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ZUR TKONOGRAPHILE DES VANITASSTILLEBENS VON
ALBRECHT KAUW (1649)

von Thea Vignau-Wilberg

Was frag ich nach derwelt! sic wird in flammenstchn:
Wasachtich reiche pracht: der Todureilitalleshin!

Was hilfft die wissenschaft  der mehrdenn falsche dunst:
Der licbe Zauberwerck ist tolle Phantasie:

Die wollustist firwar nichts alB ein schneller Traum:;
Die Schonheitistwie Schnee’ / dify Leben ist der Todt.

Andreas Gryphius, « Verleugnung der Welts, 1650,
\ = et a

In der Ausstellung « 450 Jahre Bernische Kunst» im Jahr 1941 im Berner Kunstmu-
scum wurde unter acht Werken von Albrecht Kauw {1621-1681) zum erstenmal das
1649 datierte Vanitasstilleben (Abb. 1) gezeigt!. Es war die erste Ausstellung, in der
Kauw mit mehreren Bildern einigermassen reprasentativ vertreten war (Stilleben,
Bildnisse, topographische Ansichten). Hugglers Artikel tiber die barocke Malerer in
Bern (1g62) erkennt in Kauw die Schlisselfigur der Berner Stillebenmalerer des
17.Jahrhunderts?. Seine Zusammenstellung der bis dahin bekannten Stilleben von
Kauw sowie die Ausstellung im Schloss Landshut im gleichen Jahrs vermitteln bereits
ein profiliertes Bild von Kauw als Stillebenmaler. Als erstes Stilleben von Kauw bildet
Huggler das Vanitasstilleben ab, das sich schon damals in unbekanntem Privatbesitz
befand.

Als man dieses Fruhjahr ber der Vorbercitung der Ausstellung «Schweizer Sulle-
ben im Barock»+ die Werke Kauws und anderer Maler zu einer Gesamtschau der
Schweizer Sullebenmalerer im Barock zu vereinen trachtete, konnten interessante
Vanitasbilder aus der Zeit um die Wende des 18. Jahrhunderts zusammengebracht
werden; das Kauw’sche Vanitasstilleben war aber nicht auffindbar. Dabei hatte dieses
Bild, viel mehr als Kauws spatere Vorratskammerbilder, einen Eindruck von seiner
kinstlerischen Herkunft vermitteln konnen. die, wenn man seine Vorratskammer- und
«Segen-des-Landes »-Bilder betrachtet, im dunkeln liegt. Ausserdem hatte dieses
Vanitasbild gerade als frithe Stufe zu den spiateren Schweizer Vanitasstilleben emes
Johann Rudolf Loutherburg und eines Georg Gsell demonstrieren kénnen, wie voll-
standig ausgeprigt die Tkonographie dieses Themas bereits in der ersten Halfte des
17.Jahrhunderts in der Schweiz war, wihrend doch die curopaische Bliite der Vanitas-
bilder eher in die zweite Hilfte des 17. Jahrhunderts fallt. Aus diesen Grinden mag es
berechtigt erscheinen, das Vanitasstilleben Kauws einer genauen Betrachtung zu un-
terziehen — wobei die leise Hofflnung mitschwingt, dieser Aufsatz moge zur Wiederauf-
findung des Bildes beitragen.

Indem Kontextvon Totenkopfund rauchender Kerze haben die Tulpen auf dem
Kauw’schen Stilleben offensichtlich den Sinn, aufdie Eitelkeit des Irdischen hinzuwei-
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Abb. 1. Albrecht Kauw, Vanitasstilleben, 1649, OlaufLeinwand. 81 X 106 ¢cm. Standortunbekannt

sen. Zwar sind sie in einem Fayencekrug im Hintergrund plaziert, aber der Strauss
wirkt sowohl durch seine Farbigkeit als auch durch seine Hohe als Blickfang; er ist
derjenige Gegenstand im Bild, an dem das Auge zuerst haften bleibt. Die einzelnen
Tulpenbliiten des Strausses sind schematisch angeordnet; sie stehen betont nebenein-
ander und iiberdecken sich nicht. Hier kiindigt sich bereits ein Kompositionsprinzip
an, das Kauw in semnen spiateren Vorratskammerbildern beibehalten wird: das streng
dekorative Nebeneinander der Bildgegenstande, innerhalb dieser Komposition aber
eine naturalistische Darstellung der gewahlten Pflanzen, Frichte und Tieres.

Die Tulpe hat offensichtlich eine Vanitasbedeutung. Sie kann diese wie jede an-
dere Blume erhalten. Die Bibel, auf die diese Symbolik an erster Stelle zuriickgeht,
differenziert hier nicht, sondernspricht von «flos»: « [Der Mensch ... | geht aufwie eine
Blume und fallt ab...» (Hiob 14, 2). Die Patristik griff diese Bibelstelle haufig auf und
spann die Symbolik weiter aus®. Der Vergleich des Menschenlebens mit einer Blume
wurde noch gehalt- und sinnvoller, als man nicht nur das Aufblithen und das Welken
der Blume mit Geburtbzw. Tod verglich, sondern vielmehr die Zeitspanne des Lebens
mit der Bliitezeit der Blume, besonders der Eintagsblume. Dazu kam die Parallele Tag

Leben: So wie sich die Blume bei aufgehender Sonne entfaltet, am Mittag in ithrer
ganzen Schonheit erblitht, gegen Abend welkt und die Blitter verliert, so geht es auch
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dem Menschen in der verheissungsvollen Jugend, bei der Fiille des Erwachsenseins und
bei den abnehmenden Kriften des Alterns. Dieser Vergleich des Menschenlebens mit
einer Eintagsblume ist wohl durch Analogie mit dem Gras, «das da frahe bliht und
bald welk wird und des Abends abgehauen wird und verdorrt» (Psalm go,6) entstan-
den. Jedenfalls war die Eintagsblume — mit anderen kurzbltihenden Pflanzen — im
16. Jahrhundert bereits ein durchaus gelaufiges Symbol des menschlichen Lebens, wie
aus der Emblematik jener Zeit ersichtlich 1st7. Als reinste Verkérperung der Eintags-
blume als Vanitassymbol wurde meistens die Rose gewihlt, ber der das Aufblithen in
der Fruh, das Prunken am Mittag und das Welken gegen Abend am deutlichsten sicht-
bar war. Sie ist als Vanitasblume sowohl in der Dichtung als auch in der bildenden
Kunst gelaufiger als jede andere Blume. Auf manchem Vanitasstilleben sehen wir die
Rose eindeutig in diesem Sinn, z. B. auf dem Vanitasbild aus dem Loutherburg-Um-
kreis im Bernischen Historischen Museum?®. Bei dieser Rosensymbolik kam zu der
christlichen Blumensymbolik, die aufder Bibel und aufder Patristik fusst, die Nachwir-
kung eines spatklassischen Themas dazu. Ausonius’ « Collige virgo rosas dum flos novus
et nova pubes / et memor esto aevum sic properare tuum»® klingt nicht nur in der
bildenden Kunst, sondern auch in der Dichtung des 16. und 17. Jahrhunderts z. B. in
Frankreich'®undin Deutschland'' durch.

Es war bestimmt auch noch um die Mitte des 17. Jahrhunderts, als Kauw das
Vanitasstilleben malte, iiblich, die Rose zu wihlen, wenn man das Menschenleben
durch eine Blume versinnbildlichen wollte. Kauw wahlte aber die Tulpe. Sicher, es
anderte nichts an der Symbolik: Tulpe = Blume = Verganglichkeit. Vom Sinnbild
der Rose abzuweichen und statt dessen Tulpen darzustellen war zu jener Zeit vielmehr
besonders sinnvoll. Die Tulpe gehort namlich noch nichtso lange zur heimischen Flora
wie die Rose. Sie wurde etwa hundert Jahre, bevor Kauw das Vanitasbild malte, erst-
mals nach Westeuropa importiert, als der kaiserliche Gesandte Busbecq 1554 Kaiser
Ferdinand I. einige Tulpenzwiebeln aus der Turkei zukommen liess. Schnell verbrei-
tete sich der Ruhm der Tulpe, und die Blume wurde zu einem begehrten Objekt fiir die
botanischen Garten der europaischen Hofe. Man versuchte verschiedene ausgefallene
Varietiten zu ziichten. Bald wurde es grosse Mode, eine oder mehrere solcher seltenen
Tulpen zu besitzen, und man war bereit, dafiir hohe Preise zu bezahlen. In den dreissi-
ger Jahren des 17. Jahrhunderts entstand in Holland, das damals schon zum bedeu-
tendsten Tulpenland geworden war, eine richtige Tulpenspekulation, die die Armsten
mit eincm Schlag reich, die Reichen bankrott machte. Erst 1637 wurde dieser Tulpen-
handel von Staats wegen gestoppt. Die Tulipomanie zeigt, wie hoch die Tulpe auch
noch in den dreissiger Jahren des 17. Jahrhunderts im Kurs war?:.

Wenn Kauw alsoin der Schweiz im Jahr 1649 einen Strauss von vierzehn Tulpen
malt, stellt er etwas ausgesprochen Prunkvolles, Wertvolles und Auserlesenes dar— eine
Tatsache, die man in Anbetracht der Selbstverstandhichkeit, mit der man heute Tul-
pen kauft, leicht tbersieht. Dass er gerade diese Kostbarkeit, die Tulpe, als Verkorpe-
rung der Blumensymbolik wihlte, verschérft noch das Sinnbild Blume = Vanitas. Die
Kostbarkeit dieser Blume steht in schroffem Gegensatz zu threm wirklichen Wert,
namlich der Nichtigkeit, der Verginglichkeit. Durch die Vervielfaltigung einer Tulpe
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Abb. 2. Nicolas de Platte-Montagne,
Vanitasdarstellung, Kupferstich
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zu vierzehn Tulpen soll der Vanitasgedanke gesteigert werden. Das Motiv des Aufblii-
hens, Blithens und Sich-wieder-Schliessens, als Sinnbild des Ablaufes des Menschenle-
bens, ist auch von Kauw in den verschiedenen Wachstumsstadien der dargestellten
Tulpen aufgegriffen worden.

Hat nun Kauw diesen Strauss nach der Natur gemalt? Das ist sicher nicht anzu-
nehmen. Wir haben bereits an der Art der Anordnung der einzelnen Blumen gesehen,
dass der Blumenstrauss « konstruiert» oder « kom-poniert», d. h. zusammengestellt sein
muss. Esist moglich, dass Kauw in einem der privaten botanischen Girten die Tulpe in
thren diversen Stadien studierte und Studien anfertigte, die er in diesem Bild verwer-
tete. Wahrscheinlicher ist aber, dass er nach Vorlagen arbeitete. In Frage kommen an
erster Stelle die « Tulpenboecken», Biicher mit aquarellierten Darstellungen vieler
Tulpenarten, die als eine Art von Verkaufskatalog von oft angesehenen Kiinstlern in
Kommission fiir einen Tulpenhandler gemalt wurden 3. Darauf kénnte die naturge-
treue Farbgebung der Tulpen hinweisen. Auch botanische Werke, in denen die Tulpe
seit Konrad Gesners « De hortis Germaniae liber», Strassburg 1561, eine bedeutende
Stelle einnimmt, kommen als Vorlage in Frage, besonders aber die vielen « Florilegia »,
von namhaften Kiinstlern gestochen, die dieser Lieblingsblume viele Stiche widme-
e e,

Es stellt sich nun noch die Frage, warum Kauw das Sinnbild Rose verliess und als
Vanitasblume eine Tulpe wihlte. Dass es eine vollkommen neue und eigene «inven-
tio» Kauws war, dagegen spricht das iibrige, spatere Werk Kauws, in dem er mit
durchaus traditionellen Elementen arbeitet. Die hollandische Vanitasmalerei der er-
sten Hilfte des 17. Jahrhunderts, an die man bei Kauws Stilleben an erster Stelle denkt,
weist nur vereinzelt eine Tulpe als Vanitassymbol auf's. Vielleicht diirfen wirin diesem
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Abb. 3. Umkreis des Philippe de Champaigne, Vanitasdarstellung, Ol auf Holz, 28,5 ¥ 37,5 cm. Le Mans,

Musée des Beaux-Arts

frithen Stilleben Kauws einen Hinweis aufseine kiinstlerische Herkunft suchen, die ja
vollig im dunkeln liegt. Das Bild weist am ehesten auf Frankreich hin. Nicht unbegreif-
lich, daja Strassburg, wo Kauw bis 1640 lebte, obwohl zu Deutschland gehérig, kiinst-
lerisch ebensosehr auf Frankreich als auf Deutschland ausgerichtet war'®. In einem
Kupferstich von Nicolas de Platte-Montagne nach Philippe de Champaigne (Abb. 2)
und in einem Bild, das man Champaignes Umkreis zuschreibt (Le Mans, Musée des
Beaux-Arts) (Abb.3), beide undatiert, sieht man die Austauschbarkeit der Symbole
Rose und Tulpe. Die Komposition ist beide Male sehr einfach: zentral ein Totenkopf,
links davon eine Blume (eine knospende, blithende und welkende Rose bzw. eine
Tulpe), rechts davon eine Uhr (Taschenuhr bzw. Sanduhr). Ein anderes, ebenfalls
undatiertes Bild, das man dem Umkreis von Georges de la Tour zuschreiben muss
(Paris, Louvre), zeigt in einem Vanitasstilleben, durch Biicher etwas verstellt, ein Ge-
fass mit mehreren Tulpen (Abb. 4). Wir werden auf dieses Bild bei dem Spiegelmotiv
zuriickkommen.

Diejenigen Gegenstande, die Kauws Stilleben von 1649 auf den ersten Blick als
Vanitasdarstellung erkennbar machen, sind der Totenkopfund die rauchende Kerze.
Sie haben zusammen mit den Biichern ikonographisch ihren Ursprung in den Hierony-
mus-Darstellungen, die Bergstrém als eine der Quellen fiir das Vanitasstilleben an-
fiihrt'7. Der Heilige in seinem Gemach bei einer Kerze, der mit einem Finger oder
einer Hand auf den Totenschédel zeigt bzw. sich stiitzt, wie er uns z. B. aus Bildern von
Marinus van Reymerswael gelaufig ist, kommtin dieser Formel unzihlige Male vor!'s.
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Abb. 4. Umkreis des Georges de la Tour, Vanitasstilleben, Ol auf Leinwand, 72 X g1 c¢m. Paris, Louvre

Der Totenkopf ist da in erster Linie Gegenstand der Meditation, Mahnmal fiir den
Weg alles Fleisches und als solches wohl das ilteste Vanitassinnbild. Kauw stellt ihn
hinter einem zerblétterten, zerlesenen Buch mit aufgerollten Seiten dar, aus dem ein
Stiick Papier — fast noch ein Spruchband, wie im Mittelalter — fallt mit der Aufschrift
«[Hodie mih] i cras tibi»: Heute geht es mir so, morgen dir. Der erste Teil des Sinn-
spruches fehlt, anstatt des « Hodie mihi» steht der Totenkopf.

Die Kerze der Hieronymus-Darstellungen hat vor allem den Sinn, dem Heiligen
das Lesen zu ermoglichen. Nun kann aber auch die Kerze eine Vanitasbedeutung er-
halten. Auch sie kann zur Spiegelung des Menschenlebens werden, so wie alles Sicht-
bare, Vergiangliche einen Hinweis auf das Unsichtbar-Ewige in sich bergen kann. Die
Kerze, die indem sie brennt sich selbst verzehrt, wurde unter anderem als Abbild des
menschlichen Lebens gesehen . Diesem Motiv Kerze = Menschenleben wird nun ein
zweites, christliches Bild aufgepfropft: Rauch als Symbol des schnellen Vergehens, der
Verginglichkeit des Lebens, wobet an den Bibelvers angekniipft wurde: « Denn meine
Tage sind vergangen wie ein Rauch» (Psalm 102,4), ein Bild, das in der Dichtung
haufig aufgegriffen wird20 und in der bildenden Kunst immer in einem konkreten Zu-
sammenhang dargestellt werden muss und meistens als Kerzenrauch erscheint.

Jede Zeitbestimmung in einem Vanitasbild erinnert an die Zeit — und an die Ver-
ganglichkeit. Das Forteilen der Zeit lasst sich am anschaulichsten durch die Sanduhr
darstellen: Auch die kleinste Sandmenge, die durchrinnt, «verkorpert» eine gewisse
Zeiteinheit, die unwiederbringlich voriiberist. Die Sanduhristsomit ein festes Vanitas-
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requisit. Sie fehlt bei Kauw, statt ihrer ist eine Sonnenuhr wiedergegeben. Die Bedeu-
tung bleibt dieselbe, auch bei der Sonnenuhr kann man das Verstreichen der Zeit fast
mit dem Auge verfolgen. Die Bezeichnung « 1649» auf dem «Sterbensbuch » ist nicht
nur als Datierung des Bildes aufzufassen, sondern weist in diesem Kontext auch aufdie
Verginglichkeit hin. Dasselbe gilt fiir den Basler Schreibkalender, von dem das Jahr
leider nicht lesbarist2!.

Neben dem Tulpenstrauss nehmen etliche Biicher die vorherrschende Stelle im
Bild ein. Sie sind aufgestellt, quergelegt, fast alle wenden den Schnitt dem Betrachter
zu. Dass dieses Motiv aus dem Emblembuch von Roemer Visscher, «Sinnepoppen»,
tibernommen wurde?2, wie Huggler andeutet?3, scheint uns zwar méglich, aber nicht
unbedingt zwingend. Zwar variieren beide Kompositionen liegende und stehende
Biicher — wobei Roemer Visscher auch ein aufgeschlagenes Buch wiedergibt —, in der
Malerei der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts gibt es aber viele andere Beispiele von
Bicherstilleben. Dass bei den meisten Bucherstilleben, wie auch bei Kauw und bei
Roemer Visscher, liecber der Schnitt der Biicher als der Riicken gezeigt wurde, wird
wohl eher eine kiinstlerische Ursache haben: Der Schnitt mit dem Beschlag bildet ein
ergiebigeres Objekt fiir den Maler als der glatte, schmucklose Riicken — ausser wenn
dieser etwas Lesenswertes, wie hier «Sterbensbuch 1649» enthalt. Warum diese bei
Roemer Visscher durchaus positiv bewerteten Biicher (Bildung, Wissen) bei Kauw
und auch in anderen Vanitasdarstellungen eine Verginglichkeitsbedeutung bekom-
men, ist auf den ersten Blick nicht verstandlich. Esstehensich hier oftenbar zwei entge-
gengesetzte Auffassungen der Bildung und des Wissens gegeniiber. Einerseits das
humanistische Gelehrtenideal: Ahnlich wie bei Roemer Visscher schreibt auch
Mathias Holtzwart « Studium in faustis et adversis invictissimum » (Wissenschaftist in
Glick und in Widerwartigkeiten unbesiegbar), und er zeigt einen Mann, der ein gros-
ses Buch tber dem Kopf halt und so gegen jede Witterung geschiitzt ist24. Wihrend
auch das Buch der Hieronymus-Darstellungen eine neutrale Bedeutung, vielleicht
noch die der Selbstbespiegelung hat, sehen wir dagegen in Sebastian Brants « Narren-
schiff» von 1494 die Kehrseite: Der erste, der ins Narrenschiff einsteigt, ist ein Gelehr-
ter: «Im Narrentanz voranich gehe, daich viel Biicher um mich sehe, die ich nicht lese
und verstehe?s. » Hier wird das Wissen angeprangert, das Kenntnis sammelt und nicht
das Erfassen des Wesentlichen anstrebt.

Wenn der ikonographische Typus des Hieronymus im Gehduse im Laufe des
16. Jahrhunderts allmahlich die Gestalt des Gelehrten oder Philosophen im Studier-
zimmer annimmt, hat sich zwar dusserlich wenig geandert. Um einen alteren Mann
herum sind Biicher, eine Sanduhr, manchmal eine Kerze, manchmal ein Totenkopf
gruppiert2¢, Die christlich-meditierende Tendenz der Hieronymus-Darstellung hat
sich aber damit zu einer genrehaft-moralisierenden gewandelt. Die Darstellungen des
Arztes im Studierzimmer von Terborch oder David Teniers d. J. weisen eine deutlich
moralisierende Tendenz auf, indem auf die Eitelkeit des menschlichen Treibens hinge-
wiesen wird. Die meisten der dargestellten Attribute haben neben einem symbolischen
noch — oder wieder — einen praktischen Sinn: Totenkopfals Mittel zum anatomischen
Studium, Sanduhr als Mittel zur Zeitbestimmung, Biicher als Sammlung des Wissens,
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Kerze als Beleuchtung. Die Gegenstande kénnen sich auch in ihrer sinnbildlichen Be-
deutung verselbstindigen. Zwar ist der Gelehrte noch anwesend, er ist aber fast schon
ein Attribut der Vanitasdarstellung geworden. So z.B. in einem Bild des Rembrandt-
Schiilers Karel van der Pluym in Kéln, das mit Recht « Lesender Mann mit Vergang-
lichkeitssymbolen » heisst27. Von hier ab war es nur noch ein kleiner Schritt, diese Ge-
genstande ohne menschliche Figur als reines Vanitasstilleben darzustellen.

Obwohl es auch in den Niederlanden Maler gab, die mit Vorliebe Biicherstilleben
inihr Werk aufnahmen 28, scheintuns auch bei Kauws Darstellung der Biicher eher ein
direkter Einfluss der franzosischen Malerei auf Kauw einzuwirken, wo sich im Laufe
des 17.Jahrhunderts einige Maler wie Degant v6llig im Malen von Biicherstilleben
spezialisierten29.

Als letztes Vanitaselement bleibt nun der Spiegel iibrig. Er hatin Kauws Vanitas-
stilleben kompositionell einerseits die Aufgabe, im Bild eine Tiefenwirkung zu erzielen,
verunklirt andrerseits zusammen mit der Biicherreihe, dem Totenkopf und der Vase
bewusst den Ubergang von der Tischplatte zur Wand. Er ist etwas schrig gestellt,
allerdings nicht schrig genug, um die Gegenstinde, die sich in ihm spiegeln, in dieser
Weise reflektieren zu konnen. Dazu hitte Kauw den Spiegel im Winkel von 45° zu der
Bildfliche stellen missen. Dadurch wire der Spiegel aber verzerrt gesehen worden,
und das Spiegeln wire nicht so gut zur Geltung gekommen. Offenbar wollte Kauw
dem Spiegel zuliebe nicht aufdie deutliche Komposition der anderen Gegenstiande im
Bild parallel zur Bildflache verzichten.

Die Symbolik des Spiegels ist vielfiltig3o. Die bekannteste Bedeutung ist wohl die
der Eitelkeit, und zwar Eitelkeit als deutsche Ubersetzung des Wortes «superbia»
einerseits und der «vanitas» andrerseits — zwei Bedeutungen also, die sich auf den er-
sten Blick zu widersprechen scheinen. In Hieronymus-Darstellungen scheint der Spie-
gel nicht auf, er hitte dort als Attribut auch keinen direkten Sinn. Dagegen findet sich
der Spiegel in Darstellungen der biissenden Maria Magdalena, in denen man eine
weitere Quelle zur Ikonographie des Vanitasstillebens suchen konnte. Als Attribut der
Maria Magdalena ist der Spiegel von besonderer Bedeutung, da sich in dieser Heiligen
die Bezichung zu Superbia wie die zu Vanitas verbinden3!. Die Bedeutung Superbia
des Spiegelsist die gelaufigste: Der Spiegel ermoglicht es dem Menschen, sich selbst zu
bewundern und sich in sich selbst zu vergaffen. Die Vanitasbedeutung hat mehrere
Quellen: Der Spiegel bietet die Moglichkeit der Selbstbespiegelung, des Sich-Vertie-
fens in den menschlichen Wesenskern (nicht nur das Bewundern der schonen Hiille wie
bei Superbia). Er war ein wesentliches Mittel, um zur Selbsterkenntnis zu gelangen,
zur Erkenntnis von dem, was der Mensch war, ist und sein wird, zum Erkennen der
Verginglichkeit des Daseins. Wir sehen diesen Verginglichkeitsgedanken deutlich in
dem Doppelbildnis des Ehepaars Burgkmair von Lucas Furtenagel32. Als Mittel zur
Selbsterkenntnis weist Sokrates auf den Spiegel hin33
«Emblemen » der Weise Biasist, der seinem Schiiler den Spiegel vorhalt34. Das Wissen

wiahrend es in Holtzwarts

um die eigene Sterblichkeit und Verganglichkeit, wie wir das z. B. in dem Doppelbild-
nis von Furtenagel sehen, war sicher der Hauptgrund dafiir, dass der Spiegel in das
Vanitasrepertoire aufgenommen wurde.
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Abb. 5. Albrecht Kauw, Chronos, 1638,
Feder in Schwarz, Sepia laviert tiber Bleistift,
19,9 X 13,7 cm. Berner Kunstmuseum
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Obwohl der Spiegel auch bei Honthorst im Vanitaskontext vorkommt33, scheint
uns auch hier die direkte Inspiration fiir Kauw bei diesem Bildthema eher in Frank-
reich zu liegen. Eine Generation vor Kauw spielt Jacques Linard in vielen seiner Stille-
ben mit dem Spiegel. Durch die Spiegelung zeigen sich die Stillebenobjekte von mehre-
ren Seiten3¢. Sicherlich, es sind keine Vanitasstilleben, aber es sind immerhin Gegen-
stinde, die sich spiegeln, keine Menschen, diesich den Spiegel vorhalten. Georges de la
Tour (1593-1652) wendet bereits, wie wir geschen haben, den Spiegel bei der Magda-
lenendarstellung mit deutlicher Vanitasbedeutung an. Maria Magdalena spiegelt sich
nicht seibst, wie man erwarten wiirde, sondern es spiegelt sich der Totenkopfin ihrem
Schoss. Wir wiesen schon aufein Bild aus dem Umkreis von La Tour hin, bei dem auch
durch die Darstellung der Tulpen eine gewisse Verwandtschaft mit dem Vanitasbild
von Kauw besteht (Abb. 4). Hier ist die Ubereinstimmung fast noch augenfilliger: In
dem etwas schrig gestellten Spiegel am linken Bildrand spiegeltsich der Totenkopf. Bei
Kauw spiegeltsich ein anderes eindeutiges Zeichen der menschlichen Vergianglichkeit:
die Kerze.

Wir haben nun in diesem ersten uns bekannten Stilleben von Kauw mehrere Ele-
mente gefunden, die auf kuinstlerische Anregung aus Frankreich hinweisen, wenn auch
in seinen spateren Vorratskammerbildern diese kiinstlerische Herkunft nicht so offen-
sichtlich ist. Das Vanitasbild ist Kauws einziges allegorisches Stilleben, wenn man von
der etwa 20 Jahre spater gemalten Allegorie im Berner Kunstmuseum absieht37 ; spater
spezialisierte ersich ganz auf Vorratskammerbilder.

Sicher ist es kein Zufall, dass Kauw im gleichen Jahr, als er das Vanitasstilleben
malte, mit dem Kopieren des Totentanzes von Niklaus Manuel im Hof des Dominika-
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nerklosters in Bern beschiftigt war. Dies nicht im Auftrag, sondern aus freien Stiicken,
aus Bewunderung fiir Niklaus Manuel und um sich durch das Kopieren zu schulen.
Durch diese Kopien wird uns wenigstens noch ein Eindruck jener eindrucksvollen
Reihe vermittelt38. Es ist durchaus verstandlich, dass die intensive Beschéftigung mit
dem Tod, der alle Menschen gleich macht, wie er in dem Totentanz so einpragsam
verbildlicht ist, in einem Vanitasstilleben seinen Niederschlag fand — wobet Kauw auf
die thm von Strassburg und von Frankreich her bekannte Symbolik und Komposition
zurickgriff. Moglicherweise sind sowohl sein Interesse fiir den Totentanz von Manuel
als auch das Vanitasstilleben eine Nachwirkung der Wirren des Dreissigjahrigen Krie-
ges; dieser hatte zwar die Schweiz nicht direkt in Mitleidenschaft gezogen, Kauw wird
thn aber in Strassburg sicher bewusst miterlebt haben. Dafiir zeugt wohl auch die fri-
heste von Kauw bekannte Zeichnung (Abb. 5), 1638 in Strassburg ausgefiihrt, die un-
ter verschiedenen Titeln bekannt ist: Schnitter Tod mit Kind (Kat. Bern 1941,
Nr. 203), Chronos 3.

Résumé

La premiére nature morte d’Albrecht Kauw représentant «la Vanité» et datant de
1649, donne d’intéressantes informations quant aux sources d’influence de ses pre-
miéres ceuvres. Le choix des objets de la nature morte «la Vanité» ainsi que sa composi-
tion font penser a la France. Les différents motifs de la scéne: tulipe, téte de mort,
chandelle, cadran solaire, livres et miroir font I'objet d’'une analyse thématique et ico-
nographique.
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