


Fiille und Verganglichkeit, Reichtum und Armut.
Fortuna in der visuellen Kultur des Berner Barock

Urte Krass

Das Ende der Fortuna

Die Berner Kebes-Tafel enthéalt eine der letz-
ten Darstellungen der Glicksgottin Fortuna.
Das legt jedenfalls die jiingere Forschung zur
Rezeption der antiken Gottheit in der Neuzeit
nahe. Nach 1640, so schreibt Peter Vogt, seien
kaum noch Bilder der Fortuna entstanden, und
gegen 1670 sei die Gliicksgottin dann auch aus
der Welt der Literatur verschwunden.! Fast
zweitausend Jahre lang war der Zufall als in-
trinsisches und unausweichliches Element
menschlichen Lebens dargestellt worden —als
tyche oder eben als Fortuna.? Diese klassische
Tradition sei nun vorbei gewesen. Allerdings,
so Vogt, ging dem endgtltigen Tod der Fortuna
eine letzte Bliite seit etwa 1580 voraus. Bis 1640
héatten sogar Kiinstler der ersten Reihe noch
eine betrachtliche Zahl von Fortuna-Bildern
geschaffen, danach nur noch wenige namen-
lose —und anschliessend versiegte der Bilder-
strom dann komplett. Vogt identifiziert finf
historische Trends, die zum Verschwinden der
Fortuna gefiihrt hitten:

Zum einen erreichte das wissenschaftliche
und philosophische Streben nach Gewissheit
in den 1630er Jahren seinen Hohepunkt. Zu-
dem fiithrte die post-reformatorische Ableh-
nung des Zufalls zur Verankerung der Prades-

tinationslehre im Protestantismus. Nach den
krisenreichen Anfangen des 17.Jahrhunderts
miindete — drittens — das Ringen um Stabilitat
auf politischer Ebene in der Folge des West-
falischen Friedens in neuer politischer Klar-
heit in Europa. Viertens wurde die aus der
Renaissance stammende Uberzeugung, dass
der Mensch durch seine Tugenden und sein
Handeln in der Lage sei, der wankelmiitigen
Fortuna beizukommen, im Zuge einer so ge-
nannten Gegen-Renaissance zu Beginn des
17.Jahrhunderts von der katholischen Kirche
nicht mehr gebilligt. Und fiinftens schliesslich
brachte die Sozialdisziplinierung der Gesell-
schaft mit ihren umfassenden Regelwerken
fur offentliches und privates Verhalten ratio-
nal kalkulierende, zur Selbstdisziplin fahige
Individuen hervor, deren Mentalitidt keine
Mehrdeutigkeiten und Ungewissheiten im Le-
ben mehr duldete.

Diese historischen Trends fihrten laut Vogt
zur Entstehung von zwei Versionen der Moder-
ne: Die frithere rechnete noch mit der Existenz
der Fortuna, wahrend die spitere — die in der
zweiten Hélfte des 17.Jahrhunderts zum mass-
geblichen Paradigma wurde —den Glauben an
einen die Welt regierenden Zufall als pramo-
dernes Phdnomen diskreditierte und zu uber-
winden versuchte.
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In der Berner Kebes-Tafel ist Fortuna nicht nur
anwesend, sondern sie ist die eigentliche Pro-
tagonistin. Bei all den vielen Menschen und
Personifikationen — mehr als 200 Figuren be-
volkern das Bild - fallt der Blick der Betrach-
ter:innen zuerst auf sie, auch wenn sie leicht
exzentrisch platziertist. Das liegt vor allem da-
ran, dass Fortuna in ihrer Nacktheit und auch
durch das hellblaue Tuch, das ihren Koérper
umflattert, aus dem Wimmelbild heraussticht.
Auf ihrer Kugel Giberragt sie zudem die zu ih-
ren Flissen versammelte Menge. IThr nach vorn
wehendes blondes Haar und ihre balancieren-
de Kdrperhaltung machen sie zur dynamischs-
ten Figur im Bild. Hell leuchtet ihre Haut, und
auch die schimmernden Gold- und Silber-
munzen, die sie mit ihrer linken Hand unters
Volk wirft, ziehen die Blicke auf sich. Durch
die Farbigkeit der Figuren konnte der Maler
Joseph Plepp den Blick der Betrachter:innen in
anderer Weise lenken, als dies Hendrick Golt-
zius in der gestochenen Vorlage durch Setzung
von Hell-Dunkel-Kontrasten moglich gewesen
war.? Evident ist in beiden Versionen, dass das
eigentliche Ziel, nach dem alle Menschen stre-
ben sollten, ndmlich Salus, die Glickseligkeit,
soklein im Hintergrund in ihrem Tempel dar-
gestellt ist, dass sie auf visueller Ebene nicht
im geringsten mit der Fortuna konkurrieren
kann. Deren austeilende Linke beriihrt beina-
he den Himmelsglobus im zweiten Mauerring,
der hier als Attribut der Astrologen zur Dar-
stellung kommt. Direkt daneben steht ein klei-
nerer Erdglobus als Arbeitsgerdt des Geome-
ters. Visuell wird so die Kugel, auf der Fortuna
balanciert, mit Himmel und Erde verbunden,
was ihren allumfassenden Herrschaftsbereich
definiert. Wenn wir in der Berner Kebes-Tafel
also ein spates Zeugnis der letzten Bliite der
Fortuna in der bildenden Kunst vor uns haben,
dann wird sie hier umso méachtiger inszeniert.
Im Folgenden soll der gesellschaftliche und
kulturhistorische Kontext skizziert werden,
in welchen sich die Fortuna-Ikonografie in
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der Schweiz und speziell in Bern im 17.Jahr-
hundert einfiigt. Gemalt wurde die Berner
Kebes-Tafel 1633, wohl im Auftrag des spéate-
ren Landvogts und Berner Grossrats David
von Biren (1614-1659) anldsslich von dessen
Hochzeit mit Margaretha von Bonstetten. Das
Bild durfte zundchst im Rittersaal des Schlos-
ses Vaumarcus am Neuenburgersee gehangen
haben. Im Jahr 1689 schenkte es der Sohn des
Auftraggebers, Johann Carl von Biiren, der
Berner Stadtbibliothek. Das grosse Gemalde
fand dort in den Rdumen der reformierten
Theologieschule seinen Platz.* Hier hatten die
Theologiestudenten die Fortuna stets vor Au-
gen und konnten tiber die (christlichen) Impli-
kationen dieses antiken Konzepts reflektieren.
Wie ging man aber sonst in Bern im Laufe des
17.Jahrhunderts mit den Launen der Fortuna
um? Lasst sich aus den Bildern, die sich er-
halten haben, etwas dariber erfahren, ob die
Berner:innen der Lehre der Kebes-Tafel folg-
ten? Wie zeigen sich Reichtum und Glick in
der Bilderwelt — und wie Armut und Ungliick?
Erlauben die sichtbaren Zeugnisse einer Aus-
einandersetzung mit Prasenz und Absenz von
Fortunas Gaben Riuickschliisse auf Haltungen
und Mentalititen der Menschen, aus deren
Mitte diese Bilder hervorgingen?

Der Segen des Landes

1696 wurde die grossformatige Radierung mit
dem Titel Bern die Haupt Statt in Niichtland ver-
Offentlicht (Abb.1).> Wilhelm Stettler hatte die
Vorlage gezeichnet, Johann Meyer tibertrug sie
in den Druck. In einer Wolke tber der Stadt-
ansicht schwebt Fama mit Siegespalme und
Posaune und verbreitet den Ruhm der Stadt
Bern, deren Wehrhaftigkeit unten im Text
herausgestellt wird. Im Vordergrund grasen
Schafe und Kiihe, rechts beackern Bauern mit
Hacken und einem Pferdepflug den Erdboden
(Abb. 2). Direkt neben ihnen lustwandelt eine
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Wilhelm Stettler/Johann Meyer, Bern die Haupt Statt in Niichtland, nach 1682,
Radierung, Bild 22,9x67,2 cm, Blatt 25,7%x67,9 cm, Bern, Kunstmuseum Bern, Inv.Nr.S 4716

vornehm gekleidete Familie, die Tochter halt
zum Schutz gegen die Sonne einen grossen
Schirm iiber ihren Kopf. Der Zusammenhang
von stadtisch-verfeinerter Lebensart und har-
ter Arbeit auf dem Felde, er hatte augenfalliger
nicht gemacht werden konnen. Der Text unten
endet mit der Bitte, Gott moge dieser Stadt wei-
terhin gnédig sein, sie beschiitzen und «in wol-
stand sie bewahren».

Dass der Wohlstand der Stadt und Republik
Bern in besonderem Masse vom Ertrag der
Landwirtschaft abhing, wird auch in Joseph
Werners berithmter Allegorie auf Bern von 1682
verdeutlicht (Abb.3). Hier sitzt eine nackte
Frau zu Bernas Fissen und schaut devot zu
ihr auf, die Scham mit einem gldnzend blau-
en Tuch bedeckt. Ihr geflochtenes Haar ist
mit einem Blumenkranz geschmiickt, sie sitzt

Abb.2
Wilhelm Stettler/Johann Meyer, Bern die Haupt Statt in Niichtland
(Detail)
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Abb.3
Joseph Werner, Allegorie auf Bern, 1682, Ol auf Holz, 160x152 cm,
Bern, Bernisches Historisches Museum
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neben einem goldenen Fillhorn, dessen Inhalt
sichnach vorn in den Betrachterraum ergiesst:
Ahren, helle und dunkle Weintrauben, Apfel,
Birnen, Pflaumen, Feigen, Pfirsiche und Kir-
schen hat der Maler auf der untersten Stein-
stufe und auf Augenhéhe der Betrachter:innen
ausgebreitet. In der Sitzenden diirfen wir wohl
eine Personifikation des Umlandes der Stadt
Bern erkennen, das durch die agrarischen
Ertrige entscheidend zur Prosperitat der Re-
publik beitrug. Sie reicht der Herrin der Stadt
einen Pileus an. Dabei handelt es sich um eine
Kopfbedeckung, die in der Antike die freige-
lassenen Sklaven trugen.t Das landwirtschaft-
lich produktive Umland unterstellt sich hier
ganzlich der Republik: Es gibt den Pileus als
Zeichen seiner Freiheit an die méachtige Berna
ab. Dass dies vielleicht nicht ganz freiwillig
geschieht, wird durch den Biren angedeutet,
der die nackte Frau am Arm packt und sie fest-
héalt. Die Sitzende ist aber mehr als nur eine
Personifikation des Agrarsektors oder des
Umlandes, denn sie hat noch ein goldenes Ru-
der quer iiber ihren Unterkérper gelegt: Fiill-
horn und Ruder sind klassische Attribute der
Fortuna. Bern - in Gestalt des zupackenden
Béaren —stellt hier sicher, dass der Republik das
Gluck hold und die Bevolkerung weiterhin mit
reicher Ernte gesegnet bleibt. Mit Hilfe der ba-
renstarken Berna und dem rechten Glauben,
der als weitere weibliche Personifikation hin-
ter der Protagonistin auftaucht, meinte man
den Wohlstand sichern zu kénnen, das jeden-
falls suggeriert das Werner’sche Gemalde, das
bisin die 1830er Jahre in der Burgerstube des
Berner Rathauses hing.” Das gute Geschick
wird im Bild gebannt, ein historischer Moment
der zugewandten Fortuna fiir die Betrach-
ter:innen in Dauer Uberfiihrt.

Joseph Werners Bern-Allegorie von 1683 ist
damit ein erster Gegenbeweis zur These vom
unwiderruflichen Verschwinden der Fortuna
aus den Kunsten. Die Gliicksgottin balanciert
bei Werner allerdings weder auf ihrer Kugel

noch dreht sie ihr Rad, sondern sie hat Fiull-
horn und Ruder als Attribute. Die G6ttin taucht
hier als Fortuna Redux auf, eine Variante aus
der Romischen Kaiserzeit, die als Garantin
der glicklichen Riickkehr von langen Reisen
das Steuerruder bei sich trug.? In dieser Ge-
stalt gerat der Aspekt der Unvorhersehbarkeit
der Zu- oder Abwendung der Fortuna aus dem
Blick; visualisiert wird nur noch die Glicks-
verheissung. Das Fullhorn ist ausserdem
auch das Attribut von Uberfluss (Abundantia),
Glickseligkeit (Felicitas) und Frieden (Pax),
Uberschneidungen mit diesen Personifikatio-
nen waren vermutlich beabsichtigt. Zudem er-
fahrt sie eine spezifische Akzentuierung: Sie
wird in eins gesetzt mit der Landwirtschaft,
der Existenzgrundlage der Stadt und Republik
Bern. Fortuna-Forschenden ist aufgefallen,
dass die Gottin in den Jahrzehnten vor ihrem
konstatierten visuellen und literarischen Tod
zunehmend <kommerzialisiert> wurde.® So
gab Guido Reni ihr eine schnode Geldborse
in die Hand und beraubte sie somit ihrer an-
sonsten sehr viel breiteren Moglichkeiten der
Zuwendung (Abb.4). Jahrhundertelang hatte
sie nicht nur mit Miinzen um sich geworfen,
sondern auch mit anderen ersehnten Glitern —
so sehen wir in der Kebes-Tafel auch einen
Sadugling durch die Luft fliegen, einen Wap-
penschild als Zeichen gesellschaftlichen Auf-
stiegs sowie Krone, Zepter und Bischofsstab
als Insignien politischer Macht. Fiir das Ber-
ner Rathaus malte Joseph Werner allerdings
weder eine solcherart breit aufgestellte noch
eine auf Geldfluss fixierte, sondern eine durch
und durch <agrarisierte> Fortuna. Das «gute
Geschick», hier sind es die reichen Gaben des
Ackerlandes.’ Joseph Werner diversifiziert die
Ikonografie der Figur und bindelt die Vielfalt
der moglichen Assoziationen. Den Aspekt des
Wankelmuts der Fortuna lasst er dabei jedoch
nur noch im zupackenden Béiren anklingen,
der dafiir sorgen soll, dass das Gliick der Repu-
blik Bern treu bleibt.
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Der landwirtschaftliche Ertrag wurde im
17.Jahrhundert auch in Stillleben ausgebrei-
tet, einer Gattung, die seit den 1630er Jahren
in Bern Einzug gehalten hatte.!! Die frithesten
Berner Stillleben stammen von Joseph Plepp
und waren, ihrem Format nach zu urteilen,
fir die Wande kleinerer Esszimmer in Stadt-
wohnungen bestimmt (siehe Kat.1). In der
zweiten Generation schuf Albrecht Kauw fiir
die inzwischen entstandenen reprasentativen
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Abb.4

Simone Cantarini, genannt Il Pesarese,
nach Guido Reni, Fortuna, 1630-1648,
Radierung, 23,7x14,4 cm,

Hamburg, Hamburger Kunsthalle,
Kupferstichkabinett, Inv.Nr.2159
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Landsitze grossformatige Exemplare als rie-
sige Schauauslagen dessen, was das Land der
Besitzer hergab. Als «Schlisselwerk der Ber-
ner Stillebenmalerei des 17.Jahrhunderts» gilt
Kauws mehr als drei Meter breites Gemalde
Segen des Landes fiir das Schloss Toffen von
1662.12 Mit naturwissenschaftlicher Akribie
gibt der Maler hier eine Vielzahl von Friichten
und Gemiisesorten wieder, gewissermassen
als eine Inventaraufnahme aller damals im
Laufe eines Jahres auf dem Landgut des Auf-
traggebers geernteten Nahrungsmittel sowie
gelungener Gefliigelziichtungen.

Die bernische Stilllebenmalerei sei, schreibt
Georges Herzog, «von einer schlichten Ehr-
lichkeit».'3 Das stimmt insofern, als wir hier
keine Prunkstillleben finden, wie man sie
aus den Niederlanden kennt. Bei Joseph Plepp
verweisen lediglich einige wenige Details
wie Damasttischtuch, Besteck und Geschirr
darauf, dass sich hier ein «Oberschichtshaus-
halt» seiner selbst versichert. Andererseits
schreibt derselbe Autor, dass der Aufreihung
der Friichte der Erde und der gejagten Tiere,
wie sie Albrecht Kauw inszeniert, eben auch
Statussymbolcharakter zukommen kann,
dann zum Beispiel, wenn eine Melone zur
Darstellung kommt, die in und um Bern noch
als recht exklusive Frucht gesehen wurde.'
Und iiberhaupt seien natiirlich nicht «karge
Mahlzeiten der breiten Bevolkerung» ins Bild
gesetzt worden, sondern «Lebensmittelpra-
sentationen aus den Speisekammern einer
relativ vermoégenden Oberschicht».’® Herzog
vergleicht die agrarischen Experimente der
Berner und ihre Darstellung in den Stillleben
mit der Anlage von Raritdtenkabinetten und
deren Zurschaustellung an Firstenhoéfen und
im Grossbiirgertum.'” In der Vorratskammer
mit Salm (Kat.1, Abb.1b) behandelt Kauw die
Objekte malerisch wie Preziosen, indem er den
Biindeln toter Vogel, dem Hasen, dem im Vor-
dergrund liegenden Fisch und den verschie-
denen Obst- und Gemiisesorten eine emailar-



tige Oberflache verleiht.'® In einem weiteren
Vorratskammerbild verdoppelt Kauw die aus-
gestellten toten Hasen und die toten und leben-
den Vogel, um der Demonstration ausseror-
dentlichen Jagergliicks und grosser Fiille noch
mehr Nachdruck zu verleihen.?

Und dennoch - gerade im Vergleich zu ande-
ren Kunstlandschaften, vor allem natirlich
den niederldndischen - zeugen Kauws Vorrats-
kammerprasentationen und auch die kleine-
ren Mahlzeiten- bzw. Jahreszeiten-Stillleben
von Plepp und Diinz (Kat. 1, Abb.1a und 1c) von
einer Zurickhaltung in der Zurschaustellung
von Reichtum, die spezifisch fiir die Stillle-
benmalerei im Schweizer Barock ist. Georges
Herzog trifft einen zentralen Punkt, wenn
er meint, beim Betrachten der Kauw’schen
Gemélde entstehe «viel eher der Eindruck ei-
ner trockenen, enzyklopadischen Auflistung
als jener der Freude des Menschen an der
Fiille der Gaben».2? Womdglich zeigt sich hier
die von Kebes geforderte Geisteshaltung des
Gleichmutes vor den Gaben der Fortuna? Was
sie geschenkt hat, die Glicksgoéttin, wird hier
interessiert, aber niichtern betrachtet, vermes-
sen und im Gemadlde als Momentaufnahme
festgehalten. Der Inhalt von Fortunas Fullhorn
wird nicht prunkend in dramatisch insze-
nierten Kompositionen tiberhoht. In Albrecht
Kauws Gemaédlden geht es vielmehr um die
exakte Erfassung der agrarischen Produktion
des jeweiligen Landsitzes. Insofern herrscht
hier ein dokumentarischer, ein buchhalteri-
scher Gestus vor. Aus den Bildern spricht eine
staunende Wertschdtzung und vielleicht auch
das Wissen darum, dass Ernte und Jagdgliick
im néchsten Jahr diirftiger ausfallen kénnten.
Da war es ratsam, einmal alles im Bild festzu-
halten - als Bezugsgrosse fiir die Folgejahre,
denn man wusste um die Fliichtigkeit auch des
agrarischen Reichtums.?!

Die Republik Bern war vom militdrischen Ge-
schehen wihrend des Dreissigjahrigen Krie-
ges (1618-1648) kaum betroffen, sie konnte im

Gegenteil sogar Gewinn aus diesem Krieg zie-
hen. Vor allem die Landwirtschaft profitierte
wéahrend dieser Zeit von den hohen Exporten.
Als diese gegen Kriegsende einbrachen und
die Preise fielen, war das ein Schock fiir die
vielen Berner:innen, die in der einen oder
anderen Form mit der Landwirtschaft, dem
okonomischen Leitsektor der frithneuzeitli-
chen eidgendssischen Wirtschaft, verbunden
waren.??

Kleidung und Luxus

Nochzahlreicher als Stillleben befanden sichin
den Stadthdusern und auf den Landsitzen des
17.Jahrhunderts Portrats. Sie waren bei weitem
die beliebteste Bildgattung.?® Die Berner Eliten
nutzen Portréts in grossem Stil als Moglichkeit
der Selbstdarstellung und —ja—auch, umihren
Reichtum zu zeigen.?* In den 1620er Jahren war
es der Maler Bartholomé&us Sarburgh, um des-
sen Portréts die Auftraggeber:innen miteinan-
der konkurrierten.? Einerseits war «optische
Distinktion» wichtig, andererseits waren die
Portratwilligen eingebunden in ein System
aus Zwangsverordnungen. So schreibt Hans
Rudolf Reust: «Die Kenntnis ausldndischer
Mode und die 6konomischen Méglichkeiten
einerseits, die staatstragende protestantische
Tugend der Bescheidenheit andererseits um-
reissen einen fortwihrenden Konflikt, dem die
herrschenden Familien Berns bei ihrer Repra-
sentation unterliegen.»26 Manche der damals
entstanden Portrats verweisen sehr anschau-
lich auf diese Konflikte, denn sie wurden nach-
traglich stellenweise tibermalt: Statussymbole
und Attribute des Reichtums, die zunéchst ge-
zeigt worden waren, wurden zu einem spéte-
ren Zeitpunkt iibertiincht.?”

Was wem moglich war, wenn es um das Her-
zeigen des Wohlstands am eigenen Koérper
ging, das regelten die Kleidermandate, die
auch die Berner Obrigkeit zahlreich erliess
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(das erste 1464, das letzte 1767 und in Neuedi-
tionen noch Jahre spater). Es galt das Prinzip
der Massigung. Die Kleidermandate mussten
standig angepasst werden, weil immer neue je-
weils modische Schnitte und Accessoires in der
Stadt auftauchten. Die Regulierung der Klei-
dung war Teil eines umfassenden Diskurses,
in dessen Zentrum die Vergeltungslehre stand:
Uberfluss und Schwelgen in Luxus, so glaubte
man, werde Gottes Zorn und Strafen nach sich
ziehen.?® Die Adressat:innen der Verordnungen
waren «Adels- und vornehme Standesperso-
nen, nebst wohl vermogliche Burger, gemeine
Burger, Handwerksleute und Dienstboten» —
also alle.? Das erste gedruckte Kleidermandat
fiir Bern erschien 1628, als zum einen das hun-
dertjahrige Jubildum> der Reformation began-
gen wurde und zum anderen gerade wieder
die Pest in Bern wiitete. Die erste gedruckte
Kleiderordnung diente laut Uberschrift der
«Madssigung der Kleyderen/und abstellung der
hoffart und prachts/zu Statt und Land».

Der «vestimentére Distinktionsbetrieb» fihr-
te unter Berns Biirgern dazu, dass man ein-
ander «aus hass und neyd» anzeigte.*® Drei
Viertel aller Beschuldigten waren Frauen,
eher selten waren es Mégde, die versuchten,
ihre Kleidung durch seidene Accessoires und
durch Spitzen aufzuwerten,®! haufiger muss-
ten héherstehende Frauen aus dem Kreis der
Amtstrager selbst verwarnt werden, wenn
ihre Kopfbedeckungen zu hoch oder ihre Klei-
dung zu edel und zu reich verziert waren. Die
Kleidung der vermutlich von Joseph Plepp um
1620 portratierten Bernerin mit Bramikappe
(Abb.5), diirfte keinen Anlass zu Beschwerden
seitens der Nachbarinnen oder der Obrigkeit
gegeben haben. Andere Damen liessen sich
mit sehr viel ausgreifenderen Bramikappen
oder «Hinterfliren» portratieren — so wurde
diese Kopfbedeckung in Zirich genannt.*? In
der Berner Kleiderordnung von 1686 wurde
explizit festgelegt, dass die «in abscheuliche
grosse erwachsene(n) Braue-Kappen» einen

54 Der Weg zum Gliick

Hochstwert «von zehen cronen» fiir Frauen
von Stand nicht iberschreiten durften bzw.
«sechs in sieben cronen» fir Frauen von nied-
rigerem Stand. Médgde sollten Bramikappen
aus Iltis tragen, die nicht mehr als drei Kronen
kosten durften. Dass solche Regeln mehrfach
wiederholt werden mussten, deutet natirlich
daraufhin, dass sie immer wieder Giibertreten
wurden. 1672 hiess es erneut, Magde sollten
«keine andere Kappen tragen als von unge-
farbten Iltis-Bauwen und ohne Sammt-boden,
oder aber das Hutli auflegen».®

«Die verschiedenen Zufille
der Handlung»

Die stadtische Oberschicht in den Schweizer
Republiken wuchs im Laufe des 17.Jahrhun-
derts stark an, und mit ihr die Zahl derjenigen,
die in Handel, Protoindustrie und Finanzge-
schaftinvolviert waren.3* Wie bemerkenswert
es offenbar noch 1671 schien, dass Waren tiber
extreme Distanzen aus grosser Ferne bis nach
Bern gelangten, das driickt der so genann-
te Handelszyklus von Albrecht Kauw aus. Es
handelt sich dabei um fiinf Leinwénde, die der
Kiinstler fiir das Berner obrigkeitliche Kauf-
haus schuf. Drei davon befinden sich heute im
Bernischen Historischen Museum (Orienta-
lische Handelsszene; Szene in einem befestigten
Handelshafen; Abrechnung in der Direktions-
stube des Kaufhauses), zwei weitere im Kunst-
museum (Gefahren des Handels zu Wasser:
Schiffbruch; Gefahren des Handels zu Lande:
Raubiiberfall).* Das Gebdude des staatlichen
Kaufhauses befand sich in der Kramgasse.
Unten wurden Waren gelagert und umgeschla-
gen, oben befanden sich die Verwaltungsrau-
me und die Direktionsstube, in welcher der
Kauw’sche Bilderzyklus hing. Die Stube ist im
letzten Gemaélde des Zyklus dargestellt, wo wir
auch den Zyklus selbst sehen: Drei der Gemal-
de hdngen an der Wand uiber dem Téafer. In ei-



Abb.5
J_pseph Plepp, Portrét einer vornehmen Berner Dame, 1620,
Ol auf Leinwand, 63x51 cm, Bern, Kunstmuseum Bern, Inv. Nr.G 0144
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ner Notiz aus dem 18. Jahrhundert ist die Rede
von den «vier grossen Tableaux, die verschie-
denen Zufédlle der Handlung vorstellend».3
Das Thema der Leinwande ist damit sehr gut
auf den Punkt gebracht: Sie zeigen nicht die
Waren, die der Fernhandel in Bewegung setz-
te; auch liegt der Fokus nicht auf den Hdndlern
oder auf einer allegorischen Verbradmung des
Handels, wie sie Joseph Werner fast zeitgleich
in seiner Allegorie des Handels (Kat. 3) ins Bild
brachte.*”

Es geht um «die verschiedenen Zufélle» des
Handels, also um die kontingenten Fahrnisse
und Gefahren, mit denen die Kaufleute immer
zurechnen hatten, wenn sie Vertrage im Fern-
handelsverkehr abschlossen. Der Wechsel
zwischen der Darstellung der geneigten und
der abgewandten Fortuna in diesem Zyklus
ist bemerkenswert, auch wenn - oder gerade
weil - sie hier nicht allegorisch als Personifika-
tion in Erscheinung tritt, sondern allein in den
dargestellten Ereignissen selbst: Der Zyklus
beginnt mit dem Wiegen und Verladen der in
Fasser, Ballen und Kisten verpackten Waren in

einem Handelskontor an einem fernen Hafen.
Herausgeputzte Kamele und Maultiere haben
diese Waren offensichtlich aus dem «Orient»
an diesen Hafen transportiert, im Hintergrund
liegen Schiffe zum Weitertransport bereit. Der
Berner Standeslaufer, der im rechten Bildvor-
dergrund auftaucht, hat soeben einem Kauf-
mann ein Schriftstiick iberreicht, vermutlich
handelt es sich um einen Auftrag der Berner
Kaufhausdirektion, die den Standeslaufer zum
Kauf von Waren ausgesandt hat. Das zweite
Bild zeigt, wovor sich alle Fernhandelskauf-
leute fiirchteten: die Havarie zweier Handels-
galeonen in einem heftigen Seesturm (Abb.6).
In den aufgepeitschten Wellen treiben Waren-
ballen, Fasser, Korbe und Teile der zerbroche-
nen Masten. Ein Boot, das vom Ufer zur Ret-
tung der Schiffbriichigen ausgesandt wurde,
wird von einer hohen Welle erfasst und droht
ebenfalls zu kentern. Auf einem Landvor-
sprung vorne rechts versuchen drei Mianner
mit einem Seil, diejenigen Seeleute zu retten,
die es bis zur Kliffkante geschafft haben. Hier
liegen auch zwei geborgene Warenpacken.

Abb.6

Albrecht Kauw, Gefahren des Handels zu Wasser: Schiffbruch, 1671,
Ol auf Leinwand, 101,5%232,5 cm, Bern, Kunstmuseum, Inv.Nr.277
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Wieder unter klarem Himmel findet die Ha-
fenszene des dritten Bildes statt, die den Uber-
gang der Handelsroute vom Wasser- auf den
Landweg zeigt.’® Die Gefahren des Handels zu
Lande verdichtet dann das vierte Gemalde des
Zyklus (Abb.7) zu einem wahren Schreckens-
szenario: Auf einer Strasse, die sich durch
eine Waldlichtung schlangelt, werden meh-
rere Handelsreisende angegriffen und ausge-
raubt. Es gibt bereits einen Toten, der in der
Mitte des Vordergrundes im blossen Hemd
neben seinen verstreuten Waren liegt. Rechts
reckt ein zu Boden gegangener Gefahrte hilfe-
suchend den Arm empor, wahrend ein Rotrock
ihm den Dolch ins Gesicht zu rammen droht.
Links wird ein vornehm gekleideter Reiter von
mehreren Mannern vom Schimmel geholt und
mit einem Speer von hinten durchbohrt. Ein
Vierspanner im Hintergrund befindet sich be-
reitsin der Gewalt der Angreifer, und links ist
ein Hausierer mit einer Riickentrage zwei wei-
teren Raubern in die Hande gefallen.*®

Im fiinften und letzten Bild blicken wir in die
Direktionsstube des obrigkeitlichen Kauf-

hauses, wo sich der Weibel, der Kaufhausvor-
steher, die Berner Kaufmannschaft und auch
zwei fremde Kaufleute versammelt haben, um
das Handelsgeschaft zum Abschluss zu brin-
gen. Erst in der Zusammenschau mit den vor-
angegangenen Gemadlden gewinnt dieses letzte
Bild einen wichtigen Aspekt: Der Erfolg der
Berner Kaufleute wird in diesem Zyklus tiber-
hoht und als etwas nicht zwangsldufig Erwart-
bares gezeigt. Fortuna taucht hier zwar nicht
personifiziert wie in der Kebes-Tafel oder dem
Berna-Bild des Rathauses auf, aber ihr Schal-
ten und Walten steht auch in diesem Handels-
zyklusim Zentrum: Denn visualisiert wird die
Gefahr, die durch Kontingenz —und also durch
die Unberechenbarkeit der Fortuna — auf den
langen Handelswegen zu Lande und zu Wasser
permanent bestand. Wahrend andernorts, in
den seefahrenden Landern, Fortunas Launen
auf dem Feld des Handels eigentlich friih ge-
bandigt werden konnten —durch Vertrage und
dadurch, dass man das Risiko des Verlustes mit
einberechnete —, waren Transportversiche-
rungen in der Schweiz noch gédnzlich unbe-

Abb.7

Albrecht Kauw, Gefahren des Handels zu Lande: Raubiiberfall, 1671,

Ol auf Leinwand, 102x232 cm, Bern, Kunstmuseum, Inv.Nr.278
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kannt.** Das Ungliick war demnach noch nicht
kalkulierbar geworden, Schadensbegrenzung
durch Antizipation méglicher Effekte zufalli-
ger Ereignisse wurde noch nicht praktiziert.*
Mit Kaufmannspech und Fehlspekulationen
war stets zu rechnen.

Womoglich enthélt ein weiteres Gemalde Al-
brecht Kauws einen Hinweis auf eine ganz
spezifische zeitgendssische 6konomische Hys-
terie (Abb.8): In seinem einzigen bekannten
Vanitas-Stillleben inszeniert der Maler neben
einem Spiegel, einer Sonnenuhr, diversen Bi-
chern, einem Kalender, einer ausgeblasenen
Kerze und einem Totenschédel auch einen ein-
drucksvollen Tulpenstrauss. Das Stillleben ist
auf 1649 datiert.* Nur wenige Jahre zuvor,
1637, hatte die grosse Tulpenmanie in den Nie-
derlanden Schlagzeilen gemacht. Die Tulpe,
ein aus der Turkei importiertes Luxuspro-
dukt, war zum Spekulationsobjekt geworden.
Auf dem Héhepunkt der Spekulation war aus
der Blumenzwiebel ein tibertragbares Stick
Papier mit einem fiktiven Lieferdatumsver-
merk geworden. Vermutlich als Reaktion auf
den grossen Preisanstieg zu Beginn des Jahres
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1637 platzte die Tulpenblase schliesslich — ein
Ereignis, das in Einblattdrucken und Pamph-
leten satirisch kommentiert wurde.*® Die Tu-
gend der Massigung war ziigelloser Spekula-
tionssucht gewichen und hatte dazu gefiihrt,
dass Fortuna sich plétzlich abwandte und viele
der Tulpenverriickten im finanziellen Ruin
zuriickliess.

Die Erkenntnis von der moralischen Fragilitat
des Geldes ist es,* die Kauw als Tulpenstrauss
im Vanitasstillleben sichtbar macht. Den Zeit-
genossen, die auch aus der Ferne teils hamisch
auf die geplatzte Tulpenblase blickten, diirfte
einmal mehr klar geworden sein, dass man
mit dem Gliick nicht spielen durfte, weder in-
dem man mit Tulpenzwiebeln spekulierte,
noch im landldufigen Sinne: Gliicksspiel war
auch in Bern verboten. Eine Zeichnung von
Hans Jakob Diinz vom Dezember 1639 (Abb.9)
zeigt zwei Manner beim Gliicksspiel, die noch
dazu dem Alkoholgenuss frénen — und dafiir
ins «Loch» wanderten, womit das Gefdngnis
des Chorgerichts, der Zentralbehdrde in sitten-
rechtlichen Angelegenheiten, gemeint ist, auf
das wir weiter unten noch zu sprechen kom-

Abb.8

Albrecht Kauw,
Vanitasstillleben mit Basler
Schreibkalender, 1649,

Ol auf Leinwand, 81x106 cm,
verschollen
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Abb.9

Hans Jakob Diinz, Zwei Madnner beim Gliicksspiel,
Lochrddel-Zeichnung, Dezember 1639,

Bern, Staatsarchiv des Kantons Bern

(StAB) B IX 595, 170

men.*s In der Zeichnung wenden sich die bei-
den Méinner einander zu, einer stitzt den Arm
auf der Schulter des anderen ab - sie bedugen
sich und sind intensiv ins Kartenspiel vertieft.
Auf dem Tisch sind stapelweise Miinzen auf
einem Teller aufgebaut, im Vordergrund lie-
gen noch Wiirfel und ein Geldbiindel (oder der
Talon). Eine grosse Weinkaraffe steht an der
Tischkante.

Die Visualisierung von Armut und
«mala Fortuna»

Was man nicht sieht in den Bildern der Aus-
stellung zur Berner Kebes-Tafel, ist das Leben
derjenigen, denen Fortuna Eigentum abge-
knopft oder denen sie den Besitz von Giitern

von vornherein vorenthalten hat. Armut und
personliches Ungliick muss man grundsatzlich
lange suchen in der eidgendssischen Bilder-
welt des 17.Jahrhunderts — einer Zeit, in der
sich Fortuna von weiten Teilen der Bevolke-
rung abwandte: Immer wieder gab es Miss-
ernten (etwa im Jahr 1625). Der Einbruch der
landwirtschaftlichen Exporte nach dem Dreis-
sigjahrigen Krieg fiithrte die bduerlichen Haus-
halte in eine dkonomische Krise und miinde-
te 1653 im Schweizerischen Bauernkrieg; im
Zuge der Niederschlagung der Aufstindischen
durch die Obrigkeit wurden zahlreiche «Ré&-
delsfiihrer» hingerichtet, zu Galeerenstrafen
verurteilt oder in die Verbannung geschickt.?
Die Pest hatte im Jahr 1629 allein in der Stadt
Bern fast dreitausend Tote gefordert, letztmals
wiitete sie dort in den Jahren 1667 bis 1670.%8
Das Phdanomen der Pauperisierung und Armut
betraf in der Eidgenossenschaft der Frithen
Neuzeit so grosse Teile der Bevolkerung, dass
die Scharen vagabundierender Bettler:innen
besonders im stddtischen Kontext als «be-
drohliche Gegengesellschaft wahrgenommen»
wurden.?* Dabei wurde Armut als hierarchi-
sches System gedacht: Unterschieden wurde
zwischen «guten> — das heisst unterstiitzungs-
wirdigen — und «schlechten> Armen, welche
keinerlei Zuwendung verdient hitten.>® Um
zu entscheiden, zu welcher Gruppe jemand
zahlte, wurden Bedurftigkeitskontrolle und
Nachweispflicht eingefiihrt. Wer nach dem
Dafiirhalten der Obrigkeit selbstverschuldet
in Armut geraten war, konnte in eine der neu
gegriindeten Anstalten fiir Zwangsarbeit und
Korrektion eingewiesen werden (in Bern wur-
de 1615 das so genannte Schallenwerk einge-
richtet) — ein Akt der Diskriminierung und
Kriminalisierung, der in Zeiten fortschreiten-
der Biuirokratisierung des Fursorgeapparats
vor allem dazu diente, das 6ffentliche <Armen-
sdckel> zu entlasten.’

Die Neuerungen in der frithneuzeitlichen
Armenpolitik gingen gesamtgesellschaftlich
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einher mit «der Heraushildung des reforma-
torischen Arbeitsethos, der Aufwertung der
Arbeit von der Miihsal zur Tugend».52 Dieser
mentalitdtsgeschichtliche Wandel hatte nicht
zuletzt auch Einfluss auf die Art und Weise,
wie die Schweizer Kunstler ihre Tatigkeit und
die Massstdbe ihres beruflichen Erfolgs wahr-
nahmen. Auch der Topos der Fortuna erfuhr
im Zuge dessen eine Neubewertung — nicht nur
als gemaltes Sujet.

Wenn Wilhelm Stettler sich und seinen be-
rithmten Lehrmeister Joseph Werner als «un-
glickhaftigste Mahler» bezeichnet,’* dann
bemiiht er das Schalten und Walten héherer
Schicksalsméchte, um auf sehr hohem Niveau
zu klagen. Nach Stettler sei sogar Joseph Wer-
ner, der zeitweise am Hofe Ludwigs XIV. tatig
war, als «ungliickhaftig» zu bezeichnen, da er
«in seinem Alter und Noht fremde Dienste hat
annehmen miussen»,>* wohlgemerkt nach sei-
ner Zeit als Grindungsdirektor der Maler- und
Bildhauerakademie in Berlin, wo er durch die
«grosse Jalousie» der dortigen Kollegen zum
Weggang gezwungen wurde.*

Andere Kollegen hdtten mehr Grund gehabt,
ihr berufliches und privates Ungliick zu be-
klagen, als diese beiden renommierten Kinst-
ler. So konnte der Scheibenrisszeichner und
Glasmaler Hans Jakob Diinz (1575-1649) sich
und seine vielkdpfige Familie nicht allein von
seinen eigentlich zahlreichen privaten und
offentlichen Auftragen erndhren (vgl. Kat.2).
Er bekleidete daher in Bern seit 1617 das Amt
des Chorweibels.’ Als Gefangenenwaérter im
so genannten «Pfaffenloch» —der lokalen Haft-
anstalt fir Sittendelikte — war es seine Auf-
gabe, die Ein- und Austritte derjenigen zu ver-
zeichnen, die in irgendeiner Weise gegen die
strengen Sittenregeln verstossen hatten und
dafir eine Strafe abbiissen mussten. Auch kor-
perliche Strafen wurden verhingt. Hans Jakob
Diinz musste sich qua Amt mit der Armut und
dem Ungliick seiner inhaftierten Mitmen-
schen auseinandersetzen — und tat dies auch
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aufkiinstlerische Weise: Im Laufe seiner mehr
als 30-jahrigen Amtszeit als Chorweibel hin-
terliess er zahlreiche Randzeichnungen in den
Journalen des Chorgerichtsgefdngnisses, den
so genannten Lochrodeln.

Diese Zeichnungen waren nicht fiir die Offent-
lichkeit bestimmt, und daher rihrt auch ihre
Faszination fiir heutige Betrachter:innen. Die
ungeschonten visuellen Zeugnisse leidender,
ungliicklicher und verzweifelter Menschen
verdanken wir dem nicht erlahmenden schop-
ferischen Eros des Kiinstlers, der sich seine

7 E/ZM)&;«, 7
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Abb.10
Hans Jakob Diinz, Streckfolter einer Frau,
Mérz 1631, StAB BI1X 593, 134



Abb.11
Hans Jakob Diinz, Weinender Gatte vor dem Gefédngnis,
Januar 1636, StAB B IX 594, 120

Dienstpflicht — exakte Erfassung von Namen,
Vergehen, Datum der Inhaftierung und Entlas-
sung der Delinquent:innen - durch die Hinzu-
figung von manchmal beissend-ironischen,
héufiger aber human-mitfithlenden zeichne-
rischen Kommentaren ertraglich gemacht zu
haben scheint. Diinz zeichnete alle mgglichen
Menschen, mit denen er es im Gefdngnis zu
tun hatte, so den «Bern a la Mode Monsieur»,
den eitlen Stutzer Junker Samuel von Erlach
von Bumplitz, der wegen nicht-ehelicher Be-
ziehungen «mit dem Ziirich Vreneli» ins Pfaf-
fenloch musste;%” er karikierte Eheleute, die
sich bis aufs Blut stritten, Prostituierte und
Maénner, die beim Glucksspiel oder beim Rau-
chen erwischt worden waren. Und immer wie-
der dokumentierte er die kérperlichen Stra-
fen, die vor allem Frauen zu erleiden hatten.
So zeigt eine Zeichnung die Streckfolter der
Prostituierten Madlen Meyer (Abb. 10),>® meh-
rere weitere Zeichnungen dokumentieren die

Abb.12
Hans Jakob Diinz, Das Innere des «Pfaffenlochs»,
Juli 1626, StAB B1X 592, 36

Auspeitschung (das «Ausstdupen» des Riickens
der Gefangenen mit dem Staupbesen) vor den
Augen der Berner Offentlichkeit.5

Auch die Verzweiflung derjenigen, deren Fa-
milienangehorige in Haft genommen worden
waren, erschien dem Zeichner Diinz dar-
stellenswert. In einer Zeichnung vom Januar
1636 (Abb.11) steht ein vornehm gekleideter
Mann mit Mantel, Degen und breitkrempigem
Hut weinend vor dem Gefdngnis. Mit einem
Taschentuch trocknet er seine Trdnen und
wendet sich seiner Frau zu, die hinter einem
Gitterfenster erscheint. Aus der Notiz zu dem
Bild erfahrt man, dass die Frau «von ihres bo-
sen Miindlins wegen» fiir zwei Tage in Haft
genommen wurde.®® Auch den im Wortsinne
obszonen Blick in das Innere der Anstalt ge-
wéhrt uns der Kinstler. In einer im Juli 1626
offenbar schnell hingeworfenen Skizze hat
Diinz ein inhaftiertes Ehepaar im Bett festge-
halten (Abb.12). Neben der Frau liegt in einer
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Wiege ein Sdugling, den sie vermutlich gera-
de gestillt hat, worauf ihre nackte Brust ver-
weist. Am Kopfende beugt sich eine beschiirzte
Gefangnisbedienstete tiber die Eheleute und
fasst dem Mann ins Gesicht. Die Gesichter bei-
der Gefangenen hat Diinz mit dem Bleistift als
dunkelste Partien der gesamten Zeichnung an-
gelegt, vermutlich um den schlechten gesund-
heitlichen Zustand des Paares anzudeuten.
Der skizzierte Raum ist von holzvertéfelten
Wanden umgeben. Links blickt man in Ein-
zelzellen: Durch drei nahezu quadratische
Offnungen beugen sich Figuren in den Raum
mit dem Bett und strecken die Arme in Rich-
tung der inhaftierten Kleinfamilie aus. Mit
wenigen Bleistiftstrichen fangt Diinz hier die
Enge, den Larm, das — auch physische — Aus-
geliefertsein und die existentielle Not ein, wie
Insassen sie im Berner Chorgefdngnis erlebt
haben werden.

Doch auch bereits lange bevor er seinen Dienst
im Geféngnis antrat, hatte Hans Jakob Diinz
sich kinstlerisch mit Armut, Unglick und
der Haltung der Nachsten gegeniiber den von
Fortuna Vernachlassigten beschéaftigt. Diese
frihen Bilder waren im Gegensatz zu den
Lochrédel-Zeichnungen fiir die Offentlichkeit
konzipiert. In einem Entwurf fiir eine Rund-
scheibe von 1598 stellte Diinz die Hiobs-Ge-
schichte dar, in einem anderen Entwurf die
Personifikation der Caritas.®

Eine ausgefiihrte Scheibe von 1611 zeigt die
konfrontative Begegnung eines Bittstellers mit
einem Geizigen (Abb.13). Diese im Auftrag des
Goldschmieds Daniel Wyss ausgefiihrte Wap-
penscheibe war fiir die Kapelle des Siechen-
hauses Waldau bestimmt.®? Sie zeigt, wie sich
ein armer Mann im blauen Rock mit vom Kopf
genommener Miitze einem gelb gewandeten
Reichen néhert, der vor der halb gedéffneten
Tur seines Hauses steht. Wahrend man den
Armen nicht sofort als solchen erkennt - es
handelt sich offenbar um einen «wiirdigen»
Armen, denn er tragt ein Schwert am Gurtel -,
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wird der Reiche kenntlich gemacht durch den
Geldbeutel, den er hinter seinem Riicken ver-
steckt und den nur die Betrachter:in, nicht
aber der Arme im Bild sehen kann. Die ab-
weisende Geste des Reichen macht unmiss-
verstandlich klar, dass er nichts geben will.
Der Hund, der dem Bettler ans Bein pinkelt,
bringt die Verachtung, die der Reiche fiir den
Bettler empfindet, in ein drastisches Bild. Die
Zeilen daruber kinden davon, wie zermiur-
bend ein Leben in Armut ist, wiahrend an-
dererseits auch das Streben nach Reichtum
nicht glicklich mache («Selbs han wers kann,
ist flir entleene gt/Armut vnd mangel trurig
macht demut/Dem Gyt vd Rychtum setzet nach
verpunst,/Die Armut hat verachtung vnd un-
gunst./Das schaffet zwar alein das schnéde
Geltt,/Nit wenig es an wahrer liebe felt.»).

In mehreren der von ihm annotierten Loch-
rodel hatte Diinz sich selbst als gliter- und geld-
losen Mann beschrieben («Hans Jacob Diinz
hat weder grobs noch miinz»).%® Welche innere
Haltung hatte der Kiinstler wohl zu den armen
und ungliicklichen Mitmenschen, mit denen
er sich Zeit seines Lebens kiinstlerisch ausei-
nandersetzte? Auf der letzten Seite des letzten
Gefangnisjournals, das Diinz im Jahr 1643
fillte, zeichnete er einen blinden Mann, der
einen Lahmen auf dem Riicken tragt (Abb. 14).
Dazu notierte Diinz sechs Verszeilen, die — da
sie hier am Ende seines Lebens und seiner
Tatigkeit als Chorweibel auftauchen - eine aus
seinen Erfahrungen gewonnene Lebensmaxi-
me zu verbalisieren scheinen. Der Kiinstler be-
schwort damit den Wert von Mitleid, Barmher-
zigkeit sowie freundlicher Kommunikation als
Garanten eines gesitteten, solidarischen zwi-
schenmenschlichen Miteinanders:

Abb.13
Hans Jakob Dilinz, Wappenscheibe Daniel Wyss, 1611,
21,9x15,2 cm, Bern, Bernisches Historisches Museum
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Abb.14

Hans Jakob Diinz,

Lahmer auf dem Riicken eines Blinden,
Lochrddel-Zeichnung, 1643,

StAB B IX 595, Einband hinten

Montsch mit Montsch sol Mitlyden han,
Die Vigur zeigt das gnugsam an.

Der’s gsicht wol hat und mag nit wandren,
leitet sich selbs, hockt uff dem andren,
und gibt dem blinden gutte wort,

damit kommend sy beide fort.**

Der aus Zirich stammende Rudolf Meyer
(1605-1638) setzte sich in seinen Bildern eben-
falls mit dem Phdnomen des Ungliicks, der
«mala Fortuna», die fir viele Menschen ein
Leben in Armut und Bettelei bedeutete, aus-
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Abb.15

Rudolf Meyer,

Bettlerfamilie mit Dudelsackspieler, 1628,
Federin Schwarz, 8,3x11 cm,

Zirich, Kunsthaus Zurich, Graphische Sammlung

einander. Eine Zeichnung Meyers (Abb.15)
zeigt eine Gruppe von Menschen am Rande der
Existenz. In einer Landschaft, neben einem
Baumstamm, sitzt im Zentrum der Komposi-
tion eine verhdrmte Frau mit einem Kleinkind.
Ein Hund zuihren Fissen blickt zu dem neben
ihr sitzenden Dudelsackspieler empor — ver-
mutlich ein fahrender Musikant. Zur anderen
Seite steht, den Riicken zum Betrachtenden ge-
wendet, ein hagerer Mann in zerrissener Klei-
dung mit Umhéngetasche und auf einen Stab
gestutzt. Die vier Figuren interagieren mitei-
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Abb.16

Rudolf Meyer/Conrad Meyer, Siegesgeschrey des Tods,
aus: Sterbensspiegel, das ist sonnen-klare Vorstellung
menschlicher Nichtigkeit [...],

Zurich: Johann Jacob Bodmer 1650, 11

nander in einer Stimmung stummer, geteilter
Resignation. Die Ikonografie steht eindeutig
in der Folge von Darstellungen der biblischen
Ruhe auf der Flucht, Rudolf Meyer intendierte
wohl eine Uberblendung zeitgendssischer ge-
sellschaftlicher Aussenseiterfiguren mit der
Heiligen Familie.

In Nirnberg erlebte Meyer den Dreissigjahri-
gen Krieg am eigenen Leib; er war 1632 Zeuge
der Blockade der Stadt durch Wallensteins
Truppen.® Diese existentiellen Erfahrungen
hielt er in Zeichnungen fest, die zum Beispiel

die Plinderung und Brandschatzung von Dor-
fern und die Ermordung ganzer Bevolkerungs-
gruppen zeigen.5¢

Im 1650 posthum veroffentlichten Sterbens-
spiegel reiht Rudolf Meyer 61 ganzseitige Bil-
der des personifizierten Todes aneinander,
der sich seine Opfer nacheinander aus allen
Gesellschaftsschichten holt.5” Meyer selbst
starb, bevor er diesen Totentanz-Zyklus als
sein Opus magnum vollenden konnte, 33-jah-
rig nach einem von Krankheit gezeichneten
kurzen Leben. Fiir unseren Zusammenhang
interessant ist der fiinfte Stich des Zyklus, der
das «Siegesgeschrey des Tods» zeigt (Abb. 16).68
Der gefliigelte Tod steht bartig und mit aufge-
schlitztem Bauch vor dem Beinhaus. Er héalt
Sense und Sanduhr in Hdnden und setzt sei-
nen rechten Fuss auf einige am Boden lie-
gende Gegenstande: eine Geldborse, aus der
sich zahlreiche Miinzen nach vorn ergiessen,
sowie einen bemalten Wappenschild, neben
dem ein Helm mit Helmzier liegt. Am linken
Bildrand ist ein Dreschflegel platziert, dane-
ben Mitra, Kaiserkrone und Reichsapfel sowie
ein aufgeschlagenes Buch. Der Tod macht hier
die Flichtigkeit von Reichtum, militarischer
Ehre, Ernteerfolgen, geistlicher und weltlicher
Macht deutlich.®® Als weitere Attribute eines
falsch ausgerichteten Strebens und fehlgelei-
teten Lebenssinns kommen rechts im Vorder-
grund noch eine Malerpalette, eine Flote, ein
Globus und eine Laute zur Darstellung.
Obwohl in diesem Bild des triumphierenden
Todes auf den ersten Blick keinerlei klassi-
sche Schicksalsgottin zu sehen ist, hat sich in
die Darstellung niemand anderes als Fortuna
selbst eingeschlichen, wie ich meine: Die Ding-
welt zu Fiissen des Sensenmannes entspricht
ndmlich exakt denjenigen Objekten, mit denen
die Fortuna in Joseph Plepps Kebes-Tafel bzw.
im ihr zugrundeliegenden Stich von Goltzius
um sich wirft. Und auch die Pose des personi-
fizierten Todes erinnert an die auf der Kugel
balancierende Fortuna; die Geste, mit der er

Krass, Fille und Verganglichkeit, Reichtum und Armut 65



die Sanduhr in der linken Hand halt, konnte
gar ein Echo derjenigen der Diurer’schen
Nemesis sein—in diesem um 1500 entstandenen
Kupferstich wird Fortuna mit Nemesis, der
griechischen Gottin der Vergeltung, in eins
gesetzt. Das laute «Siegesgeschrei des Todes»
ubertont gleichsam eine radikale Metamor-
phose, die sich hier ganz im Stillen vollzieht:
In Gestalt des Sensenmannes verldsst Fortuna
ihren <klassischen> ikonografischen Pfad und
sucht sich eine neue Form, in diesem Fall sozu-
sagen als Krypto-Fortuna.

Fortunas neue Vielgestaltigkeit

Als Gegenbeweis zu der oben referierten The-
se, dass Fortuna Mitte des 17.Jahrhunderts
aus den abendlandisch-barocken Bilderwel-
ten verschwunden sei, steht Rudolf Meyers
Tod auf den Gaben der Fortuna nicht allein.
Im Berner und Schweizer Kontext lassen sich
zu diesem Zeitpunkt und spéter sogar Bildbei-
spiele mit <klassischer> Fortuna-Ikonografie
ausfindig machen. So taucht die Glicksgottin
noch um 1670 im Neuen Schloss Oberdiessbach
zweifach in den Turfillungen der Westwand
des gemalten Empfangsraumes auf: Albrecht
Kauw zeigte hier einen Konig, der im ersten
Bildfeld mit dem Rad der Fortuna zunéachst
emporsteigt, um dann im zweiten Bildfeld
herabzufallen.” Auch im vermutlich 1730 in
Nurnberg gedruckten Wol-geschliffenen Nar-
ren-Spiegel kommt Fortuna in herkommlicher
Weise zur Darstellung - nach Vorzeichnungen
des Berner Kiinstlers Wilhelm Stettler unter
der Uberschrift «Der durch das Gliick betro-
gene Narr».!

Und dennoch ist der Sensenmann aus dem
Meyer’schen Sterbensspiegel von 1650 der
wichtigere Hinweis darauf, dass die These
vom Tod der Fortuna in Bezug auf den Berner
Barock zu modifizieren ist. Fortuna — so lasst
sich formulieren — verschwand nicht komplett
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aus den visuellen Kiinsten, sondern durchlief
einen Prozess der ikonografischen Diversifi-
zierung. In dem Masse, in dem der Topos der
wankelmitigen Schicksalsgottin und die Ehr-
furcht vor der Macht des Zufalls angesichts
aufkommender post-reformatorischer, proto-
aufklarerischer Individualisierungs- und Mo-
dernisierungstendenzen an Relevanz verloren,
war Fortuna offenbar gezwungen, ihr her-
kémmliches Erscheinungsbild aufzugeben
und stattdessen als eher latente, wenngleich
durchaus noch virulente visuelle Kraft weiter-
zuwirken. Wer das Prinzip der Fortuna weiter-
hin in seinen Bildern verankern wollte, griff
nun verstirkt zu innovativen oder hybriden,
in jedem Fall aber komplexeren Bildfindun-
gen.

Auch in Joseph Werners Allegorie Berns von
1683 taucht, wie wir oben gesehen haben, eine
solche hybride Abundantia-Felicitas-Pax-Fort-
una-redux-Figur auf, die sich als Signum einer
neuen Zeit lesen lasst, indem sie anstelle einer
klassischen> Fortuna auf innovativ-komplexe
Weise unterschiedliche Aspekte der mensch-
lichen Fixierung auf die Mechanik des Gliicks
verdichtet.

Die neue Vielgestaltigkeit der Fortuna - die
sich hier nur andeuten lasst, wenngleich sich
noch weitere Beispiele suchen und finden lies-
sen — zeigt mustergiltig, welches Erkenntnis-
potential nach wie vor in der Beschaftigung
mit ikonografischen Fragen liegt: Die grossen
sozial-, kultur- und mentalitdtsgeschichtlichen
Wandlungsprozesse der Friithen Neuzeit wer-
den in den besprochenen Darstellungen der
Fortuna nicht nur gespiegelt; vielmehr lasst
sich eine enge wechselseitige Verflechtung
zwischen den Zeitlduften und den Bildern
ausmachen. Wahrend einerseits gesellschaft-
liche Umbritiche die Kiinstler dazu bringen,
neue Bildlésungen zu finden, wirken anderer-
seits die neuen Bilder auf eben jene Struktu-
ren zuruck, die sie hervorgebracht haben. Als
Denkfigur mag Fortuna im 17.Jahrhundert in



Europa weitgehend ausgedient haben; als vi-
suelles Stimulans hatte sie ihre Wirkmacht
jedoch noch ldngst nicht verloren. Man muss
sich nur die Mihe machen, ihre Spuren auch
jenseits herkémmlicher Ikonografien aufzu-
spuren.
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