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Im Jahr 1611, nur ein Jahr vor dem Tod Kaiser Ru
dolfs II. (1552–1612), wurde eines der bemerkenswer-
testen Objekte für dessen Sammlung angefertigt: Ein 
Deckelpokal aus Rhinozeroshorn mit Warzenschwein-
hauern. „Das grosse geschnittene geschirr von asino in-
dico oder renotzerhorn, welches uff dem deckel zwey 
schlangenhörner hatt, in silber vergult gefasst und mit 
abgegoßnen thierlein von silber ubermalt, geziert, ver-
fertigtt A°. 1611“1, lautet der entsprechende Eintrag im 
Inventar der Prager Kunstkammer von 1607/11. Der 
knapp 50 cm hohe Pokal steht stellvertretend für die 
hochwertigen Arbeiten der Prager Hofwerkstätten 

und ist das Gemeinschaftswerk eines Schnitzers und 
eines Goldschmieds (Abb. 1).2 Die differenzierte Be-
arbeitung des Horns, vor allem aber die exzeptionelle 
Treibarbeit des feuervergoldeten Edelmetalls suchen 
ihresgleichen. Dieses Objekt zählt sicher zu den am 
häufigsten bildmedial reproduzierten Stücken aus 
der Kunstkammer Kaiser Rudolfs II. Es gehört heute 
zu den dauerhaft präsentierten Spitzenstücken in der 
Kunstkammer des Kunsthistorischen Museums Wien3, 
wurde bereits mehrfach in Sonderstellungen gezeigt4 
und gerne herangezogen, um der personell schwer zu 
fassenden „Prager Hofkunst“ ein Profil zu verleihen.5 
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1  Rotraud Bauer und Herbert Haupt (Hgg.), Das Kunstkam
merinventar Kaiser Rudolfs II. 1607–1611, Jahrbuch der Kuns­
thistorischen Sammlungen in Wien 72 (1976), Nr. 28, S. 5. 

2  Zu den Prager Hofwerkstätten siehe Rudolf Distelberger, 
Gold und Silber, Edelsteine und Elfenbein, in Renaissance in 
Böhmen: Geschichte, Wissenschaft, Architektur, Plastik, Malerei, 
Kunsthandwerk, hrsg. von Ferdinand Seibt (München, 1985), 
S. 255–287 (275–282); Beket Bukovinská, Prager Hofwerkstatt: 
Einige Erwägungen mit vielen Fragen, Jahrbuch der Kunsthisto­
rischen Sammlungen in Wien 85/86 (1989/90), S. 123–129.

3  Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv.-Nr. KK 3709.
4  Siehe beispielsweise: Rudolf Distelberger, Der Deckelpo-

kal aus Rhinozeroshorn, in Prag um 1600: Kunst und Kultur am 
Hofe Rudolfs II., Ausst.-Kat. (Freren, 1988), S. 468–469, Kat.-
Nr. 339; Eros und Mythos. Kunst am Hof Rudolfs II., hrsg. von 
Sylvia Ferino-Pagden, Ausst.-Kat. (Wien, 1995), S. 72, Kat.-

Nr. 52; Rudolf Distelberger, in Rudolf II. und Prag: Kaiserlicher 
Hof und Residenzstadt als kulturelles und geistiges Zentrum Mittel­
europas, hrsg. von Eliška Fučíková et al., Ausst.-Kat. (Prag, Lon-
don und Milan, 1997), S. 200, Nr. II.111; Rudolf Distelberger, 
in Exotica: Portugals Entdeckungen im Spiegel fürstlicher Kunst- 
und Wunderkammern der Renaissance, hrsg. von Wilfried Sei-
pel, Ausst.-Kat. (Wien und Mailand, 2000), S. 303, Kat.-Nr. 239; 
Sabine Haag, in Kaiser Rudolf II. zu Gast in Dresden, hrsg. von 
Jutta Kappel, Ausst.-Kat. (Dresden, 2007), S. 56–57, Kat.-Nr. 9; 
Crawly Creatures: Little Animals in Art and Science, hrsg. von Jan 
de Hond et al., Ausst.-Kat. (Amsterdam, 2022), S. 67.

5  Siehe z.B. Elisabeth Scheicher, Die Kunst- und Wunder­
kammern der Habsburger (Wien, 1979), S. 175–176; Beket Bu-
kovinská, Die Kunstkammer Rudolfs II. Entstehung, Nieder-
gang, Wiederentdeckung, in Das Haus Habsburg und die Welt 
der fürstlichen Kunstkammern, hrsg. von Sabine Haag, Franz 

Abstract: This essay deals with a famous, yet insufficiently studied object from the Rudolfine Kunstkammer: 
a goblet carved from rhinoceros horn, adorned with the tusks of a warthog and life casts which has been attribut-
ed to the goldsmith Nikolaus Pfaff. Besides a detailed analysis of the goblet’s history, iconography and materiality, 
a new contextualization of the object within contemporary discourses on medicine and natural magic will be 
provided which will also shed light on the nature of Rudolf ’s II collecting and commissioning artworks.
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Kirchweger und Paulus Rainer (Wien, 2015), S. 229–254 (238, 
240).

6  Ich danke Paulus Rainer für die Möglichkeit, den Pokal in 
der Restaurierungswerkstatt des Kunsthistorischen Museums 
in Wien in Augenschein nehmen zu können sowie für wertvolle 
Hinweise zu diesem Text. Barbara Goldmann danke ich für die 
konservatorische Expertise.

7  Siehe hierzu den unpublizierten Restaurierungsbericht 
vom 28.10.–12.11.1982 von Christa Angermann. Ich danke Bar-
bara Goldmann und Paulus Rainer, die mir dieses Dokument 
und die fotografische Dokumentation zur Verfügung gestellt 
haben.

8  Annemarie Jordan Gschwend, A Masterpiece of Indo- 
-Portuguese Art: The Mounted Rhinoceros Cup of Maria of 
Portugal, Princess of Parma, Oriental Art 46:3 (2000), S. 48–
58; Exotica (Anm. 4), S. 199–205, Kat.-Nr. 107–112; Mar
nie P. Stark, Mounted Bezoar Stones, Seychelles Nuts, and 
Rhinoceros Horns. Decorative Objects as Antidotes in Early 
Modern Europe, Studies in the Decorative Arts 11:1 (2003/2004), 
S. 69–94, hier S. 83–90; Die Entdeckung der Natur: Naturalien 

in den Kunstkammern des 16. und 17. Jahrhunderts, hrsg. von 
Wilfried Seipel, Ausst.-Kat. (Wien, 2006), S. 118–123, Kat.-
Nr. 2.60–2.64; Echt tierisch! Die Menagerie des Fürsten, hrsg. 
von Sabine Haag, Ausst.-Kat. (Innsbruck, 2015), S. 129–141; 
Silke Förschler, Das Horn des Nashorns: Objekt der Parzellie-
rung, Ästhetisierung und Wissensgenese, in Objekte als Quellen 
der historischen Kulturwissenschaften: Stand und Perspektiven 
der Forschung, hrsg. von Annette Caroline Cremer und Mar-
tin Mulsow (Köln, 2017), S. 195–207; Maurice Saß, Liebelei 
und Fehde: Frühneuzeitliche Pokale aus Rhinozeros-Horn 
als Wissensobjekte, in Bilder exotischer Tiere zwischen wissen­
schaftlicher Erfassung und gesellschaftlicher Normierung, hrsg. 
von Robert Bauernfeind und Pia Rudolph (Augsburg, 2021), 
S. 96–124.

9  Guido Messling, in Renaissance im Norden: Holbein, Burg­
kmair und die Zeit der Fugger, hrsg. von Guido Messling und Jo-
chen Sander, Ausst.-Kat. (Frankfurt am Main und Wien, 2023), 
S. 137–138, Kat.-Nrn-. 1.16 und 1.17.

10  Annemarie Jordan Gschwend, „(…) underlasse auch nit 
ich in Portugal vnnd ander orten zu bewerben“. Hans Kheven-

Eine detaillierte, objektmonographische Studie exis-
tiert jedoch noch nicht. Dieser Aufsatz versucht diese 
Lücke ansatzweise zu schließen, indem er sich sowohl 
der ausführlichen Betrachtung des Pokals als auch den 
Überlegungen zu seiner Einordnung in die rudolfini-
sche Hofkunst sowie in den Kontext der zeitgenössi-
schen Naturphilosophie und -magie widmet.6

Das Objekt im Fokus
Die Kuppa und der Schaft wurden aus dem Horn eines 
afrikanischen Rhinozeros geschnitten.7 Bei Fuß und 
Deckel handelt es sich um Treibarbeiten in Silber, die 
an den Schauseiten feuervergoldet wurden. Der okto-
gonale, über das Horn hinausragende Deckel besteht 
aus einer die Hornöffnung verschließenden, getriebe-
nen und ziselierten Platte, einem Silberblech, das an 
drei Ecken ornamental ausfranst und einem silbernen 
Kranz, der Lorbeerranken imitiert und sich um den 
Aufsatz des Pokals legt. Letzterer besteht aus zwei 
nach oben ragenden Warzenschweinhauern, die durch 
den Oberkiefer und das Nasenbein des Tiers miteinan-
der verbunden sind. Der Knochen wird spangenartig 
von zwei passgenau gearbeiteten Fassungen umschlos-
sen, die von vertikal montierten, dekorativen Schrau-
ben zusammengehalten werden. Deckel und Aufsatz 
werden durch eine mittig platzierte Montageschraube 
aus Eisen an der Deckelinnenseite miteinander ver-
bunden, deren Kopf den Korb einer Blüte imitiert; die 

fünf die Schraube horizontal verstärkenden Elemente 
sind in der Form von übereinander gelagerten Blüten-
blättern gestaltet.

Der Grundriss des Fußes ist ebenfalls oktogonal 
und wird durch acht kleine Groteskenköpfe leicht an
gehoben. Nach oben schließt der Fuß mit einem Lor-
beerkranz ab. Die ziselierten Ornamente des Deckels 
werden wiederholt, allerdings haben sie hier anth-
ropomorphe Züge. Ihre geöffneten „Mäuler“ bilden 
eine freie Fläche und bieten jeweils Platz für einen 
Naturabguss – dazu gleich mehr. Fuß und Schaft sind 
an der Unterseite durch eine kunstvoll ausgearbeite-
te Schraube verbunden, was die Hochwertigkeit der 
Goldschmiedearbeit bis ins letzte Detail unterstreicht.

Rhinozeroshorn war spätestens seit 1515 ein für 
Kunstkammerstücke äußerst beliebter Werkstoff.8 In 
jenem Jahr hatte König Manuel I. von Portugal vom 
Sultan von Gujarat erstmals ein Nashorn erhalten – eine 
Sensation in Europa, die gezeichnet, beschrieben und 
schließlich von Albrecht Dürer und Hans Burgkmair in 
Holzschnitten verewigt wurde.9 Rhinozeroshorn wur-
de damals über den Fernhandel aus dem indischen Goa 
bezogen und über den Hafen von Lissabon nach Eu-
ropa importiert.10 Bearbeitet wurde das Horn oftmals 
in China11 oder, wie etwa im Fall des rudolfinischen 
Pokals, an seinem finalen Bestimmungsort. Teilweise 
entstanden derartige Kunstwerke auch in mehreren 
Phasen und sind Zeugnisse verschiedener Kulturen. 
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hüller und die Menagerien der Habsburger in Wien und Prag, 
in Echt tierisch! (Anm. 8), S. 158.

11  Siehe Hugo Miguel Crespo, Taoist Self-Transformation 
and Christian Redemption: A Chinese Heraldic Rhinoceros 
Cup for Antão Vaz Freire, in Heraldry in Contact: Perspectives 
and Challenges of a Connective Image Form, hrsg. von Urte Krass 
und Miguel Metelo de Seixas (Ostfildern, 2023), S. 106–111.

12  Stark (Anm. 8), S. 86–87.
13  Zum Einhorn: Guido Schönberger, Narwal-Einhorn: 

Studien über einen seltenen Werkstoff, Städel Jahrbuch 9 
(1935/1936), S. 167–247; Guido Schönberger, A Goblet of 
Unicorn Horn, The Metropolitan Museum of Art Bulletin 9:10 
(1950/1951), S. 284–288; Jürgen W. Einhorn, Spiritalis unicor­
nis: Das Einhorn als Bedeutungsträger in Literatur und Kunst 
des Mittelalters (München, 1976), insbesondere S. 338–346; 
Philine Helas, Gefürchtet, gejagt und zerrieben, in Monster. 
Fantastische Bilderwelten zwischen Grauen und Komik, hrsg. 
von Peggy Große et al., Ausst.-Kat. (Nürnberg, 2015); Andrew 
Morrall, The Power of Nature and the Agency of Art: The Uni-
corn Cup of Jan Vermeyen, in The Agency of Things in Medieval 
and Early Modern Art: Materials, Power and Manipulation, 
hrsg. von Grażyna Jurkowlaniec et. al (New York und London, 

2018), S. 17–32. Siehe etwa folgendes für Rudolf II. geschaffene 
Stück: KHM Wien, Inv.-Nr. KK 1113.

14  Bauer und Haupt (Anm. 1), S. 4–6, Nr. 2–25, 27–38.
15  Wien, ÖNB, Cod. Min 129, fol. 10r. Siehe Bauer und 

Haupt (Anm. 1), S. 4, Nr. 2–12; Manfred Staudinger, Études 
descriptives de zoologie historique, in Le bestiaire de Rodolphe 
II. Cod. Min. 129 et 130 de la Bibliothèque nationale d’Autriche, 
hrsg. von Eva Irblich et al. (Paris, 1990), S. 91–486, hier S. 114–
115, Nr. 9.

16  Kopenhagen, Dänisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. D 
406. Übersetzung zit. nach Elisabeth Scheicher, Bemerkun-
gen zu den ‚gedrechselten Sachen‘ Kaiser Rudolfs II. in Prag, 
Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien 89/90 
(1993/94), S. 342–344 (342). Zur drechselnden Tätigkeit von 
Fürsten: Klaus Maurice, Der drechselnde Souverän: Materialien 
zu einer fürstlichen Maschinenkunst (Zürich, 1985).

17  Scheicher (Anm. 5), S. 345. Zu Khevenhüller siehe An-
nemarie Jordan Gschwend, Hans Khevenhüller at the Court of 
Philip II of Spain: Diplomacy & Consumerism in a Global Empire 
(London, 2017).

18  Elisabeth Scheicher, Zur Ikonologie von Naturalien im 
Zusammenhang der enzyklopädischen Kunstkammer, Anzeiger 

Die im rudolfinischen Sammlungsinventar verwen-
dete und aus der antiken Naturkunde stammende Be-
zeichnung – „Asinus indicus“ (indischer Esel) – macht 
deutlich, dass man lange keine genaue Vorstellung 
von der korrekten zoologischen Klassifizierung des 
Nashorns hatte. In der mittelalterlichen und frühneu
zeitlichen Naturkunde vermischte man es mit dem sa-
genumwobenen Einhorn, dessen Horn (eigentlich der 
Stoßzahn eines Narwals) man seit der zwischen dem 
2. und 4. Jahrhundert entstandenen Naturlehre Physio­
logus eine entgiftende Wirkung nachsagte. Geschürt 
wurden derartige Mythen durch Reiseberichte aus 
Afrika, Indien und China, wo das Horn des Nashorns 
in der Medizin zum Einsatz kam.12 Aus diesem Grund 
wurden sowohl „Einhorn-“ als auch Nashornhörner 
vorzugsweise zu Trinkgefäßen, aber auch pulverisiert 
und zu Arzneien verarbeitet.13 Rudolf II. hatte offen-
sichtlich eine Vorliebe für das Material des Rhinoze-
roshorns, denn es sind knapp 40 Objekte im Inventar 
seiner Sammlung erfasst, die entweder zu Kunstkam-
merstücken verarbeitet worden oder naturbelassen 
waren.14 Das bezeugt nicht zuletzt eine Darstellung 
im sogenannten Museum Rudolfs II. (Abb. 2), einem 
Bestiarium, das neben ungewöhnlichen Tieren aus der 
kaiserlichen Menagerie, auch einige Naturalia bzw. 
daraus hergestellte Artificialia abbildet.15 Rudolf II. 

selbst hatte sich offenbar als Werkmeister betätigt und 
das hier gezeigte Gefäß auf einer Drehbank gefertigt. 
Es ist identisch mit einem heute im Dänischen Natio-
nalmuseum aufbewahrten Stück, dessen Inschrift die 
kaiserliche Autorschaft bestätigt und zugleich Auskunft 
über den Mehrwert derartiger Objekte gibt: „Des erha-
benen Rudolfs II. Becher, der gegen Gift schützt – des 
unbesiegbaren Kaisers Hand formte diesen als Drech-
selarbeit“.16 Auch Hans Khevenhüller, einer von Kaiser 
Rudolfs II. Kunstagenten und Gesandten am Spani-
schen Hof, wusste nach Prag zu melden, dass ein „Horn 
trinckgeschirr […] von einem rinozeron […] wider Gifft 
gar guett sein solle.“17 Die antitoxische Qualität muss 
demnach der Hauptgrund für die Beliebtheit des Horns 
gewesen sein.

In das Horn des Pokals wurden ineinander verzwei
gende Äste geschnitten, die dem Fuß zu entspringen 
scheinen. Zwischen deren Öffnungen wurden drei 
grimmig dreinblickende Köpfe von hundeartigen We-
sen gesetzt. Elisabeth Scheicher hatte hier eine Anspie-
lung auf die sogenannten Hynoskephaloi vermutet, 
vermeintlich in Indien lebende, hundeköpfige Men
schen, wie sie antike Schriftsteller beschrieben hat-
ten. Damit sei das Herkunftsland des Horns kenntlich 
gemacht.18 In ihrer Fortsetzung auf der Kuppa kann 
die angedeutete Materialität dieser Äste identifiziert 
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werden: Sie imitieren Korallen. Zwischen den Ranken 
dieses Meergewächses tummeln sich Schlangen und 
Eidechsen, deren Körper auf den ersten Blick kaum 
von dem der Koralle zu unterscheiden sind. Die Ko-
ralle ist ein ähnlich sagenumwobenes Material wie das 
Rhinozeroshorn, galt sie doch als universales Heilmit-
tel.19 Ihr mythologischer Ursprung wird etwa in Ovids 

Metamorphosen beschrieben: Nachdem Perseus die 
Gorgone Medusa bezwungen und ihr den Kopf abge-
schlagen hatte, verlor ihr Haupt nichts von seiner ver-
steinernden Wirkmacht. Als deren Blut Seepflanzen 
in der Brandung benetzte, verwandelten sich diese in 
die roten Meergewächse (IV, 740–752). Aus dem Kör-
persaft, der auf die Erde tropfte, entstanden hingegen  

des Germanischen Nationalmuseums (1995), S. 115–125 (121). 
Indien galt als Land der Wunder. Erstmals hatte der griechi-
sche Geschichtsschreiber Ktesias von Knidos dieses Land als 
solches beschrieben. Im Mittelalter galt Indien auch als irdi-
sches Paradies. Siehe hierzu Jessica Keating und Lia Markey, 
‚Indian‘ Objects in Medici and Austrian-Habsburgian Invento-
ries, Journal of the History of Collections 23:2 (2011), S. 283–300 
(286). Gleichwohl sich die Vorstellung von in der außereuro-
päischen Welt lebenden „Monstren“ hartnäckig hielt, wäre 
dem allerdings entgegenzusetzen, dass zur Entstehungszeit des 
Pokals, zu Beginn des 17. Jahrhunderts, bereits sehr konkrete 
Vorstellungen von in Indien lebenden Menschen existierten. 
Siehe etwa die verhältnismäßig präzisen und vielfach kopier-

ten Darstellungen von Hans Burgkmair für Baltasar Sprengers 
„Merfahrt“ (1508).

19  Zu Korallen: Elfriede Grabner, Die Koralle in Volks-
medizin und Volksglaube, Zeitschrift für Volkskunde 65 (1969), 
S. 183–195; Coralli: Talismani sacri e profani, hrsg. von Corra-
do Maltese, Ausst.-Kat. (Trapani, 1986); Silvia Marastoni, Virtú 
magiche et terapeutiche del corallo, in Coralli segreti: Immagini 
e miti dal mare tra Oriente e Occidente, hrsg. von Antonio Gio-
vannucci, Ausst.-Kat. (Potenza, 2006), S. 51–61; Maurice Saß, 
Gemalte Korallenamulette: Zur Vorstellung eigenwirksamer 
Bilder bei Piero della Francesca, Andrea Mantegna und Camil-
lo Leonardi, Kunsttexte 1 (2012), S. 1–53; Marlise Rijks, Unu-
sual Excrescences of Nature: Collected Coral and the Study of 

2. Unbekannter 
Künstler, Horn, 
Zahn, Becher 
und Haut des 
Rhinozeros, aus 
Museum Rudolfs II., 
Cod. Min 129, 
fol. 10r (Wien, 
Österreichische 
Nationalbibliothek)
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Schlangen, Würmer und Ungeziefer (IV, 617–620). Das 
setzten beispielsweise Peter Paul Rubens und Frans 
Snyders in ihrem schaurigen Gemälde meisterhaft in 
Szene (Abb. 3)20: Das Blut der Gorgone ist im Begriff, 
sich in Nattern zu verwandeln, unter die sich aber auch 
andere Tiere, wie ein Feuersalamander, Spinnen, ein 
Skorpion und sogar eine Amphisbaena (eine Schlan-
ge mit einem Kopf an jedem Körperende) mischen, 
also das „klassische Repertoire giftiger Tiere“.21 Karin 
Leonhard hat darauf aufmerksam gemacht, dass dem 
Medusenblut gemäß einer anderen Tradierung auch 
eine heilkräftige Wirkung nachgesagt wurde. So habe 
Athena das Blut dem Arzt Asklepios geschenkt, der da-
mit Tote wieder zum Leben erwecken konnte. Das Blut 

der Gorgone sei demnach ein Pharmakon par excel-
lence, könne das griechische Wort doch sowohl „Heil-
mittel“ als auch „Gift“ bedeuten.22 Im Weiteren kön-
ne „Pharmakon“ auch die künstliche Farbe, d.h. den 
chemischen Farbstoff meinen, wodurch das gemalte 
Bild in ein enges Beziehungsgeflecht zwischen Kunst-
produktion und Medizin eingebunden wird. Gemälde 
des abgeschlagenen Hauptes der Medusa, wie das von 
Rubens und Snyders, bringen die Ambivalenz des „ge-
malten Pharmakons“ auf den Punkt und erhalten auch 
eine apotropäische Qualität.23 Diese Überlegungen las-
sen sich auch auf den Deckelpokal aus Rhinozeroshorn 
übertragen: Indem Korallenäste und vermeintlich gifti-
ge Tiere fließend ineinander übergehen, werden beide  

Petrified Luxury in Early Modern Antwerp, Dutch Crossing 43:2 
(2019), S. 127–156.

20  KHM Wien, Inv.-Nr. GG 3834; Gerlinde Gruber, Medu-
sa – Inbegriff der Verwandlung, in Rubens: Kraft der Verwand­
lung, hrsg. von Jochen Sander et al., Ausst.-Kat. (Frankfurt am 
Main und Wien, 2018), S. 267–271.

21  Karin Leonhard, Bildfelder: Stilleben und Naturstücke 
des 17. Jahrhunderts (München, 2013), S. 191.

22  Leonhard (Anm. 21), S. 180, 190.
23  Leonhard (Anm. 21), S. 185.

3. Peter Paul Rubens und Frans Snyders, Haupt der Medusa (Kunsthistorisches Museum Wien)
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24  Distelberger 1988 (Anm. 4), S. 469.
25  Siehe Raymond Klibansky et al., Saturn und Melancho­

lie: Studien zur Geschichte der Naturphilosophie und Medizin, 
der Religion und der Kunst (Frankfurt am Main, 1990), S. 35–
55, 165–199; Gernot Böhme und Hartmut Böhme, Feuer, Was­
ser, Erde, Luft: Eine Kulturgeschichte der Elemente (München, 
1996), S. 165, Abb. 18.

26  Identifiziert durch: Herbert Reitschuler, „Mit ihren 
nattürlichen farben übermalt“: Überlegungen zu farbig gefass-
ten Goldschmiedearbeiten in den Sammlungen des Kunsthis-
torischen Museums Wien, in Farbfassungen auf Gold und Sil­
ber, hrsg. von Theresa Witting und Ulrike Weinold (Dresden, 
2020), S. 128–141, hier S. 136–138. Reitschuler weist darauf 
hin, dass es sich bei den Eidechsen um Weibchen handelt. 
Die Zauneidechsen auf dem Deckel seien hingegen männlich. 
Außerdem seien ausgewachsene Exemplare in der Natur dop-
pelt so groß. Man muss folglich den Abguss von einer jungen 
Eidechse angefertigt haben, ihr aber die Kolorierung eines 
ausgewachsenen Tiers verliehen haben. Zur Technik des Na-
turabgusses Ernst Kris, Der Stil ‚Rustique‘: Die Verwendung 

des Naturabgusses bei Wenzel Jamnitzer und Bernard Palissy, 
Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien 37 (1926), 
S. 137–208; Edgar Lein, Über den Naturabguss von Pflanzen 
und Tieren, in Goldglanz und Silberstrahl, hrsg. von Karin Teb-
be, Ausst.-Kat. (Nürnberg, 2007), S. 205–215; Robert Felfe, 
Naturabgüsse: Künstliche Zeugung und Kreisläufe des Lebens, 
Kritische Berichte 3 (2012), S. 21–35; Pamela H. Smith, Bet-
ween Nature and Art: Casting from Life in Sixteenth–Century 
Europe, in Making and Growing: Anthropological Studies of Or­
ganisms and Artefacts, hrsg. von Elizabeth Hallam (Farnham, 
2014), S. 45–65; Pamela H. Smith, From Lived Experience to the 
Written Word: Reconstructing Practical Knowledge in the Early 
Modern World (Chicago, 2022), S. 66–76. 

27  Lein (Anm. 26), S. 210 und freundliche Auskunft Paulus 
Rainer 15.01.2024. 

28  Bauer und Haupt (Anm. 1), S. 91–92, Nr. 1703–1721.
29  Wie etwa: „(…) ein schön vergult getriben beckhen, 

uff dem rand herumb 6 darauff gebrachte erhebte nackhete 
mann und weibsfigurn und sonsten zu ausserst und inwendig 
voller abgossnen thierlein mit ihren nattürlichen farben, ich 

Metamorphosen des Medusenbluts thematisiert und 
indem Gift und Gegengift nahezu miteinander ver
schmelzen, wird dadurch auf die ambivalente Bedeutung 
des Pharmakon-Begriffs angespielt, was den Pokal selbst 
zu einem materialisierten Pharmakon werden lässt.

Über den Korallenästen und den ihnen entsprin-
genden Tieren sind in den diagonalen Achsen des 
Pokals schwächer reliefiert vier Gesichter dargestellt, 
die sich nur schemenhaft aus dem Horn erheben. Je-
weils dazwischen sind zwei bis drei Insekten gesetzt 
(Schmetterlinge und Falter, Fliegen, ein Hirschkäfer, 
eine Raupe, Libellen, ein Grashüpfer), die mehr oder 
weniger entomologisch korrekt wiedergegeben sind. 
Laut Rudolf Distelberger könne die Bedeutung der Ge
sichter „von den vier Elementen über die Jahreszeiten 
bis zu den vier Weltgegenden reichen“.24 Bei genauerer 
Betrachtung ist jedoch zu erkennen, dass jedes der Ge-
sichter eine andere Gemütsstimmung zum Ausdruck 
bringt. Es handelt sich folglich um die charakteristi
schen Physiognomien der vier Temperamente: Sangui
niker, Phlegmatiker, Choleriker und Melancholiker. 
Gewiss lassen sich diese wiederum in Analogie zu den 
vier Körpersäften, den Jahreszeiten, Elementen und 
Himmelsrichtungen stellen.25 Gemäß der galenischen 
Lehre befinden sich in einem gesunden Körper die vier 
Körpersäfte (Blut, Schleim, gelbe Galle, schwarze Gal-
le), die wiederum über das Temperament bestimmen, 
in einem harmonischen Gleichgewicht zueinander. 

Dieses Endziel ist durch die Präsenz der vier Gesichter 
auf der Kuppa des Pokals ausformuliert.

Auf den acht Segmenten des oktogonalen Fußes, 
in die „Mäuler“ der ziselierten Groteskenköpfe, wur-
de jeweils ein Naturabguss in Silber montiert, wie sie 
etwa der Nürnberger Goldschmied Wenzel Jamnitzer 
(1507/8–1585) anfertigte. Es handelt sich um zwei 
Zauneidechsen, zwei Gartenkreuzspinnen, einen 
Laubfrosch, einen Edelflusskrebs, einen Feldmaikäfer 
und einen Körnigen Laufkäfer (Abb. 4).26 Die Abgüsse 
wurden alle naturalistisch koloriert, wenngleich die 
Bemalung heute nicht mehr vollständig erhalten ist. 
Die plastische Darstellung des Getiers setzt sich auch 
auf dem aufwendig gearbeiteten Deckel fort – hier 
sind es insgesamt 16 Stück, es kommt noch eine Feld-
grille hinzu und bei den Fröschen handelt es sich um 
Wasserfrösche. Derartige Figuren wurden serienmäßig 
angefertigt und konnten separat angekauft werden.27 
Aber auch in der rudolfinischen Kunstkammer wurden 
zahlreiche Naturabgüsse von den genannten Tieren 
verwahrt, manche „mit ihren färblein übermalt“, ande-
re hingegen „weiß und nitt gemalt“.28 Möglicherweise 
diente die Sammlung hierbei auch als Repositorium, 
auf das man zu gegebener Zeit zurückgriff.29 Auch 
durch die Wiedergabe dieser Tiere wird das überge-
ordnete Thema des Pokals, die Gift- und Schadensab-
wehr, adressiert. So hatte etwa der Schweizer Arzt und 
Alchemist Paracelsus jenen Geschöpfen, die nach da-
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halt, sey vom altten Jamnitzer“ oder „(…) ein alt W. Jamnitze-
risch vergult gießbeckhen, welches voller thierlein, kreüttlein, 
schlänglein, fröschlein, grillen von silber abgossen und mit fär-
blein darauf bracht, inmitten ein weiss silberner abguß von al-
lerlay kreüttlein und blümlein durcheinander (…)“; Bauer und 
Haupt (Anm. 1), S. 83–84, Nrn. 1548 und 1551. 

30  Lieselotte Hansmann und Lenz Kriss-Rettenbeck, Amu­
lett und Talisman: Erscheinungsform und Geschichte (München, 
1966), S. 135–136; 169–170, 350.

31  Heinrich Zimmermann, Das Inventar der Prager Schatz- 
und Kunstkammer vom 6. Dezember 1621, Jahrbuch der Kunst­
historischen Sammlungen des Allerhöchsten Kaiserhauses 25 
(1905), S. XIII–LXXXV, S. XXI, Reg. 19421, Nr. 65.

32  Staudinger (Anm. 15), S. 226–233. Im Inventar der ru-
dolfinischen Kunstkammer ist ein solches Präparat erwähnt: 
Bauer und Haupt (Anm. 1), Nr. 128, S. 9. 

33  Zu dieser Problematik im Bereich maritimer Sammlungs
objekte: Corinna Gannon, „Vonn allerley seltzamen wunderge-

maliger Auffassung aus verwesender Materie hervor-
gehen sollten, explizit eine „Gifftigkeit“ nachgesagt:

„So ist auch darbey zu wissen / das solche Thier 
/ die auß und inn der Feulung wachsen und ge-
boren werden / alle ettwas Gifftigkeit bey inen 
haben / und gifftig seind: jedoch eins viel mehr 
und krefftiger als das ander / auch eines anderst 
gestaltet und geformirert als das ander. Als ihr 
sehent an den Schlangen / Natern / Krötten / 
Fröschen / Scorpion / Basiliscken / Spinnen / 
wilden Immen / Omeisen / vilerley Gewürm / 
Rauppen / Mucken / Käfer / etc. die alle auß 
und inn der Feulung wachsen und geboren 
werden.“

Der hier so ostentativen „Gifftigkeit“ wird durch 
die Materialität des Pokals entgegengewirkt. Ohne 
diese weiter identifizieren zu müssen, wird ersichtlich, 
wogegen sie wirksam ist. Anders gesagt: Durch seine 
aufwändige Dekoration wird dem Pokal eine „Signa-
tur“ verliehen, die dem Betrachter seinen Einsatzbe-
reich in der Heilkunde ohne Worte deutlich macht.

Der Aufsatz des Pokals ist die ungewöhnlichs-
te Komponente des Kunstkammerstücks: Ihn ziert 
ein janusköpfiges, von verschiedenem Rollwerk um-
schlungenes Wesen mit gefletschten Zähnen, ähnlich 
den zwischen die Korallenäste gesetzten Hundeköp-
fen (Abb. 5). Das Zähnefletschen gilt in der Tierwelt 
als Abwehrgeste und Drohgebärde. Wohl aus diesem 
Grund fand es Eingang in die Tradition von Schutz- 
und Abwehrzauber. Sogenannte Gebissamulette waren 
insbesondere im Alpenraum weit verbreitet (Abb. 6). 
Bis ins 19. Jahrhundert stellte man aus den Kiefern von 
Mardern oder Füchsen aufklappbare Amulette her, die 
mit ihrem furchterregenden Aussehen das Böse abweh-
ren sollten.30 Dieser vom einfachen Volk praktizierte 
Brauch fand in der Goldschmiedearbeit für den Kaiser 
offensichtlich Niederschlag. Eine zoologische Einord-
nung dieses Wesens ist aber nicht möglich. So weist es 
die Schnauze und Lefzen eines Raubtiers auf, hat über 
den wulstigen und behaarten Augenbrauen Schuppen 
und ein auf der Stirn nach vorne ragendes Horn. Wie 
Widderhörner winden sich zwei ornamentale Voluten 
um die von Fell überzogenen, spitz zulaufenden Ohren. 
Das rückseitige Raubtiergesicht ist in seiner Aggressi-
vität zurückgenommen. Ihm fehlt auch der reptilar-
tige Kopfputz. Zu zweiköpfigen, nicht definierbaren 
Geschöpfen wie diesen haben sicher auch lusi naturae 
in der kaiserlichen Sammlung inspiriert, wie etwa ein 
„1 monster mit zwei köpfen“, das sich noch 1621 in der 
Prager Kunstkammer befand.31 Ebenso ideenstiftend 
dürfen vermeintliche „Basilisken“ gewesen sein, bei 
denen es sich in der Regel um aus Körperteilen ver-
schiedener Tiere zusammengesetzte „Wolpertinger“ 
handelte,32 sowie schlecht konservierte taxidermische 
Präparate, die das natürliche Erscheinungsbild von Tie-
ren entstellten.33

Im Inneren des geöffneten Mauls der vorderen 
Kreatur muss sich einst eine sogenannte Natternzunge, 

4. Detail aus Abb. 1
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wechsen“: Maritime Materialien in der Kunstkammer Kaiser 
Rudolfs II., in Das Meer in der Kammer: Maritime Themen und 
Materialien in Kunstkammern der Frühen Neuzeit [= Hainhofe­
riana – Studien zur Kunst- und Kulturgeschichte Schwabens und 
Europas 2], hrsg. von Robert Bauernfeind et al. (Petersberg, 
2024), S. 75–89. Nach Paulus Rainer könnte es sich auch um 
eine Anspielung auf das von Leonardo da Vinci erdachte „ani­
mal finto“ handeln, wie er es in seinem Trattato della pittura 
beschrieb (Korrespondenz am 12.03.2024). Vgl. Claire Farago 
et al., The Fabrication of Leonardo da Vinci’s Trattato della pit­
tura, with a Scholarly Edition of the Editio Princeps (1651) and 
an Annotated English Translation (Leiden und Boston, 2018), 
S. 804–805. Zu diesem Thema siehe: Jack Wasserman, The Mon­
ster Leonardo Painted for his Father, in Art Studies for an Editor: 

25 Essays in Memory of Milton S. Fox, hrsg. von Frederick Hartt 
(New York, 1975), S. 261–267. Vgl. auch folgendes Studienblatt: 
London, Royal Collection Trust, Inv.-Nr. RCIN 912367.

34  So die Vermutung von Angermann (Anm. 7). Zu Nat­
ternzungen siehe: Heinrich Pogatscher, Von Schlangenhörnern 
und Schlangenzungen im 14. Jahrhundert: Mit Urkunden und 
Akten aus dem Vaticanischen Archive, Römische Quartalschrift 
für christliche Altertumskunde 12 (1898), S. 162–215; Hansmann 
und Kriss-Rettenbeck (Anm. 30), S. 134, 171–174; Thomas 
Freller, „Lingue di serpi“, „Natternzungen“ und „Glossopetrae“: 
Streiflichter auf die Geschichte einer populären „kultischen“ 
Medizin der frühen Neuzeit, Sudhoffs Archiv 81:1 (1997), 
S. 62–83; Die Entdeckung der Natur (Anm. 8), S. 186–189, Kat.-
Nr. 3.27–3.28.

i.e. ein fossiler Haifischzahn, befunden haben; die Fas­
sungszarge ist heute leer.34 Es waren verschiedene My­
then über die Entstehung dieser „Zungen“ im Umlauf. 
So hatten sie antike Autoren wie Plinius d. Ä. für Ob­
jekte gehalten, die bei abnehmendem Mond vom Him­

mel gefallen seien. Dementsprechend sollen sie in der 
Lage sein, die Winde und die Bewegungen des Mondes 
zu beeinflussen.35 Der Schweizer Naturforscher Conrad 
Gessner hielt sie hingegen für wundersame Gewächse, 
die der Erde entspringen, klassifizierte sie demnach als 

5. Detail aus Abb. 1
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35  Naturalis historia, XXXVII, Kap. 59. Vgl. Freller (Anm. 34), 
S. 63, 71.

36  Conrad Gessner, De rerum fossilium, lapidum et gem­
morum maxime et similitudinibus liber (Zürich, 1565), fol. 62. 
Vgl. Freller (Anm. 34), S. 63.

37  Ulisse Aldrovandi, Museum metallicum (Bologna, 1648), 
Buch IV, Kap. 10, S. 600–601 Vgl. Freller (Anm. 34), S. 64.

38  Freller (Anm. 34), S. 64. In dieser Legende hat auch die 
vermeintliche Heilwirkung der Terra sigillata / Terra melitea ih-
ren Ursprung. Vgl. Peter Hartwig Graepel, Terra sigillata: Ein 
Universalheilmittel vergangener Jahrhunderte, Beiträge zur Ge­
schichte der Pharmazie 36:25 (1984), S. 29/213–34/218; Arthur 
MacGregor, Medicinal Terra Sigillata: A Historical, Geographi-
cal and Typological Review, Geological Society London Special 
Publications 375:1 (2013), S. 113–136.

„Steine“ und nannte sie „Glossopetrae“ (Zungenstei-
ne).36 Kurios muten die Überlegungen des Ulisse Aldro-
vandi an, der in den Natternzungen versteinerte Zähne 
von blutsaugenden Hexen sah.37Am weitesten verbrei-
tet ist jedoch die „mythische Ausdehnung“ der Apostel-
geschichte.38 Der Apostel Paulus sei nach seinem Schiff-
bruch auf der Insel Malta von einer Schlange gebissen 
worden und habe daraufhin alle Schlangen von dem 

6. Gebissamulette, 17.–19. Jahrhundert, 
aus Liselotte Hansmann, Lenz Kriss-Rettenbeck, 
Amulett und Talisman: Erscheinungsform und 
Geschichte (München, 1977), S. 100.

Eiland verbannt. Die dort vorzugsweise aufgefundenen 
Natternzungen hielt man einerseits tatsächlich für die 
Zungen der von Paulus versteinerten Schlangen, denn 
man ging davon aus, dass neben dem eigentlichen Biss 
auch eine Berührung mit der Zunge des Tiers ausrei-
chen würde, um Gift zu übertragen. Andererseits sah 
man in den „Zungen“ miniaturisierte Reproduktionen 
der Zunge des Apostels, dessen predigende Worte die 
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39  Freller (Anm. 34), S. 65.
40  Siehe Glaube & Aberglaube: Amulette, Medaillen und 

Andachtsbildchen, hrsg. von Peter Keller, Ausst.-Kat. (Salzburg, 
2010), S. 267, Kat.-Nr. 7.120.

41  So etwa die Natternzungen-Kredenz im Kunsthisto-
rischen Museum, Inv.-Nr. KK 89, in der Schatzkammer des 
Deutschen Ordens, Inv.-Nr. K-037, oder der Natternbaum im 

Schlangen und damit das Unheil von der Insel vertrie-
ben habe.39 Dementsprechend kamen Natternzungen 
bei der Giftabwehr zum Einsatz. Wie so vielen anderen 
apotropäischen und giftabwehrenden Materialien sagte 
man Natternzungen nach, dass sie bei Berührung mit 

einer toxischen Substanz zu schwitzen beginnen und 
die Farbe wechseln. Bis ins 18. Jahrhundert trug man 
sie als Amulette40 oder verarbeitete sie zu aufwändigen 
Gefäßen, zu „Natternzungenkredenzen“, die bei Schau-
buffets ein wichtiges Mittel der Repräsentation waren 

7. Natternzungenkredenz, 
Korallenbaum mit 

„Natternzungen“  
(Wien, Kunstkammer 

des Deutschen Ordens)

Grünen Gewölbe in Dresden, Inv.-Nr. IV 108. Zu weiteren der-
artigen Objekten: Pogatscher (Anm. 34). Tatsächlich reduzie-
ren Natternzungen in pulverisierter Form aufgrund ihres Cal-
ciumcarbonat-Gehalts die Wirkung von Arsen, wenn das Gift 
in geringer Dosis zum Einsatz kommt. Das Eintauchen von 
vollständigen Objekten in eine giftige Flüssigkeit bleibt jedoch 
ohne Wirkung. Vgl. Freller (Anm. 34), S. 71.
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selberverguldt eingefast, N° 1163.“ Hans von Voltelini, Urkun-
den und Regesten aus dem K. u. K. Haus-, Hof- und Staats-Ar-
chiv in Wien, Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des 
Allerhöchsten Kaiserhauses 20 (1899), S. I-CXXIII, S. XCI, Reg. 
17408, Nr. 2178. 1750 hielt man die Stoßzähne für die Zähne 
eines Rhinozeros: „Ein groszer viereckiger becher, so mit ge-
sichtern und unbelaubten bäumern auch insecten verschniten, 
der dekel, so einen thierkopf vorstellet mit zwei hörner, wel-
che rhinoceroszähne, samt den fusz, auf welchen verschiedene 
kriechend und flühendet hier, massiv von silber und vergold.“ 
Heinrich Zimmermann, Inventare, Acten und Regesten aus der 

(Abb. 7).41 Auf diese Weise sollte suggeriert werden, 
dass man auf der Hut und gegen potenzielle Giftan-
schläge gerüstet sei. Eine ähnliche Funktion dürfte der 
Pokal aus Rhinozeroshorn als reines Schaustück in der 
Prager Kunstkammer erfüllt haben.42

Der eklektische und auf Giftabwehr abzielende Ma-
terialmix des Pokals kulminiert in den beiden Warzen-
schweinhauern, die hier den Köpfen des grotesken We-

sens zu entspringen scheinen und die der Verfasser des 
rudolfinischen Inventars als „Schlangenhörner“ bezeich
nete.43 Hier war man durchaus bemüht, auf zoologische 
Erkenntnisse jener Zeit zurückzugreifen, hatte Gess-
ner im posthum veröffentlichten, fünften Band seiner 
Historia animalium doch „Von der gehörnten Schlang“ 
berichtet, eine giftige Schlange, die in afrikanischen  
Wüsten heimisch sei – vermutlich handelt es sich hier 

8. Joris Hoefnagel, Tafel 58 aus Animalia Qvadrvpedia et Reptilia (Terra) (Washington D.C., The National Gallery of Art)

42  Anselm de Boodt nahm die „Zungensteine“ in seinen 
mineralogischen Traktat auf und klassifizierte sie demnach, 
wie Gessner, als Steine. Eine magische Wirkung schrieb er ih-
nen jedoch nicht zu. Anselm de Boodt, Gemmarum et lapidum 
historia (Hanau, 1609), S. 170–171.

43  Siehe die Abbildung in Distelberger 1988 (Anm. 4), 
S. 469. Im Matthias-Inventar wurden sie als Ziegenhörner 
identifiziert: „Ain schön gross rhenocero geschnitten gschier 
in formb ains wilkhomb, gahr konstreich mit silber eingefast 
und verguldt, mit thierl geziert, obenauf der döckhel mit 2 In-
dianisch gaisenhörner, der fues ebenfahls von rhenocero und in 
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Schatzkammer des allerhöchsten Kaiserhauses, Jahrbuch der 
Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhöchsten Kaiserhauses 10 
(1889), S. CCII-CCCXXIV, S. XCI, Reg. 6252, Nr. 92.

44  Conrad Gessner, De Serpentibus: Oder Schlangenbuch: 
Das ist, Ein grundtliche und vollkom[m]ne Beschreibung aller 
Schlangen, so im Meer, sussen Wassern und auff Erden ihr woh­
nung haben (Heidelberg, 1613), S. 31b-32b; Conrad Gessner, 
De serpentibus oder Schlangen-Buch: Das ist eine gründl. u. voll­
kommene Beschreibung aller Schlangen, so im Meer, süssen Was­
sern und auff Erden ihre Wohnung haben (Frankfurt am Main, 
1662), S. 47–48. 

45  Washington D. C., National Gallery of Art, Inv.-
Nr. 1987.20.6.59, Tafel LVIII.

46  Zuweilen scheint es auch zu Verwechslungen zwischen 
Natternzungen und dem Horn der Viper gekommen zu sein. 
Pogatscher (Anm. 34), S. 200–211.

47  Distelberger (Anm. 2), S. 276, 286: „Aufgrund der für 
Pfaff gesicherten Werke glauben wir, ihm auch jene beiden 

Arbeiten zuschreiben zu können, die oben schon genannt 
wurden: die Flachreliefs an der Seychellennußkanne Schwein-
bergers und den Schnitt am Rhinozeroshorn-Pokal. Die Nuß 
ist natürlich ein rauhes Material, das nicht die feinen Oberflä-
cheneffekte des Elfenbeins erlaubt. Vergleicht man jedoch die 
Handhaltung einer Nereide mit der Danae, geht die Überein
stimmung weit über den allgemeinen Zeitstil hinaus. Die am 
oberen Rand der Nuß hängende Maske findet sich am Sockel 
der Venusstatuettte wieder. Dort liegen zwischen den Eckvo-
luten auch jene hundeköpfigen Maskarons, die uns am Knauf 
des Rhinozeroshorns begegneten, während dessen weich ge-
schnittene Gesichter unter dem Mundrand mit der Maske am 
Horn von 1610 vergleichbar sind.“; Distelberger 1988 (Anm. 4), 
S. 468–469, Kat.-Nr. 339. 

48  Hans von Voltelini, Urkunden und Regesten aus dem 
k. und k. Haus-, Hof- und Staatsarchiv in Wien, Jahrbuch der 
Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhöchsten Kaiserhauses 15 
(1894), S. XLIX–CLXXIX, S. CLXXIX, Reg. 12601

um die Wüstenhorn-Viper.44 Auch Joris Hoefnagel 
zeigte im Band Terra seiner Vier Elemente ein entspre-
chendes Tier (Abb. 8).45 Dessen Horn schrieb man eine 
den Natternzungen vergleichbare, giftabwehrende 
Wirkung zu.46 Der Verfertiger des Pokals hatte seine 
Zeitgenossen über die wahre Natur der beiden „Hör-
ner“ meisterhaft hinweggetäuscht, indem er den Kie-
ferknochen des Warzenschweines spangenartig um-
schloss und die Ausrichtung von der Horizontalen in 
die Vertikale verkehrte.

Im Bann der Prager Hofkunst
Rudolf Distelberger hat die Bearbeitung des Horns aus 
stilistischen Gründen erstmals vorsichtig dem mut-
maßlich aus Nürnberg stammenden Nikolaus Pfaff 
(1556?–1612) zugeschrieben.47 Der Künstler, über den 
nur wenige gesicherte Informationen vorliegen, stand 
als „bildschniczer und cammerdischler“48 lange in kai-
serlichem Dienst, vermutlich bereits in den 1590er  
Jahren, und wurde auch von Rudolfs Nachfolger, Kai
ser Matthias, geschätzt.49 Sein Name ist im Prager 
Kunstkammer-Inventar mehrfach erwähnt, er arbeite-
te in Elfenbein, Rhinozeroshorn und Bernstein.50 Da 
der Rhinozeroshornpokal mit Warzenschweinhauern 
jedoch als anonymes Werk erfasst ist, basiert dessen 
Zuschreibung an Pfaff einzig auf stilistischen Überle-
gungen. Dass es sich bei den im Inventar erwähnten El
fenbeinfiguren um Venus und Amor51, Cybele52 und eine 
Venus Verticordia53 handelt, die sich heute im Kunsthis-
torischen Museum in Wien befinden, kann als sicher 

9. Nikolaus Pfaff, Sturzpokal (Kunsthistorisches Museum 
Wien)
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49  Zu Pfaff siehe: Beket Bukovinská, Ein rudolfinisches 
Meisterwerk aus Elfenbein und Nikolaus Pfaff, Studia Rudol­
phina 17/18 (2018), S. 97–112; Stefan Bartilla, Zur Deutung 
der Venus Verticordia des Nikolaus Pfaff im Kunsthistorischen 
Museum zu Wien, Studia Rudolphina 19 (2019), S. 65–79; Die 
Fratzenkanne von Nikolaus Pfaff. Prag 1608, hrsg. von Georg 
Laue (München 2022). So gehörte der Pokal zu jenen Objek-
ten, die Matthias nach Wien bringen ließ: Voltelini (Anm. 43), 
Reg. 17408, Nr. 2178, S. XCI. 

50  Bauer und Haupt (Anm. 1), Nr. 12, S. 4; Nr. 1031, S. 55; 
Nr. 1785–1787, S. 94.

51  KHM Wien, Inv.-Nr. KK 4658.
52  KHM Wien, Inv.-Nr. KK 4624.
53  KHM Wien, Inv.-Nr. KK 4621.
54  Lyon, Lyonnais Musée des Arts Décoratifs, Inv.-

Nr. 1144. Eine Vorzeichnung befindet sich im Schwedischen 
Nationalmuseum in Stockholm, Inv.-Nr. NMH 165/1973.

55  KHM Wien, Inv.-Nr. 3737.

56  Zu diesem Ornament: Kwab: Ornament as art in the age 
of Rembrandt, hrsg. von Reinier Baarsen, Ausst.-Kat. (Amster-
dam, 2018).

57  Ein Verzeichnis aller bisher Pfaff zugeschriebenen Wer-
ke findet sich bei Laue (Anm. 49), S. 90–105.

58  KHM Wien, Inv.-Nr. 3701. Hier ist zudem an die Gold-
schmiedearbeit einer Daphne von Wenzel bzw. Abraham Jam-
nitzer zu denken: Château d’Écouen, Musée national de la 
Renaissance, Inv.-Nr. 20750, bzw. Dresden, Grünes Gewölbe, 
Inv.-Nr. IV 260. Das Moment der Verwandlung der vor Apoll 
fliehenden Nymphe in einen Lorbeerbaum wird hier durch 
Hände und Haare aus Korallenästen veranschaulicht, denen das 
Moment der Metamorphose ohnehin innewohnte.

59  Das Inventar der rudolfinischen Kunstkammer wurde 
erst kurz nach dem Zweiten Weltkrieg wieder aufgefunden.

60  Ernst Kris, Goldschmiedearbeiten des Mittelalters, der Re­
naissance und des Barock. Erster Teil: Arbeiten in Gold und Silber 
(Wien, 1932), S. 51, Nr. 80. Die entsprechende Schale bespricht 

gelten. Auch das in der Quelle erwähnte Elfenbeinre-
lief konnte mit jenem identifiziert werden, das heute im 
Lyonnais Musée des Arts Décoratifs verwahrt wird.54 
Diese Arbeiten sind jedoch nur bedingt hilfreich, um 
Aussagen über den hier besprochenen Pokal zu tref-
fen. In der im Inventar erwähnten Arbeit aus Rhino-
zeroshorn, „1 rhenotzer horn zu einem trinckhgeschirr 
außgenommen und von N. Pfaffen mit schonen laubern 
und artlicher maschara geschnitten, A° 1610“, hat man 
jenen Wiener Sturzpokal erkannt, den ein großer, in 
Laubwerk übergehender Maskaron ziert (Abb. 9).55 
Doch auch diese Arbeit, die das von Paulus van Vianen 
etablierte „Knorpelwerk“ aufgreift, dient nur als unzu-
reichender Vergleich.56 Trotzdem bildeten diese Ob-
jekte für Distelberger den Ausgangspunkt, um weitere, 
aus denselben Werkstoffen geschaffene Kunstkammer-
stücke Pfaff zuzuschreiben und allmählich ein Oeuvre 
zu definieren, das inzwischen noch um einige Stücke 
in anderen Sammlungen erweitert werde konnte.57 
Am ähnlichsten ist dem hier besprochenen Pokal eine 
schlichtere Arbeit aus Rhinozeroshorn, die über ver-
gleichbare Gestaltungsmerkmale verfügt: Ein Kelch, in 
den ebenfalls Korallenäste geschnitzt sind, die aber den 
Armen dreier Satyrn entspringen (Abb. 10).58 Bereits 
Ernst Kris hatte hier dieselbe Hand erkannt, jedoch 
noch ohne Pfaffs Namen ins Spiel bringen zu können.59 
In den Figuren sah er zudem „Typen des rudolfinischen 
Stilkreises“, wie sie auch in einer Henkelschale zu Tage 
treten, die mutmaßlich von dem aus Augsburg stam-
menden Anton Schweinberger bearbeitet wurde.60 Mit 

10. Nikolaus Pfaff (zugeschrieben), Pokal (Kunsthistorisches 
Museum Wien)
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er in der in der darauffolgenden Katalognummer: S. 52, Nr. 81. 
Heute: KHM Wien, Inv.-Nr. KK 1646.

61  KHM Wien, Inv.-Nr. KK 6872. Distelberger (Anm. 2), 
S. 276. Siehe auch: Scheicher (Anm. 5), S. 175–177; Rudolf 
Distelberger, in Prag um 1600 (Anm. 4), S. 470, Kat.-Nr. 340.

62  Albert Ilg, Führer durch die Sammlung kunstindustrieller 
Gegenstände (Wien, 1891), S. 144, Nr. 14.

63  Kris (Anm. 60), Nr. 80, S. 51: „Die Beziehung zu Schwein
berger halte ich für gegeben. Für den Fuß und den Deckelrand 
ist sie nicht zu behaupten, da sich an der einzigen gesicherten 
Arbeit Schweinbergers [die Seychellennusskanne] entsprechen-
de Teile nicht finden. Die Bildung der Eberköpfe aber, vor allem 
die Grundvorstellung der Deckbekrönung, ist ihm zuzutrauen; 
auch die Verflechtung von ornamentalen organischen Gebilden 

Schweinberger kommt ein weiteres Objekt in die Dis-
kussion, an dem Pfaff, Distelberger zufolge, beteiligt 
gewesen sein könnte: Die detailliert ausgeführten Re-
liefarbeiten auf der Seychellennuss, die Schweinberger 
bereits 1602 aufwendig gefasst hatte (Abb. 11).61 Doch 
lassen Arbeiten auf der rauen Seychellennuss, bzw. in 
Elfenbein Rückschlüsse auf dieselbe Hand in Rhino-

zeroshorn zu? Sollte Pfaff tatsächlich der Urheber der 
Schnitzereien des Rhinozeroshornpokals sein, warum 
wird sein Name bei diesem kapitalen Stück im Inventar 
nicht erwähnt? Hätte Pfaff dem Verfasser aufgrund der 
rezenten Ergänzung zur Sammlung nicht bekannt sein 
müssen? Diese Zuschreibung sollte daher mit einem 
Fragezeichen versehen bleiben.

11. Anton Schweinberger 
(Fassung), Seychellen- 

nuss-Kanne, 1602 
(Kunsthistorisches 

Museum Wien)
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an der Rückseite entspricht durchaus dem Aufbauprinzip der 
Kanne. In beiden Fällen handelt es sich auch um technisch ähn-
liche Lösungen.“

64  Distelberger (Anm. 61), S. 470; Bauer und Haupt (Anm. 1), 
S. 84, Nr. 1556: „Des Schweinbergers beckhen, von silber man-
cherley mascheren und schnaggen getriben, noch nit außge-

macht, gehort zu seiner, des Schweinbergers, gefassten vergul-
ten indianischen cocco de maldivia nuß (…).“

65  „1588 December 30, Prag. Der seit 1. Mai 1587 als Kam
mergoldschmied angestellte Anton Schweinberger erhält seine 
Hofbesoldung von monatlich 10 Gulden rheinisch bis 15. Octo-
ber 1587 ausbezahlt. / Hofzahlamts-Rechnung 1588. Fol. 316‘. – 

Für die Goldschmiedearbeiten des Pokals hatten 
zuerst Albert Ilg62 und dann Ernst Kris63 wiederum 
Schweinberger zur Diskussion gestellt. Demnach hät-
ten Schweinberger und Pfaff mindestens zweimal zu-
sammengearbeitet. Die Überlegung, dass dieses Duo 
auch bei diesem Pokal aus Rhinozeroshorn kooperier-
te, konnte Distelberger überzeugend widerlegen. Zum 
einen ist im Inventar von 1607/11 ein zu der Seychel-

lennusskanne gehörendes Silberbecken erwähnt, das 
aus nicht genannten Gründen unvollendet geblieben 
ist.64 Zum anderen geht aus einer Notiz zu einer Hof-
zahlamts-Rechnung hervor, dass die letzte Gehaltsrate 
Schweinbergers bereits 1603 an dessen Bruder Johann 
ausgezahlt wurde. Der Kammergoldschmied muss also 
kurz nach Fertigstellung der Fassung für die Seychel
lennusskanne verstorben sein.65 Wer für die Fassung 

12. Lucas van Doetechum nach Hans Vredeman 
de Vries, Entwurf für ein Prunkgefäß, (London, 
Victoria & Albert Museum)
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69  Reiter (Anm. 68), S. 231–242.
70  Bauer und Haupt (Anm. 1), S. 132, Nr. 2623. Siehe auch 

S. 131, Nr. 2582, 2583 und 2587.
71  „Kwab“ lässt sich wie folgt definieren: „A kwab is a flab-

by fold or thickening, for example of a human or animal body. 
With its vague outline, a kwab looks as if it may change or dis-
solve at any moment: there is an inherent suggestion of mo-
vement. It is the antithesis of a classical, balanced form, and 
suggests a soft, treacly or slimy substance.” Kwab (Anm. 56), 
S. 11.

72  Cambridge, Mass., Fitzwilliam Museum, Inv.-Nr. M.27-
1933.

73  Boston, Museum of Fine Arts, Inv.-Nr. 1996.31.
74  KHM Wien, Inv.-Nr. 3737.
75  Siehe etwa die Kompositköpfe der vier Elemente von 

Arcimboldo: KHM Wien, GG 1586 (Wasser); GG 1585 (Feuer).  

Derselbe erscheint in den Rechnungen bis 15. März 1603 und 
wird seine letzte Gehaltsrate zu Handen seines Bruders Johans 
ausbezahlt (Hofzahlamts-Rechnung 1604).“ Wendelin Boe-
heim, Urkunden und Regesten aus der K. K. Hofbibliothek, 
Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhöchsten 
Kaiserhauses 7 (1888), S. XCI–CCCXIII (CCXXI), Reg. 5483.

66  Zu dieser Technik: Erhart Brepohl, Theorie und Praxis 
des Goldschmieds (Leipzig, 1973), S. 256–271.

67  Hans Mielke, Hans Vredeman de Vries: Verzeichnis der 
Stichwerke und Beschreibung seines Stils sowie Beiträge zum Werk 
Gerard Groennings (Berlin, 1967), S. 29–30; Hans Vredeman de 
Vries und die Renaissance im Norden, hrsg. von Heiner Borggrefe 
et al., Ausst.-Kat. (Lemgo und Antwerpen, 2002), S. 262–263, 
Kat.-Nr. 97. 

68  Silke Reiter, Erasmus Hornick: Ein Goldschmied, Radie­
rer und Zeichner des 16. Jahrhunderts (Regensburg, 2012).

des Rhinozeroshornpokals verantwortlich ist, bleibt 
also ebenso ungewiss. Es muss ein Meister seines 
Handwerks gewesen sein, handelt es sich hier doch um 
eine der hochwertigsten Arbeiten aus den „Prager Hof
werkstätten“. Eine dreidimensionale Form in derartiger 
Nuanciertheit in Silberblech zu treiben und dieses dem 
Schweineknochen so perfekt anzupassen, erfordert ein 
Höchstmaß an Kunstfertigkeit.66

Die groteske Komposition des Pokals steht nicht 
isoliert in ihrer Zeit. Entsprechende Vorläufer finden 
sich bereits in Goldschmiedezeichnungen, etwa von 
Hans Vredeman de Vries67 und Erasmus Hornick.68 Die 
meisten dieser Zeichnungen und Radierungen waren 
jedoch noch nicht als Entwürfe für tatsächlich realisier-
te Goldschmiedearbeiten gedacht, sondern dienten als 
eigenständige Kunstwerke, die aufgrund des Einfalls-
reichtums der Form eifrig gesammelt und in Sammel-
alben zusammengetragen wurden.69 Auch in der Prager 
Kunstkammer waren entsprechende Bücher verwahrt, 
etwa die nicht näher zu bestimmenden „Vasi antichi in 
rame“.70 In einer von Vredeman De Vries‘ fantasievoll 
komponierten Kanne sind bereits einige Gestaltungs-
elemente enthalten, die in dem rudolfinischen Pokal 
aus Rhinozeroshorn schließlich umgesetzt wurden 
(Abb. 12): die Masken der Kompositwesen, fließend 
ineinander übergehende Körperformen und ineinan-
der gewundene Tiere wie Schnecken, Krebse, Schlan-
gen und Eidechsen. De Vries antizipierte hier das so-
genannte „Kwab-Ornament“, das vor allem Paulus van 
Vianen am Prager Hof und später dessen Bruder Adam 
in Utrecht perfektionieren sollten. Die Popularität die-

ser speziellen, amorphen Ornamentform erreichte im 
Holland des 17. Jahrhunderts ihren Höhepunkt, hatte 
ihren Ursprung aber in rudolfinischer Zeit.71 Als reines 
„Kwab“ sind die Formen des Rhinozeroshornpokals 
nicht zu klassifizieren, allerdings wird es in den grotes-
ken Füßen und den in den Fuß des Pokals ziselierten 
Ornamenten angedeutet. Pfaff beherrschte diese neue 
Formensprache perfekt und setzte sie, vermutlich in-
spiriert von Vianen, in Elfenbeinschnitzereien um, so 
etwa in einem Becher, der sich im Fitzwilliam Museum 
in Cambridge befindet72 oder einem vergleichbaren 
Exemplar im Museum of Fine Arts in Boston.73 Aber 
auch Rhinozeroshorn eignete sich hierfür prinzipiell, 
wie vermutlich derselbe Künstler in dem bereits er-
wähnten Sturzpokal unter Beweis stellte.74 Diese Flui-
dität von Formvokabular, das sich durch die verschie-
densten Materialitäten zieht, zeigt nicht zuletzt, wie 
eng die in den Prager Hofwerkstätten tätigen Künstler 
zusammenarbeiteten. Zugleich werden Fragen der Zu-
schreibung aber ungemein erschwert.

Die Wiedergabe der vier Temperamente in Form 
der vier in das Horn geschnittenen Gesichtern, die so 
eng mit den vier Elementen verbunden sind, und die 
zahlreichen zwei- und dreidimensional wiedergegebe-
nen Insekten erlauben es, den Pokal noch tiefer in der 
rudolfinischen Kunst und Kultur zu verankern und mit 
Hoefnagels bereits erwähnter vierbändiger Serie zu 
verbinden. Darin wurde die gesamte Fauna auf die vier 
Elemente Erde (Terra), Wasser (Aqua), Luft (Aier) 
und Feuer (Ignis) aufgeteilt. Während die drei belebten 
Elemente (Erde, Wasser und Luft) schon vorher durch 
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Erde und Luft befinden sich in Privatbesitz. Das Element Feuer 
setzt sich hier noch aus Kriegsgerät, Goldschmiedearbeiten, 
Zündmaterial und Brenngut zusammen.

76  Die vier Bände befinden sich heute in der National 
Galley of Art in Washington D.C., Inv.-Nr. 1987.20.6 (Terra); 
1987.20.7 (Aqua); 1987.20.8 (Aier) und 1987.20.5 (Ignis). Siehe 
hierzu: Lee Hendrix, Joris Hoefnagel and the ’Four Elements’: 
A Study on Sixteenth-Century Nature Painting (Princeton, 
1984); Thea Vignau-Wilberg, Joris und Jacob Hoefnagel: Kunst 
und Wissenschaft um 1600 (Berlin, 2017), S. 98–130; Marisa 
Anne Bass, Insect Artifice: Nature and Art in the Dutch Revolt 
(Princeton und Oxford, 2019), S. 228–238; Marjorie Shel-
ley, Joris Hoefnagel’s Insects, Metropolitan Museum Journal 5 
(2020), S. 26–42.

77  Naturforscher wie Ulisse Aldrovandi, Carolus Clusius, 
Joachim Camerarius d. J. oder Thomas Moffet korrespondier-
ten über dieses Thema, u.a. mit Hoefnagel. Vgl. Vignau-Wilberg 
(Anm. 76), S. 14.

78  Jan de Hond, Outcasts of Creation. Medieval Associa-
tions with the Devil, Sin and Death, in Crawly Creatures (Anm. 
4), S. 57–68; Smith 2022 (Anm. 26), S. 76–78.

79  Bass (Anm. 76), S. 230.
80  Leonhard (Anm. 21), S. 187: „Das Paradoxe einer Mi-

mesis des Negativen aber ist, dass in der Kunst jedweder Form-
verlust auch wieder eingefangen und sozusagen ästhetisch 
wettgemacht werden kann. Wer wie Leonardo Monstren und 
Ungeschöpfe derart überzeugend darstellen kann, dass sie für 
wirklich gehalten werden und die Wirkkraft eines Lebewesens 
entfalten, holt die Unform über den Umweg der perfekten Wie-
dergabe ins Bild, will sagen: Eine Mimesis des Negativen tritt 

ein, wenn die mimetische Kunst das Ungeheuerliche ausgren-
zend auch wieder einschließt.“ 

81  Aristoteles, Poetik, IV, 3. Vgl. Norbert Gramaccini, Das 
genaue Abbild der Natur. Riccios Tiere und die Theorie des 
Naturabgusses seit Cennino Cennini, in Natur und Antike in 
der Renaissance, hrsg. von Herbert Beck und Peter C. Bol, Aus-
st.-Kat. (Frankfurt am Main, 1985), S. 198–225 (217–218); Lein 
(Anm. 26), S. 212.

82  Über die Frage nach der kaiserlichen Auftraggeberschaft 
und dem Zeitraum der Entstehung existieren unterschiedliche 
Ansichten. Karel van Mander zufolge habe Rudolf II. die Bände 
in Auftrag gegeben und dafür 1000 Goldkronen bezahlt. Vgl. 
Karel van Mander, Het schilder-boek (Haarlem, 1604), fol. 263r. 
Gemäß Hendrix habe Hoefnagel über 20 Jahre kontinuierlich 
an den Bänden gearbeitet. Hendrix (Anm. 76), S. 132 und 164. 
Das homogene Erscheinungsbild der Bücher sowie ihr guter 
Erhaltungszustand sprechen nach Vignau-Wilberg jedoch viel-
mehr für einen recht kurzen Entstehungszeitraum. Sie datiert 
sie daher auf die Zeit zwischen 1591 und 1599 und folgt Van 
Mander. Vignau-Wilberg (Anm. 76), S. 100–103. Bass schloss 
sich erneut Hendrix an. Bass (Anm. 76), S. VII.

83  Bemerkenswert ist die Wiedergabe des Hirschkäfers 
zwischen Choleriker und Melancholiker, den Hoefnagel sowohl 
im Band Ignis, fol. 5, im 1589 angefertigten Freundschaftsbild 
für Johannes Radermacher (Middelburg, Zeeuws Museum, 
Inv.-Nr. M98-072-01) als auch auf einem Mit „AIER“ über
schriebenem Blatt (New York, Metropolitan Museum of Art, 
Inv.-Nr. 63.200.4) darstellte und damit Albrecht Dürer zitierte 
(Los Angeles, J. Paul Getty Museum, Inv.-Nr. 83.GC.214). Vgl. 
Bass (Anm. 76), S. 106–198.

an Land heimische Tiere, im Meer lebende Geschöpfe 
oder Vögel illustriert worden waren,75 beschritt Hoef-
nagel Neuland, indem er Insekten dem Element Feu-
er zuordnete.76 Kaum ein Künstler vor ihm hatte sich 
diesen kleinsten Lebewesen mit derartiger Präzision 
gewidmet; die Entomologie steckte zu jener Zeit noch 
in den Kinderschuhen.77 Seit Aristoteles ging man da-
von aus, dass solche „niederen“ Tiere durch Spontan-
zeugung aus unbelebter, unreiner Materie entstünden. 
In der mittelalterlichen Bildtradition waren sie daher 
mit Tod, Verwesung und dem Teufel assoziiert und 
entsprechend negativ konnotiert.78 Hoefnagel jedoch 
machte jedes von ihnen zu einem kleinen Kunstwerk 
der Natur. Laut Marisa Anne Bass sei dies „an ode to 
the divine genius that surpasses human understan-
ding.”79 Gleichzeitig beanspruchte Hoefnagel auf die-
sem Weg auch einen auf Aristoteles zurückgehenden 
Lobestopos des Künstlers für sich. Der griechische 
Gelehrte hatte erstmals die merkwürdige Ambivalenz 
beschrieben, mit der der Mensch Bilder von eigent-

lich abstoßenden Geschöpfen betrachtet. Während er 
Furcht und Ekel empfinde, wenn er einem lebendigen 
Kriechtier begegne, so bestaune er die „Mimesis des 
Negativen“.80 Der Künstler übertreffe damit sogar den 
Schöpfer, denn er sei mit seiner Kunst in der Lage so-
gar dem Unansehnlichsten etwas Anmutiges zu verlei-
hen.81 Hoefnagels minutiös ausgeführte Illuminationen 
waren keinem breiten Publikum zugänglich. Vermut-
lich für Rudolf II. angefertigt82, müssen die Bände aus-
schließlich für den Kaiser und für einen sehr erlesenen 
Personenkreis verfügbar gewesen sein. Dass durchaus 
Künstler dazu zählten, ist bekannt und aufgrund der 
Tatsache, dass Pfaff – nimmt man seine Urheberschaft 
des Deckelpokals an – so lang in kaiserlichem Dienst 
stand, gehörte er womöglich ebenfalls dazu. In der Tat 
lassen sich die in das Horn geschnittenen Insekten in 
Hoefnagels Band Ignis wiederfinden.83 Besonders au-
genfällig ist das einem Schmetterling ähnliche Fanta-
siewesen, das sich zwischen den Gesichtern des Phleg-
matikers und des Cholerikers befindet. Es erinnert an 



A RTICLES� 92

84  Ignis, fol. 44. Vgl. Friso Lammertse, With Fresh Eyes. 
Renaissance Artists and Crawly Creatures, in Crawly Creatures 
(Anm. 4), S. 39–56, hier S. 44.

85  Z.B. KHM Wien, Inv.-Nr. KK 4695. Vgl. Vignau-Wilberg 
(Anm. 76), S. 191–200.

86  Z.B. „Expositioni delli hieroglyphici nel ornamento de-
lla missale in penna miniata da G. Hufnagel.” Bauer und Haupt 
(Anm. 1), Nr. 2602, S. 131. 

87  Shelley (Anm. 76), S. 33–34; Kimberly Schenck und 
Stacy Sell, Insect Transfer Prints in Joris Hoefnagel’s “Ignis” from 
the “Four Elements”, Master Drawings 60:2 (2022), S. 161–170.

88  Wien, Albertina, Inv.-Nr. 1519–1528.

13. Joris Hoefnagel, Tafel 44, aus Animalia Rationalia et Insecta (Ignis) (Washington D.C., The National Gallery of Art)

ein Insekt, das Hoefnagel für seine Vier Elemente ver-
mutlich „erfunden“ hatte und das anschließend auch 
von anderen Künstlern kopiert wurde (Abb. 13).84

Eine gewisse Fluidität zwischen Kunstkammerstü-
cken und Hoefnagels Miniaturmalerei lässt sich auch 
an anderer Stelle konstatieren. Zum einen malte der 
Künstler seine Miniaturen auch auf kunstgewerbliche 
Gegenstände, wie etwa auf Stapeldosen aus Elfen-
bein.85 Zum anderen wurden die gemalten Preziosen in 
der Kunstkammer verwahrt,86 führten sie die Synthese 
von Naturalia und Artificialia doch meisterhaft vor Au-

gen, vor allem wenn Hoefnagel die Flügel der gemalten 
Insekten mit echten Specimen ausstattete.87 Aber auch 
seine Serie der Groteskenblätter und seine Illumina-
tionen der Schriftmusterbücher erlauben Vergleiche 
mit der Konzeption zeitgenössischer Kunstkammer-
stücke. Die in der Albertina in Wien verwahrte Serie 
von Grotesken umfasst zehn Blätter, die stets über den 
gleichen Bildaufbau verfügen: Zwei Kartuschen, die die 
Materialität von Edelsteinen, bzw. Gemmen imitieren, 
werden durch ornamentale Gebilde aus vegetabilen, 
animalischen, architektonischen oder gegenständli-
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14. Joris Hoefnagel, Groteske mit Eulen (Wien, Albertina)

chen Elementen miteinander verbunden und einge-
rahmt (Abb. 14).88 Die Grotesken dienen hier der In-
szenierung der beiden Kartuschen, sind aber auch ein 
gleichwertiges Kunstprodukt. Ganz ähnlich verhält es 
sich mit Hoefnagels zwischen 1591 und 1596 angefer-

tigten Illuminationen für die Schriftmusterbücher, wie 
das heute im Getty Museum in Los Angeles verwahrte 
Werk Mira calligraphiae monumenta. Zu den kalligra-
phischen Schriftmustern Bocskays gehörte auch ein 
Abecedarium, Konstruktionshilfen für ein römisches 
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15. Georg Bocskay und Joris Hoefnagel, Konstruktionshilfe für die Buchstaben r und s (Los Angeles, The J. Paul Getty Museum)
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16. Joris Hoefnagel, Skorpionfliege, Insekt, Eidechse und Insektenlarve (Los Angeles, The J. Paul Getty Museum)
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89  Los Angeles, Getty Museum, Inv.-Nr. Ms. 20 (86.
MV.527). Siehe hierzu: Lee Hendrix und Thea Vignau-Wilberg, 
Mira Calligraphicae Monumenta: A Sixteenth Century Calligra­
phic Manuscript Inscribed by Georg Bocskay and Illuminated by 
Joris Hoefnagel (Malibu, 1992); Vignau-Wilberg (Anm. 76), 
S. 82–98. Ein weiteres Schriftmusterbuch befindet sich in KHM 
Wien, Inv.-Nr. KK 975.

90  Hendrix und Vignau-Wilberg (Anm. 89), S. 51–52.
91  Husersche Quartausgabe: Dieser Theil (welcher der Dritte 

unter den Philosophischen Schrifften) begreifft fürnemlich das treff­
liche Werck Theophrasti, Philosophia Sagax, oder Astronomia 

Magna genannt: Sampt ettlichen andern Opusculis, und einem 
Appendice. Band 10, hrsg. von Johannes Huser (Basel, 1590), 
S. 119.

92  Jan de Hond, Between Art and Nature. Crawly Creatures 
in the Kunstkammer, in Crawly Creatures (Anm. 4), S. 57–68, 
hier S. 66: „(…) we see here motifs and materials that were as-
sociated with metamorphosis and the generative powers of the 
earth. Horns, tusks and fossils belonges to the transitional zone 
between ars and natura and were seen as products of a gene-
rative nature.” 

93  Distelberger 1988 (Anm. 4), S. 469.

Majuskel- und ein gotisches Minuskelalphabet.89 Letz-
tere Blätter entsprechen dem Schema der Wiener Gro-
teskenblätter: Anstelle der gemalten Gemmen werden 
hier die Buchstaben und ihre Hilfslinien durch eine 
Vielfalt an äußerst einfallsreich miteinander verknüpf-
ten Naturalia und Artificialia gerahmt. Wie wertvolle 
Kunstkammerstücke werden die Lettern in Szene ge-
setzt. Besonders die Präsentation einiger Minuskel-
buchstaben ist im Zusammenhang mit dem rudolfini-
schen Rhinozeroshornpokal von Interesse (a-n, q-t): 
Im Zentrum prangt dort jeweils das Gesicht eines zoo-
logisch undefinierbaren Kompositwesens, das fließend 
in die ornamentalen Formen der Rahmung übergeht 
(Abb. 15). Im ersten Teil des Buchs finden sich zudem 
all jene Tiere – Schmetterlinge, Frösche, Spinnen, 
Libellen, Käfer, Flusskrebse, Eidechsen, Raupen und 
Grashüpfer –, die in die Kuppa des Pokals geschnitzt 
wurden, bzw. als Naturabgüsse dessen Deckel und Fuß 
zieren (Abb. 16). Insofern darf man fragen, inwiefern 
Hoefnagels einzigartige Kompositionen Einfluss auf 
die Konzeption von Kunstkammerstücken hatten. Das 
Bestreben, unbelebte (die Buchstaben) mit belebten 
Elementen (die Tier- und Pflanzendarstellungen) zu 
verbinden, einen lebhaften Dialog zwischen Kunst und 
Natur zu generieren und diesen durch ornamentale, 
bisweilen groteske Motive einzurahmen findet sich so-
wohl in der Miniaturmalerei als auch bei Prunkstücken 
aus der kaiserlichen Sammlungen.

Theriak – ein universales Heilmittel
Lee Hendrix und Thea Vignau-Wilberg haben eine 
Verbindung zwischen der Naturphilosophie des Para-
celsus und Hoefnagels veristischen Miniaturen herge-
stellt: „Like the physician, the artist posited that nature 

is the gateway to true knowledge.“90 In der Tat lehnte 
Paracelsus das reine Buchwissen ab und trat stattdes-
sen für die eigene Erfahrung ein, die nur mittels eines 
genauen Naturstudiums zu erlangen sei:

„Darumb so lernen wir dz nit auß den Büchern 
/ sondern wir müssendts auß der Natur lernen. 
Der nicht weither lernen will dann der Buch-
stab lautet / der bleibt ein Buchstab / und ist 
nichts dann an ihm selbst todt.“91

Die Schwerpunktsetzung auf das „Buch der Natur“, 
das dem Schweizer zufolge allen handgeschriebenen 
und gedruckten Büchern vorzuziehen sei, erkannten 
Hendrix und Vignau-Wilberg in Hoefnagels minuti-
öser Darstellung von Tieren und Pflanzen wieder. In 
den Schriftmusterbüchern wird der Kontrast zwischen 
dem handgeschriebenen Buchstaben und der genauen 
Naturbeobachtung in der Tat auf den Punkt gebracht. 
Damit fügen sich die Hoefnagelschen Miniaturen her-
vorragend in die ohnehin von paracelsischem Gedan-
kengut durchdrungene, rudolfinische Kultur ein.

Hier lässt sich mit weiteren Überlegungen zur über
geordneten Bedeutung des Rhinozeroshornpokals an-
knüpfen: Abgesehen von seiner Funktion als exquisites 
Kunstkammerstück, das einmal mehr die Kunstfertig
keit der „Prager Hofwerkstätten“ vor Augen führt, in-
dem es auf vielschichtige Weise auf die generative Kraft 
der Natur anspielt92 und deren gute wie böse Mächte 
zu gleichen Teilen thematisiert,93 ist die Bedeutung des 
Pokals auch im zeitgenössischen Diskurs von Natur-
magie und Medizin zu suchen. Denn der paracelsische 
Imperativ, nur aus dem „Buch der Natur“ zu lernen, galt 
in erster Linie für die Medizin: „Das Buch der Artzney 
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94  Husersche Quartausgabe: In diesem Theil werden gleich­
fals, wie im Dritten, solche Bücher begriffen, welche von Ur­
sprung, Ursach unnd Heilung der Kranckheiten in Specie hand­
len, Band 4, hrsg. von Johannes Huser (Basel, 1589), S. 294

95  Václav Bůžek und Pavel Marek, Krankheiten, Sterben 
und Tod Kaiser Rudolfs II. in Prag, Mitteilungen des Instituts für 
Österreichische Geschichtsforschung 125 (2017), S. 40–66.

96  Anton Gindely, Rudolf II. und seine Zeit 1600–1612. 
Band 1 (Prag, 1863), S. 44–45; Roderico Alidosi, Relazione di 
Germania e della corte di Rodolfo II. imperatore negli anni 1605–
1607 (Modena, 1872), S. 6; Bůžek und Marek (Anm. 95), S. 46, 
49–51.

97  Gindely (Anm. 96), S. 44; Robert John Weston Evans, 
Rudolf II and his World. A Study in Intellectual History 1576–1612 
(Oxford, 1973), S. 279.

98  Leonhard (Anm. 21), S. 194–195. Zur Geschichte des 
Gifts und seinem Einsatz als politische Waffe: Louis Lewin, Die 
Gifte in der Weltgeschichte: Toxikologische allgemeinverständliche 
Untersuchungen der historischen Quellen (Berlin, 1920); Franck 
Collard, Gifteinsatz und politische Gewalt. Die Semantik der 
Gewalt mit Gift in der politischen Kultur des späten Mittelal-
ters, in Vorträge und Forschungen: Gewalt und Widerstand in der 
politischen Kultur des späten Mittelalters, hrsg. von Konstanzer 
Arbeitskreis für Mittelalterliche Geschichte (Ostfildern, 2015), 
S. 319–344.

99  Beket Bukovinská, Terra sigillata v rudolfínské kunstko-
moře, in Pro arte. Sborník k poctě Ivo Hlobila, hrsg. von Dalibor 
Prix und Ivo Hlobil (Prag, 2002), S. 289–293.

100  Zu Bezoaren: Stark (Anm. 8); Peter Borschberg, The 
Euro-Asian Trade in Bezoar-Stones (approx. 1500 to 1700), in 
Artistic and Cultural Exchanges between Europe and Asia, 1400–
1900: Rethinking Markets, Workshops and Collections, hrsg. von 
Michael North (Farnham, 2010), S. 29–43; Marcia Stephen

son, From Marvelous Antidote to the Poison of Idolatry. The 
Transatlantic Role of Andean Bezoar Stones During the Late 
Sixteenth and Early Seventeenth Centuries, Hispanic American 
Historical Review 90:1 (2010), S. 3–39; Beate Fricke, Making 
Marvels – Faking Matter. Mediating ‘virtus’ between the Bezoar 
and Goa Stones and their Containers, in The Nomadic Object: 
The Challenge of World for Early Modern Religious Art, hrsg. von 
Christine Göttler und Mia M. Mochizuki (Leiden und Boston, 
2018), S. 342–367.

101  Huser (Anm. 91), Appendix, S. 125. Vgl. Corinna Gan-
non, The Alchemical Hand Bell of Rudolf II: A Touchstone of 
Art and Alchemy, Studia Rudolphina 19 (2019), S. 80–97; Corin-
na Gannon, Electrum in the Kunstkammer of Rudolf II. Objects 
Made from Seven Metals, in Alchemical Laboratories: Practices, 
Texts, Material Relics, hrsg. von Sarah Lang (Graz, 2023), S. 37–51.

102  Zum Theriak: Hermann Peters, Mithridat und Theriak, 
Mitteilungen aus dem Germanischen Nationalmuseum 1 (1886), 
S. 259–264; Lynn Thorndike, A History of Magic and Experi­
mental Science. Band 1 (New York, 1923), S. 171–172; Gilbert 
Watson, Theriac and Mithridatum: A Study in Therapeutics 
(London, 1966); Donald Beecher, Ficino, Theriaca and the 
Stars, in Marsilio Ficino: His theology, his philosophy, his legacy, 
hrsg. von Michael J. B. Allen et al (Leiden und Boston, 2002), 
S. 243–256; Christiane Nockels Fabbri, Treating Medieval Pla-
gue: The Wonderful Virtues of Theriac, Early Science and Medi­
cine 12:3 (2007), S. 247–283; La thériaque: Histoire d’un remède 
millénaire, hrsg. von Véronique Boudon-Millot und Françoise 
Micheau (Paris, 2020); Danuta Raj et al., The Real Theriac Pana-
cea, Poisonous Drug or Quackery?, Journal of Ethnopharmaco­
logy 281 (2021), S. 1–7. Zur Namensgebung der Arznei siehe 
Nathalie Rousseau, Des Thériaques (Θηριακά) à «la thériaque» 
(θηριακή): formation et histoire du terme, in La thériaque 
(Anm. 102), S. 39–75.

ist die Natur: Und zugleicher weiß / wie du dich selbst 
im Spiegel sichst / also must du auch in der Natur / all 
deine Scientias sehen (…).“94

Rudolf II. war zeit seines Lebens und besonders 
während seiner letzten Lebensjahre von verschiedenen 
Krankheiten geplagt.95 In erster Linie sah man die Ur-
sache in einer psychischen Erkrankung, einer „Melan-
cholie“, die ihn zunehmend sonderbar erscheinen ließ.96 
Er war seiner Umwelt gegenüber misstrauisch, wandte 
sich mehr und mehr von der katholischen Kirche ab und 
fürchtete sich vor einem Mordanschlag, der – so hatte 
ihm angeblich der dänische Astronom Tycho Brahe 
prophezeit – von einem Mönch verübt werden würde.97 
Ein zu jener Zeit übliches Mittel der Wahl war Gift. Es 
galt schon für den antiken Arzt Galen als das schlimms-
te aller Übel, gab es doch kaum eine Möglichkeit, sich 
davor hinreichend zu schützen.98 Insofern verwundert 
es nicht, dass zahlreichen Naturalia und Artificialia, die 

Rudolf II. zu seiner Kunstsammlung hinzufügte, eine 
antitoxische Qualität zugeschrieben wurde; neben Rhi
nozeroshörnern waren es das vermeintliche Horn des 
Einhorns, Gefäße aus Terra sigillata99, Bezoare100 und 
das sogenannte Electrum, eine Legierung aus den sie-
ben „Planetenmetallen“, die Paracelsus zufolge eben-
falls über die Eigenschaft verfügen solle, Gift anzeigen 
zu können.101 Durch seine materielle und ikonografische 
Vielfalt reagiert der Pokal aus Rhinozeroshorn mit War-
zenschweinhauern, wie eingangs ausgeführt, gleich 
mehrfach auf diese Vorstellung.

Als „Wunderwaffe“ gegen Gift stellten Pharmazeu-
ten seit der Antike den sogenannten Theriak (gr.: θηρίον, 
therion = wildes / giftiges Tier) her, eine hochkomplex 
zuzubereitende Arznei, die aus über 70 Ingredienzien 
bestehen konnte, wobei die vielen verschiedenen 
Rezepturen in ihrer Zusammensetzung voneinan-
der abweichen (Abb. 17).102 Rezepte bzw. detaillierte  
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103  Beecher (Anm. 102), S. 243.
104  Nockels Fabbri (Anm. 102), S. 255. Gemäß aristoteli-

scher Auffassung sei jedes Ding, d.h. jede „Substanz“, ein Kom-
positum aus Form und Materie. Diese Zusammensetzung sei für 
jede Substanz charakteristisch. Scholastiker und Aristoteles- 
-Kommentatoren prägten im 12. und 13. Jahrhundert hierfür 
die Bezeichnung „substantielle Form“ / „spezifische Form“ 
und grenzten sie ab von der „akzidentiellen Form“, die ledig-
lich oberflächliche Eigenschaften umfassen sollte, wie Farbe, 

Gestalt oder Größe. Diese Form galt als Empfänger und Träger 
okkulter, d.h. sich des menschlichen Verständnisses entziehen-
der Phänomene und Eigenschaften, wie es etwa auch bei medi-
zinischen Composita der Fall war.

105  Nockels Fabbri (Anm. 102), S. 252. Eine vergleichende 
Gegenüberstellung verschiedener Rezepturen findet sich bei 
Alessia Guardasole und Joëlle Ricordel, Tableaux comparatifs: 
1. La composition de la thériaque d’Andromaque dans le cor-
pus galénique et les premiers traités arabes. 2. La composition 

Anleitungen zur Bereitung des Theriaks findet man aus 
jüngerer Vergangenheit nur selten, denn sie unterlagen 
strikter Geheimhaltung. Wohl auch aus diesem Grund 
entwickelte sich der Theriak, wie Donald Beecher es 
formulierte, im Laufe der Jahrhunderte zu einer „phar-
mazeutischen Ikone“, die bis ins 20. Jahrhundert zube-
reitet wurde.103 Obwohl es in der mittelalterlichen und 
frühneuzeitlichen Pharmazie durchaus üblich war, so-
genannte Composita aus einem Dutzend verschiedener 
Substanzen herzustellen, stach der Theriak durch seine 

ungewöhnlich mannigfaltige Zusammensetzung her-
vor. Die Scholastiker begründeten die besondere Heil-
kraft des Theriak mit der einzigartigen Zusammenwir-
kung der einzelnen Substanzen, die ihm als Ganzes eine 
ganz eigene und völlig neue „spezifische Form“ verlie-
hen, die die Wirkung jeder natürlichen Komponente 
übertreffen sollte.104 Stets wiederkehrende Ingredien-
zien waren Zimt, Safran, Rhabarber, Pfeffer, Ingwer 
und Opium, die es mit Wein und Honig zu vermengen 
galt.105 Aufgrund seines Opiatgehalts kam der Theriak 

17. Theriak-Gefäß, 1782 (Beaune, 
Pharmacie des Hospices de Beaune)
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de la thériaque d’Andromaque selon Avicienne et selon Ibn 
Juljul., in La thériaque (Anm. 102), S. 265–281. Speziell zum 
Gebrauch von Opium siehe Nockels Fabbri (Anm. 102), S. 258.

106  Nockels Fabbri (Anm. 102), S. 262.
107  Beecher (Anm. 102), S. 244.
108  Robert Leigh, On Theriac to Piso, attributed to Galen: 

A Critical Edition with Translation and Commentary (Leiden 
und Boston, 2016).

109  Etwa im Lorscher Arzneibuch. Siehe Nockels Fabbri 
(Anm. 102), S. 253. 

110  Leonhard (Anm. 21), S. 194.
111  Lewin (Anm. 98), S. 299–311; Leonhard (Anm. 21), 

S. 198–200.

112  Ivo Purš und Vladimír Karpenko, Tycho Brahe: Bet-
ween Astronomy and Alchemy, in Alchemy and Rudolf II: Explo­
ring the Secrets of Nature in Central Europe in the 16th and 17th 
Centuries, hrsg. von Ivo Purš und Vladimír Karpenko (Prag, 
2016), S. 459–488.

113  Karin Figala, Tycho Brahes Elixier, Annals of Science 28 
(1972), S. 139–176, hier S. 146. Während der antike und mit-
telalterliche Theriak nur aus pflanzlichen und tierischen Kom-
ponenten bestand, ergänzte Brahe auch metallische. Es war 
Paracelsus, der die Verwendung von Metallen in die Medizin 
eingeführt hatte.

auch gegen die Pest zum Einsatz – sowohl präventiv als 
auch kurativ.106

Als Erfinder des universalen Antidots gilt Mithrida
tes VI Eupator, König von Pontus (ca. 132–63 v. Chr.), 
der sich vor einem Giftanschlag fürchtete. Er führte Ex-
perimente an Gefangenen durch und erprobte so die 
Wirkung verschiedener Gifte und Gegengifte. Schließ
lich führte er alle ihm bekannten Toxine zu einem ein-
zigen Antitoxin zusammen und nahm es vorsorglich 
täglich ein. Diese frühe Form des Theriaks wurde nach 
ihrem Erfinder „Mithridaticum“ genannt. Die heutige 
Namensgebung basiert auf einem Lehrgedicht des grie-
chischen Arztes Nikandros von Kolophon (ca. 197–133 
v. Chr.), das von bissigen und giftigen Tieren handelt. 
Zugleich wird darin erläutert, wie man diesem Gift 
entgegenwirken könne. Nikandros nannte seine Verse 
Theriaca. Man ging damals davon aus, dass bei einem 
Biss – ganz gleich, ob er von einer tatsächlich giftigen 
Schlange, einem tollwütigen Hund oder sonst irgendei-
nem wilden Tier stammte – Gift übertragen würde. In-
sofern dürfen die rätselhaften Hundeköpfe im Griff des 
Pokals sowie die zähnefletschenden „Monster“ auf dem 
Deckel auch mit dieser Vorstellung in Verbindung ge-
bracht werden. Gleiches gilt für die von Paracelsus pau-
schal als giftig ausgewiesenen Insekten, Reptilien und 
Amphibien. Daran anschließend beschrieb Androma-
chus d. Ä., ein griechischer Arzt aus dem 1. Jh. n. Chr., 
den Theriak erstmals als Antidot gegen Tierbisse. Zu 
seiner Rezeptur fügte er das Fleisch von giftigen Vipern 
zu hinzu. Diesen isopathischen Ansatz, gemäß welchem 
Gleiches mit Gleichem bekämpft wird (similia similibus 
curantur), kann man heute mit einem Immunisierungs
vorgang vergleichen.107 Galen (129–216 n. Chr.), dessen 
medizinische Lehre bis in die Frühe Neuzeit relevant 

war, widmete diesem Thema zwei Traktate: De theriaca 
ad pisonem und De antidotis und sorgte damit nachhaltig 
für den hohen Stellenwert des Theriaks in der Medizin.108

Verschiedene Rezepte zur Theriak-Zubereitung kursier-
ten im arabischen Raum und waren bereits im 8. Jahr
hundert im lateinischen Westen bekannt109, allerdings 
feierte das Wundermittel dort erst im 11. Jahrhundert 
seinen Durchbruch. Zu jener Zeit wurden medizinische 
Schriften vom Arabischen ins Lateinische übersetzt 
und der Fernhandel begann zu florieren. Dieser war 
zwingend erforderlich, um die Theriak-Produktion zu 
etablieren, war doch ein Großteil seiner Bestandteile 
in Europa gar nicht zu beziehen. Es überrascht daher 
nicht, dass vor allem die Seehandelsstadt Venedig zu 
einem Zentrum der neuen Industrie avancierte. Eben-
so wenig überrascht es, dass die Beschaffung der In-
haltsstoffe teuer war und die Herstellung des Theriaks 
zunächst ausschließlich ein „fürstliches Unternehmen“ 
war.110 Besonders eifrig betrieben dies etwa die Medici 
in Florenz, wo man vor Giftanschlägen auf der Hut sein 
musste.111

Prag gehörte zwar nicht, wie Florenz und Vene-
dig oder – nördlich der Alpen – Nürnberg, zu einem 
Zentrum der Theriak-Produktion, aber auch am Hof 
Kaiser Rudolfs II. wurde das Pharmakon verarbeitet 
und verabreicht. Der dänische Astronom Tycho Bra-
he (1546–1601), der von 1599 bis 1601 als Hofmathe-
matiker im Dienst Kaiser Rudolfs II. stand, betätigte 
sich auch in der Alchemie.112 Aus seiner Feder stammt 
die Rezeptur für ein Elixier, das sogenannte Tychonis 
Elixir. Dieses universale Heilmittel besteht eigentlich 
aus drei verschiedenen Arzneien, wovon die erstere 
nichts anderes als ein mit paracelsischen Komponen-
ten angereicherter Theriak ist.113 Eine der überlieferten 
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114  Pierre Gassendi, Tychonis Brahei: Equitis Dani, astro­
norum Coryphaei, vita (Den Haag, 1655), S. 242–245. 

115  „De quo si prius praeparatae Medicinae parum immis-
ceatur, multo adhuc prestantior, & efficacior ad omnes morbos 
Epidemicos redditur: & insuper Febres quascumque rite admi-
nistrata curat, obstructionesque aperit.“ Gassendi (Anm. 114), 
S. 245. Mit Verdauungsbeschwerden hatten Rudolf II. nach-
weislich zu kämpfen, wie die päpstlichen Nuntien zu berichten 
wussten. Bůžek und Marek (Anm. 95), S. 43–44.

116  Er sprach von „Venedischem Theriac“, den er offensicht-
lich als fertige Arznei erwarb und andere Substanzen damit an-
reicherte; der Zusatz „venezianisch“ darf wohl als eine Art Güte-
siegel gelten. Er beschrieb außerdem ein seinerseits aufwendig 
zuzubereitendes „Theriac Wasser“. Dieses sei „[i]n der Pestilentz 
[…] ein sehr köstliche Artzney“. Außerdem stärke es die Glied-
maßen, die Nerven, Muskeln und Knochen, wirke sich positiv 
auf den Blutfluss aus, heile sogar Syphilis (die „Frantzosen“) und 
sei nützlich bei „Seitenstechen, Herzzittern, Fieber und Gelb-
sucht“. Oswald Croll, Basilica chymica: Continens philosophicam 
propria laborum experientia confirmatam descriptionem & usum 
remediorum chymicorum selectissimorum è lumine gratiae & na­
turae desumptorum. In fine additus est ejusdem autoris (Frankfurt 
am Main, 1609), S. 235–236 Zit. nach der deutschen Ausgabe 

siehe Oswald Croll, Basilica Chymica oder Alchymistische König­
lich Klynod (Frankfurt am Main, 1623), S. 209–210.

117  Croll 1609 (Anm. 116), S. 257–258; Zit. nach: Croll 
1623 (Anm. 116), S. 226–227.

118  Allerdings basiert der Mumien-Kult in der westlichen 
Medizin schlichtweg auf einem Irrglauben. In der arabischen Me
dizin war Erdpech (Asphalt oder Bitumen) hochgeschätzt. Bei 
der Einbalsamierung toter Körper wurde ein harzähnlicher Stoff 
verwendet, den man für das begehrte Pech hielt. Zunächst ver
suchte man diesen aus den Balsamierungsprodukten zu gewin
nen. Schließlich hielt man die komplette Mumie für heilkräftig.

Zur Rezeption im 16. Jahrhundert siehe Karl H. Dannen-
feldt, Egyptian Mumia: The Sixteenth Century Experience and 
Debate, The Sixteenth Century Journal 16:2 (1985), S. 163–180.

119  Siehe Paracelsus Traktat „Von dem Fleisch und Mu-
mia“. Husersche Quartausgabe: In diesem Theil sind verfasset die 
Bücher, in welchen fürnemlich die Kräfft, Tugenden und Eigens­
chafften Natürlicher dingen, auch derselben Bereitdungen, betreff­
ent die Artzney, beschriben, werden. Band 7, hrsg. von Johannes 
Huser (Basel, 1590), S. 399–405.

120  Huser (Anm. 119), S. 226–227.
121  Auch hier ein „Theriak-Wasser“, in dem „Venedischer 

Theriac“ und „Mithridatii“ (Mithridaticum) enthalten sind, aufge

Rezepturen für Brahes Elixier aus dem Jahr 1599 ist so-
gar dem Kaiser gewidmet.114 „Wenn davon ein wenig 
mit den zuvor zubereiteten Medikamenten vermischt 
wird,“ so verspricht Brahe, „ist es noch viel besser und 
wirksamer bei allen epidemischen Krankheiten; au-
ßerdem heilt es bei richtiger Verabreichung jedes Fie-
ber und öffnet Verstopfungen.115

Auch der ebenfalls am Prager Hof tätige Oswald Croll 
(1563–1609) arbeitete mit dem Theriak, wobei er diesen 
nicht selbst herstellte.116 In seinem umfangreichen me-
dizinischen Traktat, Basilica Chymica (1609), beschrieb 
er einen „Theriac von der Mumia“, einer „Artzney wi-
der Gift“.117 Die sogenannte „Mumia“ bestand in der Tat 
ursprünglich aus den zerriebenen Bestandteilen von 
ägyptischen Mumien, denn man ging davon aus, dass 
in den balsamierten Köperhüllen die Lebenskraft eines 
Verstorbenen konserviert sei. Besonders in der paracel-
sischen Medizin hatte die „Mumia“ Bedeutung erlangt 
und war bis ins 19. Jahrhundert in der Volksmedizin 
anzutreffen.118 Aufgrund der begrenzten Verfügbarkeit 
von ägyptischen Mumien sollte die „Mumia“ auch aus 
dem Körper eines Hingerichteten zubereitet werden 
können.119 So empfahl Croll, „den todten Cörper eines 
rothen / gantzen / frischen unnd unmangelhafften vier 
unnd zwantzig Jährigen Menschen, so entwerder am 

Galgen erstickt oder mit dem Rad justificiert / oder 
durch die Spieß gejaget worden (…)“ als Ausgangspunkt 
zur Herstellung einer „Mumia-Tinctur“ zu machen. 
Diese gilt es dann mit „Deß Theriacae Andromachi 8. 
loth: Deß Baumöls von der Mumia 4. Loth: Der Saltz 
von Perlen unnd Corallin jedes 2. quintlin: Terrae Sigi-
liatae 4. loth: Bisam 1. quintlin“ zu vermengen und dann 
einen Monat lang digerieren zu lassen.120 Dieser beson-
dere Theriak verhindere dann die Ansteckung mit der 
Pest, könne zugleich aber auch die Beulen nach einer 
Infektion kurieren. Außerdem sei er bei „allerley Gifft“ 
einzusetzen, denn er könne „alles Gifft / so etwann von 
Thiern unnd Mineralien in den Leib kommen / auß 
demselbigen herauß [treiben].“ Auch sonst werden „viel 
Krankheiten durch diesen Theriac von der Mumia voll-
kommentlich geheylt.“ Kurzum: dieses Arznei war eine 
echte Panazee.

Vermeintlich universell einsetzbare und aus einer 
Vielzahl an Ingredienzien bestehende Composita gab 
es um 1600 viele und wurden auch in der sogenannten 
Spagyrischen Haus- und Reiseapotheke Kaiser Rudolfs II. 
aufgeführt, ein Arzneibuch, das von dem ehemaligen 
Direktor der kaiserlichen Laboratorien, Emanuel Sini-
cker, verfasst worden sein soll und später von Heinrich 
von Schennis herausgegeben wurde.121 Im Appendix 



101 � ST UDI A RUD OLPH I NA 23–24/2024

listet. „Für sich also troche[n] genossen / oder mit gebranten Was-
sern genommen / ist ein grosses secret un[d] antidotum in der 
Pest / und für Gift,“ lautet der Hinweis des Verfassers. Weylund 
H. Heinrich von Schennis, Spagyrische Hauß- und Rayß Apotheca 
deß Kaysers Rodolphi des anderen dieses Namens (Zürich, 1628), 
S. 132–134. Zu dieser Quelle: Pavel Drábek, Czech Pharmacy in 
the 16th Century, in Science and Technology in Rudolfinian Time, 
hrsg. von Jaroslav Folta (Prag, 1997), S. 204–207; Pavel Drábek, 
Pharmacy in the Rudolfine Age, in Purš und Karpenko (Anm. 
112), S. 699–716; Ute Frietsch, Sammeln, Forschen, Produzieren. 
Zum – alchemischen – Zusammenhang von Kunstkammer, Bib-
liothek und Laboratorien Rudolfs II., in Wunderkammern. Mate­
rialität, Narrativik und Institutionalisierung von Wissen, hrsg. von 
Jutta Eming et al. (Wiesbaden, 2022), S. 157–191, hier S. 181–191; 
Corinna Gannon, Wirkmächtige Artefakte: Naturmagische Bild-
konzepte und die Kunstkammer Kaiser Rudolfs II. (Berlin, 2025); 
Ute Frietsch, Epistemischer Wandel: Eine Geschichte der Alchemie 
in der Frühen Neuzeit (München, 2024), S. 281–298. 

122  Schennis (Anm. 121), S. 201–203. Das erinnert auch an 
die eklektische Zusammensetzung sogenannter Goa-Steine, i.e. 

von Jesuiten im indischen Goa künstlich hergestellten Bezoare, 
denen man nicht weniger Heilkräfte zugestand als den origi-
nalen Magensteinen. Siehe hierzu: Maria do Sameiro Barroso, 
The Goa Stone: Myths, Empiricism and Insights on Chemistry, 
in Vesalius 26:1 (2014), S. 36–60; Fricke (Anm. 100).

123  Nach Scheicher (Anm. 18), S. 122.
124  Zum hybriden Charakter von Kunstkammerstücken 

Keating und Markey (Anm. 18); Fricke (Anm. 100), S. 359.
125  Wien, Schatzkammer des Deutschen Ordens, Inv.-Nr. DO 

74. In der rudolfinischen Kunstkammer verzeichnet als: „1 ander 
zimblich große cocco de malediva, zu einem trinckhgeschir von 
silber vergult gefasst, am deckel inwendig hinein ins geschirr hangt 
ein drieggeter bezoar an einem kettel, das mundstuck in ein ver-
gulte mehrmuschel und oben uff dem deckel ist ein hörnlin vonn 
einem bezoarthier.“ Bauer und Haupt (Anm. 1), S. 18, Nr. 298.

126  KHM Wien, Inv.-Nr. KK 913. Vgl. Keating und Markey 
(Anm. 18), S. 293–297; Suzanna Ivanič, Religious Materiality 
in the Kunstkammer of Rudolf II., in Religious Materiality in the 
Early Modern World, hrsg. von Andrew Morrall et al. (Amster-
dam, 2019), S. 177–192. In der rudolfinischen Kunstkammer 

des Buches ist von einem das Herz stärkenden Pulver 
die Rede, das gegen „alle bösen Krankheiten“ helfen 
sollte. Frei nach dem Motto „viel hilft viel“ und wie 
auch bei Crolls „Theriac von der Mumia“ werden hier 
zahlreiche kostbare Stoffe aufgezählt, die es miteinan-
der zu vermengen gilt. Der Erfolg dieser Mixtur dürfte 
fraglich sein, aber allein die Anwesenheit der verschie-
denen Substanzen und der Glaube an deren gemeinsam 
noch gesteigerte Wirkmacht ließen auf eine auf okkul-
ten Eigenschaften basierende Wirkung hoffen. Ne-
ben dem äußerst teuren „Einhorn“ sollten dafür auch 
Hirschhorn, Bezoar, weißer Bernstein, rote und weiße 
Korallen, Elfenbein, Smaragde und Saphire, Granaten 
und Rubine, Perlen und Gold verarbeitet werden, was 
die Arznei zu einer konsumierbaren Pretiose machte.122 
Der Grundgedanke des Theriaks schien sich allmählich 
zu verselbständigen.

Von derselben Hybridität an Materialität und über
bordenden Opulenz zeugt auch der Pokal aus Rhinoze
roshorn. Er besteht nicht mehr nur aus einem kostba-
ren oder als „exotisch“ klassifizierten Material, sondern 
bildet eine Synthese aus verschiedenen Werkstoffen, 
denen man allen eine „okkulte“ Heilwirkung zugestand. 
Insofern ist der Pokal mit seinem komplexen ikono-
grafischen Programm als eine „kunstkammerale“123 
Paraphrase universaler Heilmittel wie dem Theriak 
anzusehen. Sowohl das Pharmakon als auch das Kunst-
kammerstück sollten als allumfassende Protektoren 

fungieren. Es geht bei letzterem nicht nur darum, das 
kunsthandwerkliche Können und die Findigkeit des 
Verfertigers zur Schau zu stellen, sondern – mit Blick 
auf die angedeutete Funktion dieses Gefäßes – Gift und 
Krankheiten auf alle zur Verfügung stehenden Wege ab-
zuwehren, bzw. zu kurieren. Hier manifestiert sich jene 
Überzeugung, mit der in der antiken Vergangenheit 
König Mithridates seine Antitoxine bereitet hatte, um 
sich prophylaktisch selbst zu immunisieren. 

Universale Talismane
Der Nikolaus Pfaff zugeschriebene Pokal teilt seinen hy-
briden Charakter mit anderen Kunstkammerstücken124, 
die ebenfalls aus „exotischen“ und vermeintlich heilkräf-
tigen Materialien kompiliert wurden, wie etwa eine 
Seychellennusskanne, in deren Innerem sich einst ein 
Bezoar befunden hat und deren Deckel vom Horn einer 
Antilope geziert wird (Abb. 18).125 Die theoretisch in 
das Innere der Kanne gefüllte Flüssigkeit kam dadurch 
sowohl mit dem Bezoar als auch mit der „Nuss“, bei 
der es sich um den Samen der Seychellenpalme han-
delt, in Berührung. Das aufgesetzte Antilopenhorn 
verstärkt diese vermeintliche Wirkmacht optisch. In 
dieselbe Kategorie fällt ein Weihwassergefäß aus der 
gravierten Schale einer Kokosnuss, deren Henkel aus 
Rhinozeroshorn besteht und in deren Innerem sich 
ein weiterer Bezoar befindet (Abb. 19).126 Während die 
Gravuren auf der Schale in Ceylon gefertigt wurden, 
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ist die Fassung iberisch. Die Kompilationen sind also 
ein europäisches Erzeugnis, das von einer Konfronta-
tion mit als „exotisch“ geltenden Materialien und dem 
Versuch zeugt, diese mit tradierten Vorstellungen zu 
vereinbaren. Laut Beate Fricke offenbaren derartige 
Objekte einen „clash of cultures“. „While the expansi-
on of trade and travel provided old countries with new 
objects,” so Fricke weiter, „the knowledge used to ex-
plain these objects was often antiquated: collections of 
encyclopaedic knowledge collected centuries earlier 
was not necessarily equipped, however, for the more 

modern endeavour of sorting out and classifying the 
marvellous.”127

Gezwungenermaßen sei es so zu neuen Narrativen 
gekommen. Ein Symptom hierfür ist eben der hybride 
Charakter von Artefakten, zu denen auch der Pokal 
aus Rhinozeroshorn mit den Warzenschweinhauern 
gehört. 

Doch die materielle Hybridität eröffnet zusätzlich 
auch eine Dimension im Kontext der Naturmagie. Wie 
Fricke in Bezug auf die oft aufwendigen Fassung von 
Bezoaren argumentiert, soll die den „Steinen“ nachge

18. Seychellennuss-Kanne mit Bezoar 
(Wien, Museum und Schatzkammer  
des Deutschen Ordens)
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verzeichnet als: „1 indianische nuß in formb eines kesselins, 
in silber vergult und der kern darin gefasst.“ Bauer und Haupt 
(Anm. 1), S. 17, Nr. 287.

127  Fricke (Anm. 100), S. 361.
128  Fricke (Anm. 100), S. 362.
129  Zu Talismanen siehe beispielsweise: Nicolas Weill-Pa-

rot, Les ‘images astrologiques’ au Moyen Age et à la Renaissance: 
Spéculations intellectuelles et pratiques magiques (XIIe–XVe siècle) 
(Paris und Genf, 2002); H. Darrel Rutkin, Astrology and Magic, 
in A Companion to Albert the Great: Theology, Philosophy, and the 
Sciences, hrsg. von Irven Michael Resnick (Leiden und Boston, 
2013), S. 451–505; Susanne Beiweis, Saturn und Talisman : Die 
heterogenen Begriffe der Magie am Beispiel von Marsilio Ficinos 
De vita libri très (PhD. Diss., Wien, 2015); Venetia Porter et al., 
Medieval Islamic Amulets, Talismans, and Magic, in A Compa­
nion to Islamic Art and Architecture, hrsg. von Finbarr Barry 
Flood und Gülru Necipoğlu (Hoboken, 2017), S. 521–557; Peter 
Forshaw, From Occult Ekphrasis to Magical Art: Transforming 
Text into Talismanic Image in the Scriptorium of Alfonso X, in 
Bild und Schrift auf ‚magischen‘ Artefakten, hrsg. von Christof-
fer Theis et al. (Berlin und Boston, 2018), S. 15–47; Gannon 
2025 (Anm. 121). Siehe etwa die heute als pseudo-paracelsisch 
geltenden Archidoxis Magica. Hierzu und zu Thurneyssers Ta-
lismanen: Gannon 2019 (Anm. 101); Gannon 2025 (Anm. 101).

130  Siehe etwa die heute als pseudo-paracelsisch geltenden 
Archidoxis Magica. Hierzu und zu Thurneyssers Talismanen: 
Gannon 2019 (Anm. 101); Gannon 2023 (Anm. 101).

131  Alena Richterová, Alchemical Manuscripts in the Col-
lections of Rudolf II, in Purš und Karpenko (Anm. 112 ), S. 249–
291, hier S. 278.

132  De vita libri tres: Drei Bücher über das Leben, hrsg. von 
Michaela Boenke (München, 2012), Buch III, 18, S. 336–343; 
Zur universi figura siehe: Stéphane Toussaint, Ficino, Archime-
des and the Celestial Arts, in Marsilio Ficino: His Theology, His 
Philosophy, His Legacy, hrsg. von Michael J. B. Allen et al. (Lei-
den und Boston, 2002), S. 307–326; Weill-Parot (Anm. 129), 
S. 675; Mary Quinlan-McGrath, Influences: Art, Optics, and As­
trology in the Italian Renaissance (Chicago, 2013), S. 161–194; 
Beiweis (Anm. 129), S. 327–337; Susanne Beiweis, ‚Naturam 
ars imitatur‘: Magical images within Ficino’s ‚De Vita Libri tres‘, 
Verbum Analecta Neolatina 19 (2018), S. 155–180, hier 174–179; 
Gannon 2022 (Anm. 121); Corinna Gannon, Die Alchemisti-
sche Tischglocke Kaiser Rudolfs II. – Kunstkammerstück und 
magisches Artefakt, Jahrbuch des Kunsthistorischen Museums 
Wien 23 (2024), S. 126–147; Corinna Gannon, Der Klang von 
sieben Metallen: Die Alchemistische Tischglocke Kaiser Ru
dolfs II., in Rhythms and Resonances: Sounding Objects in the 
Middle Ages, hrsg. von Philippe Cordez et al. (Paris und Heidel-
berg, im Druck).

133  Ficino beschreibt im Folgenden drei Formen des uni-
versalen Talismans: ein kupfernes, mehrfarbiges Modell, eine 
Art Himmelsglobus und eine mit entsprechenden Bildern und 
Figuren versehene Kammer. 

sagte Tugend auf diese Weise nach außen kommuni-
ziert und zugleich verstärkt werden.128 Die Autorin 
vergleicht diese Praxis mit der Herstellung von Talis-
manen, naturmagischen Artefakten, die ganz ähnlich 
funktionieren. Auch hier geht es in der Herstellung 
stets darum, ein natürliches Material zusätzlich mit 
einer (astralen) Wirkmacht „aufzuladen“, indem man 
sie kunsthandwerklich bearbeitet, d.h. mit einem ent-
sprechenden Bild oder Zeichen versieht, und somit 
den konkreten Zweck deutlich macht. Die Objektgat-
tung des Talismans bildet in der Tat das Scharnier zwi-
schen Arzneien und Kunstkammerstücken, denn bei 
diesen Artefakten handelte es sich ebenfalls um kunst-
handwerklich bearbeitete Naturalia, die meist eine die 
Gesundheit fördernde Eigenschaft haben sollten.129 
Paracelsus und Leonhard Thurneysser beispielsweise 
verabreichten bestimmte Arzneien zusammen mit Ta-
lismanen und machten die Behandlung der Patienten 
so zu einem multisensorischen Prozess, der freilich auf 
der Gutgläubigkeit der Abnehmer basierte.130

Den Ausgangspunkt der talismanischen Medizin in 
der Frühen Neuzeit bildeten Marsilio Ficinos De vita lib­
ri tres (1489). Die „drei Bücher über das Leben“ wurden 

auch im 16. Jahrhundert rezipiert, nördlich der Alpen 
etwa über die Schriften des Paracelsus und Heinrich 
Cornelius Agrippa von Nettesheims De occulta philoso­
phia (1533). Ficinos Schriften waren schon bei seinen 
Zeitgenossen nicht unumstritten, trotzdem – oder viel-
leicht sogar deswegen – gelangten sie auch in die kaiser-
liche Bibliothek nach Prag.131 Von den drei Büchern, De 
vita sana, De vita longa und De vita coelestis comparanda, 
sind die ersten beiden medizinischen Ratschlägen für 
ein gesundes und langes Leben gewidmet. Dieses Re­
gimen sanitatis wird im dritten Band ergänzt durch die 
Herstellung und Verwendung magischer Artefakte, die 
in einem universalen Talisman kulminieren, einem „Bild 
des Universums“ (universi figura). Dieser universale Ta-
lisman verbindet nicht mehr nur einen Himmelskörper 
mit einem irdischen Material, sondern sieht es vor, die 
Kraft des gesamten Kosmos in einem Artefakt zu kon-
densieren: „Aber warum sollten wir dann auf einen uni-
versalen Talisman, das heißt auf ein Bild des Universums 
selbst verzichten? Denn von ihm scheinen sich die As-
trologen ein Geschenk des Universums zu erhoffen.“132

Zwar bleibt Ficino seinen Lesern eine verständli-
che Ausführung zu Gestalt133 und Anwendungsbereich 
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134  Boenke (Anm. 132), I.12, S. 85.
135  Boenke (Anm. 132), I.17, S. 93.
136  Boenke (Anm. 132), I.25, S. 111–113.
137  Boenke (Anm. 132), II.18, S. 195.
138  Boenke (Anm. 132), III.12, S. 287–289. Zur astralma-

gischen Qualität des Theriaks siehe auch Beecher (Anm. 102).

139  Siehe Anm. 104.
140  Beecher brachte es auf den Punkt: „The recipe for the-

riaca was a calibration of complementary ingredients predica-
ted upon astral symmetries and properties, confined in their 
harmony through their beneficial effects upon the human body. 
Its composition was a concentration of astral powers, its force 

dieses Talismans schuldig, man darf in ihm aber ein 
universales Schutzobjekt sehen. Durch seinen kompo
siten, das gesamte Universum adressierenden Charak-
ter darf dieses „Geschenk des Universums“ – ganz ana-
log zu universalen Heilmitteln wie dem Theriak – als 
Wunderwaffe gegen jedes erdenkliche Übel gelten.

Verweise auf den Theriak sind in allen drei Büchern 
von De vita zu finden. So postuliert Ficino im ersten 
Band: „Alle Ärzte stimmen einhellig überein, dass zur 
Unterstützung und Kräftigung sowohl der einzelnen 
Körperteile und -kräfte, als auch der Lebensgeister und 

Geisteskräfte nichts förderlicher ist als der Theriak.“134 
Er sei außerdem dienlich bei „Verlust des Geschmack-
sinns“135 und bei „Trägheit und Vergesslichkeit“ sei der 
„Theriak allen anderen Medikamenten vorzuziehen“.136 
Nicht zuletzt „dürft ihr nicht vergessen, dass alle Ge-
genmittel gegen Gifte auch sehr gute Heilmittel für 
das Leben sind, nicht nur oral eingenommen, sondern 
auch durch den Geruchssinn, allen voran Theriak.“137 
Im dritten Band erlangt der Theriak schließlich eine 
„talismanische“ Qualität, die frühere medizinische 
Schriften noch nicht kannten:

„Aber worin besteht (…) diese Kraft, durch die 
Theriak eine solche Wirkung erzielt? Es handelt 
sich um die Macht Jupiters zusammen mit der 
des Phoebus, die es aus einer Mischung vieler 
Dinge zu beziehen scheint, die gemäß einer bes-
timmten Proportion zusammengemischt sind. 
(…) Wunderbar ist also die Macht, die Theriak 
gegen das schnelle Fortschreiten der Vergreis-
ung und gegen Gift verliehen wurde, da ja in ihm 
offensichtlich drei Kräfte zu ein und demselben 
Zweck zusammenwirken: Die eine kommt vom 
Himmel und wird durch eine künstliche Zusam-
menstellung gewonnen, die zweite kommt auch 
vom Himmel, aber befindet sich von Natur aus 
in den Bestandteilen dieser Mischung, die dritte 
ist gänzlich elementarisch.“138 

Demnach generiere sich die Wirkung des Theriaks 
aus drei Aspekten: der Kraft, die jeder Ingredienz von 
Natur aus innewohnt („elementarisch“). Diese werde 
um eine von den Gestirnen verliehene Kraft ergänzt. 
All deren Kräfte werden schließlich „künstlich“ zusam
mengestellt und als Kompositum vereint, wodurch 
eine völlig neue „spezifische Form“ – wie es die Scho-
lastiker bezeichnet hätten139 – mit neuen Eigenschaften 
und Kräften entstehe.140 Eben das behaupteten auch die 
Verfertiger von Talismanen, indem sie natürlichen Ma
terialien durch kunsthandwerkliche Bearbeitung eine  

19. Kessel (Kunsthistorisches Museum Wien)
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talismanic, its confectioner the mere servant of nature itself, its 
essence cosmic and harmonious.” Beecher (Anm. 102), S. 251.

141  Genau aus diesem Grund war der Gebrauch von den so-
genannten „astronomischen Bildern“ höchst umstritten. Siehe 
hierzu: Brian P. Copenhaver, Scholastic Philosophy and Renais
sance Magic in the De vita of Marsilio Ficino, Renaissance Quar­
terly 37:4 (1984), S. 523–554; Weill-Parot (Anm. 129); Beiweis 
(Anm. 129), S. 107–119.

142  Eine weitere Parallele ist, dass der Theriak Ficino zufol-
ge von Andromachus durch „göttliche Fügung“ entdeckt wor-

den sei. Boenke (Anm. 132), III.21, S. 353. Die universi figura 
vergleicht er wiederum mit einem Himmelsmodell, das der 
Mathematiker Archimedes geschaffen habe und dazu göttlich 
inspiriert worden sei. Vgl. Toussaint (Anm. 132), S. 309; Bei-
weis (Anm. 129), S. 250–252, 328–335.

143  Zu den Baumaßnahmen: Petr Uličný, Hans and Paul 
Vredeman de Vries in Rudolf II’s Prague Castle, Studia Rudol­
phina 15 (2015), S. 48–63.

144  Bůžek und Marek (Anm. 95), S. 53–55.
145  Bůžek und Marek (Anm. 95), S. 55.

zusätzliche Wirkmacht verliehen.141 Mit seinem An
spruch universell einsetzbar zu sein, ist der Theriak da
mit das pharmazeutische Äquivalent zu Ficinos univer
salem Talisman, dem „Bild des Universums“.142

Damit ergibt sich ein spannendes Diskursfeld um 
hybrid gestaltete, auf Universalität abzielende Objekte, 
wie den rudolfinischen Rhinozeroshornpokal, zu be-
trachten. Die eklektische Fusion aus verschiedenen Na
turalien zu einer neuen Artificialie suggeriert eine Ball
ung verschiedenster materieimmanenter Kräfte. Das 
Kunstkammerstück geht damit über seine Funktion als 
exquisites Sammlerstück hinaus und beansprucht eine 
naturmagische, mit Hilfe von zeitgenössischen Quellen 
gut nachzuvollziehende Wirkmacht für sich. Es handelt 
sich demnach nicht nur um eine „kunstkammerale“ 
Paraphrase des Theriaks, sondern lässt sich auch mit 
Ficinos universalem Talisman vergleichen. Das Allein-
stellungsmerkmal des Kunstkammerstücks ist seine äs-
thetische Qualität, die bei naturmagischen Artefakten 
nur eine untergeordnete Rolle spielte.

1611, als dieser Pokal in die Sammlung einging, war 
Kaiser Rudolf II. nur noch ein Schatten seiner selbst 
und hatte bereits jegliche politische Handlungsmacht 
verloren. Nach der sukzessiven Entmachtung durch 
seine Brüder wurde am 23. Mai desselben Jahres Mat-
thias zum böhmischen König gekrönt. Rudolf II. blieb 
nur die Kaiserwürde. Die Sammel- und die Auftragstä-
tigkeit des Kaisers hatten aber gerade in seinem letz-
ten Jahrzehnt ihren Höhepunkt erreicht: So wurde der 
Gangbau, in dem die legendäre Kunstkammer in vier 
aufeinanderfolgenden Gewölben untergebracht wur-
de, erst 1605 fertiggestellt und systematisch erfasst.143 
Der Gesundheitszustand Rudolfs II. kollabierte end-
gültig im Jahr seiner Entmachtung: Neben seinen üb-
lichen Depressionen und seiner Schlaflosigkeit schien 
er an Wassersucht zu leiden, hatte Hitzewallungen, die 

sich mit Schüttelfrost abwechselten, wurde von starken 
Hustenanfällen mit Auswurf überfallen, sah seine Kräf-
te durch mangelhafte Ernährung schwinden und auch 
die fortschreitende Syphilis schien ihren Tribut zu for-
dern.144 Die kaiserlichen Leibärzte waren weitgehend 
ratlos und versuchten, nach galenischer Tradition, das 
Gleichgewicht der vier Körpersäfte wieder herzustel
len. Sie ermutigten den Kaiser dazu, verschiedene 
Chemikalien zu sich zu nehmen und beispielsweise 
(giftige) Antimon- und Kalisalzlösungen zu trinken. 
Ödeme wurden punktiert, was zu einer Ausbreitung 
der ohnehin vorhandenen Entzündungen der Haut 
führte, die anschließend mit antiseptischen Pasten be-
strichen werden sollten. Rudolf II. waren viele dieser 
Behandlungsmethoden suspekt und er bevorzugte ve-
hement alchemistisch zubereitete Präparate, die ihm 
angeblich der schottische Alchemist Alexander Seton 
(† 1606) empfohlen hatte.145

Vor diesem Hintergrund wird es nachvollziehbar, 
dass der Kaiser in seiner aussichtslosen Situation auch 
Zuflucht im Bereich der Naturmagie suchte, die uni-
versell wirksame Arzneien und Artefakte versprach. 
Der in Ikonographie und Materialität auf Universalität 
abzielende Deckelpokal aus Rhinozeroshorn erscheint 
damit auch wie ein verzweifelter Versuch, auf allen Ebe-
nen nach Heilung zu suchen, bzw. Schadensabwehr zu 
betreiben. Wenn ein Gemälde aufgrund der Wechselbe-
ziehung zwischen Farbe und Arznei, wie es Karin Leon-
hard beschrieben hatte, zu einem Pharmakon werden 
kann, darf das Gleiche für hybrid gestaltete, aus unter-
schiedlichen und vermeintlich heilkräftigen Naturalia 
kompilierte Kunstkammerstücke gelten. Par excellen-
ce lässt sich der Deckelpokal aus Rhinozeroshorn hier 
einreihen, der als eines der letzten Objekte zur kaiser-
lichen Sammlung ergänzt und damit zugleich zu einem 
Vermächtnis der rudolfinischen Kultur wurde.




