírodě, Praha 1974, s. 275–276).	  
2 První malíř portrétů působící v Berlíně tento titul obdržel roku 1524. Ve dvorních záznamech byl nazýván 
„fürstlich Pommerscher Conterfaitmaler“. Viz Martin Warnke, Hofkünstler. Zur Vorgeschichte des modernen 
Künstlers, Köln am Rhein 1996, s. 275.	  
3 Thomas DaCosta Kaufmann, The School of Prague, Chicago a London 1988, s. 164.	  
4 Ibidem, s. 133 a 249.	  
5 Paola Barocchi, ed., Trattati d’arte del Cinquecento. Fra manierismo e controriforma, Bari 1960, svazek I, s. 
264. „Il ritrarre sarebbe il perfetto mezzo ad esseguire l’arte del disegno, se non fusse che queste cose, le quali la 
natura e l’arte produce, sono, come ho detto, le più volte imperfette e di qualità e di quantità, per cagione di molti 
accidenti. Tutte le forme della natura intenzionali in sé stesse sono belissime e proporzionatissime, ma non tutte 
le volte la materia è atta a riceverle perfettamente, e sopra questo mancamento, che la materia il più delle volte 
non riceva la perfezzione della forma, si distende il modo dell’ operare con la imitazione, come accennai nel 
principio.“	  
6 Marianna Jenkins, Ritratto di stato, Roma 1977, s. 3–4.	  
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zobrazením, které v sobě kombinuje skutečnou podobu a vznešenost (magnificentia) 

dotyčného panovníka.7 V 16. století tyto požadavky specifikoval Giovanni Paolo Lomazzo 

(1538–1592) ve spise Tratatto dell’arte della pittura (1584), a to konkrétně v kapitole 

věnované portrétu. Lomazzo kladl důraz na nutnost vystihnout společenské postavení a 

charakterové vlastnosti portrétovaného. Jako prostředky k jejímu dosažení uvádí zobrazení 

oděvu, atributů moci a užití vhodných gest. Jedná-li se o panovnický portrét, je podle 

Lomazza nutné zachytit především jeho majestátnost a urozenost. Zároveň je potřeba 

poopravit případné tělesné vady dotyčného, které by jeho vzhledu ubíraly na vznešenosti.8 

Zahrnutí aury, která každého vládce obklopuje, a majestátnosti do portrétu panovníka a 

zároveň potlačení jeho tělesných nedostatků odpovídá pojmu dissimulatio. Již Plinius st. ve 

své svém spise Historia Naturalis zmiňuje, že Apelles musel namalovat podobiznu krále 

Antigona takovým způsobem, aby nebylo vidět, že je král na jedno oko slepý.9	  Z novověku je 

pak nejznámějším příkladem portrét Federica da Moltefeltro (1422–1482), na kterém Piero 

della Francesca (1416/1417–1492) zachytil urbinského vévodu z profilu, aby nebyla vidět 

jeho oční vada. Sami panovníci vedli malíře k tomu, aby opravili nedostatky na jejich 

vzhledu.10	  Autentické znázornění portrétovaného vladaře se vlastně od malířů ani 

nevyžadovalo. Dvorní portrétisté se často inspirovali navzájem svými díly. Philip Hainhofer 

např. pronesl o Aachenově portrétu Rudolfa II. toto: „Hans von Aachen je více vychytralý, 

                                                 
7 Warnke (pozn. 2), s. 270; Jakob Burkhard, Die Anfänge der neuen Porträtmalerei, in idem, Vorträge 1844–
1887, Basel 1918, s. 266. O pojmu magnificence hovoří ve svých spisech již antičtí autoři. Platon v 5. a 6. knize 
Ústavy tento pojem přiřazuje filozofům, kteří jsou schopni rozpoznat dobro od zla. Ti by měli vládnout. Viz 
Platon, Ústava, Praha 1921, V.–VI. kniha, s. 175–249. Pro novověk však byla nejdůležitější Aristotelova 
interpretace tohoto pojmu ve smyslu štědrosti. Viz Aristoteles, Etika Nikomachova, Praha 1973, IV. kniha, 2. 
kapitola, s. 74–76.	  
8 Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte della pittura, Milano 1584 „[...] l’imperatore sopra tutto, sicome 
ogni re e principe vuol maesta, ed avere un aria e tanto grado conforme, si che spiri nobilta e gravita, ancora che 
naturalmente non fosse tale. Consciosia che al pittore conviene die sempre sccresca nelle faccie grandessa e 
maesta, coprendo il defetto del naturale. Cit. Z edice Roma 1844, s. 370.	  
9 Plinius st. (pozn. 1), kniha XXXV, s. 276–277 (XXXV, 36, 88–90): „Apellés vystihoval podobu tak zdařile, že 
podle jeho obrazů jeden z hadačů dovedl určovat, kdy portrétovaný zemřel nebo kdy zemře. Ale neměl dobré 
jméno u Ptolemaia, když byl bouří zahnán do Alexandrie. Dvorský šašek ho pozval na hostinu – nastrčen 
Apellovými soky – a rozmrzelý Ptolemaios se malíře zeptal, kým byl pozván. Apellés neviděl šaška přítomného, 
vzal tedy úhel z krbu a na stěnu nakreslil jeho podobu. Král jej poznal po několika tazích. Když Apellés maloval 
krále Antigona na jedno oko slepého, kreslil ho ze strany tak, že vada byla přičtena spíše malbě než tělu, zvláště 
když zdravé části byly znamenitě prokresleny.“ „Imagines adeo similitudinis indiscretae pinxit, ut – incredibile 
dictu – Apio grammaticus scriptum reliquerit, quendam ex facie hominum divinantem, quos metoposcopos 
vocant, ex iis dixisse aut futurae mortis annos aut praeteritaer vitae. Non fuerat ei gratia in comitatu Alexandri 
cum Ptolemao, quo regnante Alexandriam vi tempestatis expulsus, sibornato fraude aemulorum plano regio 
invitatus, ad cenam venit indignatique Ptolemaeo et vocatores suous ostendenti, ut diceret, a quo eorum invitatus 
esset, arrepto carbone extincto e foculo imaginem in pariete delineavit, adgnoscente voltum plani rege inchoatum 
protinus. Pinxit et Antigoni regis imaginem altero lumine orbati primus excogitata ratione vitia condendi; 
obliquam namque fecit, ut, quod deerat corpori, picturae deesse potius videretur, tantumque eam partem e facie 
ostendit, quam totam poterat ostendere. Sunt inter opera eius et exspirantium imagines.“	  
10 Ibidem, s. 274.	  
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umí pěkně namalovat císaře a nedrží se tak skutečnosti jako Heintz.“11 Nejvěhlasnější 

portrétisté uměli věrohodně zachytit podobu i moc vladaře, aniž by jej museli vidět na vlastní 

oči. Pro jejich práci jim postačila pouze kresebná předloha. Např. Albrecht Dürer (1471–

1526) byl schopen namalovat podobiznu Maxmiliána I. podle předlohy Ambroggia de Predis 

(1455–1508), Tizian (1485?–1576) zase portrét francouzského krále Františka I. podle zaslané 

kresby.12 Ale řada dvorních malířů jako Pisanello (1395–1455), Andrea Mantegna (1431–

1506), nebo Jacopo Bellini (1396–1470) se pohybovali v rámci dvora a měli možnost si 

zaznamenat, jak panovník vypadá. V té době totiž nebylo zvykem, aby vladař malířům seděl 

modelem. Tak vznikaly spontánní náčrty s autentickou podobou panovníka.13	  

 Již od dob středověku existovaly dva typy zobrazení světských postav, a to především 

panovníků. První z nich je typ trůnícího vladaře, který takto proklamuje svoji vládu na zemi. 

Ten druhý znázorňuje portrétovaného jako stojící figuru, čímž je vyjádřen jeho urozený 

původ. Ve 14. století bylo portrétní umění obohaceno o další typy, busta, polopostava, nebo 

dokonce sedící postava.14 Od 15. století se od oficiálního vladařského portrétu vyžadovalo 

zobrazení politických, sociálních, stylových a estetických tendencí. To znamená, že panovník 

byl na portrétu zachycen v dobovém vladařském oděvu s příslušnými insigniemi úřadu, který 

zastával, čímž byla prezentována jeho politická moc. Realismus při znázorňování rysů 

portrétovaného byl potlačen idealismem a ve tváři nesměl být patrný jakýkoliv náznak citů.15  

 Vladařský portrét jako jeden z nejdůležitějších prvků politické propagandy může 

existovat samostatně nebo jako součást genealogické řady panovnického rodu. Nejznámějším 

příkladem ve střední Evropě, který měl vliv na genealogické portrétní cykly Habsburků, byl 

panovnický cyklus celofigurových portrétů předků Karla IV. na Karlštejně, namalovaných 

technikou nástěnné malby.16 Dnes je cyklus známý pouze z pozdějších kopií.	  

 Samostatný panovnický portrét známe ve formě busty, celé či tříčtvrteční figury nebo 

jako jezdecký portrét, ať už jako sochu nebo vytvořený v malbě či grafice. Portrét jako 

busta,17 kde poprsí znázorněného je k divákovi natočeno z profilu, ze tříčtvrtin nebo z enface, 

                                                 
11„Hanß von Aach ist vil verschlagner, waiß Ierer Mayt. Contrafet con bel garbo hin und wieder anzulegen, und 
würd nit für so sincère gehalten, als Haintz wahre.“ Viz Warnke (pozn. 2), s. 277. (cit. Podle Hainhofera).	  
12 Ibidem, s. 276.	  
13 Zachovaly se pouze Arcimboldovy kresby zachycující takto podobu Rudolfa II., budu se jim věnovat více v 
následující kapitole.	  
14 Maria Kusche, Sofonisba e il ritratto di rappresentanze ufficiale nella corte spagnola, in Mina Gregori, ed., 
Sofonisba Anguissola e le sue sorelle, kat. výst., Roma 1994, s. 118. Viz Maria Kusche, Der christliche Ritter 
und seine Dame, das Repräsentationsbild in ganzer Figur, Pantheon XLIX, 1991, s. 43–63. 	  
15 Jenkins (pozn. 6), s. 5–6.	  
16 Jiří Fajt, Karel IV. 1316–1378, od napodobení k novému císařskému stylu, in Jiří Fajt, ed., Karel IV., císař z 
Boží milosti, kultura a umění za vlády Lucemburků 1310–1437, kat. výst., Praha 2006, s. 62.	  
17 John Pope-Hennesy, The Portrait in the Renaissance, London 1966, s. 155–160; Kurt Bauch, Bildnisse des 
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má svůj původ v podobiznách římských císařů na antických mincích.18 Sochařský portrét ve 

formě busty pak vychází z poprsí římských císařů. Portrétní busty byly často umísťovány v 

audienční místnosti, kde vladař přijímal vyslance jiných států.19 	  

 Celofigurový portrét vladaře jako autonomní malířský žánr vznikl na počátku 16. 

století.20 Jeho úkolem bylo znázornit vysoké postavení portrétovaného a jeho majestátnost. Za 

jeho předstupně bývají považovány náhrobní plastiky a portréty donátorů na votivních 

obrazech.21 Nejstarším celofigurovým portrétem panovníka v životní velikosti je podobizna 

Richarda II. ve Westminsterském opatství (kolem 1390). Anglický král je oblečen do 

slavnostního roucha a sedí na trůnu obklopen atributy své moci. Do určité míry toto zobrazení 

ještě připomíná religiózní kompozici.22 Pro další vývoj tohoto portrétního typu se stal 

zlomovým Portrét Karla V. se psem namalovaný Tizianem v letech 1532–1533 (obr. 1).23 Na 

tomto obraze totiž došlo k propojení italských a středoevropských tradic, které tak 

kodifikovaly nový portrétní typ, jenž zůstal platný až do počátku 20. století.24 Císaře Tizian 

zpodobnil ve frontálním postoji s hlavou mírně natočenou do strany, stojícího v úzkém 

vnitřním prostoru členěném těžkým závěsem. Karel V. je oblečen do civilního oděvu bez 

jakýchkoliv vladařských insignií. Hubertus Froning vidí přímou návaznost tohoto portrétu 

Karla V. na burgundskou tradici, která byla společně s tamními dvorskými zvyky převzata do 

habsburské dynastie sňatkem Maxmiliána I. (1459–1519) s Marií Burgundskou (1457–1482). 

Maxmilián se uzavřením sňatku stal novým suverénem řádu zlatého rouna. Řádová statutární 

kniha obsahuje celofigurové portréty nositelů řádu. Prostorové uspořádání jednotlivých 

zobrazení je zcela shodné s Tizianovým obrazem. Velmi blízké je i znázornění jednotlivých 

postav. Karlův portrét svým pojetím zapadá do ideového i formálního rámce burgundského 

dvorského prostředí.25 Karel V. byl vychováván v Burgundsku a na svůj dvůr později převzal 

                                                 
Jan van Eyck, in idem, Studien zur Kunstgeschichte, Berlin 1964, s. 98–115.  	  
18 Warnke (pozn. 2), s. 270. 	  
19 Ibidem, s. 273	  
20 Hubertus Froning,  Die Entstehung und Entwicklung des stehenden Ganzfigurenporträts in der Tafelmalerei 
des 16. Jahrhunderts, Würzburg 1973. Pro středoevropské portrétní malířství byl důležitý celofigurový portrét 
saského vévody Jindřicha Zbožného od Lucase Cranacha. Viz Werner Schade, Die Malerfamilie Cranach, 
Dresden 1975, s. 55.	  
21 Froning (pozn. 20), s. 9–10.	  
22 Jenkins (pozn. 6), s. 8.	  
23 Froning (pozn. 20), s. 12; Ulrike Becker, Das Bildnis des Kaisers: Zur Entstehung des ganzfigurigen 
Herrscherportraits, in Wim Blockmans a Nicolette Mout, The World of Emperor Charles V, Amsterdam 2004, s. 
268; Gabrielle Goffriller, Tizians „Mann mit Hund“ – im Widerspruch zur Tradition des ganzfigurigen 
Herrscherportraits am Kaiserhof, in Sylvia Ferino-Pagden a Andreas Beyer, eds., Tizian versus Seisenegger, Die 
Portraits Karls V. mit Hund, Ein Holbeinstreit, Turnhout 2005, s. 131–132.	  
24 Becker (pozn. 23), s. 268.	  
25 Froning (pozn. 20), s. 13 a 19.	  
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burgundský dvorský ceremoniál.26 Dalším prvkem, který také pochází z prostředí 

Burgundska, je znázornění psa na portrétu. Pes podle tamních dvorských tradic byl jedním ze 

znaků vladaře. Obecně je považován za symbol věrnosti a bdělosti. Na portrétu Karla V. je 

dokonce namalován císařův oblíbený lovecký pes.27  

 Tento nový portrétní typ se nejprve rozvinul u Habsburků a následně se rozšířil po 

celé Evropě. Tizianův obraz se ve třicátých letech stal kánonem pro další vladařské portréty, 

pro které platila tato pravidla: zobrazovaný stojí většinou v kontrapostu, hlavu má mírně 

natočenou k jedné straně, levá ruka spočívá na hlavici meče, kdežto pravá ruka většinou drží 

rukavice, nebo je opřená v bok. Portrétovaný se pohledem obrací přímo na diváka, nebo se 

dívá ven z obrazu. Tento postoj má v divákovi evokovat autoritu.28 Portrétovaný se vždy 

nachází ve vnitřním prostoru, který je členěn mohutnou drapérií a jehož hloubku naznačuje 

ubíhající podlaha.29 

 Podobizny Karla V. tohoto typu ovšem existují dvě. Autorem druhého obrazu, který 

byl namalován zhruba ve stejnou dobu, je dvorní malíř císaře Ferdinanda I. Jacob Seisenegger 

(1505–1567) (obr. 2). O prvenství jednoho z malířů badatelé stále vedou diskuzi, nicméně oba 

obrazy vznikly ve velmi krátkém časovém odstupu, a to kolem roku 1532, kdy Karel V. 

pobýval v Bologni.30 

 Jezdecké portréty z 15. a 16. století umísťované na veřejném prostranství nejvíce 

naplňovaly smysl politické propagandy. Jejich dva hlavní vzory nalezneme již v antice. 

Prvním z nich je socha Marca Aurelia, kterou na římský Kapitol umístil Michelangelo (1475–

1564) znázorňující jezdce na kráčejícím koni. V 15. století na ni přímo navázali Donatello 

(1386–1466) v Padově  pomníkem Gattamelaty31 a Andrea del Verrocchio (1436–1488) v 

Benátkách jezdeckou sochou kondotiéra Bartolomea Colleoniho. Vrcholným dílem tohoto 

typu je Giambolognův (1529–1608) pomník Cosima I. Medicejského, který se stal vzorem 

pro pozdější evropské jezdecké monumenty.  

 Druhou antickou předlohou byla socha vzpínajícího se koně zvaná Regisol, původně 

                                                 
26 Becker (pozn. 23), s. 269.	  
27 Ibidem, s. 272.	  
28 Joaneath Spicer, The Renaissance Elbow, in Jan Bremmer a Hermann Roodenburg, eds., A Cultural History of 
Gesture, New York 1992, s. 86.	  
29 Froning (pozn. 20), s. 21.	  
30 K problematice portrétů Karla V. od Jacoba Seiseneggera a Tiziana viz: Kurt Löcher, Jakob Seiseneggers 
Bildnisse Kaiser Karl V. in ganzer Figur, in Tizian versus Seisenegger (pozn. 23), s. 69–76; Charles Hope, Titian 
and some Portraits of Charles V, in ibidem, s. 89–97; Becker (pozn. 23), s. 268–291.	  
31 Viz Giuseppe Fiocco a Antonio Sartori, La statue equestre del Gattamelata, s. l. 1961; Catrin Dietrich, 
Donatellos Reiterstandbild des Gattamelata: Hintergrund und Interpretation, Leipzig 1998; Armelle Fémalat, 
Donatello, inventore del monumento equestre pubblico moderno, in Beatrice Paolozzi Strozzi a Marc Bormand, 
eds., La primavera del Rinascimento, Firenze 2013, s. 141–149.	  



	   6	  

umístěná v Padově a později převezená do kartouzy v Pavii. Na rozdíl od sochy Marca 

Aurelia byla však tato památka roztavena a její podobu známe pouze z grafiky nebo z její 

kopie, která je v Pavii uchovávána dodnes. Na tuto sochu pak přímo navazuje nerealizovaný 

pomník Francesca Sforzy, milánského vévody, jehož podobu navrhl Leonardo da Vinci 

(1452–1519).	  

 Dalším specifickým druhem portrétního malířství je alegorický portrét panovníka, kde 

dotyčný mívá podobu postavy z mytologie, nebo jeho charakterové a vladařské ctnosti 

ztělesňují různé personifikace. I tento způsob zobrazení byl aktem politické propagandy, jenž 

měl demonstrovat moc a silné postavení panovníka. Novověcí vladaři byli na těchto 

alegorických obrazech přirovnáváni nejčastěji k Herkulovi či Alexandru Velikému, někdy 

dokonce přímo ke Kristovi.32 V případě Rudolfa a jeho předchůdců je to především Herkules, 

s kým na alegorických podobiznách bývají habsburští panovníci ztotožňováni.33 V době, kdy 

Evropu ohrožovala svými nájezdy turecká vojska, bylo aktuální zobrazení vladaře jako miles 

christianus, kdy je panovník přirovnáván ke sv. Jiří jako obránci křesťanství.34 Z Habsburků 

se takto nechal poprvé zvěčnit Karel V. na Tizianově obraze Karel V. při bitvě u Mühlberku 

(obr. 3). Je to klasický jezdecký portrét. Liší se pouze v zobrazení kopí, které nahradilo 

velitelskou hůl, čímž byl význam obrazu posunut. Karel V. zde není chápán pouze jako vítěz 

v této bitvě. Poráží zlo, které představují Turci, jako sv. Jiří zabíjí draka, symbol ďábla. Na 

toto pojetí navázal i Rudolf II., který se nechal stejným způsobem portrétovat od Aegidia 

Sadelera (1572/75–1629).  

Téma rudolfínských portrétů bylo v dosavadní odborné literatuře probíráno dvojím 

způsobem. Díla byla buď studována v textech zabývajících se tvorbou jednotlivých 

rudolfinských umělců, nebo byla zahrnuta do studií o jednotlivých portrétních typech. Prvním 

případem jsou monografické studie o díle rudolfínských dvorních malířů a sochařů 

publikované na přelomu 19. a 20. století ve vídeňském časopise Jahrbuch der 

kunsthistorischen Sammlungen des allerhöchsten Kaiserhauses,35 například článek Rudolfa 

Arthura Peltzera o Hansi von Aachen36 nebo článek Alberta Ilga o Adriaenovi de Vries.37 Oba 

                                                 
32 Warnke (pozn. 2), s. 270.	  
33 Viz Guido Bruck, Habsburger als „Herculier“, JKSW 50, 1953, s. 191–198; William C. McDonald, 
Maximilian I of Habsburg and the veneration of Hercules: on the survival of myth and the German Renaissance, 
The Journal of Medieval and Renaissance Studies 6, 1976, s. 139–154.	  
34 Andreas Wang, Der „Miles Christianus“ im 16. und 17. Jahrhundert und seine mittelalterliche Tradition: ein 
Beitrag zum Verhältnis von sprachlicher und graphischer Bildlichkeit, Bern 1975.	  
35 V poznámkách je uváděn pod zkratkou JKSAK, po roce 1918 byl časopis přejmenován na Jahrbuch der 
kunsthistorischen Sammlungen in Wien, zkratka JKSW.	  
36 Rudolf Arthur Peltzer, Der Hofmaler Hans von Aachen, seine Schule und seine Zeit, JKSW, 1911–1912, s. 
59–182.	  
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autoři rozebírají Rudolfovy podobizny nebo alegorická díla, na nichž se vyskytují aluze na 

Rudolfa II., z formálního i ikonografického hlediska. Dále je pak toto téma podobným 

způsobem studováno ve všech monografických článcích i větších studiích a výstavních 

katalozích týkajících se daných umělců.38 Samostatně se rudolfínským podobiznám věnoval 

Lars Olof Larsson ve dvou studiích publikovaných v letech 1988 a 1997 a Thomas DaCosta 

Kaufmann, který rudolfínským portrétům věnoval kapitolu ve své knize The School of 

Prague.39 Obě Larssonovy studie zkoumají pouze vybraná díla, a to Rudolfovy portréty, a 

nikoliv alegorická díla, a studují je především z typologického a formálního hlediska. 

Kaufmann se naopak zaměřuje na vystižení hlavních specifik Rudolfových podobizen, kde 

především zdůrazňuje propojení alegorie a klasického portrétu na Arcimboldově obraze 

Vertumnus.  

Předkládaná práce se zabývá znázorněním Rudolfa II. (1552–1612) ve výtvarném 

umění vytvořeném během jeho života. Důraz je kladen převážně na jeho portréty ve formě 

obrazů, sochařských a grafických děl a na alegorická díla představující Rudolfovy ctnosti.  

Díla ve své práci studuji z hlediska chronologického, umělecko-historického a 

ikonografického. Zvláště na státnických podobiznách zkoumám jejich vzory a předobrazy i 

specifika a odlišnosti od portrétů evropských vladařů. Zmiňuji se i o Rudolfových 

podobiznách na mincích a medailích a v uměleckém řemesle. Těm se věnuji pouze okrajově. 

Snažím se podat výčet všech známých Rudolfových podobizen a uměleckých děl, na 

nichž se vyskytují aluze na Rudolfa II., vzniklých během jeho života. Díla jsou řazena do 

několika skupin podle jejich typu a funkce a jsou na nich zkoumány nejen proměny 

Rudolfova vzhledu, ale i proměny jejich funkce a významu, který byl závislý na vývoji 

historických událostí. Konfrontuji výpovědi klasických, často idealizovaných portrétů i 

alegorických podobizen s dobovými poznatky o vzhledu a charakteru císaře Rudolfa II. 

 Součástí práce je i katalog uměleckých děl znázorňujících Rudolfa II., který je 

sestaven výhradně chronologicky na rozdíl od textu, kde jsou jednotlivá díla řazena i podle 

svého charakteru.  

 
                                                 
37 Albert Ilg, Adriaen de Vries, JKSAK 1, 1883, s. 127–128.	  
38 Viz např. Rüdiger An der Heiden, Die Porträtmalerei des Hans von Aachen, JKSW 66, 1970, s. 135–226; Frits 
Scholten, ed., Adriaen de Vries 1556–1626, Imperial sculptor, kat. výst., Amsterdam, Stockholm a Los Angeles 
1998; Joachim Jacoby, Hans von Aachen 1552–1615, München, Berlin 2000;  Karl Schütz, Portrétní malířství, in 
Thomas Fusenig, ed., Hans von Aachen 1552–1615: Malíř na evropských dvorech, München, Berlin 2010, s. 
53–62.	  
39 Lars Olof Larsson, Bildnisse Kaiser Rudolfs II., in Eliška Fučíková, ed., Prag um 1600, Beiträge zur Kunst 
und Kultur am Hofe Rudolfs II., Freren 1988, s. 161–170; idem, Portréty císaře Rudolfa II., in Eliška Fučíková et 
al., Rudolf II. a Praha: císařský dvůr a rezidenční město jako kulturní a duchovní centrum střední Evropy, Praha, 
Londýn a Miláno 1997, s. 122–129; Kaufmann (pozn. 3), s. 66–70.	  
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1. Rudolf II. očima svých současníků 

 

Dne 20. ledna 1612 zemřel v ranních hodinách císař Rudolf II. Ještě týž den bylo jeho 

tělo nabalzamováno a vystaveno v audienční síni Pražského hradu, aby zemřelému císaři 

mohla být vzdána poslední čest. Po celý další měsíc byla rakev s ostatky panovníka 

prozatímně umístěna v kostele Všech svatých v areálu Pražského hradu. Pohřeb se konal více 

než po půl roce, 1. října roku 1612, bez velkých pomp a téměř v utajení. Poslední rozloučení 

s císařem tak nebylo příliš důstojné a rozhodně se mu nedostalo takových poct, jakých by 

císař Svaté říše římské zasluhoval. Odešel z tohoto světa mnohými téměř zapomenut a všemi 

svými blízkými opuštěn, tak jak žil poslední měsíce svého života v ústraní – zbaven veškeré 

moci, obklopen hrstkou svých nejbližších, nenáviděný svým bratrem. Jedinou útěchu, která se 

mu v posledních měsících jeho života dostávala, představovaly umělecké sbírky, mezi jejichž 

předměty se cítil nejlépe.  

Ihned po císařově skonu se po celém impériu rozšířily zprávy o této smutné události a 

mnozí pisatelé v nich hodnotili život a působení tohoto vyjímečného panovníka. Jednu 

z nejčerstvějších zpráv o Rudolfově úmrtí přinesl představitel Jednoty bratrské Václav 

Budovec z Budova v dopise profesoru basilejské univerzity Janu Jakubu Grynaevovi ze dne 

22. ledna 1612: „Právě když beru do ruky pero, abych podepsal tento list, dostávám zprávu o 

smrti císaře, který – jak mi sdělují – 20. dne tohoto měsíce zrána kolem desáté hodiny před 

polednem na Pražském hradě vypustil duši a zemřel. Takové jsou tedy zisky králů, kteří se 

dávají špatnými rádci vést či spíše svádět a kteří dychtí po panování nad svědomím lidí, 

chtějíce rozšiřovat nadvládu římské církve. Dejž nám Bůh takového následníka trůnu, který 

by byl poučen příkladem tohoto císaře k větší obezřetnosti a jenž by zajistil pokojný stav říše i 

svornost mezi křesťany!“40 Saský vyslanec Melchior Goldast byl poslední, který spatřil 

Rudolfovy ostatky před uzavřením rakve a událost kolem císařova skonu popsal takto: „Dne 

24./14. zavedl mě pán z Trauttmannsdorfu na příkaz Jeho Milosti Královské k mrtvému tělu 

císařovu a dopřál mi je spatřit. Obličej byl odkryt a nezahalen, s límcem kolem krku a 

sametovým baretem na hlavě, tělo oblečeno v poctivicích aneb kalhotách, kabátci a hebké 

atlasové suknici. Na krku visel Řád zlatého rouna. Vnitřnosti včetně srdce, plic a jater, stejně 

jako mozek a oči, byly vyřezány a odebrány; naproti tomu do očních důlků vstrčili skleněné 

oči. Avšak mrtvé tělo nebylo dobře zaopatřeno, neboť pravé oko se již docela propadlo, 

kdežto levému nechybělo příliš, aby také začalo klesat. V ústech byly již dva přední zuby 

                                                 
40	  Jaroslav Pánek, ed., Když císař odchází: lidská tragédie a posmrtná sláva Rudolfa II. očima současníků, Praha 
1997, s. 14.	  
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nahoře uvolněné a vypadlé, horní dáseň pak docela shnilá. Když jsem mrtvolu takto dobře 

spatřil a dostatečně si prohlédl, řečený pán z Trauttmannsdorfu nařídil přítomnému a k té věci 

povolanému truhláři neb stolaři, aby máry a mrtvé tělo uzavřel a zatlouky hřeby. 

 Byl jsem tedy poslední osobou, která spatřila největší hlavu křesťanstva v této podobě. 

Do víka rakve je však po celé jeho délce vsazeno krásné, křišťálově jasné protáhlé sklo, jež 

připomíná okno, jímž je možno shlédnout mrtvé tělo velmi zřetelně. Leč přes to sklo přeložil 

stolař desku a přibil ji. A tak nadále už tam není otevřen pohled pro nikoho. Máry byly 

překryty bílou, hebkou a drahocennou lněnou látkou a přes ni žlutým atlasovým přehozem, na 

něm pak ležel po délce pozlacený meč. Kolem mrtvého těla stály čtyři značně veliké a šest 

menších stříbrných svícnů s bílými voskovými svícemi, které byly vždy o jedenácté hodině 

polední vyměňovány. 

 Jakmile bylo mrtvé tělo kolem poledne řečeným způsobem uzavřeno, jali se navečer 

harcíř, kteří mrtvolu hlídali, brát svou kořist a plenit, a odřezávali celé kusy atlasových a 

lněných pokrývek. 

 On zemřel dne 20./10. ledna, ráno mezi šestou a sedmou hodinou, to jest asi čtvrt 

hodiny před sedmou. Den předtím, když doktor Loffredius, bývalý tělesný lékař Jeho 

Veličenstva, shledal, že si Jeho Milost Císařská stojí velmi zle a že nenadchází nic jiného než 

blízká smrt, v předsíni to dal nejvyššímu komorníkovi Pruskovskému na srozuměnou a 

napomenul jej, aby to Jeho Veličenstvu náležitým způsobem vyjevil a připomenul mu 

přípravu k smrti. Hned nato poslal Pruskovský pro pana Jiřího, zpovědníka Jeho Veličenstva, 

a jeho přítomnost za účasti lékaře Loffredia císaři sdělil. Leč císař ho nechtěl k sobě pustit. 

Pruskovský napomenul Jeho Veličenstvo, aby pamatovalo na svou těžkou nemoc a na 

nebezpečí a aby se smířilo s všemocným nebeským císařem, od něhož Jeho Veličenstvo 

dostalo toto pozemské císařství do správy, a aby tak učinilo skrze svaté rozhřešení a přijetí 

nejsvětější svátosti. Císař se na něho pohoršeně podíval a řekl: ‘Nechci to učinit, jděte pryč!’ 

 Tu k němu přistoupil doktor, položil si pravici na srdce a promluvil k Jeho 

Veličenstvu: ‘Chce snad Vaše Císařská Milost upadnout do osidel ďábla? Vždyť Vaší 

Císařské Milosti zbývá k životu již jen tento den. Račiž tedy Vaše Císařská Milost pomyslet 

na svou lidskou duši!’ Tak smělá a nabádavá řeč vylekala císaře, který se zděšeně podíval na 

doktora a požádal, aby k němu povolali zpovědníka. Tu všichni komorní služebníci odešli 

pryč a u Jeho Veličenstva zůstal samojediný zpovědník. Zda se císař vyzpovídal čili nic, není 

známo. Leč zpovědník praví, že nejsvětější svátost nepřijal. 

 Následujícího dne časně z rána o šesté hodině vydali se nejvyšší komorník Pruskovský 

a často řečený lékař opět do císařovy komnaty. Ježto si však císař přál trochu odpočinutí, aby 
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se mohl oddat lehkému spánku, oba zase odešli. O půl hodiny později přikázal nejvyšší 

komorník komornímu topiči Markvartovi, aby se potají vplížil do komnaty a podíval se, 

v jaké stavu se Jeho Veličenstvo nachází. Ten pak našel císaře v těžké hodince smrti a 

v posledním tažení. Nebyl tedy nižádný člověk u Jeho Veličenstva, když ho smrt začala 

obstupovat. Markvart zavolal nejvyššího komorníka. Když komorník vběhl do komnaty, 

obrátilo se Jeho Veličenstvo na stranu, ještě třikrát pohnulo rty a poté zesnulo prostředkem 

smrti. 

 Komorní topič Markvart nevěděl, jaké vlastnosti mají lahodné nápoje, uložené 

v císařově komnatě, proto křičel, ať přinesou ocet. Ježto však nebylo nic takového po ruce, 

donesli mu nakonec pivní ocet z kuchyně. Opovážili se však smrt zatajit a v poledne dali 

donášet pokrmy, jako by byl císař ještě naživu, ale pán z Trauttmannsdorfu pronikl do 

komnaty a podivil se, co to má znamenat, že mu chtějí skon jeho vladaře zapřít. Načež vzápětí 

byla zpráva o císařově smrti rozhlášena a zveřejněna.“41  

Události císařovu pohřbu byly mimo jiné zachyceny v augšpurském novinovém letáku 

z roku 1612. „Poté, co bylo vše k císařskému pohřbu náležitě připraveno, v pondělí 1. dne 

října navečer mezi devátou a desátou hodinou bylo mrtvé tělo císařovo z kaple Všech svatých, 

kde až dotud zůstávalo, spolu s třiceti vindlichty vyneseno, přičemž před ním šlo zámecké 

duchovenstvo. Dále kráčeli pan hrabě z Fürstenberka a nejvyšší Trauttmannsdorf s černými 

holemi. Rakev nesli komorníci Jeho Veličenstva, mezi nimi vévoda Jindřich Julius 

Brunšvický. Za rakví pak následovali čeští nejvyšší úředníci zemští. Na marách stála cínová 

rakev, postavená na deseti andělských hlavičkách, po stranách měla lví hlavy s kruhem 

v tlamě, na obou postranicích znaky dědických zemí, na víku též čtyři kruhy, krucifix a pod 

ním vyobrazení Panny Marie a svatého Jana. Ve čtyřech rozích a uprostřed šest andělů, a to 

vše krásně odlito a vymalováno. Cena pak činila 1800 tolarů. 

 Castrum doloris bylo zhotoveno na čtyřech velkých čtyřúhelnících a šestnácti 

dokulata vysoustružených sloupech, jejichž hlavice a patky byla pozlaceny a na nich byly 

zavěšeny znaky dědičných zemí. Uvnitř bylo vše vyvedeno zlatem, mezi znaky se nacházely 

kulaté otvory, v nichž byly připevněny svítilny a dočervena zabarvená skleněná zrcadla. 

Uprostřed se vyjímal císařský znak, jejž drželi dva ptáci nohové, a všude kolem bylo 

zavěšeno na půlčtvrtého tisíce svítilen. Pod tímto smutečním stánkem stály prázdné rakve, 

pokryté bílým plátnem a zlatohlavem, na nich pak pět odlitků ze zlata: předně císařská 

koruna, po pravé straně uherská, po levé straně česká koruna, mezi nimi meč, na čtvrté rakvi 

Řád zlatého rouna a na páté říšské jablko. 

                                                 
41 Ibidem, s. 15–17.	  
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 Dne 2. října odpoledne se konaly vigilie a 3. října zádušní mše, jež uspořádal světící 

biskup kardinál z Ditrichštejna. Hlavní oltář byl pokrytý černým zlatohlavem s křížem 

z bělostříbrné látky, na němž bylo připevněno pět sešitých císařských orlů a korun. Na černém 

suknu, jímž byl kostel kolem dokola zahalen, bylo připevněno na šedesát erbů. Po levé straně 

od oltáře byla napodobena černá nebesa, pod nimiž usedl sám císař, o něco níže pak stálo 

několik stolic, na nichž seděli arcivévoda Maxmilián, lantkrabě z Leichtenberku a Spinola 

v zármutku se zastřenou tváří a s řádem zlatého rouna, zavěšenýmna krku. Dále pod nimi po 

obou stranách stáli přední páni a vojáci z císařské gardy. Císařovna zůstala v oratoři, zatímco 

fraucimor se rozmístil po obou stranách kostela. Před smutečním stánkem, který byl pokryt 

černým suknem, ve vzdálenosti jednoho kroku před hrobem, po celou dobu stáli na dvou 

rozích čtyři heroldi ve svém hábitu s bílými holemi. Kolem císařského hrobu bylo připevněno 

dvaašedesát bílých voskových vindlichů. A to vše vyhlíželo krásně, ba nádherně.“42 

Jaký tedy byl císař za svého života? Jak působil na své současníky? A jakou jeho 

podobu naopak zachycovalo výtvarné umění? Do jaké míry odráželo Rudolfův skutečný 

obraz a do jaké míry vytvářelo fikci? Zrekonstruovat „obraz“ tohoto neobyčejného muže 

včetně jeho charakterových vlastností je docela dobře možné, protože se nám dochovalo velké 

množství dobových zpráv týkajících se jeho podoby, povahy a chování. Tyto záznamy ukazují 

Rudolfa z pohledu současníků, kteří se dostali do jeho blízkosti a pokusili se vystihnout, jak 

se chová a jak se asi bude chovat, právě tak i jak vypadá. Jeho další podobu potom můžeme 

odhalit prostřednictvím výtvarného umění. Obrazy, sochy a grafiky však ve většině případů 

neukazují Rudolfa takového, jaký ve skutečnosti byl, ale takového, jak si on sám přál být 

viděn a jak přikazovala dobová konvence. Výtvarné umění císař využíval k vytvoření 

vlastního iluzivního světa, který byl často velmi vzdálen tomu skutečnému. Oficiální portréty 

pak sloužily jako politická propaganda.  

Rudolfův „portrét“ se v očích jeho současníků vyvíjel postupně podle jejich osobního 

názoru i záměru, který sledovali. Podobný vývoj prodělal i jeho výtvarný „portrét“, který 

bezprostředně reagoval na takové události, ve kterých Rudolf hrál důležitou roli. Svými 

současníky byl císař popisován velmi rozdílně, pro některé byl nejpozoruhodnějším mužem 

své doby, pro jiné zase jedním z nejméně zajímavých.43 Většinu záznamů o jeho politickém 

působení a o jeho povaze, projevované před veřejností, se dozvídáme z depeší vyslanců 

různých evropských dvorů, které měly své stálé zástupce v Praze. Jejich zprávy se liší 

především z politických důvodů, protože byly koncipovány tak, jak bylo diplomaticky vhodné 

                                                 
42 Ibidem, s. 18–19. 	  
43 Robert John Weston Evans, Rudolf II. a jeho svět, Praha 1997, s. 20.	  
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pro různé příjemce, proto velká část zpráv je povrchních a záměrně zkreslujících Rudolfovu 

povahu a jednání. Často šlo o zcela zavádějící informace svědčící o neinformovanosti jejich 

autora. Jiná dobová literatura nehodnotí Rudolfa příliš podle jeho chování, ale převažují 

popisy jeho zevnějšku.44 Tak jako kolem každé významné osobnosti se vždy vytvoří mnoho 

mýtů, Rudolf nebyl výjimkou. Pozdějším generacím byl předán zkreslený pohled, který 

Rudolfa líčil buď jako slabého a nevyrovnaného panovníka, který ztratil mocné postavení 

v říši, protože jej jeho bratr Matyáš zbavil vlády v Rakousku, Uhrách a nakonec i v Čechách, 

nebo jako velkého mecenáše a ochránce umění, kterému se podařilo vytvořit uměleckou 

sbírku, jaká neměla v Evropě obdoby. Třetí a poslední podoba ho představovala jako 

ochránce okultních věd, jehož záliby v alchymii a astrologii hraničily téměř až s posedlostí.45 	  

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
44 Ibidem, s. 43.	  
45 Ibidem, s. 18.	  
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2. Rudolfovo dětství a jeho portréty z tohoto období: Rudolf jako následník trůnu 

  

Rudolf II. se narodil v pořadí jako druhé dítě, ale jako první syn císaři Maxmiliánu II., 

synu Ferdinanda I., a císařovně Marii, dceři Karla V., dne 18. června roku 1552 ve Vídni. Od 

dětství byl vychováván a vzděláván jako budoucí nástupce svého otce na trůně. Vyrůstal mezi 

dvěma silnými rodičovskými autoritami. Jeho matka byla ortodoxní katolička, která chtěla 

syna vychovávat ve stylu přísné katolické morálky, zatímco otec byl v otázkách víry velmi 

tolerantní. Na jeho dvoře působily významné osobnosti pozdního humanismu, které byly 

svým vyznáním protestanti. Patřil mezi ně i světoznámý botanik Carolus Clusius (1526–

1609), který pod Maxmiliánovou ochranou mohl přednášet na vídeňské univerzitě. 

Protestantem byl i Maxmiliánův osobní lékař Johannes Kraft, zvaný Crato (1519–1585), 

jehož léčebné postupy byly využívány po celé 16. století.46 Své první vzdělání získal Rudolf 

společně se svým mladším bratrem Ernstem v rodné Vídni. Tamějšímu dvoru podle dobových 

pozorovatelů vládl bystrý duch Maxmiliánův, který zde vytvořil příznivé prostředí pro rozvoj 

přírodních věd a pozdního humanismu. Řada osobností působících už ve službách 

Maxmiliánova otce Ferdinanda I., lékař Johannes Kraft, botanik Pierandrea Matthioli (1501–

1577) nebo Wolfgang Lazius (1514–1565), pokračovala nadále ve své činnosti i za 

Maxmiliánovy vlády. Kromě znalosti sedmi evropských jazyků se Maxmilián velice zajímal o 

přírodní vědy, především o botaniku, která byla jeho srdci velmi blízká. Na svůj dvůr proto 

pozval Carola Clusia, aby zde založil botanickou zahradu.  

Kromě přírodních věd na Maxmiliánově dvoře kvetl i pozdní humanismus. Místo 

dvorního historiografa zastával Johannes Sambucus (1531–1584). Dvorním knihovníkem byl 

jmenován Hugo Blotius (1533–1608), který rovněž působil jako profesor rétoriky na vídeňské 

univerzitě. Nejvýznamější postavou mezi vídeňskými učenci byl dvorní antikvář Jacopo 

Strada (1515–1588), původem z Mantovy. Jeho hlavním úkolem bylo obstarávání 

uměleckých předmětů do císařských sbírek. Do Maxmiliánových služeb vstoupil na přelomu 

let 1559/1560. Na počátku svého působení ve Vídni se věnoval především stavební činnosti. 

Byl autorem návrhů Maxmiliánovy rezidence ve Stallburgu. Jeho nejvýznamějším 

uměleckým počinem byl však návrh letní rezidence Neugebäude ve Vídni.47  

S uměním se malý korunní princ Rudolf seznámil už na otcově dvoře. V duchu tradice 

Maxmiliána I. byli habsburští panovníci mecenáši umění a do svých služeb přijímali největší 
                                                 
46 Gertrude von Schwarzenfeld, Rudolf II. der saturnische Kaiser, München 1961, s. 19.	  
47 Karl Schütz, Kunst und Kultur am Hof Kaiser Maximilians II., in Sylvia Ferino-Pagden, ed., Giuseppe 
Arcimboldo 1526–1593, kat. výst., Milano 2007, s. 75–75. K letohrádku Neugebäude viz Hilda Lietzmann, Das 
Neugebäude in Wien: Sultan Suleymans Zelt – Kaiser Maxmilians Lustschloss: ein Beitrag zur Kunst- und 
Kulturgeschichte der zweiten Hälfte des sechszehnten Jahrhunderts, München 1987. 	  
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umělce své doby. Maxmilián I. byl velkým obdivovatelem a podporovatelem umění 

Albrechta Dürera (1471–1526). Obdiv pro díla tohoto velkého mistra záalpské renesance 

zdědil i Rudolf. Maxmilián II. dával přednost italskému umění, na jeho dvoře  působili italští 

mistři, ale i umělci odjinud, kteří prošli školením v Itálii. Jeho dvorním malířem se stal 

Giuseppe Arcimboldo, který do Maxmiliánových služeb vstoupil v roce 1562.48 

Jedním z prvních děl, kde je znázorněn malý Rudolf, je skupinový portrét namalovaný 

právě Arcimboldem (kat. č. 1). Giuseppe Arcimboldo se narodil v Miláně, kde také získal 

umělecké školení v ateliéru svého otce Biagia, se kterým pracoval na návrzích pro vitraje 

milánského dómu. Následně vytvářel skici pro návrhy zbroje v Comu a podílel se i na 

freskové výmalbě dómu v Monze. Nevíme zcela přesně, jak se o jeho malířských 

schopnostech dozvěděl Maxmilián II. Nicméně podle slov Paola Morigia, který sepsal 

milánské dějiny,49 Maxmilián II. velice stál o to získat Arcimbolda do svých služeb. Ten po 

mnohých prosbách císařovo přání vyslyšel a v roce 1562 přijal místo dvorního malíře.50 První 

zakázky, které Arcimboldo pro habsburský dvůr ve Vídni vytvořil, byly portréty, jak můžeme 

vyčíst z dvorských účtů.51 Jedním z nich je i výše zmíněný skupinový portrét Maxmiliána II., 

jeho ženy Marie a jejich prvních tří dětí, Anny, Rudolfa a malého Ernsta ležícího v kolébce. 

Rozměrné plátno představuje oficiální portrét panovnické rodiny s dětmi. Obraz poprvé 

publikoval Kurt Löcher, který dílo považoval za práci severoevropského umělce 

vycházejícího z díla Anthonise Mora (1517–1576), flámského portrétisty působícího na dvoře 

ve Španělsku. Datem jeho vzniku Löcher určil rok 1553, kdy se narodil Ernst.52 Arcimboldovi 

obraz připsal až Günther Heinz.53 Jelikož Arcimboldo přišel pracovat do Vídně až v roce 

1563, Heinz byl toho názoru, že dílo vzniklo ještě v Comu nebo v Miláně, kde Arcimboldo v 

té době působil.54 Karl Schütz později dataci obrazu posunul až do roku 1563 a usoudil, že 

Arcimboldo obraz namaloval podle deset let staré předlohy. Důkazem pro toto tvrzení mu 

byla podkresba nacházející se na obraze, která naznačuje, že malíř skutečně použil kresebnou 

předlohu od neznámého malíře.55 Obraz je zajímavý nejen co se týče zaznamenání podoby 

                                                 
48 Sylvia Ferino-Pagden, „...e massime con le invenzioni e capricci, ne’ quale egli è unico al mondo“ Il rebus 
Arcimboldo, in Arcimboldo, Artista milanese tra Leonardo e Caravaggio, ed. Sylvia Ferino-Pagden, kat. výst., 
Miláno 2011, s. 153.	  
49 Paolo Morigia, Historia dell’antichità di Milano, Venezia 1592.	  
50 Silvio Leydi, Giuseppe Arcimboldi in Mailand: Dokumente und Hypothesen, in Arcimboldo (pozn. 48), s. 43. 	  
51 Ferino-Pagden (pozn. 48), s. 154.	  
52 Kurt Löcher, Jakob Seisenegger, München, Berlin 1962, s. 52.	  
53 Günter Heinz, Studien zur Porträtmalerei an den Hofen der österreichischen Erblande, JKSW 59, 1963, s. 108 
a 185, kat. č. 3.	  
54 Christian Beaufort, ed., Prag um 1600, Kunst und Kultur am Hofe Rudollfs II., Freren 1988, II, s. 86, kat. č. 
554 (Karl Schütz).	  
55 Arcimboldo (pozn. 47), s. 87, kat. č. III.4 (Karl Schütz).	  
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císařského páru a tím, že je to jeden z prvních Rudolfových portrétů, ale vyniká i svoji 

ikonografií, a to konkrétně Rudolfovým gestem. Malý princ se dotýká vojenské helmy, čímž 

Arcimboldo naznačil, že se Rudolf stane nástupcem svého otce na trůně.  

Podobu Rudolfa v dětství zachycuje portrét uložený ve sbírkách zámku Ambras, jenž 

bývá uváděn také jako Arcimboldovo dílo (kat. č. 2).56 Malba je součástí obrazového cyklu 

podobizen Maxmiliánových dětí.57 Rudolfův portrét stojí v řadě jako první. Malý princ je 

namalován v celé figuře, nakročen je směrem doleva a stejným směrem se i dívá. V levé ruce 

drží drobný červený kvítek karafiátu.58 Nápis v levé horní části obrazu zní „Z. RVDOLPHVS. 

I.I.“ Na obrazech ze 16. a 17. století portrétovaní někdy drží v ruce červený katafiát, který je 

symbolem lásky, ať už pozemské či nebeské. Latinský název pro tuto květinu je Dyantus. 

Pochází z řeckého slovního spojení Dios anthos, které znamená božská květina. V 15. století 

se objevoval na obrazech madony s dítětem, kde je symbolem Kristova utrpení, jelikož jeho 

rudá barva připomíná Kristovu inkarnaci.59 Karafiát je také symbolem zasnoubení a sňatku. 

Na portrétech snoubenců se vyskytuje od konce 15. století. Podnětem pro jeho užití bylo 

setkání Maxmiliána I. s jeho budoucín ženou Marií Burgundskou roku 1473 v Gentu. Podle 

zvyku držela nevěsta v ruce květ karafiátu, který si měl její nastávající od ní převzít.60 V 

případě Rudolfova dětského portrétu význam karafiátu není zcela zřejmý. Nabízí se 

vysvětlení, že květina poukazuje na jeho budoucí zásnuby. V této době bylo běžné zasnubovat 

následníky trůnu z politických důvodů již v útlém věku. Rudolf byl poprvé zasnouben v roce 

1568 se španělskou infantkou, dcerou Filipa II., Clarou Eugénií. Arcimboldo portrét 

namaloval již v roce 1563 a Rudolfa na něm předvedl jako dítě, tedy mnohem mladšího, 

přestože v roce vzniku malby následníkovi trůnu bylo již 11 let. Navíc Clara Eugénie nebyla 

ještě v roce 1563 na světě, narodila se až o tři roky později. Rudolf svírá drobný kvítek pouze 

mezi dvěma prsty, tak jako světské postavy na portrétech, kde toto gesto má jednoznačný 

význam, a to aluzi na zásnuby nebo sňatek. V případě Rudolfova dětského portrétu můžeme 

karafiát chápat obecně jako předzvěst jeho budoucího zasnoubení a sňatku, jelikož Rudolf byl 

následníkem trůnu a z dynastických i politických důvodů by se měl právoplatně oženit a mít 

                                                 
56 Někteří badatelé nejsou o Arcimboldově autorství portrétního cyklu zcela přesvědčeni. Jako jeden z 
argumentů uvádějí, že zvláště na podobiznách malého Rudolfa a jeho sestry Anny nenalezneme typické prvky 
pro benátsko-lombardskou malbu, ze které Arcimboldo vyšel. Viz Ferino-Pagden (pozn. 49), s. 158.	  
57 Ibidem.	  
58 O významu karafiátu ve výtvarném umění viz Miriam Milman, The Mysterious „Nejlikan“ Revisited. Some 
Thoughts about the Symbolism of the Carnation, Konsthistorisk tidskrift 65, 1996, s. 115–134. Dále pak Ingvar 
Berström, Disguised Symbolism in „Madonna“ Pictures and Still Life I, Burlington Magazine 97:631, 1955, s. 
303–308.	  
59 Milman (pozn. 58), s. 115.	  
60 Ibidem.	  
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legitimní potomky. Skutečnost však byla jiná. Rudolf se nikdy neoženil. 

Z Rudolfova dětství se zachovalo ještě další jeho zobrazení, ale nikoliv formou 

portrétu. Jedná se o kolorovanou kresbu z rukopisu Thurnier Buech, Wahrhafftiger 

Ritterlicher Thaten... (1561)61 (kat. č. 3), na níž  je znázorněna část alegorického průvodu, 

který procházel Vídní při oslavách pořádaných Ferdinandem I. v roce 1560. Slavnosti byly 

uspořádány u příležitosti návštěvy bavorského vévody Albrechta V. Zahrnovaly nejen taneční 

zábavu, různé ohňostroje a bankety, ale i rytířské turnaje. Během jednoho z nich, kterého se 

zúčastnil i Rudolf jako chlapec, byli rytíři oblečeni do brnění různých barev. Rudolf měl na 

sobě bílé. Ozdobou turnaje byl Ferdinandův trpaslík, převlečený za bohyni lásky Venuši, a 

obr Bona přestrojený za divého muže. Úkolem rytířů bylo bojovat o srdce dámy.62 Tato 

ilustrace ukazuje kráčejícího osmiletého arcivévodu Rudolfa ve zbroji v doprovodu dvorního 

obra Giovanniho Bony jako divého muže. Jelikož jsou jednotlivé postavy na kresbě těžko 

určitelné, zvláště pak malý arcivévoda Rudolf, každá postava je doprovozena vysvětlujícím 

nápisem. Ačkoliv vyobrazení nevypovídá nic o vzhledu mladého korunního prince, je to 

nicméně zajímavý příklad určitého typu zdokumentování průběhu slavností a turnajů, které se 

hojně odehrávaly na habsburském dvoře.  

Oba mladí princové, Rudolf a jeho o rok mladší bratr Ernst, byli ve Vídni vzděláváni 

protestantskými vychovateli, a proto jejich matka, ortodoxní katolička, měla obavy o jejich 

budoucí osud. Ve stejnou dobu, tedy kolem roku 1561, španělský král Filip II. pochyboval o 

schopnostech svého syna dona Carlose stát se jeho hodnověrným nástupcem, a proto se 

rozhodl na svůj dvůr pozvat oba mladé prince z Vídně. Maxmilián s nabídkou souhlasil, ale 

odjezd svých synů do Španělska posunul o dva roky později.63 V roce 1563 se oba bratři v 

doprovodu Adama z Dietrichštějna, Wolfganga Rumpfa a jejich učitele doktora Tonnera, 

kterého oba princové označovali jako „unser freundlichen geliebten Enggeln Perceptor (náš 

přívětivý a milý anděl strážný)“, vydali na cestu na jih do Madridu.64 V Cremoně, kde se 

královská výprava během cesty na jeden den zastavila, vznikly portréty obou princů.65 Město 

                                                 
61 Celý název rukopisu zní Thurnier Buech, Wahrhafftiger Ritterlicher Thaten, so in dem Monat Junii des 
vergangnen LX Jars in und ausserhalb der Statt Wienn zu Roß  und zu Fueß, auff Wasser und Lannd gehalten 
worden, mit schönen Figuren contrafeet, und dem Allerdurchleuchtigisten, Großmechtigisten Fürsten unnd 
Herrn, Herren Ferdinando, erweltam Römischen kayser, zu allen zeyten Mherer des Reichs etc. deren 
allergeliebsten Khindern, dem ganzen Adel unnd hochberüembter Teutschen Nation, durch Hannsen von 
Francolin Burgunder, Hochgedachter Rö. Kay.May. ets Ernholden etc zu Ehren beschrieben, Wien 1561.	  
62 Thomas DaCosta Kaufmann, Variations on the Imperial Theme in the Age of Maxmilian II and Rudolf II, diss. 
New York 1978, s. 25.	  
63 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 20–21; Josef Janáček, Rudolf II. a jeho doba, Praha 1987, s. 30–31.	  
64 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 21.	  
65 Zprávu o zastávce královské delegace v Cremoně přináší Antonio Campi ve svém spise Cremona fedelissima 
città et nobilissima colonia de romani rappresentata in disegno col suo contado et illustrata d’una breve historia 
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si velmi cenilo takto významné návštěvy a pro malé prince a jejich doprovod uspořádalo 

alegorickou slavnost, která se odehrávala na náměstí před Palazzo Trecchi a kostelem sv. 

Agáty.66 Dochoval se i popis této slavnosti, zaznamenaný cremonským rodákem, kronikářem 

a významným malířem Antoniem Campim (1536?–1591). Ten píše o tom, že byla zhotovena 

velká velryba, která chrlila vodu, dále had, kterému z úst šlehaly plameny, a byla také 

vystavěna umělá hora, ze které vycházeli obrnění rytíři. Následujícího dne se císařská 

delegace odebrala do Piacenzy.67 Portréty obou princů měl v Cremoně namalovat Vincenzo 

Campi (1536–1591) (kat. č. 4), nejmladší bratr z rodiny slavných cremonských malířů.68 

Údajně to byly první portréty, které Vincenzo Campi provedl. Jejich dnešní umístění bohužel 

není známo. O jejich vzniku a autorovi píše také Antonio Campi ve výše zmíněném spise 

Cremona Fedelissima Città: „můj bratr Vincenzo portrétoval naživo tyto prince, ačkoliv měl 

málo času, byly portréty obecně považovány za překrásné.“69 Campiho zprávu ještě později 

zopakoval cremonský historiograf Giovanni Battista Zaist: „[...] ačkoliv měl Vincenzo málo 

času na to, aby je viděl, byly portréty princů považovány za překrásné a byly si velmi 

podobné.“70 V novodobé odborné literatuře se o Rudolfově portrétu poprvé zmínila Silla 

Zamboni.71 Domnívá se, že portrét mohl být následně odvezen do vídeňských uměleckých 

sbírek, a nevylučuje ani možnost, že se nacházel v Rudolfových pražských sbírkách.72 

Filip oba bratry ve Španělsku přijal velmi vřele a choval se k nim, jako by byli jeho 

vlastní synové, jak se dočteme ve zprávách, které do Vídně pravidelně posílal Adam 

z Dietrichštejna.73 Rudolf byl jistě uchvácen prostředím španělského dvora. Zdejší panovník 

                                                 
delle cose più notabili appartenenti ad essa et de i ritratti naturali de duchi et duchesse di Milano e compendio 
delle lor vite, Cremona 1583, faximile Cremona 1990, s. xlviij „Rodolfo, & Hernesto d’Austria, i quali come 
dicemmo del M. D. LXIII. Andarono in Ispagna, quest'anno ritornandosene in Alemagna, passarono di nuovo 
per Cremona alli VII. Agosto, accompagnati da Don Gabrielle della Cueua Duca d’ Alburquerque, il quale dopò 
il Duca di Seffa haueua hauoto il qouerno dello Stato di Milano, & Cesare Gonzaga figliulo di Don Ferrando, 
Signor di Guastalla, & Capitano generale delle genti d’arme del Rè Catolico, & da infiniti altri Baroni, e 
Signori.“ 	  
66 A. Guissani, L’Ospitalià di principi nel palazzo Trecchi, Cremona 1969; Giacinta Jean, Eleganza pubblica e 
comodità privata, in Giorgio Politi, ed., L’età degli Asburgo di Spagna 1575–1707. Storia di Cremona, Cremona 
2006, s. 107–108.	  
67 Campi (pozn. 66), s. xliiij–xlv. Viz příloha 1. 	  
68 Monografii o díle Vincenza Campiho sestavil Franco Pagliga, Vincenzo Campi: scene del quotidiano, Milano 
2000; dále viz idem, Vincenzo Campi, Soncino 1998; Bram de Klerck, The brothers Campi: image and devotion, 
religious painting in sixteenth-century Lombardy, Amsterdam 1999.	  
69 „[...] Vincenzo Campo mio fratello ritrasse di naturale questi Prencipi, & ancor che haueffe cosi poco tépo di 
vedergli, furono nondimeno giudicati da tutti vniuersalmente bellissimi“ Viz Campi (pozn. 65), s. 185.	  
70 „[...] e benchè Vincenzo poco tempo avesse di vederli, nondimeno tali di lui effigiati Ritratti, al riferire del 
Campi sodetto, furono giudicati da tutti universalmente bellissimi, e somigliantissimi.“ Giovanni Battista Zaist, 
Notizie istoriche de’ pittori, scultori ed architetti cremonesi, Cremona 1774, svazek I, s. 179–180.	  
71 Silla Zamboni, Vincenzo Campi, Arte Antica e moderna 30, 1965, s. 125, pozn. 11; Srov. též. Pagliga (pozn. 
68), s. 23–24, kat. č. 125, s. 212.	  
72 Zamboni (pozn. 71) s. 125.	  
73 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 23.	  
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hlavně dbal na jejich katolickou výchovu, ale kladl důraz i na další dovednosti, které měl 

vzdělaný šlechtic ovládat. Oba bratři se tak zdokonalovali i v jízdě na koni. Na Rudolfa 

zapůsobil také Filipův theokratický ideál a španělský dvorský ceremoniál, který později  

zavedl na svém dvoře, poté co nastoupil na trůn.74 Silný dojem na mladého Rudolfa udělaly i 

rozsáhlé královské umělecké sbírky, jelikož umění mu nebylo lhostejné a přišel s ním do 

úzkého styku už v rodné Vídni. 

Na španělském dvoře žil Rudolf v jisté izolaci od politických nepokojů v říši a po 

svém brzkém nástupu na trůn královský i říšský (1575 a 1576) nebyl připraven čelit těmto 

složitým politickým úkolům. Ve Španělsku však zažil i nepříjemné události, které jím otřásly, 

zvláště když Filip II. nechal ve věži uvěznit svého syna dona Carlose, kde zanedlouho 

španělský následník trůnu zemřel. Pro Rudolfa a Ernsta jejich bratranec přestal existovat a 

nesměli o něm dále mluvit.75 

 Během pobytu na dvoře Filipa II. vznikly celkem tři dvojice portrétů obou 

Maxmiliánových synů. Zachycují podobu obou princů ve věku 15 a 16 let a jejich autorem je 

španělský dvorní malíř Alonso Sánchez Coello (1531–1588) (kat. č. 5, 6, 7).76 První dvojice, 

která se dnes nachází v Londýně v Hampton Court, je jako jediná datována i signována (kat. 

č. 6). Kopie londýnského portrétu Rudolfa, jejímž autorem je také Coello, se dnes nachází 

v Buenos Aires v Museo Enrique Larreta (kat. č. 7). Společně s podobiznou Ernsta patřil 

původně do sbírek vychovatele obou princů Adama z Dietrichštejna, který obě malby vystavil 

na rodovém zámku v Mikulově na Moravě.77 Třetí dvojice portrétů patřila přímo do 

španělských královských sbírek v tzv. Antica Galeria del Pardo (kat. č. 5) na stejnojmenném 

zámku poblíž Madridu, kde tvořila součást rodové galerie portrétů španělských a rakouských 

Habsburků. Tyto se však do dnešních dnů nedochovaly. Buď shořely při požáru zámku nebo 

byly po návratu princů domů převezeny do Vídně, kde se staly součástí císařských sbírek.78 

Coellovi je také připisován Rudolfův portrét, který se nachází ve sbírkách rodiny Lobkowiczů 

(kat. č. 9). Vznikl pravděpodobně rovněž během Rudolfova pobytu ve Španělsku a byl 

následně převezen do Vídně. Podobizna znázorňuje mladistvého Rudolfa v civilním oděvu. 

Svým pojetím se však odlišuje od jiných portrétů z ruky Coella.  

Podle všech zpráv se Rudolf ve Španělsku cítil velmi šťastný a po svém návratu do 

                                                 
74 Ibidem, s. 24.	  
75 Ibidem, s. 26–27.	  
76 Ibidem, s. 22. Základní literatura o Coellovi: Stephanie Breuer-Hermann, Alonso Sánchez Coello y el retrato 
en la corte de Felipe II, Madrid 1990; Maria Kusche, Retratos y retratadores: Alonso Sánchez Coello y sus 
competidores Sofonisba Anguissola, Jorge de la Rúa y Rolán Moys, Madrid 2003.	  
77 Ibidem, s. 172.	  
78 Ibidem, s. 362–363.	  
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střední Evropy nadále udržoval zvyky, kterým se ve Španělsku naučil. Zvláštním způsobem 

potom vyznívá věta, kterou Rudolf prohlásil na konci svého života o náladě, kterou měl, když 

se dozvěděl, že se vrátí zpět do Vídně. „Když jsem byl ve svých mladých letech povolán zpět 

do mé domoviny ze Španělska, prožíval jsem následující noc takovou radost, že jsem nemohl 

zamhouřit oči.“79 Jeho vlastní slova zaznívají protikladně proti všem pozitivním zprávám o 

Rudolfově španělském pobytu. Vyvracejí tak všechny dosavadní představy, nebo jen 

poukazují na Rudolfovu duševní chorobu připomínající schizofrenii? 

Rudolfovu podobu a zvláště pak chování a postoje nám přibližují i písemné záznamy 

jeho současníků. První soudobé zprávy popisující Rudolfův vzhled a povahu vznikly záhy po 

jeho návratu ze Španělska. Pozorovatelé se všimli Rudolfovy toporné pózy: choval se 

povýšeně a fascinovalo jej vše, co bylo španělské. Nejen že se oblékal podle tamní módy 

(tento zvyk mu zůstal po celý život), ale i při oficiálních událostech dával v konverzaci 

přednost španělštině, němčinu používal jen v písemném styku.80 Benátský vyslanec u 

císařského dvora Giovanni Corrado podal do Benátek zprávu, ve které hodnotí chování 

Rudolfa po jeho návratu ze Španělska do Vídně v roce 1574. Všímá si především jeho 

odtažitého chování a povýšenosti, která se podle Corrada projevovala i v Rudolfově chůzi. 

Změny v jeho vystupování si měl povšimnout i jeho otec, císař Maxmilián, protože prince 

upozorňoval, že takovéto chování není příliš vhodné.81	  

 Corradův následnovník ve funkci, Soranzo, napsal o mladém následníku trůnu, že se 

málo usmíval a nerad žertoval. Rudolf se prý zajímal o lov a hry s míčem. Blízká mu byla i 

jízda na koni. Čím se stával starším, dělal mu pohyb větší obtíže. Při audiencích často 

projevoval svoji netrpělivost, byl však otevřený rozhovorům ve svém okolí, přestože sám 

nebyl příliš mnohomluvný. Rudolf hovořil dobře několika jazyky německy, latinsky, 
                                                 
79 „Als ich in meinem jüngeren Jahren von Spanien abberufen wurde, um in mein Vaterland zurückzukehren, 
habe ich in der folgenden Nacht solche Freude empfunden, dass ich keinen Schlaf in die Augen bringen konnte.“ 
Viz Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 29.	  
80 Evans (pozn. 43), s. 71–72.	  
81„[...] sie haben von ihrer Erziehung in Spanien etwas, was ihnen ebenso schädlich, wie das andere (die streng 
katholische Einstellung) ihnen nützlich sein kann, und zwar einen gewissen Stolz, sei ed im Schreiten, sei es in 
jeder anderen ihrer Gebärden, der sie, ich möchte nicht verhasst sagen, um dieses unerfreuloiche Wort zu 
vermeiden, aber jedenfalls viel weniger beliebt macht, als sie es sein könnten. Denn es widerspricht in jeder 
Hinsicht dem hiesigen Landesbrauch, der beim Fürsten eine gewisse familiäre Redeweise verlangt, und es gilt 
als eine aus Spanien mitgebrachte Eigenschaft, die gewiss als schlecht und verabscheuungswürdig angesehen 
wird. Als die aus Spanien gekommen waren, bemerkte dies seine majestät (MII.), machte sie darauf aufmerksam 
und befahl ihnen, ihr Verhalten zu ändern („che mutassere stile“). Er hat das dann mehrmals getan, wie man 
weiss, und da es nichts oder nur wenig half musste er eines Tages, um ihr Ansehen zu rettem lachend sagen, dass 
sie es auch mit ihm so machten, wobei er darlegen wollte, dass sie es nicht aus Hochmit täten, sondern aus einer 
tief eingewurzelten Gewohnheit, das sie diese kaum ändern könnten, und gewiss werden sie von denjenigen, die 
ihnen dienen oder als Prinzen näheren Umgang mit ihnen haben, mit guter Veranlagung und als sehr höflich 
bezeichnet, aber die Menge, die nicht so weit eindringt und sich auf äusseren Schein verlässt, nimmet Anstoss 
und deutet das als Hochmut, und das um so mehr, als sie von Natur aus nicht sehr gesprächig sind.“  Von 
Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 30.	  
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španělsky, francouzsky a částečně česky.82 Jiný dobový pozorovatel dokonce popsal jeho 

vzhled, vyzdvihl jeho zářivých očí, hustého obočí a majestátní vzhled.83 

 

3. Rudolfova korunovace a první roky jeho vlády 

  

V roce 1572 byl Rudolf korunován na uherského krále. Po obřadu se také konala 

slavnost na počest mladého krále, kterou uspořádal jeho otec Maxmilián II. Trvala celkem 

týden, během něhož se uskutečnilo několik banketů. Po tři dny také probíhal slavnostní turnaj. 

Ten byl první oficiální příležitostí, při níž se Rudolf představil veřejnosti jako král. Během 

prvního dne, v sobotu 27. září, se bojovalo nedaleko Bratislavy, kde rytíři usilovali o možnost 

vstupu do Minervina chrámu. Následujícího dne, 28. září, se konal pěší turnaj. Na jedné 

straně pole byla postavena grotta střežená třemi démony, kteří představovali Štěstí (Felicitas), 

Statečnost (Fortitudo) a Obezřetnost (Prudentia). V grottě přebýval starý Negromonte. 

Naproti ní stál Venušin chrám obýván kněžkami. Následně se odehrála bitva mezi 

Venušinými a Negromontovými vojáky. Poslední turnaj byl sveden 30. září. Bojovali při něm 

čeští a němečtí vojáci proti vojákům uherským.84 Při příležitosti této korunovace byl vytvořen 

první oficiální portrét mladého panovníka ve formě grafického listu, jehož autorem byl 

tehdejší habsburský dvorní portrétista, malíř dalmátského původu Martino Rota (1520–1583) 

(kat. č. 10).85 Vyučil se v Benátkách, Florencii a Římě. Do služeb Maxmiliána II. vstoupil v 

roce 1568, aby pro něj maloval portréty nebo je vytvářel v grafice. Po Maxmiliánově smrti 

přešel do služeb Rudolfa II., kde také zastával místo portrétisty až do své smrti v roce 1583.86 

Rudolfův první panovnický portrét z roku 1572 ukazuje mladého uherského krále z profilu 

jako polopostavu umístěnou v oválném medailonu a zasazenou do bohatě profilovaného 

rámu. V horní části listu se nachází nápisová destička s textem, který přibližuje vznik této 
                                                 
82 „Scherze waren ihm unlieb und lachen sah man ihn nur äusserst selten. Eine Eigentümlichkeit, die er mit 
seinem Bruder Ernst und mit Philipp II. und Philipp III. Gemeinsam hatte. Neben der Jagd unterhielt er sich auch 
mit Ballspiel und Reiten, aber je mehr er in die Jahre kam, desto mehr zeigte er, dass es sich bei diesen 
Unterhaltungen nicht um Vergnügen, sondern um die nötige körperliche Bewegung handle. Bei Audienzen 
zeigte er sich guduldig, auch sonst war er gegen seine Ungebung wohlwollend, zugänglich im Gespräch, wenn er 
gleich selbst nur wenig sprach und dies wenige mit auffallender Bequemlichkeit. Er verstand mehrere Sprachen, 
die deutsche, lateinische, franzözische und einigermassen die böhmische, namentlich war imh aber auch das 
Spanische ale die Sparche seiner Erziehung sehr geläufig; nichts destoweniger zeigte er für das Deutsche eine 
besondere Vorliebe und bediente sich desselben fasst ausschliesslich.” Ibidem, s. 41.	  
83 „Er hatte sehr blitzende Augen, unter dickbewachsenen finstern Augenbrauen und ein so majestätisches 
Ansehen, daß öfters Gesandte, die an vielen Höfen ihre Geschäfte glücklich ausgeführt hatten, bey den 
Audienzen verstummeten, und nur mit Mühe durch sein leutseliges Zureden wieder in die nötige Fassung 
gebracht wurden.“ Viz Christian Sapper, Kinder des Geblüts – die Bastarde Kaiser Rudolfs II., Mitteilungen des 
Österreichischen Staatsarchiv 47, 1999, s. 1.	  
84 Kaufmann (pozn. 62), s. 41–42.	  
85 Milan Pelc, Život i djela šibenskogo bakroresca Martina Rote Kolunića, Zagreb 1997, s. 194, kat. č. 132.	  
86 Kaufmann (pozn. 3), s. 226.	  
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rytiny. „Redolfo Arciduca di Austria figliuolo di sua Maesta Cesarea Coronato Re 

d’Ongheria, nella Citta di Posonio alli 23 settembre 1572.“ 

V roce 1574 Rota vytvořil další Rudolfův oficiální portrét (kat. č. 11). Ten pak byl o 

tři roky později přepracován.87 Vzorem pro tuto podobiznu mohla být grafika Giovanniho 

Britta (1500?–1550) vyrytá podle Tizianova ztraceného portrétu Karla V. v brnění s mečem.88 

Tizian pro tento portrét zvolil kompozici, která zachycuje polopostavu vladaře natočeného ze 

tří čtvrtin směrem k divákovi. Na Rotově rytině se Rudolf nachází ve stejné pozici, ale 

stranově obrácené. Na rozdíl od Karla V. nedrží Rudolf v ruce meč. Na sobě má vojenskou 

zbroj, ale jinou než na předchozí grafice. Je oděn do tzv. Dreiprinzengarnitur – slavnostní 

zbroje, kterou pro své tři syny, Rudolfa, Ernsta a Maxmiliána, nechal zhotovit císař 

Maxmilián II.89 Do této zbroje je Rudolf oblečen i na svých dalších portrétech, jako je 

grafický list od Aegidia Sadelera (1570–1629) z roku 1604 (kat. č. 82) nebo Rotův malovaný 

portrét (kat. č. 18). Na Rotově rytině (kat. č. 11) drží panovník v pravé ruce velitelskou hůl a 

na podstavci v pozadí je částečně znázorněna přilba s chocholem. Rysy portrétovaného jsou 

na rozdíl od první rytiny mnohem bližší Rudolfově skutečné podobě. I v tomto případě je 

grafický list doprovozen nápisem, vysvětlujícím, kdo je ten portrétovaný. „Redolphus 

Austriacus Ungariae Rex Maximiliani. II. Imp. F. Martinus Rota f 1574.“ Grafika je ukázkou 

bravurní rytecké práce, jejíž autor měl velký smysl pro znázornění detailu. Kyrys a helma jsou 

zde pojednány velmi plasticky pomocí jemných tahů rydla i díky použití světelných odlesků. 

Rota tak dovedl mistrovsky vyvolat dojem prostoru, a divák má proto pocit, že kyrys je 

skutečně vyroben z kovu. Rotova práce je vrcholnou ukázkou jeho portrétní tvorby a 

dokazuje, že její autor byl skutečně mistrným rytcem, na nějž po roce 1600 navázal Aegidius 

Sadeler. Tato grafika byla ještě přepracována do druhého a třetího stavu. Druhý byl vytištěn 

v roce 1577 (viz kat. č. 11), kdy už Rudolf zastával úřad uherského a českého krále i římského 

císaře. Z tohoto důvodu byl pozměněn i nápis, který v tomto případě zní: „Rudolphus. II. 

D.G. Roman. Imperator. Semper Aug. German. Hungar. Bohemiae. Zc. Rex Archid. Austriae. 

Dux. Burgun. Zc. Martinus Rota f 1577.“ Rotova grafická podobizna Rudolfa II. se o dvě 

desetiletí později stala předlohou pro Aegidia Sadelera.90  

Bezprostředně po korunovaci Rudolfa na římského krále na podzim roku 1575 

                                                 
87 Pelc (pozn. 85), s. 197, obr. č. 133. Rytiny se liší pouze nápisy, které je doprovázejí. Nápis na prvním stavu 
zní: Redolphus Austriacus Ungariae Rex Maximiliani. II. Imp. F. Martinus Rota f 1574. Na druhém pak: 
Rudolphus. II. D.G. Roman. Imperator. Semper Aug. German. Hungar. Bohemiae. Zc. Rex Archid. Austriae. 
Dux. Burgun. Zc. Martinus Rota f 1577.	  
88 Matteo Mancini, in Fernando Checa, ed., Carolus, kat. výst., Madrid 2000, s. 266, kat. č. 74.	  
89 Viz Bruno a Christine Thomas, Die sogennante Dreiprinzengarnitur in Wien, JKSW 79, 1983, s. 23.	  
90 Pelc (pozn. 85), s. 197.	  
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vytvořil Rota další Rudolfovu oficiální podobiznu opět ve formě grafického listu (kat. č. 12). 

Tentokrát je na ní Rudolf zpodobněn jako římský král.91 O tři roky později byl Rudolf 

korunován na krále českého. Korunovaci předcházelo Rudolfovo zvolení českými stavy na 

sněmu. Ti přijali Rudolfa za svého panovníka poté, co se jeho otec Maxmilián II. zaručil, že i 

jeho syn zachová v Zemích Koruny české náboženskou svobodu. Sněm byl zahájen 22. února 

1575. Záhy však byl přerušen, obnoven byl až 18. srpna, kdy se teprve řešila otázka 

nástupnictví na českém trůnu. Nakonec byl 7. září 1575 Rudolf schválen českými stavy za 

krále a o několik dní později, 22. září, se odehrála v katedrále sv. Víta slavnostní 

korunovace.92 Ta je zachycena i v dobových zprávách, v nichž je označena za velkolepou 

podívanou.93 Pozorovatelé si nejvíce všímali toho, že byl kladen důraz na oslnění a ohromení 

všech přítomných.94  

Martino Rota byl autorem i Rudolfových oficiálních portrétů po korunovaci na 

českého krále (kat. č. 14).95 Nový vladař je zde představen ve stejném portrétním typu jako na 

předchozí grafice – tedy ve formě polopostavy, natočen směrem k divákovi ze tříčtvrtečního 

pohledu. Oděn je do korunovačního roucha, v pravé ruce drží žezlo a na hlavě má korunu, 

která ovšem svým vzhledem neodpovídá svatováclavské koruně, kterou byli od dob Karla IV. 

korunováni všichni čeští králové. Rotovy podobizny Rudolfa II. v grafice jsou státnickými 

portréty. Rota kladl především důraz na vyjádření majestátnosti a reálnému zachycení 

skutečné podoby nového panovníka nevěnoval takovou pozornost.96  

 Ke korunovacím Rudolfa II. na českého a později i na římského krále se vážou ještě 

dvě drobná umělecká díla, která časově těsně předcházejí jednotlivým korunovačním aktům. 

Jsou to dvě skici, které načrtl Giuseppe Arcimboldo (kat. č. 13). Na rozdíl od Rotových grafik 

sloužících jako hotový oficiální portrét, byly tyto rychlé pérové záznamy určeny pouze pro 

jejich tvůrce k dalšímu možnému použití. Vznikly pravděpodobně těsně před oběma 

korunovacemi (1575), kdy si Rudolf zkoušel jak korunu královskou, tak i císařskou. Díla tedy 

byla vytvořena v bezprostřední blízkosti mladého krále, takže i podoba portrétovaného by 

měla odpovídat skutečnosti na rozdíl od Rotových grafik, o kterých nemůžeme s jistotou říci, 

zda vznikly na základě přímého pozorování modelu nebo podle nějaké předlohy. To, že tyto 

kresby sloužily Arcimboldovi jako přípravné pro další zpracování, lze určit i podle vepsaných 

poznámek z ruky samotného portrétisty, které jsou dobře čitelné na obou listech. Uprostřed 
                                                 
91 Ibidem, s. 199, kat. č. 135.	  
92 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 39.	  
93 http://www.psp.cz/eknih/snemy/v040/1575/t008200.htm (29. 11. 2012) Viz příloha 2.	  
94 Evans (pozn. 43), s. 106.	  
95 Pelc (pozn. 85), s. 199, obr. č. 135.	  
96 Larsson, in Prag um 1600, Beiträge (pozn. 39), s. 161.	  
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české i císařské koruny je nápis „Raso rosso“ „červený atlas“. Eliška Fučíková soudí, že 

kresby byly možná předlohou pro medaile.97 Poznámka na kresbě se však týká barvy, z toho 

lze usuzovat, že kresby mohly spíše sloužit jako podklad pro malované portréty. Obě kresby 

jsou také doprovozeny Arcimboldovým komentářem. Pod Rudolfovým portrétem s českou 

korunou se nachází přípis: „La Corona doue si corono Rodolhpo Re di Bouemia de / medomo 

garbo come si uede nel pre. te disegno 1575 / il Giorno de S. to Matia di Settemb. / Io 

Giuseppe Arcimboldo fui pre. te (Koruna, kterou byl korunován Rudolf, král český, téže 

vznešenosti, jak je patrno na této kresbě, 1575, na den sv. Matouše v září. Já, Giuseppe 

Arcimboldo, jsem byl přítomen)“ a pod portrétem s císařskou korunou zní nápis takto: „La 

Corona doue si corono Re de Romano Rodolhpo el primo di / Nouembre 1575 in Ratisbona 

corona chera in aquiscrana ch / feco far Carlo Magno et era di tanta larchezza et gli auanzaua / 

doi dita per parte era tutta d’oro e della medema fattura / Io Giuseppe Arcimboldo fui pre. te 

(Koruna, kterou byl korunován král římský Rudolf 1. listopadu 1575 v Řezně. Korunu, která 

byla v Cáchách, dal zhotovit Karel Veliký a byla tak široká, že mu přesahovala po stranách o 

dva prsty a byla celá ze zlata a téhož provedení. Já, Giuseppe Arcimboldo, jsem byl 

přítomen)“.98 Arcimboldo byl tedy přítomen zkoušce obou korun a zdá se být velmi 

pravděpodné, že se podílel i na organizaci obou korunovačních ceremonií. Podobným 

způsobem pracovali dvorní portrétisté již od třicátých let 15. století. Jak dokazují některé 

kresby Pisanellovy, a to konkrétně náčrty portrétu císaře Zikmunda (1368–1437) nebo Jana 

VIII. Paleologa (1392–1448) (obr. 4)99 či Filippa Marii Viscontiho (1392–1447), vévody 

milánského, praxe dvorních malířů, pověřených vytvořit panovnický portrét byla téměř 

shodná. Pisanellovy kresby hlav či postav těchto význačných mužů jsou v některých 

případech rychlým záznamem, pořízeným při panovníkově audienci nebo při jiné příležitosti, 

které se mohl malíř jako dvořan také účastnit. I na Pisanellových tužkových či pérových 

skicách najdeme upřesňující poznámky o barvě očí nebo vousů portrétovaného či barvě jeho 

oděvu. Také o těchto kresbách se mezi odborníky vede diskuse, zda sloužily jako předloha 

pro malované deskové portréty nebo pro medaile. Je známo, že Pisanello následně vytvářel 

medaile panovníků, ale u malovaných portrétů některých dobových vladařů (císař Zikmund, 

markýz Lionello d’Este) jeho autorství není zcela potvrzeno. Techniku záznamu 

panovnického portrétu od Pisanella později převzali někteří lombardští či benátští malíři. Pro 

                                                 
97 Eliška Fučíková, Rudolfínská kresba, Praha 1986, s. 15.	  
98 Lubomír Sršeň, Poznámky k interpretaci Arcimboldových portrétních skic Rudolfa II., Muzejní a vlastivědná 
práce [=Časopis společnosti přátel starožitností 106] 36, 1998, s. 145–151.	  
99 Viz Keith Christiansen a Stefan Weppelmann, eds., Gesichter der Renaissance: Meisterwerken italienischer 
Portrait-Kunst, kat. výst., München 2011, s. 198–201, kat. č. 65 (Keith Christiansen).	  
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Arcimbolda bylo důležité milánské prostředí a Leonardův odkaz, který v této době byl velmi 

silný. Leonardo tuto techniku rychlého záznamu viděné tváře používal při svých studiích 

různých druhů atypických fyziognomií postav, které potkával v milánských ulicích.100 

Nabádal i své žáky, aby chodili se zápisníkem ven do ulic a skicovali si tváře viděných 

postav, které měli následně použít ve svých dílech.101 

 Arcimboldův přípis na obou těchto kresbách: „Já Arcimboldo jsem byl přítomen“ 

připomene téměř stejně znějící záznam Jana Eycka „Johannes de eyck fuit hic / 1434“ na 

slavném Portrétu Arnolfini, datovaném 1434.102 V době vzniku Eyckova díla byl podpis také 

vyjádřením malířova sebevědomí. To v případě Arcimboldově již nehrálo takovou roli. Jeho 

potvrzení přítomnosti při obou zkouškách panovnických korun před slavnostními 

korunovacemi tak jednoznačně dokládá jeho zájem o autenticitu kreseb nebo bezprostřednost 

takového záznamu, na němž je budoucí král či císař zachycen až naturalisticky přesně. 

Kresby byly zakoupeny do sbírek Národního muzea v roce 1957 a krátce na to je 

poprvé publikoval Pavel Preiss.103 Od počátku však bylo špatně uváděno datum vzniku obou 

děl. Nesrovnalosti, které byly přebírány i v následné odborné literatuře, uvedl na pravou míru 

Lubomír Sršeň ve svém článku z roku 1998.104 Povšiml si totiž, že nápis pod kresbou, na níž 

má Rudolf nasazenou českou korunu, zní „na den sv. Matouše“, to jest 21. září 1575. 

Korunovace se ovšem konala až den poté. Den před ní byly z Karlštejna do Prahy přivezeny 

korunovační klenoty a pravděpodobně i den před slavnostním aktem proběhla zkouška, která 

musela trvat velmi krátkou dobu a během níž Arcimboldo provedl svůj příliš rychlý náčrt, 

protože korunu nezaznamenal zcela přesně, jak ve skutečnosti vypadá.105 I druhá kresba byla 

v dřívejší literatuře špatně datována do roku 1576, kdy se Rudolf stal římským císařem.106 

Ten byl však o rok dříve, 1. listopadu 1575, korunován na římského krále, poté co byl na 

říšském sněmu tři dny předtím zvolen. Císařem se stal až po smrti svého otce v roce 1576. 

Automatické převzetí úřadu císaře mu zaručovala již dřívější korunovace na římského 

                                                 
100 Viz Giulio Bora, L’eredità leonardesca a Milano tra resistenze e nuove sollecitazioni, in Arcimboldo (pozn. 
48), s. 21–50.	  
101 Ibidem, s. 23.	  
102	  Gustav Künstler, Jan van Eycks Wahlwort „Als ich can“ und das Flügelaltärchen in Dresden, Wiener 
Jahrbuch für Kunstgeschichte 25, 1972, s. 107–127.	  
103 Pavel Preiss, Dvě Arcimboldovy kresby Rudolfa II., Časopis Národního muzea CXXVI, 1957, s. 178–182. 
Kresby byly nadále publikovány v následující odborné literatuře: Pavel Preiss, Giuseppe Arcimboldo, Praha 
1967, obr. 9–10; Rudolfínská kresba, kat. výst., Praha 1979, kat. č. 5–6; Pontus Hulten, ed., Effetto Arcimboldo, 
kat. výst., Miláno 1987, s. 123; Fučíková (pozn. 97), s. 15, obr. 4–5.; Prag um 1600 (pozn. 54), I, s. 338, č. 193 
(Cavalli-Björkmann); Lars Olof Larsson, in Rudolf II. a Praha (pozn. 39), s. 122; Arcimboldo (pozn. 47), s. 95, 
kat. č. III.11 (Sylvia Ferino-Pagden).	  
104 Sršeň (pozn. 98), s. 145–151.	  
105 Ibidem, s. 146–146.	  
106 Viz Prag um 1600 (pozn. 54), s. 338, kat. č. 193 (Görel Cavalli-Björkmann).	  
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krále.107  

Obě portrétní skicy jsou ukázkou Arcimboldovy prima idea, prvotního zachycení 

námětu. Náčrty jsou velmi spontánní. V několika krátkých tazích věrně zachycují Rudolfovu 

podobu. Výsledné dílo, pro které sloužily jako předlohy, pokud vůbec nějaké vzniklo, se do 

dnešních dnů nedochovalo, nebo nevíme, kde se nachází.  

 Během krátké doby po korunovaci Arcimboldo nakreslil ještě jeden Rudolfův portrét 

(kat. č. 15). Tentokrát je na něm nový český král zachycen v celé postavě. Je oděn do brnění, 

přes ně má přehozen korunovační ornát, hlavu mu zdobí císařská koruna, v rukách drží žezlo 

a jablko. Pozadí portrétu tvoří dvouhlavá říšská orlice. Celé zobrazení je rámováno erby 

sedmi kurfiřtů, kteří Rudolfa zvolili římským králem. V dolní části byla kresba doplněna 

dvěma rámečky, v nichž se nacházejí nápisy, které ale vytvořila dodatečně jiná ruka. Text 

v levém dolním rohu zní: „Rodolphi II dei gratia Romani / Imperatoris semp Augusti solennis 

et / triumphalis ornatus cum insignibus / Electorum Ecclesiasticorum“ a nápis v pravém 

dolním rohu: „Insignia quatuor Secularium in Imperio Romano Electorum ad vivam 

delineata“. Pozdější jsou i přípisy pod některými erby – vlevo je to Osna/bruck, Wienn a 

vpravo Bayrn, Sax – které jsou však chybné. Správné označení erbů je následující (zleva 

směrem nahoru): Mainz, Köln, Trier, Böhmen, Pfalz, Sachsen, Brandenburg. Kresbu poprvé 

publikoval v roce 1979 Heinrich Geissler jako dílo Giuseppe Arcimbolda.108 Podle ní vznikla 

následně rytina, která je však připisována anonymnímu umělci (kat. č. 16). Tato práce se 

způsobem provedení odlišuje od kreseb vzniklých při zkoušce koruny před slavnostní 

korunovací. Na rozdíl od rychlých a jednoduchých skic zde kreslíř pracoval pečlivěji a 

vytvořil důkladný návrh pro grafiku. Je zde rovněž dobře patrný Arcimboldův smysl pro 

detail, jak již bylo upozorněno u Arcimboldovy podobizny Maxmiliána II. s rodinou (viz kat. 

č. 1). 	  

 Z raného období Rudolfovy vlády pochází i jeho malovaná podobizna, jejíž autorem 

byl habsburský dvorní portrétista, již zmiňovaný Martino Rota (kat. č. 18). Obraz není 

datovaný, ale podle malířovy smrti v roce 1583 musíme vznik díla umístit nejpozději do 

tohoto roku. Portrét pochází z umělcova pozdního období, kdy byl již etablovaným dvorním 

malířem. Vyznačuje se jemnou modelací tvarů pomocí světla. Tvář mladého císaře má své 

typické rysy – předsunutou spodní čelist i odulý ret. Rota je však svoji precizní jemnou 

malbou dovedl zjemnit a mladý panovník působí velmi majestátně a vzešeně, přesně podle 

požadavků na dobový státnický portrét. Rota ve svém díle nezapře benátské školení a znalost 
                                                 
107 Sršeň (pozn. 98), s. 147.	  
108 Heinrich Geissler, Zeichnung in Deutschland: Deutsche Zeichner 1540–1640, kat. výst., díl 1, Stuttgart 1979, 
s. 52–53.	  
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dobových portrétních tendencí, která z něj činila portrétistu evropské úrovně. Malba 

představující panovníka ve formě busty je pravděpodobně redukcí Rudolfova 

třičtvrtěfigurového portrétu, který je dnes ztracen. Ten náležel do série podobizen 

Maxmilánových synů, z nichž se dochovaly jen portréty Ernsta a Maxmiliána III. (Hispanic 

Society, New York a KHM, Vídeň).109 V minulých letech byl v aukční síni Dorotheum ve 

Vídni dražen tříčtvrtěfigurový portrét od neznámého autora (obr. 5), některými považovaný 

právě za onen ztracený Rudolfův portrét, jehož je Rotova busta redukovanou variantou. 

Ovšem toto dražené dílo vyvolává jisté pochybnosti, jedná-li se skutečně o Rudolfův portrét. 

Ne příliš přesvědčivě vyznívá tvář portrétovaného, která je svými rysy spíše blízká Rudolfovu 

bratrovi Ernstovi. Odchylky ve fyziognomii však nejsou jediným argumentem podporujícím 

tyto pochybnosti. Tím hlavním je celkové pojetí obrazu. Porovnáme-li tříčtvrtěfigurové 

podobizny obou mladších Rudolfových bratrů, kteří jsou oba znázorněni v bohatě zdobeném 

kyrysu a jejichž helma položená vedle nich na stole je doplněná barevným peřím, s domnělým 

Rudolfovým portrétem z Dorothea, který by měl do této série patřit, zjistíme, že postava 

považovaná za Rudolfa není pojata tak slavnostně. Kyrys má mnohem jednodušší a pod ním 

je Rudolf oblečen pouze do prosté drátěné košile. Místo honosné helmice leží na stole černý 

klobouk s perem. Z toho je zřejmé, že údajná Rudolfova podobizna není tak slavnostní a 

majestátní, jak by se na císaře slušelo. Dílo se také s portréty Rudolfových bratrů neshoduje v 

malířském rukopisu. Chybí mu Rotova preciznost, smysl pro modelaci pomocí světla a 

jemnost tahů. Tyto argumenty by také mohl podpořit názor Güntera Heinze, který říká, že 

Rudolfův ztracený portrét může být zaznamenán v kopii v portrétní knize Leonharda 

Becka.110 Tato informace ovšem není podle Kaufmanna přesvědčivá, jelikož v knize není 

zachycen portrét ve formě polopostavy, ale jako busta.111 	  

 Rotu jako autora Rudolfova malovaného portrétu ve formě busty (kat. č. 18) určil 

Günther Heinz na základě srovnání s Rotovou podobiznou císaře provedenou v rytině.112 

Obraz mohl vzniknout v roce 1576, kdy se stal Rudolf po smrti svého otce císařem Říše 

římské, a náleží do další série portrétů habsburských sourozenců, Rudolfa, Ernsta a 

Maxmiliána III. Rota tedy vytvořil celkem dva portrétní cykly synů Maxmiliána II. První 

představuje stojící postavy zobrazené ze tří čtvrtin, z nichž existují již jen dvě zmiňované ve 

sbírkách Hispanic Society v New Yorku a v Kunsthistorisches Museum ve Vídni, a to Ernsta 

                                                 
109 Karl Schütz, in Arcimboldo (pozn. 47), s. 86	  
110 Günther Heinz, Das Portraitbuch des Hieronymus Beck von Leopoldsdorf, JKSW 71, 1975, s. 224, č. 52.	  
111 Kaufmann (pozn. 3), s. 226, kat. č. 17.1.	  
112 Heinz (pozn. 53); Günther Heinz a Karl Schütz, eds., Porträtgalerie zur Geschichte Österreichs von 1400–
1800, Wien 1976/1982, s. 106, kat. č. 74.	  
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a Maxmiliána III. Druhý cyklus tvoří portréty bratrů ve formě bust, které jsou redukcí 

podobizen z prvního cyklu. Z druhé série se dochovaly podobizny tři, Rudolfova, Ernstova a 

Maxmiliána III. v Kunsthistorisches Museum ve Vídni. 

 Bruno Thomas si povšiml, že na Rotově malovaném portrétu má Rudolf stejné brnění 

jako na grafických listech z let 1577 a 1574 od téhož autora.113 Stejná zbroj se objevuje i na 

rytinách Aegidia Sadelera.114 	  

 

3.1 Mince a medaile	  

 

Při příležitosti korunovací Rudolfa II. (1575) byly kromě oficiálních portrétů nového 

vladaře vyraženy i pamětní mince a medaile. Ty byly jedním z nejdůležitějších prvků 

politické propagandy panovníka, protože s mincí se alespoň jednou v životě setkal téměř 

každý obyvatel impéria.115 Sám Rudolf II., poté co nastoupil na trůn, projevil přání vydat 

nová platidla se svým vlastním portrétem.116 Měl přitom zájem na tom, aby jeho podobizna na 

mincích odpovídala skutečnosti.117 Kromě mincí jako platidla nechal Rudolf také razit 

pamětní mince vztahující se k významným událostem. První z nich byl pohřeb Rudolfova otce 

Maxmiliána II. v roce 1576. Při smutečním průchodu městem byly tyto mince rozhazovány 

mezi lid. Díky popisu císařského vrchního hofmistra Adama z Dietrichštejna známe jejich 

podobu. Na aversu byl Rudolfův portrét a na reversu různé motivy.118 	  

Pamětní mince byly také vyraženy u příležitosti Rudolfových korunovací (1575). 
                                                 
113 Bruno Thomas, Harnischstudien IV: Stilgeschichte des deutschen Harnisches, JKSW 13, 1944, s. 274–275.	  
114 Kaufmann (pozn. 3), s. 226. Kaufmann zmiňuje odkaz A. Rybičky v časopise Památky archeologické z roku 
1877 na další portrét Rudolfa II. z ruky Martina Roty, který byl zhotoven pro Městskou radu v Lounech. Podle 
Rybičky byl zracen během třicetileté války.	  
115 Karl Vocelka, Die politische Propaganda Kaiser Rudolfs II. 1576–1612, Wien 1981, s. 37.	  
116 „Wir erden bericht, das die münzarten und sonderlichen die taler [...] noch auf weiland kaiser Maxmilian des 
Andern […] geschlagen und darauf /1577/ geseczt werden solle. Weiln dann soliches nit recht, sondern auch 
khunftig irrungen darbei fürfallen mechten so wellet solliches abstellen und die münzen aller in’s 
sechsundsibenzigist jar bis auf unser veranderung schlagen lassen“ Viz ibidem, s. 40.	  
117 Ibidem, s. 41.	  
118 29. ledna 1577 psal z Vídně císařský vrchní hofmistr Adam z Dietrichštejna: „als der auswurfpfenigng 
halben, nachdem die zeit der exequien so gar an der hand und ahnjezo allhie nuer zween eisenschneider, die 
hierin, wie ich besorg, mehr wegen diser unvermeidlichen notturft als ihrer kunst halben zu gebraucehn, wölliche 
auch anzaigen, sie haben in söllicher kutzen zeit mit ausmachen vier bildnus - und neun reverseisen, wie die der 
münzmaister begert, warlich gar gnueg zzu thuen, also das der visirungen erleiden mügen, so hat sich herr Strein 
entschlossen, wie es auch die furstlich durchlaucht selbd für guet geacht, das der ihrer kais. maj. überschickhten 
visirung nach all mit der kais. maj. hochsälligister gedachtnus bildnus aber mit dreien unterschidlichen reversen 
von god, jeden phening zu zwn reinisch goldgulden, der jetzigen kais. maj. etc. aus derselben cammer zu 
verehren hundert: von silber aber diser sort zum auswerfen, jeden auf zwelf khreuzer wert, 2500 stuckh und dann 
noch ainer andern sort, gleichfals zum auswerfen, so halb thail khlainer und auch ihr maj. bildnus, die revers mit 
ainer schriften, wie euer gnaden herr Strein ohne zweifels selbs brichten würdt, sollen von gold 100 und dan 100 
golden stuckh, ihn ihr maj. cammer zu verehren, bringt daz wert in münz zusammen 1125 gulden“. Viz ibidem, 
s. 42.	  
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Kromě nich byly zhotoveny i pamětní medaile, jejichž funkce byla z propagandistického 

hlediska významnější. Jedna z nich (kat. č. 17) znázorňuje panovníka v brnění, nad jeho 

postavou je nápis AETa./SVE.25. a na reverzu pod nápisem 

AVCH/ZV+/VNGERN+/VNND+BEHAIM+KO 76 	  

je vymodelována korunovaná dvojhlavá orlice nesoucí na prsou znak Zemí Království 

českého. Z obou stran je lemovaná květinovým rámcem doplněným perlovým řetězcem.119 

Jednu z pamětních medailí vyrazil i Valentin Maler. Jednalo se o portrétní medaili, jejíž 

podoba byla přísně kodifikována. Malerova pamětní medaile se od obvyklého kánonu 

znázornit pouze poprsí portrétovaného liší, jelikož zpodobňuje Rudolfa v celé figuře, a tvoří 

tak mezi jinými medailemi s Rudolfovou podobiznou výjimku. 	  

Mezi léty 1575–1577 i Antonio Abondio (1538–1591) vytvořil několik medailí 

s podobiznou Rudolfa II. (kat. č. 20 a 21). Na většině z nich je Rudolf znázorněn z profilu 

s vavřínovým věncem na hlavě po vzoru antických mincí. Vždy je oblečen do brnění a krk mu 

zdobí krajkový límec. Další medaile pak Abondio vytvořil kolem roku 1585, pravděpodobně 

u příležitosti udělení řádu zlatého rouna Rudolfovi (kat. č. 25, 26 a 27). 	  

 Autorem pamětní medaile vyražené během tureckých válek (1593–1606), kde se 

vyskytuje postava císaře Rudolfa II., byl bruselský zlatník Jan Vermeyen (1559–1609) (kat. č. 

55).120 Po znovudobytí pevnosti Raabu, jenž bylo významným zlomem v tureckých válkách, 

Vermeyen zhotovil medaili, na jejíž přední straně zobrazil Rudolfa II. jedoucího v císařském 

rouchu na koni. Nad ním se vznáší okřídlená Victorie, která klade věnec na Rudolfovo žezlo a 

činí tak z něj vítěze. Pod kopyty koně leží mužská postava vztahující ruce vzhůru, která 

představuje personifikaci Sváru (Discordie),121 ale vzhledem k alegorickému výjevu na 

rubové straně medaile, ji bychom mohli také vykládat jako personifikaci poražených Turků, i 

když jí chybí její typické atributy, turban či šavle.	  

 Medaile není signovaná, ale k určení Vermeyenova autorství přispělo porovnání 

s jinou Vermeyenovou medailí vyraženou na počest konání říšského sněmu v Řezně v roce 

1594. Lícové strany obou medailí se totiž shodují.122 	  

 

 

 

 

                                                 
119 Ibidem, s. 43–45.	  
120	  O jeho školení a působení před příchodem na rudolfínských dvůr viz dále.	  
121	  Jiří Lukas a František Kolář, Neznámá medaile Jana Vermeyena, Numismatické listy 65, 2010, s. 10.	  
122	  Ibidem, s. 12.	  
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 3.2 Výtvarné umění versus skutečný „portrét“ Rudolfa II.	  

 	  

Všechny zmiňované podobizny, vyjma Arcimboldových přípravných kreseb a 

podobizen z dětství, můžeme označit za oficiální portréty Rudolfa II., jejichž hlavním účelem 

bylo představit podobu nového panovníka. Staly se nedílnou součástí politické propagandy. 

To znamená, že byl pro ně zvolen klasický portrétní typ znázorňující portrétovaného z en face 

a také z profilu jako bustu, polopostavu nebo jako celou figuru s tituly, které mu náležely. 

Takové podobizny byly vždy silně typizované a rysy zobrazovaného idealizované. 

Odpovídaly tím požadavkům Giovanniho Paola Lomazza (1538–1592), který ve svém spise 

Tratatto dell’arte della pittura (1584) zasvětil portrétu celou jednu kapitolu. Tento 

lombardský malíř, který se po svém oslepnutí věnoval diktování teoretických pouček, kladl 

důraz na nutnost vystihnout na oficiální podobizně společenské postavení a charakterové 

vlastnosti portrétovaného. Jako prostředky k dosažení tohoto cíle vyjmenoval správné 

zobrazení oděvu, atributů moci a užití vhodných gest portrétovaného. K portrétu panovníka 

přímo napsal, že je třeba vystihnout jeho majestátnost a urozenost. Aby vladař působil 

důstojně, musí malíř poopravit případné tělesné vady, které by jeho vzhledu ubíraly na 

vzešenosti. Přesto oficiální portréty Rudolfa II., které vznikly po jeho korunovacích, 

zprostředkovávají více méně odpovídající podobu Rudolfa II. Jen některé jeho rysy jsou 

mírně potlačeny, jiné naopak zdůrazněny za účelem vyjádření důstojnosti portrétovaného.  	  

 Jaký „portrét“ nového císaře Rudolfa II. přinášejí jeho píšící současníci? S prvními 

popisy Rudolfova vzhledu a chování po jeho návratu ze Španělska jsme se již seznámili. 

V době, kdy Rudolf nastoupil na trůn, mu bylo 24 let. Podle dobových zpráv vyslanců 

evropských panovníků a papežských nunciů byly z jeho rysů nejvýraznější tmavě modré 

hluboké oči a plavé kudrnaté vlasy. Nebyl prý příliš výmluvný. Už v roce 1571 ho benátský 

vyslanec Cavalier označil slovy: „Rodolfo di poche parole (Málomluvný Rudolf).“123 Další 

benátský vyslanec se v roce 1579 o císaři nevyslovil příliš lichotivě: „[…] Rudolf je svoji 

povahou především flegmatik než cholerik. Je více bojácný než smělý a především je 

melancholik. Občas je vidět, jak se směje.“124 Rudolf se totiž po nástupu na trůn ocitl v 

nelehké situaci. Nečekaná smrt jeho otce Maxmiliána II. jej postavila před důležitá politická 

rozhodnutí na české scéně. Maxmilián se ústně zavázal českým stavům, že zaručí v zemi 

náboženskou svobodu. Ti nyní na Rudolfa naléhali, aby tento slib písemně potvrdil. Rudolf do 

té doby vyrůstal v bezpečí španělského a vídeňského dvora. Zvláště ve Vídni poznal 
                                                 
123 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 40.	  
124 „Rudolfo II. è piutosto di natura flemmatico ed mansueto che cholerico, piutosto timido che ardito, et 
sopratutto malenconico. Tanto che pochine volte si vede ridere.“ Viz Sapper (pozn. 83), s. 2.	  
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náboženskou toleranci a dostalo se mu důkladného humanitního vzdělání. Ve svém otci měl 

bezpochyby velký vzor a mnoho z otcových zvyklostí na něj zapůsobilo. Snažil se na něj 

navázat i v politických stanoviscích, ale v rozhodování byl nejistý a ještě větší nejistota u něj 

panovala v problémech týkajících se otázky náboženství.125 Rudolfovy vlastní názory příliš 

neznáme. Sám psal velmi zřídka, a proto se při utváření pohledu na jeho osobnost musíme 

opírat o svědectví blízkých i vzdálenějších pozorovatelů, která jsou ovšem často zabarvena 

osobními zájmy.126	  Podle některých byl Rudolf velmi hrdý, důstojný a inteligentní člověk, 

dokonce se někteří zmiňují o jeho vstřícném a přátelském vystupování. Zároveň máme i 

svědectví o Rudolfově zvláštním odstupu od okolního dění.127	  

 Rudolf byl od narození mírný a spíše bázlivý. Sklony k duševní labilitě zdědil po 

svých předcích, a proto každou vypjatou situaci snášel velmi těžce. První psychický otřes 

zažil už ve Španělsku, kdy Filip II. nechal svého syna dona Carlose uvěznit za zbabělé 

chování. Syn následně během věznění zemřel. Rudolf byl svědkem další vyhrocené situace 

během pohřbu svého otce. Dne 20. března 1577 byly ostatky Maxmiliána II. vyzvednuty z 

kláštera sv. Jakuba na Starém Městě a v průvodu vezeny na Pražský hrad. Vpředu kráčel 

pražský arcibiskup Anton von Müglitz, za ním byly neseny máry s tělem zemřelého, pak šel 

Rudolf, za ním velkovévodové Matyáš a Maxmilián, dále papežský legát, světští i duchovní 

kurfiřti, představitelé všech pražských řádů a kazatelé, katolíci i utrakvisté, vyslanci 

Španělska, Francie, Benátek, Tyrolska a zástupci českých stavů. V davu přihlížejících, v 

němž byli shromážděni protestanti společně s katolíky, vypukla panika v obavách z možného 

opakování nedávné bartolomějské noci. Strhl se ozbrojený útok proti protestantům a průvod 

se rázem rozprchl. Náhle osamocený Rudolf musel tomuto chaosu čelit. Lid viděl ve vdově 

císařovně Marii druhou Kateřinu Medicejskou, která by byla schopná zinscenovat pražskou 

bartolomějskou noc.128 Marek Bydžovský z Florentina zachytil události pohřbu Rudolfova 

otce Maxmiliána takto „[...] a hned za márami Jeho Milost císařská Rudolf II., uherský a 

český král, jíti ráčil v oděvu smutném černém, maje zakrytou též černým suknem tvář [...]“ 

„[...] Jeho Milost pak císařská, slyše takový hluk lidu a pokřik, neb jiní, že napořád všecky 

mordují, jiní, že na Novém Městě hoří, jiní, že nepřátelé do města vtrhli, a jiní jináč křičeli, 

sňav sukno, kteréž na tváři měl, kdež ho ihned drabanti obstoupili, ráčila se tázati, co by to 

bylo a jaký křik to byl. A vyrozuměvše, že toho nic není, čehož by se obávati mělo, poručil, 

aby se spokojili a jeden každý svou cestou kráčeje tělo mrtvé provázel, což se i tak stalo a do 

                                                 
125 Evans (pozn. 43), s. 74.	  
126 Ibidem, s. 64.	  
127 Ibidem, s. 65.	  
128 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 44.	  
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kostela sv. Víta na Hrad pražský beze vší další překážky slavně donešeno, takže to vše 

nejméně za tři hodiny trvalo, začátek svůj vzavši od hodiny 18. celého orloje až do hodiny 21. 

a vejšeji.“ [...] „Nazejtří pak ráno, to jest 23. dne měsíce března, císař Rudolf s císařovnou, 

matkou svou, Marií a bratřími i s jinejmi mnohými knížaty a pány přišel do kostela sv. Víta, 

kdežto slavná mše s zvláštními ceremoniemi, kteréž při pohřbu takových slavných pánův a 

potentátův se vykonávati obyčej mají [...]“129 Takové události neprospívaly chorobně 

nejistému nitru císaře. 

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

	  

                                                 
129 Marek Florentský z Bydžova, Svět za tří českých králů, Ferdinand, Maxmilián, Rudolf II., Praha 1987, s. 
176–177.	  
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4. Období 80. a 90. let: První desetiletí Rudolfovy vlády	  

	  

„Nakonec si vybral Prahu za své sídlo a udělal z ní zázrak své doby. Založil zde velké 

zvířecí zahrady, botanické zahrady, sbírky přírodovědné, historické a umělecké. Platil na 

svém dvoře nejznámější učence, malíře, zpěváky a jiné umělce. Utrácel obrovské částky za 

drahé obrazy, chemické traktáty, astronomické nástroje, a drahé kameny, a udržoval 

korespondenci s mnoha učenci a cestovateli, kteří by mohli uspokojit jeho zvědavost. Jeho 

dvůr byl velmi pořádný a byl vzorem umírněnosti v pití a jídle, ale nenásledoval své poddané. 

Byl moudrých rozhodnutí a přes své znalosti, měl hluboký vhled do umění vládnutí, byl 

upřímný, čestný, přívětivý, byl schopen se vyjadřovat v latině, němčině, španělštině, češtině, 

uměl dobře francouzsky a italsky, získal všeobecnou oblibu a obdiv.“130 

Těmito slovy popisuje Melchior Khlesl samotného císaře a situaci v Praze poté, co si 

zde Rudolf II. v roce 1583 zřídil své sídlo. Prahu navštívil už několikrát předtím. Pražský hrad 

se tyčil nad městem podobně jako pevnost Alcázar nad Toledem, a tak mu Praha připomínala 

jeho pobyt ve Španělsku. Vídeň se stávala čím dál nebezpečnější kvůli hrozícím tureckým 

útokům, a na vyvýšeném Pražském hradě se tak Rudolf cítil bezpečněji. Když zde v roce 

1583 skončil mor, císař sem přesídlil se svým dvorem. Obyvatelé českých zemí tento krok 

velmi vřele přivítali a na Rudolfa velmi příjemně zapůsobilo zdejší kladné přijetí. Navíc české 

obyvatelstvo v té době bylo převážně protestantské, a tak většina byla ráda, že jejich 

panovníkem není fanatický katolík.131 Tato skutečnost poprvé vyšla najevo na říšském sněmu 

v Augsburku v roce 1582. Rudolf na něm podle dobových pozorovatelů vystupoval poněkud 

pasivně a po vzoru svého otce Maxmiliána se snažil vyvarovat rozhodování o náboženských 

tématech. Na mladého císaře byl ale na sněmu vyvíjen tlak ze strany protestantských knížat, 

která souhlasila s obranou proti Turkům, pokud se císař, který se potřeboval bránit nájezdům 

na východě říše, zasadí o udržení míru v katolických oblastech. Naproti tomu papežský legát 

kardinál Madruzzo požadoval po císaři, aby odjel do Říma, kde by se papežem nechal 
                                                 
130 „Schließlich erwählt er Prag zu seiner Residenz und machte die Stadt zum Wunder seiner Zeit. Denn er legte 
in selbiger große Thiergärten, botanische Gärten, Naturaliensammlungen und Kunstkammern an und zog durch 
Belohnungen und Jahrgelder die berühmtesten Gelehrten, Mahler, Sänger und andere Künstler an seinen Hof. Er 
stellete häufige Ritterspiele an, bey welchen er fast immer den Preis gewann. Er verwandte sehr große Summen 
auf kostbahre Gemählde, chymische Untersuchungen, Uhrwerke, astronomische Werkzeuge und Edelgesteine, 
und unterhielt einen Briefwechsel mit vielen Gelehrten und neugierigen und gereisten Leuten, die seine 
Wißbegierde befriedigen konnten. Sein Hof war sehr ordentlich und gab ein Muster der Mäßigkeit im Trinken 
und im Essen, dem aber seine Untertanen nicht folgten. Durch seine weisen Anordnungen und durch seine 
mannigfachen Kenntnisse, tiefe Einsichten in alle Gegenstände der Regierungskunst, scharfsinnige Wahl der 
Maßregeln, Aufrichtigkeit, Ehrlichkeit, Leutseligkeit gegen jeden der einen Zutritt zu ihm verlangte und die 
Fertigkeit, sich in lateinischer, teutscher, spanischer, böhmischer, franzözischer und italienischer Sprache gut 
auszudrücken, erwarb er sich eine allgemeine Hochachtung und Verehrung, die er aber gegen das Ende seiner 
Regierung zum Theil wieder einbüßte.“ Viz Sapper (pozn. 83), s. 2. 	  
131 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 66–67.	  
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korunovat na císaře. Tímto aktem by vstoupila v platnost tzv. katolická liga, spolek 

katolických německých knížectví vzniklý krátce před třicetiletou válkou.132 Už v této době 

Rudolf pociťoval silný odpor k politice papežské kurie, jak vyplývá z dopisu, který poslal 

svému vyslanci ve Španělsku Khevenhüllerovi 31. srpna 1582.133 Dokonce na počátku roku 

1585 zakázal v říši publikování papežských bul bez jeho výslovného svolení. Snažil se o 

udržení míru a klidu, preferoval tedy konzervativní politiku a nepokoušel se jako Karel V. o 

vyrovnání náboženských sil v říši, ale náboženskou situaci bral jako danost.134  

Při příležitosti říšského sněmu v Augsburku vznikl portrét trůnícího císaře Rudolfa 

s odznaky císařské moci, jehož obklopují personifikace znázorňující jeho ctnosti. Tento 

miniaturní portrét se nachází na titulní straně Knihy svobod města Wels (kat. č. 24). Podle 

staré tradice si obyvatelé Welsu nechali od císaře Rudolfa potvrdit svá privilegia, která 

využívali už od 15. století.135 Jako výraz vděku pak na titulní list knihy, v níž jsou městská 

práva zapsána, nechali namalovat císařův portrét. Jeho autorem je Rudolfův dvorní malíř 

Bartholomeus Spranger, který se společně s císařem sněmu zúčastnil a po jeho skončení odjel 

právě do Welsu.136 Sprangerovi tento malířský žánr nebyl cizí, jelikož se jej naučil v Římě 

před odchodem do služeb Habsburků od miniaturisty Giulia Clovia (1498–1578).	  Nezdá se, 

že se jedná pouze o Sprangerovu práci, protože se poněkud liší od jeho autentických výtvorů z 

tohoto období.137 Miniatura působí velmi dekorativním dojmem. Císař v korunovačním 

rouchu s vladařskými insigniemi sedí uprostřed niky na trůnu se lvy připomínající 

Šalamounův trůn. Niku po stranách obklopují čtyři ženské postavy. Nahoře Spravedlnost 

(Iustitia)	  a Mír (Pax). Předlohou pro Iustitii je pravděpodobně stejnojmenná postava, kterou 

Friedrich Sustris (1540–1599) namaloval ve fresce na stropě rytířského sálu na zámku 

Trausnitz.138 Pod nimi po stranách niky stojí Pravda (Veritas) a Síla (Fortitudo). Sprangerovi 

připisovaný portrét v podobě miniatury také spadá do kategorie oficiálních podobizen 

Rudolfa II., neboť zobrazuje Rudolfa jako císař, který je obhájcem míru a spravedlnosti, jak 

ukazují dvě personifikace. Tyto postavy se vyskytují i v alegoriích na dobrou vládu Rudolfa 

II. z druhé poloviny 90. let, a proto je můžeme vnímat jako jejich předzvěst.	  

                                                 
132 Ibidem, s. 62–64.	  
133 Ibidem, s. 64. „Anlässlich die liga wider den Türken, so die Päbst. H. (Heiligkeit) mit dem könig solle 
handeln lassen und dann auch vorhabens sein, mich und die herrschaft venedig darein zu pringen [...] Die weil es 
aber ain vast wichtig sach ist, die zeitigen nachdenkens gar wohl bedarf, so wird sich, da dieselb weiter 
getrieben, noch gelegenheit zu resolvieren sein.“	  
134 Ibidem, s. 74–75.	  
135 Ernst Diez, Der Hofmaler Bartholomäus Spranger, JKSAK 28, 1909–1910, s. 112, pozn. 1.	  
136 Peter Assmann, ed., Des Kaisers Kulturhauptstadt Linz um 1600, kat. výst., Linz 2012, s. 109, kat. č. 1.13.	  
137 Konrad Oberhuber, Die stilistische Entwicklung in Werk Bartholomäus Sprangers, Diss. Wien 1958, s. 120.	  
138 Ibidem, s. 12.	  
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4.1 Umělecké sbírky jako politický „portrét“ císaře Rudolfa II. 

 

Osmdesátá léta představovala v Rudolfově politickém životě relativní klid, a tak se 

mohl plně věnovat své zálibě, výtvarnému umění. V 16. století patřila podpora umění 

k panovnickým povinnostem sloužícím k sebereprezentaci. U Rudolfa to nebyla pouze 

povinnost, ale zároveň vášeň. Kromě sbírání děl již slavných mistrů také velmi podporoval 

současné umělce, které zval do Prahy na svůj dvůr. V umění Rudolf nejvíce nalézal to, co sám 

oceňoval – krásu, ideální formy a tvary a hluboko ukrytý smysl.139 Umělecká díla začal sbírat 

už na počátku 80. let, jak dokazuje korespondence mezi ním a jeho vyslancem a uměleckým 

agentem ve Španělsku Hansem Khevenhüllerem. Své první akvizice Rudolf získal od svého 

strýce, španělského krále Filipa II. Mezi ně patří Correggiovy malby Io, Danae, Únos 

Ganymeda a Leda, dále pak Parmigianinův Amor vyřezávající si luk.140 Rudolfovi umělečtí 

agenti působili i v Itálii. V 80. letech to byl v Benátkách usazený německý kupec Hans Jakob 

König, který obchodoval s uměleckými díly v hlavních italských městech. O desetiletí později 

úlohu hlavního uměleckého agenta v Itálii převzal v Římě působící Rudolf Corraduz. 

Rudolfovi zprostředkovával popisy uměleckých sbírek, odkud by bylo možno nová díla 

nakoupit nebo ještě lépe získat jako dar. Corraduz byl v úzkém kontaktu s Rudolfovými 

dvorními umělci, kteří byli vysíláni do Itálie, aby zde kopírovali díla, která již nebyla k 

mání.141 Císař také objednával v Itálii obrazy od žijících umělců. Federico Barocci pro něj 

namaloval svůj jediný obraz s profánním námětem Aeneas prchající z hořící Tróje.142 Rudolf 

byl skutečně vášnivým sběratelem. Velkovévodkyně Marie Štýrská trefně poznamenala: 

„Wovon der Kaiser weiß, meint er, müßt’s haben. (O čem císař ví, to musí mít).“143 Často 

také pověřoval své dvorní malíře, aby pro něj v zahraničí sháněli umělecká díla. Poté, co se 

Aachenovi podařilo získat bronzový reliéf Giambologni s námětem Svatba bohů jako dárek 

od modenského vévody Cesara d’Este, Rudolf si ho vzal do svého pokoje, postavil si ho na 

stůl a zvolal: „Das ist nun mein! (Nyní je jen můj!)“144 Během několika let se Rudolfova 

sbírka rozrostla natolik, že bylo nutné uvažovat o zřízení zvláštních prostor pro uměleckou 

kolekci. Hans Ulrich Krafft nám podává cenné svědectví o původních prostorách, kde byla 

díla umístěna ještě předtím, než byla zřízena tzv. kunstkomora.145 Krafft navštívil Prahu 

                                                 
139 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 91.	  
140 Eliška Fučíková, Beket Bukovinská a Ivan Muchka, Die Kunst am Hofe Rudolfs II., Praha 1988, s. 212.	  
141 Ibidem., s. 214.	  
142 Ibidem, s. 215.	  
143 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 94	  
144 Ibidem.	  
145 Fučíková, Bukovinská a Muchka (pozn. 140), s. 220. 	  
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v roce 1584 a jeho přítel, Rudolfův dvorní malíř Bartholomeus Spranger, mu umožnil 

navštívit císařovy sbírky, neboť v jejich prostorách sám tvořil. „Přijal mě laskavě, a nabídl mi, 

jestli by mi nevadilo, aby mi dělal průvodce po sbírkách Jeho Veličenstva, kde pracuje, 

zatímco jsme seděli u stejného stolu. A protože jsem to velmi uvítal bez váhání, šli jsme brzy 

po podivných úzkých schodech do hradu. Otevřel klíčem čtyři dveře, až jsme se dostali do 

správné místnosti. Zde jsem obdivoval některá docela velká umělecká díla z jeho ruky, stejně 

jako všechna byla malovaná podle skutečnosti, takže například tam byla velká, krásná, bílá, 

anglická doga Jeho Veličenstva namalovaná velmi přesně. Později mě vedl Spranger do 

vedlejší místnosti, ve které byly také krásné obrazy, namalované ve Španělsku, většinou nahé 

ženy namalované podle skutečnosti, dále i antická díla a dalších nejlepší kusy, které mohlo 

vidět jen několik mužů. Vzhledem k tomu, že byl čas, šli jsme do Sprangerova obydlí. Od 

stolu mi řekl: ‘Uvidíte, že Jeho Veličenstvo pro mě hned pošle, protože jakmile sní polední 

jídlo, jde do první místnosti a chce vidět to, co jsem namaloval, a pokud se Jeho Veličenstvu 

něco nelíbí, tak musím dílo vylepšit.’ Jakmile jsme snědli sotva polovinu oběda, přišel 

císařský sluha se zprávou, že se má Spranger dostavit k Jeho Výsosti.“146	  

Během přestavby, kterou bylo nutné učinit po Rudolfově přesídlení na Pražský hrad, 

byl také zbudován prostor pro umělecké sbírky. Rudolfova proslulá kunstkomora zahrnovala 

celkem čtyři místnosti, které byly řazeny za sebou, a jak se dovídáme z inventářů, byly 

nazývány „Kunstkammer“ a „erstes, zweites und drittes Gewölb“ nebo-li „vordere 

Kunstkammer“.147 Novodobý stavebně historický průzkum lokalizoval tyto prostory do 

prvního patra křídla, které propojovalo císařovy soukromé místnosti nacházející se v jižním 

                                                 
146 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 49. Krafftovo svědectví zní takto: „Er empfing mich freundlich und erbot 
sich, wenn es mir nicht zuwider wäre, mich in ihrer Majestät Kunstzimmer, in dem er arbeite, zu führen, 
während hochdieselben bei Tafel säßen. Und, weil mir das sehr willkommen war, zögerten wir nicht, sondern 
stiegen bald auf einer absonderlich schmalen Treppe in’s Schloß hinauf. Er öffnete mit einem Schlüssel vier 
Thüren, bis wir in das rechte Zimmer kamen. In diesem bewunderte ich einige ziemlich große Kunstwerke von 
seiner Hand, Alles wie nach dem Leben gemalt; so z. B. war da ihrer Majestät große, schöne, weiße, englische 
Dogge ganz ähnlich abgebildet. Bald darauf führte mich Spranger in ein anderes Zimmer nebenan, darin waren 
auch wunderschöne Gemälde, in Spanien angefertigt, meistens nackte Weibsbilder ‘nach dem Leben’ auch 
römische und andere der besten welschen Stücke, die wenige vom herrenstande und vom Adel zu sehn 
bekommen mögen. Weil es nun Zeit war, und aus dem Staube zu machen, gingen wir nach H. Spranger’s 
Behausung. Über Tische sagte dieser: ‘Ihr werdet sehen, ihre Maj. werden gleich nach mir schicken; denn sobald 
sie ihr Mittagsmahl eingenommen haben, gehn sie nach dem ersten Zimmer, und zu sehn, was ich gearbeitet und 
wenn ihrer Majestät etwas nicht gefällt, so muß ich, wenn es sein kann, es vervollkommen. Bisweilen jedoch 
sassen sie sich auch durch einen gründlichen Nachweis einer Bessern belehren.’ Genug wir hatten kaum über die 
Hälfte zu Mitteag gegessen, so kommt ein kaiserlicher Diener und fordert den Spranger auf, zu ihrer Majestät zu 
kommen.“ Viz K. D. Haszler, Reisen und Gefangenschaft Hans Ulrich Kraffts, Stuttgart 1861, s. 390.	  
147 Beket Bukovinská, Kunstkomora Rudolfa II., kde byla a jak vypadala?, in Rudolf II. a Praha (pozn. 39), s. 
199. Další literatura o Rudolfově kunstkomoře: Eadem, Ein Inventar, mehr als ein Inventar – eine Kunstkammer, 
mehr als eine Kunstkammer, in eadem a Lubomír Konečný, eds., München – Prag um 1600, Praha 2009, s. 165–
177; Beket Bukovinská, Die Kunstkammer Rudolfs II.: Umriss der Forschungsgeschichte und Bibliographie, 
Studia Rudolphina 7, 2007, s. 143–167; Thomas DaCosta Kaufmann, Remarks on the collections of Rudolf II: 
the Kunstkammer as a form of representatio, Art Journal 38, 1978/1979, s. 22–28.	  
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křídle a oba sály, tzv. Španělský (dnes Rudolfova galerie) a tzv. Nový, který je dnes 

označován jako Španělský. Císařovy pokoje byly situovány v druhém patře a od nich vedlo 

přímo do kunstkomory, označované jako erstes Gewölb, jednoramenné schodiště. První tři 

prostory popisované jako Gewölb byly tedy sklenuté a sousedily s Matematickou věží. 

Poslední místnost, v dobových pramenech označovaná jako Kunstkammer, měla strop plochý 

a nacházela se až za věží v místech, kde bylo připojeno severní křídlo. První tři pokoje byly 

dlouhé asi 60 m a široké 5,5 m. Hlavní kunstkomora měla délku 33 m.148 Na základě 

inventáře vzniklého v letech 1607–1611, jehož autorem byl miniaturista a správce císařských 

sbírek Daniel Fröschl (1573–1613), získáme představu, jak zde byly předměty uspořádány. 

Inventář zaznamenává pouze objekty, které se nacházely ve vlastní kunstkomoře, tedy v jedné 

z oněch čtyř místností, které sloužily pro uchovávání císařových sbírek.149 Na rozdíl 

dřívějších názorů dnes víme, že kunstkomora byla organizována velmi systematicky.	  

Předměty zde byly rozděleny podle třech hlavních kritérií: artificialia, naturalia a scientifica. 

Kromě těchto čtyř prostorů se ještě umělecká díla, převážně to byly obrazy a sochy, nacházela 

v obrazové galerii, obou sálech a v císařových obytných prostorách.150 Celková koncepce 

kunstkomory odpovídala renesančním paralelám mikrokosmu s makrokosmem.151  

Na přestavbě paláce na Pražském hradě	  se podíleli architekti Giovanni Maria Filippi 

(1560–1630) a Martino Gambarini, není také vyloučena účast Josepha Heintze (1564–

1609).152 Na vnitřní výzdobě pak pracovali štukatéři G. B. Soviana a Oliviero, sochař 

Giovanni Battista Quadri a Antonio Valdero de Codero. Paul Vredemann de Vries (1567–

1630) namaloval iluzivní strop ve Španělském sále a Bartholomeus Spranger pak fresku 

Hermatheny v Bílé věži.153 V mnichovské Staatliche Graphische Sammlung se dochovala 

kresba s návrhem pro dekoraci jedné z prostor nového paláce na Pražském hradě. Konrad 

Oberhuber její autorství připsal Sprangerovi a navrhl, že by se mohla vztahovat k výzdobě 

prostor určených pro Rudolfovy sbírky. Kresba představuje architektonické členění zdi jako 

jsou niky s pilastry a zachycuje také několik soch. Jednu z nich se podařilo identifikovat. 

Jedná se o sousoší Nessus a Deianeira, o kterém víme, že se nacházelo v Rudolfových 
                                                 
148 Bukovinská in Rudolf II. a Praha (pozn. 147), s. 200.	  
149 Kaufmann (pozn. 62), s. 119.	  
150 Bukovinská in Rudolf II. a Praha (pozn. 147), s. 201.	  
151 Podobným způsobem bylo například uspořádáno jako studiolo Francesca I. ve Florencii a tribuna v 
Uffiziích. 	  
152 Jürgen Zimmer, Iosephus Heintzius Architectus cum antiquis comparandus. Příspěvek k poznání rudolfínské 
architektury, Umění 17, 1969, s. 223–224. Další literatura o přestavbě Pražského hradu: Pavel Preiss, Italští 
umělci v Praze, Praha 1986, s. 62–66; Ivan Muchka, Die Architektur unter Rudolf II., gezeigt am Beispiel der 
Prager Burg, in Prag um 1600 (pozn. 54), 1, s. 85–93; Ivan Muchka, Styl architektury za Rudolfa II.: Italienismy 
a hispanismy v Čechách na rozhraní renesance a baroku, in Rudolf II. a Praha (pozn. 39), s. 90–95. 	  
153 Kaufmann (pozn. 62), s. 114.	  
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sbírkách. Ostatní sochy v nikách velmi připomínají práce Adriaena de Vriese. Zdá se, že se 

spíše jedná o návrh pro kunstkomoru než o následný záznam skutečné podoby tohoto 

prostoru.154 V Praze byly obrazy rozvěšeny asi i v ostatních sálech paláce určených pro 

reprezentativní účely. Specifikem rudolfínských sbírek, to co je odlišovalo od sbírek jiných 

evropských dvorů, bylo jejich umístění v neveřejném prostoru. Důvodem daného uložení 

uměleckých předmětů může být význam jednotlivých děl, jaký jim Rudolf osobně přikládal. 

Jejich velká část se nacházela v soukromých prostorách, kam měli přístup jen císařovi 

důvěrníci a někteří jeho umělci. Do jeho soukromých pokojů, kde byly Sprangerovy obrazy 

mytologických dvojic. Část uměleckých děl však byla také vystavena v prostorách Nového a 

Španělského sálu, které byly běžně přístupné dvoru. O umístění všech uměleckých děl v 

prostorách Pražského hradu ale nemáme úplný přehled. Můžeme se opírat pouze o inventář 

kunstkomory z let 1607–1611, kde je uveden pouze výčet děl uměleckého řemesla a předmětů 

přírodního původu, které byly císařovým privatissimem. Chybí nám zprávy o rozmístění 

obrazů a většiny soch v císařském paláci. Otázkou zůstává, jestli díla instalovaná ve 

veřejných prostorách, to jsou oba sály a částečně i císařovy soukromé pokoje, měla pro 

Rudolfa menší význam, nebo jestli to bylo z důvodů jejich rozměrů, které neumožňovaly 

daný umělecký předmět uložit do kunstkomory. O hierarchii předmětů ve sbírce tedy můžeme 

pouze spekulovat.	  

Rudolfovy umělecké sbírky svou formou ztělesňovaly ideu representatio maiestatis. 

Tuto myšlenku podtrhují slova kardinála Alessandra d’Este, který roku 1604 navštívil Prahu, 

aby zde císaři představil teritoriální zájmy svého rodu v severní Itálii. Kardinál byl přijat se 

vší pompou a dostalo se mu také privilegia prohlédnout si ve světě již proslavené Rudolfovy 

sbírky. Z Prahy poslal svému bratru dopis, ve kterém zaznamenal své dojmy z Rudolfovy 

kunstkomory, kde jej především fascinovala kvalita uměleckých děl. Zmiňuje se také o tom, 

že navštívil Rudolfovy tajné zahrady, kde viděl i leopardy.155 V dopisu je důležitá poslední 

věta, která říká, že sbírky jsou hodnotným pokladem pro toho, kdo je vlastní.156 Stejného 

privilegia navštívit Rudolfovy sbírky v doprovodu kancléře Filipa Langa se dostalo v roce 

1605 savojskému vyslanci Carlovi Francescovi di Luserna. Podobně jako kardinál d’Este i 

Luserna zanechal zprávu o návštěv sbírek: „Galerie a sály, kde se nacházejí obrazy, 

                                                 
154 Ibidem, s. 116.	  
155 Ibidem, s. 103. „Doppo non ha mai mi cessato Sua Maestà di farmi proporre varie recreationi […] cosi una 
volta s’e ito fuori con’ leopardi; un’altra si sono veduti i suoi giardini segreti, e li cose sue più recondite, e cari, 
Et particolarmente li pitture per la quantità et per la qualità mirabili. Oltre di cio vasi di pretiose di più sorti, 
stanze et horologi, tesoro degno di chi il possede [...]“.	  
156 Ibidem, s. 104.	  
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vyhledávají vyslanci před svým odchodem ze dvora“.157 Podle Lusernových slov bylo v Praze 

zvykem zavést vyslance předtím, než opustil Rudolfův dvůr do císařových sbírek. Luserna 

také citoval slova samotného císaře, podle kterých měl vidět místa, která neviděl nikdo 

předtím, a připojil: „non la lascia veder à nessuno (nenechá je nikoho vidět).“158 	  

Císařovo pozvání k prohlídce sbírek mělo také velký politický význam. V roce 1607 

navštívil kunstkomoru saský kurfiřt Christian II. V době, kdy upadala Rudolfova politická 

moc pod tlakem jeho mladšího bratra Matyáše a katolické strany, udržoval Rudolf úzké 

vztahy s protestantskými panovníky v říši a pozváním Christiana II. do císařských sbírek 

ukázal katolickému táboru, na čí straně stojí. Úzké vztahy mezi ním a saským dvorem byly 

stvrzeny darem, který císař saskému kurfiřtovi věnoval. Byla to Christianova bronzová 

portrétní busta, na jejímž krku je medailonek s Rudolfovým portrétem. Sokl busty tvoří dvě 

ženské postavy, které měly spojené ruce. Tento akt symbolizoval svornost, jež mezi oběma 

vladařskými domy panovala. Autorem busty byl Rudolfův dvorní sochař Adriaen de Vries.159	  

Kunstkomora byla pro Rudolfa také reprezentativním prostorem, kde významným 

návštěvám demonstroval svoji politickou moc. Podobně jako některá alegorická díla byly i 

Rudolfovy sbírky jako celek nástrojem jeho politické propagandy. Zvyk ukazovat 

významným hostům umělecké sbírky patřil k dvorským tradicím. Mít v majetku vzácná díla 

bylo projevem vladařovy vznešenosti. Císař se svými sbírkami stal vzorem pro ostatní 

panovníky, kteří si na svých sídlech také zřizovali kunstkomory.160   

Rudolf sbíral různé předměty, umělecká díla i přírodní objekty a různé kuriozity. Co 

se týče uměleckých děl, zaměřoval se především na současné evropské umění, ale v jeho 

sbírce nechyběly ani předměty antické provenience, které dokládaly Rudolfovo klasické 

vzdělání a zálibu v těchto dílech. Z Ferrary získal reliéf tzv. Polykleitova lůžka, který 

znázorňuje milostnou scénu Amora s Psýché, a sošku truchlícího jinocha. Toto torzo bylo 

pojmenováno Ilioneus.161 Ve svých sbírkách měl i tzv. Gemmu Augusteu – mramorový reliéf 

s apoteozou císaře Augusta (obr. 6).162 	  

                                                 
157 „La galleria, e le sale dove sono le sue pitture, cosa che sogliono li ambasciatori ricercare quando pensano 
partirsi da questa corte.“ Ibidem, s. 108.	  
158 Ibidem. 	  
159 Ibidem, s. 112. K tématu výměny darů mezi Prahou a Drážďanami viz článek Ivany Horacek. Ivana Horacek, 
The Art of Transformation: Kunstkammer gifts between Emperor Rudolf II and Elector Christian II of Saxony, 
Studia Rudolphina 12–13, s. 32–50.	  
160 Kaufmann (pozn. 62), s. 106–107.	  
161	  K antikám v Rudolfových sbírkách viz P. P. Bober a R. O. Rubinstein, Renaissance Artists and Antique 
Sculpture: A Handbook of Sources, London, Turnhout 2010.	  
162 Viz Gabriel Hejzlar, Dvě antiky z Rudolfových sbírek, in Sborník prací Filozofické Fakulty Brněnské 
Univerzity. F, Řada uměnovědná 5, 1961, s. 113–134; Rudolf Chadraba, Die Gemma Augustea und die 
rudolfinische Kunst, Umění 3, 1970, s. 289–297. 	  
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Jestliže můžeme císařovy sbírky označit za representatio maiestatis, za formu 

politické propagandy, jak je nazval Karl Vocelka,163 pak tuto úlohu sehrála i antická umělecká 

díla s tematikou římských císařů, k nimž se Rudolf připodobňoval a jejichž portrétní typ 

využíval na svých mincích a medailích. Se záměrem využít umělecké sbírky jako formu 

politické propagandy může na první pohled kontrastovat fakt, že sbírky nikdy nebyly zcela 

přístupné veřejnosti. Nicméně, jak podotýká Vocelka, pro propagandu bylo mnohem 

důležitější povědomí veřejnosti o císařově sběratelské vášni.164 Prohlédnout si Rudolfovu 

chloubu mohlo pouze několik vyvolených a znamenalo to, jak již bylo řečeno, akt velké 

přízně ze strany císaře, jak již bylo řečeno. Rudolf se také velmi rád chlubil novými předměty, 

které do sbírky získal.165 

Místo v císařských sbírkách nalezly i umělecké předměty s podobiznu jejich majitele. 

Na rozdíl od let sedmdesátých a období po roce 1600, během osmdesátých a devadesátých 

let,vzniklo velmi málo děl, která přímo či v náznaku znázorňují Rudolfa II. Od podobizen 

vytvořených v předchozí dekádě nejčastěji při příležitosti Rudolfových korunovací, které jsou 

vesměs oficiálními portréty nového panovníka, jež více či méně idealizují jeho tvář, portréty 

vytvořené v letech osmdesátých a devadesátých začínají mít poněkud odlišný význam i v 

důsledku propuknutí tureckých válek. Vytvářejí iluzi o Rudolfovi jako dobrém vládci a 

obránci míru v Evropě. Vedle klasických forem portrétu vznikají v této době i alegorická díla 

s jednoznačným úkolem poukazovat skrze symboly na Rudolfovy zásluhy o blahobyt v říši. 

Idealizované portréty, které Rudolfa představují jako vítězného vojevůdce, byly snadno 

srozumitelné a mezi nezasvěcenými mohly snadno vytvářet představu o Rudolfových 

zásluhách v tureckých válkách, i když ne vždy odpovídaly skutečnosti. Tato díla vznikala 

velmi často v grafice nebo byla do grafiky převáděna, aby bylo dosaženo jejich co největšího 

rozšíření po celém území říše. Taková charakteristika však neplatí pro díla se složitou a často 

skrytou alegorickou tématikou. Jejich pochopení již vyžadovalo poučeného diváka. Nebyla 

rozšiřována pomocí grafiky a po svém dokončení zůstala v císařových sbírkách, kde sloužila 

k meditaci především Rudolfa samotného nebo pro několik vzdělaných vyvolených, kteří si 

mohli sbírky prohlédnout.  

V tomto období vznikaly i obrazy dokumentačního charakteru, které budu rozebírat v 

následujících kapitolách. Kromě maleb nesmíme také opomenout kategorii uměleckého 

řemesla, které nám rovněž uchovalo podobu císaře Rudolfa II. V první polovině 80. let dvorní 

medailér Antonio Abondio (kat. č. 25 a 26) zhotovil několik medailí s portrétem mladého 
                                                 
163 Vocelka (pozn. 115), s. 197.	  
164 Ibidem, s. 201.	  
165 Ibidem.	  
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císaře. Na všech je Rudolf zachycen z profilu dívající se směrem vpravo. Krk mu zdobí 

dobový krajkový límec, někdy má na hlavně nasazen vavřínový věnec po vzoru antických 

římských císařů.     

 

4.2 Řád zlatého rouna 

 

Nová potřeba oficiálních portrétů Rudolfa II. vznikla poté, co byl Rudolfovi udělen 

řád zlatého rouna z rukou jeho strýce Ferdinanda Tyrolského  na pokyn řádového suveréna 

španělského krále Filipa II. V roce 1560 došlo ke změně stanov, kdy o udělení řádu 

rozhodoval jeho nejvyšší představitel, kterým byl v té době španělský král. Jejich změna si 

vyžádala úpravu vlastní ceremonie i následných oslav. Jedinečným dokumentem toho je 

témeř 6 metrů dlouhý pás s 13 vyobrazeními udělení řádu a jeho oslav, který je dnes uložen 

na zámku Ambras. Rudolfovi byl řád udělen dne 23. května 1585 v Praze.166 Společně s 

Rudolfem ho z Ferdinandových rukou převzali jeho bratři, velkovédové Karel a Ernst.167 

Ceremonii předcházelo jejich povýšení do rytířského stavu. Poté následoval slavnostní průvod 

kostelem, ve kterém kráčeli Vilém hrabě Orsini-Rožmberk, Leonard Harrach baron z Rohrau 

a Pirckenstein, markrabě Karel z Burgau, Ottheinrich vévoda z Braunschweig-Lüneburgu, 

Adam Gall Popel princ Lobkowicz a Horaud svobodný pán z Wolkenstein s řády pro 

velkovévody, Kryštof hrabě ze Zoller s řádem pro Rudolfa II., dále následovali pán z 

Assonleuille, Rudolf II., Ferdinand Tyrolský, velkovévodové Karel a Ernst. Průvod uzavírali 

papežovi vyslanci, španělský vyslanec společně s vyslanci Benátek a Florencie a nakonec 

čtyři vrchní komorníci přítomných členů vévodského domu. Při slavnostním předání řádu 

klečel Ferdinand Tyrolský jakožto propůjčitel výše než Rudolf. Ostatní dekorovaní pak 

klečeli níže než císař, aby tak bylo zdůrazněno jeho výsostné postavení.168 Po úvodním 

proslovu a přísaze na řádová statuta se konal banket.169 Kromě dokumentačních zobrazení 

zachycujících tuto významnou událost vznikaly i alegorie s aluzemi na tuto událost. Pražští 

jezuité nechali vydat kolorovaný dřevořez znázorňující vinici uprostřed s kalichem 

s Kristovou krví, který obepíná řád zlatého rouna. Před vinicí byli zobrazeni někteří členové 

habsburského rodu oblečení do brnění, jak bojují s alegorickými zvířaty. Ilustrace byla 

                                                 
166 Thomas DaCosta Kaufmann jako datum uvádí 2. června 1585. Viz Kaufmann (pozn. 62), s. 46.	  
167 Mezi dalšími nositeli řádu byli i Vilém z Rožmberka a Linhart z Harrachu. Viz Evans (pozn. 43), s. 90.	  
168 Vocelka (pozn. 115), s. 143–144; Hermann Filitz, Der Schatz des Ordens vom goldenen Vlies, Wien 1988, s. 
60.	  
169 Filitz (pozn. 168), s. 62.	  
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doprovozena básní v němčině.170 Událost udělení řádu zlatého rouna nereflektovala pouze 

výtvarná díla, ale i ta literární. Georg Barthold Pontanus složil o osm let později panegyrickou 

báseň popisující slavnost udělení řádu zlatého rouna a vykládající i její významový obsah. 

K této příležitosti vznikl i soubor epigramů a carmin oslavujících císaře Rudolfa.171 	  

Oslava k udělení řádu zlatého rouna se neobešla bez slavnostních turnajů. Dne 2. 

června, byl na dvoře Pražského hradu uspořádán tzv. „Ringlrennen“. O dva dny později se 

rytíři utkali v turnaji. Oslavy pak 5. června uzavřela soutěž ve střelbě, kdy soutěžící měli mířit 

na pohyblivý terč.172 Není zcela přesně známo, jak tzv. „Ringlrennen“ a rytířský turnaj 

probíhaly. Obě události zřejmě organizoval Giuseppe Arcimboldo. Ve stejném roce totiž 

Rudolfovi předložil sérii návrhových kreseb s výstrojí jak mužů, tak i koní pro vzájemná 

utkání. Některé z nich mohly být konkrétními předlohami právě pro turnaj uspořádaný u této 

příležitosti.173 

 

4.3 Vertumnus	  

	  

Výjimkou mezi Rudolfovými portréty, která ve své době neměla obdoby (kat. č. 30), 

je zcela originální Arcimboldův obraz znázorňující Rudolfa II. jako mytologického boha 

Vertumna. Jejími předstupni jsou Dürerův portrét Maxmiliána I. obklopeného zvířaty ze své 

menažerie, jež měla vyjadřovat jeho charakterové a vladařské ctnosti (obr. 7). Idea je velmi 

blízká Arcimboldovu dílu, ale Maxmilián je znázorněn jako skutečná postava, kdežto 

Rudolfova tvář je na Arcimboldově obraze sestavená z různých plodů. Dalším dílem, které je 

také ideovým předchůdcem Vertumna, je portrét francouzského krále Františka I. jako 

miniatura od neznámého umělce z roku 1536 (obr. 8).174 Panovníkova celofigurová podobizna 

je doplněná o atributy tří mytologických bohů, které podobně jako Maxmiliánova zvířata 

znázorňují ctnosti francouzského vladaře. Jsou to Dianin luk, Martova zbroj s mečem a 

Merkurovy sandály a caduceus.175 Miniatura je navíc doprovozena epigramem Clementa 

Marota napsaném v alexandrinském verši: „Celluy qui dit ta grace, eloquence & sçavoir / Ne 

estre plus grands que humains, de pres ne t’a peu veoir / Et à qui ton parler ne sent divinité / 

De termes et propos n’entend la gravité. / De l’Empire du Monde est ta presence digne, / Et ta 

                                                 
170 Vocelka (pozn. 115), s. 145.	  
171 Ibidem.	  
172 Kaufmann (pozn. 62), s. 46.	  
173 Ibidem, s. 47.	  
174	  Barbara Hochsteller Meyer, Marguerite de Navarre and the Androgynus Portrait of François Ier, Renaissance 
Quarterly 48, 1995, s. 287–325.	  
175	  Ibidem, s. 297.	  
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voix ne dit chose humaine, mais divine. / Combien doncques diray l’Ame pleine de grace, / Si 

outre les Mortelz tu as parolle et Face?“176 	  

Arcimboldovo dílo vzniklo v Miláně, kam se starý malíř směl vrátit na sklonku života 

s císařovým svolením. Jako datum dokončení malby se uvádí rok 1587, ale malba byla do 

Prahy zaslána až v roce 1590,177 kde doplnila obraz Flory, které z této dvojice namaloval 

Arcimboldo jako první. Při této příležitosti také Rudolf II. udělil Arcimboldovi titul Conte 

Palatino.178 Po dokončení byl Vertumnus po nějaký čas vystaven v Arcimboldově dílně, 

v paláci poblíž Porta Vicentina ve farnosti San Pietro alla Vigna v Miláně, kde také malíř 

v poslední fázi svého života žil.179 Obraz vzbudil mnoho pozornosti v kruzích milánských 

humanistů. Gregorio Commanini, mantovský opat a lateránský kanovník, viděl obraz přímo 

v Arcimboldově ateliéru. Byl jím natolik fascinován, že jej zahrnul do svého traktátu o umění 

Il Figino.180 Obraz byl do Prahy dovezen společně se sbírkou veršů inspirovaných Florou a 

Vertumnem, kterou sestavil Giovanni Filippo Gherardini, Arcimboldův blízký přítel, a vytiskl 

typograf Paolo Gottardo Pontio v roce 1591 v Miláně.181 Úvodní citát v knize, který zní 

„All’Invittissimo Cesare Rodolfo Secondo. Componimenti sopra li due quadri Flora, et 

Vertunno, fatti à Sua Sac. Ces. Maestà da Giuseppe Arcimboldo. Milanese“ (Nejdražšímu 

císaři Rudolfu II. Skladby na dva obrazy Flory a Vertumna namalovány pro Jeho Výsost 

Giuseppem Arcimboldem z Milána).“182 Sbírka obsahuje celkem 17 básní složených 

v italštině a latině. Jejich autory jsou různí literáti, kteří byli úzce spojeni s milánskými 

humanisty – Giovanni Filippo Gherrardini, editor celé knížky, dále zmiňovaný Gregorio 

Commanini, Gherardo Borgogni, Bernardino Baldini, Sigismondo Foliano a jakýsi G. A. da 

                                                 
176	  Ibidem, s. 287. Volný překlad veršů zní asi takto:  
Kdo říká, že Tvá milost, výřečnost a moudrost, 
není větší než lidská, nemohl Tě nikdy blíže poznat. 
A kdo z Tvé řeči necítí božskost, 
nechápe (neslyší) váhu Tvých slov a vět. 
Tvá přítomnost je říše světa hodná, 
Tvůj hlas nemluví o světských věcech, ale božských. 
Kolik by toho duše plná milosti řekla, 
kdyby neměla tvář a řeč smrtelníka?	  
177 Thomas DaCosta Kaufmann, Arcimboldo and Propertius. A Classical Source for Rudolf II as Vertumnus, 
Zeitschrift für Kunstgeschichte 48:1, 1985, s. 117.	  
178 Warnke (pozn. 2), s. 205.	  
179 Giacomo Berra, L’Arcimboldo „c’huom forma d’ogni cosa“? capricci pittorici, elogi letterari e scherzi 
poetici nella Milano di fine Cinquecento, in Arcimboldo (pozn. 48), s. 283.	  
180 Ibidem, s. 289. V traktátu se Comanini o obrazu vyjádřil takto: „ma quanto al Vertunno io m’assicuro, che 
egli [l’Arcimboldo] non vi negherà l’entrata à vederlo nel sue stanze. E’l Comanino il qual tien seco stretissima 
amistà, & del Sig. Gio. Filippo Gherardini, a’ quali due vn medesimo albergo è comune [...]“	  
181 Knihu veršů poprvé publikoval ve svém článku Giacomo Berra v roce 1988. Viz Giacomo Berra, Allegoria e 
mitologia nella pittura dell’Arcimboldo: la „Flora“e il „Vertunno“ nei versi di un libretto sconosciuto di rime, 
Annali della Facoltà di Lettere e Filosofia dell’Università degli Studi di Milano XLI, fasc. II, 1988, s. 11–39.	  
182 Berra (pozn. 179), s. 288–289.	  
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Milano, za jehož iniciálami se ukrývá samotný Arcimboldo.183 Básním předchází úvod, který 

napsal Gherardini, kde vysvětluje genezi obrazu: „Giuseppe Arcimboldo tak loajální a 

vášnivý služebník Jeho Výsosti, chtěl Floře, která byla osamocená v císařských pokojích už 

celý rok, dát společníka. Tento obraz chválilo mnoho intelektuálů a profesorů umění. Básně o 

něm napsal Don Gregorio Commanini, lateránský kanovník, který je zaslal Jeho Výsosti.“184 

Autorem jedné z básní oslavujících obraz Vertumna je Gherardini. Její název zní Il Vertunno 

dell’Arcimboldo a i riguardanti. Každé počáteční písmeno jednotlivého verše dohromady 

tvoří větu: Rodolpho Secundo Romanorum Imperatori Invictissimo Vertumni Imago A 

Iosepho Arcimboldio Mediolanensi Ficta Et Dicata (Obraz Vertumna, nepřemožitelného 

římského císaře Rudolfa II. od Giuseppe Arcimbolda)“ 185 

Nejdelší báseň věnovanou obrazu složenou z 257 veršů s názvem Il Vertunno 

dell’Arcimboldo, která vysvětluje jeho význam, napsal Gregorio Commanini. Krátce po jejím 

zkomponování ji Commanini zahrnul do svého traktátu o umění Il Figino. Podle slov 

Gherardiniho se nejedná o pouhou ekfrázis, tedy popis obrazu, ale je to oficiální báseň 

doprovázející obraz do Prahy na Rudolfův dvůr, kterou schválil sám Arcimboldo.186 

Commanini se inspiroval Propertiovou elegií zasvěcenou antickému bohu Vertumnovi.187 Její 

volný překlad je uveden ve spise Vincenza Cartariho Le imagini de i dei de gli antichi (1556), 

který vyšel v Benátkách a během několika desetiletí se dočkal řady nových edicí. Text byl 

dobře znám v milánských humanistických kruzích, kde se pohyboval i Arcimboldo. On sám 

se jím tedy mohl přímo inspirovat. Navíc je v Cartariho spise (konkrétně v edici z roku 1571) 

otištěna rytina se zobrazením Vertumna jako mladého boha korunovaného plody a obilnými 

klasy (obr. 9), na kterou přímo navazuje Arcimboldův obraz.188 Přímou Arcimboldovu 

inspiraci Cartarim potvrzuje i část Propertiovy elegie, jíž Cartari do svého spisu zahrnul. 

Vertumnus o sobě hovoří v první osobě a popisuje svůj vzhled.: „Viz, jak je má hlava 

obklopena hrozny a plná obilných klasů. Zdá se, že mě oblékly všechny roční doby svými 

                                                 
183 Berra (pozn. 181), s. 14.	  
184 „GIUSEPPE Arcimboldo tanto fedele, e sviscerato servo di V. M. quanto sa ella medesima, parendogli, che 
stava male così sola, nelle stanze di V. M. la Flora, ch’egli le mandò l’anno passato, ha voluto darle per 
compagno Vertunno, il quale, come lo favoleggiano Dio dell’anno. Sopra questa figura, stimata molto 
veramente, e lodata da diversi begli ingegni, e da i primi professori dell’arte, di questa Città, che qua in casa 
sono venuti a vederla, ha scritto Don Gregorio Commanini, Canonico regolare Lateranense, il poema, che V. M. 
sendone servita, potrà appresso vedere, nel quale egli fa ragionare al medesimo Vertunno cose rare, dotte e 
dilettevoli, in stile molto nobile, e pregiato, et in metro non men vago, che nuovo.“ Ibidem, s. 17–18.	  
185 Ibidem, s. 21.	  
186 Ibidem, s. 21–22.	  
187 Spojitosti mezi Commaninim a Propertiem si poprvé všimnul Thomas DaCosta Kaufmann. Viz Kaufmann 
(pozn. 178), s. 114–123.	  
188 Berra (pozn. 181), s. 24.	  
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sladkými plody, tím mi propůjčuje svou čest.“189  

Vertumnus byl vnímám jako bůh proměn symbolizující jednotlivé roční doby. Cartari 

jej dokonce nazývá „Dio dell’Anno (Bůh celého roku).“190 V Commaniniho básni se také 

skrývají přímé narážky na císaře, a to jak na jeho fyziognomii, tak i na Rudolfovu oblíbenou 

španělskou módu.191 Poema navíc obsahuje poukazy nejen na vnější vzhled císaře, ale i na 

jeho vnitřní krásu, kterou vytvářejí císařovy ctnosti.192 V jiné části básně popisuje 

Commanini, jak bůh (na mysli má Jupitera) při stvoření nejprve odlišil jednotlivé elementy od 

sebe a z nich následně vytvořil svět. Stejnou metodou při tvorbě obrazu pracoval i 

Arcimboldo. Z tisíce květů a plodů vybral ty konkrétní, z nichž pak sestavil celý portrét.193 V 

některých verších se přímo říká, že (já) Vertumnus v sobě zahrnuji různé plody různých 

ročních dob, tak jako Rudolf svoji osobou vyzařuje různost čtvero věků muže.194 	  

Do knihy veršů je také zahrnut madrigal signovaný G. A. da Milano.195 Je promluvou 

samotného Vertumna, jenž se obrací na diváka.196 Ve sbírce veršů je také aluze na vzplanutí 

lásky mezi Vertumnem a Florou. Gherardini totiž do sbírky zařadil i báseň Il Vertunno 

dell’Arcimboldo in arrivando [a Praga], parla a Flora, et essa alla fine gli risponde, ve které 

Vertumnus promlouvá k Floře a svěřuje se jí, že chce přestat s hrou na proměny, aby s ní 

mohl prožívat pravou lásku.197 Jestliže Vertumnus je kryptoportrétem císaře Rudolfa II., 

mohla by i Flora v sobě ukrývat něčí podobu? Zde se nabízí otázka, zda mytologické 

vzplanutí lásky mezi Vertumnem a Florou nemělo být aluzí na Rudolfův nemanželský vztah s 

Kateřinou Stradovou. V básni se říká, že Vertumnus touží po tom, aby se mohl zjevit Floře ve 
                                                 
189 „Vedi che circondato son di molta / Uva che porporeggia, e la mia testa / È tutta di mature spiche avolta. / E 
par che ’l tempo ogni anno mi rivesta / Secondo la stagion di dolsi frutti / Che mi porge la mano al mio honor 
presta.“ Ibidem, s. 25.	  
190 Berra (pozn. 179), s. 305.	  
191 Ibidem, s. 304. „Mire la due nocciuole, Che con la verde buccia, / Quinci, e qundi sù’l labbro, / Son distese, e 
cadendo, / Fan lucignolo doppio / Di bipartita barba“ „Spinoza scorza/ di castagna, ch’al mento / S’affigge“ a 
„Hor qual leggiadro Hispano / Hà così ben composta / Del suo volto la lana, / Che lunga, acuta, e stretta / Spesso 
con le sue dita / Lusinga, accoglie, e piega […]?	  
192 Berra (pozn. 181), s. 29. „Ben non sai, qual brutezza / Avanzi ogni bellezza“.	  
193 Berra (pozn. 179), s. 305. Porovnání Jupitera s Vertumnem, a tudíž se samotným Rudolfem II. poprvé 
interpretoval Thomas DaCosta Kaufmann. Viz Thomas DaCosta Kaufmann, Arcimboldo’s Imperial Allegories: 
G. B. Fonteo and the interpretation of Arcimboldo’s panting, Zeitschrift für Kunstgeschichte 39, 1976, s. 295.	  
194 Berra (pozn. 179), s. 305.	  
195 Zkratka G. A. da Milano byla rozluštěna jako Giuseppe Arcimboldo. Viz ibidem, s. 306.	  
196 Berra (pozn. 181), s. 26–27. „A che tanto stupore, / E poi lieti ridete? / Certo, che solo un mucchio mi credete 
/ Di frutti, e di verdura. / Son Vertunno, e mi pregio esser fattura / De l’Arcimboldo, di sì alto ingegno, / Che ben 
giostra di par con la Natura. / Ma che gli manca? Giove il faccia degno / Di quel furto divin con grato ciglio. / 
Che di Giapeto fece il magno figlio.“	  
197 Ibidem, s. 33 „Cara, leggiadra Flora, / Poi che mi diede la mia vera forma, / Quel, che a te la tua vera ha dato 
ancora, / Vertunno dissi, più non si trasforma. / Ma provar voglio bene, e l’altre, et i prieghi, / Perché Flora ad 
amarmi al fin si pieghi. / Così dal patrio lido / Partito, giungo a te per lunga via, / Qui il tuo sembiante, e qui il 
Cesareo nido / Vo’ contemplando, né ben so qual sia / Di due, che più mi stringa, o il tuo bel viso, / O questo 
Augusto in terra paradiso [...]“.	  
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své pravé podobě a nikoliv skrytě. Může to být narážka na to, že císař toužil, aby se jeho 

dlouholetý vztah stal legitimním?	  

Teprve v roce 1954 Benno Geiger v obraze Vertumna rozpoznal Rudolfův 

kryptoportrét.198 Do té doby bylo dílo označováno jako podobizna Rudolfova otce 

Maxmiliána II. v roli zahradníka, jak jej ve svém spise Idea del tempio della pittura označil 

Giovanni Paolo Lomazzo.199 I poté, co byl rozpoznán Rudolfův kryptoportrét, byl obraz často 

chybně interpretován. Byl dáván do souvislosti s Rudolfovou zálibou v alchymii,200 nebo bylo 

vysvětlován pouze jako bůh podzimu.201 Thomas DaCosta Kaufmann obraz poprvé vyložil ve 

vztahu k  alegorickým cyklům Čtvero ročních dob a Čtyř elementů. Spatřoval v něm spatřoval 

syntézu obou předcházejících cyklů a zároveň jejich završení.202 Oba cykly byly darovány 

císaři Maxmiliánovi II. na Nový rok 1569 společně s oslavnými básněmi Giovanniho Battisty 

Fontea, které vysvětlují význam jednotlivých maleb.203 Básně jsou doprovozeny poznámkami 

jako „caesareas tabellas“ či „caesareos vultus“, což znamená, že díla byla císařem velmi 

kladně přijata a údajně si je chtěl pověsit do ložnice.204 V cyklu Čtvero ročních dob jsou 

jednotlivá období roku znázorněna jako různé fáze života muže. Jaro představuje adolescent, 

Léto (obr. 10) je pojato jako mladý muž, Podzim jako zralý muž a nakonec Zima je vyjádřena 

starcem s plnovousem, jehož vrásčitou kůži nahrazuje kůra kmene stromu. Některé teorie 

naznačují, že jednotlivé „hlavy“ představují ve skutečnosti kryptoportréty členů rodu 

Habsburků. Límec kabátu Zimy má na sobě písmeno M a nad ním korunu. Zima by tedy 

mohla být  skrytým portrétem císaře Maxmiliána II. Podle Fontea byla zima v antice 

považována za začátek nového roku, caput anni. Tak jako je zima hlavou roku, tak je 

Maxmilián hlavou římského impéria.205 Pokud je tomu tak, nabízí se možnost najít mezi 

obrazy portrét mladého korunního prince Rudolfa II. Domnívám se, že by jím mohlo být Léto. 

Na rozdíl od Zimy, na jejímž kabátě je jasně naznačeno písmeno M, Léto žádný přímý odkaz k 

Rudolfovi neobsahuje, a proto identifikace portrétovaného není na první pohled zcela 

                                                 
198 Benno Geiger, I pittori ghiribizziosi di Giuseppe Arcimboldo, Firenze 1954. Geigerovi k identifikaci 
pomohly některé verše z Commaniniho poemy. Např.: „Sacro, invitto, felice, eccelso, Augusto, / E pio Rodolfo, 
honor de l’Austria, e gloria / Del German bellicoso, a cui devoto / S’inchina ’l Mondo, e nel cui petto hanseggio 
/ Quante pria da la terra ivano in bando / Virtù de l’aureo manto, onde se’ grave, / Degne, e del trono, ove sì 
grande imperi: / Te rassembr’io, te figur’io, te segno: [...]. Viz Berra (pozn. 181), s. 22.	  
199 Giovanni Paolo Lomazzo, Idea del tempio della pittura, Milano 1590, s. 157.	  
200 Viz Hans Holtzer, The Alchemist, New York 1974.	  
201 Karl Vocelka, Rudolf II. und seine Zeit, Wien 1982.	  
202 Kaufmann (pozn. 178), s. 121.	  
203 Kaufmann (pozn. 193), s. 278–279.	  
204 Ibidem, s. 279.	  
205 Pontus Hulten, Three Different Kinds of Interpretations, in idem, ed., The Arcimboldo Effect, kat. výst., 
Milano 1987, s. 22–23; viz také Kaufmann (pozn. 193), s. 292.	  
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jednoduchá. Existuje však formální podobnost s Rudolfovým portrétem jako Vertumnus. Obě 

kompozitní hlavy jsou totiž sestaveny z podobných plodů. Vlasy obou postav jsou tvořeny 

pomocí obilných klasů, kuliček hroznového vína, plodů třešní, švestek a hrušek, tváře pomocí 

jablek. Oba obličeje využívají také podobných plodů – hrachových lusků, třešní a hrušek.	  

Obraz znázorňující Vodu se od ostatních sedmi odlišuje. Postava sestavená z 

mořských živočichů má na krku perlový náhrdelník a v uších perlové náušnice. Je to tedy 

skrytý portrét ženy. Jelikož Voda tvoří protějšek k Zimě, ve které byl rozpoznán portrét císaře 

Maxmiliána II., pak pravděpodobně znázorňuje podobiznu Maxmiliánovy choti, císařovny 

Marie. Aluzí na její císařskou korunu je korál, zdobící čelo Vody.206 	  

Podobizna Maxmiliána bývá někdy spatřována v alegorickém obrazu Země, jelikož 

její hruď je tvořena ovčí kůží, která připomíná řád zlatého rouna.207 Nevíme ovšem, jestli 

měla být jedna postava v cyklech znázorněna dvakrát. V obraze Země by se mohl ukrývat 

portrét Karla V. Mohl by být identifikován podle lví kůže na rameni, která poukazuje k 

antickému mytickému hrdinovi Herkulovi, s nímž se Karel V. ztotožňoval.208 Na krku Ohně 

je zavěšen řád zlatého rouna. Vedle něj se nachází i říšská dvouhlavá orlice s císařskou 

korunou. Na její hrudi se ještě nachází habsburský znak. Není pochyb o tom, že i v této 

alegorii se ukrývá něčí kryptoportrét. Musí jím být někdo z Maxmiliánových a Rudolfových 

předků, nebo příbuzných, někdo, kdo byl také nositelem řádu zlatého rouna. Nos a ucho 

kompozitní hlavy je vytvořeno pomocí křesadlového zámku pušky. Nositel řádu zlatého rouna 

kromě odznaku obdržel i křesadlový zámek pušky a řádový suverén vlastnil zámky dokonce 

dva. Na obou těchto prvcích se objevuje písmeno F a římská číslovka II. Oheň je tedy 

pravděpodobně kryptoportrétem španělského krále Filipa II., který byl v té době řádovým 

suverénem.209 

Arcimboldův Vertumnus je nejen skvělým příkladem propojení alegorického obrazu s 

portrétem, ale svojí symbolickou formou se přibližuje impresám, tolik oblíbeným v 16. století. 

Impresa se vždy skládá z alegorického zobrazení, kterým Arcimboldův obraz bez pochyb je, a 

z doprovodného textu, za nějž můžeme považovat Commaniniho poemu.210 Spolupráce 

                                                 
206 Hulten (pozn. 205), s. 23.	  
207 Sylvia Ferino-Pagden, „... e massime con le invenzioni e capricci, ne’ quale egli è unico al mondo“ Il rebus 
Arcimboldo, in Arcimboldo (pozn. 48), s. 161. Autorka celý cyklus Čtyř elementů vztahuje k postavě zadavatele, 
Maxmiliána II. V každém obraze vidí aluzi na jeho postavu.	  
208 Bruck (pozn. 33), s. 191–198. Za svoji osobní impresu si Karel V. zvolil i dva Herkulovy sloupy.	  
209 Konkrétní portréty byly nalezeny i v jiných Arcimboldových kompozitních hlavách. Knihovník představuje 
portrét Wolfganga Lazia působícího na Maxmiliánově dvoře, Právník je zase skrytou podobiznou Johanna 
Ulricha Zasiuse, taktéž činného ve službách Maxmiliána II. Viz Hulten (pozn. 205), s. 23. O kryptoportrétu 
Zasia se již poprvé zmiňuje Paolo Lomazzo, který říká, že Zasiův nos byl vytvořen pomocí ptáka. Viz Thomas 
DaCosta Kaufmann, Arcimboldo: Visual Jokes, Natural History, and Still-Life Painting, Chicago 2009, s. 60.	  
210 Berra (pozn. 181), s. 35.	  
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Arcimbolda s milánskými humanisty, kteří s malířovým vědomím doprovázeli jeho obraz 

verši, je také skvělým příkladem antického principu ut pictura poesis. Arcimboldovy obrazy 

jsou plné literárních aluzí a naopak literární díla se pokoušejí vystihnout smysl malovaných 

obrazů.211 	  

 

 4. 4 Impresy 

Impresy, symbolické znázornění nebo motto doprovázené vhodnou ilustrací 

vyjadřující charakteristický rys nebo osobní ideu šlechtice či vladaře, se staly velmi populární 

v 16. století ve dvorských kruzích převážně v Itálii a ve Francii, ale i na dvoře Rudolfa II. 

V letech 1601–1603 vznikl spis Symbola divina et humana Pontificium Imperatorum Regum o 

třech svazcích obsahující devět set impres evropských vladařů. Myšlenkou sestavit tento spis 

se zabýval již Jacopo Strada se svým synem Ottaviem na počátku 80. let, kdy začali sbírat 

kresby s osobními impresami různých panovníků. Každá z nich byla umístěna do kruhu a 

připomínala tak medaile a mince. Na počátku 17. století začal Aegidius Sadeler kresby 

převádět do grafické podoby a Jacob Typotius (1540?–1600), nizozemský humanista a dvorní 

historiograf, jednotlivá znázornění doplnil vysvětlujícím latinským textem. Typotius před 

dokončením díla zemřel.V další práci ho nahradil Anselmus de Boodt (1552–1632), který 

opatřil textem impresy italských princů ve třetím svazku.212 Důležitým bodem spisu je celkem 

16 impres Rudolfa II. zařazených do prvního svazku:213 1) Stolek, na němž je položeno šest 

koulí, sedmá nad ním umístěná v prostoru – CONSENTIENTIBVS VOTIS s doprovodným 

textem Calculiin abaco sex septimus enim patri divinitus obtigerat, ne miremur subsultare 

concordiam suffragiorum exprimunt: tot enim reliqui sunt, secundum Regem Bohemiae, 

Principes in Imperio viri. 2) Orel držící ve spárech šíp – ADIVTORIVM DOMINI SIT 

INIMICIS TIMOR s textem Semper parco laborimeo, & tuo lectori, scilicet, Hocest, quod 

Symbolum prius, praeterii silentio. Et hoc habet difficultatis: Aquila iam tum meditabatur 

bellum in Turcas. Hinc illud telum, quod unguibus librat. 3) Orel se šípem ve spárech s 

nápisovou páskou ADSIT s textem Primo. Rursus Aquila volatile telum tenet, vibranti similis, 

sedens infascia, cujus Symbolum est: Adsit. Supple, inquit, de Schola aliquis: Dominus, Mysta 

singulas etiam litterasponderat, ut in nomina Adam Peda secutus Graecos. A. Adjuvante. D. 

Domino. S. Superabo. I. Imperatorem. T. Turcarum. Egopiis votis applaudam: Quod faxit 

Deus praepotens, & immortalis. Versibus id variis expositum Seco Bervitio jam Pelsenae 
                                                 
211 Ibidem.	  
212	  Nicolette Mout, A Useful Servant of Princes: The Netherlandish Humanist Jacobus Typotius at the Prague 
Imperial Court Around 1600, Acta Comeniana 19, 1999, s. 39–40.	  
213 Vocelka (pozn. 115), s. 81.	  
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imposui, ad Sac. Caes. Maiestatis. Hoc sum brevior. 4) Orlice v oblaku, nad ní se vznáší 

vavřínový věnec – DISSIPAT AC TENDIT s textem Aquila hic medium coeli tenet: quia 

dissipat Barbaros: ac tendit ad majora, quod caesis fugatisque hostibus spectet diadema illud 

repositum in coelo. 5) Písmeno R korunované císařskou korunou, pod ním je říšské jablko a 

po stranách žezlo a meč. Výjev po stranách lemují dvě vavřínové větvičky – A DOMINO 

REGNVM VENIT IMPERIIQVE POTESTAS s textem Mundus, Imperii orbis terrarum 

insigne est: sceptrum tuendi: ensis defendendi: utrinque laurus, gloriae paris bello & pace, 

inter mundum & coronam R. Rudolphi Princeps littera, Haec poterante esse occulta. Quid 

apertius piasententia? A Domino pendere Regna & Imperia. 6) Orlice obklopená mraky se 

sluncem nad hlavou – SALVTI PVBLICAE s textem Aquila tota in Deum versa, quem hic Sol 

ostendit. Significat Imperatorem, pro salute publica, Deo vota nun cupare. 7) zkratka R II v 

kruhu složeném ze dvou palmových ratolestí, nad ní vavřínový věnec a pod ní zkratka CAES 

AVG s textem Duae coronae, haec major, & quae minorem cum nomine Rodolphi II. 

Caesaris Augusti ambit: illa minor, diversae sunt. Laurea quippe interior: palma exterior. 

Haec major, quod multitudinis, optantis pacem: illa minor, quod Caesaris cum sagacioribus, 

qui semper numero pauci sunt, sperantis victoriam. 8) Sluneční vůz tažený koňmi – SIC AD 

ASTRA s textem Sicitur ad astra. Qua, quaeris, via? Virtute & constantia, Deiqueinprimis, ne 

tollamur inani virium aut rerum fiducia, incomparabili auxilio. 9) Obličej vystupující z mraků, 

odfoukává pryč hvězdu a půlměsíc ve smyslu aluze na porážku Turků– WIE GOTH WIL 

s textem En Caesaris fydus oppositum, semilunae Turcarum. Ita Deo placuit, horum 

immanitatem, illius humanitati opponere. 10) lev s dračím ocasem před zdí, na které visí 

turecká šavle a štít – TV NE CEDE MALIS s textem En contra monstrum, Parma 

constantiae, & gladius vindictae, Monstrum Chimaera est, quam Bellerophon bello vicit, 

tricorpor, ut Homerus describit. Charistius interpretatur tres unius virtute populos superatos 

esse. Et Caesarem divinitus concitari, adversus Turcam monstrosum hostem: quod enim hoe 

Imperii genus? à parricidio auspicari? nullis terminare legibus? sola niti libidine. 11) 

Dvojhlavá orlice (symbol císařství) sedící na hoře, po ní se plazí směrem vzhůru šest hadů – 

VTRUN QVE s textem Aquila biceps, in rupe fedens, Imperatorem in fastigio exhibet; & dum 

altero capite Solem suscipit, altero serpentes circa rupem reptantes despicit, bona spe implet, 

divini auxilii, contra humanam cum vim, tum dolum. Atque haec duo sunt, quae contra duo 

capita erigat Imperator, necesse est. Quaeilia capita? Potentia & Prudentia, mente in Deo 

non Sole, at Solo fixa. 12) pouze nápis DOM. RVD. II. CAES. AVG. ET EXERCITIBUS IN 

TVRCAM MILITANTIBVS HOC ANIMI ET VIRTVTIS MONVMENTVM FIERI F. 1596 

s textem: Deo Opt. Max. Imperator proteja, piè defert. Deuteria copiis, modestè. Nihil enim 
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sibi servat: cui secundum Deum laurus, quae pertpheria hujus Numismatis est, merito 

debetur. 13) a 14) kozoroh s rybím ocasem, který drží zeměkouli, nad ním se vznáší orel 

s heslem VADVNT SOLIDA VI, nebo FVLGET CAESARIS ASTRVM. s textem Thema 

suumn Caesar Rodolphus utraque facic exprimit, cum diversis, sed notis Symbolis. Et ante, ut 

apud Tranquillum est, eodem signo signavit num mum Augustus Caesar. Felix huic fulsit: illi 

felicius fulgeat, Deum qui astra, utcondit, moderatur, rogo. 15) Postava Spravedlnosti s 

mečem a sférou v rukách trůnící na mořském útesů, napravo na moři flotila lodí, nalevo na 

souši tři kanony, na nebi se zjevuje Bůh – QVID MAGIS s textem Quid magis, inquit Iustitia, 

ad Deum provocans, aut diutius praestolaris? Nec subvenis mihi, cui tamen Imperium rerum 

humanarum trad disti? Cum terra & mari oppugnet? Fuitenim tempus, quo terra marique 

rem gereret Turca, hoc etiam bello. 16) Dvouhlavá orlice s rakouským erbem na prsou, šípem 

ve spárech, nad ní císařská koruna a zkratka ADSIT. 

Na uměleckých dílech bývají znázorněny tyto tři hlavní motivy z Rudolfových impres: 

kozoroh s rybím ocasem a sférou, orel držící ve spárech šíp a zkratka ADSIT, která se 

vyskytuje v doprovodu orla nebo samostatně. Nejčastěji se objevují jako aluze na Rudolfa II. 

na dílech s tematikou tureckých válek nebo na zadní straně mincí a medailí, kde na aversu je 

znázorněn portrét císaře. Ke zkratce ADSIT se váže apologie Michaela Pieczkonia vytištěná 

v roce 1597, která přináší více než 18 interpretací. Nejdůležitější jsou tyto tři: Auxilium 

Domini Scutum Impenetrabile Turcis, Adsis Devotis Summe Iehova Tuis, Austria Divinis 

Semper Iucunda Triumphis.214 První výklad také zmiňuje v doprovodném textu k dané 

imprese Jacob Typotius.  

Podle římského historika Suetonia se císař Augustus narodil ve znamení kozoroha. 

Proto se kozoroh s rybím ocasem stal jeho osobní impresou, kterou si od té doby 

přivlastňovali i další velcí vládci, jenž se připodobňovali k Augustovi. Původ této impresy 

vysvětluje Giorgio Vasari (1511–1574) v rozhovorech o výzdobě Palazza Vecchia ve 

Florencii, jejíž byl autorem, s Ferdinandem I. de’Medici (1549–1609), toskánským 

velkovévodou a synem Cosima I. de’Medici (1519–1574).215 Na Ferdinandovu otázku o 

původu a formě tohoto znamení zvěrokruhu a zároveň devízi, zmiňuje Vasari legendu, podle 

níž byl malý Jupiter odkojen mlékem kozy Amalthey216 na ostrově Kréta. Jako výraz vděku, 

že z jejího mléka načerpal božskou sílu, ji umístil na nebesa mezi hvězdná znamení 

                                                 
214	  Ibidem, s. 82. Podle Classicvm / Adversum Bellum TURCICUM. / DIVO RVDOLPHO II. ROMANORVM / 
Imperatori Semper Augusto, German. Vn-/gar. Bohemiae, Dalmatiae & Regi, ...MICHAEL PIECZKONIVS / 
Smtzicky à Radostiecz Chrudimenus / Bohemus / Victoriam Sempiternam. / Symbolum ejusdem D. Rudol. II. / 
...ADSIT. / ... Anno salutis MD XcvII, Freiburg Georg Hoffmann 1597.	  
215 Vasariho rozhovory byly vydány tiskem v roce 1588 pod názvem Ragionamenti di Palazzo Vechio.	  
216 Podle jiné verze byla Amaltheia nymfou. Viz Ludvík Svoboda et al., Encyklopedie antiky, Praha 1973, s. 49.	  



	   50	  

zvěrokruhu, kde se vyskytuje mezi Střelcem a Vodnářem. Vasari však kozoroha přiřazuje 

měsíci listopadu namísto ledna jako ascendent planety Saturn. První část zvířete, které je 

tvořeno kozou, v sobě uchovává letní sucho a teplo, kdežto druhá část tvořená rybím ocasem, 

v sobě obsahuje chlad a vlhkost zimy. Astrologové přiřadili podle Vasariho toto hvězdné 

znamení všem významným panovníkům, především však římskému císaři Augustovi, který 

byl vládcem celého světa.217 Stejnou impresu také používal Cosimo I. de’Medici, který se 

podobně jako Rudolf II. ztotožňoval s římským císařem Augustem a považoval se za vládce 

celého světa. 

 Impresa znázorňující kozoroha s rybím ocasem se také objevuje ve spise Mira 

calligraphie monumenta, též nazývaném podle jeho autora Schriftmusterbuch Georga 

Bocskaye. Ten dílo sepsal mezi léty 1561–1562 pro císaře Ferdinanda I. Rudolf II. pak tento 

text nechal ilustrovat Jorisem Hoefnagelem. Takové knihy vznikly na habsburském dvoře 

celkem dvě. Autorem druhé je také Bocskay. Nebyl dedikována Ferdinandovi I., ale jeho synu 

Maxmiliánu II. I tento spis v 90. letech iluminoval na pokyn Rudolfa II. Joris Hoefnagel.218 

 

4. 5 Sabbioneta a Ambras: portréty Rudolfa II. na dvorech šlechticů	  

	  

Vraťme se nyní zpět k oficiálním portrétům panovníka. Ty vznikaly i na objednávku 

jiných zadavatelů, než byl sám Rudolf II. Podobiznu císaře umísťovali do svých sídel 

poddaní, a šlechta úžeji spjatá s jeho dvorem, nebo jí byly zdobeny veřejné místnosti, 

například radniční sály, soudní síně a podobně. Více variant má Rudolfův celofigurový portrét 

(kat. č. 61, 63 a 64), jehož rozličné verze se nacházejí na různých místech bývalého území 

říše. O tomto portrétu a jeho replikách bude řeč ještě v další kapitole. Šlechta rozhodnutím 

vlastnit portrét vladaře a veřejně ho vystavit ve svém sídle demonstrovala loajalitu a vděk 

svému panovníkovi. Fresku s portrétem Rudolfa II. nalezneme i na území panství Vespasiana 

Gonzagy (1531–1591) v městečku Sabbioneta poblíž Mantovy (kat. č. 31). Gonzaga strávil 

několik let na španělském dvoře Filipa II., kde přišel do kontaktu s mladým následníkem 

trůnu Rudolfem. Za své zásluhy ve službách Habsburků obdržel od Rudolfa II. v roce 1577 

titul vévoda ze Sabbionety. Ve stejném roce jako císař (1585) Vespasiano obdržel i řád 

zlatého rouna.219 Sabbionetu, své sídelní město, nechal vybudovat v 80. letech 16. století jako 

                                                 
217 Giorgio Vasari, Ragionamenti di Palazzo Vecchio, Paris 2007, s. 64.	  
218	  Lee Hendrix, An Introduction to Hoefnagel and Bocskay’s Model Book of Calligraphy in the J. Paul Getty 
Museum, in Prag um 1600, Beiträge (pozn. 39), s. 110.	  
219 Marina Dmitrieva-Einhorn, Triumphbogen für den Kaiser: Die rudolfinischen Motive in der Residenzstadt 
von Vespasiano Gonzaga, in Rudolf II, Prague and the World, Papers from the International Conference 
Prague, 2–4 September 1997, eds. Lubomír Konečný, Beket Bukovinský a Ivan Muchka, Praha 1998, s. 32.	  
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citadelu obehnanou obrannou zdí, jejíž půdorys má tvar hvězdy. Přístup do města je umožněn 

několika branami. Na centrálním náměstí zbudoval Vespasiano svůj sídelní palác, tzv. 

Palazzo Ducale. V přízemí zřídil sál zvaný sala degli Asburgo, který dedikoval rodu 

Habsburků. Čelní stěnu zdobí dvě fresky s portréty Maxmiliána II. a Rudolfa II. v oválech 

jako výraz úcty Vespasiana vůči oběma panovníkům, kteří mu udělili šlechtické tituly.220 

Rudolf je na fresce znázorněn jako císař Svaté říše římské německého národa v korunovačním 

ornátě a se všemi odznaky své moci. Maxmilián je zpodobněn v brnění. Autor fresky není 

znám. Nejedná se ani o příliš umělecky hodnotné dílo, takže lze předpokládat, že ho provedl 

méně známý lombardský umělec, který použil nejspíše grafickou předlohu pravděpodobně z 

ruky Martina Roty. Důležité je také připomenout, že pádská nížina spadala pod teritorium 

římského impéria, a tudíž Vespasiano byl císařovým poddaným.221 

 Císařský pokoj (Kaiserzimmer) na zámku Ambras v Innsbrucku vznikl v letech 1569–

1572 během přestavby středověkého hradu na letní rezidenci Ferdinanda Tyrolského jako 

předpokoj tzv. Španělského sálu.222 Stěny místnosti zdobí deset celofigurových portrétů 

Habsburků provedených technikou al fresco. Pod každým se nachází kartuše se jménem 

portrétovaného. Prostor mezi figurami vyplňují ozdobné výjevy s trofejemi, které od sebe 

oddělují jednotlivá pole. Na západní stěně jsou namalovány čtyři podobizny – císaře Rudolfa 

II., císaře Matyáše, velkovévody Maxmiliána III. a císaře Ferdinanda II.223 Nad hlavní římsou 

po obvodu celého pokoje probíhá štukový vlys s bustami antických císařů. Všech deset 

Habsburků je oblečeno do kyrysu, přes něj mají přehozený korunovační plášť a na krku řád 

zlatého rouna. Všichni také drží v pravé ruce velitelskou hůl. Císaři jsou korunováni blíže 

neurčenou císařskou korunou. Ostatní mají na hlavě vavřínový věnec, případně vévodský 

klobouk. Iluzivní pilastry mezi jednotlivými dvojicemi zdobí turecké trofeje, které označují 

Habsburky jako vítěze v tureckých válkách. Portrétní řada začíná Rudolfem II. (kat. č. 32), 

který je postaven do dvojice se svým mladším bratrem Matyášem. Vedle nich následuje další 

dvojice, Maxmilián III. a Ferdinand II. Další členové habsburského rodu jsou sestaveni do 

dvou šestic. Všechny postavy jsou umístěny na malovaném soklu, kde jsou uvedena jejich 

jména a data, kdy vládli.224 Malířská výzdoba celého sálu vznikla během 18. století. Jejím 

                                                 
220 Leandro Ventura, Vespasiano e i Gonzaga, un percorso di celebrazione dinastica nelle fabbriche 
sabbionetane, in Vespasiano Gonzaga e il ducato di Sabbioneta, Atti del Convegno Sabbioneta – Mantova, 12–
13 ottobre 1991, eds. Ugo Bazzotti, Daniela Ferrari a Cesare Mozzarelli, Mantova 1993, s. 211. V roce 1565 
udělil Maxmilián II. Vespasianovi titul Princ ze Sabbionety. 	  
221 Ibidem, s. 211.	  
222 Alfred Auer, Das Kaiserzimmer auf Schloss Ambras, Versuch einer Chronologie der Ausgestaltung, 
Österreichische Zeitschrift für Kunst und Denkmalpflege 37, 1984, s. 15–16. 	  
223 Ibidem, s. 17.	  
224 Ibidem, s. 22–24.	  
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autorem je pravděpodobně Franz Michael Hueber. Při malování Rudolfova portrétu se se 

Hueber inspiroval rytinou Dominica Custose zhotovenou před rokem 1599 (kat. č. 44).225 

Ačkoliv výmalba sálu pochází z doby mnohem pozdější, přesto je pro nás zajímavá právě 

proto, že její autor použil Custosovu předlohu. Svým pojetím je podoba Rudolfa na fresce 

velmi blízká jeho portrétu v Sabbionetě v Palazzo Ducale.  

 Do této souvislosti patří také podobizny císaře, které byly darovány různým městům a 

městským organizacím. Jednalo se převážně o dílenské kopie, kterých se do dnešních dnů 

dochovalo velmi málo. Jednou z nich je portrét, který sám Rudolf věnoval městu Norimberk. 

Jiný z těchto portrétů je archivně doložen ve Würzburku.226 Z textu lze vyčíst, jak bylo pro 

jednotlivá města důležité vlastnit portrét svého panovníka alespoň ve formě grafického listu.  

 Rudolf II. si kromě sídla na Pražském hradě rozhodl zřídit i dům v Plzni, kde by mohl 

občas pobývat se svým dvorem. Pro císaře byly zakoupeny dva domy, které pro potřeby Jeho 

Veličenstva přebudoval císařský stavitel Giovanni Maria Filippi. Zvenku bylo nové 

Rudolfovo sídlo ozdobeno plechovými orly na štítech s pozlaceným Rudolfovým 

monogramem. V prvním patře byla zřízena reprezentativní místnost, kterou dali Plzeňští roku 

1594 vymalovat freskovou výzdobou na počest císařské návštěvy. Nástěnné malby v podobě 

širokého vlysu původně obíhaly všechny stěny místnosti. Z důvodů pozdějších přestaveb se 

vlys dochoval pouze na severní a východní straně. Na každé straně bylo původně šest 

zobrazení, z nichž tři byly zničeny. Každý výjev představuje Rudolfa II. obklopeného 

různými postavami zastupujícími řády, cechy a vojsko, které panovníkovi vzdávají hold, ale 

na žádném z nich není zachycena císařova skutečná podoba.227 Dnes v těchto prostorách sídlí 

radnice města Plzně.  

 

	  

	  

                                                 
225 Ibidem, s. 23.	  
226 Záznam pochází z roku 1600 a představuje dopis, které Rudolf zaslal Juliovi Echterovi von Mespelbrunn, 
biskupovi ve Würzburku: „Durch unsern geheimen rath und des reichs lieben getreuen Hannsz Christoffen von 
Hornstein zur Gröningen sein wir berichtet worden, dasz deine andacht unser und vorgehender Römischer kaiser 
und königen unser loblichen hauses Österreichs conterfet in ainem von deiner andacht darzu verordneten zimmer 
zu haben begeren thue. Wie wir nu deiner andacht gegen uns und unserm loblichen haus Österreich stäts 
erzeigenden gehorsamen gutwillgen affection ingedenkh, als seind wir derselben hinwider in disem und anderm 
in gnaden zu wilfahren vorters genaigt, immassen wir dann deiner andacht hiemit alsgleich das unserige 
verwahrlich zuschickhen mit dem gnedigen erpieten, weil wir der andern alsbald keines fertig, dasz wir dieselbe 
fürhanden nemen und deiner andacht gleichfalls zukomen zu lassen verordnung thuen wöllen.“ Viz Vocelka 
(pozn. 115), s. 73.	  
227 Martina Šimková, Vznik a vývoj komplexu plzeňské radnice, bakalářská práce, Praha 2013, s. 32–33. Dále viz 
Josef Strnad, K historii císařského domu v Plzni 1606–1632, Český časopis historický 5, 1899, s. 3–12; Marie 
Koldinská, Kryštof Harant z Polžic a Bezdružic: Cesta intelektuála k popravišti, Praha a Litomyšl 2004, s. 200–
202. 	  
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4. 6 Zobrazení Rudolfa II. na obrazech s náboženskou tematikou	  

	  

S  jiným užitím Rudolfova portrétu se setkáváme v Mnichově v kostele sv. Michaela, 

který nechal postavit v letech 1583–1597 bavorský vévoda Vilém V. po svém vítězství v tzv. 

kolínské válce, kdy katolická strana porazila protestanty.228 Jeho realizace byl Vilémův 

největší počin na poli architektury. Návrh byl svěřen mnichovskému dvornímu architektovi a 

malíři Friedrichu Sustrisovi (1540–1591), který dostal od Viléma za úkol stavbu koncipovat 

jako dynastický i církevní monument.229 Pro svatomichalský kostel, první jezuitský v Záalpí, 

bylo v Mnichově zvoleno velmi promimentní místo, hlavní městská ulice v centru poblíž 

kláštera augustiniánů a Frauenkirche. Architektonickou předlohou se stal římský jezuitský 

chrám Il Gesù. Po dokončení byl kostel vysvěcen 2. února 1597 Vilémovým synem 

kardinálem Filipem Vilémem. Všichni přítomní slavnostní mše obdrželi od vévody traktát 

Trophea Bavarica sancto Michaeli archangelo, který vysvětluje ikonografický význam 

stavby. Jak již bylo řečeno, kostel byl pojat jako dynastický a zároveň církevní monument, 

kdy chrám je odrazem nebe na zemi. Ikonografický program začíná už na přední fasádě, kde 

je znázorněna genealogická řada antických římských císařů, mezi než je také zařazen 

současný bavorský vévoda Vilém, který se sám přirovnával k císařům Konstantinovi a 

Justiniánovi a podle jejich vzoru také zakládal kostely. K objasnění výzdoby rovněž slouží 

nápis, který probíhá celou fasádou. V horní části tyto zkratky DEO OPT: MAX: SAC: 

zasvěcují kostel samotnému Bohu. Pod tím jsou slova dedikující stavbu archandělovi 

Michaelovi IN MEMORIAM D. MICHAELIS ARCHANGELI DEDICARI CURAVIT. A 

nakonec dole je představen Vilém jako sekulární otec kostela, který je podřízen jak Bohu, tak 

i archandělovi Michaelovi. GUILIELMUS COMES PALATINUS RHENI UTRIUSQUAE 

BAVARIAE DUX. PATRONUS ET FUNDATOR.230 Mimo genealogické linie římských 

                                                 
228 Základní práce o kostele sv. Michaela v Mnichově jsou: Eckhard Leuschner, Propagating St. Michael in 
Munich: the new Jesuit church and its early representations in the light of international visual communications, 
in Elisabeth Oy-Marra a Volker R. Remmert, eds., Le mond est une peinture (Beiträge zu den historischen 
Kulturwissenschaften 7), Berlin 1997, s. 177–202; Bernhard Paal, Gottesbild und Weltordnung: die St. 
Michaelskirche in München, Regensburg 1997; Herbert Schade, St. Michael in München, München 1991; Karl 
Wagner a Albert Keller, St. Michael in München. Festschrift zum 400. Jahrestag der Grundsteinlegung und zum 
Abschluß des Wiederaufbaus, München 1983.	  
229 Susan Maxwell, The Court Art of Friedrich Sustris. Patronage in Late Renaissance Bavaria, Ashgate 2011, 
s. 107. Další literatura o F. Sustrisovi: Thea Vignau-Wilberg, ed., In Europa zu Hause: Niederländer in 
München um 1600, kat. výst., München 2005; Manfred Hock, Friedrich Sustris, dizertace 1952; k 
ikonografickému programu kostela viz Sabine M. Schneider, Bayerisch-römisches Siegeszeichen. Das 
Programm der Münchner Michaeliskirche und seine zeitgenössische Rezeption aus der Perspektive der 
Einweihungsfestschrift, in Reinhold Baumstark, ed., Rom in Bayern, kat. výst., München 1997, s. 171–199; H. 
Friedel, Jesuitenkirche St. Michael. Das Bildprogramm der Kirche, in N. Lieb a J. Sauermost, eds., Münchens 
Kirchen, München 1973, s. 98–100.	  
230 Maxwell (pozn. 229), s. 113–114.	  
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císařů je na fasádě také zachycen rodokmen Wittelsbachů.231  

Vnitřní ikonografický program kostela navazuje na program na fasádě. Jeho autorem 

byl rovněž Sustris. Interiér koncipoval jako manifestaci vztahu mezi pozemským a nebeským 

a zároveň vytvořil vazbu mezi náměty exteriéru a interiéru kostela: sochám králů na fasádě 

odpovídají uvnitř sochy apoštolů, proroků a světců.232 V transeptu jsou umístěny dva oltáře. 

V pravém rameni je umístěn obraz s námětem Oběť Staré smlouvy. Jeho protějškem je 

v levém rameni příčné lodi malba s tématem Oběť Nové smlouvy (kat. č. 33). Obě díla 

vytvořil mezi léty 1588–1589 původem cremonský malíř Antonio Maria Viani (1555/1560–

1630) podle kresebných předloh Friedricha Sustrise.233 První obraz představuje Mojžíše 

s Aaronem poklekající před zapáleným obětním oltářem. Na nebesích plných andělů se 

zjevuje Svatá Trojice. Druhý obraz má podobnou kompozici. V jeho spodní části uprostřed je 

znázorněna oltářní menza s křišťálovou monstrancí, v níž je umístěna hostie. Přímo nad ní 

trůní Panna Marie s Ježíškem jako Církev i královna nebes s korunou na hlavě.234 Nad ní na 

svislé ose se ve slunečné záři zjevuje nápis IHS. Kompozice je završena v postavě Boha Otce 

na nebesích obklopeného andělským sborem. Ve spodní části obrazu po obou stranách oltáře 

s hostií poklekají katoličtí křesťané podle duchovní a světské hierarchie.235 Na levé straně 

zastupuje duchovní složku Sixtus V., který byl papežem v letech 1585–1590.236 Doprovází jej 

putto, jenž mu přidržuje papežský ornát. Za ním v pokleku další církevní hodnostáři uctívají 

Pannu Marii. Papežovým protějškem na pravé straně reprezentující světskou část křesťanstva, 

je do zbroje oblečený císař s vavřínovým věncem na hlavě. Před ním klečí putto držící 

v rukách císařskou korunu. Za ním jsou seřazeni kurfiřté a zástupci bavorského vládnoucího 

rodu Wittelsbachů, vévoda Vilém a jeho bratr Ferdinand. Členové Wittelsbašského rodu, 

konkrétně Vilémův bratr Ernst a Vilémovi synové Filip Vilém a Ferdinand, se nacházejí i na 

levé straně, jelikož zastávali funkce v katolické církvi.  

Podle data vzniku díla (1588–1589) se nemůže v postavě císaře ukrývat nikdo jiný než 

                                                 
231 Ibidem, s. 114.	  
232 Ibidem, s. 116.	  
233 Vianiho působením v Mnichově se zabývá následující literatura: Sibylle Apuhn-Radtke, Per l’attività dei 
pittori italiani in Baviera nel Cinquecento: Antonio Maria Viani alla corte ducale di Monaco, in Giulio Bora a 
Martin Zlatohlávek, eds., I segni dell’arte: Il Cinquecento da Praga a Cremona, kat. výst., Roma 1997, s. 83–
94; Martin Zlatohlávek, Antonio Maria Viani, seine Schulung und Reife in München, Barockberichte 20/21, 
1998, s. 169–175.	  
234 Wolfgang Bruckner, Ein tridentinisches Bekenntnisbild: das Namen-Jesu-Altarblatt der Michaelskirche in 
München von 1588/89 als Gnadenthron des Neuen Bundes, in Kunst-Politik-Religion: Studien zur Kunst in 
Süddeutschland, Österreich, Tschechien und der Slowakei: Festschrift für Franz Matsche zum 60. Geburtstag, 
Petersberg 2000, s. 80.	  
235 Ibidem, s. 82. Podrobný ikonografický rozbor obrazu a jeho teologický význam přinesl ve svém příspěvku 
Wolfgang Bruckner. Viz. Bruckner (pozn. 234), s. 77–86.	  
236 Ibidem.	  
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Rudolf II., ačkoliv rysy této postavy neodpovídají jeho skutečné podobě.237 Zajímavostí je, že 

je zobrazen v brnění, s velitelskou holí v levé ruce a vavřínovým věncem na hlavě. Je tedy 

vítězem, nikoliv v tureckých bitvách, jak jej známe z mnoha pozdějších děl, ale na straně 

katolíků v boji s protestanty.238 Tak si ho jistě přáli vidět katoličtí Wittelsbachové, kteří obraz 

objednali.  

Zajímavé je také zobrazení císařské koruny. Rudolf II. nechal zhotovit vlastní korunu 

až v roce 1600. Ta se tedy na mnichovském obraze vyskytovat nemůže. Nevíme, jestli Viani 

namaloval obecný typ císařské koruny, nebo zachytil podobu některé osobní koruny, kterou si 

nechávali zhotovovat císaři Svaté římské říše už od dob Karla V., jelikož koruna z dob 

počátků říše byla uchovávána jako relikvie v Norimberku. Pokud Viani znázornil konkrétní 

soukromou korunu, mohlo by se jednat o další zobrazení koruny Maxmiliána I., kterou 

používali habsburští císaři v 16. století do doby, než ji nechal roztavit Filip II.239 

 Existuje ještě další malba, tentokrát s výjevem z christologického cyklu, na které se 

rovněž vyskytuje postava císaře Rudolfa II. Autorem obrazu Nechte maličkých přijíti ke mně 

(Sinite parvulo) (kat. č. 34) je původem mantovský malíř Teodoro Ghisi (1536–1601).240 

Roku 1587 vstoupil do služeb štýrského vévody Karla II., bratra mantovské vévodkyně 

Eleonory Rakouské, a ve Štýrském Hradci se stal vévodovým dvorním malířem. Jeho tamní  

největší zakázkou byla výzdoba pohřební kaple vévody v klášterním kostele v Seckau.241 

Výstavba kaple byla započata roku 1587 a dokončena v roce 1612. Nad pohřebními sarkofágy 

Karla II. a jeho ženy Marie Bavorské je zavěšen Ghisiho obraz Sinite parvulo, který má 

připomínat předčasnou smrt několika Karlových dětí. Celý obraz je komponován jako rodinný 

portrét vévody, jeho ženy a dětí. Podle Renata Berzaghiho jsou navíc na obraze přítomni také 

císař Rudolf II. a jeho bratr Matyáš, ale tento badatel už dále nespecifikuje, které postavy to 

mají konkrétně být.242 V zástupu postav obklopujících Krista je velmi složité určit, kdo 

představuje Rudolfa II., jelikož na něj nic přímo neukazuje. Nenalezneme zde žádnou korunu, 

jako v případě mnichovského obrazu, podle které bychom mohli Rudolfa identifikovat. 

Rudolfovi se nejvíce blíží světlovlasý muž ve světle fialovém plášti, který má plnovous a pro 
                                                 
237 Tato skutečnost je již v odborné literatuře známá. Viz Maxwell (pozn. 229), s. 121 a Bruckner (pozn. 234), s. 
82.	  
238 Podle Brucknera byl Rudolf v té době aktivní v protireformační politice. Viz Bruckner (pozn. 234), s. 82.	  
239 Císařské koruně a její genezi se podrobněji věnuji v další kapitole.	  
240 Nejnovější práce o Teodoru Ghisim viz Stefano L’Ocasso, Teodoro Ghisi (1536 ca.–1601), un manierista 
„internazionale“ a Mantova, Bulletin d’Association des Historiens de l’Art Italien 15/16, 2009–2010, s. 7–130, 
139–154.	  
241 B. Roth, Seckau/Steiermark. Benediktinenabtei Seckau, München, Zürich 1976.	  
242 Renato Berzaghi, Teodoro Ghisi (1536?–1601), in Sergio Marinelli, ed., Manierismo a Mantova, Miláno 
1998, s. 138. Dále viz Chiara Tellini-Perina, Teodoro Ghisi, l’immagine fra Maniera e Controriforma, in Dario 
A. Franchini, ed., La scienza a corte, Roma 1979, s. 249–251.	  
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Habsburky typickou předsazenou spodní čelist a odulé rty. 

 Aluzemi na Rudolfa II. v dílech s mytologickou tématikou se zabýval Sergiusz 

Michalski.243 Ve svém příspěvku o mytologickém cyklu Paola Veronesa s námětem ctností a 

lásek spatřuje v některých malbách ukrytý portrét Rudolfa II. Jsou to obrazy s tématem Mars 

a Venuše a Moudrost a síla, kde postavy Marta a Herkula mají rysy velmi podobné 

fyziognomii mladého císaře. Na obraze Moudrost a Síla má tuto hypotézu podporovat i 

císařská koruna ležící na zemi v popředí obrazu a skutečnost, že se Habsburkové rádi 

připodobňovali k Herkulovi.244 Další Rudolfův skrytý portrét vidí Michalski v Barrocciho 

obraze Aeneas a Anchises (Aeneas prchající z hořící Tróje). V tomto případě se Michalski 

odvolává na fakt, že Habsburkové svůj původ odvozovali právě od antického hrdiny Aenea.245 

Vousatý muž představující na Veronesových malbách Marta a Herkula svým vzezřením 

částečně připomene Rudolfa II., ale podle mého názoru je tato podobnost čistě náhodná. 

Veronesův cyklus se sice nacházel v Rudolfových sbírkách, ale nemáme doklad, že vznikl na 

Rudolfovu objednávku. Postava mladého muže s plnovousem a krátnými tmavými vlasy se ve 

Veronesově díle vyskytuje poměrně často. Nalezneme ji především na dílech, která vytvořil 

pro benátské kostely, kde lze bezpečně vyloučit spojitost s Rudolfem II. Tato tvář je vůbec 

velmi podobná kodifikované podobizně sv. Marka, patrona Benátek. Nalezneme ji již na díle 

Bartolomea Vivariniho (1432–1499) zvaném Pala di San Marco (1474) (obr. 12). Ani 

znázorněnou císařskou korunu na obraze Moudrost a Síla  nemůžeme považovat za aluzi na 

postavu císaře. Veronese na alegorických obrazech často používal různé typy korun, ne však 

jako odkaz na konkrétní postavu, ale jako symbol ctností. Koruna se tak vyskytuje na jeho 

malbách s Pannou Marií i na jeho alegorických dílech namalovaných pro Dóžecí palác v 

Benátkách, kde je použita ve spojení s personifikací Benátek a plní funkci poukazu na ctnosti 

tohoto města. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
243 Sergiusz Michalski, Die mythologischen Darstellungen Rudolfs II. Eine kurze Übersicht der Problematik, in 
Beket Bukovinská a Lubomír Slavíček, eds., Pictura verba cupit. Sborník příspěvků pro Lubomíra Konečného, 
Praha 2006, s. 199–206. 	  
244 Ibidem, s. 201–202.	  
245 Ibidem, s. 202.	  
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4.7 Rudolfovy portréty z 90. let 	  

	  

Během devadesátých let nevzniklo příliš velké množství Rudolfových portrétů nebo 

děl zachycujících jeho podobu. Kromě klasických portrétů ve formě maleb však v tomto 

období vznikla i díla uměleckého řemesla s Rudolfovou podobiznou. V 1590 vytvořil  

milánský řezač kamenů Ottavio Miseroni (1567–1624) kamej s portrétem Rudolfa II. (kat. č. 

37).246 Císař je na ní znázorněn z profilu, oblečen do brnění a na krku mu visí řád zlatého 

rouna. Miseroniho autorství je přímo doloženo signaturou a pak také zprávou, kterou roku 

1595 zaznamenal Morigia.247 Rudolf sbíral antické kameje s portréty. Kromě gemmy augustey 

se mu podařilo v roce 1603 získat kamej ze sbírek Vincenza Gonzagy v Mantově, které si 

velmi cenil.248 Návaznost na antická díla, ať už tematicky nebo formálně, patřila k typickým 

rysům umění konce 16. století ovlivněného pozdním humanismem. Na dvoře Rudolfa II. se 

s tímto fenoménem setkáváme poměrně často. Rudolf se záměrně ztotožňoval s císařem 

Augustem a v dílech s rudolfínskou tématikou se také často vyskytuje motiv renovatio 

imperii. I portrétní gemy vytvořené na pražském dvoře, jsou vědomým navázaním na 

antickou tradici.  

Rokem 1591 je datovaná iluminace na titulním listu tzv. Schriftmusterbuch Georga 

Bocskaye zobrazující císaře Rudolfa II. (kat. č. 38). Autorem všech iluminací v knize včetně 

titulní strany je nizozemský miniaturista Georg Hoefnagel (1542–1600).249 Svým pojetím je 

tento portrét blízký Sprangerově iluminaci z roku 1582 v Knize svobod města Wels (kat. č. 

24). I na tomto výjevu trůní Rudolf v císařském ornátě s odznaky své moci. Místo 

personifikací jej tentokrát obklopují kurfiřti. Celý výjev je zasazen do groteskní kartuše.  

Rokem 1594 je datován Rudolfův portrét na mědi (kat. č. 43), jehož autorem je 

                                                 
246 Literatura o tvorbě Ottavia Miseroniho: Elisabeth Mahl, Kameje rudolfínského okruhu z 
Uměleckohistorického muzea ve Vídni, Výtvarná práce 19, 1969, s. 120–123; Beket Bukovinská, Anmerkungen 
zur Persönlichkeit Ottavio Miseronis, Umění 18, 1970, s. 185–198; Heidi Schnackenburg-Praël, Ottavio 
Miseroni: ein Edelstein-Commesso des Hofkünstlers Kaiser Rudolfs II. im Hessischen Landesmuseum Kassel, 
Weltkunst 68, 1998, s. 1722–1724; Rudolf Distelberger, The Castrucci and the Miseroni: Prague, Florence, 
Milan, in Wolfram Koeppe, ed., Art of the Royal Court, New Haven 2008, s. 29–39.	  
247 „in den vergangenen Jahren ein Bildnis des Kaisers in einer Kamee so naturgetreu machte, das es jeder 
bewundert, der es sieht.“ Viz Rudolf Distelberger, in Prag um 1600 (pozn. 54), s. 507, kat. č. 374.	  
248 Viz Jürgen Zimmer, Aus den Sammlungen Rudolfs II. Der „Kameo“, Studia Rudolphina 9, 2009, s. 110–126.	  
249 Dílem Georga (Jorise) Hoefnagela se zabývala a zabývá především Thea Vignau-Wilberg a Lee Hendrix. Viz 
Thea Vignau-Wilberg, Die emblematischen Elementa im Werk Joris Hoefnagels, Diss. Leiden 1969; Thea 
Vignau-Wilberg, Archetypa studiaque patris Georgii Hoefnagelii, 1592, Natur, Dichtung und Wissenschaft in 
der Kunst um 1600, München 1994; Lee Hendrix, ed., Nature illuminated: flora and fauna from the Court of the 
Emperor Rudolf II, Los Angeles 1997; Lee Hendrix, The art of pen: calligraphy from the court  of the emperor 
Rudolf II, London 2003.	  
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švýcarský malíř Josef Heintz st. (1564–1609).250 Narodil v Basileji, kde také získal své první 

malířské zkušenosti. Svá raná díla vytvářel podle grafických listů reprodukujících známé 

obrazy. V roce 1584 odjel do Itálie. Počáteční léta strávil v Římě, kde kopíroval v kresbě díla 

Polidora da Caravaggio a Taddea Zuccara. Pohyboval se zde v okruhu německých a 

nizozemských umělců, kde se také setkal s Hansem von Aachen. Vypracoval se na 

samostatně tvořícího umělce tím, že se učil na dílech klasických mistrů, jakými byli Raffael 

(1483–1520), Michelangelo (1475–1564), nebo Polidoro da Caravaggio (1499/1500–1543). 

V Římě také přišel kolem roku 1590 do styku s vyslanci saského kurfiřta a jednal s nimi o 

svém působení v Drážďanech. O rok později na podzim se pro něj situace zásadně změnila, 

když zemřel kurfiřt Christian I. Heintz se rozhodl ucházet o místo v císařských službách v 

Praze. Jako dvorní malíř je zde v archivech poprvé zmiňován 28. prosince 1591.251 Jedním z 

prvních děl, které pro Rudolfa vytvořil, je právě císařův portrét. V levém horním rohu obrazu 

se nachází přípis „AN° 1594“, který je zřejmě pozdější, protože obrázek nemohl v tomto roce 

vzniknout. Tou dobou totiž Heintz pobýval znovu v Itálii, kam jej vyslal sám císař, aby zde 

pro něj pořizoval kopie známých děl.252 Jako pravděpodobnější datum vzniku tohoto portrétu 

se zdá být rok 1592, dříve než Heintz odcestoval do Itálie.253 Pokud je toto datum správné, 

pak je tento nevelký portrét skutečně první dílo, které Heintz pro Rudolfa vytvořil. Dvorní 

portrétista Martino Rota zemřel v roce 1583 a od té doby nebyl namalován žádný nový portrét 

císaře. Po téměř deseti letech bylo nutné panovníkovu podobiznu aktualizovat a tento úkol byl 

svěřen právě Heintzovi. Je otázkou, proč žádný Rudolfův portrét v této době nevytvořil 

Bartholomeus Spranger, který se specializoval na figurální malbu, a proč byla zakázka 

svěřena nově přijatému malíři, který nebyl výhradním portrétistou. Obraz má civilní 

charakter, neboť císaře zpodobňuje v černém oděvu podle dobové španělské módy. Rüdiger 

An der Heiden se domnívá, že Heintz vycházel z dnes ztraceného Aachenova portrétu 

Rudolfa II., který byl namalován v roce 1592. Autorem tohoto portrétního typu byl tedy podle 

An der Heidena právě Hans von Aachen.254 Tuto domněnku je možno celkem přesvědčivě 

vyloučit. Von Aachen se sice stal malířem na Rudolfově dvoře 1. ledna 1592, ale zároveň 

získal výjimku „von Haus aus“, což znamenalo, že nemusel být přítomen v Praze. V tuto dobu 

von Aachen většinou pobýval v Augsburku, kde ho zaměstnávala rodina Fuggerů. Do Prahy 

                                                 
250 Heintzovu monografii sepsal Jürgen Zimmer. Viz Jürgen Zimmer, Joseph Heintz der Ältere als 
Maler,Weißenhorn 1971.	  
251 Ibidem, s. 9–16.	  
252 Ibidem, s. 16.	  
253 Ibidem, s. 117, kat. č. A 33.	  
254 Rüdiger An der Heiden, rec. Jürgen Zimmer, Joseph Heintz der Ältere als Maler, Pantheon 31, 1973, s. 104–
106. 	  
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sice zasílal své obrazy, ale než sem definitivně přesídlil v roce 1596, dodělával ještě zakázky 

v Mnichově pro kostel sv. Michaela a pro rezidenci Wittelsbachů.255 Je velmi 

nepravděpodobné, že existoval Aachenův portrét Rudolfa II., který by vznikl předtím, než se 

malíř natrvalo usídlil v Praze.  

Rudolf jako zadavatel malého portrétu na mědi (kat. č. 43) mohl nalézt inspiraci ve 

Španělsku, kde pobýval u svého strýce Filipa II. od svých jedenácti let (1563). Jeho strýc, 

španělský král, byl velkým milovníkem umění, stejně tak jako ostatní Habsburkové (například 

Ferdinand Tyrolský). Na jednom ze svých sídel založil portrétní galerii svého rodu. Sem 

nechal umístit svůj civilní portrét, jehož autorem byla italská malířka, portrétistka Sofonisba 

Anguissola (1532/1540–1625/1632) (obr. 10).256 Do Španělska přijela roku 1560 jako dvorní 

dáma a učitelka malby Filipovy manželky Isabelly z Valois. Poté, co Sofonisba namalovala 

portréty královny Isabelly, jí byla svěřena nejvýznamější zakázka – vytvoření podobizny 

samotného krále Filipa II., která se záhy stala jejím nejznámějším a nejvíce reprodukovaným 

dílem.257 Anguissola zachytila sedícího španělského krále oblečeného do černého kabátce 

s bílým krajkovým lemem na rukávech a černým pláštěm volně přehozeným přes ramena a 

s černým kloboukem na hlavě. Jedinou insignií odkazující na urozený původ portrétovaného 

je řád zlatého rouna. I ten je zavěšen na jednoduché černé pásce a nikoliv na bohatě zdobeném 

řetězu, jak ho známe z řady jiných podobizen jeho nositelů. Malba Sofonisby Anguissoly 

vyniká její mimořádnou schopností zachytit charakter portrétovaného a vtisknout obrazům 

život. Stejným dojmem působí i Filipův portrét. Král se na nás upřeně dívá mírnýma očima a 

vybízí nás, abychom s ním meditovali a modlili se společně podle růžence, který drží v levé 

ruce. Silný vliv tohoto portrétu by mohl být také vysvětlením, proč Rudolf nechal vytvořit 

svou novou podobiznu v duchu tvorby této malířky právě Heintzem, protože Heintz se do té 

doby jako jeden z mála v Praze orientoval na tvorbu italských mistrů a dovedl umě kopírovat 

jejich díla. Dalším argumentem podporujícím tuto hypotézu může být zredukovaná kopie 

                                                 
255 Eliška Fučíková, Životopis, in Hans von Aachen (pozn. 38), s. 5–6.	  
256 První odborný text o cremonské malířce a jejích sestrách publikoval už v roce 1899 Raymond Fournier 
Sarlovèze. Viz Raymond Fournier Sarlovèze, Amateurs au XVIe siècle: Sofonisba Anguissola et ses soeurs, La 
Revue de l’art ancien et moderne 3, 1899, s. 4. Článek o jejím působení na dvoře Filipa II. vydal v roce 1915 C. 
J. Holmes. Viz C. J. Holmes, Sofonisba Anguissola and Philip II, The Burlington Magazine for connoisseurs 26, 
1914/1915, s. 181–187; v roce 1994 se uskutečnila první souborná výstava děl Anguissoly, viz Sofonisba 
Anguissola e le sue sorelle (pozn. 14), další literatura: Sylvia Ferino-Pagden, ed., Sofonisba Anguissola die 
Malerin der Rennaisance (um 1535–1625), kat. výst., Wien 1995; Orietta Pinessi, Sofonisba Anguissola : un 
pittore alla corte di Filippo II, Milano 1998; Pamela Holmes Baldwin, Sofonisba Anguissola in Spain: 
portraiture as art and social practice at a Renaissance court, dizertace 1995; Daniela Pizzagalli, La signora 
della pittura: vita di Sofonisa Anguissola, gentildonna e artista nel Rinascimento, Milano 2003; Kusche (pozn. 
76); Francesco Saba Sardi, Sofonisba Anguissola, Milano 2007.	  
257 Maria Kusche, Sofonisba Anguissola al servizio dei re di Spagna, in Sofonisba Anguissola e le sue sorelle 
(pozn. 14), s. 99.	  
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portrétu Filipa II. od Anguissoly, která mohla být součástí Rudolfových sbírek. Dnes se 

nachází ve sbírkách vídeňského Kunsthistorisches Musea. (inv. č. 9375) Heintz se v 

Rudolfových službách specializoval na malbu obrazů, které byly buď přesnými kopie děl 

jiných mistrů, které Rudolf nemohl získat do svých sbírek, nebo jejich variantami. Jestliže 

císař toužil mít vlastní portrét inspirovaný podobiznou Filipa II. z ruky Sofonisby Anguissoly, 

pak se jeví zcela logické, že tento úkol svěřil právě Heintzovi. 

Nelze také vyloučit, že se Heintz zúčastnil říšského sněmu v Řezně v roce 1594258 a 

portrét vytvořil při této příležitosti. Pokud je tomu skutečně tak, mohli bychom tuto malou 

podobiznu na mědi považovat za memento na tuto významnou událost. Během sněmu vznikla 

rytina Domenica Custose s podobiznou císaře, která během devadesátých let byla 

rozšířiřována jako oficiální portrét Rudolfa II. (kat. č. 44), jak dokládá její doprovodný nápis: 

Dominicus Custos scalp [sit] Ratisbonae 1594 in comitiis. Portrét císaře je umístěn do oválu 

s nápisem RVDOLPHVS II. ROMANORVM IMPERATOR SEMP[ER] AVGVSTVS. Dole 

na přepážce, za kterou je znázorněn portrétovaný, je zkratka ADSIT vyskytující se na 

impresách Rudolfa II..259 V souvislosti s říšským sněmem v Řezně se dochovaly dobové 

zprávy popisující jak oděv císaře Rudolfa, tak i architektonickou výzdobu při jeho 

triumfálním vjezdu do města.260 Popisovaný oděv  – černý plášť s pozlacenými lemy a 

klobouk s bílým perem – odpovídá portrétům na Heintzově malbě i Custosově rytině z roku 

1594.  

Zdá se, že tento oděv byl císařovým oblíbeným. Vyskytuje se nejen na těchto dvou 

portrétech, ale nalezneme ho i na dalších dvou Rudolfových podobiznách pocházejících ze 

slezského prostředí (kat. č. 41). Autorem jedné z nich, která zachycuje polopostavu císaře 

Rudolfa ze tří čtvrtin otočeného směrem k divákovi stojící u stolu, na němž je položená 

císařská koruna, žezlo a zlatem a drahými kameny zdobená oválná krabička, je 

pravděpodobně vratislavský malíř Daniel Moder (?). Moderův portrét Rudolfa byl namalován 

pravděpodobně v roce 1592, jak dokládají účty kostela sv. Máří Magdalény ve Vratislavi, kde 

                                                 
258 Heintz je totiž zmiňován v císařově družině Peterem Fleischmannen společně s dalšími malíři Sprangerem, 
Arcimboldem a Aachenem. Jelikož byl Arcimboldu v tomto roce již mrtev, jeho uvedení v seznamu dvorních 
umělců přítomných na sněmu podrývá věrohodnost této zprávy. Viz Zimmer (pozn. 250), s. 17.	  
259 Kaufmann (pozn. 3), s. 185–186.	  
260„Sampt einer gründlichen vnd eygentlichen Abcontrafactur/ inn was Kleydung/ auch was für Farben ein jede 
Tracht oder Kleydung gehabt hab/ damit man sie mahlen oder Illuminieren köndt/ mit was für Hoffgesind/ 
Diener/ Trabanten/ Lak keyen/ dieselben eingeritten vnd eingezogen/ Auffs kürtzest vnd eingeltigst begriffen/ 
wie von einrm zum andern vnderschiedlich hernach stehet.“ Vocelka (pozn. 115), s. 158–159. „Der innerste 
Bruckthurn/ dadurch jhr Kayserliche Mayestat geritten/ ist new gemahlet worden/ mit folgender Vberschrift: 
Diuo Rudolpho II. Rom. Imperat. Regi, Archid. Duci, Marchion, Comiti. Pat. Pat. Opt. Max. S. Aug. Honor. & 
obseruantix ergo F.F.S.P.Q. Ratisbon. Ihre May. reit auff einem schönen Spanischen/ schwertzbraunen Pferd/ 
war bekleydet auff Italianisch/ führet einem Spanischen fahlen oder grawlichtren Mantel/ mit Güldenen Borten 
verbrämet/ eine Hut mit Aschenfarben vnd weissen Federn.“ Ibidem, s. 159.	  
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se dílo původně nacházelo.261 Nevíme však, kdo obraz u malíře objednal. Pozadí portrétu 

tvoří fragment sloupu na vysokém soklu a poodhrnutý závěs. Svým civilním pojetím a zvláště 

již zmiňovaným oděvem malba nápadně připomíná Heintzův portrét (kat. č. 43). Při bližším 

zkoumání si však všimneme, že s Heintzovým dílem jí spojují pouze tyto dva prvky. Slezská 

malba je totiž svébytné umělecké dílo poměrně vysoké kvality, které na Heintzově portrétu 

není nijak závislé, jak již konstatovali Piotr Oszczanowski a Bozena Steinborn.262 Steinborn 

se domnívá, že Moderovi mohl být předlohou ztracený Rudolfův portrét z roku 1590 od 

Dircka de Quade van Ravesteyn (1565–1620).263  

Z období po udělení řádu zlatého rouna (1585) existují ještě další dva méně známé 

portréty Rudolfa II. Jeden z nich je uložen ve sbírkách maďarského Národního muzea, kde je 

uchováván jako dílo neznámého mistra (kat. č. 22). Malba olejem na dřevěné desce zachycuje 

Rudolfovu bustu z levé strany. Na krku má císař bílý krajkový límec a oblečen je do brnění, 

které ale není příliš vidět, proto nemůžeme určit, jestli je to o tzv. Dreiprinzengarnitur, ve 

které je Rudolf zpodobněn na portrétech Martina Roty. Částečně je také na malbě vidět řetěz, 

na kterém bývá zavěšen řád zlatého rouna. Tvář portrétovaného má typické rysy Rudolfa II., 

silnou, předsunutou spodní čelist a odulé rty. Oči jsou modré, světlé vlasy krátce střižené. 

Rudolfova tvář na obraze působí velmi mladě. Dílo bychom tedy mohli zařadit ještě před 

Heintzův portrét (kat. č. 43). Do stejného období také spadá jiná císařova podobizna 

nacházející se ve sbírkách Bowes Museum v severní Anglii (kat. č. 23). I v tomto případě 

máme před sebou dílo neznámého mistra, které svým malířským pojetím silně připomíná 

malované portréty Martina Roty. Jemu ho však nelze připsat, jelikož i zde Rudolfovi visí na 

krku řád zlatého rouna, který obdržel v roce 1585, zatímco Rota zemřel už v roce 1583. Dalo 

by se jen stěží předpokládat, že Rota namaloval tento portrét v posledních letech svého života 

a po roce 1585 jiný malíř doplnil řád zlatého rouna. I když ani tuto možnost nelze bezpečně 

vyloučit.264 Tvář portrétovaného je natočená směrem doprava. Navíc je však Rudolfova hlava 

zdobena královskou korunou, kterou ovšem nelze blíže určit. Malba v Bowes Museum je 

velice kvalitní na rozdíl od malby v Budapešti. Vyznačuje se velmi jemnou modelací tvarů a 

působivým zachycením výrazu v tváři portrétovaného. 

Celou skupinu Rudolfových portrétů vytvořil během 90. let v grafice nizozemský 

umělec Crispijn de Passe st. (1564–1637), působící v Kolíně nad Rýnem jako rytec a 

                                                 
261 Ibidem.	  
262 Andrzej Niedzelenko a Vít Vlnas, eds., Slezsko perla v české koruně, tři období rozkvětu vzájemných 
uměleckých vztahů, kat. výst., Praha 2006, s. 266, kat. č. II.5.11 (Marek Pierzchala).	  
263 Ibidem.	  
264 Neměla jsem k dispozici restaurátorskou zprávu k dílu, pokud nějaká existuje.	  
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nakladatel.265 První podobiznu Rudolfa ve formě grafického listu provedl de Passe v roce 

1594 (kat. č. 46), podobně jako Dominic Custos. V oválu lemovaném nápisem 

RVDOLPHVS II D.G. ROM IMPERAT. SEMP. AVG., GERMAN. HVNGAR. BOHEM. 

DALMAT. etc REX, ARCHIDVX AVSTRIAE, DVX BVRGVND. COMES TIROLIS je 

umístěna Rudolfova podobizna ve formě busty. Pod ní se nachází Rudolfova devíza ADSIT, 

kterou Ilja Veldman vykládá jako zkratku sousloví Austria Divinis Semper Iucunda 

Triumphis [Rakousko vždy vítězí povzbuzováno božskou mocí].266 Podobizna představuje 

světlovlasého císaře s bradkou a výrazným knírem. Jeho vzhled na rytině odpovídá 

Rudolfovu věku, kterého dosáhl v polovině 90. let. Rudolf je oblečen do brnění, které se od 

toho na Rotových grafikách liší. Výrazným prvkem je řád zlatého rouna zavěšný za zdobném 

mohutném řetězu. V roce 1603 vytvořil de Passe aktualizovanou verzi Rudolfova portrétu z 

roku 1594 tím, že předělal Rudolfovu tvář. Inspiroval se přitom Sadelerovou rytinou podle 

Aachenova návrhu s Rudolfovým portrétem v alegorickém rámu (kat. č. 71). O dva roky 

později Passe publikoval další Rudolfův portrét (kat. č. 47). Kompozičně je blízký tomu 

předchozímu, ale Rudolf je na něm znázorněn v civilním oděvu s kloboukem zdobeným 

peřím na hlavě. Podobizna je také vložena do oválného rámu s obíhajícím nápisem, který 

zdůrazňuje Rudolfovo postavení jako římského císaře.267 Jejím vzorem byla s nějvětší 

pravděpodobností rytina Dominica Custose s portrétem Rudolfa II. z roku 1594. Pod oválem 

je na šesti řádcích vepsána báseň, jejímž autorem je ghentský humanista a Passeho přítel 

Carel Utenhove. Ten v básni zdůrazňuje, že portrét zcela odpovídá skutečné podobě císaře a 

vyzdvihuje jeho úspěchy v bojích proti Turkům.268 

Portréty vladaře, v tomto případě Rudolfa II., v grafice se staly oblíbeným obchodním 

artiklem, jelikož na rozdíl od maleb byly podstatně levnější. Kromě sběratelů portrétních 

tisků byli jejich kupci bohatší měšťané, kteří chtěli mít doma podobiznu nejmocnějšího muže 

Evropy.269 Ve své době zastávaly vlastně podobnou roli jako dnešní pohlednice. Lidé si je 

kupovali jako suvenýry. 

 

 

 

                                                 
265 Viz Ilja Veldman, Crispijn de Passe’s Representation of Emperor Rudolf II, in Lubomír Konečný a Lubomír 
Slavíček, eds., Libellus Beket Bukovinská, Praha 2014, s. 137. Dále viz: Ilja M. Veldman, Crispij de Passe and 
his progeny 1564–1670: a century of print production, Rotterdam 2001. 	  
266 Veldmann 2014 (pozn. 265), s. 140.	  
267 Ibidem.	  
268 Ibidem, s. 141.	  
269 Ibidem, s. 155.	  
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 4.8 Alegorické obrazy 

 

Výtvarné umění nezachytilo osobnost Rudolfa II. jen ve formě portrétů, ať už to byly 

malby, grafiky, medaile, mince nebo sochy, ale jeho obraz jako ideálního panovníka 

znázorňují alegorické obrazy, které vznikly přímo na Rudolfovu objednávku, u nichž byl 

možná i autorem jejich ikonografického programu. Na těchto obrazech je císař zastoupen 

různými způsoby: pomocí osobních impres, personifikací zosobňujících jeho vytoužené 

ctnosti či jako antický vítěz. Obecně bychom mohli alegorická díla charakterizovat tak, že 

poukazují na různé události a na pozitivní i negativní vlastnosti příslušných osobností pomocí 

symbolů a jinotajů. Ty, jejichž hlavním úkolem bylo znázornit abstraktní složku 

zpodobněného, tedy jeho vlastnosti a charakter, se vyskytovaly i na zadních stranách portrétů. 

Na zadní straně portrétu Federica da Motefeltro od Piera della Francesca jsou znázorněny 

triumfální vozy. Podobný příklad nalezneme v tvorbě Piera di Cosimo (1462–1521). Na zadní 

straně portrétu Simonetty Vespucci	  je namalována alegorie Neposkvrněnost triumfuje nad 

chtíčem, velebící Simonettu jako ctnostnou ženu. Jiný alegorický výjev se objevuje na zadní 

straně	  Portrétu muže (Němce) od Jacopa de’Barbari (1475 – před 1516) z let 1497–1500. 

Alegorický výjev ukazuje nahý pár v interiéru s okny a naznačeným průhledem, kterým je 

vidět část fasády domu. Divák se na scénu dívá skrze velké okno, na jehož parapetu stojí 

sklenice s vodou, v níž je stonek utrženého vavřínu. Žena drží v pravé ruce drobný předmět, 

praveděpodobně konvexní zrcadlo, zezadu k ní přistupuje muž a objímá ji. Tento byl 

vykládán různými způsoby: znázornění milenců, kouzlo lásky, zobrazení Prudentie nebo jako 

Vanitas. Alegorické výjevy na zadní straně portrétů nebyly ničím neobvyklým. Ve většině 

případů se námět na versu vztahoval k postavě portrétovaného a dokresloval jeho povahové 

rysy. Kromě alegorických scén se také na zadních stranách podobizen objevují osobní 

impresy portrétovaných.270	  S tímto zvykem se setkáme i u portrétů Rudolfa II. Hans von 

Aachen na jednu stranu alabastrové destičky namaloval Alegorie na turecké války a na druhou 

Rudolfův portrét (kat. č. 66). 

Alegorická díla představovala početnou složku v díle rudolfínských umělců a jejich 

hlavním úkolem byla politická propaganda. V případě Rudolfa II. rozlišujeme dva druhy 

alegorií. Větší skupinu tvoří ty, které se vztahující k tureckým válkám (1593–1606). Na nich 

je Rudolf oslavován především jako vítěz a obránce křesťanství. Ostatní chválí jeho dobrou 

vládu. Tento typ má dlouhou tradici hlavně v italském umění. Již v druhé polovině 14. století 

                                                 
270 Christiansen Keith a Weppelmann Stefan, eds., Gesichter der Renaissance: Meisterwerken italienischer 
Portriat-Kunst, kat. výst., München 2011, s. 374–376, kat. č. 168 (Dagmar Korbacher).	  
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vznikla rozsáhlá nástěnná malba Dobré vlády v Palazzo Publico v Sieně. Jedinou 

personifikací je na ní Spravedlnost (Iustitie), jinak je tento námět znázorněn pomocí různých 

scén, které vypovídají o blahobytu v zemi.271 

Alegorie vzniklé v souvislosti s tureckými válkami mají jednoznačně 

propagandistický charakter, jelikož Rudolfa prezentují jako toho, kdo navrátí mír, stabilitu a 

prosperitu ohrožované Evropě. Taková díla jsou významově složitá a vyskytuje se na nich 

více alegorických postav. Kromě Spravedlnosti (Iustitie) jsou to především Mír (Pax), 

Minerva nebo Athena jako představitelky moudrosti, Hungaria jako ztělesnění okupovaných 

Uher, bohyně války Bellona, nebo bohyně Ceres s rohem hojnosti, personifikace blahobytu. 

Výjimkou není ani znázornění Jupitera, který zastupuje přímo císaře. I když  je obtížné 

rudolfínské alegorie interpretovat, mají pro nás velice důležitou výpovědní úlohu o povaze a 

osobnosti císaře Rudolfa II. Ten si liboval v komplikovaných znázorněních, která umožňovala 

vidět námět v různých rovinách a nutila diváka k opětovnému zamýšlení se nad každým 

složitým výjevem. To vypovídá o jeho hlubokém vzdělání a důkladné znalosti antické tradice 

i jejího současného pozdně humanistického výkladu. Kromě vzdělání také alegorie odkrývají 

jeho povahové rysy. Oslavovaly Rudolfa jako mírumilovného císaře, jenž usiloval o trvalý 

blahobyt a rozkvět umění v zemi. Díla byla určená pouze pro něj a ihned po jejich dokončení 

byla umístěna na vybraném místě v jeho soukromých prostorách. Tato skutečnost poukazuje 

na to, že Rudolf byl spíše introvertní povahy, že netoužil své úspěchy, i když byly většinou 

vysněné, prezentovat co nejšiřším vrstvám obyvatelstva, jak to činili jiní panovníci a jeho 

předchůdci. 

Alegorie nebyly výjimečným fenoménem rudolfínského umění. Znovu se objevily v 

italském prostředí v 15. století s nástupem humanismu jako vědomý návrat k antice, kdy se 

ctnosti, dobré vlastnosti i významné události vyjadřovaly pomocí antických personifikací a 

mytologických postav. Rudolfínské alegorie jsou každopádně mimořádným fenoménem ve 

střední Evropě. Pražskému dvoru mohla být tato forma aluzí zprostředkována mantovským 

antikvářem Jacopem Stradu. Kromě Strady byla jistě důležitá i italská zkušenost Rudolfových 

dvorních malířů. Spranger v Římě pracoval pro rod Farnese, kde zajisté poznal alegorie na 

jejich rod v jejich římském sídle. Hans von Aachen prošel Benátkami, kde zastihl 

dokončování druhé fáze výzdoby Dóžecího paláce, kam věhlasní benátští mistři jako Tizian a 

Veronese namalovali alegorie oslavující toto město.  

 

                                                 
271 Nicolai Rubinstein, Political ideas in Sienese Art: the frescoes by Ambroggio Lorenzetti and Taddeo di 
Bartolo in the Palazzo Publico, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 21, 1958, s. 179–207.	  
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4. 8. 1 Alegorická zobrazení Rudolfa II. na dílech s tematikou tureckých válek 

 

V roce 1568 uzavřel císař Maxmilián II. mír s Turky, který trval až do roku 1593. 

Klidu zbraní se Habsburkům podařilo dosáhnout za nemalou cenu. Ročně musela říše odvádět 

tureckým sultánům tribut ve výši 45 000 tolarů. K této částce byly ještě připojeny různé 

úplatky pro vysoké turecké hodnostáře.272 Rudolf se čas od času pokoušel vylepšit vztahy se 

sultánem, proto do Konstantinopole společně s poplatky posílal navíc ještě vzácné umělecké 

předměty.273 V roce 1590 pravidelný tribut do Konstantinopole nedorazil a turecký paša Sinan 

Bassa začal uvažovat o zahájení války. Rudolf vyslal k hraniční bráně nové poselstvo vedené 

říšským dvorním radou Friedrichem von Kreckwitz. Ten chtěl uspokojit pašu mnoha cennými 

dary. Sinan Bassa požadoval daň ve výši 6000 tolarů, ale Rudolfovi poslové předali jen dary, 

a tak je Bassa obvinil ze zpronevěry císařských peněz a nechal je vsadit do vězení, kde 

v řetězech zůstali půl roku. DXvorní rada Kreckwitz během té doby zemřel a nedočkal se 

propuštění. Turci opakovaně napadali a drancovali pohraničí. Když se Rudolf dozvěděl tuto 

zprávu, podle falckého vyslance si po mši nechal přinést své brnění a zkoušel si je. U toho 

však zůstalo.274 

Na počátku devadesátých let do říše prosakovaly zastrašující zprávy o tom, že jen co 

Turci ukončí boje s Persií, chystají se zaútočit na Uhersko. To Rudolfa velmi rozrušilo.275 

Vyslal do Konstantinopole diplomaty, aby se pokusili vyjednat prodloužení míru. Situace se 

zhoršila v roce 1593, kdy turecký paša Hasan neúspěšně zaútočil na chorvatský Sissek, 

strategický bod ležící na třech řekách Sávě, Kulpě a Odře. Dne 22. června 1593 se císařským 

vojskům podařilo Turky porazit.276 Prohraná bitva, při níž padl sám paša spolu s několika 

tisíci tureckých bojovníků, vyvolala u Turků velkou nevoli vůči Habsburkům a vyžadovala 

pomstu. Císaře Rudolfa II. počátek válečného konflitku příliš nepoznamenal. Naopak v té 

době prožíval stavy melancholie, které podnítil císařský vyslanec v Madridu Hans 

Khevenhüller, jenž císaři tlumočil naléhavé otázky jeho matky císařovny Marie, jak se 

rozhodl ohledně sňatku se španělskou infantkou Isabellou. Císař naopak uvítal iniciativu 

svého mladšího bratra Ernsta aktivně se angažovat ve válce a ponechal mu v jeho 

rozhodování volnou ruku.277 Během roku 1593 Turci zaútočili na Stoličný Bělehrad 

(Szekésfehérvár) a na Palotu. Tím jejich expanze v tomto roce skončila. Byl to signál, že se 
                                                 
272 Janáček (pozn. 63), s. 311.	  
273 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 126.	  
274 Ibidem, s. 127–128.	  
275 Janáček (pozn. 63), s. 313.	  
276 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 128.	  
277 Janáček (pozn. 63), s. 317.	  
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Turci připravují na větší útok. Této doby využila habsburská strana k tomu, aby rozhodla, kdo 

obsadí místo vrchního velitele. Rudolf opět zůstával stranou všech vyjednávání. O post  

nejvyššího generála velmi usilovali jeho dva mladší bratři Matyáš a Maxmilián, kteří si ho 

nakonec mezi sebou rozdělili. Matyáš velel vojskům v severních Uhrách a Maxmilián 

vojskům na jihu na hranicích Slovinska a Chorvatska. Rudolf zůstával i nadále pasivním a 

svým postojem se vyhnul zodpovědnosti za dvě hlavní chyby, kterých se habsburští zástupci 

při jmenování velitelů dopustili. Byl to nedostatečný respekt k válečným zkušenostem jiných 

kandidátů na generála a jmenování Rudolfových mladších bratrů do vedoucích pozic.278 

Situace na bojišti začínala být vyhrocená a přes veškerou nevoli byl Rudolf nucen svolat 

říšský sněm do Řezna, kde chtěl požádat německá knížata a stavy o finanční pomoc ve válce 

proti Turkům. Dne 13. května 1594 vstoupil slavnostně do města, ve kterém byl před 

osmnácti lety korunován na římského krále.279 Krátce po zahájení sněmu však pochopil, že 

říšská knížata mají zcela jiné starosti, než je válka s Turky. Daleko více je tížily náboženské 

spory.280 Rudolfovi se podařilo diplomaticky potlačit nevraživost na obou stranách 

náboženského tábora, když nastolil otázku svého nástupnictví, a tak obrátil pozornost knížat 

na tureckou hrozbu. Sněm byl zakončen 19. srpna pro císaře vítězně. Byla odsouhlasena 

finanční podpora v bojích proti Turkům, a dokonce i papež slíbil vyslat pomocné oddíly. 

Úspěch císaře velmi povzbudil. Podle slov benátského vyslance Contariniho se císař navenek 

více ovládal a nepropadal návalům vzteku.281 V tomto roce soustředili Turci veškerou 

pozornost na dobytí pevnosti Raabu, která měla pro obě strany klíčový význam. Od srpna 

pevnost čelila tureckým útokům. Ránu císařským vojskům zasadili Turci nečekaným útokem 

v noci z 8. na 9. září, během něhož rozehnali celou Matyášovu jízdu. Raab sice ještě dobyt 

nebyl, ale ocitl se zcela v tureckém obložení. Boje o něj vyvrcholily na konci září, kdy 

Matyáš, který již nebyl schopen udržet pohromadě své vojsko, nabídl Turkům kapitulaci pod 

podmínkou, že obránci budou moci bezpečně opustit pevnost. Kapitulace měla za následek 

                                                 
278 Ibidem, s. 319.	  
279 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 129–130. Je znám také popis Rudolfova vjezdu do města: „Wie der Kaiser 
unter das innere Brückentor kam, empfingen ihm daselbst sechs Ratsherrn mit einem gelben damastenen 
Himmel, worin der Reichsadler gestickt war, und trugen denselben über dem Kaiser bis zum Kornmarkt, nahe 
bei der Domkirche; auf beiden Seiten der Gassen aber, durch welche der Kaiser ritt, stund die Bürgerschaft, über 
dreitausend Mann stark, mit ihren Fahnen, in Harnischen und mit Gewehren. Auf dem Domplatz stieg der 
Kaiser, nebst den Vornehmsten seines Gefolges, von den Pferden ab, wo ihn der Regensburgische Weihbishof 
mit der ganzen Geistlichkeit empfing und unter einem anderen Himmel in die Kirche begleitete, der hierauf das 
Te Deum laudamus anstimmte und über dem Kaiser den Segen sprach. Nach geendigten Gottesdienst begab sich 
der Kaiser aus der Kirche, über einen zugerichteten Gang unter Vortragung der bloßen Schwerter, nach dem 
bischöflichen Palaste, wo er sein Quartier nahm...“ Viz Ibidem, s. 130.	  
280 Ibidem.	  
281 Ibidem, s. 132.	  



	   67	  

povolání českých a moravských mužů do armády.282 Zpráva o ztrátě strategické pevnosti 

Rudolfa velmi zasáhla. Poprvé od vyhlášení války mu situace nebyla lhostejná. Proti císaři se 

zvedala vlna nevole ze strany lidu. Ten trval na potrestání viníků, kteří byli za porážku 

odpovědni. Hněv se obrátil především proti Ferdinandovi z Hardeggu, který byl velitelem 

Raabu, a italskému pevnostnímu inženýrovi Mikuláši Perlinovi z Forlì, který zodpovídal za 

opevnění. Oba byli odsouzeni k trestu smrti, který byl vykonán 15. června 1595.283 

Rudolf netoužil po ničem jiném, než po vítězství nad Turky. Sám byl ovšem naprosto 

neschopný vést válku, jak také poznamenal benátský vyslanec Contarini v roce 1596: 

„Německé říši je ku prospěchu, jaké poměry v ní vládnou. Císař má jen své důstojenství, ne 

však faktickou moc, a vojenské síly jen takové, jaké mu chtějí poskytnout; nemůžeme tedy 

svobodu omezovat nebo potlačovat.“284 Habsburské diplomacii se mezitím podařilo uzavřít 

spojenectví se sedmihradským vojvodou Zikmundem Bathorym, který tímto aktem získal 

podporu ze strany říše v bojích proti Turkům. Za to Habsburkům slíbil nástupnická práva 

v Sedmihradsku. 285 

Nový turecký útok tentokrát přímo pod sultánovým vedením byl zahájen v roce 1596. 

To přimělo Rudolfa II. ke změnám ve velení armády. Z funkce velitele vojsk v Uhrách 

odvolal svého bratra Matyáše. Ten post bez protestů opustil, protože mu Rudolf odevzdal do 

správy dědictví po nedávno zemřelém Ferdinandu Tyrolském. Na Matyášovo místo dosadil 

svého dalšího bratra Maxmiliána, kterého zároveň učinil místodržitelem v Uhrách. 

Velký úspěch císařských vojsk přišel v roce 1598. V noci na 29. března znovu dobyla  

pod vedením Adolfa Schwarzenberka pevnost Raab. Vítězství přišlo velmi nečekaně, a tak 

bylo přičítáno zásahu vyšší moci. Znovudobytí pevnosti popsal dobový kronikář takto: „V 

tuto noc bylo nebe bez jediného mráčku a měsíc silně osvětloval noční krajinu. V momentě, 

kdy se k pevnosti začala přibližovat císařská vojska, z ničeho nic měsíc přikryly husté mraky 

a zhoršily tak výrazně viditelnost. Císařští se tak mohli nepozorovaně přiblížit k pevnosti a 

dobýt ji.“286 Císaře zpráva o úspěchu jeho vojsk nesmírně potěšila. Jeho umělci měli za úkol 

tuto radostnou událost zvěčnit. Hans von Aachen namaloval alegorie na vítězství nad Turky a 

Adriaen de Vries měl zhotovit císaři jezdecký pomník. Jeho provedení se však nikdy 

                                                 
282 Ibidem, s. 320–322.	  
283 Ibidem, s. 322.	  
284 „Giova alla Germania l’Imperio, perche avendo l’Imperatore dignità e non autorità e forze, se non quanto 
gliene vogliono conferire, non può offendere nè opprimere la libertà.“ Evans (pozn. 43), s. 105.	  
285 Janáček (pozn. 63), s. 323	  
286 „Bevor die Kaiserlichen zur Festung kamen, hatte der Mond so hell und klar geschienen, daß man unser 
Kriegsvolk hätt’ leichthin erkennen können. Aber hernach kam eine finstere Wolke und Nebel aus der Donau, 
und der Mond ward aus sonderbarer Wind erhoben, daß der Feind ihre so unversehene Ankunft nicht hat 
wahrnehmen können.“Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 133.	  
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neuskutečnilo, zůstalo pouze u rytiny Aegidia Sadelera.287 

 Hans von Aachen na paměť tureckých válek vytvořil pro Rudolfa II. sérii jedenácti, 

možná i čtrnácti výjevů namalovaných olejovými barvami na pergamenu, které byly původně 

svázány do jedné knihy. Soubor byl uložen v císařově kunstkomoře, jak se dočítáme v jejím 

inventáři z let 1607–1611: „Ihr kay: Mt: impresabuch, so HVA smalt, von olfarben auff 

pergament, in rot leder gebunden.“288 Dodnes se z původní série dochovalo pouze sedm 

maleb, z nichž pět Alegorie vyhlášení války v Konstantinopoli, Alegorie bitvy u Sisseku, 

Alegorie dobytí Stoličného Bělehradu (kat. č. 77) a Alegorie bitvy u Hermannstadtu (kat. č. 

76) je uloženo ve sbírkách KHM ve Vídni a dvě Alegorie bitvy u Mezö-Keresztese, Alegorie 

dobytí Raabu v Szépmüvészeti Múzeum v Budapešti. Nicméně o původním rozsahu celého 

cyklu si můžeme udělat představu díky kresebným kopiím, které byly vytvořeny v Aachenově 

dílně a byly určeny jako dar pro saského kurfiřta Christiana II.289 Dnes se nacházejí ve 

sbírkách Kupferstichkabinettu v Drážďanech. První skica z cyklu, která je provedena pouze 

perem na papíru, představuje přípravnou kresbu pro zadní stranu alabastru, na jehož přední 

straně je portrét Rudolfa II. s vavřínovým věncem na hlavě (kat. č. 65).  

 Zvláštní podobu má Rudolf II. na Alegorii dobytí Stoličného Bělehradu (kat. č. 77). V 

pozadí celé kompozice je znázorněn výjev, kdy císařská vojska pod vedením Adolfa 

Schwarzenberga získala zpět staré uherské korunovační město. V popředí dominují dvě 

skupiny postav. Na levé straně můžeme spatřit tureckého sultána Mohameda II. obklopeného 

truchlícími ženami, před nímž klečí personifikace Osmanské říše.290 Protějšek k 

rezignovanému sultánovi tvoří mužská postava v oděvu římského bojovníka, kterou Joachim 

Jacoby identifikoval jako Rudolfa II.291 Před ním sedí bíle oděná Hungarie, které císařský orel 

snáší na hlavu římskou korunu, jež má nahradit turecký půlměsíc, který jí Rudolf předtím 

sejmul. Rudolf, jehož rysy ve tváři neodpovídají skutečnosti, zde vystupuje jako císař 

Augustus s vavřínovým věncem na hlavě a palmovou ratolestí v ruce jako vítěz. Aluzi na 

Rudolfa nalezneme i na další turecké alegorii. Alegorie bitvy u Hermannstadtu (kat. č. 76) je 

kompozičně blízká předchozímu obrazu. Pouze vítězná strana je zde umístěna nalevo, kdežto 

poražení Turci se v tomto případě nacházejí napravo. Levé straně dominuje ztělesnění Síly 

(Fortitudo) držící římskou standartu, na které sedí dvouhlavá říšská orlice. U nohou Síly stojí 

její atribut lev a nad ní se vznáší kozoroh s rybím ocasem, impresa Rudolfa II. 

                                                 
287 Ibidem, s. 134.	  
288 Hans von Aachen (pozn. 38), s. 237, kat. č. 94–100 (Karl Schütz).	  
289 Ibidem.	  
290 Ibidem, s. 238.	  
291 Jacoby (pozn. 38), s. 197.	  
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Dalším Aachenovým dílem s tematikou tureckých válek je oboustraně malovaný 

mramor, kde na přední straně je Alegorie na turecké války a na zadní výjev Kozoroha s 

císařským orlem (kat. č. 75). Práce byla původně připsána německému malíři Adamu 

Elsheimerovi podle jeho signatury, která se na malbě nachází. Následně byl za jejího autora 

považován Bartholomeus Spranger. Na základě přípravné kresby pro scénu na přední straně, 

která se nachází v Braunschweigu v Herzog Anton Ulrich-Museu, dílo Aachenovi připsala 

poprvé Eliška Fučíková.292 Její názor následně potvrdil Rüdiger An der Heiden srovnáním s 

jinými Aachenovými díly a s přípravnou kresbou k této malbě.293 Oboustranně malovaný 

obraz se vztahuje k válečným událostem během tureckých válek z let 1593–1606. Na líci jsou 

opět turecká vojska napadena těmi císařskými. Nad nimi je znázorněn Jupiter metající blesky. 

Nahá postava uprotřed kompozice s lukem a šípem v ruce prchá před Jupiterovým hněvem. 

Na nebi se vedle Jupitera nachází ozbrojená Minerva držící v levé ruce císařskou korunu. Na 

zadní straně desky je vypodobněn kozoroh s rybím ocasem – znamení Rudolfa II., vedle je 

císařský orel. Obraz lze datovat kolem roku 1598, jelikož odpovídá stylově jiným dílům, která 

malíř v té době tvořil.294  

 Dva nejvýznamnější obrazy z konce 90. let a přelomu 16. a 17. století, Imperiální 

alegorie: Návrat Zlatého věku ve znamení Panny (kat. č. 52) a Imperiální alegorie: Návrat 

Zlatého věku pod vládou Saturna (kat. č. 42), jejichž obsah bezprostředně souvisí s tureckými 

válkami, jsou také dílem Hanse von Aachen. Na rozdíl od jiných Aachenových obrazů 

s tematikou tureckých válek, kde se vesměs jedná o alegorické znázornění některého z dílčích 

triumfů, jehož dosáhla císařská vojska, mají tyto alegorie mnohem hlubší význam a přesah. 

Vznikly v roce 1598 a navzájem tvoří pendanty, jak si poprvé všimnul Thomas DaCosta 

Kaufmann,295 protože mají podobnou ikonografii. Jistou podobnost můžeme nalézt i v jejich 

kompozici. Alegorických děl vzniklých na pražském dvoře zamýšlených jako pendanty, nebo 

dokonce jako triptychy, je málo.296 Mají v sobě ukryt politický podtext současné Rudolfovy 

vlády přesahující do eschatologické dimenze, kdy za vlády Rudolfa II. započne trvalý mír a 

blahobyt, a tak započne Zlatý věk. Taková vláda připraví návrat Krista, čímž započne 

tisícileté trvání říše, jak ji v novozákonní Apokalypse popisuje evangelista Jan.297  

                                                 
292 Lars Olof Larsson, Adriaen de Vries: Adrianvs Fries Hagiensis Batauus 1545–1626, Wien 1967, s. 62, pozn. 
43.	  
293 Kaufmann (pozn. 3), s. 153–154, kat. č. I.59.	  
294 Jacoby (pozn. 38), s. 175.	  
295 Thomas DaCosta Kaufmann, Empire Triumphans: Notes on an imperial allegory by Adriaen de Vries, 
Studies in the History of Art 8, 1978, s. 71.	  
296 Günter Irmscher, Iam redit et virgo, redeunt Saturnia regna, zu zwei Pendantgemälden Hans von Aachens – 
Addenda, Barockberichte 31, 2001, s. 5.	  
297 Jürgen Müller, Arcana Imperii: Anmerkungen zum Problem des Hermetismus in der rudolfinischen Hofkunst 
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 Na prvním obraze Imperiální alegorie: Návrat Zlatého věku ve znamení Panny (kat. č. 

52) dominují tři hlavní postavy. Nahá ženská figura představující Pravdu (Veritas) se objímá 

se Spravedlnosti (Iustitia) držící v rukách meč a váhy. V popředí kompozice pod útokem lva 

na zem padá muž, kterého lze podle jeho atributů pohozených na zemi, masky a váčku s 

penězi, ztotožnit s Nevědomostí. Za touto skupinou postav se otevírá pohled do hornaté 

krajiny, před níž ještě stojí skupinka tří ženských figur, z nichž první s rohem hojnosti je 

bohyně Ceres. V odborné literatuře byl tento obraz také vykládán jako Triumf Pravdy nebo 

Triumf Pravdy pod ochranou Spravedlnosti. Jaromír Neumann v něm viděl výraz 

neostoických idejí z „podzimu humanismu.“298 Kaufmann ve svém článku z roku 1978 v něm 

rozpoznal alegorii na dobré vlastnosti impéria. Mnohem hlubší rozbor díla následně přinesl 

Günter Irmscher,299 na nějž dále navázal Jürgen Müller.300 Ten souhlasí s názorem Irmschera, 

že tento obraz představuje alegorii, kdy společně se Saturnem se na zem vrací také Astrea, 

kterou Irmscher ztotožňuje se Spravedlností, pod jejíž ochranou se nachází nahá Pravda. 

Společně se lvem jako symbolem vlády porážejí nepřítele, kterého symbolizuje postava 

Nevědomosti, na níž poukazují na zemi rozházené papíry, brýle a otevřená kniha. Na rozdíl 

od Irmschera Müller nevidí v nahé postavě personifikaci Pravdy, ale přímo Astreu, která se na 

obloze nachází mezi souhvězdím Lva a Váh jako hvězdné znamení Panny. I na obraze se totiž 

Astrea nachází mezi lvem a Spravedlností držící v rukou váhy.301  

 V roce 2001 publikoval Günter Irmscher článek, ve kterém ještě prohloubil svou 

interpretaci obou obrazů.302 Povšiml si, že námět těchto děl vychází z Vergiliovy IV. Eklogy, 

která zní: „Ultima Cumaei venit iam carminis aetas. […] iam redit & virgo, redeunt Saturnia 

regna. [...]tuus iam regnat Apollo. (Už přichází čas zvěstovaný kumskou Sibylou. […] už se 

zase navrací Panna, vrací se zpátky saturnské časy, […] už vládne Apollon.)“ Konkrétní 

časové období, kdy je očekáván příchod Apollona, nalezneme v jiném Vergiliově textu, 

v Aeneidě, VI, 792 ff. „Císař Augustus, syn božského [Julia Caesara] přinese zpět zlatý věk 

do Latia, kde jednou vládnul Saturn.“303 Pro výklad obrazu je tedy klíčová fráze iam redit 

virgo. Společně se Saturnem se na zem navrací i Panna, Astrea.304 Příběh Astrey, bohyně 

                                                 
am Beispiel Hans von Aachens, in Prague and the World (pozn. 219), s. 188–189.	  
298 Jaromír Neumann, Rudolfínské umění I, Umění 25, 1977, s. 427.	  
299 Günter Irmscher, Rückkehr der Goldenen Zeit: Zwei Gemälde des Hans von Aachens in neuer Deutung, 
Kunst und Antiquitäten Heft 5, 1988, s. 43–47.	  
300 Müller (pozn. 297), s. 184–191.	  
301 Ibidem, s. 188.	  
302 Irmscher (pozn. 296), s. 5–14.	  
303 „Augustus Caesar: aurea condit saecula vir divi genus vir qui rursus Latio regnata per arva Saturno quondam, 
super edt Garamantas et Indos proferet imperium – icaet extra sidera tellus […]“. Ibidem, s. 6.	  
304 Ibidem, s. 8.	  
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Spravedlnosti Dike, je popsán v Ovidiových Metamorfozách. Astrea virgo pojmenovaná 

podle svého otce Astraia během železného věku opustila zemi a lidem se zjevovala na obloze 

v podobě souhvězdí Panny. Dike, Iustitia, Virgo a Astrea jsou tedy různá pojmenování pro 

jednu postavu. Obvykle byla zobrazována nahá, avšak na tomto obraze je oblečená a drží 

v rukou váhy a meč. Doprovázejí ji lev a váhy, které se jako hvězdná znamení nacházejí v její 

blízkosti na obloze. Přímým vzorem pro tuto postavu je Giambolognův Anděl v kapli Salviati 

v kostele San Marco ve Florencii. Pod ochranou Astrey se ukrývá Pravda (Veritas), která byla 

podle antických i současných zdrojů znázorňována vždy nahá, neboť nemá co skrývat. 

Figurálním vzorem pro nahou Pravdu je podle Irmschera Michelangelovův Den na náhrobku 

Giulia de’Medici v Nové sakristii při kostele San Lorenzo ve Florencii. Na Aachenově obraze 

na zemi před trojící postav leží poražený nepřítel, který podle svých atributů měšce, brýlí, 

rozházených listů a otevřené knihy představuje Klam (Fraus) a Lakotu (Avaritii). Celkový 

význam obrazu vykládá Irmscher jako Alegorii Spravedlnosti, kterou přináší dobrá vláda 

Rudolfa II.305  

 Druhá malba nese název Imperiální alegorie: Návrat Zlatého věku pod vládou Saturna 

(kat. č. 49). Jak již bylo řečeno, s předcházejícím obrazem tvoří významnově i kompozičně 

pendanty. Hlavní děj se odehrává v popředí obrazu, kde triumfuje postava Apollona nad 

poraženým Nepřítelem, který podle turbanu a šavle představuje Turka. Nad nimi se vznáší 

postava Saturna-Chrona s kosou v ruce a přesýpacími hodinami. Uprostřed obrazu je 

znázorněn obětní oltář, na němž jsou rozestavěny zlaté nádoby a šperky. Pozadí tvoří antické 

ruiny. Nalevo je za rozbořeným sloupem a obloukem trůnící socha Minervy, naproti ní se v 

nice nachází socha Jupitera. Pod ním jsou monochromně znázorněna svobodná umění včetně 

Malířství, jak si povšiml Kaufmann.306 Blíže k divákovi nalevo pod uraženým sloupem sedí 

Venuše s Cupidem, pod nimi na zemi vedle turecké šavle leží jeho luk. Napravo od oltáře sedí 

bohyně Ceres, v levé ruce drží roh hojnosti a pravou ruku noří do nádoby plné zlaťáků. 

Význam obrazu pokoušelo rozluštit už více historiků umění.307 

 Obraz byl tradičně vykládán jako Alegorie pomíjivosti bohatství, nebo jako Triumf 

ubíhajícího času. Kaufmann ho chápal jako „Triumf císařství v čase“.308 Jak již bylo řečeno u 

předcházejícího obrazu, podle Irmschera obě díla vycházejí z Vergiliovy IV. Eklogy, která 

                                                 
305 Ibidem, s. 8 a 10.	  
306 Kaufmann (pozn. 3), s. 138–139, kat. č. I.15.	  
307 Např. Rudolf Arthur Peltzer, který obraz nazval Alegorií na pomíjivost bohatství. Chadraba (pozn. 162); 
Teréz Gerszi, Die humanistischen Allegorien der Rudolfinischen Meister, in Evolution générale et 
développements en historie de l’Art, Budapest 1972, s. 755–762; Jaromír Neumann, Rudolfínské umění I (pozn. 
295) a další.	  
308 Kaufmann (pozn. 3), s. 138–139, kat. č. I.15.	  
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popisuje návrat Zlatého věku. V renesanci toto téma odpovídalo idee křesťanského renovatio, 

které je spojeno s renovatio imperii.309 Zlatý věk poukazuje podle Irmschera i obětní oltář se 

zlatými poháry. Záhadou, kterou neobjasnil ani Irmscher ve svém článku z roku 1988,310 

zůstává význam mužské postavy v popředí, která poráží Turka. Na Hlubší interpretaci obrazu 

přinesl v roce 1998 Jürgen Müller.311 Klíčovými body obrazu je podle něj obětní oltář a 

postava vítěze s červeným pláštěm přehozeným přes ramena. Müller nejprve v této postavě 

podobně jako Hanna Peter-Raupp312 viděl Giambolognova Merkura. Posléze dospěl k názoru, 

že se nejedná o Merkura, protože mu chybí jeho atributy. Rozluštění nalezl Müller v 

posledních verších Vergiliovy IV. Eklogy: „iam regnat Apollo.“ Postava vítěze představuje 

tedy Apollona a k němu se vztahují čtyři poháry na obětním oltáři. Jedná se totiž o Apollona-

Foeba, kterého Vincenzo Cartari ve svém spise Imagini degli antichi dei považuje za původce 

ročních dob.313 Počet čtyř nádob poukazuje na čtyři roční období, jejichž tvůrcem je Apollon-

Foebus. K oltáři je připojena postava sfingy, o které se Cartari také zmiňuje: „Proto snad byla 

v nějaké části Egypta před Minerviným chrámem, která zde byla nazývána Isis, umístěna 

Sfinga s cílem ukázat, že náboženské záležitosti musí být skryty na svatých místech takovým 

způsobem, aby nebyly srozumitelné obyčejným lidem a tím více nepřátelům Sfingy.“314 

Postava sfingy je vodítkem, jak odhalit záhadu tohoto obrazu.315 Irmscher ještě obohatil její 

význam o další smysl. Podle něj poukazuje na citát Ultima Cumaei venit iam carminis aetas 

(poslední Kumejská sibylla vejde ve věčnou píseň). Sfinga jakožto zvěstovatelka věšteb byla 

symbolem Apollonových kněžek Sibyll. Jejich věštba je zřetelná i na obraze, zvěstují 

příchodu Zlatého věku.316 Irmscher spatřuje i hlubší význam v zobrazeném oltáři, který podle 

něj navazuje na oltář znázorněný na rytině Hendricka Goltzia, jež tvoří titulní list spisu 

MEMORABILIA ALIQVOT ROMAE strenuitatis Exempla dedikovaného císaři Rudolfovi. 

Trůní na něm Roma obklopená třemi ženskými postavami, ztělesňující dosud známé 

kontinenty Evropu, Asii a Afriku, jež drží v rukách nádoby naplněné zlatem jako obětní dary. 

Výjev je parafrází Vergiliovy textu (Aen. VIII 720ff.) popisujícího moment, kdy pokořený lid 

přináší císaři Augustovi dary. Irmscher se domnívá, že čtyři nádoby na Aachenově obraze 
                                                 
309 Müller (pozn. 297), s. 185.	  
310 Irmscher (pozn. 296), s. 43–47.	  
311 Müller (pozn. 297), s. 184–191.	  
312 Müller (pozn. 297), s. 185.	  
313 Vincenzo Cartari, Imagini de i antichi dei, 1581, s. 42–80.	  
314 „Donde fu forse, che in certa parte dello Egitto posero innanzi al tempio di Minerva, che fu adorata qu(i)vi, e 
creduta Iside, a Sfinge, benche si legge anco, che e ò fu fatto per mostrare, che le cose della religione hanno da 
star nascoste sotto sa[c]ri mist[e]rij in modo, che non siano intese dal volgo, più che fossero intesi gli enemmi 
della [S]finge“. Ibidem, s. 300.	  
315 Müller (pozn. 297), s. 186.	  
316 Irmscher (pozn. 296), s. 7.	  
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poukazují na čtyři kontinenty a oltář jako celek je aluzí na Ara Pacis Augustae, oltář míru 

zřízený Augustem v Římě pod otevřeným nebem. S Augustem souvisejí i sfingy na 

Aachenově obraze, jež byly císařovým osobním znamením, jak je známo z antických mincí, 

soch a literatury.317  

 Podle Müllerovy interpretace obraz znázorňuje přechod mezi železným a zlatým 

věkem a oltář tak funguje jako optická hranice mezi oběma věky. Železný věk zastupují na 

zemi rozházené zbraně a Zlatý hrající múzy v pozadí, jimž přihlíží bohyně Ceres. Důležitá je 

časová dimenze výjevu. Scéna před oltářem znázorňuje končící věk, který stále ještě trvá, ale 

už se blíží jeho překonání. Sedící postava Romy v pozadí je poukaz na Imperium Romanum. 

Přicházející zlatý věk nelze oddělit od renovatio imperii. Důležitými prvky na obraze jsou 

také socha Jupitera umístěná v nice a socha Romy. Jupiterův blesk ozřejmil císaři Augustovi, 

kde má postavit chrám zasvěcený Apollonovi. Podle Müllera je to pahorek Palatin, místo, kde 

se Augustus narodil. Oltář v popředí také ukazuje na Augustem založený Apollonův chrám.  

 Müller si také všímá gesta, kterým Apollon ukazuje na letícího Saturna-Chrona, a 

zmiňuje spisy Agrippy z Nettesheimu Okulten Philosophie a Petra Valeriana Hieroglyfica 

popisující významy některých gest. Ve starověku se používala různá gesta ke znázornění 

číslovek. Podle Valerianova textu se jedná o číslovku 800. V renesanci byla populární teorie, 

že se svět obnovuje v osmisetletých cyklech. První cyklus trval od narození Krista do roku 

800, kdy došlo k translatio imperii během vlády Karla Velikého. V roce 1600 mělo dojít 

k začátku nového cyklu.318	  Návrat Zlatého věku pod vládou Apollona znamená podle 

Irmschera také návrat míru, přebytku, lásky, vědění a umění. Apollon na obraze je aluzí na 

císaře Augusta, ale především na císaře Rudolfa II. Zasazení výjevu do moderní doby 

potvrzuje turecký turban ležící na zemi v pravém předním rohu. Apollon-Augustus-Rudolf 

přivádí po porážce Turků do říše zpět křesťanství a nekonečný mír.  

 Co se týče figurálních typů, letící Saturn je parafrází letícího Merkura na Celliniho 

reliéfu Perseus osvobozuje Andromedu (Florencie, Museo Nazionale), Apollon odpovídá 

postavě sv. Šebestiána na Mullerově stejnojmenné	  rytině podle obrazu Hanse von Aachen pro 

kostel sv. Michaela v Mnichově. Šebestián odkazuje na sochu stejnojmenného světce, jíž 

vytesal Alessandro Vittoria do kostela San Francesco della Vigna v Benátkách, nebo na 

antickou sochu tzv. Pedagogie z Niobiny skupiny (Florencie, Uffizie).319  

                                                 
317 Ibidem, s. 8.	  
318 Müller (pozn. 297), s. 187–188. Stejné téma je také obsahem grafického listu Matthäusse Greutera 
s proroctvím pro Rudolfa II. sestaveným Rudolfovým dvorním matematikem Nikolausem Reimersem k roku 
1600. Viz Günter Irmscher, Fine Novum Imperium Rudolphe Secunde. Zu einem Stich Matthäus Greuters nach 
Nikolaus Reimers, Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen in Baden-Württemberg 30, 1993, s. 24–44.	  
319 Irmscher (pozn. 296), s. 8.	  
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  V druhé polovině devadesátých let, kdy znovu propukly turecké války, bylo vytvořeno 

několik portrétů Rudolfa II. u příležitosti úspěšných tažení císařských vojsk, které Rudolfa 

představují jako vítěze nad Turky. Tyto podobizny mají převážně grafickou podobu. K 

události znovudobytí Graanu v roce 1595 Paulus de Zetter zhotovil mědiryt znázorňující 

císaře s korunou v alegorickém rámu s groteskními výjevy připomínajícími tuto významnou 

událost. Rytinu doprovází nápis „Pannoniae qui scepta tenes tibi fata Rodolph Strigonium 

regnis restituere tuis“.320 O tři roky později v souvislosti velkého úspěchu císařských vojsk, 

kdy se jim podařilo dobýt strategickou pevnost Raab, vznikla rytina Jeremiase Bocka s 

portrétem Rudolfa II. Podobizna je také bohatě rámována alegorickými výjevy 

připomínajícími tuto událost. Rudolf je zde zachycen v brnění s vavřínovým věncem na hlavě. 

Je oslavován nejen jako úspěšný vojevůdce, ale také jako ochránce múz, které mohou 

vzkvétat v míru a blahobytu, jak vyčteme z nápisu „Ecce Deo servus, Musi murusque, 

Paterque Rector sum mundo, Mars ego pugna Lupo“. Na rytině jsou také zachyceny erby s 

říšskou orlicí a erby ostatních zemí spadajících pod Rudolfovu vládu.321 	  

 

 4.8.2. Triumf Moudrosti, Minerva jako vítězkyně nad Nevědomostí 

 

Jeden z nejvýznamějších alegorických obrazů Triumf Moudrosti, Minerva jako 

vítězkyně nad Nevědomostí (kat. č. 49) oslavujících vládu Rudolfa II. namaloval 

Bartholomeus Spranger (1546–1611), Rudolfův dvorní malíř, který již působil ve službách 

Maxmiliána II. a byl jedním z prvních a nejdéle pracujících umělců na Rudolfově dvoře. 

Spranger vstoupil v rodných Antverpách do učení k malíři Janu Mandynovi, kde setrval po 

dobu osmnácti měsíců až do smrti svého mistra. Pak přešel k Fransi Mostaertovi, ale ten již 

po čtrnácti dnech, co se u něj Spranger učil, zemřel. Nakonec začal Spranger navštěvovat 

ateliér malíře Cornelise van Dalem. Po krátkém působení v Lyonu se Spranger přesunul do 

Itálie. Nejprve se usadil na nějakou dobu v Miláně, kde se naučil malovat na plátno barvami 

ředěnými vodou. Techniku fresky si osvojil v Parmě, kde strávil dohromady tři měsíce po 

boku Bernardina Gattiho, zvaného il Sojaro (1495–1575), jemuž pomáhal při výmalbě fresky 

v kupoli kostela Santa Maria della Steccata. Poté Spranger odešel do Říma, kde se 

prostřednictvím Giulia Clovia seznámil s tamním největším mecenášem umění kardinálem 

Alessandrem Farnese, který Sprangerovi svěřil některé práce na výzdobě svého venkovského 

sídla v Caprarole pod vedením bratří Zuccariů. V roce 1575 byl Spranger na doporučení 
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321 Ibidem.	  
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Giambologni povolán do Vídně císařem Maxmilánem II., kde vstoupil do jeho služeb jako 

dvorní malíř.322 Po Maxmiliánově smrti setrval i v Rudolfových službách a roku 1582 

přesídlil do Prahy, kde pro císaře tvořil až do své smrti v roce 1611. Pro Rudolfa pracoval 

především jako figuralista. Na jeho malířský styl měl největší vliv jeho krátký pobyt v Parmě, 

kde také poznal vyjímečné dílo Correggia. Nejvíce však na něj zapůsobil jeho o málo starší 

současník Giacomo Bertoja (1544–1574) vycházející zcela z parmigianinovské tradice, 

kterého Spranger potkal v Parmě. Od něj převzal štíhlé a jemně modelované figury s prázdný 

výrazem ve tváři.323 

Své nejznámější dílo s aluzemi na dobrou vládu Rudolfa II. namaloval Spranger v roce 

1595 a patří k nejlepším, které malíř vůbec vytvořil. Ústředními postavami figurálně bohaté 

kompozice jsou triumfující bohyně Pallas Athena, Minerva a Nevědomost, kterou Minerva 

poráží. Obraz poprvé publikoval v roce 1919 Ernst Diez.324 Ten si povšiml, že obě hlavní 

postavy připomínají sochy a za jejich předlohu navrhl Celliniho sousoší Perseus.325 Dále se 

Sprangerovým dílem podrobně zabýval Konrad Oberhuber ve své dizertaci z roku 1958. 

Kolem Minervy se vznášejí dva putti. Ten vpravo drží v rukou palmovou ratolest, symbol 

vítězství, levý se chystá Minervu korunovat vavřínovým věncem. Minerva drží v pravé ruce 

kopí a v levé řemen, na kterém je uvázaná poražená Nevědomost. Obě postavy, které 

nepůsobí dojmem celku, ale spíše jako výřez, obklopuje devět múz a postava Bellony. Těchto 

celkem deset postav má podle Oberhubera spíše charakter dekorační, soudě i podle 

stylizovaných gest a výrazů v jejich obličejích. Jako dvě repouissoirové postavy působí 

v levém dolním rohu Bellona, sestra Atheny, a v pravém rohu Calliope, múza poezie, které 

Cesare Ripa v Iconologii přiřazuje atributy vavřínový věnec a otevřenou knihu.326 Ostatní 

múzy jsou špatně rozpoznatelné, protože jim chybí až na dvě výjimky jejich atributy.327 Těmi 

jsou Uranie s globem a Geometrie s kružidlem. Podle Diezova staršího názoru Spranger 

schválně zdůraznil tyto dvě múzy. Tím se stala námětem obrazu apoteoza na Rudolfovu 

oblíbenou vědeckou disciplínu astrologii.328 Konrad Oberhuber ve třech múzách napravo od 

Minervy jasně spatřuje ztělesnění Malířství, Sochařství a Architektury.329 První postava 

                                                 
322 Oberhuber (pozn. 137), s. 17–18 a 67.	  
323 Ibidem, s. 29–30.	  
324 Diez (pozn. 135), s. 93–151.	  
325 Ibidem, s. 116.	  
326 Oberhuber (pozn. 137), s. 152.	  
327 Michael Henning absenci atributů vysvětluje tím, že byl obraz seříznut. Viz Michael Henning, Die 
Tafelbilder Bartholomäus Sprangers 1546–1611: Höfische Malerei zwischen „Manierismus“ und „Barock“, 
Essen 1987, s. 96.	  
328 Diez (pozn. 135), s. 117.	  
329 Oberhuber (pozn. 137), s. 153.	  
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z trojice drží v ruce paletu a štětce, jedná se tedy bez pochyb o personifikaci malířství, 

postava s kružidlem je personifikací Sochařství. U poslední postavy není atribut zřetelný, 

proto ji nelze jednozačně vykládat jako personifikaci Architektury, jak to navrhuje 

Oberhuber, a tím je také zpochybněn význam všech figur jako reprezentantek výtvarných 

umění. 

Svou kompozicí a zvláště pak Minerviným postojem tato malba připomíná jiné 

Sprangerovo dílo, Epitaf zlatníka Müllera s námětem zmrtvýchvstalého Krista. Shoda mezi 

oběma díly se netýká pouze formálního hlediska, ale obrazy spolu souvisejí i obsahově, 

ačkoliv jeden má mytologický a druhý čistě náboženský charakter. Na konci 16. století 

panovala shoda mezi idejemi, kdy Minerva reprezentující Moudrost a Kristus byli stejně 

hodnotnými cestami k poznání Boží pravdy podle učení Marsilia Ficina, které následně  

rozvinul Paracelsus.330  

Spranger nebo sám Rudolf (nevíme přesně, kdo byl zadavatelem ikonografického 

programu díla) si zvolil v případě Triumfu Moudrosti neobvyklé téma. Podobnou kompozici 

má, jak si všiml Erwin Panofsky,331 jedna rytina pocházející ze školy ve Fontainebleau, na 

které sedí Prudentie na poražené Ignorantii.332 Základním vzorem pro tuto kompozici je 

motiv psychomachie, boj ctnosti s neřestí. V pozdním 16. století byla Nevědomost chápána 

jako neřest a Moudrost jako ctnost, kterou zosobňoval sám Bůh.333 Bellona, bohyně války a 

Calliope, múza poezie, obě v popředí výjevu, také představují dvě podoby Moudrosti. Jsou to 

vlastnosti Rudolfa II., podporovatele věd a umění a vítěze v tureckých válkách. Oberhuber 

proto psychomachii považuje za hlavní námět obrazu.334 

Jiný pohled na obraz přináší Jürgen Müller,335 který klíč k rozluštění jeho interpretace 

vidí v detailu na krychlové podestě, na níž stojí vítězná postava Minervy. Oním detailem je 

hlava skopce, který podle Müllera jednoznačně odkazuje na římského císaře Augusta a na tzv. 

pax augustea v době Zlatého věku. Motiv čtyř věků ve svém díle Metamorfózy zpracoval 

poprvé Ovidius, nicméně teprve ve Vergiliově Aeneidě byl Zlatý věk konkrétně vztažen 

k vládě císaře Augusta, který byl Rudolfovým politickým vzorem.336 Obraz znázorňuje 

                                                 
330 Ibidem, s. 151.	  
331 Erwin Panofsky, The Iconography of the Galerie François Ier at Fontainebleau, Gazette des Beaux-arts 52, 
1958, s. 113–190.	  
332 Oberhuber (pozn. 137), s. 151.	  
333 Ibidem.	  
334 Ibidem, s. 152	  
335 Jürgen Müller, Per aspera ad Astraeam, eine neue ikonographische Interpretation von B. Spranger, in E. 
Mai,ed., Die Malerei Antwerpens: Gattungen – Meister – Wiskungen (=Internationales Kolloquium, Wien 1993), 
Köln am Rhein 1994, s. 46–57.	  
336 Ibidem, s. 50.	  
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počátek tohoto věku, kdy Minerva jako bohyně Moudrosti vítězí nad Nevědomostí. Müller 

nadále rozvinul i výklad postavy antické bohyně Minervy, která je podle něj zároveň 

personifikací astrologického znamení Panny Astrey.337 Téma Zlatého věku tvoří spojnici 

k Astree.338 Antické téma Astrey má i svoji paralelu v křesťanské tradici, kdy byl podle 

Frances A. Yates její návrat vnímán jako předobraz druhého příchodu Kristova.339 

Předlohou pro Sprangerovu postavu Minervy je Archanděl Michael od Marca Dente 

da Ravenna.340 Paralela mezi těmito dvěma postavami není pouze formální, ale existuje zde 

podle Müllera i ikonografická souvislost. Minerva-Astrea přemáhá Nevědomost, tak jako sv. 

Michael poráží satana. S Minervou je spojován nástup zlatého věku, tak jako po uvržení 

satana do podsvětí nastane tisíciletá vláda Kristova.341 

Konrad Oberhuber označil postavu Galatey z Raffaelovy fresky ve vile Farnesina 

v Říme za předlohu pro Minervu. Sprangerův obraz vznikl o několik desetiletí později než 

Raffaelova freska, proto je Minerva pojednána v duchu končícího manýrismu jako nehmotná 

postava, která budí dojem, že je podpírána siločarami vnitřní dynamiky.342  

 

 4.8.3 Alegorie na dobrou vládu Rudolfa II. 	  

	  

Jiné dílo s tématikou alegorie na Rudolfovu vládu Spranger namaloval v roce 1592. 

Malbu na mědi malých rozměrů poprvé ikonograficky interpretoval Ernst Diez, který ji 

pojmenoval Alegorie na ctnosti Rudolfa II. (kat. č. 39). Podle nápisu na obraze RUDOLPHO. 

II. CAES AUF / DIVA. POTENS. CHARITESQUE / TVVM DIADEMATE CINCTUM / 

IAM CAPUT VELINT následně navrhl obraz spíše vykládat jako Alegorii na turecké 

války.343 Tento Diezův názor nadále přejala většina badatelů. Především to byli Konrad 

Oberhuber ve své dizertační práci a následně Michael Henning.344 Obraz je však samotným 

autorem datován rokem 1592 a turecké války byly oficiálně vyhlášeny až 22. června 1593,345 

proto tato malba nemůže být jejich alegorií. Klíčem ke správnému výkladu je ústřední postava 

                                                 
337 Ibidem.	  
338 Příběh Astrey je rozebírán v předcházející kapitole.	  
339 Frances A. Yates, Astrea: The Imperial Theme in the Sixteenth Century, London 1975.	  
340 Müller (pozn. 335), s. 50.	  
341 Ibidem.	  
342 Oberhuber (pozn. 137), s. 154.	  
343 Diez (pozn. 135), s. 115.	  
344 Oberhuber (pozn. 137), s. 157; Henning (pozn. 327), s. 104–106.	  
345 Jan Paul Niederkorn, Die europäischen Mächte und der „Lange Türkenkrieg“ Kaiser Rudolfs II. 1593–1606 
(Archiv für österreichische Geschichte, 135), Wien 1993, s. 9.	  
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kompozice, která byla dříve chybně interpretována jako bohyně války Bellona.346 Thomas 

DaCosta Kaufmann tuto teorii vyvrátil a postavu určil jako personifikaci Říma, Romu.347 Ta 

sedí na zemské sféře, čímž vyjadřuje myšlenku, že se říše rozkládá po celém světě. Oblečena 

je do modrého brnění, v pravé ruce drží bronzovou sošku a v levé kopí. Na obraze zastupuje 

Rudolfa II. a posouvá smysl obrazu do jiné významové roviny. Správný námět malby je 

oslava dobré vlády císaře Rudolfa II. Tuto interpretaci ještě podporují další personifikace, 

bohyně hojnosti Ceres, Venuše s amorkem a Bacchem a Fáma vznášející se nad nimi, které 

obklopují Romu. Za nimi stojí Hungarie a bohyně Athena. 

 

 4.9 Jezdecký pomník Rudolfa II.  

 V literatuře píšící o rudolfínském umění často narazíme na zmínku o plánovaném 

jezdeckém pomníku císaře Rudolfa II., jehož autorem měl být dvorní sochař Adriaen de Vries 

(1556–1626). Podnětem pro tyto úvahy je mědiryt Aegidia Sadelera (1570–1629) z obodobí 

kolem roku 1603 znázorňující Rudolfa II. na koni, který byl vyryt podle Vriesova návrhu (kat. 

č. 64),348 jak dokládá nápis: „Adrianus de Vries Hagiensis invent.“  

 Novověké jezdecké pomníky následovaly dvě hlavní vývojové linie. Ta první 

započatá antickou sochou Marca Aurelia na koni Kapitolu vyvrcholila na konci 16. století v 

monumentu Cosima I. de’Medici, jenž navrhl Giambologna (1529–1608) v roce 1593 na 

objednávku Cosimova syna Ferdinana I. O dva roky později byl vztyčen na Piazza della 

Signoria ve Florencii.349 Byla to po sto letech od Donatellova Gattamelaty a Verrocchiova 

pomníku Colleoniho první socha tohoto typu umístěná na veřejném prostranství.350 Její 

jedinečnost spočívá v tom, že kráčející kůň stojí na zemi pouze na dvou nohách.351 Během 

Rudolfova života, ani nikdy poté nevznikl na veřejném prostranství jeho velký jezdecký 

pomník. Existuje pouze v miniaturní podobě (kat. č. 50), která je zmiňovaná v inventáři 

císařovy kunstkomory z let 1619 a 1621: „Ein roß, darauf kaiser Rudolphus, vom metal 

                                                 
346 Diez (pozn. 135), s. 115.	  
347 Kaufmann (pozn. 3), s. 267, kat. č. 20.54.	  
348 Larson (pozn. 292), s. 42. Nedávno byla objevena kresba představující Rudolfa II. jedoucího v trysku na 
koni, která je přípravnou kresbou pro Sadelerovu rytinu. Kresba je provedena perem na černé křídě bíle 
vysvěcované, což odpovídá Vriesově kresebné technice. Viz Scholten (pozn. 38), s. 254, kat. č. 48.	  
349 Patricia Wengraf, Zur Bedeutung der „Signaturen“ an Giambolognas Marmor-und Bronzenfiguren, in 
Wilfried Seippel, ed., Giambologna. Triumph des Körpers, kat. výst., Mailand 2006, s. 122.	  
350 O pár let dříve než Donattelova jezdecká socha Gatamelatty v Padově byl ve Ferraře vztyčen jezdecký 
pomník Niccola III. d’Este (1393–1441), jehož autory byli Florenťané Antonio di Cristoforo a Niccolo 
Baroncelli, kteří však svůj návrh konzultovali přímo s Leonem Battistou Albertim. Alberti byl také autorem 
spisu o jezdeckých pomnících De equo animante, sepsaný pro ferrarského vévodu Lionella d’Este, který není 
příliš znám.	  
351 Wengraf (pozn. 349), s. 122.	  
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gegoßen, auf einen schönen marmorsteinernen fueß.“352  Soška se dnes nachází ve sbírkách 

Národního muzea ve Stockholmu. Dříve byla mylně považovaná za autentickou práci Adriana 

de Vriese. Podle dnešního názoru vznikla v Giambolognově dílně, protože je věrnou kopií 

jezdeckého pomníku Cosima I.353 Byla vytvořena buď bezprostředně po vztyčení pomníku, 

nebo nejpozději v roce 1605 a byla pravděpodobně zamýšlena jako dárek pro Rudolfa II. od 

velkovévody Ferdinand I. de’Medici, nebo přímo od Giambologni jako výraz vděku za 

povýšení do rytířského stavu v roce 1588.354 Celkem známe tři miniaturní jezdecké sošky 

s Rudolfem. Další dvě jsou uchovávány ve sbírkách Muzea University of Kansas v Lawrence 

a v Kunsthistorisches Museu ve Vídni. Soška z Lawrence stylově také navazuje na Cosimův 

pomník, ale její autor s Giambolognovou předlohou zacházel volněji než v případě sošky 

z Giambolognovy dílny. Dříve byla uváděna jako dílo Adriaena de Vries, ale Lars Olof 

Larsson jeho autorství vyloučil na základě srovnání s jinou Vriesovou prací, u níž je 

sochařovo autorství nesporné, s podobným jezdeckým pomníkem knížete Heinricha Julia z 

Braunschweig-Lüneburg. Kansaská soška se dle Larssona od této liší přílišným detailním 

zpracováním. O Vriesovi je známo, že detailům v obličeji portrétovaného i na zbroji 

nevěnoval příliš velkou pozornost. Larsson jako autora navrhl neznámého rudolfínského 

sochaře. Nevylučuje ani možnost, že soška nemusela vzniknout v Praze, jelikož je svým 

stylovým pojetím blízká soudobým jihoněmeckým dílům.355 Třetí soška z vídeňského 

Kunsthistorisches Musea je velmi podobná té ze Stockholmu. Vznikla však až po roce 1603, 

jelikož císařova tvář vychází ze Sadelerovy grafiky s jezdeckým portrétem Rudolfa II.356  

 Druhá vývojová řada, kam spadá rytina Aegidia Sadelera znázorňující Rudolfův 

jezdecký portrét (kat. č. 64), se od té první liší v postavení koně, který není zachycen v kroku, 

ale jak se vzpíná. Tento motiv je odvozen z jiné antické památky, sochy vzpínajícího se koně 

zvané Regisol, původně vztyčené v Padově a následně převezené do Pavie poblíž Milána. 

Později byla roztavena, nicméně její podoba byla zaznamenána v grafice. Prvním pomníkem 

inspirovaným Regisolem byl zamýšlený jezdecký monument milánského vévody Francesca 

Sforzy. Hlavním umělcem, kterému tato zakázka byla svěřena, byl Leonardo da Vinci (1452–

                                                 
352 Heinrich Zimmermann, Das Inventar der Prager Schatz- und Kunstkammer vom 6. Dezember 1621, JKSAK 
25, 1905, s. XXXV. V roce 1648 byla soška odvezena švédskými vojsky a stala se součástí sbírek královny 
Kristiny. Viz Lars Olof Larsson, An Equestrian Statuette in the University of Kansas Museum of Art and Other 
Equestrian portraits of Emperor Rudolf II, Register 4, 1969, s. 8.	  
353 Larsson (pozn. 352), s. 8–9. Kromě sošky Rudolfa na koni vznikly ještě další miniaturní varianty Cosimova 
pomníku znázorňující Ferdinanda I. na koni (Liechtenštejnské sbírky ve Vaduzu) nebo Jindřicha IV. (Wallace 
Collection, Londýn).	  
354 Ibidem, s. 10.	  
355 Ibidem, s. 15.	  
356 Lars Olof Larsson, in Prag um 1600 (pozn. 54), s. 139; Charles Avery, Giambologna. The Complete 
Sculture, Oxford 1987, s. 164.	  
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1519). Pomník nikdy nebyl dokončen, zůstalo pouze u kreseb a bozzet.357 

 Nejen Regisol, jehož podoba byla rozšířena v grafice, byl pro de Vriese a Sadelera 

vzorem pro znázornění koně v trysku na Rudolfově jezdeckém portrétu, ale inspirací byla 

zajisté i série obrazů římských císařů na koni, kterou provedl Giulio Romano (1499–1546) se 

svou dílnou jako doplněk k polopostavám dvanácti císařů namalovaných Tizianem po roce 

1530 na objednávku mantovského vévody Federica II. Gonzagy pro Camerino dei Cesari v 

Palazzo del Te.358 Antonio Tempesta (1555–1630) se inspiroval přímo tímto cyklem, když 

vytvářel rytinu s Jindřichem IV. jedoucím v trysku na koni.359 Od Romanových maleb se 

Tempestova grafika liší tím, že je výjev s jezdcem na koni zasazen do krajiny, v níž se 

odehrává bitva. Z této rytiny zcela kompozičně vychází Adriaen de Vries, když vytvářel 

předlohu pro Sadelera (kat. č. 64). Císaře Rudolfa II. představil oblečeného do brnění 

s pláštěm přehozeným přes ramena během vojenské akce V pozadí je naznačena bitevní 

scéna. V pravém horním rohu je Rudolfova impresa – orel se šípem a mottem ADSIT na 

nápisové pásce, v dolní části nápis INVIA VIRTVTI NVLLA VIA. Výjev doprovází legenda 

oslavující Rudolfa jako vítěze nad Turky. Rudolf drží v pravé ruce výjimečně kopí místo 

obvyklé velitelské hole, což připomíná Tizianův obraz Karel V. v bitvě u Mühlberku.360 Kopí 

je aluzí na profectio augusti, slavnostní vjezd vítězných římských císařů, ale i na miles 

christianus, obránce křesťanského světa před pohanským nepřítelem.361 Připomíná Longina, 

který jím probodl Kristův bok a podle středověké legendy se stal prvním vyznavačem 

křesťanství.362 Této zbrani je připisován i eschatologický význam, neboť její délka 

symbolizuje věčnost a její dvě rozdílná zakončení byla interpretována vzhledem ke své poloze 

jako aluze na peklo a na věčný život na nebesích.363  

Sadelerova rytina s jezdeckým portrétem Rudolfa nalezla v roce 1604 ohlas u 

Crispijna de Passe, který v Kolíně nad Rýnem vydal sérii habsburských panovníků na koni 

                                                 
357 Fémalat (pozn. 31), s. 144, obr. č. 124. Kresba je dnes uložena v Metropolitním muzeu v New Yorku, inv. č. 
1975.1.410. Leonardo nebyl jediný, kdo se na této zakázce podílel. Známe také kresebný návrh Antonia 
Pollaiuola (1429/1433–1498).	  
358 Eckhard Leuschner, Roman Virtue, Dynastic Succession and the Re-Use of Image: Constructing Authority in 
Sixteenth- and Seventeenth-Century Portraiture, Studia Rudolphina 6, 2006, s. 12. Základní literatura o díle 
Antonia Tempesty: Eckhard Leuschner, ed., Antonio Tempesta (The Illustrated Bartsch), 2007. Tizianovy 
portréty jsou dnes zničené. Romano Tizianovy obrazy také doprovodil malbami se scénami ze života 
jednotlivých císařů. Další literatura viz: Ernst Hans Gombrich et al., Giulio Romano, Milano 1989, s. 400.	  
359 Tempesta byl žákem Jana van der Straet, zvaného Giovanni Stradano (1523–1605), který zachytil v kresbě 
Romanovy jezdecké portréty římských císařů. Grafické listy podle Stradanových kreseb zhotovil Adriaen 
Collaert. Collaertovy rytiny byly přímým vzorem pro Tempestu. Viz Leuschner (pozn. 358), s. 12.	  
360 Prag um 1600 (pozn. 54), 1. díl, s. 176, kat. č. 87 (Lars Olof Larsson).	  
361 Larsson (pozn. 292), s. 42–43.	  
362 Wang (pozn. 34), s. 106.	  
363 Ibidem, s. 101.	  
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Rudolfem I. počínaje a Rudolfem II. konče. Většina rytin je inspirována Tempestovou sérií 

římských císařů podle cyklu Giulia Romana v Palazzo del Te. Na pozadí je vždy krajinný 

výjev s bitevní scénou. Passeho cyklus je zakončen portrétem Rudolfa II., který je kopií 

Sadelerovy rytiny, a je tak jediným portrétem, který nevychází z Tempestovy předlohy.364 

Svým způsobem do této skupiny i patří Vriesův reliéf s námětem Rudolf II. přivádí 

svobodná umění do Čech (kat. č. 91). Ve středu jeho kompozice nalezneme Rudolfa II. 

v oděvu římských císařů sedícího na vzpínajícím se koni. Otáčí se za sebe na postavy 

ztělesňující svobodná umění, které ho následují. Rudolf svým postojem připomíná Sadelerovu 

rytinu (kat. č. 64), jejíž předlohu vytvořil Vries a tento motiv později rozvinul v tomto 

alegorickém reliéfu. 

  

4. 10 Zobrazení Rudolfa II. na „žánrových“ obrazech 

 

Lucas van Valckenborch (1535–1597)365 namaloval dva nevelké žánrové výjevy, na 

nichž zachytil i Rudolfa II. První z nich vznikl kolem roku 1593 a představuje Císaře Rudolfa 

II. při pitné kúře (kat. č. 42). V popředí obrazu je namalován císař obklopený svými dvořany. 

Pozadí tvoří krajina Aartalu s městem Bad Schwalbach poblíž Frankfurtu nad Mohanem, kam 

v roce 1593 malíř přesídlil.366 Stejná skupina postav je namalovaná i na druhém 

Valckenborchově obraze nazvaném Císařská procházka v lese u Neugebäude (kat. č. 48), 

zachycující lesní výjev s pohledem na letohrádek Neugebäude postavený Rudolfovým otcem 

Maxmiliánem II. Tento obraz je prvním znázorněním této stavby vůbec.367 

Podobným způsobem jako na Valckenborchových malbách je Rudolf zvěčněn na rytině 

Jana Mullera z roku 1597 podle Sprangerova obrazu Apoteoza umění (kat. č. 51).368 Spranger 

obraz namaloval dva roky poté, co Rudolf malíře povýšil do samostatného cechu. Hlavním 

námětem díla je oslava třech výtvarných umění, které zastupují tři nahé vznášející se ženské 

postavy s atributy jednotlivých druhů umění mezi. Nad nimi na nebesích troubí na jejich 

počest okřídlená Fáma a v otevřených nebesích je vítají Olympané včele s Jupiterem. Pod 

vznášejícími se personifikacemi se otevírá pohled do krajiny viděné z ptačí perspektivy, kde 

                                                 
364 Leuschner (pozn. 358), s. 19.	  
365	  Základní práce o Lucasi van Valckenborchovi: Alexander Wied, Lucas und Marten van Valckenborch 
(1535–1597 a 1534–1612): Das Gesamtwerk mit kritischem Oeuvrekatalog, Freren 1990; Idem, Nachträge zu 
Lucas und Marten van Valckenborch, Jahrbuch des Kunsthistorischen Museums Wien 6/7, 2004/2005, 2006, s. 
90–159. 	  
366 Wied 1990 (pozn. 365), s. 170.	  
367 Ibidem.	  
368	  Karel Chytil, Apotheosa umění od B. Sprangera, Ročenka kruhu pro pěstování dějin umění za rok 1918, 
Praha 1919, s. 3–10.	  
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v popředí před triumfální branou maluje malíř obraz. K němu přichází skupina vedená 

Rudolfem II. v císařském ornátu s korunou na hlavě, aby si prohlédla mistrovo dílo. Rudolf je 

zde pojat jako Alexandr, který přichází k tvořícímu Apellovi.369 Je to jediné známé dílo, kde 

je císař přirovnáván k Alexandru Velikému a Spranger, jenž představuje malujícího malíře, k 

Apellovi. Na většině rudolfínských děl stylizovaných do antiky, Rudolf vystupuje jako císař 

Augustus. Vedle malířství Spranger na svém díla znázornil i sochařství jako muže, jenž tesá 

personifikaci řeky, a architekturu jako stavitele s hřebíky v ruce stojícího na triumfální bráně. 

Mullerovy rytina byla vytištěna ve dvou stavech, z nichž pouze jeden je doplněn nápisem. 

Na prvním stavu uloženém ve Städel Museum ve Frankfurtu nad Mohanem nejsou některá 

místa tolik detailně vypracována, jako na druhém stavu v londýnském British Museum, 

například štít s dvouhlavou orlicí.370 

 

4. 11 Rudolfovo onemocnění	  

 

Rudolfovo duševní onemocnění sehrálo během jeho života důležitou roli nejen v 

politických událostech, ale významným dílem ovlivnilo jeho sběratelskou vášeň. Poprvé 

Rudolf vážněji onemocněl v září roku 1578 žaludeční chorobou. Zhoršení svého zdravotního 

stavu Rudolf přičítal přílišným vladařským povinnostem, kterými se po nástupu na trůn cítil 

doslova přetížen. Na jeho přání k němu byl povolán Crato, lékař, který ošetřoval už jeho otce 

Maxmiliána.371 Na radu svého oblíbeného vyslance ve Španělsku Hanse Khevenhüllera 

Rudolf na své onemocnění užíval žaludeční olej.372 O dva roky později znovu onemocněl a 

jeho zdravotní stav byl natolik vážný, že se po celé říši šířily zvěsti, že císař brzy zemře. Lid 

doufal, že dvě komety, které se tehdy objevily současně na nebi, neukazují císařův odchod. 

„Gott erhalte den Kaiser, hoffentlich deuten die zwei Kometen nicht auf eine Veränderung 

(Bůh ochraňuj císaře, doufejme, že komety neukazují na změnu).”373 Jeho zdravotní stav v té 

době nám prameny blíže nespecifikují, ale zřejmě se jednalo o infekční, horečnaté 

oněmocnění. Někteří hovoří o tzv. morbus gallicus, tedy syfilis. Tato nemoc pravděpodobně 

vyvolala Rudolfovo psychické onemocnění, které se rozvinulo v následujících letech.374 O 

císařův zdravotní stav si dělal obavy i saský kurfiřt. Dochovala se zpráva, kterou mu zaslal 

                                                 
369	  Ibidem, s. 8.	  
370	  Jan Piet Filedt Kok, Jan Harmensz. Muller as Printmaker – I, Print Quarterly 11, 1994, s. 248.	  
371 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 57.	  
372 Ibidem. 	  
373 Ibidem, s. 58.	  
374 Ivan Lesný, Zpráva o nemocech mocných, Praha 1984, s. 161.	  
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Rudolfův lékař Crato v roce 1580, že se císaři daří už lépe.375 V roce 1581 se císařův 

zdravotní stav výrazně zlepšil, nicméně jej nemoc výrazně oslabila. Vícekancléř Vieheuser 

napsal uprostřed ledna 1582 Vilémovi Bavorskému: „Jeho Veličenstvo působí velmi jízlivě, 

je přepadlý a velmi pobledlý.“376 Během dlouhé rekonvalescence se prohloubila Rudolfova 

melancholie. Ti, kteří žádali Rudolfa o audience, museli dlouhou dobu čekat, až je císař 

konečně přijme. Dobové zprávy hovoří o Rudolfově psychickém stavu jako o melancholii a 

nikoliv o šílenství.377 Rudolf odmítal audience a začal dávat přednost samotě. V tomto 

chování někteří začali spatřovat poruchy Rudolfovy osobnosti, ale jednalo se zatím spíše o 

Rudolfův obranný mechanismus vůči okolnímu světu. Tato neochota komunikovat se 

projevovala pouze ve věcech státnických, pro své umělce a alchymisty si našel čas vždy.378 

Během zhoršení jeho zdravotního stavu vyvstaly také otázky o jeho případném nástupci. 

Rudolf se dosud neoženil a nesplodil legitimní potomky, proto znovu v době jeho 

onemocnění tato otázka nabyla na důležitosti. V době, kdy Rudolf poprvé vážně onemocněl, 

napsal Chf. Daniel von Mainz 10. dubna 1581 z Lohru Chf. von Trier: „Císař je stále slabý a 

je nebezpečí jeho dalšího strádání. Jeho nemoc je v něm hluboko zakořeněná, že všechna 

medicína i chirurgické zákroky mu nepomáhají. Jeho Veličenstvo se ocitlo v nebezpečí 

života...“379 	  

 Už od roku 1568 Rudolfova matka císařovna Marie plánovala oženit svého syna s jeho 

sestřenicí, španělskou infantkou Isabellou. Rudolf z počátku podporoval snahy své matky. 

V roce 1582 však změnil svůj názor, podle Khevenhüllera měl na této změně hlavní podíl 

Wolfgang Rumpf, který se obával, že by sňatkem ztratil svůj vliv u dvora.380 Rumpf zastával 

úřad nejvyššího komorníka a byl považován za císařovu šedou eminenci. Posléze se stal 

nejvyšším hofmistrem a předsedou tajné rady. To mu dávalo pravomoc kontrolovat většinu 

císařových rozhodnutí. Benátský vyslanec Contarini se o Rumpfovi v roce 1596 vyjádřil 

takto: „Al maggiordomo sono aperti tutti i secreti, in mano sua sono tutti i negozi, da lui sono 

date le udienze, a lui s’indirizzano gli ambasciatori, per mezzo suo si fanno le grazie, a sua 

instanza si ottiene giustitia […] quello che ha apporta meraviglia è che l’imperatore mostra 
                                                 
375 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 58. 	  
376 Ihre Majestät sieht noch sehr spitzig aus, ist sehr verfallen und gar übel gefärbt.“ Ibidem, s. 59.	  
377 Ibidem, s. 57.	  
378 Ibidem, s. 59.	  
379 „Der Kaiser ist mit gefarlicher und sollicher uns zuvor unbewusster leibsschwachheit noch immerdar 
behafftet und [hat] dasselb zugestanden ungemach so lang verhelet, dass es überhand genommen und so weit 
eigenwurzelt, dass es alle medicin und vleiss der erfarnen chirurgen wenig helfen, und dann durch teglich zufälle 
also maceriert und abgenommen, dass J. Mt. in grosser leibsgefar gestanden und derselben noch in keinem weg 
gesichert seien.“ Felix Stieve, Die Verhandlungen über die Nachfolge Kaiser Rudolfs II., Abhandlungen der 
historischen Klasse der königlichen bayerischen Akademie der Wissenschaften 15:1, 1880, s. 4, pozn. 2.	  
380 Ibidem, s. 9–10.	  
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non esser contento di lui. (Komorník zná všechna tajemství, v jeho rukách jsou také veškerá 

jednání, on určuje pořadí audiencí, na něj se obracejí všichni vyslanci a předcházejí si ho 

pozornostmi. V jeho rukách je také veškerá spravedlnost. To nad čím se divím, je, že císař je s 

ním nespokojený.)“381 	  

Rudolf se sňatkem s Isabellou zabýval celých šestnáct let. Pokud by ji přijal za choť, 

získal by tím vládu nad Nizozemím a nad Milánem a také by se stal dědicem Filipových 

uměleckých sbírek.382 Ke sňatku ovšem nikdy nedošlo, Rudolf si totiž bez bližšího oficiálního 

vysvětlení svoji sestřenici odmítl vzít.383  

Rudolfovo duševní onemocnění znovu propuklo kolem roku 1600, kdy dosáhlo svého 

prvního velkého vrcholu. Období druhého vrcholu jeho nemoci se datuje zhruba mezi léty 

1606 a 1608. Pro obě zmiňovaná období se nám dochovaly dobové zprávy, které popisují 

duševní stav a císařovo chování. První zpráva líčí jeho stav kolem roku 1600: „počal být 

apatický, zavřel se do svých pokojů a nikoho k sobě nepouštěl, přitom měl záchvaty vzteku, 

při nichž například zpohlavkoval svého komorníka, poranil na rameni svého holiče. 

Ohrožoval na životě prvního ministra svého dvora Rumpfa a spolu s druhým ministrem 

Trautsonem ho okamžitě zprostil úřadu a vykázal z Prahy, poněvadž prý byli proti němu 

spolčeni a ukládali mu o trůn. Tvrdil, že je očarován nočními zpěvy mnichů z blízkého 

kláštera kapucínů, nespal a byl přesvědčen, že všichni z jeho okolí se snaží jej sprovodit ze 

světa. Měl sebevražedné úmysly, například se ohrožoval dýkou, která mu včas byla vzata 

z rukou, načež rozbil okno a chtěl si podřezat hrdlo střepinami skla. Jindy opět míval 

záchvaty vzteku, při nichž se vrhl na zem a svíjel se, trhal ze sebe oděv, křičel, že je všemi 

opuštěn a všemi pronásledován, v každém spatřoval svého domnělého nepřítele. Po období 

podobných fází psychomotorické vzrušenosti se dostavilo vždy vyčerpání a duševní deprese. 

Prosil se sepjatýma rukama o odpuštění a na postupující zlepšování bylo možno usuzovat 

podle toho, jak se mu vracel zájem o jeho sbírky a objevovaly se známky jeho sběratelské 

vášně. Celé více než dvouleté období prvního projevu jeho duševní choroby bylo složeno 

z podobných a periodicky se opakujících afektivních výbuchů.“384 Spouštěčem těchto 

                                                 
381 Evans (pozn. 43), s. 96.	  
382 Stieve (pozn. 379), s. 23.	  
383 K Rudolfově neochotě se oženit se Sprintzenstein vyjádřil takto: „Ihr. Mt. Werde sich bald entschliessen 
müssen mi der Heirat gegen Spania, und könnte niemand wissen, warumb Ihr. Mt. Es so lang differierten, ob es 
Ihr zu thun, dass Sie von Ihrem freien Leben, wie Sie es bisher gehabt, nit gern wichen oder ob es geschäh, ei 
gute Summa Gelds herauszupressen zu Ihrer Unterhaltung. (Jeho Veličenstvo se bude muset brzy rozhodnout, 
pokud jde o španělský sňatek, a nikdo neví, proč Jeho Veličenstvo tak dlouho váhá, zda mu jde o to, že by se 
nerad vzdal svobodného života, který až dosud vede, nebo zda se tak děje proto, aby měl pro své potřeby a 
výdaje pěknou sumičku peněz). Viz Evans (pozn. 43), s. 79.	  
384 Eugen Vencovský, Duševní choroba císaře Rufolfa II., in idem, Duševní život Rudolfa II. a jiných osobností, 
Praha 1993, s. 50.	  
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Rudolfových psychických záchvatů byla zpráva o chystaném sňatku jeho mladšího bratra 

Albrechta se španělskou infantkou Isabellou a vzápětí další podobná zpráva, tentokrát o 

zásnubách francouzského krále Jindřicha IV. s Marií Medicejskou, která byla také Rudolfovi 

nabízena jako nevěsta. Ten se však nikdy pro sňatek se zmíněnými dámami nerozhodl. Přesto 

jej zprávy o jejich zásnubách natolik rozrušily, že měly fatální dopad na jeho duševní stav. Po 

této pro Rudolfa zdrcující zprávě se v jeho chování začaly projevovat paranoidní agrese, které 

si vybíjel na řádu kapucínů, který sídlil nedaleko Pražského hradu na Pohořelci.385 Dne 16. 

září roku 1600 v návalu zlosti v noci Rudolf zaútočil dýkou na Wolfganga Rumpfa,386 kterého 

následně společně s dalším ministrem Trautsonem vyhnal, což způsobilo, že dvorská správa 

upadla ještě do většího zmatku, než ve kterém se dosud nacházela. Ten to čin měl za následek 

nárůst moci nižších úředníků, zvláště pak Filipa Langa, který určoval, kdo se s císařem sejde, 

a i všechna korespondence procházela jeho rukama.387 	  

 O nejtěžší depresi, která Rudolfa zasáhl v roce 1600, poslal také Matyáš zprávu 

mladšímu bratrovi do Bruselu.388 Další atak choroby se projevil mezi léty 1606–1608, kdy 

docházelo k největším rozepřím mezi Rudolfem a jeho mladším bratrem Matyášem. Po 

vydání tzv. Majestátu v roce 1609 Rudolf už nebyl dále schopen věcně vnímat státní 

záležitosti. Stále častěji propadal v apatii, ze které se probouzel velmi zřídka, když u něj 

propukl stihomam.389 V této době bylo císařovo chování v dobových zprávách popisováno 

následovně: „pozbyl zájmu o věci veřejné a státní a počal se tím horlivěji oddávat 

alchymistickým pokusům a astrologickým hříčkám. V noci nespal, chodil po chodbách 

s dýkou v ruce, pokřikoval, že má záda napřed a břicho vzadu. Míval záchvaty vzteku, při 

nichž tloukl kolem sebe, křičel, nadával svým bratřím, že jsou vrahové a traviči. Měl 

sebevražedné úmysly a chtěl se otrávit; jindy se zase chtěl vrhnout v sebevražedném úmyslu 

na jelení parohy; všichni z jeho okolí byli proti němu zaujati a ukládali mu o život. Přitom 

neustále žádal o víno a žil život v každém ohledu nestřídmý. Posléze se dostavovalo 
                                                 
385 Lesný (pozn. 374), s. 156.	  
386 J. B. Novák, Pád Rudolfa II., Praha 1935, s. 25.	  
387 Evans (pozn. 43), s. 97–98.	  
388 Sapper (pozn. 83), s. 3. „Ich kann E. L. in brüderlichen hohen Vertrauen nit verhalten, daß die kay. Mjt. 
unser guter geliebter Herr und Bruder ein Zeit hero in starker Melancolia aus denen viel Jahr her getragenen 
schweren Sorgen Ihres obliegenden Kaisertums und Kriegs mit dem Erbfeiden geraten und mich diese Tage, da 
ich gleich nach dem Feldlager zur Entsetzung von Canissa auf sein Willen per posta eilends allher zu sich 
erfordert. Da hab ich leider die Sachen beschwer und gefährlich gefunden, dann sie sich die meiste Zeit mit 
Angst, Sorgen und denen Gedanken zubringen, als wollt man sie umbringen, vom Regiment stoßen; trauen 
keinem geheimen Rat, Kämmerer noch Diener; haben aus solchem Verdacht ihrezwei ältesten geheimen Rat, 
den Rumpffen und Trautsamb von Hof geschafft; werfen und schlagen um sich, können weder ruhig essen noch 
schlafen, halten sich selbst für verzaubert; und nimmt zu Zeiten die Kleinmütigkeitg und Angst gar überhand, 
daß man Fraisen schlagen oder anderes besorgen muß. Niemand kann Ir Mjt. zu geistlichen Sachen noch zu 
Medizin bereden und hat ein Ansehen einer rechten Zauberei […].“	  
389 Ivan Lesný, Rudolf II. jako nemocný člověk, Folia Historica Bohemica 7, 1984, s. 276.	  
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uklidňování, počal se zvolna zajímat o vedení věcí státních, radit se s ministry, přijímat 

vyslance – což právě v této etapě jeho panování bylo nanejvýš žádoucí, poněvadž se již 

schylovalo k jeho politickému pádu.“390 Z těžkých depresí Rudolfa dokázal na krátkou dobu 

probrat jeho osobní lékař jezuita Pistorius, kněz, ale především dobrý psycholog, který si 

velmi rychle získal císařovu důvěru. Rudolf uposlechl jeho rad, aby se věnoval během svých 

duševních rozpoložení svým uměleckým sbírkám.391 Pistoriovo doporučení mělo na 

nemocného panovníka dobrý vliv a na krátkou dobu došlo k zlepšení Rudolfova duševního 

stavu.392 Pistorius znovu v Rudolfovi probudil sběratelskou vášeň. 	  

Jakou tedy císař trpěl nemocí? Už za jeho života se lékaři a pozorovatelé pokoušeli 

stanovit jeho diagnózu. Císařův osobní lékař Pistorius, který pravidelně zasílal papežské kurii 

šifrované zprávy o momentálním zdravotním stavu císaře, v jedné zprávě napsal: „Našemu 

velkému císaři se daří zle, není patrné žádné vnější onemocnění, ale jeho duševní stav je 

špatný.“393Stanovovat zpětně diagnózu je velmi obtížné, zvláště pak, když stavy agresivity a 

depresí nebyly trvalé a v Rudolfově životě byla i období, kdy se choval zcela normálně. Jeho 

zdravotní stav dobře zhodnotil Jan Bedřich Novák: „Strach o moc a nedůtklivost ke všemu, co 

by se mohlo dotknout císařského majestátu, byl také začátkem Rudolfovy duševní choroby. 

Dnes je těžko činit diagnózy, do jaké kategorie duševních poruch patřila, lékařské výroky o ní 

nepřinesly mnoho. Její anatomický podklad zůstane asi už navždy záhadou, ale psychické 

symptomy, pokud máme o nich zprávy, pozorovány souvisle, přece jen poněkud osvětlují 

Rudolfovy chorobné stavy. Rudolf byl svým povahovým založením melancholik [...] Jeho 

nervová soustava byla slabá, a Rudolf sám se staral, aby ji ještě oslabil svým způsobem 

života, hledaje příliš mnoho opojení v náruči krásných žen [...] Znenáhla se ho zmocňoval 

jakýsi zvláštní druh stihomamu, který byl charakterizován svým spojením se slavomamen a 

po jehož návalech dostával stavy zuřivosti a mstivosti proti svým skutečným i domnělým 

nepřátelům. Dovedl přitom prováděti nebezpečné i nerozumné kousky, ale dovedl také 

zahájiti akce, které měly zničit protivníky a ukázat, že je ještě plně schopen užívati své moci 

[...] Rudolfovi při takovém napětí nervy lehce vypověděly poslušnost, dostavilo se vysílení a 

Rudolf klesl v apatii, nepouštěje nikoho k sobě a nedbaje o další osud zahájených akcí. Jen 

strach z nových útoků ho dovedl přiměti, že se zase vzchopil, ale zase brzy klesl únavou. 

                                                 
390 Vencovský (pozn. 384), s. 50–51.	  
391 Karel Stloukal, Portrét Rudolfa II. z roku 1600, in Od pravěku k dnešku. Sborník k 60. narozeninám J. 
Pekaře, Praha 1930, s. 9.	  
392 Lesný (pozn. 389), s. 276.	  
393„Caesar magno nostro malo grovissime laborat; nullo morbo externo, quem agnoscat, sed melancholia et 
utinam non spirituali acerbiori malo.“ Stloukal (pozn. 391), s. 9, pozn. 16 (Podle Arch. Vatic. Borgh. I. 913, fol. 
487, ad 1600 nov. 13).	  
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Nikdy si však ho jeho choroba nepodmanila trvale a neučinila ho trvale neschopným, byly to 

jen kratší nebo delší vlny, které se přelévaly přes jeho nešťastnou mysl.“394 Po svých 

předcích, prabábě Johaně Šílené, která údajně trpěla schizofrenií, a po svém dědovi i prastrýci 

v jedné osobě Karlu V., který měl endogenní deprese, zdědil Rudolf poruchu typu endogenní 

cyklické maniodepresivity, kterou vyvolalo infekční onemocnění, které prodělal v roce 1580. 

Jeho psychický stav se zhoršoval exogenními stresovými činiteli.395 Diagnózu se pokusilo 

určit několik odborníků. Podle Eugena Vencovského Rudolf trpěl periodickou psychózou, 

která neměla přímý vliv na jeho intelekt, ale způsobila poruchy afektivity. Téměř vylučuje 

názor, že by císař trpěl schizofrenií, parafrenií, paranoiou a organickou demencí. Podle 

dochovaných indicií určil jako Rudolfovu diagnózu smíšenou schizoafektivní psychózu s 

příznaky maniomelancholie a schizofrenie. Za jeho sběratelskou vášní pak Vencovský vidí 

hypomanické stavy.396 Období halucinací řadí do okruhu schizofrenického onemocnění. Ty 

střídaly stavy manické vzrušenosti a deprese, které Vencovský řadí do skupiny manio-

melancholického onemocnění.397 

Emanuel Vlček při zkoumání Rudolfových ostatků zjistil na dolní čelisti přítomnost 

tzv. gumy jako příznak syfilis a v dlouhých kostech stopy rtuti. Rtuť se od poloviny 15. století 

používala ve formě masti, která se vtírala pacientům do kůže, jako prostředek na léčbu 

syfilis.398 Vencovský nicméně s Rudolfovou diagnózou, kterou stanovil Vlček, nesouhlasí. 

Nález gumy na čelisti podle něj nemusí jednoznačně dokazovat syfilis, ale může být i 

příznakem kostní tuberkulózy. Vylučuje, že by Rudolf trpěl jakoukoliv formou progresivně se 

zhoršující luetické paralýzy, jelikož v posledních letech svého života nebyl dementní, a 

poslední stadium progresivní syfilis demenci způsobuje. Z psychiatrického hlediska 

Vencovský jako diagnózu navrhuje periodickou schizoafektivní psychozu.399 Podle Ivana 

Lesného Rudolf trpěl endogenní cyklickou maniodepresivitou, kterou zdědil po svých 

předcích. Byla vyvolána infekčním onemocněním a její zhoršení vždy nastalo exogenními 

stresovými činiteli – zpráva o chystaných sňatcích dvou původně Rudolfových nevěst apod. 

Lesný nevylučuje syfilis a dokládá jí nálezy na dlouhých kostech. Syfilis ve svém čtvrtém 

stádiu ústí do progresivní paralýzy, která postihuje kúru předního mozku. Jedním z hlavních 

znaků tohoto stádia je kombinace duševních stavů slavomamu a stihomamu, kterými Rudolf v 

                                                 
394 Lesný (pozn. 389), s. 272–273.	  
395 Ibidem, s. 275–276. 	  
396 Vencovský (pozn. 384), s. 52–53. Hypomatický stav je stav silného vyčerpání.	  
397 Ibidem, s. 54.	  
398 Ibidem, s. 53.	  
399 Ibidem, s. 54.	  
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závěru svého života trpěl.400 Po návalech slavomamu a stihomanu se u Rudolfa vždy projevily 

záchvaty zuřivosti a mstivosti proti svým skutečným i domnělých nepřátelům. Poté 

následovalo fyzické i psychické vyčerpání a císař upadl do apatie.401  

Po podepsání Majestátu Rudolf postupně přestal vnímat státní záležitosti a většinu 

času byl apatický. Z apatie jej na krátkou dobu dokázal dostat pouze záchvat slavomamu, 

jehož výsledkem bylo spojení se svým bratrancem pasovským biskupem Leopoldem, kdy se v 

Rudolfově mysli zrodila šílená myšlenka na převzetí moci násilím za pomoci Leopodových 

vojsk.402 Poslední záchvat nemoci nastal v roce 1611, kdy Rudolf podepsal abdikační listinu. 

Podle svědků hodil svůj klobouk na zem a rozkousaným brkem měl prudce mrštit o listinu, že 

z něj vystříkl inkoust, který je prý na listině viditelný dodnes.403 Začátkem roku 1612 edémy 

dolních končetin upoutaly šedesátiletého císaře na lůžko. Jeho zdravotní stav se zhoršil poté, 

co zemřel jeho oblíbený lev, který měl s císařem podle Tychona de Brahe stejnou planetu. Po 

této události Rudolf údajně prohlásil, že je jeho smrt neodvratná. Upadl do ještě větší apatie a 

odmítal přijímat jakékoliv léky. 

O Rudolfově duševní stavu se také tradovala spousta pověstí. Mezi dvorem se šířila 

pověra, že je císař posedlý zlým duchem. Rudolfův komorník Makovský měl údajně císaři do 

oděvu zašít kousek Agnus Dei. Poté, co císař na sebe oděv oblékl, měl upadnout na zem a 

svíjet se v křečích. Jiná historka zase hovořila o tom, že je císař očarován, jelikož se v jeho 

loži nalezl pramen ženských vlasů, který se používal ke kouzlům. K většině pověstem císař 

příspíval sám svým chováním, které se v posledních letech jeho života proměnilo. Začal se 

vyhýbat mším, které dříve pravidelně navštěvoval. Během proměňování svátosti se třásl a 

zdálo se, jako by se bál znamení kříže.404 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
400 Lesný (pozn. 389), s. 277.	  
401 Lesný (pozn. 374), s. 155. 	  
402 Ibidem, s. 157. 	  
403 Vencovský (pozn. 384), s. 51.	  
404 Stloukal (pozn. 391), s. 8.	  
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5. Období po roce 1600 

 

Počátek nového století přinesl Rudolfovi pozitivní zprávy: především mír s Turky a 

získání Sedmihradska jako dědičného panství.405 V tomto období se císař cítil na vrcholu své 

moci. Dokladem toho je jeho vlastní císařská koruna, kterou si nechal zhotovit v roce 1602 

Janem Vermayenem (kat. č. 60).406 Rudolf si v té době plně uvědomoval sílící tlaky svých 

odpůrců, a proto vlastní císařská koruna mu měla posílit sebevědomí, že jeho pozice na trůnu 

je neotřesitelná. Poté co ji obdržel, údajně prohlásil: „Das ist mein […] das ist mein 

unabdingbares Eigentum. (Je moje […] je mým nepostradatelným majetkem.)“407 Císařská 

koruna, která byla vytvořena v druhé polovině 10. století, jíž byli korunováni všichni římští 

králové a císaři, byla od roku 1424 uchovávána jako relikvie společně s říšskými insigniemi a 

klenoty v Řezně, kam ji nechal převézt císař Zikmund. Od té doby byla používána pouze 

během korunovačního aktu. Pro jiné slavnostní příležitosti, kdy bylo nutné, aby císař 

vystupoval jako korunovaný, byly používány osobní císařské koruny. Z nich se dochovala 

pouze ta Rudolfova.408 Do roku 1602, kdy byla vytvořena, habsburští císaři pravděpodobně 

používali jinou, kterou nechal zhotovit Maxmilián I. Během vlády Filipa II. však došlo 

k jejímu zničení. Její podobu známe především z Dürerova portrétu Maxmiliána I. a z návrhů 

efemérní slavobrány vztyčené na počest Maxmiliána I.409 Rudolfova koruna se skládá ze tří 

částí. Jejím základem je čelenka, jež je zdobena výběžky v podobě lilií. Tato forma královské 

koruny se v západní Evropě vyskytovala už od dob Karla Holého (823–877). Druhou část 

Rudolfovy koruny tvoří oblouk vedoucí z přední části čelenky do zadní, což je typický prvek 

císařské koruny, jenž ji odlišuje od královské. Poslední, třetí součást, je mitra sestavená ze 

čtyř zlatých sférických trojúhelníků lemovaných emailovými pásky a perlami. Jsou na nich 

výjevy s Rudolfem, který vystupuje ve čtyřech různých úlohách: na levé čelní části jako 

Imperator (velitel), napravo jako Augustus (císař), vzadu vlevo jako Rex Hungariae (král 

                                                 
405 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 186. V roce 1594 projevil sedmihradský kníže Zikmund Báthory přání 
oženit se s habsburskou princeznou, což znamenalo, že se Sedmihradsko stane součástí habsburské říše. Viz 
ibidem, s. 194.	  
406 Jan Vermeyen byl synem atverpského malíře Jana Cornelisz Vermeyena, který v roce 1589 přesídlil z 
náboženských důvodů z Antverp do Frankfurtu nad Mohanem a následně v roce 1597 do Vídně. V témže roce 
pak vstoupil jako zlatník do Rudolfových služeb. Pro Vermeyenovo autorství nenalezneme přímé archivní 
doklady, usuzuje se na něj tak podle dvojnásobně zvýšené platby, kterou Vermeyen obdržel od císaře v roce 
1602. Viz Rotraud Bauer et al., The Secular and Ecclesiastical Treasuries. Illustrated Guide, Vienna 1991, s. 52, 
kat. č. 51. Další literatura o Vermeyenově působení v Praze na dvoře Rudolfa II.: Manfred Staudinger, Hans 
Vermeyen, Kammergoldschmied Kaiser Rudolfs II., JKSW 71, 1975, s. 165–310.	  
407 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 186.	  
408 Bauer (pozn. 406), s. 51, kat. č. 56 (Rudolf Distelberger).	  
409 Hermann Filitz, Die Schatzkammer in Wien. Symbole Abendländischen Kaisertums, Wien 1986, s. 182, kat. 
č. 26.	  
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uherský) a napravo jako Rex Bohemiae (král český).410 Téma scény na prvním reliéfu je 

oslava Rudolfa II. jako vítěze nad Turky. Stojící císař oblečený do brnění je korunován 

vavřínovým věncem. Doprovázejí jej tři postav, napravo od něj okřídlený génius, za ním 

stojící ženská postava ztělesňující Míru, nebo Hungarii. Postava nalevo, která vkládá věnec na 

Rudolfovu hlavu, je Victorie. Na zemi před císařem leží turecké zbraně jako trofej. Tato 

kompozice odpovídá Aachenovým alegoriím inspirovaným tureckými válkami. Druhý reliéf 

zaznamenává korunovaci Rudolfa II. v roce 1575 v Řezně na římského krále. Scéna se 

odehrává uvnitř tamní katedrály. Uprostřed výjevu Rudolf pokleká před mohučským 

arcibiskupem, který mu na hlavu vkládá korunu římského císařství. Rudolf je obklopen šesti 

postavami kurfiřtů, tedy elektorů římského krále. Sedmým byl sám Rudolf z titulu krále 

českého. Třetí reliéf znázorňuje Rudolfovu korunovaci na uherského krále, konkrétně 

moment, kdy již korunovaný Rudolf vjíždí na koni podle tradice na kopec nad městem 

Prešpurk. Poslední, čtvrtý reliéf, zachycuje scénu po korunovaci Rudolfa II. na českého krále, 

během níž podle tradice dva vážení muži nesli v čele průvodu opánky a tuniku Přemysla 

Oráče. Za nimi kráčí Rudolf v korunovačním ornátě se svatováclavskou korunou na hlavě. 

Zajímavostí je, že na všech reliéfech má znázornění Rudolfa II. portrétní charakter. Je to 

pravděpodobně první a zároveň poslední příklad, kdy jsou na vladařských insigniích 

zachyceny podobizny konkrétního panovníka.411 Svým tvarem a uspořádáním není koruna 

nijak výjimečná. Navazuje na tradici soukromých císařských korun, která se datuje až do 

doby Karla IV.  

O rok později (1603) vytvořil Adriaen de Vries bustu Rudolfa II. (kat. č. 73) jako 

protějšek k portrétu císaře Karla V. od italského sochaře Leone Leoni. Rudolf tímto 

demonstroval svoji sílu a moc a postavil se tak na roveň svého slavného předchůdce.  

Rudolfova radost netrvala příliš dlouho. Již zanedlouho císaře zasáhla nejtěžší 

deprese, která předznamenala nejen jeho osobní, ale i politický pád. Císařovy duševní stavy 

měly velký dopad na rozložení sil u dvora. Slábl vliv dvorských úředníků a rostla moc jeho 

osobních sluhů. Rudolf svým ministrům přestal důvěřovat. Svůj postoj zdůvodňoval slovy, že 

mu špatně radí: „man berät mich schlecht.“412  

Důležitou úlohu hrál nyní Rudolfův komorník Filip Lang. Podařilo se mu získat 

císařovu naprostou důvěru, kterou však zneužíval k osobnímu prospěchu. Měl i přístup do 

Rudolfových sbírek, ze kterých snad odcizoval některé umělecké předměty. Ovlivňoval také, 

kdo se s císařem setká. Císař na něj nedal dopustit. O Silvestru roku 1605 jej nazval svým 
                                                 
410 Bauer (pozn. 406), s. 54.	  
411 Ibidem, s. 55.	  
412 Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 190.	  
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nejvěrnějším sluhou.413 Doboví kritici proto režim na Pražském hradě označovali posměšně 

„Kammerdienerregiment.“414 Langovo mimořádné postavení se významně podepsalo na 

Rudolfově mocenském pádu. Na dvoře se šeptalo, že snad Rudolfa učaroval. „Císař musí 

dělat vše, co Lang chce, zdá se, jako by jej Lang učaroval.“415 

Rudolfovy vlny stihomamu se v této době obracely často i vůči jeho mladšímu 

Matyášovi.416 Napjaté vztahy mezi oběma bratry vládly už od doby, kdy Matyáš bez bratrova 

vědomí podnikl cestu do Nizozemí, aby se tam stal císařským místodržícím. Jeho mise však 

dopadla katastroficky, protože ho císař musel vysvobodit z rukou povstaleckých Nizozemců. 

Již tenkrát se projevila Matyášova velká cílevědomost, která byla v té době vnímána spíše 

jako mladická nerozvážnost. Matyášovi se podařilo dosáhnout velkého politického úspěchu, 

když vyjednal mír s uherským povstalcem Bocskayem, který požadoval náboženskou 

svobodu pro Uhry. Mír s bocskayovci byl však vázán na mír s Turky, který se Rudolf zdráhal 

podepsat, protože chtěl zhatit dohodu, jíž Matyáš dosáhl. Spor se vyhrotil v roce 1607, kdy 

Matyáš začal popuzovat uherskou šlechtu proti Rudolfovi. O rok později si vymohl účast na 

uherském sněmu, na němž bylo schváleno přes nelehká vyjednávání usnesení, aby hájil jak 

mírovou smlouvu s bocskayovci, tak i s Turky. Maytáš postupně získával na svou stranu 

velkou část moravských stavů. Zanedlouho se svou armádou zahájil pochod na Prahu, aby 

donutil Rudolfa odstoupit z trůnu. Čeští stavové však vyjádřili podporu císaři a Matyáš musel 

vyjednávat přímo s císařem o jeho částečné abdikaci. Dne 25. června 1608 byl na zámku v 

Libni podepsán mezi oběma stranami mír, podle něhož Matyáš získal uherskou korunu, vládu 

v rakouských zemích a na Moravě. Rudolfovi zůstala česká koruna.417 Po tomto největším 

pokoření, jaké si mohl představit, se císař stáhl ještě více do sebe a jeho odpor ke společnosti 

vzrostl. V císařově těsné blízkosti se po pádu Filipa Langa nyní pohybovali osobní komorník 

Kašpar Rucký, který Langa nahradil, dvorní malíř a správce sbírek Daniel Fröschl, dvorský 

knihovník Martin Hastal, topič Markert a strážce císařského pokladu Heyden.418  

V roce 1609 Rudolf konečně vyhověl požadavku českých stavů a podepsal tzv. 

Rudolfův majestát zaručující v Čechách náboženskou svobodu, k čemuž se zavázal už při 

korunovaci na českého krále. Stav císařovy rezignace, který nastal po vynuceném podepsání 

libeňského míru, však k velkému překvapení lidí z jeho okruhu netrval příliš dlouho. Rudolf 

                                                 
413 „in Ansehen seines täglich erzeigten, angenehmen, treuen, fleißigen, sorgfältigen und mühsamen 
Dienstes.“Von Schwarzenfeld (pozn. 46), s. 191.	  
414 Ibidem.	  
415 „Kaiser müsse alles tun, was der Lang wolle; das bewirke derselbe durch Zauberei.“ Ibidem.	  
416 Ibidem, s. 85.	  
417 Ibidem, s. 146–154.	  
418 Ibidem, s. 157.	  
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začal dychtit po pomstě. Spojil se proto s arciknížetem Leopoldem, pasovským arcibiskupem, 

který vytušil svoji šanci dostat se na politické výslunní, a proto živil Rudolfovy iluze na 

znovuzískání moci, kterou byl nucen svěřit Matyášovi. Mezitím v Pasově vyčkávala 

Leopoldova vojska, která měla přimět ke kapitulaci české stavy a donutit odstoupit Matyáše. 

Ačkoliv se jednalo o velmi nereálný plán, Rudolf stále věřil ve zvrat situace a byl naopak rád, 

že má v boji proti Matyášovi takového spojence. Na konci roku 1610 vyrazilo pasovské 

vojsko směrem do Čech a 13. února 1611 stálo na Bílé hoře před Prahou. O dva dny později v 

ranních hodinách vojáci vtrhli na Malou Stranu a vzápětí se zde rozpoutal boj. Malostranským 

měšťanům se podařilo uprchnout na Staré Město a na mostě spustit mříž. Mezitím pasovská 

vojska drancovala opačný břeh Vltavy. Podle několika svědectví, jejichž věrohodnost byla 

údajně těžko zpochybnitelná, přijal císař s potěšením zprávu o dobytí Malé Strany. Do doby 

než pasovská vojska dorazila do Prahy, byl Rudolf velmi neklidný a téměř nespal, což velmi 

mátlo lidi z jeho okolí, a bylo tudíž velmi obtížné posoudit, jak se císař v těchto dnech 

zachová. Pro některé byl dokonce obětí Leopoldova spiknutí. Papežský nuncius a španělský 

vyslanec byli skeptičtí a nedůvěřiví již ke každému kroku, který císař podnikl nebo se chystal 

uskutečnit. Zdálo se, že se Rudolf nechal strhnout velkolepými plány Leopolda, ale odmítal za 

ně brát zodpovědnost a vlastně se jich i bál. Podle Leopoldových plánů se mělo jeho vojsko 

na Pražském hradě spojit s vojskem stavovským a císař měl díky své autoritě zajistit příchod 

dalších vojáků od jeho věrných stavů a měst. Kdyby se tyto plány naplnily, Rudolf by měl za 

sebou silné mocenské prostředky, kterými by mohl donutit Matyáše ke kapitulaci. Realita 

však byla jiná. Na Hradě se pasovská vojska spojila pouze se stavovskými a Leopold byl 

jmenován císařským generalissimem. S tímto postupem však nesouhlasili zástupci španělské 

strany a papežské kurie. Mezitím také sílil odpor Pražanů a českých stavů na Novém a Starém 

Městě. Jak čas postupoval, stávala se situace v císařském táboře čím dál neklidnější. Vojsko si 

stěžovalo na nedostatek potravin a žoldu. Porážka se nenávratně blížila. 11. března byla Malá 

Strana obsazena Pražany a stavovským vojskem. Následně čeští stavové rozhodli o nutnosti 

Rudolfovy abdikace. Ten byl pod nátlakem nucen svolat sněm na 11. dubna 1611, na kterém 

se rozhodovalo o jeho odstoupení a následné korunovaci Matyáše. Na závěr složitých 

vyjednávání musel Rudolf souhlasit nejen s Matyášovou korunovací v Čechách, ale také s 

tím, že Matyáš převezme fakticky všechnu vládu a Rudolf odejde do ústraní. Jemu zůstanou 

pouze čestné tituly. Byl mu ponechán Pražský hrad pro jeho soukromé účely a roční apanáž 

sto tisíc tolarů. Matyáš byl korunován českým krále 23. května v katedrále sv. Víta. Korunu 

převzal z rukou kardinála Ditrichštejna. Rudolf se slavnosti nezúčastnil a zůstal osamocen ve 
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svých komnatách.419 Jeho chování zaznamenal mohučský vyslanec Brömser. Podle jeho slov 

si císař nechal přinést oběd do nejvzdálenější místnosti, aby k němu během jídla nedoléhaly 

zvuky z korunovace. Pro kurfiřtské vyslance ten den Matyáš uspořádal hostinu, které se 

zúčastnili pouze dva z nich, Barvitius a Mollart. Ostatní spolu s brunšvickým vyslancem se na 

císařovo přání korunovace nezúčastnili.420 

 V dílech vzniklých po roce 1600 je až na pár výjimek Rudolfova podoba idealizována 

a jeho osobnost silně heroizována. V tomto pro něj nepříznivém ovzduší bylo jeho jedinou 

útěchou umění, které působilo blahodárně na jeho nemocnou a zklamanou duši. Nejen 

stávající umělecká díla, v jejichž blízkosti Rudolf trávil stále více času, ale umění vůbec začal 

mnohem více využívat jako nástroj k vytvoření vlastního iluzivního světa. Jeho věrní umělci 

byli schopni představit jej takového, kým chtěl být a sám toužil po tom, aby byl takto vnínám 

celým světem. Díla, která objednal, aby ho oslavovala, zařazoval do své soukromé sbírky a 

neměl je spatřit nikdo jiný, než on sám. Proto jeho podobizny dostávají zcela nový rozměr.   

 

5.1 Celofigurové portréty 

 

 Celofigurové portréty představují spíše výjimku mezi Rudolfovými podobiznami. 

Autorem toho nejznámějšího, jenž navazuje na v úvodu zmiňované portréty Karla V. a Filipa 

II. v celé figuře (obr. č. 1), je Hans von Aachen se svou dílnou (kat. č. 62) (Wellington 

Museum, Apsley House, Londýn).421 Přímou předlohou mohl také být dnes ztracený 

celofigurový portrét Karla V. v brnění, který namaloval Tizian v roce 1530. Podobu obrazu 

možná zachycuje kopie ze sbírky rodu Fugger von Babenhausen v Augsburku.422 Dříve byl 

Rudolfův portrét považován za práci anonymního umělce. Až na výstavě Baroque in Bohemia 

konané roku 1969 v Londýně ve Victoria & Albert Museum, Charles Avery určil jako jeho 

autora Hanse von Aachen.423 Malba je totiž stylově velmi blízká jinému Aachenovu portrétu 

Rudolfa II. ve formě polopostavy, který se dochoval pouze v grafickém záznamu, jehož 
                                                 
419 Josef Janáček, Pád Rudolfa II., Praha 1995, s. 174–182.	  
420 Novák (pozn. 386), s. 520.	  
421 K obrazu se zachoval dopis prvního vévody z Wellingtonu datovaný 14. srpna 1829 adresovaný Seguireovi: 
„I bought some pictures some years ago from my brother Lord Cowley [...] There were among them three pretty 
good ones [...] an original of Rodolfe de Hapsburg [...]They all came from the collection of Duke of Alva [...]“ 
Viz E. Wellington, A descriptive catalogue of the collection of pictures and sculptures at Apsley House, London 
1901, I, s. 121–122. Co se týče dřívější provenience Rudolfova celofigurového portrétu, nacházel se 
pravděpodobně v Bruselu ve sbírkách velkovévody Leopolda Viléma, jak ukazuje detail na obraze Davida 
Tenierse představující pohled do vévodovy sbírky. Viz Jacoby (pozn. 38), s. 235.	  
422 Jenkins (pozn. 6), s. 47–48. Nepodařilo se ověřit, jestli se Tizianova kopie stále nachází v této sbírce. 
Informace pochází ze 40. let minulého století.	  
423 Claus M. Kaufmann, ed., Catalogue of Paintings in the Wellington Museum, London 1982, s. 25–26, kat. č. 
1.	  
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autorem byl B. Höfel.424 Podle nejnovějších bádání ale velkou část Aachonova portrétu 

Rudolfa II. provedla jeho dílna. Uvažuje se, že mistr namaloval pouze císařovu tvář.425 

K obrazu existuje přípravná kresba (Szépmüvészeti Múzeum, Budapešť), která sloužila dílně 

jako předloha (kat. č. 63).426 Obraz zachycuje císaře Rudolfa II. v brnění s vavřínovým 

věncem na hlavě, který je aluzí na vítězství v tureckých válkách, a řádem zlatého rouna 

zavěšeným na řetězu. Rudolfova levá ruka spočívá na stole pokrytém šarlatovou drapérií, na 

níž je položena císařská koruna. V pravé ruce drží velitelskou hůl a na zemi před ním je 

položená helma s rukavicí. Prostor, ve kterém Rudolf stojí, je členěn zřasenou oponou. Na 

rozdíl od civilních podobizen Karla V. a Filipa II. prezentuje tento obraz Rudolfa jako 

vojevůdce. U jeho nohou je nápis „El Emperador Rodolfo“, podle nějž bychom mohli soudit, 

že se obraz mohl nacházet ve sbírkách španělského krále nebo byl alespoň zamýšlen jako dar 

pro něj.427 Dataci díla lze určit podle koruny na stole, která je Rudolfovou soukromou korunu 

navrženou Janem Vermeyenem v roce 1602. Tento rok je tedy terminus post quem pro tento 

obraz.  

Během druhé světové války v roce 1944 v Norimberku byl zničen jiný celofigurový 

portrét Rudolfa II., který císař věnoval městu. Soudí se, že se jeho kopie nachází v Kladsku, 

v bývalé jezuitské koleji, kde dnes sídlí Muzeum Ziemi Klodzkiej (kat. č. 65).428 Obraz 

objednali u anonymního českého nebo slezského malíře kladští jezuité jako součást 

obrazového cyklu podobizen podporovatelů kláštera. Rudolf II. totiž roku 1595 jezuitům 

umožnil založit ve Slezsku kolej.429 Na rozdíl od Aachenova portrétu je na tomto obraze 

Rudolf natočen směrem vlevo a je oblečen do civilního oděvu, černých kalhot a krátkého 

černého pláště, bílého krajkového límce a černého klobouku s bílým perem. Varianta 

slezského obrazu, ovšem menší umělecké kvality, je dnes součástí sbírek zámku 

v Častolovicích (kat. č. 64). Původně byla objednána Adamem II. z Hradce pro zámek 

v Jindřichově Hradci a následně přešla do majetku rodu Slavatů.430 Častolovická varianta 

představuje císaře ve stejném oděvu jako na kladském obraze, v rukou ovšem nedrží meč, ale 

rukavice a opírá se o hůl. Natočen je směrem doprava. U obou obrazů se jedná o civilní 

portrét vladaře, ale zároveň se na obou dílech objevuje Rudolfova císařská koruna jako jediný 
                                                 
424 Ibidem.	  
425Karl Schütz, Portrétní malířství, in Hans von Aachen (pozn. 38), s. 60.	  
426 Kaufmann (pozn. 423), s. 25–26, kat. č. 1	  
427 Claus M. Kaufmann, Catalogue of Paintings in the Wellington Museum, Apsley House, London 2009, s. 42–
43, kat. č. 1.	  
428 Slezsko perla (pozn 262), s. 265–266 (Tomasz Nowicki a Piotr Oszczanowski). O tomto obraze již byla řeč v 
předchozí kapitole v souvislosti s Rudolfovými portréty určenými pro říšská města.	  
429 Ibidem, s. 265.	  
430 Ibidem, s. 266.	  
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klenot z císařských insígnií. 

Zajímavým motivem na obrazech je odhrnutá opona, která do nich vnáší pohyb a 

vytváří dojem okamžiku, že se panovník se zjevil pouze na chvíli. Opona je novým prvkem 

utvářejícím portrétní kompozici. V 15. století se vyvinula ze středověkých baldachýnů, které 

se tyčily nad portréty vladařů a zdůrazňovaly tak jejich nadřazenost a výjimečnost. Další 

zajímavým prvkem na Rudolfově podobizně je stůl, na němž leží koruna, na níž Rudolf 

pokládá svou ruku.431 Znázornění stolu na portrétní kompozici se vyvinulo z původního 

zobrazení parapetů, které se vyskytovaly na obrazech svatých a Panny Marie. Parapety měly 

pomyslně zobrazeného světce oddělovat od reálného světa diváků a poukazovat tak na jeho 

posvátnost a věčnost na rozdíl od omezeného pozemského života.432  

 

5.2 Portrét Rudolfa II. od Hanse von Aachen a jeho varianty	  

	  

 Nejznámějším portrétem Rudolfa II. je bezpochyby malba Hanse von Aachen (1552–

1615),433 císařova předního dvorního umělce a blízkého přítele (kat. č. 79). Je možné, že si jej 

jako svého dvorního malíře Rudolf vybral, poté co shlédl jím vytvořenou podobiznu sochaře 

Giambologni, kterou císaři ukázal Hans Jakob König, antikvář a obchodník s uměním v 

Benátkách.434 Aachen byl uznávaným portrétistou již v 80. letech, kdy působil převážně v 

Itálii. Vypracoval si svůj osobitý styl, v němž kladl důraz na co nejvěrnější zachycení lidské 

podoby a charakteru. V portrétní tvorbě propojil rané zkušenosti z rodného Kolína nad Rýnem 

s poznatky, které získal studiem významných benátských mistrů Tiziana, Veroneseho a 

Bassanů.435 Portrétní malířství bylo Aachenovým preferovaným oborem a v tomto odvětví 

měl také své největší umělecké ambice. Vynikal především ve znázornění podobizen, kde 

zachytil pouze poprsí portrétovaného, a to velmi civilním způsobem.436 Aachenova podobizna 

císaře je přelomovou prací, co se týče malířského pojetí, protože opouští pravidlo znázornit 

ideální podobu panovníka. Aachen naopak představuje divákovi císařovu tvář velmi 
                                                 
431 Sofonisba Anguissola e le sue sorelle (pozn. 14), s. 120–121.	  
432 Viz Rona Goffen, Valicando le Alpi: arte del ritratto nella Venezia del Rinascimento, in Bernard Aikema a 
Beverly Louis Brown, eds., Il Rinascimento a Venezia e la pittura del Nord ai tempi di Bellini, Dürer, Tiziano, 
kat. výst., Venice 2000, s. 114–131. Tento rozdíl býval také podtrhován znázorněním mouchy sedící na parapetu, 
která právě měla ilustrovat onu pomíjivost. V 15. století byl parapet jako dělící prvek zahrnut i do portrétů 
světských postav a naznačoval tak hranici už nikoliv mezi životem věčným a pozemským, ale hranici mezi 
portrétovaným šlechticem a méně urozeným divákem.	  
433 Základní literatura k Aachenovu dílu: Peltzer (pozn. 36); idem, Hans von Aachen, Wallraf-Richartz Jahrbuch 
5, 1928, s. 75–84; An der Heiden (pozn. 38); Teréz Gerszi, Beiträge zur Kunst des Hans von Aachen, Pantheon 
29, 1971, s. 390–395; Jacoby (pozn. 38); Hans von Aachen (pozn. 38).	  
434 Eliška Fučíková, Životopis, in Hans von Aachen 2010 (pozn. 38), s. 5.	  
435 Eadem, Malířství, in Hans von Aachen (pozn. 38), s. 17.	  
436 Schütz (pozn. 38), s. 53.	  
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realistickým způsobem. Zachytil ji skutečně takovou, jak vypadala bez jakýchkoliv zkrášlení 

a potlačení nedokonalostí. Je to Aachenovo mistrovské dílo, které bravurními tahy štětce, 

jemnou světelnou modelací a hlavně skvělou prací s tmavými tóny barev vytváří dojem, že 

portrétovaný je živý a skutečně se na nás shovívavě dívá svýma moudrýma očima. Císař na 

portrétu je starý muž, jenž působí velmi unaveně. K určité idealizaci na tomto obraze přeci jen 

došlo, protože podle dobových zdrojů, konkrétně podle Hainhofera, uměl Aachen císařovu 

podobu zobrazit elegantněji, než jaká byla ve skutečnosti.437 Podobně jako Heintzův portrét 

z roku 1594 je i tento Aachenův obraz civilní portrét císaře.438 Rudolf je na něm zachycen 

z en face. Oblečen je do svého černého oděvu s bílým krajkovým límcem a na hlavě má svůj 

oblíbený černý klobouk zdobený drahými kameny. Na hrudi mu visí na zlatém řetěze řád 

zlatého rouna. Portrét není datován. Eliška Fučíková navrhla zařadit ho mezi léta 1606–1608. 

Domnívá se, že je malířským pendantem k bustě od Adriaena de Vriese z roku 1603.439 Tato 

datace se však jeví problematická pro Joachima Jacobyho. Pokud by portrét měl zachycovat 

skutečnou podobu císaře, tak by musel být namalován se šedivými vlasy a vousy a s 

popelavou pletí, jak o jeho vzhledu hovoří zpráva z roku 1607.440 „Bledá barva jeho obličeje, 

vznešeně utvářené čelo, jeho jemně zvlněný vous i vlas a jeho veliké oči, kterými se s jistou 

laskavostí rozhlížel kolem sebe, učinily na každého, kdo se s ním setkal, hluboký dojem [...] 

v jeho vystupování nebylo však nic z bytosti pána, počínal si spíše plachým a poněkud 

bázlivým způsobem, vyhýbal se hlučné společnosti a zdálo se, že se nepodílí téměř vůbec na 

obyčejných zábavách.“441 Rüdiger An der Heiden navrhl datovat portrét mezi léta 1600–1603. 

V Oberösterreichisches Landesmuseum v Linzi se nachází podobný Rudolfův portrét (inv. č. 

820. 1-G 166), který je nahoře vpravo pod císařovým jménem datován římskými číslicemi M. 

D. C., tedy rokem 1600 (kat. č. 57). Není ovšem jisté, jestli nebylo datum provedeno později 

rukou někoho jiného, proto tento rok nemůžeme chápat jednoznačně za dobu vzniku obrazu. 

An der Heiden se domnívá, že tento obraz vychází z Aachenova portrétu císaře.442 Podobný 

názor zastává i Jacoby a předpokládá existenci ještě jednoho Aachenova portrétu Rudolfa II., 
                                                 
437 Peltzer (pozn. 36), s. 119. „Hanß von Aach ist vil verschlagner, waiß Ierer Mayt. Contrafet con bel garbo hin 
und wieder anzulegen, und würd nit für so sincère gehalten, als Haintz wahre.“ Viz Warnke (pozn. 2), s. 277. 
(cit. Podle Hainhofera).	  
438 Podle Peltzera Aachen jako předlohu použil právě Heintzův portrét Rudolfa z roku 1594 a pouze obměnil 
oblečení a pokrývku hlavy. Viz Peltzer (pozn. 36), s. 115.	  
439 Hans von Aachen (pozn. 38), s. 186, kat. č. 58 (Eliška Fučíková).	  
440 Jacoby (pozn. 38), s. 249.	  
441„Ha li capelli e la barba ricciuta et di colore fra il blanco et l’argento, gli occhi grossi et bianchi, ma di 
guardatura benigna le labbra grosse et verso la parte destra al quanto distorte, il volto di colore tra il bianco et il 
pallido ma tutto pittiginoso. E più tosto di natura flemmatico et mansueto che colerico, più tosto timido che 
molto ardito et sopra tutto malinconico tanto, che pochissime volte si vede ridere.“ Larsson (pozn. 292), s. 61, 
pozn. 20 (Podle Anton Gindely, Rudolf II. und seine Zeit, 1600–1612, Prag 1868, s. 28, pozn.).	  
442 An der Heiden (pozn. 38), 1970, č. A 24a.	  
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a to z roku 1600, jehož kopií je právě malba v Linzi.443 Ta je dnes připisována nizozemskému 

umělci Dirckovi de Quade van Ravesteyn, který působil v Rudolfových službách v Praze 

mezi léty 1589–1608.444 Je tedy otázkou, jestli Ravesteyn malbu vytvořil na základě 

Aachenovy ztracené předlohy, či se jedná o autentické dílo.	  Přijatelnějším vysvětlením, než 

předpokládat existenci ještě jednoho dřívějšího Aachenova díla s podobiznou Rudolfa II., je 

přijmout návrh An der Heidena, který Aachenův portrét Rudolfa II. z Vídně datuje již mezi 

léta 1600–1603.445 Aachenův portrét tohoto typu by pak byl pouze jeden a všechny následné 

varianty a kopie by vznikly podle tohoto díla. 

 Aachen namaloval ještě další Rudolfův portrét datovaný rokem 1602, podobný výše 

popsanému portrétu z Lince, ale císař je na něm představen jako vítěz v brnění s vavřínovým 

věncem na hlavě. Portrét je namalován na jedné straně alabastrové destičky, na jejímž líci je 

Alegorie na turecké války s trůnícím císařem uprostřed (kat. č. 66). V roce 1603 vznikla podle 

tohoto portrétu rytina Aegidia Sadelera (1570–1629), na níž je Rudolf zobrazen ve zbroji s 

hrdým výrazem jako přemožitel Turků (kat. č. 72).446 Alabastrová destička s výjevy po obou 

stranách byla určena do Rudolfovy kunstkomory, jak naznačují její nevelké rozměry. Zůstává 

však otázkou, kam měla být umístěna, protože, jak si povšimla Eliška Fučíková, obraz 

nemohl být zavěšen, protože alegorie je orientována na šířku a portrét na výšku.447 Přední 

strana alabastru s námětem Alegorie na turecké války (kat. č. 66) zobrazuje trůnícího Rudolfa 

jako antického císaře s vavřínovým věncem na hlavě. U jeho nohou sedí orel jako aluze na 

Jupitera. Tato stylizace jednozačně ukazuje, že se Rudolf ztotožňoval s císařem Augustem a 

Jupiterem. Rudolf je navíc obklopen dalšími Olympany. Za ním stojí Minerva s helmicí a 

kopím v pravé ruce a nad ním na nebi se vznáší Merkur. Vedle něj se zjevuje i Rudolfova 

impresa kozoroh s rybím ocasem.448 Stylizace celého výjevu do antiky připomíná výjev na 

tzv. gemmě augustee, kterou Rudolf získal do svých sbírek zásluhou obchodníka s uměním 

Davida z Bruselu,  který antický klenot pro Rudolfa zakoupil na italském trhu po roce 1591. 

Provenience reliéfu sahá snad až ke Karlu Velikému, který jej měl vlastnit. Mezi léty 1246–

1533 byla gema součástí pokladu při chrámu Saint-Sernin v Toulouse, odkud přešla do sbírek 

                                                 
443 Jacoby (pozn. 38), s. 249.	  
444 Assmann (pozn. 136), s. 110, kat. č. 1.14 (Johannes Ramharter).	  
445 An der Heiden (pozn. 38), č. A 24; Heinz (pozn. 53), s. 127, 191–192.	  
446 Hans von Aachen (pozn. 38), s. 186, kat. č. 58 (Eliška Fučíková). O této rytině bude ještě řeč v následující 
kapitole.	  
447 Jacoby (pozn. 38), s. 172.	  
448 K obrazu exiustuje přípravná kresba provedená perem, která se nachází v tzv. drážďanském skicáři, kde jsou 
uloženy Aachenovy přípravné skicy s výjevy z tureckých válek. Viz Hans-Jochen Ludwig, Die Türkenkrieg-
Skizzen des Hans von Aachen für Rudolf II., Darmstadt 1978, s. 33.	  
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francouzského krále. Na italský trh se dostala poté, co byly tyto sbírky vyrabovány. 449 Rudolf 

Chadraba si poprvé všiml podobnosti mezi gemou a obrazem.450 Sardonyxový reliéf je 

rozdělen na dvě poloviny. V horní části je výjev Triumf císaře Augusta. Ve spodní části 

reliéfu je zobrazena bitevní scéna, jak římští legionáři bojují proti makedonským vojskům. 

Reliéf znázorňuje myšlenku status aeternis – cursus temporis, věčného triumfu a strádání 

v čase. V renesanci se tato kompozice používala pro téma triumfů.451 Gema s mimořádnou 

péčí uchovávaná v Rudolfových sbírkách, měla částečný vliv na podobu některých 

rudolfínských alegorických děl. Nejvíce patrný na tomto Aachenově díle, jak vyplyne 

porovnáním některých postav na reliéfu s výjevem na alabastru. Je to především trůnící 

Augustus, jehož podobu zde převzal Rudolf II.452 U nohou trůnícího císaře na zemi leží 

spoutaní zajatci, kteří kopírují postavy ze spodní scény reliéfu. Jenom poražený Turek v 

turbanu ležící podle Chadraby vychází z jiné antické památky, kterou Rudolf vlastnil, z torza 

zvaného Ilioneus.453 Aachenovi bylo dílo připsanáno poprvé v roce 1937 a v roce 1970 jej do 

souboru Aachenových děl zařadil Rüdiger An der Heiden.454 

 Do této skupiny portrétů také náleží další Aachenův portrét Rudolfa II. z 

Donaueschingen namalovaný na dřevě (kat. č. 86). Podobně jako na alabastrovém portrétu je i 

zde císař vystupuje jako vítěz v tureckých válkách. Aachena jako autora malby určil Peltzer. 

An der Heiden navrhl dílo zařadit do roku 1605,455 Jacoby však na základě podobnosti s 

předchozím dílem navrhuje portrét datovat už do roku 1603.456 

 Ještě jiný Rudolfův portrét vycházející z Aachenova vídeňského obrazu je uložen ve 

sbírkách Strahovské obrazárny premonstrátského kláštera v Praze. Jeho autor není znám, ale 

je zřejmé, že znal dobře Aachenův originál, protože strahovská varianta se liší pouze 

v pojednání bílého pera na Rudolfově klobouku a umístěním ozdobného řetězu s odznakem 

řádu zlatého rouna na císařově hrudi. Není vyloučeno, že tento portrét je prací Aachenovy 

dílny, nebo neznámého pražského umělce, který se pohyboval v Aachenově okruhu.457 

 Aachenův vídeňský portrét jako svoji předlohu nezapře ani Rudolfův portrét 

anonymního svídnického umělce (Muzeum Narodowe, Vratislav). Obraz byl původně 

součástí série panovníků a členů městské rady na tamní radnici. Datován je zhruba do prvního 
                                                 
449 Ibidem, s. 289.	  
450 Chadraba (pozn. 162).	  
451 Ibidem, s. 291.	  
452 Ibidem, s. 292. 	  
453 Ibidem, s. 293.	  
454Jacoby (pozn. 38), s. 180.	  
455 An der Heiden (pozn. 38), s. 171, kat. č. A25.	  
456 Jacoby (pozn. 38), s. 250, kat. č. 95.	  
457 Ivana Kyzourová a Pavel Kalina, Strahovská obrazárna, Praha 1993, s. 54, kat. č. 26.	  
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desetiletí 17. století. Piotr Oszczanowski se domnívá, že obraz měl evokovat přítomnost 

císaře na jednáních městské rady.458 Podle Bozeny Steinborn byl jeho předlohou grafický list 

kopírujícího Aachenův portrét Rudolfa II. Nevylučuje také, že vratislavská varianta vznikla 

v Aachenově dílně, protože oba obrazy, Aachenův originál i tento portrét, mají stejný zlacený 

rám.459 

 Nejen do Polska pronikl jako vzor Aachenův obraz. Jedna jeho verze se nachází v 

Aucklandu ve Velké Británii. Tento portrét, který je přesným přepisem Aachenova díla, 

namaloval Jeremias Günther (kat. č. 85).460 Je zaznamenán v inventáři obrazových sbírek, 

které zůstaly na Pražském hradě, z roku 1621 pod číslem 862 jako „Kaiser Rudolphi 

contrafect rechter  manslenge vom Jeremia Ginthern.“461 Günther vstoupil do Rudolfových 

služeb v roce 1604. O jeho původu a malířském školení nic neznáme. Pravděpodobně byl 

žákem Heintzovým, jak můžeme usuzovat z Güntherovy jediné datované (1600) a signované 

kresby, která je přesnou kopií Heintzovy malby.462 Předlohou pro tento Rudolfův portrét mu 

tak mohla být Heintzova podobizna Rudolfa z roku 1594. 

 Jistou zajímavostí je typově stejná podobizna Rudolfa II. dnes uložená na zámku 

Detmold, kterou pravděpodobně namaloval sám hrabě Simon VI. z Lippe,463 který byl velkým 

milovníkem umění a pro Rudolfa II. nakupoval díla nizozemských mistrů. Tvář na portrétu 

odpovídá opět Aachenově obrazu, ale císař je na této malbě znázorněn jako vítěz v brnění 

s vavřínovým věncem na hlavě. Není známo, jestli byl portrét určen jako dárek hraběte pro 

císaře, nebo jej hrabě namaloval do svých sbírek.  

 Aachenův obraz se stal, jak je z předchozích řádků patrné, typově nejrozšířenějším 

portrétem Rudolfa II. Nebyl převeden pouze do grafiky, tak jako Heintzův portrét z roku 1592 

(1594) (kat. č. 43), ale do dnešních dnů zaznamenáváme řadu jeho malovaných variant. Ze 

všech portrétů nám tato skupina přibližuje snad nejvíce skutečnou podobu Rudolfa II. kolem 

roku 1600. Otázkou zůstává, proč se právě tento portrét stal téměř ikonickým. Možná, že sám 

Rudolf byl s jeho výsledkem nejvíce spokojen a sám inicioval jeho šíření do různých koutů 

říše. Toto jsou však pouze spekulace a pravý důvod asi stěží nalezneme. Někteří badatelé se 

                                                 
458 Slezsko perla v Koruně české (pozn. 262), s. 266, kat. č. II.5.12 (Marek Pierzchala).	  
459 Ibidem.	  
460 Eliška Fučíková, Beket Bukovinská a Ivan P. Muchka, Umění na dvoře Rudolfa II., Praha 1991, s. 114, obr. 
s. 123.	  
461 Zimmermann (pozn. 352), s. XXXIX.	  
462 Kaufmann (pozn. 3), s. 178. 	  
463 Thomas Fusenig, „...wollen mit vleis euch erkundigen, ob ir nicht derselbige kunststueck zu wege zu bringen 
vermöchte“, Graf Simon VI. zur Lippe kauft niederländische Gemälde für Kaiser Rudolf II., in Heiner 
Borggrefe, Barbara Uppenkamp, eds., Kunst und Repräsentation, Beiträge zur europäischen Hofkultur im 16. 
Jahrhundert, Bamberg 2002, s. 124.	  
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domnívají, že autorem tohoto portrétního typu byl sám Aachen.464 S tímto tvrzením nemohu 

zcela souhlasit, protože jak jsem již dřívě uváděla, typově stejný portrét vytvořil na začátku 

90. let Josef Heintz st., který se pravděpodobně inspiroval civilními portréty Rudolfova 

strýce, španělského krále Filipa II. Na počátku této portrétní řady stojí podobizna Filipa II. od 

cremonské malířky Sofonisby Anguissoly (obr. 11). S tímto obrazem se Rudolf jistě setkal při 

svém výchovném pobytu ve Španělsku v obrazové galerii předků, do které byl také 

namalovány portréty jeho a Ernsta jako mladíků (kat. č. 5). Rudolf ke svému strýci Filipovi II. 

velmi vzhlížel a je celkem pravděpodobné, že se nechal ovlivnit i jeho podobiznou, která v té 

době byla velmi známá, a sám si nechal namalovat podobný portrét.  

 Je zajímavé, že téměř všechny varianty Aachenova portrétu císaře jsou malby na 

plátně, desce či kameni a že nebyly jako jiné portréty převedeny spíše do grafické podoby. Co 

to znamená? Nabízí se zde úvaha o fungování Aachenovy dílny v Praze, kde byly 

pravděpodobně vytvořeny některé varianty, které jsou téměř identické s Aachenovým dílem. 

Jiná díla, jež Aachenův obraz pouze připomínají, patrně vznikla v okruhu anonymních 

pražských umělců, kteří však museli tento Rudolfův portrét znát. Vzorem jim mohla být i 

Sadelerova grafika z roku 1603 s portrétem Rudolfa II. v alegorickém rámu podle Aachenova 

návrhu (kat. č. 72).465 Pro období po roce 1600 se tento civilní Aachenův portrét Rudolfa 

(pokud nebereme v potaz jeho variantu na zadní straně alabastrové destičky, kde je císař 

znázorněn jako vítěz s vavřínovým věncem na hlavě) stal oficiální podobiznou císaře. Sám 

panovník byl pravděpodobně s portrétem spokojen a svolil k jeho rozšiřování.  

 

5. 3 Portrétní busty 

 

Kromě malovaných portrétů vznikly také podobizny Rudolfa II. jako sochařská díla. 

Výhradní postavení dvorního sochaře zastával na Rudolfově dvoře od roku 1601 Adrian de 

Vries (Den Haag 1560 – Praha 1626).466 Své umělecké školení získal ve Florencii v dílně 

sochaře Giambologni (1529–1608), jak se dovídáme z Baldinucciho spisu Notizie de 

professori del disegno z roku 1770. „Mnozí byli žáky Giovanniho Bologni. Dalo by se o nich 

dlouze vyprávět. Mezi nimi byli nejdůležitějšími Flám Pietro Francavilla, Němec Anzirevelle, 
                                                 
464 Viz Jacoby (pozn. 38), s. 249, kat. č. 94.	  
465	  Nelze také vyloučit, že podle Aachenova malovaného portrétu vznikla grafika, která kolovala mezi 
pražskými umělci. Tuto domněnku však nelze nijak doložit. 
466 Základní literatura k tvorbě Adriaena de Vries: Ilg (pozn. 37); Conrad Buchwald, Adriaen de Vries, Lipsko 
1899; Lars Olof Larsson, Adriaen de Vries’ Portraitbüsten, Konsthistorisk tidskrift 32, 1963, s. 80–93; Larsson 
(pozn. 292); Lars Olof Larrson, Adrian de Fries v Praze, Umění 16, 1968, s. 255–293; Scholten (pozn. 38); Björn 
R. Kommer, ed., Adriaen de Vries, 1556–1626, Augsburg Glanz – Europas Ruhm, kat. výst., Heidelberg 2000; 
Sigmund Adelmann a Dorothea Diemer, eds., Neue Beiträge zu Adriaen de Vries, Bielefeld 2008.	  
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Adriano Fiammingo...“.467 Pod jménem Adriano Fiammingo Baldinucci myslí Adriaena de 

Vriese. Vries patřil k nejlepším Giambolognových žáků. Do Prahy přijel poprvé v roce 1582 

navštívit svého přítele Bartholomea Sprangera, jemuž pomáhal s výzdobou rodinného oltáře. 

První zakázku pro císaře, sousoší Merkura vynášejícího na Olymp Psýché vytvořil v roce 

1593. Podle dobového popisu měřilo osm stop. Dílo do grafické podoby převedl Jan Muller. 

Po dokončení zakázky Vries odcestoval do Říma. Před definitivním přesídlením do Prahy, 

ještě provedl několik zakázek pro Augsburg. Do Rudolfových služeb vstoupil jako dvorní 

sochař natrvalo v roce 1601.468 V roce 1603 vytvořil Rudolfovu bustu (kat. č. 73) jako 

pendant k portrétu Karla V., který se císaři podařilo konečně získat roce 1600 společně s 

dalšími uměleckými díly ze slavné sbírky kardinála Granvelly.469 Vriesova socha byla odlita 

z bronzu a její výška činí 112 cm. Na soklu je značena ADRIANUS FRIES HAGIEN FECIT 

1603. Na bustě je vyryt nápis RUD.II.ROM.IMP.CAES.AUG.AET.SUA.LI.ANNO 1603. 

Socha jednoznačně navazuje na Kaarlovu bustu, jejímž autorem byl italský sochař Leone 

Leoni (1509–1590). I když to na první pohled není zcela patrné, od Leoniho díla se přesto 

odlišuje. Vriesova socha je vypracovaná ze všech stran, na rozdíl od Leoniho portrétu, který 

byl určen pouze pro čelní pohled. Vysvětlením pro to může být umístění Rudolfovy busty 

v jeho kunstkomoře. Obě díla jsou zaznamenána v jejím prvním inventáři z let 1607–1611. 

Z něj se dovídáme, že Rudolfova busta se nacházela im dritten Gewölb a pravděpodobně stála 

na stole uprostřed místnosti: „Metalline bilder, [die] so hin und her uff der tafel, tisch und 

studioln stehn und gefunden werden.“470 O Leoniho bustě je ve stejném inventáři uveden 

záznam: „Uff dem ersten almar mit lit: A steht zwischen zweyen globi terrestis und celestis 

des kayser Caroli V. contterfett in seiner rüstung, ein brustbild, lebensgröss, von bronzo.“471 

Portrét Karla V. se nacházel nahoře na skříni mezi dvěma zemskými globy.  

Vriesova socha vznikla o několik desetiletí později než ta Leoniho, a proto zde došlo i 

k proměně uměleckého stylu. Nalezneme na ní prvky nastupujícího raného baroka, smysl pro 

dramatičnost a větší expresivitu, která se zračí v Rudolfově hrdém postoji a v pohledu, který 

směřuje vzhůru na rozdíl od pohledu Karla V.472 Je také typickým příkladem portrétu 

panovníka, jehož hlavním posláním byla manifestace politické síly. Rudolf se celý život chtěl 

                                                 
467 „Molti furon i discipoli di Gio. Bologna, che troppo lunga cosa sarebbe il raccontare. Ma di questi il primo, e 
pricipale fu Pietro Francavilla Fiammingo, Anzirevelle Tedesco, Adriano Fiammingo [...]“ Cit. podle Ilg (pozn. 
37), s. 118.	  
468 Ibidem, s. 118–119.	  
469 Jürgen Müller a Bertram Kaschek, Adriaen de Vries: Bildnisbüste Rudolfs II. von 1603, Studia Rudolphina 
1, 2000, s. 3.	  
470 Scholten (pozn. 38), s. 140.	  
471 Müller a Kaschek (pozn. 469), s. 3.	  
472 Scholten (pozn. 38), s. 143.	  
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vyrovnat svému slavnému předchůdci na císařském trůnu, Karlovi V., který odrazil turecké 

nebezpečí v Evropě. Rudolf na Vriesově portrétu působí velmi hrdě na rozdíl od Leoniho 

práce, která ještě v duchu zásad renesance a humanismu znázorňuje Karla V. jako ideálního a 

mírného vladaře. Rozdílné je i zobrazení kyrysů obou císařů. Leoni znázornil skutečný kyrys, 

který Karel oblékal v boji proti Turkům, zatímco ten Rudolfův je fiktivní a jeho umělecké 

ztvárnění je aluzí na Rudolfovu říši. Ramena Rudolfova kyrysu jsou zdobena postavami Fámy 

a Victorie, na zádech se nacházejí dva putti podpírající zemský globus.473 Povrch brnění 

utvářejí motivy pávů, papoušků, gryfů a lvů. Poslední dvě zvířata jsou symboly rychlosti a 

síly a zároveň jsou i erbovními zvířaty. Gryf je od dob Maxmiliána I. součástí erbu 

Habsburků a lev je znakem Zemí Koruny české.474 Sokl je tvořen dvěma postavami bohů 

Jupitera a Merkura, které na přední straně doprovázejí orel a na zadní kozoroh s rybím 

ocasem. Tato zvířata portrét povyšují z čistě politicko-reprezentativní roviny do roviny 

symbolické. Orel zastupuje Habsburky a kozoroh s rybím ocasem je osobní devízou Rudolfa 

II.475 Rudolfovu vládu ozřejmuje i Jupiter, který jako představený všech Olympanů 

symbolizuje neomezenou moc. Svůj specifický význam má i v astrologii jako předobraz 

vladaře v západních zemích, a především jako ochránce křesťanství.476 Znázornění Merkura, 

patrona umění a rétoriky, se také přímo vztahuje k postavě císaře Rudolfa, a to jako ochránce 

věd a umění, které na jeho dvoře vzkvétaly. Sám Rudolf býval někdy nahlížen jako 

Merkur.477 Vyskytnou-li se Jupiter a Merkur dohromady, pak má jejich spojení astrologický 

význam. Jsou to také dvě planety, jejichž konstelace poukazuje na ideální podobu císaře.478  

Alchymický význam v sobě zase skrývají gryf a lev, kteří dekorují Rudolfův kyrys. V 

alchymii jsou tato zvířata symbolem Slunce a Měsíce (Sol a Luna), z nichž vzniká kámen 

mudrců.479  

Během rabování Pražského hradu švédskými vojsky v roce 1648 byla busta společně 

s řadou dalších uměleckých děl odvezena do Švédska. V 19. století se ji podařilo získat zpět 

do majetku Habsburků a dnes je součástí sbírek Kunsthistorisches Museua ve Vídni. 

 Druhá de Vriesova busta vznikla v roce 1607 (kat. č. 88). Bronzová socha zachycuje 

císařovu hlavu téměř v životní velikosti. I zde je císař oblečen do brnění. Ramena kyrysu opět 

zdobí lví masky. Ze zadní strany bustu nese orel, který ve spárech drží chyceného hada.  

                                                 
473 Ibidem, s. 140.	  
474 Müller a Kaschek (pozn. 469), s. 11.	  
475 Ibidem, s. 6–7.	  
476 Ibidem, s. 7.	  
477 Oberhuber (pozn. 137), s. 122.	  
478 Müller a Kaschek (pozn. 469), s. 9.	  
479 Ibidem, s. 11.	  
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 Třetí Rudolfův portrét z profilu ve formě reliéfu je zároveň posledním, který de Vries 

pro Rudolfa vytvořil (kat. č. 90).480 Poprvé jej publikoval Albert Ilg.481 Reliéf vznikl až v roce 

1609, jak vyčteme z nápisů ADRIANUS FRIES FEC. Anno 1609 a RUD. II. IMP. CAES. 

AUG. AET. SUAE. LVII. ANNO. 1609. Dílo vyniká svou vyjímečnou ikonografií i 

formálním pojednáním, což svědčí o tom, že zadavatelem portrétu, tak jako v případě i dvou 

ostatních bust, byl pravděpodobně sám císař. V roce 1609 už Rudolf neměl žádnou faktickou 

politickou moc. Na královském trůně jej nahradil jeho mladší a nenáviděný bratr Matyáš a 

Rudolfovi už zbyl pouze titul císaře říše římské. Rudolf svoji politickou porážku těžce nesl a 

nebyl ochoten se s ní smířit. Svět výtvarného umění mu byl útěchou a útočistěm před drsným 

světem reality a pomocí výtvarných děl nepřestával budovat svůj obraz mocného vladaře a 

tvůrce míru a blahobytu v celé Evropě. Tento poslední Vriesův portrét Rudolfovy tendence 

jednoznačně zhmotňuje. Inventář sbírek z roku 1621 nám o tomto bezesporu výjimečném díle 

přináší cennou informaci, která umožňuje lépe pochopit jeho význam. Reliéf totiž visel na 

stěně im zweiten Gewölb mezi dvěma alegorickými reliéfy, z nichž jeden de Vries zhotovil o 

několik let dříve, 1604–1605. Druhý reliéf a portrét vznikly ve stejném roce (1609), což 

naznačuje úmysl císaře vytvořit ikonograficky jednotnou skupinu. Navíc je v inventáři 

napsáno, že reliéfní portrét byl umístěn na černém pozadí. Společně se dvěma reliéfy, které ho 

obklopovaly po stranách, skupina tvořila triptych. Forma tohoto seskupení jednoznačně 

odkazuje na glorifikaci císaře, podobně jako byli uctíváni světci na oltářních obrazech.482 

Hlava portrétovaného je znázorněna z přímého profilu, kdežto poprsí je k divákovi natočeno 

ze tří čtvrtin. Důvodem je, aby zcela vyniklo zobrazení lví masky na rameni. Lev byl 

symbolickým zvířetem antického hrdiny Herkula a panovníci z rodu Habsburků se s ním 

ztotožňovali. I tento Rudolfův portrét zcela zapadá do habsburské tradice. Navíc se Herkulovy 

činy objevují na Rudolfově kyrysu. Na jedné scéně Herkules podpírá nebeskou sféru 

symbolizující váhu a rozsah císařovy moci na celém světě. Herkulovy sloupy se staly osobní 

devízou císaře Karla V., Rudolfova předchůdce na císařském trůně, a volbou  

námětu Herkulových činů se Rudolf vědomě připodobňoval ke svému předkovi.483 Lví maska 

v sobě uchovává více významů a symbolů, není tedy jen aluzí na Herkula a potažmo na Karla 

V. Na reliéfu je zdůrazněna a velikostí se téměř shoduje s Rudolfovým obličejem. Dokonce 

v rysech Rudolfovy tváře a zvířecí masky nalezneme shodu.484 Již pro řeckou fyziognomiku 

                                                 
480 Larsson, in Prag um 1600 (pozn. 54), s. 153.	  
481 Ilg (pozn. 37), s. 127–128.	  
482 Viz Scholten (pozn. 38), s. 172–175, kat. č. 22.	  
483 Ibidem, s. 175, kat. č. 22.	  
484 Larsson (pozn. 292), s. 48.	  
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bylo typické spojovat určité lidské a zvířecí charaktery. To platilo i o vnější podobě, kde 

lidská tvář byla podobná rysům zvířete, které jí odpovídalo svým charakterem. Lev byl pro 

svou statečnost a sílu přiřazován k vladařům. Lví rysy se poprvé vyskytly na Plutarchově 

portrétu Alexandra Velikého, který svou podobou přesně odpovídá Aristotelově popisu „lvího 

muže“ ve spise Physiognomika. „Je-li vše tak, pak lev má ze všech bytostí nejdokonalejší 

podíl na představě o mužnosti. Vzhledem k tomu, že má velkou tlamu a krásnou tvář, která 

odpovídá ideji čtyřúhelníku... Nos je spíše silnější než tenký, oči jsou zářivé a hluboko 

položené, čelo je spíše větší a má také čtyřúhelníkový tvar, je mírně konkávní. Je ochoten se 

rozdávat. V mysli je to svobodný muž, který je velkorysý. Miluje pocit vítězství a je zároveň 

krotký. Je spravedlivý a přátelský vůči všemu.“485 Na portréty Alexandra Velikého se lví 

fyziognomií navázaly podobizny císaře Augusta.486 Jak už víme, Rudolf II. se rád ztotožňoval 

s Augustem, a tak byly na jeho portrétech používány i rysy lva nejen jako přirovnání k 

Herkulovi v podobě lví masky na rameni Rudolfovy busty, ale i jako odkaz na Augusta. Výše 

uvedenému volnému citátu z Aristotela charakterizujícím tzv. lví rysy, odpovídá velká většina 

Rudolfových podobizen. V roce 1584 dokončil Giambattista della Porta svůj spis De humana 

physiognomia. Poprvé byl vydán tiskem až v roce 1586. Della Portovo dílo vychází z antické 

empirické metody, která zkoumala lidskou fyziognomii a srovnávala ji s fyziognomií zvířat. 

Della Porta shrnul tuto metodu a zkoumal, jakým způsobem se chování promítá do vnějších 

rysů. Porovnával známé antické busty se zvířecími typy a na základě jejich shod formuloval 

základní typologická schemata. Spis také shromažďuje významné citáty na toto téma od 

Aristotela, Polemona, Adamantia, Alberta Magna a dalších. Della Portova práce není cenná 

jen tím, že představuje kompendium textů o fyziognomii, ale obsahuje ilustrace, jež 

představují slavné antické portréty, ke kterým jsou typologicky přiřazena jednotlivá zvířata. 

Např. portrét Platóna je přiřazen k podobizně psa na základě vnějších rysů. Dále do spisu 

della Porta zařadil i obecné typy tváří, které svým vzezřením odpovídají určitému zvířeti. 

Např. typ člověk – ovce, člověk – býk.487 Spis byl znám i na Rudolfově dvoře, takže umělci, 

kteří císaře portrétovali, z něj jistě vycházeli a připodobněním Rudolfa ke lvu vyzdvihovali 

nejen podobnost s Augustem a Karlem V., ale poukazovali tak i na Rudolfovy ctnosti hodné 

dobrého vladaře, které právě odpovídaly charakteru lva. 

 Nejen Adriaen de Vries byl autorem portrétních bust Rudolfa II. V Klosterneuburgu a 

v Budapešti se nacházejí dvě drobné pozlacené bronzové busty, jejichž výška činí asi 12 cm 

(kat. č. 67 a 68). Autor těchto děl není znám. Nejedná se ani o práci samostatně tvůrčího 
                                                 
485 Katharina Andres, Antike Physiognomie in Renaissanceporträts, Frankfurt am Main 1999, s. 98.	  
486 Ibidem, s. 111.	  
487 Ibidem, s. 92–94.	  
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umělce. Obě sošky silně připomínají Vriesova díla a medaile s Rudolfovým portrétem z roku 

1602. Podobizny jsou přesto svým způsobem cenné, protože ukazují vliv dvorských umělců 

na místní umělecké prostředí. 

 

 5. 4. Grafické listy Aegidia Sadelera s portréty Rudolfa II.	  

 

Od smrti Martina Roty (1583) bylo do roku 1597 místo dvorního rytce volné, kdy jej 

obsadil Aegidius Sadeler.488 Pocházel z rodiny rytců usazené v Antverpách, kde také získal 

své první umělecké zkušenosti, a to u svého bratra Jana v roce 1586. O tři roky později byl 

přijat do tamního cechu sv. Lukáše. Se svým bratrem spolupracoval i nadále a v roce 1587 jej 

doprovodil do Frankfurtu nad Mohanem a do Mnichova. Deset let pak pracoval ve službách 

bavorských velkovévodů. V roce 1597 odešel do Prahy, kde působil až do své smrti v roce 

1629.489 Pro Rudolfa převáděl do grafiky hlavně díla dvorních malířů a v grafice také vytvořil 

několik jeho portrétů, většinou podle předloh Hanse von Aachen. První portrét Rudolfa z roku 

1603 (kat. č. 72) je mědiryt s panovníkovou podobiznou v alegorickém rámu. Dnes ztracenou 

předlohu pro něj vytvořil Hans von Aachen. Není vyloučeno, že Aachen navrhl i alegorický 

rám, do něhož je portrét umístěn.490 Tento typ znázornění, kde je busta zasazena do oválného 

alegorického rámce, není ovšem Aachenovou invencí. Takové schema nalezneme už dříve na 

rytině Enea Vica s portrétem Karla V.491 z roku 1550 je prvním portrétem panovníka s 

alegorickým rámem na pozadí krajinného výseku doprovázená komentářem. Busta Karla V. 

v ovále s nápisovou páskou je navíc zasazena do antikizující edikuly. Insignie náležející 

úřadu, který Karel zastával, nejsou zobrazeny bezprostředně vedle portrétovaného, ale 

nacházejí se v metopách jakési stavby se dvěma sloupy, které nemají jen nosnou funkci, ale 

zároveň jsou poukazem na Karlovu osobní devízu Plus ultra.492 Sloupy však v sobě ukrývají 

                                                 
488 Dorothy Anne Limouze, Aegidius Sadeler (c. 1570–1629): Drawings, prints and art theory, dis. Princeton 
1990, s. 139. Základní literatura k Aegidiovi Sadelerovi: Dieuwke de Hoop Scheffer, Aegidius Sadeler to 
Raphael Sadeler II: text (Hollstein Dutch and Flemish etchings, engravings and woodcuts 1450-1700), 1980; 
Karel G. Boon, Aegidius Sadeler to Raphael Sadeler II: plates (Hollstein Dutch and Flemish etchings, 
engravings and woodcuts 1450-1700), 1980; Dorothy Anne Limouze, Aegidius Sadeler (1570–1629): drawings, 
prints, and the development of an art theoretical attitude, in Prag um 1600 (pozn. 54), s. 183–192; Dorothy Anne 
Limouze, Aegidius Sadeler, imperial printmaker, Bulletin, Philadelphia Museum of Art 85, 1989, s. 1–24; 
Dorothy Anne Limouze, Aegidius Sadeler (c. 1570–1629): Drawings, prints and art theory, dis. Princeton 1990; 
Isabelle de Ramaix, Aegidius Sadeler II (The Illustrated Bartsch), 1997.	  
489 Kaufmann (pozn. 3), s. 227.	  
490 Alegorické schéma je totiž velmi blízké portrétu, který podle Aachenova návrhu vyryl Jan Saenredam. Viz 
Limouze (pozn. 488), s. 164.	  
491 Elisabeth von Hagenow, Bildniskomentare. Allegorisch gerahmte Herrscherbildnisse in der Graphik des 
Barock: Entstehung und Bedeutung, Hildesheim 1999, s. 31.	  
492 Ibidem, s. 16; Bruck (pozn. 33); Earl E. Rosenthal, Plus ultra, Non plus ultra and the columnar device of 
Emperor Chares V, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 34, 1971, s. 204 – 228. 	  
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ještě další význam. Císařova moc přesahuje hranice římského impéria a sahá až k hranicím 

Nového světa. Tomu odpovídá nápis nad edikulou, že Karel je vládcem nad třemi částmi 

světa.493 Před soklem sedí dvě figury. Ta nalevo s korunou představuje Germanie, naproti ní 

sedí Afrika. V pravé ruce drží roh hojnosti. Levou ruku opírá drží tabulku s nápisem 

popisujícím císařovu zbožnost a štědrost. Před sloupy rámujícími Karlův portrét stojí dvě 

ženské postavy. Ta nalevo je oblečená do antického roucha a drží v ruce otevřenou knihu. 

Představuje personifikaci Moudrosti (Clementii).494 Naproti ní stojí Athena ztělesňující 

moudrost a sílu. Oproti Clementii je nahá, pouze přes rameno má přehozenou drapérii. V levé 

ruce drží kopí, v pravé štít a na hlavě má helmu. Ve štítu edikuly se na levé straně nachází 

Religio, nad jejíž hlavou se vznáší holubice se svatozáří jako symbol Ducha svatého. 

Žena drží v ruce kříž, který je podepírán Starým zákonem. V levé ruce, kterou má položenou 

na rozevřené knize Starého zákona, svírá klíč, symbol božské autority. Na pravé straně štítu 

se nachází postava Iustitie, vybavená helmou a mečem. Levou ruku má položenou na 

kanonických knihách umístěných před globem.495 Uprostřed štítu přímo nad hlavou Karla V. 

stojí na orlu postava Glorie s mečem a vavřínovým věncem, kterým se chystá korunovat 

císaře. Celý štít je po stranách zdoben festony. Podobně jako na antických triumfálních 

obloucích oslavuje tabulka na atice císaře jako vládce tří částí světa, jako Divus a 

Gloriosissimus. Celý architektonický rámec portrétu s personifikacemi sofistikovaným 

způsobem oslavuje Karla V.  

Alegorický rám na Sadelerově grafice se významově vztahuje k Rudolfově vládě, jak 

jednak dokládají nápisy, tak i jednotlivé personifikace. Celá řada alegorických prvků v 

kompozici se vztahuje k starořímské císařské ikonografii. Jsou to vavřínový věnec, postavy 

Jupitera, Bellony, Romy a Fortuny i spoutaní Turci, kteří jsou válečnou kořistí.496 Rytina tedy 

představuje Rudolfa po antickém vzoru jako vítěze, a posouvá tím jeho portrét i do 

symbolické roviny. Dominantními prvky rámu jsou dva sloupy nahoře zakončené volutami. 

Na té levé sedí kozoroh s rybím ocasem, na pravé orel držící ve spárech blesky Jupitera, dvě 

impresy Rudolfa II. Mezi nimi je personifikace Míru, kterou rozpoznáme podle palmové 

ratolesti, jíž drží v rukách. Hned nalevo od Rudolfa stojí Minerva, napravo pak Ceres. Ve 

spodní části rytiny přímo pod portrétem je zobrazena bitevní scéna, kterou po stranách rámují 

zbraně jako trofeje a spoutaní Turci. Tento Sadelerův portrét Rudolfa II. se jednoznačně 

                                                 
493 Ibidem, s. 76.	  
494 Ibidem, s. 16–17.	  
495 Ibidem, s. 18–19.	  
496 Eliška Fučíková et al., Rudolf II. a Praha, Katalog vystavených exponátů, Praha, Londýn a Miláno 1997, s. 
111. (Dorothy Limouze).	  
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vztahuje k tureckým válkám. Svou ikonografií se velmi liší od jiných Sadelerových rytin. 

Podle Christiana Rümelina se přímo zaměřuje na císaře a na jeho politický program a svým 

obsahem těsně navazuje na portrétní bustu Rudolfa II. od Adriaena de Vriese, protože se 

některé prvky, které použil Sadeler v grafice, schodují s prvky na Vriesově soše. Je to 

především spojení motivů orla a kozoroha.497 Orel je, jak je obecně známo, symbolem 

císařství. Ve spojení s kozorohem je jeho význam blíže specifikován. Kozoroh s rybím 

ocasem přímo odkazuje na římského císaře Augusta. Toto zvíře se často vyskytovalo na 

mincích, medailích i na kameji, která měl Rudolf ve svých sbírkách. Souvislost Augustovy 

římské říše s Rudolfovou říší odkazuje podobně jako jiná alegorická díla na tzv. renovatio 

imperii, obnovení říše a nastolení tzv. pax augustea, Augustova míru, po čemž Rudolf 

bytostně toužil. Pouze v míru, který zajistí sám císař, může vzkvétat blahobyt, který je 

ztělesněn postavou Ceres, i moudrost a umění, které personifikuje Minerva. Sadelerův portrét 

stejně jako Vriesova busta nepoukazuje na reálnou situaci, ale na Rudolfova přání.498  

 O rok později, 1604, vznikl další portrét Rudolfa II., jehož autorem je také Aegidius 

Sadeler (kat. č. 83). Na tomto grafickém listu je Rudolf zachycen ze tří čtvrtin, oblečen do 

brnění s vavřínovým věncem na hlavě. Vedle něj na římse leží vojenská helma s chocholem. 

Postava je natočena mírně doprava a budí dojem určitého napětí, jakoby byl císař 

bezprostředně před vojenskou akcí, jak také naznačuje jeho křečovité svírání velitelské hole. 

Zajímavým detailem je, že přední část hole a císařova pravá ruka vystupují ven z obrazu.499 

Tento polofigurový portrétní typ vychází z Tizianových podobizen Karla V. ve zbroji a 

navazuje na Tizianovu sérii portrétů antických císařů namalovanou pro Federica II. Gonzagu 

v Mantově, kterou Sadeler pro Rudolfa převedl do grafiky.500 Kompozicí Sadelerův portrét 

také odpovídá Rotově portrétu Rudolfa v edikule z roku 1577. Sadelerova grafika byla 

následně přeryta v roce 1609 (kat. č. 92), jak dokládá i záznam v inventáři „Ein Kupfer 

geschnitten und corrigiert von Eg. Sadeler [...]“501 Opravený stav vydal Marco Sadeler, jak se 

dočteme v pravém dolném rohu rytiny: „Marco Sadeler excudit.“ Pro poslední desetiletí 

Rudolfovy vlády se tato rytina znázorňující Rudolfa II. ve tříčtvrteční figuře v brnění stala 

císařovým oficiálním portrétem. Vznikl podle ní dokonce malovaný portrét, jehož autor není 

                                                 
497 Christian Rümelin, „Augustissimo et Gloriosissimo Rom: Imperatori“ Bemerkungen zu einem Porträt 
Rudolfs II. von Aegidius Sadeler, in Christine E. Staufer ed., Festschrift für Eberhard W. Kornfeld zum 80. 
Geburtstag, Bern 2003, s. 60.	  
498 Ibidem, s. 60–61.	  
499 Ibidem, s. 62.	  
500 Leuschner (pozn. 358), s. 13.	  
501 Limouze (pozn. 488), s. 165–166.	  
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znám (KHM, Vídeň).502 Od rytiny se odlišuje v pojetí císařova obličeje. Je velmi podobný 

tváři na Aachenově portrétu Rudolfa II. z počátku 17. století, a proto lze předpokládat, že 

tento anonym znal Aachenovo starší dílo.  

  

 5. 5 Alegorické obrazy namalované po roce 1600	  

 

Již v období devadesátých let jsme se setkali s alegoriemi, jejichž námětem je oslava 

dobré vlády císaře Rudolfa II. Tato tendence pokračovala i po roce 1600. První dílo 

vytvořené po roce 1600 je rozměrná olejomalba na dřevěné desce s námětem Alegorie na 

vládu Rudolfa II. (kat. č. 70). Jejím autorem je nizozemský malíř Dirck de Quade van 

Ravesteyn. Malba je jeho jediným dochovaným signovaným a datovaným dílem. Dokončena 

byla v roce 1603, kdy se Rudolf radoval z úspěchu svých vojsk v bojích proti Turkům. Obraz 

poprvé ve svém článku publikoval R. Kuchynka.503 Později jej Jaromír Neumann 

interpretoval jako imperiální alegorii, ale podle Kaufmanna špatně identifikoval jednotlivé 

personifikace.504 Ústředními postavami výjevu jsou tedy Spravedlnost (Iustitia), která se 

objímá s personifikací Míru (Pax), jíž sedí na rameni holubice, což podle Kaufmanna 

připomíná 11. verš 85. žalmu: „Milosrdenství a víra potkají se spolu, spravedlnost a pokoj 

dají sobě políbení“.505 Putto vznášející se nad postavami nadzvedá v levém horním rohu 

závěs, aby odhalil Ceres s rohem hojnosti. Za ústřední skupinou stojí ženská postava, která 

podle atributu knihy pravděpodobně symbolizuje Vědění (Scientia). Putto ji korunuje 

vavřínovým věncem a zároveň personifikaci Míru nasazuje na hlavu věnec z olivových 

ratolestí. Okřídlená ženská postava, Fáma, klade na hlavu Spravedlnosti věnec z květin a na 

hlavu Ceres věnec z obilí. Vědění od sebe odstrkuje muže ve zbroji, který představuje boha 

Marta nebo personifikaci Války. Její pohyb ruky připomíná gesto Minervy z Tintorettova 

obrazu Hojnost a Mír v Dóžecím paláci v Benátkách, který mohl Ravesteyn znát 

prostřednictvím rytiny Agostina Carracciho.506 Za Martem se schovává postava Turka. 

V popředí je umístěn štít (červená – bílá – červená) podobný tomu na Sprangerově Alegorii 

na turecké války (kat. č. 94) spolu s velkovévodským kloboukem, který je aluzí na 

Habsburky. Nahoře uprostřed obrazu se vznáší orel, který ve spárech drží okovy rozbíhající 

se k náramkům Spravedlnosti a Vědění. Letí směrem vzhůru k vavřínovému věnci a palmové 
                                                 
502 Thomas (pozn. 113), s. 25.	  
503 R. Kuchynka, Dětrich Ravesteyn, dvorní malíř Rudolfa II., Časopis společnosti přátel starožitností českých 
v Praze 30, 1922, s. 80–83.	  
504 Kaufmann (pozn. 3), s. 222.	  
505 Ibidem; Kralická Bible, 1613.	  
506 Ibidem, 223.	  
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ratolesti, podobným imprese Rudolfa II., což umožňuje obraz vykládat jako alegorii na 

dobrou vládu Rudolfa II. Obraz ilustruje myšlenku ex utroque caesar, což znamená, že 

Rudolf je císařem v období války i míru.507  

 Podobnou tématiku jako Ravesteyn zpracoval také Bartholomeus Spranger. V pořadí 

již jeho druhý obraz s námětem Alegorie na dobrou vládu Rudolfa II. (kat. č. 59) poprvé 

publikovali v nedávné době Eliška Fučíková a Lubomír Konečný.508 Svými rozměry i 

námětem je velmi blízký Sprangerově malbě na mědi z roku 1592 (KHM, Vídeň), ale 

rukopisem a stylem odpovídá jiným malířovým dílům vytvořeným až kolem roku 1607, jako 

jsou Alegorie na osud sochaře Hanse Monta, Venuše ve Vulkánově dílně nebo Alegorie na 

turecké války. Obraz zachycuje ženu sedící na lvu, jež v pravé ruce drží žezlo a roh hojnosti 

v ruce levé. Hlavu jí zdobí císařská koruna podobná té Rudolfově zhotovené v roce 1602. Na 

nebesích se majestátně vznáší císařský orel s palmovou ratolestí a vavřínovým věncem, 

kterým ženu korunuje. Všechny tyto atributy nalezneme v dílech i dalších rudolfínských 

malířů. Žezlo je obecným symbolem císařské moci, roh hojnosti zase bohatství. Palmová 

ratolest a vavřínový věnec jsou od dob antiky spojovány s vítězstvím. Lev a orel jsou atributy 

císaře. To naznačuje, že ženská postava je personifikací dobré vlády Rudolfa II. Nalézá se 

však v pochmurné krajině. Nebe je temné a skály v pozadí omívají divoké vlny. Podobná 

krajina se vyskytuje na Sprangerově Alegorii na turecké války z roku 1610.509  

 

 5. 5. 6 Alegorie Míru, Blahobytu a Umění 

 

 Hans von Aachen maloval obrazy alegorickou tematikou i po roce 1600. Jedním 

z nich je Alegorie Míru, Blahobytu a Umění (kat. č. 61). Na obraze jsou namalovány tři 

ženské postavy ztělesňující abstraktní pojmy. Obrazovou diagonálu tvoří Mír, nahá ženská 

figura s olivovou větvičkou v pravé ruce. Před ní stojí personifikace Blahobytu s rohem 

hojnosti a pohárem vína. Za postavou ztělesňující Mír se původně nacházela Spravedlnost 

s mečem v ruce, ale Aachen ji později přemaloval na personifikaci Umění. Při bližším 

pohledu je meč na obraze stále viditelný.510 Původní verze obrazu, jejímž zadavatelem byl 

pravděpodobně sám císař,511 oslavovala Rudolfa II. jako vítěze v tureckých válkách, který 

                                                 
507 Kaufmann (pozn. 3), s. 223.	  
508 Eliška Fučíková a Lubomír Konečný, A New Painting by Bartholomäus Spranger, Studia Rudolphina 8, 
2008, s. 73–76.	  
509 Ibidem, s. 73–75.	  
510 Jacoby (pozn. 38) s. 176–177.	  
511 Kaufmann (pozn. 3), s. 147.	  
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v říši zajistil mír a blahobyt, podobně jako jiná rudolfínská alegorická díla. K první verzi 

obrazu existují i dvě přípravné kresby (Kunsthalle Bremen, Museum Kunstpalast, 

Düsseldorf). Poloha figury představující Mír je shodná na kresbách i na obraze. Na kresbách 

drží tato personifikace v pravé ruce palladion, sošku Pallas Atheny, a v levé ruce olivovou 

ratolest. Kresby tedy znázorňují téma Pax Romana, respektive Pax Rudolfina.512 Během 

malování obrazu Aachen místo palladionu vložil do pravé ženiny ruky olivovou ratolest a 

levou nechal prázdnou. Pozměnil i zbylé dvě personifikace. Na kresbách v popředí sedí zády 

otočená personifikace Umění a Vědění s kružidlem a knihami.513 Třetí postava sedící nalevo 

od postavy Míru představuje Ceres s rohem Hojnosti. Aachen na obraze jejich pořadí prohodil 

a místo personifikace Umění původně namaloval Spravedlnost držící v pravé ruce vztyčený 

meč, kterou později přemaloval zpět na personifikaci Umění a Věd.  

Vysvětlení, proč k tomu došlo, přinesl Thomas Fusenig.514 Proměna postav souvisí 

s mírovým plánem pro Severní Nizozemské provincie a jejich začleněním do celku říše. 

Vyjednáváním s nizozemskou stranou byl pověřen hrabě Simon VI. zur Lippe. Mírový 

projekt se však nepodařilo realizovat. Aachenův přemalovaný obraz reflektuje ještě 

optimistickou atmosféru, která panovala během mírového jednání na přelomu let 1602 a 1603. 

Otázkou zůstává, kdo byl iniciátorem přemalování obrazu. Pravděpodobně jím byl tvůrce 

mírového plánu pro Nizozemí vévoda Heinrich Julius von Braunschweig-Lüneburg, jelikož se 

na konci 17. století v jeho sbírkách nacházela zmenšená verze tohoto díla.515 

Aachenův obraz byl roku 1604 převezen z Prahy do domu amsterodamského kupce 

Hendricka van Os, kde jej také spatřil Karel van Mander, jak se dočteme v malířově 

životopise, který Mander napsal. „Také v Amsterodamu, u uměnímilovného pana Hendricka 

van Os je od Von Aachena velký nádherný kus s postavami v životní velikosti, velmi 

umělecky provedený a dobře namalovaný, představující krásnou nahou ženu s půvabnou 

tváří, je to Mír s olivovou ratolestí, a má u svých nohou válku nebo válečné předměty. K ní 

přichází Blahobyt a Umění, Malířství a další, což dokazuje, že díky Míru kvetou Blahobyt a 

Umění.“516  

                                                 
512 Thomas Fusenig, Der Wohlstand begrüßt Frieden und Künste: Hans von Aachens Allegorie von 1602 in 
Lubomír Konečný a Štěpán Vácha, eds., Hans von Aachen in Context, Proceedings of the International 
Conference Prague 22–25 September 2010, Praha 2012, s. 96.	  
513 Ibidem, s. 94.	  
514 Fusenig (pozn. 512), s. 93–101.	  
515 Ibidem, s. 100.	  
516 „Daer is oock t’Amsterdam, tot Const-liefdighen Heer Heyndrick van Os, van van Aken een groot schoon 
heerlijck stuck met beelden als t’leven, seer constigh ghedaen, en wel gheschildert, wesende een naeckte schoon 
Vrouw met een lieflijcke schoon tronie, welcke beteyckent den Vrede met den Olijftack, en heeft den krijgh oft 
krijgh-tuygh onder voeten: by haer comt d’overloedicheyt, en de Consten, Pictura, en ander, bewijsende, dat 
door Vrede voorspoet en de Consten bloeyen.“ převzato z ibidem, s. 93.	  
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5. 5. 7 Alegorické reliéfy Adriaena de Vries	  

	  

 Rudolfův dvorní sochař Adriaen de Vries na císařovu přímou objednávku vytvářel 

nejen portréty, ale i díla alegorického charakteru, která měla podobně jako Aachenovy a 

Sprangerovy obrazy oslavovat Rudolfovy zásluhy o blahobyt a mír v říši. Podobně jako 

všechna díla vytvořená po roce 1600, Rudolfovy portréty i alegorie, jsou i Vriesovy reliéfy 

silně idealizovány. V letech 1604–1605 vytvořil Alegorie na turecké války. Dílo poprvé 

publikoval Albert Ilg ve svém monografickém článku o Adriaenovi de Vries.517 Jeho 

námětem jsou motivy z tureckých války. Uprostřed reliéfu císařský lev napadá 

mohamedánského draka. Kolem nich se rozprostírá široká krajina, kde se odehrávají 

symbolické i reálné scény. Všechny vycházejí z 12 alegorických obrazů na turecké války, 

které namaloval Hans von Aachen v letech 1603–1604, což je tedy datum post quem pro 

Vriesův reliéf. Rokům 1604–1605 odpovídá i stylově, neboť je svým ztvárněním blízký 

Rudolfově bustě z roku 1603. V popředí výjevu dominují dvě personifikace řek protékající 

územím Uherska, Dunaj jako mladá žena s obilnými klasy a Sáva jako starý muž s vousem. 

Nalevo v popředí je znázorněn Rudolf jako římský císař přináší mitru, která má nahradit 

půlměsíc na hlavě personifikace Uherska, jež z okovů osvobozuje Minerva. Celému aktu 

přihlíží Herkules. Vpravo je znázorněna vítězná bitva u Tergowistu, která se odehrála v roce 

1595, nebo vítězná bitva u Sissegu v roce 1593. Turečtí vojáci a koně tonou v řece. Scéna 

vlevo vzadu vychází opět z Aachenovy Alegorie dobytí Raabu. Victoria pokládá vavřínový 

věnec na hlavu Hungarie. Sloup, na jehož vrcholku sedí orel, je symbolem císařské 

nezlomnosti. Na nebi žena zakrývá měsíc látkou, což je aluzí na znovudobytí Raabu. Podle 

určitých svědků císařská vojska nebyla spatřena Turky, protože „[...] eine finstere Wolke und 

Nebel aus der Donau [kam] und der Mond ward aus sonderbarer Schickung Gottes verfinstert 

und dunkel ([...] temné mraky a mlha z Dunaje z moci Boží zahalily měsíc a udělala se tma.“ 

Poslední scéna na reliéfu vpravo v pozadí je aliuzí na Bathoryho zradu císaře v roce 1595. 

Ukazuje starou žena v poutech ztělesňující Svár (Discordii) a mnohohlavou hydra 

symbolizující zlo a Turky. Na sloupech za nimi jsou standardy a prapory se znaky princů 

Moldavie, Hungarie, Transylvanie a Zikmunda Bathoryho. Na nebi jsou vidět hvězdy, 

Rudolfův monogram a znamení kozoroha. Vystupuje tu také Jupiter s orlem jako Rudolfův 

božský protějšek a Fáma, která zvěstuje císařská vítězství v Uhersku. De Vries zkombinoval 

několik Aachenových kompozic v jednotný celek, které můžeme identifikovat pouze při 

detailním pohledu. Otázkou je, jestli celková kompozice byla ideou Vriese, neboť v inventáři 

                                                 
517 Ilg (pozn. 37), s. 125–126.	  
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z roku 1621 se píše o „kaiser Rudolfphi invention.“518 Na soklu jedné z budov v pozadí je 

nápis ADRIANVS FRIES HAGENSIS FECIT.519 Alegorie na turecké války byla určena pro 

Rudolfovu kunstkomoru a je také zaznamenána v jejím inventáři z let 1607–1611 jako: „Ein 

ander bassarilievo di bronzo von Ad: de Fries, ist ein invention, die ungerische krieg und 

impresa bedeutendt, in gutter gross quadro.“ Inventář z roku 1619 ji popisuje následovně: 

„Ain schön viereckicht flachstück, von allen kriegsthaten, so bei kaiser Rudolfi zeiten in 

Hungarn geschehen“ a v inventáři z roku 1621 je označena jako „Ein grosse metallene tafel, 

an der mauer henkend, kaisers Rudolfphi invention,520 als er Raab eingenomben, darauf ein 

kleine tafel mit einem brustbild.“ Záznam v inventáři z roku 1648 reliéf zmiňuje takto: „Ein 

Vier-Ekete Daffel von Metall, Wie Raab erobert wirdt a Emblema, von Metal, darauf die 

Vestung Raab.“ V roce 1648 byl reliéf jako kořist s dalšími uměleckými skvosty z 

Rudolfových sbírek odvezen do Švédska, kde se stal součástí sbírek královny Kristiny. 

V roce 1609 vytvořil de Vries pro Rudolfovy sbírky další alegorický reliéf s námětem 

Rudolf II. uvádí svobodná umění do Čech (kat. č. 91), který ideově navazuje na předcházející 

reliéf. Zhmotnil Rudolfovou představu o sobě samém, jako o vítězném císaři, který po 

úspěšném zvládnutí tureckých válek znovu do země přivádí umění, které v době bojů 

nemohlo vzkvétat. Klíčovou postavou reliéfu je tedy sám císař přijíždějící na koni oděný jako 

jeho antičtí předchůdci. Za sebou přivádí personifikace svobodných umění, ke kterým se za 

jízdy otáčí. V ruce drží maršálskou hůl a palmovou ratolest jako symbol vítězství. Nejen 

podoba, ale i monogram RII na sloupu jednoznačně identifikují jezdce na koni jako Rudolfa 

II. V čele průvodu personifikací svobodných umění stojí Malířství, které se před císařem 

uklání a přijímá od něj dar. Tento akt je aluzí na to, že ze všech výtvarných umění si Rudolf 

nejvíce cenil právě malířství. Dále ho můžeme vnímat jako poukaz na 17. duben 1595, kdy 

Rudolf povýšil malířství na svobodné umění.521 Další postavy jednoduše rozeznáme podle 

jejich atributů, Architektura drží v rukách úhelník a kružítko, Sochařství kladivo a sošku, 

Hudba zase pozoun, Poezie knihu a Astronomie nebeský globus. Za nimi jede na koni muž 

s vavřínovým věncem a s knihou představující Filozofii. Nejedná se o klasické znázornění 

artes liberales, ale o volné spojení čtyř svobodných umění se třemi výtvarnými, které jsou 

hlavními postavami děje.522 Pod císařovým koněm leží nahá personifikace Nevědomosti 

                                                 
518 Scholten (pozn. 38), s. 159–161, kat. č. 18.	  
519 Viz Buchwald (pozn. 466), s. 47–48. Conrad Buchwald zařadil vznik reliéfu do roku 1609, kdy také Vries 
vytvořil reliéf s námětem Rudolf II. přivádí svobodná umění do Čech.	  
520 Tato formulace je dokladem toho, že sám Rudolf II. byl autorem předloh pro díla, která následně zhotovili 
jeho dvorští umělci.	  
521 Scholten, in Adriaen de Vries 1556–1626 (pozn. 468), s. 254.	  
522 Larsson 1968 (pozn. 466), s. 276.	  
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s oslíma ušima. Pozadí vytvářejí monumentální stavby. Skrze vítězný oblouk prosvítá nebe, 

kde se v oblacích objevuje císařova osobní impresa kozoroh s rybím ocasem. Vpravo od 

hlavní skupiny se nachází Herkules, který trestá satyra. Na samém okraji je viditelná postava 

vojáka, který odjíždí na koni. Vlevo dole sedí postava říčního boha se lvem, napravo od něj 

pak Fáma. V inventáři z let 1607–1611 je reliéf popsán následovně: „Der. Röm. Kayser RUD. 

II. zu Pferd, und folgen ihme die sieben freyen künst nach, die presentiert er und das laster ligt 

ihm unter den füssen zu boden.“523 V inventáři z roku 1621 je k této položce uveden záznam 

„Eine schöne grosse tafel vom metal, darauf kaiser Rudolphus hochlöblicher gedächtnus auf 

ein ross sizend, wie er die sieben freie künst in Böhemb führt, heng an der mauer.“ 

V inventáři z roku 1648 jako „ein Metallenes stück, da Keyser Rudolph die freyn künste in 

Böhemb führt.“ Ve stejném roce byl reliéf jako kořist odvezen do Švédska a objevil se v roce 

1652 v inventáři Kristiny Švédské jako „ Dito, aus Bronze mit der Gestalt Kaiser Rudolfs und 

anderen Personen, in einer schwarzen Fassung mit Türen.“524 Podle inventáře z roku 1621 

visel ve „zweitem Gewölb“ v první kunstkomoře společně s reliéfem Alegorie na turecké 

války a s Portrétem Rudolfa II. Ve stejném inventáři je k reliéfu uveden následující záznam: 

„wie er (Rudolf II.) die sieben freien Künste in Böhmen führt.“ V nejstarším inventáři je 

místo slova „führt“ uvedeno sloveso „presentiert“, které lépe vystihuje význam reliéfu. Císař, 

který triumfálně vjíží do města, je ztělesněním Ctnosti. Překonává Nevědomost tím, že na ní 

šlape, Umění naopak dává poznat svou štědrost (liberalitas) a velkomyslnost (magnanimitas). 

V hlavní dějové skupině došlo podle Larssona ke spojení dvou ikonografických typů. Císař na 

koni s padlým protivníkem představuje antický motiv, který se často objevuje na antických 

mincích. Druhý motiv – obdarování jednoho nebo více prosebníků, je známou scénou 

z římských dějin i z výjevů se sv. Martinem. Nejblíže u císaře stojí tři výtvarná umění. Na 

rozdíl od ostatních personifikací jsou nahá a připomínají tři Grácie. To odpovídá současné 

italské ikonografii výtvarného umění.525 Larsson vykládá sošku, kterou drží v ruce 

personifikace Sochařství, jako Fortunu. Poblíž ní je znázorněn nebeský globus jako atribut 

Astronomie. Obraz nebes je podle Larssona často používán jako symbol moudrosti 

v protikladu Sapientia a Fortuna, kdy Fortuna bývá chápána v negativním smyslu. V tomto 

případě je její význam pozitivní. Globus a Fortuna společně symbolizují moudrost a štěstím 

obdařené působení císařovo. Zdůraznění astronomie odpovídá její oblíbenosti na pražském 

                                                 
523 Ibidem, s. 275.	  
524 „Dito, de bronze avec la figure de l’Empereur Rodolphe et plusieur d’autres, garny d’un chassis noir avec des 
portes.“ Scholten, in Adriaen de Vries 1556–1626 (pozn. 466), s. 252.	  
525 Vasari se zmiňuje o slavnostním průvodu při svatbě Francesca Medici, zinscenován byl „a guisa delle tre 
Grazie prese per mano.“ – poukaz na to, že jednotlivá umění spolu souvisí a jsou na sobě závislá. Viz Larsson 
1968 (pozn. 466), s. 276.	  
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dvoře. V pozadí kompozice je zopakován hlavní děj, ale v mytologické podobě, boj Herkula 

se Satyrem, což symbolizuje boj ctnosti s neřestí. Utíkající voják ztělesňuje válku, která prchá 

před nastupujícím Uměním.526 V popředí reliéfu se nachází lev (erbovní znamení českých 

zemí) a říční bůh představující Vltavu. Je možné, že vzhledem k politickým událostem v roce 

1609 se Rudolf raději nechal představit jako obránce umění pouze v Českých zemích a ne 

v celé říši. Uherskou a rakouskou korunu byl nucem předat svému bratrovi Matyášovi a zůstal 

pouze českým králem.527  

Adriaen de Vries bezpochyby znal Giambolognův bronzový alegorický reliéf 

oslavující Francesca I. Medicejského, který měl Rudolf II. ve své sbírce a nechal zhotovit 

jeho odlitek ve stříbře. Do Prahy se tento reliéf pravděpodobně dostal skrze modenského 

vyslance Manzuola jako dar kardinála Cesara d’Este v roce 1604. Význam Giambolognovy 

alegorie nebyl dosud zcela objasněn. Medicejský princ oblečený do antického oděvu je v 

popředí přiváděn Merkurem k nahé ženské postavě opírající se o koš s ovocem ztělesňující 

pravděpodobně Fiorenzu, personifikaci Florencie. Nad touto trojící se vznáší amorek 

vystřelující svůj šíp jejich směrem. Nalevo v popředí se nad ohněm zahřívá starý muž se 

ženou představující alegorii Zimy. Za nimi sedí otočen zády říční bůh představující řeku 

Arno. Za ním stojí s kosou v ruce Saturn.528 Napravo od něj v pozadí stojí skupinka ženských 

postav, pravděpodobně personifikací, které není možné blíže určit. Celý výjev je zasazen 

částečně do antických ruin a do pahorkaté krajiny připomínající Toskánsko. 

Mezi oběma reliéfy, které de Vries pro Rudolfa vytvořil, uběhlo několik let, během 

nichž se na dílech projevila i různá proměna stylů. Na Alegorie na turecké války jsou 

znázorněny štíhlé postavy s elegantními proporcemi. Na druhém reliéfu Rudolf II. uvádí 

svobodná umění do Čech jsou již figury plnějších objemů výrazněji modelovány a mají hrubší 

rysy v obličeji. Rozdílné jsou i kompozice obou děl. V Alegorii na turecké války je 

pospojováno několik scén dohromady, kdežto na druhém reliéfu je znázorněna pouze jedna 

událost. Fyziognomie postav, které představují tři obory výtvarného umění, nápadně 

připomíná Sprangerova díla, není vyloučeno, že autorem námětu byl Spranger.529  

  

 

 

 

                                                 
526 Ibidem.	  
527 Scholten, in Adriaen de Vries 1556–1626 (pozn. 466), s. 254	  
528 Seippel (pozn. 349), s. 282, kat. č. 37 (Claudia Kryza-Gerch). Zapsat zkráceně	  
529 Ibidem, viz Oberhuber (pozn. 137), s. 198.	  
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5. 5. 8 Alegorická díla vzniklá mezi léty 1610–1612 

 

Kolem roku 1610 je datován obraz Bartholomea Sprangera s námětem Alegorie na 

turecké války (kat. č. 93).530 Malba měla císaři připomínat jeho největší úspěchy, na kterých 

ve skutečnosti neměl velký podíl. Hlavní postavou obrazu je okřídlená Victorie držící 

v rukách palmovou ratolest a vavřínový věnec jako symboly vítězství, která šlape na 

poraženého Turka, jenž má ztělesňuje Osmanskou říši. Silně připomíná manýristické figury 

serpentinaty a postavy typické pro tvorbu Giambologni a Adriaena de Vriese. Sprangerovi se 

podařilo přenést trojdimenzionální figuru serpentinatu na dvojrozměrný prostor plátna. 

Studená barva inkarnátu také připomíná bronzový povrch soch. Sprangerova postava je 

obzvlášť blízká Giambolognově Venuši Uranii, kterou Spranger mohl osobně znát, protože ji 

Rudolf vlastnil.531 Podobné držení těla a rysy v obličeji má Vriesovo Triumfující Impériu ze 

stejnojmenného sousoší.  

Za hlavním dějem v prvním obrazovém plánu se otvírá pohled do krajiny, v níž se 

vine řeka. V přední části krajiny jsou dvě postavy rytířů a vlajkonoše namalované technikou 

en grisaille. V levém horním rohu troubí putto v roli Fámy na pozoun, na kterém jsou 

připevněny dvě vlajky, římského císařství – zlatá, černá, zlatá a vlajka Rakouska – červená, 

stříbrná, červená. Obraz stylově zapadá do Sprangerova pozdního díla, neboť z něj vyzařuje 

negativismus a ponurá atmosféra typická pro malířovu tvorbu v závěru života. I když se jedná 

o zobrazení radostné události, výraz postav na obraze vítězné náladě příliš neodpovídá. Ani 

císařský orel, který se na jiných alegorických obrazech vznáší hrdě na nebesích, zde nestoupá 

vítězně vzhůru, ale sedí při zemi na stejné úrovni jako poražený Turek. Melancholickou 

náladu v sobě odráží i pozadí, prázdná krajina, kde se neodehrává téměř žádný děj. Na rozdíl 

od Aachenových alegorií na turecké války, kde vždy vystupuje velké množství postav, z nichž 

každá představuje určitou personifikaci, ústředními postavami Sprangerovy malby jsou pouze 

Victorie a poražený Turek. Motiv dvou postav je typický pro celé Sprangerovo dílo. Známe 

mnoho příkladů jeho dvoufigurových kompozic převážně s mytologickou tématikou. 

Téma alegorie na turecké války představuje ve Sprangerově tvorbě výjimku. 

Specialistou na alegorie byl na Rudolfově dvoře Hans von Aachen, který v roce 1610 stále 

ještě patřil mezi dvorní malíře Rudolfa II. Proč si i tuto alegorii neobjednal Rudolf u něj? Proč 

nechal dílo namalovat Sprangera? Podle Sprangerova životopisu, který napsal Karel van 
                                                 
530 Dílo takto datoval Konrad Oberhuber na základě srovnání s datací rytiny Lucase Kiliana podle Sprangerova 
obrazu se sv. Jeronýmem. Viz Oberhuber (pozn. 137), s. 200.	  
531 Hans Galen, Bartholomäus Spranger: Allegorie auf den Türkenkrieg Kaiser Rudolfs II., in Damian 
Dombrowski, ed., Zwischen den Welten. Beiträge zur Kunstgeschichte für Jürg Meyer zur Capollen, Weimar 
2001, s. 143. Existují názory, že se Venuše Urania nacházela v Rudolfových sbírkách.	  
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Mander (1548–1606), byl malíř v tuto dobu těžce nemocný. Na povolení císaře směl pracovat 

doma a tvořit obrazy pro vlastní potěšení s podmínkou, že občas namaluje i něco pro něj.532 

V této době došlo k dalšímu zhoršení Rudolfova psychického stavu v důsledku rozporů 

s mladším bratrem Matyášem. V roce 1609 přestal císař věcně vnímat státní záležitosti a 

málokdy se probouzel z apatie. Na krátkodobé zlepšení jeho stavu mělo pozitivní vliv pouze 

umění a na doporučení svého osobního lékaře Pistoria trávil Rudolf většinu času obklopen 

svými sbírkami. Střídala se u něj pravidelně období stihomamu a deprese související 

pravděpodobně s posledním stadiem syfilis, která v této fázi napadá kúru předního mozku a 

vyvolává stavy slavomamu a stihomamu.533 Mohla být snad nemoc důvodem, proč si Rudolf 

alegorii objednal u Sprangera? Malířova nemoc a stáří mu snad umožnily vžít se do 

Rudolfovy situace a pochopit, co asi starý císař prožíval. Scéna na obraze se odehrává v noci 

a podle některých názorů znázorňuje znovudobytí pevnosti Raab císařskými vojsky, které se 

událo právě v noci. Na jméno pevnosti Raab má odkazovat i orel v popředí. Ovšem ve staré 

němčině slovo Rabe znamená krkavec, a ne orel, který je na obraze namalován. Sprangerův 

obraz lze považovat za obecnou alegorii vítězství nad Turky a nikoliv za znázornění konkrétní 

události, proto i noční scéna má jiný význam. Ta spíše odráží společně s ne příliš 

optimistickým celkovým vyznění obrazu duševní stav těžké deprese, kterou císař v tomto 

období prožíval. Zároveň může být obraz vykládán jako testament nemocného a starého 

malíře, který mohl dobře chápat, co zlomený císař prožívá. Svou atmosférou vystihuje 

soumrak Rudolfovy éry, kdy i sny o velké slávě už jsou zahaleny do smutku. Obraz je 

Sprangerovým posledním a možná i nedokončeným dílem, jak naznačuje prázdná nápisová 

destička, kterou v pravém dolním rohu drží v ruce putto. Otázkou je, zda to nebyl určitý 

záměr.  

Sprangerův obraz vykazuje určité podobnosti bronzovým sousoším od Adriaena de 

Vries Imperium triumphante – Alegorie vítězného impéria, které vzniklo ve stejné době (kat. 

č. 94). Někdy také bývá označováno jako Alegorie Impéria vítězícího nad Lakotou. 

V inventáři z roku 1611 je zaznamenáno jako „Ein gruppo di bronzo von Adrian de Fries ein 

nacket weiblin, helt ein lorbeerkrantz in der hand andtbor, das imperium triumphante 

bedeuttend, under den fuessen ligt ein ander weib mit einem beuttel vol geld, bedeut die 

avaritia“. Z rudolfínských sbírek bylo patrně prodán před rokem 1621, jelikož se v inventářích 

po roce 1621 již nevyskytuje.534 Bronzové sousoší je typickým příkladem tvorby Adriaena de 

                                                 
532 Jürgen Müller, Concordia Pragensis, Karel van Manders Kunsttheorie im Schilder-Boeck, München 1993, s. 
258.	  
533 Lesný (pozn. 389), s. 274 a 276.	  
534 Larsson (pozn. 292), s. 51.	  
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Vries po roce 1600. V této době de Vries vytvářel pouze díla malých formátů komorního 

charakteru pro císařovy soukromé sbírky. Do této skupiny patří díla vzniklá přímo na 

objednávku císaře a většinou představují alegorie oslavující císaře jako dobrého panovníka, 

ochránce umění a múz a jako vítěze v boji proti Turkům. Podobný charakter má i toto drobné 

sousoší, které bylo v dříve vykládáno jako Alegorie Ctnosti a Neřesti. Toto tvrzení se opíralo 

o fakt, že de Vriesova kompozice odpovídá obecnému schematu zobrazení psychomachie.535 

Sošku konkrétně interpretoval Thomas DaCosta Kaufmann na základě prvního inventáře 

Rudolfovy kunstkomory (1607–1611) a jednoznačných atributů obou postav jako Imperium 

triumphante porážející Lakotu, a dal celému sousoší politický význam.536 Touto politickou 

alegorií de Vries navázal na celou řadu soch Victorií ze 16. století. Ta začíná 

Michelangelovou sochou Vittoria (1521–1534, Florencie, Palazzo Vecchio), dále následuje 

Ammanatiho Vittoria (1545, Florencie, Museo del Bargello), Giambolognovo sousoší 

Vítězství Florencie nad Pisou (1570, Florencie, Museo del Bargello). Většina těchto figur 

stojí v kontrapostu s podporou a jejich tělo tvoří hlavní osu kompozice. De Vries zvolil jiný 

způsob. Jeho stojící Victorie je umístěna mimo hlavní osu, která je nahrazena 

psychologickým propojením vítězné a poražené postavy. Vdechl také nový život do většinou 

statické kompozice tím, že socha poražené zde má výraznější roli. Pro stojící Victorii se 

inspiroval Ammanattiho Vittorií a pro postavu přemožené zvolil jako předlohu poraženého 

Filištína z Giambolognovy sochy Samson zabíjí Filištínce (Londýn, Victoria a Albert 

Museum). Vytvořil tak zcela novou scénu tím, že opustil hieratickou povahu a zvolil 

realistické zobrazení psychologického boje.537  

 Ačkoliv se Kaufmannova interpretace zdá být přijatelná, otázka zní, komu jmenovitě 

bylo určeno politické poselství sochy. Soška byla umístěna v císařově kunstkomoře, kam byl 

vstup umožněn pouze vybraným hostům, proto by mělo její politické poselství pouze malý 

efekt. Není tedy možné, aby tato triumfální alegorie měla obecnější kulturní konotace? 

Lakomství s oslíma ušima může být také interpretováno jako Nevědomost (Ignorantie). Obě 

neřesti byly tradičně pojímány jako nepřátelé umění. Ignorantia se vyskytuje i na reliéfu 

Rudolf II. uvádí svobodná umění do Čech. Ženská postava ze sousoší, představující Victorii 

ovšem nemůže být v žádném případě ztotožňována s Rudolfem. Může být pouze viděna jako 

patronka impéria. Proto je alegorii správnější dávat do souvislostí s ostatními alegoriemi 

oslavujícími Rudolfa jako ochránce umění.538  

                                                 
535 Ibidem.	  
536 Kaufmann (pozn. 295), s. 63–75.	  
537 Scholten (pozn. 38), s. 179.	  
538 Ibidem, s. 179–181.	  
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Mezi de Vriesovým sousoším a Sprangerovým obrazem existují určité formální 

paralely. Obličej Sprangerovy Victorie je svým pojetím a vzhledem velmi blízký tváři 

Vriesovy personifikace Vítězného imperia. Obě díla jsou si podobná i kompozičně. Hlavní 

postavy obou děl jsou představitelkami manýristické figury serpentinaty. 

 Na rozdíl od Sprangerova obrazu, jehož námětem je sice oslava vítězství nad Turky, 

Vriesovo sousoší působí odlišným dojmem. Nenalezneme zde žádné stopy po melancholii. 

Adriaen de Vries byl v první desetiletí 17. století na vrcholu své tvorby a zastával prestižní 

místo Rudolfova dvorního sochaře, nemáme tedy před sebou jako v případě Sprangera ukázku 

pozdního, ne-li dokonce posledního umělcova díla. 

Jelikož se Rudolfova duševní nemoc projevovala střídáním období manie a deprese, je 

otázkou, do jaké míry jeho momentální duševní rozpoložení ovlivňovalo také jeho umělecké 

objednávky. Pokud by Sprangerův obraz byl ukázkou díla, které vystihuje Rudolfův stav 

deprese, pak by toto sousoší, interpretované jako mocné Impérium porážející Lakotu, mohlo 

odrážet Rudolfovy stavy slavomamu a mánie, kdy se stále vnímal jako nejmocnější panovník. 
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6. Poslední dny Rudolfova života 

 „Císař Rudolf byl prý nadmíru chápavý a bystrý panovník, který v říši po dlouhou 

dobu moudře udržoval mír; byl hrdinského ducha, ošklivil si všechno obyčejné a miloval jen 

věci vzácné a zázračné. Jeho vláda byla šťastná, pokojná a pevná vyjma poslední čtyři léta 

jeho života. Španělovi nedůvěřoval, s papežem nesouhlasil, na Francouze pohlížel s nelibostí 

[...]“539 

Po Matyášově korunovaci na českého krále žil Rudolf v komnatách Pražského hradu 

téměř jako v izolaci. Udržoval styky pouze s některými ministry a dvorskými hodnostáři. 

Nejbližší mu však byli jeho sluhové. Věnoval se svým sbírkám, dokonce stále doplňoval 

kunstkomoru o nové přírůstky. Jeho zdravotní stav se však nijak výrazně nelepšil. Doboví 

zpravodajové o něm nejčastěji hovoří jako o „hodném starém pánovi.“540 Částečně se mu 

ulevilo, že byl zbaven vladařských povinností, a dokonce rezignoval na některé své dřívější 

záliby. Nezbavil se však psychických obtíží. Stále však přiživoval své nereálné sny na svoji 

rehabilitaci a svržení Matyáše z trůnu. Už zanedlouho po své korunovaci nabyl Matyáš 

podezření, že Rudolf proti němu kuje pikle. Navíc měl v prý v rukou důkazy o Rudolfově 

konspirativním jednání s některými říšskými knížaty. Je pravdou, že se císař navzdory svému 

slibu Matyášovu volbu podpořit snažil s několika říšskými hodnostáři jeho korunovaci 

zabránit. Byli to především protestanti, kteří tímto chtěli omezit politiku katolických 

Habsburků. Byli to katolíci, kteří velmi brzy pochopili Rudolfovy politické pikle a začali o 

něm šířit nepodložené zprávy, že chce konvertovat. Než se ovšem situace kolem obou bratrů 

vyhrotila, Rudolf vážně onemocněl.541 Podle zpráv lékařů trpěl tuberkulózou a onemocněním 

jater. Nadále snad postupovala i syfilis, o které však lékaři podle dobových zvyků hovořili 

velmi diskrétně. Teprve po Rudolfově smrti se někteří z nich odvážili saskému vyslanci 

Melchioru Goldastovi sdělit Rudolfovu diagnózu.542  

Na konci roku 1611 se v císařových komnatách střídala řada věhlasných lékařů, 

Ottavio Roboreto, Hector Moscaglia, Jan Atemsted.543 Kromě lékařů byli císaři neustále 

k dispozici i barvíři, kdyby bylo potřeba provést drobné chirurgické zákroky. První zprávy o 

císařově vážném stavu pronikly na veřenojst v prosinci roku 1611. Ve zprávě falckraběte 

Wolfganga Viléma Neuberského se uvádí, že se císaři na stehnech utvořily nepříjemné vředy, 

                                                 
539 Evans (pozn. 43), s. 21. Tato slova pronesl po Rudolfově smrti Melchior Goldast.	  
540 Janáček (pozn. 63), s. 499.	  
541 Ibidem, s. 499–500.	  
542 Ibidem, s. 500.	  
543 Ibidem, s. 501.	  
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které mu dělají problémy s chůzí. Na audienci kvůli nim musí chodit v pantoflích.544 Všechny 

lékařské zprávy z období od Vánoc 1611 odpovídají popisům příznaků třetího stadia syfilidy. 

Po novém roce se císařův stav začal velmi rychle zhoršovat. Lékařská zpráva datovaná 9. 

lednem 1612 dokonce hovoří o tom, že císaři zbývají pouze tři dny života. Císař však zemřel 

20. ledna 1612 v ranních hodinách. 

 

6. 1 Castrum doloris 

 V předvečer Rudolfova pohřbu, 1. října 1612, bylo Rudolfovo tělo vyneseno z kaple 

Všech svatých na Pražském hradě, kde se od císařova úmrtí nacházelo. Včele smutečního 

průvodu kráčeli představitelé církve spolu s hrabětem Fürstenbergem a Trautmannsdorfem, za 

nimi pak nesli císařští komorníci černé žerdi. Rudolfovy ostatky byly uloženy do castra 

doloris v katedrále sv. Víta. Druhý den byly u něj slouženy vigílie a třetí den se konala 

zádušní mše za zemřelého, kterou celebroval světící biskup Ditrichštejn.545 

 Castrum doloris představuje jediné doložitelné dílo Giovanniho Maria Filippiho 

v Praze a bylo zároveň prvním typem efemérní funebrální stavby v Čechách.546 Jeho podoba 

je zaznamenána na grafickém listě, který byl vydán ku příležitosti této smutné události. Nad 

katafalkem s císařovou rakví byla vztyčena na vysokém tamburu kupole, jejíž plášť byl hustě 

posázen svícemi. Pod tamburem po celém obvodu probíhalo kladí se zemskými znaky, na 

němž byl na všech čtyřech stranách posazen antikizující štít. Z každého pak vystupovali dva 

obelisky. Filippi se při sestavování Rudolfova castra inspiroval v té době grafikou 

proslaveným castrem doloris ve formě ciboriového „tempietta“, které navrhl Girolamo 

Rainaldi pro rakev kardinála Alessandra Farnese (1589). Druhým vzorem pak bylo castrum 

doloris navržené Domenicem Fontanou pro pohřeb papeže Sixta V. (1591), odkud Filippi 

převzal motiv obelisku.547 

 

 

 

 

 

                                                 
544 Ibidem.	  
545Jitka Klingenberg-Helfertová, Castra doloris doby barokní v Čechách, Umění 22, 1974, s. 292	  
546 Ibidem; Preiss (pozn. 152), s. 64; Liselotte Popelka, Castrum doloris oder „trauriger Schauplatz“, Wien 
1994, s. 112, obr. 19.	  
547 Preiss (pozn. 152), s. 64. 	  
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 6. 2 Díla znázorňující Rudolfa vzniklá posmrtně 

 

Po smrti Rudolfa II. vytvořil Aegidius Sadeler rytinu s námětem Apoteózy Rudolfa II., 

(kat. č. 97), kterou doprovodil textem dvorní humanista Matthias Wacker von Wackenfels. 

Císař na voze taženém lvem a dvěma orly jede vstříc otevřeným nebesům, kde jej včele 

s Herkulem a Jupiterem vítají Olympané. Rudolf je prezentován jako císař s odznaky, které 

tomuto úřadu náležejí. Za jeho hlavou září slunce, které tak z Rudolfa činí antického Sol 

invictus, ke kterému se připodobňovala řada panovníků.548 Rudolf se otáčí směrem na diváka 

a za sebou nechává své sídelní město Prahu, které je naznačeno v levém dolním rohu. Obsah 

rytiny vysvětluje doprovodný text, ve kterém se praví, že lev jako symbol Herkula 

představuje zemi a orlové jako symboly Jupitera zase nebesa.549 Vztah Rudolfa II. a 

Habsburků k Herkulovi byl už v této práci rozebírán. Naznačen je i v tomto grafickém díle. 

Herkules Rudolfa očekává při vstupu do nebes a k Herkulovým činům jsou také přirovnávány 

Rudolfovy pozemské zásluhy.550 Orel a lev jsou také erbovní zvířata českých zemí a říše. 

 Sadelerův výjev je především ilustrací latiského distychonu neznámého autora 

oslavujícímu zemřelého císaře, které ve spise Annales Ferdinandei zaznamenal hrabě 

Khevenhüller. V básni je také zachycena legenda, podle níž dva orly a lev, nejoblíbenější 

zvířata Rudolfa II., zemřela krátce před císařem.551   

 Dalším dílem, které dokumentuje Rudolfův skon, je rytina neznámého mistra z okruhu 

Aegidia Sadelera přinášející pohled do audienčního sálu Pražského hradu na smuteční lože, 

kde leží zesnulý císař obklopen smutečními hosty, kteří přihlížejí této smuteční chvíli nebo 

poklekají a modlí se za zemřelého (kat. č. 98). Rytinu doprovází nápis popisující zobrazený 

výjev, podle nějž se dovídáme, že je zde zpodobněn Rudolf II. Bez tohoto přípisu by ho bylo 

těžké identifikovat, jelikož rysy ve tváři jsou pouze přibližné a nepoukazuje na to, že se jedná 

o právě zemřelého císaře. Pouze snad řád zlatého rouna, který leží na polštáři vedle mrtvého.  

 Neznámému mistrovi se podařilo na grafice zachytit ponurou atmosféru v audienčním 

sále především pomocí bohaté šrafury, která celý list vyplňuje, a tím pádem na rytině není 

mnoho světlých míst. Grafika však nedosahuje takové umělecké kvality jako Sadelerovy 

tisky, jelikož šrafura působí poněkud schematicky a jednotvárně. Chybí jí jemné propracování 

a větší prostorová hloubka. 

                                                 
548 Alena Volrábová, ed., Rudolf II. a mistři grafického mění, kat. výst., Praha 2010, s. 24, kat. č. I/5 (Blanka 
Kubíková).	  
549 Ibidem.	  
550 Ibidem.	  
551 Eliška Fučíková, Studien zur rudolfinischen Kunst: Addenda et Corrigenda, Umění 27, 1979, s. 507.	  
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 Závěr	  

 	  

 Během Rudolfova života vznikly všechny typy státnických portrétů, busty, celé figury 

i polopostavy, které byly běžné v 16. a na počátku 17. století, jako malířská i sochařská díla i 

jako grafické listy. Podobizny vytvořené po jeho korunovacích (1572 a 1575) i ty pozdější, 

které především přinášely aktualizovanou podobu císaře, svým pojetím zcela naplňují 

představu o státnickém portrétu a politické propagandě s ním spojené. Vyjadřují Rudolfovo 

výsostné postavení a představují ho jako mocného vladaře celé říše podle dobových 

požadavků formulovaných především Giovannim Paolem Lomazzem, i když byl Rudolf 

povahou spíše bázlivý. Rudolfovy podobizny tohoto typu se nijak neliší od ostatních 

vladařských portrétů ze 16. století. Naopak velká část navazuje přímo na portréty Karla V. či 

Filipa II. (obr. č. 1, 2), zvláště Rudolfův celofigurový portrét z Apsley House (kat. č. 62). 

Známe i některé případy, kdy se Rudolf nejen snažil vyrovnat svým předchůdcům na 

císařském stolci, ale dokonce je překonat. Tento cíl jasně ukazuje de Vriesův portrét 

představující bustu Rudolfa II. (kat. č. 62). Kromě uměleckých děl prezentujících Rudolfa 

jako krále a císaře existují i díla s Rudolfovým civilním portrétem. Prvním z nich je malba na 

mědi nevelkých rozměrů, jejíž autorem je Joseph Heintz st. (kat. č. 43) V pořadí druhým a 

nejznámějším dílem je podobizna císaře od Hanse von Aachen (kat. č. 84) namalovaná na 

počátku 17. století. I v těchto případech Rudolf jako zadavatel obou maleb navázal na 

portrétní tradici svých předků, zvláště podobiznou od Heintze, jejíž vzorem byl portrét Filipa 

II. od Sofonisby Anguissoly (obr. č. 11). U portrétů vzniklých po roce 1600 převyšuje 

idealizace reálnou složku a začínají se více objevovat alegorické prvky, které se na 

podobiznách jiných vladařů témeř nevyskytují. Ty stylizují Rudolfa do role přemožitele 

Turků. Na rozdíl od Karla V., který sám stanul včele vojsk proti tureckému nepříteli, Rudolf 

se bojů nikdy osobně nezúčastnil, přesto se však nechával znázorňovat ve zbroji a po vzoru 

antických císařů s vavřínovým věncem na hlavě jako vítěz. Ani připodobňování se k antickým 

císařům, především k Augustovi, nebylo v Rudolfově případě ničím vyjímečným. 

S Augustem  se ztotožňoval i Cosimo I. Medicejský, toskánský velkovévoda. I pro ostatní 

evropské vladařské rody bylo typické odkazovat svůj původ k jednomu z dvanácti římských 

císařů, nebo přímo k antickým hrdinům Aeneaovi nebo Herkulovi. 	  

 Přesto je rudolfínské portrétní malířství v několika ohledech zcela výjimečné, a to 

především díky Arcimboldovu portrétu Rudolfa jako Vertumna, jenž nemá v evropském 

malířství konce 16. století obdoby. Je to jedinečné dílo, které v sobě kombinuje klasický 

portrét ve formě busty s alegorií a ideově i formálně završuje předchozí Arcimboldovy cykly 
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Čtyř živlů a Čtyř ročních dob namalovaných pro Rudolfova otce Maxmiliána II. Arcimboldův 

přístup k portrétu byl ve své době naprosto unikátní a je vyvrcholením manýristických a 

humanistických tendencí druhé poloviny 16. století. Byl to právě habsburský dvůr, který 

Arcimboldovi umožnil tvořit v těchto zcela originálních intencích, což je dokladem vysoké 

úrovně vzdělanosti a zároveň otevřenosti novým tendencím vídeňského dvora Maxmiliána II. 

a pak i pražského dvora Rudolfa II., který na svého otce bezprostředně navázal.	  

 Na výjimečnost Arcimboldovy tvorby navázali rudolfínští umělci alegorickými díly. 

Ta představují další významnou skupinu, jež je unikátní ve středoevropském umění 16. 

století. Rudolf je na nich zastoupen osobními impresami, personifikacemi zosobňujících jeho 

vytoužené ctnosti nebo postavami z historie a antické mytologie. Rudolf II. se v tradici svých 

habsburských předků ztotožňoval s Herkulem, jak ukazují především de Vriesovy busty a 

reliéf s podobiznou císaře, na nichž je znázorněna lví maska jako aluze na antického hrdinu, 

jemuž byly přiřazovány ctnosti statečnost, síla a hrdinství. Svůj velký vzor viděl i v římském 

císaři Augustovi, s jehož vládou je spojován Zlatý věk popsaný v Ovidiových 

Metamorfózách. Rudolf si přivlastnil i Augustovu impresu kozoroha s rybím ocasem. 

Alegorická díla také oslavují Rudolfa jako nového Augusta, za jehož vlády v zemi vzkvétá 

blahobyt a místo zbraní promlouvají múzy, a toto období jeho vlády prezentují jako druhý 

Zlatý věk. 

V rudolfínském umění rozlišujeme dva druhy alegorií. Větší skupinu tvoří ty, které se 

vztahující k tureckým válkám (1593–1606). Oslavují Rudolfa jako vítěze a obránce 

křesťanství. Ty ostatní pak chválí jeho dobrou vládu. Alegorie vzniklé v souvislosti s 

tureckými válkami mají jednoznačně propagandistický charakter, jelikož Rudolfa prezentují 

jako toho, kdo navrátí mír, stabilitu a prosperitu ohrožované Evropě. Tyto ideje jsou 

vyjádřeny personifikacemi Spravedlnosti, Míru, Minervou nebo Athenou, Hungarií 

ztělesňující okupované Uhry, Bellonou, Ceres s rohem hojnosti, symbolem blahobytu. 

Výjimkou není ani znázornění Jupitera, který na výjevech zasazených do antiky zastupuje 

přímo císaře. I když je obtížné interpretovat rudolfínské alegorie, mají pro nás velice 

důležitou výpovědní úlohu o povaze a osobnosti Rudolfa II. Císař si liboval v 

komplikovaných znázorněních, která umožňovala vidět námět v různých rovinách a nutila 

diváka k opětovnému zamýšlení se nad každým složitým výjevem. To vypovídá nejen o jeho 

hlubokém vzdělání, ale i o znalosti antické tradice a jejího současného pozdně 

humanistického výkladu. Díla byla určená pouze pro něj a ihned po jejich dokončení byla 

umístěna v prostorách určených pro jeho sbírky, což poukazuje na to, že Rudolf byl spíše 

introvertní povahy. Netoužil své úspěchy, i když byly většinou jen vysněné, prezentovat co 
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nejšiřším vrstvám obyvatelstva, jak to činili jiní panovníci a jeho předchůdci. 

Alegorie mohly být pražskému dvoru zprostředkovány mantovským antikvářem 

Jacopem Stradu, ale i Rudolfovými dvorními umělci, kteří prošli školením v Itálii, kde tato 

umělecká kategorie zažila v 15. a 16. století renesanci. Inspirací pro Rudolfovy umělce byly i 

antické gemmy s alegorickými výjevy. Gemmou Augusteou se přímo inspiroval Hans von 

Aachen. Vzorem pro Vriesovy alegorické reliéfy byla Giambolognova Alegorie na prince 

Francesca I. de’Medici z Rudolfových sbírek. De Vries se školil v Giambolognově ateliéru ve 

Florencii, kde se také mohl seznámit se soudobou sochařskou tvorbou, jejíž poznatky 

následně přinesl na pražský dvůr. V císařových sbírkách se nacházelo i jiné dílo pocházející z 

Giambolognovy dílny, drobná soška Rudolfa II. ve zbroji sedícího na kráčejícím koni, která je 

miniaturní variantou Giambolognova monumentálního jezdeckého pomníku Cosima I. 

de’Medici na Piazza della Signoria ve Florencii. Podle této sošky vznikla ještě dvě díla 

představující taktéž Rudolfa II. na koni jako vojevůdce, které se svoji kvalitou nevyrovnají 

dílu Giambolognovy dílny. 	  

Kromě Rudolfových předchůdců z rodu Habsburků, Karla V., Filipa II., to byli 

Medicejové, kteří svým uměleckým mecenátem a díly, jež představují jejich podobizny, 

ovlivnili Rudolfovy portréty a alegorie odkazující na císaře pomocí aluzí.
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