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EITELKEIT DER EITELKEITEN

Barocke Darstellungen von Superbia und Vanitas
und ihre Wiederholung

in den zeitgendssischen Kiinsten

1. DER SCHONE SCHEIN -

SELBSTINSZENIERUNG IN DEN MEDIEN DER GEGENWART

Auf unzshligen Bildern in sozialen Netzwerken prasentieren sich heutzutage
optimierte Selbstbildnisse in einer scheinbar perfekten Parallelwelt. In Apps wie
YouCam Perfect gestaltete Abziehbilder treten an die Stelle der eigentlichen
Person, die man bis zur Unkenntlichkeit einer visuellen Operation unterziehen
und beliebigen Schinheitsidealen anpassen kann: glattere Haut, gréfere Augen,
schmalere Hiiften, muskulésere Korper.

Dabei ist es leicht nachvollziehbar, dass sich in einer Zeit, in der Erfolg gleichbe-
deutend mit wirtschaftlichem Wachstum ist, Prozesse der Effizienzsteigerung
wie selbstverstandlich in gesellschaftliche Diskurse einweben. Die stindige
Optimierung von Produktions- und Distributionsablaufen im wirtschaftlichen
Kontext scheint auch gesteigerte Formen menschlicher Selbstoptimierung her-
vorzubringen. Sie ist Teil des postmodernen Menschen, der nicht nur auf dem
Arbeitsmarkt bestehen, sondern auch privat einen maximalen Ertrag erzielen
will. Dabei sind die einzelnen Meilensteine wie zu sammelnde Karten eines Quar-
tetts abzuarbeiten: maximales Einkommen, maximale Gesundheit und Fitness,
maximales Prestige. Akkumuliert werden diese Teilaspekte im Essentiellsten,
aber auch dem Empfindlichsten: dem eigenen Korper. Er ist Spiegel, Aushange-
schild und Eintrittskarte fiir den eigenen Erfolg.

Teil dieser Entwicklungen ist eine allumfassende, nach auBen gerichtete Selbst-
inszenierung, die durch mediale Plattformen geschiirt wird. Schaut man sich be-
sonders Fotografien auf Instagram an, fallen einem schnell visuelle Uberschnei-
dungen und Trends bei Alltagsnutzer*innen auf. Entspricht man dem Idealbild,
wird man mit Ruhm, Anerkennung und im besten Fall sogar monetar belohnt.
Aber auch die Faszination fir das Gegenteilige ist in der medialen Alltagskultur
prasent: FaceApp, in der sich anhand von Fotos das gegenwirtige Selbst in eine
gealterte Version verwandeln lasst, wandelt zwischen technischem Erstaunen
und wohligem Gruselgefiihl, das Alter Ego in ein wahres, alterndes Ego. Zu ver-
muten ist, dass hier nicht etwa die Bewunderung flr das Alter im Vordergrund
steht, sondern ebenso die Vergewisserung der (noch) vorhandenen eigenen
Schénheit und Jugend. Ahnlich wie in Oscar Wildes Roman Das Bildnis des
Dorian Gray (1891) wird der Alterungsvorgang an ein Bild abgegeben und in ei-
nem spielerischen Prozess die Verbindung zur eigenen Person im Rahmen einer
Freizeitbeschaftigung negiert.



Anhand dieser beiden technisierten Phinomene wird eine Grundkonstante
menschlicher Existenz sichtbar: Der Wunsch nach Schénheit bzw. danach, be-
stimmten &sthetischen Idealen zu entsprechen, ist ebenso Ausdruck einer
grundlegenden menschlichen Kulturpraxis wie der Suche nach sinnstiftender
Identitdt. Dieser Wunsch unterliegt jedoch selbst geschichtlich bedingten
Wandlungsprozessen. Ob muskulés oder »wohlgenahrt, androgyn oder weib-
lich als Perfektion anzustreben sind, ob Segelohren schmiicken oder Narben
entstellen: Die Vorstellung davon, was genau als schén gilt, hat sich in unter-
schiedlichen Zeitperioden, Gesellschaftsschichten und Kulturen gewandelt und

ist nach wie vor fluide.

Der Wunsch nach Bewunderung angesichts der eigenen Schénheit und das
Erstreben duBerer Vollkommenheit wurde gerade im frilhneuzeitlichen christ-
lichen Kontext als Todslinde - Superbia - gebrandmarkt. Dies erscheint zu-
néchst paradox, denn gerade die frihe Neuzeit und explizit das Barock ist zu-
gleich das Zeitalter des schdnen Scheins, ist es doch berihmt fiir seine
Uberbordenden Feste, opulenten Gewénder und Periicken sowie luxuritse
Schmuckarchitektur - und nicht zuletzt fir seine pathetisch-affektvolle Kunst
und Literatur. Wahrend Architektur und Gartenbaukunst stirker den Herr-
schaftsanspruch demonstrieren sollen, erfiillt die Dichtung sowie die bildende
Kunst der Barockepoche, insbesondere die Stilllebenmalerei, in all ihrer artifi-
ziellen Pracht vornehmlich eine mahnende Funktion. Die Verganglichkeit aller
Erscheinungen, die Vanitas, wird ebenso angemahnt wie angesichts dessen vor
einem stindhaften Lebenswandel gewarnt wird.

In der medialen Alltagskultur der Gegenwart wandelt sich der Umgang mit
menschlicher Eitelkeit hingegen: Das Zurschaustellen personlicher Eitelkeit wird
- zumindest popkulturell - akzeptiert und sogar gefeiert. Dabei werden auch
Facetten des Vanitas-Motivs aus der frihneuzeitlichen Kunst in der Gegenwarts-
kultur wieder aufgegriffen. Doch auch zeitgentssische Kunst, Literatur und die
darstellenden Kiinste eignen sich barocke Motive und Symbole der friihneuzeit-
lichen Diskurse Uber Eitelkeit und Vanitas an, um in Auseinandersetzung mit der
christlichen Tradition einen kritischen Blick auf die Gegenwart der Spatmoderne

zu werfen.

2. DIE WURZEL ALLEN UBELS - SUPERBIA UND VANITAS
IN DER FRUHNEUZEITLICHEN TRADITION

»Eitel, eitel Eitelkeiten

Zeiget uns die eitle Welt.

Eitler Tand bei eitlen Leuten,
Eitle Lust nach Gut und Geld,
Eitle Hochmut, Stolz und Pracht,
Und was sonsten eitel macht.
Alles in dem eitlen Leben

Ist mit Eitelkeit umgeben.«'



Viele barocke Bildnisse und Embleme tragen als Leitmotiv den Vers »Vanitas
vanitatum et omnia vanitas« (Koh 1,2 und 12,8}, das dem biblischen Buch Kohe-
let entstammt, Die Klage daruber, dass das Leben trotz jedweder vergeblicher
Miihen enden wird, findet im Alten Testament Ausdruck im hebréischen Wort
¢ (havdl), welches sWindhaucht bedeutet und die Flichtigkeit des Lebens
und der irdischen Dinge insgesamt unterstreicht.?

Martin Luther (ibertrug die alttestamentlichen Verse im 16. Jahrhundert mit »Es
ist alles gantz eytel, sprach der Prediger, es ist alles gantz eytel« und berief sich
damit auf ein Verstandnis des Begriffes reytel, das von unserem gegenwartigen
Konzept der Eitelkeit abweicht. Verstehen wir heutzutage unter Eitelkeit im We-
sentlichen nur noch Formen der Selbstherrlichkeit und Gefallsucht (auch wenn
die frithere Bedeutung, insbesondere durch die Bibelrezeption, noch teilweise
bekannt ist), so ist der barocke Begriff der Eitelkeit mehrdeutig und kann dabei
helfen, den Zusammenhang zwischen den Konzepten der Vanitas und der
Superbia im 17. Jahrhundert zu erhellen.

Noch im grammatisch-kritischen Wérterbuch von J.C. Adelung aus dem Jahre
1811 zahltzu den Bedeutungen des Begriffes Eitelkeitc einerseits die metapho-
rische Leere der Dinge und Menschen, also ihr Mangel an Wahrheit und
Tugend im Sinne des Christentumns. Darunter fasst das Wérterbuch insbeson-
dere auch die »[elitele Beschaffenheit einer Person, die libertriebene Neigung
zu Dingen, die keinen wahren und bleibenden Nutzen haben, besonders zum
Putze, zur Schonheit, zum Ruhme u.s.f«® Menschen, die unangemessen stark
an Oberflichlichkeiten interessiert seien, die sie in den Augen anderer strahlen
lassen, komme »eine ungeordnete Neigung, gelobt, geehrt oder bewundert zu
werden«? zu. Wer eitel ist, zeichnet sich also durch einen Mangel aus, er istim
Zustand einer metaphorischen sLeere<, weil er nicht von christlicher Frommig-
keit erfillt ist, fur die er eigentlich die Bewunderung seiner Mitmenschen er-
fahren sollte.

Andererseits halt Adelung fest, dass sEitelkeit« in der frihen Neuzeit auch ein
Synonym fiir die Vergénglichkeit bzw. Verderbbarkeit alles Irdischen, den Men-
schen eingeschlossen, ist, und zwar im Unterschied zur géttlichen Ewigkeit. Zum
Beleg wird im Wérterbuch ein Psalm aus der Bibel angefiihrt: »Das sind Eitel-
keiten. Ein Weiser hangt sein Herz nicht an dergleichen Eitelkeiten.«®

Der gedankliche Zusammenhang zwischen Vanitas und Superbia, zwischen Ver-
génglichkeit und Eitelkeit als Hochmut, wird darin offenbar: Weil die irdischen
Dinge flichtig sind und dem weisen Menschen keinen Nutzen im Hinblick auf
sein jenseitiges Heil versprechen, sind sie »eitler Tands, wie es im eingangs zi-
tierten Gedicht Benjamin Schmolckes heiBt. Wenn Andreas Gryphius in seinem
Sonett Es ist alles eitell (1637) also beklagt: »Du siehst, wohin du siehst, nur Eitel-
keit auf Erdenl« und schlieBlich mahnt: »Ach, was ist alles dies, was wir fir kost-
lich achten, / als schlechte Nichtigkeit, als Schatten, Staub und Wind«®, dann
adressiert er damit einerseits die Verganglichkeit der weltlichen Erscheinungen,
die der Mensch félschlicherweise begehrt, und zugleich ihre metaphorische
Leere, ihren eklatanten Mangel an Tugend.



Wersein Herz zeitlebens an solch flichtige und unbedeutende Giiter wie Schén-
heit, Ruhm oder Prunk verschenkt, ist also stolz und hochmiitig. Er will fir die
falschen Dinge verehrt werden und macht sich daher der Siinde der Superbia
schuldig. Der Vorwurf der Eitelkeit hat somit - sowohl im Barock als auch (iber
die Zeiten hinweg - sich wandelnde moralische Implikationen. Damals wie heute
wird der eitlen Person unterstellt, dass sie aufgrund tibermaBiger Geltungs-
sucht unbedeutenden Scheinwerten wie Luxus, Schdnheit, Ehre oder Macht hin-
terherjage, anstatt die wahren Werte des Lebens zu verwirklichen, etwa ein
Leben des Glaubens oder, modern gesprochen, ein maralisch verantwortungs-
volles Leben. Eine subversive Aneignung des moralisierenden Eitelkeitsvar-
wurfs findet sich beispielsweise im modernen Dandytum: Fir schillernde
Persdnlichkeiten wie Oscar Wilde am Ende des 19. Jahrhunderts oder den
Musikjournzlisten und Popliteraten Benjamin von Stuckrad-Barre gehéren gera-
de die Missachtung kleinbiirgerlicher Werte und die Selbststilisierung durch ein
modisches Aufieres zu einer Lebensphilosophie der Dekadenz.

Ein frihneuzeitliches Beispiel fur die Inszenierung einer eitlen Persénlichkeit,
wenngleich mit einer vollig anderen Intention, belegt Jakob Bidermanns Ceno-
doxus. In seinem 1602 in Augsburg uraufgefiihrten Drama verarbeitet er den
Lebensweg des hochgeschitzten, als weise und vor allem fromm charakterisier-
ten Gelehrten, dessen Leben sich beim Totenoffizium als Heuchelei und blofer
Schein enthiillt. Es ist das Leben des Cenodoxus, des :Mannes der eitlen, in-
haltsleeren Ruhmsuchts, wie bereits der sprechende Name des Protagonisten

(cenodoxia - eitler Ruhm) bezeugt.

Cenodoxus ist so der Prototyp des der Superbia verfallenen Menschen, denn
das gesamte Handeln des Doktors ist gezeichnet durch das Streben nach dufier-
lichem Ruhm, sodass sich seine vermeintlichen Tugenden als Laster herausstel-
len. Eine zentrale Rolle in dieser Entwicklung spielen dabei die allegorischen
Figuren der Hypocrisis (Heuchelei) und der Philautia (Eigenliebe) als Dienerin-
nen der Superbia, die Cenodoxus immer wieder verfiithren und in sainem stind-
haften Leben nur bestarken. Gerade die Eigenliebe als libersteigerte Hingabe
zu sich selbst und zu allen umgebenden (weltlichen) Dingen ldsst den Men-
schen, so die frihneuzeitliche Auffassung wie sie beispielsweise Francois de La
Rochefoucauld vertritt, zu »Selbstanbetern werden, die dem terroristischen
und destruktiven Potential der Eigenliebe verfallen sind.”

Soverwundert es auch nicht, dass sich die dritte Szene des ersten Aktes, in dem
die Figur der Philautia das erste Mal auftritt, wie eine Zusammenstellung der
verschiedenen Laster liest: Im Eigenlob durch die Figur des Cenodoxus werden
die stindhaften Charakterziige des Doktors ex negativo vorgefiihrt. So sagt er
sich von jeglichem Neid los, lehnt Wein und ausschweifende Mahlzeiten ab,
auch geizig ist er nicht, denn »[e]he das mich spricht ein Armer an / Hab ich jhm
offt gegeben schon.«® Doch seine Freigiebigkeit endet dort, wo der Zuschauer
fehlt, wie die fiinfte Szene des zweiten Aktes mit einem bettelnden Schiffsmann
bezeugt. Es bedarf seiner Bewunderer, die den spendablen Akt beobachten,
denn nur so habe diese GroBziigigkeit auch einen auf die AuBenwirkung gerich-
teten Nutzen.



Vor dem Hintergrund dieses groBen Lasterkatalogs lautet in der Zusammenschau
der Verfehlungen die zentrale Anklage an Cenodoxus vor dem Gottesgericht:

»Will jetzt nit sagen lang vnd brait
Von jeder Sind jnnsonderhait /
Mit ainem Wort ists alls gesagt:
Hoffertig ist er. das ist klagt;
Darmit ich auch gleich vberwind /
Die Hoffart / Hoffart ist sein Stnd.
[...]

All Laster haben eingenist

Wo Hoffart in eim Menschen ist.«?

Hoffart, so die Ubersetzung des lateinischen Begriffs ssuperbiac durch Joachim
Meichel (1635), meint in diesem Zusammenhang zweierlei: Zum einen bezeich-
net sie die eitle Freude an AuBerlichkeiten. Zum anderen, und das legitimiert sie
als Urlaster und Siinde Luzifers, ist sie Inbegriff der Auflehnung gegentiber
Gott.1? So entfernt sich Cenodoxus nicht nur von Gott, sondern erhebt sich
celbst an dessen Stelle: »Du selber bist dir gwest dein Gott.«"

Die Hybris des eitlen Menschen besteht nach Auffassung des christlichen Welt-
bildes des Barock also darin, dass er seine eigene Begrenztheit und die Eitel-
keit der weltlichen Dinge nicht anerkennen will, sondern sich selbstin die Spha-
re des Géttlichen zu erheben gedenkt.!? Fiir Papst Gregor |. war die Todslinde
der Superbia daher bereits im 6. Jahrhundert »Wurzel und Kénigin aller Sin-
den.«13 Denn in der ihm unterstellten Abgehobenheit vergisst der eitle Mensch,
was seine wahre Bestimmung, sein von Gott eingerichteter Platz innerhalb der
Schopfung ist. Im Sinne der Erbsiindenlehre ist der Mensch bereits qua Exis-
tenz mit Schuld beladen und daher strafbedingt Teil der vergénglichen Welt
geworden. Nicht nur die nichtigen Dinge, an die er sein Herz héngt, sonderner
selbst ist daher ein »Schein des Nichts.«'* Schon im biblischen Galaterbrief ist
2u lesen: »Denn wenn einer glaubt, etwas zu sein, obschon er nichts ist, so be-
triigt er sich selbst« (Gal 6,3).

Das Drama des Cenodoxus zeigt so beispielhaft, ganz in der didaktischen Ab-
sicht des Jesuitentheaters, wie vollkommen der Protagonist der Superbia ver-
fallen war und vermittelt den Zuschauer*innen die Lehre, sich vor &hnlichem auf
Selbstdarstellung zielenden Hochmut zu hiiten. Denn auch die Konsequenz
eines solchen Handelns, die Hollenfahrt in die Verdammnis als héchste Strafe
Gottes, wird den Rezipient*innen in all ihrer Drastik vor Augen gefiihrt. So bleibt
die Erkenntnis: Erlésung kann den Menschen nach ihrem Ableben nur durch
Gott zuteilwerden, weshalb sie ihr Leben méglichst fromm, demiitig und aske-
tisch fithren sollten. Mahnend erinnern die christlichen Vanitas-Darstellungen
des Barock die Zeitgenoss*innen an diesen Umstand, indem sie die Nichtigkeit
menschlicher Errungenschaften anprangern - etwa als Mahnung vor dem Be-
gehren von Prunk und Reichtum in Stillleben, als Warnung vor tbermaBigen
Eitelkeiten und der Verganglichkeit der Schénheit in Darstellungen der »Frau
Welt« oder in Form des Motivs »Der Tod und das Maddchen«. Zentral und univer-
sell fir das Vanitas-Motiv ist hierbei die Mahnung des memento mori (»Gedenke,
dass du sterblich bist«), die sich auf die gefdhrliche Todesndhe des Menschen



Jan van Kessel, Vanité au crane, vor 1679, Ol auf Kupferblech, 22 x 18 cm, Musée des Arts décorativs, Paris

bezieht. Durch BuBe und Beten stets auf den bevorstehenden Tod vorbereitet
zu sein, war in einem Zeitalter wie dem 17. Jahrhundert, in dem Krieg und ande-
re Katastrophen stets das Leben bedrohten, von existenzieller Bedeutung.

Wichtigstes Requisit fir die christliche Todesmahnung ist seit dem Spatmittel-
alter der Totenschédel” In barocken Stillleben fungiert er als »Objekt philoso-
phischer oder religiéser Meditation tiber das individuelle Sterben.«'é So thront
etwa in Jan van Kessels Vanitas-Stillleben (ca. 1665-1670) ein Schidel im Zent-
rum eines Arrangements aus Schnittblumen, Seifenblasen und einer Sanduhr,
der den herannahenden Tod der Betrachtenden anmahnt, und dessen Haupt
ein Ahrenkranz als Zeichen fiir die Eucharistie und somit mittelbar auch als Sym-
bol der Auferstehung kront.

Verfiihrung ins Verderben - Weiblichkeit im Spiegel der Vanitas

»Was ist die Welt und ihr bertihmtes Glanzen?« fragt Christian Hoffmann von
Hoffmannswaldau in seinem bis heute kanonischen Gedicht Die Welt (1647 /48),
Christliches Mittelalter und Barock kennen darauf vor allem eine Antwort: Sie ist
ein geféhrliches Objekt der Begierde, denn sie ist hichst verganglich und voller
Verdorbenheit. Sie ist, so Hoffmannswaldau, »[e]in schneller Elitz bei schwarz-
gewdlkter Nacht« und »[e]in schén Spital, so voller Krankheit steckt.«'7

Die Ambivalenz von schénem Schein und wahrem Sein als Teil der vanitas mun-
di, der Verganglichkeit der Welt, zeigt sich besonders eindrucksvoll in der un-
heimlichen Allegorie der Frau Welt. Wie die allegorische Superbia wird auch sie
als weibliches Wesen imaginiert, allerdings mit verfihrerisch-schéner Vorder-
seite und grauenhafter, oftmals von Schlangen, Kriten, Maden, Fliegen oder
Wiirmern zerfressener RUckseite. Damit entspricht sie einem frihneuzeitlichen,
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misogynen Frauenbild, das in der Weiblichkeit im Gefolge Evas teuflische Verfiih-
rung und Siinde verkérpert sah.'® Es bildet gewissermalen die Rickseite der
Imaginationen von Weiblichkeit im friihneuzeitlichen Christentum, zu der kom-

plementér die Jungfrau Maria als Sinnbild keuscher Tugend zahilt.

Berauschend schén ist die Frau Welt mit ihren zahlreichen sinnlichen Freuden
und Versuchungen. Wer jedoch hinter die Oberflache der irdischen Dinge zu
blicken vermag, muss sie gemaB der christlichen Ideologie als verganglich und
stindig erkennen. »Frau welt, ich hab von dir getrunken / zu lang, entwchne
mich. ‘s ist zeit. / nun hock ich hier, in gram versunken / wie trog mich deine zart:
lichkeit« klagt etwa der glickstrunkene Liebhaber in einem Gedicht Walter von
der Vogelweides.!? Die Frau Welt verkérpert somit eine eindeutige Warnung:
Wer sein eitles Herz an die schéne Frau hangt, wer in seinem Streben nach (ero-

) ist, wie es in

tischem) Vergniigen, Reichtum und Ehre geradezu »weltgierig«?!
einem mittelalterlichen Lied heiBt, macht sich unter anderem der Siinde der

Superbia schuldig und verspielt damit seine Aussicht auf Erlésung.

Der weibliche Kérper dient also in der christlich-patriarchalen Kultur der
frithen Neuzeit aufgrund seiner Kedierung als begehrenswert-schén und in be
sonderer Weise schuldbehaftet als Sinnbild fiir sindige Verfihrung. Ebenso
wird er zur Projektionsfliche fiir eine moralisierende Kritik an vermeintlich
weiblicher Eitelkeit und der Verganglichkeit allen Seins. In den allegorischen
Darstellungen der als weiblich imaginierten Superbia tauchen daher haufig
shnliche Requisiten auf wie in Vanitas-Darstellungen: So auch der Spiegel, zen-
trales Attribut der Superbia, das sie als Zeichen ihres Stolzes und ihrer Selbst-
bezogenheit in den Handen halt. FlieBend wird der Ubergang zwischen Super-
bia und Vanitas in den sogenannten Toilettenszenen, die in einer langen
Tradition vergleichbarer Darstellungen der Venus, romischer Gottin der Schon



Charles Allan Gilbert, All is vanity, Vexierbild, 1892, im Life Magazine 1902 erstmals verdffentlicht

heit und des Eros, stehen.?! In diesen vielfach variierten Szenen sitzt eine ju-
gendliche, weibliche Schénheit an einem kleinen Schminktisch mit Spiegel und
betrachtet stolz und betért vom eigenen Anblick ihre reizende Reflexion. Da
auch die Betrachtenden die Abgebildete oft nur von hinten sehen kénnen, wie
etwa in Frans van Mieris Frau vor dem Spiegel (um 1670), stellt sich die Frage
nach Schein und Sein, nach lllusion und Wahrheit. Requisiten der Vanitas ver-
weisen zudem meist auf die Vergénglichkeit weiblicher Schénheit und warnen
vor den Lastern Hochmut und Eitelkeit. In der Allegorie der Vanitas (1633) des
niederlandischen Kiinstlers Jan Miense Molenaer hat etwa die junge Frau mit
Spiegel, die offenbar von hohem Stand ist, ihren FuB auf einem Schidel abge-



setzt - eine gleichzeitige Warnung vor der Vanitas wie eine eitle Geste ihrer
scheinbaren Uberlegenheit iber den Tod. Ihr Sohn, dem sie keine Beachtung
schenkt, entsendet vergniigt Seifenblasen in die Lifte, interpretierbar als eine
Anspielung auf das Motiv homo bulla (»Der Mensch ist eine Seifenblase«) oder
aber als Verweis auf die sinnbildliche Aufgeblasenheit der eitlen Person.

Eine moderne, popkulturell wirkméchtige Adaption der Vanitas-Toilettentisch-
szene ist Charles Allan Gilberts Vexierbild All is vanity, vertffentlicht erstmals
1902 im Time-Magazine, das er schon im jungen Alter von nur 18 Jahren geschaf-
fen hat. Als schwarz-weiBes Kippbild inszeniert, ist, je nach Perspektive, entweder
eine junge Frau mit einer aufwandigen Frisur an einem Schminktisch zu sehen,
die sich im Spiegel betrachtet. Oder aber es erscheint ein riesenhafter Schadel,
dessen Augenhahlen durch Hinterkopf und Gesicht der Dame gebildet werden,
Wer genau hinschaut, entdeckt den Tod Uberall. All is vanity - Alles ist eitel,

In der Liebeslyrik der frihen Neuzeit findet der Gedanke an die Verganglichkeit
des Lebens, aber auch der Schénheit, haufig als persuasives Argument Platz, mit
dem eine Frau aufgefordert wird, sich der kérperlichen Lust hinzugeben und im
Sinne des carpe diem (»Pfliicke den Tag«) die Chance des Augenblickes zu nut-
Len 22 In Johann Christian Giinthers Gedicht mit dem sprechenden Titel Als er der
Phillis einen Ring mit einem Totenkopf iberreichte (1724) wird die Angebetete von
ihrern Buhlen mit einem Totenkopfring bedacht, der sie daran erinnern soll, dass
erotische Hingabe angesichts des herannahenden Todes keinen Aufschub dul-
det: »Der Kopf erinnert dich des Lebens, / Im Grab ist aller Wunsch vergebens, ')
Drum lieb und lebe, weil man kann, / Wer wei3, wie bald wir wandern mussen! /
Das Leben stecktim treuen Kiissen, / Ach, fang den Augenblick noch anlg??

Prophetisch wird der Spiegel in barocken Gemalden, wenn der jungen Frau
nicht ihr eigenes Angesicht, sondern die Fratze des Todes entgegenblickt und
somit der Schock »der iibergangslosen Konfrontation von Leben und Tod«?4 in-
czeniert wird. Als Medium der Selbsterkenntnis, nicht nur im physischen, son-
dern ebenso im metaphysischen Sinn, durchbricht das Spiegelbild den trigeri-
schen Anschein der eigenen Vitalitit und spiegelt stattdessen die Wahrheit des
nahe bevorstehenden Todes wieder, sodass Gegenwart (Leben) und Zukunft
(Tod) flr kurze Zeit parallel existieren: eine Konstruktion von Zeitlichkeit, die

typisch fir das barocke Vanitas-Motiv ist.?

Spiegelungsfiguren dieser Art existieren in ahnlicher Weise in der Literatur des
Barock: In einem Gedicht Georg Rodolf Weckherlins adressiert ein sprechender
Toter die Besucher*innen seines Grabes direkt und ermahnt sie, dass sie die

nachsten sein kénnten, die sterben werden:

»Du Mensch, der du mit wenig miih

Wilt sehen, wer begraben hie,

Gedenck daB du, wie ich, von Erden,

Und mag das nechste Grab dein werden.«?

Somit wird der Tote zu einem Spiegel der Selbsterkenntnis fir das lesende
selbst: Es kann sich und seine eigene Sterblichkeit im Angesicht des Toten er-
kennen und begreifen.?’
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Eine eitle Gattung - Selbstportrits und Selbsterkenntnis

Das media vita in morte sumus (»Mitten im Leben sind wir im Tod«) ist ebenfalls
Thema vieler frihneuzeitlicher Selbstportrats. Erleichtert wurde die Anferti-
gung von Kiinstlerselbstportrdts seit dem spdten 15. Jahrhundert durch
verschiedene technische Errungenschaften, zu denen die Erfindung flacher an-
stelle von konvexer Glasspiegel zghlte. Insbesondere der Wandel des Selbst.
bildes der Kiinstlerinnen »vom Handwerker zu einem Mitglied der sozialen
und intellektuellen Elite«?8 lieB die Gattung in der Renaissance eine neue Bliite
erleben. Ist die Darstellung des selbstbewussten, potenten Kiinstlers, wie bei
spielhaft Durers berlihmtes Selbstbildnis im Pelzrock (1500), zwar héufig unge-
triibt van Erwdgungen zu Eitelkeit und Demut, experimentieren einige Kiinstler
damit, das Vanitas-Motiv mit der Gattung des (Selbst-)Portréts zu kombinieren
In David Baillys Stillleben mit Vanitassymbolen (1651) werden zahlreiche Ele
mente des klassischen Vanitas-Stilllebens wie Musikinstrumente, Schnitt-
blumen, Seifenblasen, Biicher, Miinzen, eine Perlenkette, eine Tabakpfeife und
eine erloschene Kerze mit zwei, bzw. drei Selbstbildnissen des Kiinstlers kom-
biniert:?* Wahrend er auf Bildebene in jungen Jahren zu sehen ist, hilt er in
Hénden wiederum ein Bildnis seiner selbst im Alter. Verfolgt man die vom Zei-
gestock in seinen Handen angedeutete Diagonale, befindet sich zudem ein
Totenkopt auf derselben Achse wie die beiden Selbsthildnisse. Als Geste der
Demut présentiert der Kinstler somit die Narration seiner eigenen Sterblich-
keit - der Kuinstler und mit ihm seine Kunst ist vergénglich wie ein jeder;3 die
Anmafung des Selbstbildnisses wird somit durch das inszenierte memento

mori aufgehoben.



Arnold Bécklin, Selbstportrat mit fiedelndem Tod, 1872, Ol auf LW, 75 x 61cm,
Alte Nationalgalerie - Staatliche Museen zu Berlin

Wie bei einem Blick in den Spiegel scheint auch Arnold Bocklin in seinem Selbst-
bildnis mit fiedelndem Tod (1872) sich selbst, einen Augenblick lang im Akt des
Malens innehaltend, in seinem eigenen Bildnis zu erblicken. In intimer Geste mit
ciner Hand an seine Schulter gelehnt, spielt ein schauriges Skelett, das an mittel

slterliche Totentanzdarstellungen erinnert, simultan die Violine, Bocklins Gemal-
de szkularisiert das christliche memento mori der barocken Darstellungen. In ei-
ner Mischung aus Ehrfurcht und Argwohn lauscht der Kinstler dem fiedeinden
rod: Ist es der Moment der Inspiration, der hier dargestellt wird? Oder wird der
Augenblick des Innehaltens, der Besinnung auf die Vergeblichkeit des kiinstleri

schen Schaffens in der Geste des Lauschens auf das Lied des Todes figuriert? Im
19. Jahrhundert, kurz vor dem Beginn der Moderne, begegnet der Kinstler dem
Tod nicht mehr demiitig, sondern ersehnt die Anndherung an seine Allmacht:
»Wie der Maler sich in seinem Verhaltnis zum Tod prasentiert, dem er lauscht,
und dem er sich zugleich widersetzt, so méchte er derjenige sein, der hinter die

Oberfliche der Dinge und iber ihre Vergénglichkeit hinausschaut.«*f



Pieter Claesz, Stillleben mit Silberkanne und Hummer, 1641, Ol auf Holz, 64 % 88 cm, Privatbesitz

Leere Pracht - Stillleben zwischen Macht und Mahnung

Bei der Betrachtung der Stilllebenmalerei der friithen Neuzeit |dsst sich eine in-
tensive Lust zur bildlichen Schaustellung von Luxusgegenstanden beobachten,
wie sie sich inshesondere in den sogenannten Prunkstillleben auffillig manifes-
tiert. Diese dienten als mDokumente« einer sichtbaren Wirklichkeit«*2 vorwie-
gend einem Représentationszweck. Durch den Ausweis der Besitztimer sollte
so Reichtum und Macht demonstriert werden, wie beispielsweise eine Reihe
von Bildern des Silberschatzes von Ludwig XIV. bezeugt, die er in Versailles aus-
stellte oder adeligen Familien als Abglanz seiner Herrlichkeit zukommen ligB.33

Doch - und hier zeigt sich nun eine Verbindung zu Superbia und Vanitas - »[d]em
Schatz, der Anhdufung und Vorweisung von angehduften Schitzen, wohnt auch
der negative Sinn inne,«** sodass in diesen Darstellungen oftmals bildliche Ver-
weise auf die Vanitas bestehen. So lassen sich auf dem Stillleben mit Silberkanne
und Hummer (1641) von Pieter Claesz, neben einem grofien Willkoemmbecher,
einer Silberkanne, einer chinesischen Schale und einem asiatischen Dolch auch
leere Muscheln, eine Zitrone sowie Andeutungen an die Eucharistie durch das
Brot und den Wein finden, die zumindest noch als Anzeichen der Vanitas-Mah-
nung dienen. Ebenso |&sst sich auch das Spiegelmotiv in Ansitzen becbachten,
wenn sich in der Kanne der Maler selbst samt seiner Staffelei spiegelt. Nicht nur
wird auf diese Weise herausgestellt, dass die Luxusgegenstdnde ihren Weg in
das Atelier gefunden haben und so zu Requisiten einer kinstlerischen Inszenie-
rung werden - es evoziert auch Assoziationen an den barocken Leitgedanken
vom theatrum mundi, dass alles Weltliche nur Teil eines groBen Schauspiels sei -,
sondern die Malerei selbst wird so in das Stillleben impliziert. In einer vom Vani-
tasgedanken gelenkten Interpretation wird somit auch die virtuos gestaltete
Kunst, die sich einer hochgradig illusionistischen Technik bedient, selbst zum
eitlen Luxus, der vergeht. Stirker noch dringt sich diese Deutung im Stillleben



Antonio de Pereda, Allegorie der Verganglichkeit, um 1640, O auf Holz, 139 = 174 cm,
Kunsthistorisches Museum Wien

mit Selbstportrait (um 1628) von Pieter Claesz, auf, wenn sich auch dort der
Kinstler selbst im Dekorobjekt der Glaskugel, die wiederum als homo bulla in-
terpretiert werden kann, spiegelt.

Mit einer solchen Lesart der Stillleben des Barock treten nun auch sozialwirt
<chaftliche und (macht-) politische Aussagedimensionen in den Fokus der Be-
trachtung. Angesichts der wachsenden kapitalistischen Strukturen wurde vor
allem seitens der Kirche die Warnung laut, dass gerade diese dem Konsumstan-
dard angepassten, erwerbswirtschaftlich angehaufien Luxusgiiter nur materia-
les Laster seien.33 Nicht weltliche Schitze soll der Mensch anhédufen, sondern
den himmlischen Schatz erringen.?® Und so mahnen die dargestellten Luxus-
giiter in Vanitas-Stillleben und -Allegorien geradezu die Superbia eines am
Diesseits orientierten Lebens an, wie auch Antonio de Peredas Allegorie der
Verganglichkeit (um 1640) bezeugt. Neben den Luxusgiitern, wie der aufwendig
gearbeiteten Tischuhr oder der Perlenkette, verweisen insbesondere der reich
verzierte Harnisch, das Kameo mit dem Bildnis Kaiser Karls V. und der Globus zls
Hinweis auf die Ausdehnung des habsburgischen Reiches auf die Problematik
einer imperialen Machtpolitik. Zusammengenommen mit den typischen Vani-
tas-Symbolen wie Schadel, Sanduhr und Karten und unter Berlicksichtigung der
Entstehungszeit unter der Regentschaft Philipp IV. [asst sich so die Bildaussage
restimieren: Alles ist verganglich - von den einfachen Sinnesfreuden lber den
Luxus bis hin zur wirtschaftlichen und machtpolitischen Hegemonialstellung.
Die Darstellung verkniipft somit die anthropologische mit der politischen Aus-
sage: »Wie die am vorderen Tischrand symbolisch angedeuteten Uberreste
menschlicher Existenz, die ganz dem Verfall preisgegeben sind, so hatte auch
sein Reich keinen Bestand.«?” Sie warnt nicht nur vor dem privaten, sondern

auch einem (gesellschafts-)politischen Hochmut.



3. VANITAS IN DEN KUNSTEN DER GEGENWART:
EIN INTERDISZIPLINARES FORSCHUNGSPROJEKT

In der Literatur, in den darstellenden und bildenden Kiinsten der Gegenwart
lasst sich eine Wiederkehr des barocken Vanitas-Motivs erkennen, welche auch
das verwandte Motiv der Superbia umfasst. Dies haben mehrere grofe Ausstel-
lungen der letzten Jahre (Musée Maillol, Paris; Georg Kolbe Museum, Berlin)3®
gezeigt. Aber warum scheint sich gerade jetzt ein Thema zu wiederholen, das
seit dem Ende des 17. Jahrhunderts weitestgehend verschwunden war? Tritt
hier etwas an die Oberfldche, was jahrzehntelang durch eine Tabuisierung von
Tod und Sterben verdrangt worden war? Ist es die desillusionierende Erfahrung
von Ohnmacht in einer Gesellschaft, die sich tiber Tod und Vergénglichkeit er-
hebt, indem sie einerseits ewige Jugend und Schénheit verspricht,3? anderer-
seits durch den zunehmenden Verzicht auf Religiositat und Glauben eine Trost

spendende Anlaufstelle geopfert hat?4?

Die Auseinandersetzung mit der frithneuzeitlichen Vanitas in der Kultur der Ge-
genwart wurde bislang kaum erforscht. Dieses Desiderat zum einen mit Blick auf
die theoriegeleitete Reflexion des Phédnomens der Wiederkehr, zum anderen
mit Fokussierung auf die mit einer Wiederholung der Vanitas einhergehenden
Bedeutungsverschiebungen zu schlieBen, ist Aufgabe und Ziel des interdiszipli-
naren Forschungsprojekts Vanitas in den Kiinsten der Gegenwart. Das von
Prof. Dr. Victoria von Flemming von der Hochschule fiir Bildende Kiinste Braun-
schweig und Prof. Dr. Claudia Benthien von der Universitat Hamburg geleitete
Projekt, unter Mitarbeit von Julia Catherine Berger, Antje Schmidt und Christian
Wobbeler, wird von der Fritz-Thyssen-Stiftung geférdert. Es befasst sich neben
Thearieansatzen zu Wiederholung, Rekursivitat und Transformation mit zeit-
theoretischen Uberlegungen zur genreiibergreifenden Wiederkehr des frith-
neuzeitlichen Vanitas-Motivs in den Kiinsten der Gegenwart.#!

Das Projekt wird als Kooperation von Literaturwissenschaft und Kunstwissen-
schaft realisiert. Die im Zentrum stehenden Bereiche Lyrik, Prosa, Theater, Instal-
lationskunst, Videckunst und Fotografie sind beziiglich der Vanitas-Thematik so
eng miteinander verschrankt, dass in der Zusammenarbeit Synergieeffekte und
komplementare oder auch einander kritisch reflektierende Forschungsergeb-
nisse zu finden sind. Im Fokus stehen erstens die mit Wiederholung einher-
gehenden Resemantisierungen, Inversionen, Komisierungen oder auch Entlee-
rungen in den zeitgendssischen Kiinsten, wihrend zweitens Materialitit,
Medialitét und damit einhergehende Reflexionen von Zeitlichkeit sowie phano-
menclogische Aspekte der Erfahrbarkeit von Vanitas untersucht werden. Die
dritte Untersuchungsperspektive thematisiert kiinstlerische Auseinanderset
zungen mit Endlichkeit und Mortalitit sowie die Spannung von Selbst- und
Fremdbestimmtheit, Macht und Ohnmacht, wéhrend der vierte Schwerpunkt
das kritische Potenzial aktueller kiinstlerischer Ausprédgungen des Motivs aus-
lotet. Das umfasst nicht selten moralisch fundierte Kritik an gesellschaftlichen
Verhaltnissen.

Die Aktualitat des Vanitas-Motivs ist sicherlich Teil einer neuen Sichtbarkeit von
Tod und Sterben in den zeitgendssischen Kiinsten,*? doch das urspriingliche
Denkmodellist ungleich vielschichtiger. Geht es doch ebenso um Reue iiber ein
Leben, das als sinnlos vertan, als von vergeblichen Miihen gepragtwahrgenom-



men wird und doch alternativlos zu sein scheint. Die Zuverlassigkeit, mit der in
der frithen Neuzeit symbolisch codiert und entsprechend verlasslich dechiff-
riert werden konnte, ist allerdings in der Gegenwart nicht mehr gegeben. Zeit-
gendssische popkulturelle wie auch kiinstlerische Auseinandersetzungen mit
der Vanitas im Kontext von Schénheitskult, Eitelkeit und Konsum sind daher stets
vielschichtig und mehrdeutig. So ist durchaus fraglich; ob die Inszenierung von
Totenschideln, das performative Ausstellen von verwesenden Friichten und Tie-
ren, die Darstellung von Eitelkeiten oder das Zelebrieren misogyner Weltverach-
tung in der Literatur wirklich immer Indizien fir Rekurse auf die komplexe Denk-
figur der Vanitas sind. Gegenstdnde aus Popularkultur, Installationskunst,
Fotografie, Literatur und Theater, welche Facetten des Motivs aufgreifen, begeg-
nen in der Gegenwart in Gestaltvon Parodien bis hin zu Resemantisierungen, die
eine vollstandige Entleerung und Ent-Historisierung des Motivs bewirken.

4. VANITAS EN VOGUE -

DAS BAROCK UND DIE MODE- UND KONSUMINDUSTRIE

Steht im Barock eindeutig die moralische Warnung vor Vanitas und Superbia -
und somit die Stndhaftigkeit des Menschen - im Vordergrund, brachte ein
grundlegender Wandel des Welt- und Menschenbildes im Zuge der Aufklarung
cine veranderte Auseinandersetzung mit den Phanomenen der Verganglichkeit
und Eitelkeit hervor. Anstelle der christlichen Anthropologie tritt im Zuge der
Moderne das Ideal des selbstbestimmten, vernunftbegabten und emanzipier-
ten Subjekts hervor. Mit dem Anbruch der geochronologischen Epoche des An-
threpozins ist der Mensch zudem zur wesentlichen Einflussgrofe der erdge-
schichtlichen Entwicklung geworden - mit potenziell katastrophalen Folgen fir
Natur und Mensch. In diesem Kontext birgt der Bezug auf die christliche Vanitas
cinerseits das kiinstlerische Potenzial, die Hybris und Dekadenz spatkapitalisti-
ccher Gesellschaften zu beklagen - oder aber sie zu zelebrieren. Dazu zdhlen
etwa das Beharren auf dem Ideal jugendlicher Schénheit ebenso wie gegen-
wartige Tendenzen des Hyperkonsums. Gleichzeitig hebt der Bezug auf friih-
neuzeitliche Vanitas-Motivik die Fragilitat des menschlichen Seins und die Sterb-
lichkeit als conditio humana zuriick ins Bewusstsein. Thematisch wird zudern die
menschliche Ohnmacht angesichts bestimmter Kontingenzen und Bedrohungs-
lagen, wie sie etwa in Anbetracht der im Jahre 2020 kursierenden Covid-19-
pandemie erst langsam wieder schmerzlich ins kollektive Bewusstsein west-
licher Gesellschaften gelangt,*?

Andererseits unterliegen die Aneignungen frihneuzeitlicher Motivik und Sym-
bolik in der spatmodernen, iberwiegend sakularisierten Kultur einer Tendenz
»u Parodie und Entleerung. So finden Eitelkeit und Schonheitskultin der Gegen-
wartskultur im Kontext von Werbekampagnen ihren Ausdruck, die den Bogen
von der bildenden Kunst und friihneuzeitlichen Motiviken hin zur Konsum- und
Modekultur ziehen. Dabei findet das Symbol des Totenschadels besonderen
Anklang, der sich - entleert von seiner eigentlichen Warnfunktion - in Uberbor-
dender Zahl auf Schmuck, Kleidung und anderen Alltagsgegenstanden wieder-
findet, Der Totenschadel fand zunéchst als Symbol von Subkulturen seinen Weg
i die Mode, wo er im Punk Ausdruck von Unangepasstheit und Individualitat
war und in der Gothic-Kultur die Néhe zu romantischer Todessehnsucht, Melan-
cholie und Mythologie verkdrperte.** Spéter von groBen Modemacher*innen



T-Shirt mit Schadel der Marke Reserved, Privatbesitz

adaptiert, fand der Schadel als Symbol fur »Glamour, Romantik, Abenteuer«?®
schlieBlich seinen Weg in den Mainstream. Dabei findet die Hybris, der Mensch
kénne den Tod besiegen, einen neuen Héhepunkt, in dem er in Form von Ske-
lett und Schidel selbst nicht mehr als Mahnung, sondern als reine Dekoration
am Korper getragen wird: »Der Kitzel {iir den modernen Konsumenten besteht
darin, sich veller eingebildeten Heroismus ber den Tod selbst zu erheben, als
aufmipfiger Rebell auch in diesem Punkt die Selbstbestimmung zu propagie-

ren. Sich dies, nicht nur finanziell, leisten zu kbnnen.«4¢

Ubergreifend sind Darstellungen und Anspielungen auf die Vanitas zu einem
beliebten Kennzeichen von Luxusprodukten geworden. Anstatt in christlicher
Manier vor Eitelkeiten zu warnen, sind in der popularen Kultur Vanitas-Accessoi-
res zu einem Ausweis von Eleganz und High Fashion (ergo von Oberflachlich

keit) avanciert, sie sind also selbst Eitelkeiten geworden. Dabei wird haufig auch
der barocke Prachtstil imitiert. So findet sich nicht nur das bereits erwéhnte Ve-
xierbild von Charles Allan Gilberts in einer Werbekampagne von Dior als foto-
grafische Reinszenierung wieder, auch Christian Louboutin lichtet mithilfe des
amerikanischen Fotografen Peter Lippmann seine Schuhe wiederholt in barock-
esken Prunk- und Vanitas-Stillleben ab und ldsst sein Produkt damit nicht nur Teil
eines Kunstwerks werden, sondern gibt einem einfachen Schuh den Hinter-
grund eines Lebensstils voller Luxus und Uberschwang. Nicht zuletzt kénnten
Betrachter*innen der Kampagne im Sinne des carpe diem vom Kauf (iberzeugt
werden: sMan lebt nur einmal, ich brauche diese Schuhe!«
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Rich Simmans, Chanel Vanities Death Grip, 2013

Nzher an der kritisch-mahnenden Ausrichtung der barocken Anthropologie ist
die Auseinandersetzung mit dem Vanitas-Motiv in den zeitgenodssischen Kiins-
ten. Ist den Vanitas-Darstellungen bereits im Barock eine protestantische Kritik
an Prunk und Luxus sowie an der Hybris des neuzeitlichen Menschen einge-
schrieben, wird dies in den Gegenwartskinsten héufig mittels einer Asthetik
der Opulenz aktualisiert. Die Mahnung wird hierbei zumeist sdkularisiert und
aktualisiert: Formuliert wird eine Kritik an den Bedingungen der westlichen Kon-
sum- und Wegwerfgesellschaft sowie ihrer hedonistischen Sinnangebote und
Gliicksversprechen, die als glinzende Oberfliche und Welt des Scheins entlarvt
werden, und die zudem in ihren Folgen fiir den Menschen unkontrollierbar ge-

worden sind.



Ein Beispiel fir dieses Vorgehen ist Koen Theys Installation The Mining of the
Natural Ressources [-11 (2017), in der in Anlehnung an sogenannte Prunkstillle-
ben des Barock eine Piratenschatztruhe im Sand inszeniert wird. In dieser Truhe
und urn sie herum verstreut befinden sich zahllose goldene Miinzen, die auf den
zweiten Blick wie achtlos dorthin geworfene Kronkorken erscheinen, neben Va-
sen, teurem Schmuck und Herrschaftsinsignien wie goldbesetzten Kronen und
Diademen. Durch die Form ihrer Verarbeitung, die ihnen eine kérnige Struktur
verleiht, sowie die Beleuchtung wirken diese hochst artifiziell, sodass das ei-
gentlich dreidimensionale Objekt fast wie gemalt erscheint. Die zeitgendssi-
sche Adaption der Gattung des sogenannten Prunkstilllebens riickt den Piraten-
schatz in den Kontext menschlicher Sinde und Apokalypse. Gemeinsam mit
dem Titel verweist die Installation somit auf den Erwerb menschlichen Reich-
tums und Wohlstandes als Raub an der Natur und auf die damit verbundene
Hybris, die in nicht allzu ferner Zukunft in die 6kologische Katastrophe miinden

kann.

Eine weitere aktuelle Interpretation von Eitelkeit in Form von Luxus und Konsum
und seiner gleichzeitigen Sinnlosigkeit zeigt sich in Rich Simmons Werk Chane/
Vanities Death Grip (2013} in Anspielung an frithneuzeitliche Symbolik. In der
direkten Gegenuberstellung von Ted und Schénheit, versinnbildlicht durch ei-
nen Parfumflakon, der von einer Skeletthand gehalten wird, korreliert die Fliich-
tigkeit des Dufts mit der des Lebens. Ein Gedanke, der sich bereits im Barock
artikuliert, wie der Vergleich des Lebens mit der »luft mit lieblichem geruch«*?
im Gedicht Uber den fruehen tod et. Fraewleins Anna Augusta Marggraefin zu
Baden etc. von Georg Rodolf Weckherlin bezeugt. Zudem wird hier eine zeit-
gendossische Fixiertheit auf Marken und den Konsum von Produkten verdeut-
licht. Der ikonisierte Chanel-Flakon wird somit zum Symbol aller Luxusgiiter, die
sich nach wie vor in der festen Hand des Todes befinden.

Auch bei Daryl Zangs Werk Vanity (2019) steht Schénheit und Eitelkeit im Kon-
text von Konsum im Vordergrund. Die im Stile der Pop Art gemalten Lippenstit-
te, Nagellacke, Spiegel und Perlen erinnern an iiberladene Prunkstillleben, die
Beauty-Produkte werden libergrof in den Fokus gestellt und klammern den Ge-
danken an Lebendiges (und damit die Mdglichkeit des Ephemeren) geradezu
aus. So wie die Produkte Hilfsmittel sein sollen, um den eigenen Alterungs- und
Vergénglichkeitsprozess zu kaschieren, wird in der Arbeitselbstder Gedanke an
ein mégliches Ende kaschiert. Im Fokus steht das Kaufen und Besitzen von Ma-
terialitdten im Schatten der eigenen Hybris.

Wahrend das Repertoire der Vanitas in Werbung und Popkultur also als entleer-
te oder ironisierte Formel fiir Rebellentum und Luxus avanciert ist, scheint es,
dass die Wiederholung des barocken Motivs in den Kiinsten zum Instrument
vorn (ironischer) Kritik, aber auch von Wut, einer verzweifelten Auflehnung ge-
gen die einmal mehr erkannte Sinnlosigkeit von spatmodernen Lebensentwiir-
fen und dem damit korrelierten Tod geworden ist. Das mag dort an Harte ge
wonnen haben, wo der Glauben an Erldsung und ein Leben nach dem Tod
verloren gegangen ist. Somit sind das Aufrufen und Umschreiben der Vanitas
als Zeichen einer (post-)Jmodernen Melancholie zu begreifen,*® deren universale
Bedeutsamkeit in ihrer nahezu formelhaften Wiederholung liegt.4?



Evija Laivina, Anti Double Chin Bandage for Men und Cheek Slimmer (aus der Serie Beauty Warriors, 2019).

5. EMANZIPATION STATT OPTIMIERUNG -

VANITAS UND SUPERBIA IN DER ZEITGENOSSISCHEN KUNST
Das Thema der Eitelkeit nehmen die zeitgenéssischen bildenden Kiinste immer
wieder in unterschiedlichen Facetten auf, verfremden oder Uberzeichnen es
und bilden so einen Gegenpol zu den popkulturellen Ausschweifungen. 5o por-
traitiert beispielsweise die in Lettland geborene Kinstlerin Evija Laivina in ihrer
Serie Beauty Warriors (2017) Frauen und auch Ménner mit ganz besonderen
Accessoires: Oft im Portraitstil und an barocke Gemilde erinnernd, lichtet
L aivina Personen mit sogenannten beauty gadgets ab, Schanheitsprodukten,
die auf die ein oder andere Weise eine Verschonerung versprechen. Diese Vor-
richtungen reichen vom :Smile Trainerc liber den ;Nose Straightener bis hin zur
\Anti-Wrinkle Mask:. Die meist grotesk aussehenden Geratschaften decken ei-
nerseits die Absurditét aktueller Schénheitsideale samt ihres Ziels auf, sich um
jeden Preis optimieren zu wollen, andererseits machen sie einen verqueren
Wirtschaftszweig deutlich, der sich genau davon néahrt und das Thema weiter
befeuert. Zudem verfremden die Arbeiten das klassische (Selbst-)Portrait, in
dem sie eben nicht das Optimum der eigenen Darstellung wiedergeben, son-
dern eher durch die Geratschaften entstellte Varianten zeichnen.

Ebenfalls mitdem Thema der Eitelkeit, insbesondere auf das »Frau mit Spiegel«-
Motiv rekurrierend, befasst sich das Gemélde Modern Vanity von Kenny Harris
(2017). Es stellt einen weiblichen Riickenakt dar, in dem an die Stelle des Spie-
gels das Smartphone tritt. Sinnbildend wird das flichtige Spiegelbild zum blei-
benden Selfie, welches geteilt, bearbeitet und bewertet werden kann. Aber
auch die private Situation des In-den-Spiegel-Schauens &ffnet sich, der Spiegel
weicht einem medialen Fenster, welches stets unter Beobachtung steht, das
aber auch in beide Richtungen funktioniert: Die Frau blickt dem Portrétierenden
und den Betrachter*innen direkt aus dem Smartphone entgegen. Auch auf



Kenny Harris, Modern Vanity, 2017




Ellen Harvey, Vanity, 2012, Handbearbeiteter Glasspiegel, Tisch, Gips, Lichtpanel, 152 x 76 x 38 cm




Ebene der Bildproduktion kommt es zu einer Verschiebung der »Zusténdig-
keiten«: Die frihere Aufgabe des Malers, die Person im Gemalde auf eine ge-
wisse Art zu inszenieren und ein bestimmtes Bild (im Sinne eines Eindrucks) von
ihr anzufertigen, wird gewissermaBen hinféllig. Die portraitierte Person bildet
sich selbst ab, und dabei ist es sicher kein Zufall, dass es sich hierbei um eine
junge Frau mit kurz rasierten Haaren, Piercings und groBflichigem Tattoo han-
delt. Dabeiist die Selbstbestimmung Uber das eigene Aussehen sicherlich eine
Errungenschaftder Moderne, in der sich - im Gegensatz zum Barock - insbeson-
dere Frauen etablierten Schonheitsnormen widersetzen und ihre eigenen Vor-
stellungen in den offentlich-digitalen Raum transportieren kénnen. Ob diese
Form der digitalen Selbstdarstellung emanzipatorisch oder letztlich nichts als
Eitelkeit ist, bleibt dem Urteil des Betrachters oder der Betrachterin iiberlassen.

Bei Ellen Harveys Objekt mit dem Titel Vanity (2012) handelt es sich um ein
scheinbar klassisches Schminktischchen: Ovaler Spiegel, leicht geschwungene
Kanten und eine kleine Schublade fiir die notigen Utensilien erinnern an baro-
cke Mobel. Doch anstelle eines glatten Spiegels ist die Oberfliche zerkratzt,
Wer an den Spiegel herantritt, um sich zu sehen, wird enttaduscht. Die scheinbar
einzige Aufgabe des Objekts wird hier ausgelsscht, die eigene Bewunderung
ist nicht mehr méglich. Wenn in der friihneuzeitlichen Vanitas das Spiegelmotiv
auf die Vergénglichkeit zumeist weiblicher Schénheit verweist und gleichzeitig
vor Lastern wie Hochmut und Eitelkeit warnt, ist hier die Zerstdrung des unmit-
telbaren Motivs gleichzeitig der Versuch, den Gegenstand der Verfiihrung auf-
zuldsen. Harvey invertiert die barocke Vorlage. Anstelle des Todes, der einem
aus dem Spiegel direkt entgegenblickt, sehen wir gar nichts, nicht einmal urs
selbst, und werden uns selbst (iberlassen. Damit wird das Medium der Selbst-
erkenntnis zwar beseitigt, die Gewissheit der eigenen Endlichkeit - an dessen
Stelle die des Spiegels getreten ist - bleibt jedoch bestehen. Anders als in den
barocken Kunstwerken, in denen eine (kritische) Distanz zur dargestellten eitlen
Figur eingenommen werden kann, werden hier die Betrachter*innen selbst zum
Subjekt der kiinstlerischen Reflexion. Sie werden als handelnde Individuen es-
sentieller Bestandteil der Toilettentischszenerie. Zudem bekommt der Akt des
Zerkratzens eine (auto-Jaggressive Note, als habe jemand aus Selbsthass sein
eigenes Spiegelbild zerkratzt.

Vorstellen lasst sich gut, dass diese Zeilen eines Gedichtes von Giinter Kunert
dem Akt des Zerkratzens unmittelbar vorangegangen sind. Spielerisch wird in
der Lyrik Kunerts das barocke Motiv des Erblickens des eigenen Todes als Refle-
xion im Spiegel aufgegriffen, wobei der Grund fiir den schaurigen Anblick im
Titel ironisch mit Schlecht geschlafen benannt wird:

»Nie kommt einem der Tod so nahe
wie morgens vorm Spiegel.
Kurzfristig kaschierte Identitat.
Uniibersehbare Verwandtschaft.
Einer, der nichts weiter weil3

von dir und mir und jedem

als das, was im Spiegel

sichtbar zu werden droht.«50



Kunert (iberblendet hier die Vorstellung des zerknitterten, unausgeschlafenen
Gesichts mit dem Anblick der »[kJurzfristig kaschierte[n] Identitat« des eigenen
Sterbens im Spiegel und setzt somit in barocker Manier die Gleichzeitigkeit von
Leben und Ted humorvoll ins Bild, um sein fiktives Alter Ego und mit ihm die
Leser*innen an ihre eigene Endlichkeit zu erinnern. Mit den letzten vier Versen
klingt zudem das fiir den mittelalterlichen Totentanz zentrale Jedermann-Motiv
an, demgemaB der Tod ohne Vorkenntnisse Gber Stand, Tugend oder Herkunft
ausnahmslos jede*n dahinrafft.

Auch die zeitgendssische Performancekunst greift auf das Thema der (kérperli-
chen) Eitelkeit zuriick und kritisiert dabei eine auf Selbstoptimierung und Eitel-
keit ausgerichtete Gesellschaft. Ahnlich wie die vorangegangenen Beispiele
beziehen sich viele dieser Arbeiten auf Feminitat. Es scheint mit einigen weni-
gen Ausnahmen fur die zeitgentssische Kunst das zu gelten, was bereits fir das
Barock konstatiert wurde: Weiblichkeit als zentrales Reflexionsmoment tiber die
Superbia als Eitelkeit im engeren Sinne. So steht im Zentrum der Tanzpertor-
mance VANITY OF MODERN PANIC - V.O.M.P. (2017) des aus Danemark stam-
menden Danilla Lind Dansetaters die Korperlichkeit der sechs weiblichen Per-
formerinnen selbst. Neben Kopfbedeckungen aus aufgetiirmten Schaum-
stoffrollen, die an die aufwendigen Periickenmode des Barock erinnern, tragen
sie hautenge Anziige, die ebenfalls mit diesen Rollen ausstaffiert sind. So erge-
ben sich bizarre Kérper(de)formationen, die zum einen Assoziationen an frai-
nierte Muskelgruppen oder breite Hiiften, zum anderen durch die Asymmetrie
ihrer Anordnung ebenso Gedanken an krankheitsbedingte Geschwire evozie-
ren. Bereits auf der Ebene der Kostiime wird so tiber die krankhafte Sehnsucht
der Gegenwartsgesellschaft nach Kérperoptimierung reflektiert. Die einstmali-
ge Slinde des Hochmuts als Erhebung gegentber Gott wird somit umgedeutet
als eine Ermachtigung iiber den eigenen Kérper mittels kosmetischer Eingriffe
bis hin zur Schénheitschirurgie von »Briisten, Schenkeln und Po, die selbst Kim
Kardashian blass werden lassen wiirden vor Neid«®!. Doch dass dieses Perfek-
tionsstreben eine abnorme Selbstentfremdung nach sich zieht, zeigt die grotes-
ke Kdrperlichkeit, die sich beispielsweise in nervos zuckender Bewegung mani-
festiert. Der eigene Korper gerat auBer Kontrolle.

Die Jagd nach Perfektion impliziert iberdies einen Konkurrenzkampft. Diese so-
siale Entfremdung stellt die Performance durch die Interaktion der Akteurinnen
aus: So entbrennt eine erbitterte kérperliche Auseinandersetzung um die zu-
catzlich auf die Bithne verbrachten Schaumstoffrollen, die zur weiteren Ausstaf-
fierung des Korpers genutzt werden oder zu Kronen und Schérpen umfunktio-
niert werden, die an Misswahlen erinnern. Neben die Ermédchtigung ber den
eigenen Korper tritt so auch die Konkurrenz um Perfektion. Ein solcher Wett-
streit lasst sich auch im Alltag becbachten: In sozialen Netzwerken wie Instag-
ram zielen die fotografischen Inszenierungen eines gesunden und makellosen
Kérpers schlussendlich nur auf den Gewinn von Follower*innen, Herzen und
Likes. In diesem Sinne riickt so auch die Eitelkeit, insbesondere von Influen-
cer*innen, in die Peripherie der Arroganz verstanden als Abgrenzungsmecha-
nismus. Denn nur die perfekte Selbstinszenierung vorwiegend des Korpers, die
sich von den Mitbewerber*innen abhebt, garantiert auch eine Gewinn generie-
rende Vermarktung der mit ihm und durch ihn beworbenen Produkte.



Szenenfotos aus; Danilla Lind Dansetater, VANITY OF MODERN PANIC - V.O.M.P., 2017, Choreographie: Gunilla Lind

Der Zustand der vollkommenen Zufriedenheit stellt sich so auch erst ein, wenn
alle Konkurrent*innen ausgeschaltet und jegliche Optimierungsméglichkeiten
ausgenutzt wurden. So zumindest legt es das Schlussbild nahe, wenn sich einé
der Performerinnen, nachdem sich die (ibrigen zuriickgezogen haben, aus dem
Haufen sdmtlicher hinterlassener Schaumstoffrollen befreit und begleitet VoI
einer ruhigen Klangatmosphire sanft lichelnd einschlift, Dieses Bild wird vor
einer Inszenierungsstrategie begleitet, die jedoch auch eine andere Losung 2U7
Bewaltigung der durch Perfektionsstreben und Konkurrenz provozierten
(Selbst-)Entfremdung erméglicht: Akzeptiere und liebe deinen Korper so, wie €
ist. Um diesem Appell ein Bild zu verleihen, bedient sich die Performance eineés
fiir die barocke Vanitas prototypischen Symbols. Es schweben langsam Seifen
blasen auf die Performerin herab und evozieren so Gedanken an die homo bullé:
Doch wenn im Barock dieses Symbol noch an die schnelle und plétzliche Ver
ganglichkeit mahnt, deutet der Einsatz von Seifenblasen in dieser zeitgendss
schen Arbeit auf eine positive Umwertung hin: In ihrer harmonischen Kugelfor™



und in der Langsamkeit ihres Schwebens, die den bizarren Schaumstoff-Forma-
tionen und hektischen Bewegungen entgegensteht, hilt sie dazu an, ihre natur-
liche Schinheit anzuerkennen, um sie so auch auf das Menschliche zu iibertra-
gen. Es ist Aufforderung der Anerkennung des vergénglichen Korpers und
seiner darin verborgenen, natirlichen Schinheit.

Auch die zeitgendssische Dramatik setzt sich kritisch mit dem Verhaltnis von
Schénheit, Eitelkeit und Gesellschaft auseinander. So handelt das 2017 urauf-
gefiihrte Stiick Fiir immer schén (Noah Haidle) von der alternden Handelsver-
treterin Cookie Close, die ihren einzigen Lebenssinn im Verkauf von Kosmetika
sieht. Dabei spult sie fast mantrenhaft die immer gleiche Verkaufsformel ab:

»Als ich ein kleines Madchen von knapp sechs Jahren war, da sagte
meine Mutter zu mir, dass Gott uns alle nach Seinem Bilde erschaffen hat.
In diesemn Moment war mein Schicksal entschieden! Zabong!

lch war die geborene Kosmetik-Verkéauferin!

Beauty-Produkte verdecken nichts, sie verstecken nichts, sie helfen uns,
die vollkommenste Version unseres eigenen Bildes zum Varschein zu
bringen, und insofern helfen sie uns, ein Abglanz von Gottes Herrlichkeit
zu sein!

[-.]

Sie werden auch nicht junger.

Sonst wéren Sie ja gar kein Mensch mehr!

Die Zeit! Sie schafft uns alle!

Aber wir haben Abwehrmaglichkeiten!«?

Interessanterweise wird hier, und dies |dsst sich in der zeitgendssischen gegen-
i.i.ber der barocken Kunst seltener finden, ein theologischer Bezug deutlich.
Ahnlich wie Cenodoxus erhebt auch Cookie den Menschen in die Nahe Gottes.
In ihrer Argumentation werde der Abglanz seiner Herrlichkeit nicht durch die
Natiirlichkeit der Schépfung, sondern gerade in der Verwendung von Kosmeti-
ka evident. Die menschliche Selbstoptimierung offenbare regelrecht die im
Menschen verborgene Géttlichkeit und wirke darliber hinaus gegen die Zeit
und den damit einhergehenden Verfall der menschlichen Schonheit. Auch wenn
es hier, hnlich wie im Drama Bidermanns, zunichst so scheint, dass die Prota-
gonistin demiitig im Sinne des Schopfers handle, so kann dennoch der Hoch-
mut festgestellt werden: Durch den Einsatz der Kosmetik iberhebt sich der
Mensch gegeniiber der Zeit und Gott. Das Ziel ist somit eine Verweigerung des

natlrlichen Laufes des Lebens.

dass alles Existierende eine bestimmte zeit-
lingsverse aus dem bib-

Daher erkennt Cookie auch nicht,
liche Begrenzung hat, wenngleich die miitterlichen Lieb
lischen Buch Kohelet, die auf der Sohle von Cookies Schuhen geschrieben ste-

hen, sie stets darauf aufmerksam machen sollen:



2COOKIE schaut sich ihre Schuhe von unten an.

Dort steht etwas, das sie angestrengt zu lesen versucht, die Wérter
sind aber zu abgelatscht.

COOKIE

»Geboren werden hat seine Zeit¢, dada dada.

sLieben hat seine Zeit., dada dada da.

'Er hat alles, dada dada da Ewigkeit:, sAnfangy, sfréhlich seing,
rguten Muty, dada dada, »was geschieht, das ist schon ldngst gewesen,
dada dada dada da, »Staub¢, dada da, swieder zu Staub«.

Mehr kann sie nicht lesen

Schade.«3

Die Worte, unleserlich geworden durch stetigen Zerschlei der Schuhsohlen, die
fortwahrend im Dienste des Beautymarketings auf Reisen sind, stehen hier sinn-
bildlich fiir das Verkennen des natiirlichen Laufes der Dinge, Cookie erkennt die
eigene Endlichkeit nicht an. Auch die traumatische Erfahrung des Suizids der ei-
genen Tochter lésst die Protagonistin nicht an ihrer Lebensweise zweifeln und ihre
Trauer charakterisiert sie selbst als Schwiche. Sie verdrangt das Endlichkeitsbe-
wusstsein bzw. die Todesgewissheit allen Lebens bis zu ihrem eigenen Tod und
bleibt ihrer auf Selbstinszenierung beruhenden Lebensweise treu. Die Ausrich-
tung auf die irdische Schénheit, die vermeintlich demiitig in den Dienst Gottes
gestellt wird, entpuppt sich so als eine bloe Groteske, die die Unsterblichkeits-
phantasien aber auch die Oberflachlichkeit des modernen Menschen offenleqt.

Gerade diesen Aspekt forciert auch die Inszenierung dieses Dramas am Miinch-
ner Residenztheater in der Regie von Katrin Plétner. Denn nicht nur die Kostiime
von Lili Wanners, die samt ihrer makellos glatten Maske an einen Barbie-Look
erinnern, sondern gerade die Bihnengestaltung durch Anneliese Neudecker
legt die Oberflachlichkeit sinnfillig dar. Der gesamte Biihnenraum ist mit einer
Plastikfolie ausgeschlagen, die durch die Lichtregie verschiedenfarbig, zumeist
grell pink, erstrahlt. Es ist ein Raum der cleanen, alles abweisenden Oherflache,
die erst durch das Ausheben des Grabes zerstért wird. Durch die verwendete
Erde halt letztlich die Natur Einzug in den Biihnenraum.

Dies erinnert nicht nur an aktuelle Thesen der Verdringung, bzw. der kiinstleri-
schen Gegenbewegung einer »neuen Sichtbarkeit des Todes«™ in einer allum-
fassend daomestizierten und von der Natur abgeriickten Umwelt, sondern im Zu-
sammenhang mit der Uberbordenden Fiille an Plastik auch an unseren Umgang
mit Ressourcen. Dezidiert diesen Aspekt forciert ebenfalls die spanische Kiinst-
lergruppe Quatre Caps in ihrer Fotoserie Not longer Life (2019). In dieser stellen
die Kiinstler bekannte (Friichte-)Stillleben wie Juan Sanchez Coténs Stillleben mit
Quitte, Kohl, Melone und Gurke (1602) mit aus heutigen Supermarkten stammen-
den Lebensmitteln samt ihren Plastikverpackungen nach, um so auf den proble-
matischen Umgang der zeitgendssischen Konsumgesellschaft mit (fossilen) Roh-
stoffen und auf ihre Plastikflut aufmerksam zu machen.

Eine Restauration der diisteren, barocken Eitelkeitsmahnungen scheint unter
den Vorzeichen des sakularisierten 21. Jahrhunderts kaum mehr mdglich zu
sein. Betrachtet man die Reflexionen iiber Schénheit und Eitelkeit in den zeit-
gendssischen Kiinsten und der populdren Kultur, féllt auf, dass der Bezug auf die



szenenfoto: Noah Haidle, Filrimmer schén, 2017, Residenztheater Miinchen, Regie: Katrin Plotner, Bihne: Anneliese Neudecker,
Kostiime: Lili Wanner, hier mit Juliane Kohler (Cookie) und Pauline Fusban (Heather)

Vanitas-Motivik haufig spielerisch, ironisch oder gar destruktiv ausfallt. Die Ad-
aptionen barocker Asthetik, Inszenierungen des UbermaBes und einstmalige
Symbole der Warnung vor Eitelkeit und Tad sind dabei nicht mehr nach festge-
legten Bedeutungen rekodierbar, sondern stehen etwa im Kontext von sakula-
ren konsumkritischen oder emanzipativen Darstellungen. Insbesondere in den
letztgenannten Darstellungen vollzieht sich so gewissermalen eine Verinner-
weltlichung«. Galtim Barock noch die Maxime, die Superbia zugunsten eines auf
die Ewigkeit ausgerichteten Lebens hinter sich zu lassen, so ermutigen viele zeit-
gendssische Werke nun im Sinne der body positivity zu einer Anerkennung der
eigenen Natiirlichkeit und stellen die Schénheit des vermeintlichen Makels so-

wie des alternden Kérpers heraus.

Somit stellen die hier iberblicksartig priasentierten Kunstwerke zwar iberwie
gend eine sleichte Variante: der Wiederkehr des Barocken dar, in der in einem
produktiven Verhiltnis der Kiinstler*innen zur Barockepoche das asthetische
Spiel und die Erzeugung komplexer Bedeutung im Vordergrund steht, statt
vorwiegend den melancholischen Grundton barocker Darstellungen zu rein-
szenieren.55 Keinesfalls ist jedoch anzunehmen, dass in den Kiinsten die Moti-
vik und Symbolik der Vanitas reine Reinszenierung barocker Ober flachen ist,
wie es in der Popkultur durchaus der Fall ist. In einer enthistorisierten und damit
komplexer gewordenen Variante des Vanitas-Motivs kehrt die Reflexion Uber
die Eitelkeit der Eitelkeiten in den zeitgendssischen Kinsten und in der Litera-
tur zuriick und regt somit auch ihre Betrachter*innen und Leser*innen dazu an,
im Spiegel barocker Welterfahrung tiber Schein und Sein unserer spatmoder
nen Lebenswelt zu reflektieren.
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