Elisabeth Scheicher

Zur lkonologie von Naturalien
im Zusammenhang der enzyklop&dischen Kunstkammer

Die firstliche Kunst- und Wunderkammer der Spatrenais-
sance war unserem heutigen Verstandnis zufolge ein kom-
plexes Gebilde, dessen differente Inhalte spekiral zwischen
den Polen Naturalie und Arefakte aufgegliedert sind’.
Diese Systematik erlaubt es, die Vielfalt der Besténde nach
dem Gesichtspunkt eines evolutiondren Vorganges, von der
unbearbeiteten Hervorbringung der Natur bis zum differen-
zierten Produkt menschlicher Fertigkeit zu ordnen. Sie ist
aber weder authentisch im Sinn der Sammlurigstheoretiker
des 16. Jahrhunderts2, noch liefert sie brauchbare Kriterien,
wenn es darum geht, ein typisches Kunstkammerobjekt aus
seiner materiellen Beschaftenheit zu deuten und zu verste-
hen. Dieses Manko féllt insbesondere dort ins Gewicht, wo
Naturalie und Artefakte zu einem komplexen Gebilde zu-
sammengefiigt sind und die kiinstlerische Form des Gegen-
standes durch die dem Naturprodukt zugeschriebene Be-
deutung bestimmt sein k&nnte.

Es soll daher im Folgenden der Versuch unternommen
werden, das Verhdlinis der Naturalie zu ihrer Bearbeitung
am Beispiel der SeychellennuB3, der Koralle, des SirauBen-
eis und des Rhinozeroshorns einer notwendigerweise sehr
komprimierten Betrachtung zu unterzichen. Der zeitliche
Rahmen spannt sich von der 2. Halfte des 16. bis zur
1. Hélfte des 17. Jahrhundeits, wobei nach Méglichkeit
Wechselwirkungen zwischen der Sammlungsform »enzyklo-

ddische Kunstkammer« und dem Sammlungsgut »Natura-
ri)eﬁ in allen Formen der Bearbeitung anfgezeigt werden
sollen.

VerhaltinismaBig leicht iberschaubar ist vor allem wegen
seiner geringen Quantitat der Bestand an gefafiten Maledi-
vennissen®, die zwar als eine Palmenfrucht auf den Sey-
chellen gediehen, da sie aber als Schwemmgut bei den
Malediven gefunden wurden, als kostbare Friichte des
Meeres galten. Portugiesische Seeleute brachien sie seit
circa 1570 nach Europa, wo sie bis zur Aufdeckung ihrer
wahren Identitét im Jahr 1769 als Rarissima zu einem ho-
hen Preis gehandelt wurden.

Eine in sich abgeschlossene enzyklopadische Sammlung
universalen Charakters war der 1625-1631 von Philipp
Hainhofer ins Werk gesetzte Kunstschrank Kénig Gustavs
II. Adolf*. Die Bekronung dieser Kunstkammer in Miniatur-
format bildet ein Berg aus Mineralien, Schnecken und Ko-
rallen, auf dem knieend eine Méannerfigur eine Malediven-
nuf tragt, die selbst zwar unbearbeitet ist, in den Motiven
der Fassung wie Muscheln und Schnecken aber das Thema
Meer eindringlich visualisiert. Am Deckel sitzt vollplastisch
auf einer Korallenbank Venus, der seit Hesiod aufgrund der
Abstammung von Uranos und ihrer Geburt aus dem Meer
im hierarchischen Stufenbau des Kosmos das Meer und
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seine Schatze zugeordnet.waren®. In sammlungsspezifi-

scher Weise realisiert wurde dieses Modell von Vincenzo
Borghini 1570 im Studiolo Francesco Medicis in Florenz®.
Dort versinnbildlicht das Programm der Malereien den In-
halt der Késten und weist diesen seinen Platz in der Ord-
nung des Kosmos, wie sie seit Isidor von Sevilla postuliert
wurde, zu. Das Verhaltnis von Natur und Kunst illustriert in
der Mitte der Deckenwdlbung Natura, die Prometheus,
dem Homo Doctus Boccaccios ein ungeschliffenes Mineral
zur Bearbeitung Gberreicht’, gleichsam als eindrucksvolle
Metapher der von Plinius getrofenen Zuordnung des Kunst-
werkes zu dem Material, aus dem es gefertigt ist. Die Uber-
tragung dieses in Florenz vor allem fir die Systematisierung
von Sammlungen kanonisierten Systems auf das einzelne
Obijekt ist aus dem Zusammenhang der enzyklopé&dischen
Kunstkammer zu verstehen, wo cl?es vom Menschen aus
dem Universum Erfahrenswerte und Lernbare sichtbar ge-
macht war. Wenn Fassung und Bearbeitung einer Meeres-
frucht in der Sprache der Mythologie den Begriff Wasser
evozierte, wurde damit Wissen vermittelt, das nicht nur den
Gegenstand, sondern in einem néchsten Schritt das ange-
sprochene Element und seinen Platz im Stufenbau des Kos-
mos betraf.

Die 1602 enistandene Kanne {Abb. 1) des Kunsthistori-
schen Museums in Wien ist infolge der einzigartigen Ko-
haerenz der exotischen Naturalie, ihrer kiinstlerischen Bear-
beitung und der silbernen, teilweise vergoldeten Fassung
Anton Schweinbergers wohl die eindrucksvollste Présenta-
tion einer Maledivennuf3®. Die GieBkanne, zu der auch
noch ein unvollendet gebliebenes Becken gehért hatte, ist
auf fol. 33 im Teilinventar der Prager Kunstkammer Kaiser
Rudolfs II. von 1607/11 in der Rubrik »Cocci de Maldi-
vae« aufgelistet, wobei der Name des Goldschmieds
Schweinberger ausdriicklich festgehalten ist®.

Cocci de Maldivae wurden in den Inventaren als »Mér-
nuB« (MeernuB) gefishrt, das Programm der Fassung und
der Reliefs an den Wandungen des GefaBksrpers hat da-
her fast logisch die Welt des Wassers zum Gegenstand.
Den zwei Ricken an Ricken als Trager der Halfte einer
SeychellennuB kauernden fischschwénzigen Tritonen ent-
spricht in seiner plastischen Kérperlichkeit Neptun, der wie
ein Reiterdenkmal am Deckel auf einem Hippokampen rei-
tet, die Handhabe bildet ein geducktes Wesen, das mit sei-
nen Flossenarmen auf die GefaBschulter ausgreift. Das in
der Fassung angesprochene Thema »Meer« wird in den
Reliefs des Gef&Bkérpers, von Distelberger dem Nirnber-
ger Kammergoldschmied Nikolaus Pfaff zugeschrieben,
weitergesponnen: In vier durch Handhaben, AusguB und
Griff gebildeten sphérischen Dreiecken sind, umgeben von



SeychellennuB3kanne, Anton Schweinberger, 1602.
Wien, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer

Abb. 1
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Abb. 2 »Museum« Kaiser Rudolfs Il., Dirck de Quade van
. Ravesteyn, Prag um 1600, fol. 17r. Wien,

Osterreichische Nationalbibliothek, Handschriftensammlung
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phantastischen lebewesen des Wassers jeweils Paare von
Meeresgdttern dargestelit, ohne daf3 mit ihrer Présenz be-
stimmte mythologisch oder allegorisch gemeinte Begriffe zu
assoziieren wdéren. In Liebesszenen von grofler erotischer
Ausstrahlung, zu der auch noch die sehr subtil gearbeitete
mit der Plastizitét der Fassung kontrastierende Oberfléche
beitragt, stehen sie fir Wasser als lebensspendendes und
erhaltendes Element. Nach Plinius'®, der in der 2. Halfte
des 16. Jahrhunderts von der einschléagigen Literatur beson-
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ders haufig aufgegriffen und interpretiert wurde, lebten i
Wasser nicht nur die Pendants aller terrestrischen Wesen,
auch zahlreiche andere Specimina hatten dort ihre Heim:
statte'!. Infolge der stets gleichbleibenden Wérme des
Wassers galt daher das Meer als Inbegriff der Fruchtbar-
keit und Verursacher der fast grenzenlosen Diversifizierung
allen Lebens.

Auf den Stellenwert einer solchen kosmologisch motivier-
ten Interpretation der Naturalie im Zusammenhon% der uni-
versalen Kunstkammer wurde anhand von Hainhoters Upp-
sala Kunstschrank verwiesen, die Determinierung der kiinst-
lerischen Bearbeitung durch Herkunft und Eigenschaften
des Naturproduktes kann aber auch an weniger anspruchs-
vollen Obijekten nachvollzogen werden: Beispiele dafir
waren ein gleichfalls aus der Prager Kunstkammer Rudolfs
stammendes GieBgefal aus Seychellennuf3, dessen Art der
Fassung zwar an der Gestalt von KokosnuBBpokalen orien-
tiert ist, motivisch aber durch Tritonen, Nereicﬁan etc. wieder
Wasser evoziert' 2. Ahnliches trifft auch auf den Seychellen-
nu?gokol des Waddesdon Bequest im British Museum
zu

Dabei darf nicht tbersehen werden, daf3 diese Kunst-
kammersticke zwar nie benitzt wurden, durch ihre Form
als Kannen und Gefdfle aber eine Zweckbestimmung si-
gnalisierten. Im Falle des Uppsala Kunstschrankes nennt
Hainhofer sogar die Menge an Wein, die in der NuB Platz
gefunden hat. Mag sein, da3 fir eine solche prasumtive
Verwendung die schiffsrmige Gestalt der Nuf3 verantwort-
lich war, méglicherweise aber auch die ihr seit Ende des
16. Jahrhunderts immer wieder zugeschriebene Eigen-
schaft, Getrdnken Gift zu entziehen.

Ein in dieser Hinsicht sehr beredtes Stick ist ein Giefige-
faB in der Schatzkammer des Deutschen Ordens in Wien,
das gleichfalls aus der Prager Kunstkammer Rudolfs II.
stammt'4. Im Teilinventar von 1607/11 ist es auf fol. 33v
folgendermaBen beschrieben: »1 ander zimblich groBe
cocco de maldiva zu einem trink geschiff von silber vergult
gefaBt, am Deckel inwendig hinein ins geschirr hangt ein
drieggeter bezoar an einem ketil das mundstiick ist ein ver-
gult meermuschel und oben uff dem deckel ist ein hérnlin
von einem bezoartier«'>. Auf die Bestandteile des Gief3ge-
féiBes bezogen heifit das: Die MaledivennuB} ist durch die
Fassung als Meeresgewdchs ausgewiesen, das Horn der
Antilope, die als bezoarproduzierendes Tier angesehen
wurde, signalisiert dem naturwissenschaftlich gebildeten Be-
trachter gen in das GeféBinnere héngenden Bezoar, der
als Mittel gegen zohlreiche Krankheiten gegolten hat. Fak-
tisch der gleiche Zusammenhang ist cu? einem Blatt, fol.
171, im sogenannten Museum Kaiser Rudolfs II. illustriert
(Abb. 2)’¢] Dieses zweibandige Werk ist seinem Inhalt
nach ein Bestiarium, entstanden um 1600 und zuletzt Dirck
de Quade van Ravesteyn zugeschrieben. Die Bilder neh-
men, leider ohne erlauternden Text, auf Rudolf als Natura-
liensammler Bezug und sind in direkter Verbindung mit den
Inventaren, insbesondere dem NachlaBBinventar von
1607/11 zu sehen. Als Quelle der Verbindung Antilopen-
horn — Bezoar diente Carolus Clusius 1605 erschienenes
Exoticorum Lliber Septimus, dessen wissenschaftliche Rele-
vanz unter anderem durch eine Eintragung in dem genann-



Abb. 3 Kabinettschrank, Siddeutsch (2}, 3. Viertel
16. Jahrhundert. Innsbruck, Kunsthistorisches Museum
Sammlungen SchloB Ambras, Kunstkammer

ten Inventar von 1607/11 unter Beweis bestellt wird'”. Es
heift hier auf fol. 3 unter der Rubrik »Allerlei andere Har-
ner«: »1 klein schwarz hérnlein von Carolo Clusio in seiner
Beschreibung vermeint, daB3 es von dem Bezoartierlein
komme«'8. Der hier genannte vielgereiste Arzt und Botani-
ker Carolus Clusius gehdrte dem Gelehrtenkreis der Hof-
akademie Kaiser Maximilians II. an. Er Gbersetzte in Wien
botanische Abhandlungen aus dem Portugiesischen und
stellte, was die Kenntnis exotischer Importwaren anlangt,
die Verbindung zu Lissabon her. Clusius kénnte es auch
gewesen sein, der das an seiner Fassung als iberisch lokali-
sierte GefaB nach Wien brachte und damit ein bildhaftes
zugleich aber auch praktikables Kompendium naturwissen-
schaftlicher Zusammenhénge vorlegte.

Anders als die Maledivennuf3 war die Koralle in Europa
seit prahistorischer Zeit kontinvierlich bekannt'®. Von Gold-
schmieden vor allem in Deutschland und den Niederlanden
gleich gerne verwendet, finden Korallen in den europai-
schen Sammlungsinventaren unbearbeitet seit dem spaten
Mittelalter, beor%eiter seit dem frihen 16. Jahrhundert Er-
wahnung. Der dlteste und zugleich gréBite Bestand an ge-
schnittenen Korallen hat sich erst aus der Kunstkammer Erz-
herzog Ferdinands in Ambras erhalten, den Terminus post
quem fiir ihre Entstehung liefert das Inventar seines Nach-
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Abb. 4 StrauBeneipokal, Clemens Kicklinger,
Augsburg 1560-1575.

Wien, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer

lasses von 15962°. Der Kabinetischrank ist ein hochrecht
eckiger Holzkasten, innen mit schwarzem Samt ausgeschla-
gen, auf der Decke ein gemalter Sternenhimme!, an den
Seiten zur Erweiterung des Raumes sind Spiegel, mit Gold-
borten gerahmt (Abb. 3)?'. Dieses Gehduse bildet den
Raum fir eine Grotte aus dickwandigen, z.T. an den Ran-
dern vergoldete Conchiglien, roten und weifen Korallen-
stdmmen sowie mythologisch determinierten z.T. phantasti-
schen Lebewesen, die samt und sonders dem Element Was-
ser zuzvordnen sind. Das zugrunde liegende Programm
wurde zu einem unbekannten Zeitpunkt, jedoch vor der Er-



Abb. 5 Drache als Trinkhorn, Cornelis GroB,
Augsburg, um 1560-1570.

Wien, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer

stellung des Inventars von 1788 bis zur Unkenntlichkeit ver-
andert??, als aus anderen offenkundig verrotteten Késten
das Kruzifix und der Kentaur samt dem Kind deponiert wer-
den muBten. Spéter wurden noch die zuerst finf dann vier
Figuren in der Muschel auf eine weibliche Gestalt reduziert,
so daf3 vom urspriinglichen Konzept nur mehr der Begleit-
trof3 von Hippokampen und Delphinen samt Reitern sowie
die kopflose Sitzfigur vor der Hshle Gibriggeblieben ist, wor-
aus mit gebotener Vorsicht ein Festzug Uber das Wasser,
der Galathea oder der Venus rekonstruiert werden konnte.
Ungeachtet der Geschlossenheit des Erscheinungsbildes er-
geben sich, was den Stellenwert der Koralle als Werkstoff
angeht, zwei deutlich voneinander abhebbare Ebenen:
Zum ersten ist sie in Verbindung mit den Muscheln als im
Meerwasser beheimatete Naturalie efikettiert, dhnlich wie
bei den gleichfalls in der Kunstkammer aufbewahrten stille-
benhaft mit Schwémmen und Schnecken kombinierten Auf-
stitzen. Die in den Inventaren immer wieder auftauchende
Bezeichnung »M&rgemiise« unterstreicht diesen Realbezug.
Zum zweiten schafft die Koralle in Verbindung mit der Aus-
stattung des Geh&uses den Charakter einer Grotte oder
Hshle wie sie von L.B. Alberti unter Bezug auf Ovids be-
kannte Beschreibung der Dianengrotte definiert wurde??,
Das Motiv der Grotte kann hier als Metapher fir die zeu-
gende und néhrende Kraft des Elementes Erde und in der
Folge in christlicher Sicht von Tod, Wiedergeburt und Aufer-
stehung verstanden werden?4. Ein eindruckvolles Beispiel
fir eine solche Interpretation ist im zweiten Ambraser Kabi-
neftschrank, bei dem die Koralle neben Muscheln und
Schnecken Requisit fir die Darstellung einer Héhle ist, in
der eine Kreuzigungsszene dargestellt ist?°. Daf} auf mytho-
logischer Ebene Koralle gleichbedeutend mit dem Meer
und seinen Bewohnern sein wollte, demonstriert gleichzeitig
ein Schreibzeug, bei dem Neptun auf einem Meeresunge-
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heuer rotleuchtend tber in Silber getriebenen Tritonen, Ne
reiden und Fischen thront?°.

Der Koralle werden zumindest seit Plinius apotropdisch:
Wirkungen zugeschrieben, sie hilft vor allem gegen Kran}
heiten des Blutes und soll = fast unvermeidlich — Gift i
Speisen erkennbar machen?”. Das Vertrauen in diese wur
derbaren Krafte der Naturalien war aber durchaus nich
selbstverstaindlich bzw. duerte sich nicht unbedingt in de
Prasenz einschlagigen Sammlungsgutes: So findet sich ir
der Ambraser Kunstkammer kein einziges Objekt — sieh
man von einer Uber den Urgrofivater Kaiser Maximilians
von Erzherzog Sigismund aus dem 15. Jahrhundert ererb.
ten Natternzungenkredenz ab —, bei dem eine solche phar
makologische Wirkung erwartet oder signalisiert worden
wiire?8.

Eine einzigartige Stellung im Spannungsfeld von Pharma-
kologie, Wunderglaube und Naturwissenschaft hat der so-
genannte StrauBeneipokal des Kunsthistorischen Museums
in Wien, 1570-1575 von dem Augsburger Goldschmied
Clemens Kicklinger verfertigt (Abb. 4)2°. "Als Pokal ist der
wunderliche Gegenstand von labilem Gleichgewicht durch
das riesige StrauBenei ausgewiesen, das iiber einem zwei-
geschossigen sich nach oben verjingenden Unterbau ein
StrauBenvogel auf dem Riicken balanciert. Ein Mohr, der
ihn an der Kette fishrt, stellt Gber den naturwissenschoftli-
chen auch den geographischen Bezug her, wohingegen
das Hufeisen in seinem Schnabel in ambivalenter Weise
ihn zum eisenfressenden Strauf, das von Plinius formulierte
Bild der Starkung durch Widerstand, werden 16B+3°. Nicht
auszuschlieBen ist hier, daB Korallen und StrauBenei — letz-
teres galt als Mittel gegen Steinbildungen - auch exempla-
risch fur ihre Heilwiriung prdsent waren.

Der StrauBeneipokal wére demnach ein medizinisches
Kompendiun, quasi eine bildgewordene Tautologie magi-
scher Krafte, deren Verléﬁlichieit aber durch die Unprakti-
kabilitat des Gerdtes, den altertimlich gotisierenden Cho-
rakter und die verstandesorientierte Information iber Her-
kunft und Heimat des Vogels zunichte gemacht wird. Die
solchermaBen historisierten Vorbilder waren wohl Salzge-
faBe, wie sie als »Epreuves« zur Feslsfe”ung gifﬁger Bei-
mengungen in Salz korallengekrént, vor allem im Inventar
des Duc de Berry®' erwthnt, nicht mehr auf uns gekommen
sind. Deutlicher noch wird eine solche mimetisc%e Gestal-
tungsweise anhand eines Trinkhorns des Augsburgers Cor-
nelis GroB, das, um 1560-1570 entstanden, die Tradition
der mittelalterlichen »Greifenklauen« bewuBt aufgriff, durch
die Verwendung eines anderen Werkstoffes bzw. ein ent
sprechendes Bildprogramm aber dem Zeitgeschmack anzu-
passen wuflte (Aﬁb. 5)32. Das Biffelhorn, das im 14.-15.
Jahrhundert als Kralle des sagenhaften Vogel Greif angese-
hen wurde, ist in dem fir das 16. Jahrhundert noch unge-
wdhnlichem Werkstoff Schildpatt repliziert und von einem
Goldschmied durch Kopf, Schwanz und Fligel zu einem
drachenartigen Monster umgedeutet worden. Als Spezifi-
kum der aut mehreren Ebenen belehrenden enzyklopadi-
schen Kunstkammer steht der wunderliche Drache auf einer
Schildkrote, deren Lebensraum Wasser wieder durch den
Tritonsatyr auf seinem Riicken visualisiert wird. Fast iberflis-
sig zu sagen, daB im Unterschied zu den mittelalterlichen



Abb. 7 StrauBeneipokal, Nirnberg, nach 1600. ‘ -

Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum

Abb. 6  StrauBeneipokal, Leipzig 1560-1580.

Wien, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer
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Abb. 8 Deckelpokal aus Rhinozeroshorn,
Nikolaus Pfaff (2), Prag 1611.

Wien, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer

Greitenklauen, die als Trinkgerdte ja prakiikabel waren, un-
ser Drache wegen des niedrigen und schrag sitzenden
Mundrandes nicht geniitzt werden konnte. Das Trinkhorn
stammt aus dem Silberkasten der Ambraser Kunstkammer,
wo es neben seinem mittelalterlichen Vorbild, einem »alt
schdn grosz greifencla« postiert war33.

Doch nun zuriick zu den SirauBeneiern, die besonders
von Pilgern aus dem Heiligen Land mitgebracht, in Kirchen-
schétzen des 15.~ frihen 16. Jahrhungerts verhaltnismaBig
zahireich vertreten waren34. Ihre Deutung als Sol Verus,
Auge Gottes, und in der Folge Symbol c?er Unbefleckten
Empféngnis, wurde zumindest seit dem 14. Jahrhundert dar-
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aus abgeleitet, daB das Ei im Sand vergraben und von
Sonne ausgebritet wurde3®. Uber die damit in Zusamr
hang stehenden ikonologischen Fragen wurde in der Lit
tur zwar mehr und besser als im Fall anderer Natura
reflektiert, Gegenstand der Interpretationen waren jed
mehr Darstellungen von Strauf3eneiern im Kontext von Al
bildern, insbesondere natiirlich Piero della Frances
Montefeltre-Altar in der Brera, und nicht tatséchlich erl
tene oder in zeitgendssischen Inventaren aufgelistete (
iekte der Goldschmiedekunst. Eine sehr Gberzeugende R
isierung der Sol Verus-Auge Gottes-Bedeutung ist in ein
Inventar der Schatzkammer Kaiser Maximilians 1. als »
Monstranzen unten und oben vergult, in der Mitte ein gr
StrauBenei« beschrieben®®, Diese Monstranz ist verlor
in der enzyklop&dischen Kunstkammer des spéten 16. Ja
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Abb. 9 Pokal aus Rhinozeroshorn,
Nikolaus Pfaff, Prag 1600-1615.

Wien, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer



hunderts finden sich jedoch immer noch StrauBeneier, bei
denen die traditionelle Sinngebung des Werkstoffes ables-
bar ist: Ein beredtes Beispiel dafir ist ein Pokal mit der
Leipziger Beschaumarke 1560/1580, der, aus der Ambra-
ser Kunstkammer stammend, jetzt im Kunsthistorischen Mu-
seum in Wien verwahrt ist (Abb. 6)37. Das sehr traditionell

efaBte StrauBenei ist als das sprichwdrtliche Symbol der
Unbefleckten Empfangnis klar und deutlich innen am Dek-
kel durch ein Brustbild Christi mit der Aufschrift CHRISTUS
deklariert, als Bekrénung fishrt vollplastisch oben im Nest
der StrauB, der auf die Schlange tritt, den christologischen
Bezug weiter. Im 17. Johrhungen‘ dagegen verfolgen die
Fassungen von StrauBeneiern nur meﬂr naturwissenschaft-
lich lehrhafte Ziele. Eines der qualitatvollsten Beispiele ist in
diesem Zusammenhang der in Niirnberg nach 1600 ent-
standene StrauBeneipokal aus der Scheurlschen Familien-
stiftung im Germanischen Nationalmuseum in Niirnberg
(Abb. 7)38. Die im Fall des dlteren Wiener StrauBenei-
pokals angesprochene Herkunft der Naturalie aus Afrika
wird hier in dieser besonders aufwendigen und schénen
Form zusdtzlich erléutert: Der den Schaft ?)ildende Mohr ist
mit den Jagdinstrumenten Pfeil, Bogen und Kécher ausgeri-
stet, am Lippenrand ist eine Straufenjagd graviert. Die em-
blematische Bedeutung des »Eisenfressers« wurde durch
das bekannte Hufeisen im Schnabel zitiert.

Spatestens seit dem berihmten Rhinozeros Kénig Ma-
nuels |., dem Durer 1515 ein durch die Jahrhunderte als
Vorbild wirksames Denkmal schuf, war das Horn des indi-
schen Rhinozeros ein besonderes Desideratum finanzkréft-
ger europdischer Sammler®?. Begriindet wurde diese Wert-
schatzung durch die zeitweilige Gleichsetzung des Rhino-
zeros mit dem sagenhaften Einhorn, dessen Bild zumindest
seit Marco Polo dazu diente, Beschreibungen des in Eu-
ropa weithin unbekannten Dickhduters zu illustrieren?®, eine
Visualisierung, die sich nicht zuletzt auf die Autoritat des
Aristoteles berufen konnte, der' den Asinus Indicus als einhu-
figen und einhornigen indischen Esel mit der terrestrischen
Spezies des scgen?loﬁen Einhorns gleichsetzte*'.

Eine der in dieser Hinsicht eindrucksvollsten Arbeiten aus
Rhinozeroshorn ist ein Deckelpokal aus der Kunstkammer
Kaiser Rudolfs Il., der im Inventar von 1607/11 als »ge-
schirr von asino Indico« deklariert und 1611 datiert ist
(Abb. 8)#2. Die Bekronung dieses einzigartigen Geféfes,
fir das keine Kinstlernamen gesichert sind — die Schnitzar-
beiten werden hypotethisch dem Nirnberger Nikolaus Pfaff
zugeschrieben ~ bilden in sehr signifikanter Weise die
Hauer eines Warzenschweines, am FuB} finden sich reali-
stisch bemalt Abgiisse von Kéfern und Insekten.

Den Schlissel fir eine letztlich doch nicht ganz befriedi-
gende Aufldsung des Programmes kénnten die vier ineinan-
der verschlungenen Hundek&pfe des Schaftes bilden, wohl
nichts anderes als Kynoskephaloi, hundekspfige Men-
schen, die seit Megasthenes iber Plinius und Strabo zu den
sprichwértlichen Wundern Indiens zéhlen?3.

Gleichfalls dem Repertoire sagenhafter Einwohnerdar-
stellungen gehéren die vier Gesichter mit wulstigen Lippen
und breiten Nasen am oberen Pokalrand an, ihre ver-
schwommene Form ohne UmriB kdnnte sie als Exemplare
der von Plinius beschriebenen Rasse der Kopflosen dekla-
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Abb. 10 Deckelbecher, Goa (2), 16. Jahrhundert.
Innsbruck, Kunsthistorisches Museum
Sammlungen SchloB Ambras, Kunstkammer

rieren, die Augen, Nase und Mund zwischen den Schulter-
blattern getragen hatten4, doch sicheres |&Bt sich nicht sa-
gen, abgesehen davon daf hier wohi nicht die vier Winde
und schon gar nicht die Elemente gemeint waren. Den De-
kor der Cuppa selbst bilden Korallenstémme, durchsetzt
von Molchen und Schlangen, dariiber Libellen und Schmet-
terlinge, wie sie nach Meinung eines mit Teichen oder
Stmpfen vertrauten Festlandeuropéers zu einer vom Leben
erfillten Wasserlandschaft gehéren. Mit dieser Wachstums-
metaphorik k&nnte Indien angesprochen sein, das als irdi-
sches Paradies der Fruchtbarkeit angesehen wurde, in dem
der Priesterkdnig Johannes ein Reich beherrschte, von des-
sen sagenhaffem Reichtum die Weltchroniken noch bis in
das 17. Jahrhundert berichteten. Auch die Koralle, die er
als zoomorphes Lebewesen qualifizierte, das erst durch die
Berithrung des Menschen zur Petrefakte erstarrte, wurde
von Plinius als Schmuckstein der Inder deklariert und sol
chermalen mit dem geographischen Begriff assoziiert.

Einer solchen Sinngebung des Horns als Apostrophierung
seines Herkunftslandes Indien und seiner kosmologischen



Abb. 11 Pokal, Niirnberg, Mitte 17. Jahrhundert.
Innsbruck, Kunsthistorisches Museum
Sammlungen Schlo8 Ambras, Kunstkammer

Uberhshung als paradiesische Quelle des lebens ent-
spricht die Fassung nur zu einem Teil: Der Deckel, zwei
katzenartige und geschuppte Képfe, von denen einer als
bildhafte Erléuterung des Themas ein Horn auf der Stirn
tragt, wird durch die méchtigen Haver des Warzenschwei-
nes bestimmt. Im Inventar von 1607/11 als »2 schlangen-
hérner« bezeichnet, waren sie folgerichtig durch eine Nat-
ternzunge ergénzt, die das Tier in seinem Rachen hatte. Die
Ambivc?enz der Deutung - hier Erléuterungen zur Bestim-
mung der Naturalie unc? ihre Einbindung in die spezifisch
kunstkammerale Spiegelung des Universums, dort Pharma-
kologie, ibrigens war auch das Rhinozeroshorn in Gefolge
des Einhorns ein Mittel zur Abwehr von Krankheit und Gift
— ist klar ersichtlich.

Diese Bezige treten noch deutlicher bei dem kleinen,
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Abb. 12 Pokal, Wien, Meister »IEGe«, 1691,

Wien, Kunsthistorisches Museum, Kunstkammer



ungefaBt gebliebenen, gleichfalls dem Nikolaus Pfaft zuge-
schriebenen Pokal der Kunstkammer des Kunsthistorischen
Museums entgegen: Hier bilden Satyrweibchen den Schaft,
aus ihren Armen entwickeln sich metamorphotisch Korallen-
aste, die die GefaBkérper Uberziehen (Abb. 9)45. Satyrn
gelten seit Ktesias, dann insbesondere bei Plinius, als in
Indien beheimatete Mischwesen — eine Theorie, die erst im
17. Jahrhundert endgiiltig ausgespielt hatte -, sie sind aber
auch Reprasentation eines sinnlich Uppigen Naturlebens®,
wofir das Rhinozeroshorn, seit altersher als Aphrodisiakum
bekannt, die pharmakologische Unterstiitzung geboten hat.

Als scheinbarer Widerspruch zu der gerac?e dargelegten
Vorrangigkeit der Naturalie gegenilber der Fassung sei
hier angemerkt, dafl GeféBe aus Rhinozeroshorn schon im
16. Jahrhundert der exotischen Herkunft der Goldschmie-
dearbeit wegen gesammelt wurden: Erwéhnt seien ein Dek-
kelbecher {Abb. 10}, wahrscheinlich aus Goa aus der
Kunstkammer von Ambras?’, sowie fir die weitere sammle-
rische Praxis ein gleichfalls in den indoportugiesischen
Raum lokalisierter in Golclfi|i§ron gefaBter Kelch im- Kunsthi-
storischen Museum in Wien®®,

Auf fol. 10r des schon genannten Bildwerkes »Mu-
saeumc ist am griinen Tisch der Kunstkammer ein Horn, ein
Zahn und ein Stick Haut zusammen mit einem Deckelpokal
aus Rhinozeros gruppier’f“?, das schon genannte indische
Rhinozeros auf fol. 9 stellt augenfdllig é:,en Bezug von le-
bender und toter Materie her. Die abgebildeten Rjikfe sind
bis ins spate 18. Jahrhundert in den Eoiserlichen Sammlun-
gen nociweisbor, das GefaB ist mit einem seit 1690 in der
dénischen Kunstkammer befindlichen Deckelpokal iden-
tisch, der einer Inschrift an der Fassung des FuBes zufolge
von Kaiser Rudolf selbst gefertigt wurde®°. Seiner Entste-
hung nach handelt es sich hier um ein Virtuosenstiick, das
ijede Reminiszenz an die materielle Bedeutung der Natura-
|ie negierend »Kunststuck« des firstlichen Prometheus, d.h.
Artefakte im eigentlichen Sinn war. Die technische Perfekiio-
nierung dieser Gattung demonstriert ein aus Rhinozeros-
horn gefertigtes etwas jingeres Kunststiick in Gestalt eines
Deckelpokc?s auf hohem FuB mit Wellenbandornamentik
und finfteiligem Aufsatz, der — gleichfalls in das 1.Drittel
des 17. Jahrhunderts zu datieren - sich heute in Ambras
befindet®'. Es ist aber keineswegs so, daf die Entwicklung
in der Bearbeitung des Werksiogs Rhinozeroshorn sich von
einer Auseinandersetzung mit dessen naturwissenschaftlich-
kosmologischen Eigenheiten quasi zu deren Negation und
Ersotz in der Présentation technischer Fertigkeiten entwickelt

atte.

Gleichfalls im siddeutschen Raum in der 1. Halfte des
17. Jahrhunderts entstand, antagonistisch zum Virtuosen-
stiick, eine Gruppe von Deckelpokalen aus Rhinozeroshorn
(heute in Dresden, Minchen, Berlin, Baltimore, Wien und
Ambras), die von Christian Theuerkauff hypotethisch mit
dem Woachsbossierer und Elfenbeinschneider Georg
Pfrindt in Verbindung gebracht wurden>2. Als Beispiel sei
hier eines der beiden Exemplare der Kunstkammer des
Kunsthistorischen Museums erwdhnt (Abb. 11)°3. Den run-
den FuB3 bilden ineinander verschlungene Seetiere, auf der
schiffchenférmigen Cuppa sind Kampfszenen wilder Tiere
dargestellt; seinen spezifischen Reiz aber erhdlt das Gefaf

Abb. 13 Teller, Trapani, 17. Jahrhundert.
Innsbruck, Kunsthistorisches Museum
Sammlungen SchloB Ambras, Kunstkammer

aus den vollplastisch gearbeiteten Figuren des Schaftes —
einem Liebespaar, von dem der Mann exotisch kostimiert
einen Federrock tréigt — und dem Aufsatz, einem Rhinozeros
nach Direr, als Reittier eines Orientalen in Begleitung einer
Frau mit Gppigen Frichten unter einem Sonnenschirm. Vor-
sichtig formuliert kénnte es sich hier um eine Asia handeln,
im Sinn eines Weltteilprogrammes, das aber seine Herkunft
aus der Tradition des 16. Jahrhunderts nicht verleugnen
kann: So ist unter der Tierwelt Asiens noch das Einhorn
vertreten, hier im Kampf mit einem L&wen, wéhrend die
verschlungenen Fische etc. am Flul den Wasserreichtum
des Kontinents signalisieren.

Trotz allem ist verglichen mit den &lteren Exemplaren die
Aussage klarer formuliert, dafiir aber stereotyper und viel-
leicht auch simpler. Was bei dem kleinen Pokal mit den
Satyrweibchen noch eine mehrschichtig verschlisselte Bot-
schaft war, ist hier zur Information tber die Tierwelt Asiens
erstarrt. In diesem Prozef war die spezifische Eigenart der
jeweiligen Naturalie kein Thema mehr. Als sprechendes
Beispiel fir eine solche, dem Werkstoff quasi auferlegte Be-
deutung sei ein Pokal mit der Wiener Meistermarke 1EG
von 1691 erwdhnt, bei dem ein Rhinozeros nach Dirers
Vorlage, ein Nautilus und ein Mohr samt Kokosniissen nur
mehr den Eindruck exotischer Ferne zu vermitteln haben
(Abb. 12)°4,

Besser als mit Worten illustriert das Desinteresse an der
Naturform aber ein Teller aus der bekannten Trapaneser
Produktion des 17. Jahrhunderts, deren Besonderheit war,



die Naturform der Koralle zu zertrimmern, um ornamentale
Wirkungen zu erzielen (Abb. 13)°°. Der groBBe kommer-
zielle Erfolg dieser Arbeiten und gleichzeitig damit das Auf-
blihen der Drechselkunst in Horn und Elfenbein bestatigen,
dafB die Naturalie zum Werkstoff degradiert war und Fra-
gen, die ihre Herkunft, Eigenart und kosmologische Vernet-
zung betrafen, nicht mehr der bearbeitende Kinstler, son-
dern nur mehr der klassifizierende Naturwissenschaftler zu
beantworten hatte. In seinem 1655 erschienenen Museum
demaskierte der danische Arzt Ole Worm das Einhorn als
Horn des Narwals®®, 1641 kam in Amsterdam Dr. Tulp zu
dem Schluf} es ﬂébe keine Satyrn, nur Affen, die man irr-
e

timlich dafiir gehalten hatte3”.
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