Der Totentanz im Spannungsfeld zwischen

Diesseits und Jenseits

[[Die Erweckungsvision des Propheten Ezechiel als neuer
Forschungsansatz

von Imke Liiders — Kiel

Seit mehreren Jahrhunderten widmen sich zahlreiche Wissenschaftler der
Erforschung spatmittelalterlicher und neuzeitlicher Totentanze, doch die In-
terpretation des Genres bleibt bis heute problematisch. Uberwiegend wird der
Totentanz als Buflpredigt angesehen, die den Menschen mahnend oder gar
schockierend die eigene (schreckliche) Sterblichkeit vor Augen fiihrt.

Totentdnze sind etwa seit dem beginnenden 15. Jahrhundert in Handschrif-
ten sowie als monumentale Kirchen- und Friedhofsmalereien, spater auch in
gedruckten Biichern und anderen Medien entstanden.! In der Regel bestehen
sie aus Bild und Text, es gibt sie aber auch in rein literarischer oder bildlicher
Auspragung. Der einfithrende Prolog verdeutlicht, dass niemand dem Tod
entgehen kann. Es kommen in ihm die vom Lebenswandel abhangigen end-
zeitlichen Konsequenzen, also der Weg in den Himmel oder die Holle, zum
Ausdruck. In den Versen der mittelalterlichen , Buipredigt” halt der Tod ver-
schiedenen Standesvertretern exemplarisch standestypische Stinden vor Au-
gen, rigt oder lobt sein Gegeniiber, wie es sein Leben gefiihrt hat. Ob die To-
desfigur mit dem Lebenden tanzt, ob es sich um eine Prozession oder einfach
eine Begegnung handelt, ldsst sich aus den Bildern nur selten schliefen,”
wihrend im Text manchmal ein , Tanz” oder ,Reigen” erwahnt wird.

Die Literatur zum Thema ist mittlerweile uniiberschaubar, der Totentanz
erfreut sich einer interdisziplindren Erforschung®, die in den vergangenen

1) Auch in der gegenwartigen bildenden Kunst, Literatur, Theater und Musik werden
Totentidnze immer neu geschaffen, freilich aktualisiert entsprechend zeitgendssi-
scher kultureller Beweggriinde.

2) Wihrend in der élteren Literatur nur zwischen geschrittenen und gesprungenen
Tanzen unterschieden wurde, will Reinhold Hammerstein darin bestimmte, volks-
tibliche Ténze mit spezifischen Tanzschritten erkennen. Vgl. Stammler, W., Die To-
tentanze des Mittelalters, in: Einzelschriften zur Biicher- und Handschriftenkunde
4, Miinchen 1922; Hammerstein, R., Tanz und Musik des Todes. Die mittelalterli-
chen Totentinze und ihr Nachleben, Bern/Miinchen 1980.

3) Wesentlich beteiligt sind Medizin-, Literatur- und Kunsthistoriker, Volkskundler
sowie Musikwissenschaftler. Sehr zuriickhaltend ist dagegen die Beteiligung der
Theologen.
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zwei Jahrhunderten nicht zu einem Konsens, sondern eher zu Verwirrung
fiihrte. Die divergierenden Forschungsansitze, die besonders in neueren Pu-
blikationen zu einer inhomogenen Einheit verschmelzen, kénnen als Indikator
dafiir gewertet werden, dass diese Gattung, die unsere eigene Existenz an-
geht, bislang nicht befriedigend gedeutet wurde.

Zundchst soll tiber die gegenwartigen Forschungsstandpunkte ein kurzer
Uberblick gegeben werden, um im Anschluss die sog. ,Ezechiel-These”* vor-
zustellen. Daraus ergibt sich eine Perspektive, die zu einer weiteren kritischen
Beleuchtung bisheriger Ergebnisse anregt.

Heute geht man allgemein davon aus, dass der Totentanz aus der reichhal-
tigen mittelalterlichen Literatur zum Thema Tod und Verginglichkeit hervor-
gegangen ist wie dem ,Vado-mori’ und der ,Legende der drei Lebenden und
der drei Toten’, die beide auch Gegenstand der Danse Macabre des Guyot
Marchant (Paris 1486) sind”. Es lasst sich belegen, dass manche Totentinze in
Folge lokaler Epidemien und Seuchen entstanden, nicht aber, dass sie menta-
litdtsgeschichtlich grundsitzlich auf die grofe Pest von 1348-1352 zuriickzu-
fithren sind.® Weiter wird angenommen, dass sie als BuBaufforderung ein
Werk der Bettelorden sind, da sich beispielsweise die beiden berithmtesten
Totentdnze auf den Friedhofsmauern der Franziskaner in Paris (Saint Inno-
cents) und der Dominikaner in Basel befanden und oft mit einem Geistlichen
als Prediger oder Autor beginnen.” Das Stindemotiv wird hdufig als Beson-
derheit herausgestellt, gedeutet auf die Gleichheit aller im Tode hin, gewisser-
mafien als ein ,demokratisches Prinzip”.® Die hierarchische Vorfiihrung der
héchsten bis niedrigsten geistlichen und weltlichen Vertreter wird dagegen
als Ausdruck der Scholastischen Stindelehre verstanden.’

Zur Herkunft und Bedeutung der tanzenden Todesfigur gibt es verschiede-
ne Annahmen: Es wird bisweilen auf verwandte antike Darstellungen, auf

4) Luders, I, Todesdarstellungen auf Paramenten. Eine Studie zur Bedeutung des To-
tengebeins (Den Tod tanzen? Tagungsband des Totentanzkongresses Stift Admont
2001, hrsg. v. R. Hausner und W. Schwab OSB, Anif/Salzburg 2002, 97-129). In
dem Beitrag ist ein erster Ansatz meiner These publiziert. Ich danke besonders
Winfried Schwab OSB, der mich mit zahlreichen wertvollen Hinweisen und kon-
struktiven Einwanden bei der Entwicklung meiner These unterstiitzt hat.

5) Kiinstle, K., Die Legende der drei Lebenden und der drei Toten und der Totentanz,
Freiburg i. Br. 1908.

6) Sorries, R., Tanz der Toten — Todestanz. Der monumentale Totentanz im deutsch-
sprachigen Raum, Dettelbach 1998.

7) Schulte, B., Die deutschsprachigen spitmittelalterlichen Totentinze. Unter der be-
sonderen Berticksichtigung der Inkunabel ,des dodes dantz”. Liibeck 1489 (Nie-
derdeutsche Studien 36), Koln/Wien 1990.

8) Buchheit, G., Der Totentanz. Seine Entstehung und Entwicklung. Berlin 1926.

9) Schulte (wie Anm. 7); Driihl, S., Tanz mit dem Tod, in: Choreographie der Gewalt
(Kunstforum 153, 2001, 46-73).
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Beispiele aus dem Orient sowie auf , Totentdnze” nichteuropaischer Kulturen
wie buddhistischen oder lateinamerikanischen, verwiesen.® Natiirlich ist die
Auseinandersetzung mit dem Tod einer jeden Kultur zu eigen, und so ver-
wundert es nicht, dass dem Totentanz dhnliche Kunstformen weltweit zu fin-
den sind. Dennoch sollte die Betrachtung der mittelalterlichen Totentinze auf
den europdischen Kulturraum begrenzt bleiben'!, der zur Zeit ihrer Entste-
hung, zu Beginn des 15. Jahrhunderts, christlich gepragt war.

Folgenschwer sind dagegen Forschungsansatze, die dem Konzept Toten-
tanz heidnische Gespenstervorstellungen vom néachtlichen Tanz der Toten auf
den Grabern zugrunde legen, weil sie einer christlich-religitsen Motivation
der Entstehung nur wenig Raum lassen. So vertritt vor allem Helmut Rosen-
feld (1954) die noch heute weit verbreitete These vom urspriinglich heidni-
schen Arme-Seelen-Glauben. Grundlegend fiir diese ,Interpretatio christiania’
sei der Volksglaube vom néchtlichen Tanz der Toten auf den Grabern, ,die
die Lebenden in ihren Reigen hineinziehen.””> Der Volksglaube sei Gegen-
stand des Allerseelentages, den die Kirche in ihre Lehre integriert habe, um
den Geisterglauben religios zu regulieren.”® Reiner Sorries geht noch einen
Schritt weiter, wenn er behauptet, dass , die Kirche versuchte oder gar ge-
zwungen war, den Totentanz aufgrund seiner Popularitat in ihr Lehrgebdude
zu integrieren (...).”! Insgesamt ist die Vorstellung von den tanzenden Toten
auf den Friedhdéfen fiir das Mittelalter schwer belegbar, bildliche Darstellun-
gen vom Arme-Seelen-Glauben werden erst im Barock populdr’ und zeigen
die um Gnade flehenden, menschlich dargestellten Seelen im Fegefeuer.

Ebenso irrefiihrend ist die negative Belegung der Todesfigur mit hollischen
oder teuflischen Deutungen, die sich gleichsam im Diskurs etabliert hat. In
diesem Sinne sieht der Musikwissenschaftler Reinhold Hammerstein'® die

10) Cosacchi, S., Makabertanz. Der Totentanz in Kunst, Poesie und Brauchtum des
Mittelalters, Meisenheim am Glan 1965; Wunderlich, U., Der Tanz in den Tod. To-
tentdnze vom Mittelalter bis zur Gegenwart, Freiburg i.Br. 2001; Driihl (wie
Anm. 9).

11) Vgl.: Wunderlich (wie Anm. 10).

12) Zuvor bereits Fehse, W., Das Totentanzproblem (ZDP 42, 1910, 261-286) 261.; s. da-
gegen Schulte (wie Anm. 6), 121 ff. Die Verfasserin widerlegt diesen angeblichen
Aberglauben als solchen, den die Forscher aus der Sicht ihres zeitgenossischen To-
desbewusstseins in den Totentanz hinein projizierten; s. auch 131 Forschungen
zum Verhaltnis von Lebenden und Toten.

13) Rosenfeld, H., Der mittelalterliche Totentanz. Entstehung-Entwicklung-Bedeutung.
Koln/Graz 21968, 44 f; s. auch: Sorries (wie Anm. 6) 17-28.

14) Sorries (wie Anm. 6) 43.

15) Kaiser, G., Der tanzende Tod. Mittelalterliche Totentinze. Herausgegeben, iiber-
setzt und kommentiert von Gert Kaiser. Mit zahlreichen Abbildungen, Frank-
furt/M. 1983; Sérries, R., Karner in Kiarnten: ein Beitrag zur Architektur und Be-
deutung des mittelalterlichen Kirchhofes (Kasseler Studien zur Sepulkralkultur 8),
Kassel 1990, 87.

16) Hammerstein (wie Anm. 2).
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Wurzeln des Totentanzes tatsachlich im zentralen Themenkreis der Darstel-
lung des Weltgerichts. Allerdings geht er von einer negativen Konnotation
des Todes aus: Dargestellt sei ,jener Augenblick, in dem nach dem Urteils-
spruch der Zug der Erwahlten von den Engeln zum Himmel und der der Ver-
dammten von den Teufeln zur Holle gefiihrt wird. Denken wir uns den Ver-
dammtenzug verselbstindigt, dann haben wir eine Art Grundmodell fiir den
Totentanz. Nur dass die Teufel durch den Tod und seine Gesellen ersetzt
sind. Auch die Darstellung und Unterscheidung der Verdammten nach Stan-
deszugehorigkeit findet man bereits auf Weltgerichtsdarstellungen des 13.
Jahrhunderts. (...) Gelegentlich finden sich auf Gerichtsdarstellungen sogar
schon Andeutungen von Tanz und Musik beim Geleit zur Hoélle. Sie sind die
kontrastierende Entsprechung zum Geleit der Seligen mit Musik und Tanz.”!”
Hammerstein interpretiert den Totentanz einseitig auf die Holle hin und fiihrt
den Beweis besonders iiber die spezifischen ,Teufels”-Instrumente, die
tatsdchlich nicht durchgéngiges Element der Totentédnze sind, vor allem nicht
der frithesten franzosischen und spanischen. Wenn Hammersteins Teufels-
deutung auch grundsitzlich abzulehnen ist, so stimme ich jedoch mit ihm
darin tberein, dass der Totentanz seinem Publikum das Jiingste Gericht vor
Augen fiihren soll.

Die religiose Dimension des Totentanzes wurde stets anerkannt, dessen
tanzende Todesfigur aber in der Regel als Lebensbedrohung aufgefasst. Dem-
gemass wird sie in Anlehnung an die Apokalypse des Johannes auch als ge-
walttdtiger Todesbringer betrachtet. Die negative Deutung des Todes steht je-
doch im Widerspruch zum christlichen Glauben.

Besonders in der neueren Literatur wird diskutiert, ob der Totentanz eine
kirchliche oder profane Gattung ist;'® allgemein wird dennoch von einer geist-
lichen Urheberschaft ausgegangen, die entsprechend den jlingeren Auffassun-
gen, das Abbilden menschlicher Sterblichkeit zu religiosen Zwecken instru-
mentalisierte.'” Allerdings verweist Irmgard Wilhelm-Schaffer nachdriicklich
auf den kirchlich religiosen Kontext sowie den Gerichtszusammenhang, nach-
dem auch sie eine , vollige Ausblendung der religiosen Dimension des Toten-
tanzes” bei Reiner Sorries scharf kritisiert.?

17) Hammerstein (wie Anm. 2) 59.

18) Sorries (wie Anm. 6) 44; Egger, F., Der Baseler Totentanz (Ihr miifit alle nach mei-
ner Pfeife tanzen. Totentanze vom 15. bis 20. Jahrhundert aus den Bestinden der
Herzog-August Bibliothek Wolfenbiittel und der Bibliothek Otto Schéfer in
Schweinfurt, hrsg. v. H. Freytag und W. Frey, Wiesbaden 2000, 43-56) 47.

19) Egger (wie Anm. 18) 47.

20) Wilhelm-Schaffer, I., ,Ir mufet alle in dif8 dantzhus”. Zu Aussage, Kontext und In-
terpretation des mittelalterlichen Totentanzes (,Ihr miifit alle nach meiner Pfeife
tanzen”, Totentdnze vom 15. bis 20. Jahrhundert aus den Bestinden der Herzog-
August Bibliothek Wolfenbiittel und der Bibliothek Otto Schifer in Schweinfurt,
Wiesbaden 2000, 9-26) 12-16.
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Trotz einer iiberwiegenden Akzeptanz des religiosen Aspektes wird die
Prasenz der ,scheufilichen” Skelette bislang kaum theologisch hinterfragt,
und von daher die Gattung tiberwiegend, als ,schockierender” Mahner der
Verginglichkeit im Diesseits, missverstanden, obwohl die Texte deutlich auf
das Jenseits abzielen.?! Die Aufforderung zur Umkehr zur rechten Zeit ist
aber das zentrale Anliegen der Totentdanze: Sie dienen der Disziplinierung im
Diesseits, mit dem Ziel, das Seelenheil im Jenseits zu sichern!

Das Problem bei der Einordnung und Interpretation liegt nach meiner Ein-
schitzung hauptsachlich in der Todesfigur, die sich mit den religisen Inhal-
ten nur bedingt vereinen lasst. Eine weltlich und diesseitig orientierte Wahr-
nehmung? vieler Wissenschaftler erschwert es, die eigentliche Intention zu
verinnerlichen, die sich hinter der Prasentation des Todes in der spadtmittelal-
terlichen und barocken Sepulkralkultur ebenso wie auch der Totenténze ver-
birgt. Gespenstergeschichten® und Deutungen des Bosen oder Teuflischen®
kommen da offensichtlich gelegen. Die Grundlagen hierfiir lieferte bereits
1820 Johann Dominicus Fiorillo in einer zusammenfassenden kunsthistori-
schen Abhandlung.® Auflerdem nehmen wir die Todesikonographie zu sehr
als Betrachter wahr, wie Gert Kaiser, der, zur Kompensation der mittelalterli-
chen Angste, den Bildern die Absicht unterstellt, ,dem Grausen in Klang,
Wort und Bild Ausdruck und Gestalt zu verschaffen und es dadurch zu be-
schworen und zu beherrschen”?® oder Reiner Sorries, der den Totentanz als
die ,Realitat abbildende” (tanzende Tote auf dem Friedhof), ,funktionsge-

21) Egger, F., Mittelalterliche Todesbilder, (Todesreigen-Totentanz. Die Innerschweiz
im Bannkreis barocker Todesvorstellungen, Luzern 1996, 9-33) 15: ,Auch wenn
das Bildprogramm profan war, so war die Funktion der Totentanze doch religios”.
Der Autor legt den religidsen Zusammenhang der Buflpredigt vor dem Hinter-
grund des Jiingsten Gerichts dar und bemerkt: , Dies war im Totentanz zwar nicht
ausdriicklich dargestellt, aber gemeint.”

22) Eine Ursache fiir diese Schwierigkeit liegt in unserer veranderten Einstellung zum
Tod. Seine Verdrangung zeichnete sich verstarkt im 18. Jahrhundert beispielsweise
mit der Verlegung der Friedhofe ab. S. hierzu: Volp, R., Der Tod im Leben. Todes-
anschauungen um 1800, in: Wie die Alten den Tod gebildet. Wandlungen der Se-
pulkralkultur 1750-1850 (Kasseler Studien zur Sepulkralkultur, Bd. 1, hrsg. v.
H.-K. Boehlke, Zentralinstitut fiir Sepulkralkultur, Kassel), Mainz 1979, 7-16; vgl.
Koslofsky, C., Die Trennung der Lebenden von den Toten: Friedhofsverlegungen
und die Reformation in Leipzig, 1536, (Memoria als Kultur, hrsg. v. O.-G. Oexle,
Gottingen 1995, 335-385).

23) Zu erinnern sei hier an Goethes bertihmten Totentanz, eine Gespenstergeschichte,
die mit dem spatmittelalterlichen Totentanz tatsachlich nichts gemeinsam hat.

24) Cosacchi (wie Anm. 10) 194, setzt als grundlegenden Gedanken mittelalterlicher
Weltanschauung voraus, dass man in allem bestrebt sei, ,den Teufel nachzuah-
men”.

25) Fiorillo, J.D., Geschichte der zeichnenden Kiinste in Deutschland und den verei-
nigten Niederlanden 4, Hannover 1820, 119-174; zur Forschungsgeschichte des
19. Jahrhunderts s. Kiinstle (wie Anm. 5).

26) Kaiser (wie Anm. 15) 9.
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bundene” (Bestattungs-) Tkonographie bezeichnet.”” Zum Verstdndnis dieser
Gattung ist es wichtig, sich der starken mittelalterlichen Frommigkeit bewusst
zu sein. Des weiteren sind die Kommunikationspartner, also Urheber und Re-
zipient, zu berticksichtigen. Die iiber die Totentinze vermittelte Botschaft ist
zwar im Text eindeutig erkennbar, sie findet bei der gegenwirtigen Deutung
der Todesfigur allerdings keine Entsprechung in der Ikonographie.

Die , Ezechiel-These”

Ausgangspunkt meiner These bildet der starke Bezug der Totentanze zum
Weltgericht, der weiter unten ndher ausgefiihrt wird. Mit der Ermahnung zu
einem gottgefélligen Leben zielt der Totentanz ab auf das Jiingste Gericht und
die damit verbundene Auferstehungshoffnung. In der Forschung wird die
Entstehung der Totentanze dagegen zumeist mit der Angst vor dem plotzli-
chen Tod erklart, teils als einer Furcht vor dem unbufifertigen Sterben und
teilweise basierend auf der Angst vor dem Fegefeuer. Der Entscheid iiber Se-
ligkeit und Léduterung im Fegefeuer oder ewige Hollenqual wird seit den
Konzilien von Lyon 1245 und 1274 und der Bulle “Benedictus Deus” des Pap-
stes Benedikt XIL. von 1336 bereits beim ersten Gericht, dem Partikulargericht,
unmittelbar nach Eintreten des Todes gefillt. Sicher hat sich dadurch die
Angst vor einem unvorbereiteten Tod dramatisch gesteigert, doch erst mit
dem zweiten Gericht, bei der Wiederkunft Christi, wird das Urteil fir die
Ewigkeit rechtsgiiltig. Es hat die Funktion, ,das Urteil 6ffentlich zu machen
und Seligkeit und Hollenqual auch auf den Leib auszudehnen. Es setzt also
die leibliche Auferstehung der Toten voraus”.*® Wenn Rosenfeld behauptet,
das zweite Gericht sei durch die Einfiihrung des ersten bedeutungslos gewor-
den®, so mag das insofern stimmen, als das Urteil vorgezogen und individua-
lisiert wurde. Wesentlich ist, dass die Schuld damit individuell und nicht
mehr global angerechnet wird. Dadurch wird aber auch die Moglichkeit eroff-
net, sein Leben entsprechend zu gestalten, so dass gute Aussichten fiir einen
positiven Richterspruch bestehen. Das Ziel einer frommen Lebensfiihrung so-
wie jeder Bufsiibung ist letztlich doch das, am Ende die Seligkeit im Himmel
zu erlangen!

Unter dieser Pramisse vertrete ich die These, dass Totentidnze, sowie ein
grofser Bereich der Todesikonographie iiberhaupt, in engem Zusammenhang
mit der Vision des Propheten Ezechiel (37,1-14) von der Auferstehung der
Toten stehen. Mit diesem alttestamentlich, typologischen Bezug ldsst sich
namlich auch die Darstellung der bewegten Todesfigur biblisch herleiten und

27) Sorries (wie Anm. 6) 44 1.

28) Odermatt-Biirgi, R., ,Ein Schauwespihl bist der Eitelkeit ...”. Die Ikonographie des
Beinhauses von Unterschiachen und die barocken Jenseitsvorstellungen (Histori-
sches Neujahrsblatt 2000/2001), Uri 2002, 15; auch Anm. 17.

29) Rosenfeld (wie Anm. 13) 44 ff.
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in den religidsen Kontext, der Auferstehung beim Jiingsten Gericht, integrie-
ren. Dadurch wird die starke Diesseitigkeit der Todesikonographie zugunsten
des Jenseits relativiert. Dementsprechend waren nicht nur Totentinze, son-
dern viele weitere makabere Darstellungen durchaus Trager einer religiosen
Botschaft: Als Gegenstand zahlreicher sepulkraler, kirchlicher wie erbaulicher
Kunst- und Literaturzeugnisse mahnen diese Bilder nicht einfach an die Ver-
ganglichkeit des Lebens, sondern sie geben gleichermafien Hoffnung, indem
sie auch die erwartete Auferstehung der Toten beim Jiingsten Gericht und da-
mit den Glauben an das ewige Leben vergegenwartigen.

Als eine der altesten Skelettdarstellungen im christlichen Kulturraum gilt
das sog. Adamsgrab im ,Hortus deliciarum” der Abtissin Herrad von Lands-
berg, um 1170.* Literarische Vorlaufer der Todesfigur sieht man in verschie-
denen Texten, in denen die Endlichkeit des irdischen Lebens und der Zerfall
des menschlichen Korpers zum Ausdruck kommen. Als mafigeblich fiir die
bildliche Umsetzung im Totentanz werden generell Darstellungen von der
,Legende der drei Lebenden und der drei Toten” angenommen.

Bildliche Wiedergaben (bewegten) Totengebeins, um es allgemein zu for-
mulieren, sind allerdings schon seit dem 4. Jahrhundert Gegenstand der
christlichen Ikonographie, erste Skelette befinden sich bereits im Hintergrund
der entsprechenden Illustration in den Homilien des Gregor von Nazians um
880%. Abgebildet sind sie dort im Zusammenhang mit der alttestamentlichen
Vision des Propheten Ezechiel (37,1-14) von der Auferstehung des Volkes Is-
rael, der einzigen Passage in der Bibel, in der ausdriicklich von bewegtem Ge-
bein die Rede ist. Es wird sehr anschaulich geschildert, wie der Prophet die
Toten zum Leben erweckt:

,Die Hand des Herrn legte sich auf mich, und der Herr brachte mich
im Geist hinaus und versetzte mich mitten in die Ebene. Sie war voll
von Gebeinen. Er fithrte mich ringsum an ihnen voriiber, und ich sah
sehr viele tiber die Ebene verstreut liegen; sie waren ganz ausgetrock-
net. Er fragte mich: Menschensohn, kénnen diese Gebeine wieder le-
bendig werden? Ich antwortete: Herr und Gott, das weifst nur du. Da
sagte er zu mir: Sprich als Prophet iiber diese Gebeine, und sag zu ih-

30) Helm, R., Skelett- und Todesdarstellungen bis zum Auftreten der Totentédnze, Phil.
Diss. Marburg, Strafburg 1928, 21f. ,Im ,hortus deliciarum’ der Herrad von
Landsberg (...) zeigt eine Federzeichnung Adam unter einer Kreuzigungsgruppe
als Gerippe in einem Sarg liegend, mit der Beischrift: ,Sepulcrum Ade. Jheronimus re-
fert. qd adam sepultus fuerit in calvarie loco ubi cruzifixus est dominus’. (...) Die Frage
nach der Herkunft des Motivs ist damit freilich nur hinausgeschoben, ob Herrad
von Landsberg den hl. Hieronymus missverstanden und kiithn das Skelett erfun-
den hat, oder ob sie den Irrtum ~ und das Skelett — schon iibernommen hat, ldsst
sich freilich nicht mehr sagen. Jedenfalls war die gelehrte Abtissin eine Autoritat
(...).” S. auch Schulte (wie Anm. 7) 107.

31) LCI1, 1968, 717 f. m. Abb.
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nen: Thr ausgetrockneten Gebeine, hort das Wort des Herrn! So spricht
Gott, der Herr, zu diesen Gebeinen: Ich selbst bringe Geist in euch,
dann werdet ihr lebendig. Ich spanne Sehnen {iber euch und umgebe
euch mit Fleisch; ich {iberziehe euch mit Haut und bringe Geist in
euch, dann werdet ihr lebendig. Dann werdet ihr erkennen, dass ich
der Herr bin. Da sprach ich als Prophet, wie mir befohlen war; und
noch wahrend ich redete, horte ich auf einmal ein Gerausch: Die Ge-
beine riickten zusammen, Bein an Bein. Und als ich hinsah, waren
plotzlich Sehnen auf ihnen und Fleisch umgab sie, und Haut tiberzog
sie. Aber es war noch kein Geist in ihnen. Da sagte er zu mir: Rede als
Prophet zum Geist, rede, Menschensohn, sag zum Geist: So spricht
Gott, der Herr: Geist, komm herbei von den vier Winden! Hauch diese
Erschlagenen an, damit sie lebendig werden. Da sprach ich als Pro-
phet, wie er mir befohlen hatte, und es kam Geist in sie. Sie wurden le-
bendig und standen auf — ein grofses, gewaltiges Heer. Er sagte zu mir:
Menschensohn, diese Gebeine sind das ganze Haus Israel. Jetzt sagt Is-
rael: Ausgetrocknet sind unsere Gebeine, unsere Hoffnung ist unterge-
gangen, wir sind verloren. Deshalb tritt als Prophet auf, und sag zu ih-
nen: So spricht Gott, der Herr: Ich 6ffne eure Griber und hole euch,
mein Volk, aus euren Grabern herauf. Ich bringe euch zurtick in das
Land Israel. Wenn ich eure Griber 6ffne und euch, mein Volk, aus eu-
ren Grabern heraufhole, dann werdet ihr erkennen, daff ich der Herr
bin. Ich hauche euch meinen Geist ein, dann werdet ihr lebendig, und
ich bringe euch wieder in euer Land. Dann werdet ihr erkennen, daf8
ich der Herr bin. Ich habe gesprochen, und ich fiihre es aus — Spruch
des Herrn” (Ez. 37, 1-14; Einheitsiibersetzung).

Die Prophetie wurde schon von den Kirchenvitern als direkter Hinweis
auf die leibliche Auferstehung interpretiert.* In diesem Zusammenhang ent-
spricht die alttestamentliche Erweckungsvision von Tod und Auferstehung
des Volkes Israel der neutestamentlichen Lehre von der Auferstehung der To-
ten nach dem Jiingsten Gericht. Die Vision ist bis heute Gegenstand der Oster-
liturgie ~ friiher allerdings tiberwiegend in lateinischer Lesung,.

Die Ikonographie der Erweckungsvision wurde seitens der Kunstgeschich-
te bisher wenig beachtet, und im Zusammenhang mit Totentinzen ist sie
tiberhaupt nur einmal bei Rudolf Helm 1928 angesprochen worden, der ihr
keinerlei Bedeutung beimisst®® — mit anderen Worten: Sie ist relativ uner-
forscht. Lediglich Wilhelm Neuss* hat sich 1912, ohne Anspruch auf Vollstan-

32) Vgl. Neuss, W., Das Buch Ezechiel in Theologie und Kunst (BGAM 1), Miinster
1912; Zimmerli, W., Ezechiel 2548, BK 13.2, 1969; Lapide, C., Commentarii in
scripturam sacram. Tomus VI, complectens commentaria in quator majores Pro-
phetas, indicibus necessariis illustrata. Paris 1854, 1254-1256.

33) Helm (wie Anm. 20) 2; 48f.

34) Neuss (wie Anm. 32).
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digkeit, mit Darstellungen von den Anfangen bis ins 12./13. Jahrhundert be-
fasst. Die meisten spiteren Artikel in Lexika und Uberblickswerken stiitzen
sich auf Neuss. Fiir den Barock gibt es dann noch eine tabellarische Aufli-
stung bei Andor Pigler®® mit rund 45 Zeugnissen des 16. bis 18. Jahrhunderts.
Karl Josef Steininger, der Griinder der deutschen Sektion der Europaischen
Totentanz-Vereinigung, hat mir freundlicherweise eine private Foto-Samm-
lung zum Thema zur Verfiigung gestellt, die etwa weitere 40 unbekannte Ob-
jekte des 16. bis 19. Jahrhunderts beinhaltet*®. Dazwischen klafft eine For-
schungsliicke von rund 300 Jahren.

In den &lteren Darstellungen der entsprechenden Szene werden Totenge-
bein und Auferweckte getrennt abgebildet: Die Illustrationen auf einer Kélner
Goldglasschale des 4. Jahrhunderts®*” sowie in der Bibel von Rosas (10./11.
Jahrhundert)*® und der Farfabibel (11. Jahrhundert)* geben den Abschnitt in-
nerhalb eines Zyklus wieder. Erstere zeigen den Propheten neben den unper-
spektivisch und schematisch dargestellten, ungeordneten Schadeln und Ge-
beinen. In der Rosasbibel sieht man zusétzlich im rechten Drittel der Bildzeile,
wie die Toten aus den Gribern steigen und die vier Winde ihnen den Geist
einhauchen. In der Farfabibel dagegen ist die Szene in Kreisform oberhalb der
Tempelvision (Ez 48) positioniert. Im unteren Bereich der Szene sind die Ge-
beine akkurat in Reihen abwechselnd tibereinander angeordnet. Dariiber sind
zur Rechten Ezechiels unbekleidete Tote und zur Linken die Auferstandenen
zu erkennen. Die jlingere Erlangner Gumpertsbibel des 12./13. Jahrhunderts
(Abb. 1)* verdeutlicht in der Erweckungsvision den Akt des Auferstehens.
Die Miniatur oberhalb der Initiale , E” reicht seitlich {iber den darunter fol-
genden Satzspiegel leicht hinaus. Das Bildfeld mit der Erweckungsvision de-
monstriert den Akt der Auferweckung in drei Phasen: Zunichst liegen zur
Rechten des Propheten die maskenhaften Schadel und Gebeine durcheinan-
der, wihrend sie sich zu dessen Linken bereits erheben. Die Auferstehenden
haben noch immer einen Totenschadel aber schon einen menschlichen Kor-
per. Im rechten Bildfeld, das durch eine Sdule vom linken getrennt wird, sind

35) Pigler, Andor: Barockthemen. Eine Auswahl von Verzeichnissen zur Ikonographie
des 17. und 18. Jahrhunderts. Bd. 1, Budapest 21974.

36) Mein besonderer Dank gilt Karl Josef Steininger, der mir sein Material zu For-
schungszwecken zur Verfligung gestellt hat. Zwar sind die einzelnen Objekte noch
nicht eingehend untersucht worden, doch das wird eine interessante Aufgabe fiir
die Zukunft sein.

37) Neuss (wie Anm. 32), Kélner Goldglas-Schale der ersten Halfte des 4. Jahrhun-
derts, (Heute Britisches Museum in London) Fig. 1.

38) Neuss (wie Anm. 32), Bibel von Rosas 10./11. Jahrhundert (Bibel des Marschalls
von Noailles zu Paris, Bibliotheque Nationale. nat. lat. 6, Fig. 36.

39) Neuss (wie Anm. 32), Farfa-Bibel 11. Jahrhundert, Vatikanische Bibliothek, Cod.
Vatic. lat. 5729, Fig. 40.

40) Neuss (wie Anm. 32), Gumperts-Bibel, der Universitatsbibliothek zu Erlangen. fol
210 (Salzburger Malerschule, 12./13. Jahrhundert), Fig. 67.
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die Erwachenden zu beiden Seiten des Propheten génzlich in einen Menschen
transformiert und erheben sich benommen, wihrend die Winde den Geist in
sie hineinhauchen.

Fir das Spatmittelalter ldsst sich ein Beispiel aus einer kostbaren Historien-
bibel des Kapuzinerkonvents in Klagenfurt (heute in Besitz des Wiener Kon-
vents) von 1465/67 anfithren (Abb. 2). Die kolorierte Handzeichnung (fol.
226r) zeigt den Propheten eher passiv mit verschrankter Armhaltung im lin-
ken Bildfeld. Von oben erhilt er aus einer Wolke die Weisungen Jahwes,
wahrend sich in der unteren rechten Bildhalfte die lachelnd am Boden liegen-
den Hautskelette zu bewegen beginnen.

Erst zu Beginn des 16. Jahrhunderts treten dann auch die fiir die Folgezeit
typischen, ikonographisch eigenstindigen Formen der Erweckungsvision in
der Graphik, Plastik und Malerei auf. Ein wesentlicher Impuls kam mdgli-
cherweise von protestantischer Seite: Der entsprechende Holzschnitt des Mei-
sters ,MS” in der Lutherbibel von 1534*! ist eine friithe Mllustration dieses Ty-
pus, der vor allem in der Sepulkralkunst in Kirchen und auf Friedhofen zu
finden ist. Es gelten insbesondere die Illustrationen zu den Propheten als
Neubheit in der ,Bildexegese”*?, und die Lutherbibel war mit rund einer hal-
ben Million verkauften Exemplaren bis zur Jahrhundertmitte weit verbreitet.*®
Im Zentrum dieses Bildtyps (Abb. 3) steht oder kniet Ezechiel im ,Tal der
Knochen”, dargestellt im Vollzug der Prophezeiung. In der Regel sieht man
ebenso einzelne Gebeine am Boden liegend wie auch sich erhebende Skelette
sowie zumeist unbekleidete Auferstehende. Oft befinden sich im oberen Bild-
feld Jahwe sowie die , vier Winde” entsprechend der biblischen Schilderung.

Die Prophetenvision ist in mehreren Totentianzen in Bild oder Text deutlich
oder indirekt feststellbar. In der Totentanzforschung hat man sich allerdings
nicht weiter mit diesen Inhalten befasst, obwohl sie auch mit berithmteren
Zeugnissen in Zusammenhang stehen.

1537 wurde in Lyon, also noch vor der Erstausgabe des Totentanzes Hans
Holbein d.]., Lyon 1538*, ein Totentanz publiziert, der neben der ,Legende

41) Biblia, das ist, die gantze Heilige Schrifft Deudsch. Mart. Luth. Wittemberg 1534, Bd. 1I:
Das Newe Testament. 1 Vollst. Nachdruck Koeln [u. a.] Kéln 2002, Bl. CV7; Fiissel, S.,
Das Buch der Biicher. Die Lutherbibel von 1534. Eine kulturhistorische Einfithrung.
Koln 2002.

42) Schmidt, Ph., Die Illustrationen der Lutherbibel 1522-1700. Ein Stiick abendlandi-
scher Kulturgeschichte. Basel 1977.

43) Fiissel (wie Anm. 41) 46. Die Forschungslage auf dem Gebiet der Erweckungsvisi-
on ldsst allerdings noch keinen endgiiltigen Schluss hinsichtlich ihrer ikonographi-
schen Entwicklung zu.

44) Les simulachres & HISTORIEES FACES DE LA MORT, AVTANT ELE gammet pour-
traictes, que artificiellement imaginées. A LYON, Soubz l'escu de COLOIGNE.
M.D.XXXVIII — The dance of death by Hans Holbein the Younger. Complete Fac-
simile of the original 1538 Edition of Les simulacres historiées faces de la mort.
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der drei Lebenden und drei Toten’ einen direkten Hinweis auf die Er-
weckungsvision liefert: ,,La dance Macabre. Les trois mortz et les trois vifz. Et
les quinze signes precedens le grant jugement.”— Lyon, Pierre de Sainct lucie
dict le Prince (1537).#° Unterhalb einer spatmittelalterlich wirkenden Illustra-
tion mehrerer, in Begrdbnishaltung am Boden liegender Hautskelette mit
Bauchschnitt befindet sich ein Text, der sowohl auf Ezechiel 37 als auch auf
das Jiingste Gericht verweist. Es lasst sich weder eine Beeinflussung durch die
Lutherbibel noch durch Holbein erkennen.

Zu den 76 Tafeln des Totentanzes auf der Spreuerbriicke in Luzern (1616~
1632) von Caspar Meglinger gehort beispielsweise neben dem Siindenfall und
dem Jiingsten Gericht auch eine Ezechieldarstellung (Abb. 4). Das heute noch
vorhandene Olgemalde ist, wie die meisten erhaltenen Tafeln, aufgrund zahl-
reicher , Renovierungen” stark iiberarbeitet.*

In zwei weiteren Totentédnzen wird die Vision im Text geschildert: Im Base-
ler Totentanz Merians von 1649* sowie in Michael Heinrich Rentz Geistliche
Todts-Gedancken von 1753*. Beide Biicher bauen sich dhnlich auf. Schon ihre
aufwéndigen barocken Titel verweisen auf den Inhalt. Nach einer Einleitung
folgen verschiedene einleitende und abschlieffende Kapitel. Bei Rentz bei-
spielsweise gliedert sich die Abhandlung in: ,Die erwogene Eytelkeit aller
Menschlichen Dinge”, ,Die Erschaffung des Menschen”, ,Der Fall Adams
und Eva“, ,Die Verstossung des Menschen”, ,Uber die Verfluchung des

With a New introduction by Werner L. Gundersheimer, New York 1971; s. auch:
Wunderlich, U., Zwischen Kontinuitit und Innovation — Totentanze in illustrierten
Biichern der Neuzeit (,,Ihr miifst alle nach meiner Pfeife tanzen”. Totentdnze vom
15. bis 20. Jahrhundert aus den Bestinden der Herzog-August Bibliothek Wolfen-
biittel und der Bibliothek Otto Schéifer in Schweinfurt, Wiesbaden 2000, 137-203)
137-142.

45) Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Sign. 7.W.32.; freundlicher Hinweis von
Winfried Schwab OSB, der diese, in der deutschsprachigen Forschung unbekannte
Quelle, aufgetan hat.

46) Wechsler, L., Zur Restaurierungsgeschichte der Gemalde der Spreuerbriicke (Die
Spreuerbriicke in Luzern. Ein barocker Totentanz von europdischer Bedeutung,
hrsg. Internationale Totentanz-Vereinigung Schweiz, Luzern 1996, 95-122).

47) Matthius Merian d. A. 1649: Todten-Tantz : wie derselbe in der loeblichen und weitbe-
ruehmten Stadt Basel, als ein Spiegel menschlicher Beschaffenheit gantz kuenstlich gemah-
let und zu sehen ist | mit beygefuegten aus H. Schrifft und denen alten Kirchen-Lehrern
gezogenen Erinnerungen vom Todt, Aufferstehung, juengsten Gericht, Verdamnuess der
Gottlosen und dem ewigen Leben; nach dem Original in Kupffer gebracht von Matth. Me-
rian sel. Wiirzburg 1649.

48) Michael Heinrich Rentz 1753: Geistliche Todts-Gedancken bey allerhand Gemaehlden
und Schildereyen in Vorbildung unterschiedlichen Geschlechts, Alters, Standes, und
Wuerdens-Persohnen, sich des Todes zu erinneren, aus dessen Lehr die Tugend zu ueben
und die Suend zu meyden | erstlich in Kupfer entworffen, nachmahlen durch sittliche Ero-
ertherung und Aberlegung unter Todten-Farben in Vorschein gebracht, dardurch zum
Heyl der Seelen im Gemueth des geneigten Lesers ein lebendige Forchf und embsige Vor-
sorg des Todes zu erwecken. Passau; Lintz: Mangold; Ilger, 1753.
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Menschen”, ,,Uber die Gebeine aller Menschen. Im Anschluss wird iiber ins-
gesamt 42 geistliche und weltliche Stande reflektiert. Der letzten Person, dem
Eremiten, folgen ,Die Verwesung”, ,Das letzte Gericht” und schliefslich das
~Wappen des Todes”. In beiden Totentanzen wird in aller Deutlichkeit auf
die Vision des Ezechiel hingewiesen: Bei Merian im Kapitel zur Auferstehung,
bei Rentz in dem Kapitel ,Uber die Gebeine aller Menschen”.

In St. Marien zu Liibeck befindet sich ein Olgemélde mit der Erweckungs-
vision, das zu einem Epitaph des 1589 verstorbenen Ratsherrn Hinrich We-
demhoff gehorte, welches 1942 grofiteils verbrannte. Das erhaltene, heute re-
staurierte Tafelbild wurde 1597 von Johann Willinges (um 1560-1625) gemalt,
einem der bedeutendsten Kiinstler des Manierismus in Liibeck. 1612 wurde
das Epitaph neben dem Eingang zur Beichtkapelle aufgehdngt, also in enger
rdumlicher Verbindung mit dem Totentanz.** Heute befindet sich das Tafel-
bild in einer der stidostlichen Chorumgangskapellen.

Das Lindauer Stadtmuseum besitzt eine Totentafel der Familie Krenckel,
um 1690, mit , Totentanzzitaten” auf dem linken Fliigel, der Prophetenvision
als zentralem Mittelbild vor einem Kruzifix, das die unterhalb des Bildfeldes
aufgefiihrte Stifterfamilie mit dem oberen Teil verbindet. Auf dem rechten
Fliigel ist die Begegnung des Todes mit einem Mann am Brunnen darge-
stellt.>”

Die Friedhofskapelle St. Michael von Freiburg im Breisgau verfiigte in ihrer
Vorhalle tiber eine Totentanz-Wandmalerei aus dem letzten Viertel des 18.
Jahrhunderts, die im Krieg 1944 zerstort wurde. In Fotografien aus der Zeit
um 1924 ist der Totentanz allerdings gut tberliefert. Es handelt sich hierbei
um ein Gesamtkunstwerk, denn ,an der Decke des Langhauses befinden sich
drei zentrale Gemailde, Christus im Grab, die Auferweckung des Lazarus und
die Auferweckung des Jiinglings zu Naim zeigend, hinzu kommen noch sechs
emblematische Motive in kleineren Medaillons, die um den Tod und Aufer-
stehung kreisen (...).”*! Neben mehreren anderen Kunstwerken, die mit dem
Tod ebenso wie mit der Hoffnung auf die Erlosung in Zusammenhang stehen,
prasentiert das Altarantependium, vor dem Hochaltar mit dem Heiligen Er-
zengel Michael, auf seiner Vorderseite die Auferweckung der Toten durch
Ezechiel und die Riickseite zieren ornamental angeordnete Gebeine.>

49) Sass, K. H. und L., Ein Tafelbild kehrt zuriick (St. Marien, Jahrbuch des St. -Mari-
en-Bauvereins, 10. Folge, Liibeck 1987, 132-136); Riewerts, Th., Der Maler Johann
Willinges in Litbeck (ZDKW 3, 1936, 275-302); Ders.: Johann Willinges in Liibeck.
Die Umwelt eines norddeutschen Malers um 1600 (Nordelbingen 14, 1938, 207-
2710

50) Sorries (wie Anm. 6) 156 f.; 32 Abb. 21: Totentafel der Familie Krenckel mit Toten-
tanzmotiv, Ol auf Holz, um 1690, Lindau, Stadtmuseum , Haus zum Cavazzen”,
Inv. Nr.: OAKD 35.

51) Sorries (wie Anm. 6) 243.

52) Sorries (wie Anm. 6) 245.
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Diese Beispiele machen eine Beziehung zwischen Erweckungsvision und
Totentanz deutlich, auch wenn sie teilweise nicht in direkter Verbindung zu-
einander stehen und neuzeitliche Quellen sind. Nun konnte man einwanden,
die alttestamentliche Vision sei erst in der Neuzeit auf die Totentdnze bezogen
worden. Es gibt jedoch verschiedene Anzeichen, die fiir einen inneren Zusam-
menhang sprechen.

Konzeption

Dass Geistliche die Urheber der Gattung sind, gehort zum Konsens der To-
tentanz-Forschung, wenngleich weiter unten aufgezeigt wird, dass die Bettel-
orden moglicherweise nicht ihre Erfinder waren, sondern lediglich zu ihrer
weiten Verbreitung beigetragen haben. Das Konzept der Totentanze ist insge-
samt sehr durchdacht und es ist durchaus denkbar, dass die geistlichen Erfin-
der und Rezeptoren mehr darin sahen als das Volk (und die heutigen For-
scher). Die Affinitdt zwischen Totentanz und Ezechielvision ist nicht nur in
der Erweckungsvision selbst gegeben, sondern die Inhalte des gesamten Bu-
ches Ezechiel ergeben eine Buffpredigt im Sinne des Totentanzes: Der Erste
Teil (Ez 4-24) enthalt starke Drohworte und Gerichtsankiindigungen, die sich
im zweiten Teil (Ez 25-35) zu einer bedingten Heilsverheiffung wenden und
im dritten Abschnitt (Ez 36-48) schliefilich in die unbedingte Heilsverkiindi-
gung miinden. Das Besondere am Buch Ezechiel ist die individuelle Verant-
wortung fiir das eigene Tun (Ez 14). Des weiteren gilt Ezechiel als , Prophet
des Gesetzes”.” Auch im Totentanz werden den verschiedenen Standesver-
tretern deren individuellen (standestiblichen) Verfehlungen vorgehalten mit
dem Ziel, die Betrachter zur rechtzeitigen Umkehr zu bewegen. Wenn sie ihr
Leben im Glauben an die Gesetze Gottes fiihren, wird ihnen dasselbe wieder-
fahren wie dem Volk Israel: sie werden (am Jiingsten Tag) auferstehen, um im
himmlischen Jerusalem® ewig zu leben.

Der Totentanz ist eine Lehrdichtung, deren didaktischer Aufbau besonders
durch Gegensatzpaare geprégt ist: Bild und Text sprechen sowohl Analphabe-
ten als Lesekundige an. Diesseits und Jenseits werden kontrastiert. Es werden
Freude und Leid, Lebenslust und Todesangst einander gegeniibergestellt.>®
Doch insbesondere in den frithen Totentanzen wird der Tod niemals bosartig
dargestellt. Die Hinterlist und Brutalitdt, mit der der Tod die Menschen aus
dem Leben reiflt, kommt erst in jiingeren Zeugnissen zum Ausruck. Der Tod
beendet das irdische Leben und leitet zum ewigen Leben {tiber. Er ist nach

53) BIW 1, 479-483.

54) Vgl. Ez 48,

55) Kiening, Ch., Totentinze-Ambivalenzen des Typus, in: Jahrbuch fiir internationale
Germanistik 27 (1995), 38-56; Wilhelm-Schaffer (wie Anm. 20) 21-24.
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christlichem Glauben zeitlich begrenzt, denn mit dem Jiingsten Gericht
stirbt” der Tod, wird iiberwunden. Die Personifikation des Todes verbindet
also die beiden , Lebensformen”, wird dadurch einerseits zum Bindeglied
zwischen Diesseits und Jenseits und erfahrt andererseits einen weiteren Kon-
trapunkt. Diese Verbindung war den Geistlichen, die mindestens im Rahmen
der Osterliturgie alljahrlich mit der Erweckungsvision des Ezechiel konfron-
tiert wurden, vermutlich bewusst, wenn nicht sogar selbstverstandlich, so
dass sich ein Verweis darauf eriibrigte. Dass es sich bei der spédtmittelalterli-
chen Todesfigur oft um eine Leiche handelt, kénnte man mit der weniger dra-
stischen Schilderung im zweiten Teil der Erweckungsvision erklaren, in der es
heif’t, ,,ich hole euch aus euren Grabern” (Ez 37,12.13)%%, aus denen sie in den
verschiedenen Stadien der Verwesung hervorkommen, wie es in der Bein-
hausmusik vieler Totentinze zum Ausdruck kommt.”” Das Musizieren und
Tanzen avanciert bei dieser Betrachtung deutlich zum Ausdruck der Freude
auf das Kommende. Es kann sich, angesichts der starken Ambivalenz der To-
tentdnze also bei der Todesfigur sowohl um den personifizierten Tod als auch
um den auferstehenden Toten handeln: Denn die Todesfigur ebenso wie die
Lebenden befinden sich jeweils am Ende einer Teilstrecke auf dem Weg zu
Gott. Der Transi®® oder das Skelett ist demnach der Bedeutungstrager fiir die
Ermahnung, ebenso wie ftir Hoffnung und Trost.

Weltgericht und Totentanz

Auf die Bedeutung des Gerichts wurde bereits mehrfach hingewiesen. Es
manifestiert sich nicht nur im Text und in beigefligten Bildern, sondern auch
in der Ikonographie selbst.

Aus dem lokalen Kontext, den begleitenden Darstellungen sowie den Pro-
und Epilogen, geht der Zusammenhang, in dem die meisten Totentidnze des
spaten Mittelalters bis ins spéte 18. Jahrhundert stehen, direkt oder indirekt
hervor: Der Tod ist in die Heilsgeschichte eingebunden und gehort zum Le-
ben dazu. Letztendlich steht die Sorge um den Verbleib der Seele nach dem
Tod und beim Juingsten Gericht als Mahnung hinter dieser Bufspredigt.

56) Vgl. auch Jes 26, besonders Vers 19.

57) Allerdings muss man berticksichtigen, und das ist sicher auch ein Grund fiir das
bis in die Neuzeit relativ seltene Auftreten der Illustration von der Erweckungsvi-
sion Ezechiels, dass die altchristlichen (und noch viele spatmittelalterlichen) Kiinst-
ler es nicht {iber sich brachten, so Joseph Wilpert, ,Knochen, Schadel oder ganze
Gerippe zu veranschaulichen (...); so etwas wiirde ihr dsthetisches Gefiihl verletzt
haben.” S.: Wilpert, ]., Wahre und falsche Auslegung der altchristlichen Sarko-
phagskulpturen (ZKTh 46, 1922, 1-19; 177-211) 199.

58) Grofles Lexikon der Bestattungs- und Friedhofskultur. Worterbuch zur Sepulkral-
kultur 1, hrsg. v. Zentralinstitut fiir Sepulkralkultur Kassel, bearbeitet v. Reiner
Sorries, Braunschweig 2002, 348: ,Transi’ ist die Bezeichnung fiir die Darstellung
eines verwesenden Leichnams (transitus = Ubergang).
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Vor allem im Pro- und Epilog spatmittelalterlicher Quellen, die in den
deutschsprachigen Totentdnzen oft einem Prediger, in den franzosischen
einem Autor beigestellt sind, wird das Ziel der Mahnung deutlich. Zwei spit-
mittelalterliche Beispiele mogen als Hinweis darauf gentigen:

1. Prolog:

Danse Macabre Guyot Marchant aus der 2. Auflage (mit Vado mori und Le-
gende). La danse macabre nouvelle, in: Miroer salutaire pour tout les gens , Paris
1486; gilt nach E. Male als alteste Textstufe.”

~Oh verniinftige Kreatur,
die du das ewige Leben begehrst
hier hast du denkwiirdige Belehrung,
um das sterbliche Leben richtig zu beschlieflen.
La Danse macabre heift sie,
die jeder zu tanzen lernt,
Mann und Frau ist sie natiirliche Bestimmung.
Der Tod verschont nicht Klein noch Grof.
In diesem Spiegel kann ein jeder lesen,
dap er auf diese Weise tanzen muf.
Weise ist, wer sich darin gut anschaut.”

2. Der oberdeutsche vierzeilige Totentanz

gilt als altester deutscher Totentanz-Text, urspriinglich unbebildert aus einer
Sammelhandschrift der Margarete von Savoyen, Augsburg 1443-1447; ver-
mutlich élter, da er auch dem Baseler Totentanz zugrunde liegt.

(Ausschnitt: Der Prediger (Theutunice) nach Cod. pal. germ. 341 der Univer-
sitdtsbibliothek Heidelberg).®

O dieser welt weisheit kind,

Alle die noch im leben sind,

Setzt in euer herz zwei wort,

Die von Cristo sind gehort.

Das ein: geht her! das ander: Get hin!
Durch das erst die frumen hand gewin
Mit des himmels port, die in geoffnt ist.
Die ander die bisen weist

Ab zu der hellischen pforten.”

Die beiden Prologe demonstrieren den heilsgeschichtlichen oder gerichtli-

chen Zusammenhang, in dem die Totentdanze stehen und auf den die gesamte

59) Nach der deutschen Ubersetzung bei Kaiser (wie Anm. 15) 75.
60) Zitiert nach Hammerstein (wie Anm. 2) 31. S. auch Kaiser (wie Anm. 15) 276 ff.
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Mahnung zielt.®! Zwar wird nicht aus der Bibel zitiert wie in den gedruckten
Totentdnzen seit Anfang des 16. Jahrhunderts, doch es wird in aller Deutlich-
keit auf ihre wesentlichen Botschaften hingewiesen, die eindeutig auf das Jen-
seits gerichtet sind.

Die meisten monumentalen Totentinze befinden sich entweder auf Fried-
héfen, an Karnern, Kapellen oder Kreuzgingen; oft werden sie von anderen
Darstellungen begleitet. Buch-Totentdnze sind in der Regel Gegenstand er-
baulicher Sammelhandschriften oder des Buchdrucks mit beigefiigten Anlage-
texten. Die Einbettung der Totentanze in ihren jeweiligen Kontext wird sei-
tens der Forschung jedoch vernachlassigt, das Genre isoliert betrachtet, so
dass es iiber die Sekundarliteratur kaum moglich ist, beispielsweise Malereien
der unmittelbaren Umgebung der Totentdnze in die Betrachtung einzubezie-
hen. Auch Irmgard Wilhelm-Schaffer weist besonders in Bezug auf Buchaus-
gaben ausdriicklich auf diese Verbindungen hin: ,Beim Buchtotentanz ist auf
die Verbreitung in Sammlungen sinnverwandter Texte aus dem Umfeld der
Katechese, Pastoral und Erbauung zum Leitthema ,christliche Lebensfiihrung
und christliches Sterben’, zu verweisen. Bereits die Zweitausgabe von Mar-
chants Druck enthielt ein lateinisches Vado-mori-Gedicht und die Legende
von den drei Lebenden und den drei Toten, spatere Ausgaben wurden zu re-
gelrechten Kompendien der Letzten Dinge, die das ,bien vivre pour bien
mourir’ lehren wollten und mit den 15 Zeichen des Jiingsten Gerichts auch
den heilsgeschichtlichen Kontext integrieren.”%*

Doch auch die spatmittelalterlichen Totentdnze enthalten durchaus Hin-
weise auf die Bibel: auf den Siindenfall®® und das Weltgericht® etwa in dem
sog. Spanischen Totentanz®, in einer Sammelhandschrift im Escorial Madrid
um 1400 oder auf den Opfertod Christi in St. Marien zu Berlin um 1485, Im

61) |, Briider, wir wollen euch tiber die Verstorbenen nicht in Unkenntnis lassen, damit ihr
nicht travert wie die anderen, die keine Hoffnung haben” (1 Thess 4,13).

62) Wilhelm-Schaffer (wie Anm. 20) 12.

63) Weitere nach Auswertung des beschreibenden Verzeichnisses bei Hammerstein
(wie Anm. 2) 149-227: La Chaise — Dieu, Abteikirche St. Robert, 1410/20; Grofiba-
sel, Dominikanerkloster, um 1445 (umstritten); Beram (Istrien), Friedhofskapelle
Sta. Maria, um 1474; Bern, Kirchhofsmauer des Dominikanerklosters,1516/20; Hol-
bein, Basel, vor 1526, publiziert ab 1538.

64) Weitere nach Auswertung des beschreibenden Verzeichnisses bei Hammerstein
(wie Anm. 2) 149-227: Handschrift Gossembrot, Clm. 3941, fol. 14r-20f, Miinchen
um 1480; Clusone (Bergamo), Chiesa di Disciplinati, um 1485; Danse-macabre-
Druck, Lyon 1499; Wil (St. Gallen), Marienkapelle, fr. 16. Jahrhundert; Trepperel/
Jehannot-Druck, Paris, um 1500; Bern, Kirchhofsmauer des Dominikanerklosters,
1516/20; Carisolo (Trentino), Friedhofskapelle St. Stefano, 1519; Holbein, Basel vor
1526; Danse-macabre-Druck Troyes 1528; Danse-macabre-Druck, Troyes, 1531;
Danse-macabre-Druck, Paris, 1533; Pinzolo (Trentino), Kirche San Vigilio, 1539.

65) Sammelhandschrift. Madrid, Biblioteca Escorial, Ms.b.IV.21, fol. 109"-120¥, um 1400.

66) Weitere nach Auswertung des beschreibenden Verzeichnisses bei Hammerstein
(wie Anm. 2) 149-227: Kleinbasel, Dominikanerkloster Klingenthal, 1460/80; Ber-
lin; St. Marien, um 1485; Bern, Kirchhofsmauer des Dominikanerklosters , 1516,/20.
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Oktober 1474 erhielt beispielsweise der Maler Lienhart Hoischer, Biirger von
Straflburg, vom Prior des Straffburger Miinsters, Johannes Wolfhart, den Auf-
trag, ,iber die Ausfithrung eines Totentanzes und eines Jiingsten Gerichts
auf den Mauern der Bettelordenskirche. Nach dem Wortlaut der Vereinba-
rung hatte der Maler die verschiedenen Szenen des Totentanzes in Olmalerei
auszufuhren und die Figuren in Lebensgrofle darzustellen. Oberhalb dieser
Bilder sollten Propheten in leimhaltiger Farbe gemalt und von Spruchbdandern
begleitet werden, deren Texte dem Maler mitgeteilt wiirden.”” In dem Auf-
trag wird deutlich, dass es sich um ein Gesamtkonzept handelte. Die Ver-
klammerung von Totentanz, Jingstem Gericht und Propheten gab es dem-
nach bereits im Spatmittelalter.®® Bei genauerer Untersuchung der erhaltenen
Quellen bzw. tiberlieferten Beschreibungen, einzelner Monographien u.s.w.
wird man sicher auf eine grofiere Anzahl vergleichbarer Szenen in Totentan-
zen, bzw. in deren Umfeld, stoflen.®”

Neben den inhaltlichen Komponenten ist auch der lokale Rahmen von Be-
deutung, in dem der Totentanz als aufwéndige und teure Monumentalmale-
rei Ausdruck fand. Er wird zwar allenthalben wahrgenommen, doch ist man
sich bei der bisherigen Deutung des Totentanzes nicht wirklich des Wider-
spruches bewusst: Totentdnze befinden sich oft auf Friedhofen, in Karnern
und Beinhéusern sowie in Kreuzgangen als geweihte Ruhestatten der Toten.
Dass an solchen Orten die Menschen auf drastische Weise einzig an den eige-
nen Tod erinnert werden sollen, ist aufgrund der Uberbetonung zu bezwei-
feln. Dasselbe gilt nattirlich auch fiir die zahlreichen Totenschédel in Grabka-
pellen, auf Grabsteinen, Epitaphien und dergleichen. Karner und Beinhauser
sind hdufiger Trager monumentaler Totentinze oder sie werden am Beginn
des Reigens dargestellt. ,Die Bewahrung der Gebeine war”, so Sorries, ,zu-
néchst bestimmt von einem Auferstehungsglauben, der mehr oder weniger
eine ungestorte Existenz der Schadel und Knochen voraussetzte. Vorbildhaft
war die Erweckung der Totengebeine nach der Vision des Ezechiel, die noch
in der altchristlichen Ikonographie sehr realistisch dargestellt wurde, in den
mittelalterlichen Weltgerichtsszenen aber zusehends von Darstellungen klei-

67) Bildersturm. Wahnsinn oder Gottes Wille? (Katalog zur Ausstellung Bernisches Hi-
storisches Museum, hrsg. v. C. Dupeux, P. Jezler und J. Wirth, Ziirich 2000, 342
(Beitrag von Philippe Lorentz). Der Totentanz wurde bereits um 1530 tibertiincht,
1824 aufgedeckt und noch kurz vor dem vollstandigen Zerfall der Kirche 1872 (in-
folge eines Bombenangriffes von 1870) fotografiert.

68) S.dagegen Sorries, der solche Gesamtkonzepte erst fiir das 18. Jahrhundert konsta-
tiert, Sorries (wie Anm. 6) 241.

69) Vgl. Hammerstein (wie Anm. 2), beschreibendes Verzeichnis, 149-227; Sorries (wie
Anm. 6) 79ff. Da beide Autoren den Totentanz unter bestimmten Pramissen be-
trachten, sind ihre beschreibenden Angaben selektiv. Monographien oder Primér-
quellen sind zu dieser Fragestellung noch nicht hinreichend ausgewertet worden.
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ner nackter Korper abgeldst wurde, die sich aus ihren Grabern erhoben”.”” Im
Mittelalter stand demnach die Sorge um den Verbleib der Seele nach dem Tod
ebenso im Vordergrund wie die Bewahrung der Gebeine Verstorbener, die
vielfach mit besonderer Sorgfalt behandelt wurden.”! Zwischen dem 12. und
15. Jahrhundert war es besonders in Frankreich und England tiblich, , die Lei-
chen von fern ihrer Heimat verstorbenen Vornehmen zu zerschneiden und so
lange zu kochen, bis sich das Fleisch von den Knochen loste, worauf die Kno-
chen gereinigt und in einem Koffer zur feierlichen Beisetzung versandt wur-
den, wiihrend die Eingeweide und andere Uberreste an Ort und Stelle begra-
ben wurden. Im zwolften und dreizehnten Jahrhundert ist die Sitte weit ver-
breitet, es geschieht mit Bischofen so gut wie mit einer Reihe von Konigen””2.
Auch auf dem Pariser Friedhof Aux Saint Innocents wurden die Gebeine aus
Platzmangel nach kurzer Zeit wieder ausgegraben und aufbewahrt. ,Es hief,
ein Korper zerfalle dort in neun Tagen bis auf die Knochen. Schidel und Ge-
beine wurden dann in den Beinspeichern oberhalb des Séulenganges, der den
Friedhof von drei Seiten umgab, aufgestapelt; zu Tausenden lagen sie dort, of-
fen und blof vor aller Augen (...).””® Demzufolge steht auch die Bewahrung
der Gebeine in urspriinglichem Zusammenhang mit der Erweckungsvision
Ezechiels; den Beweggrund einer solchen Praxis bildet der Glaube an die Auf-
erstehung.™

Reinhold Hammerstein sieht ebenso wie Reiner Sorries die Beinhauser der
Totentanze als Hinweis auf das Weltgericht. Ich sehe darin, genauer genom-
men, einen Hinweis auf die Auferstehung der Toten beim Jiingsten Gericht,
die sich typologisch auf die Vision des Ezechiel stiitzt. Somit korrelieren Er-
weckungsvision, Auferstehungsglauben und Totentanz. Im Baseler Totentanz
Merians kommt dieser Gedanke zum Ausdruck: Im Tympanon des Beinhaus-
giebels befindet sich ein Jiingstes Gericht, in dem die Auferstehung der Toten
erkennbar ist.”

70) Sorries (wie Anm. 15) 87. Hier bleibt jedoch einzuwinden, dass auch in der alt-
christlichen Kunst die Ezechielvision in der Sarkophaggestaltung eigentlich nicht
mit Skeletten, sondern mit Leichen dargestellt wurde. S. dazu Wilpert (wie Anm.
57) 199; Nauerth, C., Vom Tod zum Leben. Die christlichen Totenerweckungen in
der spatantiken Kunst, Wiesbaden 1980.

71) Huizinga, ., Herbst des Mittelalters, 111975, 198.

72) Huizinga (wie Anm. 71) 198.

73) Huizinga (wie Anm. 71) 206.

74) Besonders sinnfdllig kommt diese Frommigkeit beispielsweise auch in der Errich-
tung Heiliger Graber als Grabstatte zum Ausdruck. In Bamberg gab es allein drei
Heilige Graber: in der Liebfrauenkirche, 1392 und in St. Getreu, um 1500. In der St.
Michaelskapelle, nach 1726 steht die Grabstatte sogar in unmittelbarer Beziehung
zu einem Totentanz. Liiders, I.: Zwischen Kreuzigung und Auferstehung. Zur For-
menvielfalt Heiliger Gréber. Begleitheft zur Ausstellung im Stadtarchiv Bamberg
vom 18. April bis 26. Mai 2000, hrsg. v. U. Wunderlich, Diisseldorf 2000.

75) Ob das Gericht im Giebelfeld des Beinhauses vorhanden war — das Beinhaus iiber-
haupt sowie der Siindenfall am Ende des Reigens, wird besonders in der jiingeren
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Weitere Beziige zum Weltgericht besitzt der Totentanz im Stindemotiv.
Grundsitzlich wird ihm die Bedeutung beigemessen, dass im Tod alle gleich
sind und Standesunterschiede aufgehoben werden; schon Gerd Buchheit sah
darin ein demokratisches Prinzip.”® Zudem wird eine vollstindige Vor-
fithrung der mittelalterlichen Gesellschaft (vom Papst iiber den Kaiser bis
zum Bettler) angestrebt, damit sich jeder Betrachter angesprochen fiihlt und
sich im Totentanz wiederfindet. Oft wird in den einzelnen Versen Kritik an
bestimmten Vertretern geiibt, woran man nach der Reformation beispielswei-
se auch evangelische von katholischen Totentanzen unterscheiden kann. Im
allgemeinen wird dem Sténdemotiv sozusagen ein Exklusivdasein im Toten-
tanz beigemessen — dass es auch Gegenstand der Weltgerichtsdarstellungen
ist, wird zwar marginal bei Hammerstein angesprochen, doch in der Regel
iibersehen. Denn in zahlreichen Gerichtsszenen wird die Gleichbehandlung
der Stande, wenn auch nicht in der direkten Ansprache der einzelnen Vertre-
ter, deutlich: Geistliche wie weltliche, arme wie reiche Vertreter siecht man bei
der Seelenwagung der Holle oder dem Himmel zugewiesen.

Erwin Koller erkennt eine weitere Verbindung zwischen Stindemotiv und
Jingstem Gericht: Er vermutet einen kreisformigen Reigen als Grundform?
des Totentanzes, weil ,das geometrische Modell des Kreises auch dazu ge-
dient [hat], die Gleichzeitigkeit des Jiingsten Gerichtes iiber die Menschen al-
ler Zeiten zu erfassen (...). Moglicherweise ist also gerade die Rundform des
Totentanzes ein fiir seine urspriingliche Funktion, Vorginge beim universel-
len, gleichzeitigen Jiingsten Gericht ,ouer de leuendigen vnd ock de doden’
darzustellen, wichtiges, ja distinktives Merkmal: Das im sprachlichen Text
notwendigerweise zeitliche Nacheinander der Subtext-Elemente A+Tod,
B+Tod, C+Tod etc. ist im geschlossenen Kreis als gleichzeitiges Nebeneinan-
der zu verstehen”.”®

Das Jiingste Gericht, das sich sowohl in den Pro- und Epilogen, sinnver-
wandten Anlagetexten, begleitender Tkonographie, dem lokalen Kontext, der
Struktur als auch in der Todesfigur selbst manifestiert, steht als Grundgedan-
ke hinter den Totentdnzen. Schlieflich wird es auch durch die begleitenden
Texte bezeugt, wenn beispielsweise der Tod in der Danse Macabre den Vogt
zur Verhandlung einlddt: ,Ich lad’ Euch ohne Aufschub / um Rechenschaft
zu geben tiber Euer Tun / vor den grofen Richter, der jeden beurteilt. / Jeder
wird seine Last tragen”.”

Literatur bezweifelt. Einem aktuellen Bericht zufolge sind allerdings nur der Maler
und die Malerin am Ende des Reigens neue Zutaten des 16. Jahrhunderts. S. hier-
zu: Braun-Balzer, I., Im Blickpunkt: Der Baseler Totentanz (Kunst und Architektur
in der Schweiz, 54. Jg., Heft 1, 2003, 54-57).

76) Buchheit (wie Anm. 8) 16; s. auch: Koller, Erwin: Totentanz. Versuch einer Textem-
beschreibung (IBKW 10), Innsbruck 1990; sowie Schulte (wie Anm. 7).

77) Vgl. Cosacchi (wie Anm. 10) 292.

78) Koller (wie Anm. 76) 415f.

79) Nach der lj'bersetzung von Kaiser (wie Anm. 15) 87.
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Die Urheber

Die Urheber der Gattung werden normalerweise in den Kreisen der Bettel-
orden, vornehmlich der Franziskaner und Dominikaner vermutet, hauptsach-
lich weil sich die beriihmtesten monumentalen Totentinze auf ihren Fried-
hofsmauern prasentieren und ihre Mobilitit zur internationalen Verbreitung
des Genres beitrug.® Die éltesten Totentinze findet man allerdings nicht bei
den Mendikanten: Sie werden die Idee vielleicht {ibernommen und populir
gemacht haben, namentlich auf dem Franziskanerfriedhof Aux Saint Innocenz
in Paris.

Dieser bereits 1529 zerstorte Totentanz von 142481 ist unbestritten nicht der
lteste. Emile Male® erkannte 1908 die ihm zugrunde liegende Danse-macab-
re-Tradition als die Wurzel der gesamten européischen Uberlieferung. Er sah
in der Malerei an den Chorschranken der Kirche der sehr einflussreichen ehe-
maligen Benediktiner-Abtei St. Robert in La Chaise Dieu, Auvergne (1410/
1420), einen Typus, der vermutlich in Form einer nicht auffindbaren Hand-
schrift dem Spanischen, dem Pariser, Baseler ebenso wie dem Liibecker To-
tentanz vorausging. Male datierte die Malerei allerdings auf 1460/70,
wihrend man das Fresko heute als altesten bekannten und erhaltenen monu-
mentalen Totentanz akzeptiert.®*

Auch der Grofi-Baseler Totentanz (um 1439-1445), der auf dem Friedhof
des Dominikanerklosters als monumentaler Trager des sog. ,Oberdeutschen
vierzeiligen Totentanzes” Berithmtheit erlangte, hat je nach der Datierung, einen
Vorldufer im Ostlichen Kreuzgang des Wengenklosters in Ulm (Augustiner
Chorherren).® Dieser, im Krieg teilweise zerstorte und inzwischen verwitterte
Totentanz ist laut einer Chronik von 1760, die sich auf altere Quellen stiitzt,
1440 als Auftragsarbeit angefertigt worden.® , Denkbar wire sogar, daff von
Ulm aus die oberdeutsche Totentanztradition ihren Anfang nahm, die dann
sehr schnell in Basel ihren Mittelpunkt gefunden hitte — und zwar in dem Fal-
le, dafy Ulm tatsachlich bereits um 1440 zu datieren ist, wahrend das Grof3ba-
seler Fresko erst kurze Zeit nach 1440 entstanden ist.”%¢ Uberliefert wird der
Grofibaseler bzw. Ulmer Typus u.a. in Handschriften aus dem ehemaligen

80) Schulte (wie Anm. 7) 172.

81) Uberliefert in den ,Danse-Macabre”-Drucken des Guyot Marchant von 1485/86
oder den Verard-Drucken aus der gleichen Zeit.

82) Male, E., L'art religieux de Ia fin du moyen dge en France. Etude sur l'iconographie
du moyen age et sur ses sources d‘inspiration, Paris 1908.

83) Schulte (wie Anm. 7) 155 ff.

84) Schulte (wie Anm. 7) 176.

85) Schulte (wie Anm. 7) 176; Rosenfeld 1954, S. 95-97; Abb. 16; Hammerstein (wie
Anm. 2) 160.

86) Schulte (wie Anm. 7) 176.
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Benediktinerkloster Weihenstephan (1446)% und dem ehemaligen Augustiner
Chorherrenkloster St. Marie in Rottenbuch bei Fiissen (1464)%.

Ein weiterer Totentanz, iiber den eigentlich nichts bekannt ist, wird tiber-
liefert in einer Altartafel mit Totentanzhintergrund.*” Das ,Bild im Bild”®
wurde zwischen 1455 und 1459 im Auftrag des Abtes Guillaume Fillastre fiir
die Benediktinerabtei St. Bertin in St. Omer von Simon Marmion®' angefertigt.
Auf den Fliigeln des Schreines werden in zehn unterschiedlich grofien Parti-
menten Szenen aus dem Leben des HI. Bertin dargestellt. Zweimal zeigen sie
den Heiligen und Ménche bei der Aufnahme in den Orden.” Im Hintergrund
sieht man den Totentanz in Form eines Kettenreigens unter den Arkaden des
Kreuzganges. Der Totentanz entspricht mit seinem achtzeiligen Strophentext,
den man nicht entziffern kann, der franzosischen Danse Macabre, wahrend
die Malerei dem jiingeren Totentanz in St. Marien zu Liibeck (1463) ndher
steht. Das Vorbild des Totentanzes ist bis heute nicht bekannt, auch die aus
der Region in Betracht kommenden Totentanze sind entweder jiinger oder mit
der Darstellung nicht vereinbar. Es ist deshalb anzunehmen, dass es vor
1455/59 einen monumentalen Totentanz gegeben haben kénnte, der ein Bin-
deglied zwischen der Danse Macabre und dem Liibecker Totentanz darstellt
und moglicherweise den Kreuzgang oder das Paradies eines Benediktinerklo-
sters zierte.

Als altester erhaltener Totentanz-Text gilt der sog. Spanische Totentanz,
die ,Danza general de la muerte” in einer Sammelhandschrift der Biblioteca Es-
corial in Madrid®. Es ist eine Totentanz-Dichtung, die insbesondere in der
Anordnung der Textteile, dem Strophenbau sowie der vorgefiihrten 33 Stan-
devertreter Parallelen zu den Totentdnzen von La Chaise Dieu (um 1410/20),
Paris (1424) sowie Libeck (1463) aufweist und deshalb als Vorstufe gelten
kann. Dass diesem Totentanz ein dlterer vorausging, hat man schon deshalb
vermutet, weil sein Titel mit , transladagion” iiberschrieben ist.?*

87) obd-M* Sammelhandschrift. Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Cod. germ.
mon. 2927, ehem. Kloster Weihenstephan bei Freising, 1446, Totentanz: fol. 13™-15".

88) obd-M!: Sammelhandschrift. Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek. Cod. germ.
mon. 270, ehem. Kloster St. Marie, Rottenbuch bei Fiissen, 1464. Totentanz: fol.
192V-197".

89) Der Schrein wurde bereits in der Revolutionszeit zerstort, es haben sich aber zwei
kleine Tafeln aus der erhéhten Mittelnische in der Londoner National Gallery und
zwei grofe Fliigel mit Szenen aus dem Leben des HI. Bertin in der Geméldegalerie
im Kulturforum Berlin erhalten.

90) Hammerstein (wie Anm. 2) 166.

91) Der Kiinstler stammte vermutlich aus Amiens, arbeitete in den Niederlanden und
in Diensten der burgundischen Herzoge. 1489 verstarb er in Valenciennes, wo er
ansassig war. Vgl. Hammerstein (wie Anm. 2) 166.

92) Beschreibung s. Hammerstein (wie Anm. 2) 166 f.

93) Sammelhandschrift. Madrid, Biblioteca Escorial, Ms. b. IV. 21. Totentanz: fol. 109"—
120Y, um 1400.

94) Schulte (wie Anm. 7) 153 ff.



56 Imke Liiders

Neuerdings erkennt Uli Wunderlich einen Text im Llibre Vermell”® des Be-
nediktinerklosters Montserrat, einer sehr kostbaren Handschrift, die zwischen
1396 und 1399 entstand, als den frithesten Totentanz. ,,Neben Texten fiir den
liturgischen Gebrauch, den Listen der Abldsse und den Regeln der Ordensge-
meinschaft enthilt der Kodex auf den Blattern 21-27 zehn Tanzlieder mit No-
ten (...).”*® Das zehnte und letzte, ,Ad mortem festinamus”, sei ,ganz eindeutig
ein Totentanz”.”” Auch wenn es sich hierbei um das alteste, in Europa bekann-
te Lied (Tanz?) handelt, das das Thema Tod zum Inhalt hat, so ist eine eindeu-
tige Klassifizierung als Totentanz dennoch schwierig, weil die verschiedenen
Standevertreter nicht einzeln, sondern in ihrer Gesamtheit aufgerufen wer-
den. Die kurzen lateinischen Verse werden unterbrochen von der Darstellung
eines Skelettes, das in einem Sarg liegt. Arm und Reich, Adelige und Kleriker
werden zur Umkehr aufgefordert, sie sollen im Hinblick auf das Jungste Ge-
richt von der Siinde ablassen. Dabei wird auf das Gliick der Seligen und die
Qualen der Verdammten hingewiesen. Das Lied, so Wunderlich, sei laut Ver-
fasser fiir die Pilger geschrieben worden: ,Da es vorkommt, dass die Pilger,
die Nachtwache in der Kirche der Heiligen Maria in Montserrat halten, singen
und tanzen wollen, und dies auch tagsiiber auf dem Kirchplatz, und (sie) dort
nur sittliche und andachtige Lieder singen diirfen, sind einige hier niederge-
schrieben. Diese sollten mit Riicksicht und MaBigung verwendet werden,
ohne Storung fiir jene, die ihre Gebete und geistlichen Kontemplationen fort-
fithren mochten.””® Es wurden deshalb erbauliche Texte mit einer volkstiimli-
chen Melodie unterlegt.”” Ob das Lied tatsachlich nur fiir die Pilger geschrie-
ben wurde, wie Wunderlich behauptet, konnen wir aus ihren Angaben nicht
beurteilen. Ebenso gut kann es auch der eigenen Erbauung gedient haben.
Der Text entspricht einer Buipredigt mit entsprechenden Inhalten, die zwar
keinen Totentanz aber doch wohl eine Vorstufe darstellt. Es wird in dieser
wichtigen Quelle jedenfalls einmal mehr der enge Bezug der Predigt zur Siin-
de und zum Gericht, also die fromme Absicht, auch der Totentdanze, deutlich.

Die altesten Totentinze, also, m.E. der ,Totentanz’ von Montserrat, die
Danza general de la muerte im Escorial sowie das Fresko in der Benediktinerab-

95) Massip, Fr. und L. Kovacs: Ein Spiegel inmitten eines Kreises: der Totentanz von
Morella (Katalonien) (L’ Art Macabre 1. Jahrbuch der Europdischen Totentanz-Ver-
einigung, Assoziation Danses Macabres d’Europe. Bundesrepublik Deutschland
e.V. Diisseldorf 2000, 114-133); Wunderlich (wie Anm. 10) 13ff. Thr Ansatz geht
vermutlich auf den Ansatz von Francesc Massip und Lenke Kovacs zuriick. Bedau-
erlicherweise verzichtet die Autorin in ihrem Buch auf Anmerkungen. Einen Hin-
weis auf die Signatur des Kodex liefert keine der Autoren/innen.

96) Wunderlich (wie Anm. 10) 13.

97) Wunderlich (wie Anm. 10) 14.

98) Wunderlich (wie Anm. 10) 13. Nédhere Quellenangaben liefert die Verfasserin lei-
der nicht.

99) Wunderlich (wie Anm. 10) 14.
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tei St. Robert in La Chaise Dieu sind keine Werke der Bettelorden. Montserrat
und La Chaise Dieu sind Benediktinerabteien, und im Escorial waren seit dem
16. Jahrhundert die Augustiner ansassig; die Provenienz der Handschrift ist
nicht bekannt.’®® Uber den Totentanz im Altarbild des Simon Marmion in der
Benediktinerabtei St. Omer wissen wir kaum etwas, aufler dass es ihn bei Fer-
tigstellung der Altartafel vermutlich schon gab. Der Oberdeutsche vierzeilige
Totentanztext nahm unter Umstdnden seinen Ausgangspunkt nicht bei den
Dominikanern in Basel, sondern bei den Augustiner-Chorherren in Ulm; auch
dessen handschriftliche Uberlieferung ist iiberwiegend nicht durch Mendi-
kanten erfolgt.

Das Ablassen von der Siinde wird in allen mittelalterlichen Totentanzen
vom Adel wie vom Klerus, von Arm und Reich verlangt. Richtete sich die
Mahnung nur nach aufsen, zum Weltlichen, ware der Appell an die Geistlich-
keit nicht erforderlich. Die Ermahnung der (hohen) Geistlichkeit ist sicher mit
ein Grund fiir die Favorisierung der Bettelorden als Urheber in der bisherigen
Forschung. Aufgrund der relativ starken Prasenz der Benediktiner in den élte-
sten Quellen soll der Blick kurz auf die Regel des HI. Benedikt gelenkt wer-
den, der Vergehen durchaus anerkennt und davon ausgeht, dass die Men-
schen erst lernen miissen, zu Gott zu finden. Schon im Prolog der Regel heifst
es in Vers 42 ff.: ,Wir wollen den Strafen der Holle entfliehen / und zum un-
verganglichen Leben gelangen. / Noch ist Zeit, noch sind wir in diesem Leib,
noch lasst das Licht des Lebens uns Zeit, / all das zu erfiillen. Jetzt miissen
wir laufen / und tun, was uns fiir die Ewigkeit niitzt.“!°! Die Worte Benedikts
entsprechen, wenn auch nicht im lateinischen Wortlaut, so doch sinngemaf
dem Lied von Montserrat, das zum Aufruf an alle Menschen ausgeweitet
ist.'2 Doch auch innerhalb der Kloster waren die Monche dem Neid, der Ei-
fersucht oder anderen Versuchungen stets ausgesetzt, und der HI. Benedikt
gibt genaue Anweisungen fiir das Vorgehen bei derartigen Verfehlungen ge-
gen die Regel und Bestimmungen.!® Insofern kann eine Buflaufforderung,
wie sie in dem Lied des Llibre Vermell und in den Totentinzen zum Aus-
druck kommt, durchaus auch fiir die eigenen Reihen geeignet sein.

100) Schloss und Kloster erbaut von Philipp II. zwischen 1563-1584 (mit Unterbre-
chungen). P

101) Die Regel des HI. Benedikt. Hrsg. im Auftrag der Salzburger Abtekonferenz. Beu-
ron 1990, 31.

102) Die Aufforderung zur Umkehr gleicht aber auch mehreren Abschnitten der Bibel,
wie beispielsweise Psalm 49 tiber die Verganglichkeit des Menschen, der einer
Buflermahnung wie diesem Lied und den Totentidnzen (ohne einzeln aufgerufene
Stinde) sehr nahe kommt und neben anderen durchaus als Quelle zurate gezo-
gen werden konnte.

103) Gemeint sind: die heilige Schrift, Christliche Lebensanweisung aus den Geboten
Gottes, Miindliche Regeln, Lebensbeispiele, Lehre des Abtes und klosterliche Ge-
setzgebung. S. Die Regel des HI. Benedikt (wie Anm. 101), Einleitung 13 f; Kapitel
23-31; s. auch Kap. 33 zum Eigenbesitz des Monches.
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Das Primat fiir die stadtischen Predigerorden, das in der Literatur durch-
gangig ist, sollte aufgrund der oben dargelegten Urheberschaft hinterfragt
werden. Auch eine grundsitzliche Bezeichnung als ,Bestattungs”- oder
,Friedhofsikonographie”'®, wie Sorries konstatiert, ist unter den genannten
Voraussetzungen zu bezweifeln, weil sich insbesondere die frithesten To-
tentanze beim derzeitigen Kenntnisstand nicht auf Friedhéfen oder Karnern
befanden.

Die Ndhe zur Regel des HIl. Benedikt sowie eine weniger plakativ nach
auflen gerichtete Auspriagung von frithen Totentdnzen der Benediktiner und
Augustiner-Chorherren in Kirchen und Kreuzgiangen spricht moglicherweise
fiir eine Predigt, die einerseits die Mdnche erinnern sollte, warum sie ins Klo-
ster gegangen sind und weshalb sie ihr weltliches Leben aufgegeben haben.
Andererseits hielt ein Lied wie im Buch Vermell des Klosters Montserrat auch
den Pilgern den Grund klosterlicher Weltentsagung vor Augen und ermahnte
sie, es den Monchen gleich zu tun. An Orten der Bestattung, an denen der To-
tentanz seine hdufigste Auspragung fand, spendet der Totentanz Trost, indem
er ein Weiterleben in Ewigkeit in Aussicht stellt und dabei Hinterbliebene
ebenso wie die Allgemeinheit ermahnt, ihr Leben gottgesfiirchtig zu gestalten
und begangene Siinden einzugestehen. Noch einmal wird damit deutlich,
dass der Totentanz ein religioses Thema ist, das den Menschen helfen soll,
rechtzeitig umzukehren, um den Weg zu Gott zu finden, solange es noch
moglich ist.

Fazit

Der Totentanz hat Wurzeln, die tief in der christlichen Religion verankert
sind, und aufgrund ihrer Selbstverstandlichkeit in den Kreisen ihrer geistli-
chen Erfinder nicht konkret benannt werden mussten.!” Johan Huizinga zu-
folge ist ,,das Leben der mittelalterlichen Christenheit (ist) in all seinen Bezie-
hungen durchdrungen, ja vollig gesdttigt von religiosen Vorstellungen. Es
gibt kein Ding, keine Handlung, die nicht fortwahrend in Beziehung zu Chri-

104) Sorries (wie Anm. 6) 44.

105) Frey, Winfried: ,Das machet der Todten=Tantz". Zu Tradition und Funktion der
Totentinze am Beispiel des (Grof3-)Baseler Totentanzes (,,Thr miifit alle nach mei-
ner Pfeife tanzen”, Totentdnze vom 15. bis 20. Jahrhundert aus den Bestinden der
Herzog-August Bibliothek Wolfenbiittel und der Bibliothek Otto Schifer in
Schweinfurt, Wiesbaden 2000, 61-82) 62: Merian ,will, was ihm offenbar notig er-
scheint, den Lesern auch eine Interpretationshilfe geben, die den Auftraggebern
und dem Maler des 15. Jahrhunderts den friitheren Besuchern des Totentanzes zu
geben nicht notig schien.” Vgl. hierzu auch Sorries (wie Anm. 6) 44 zur funk-
tionsgebundenen Ikonographie mit dem Hinweis, dass christliche Ikonographie
oft nur verstanden werden kann, wenn man in die Inhalte der Darstellung invol-
viert ist.
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stus und dem Glauben gebracht werden. Alles ist auf eine religiose Auffas-
sung aller Dinge eingestellt und wir stehen vor einer ungeheuren Entfaltung
innigen Glaubens. Aber in dieser iibersittigten Atmosphére kann die religitse
Spannung (...) nicht stets gegenwartig sein. Bleibt die Spannung aus, dann er-
starrt alles, was doch bestimmt war, das Gottesbewufitsein zu wecken, zu
einer erschreckenden Alltaglichkeit, zu einer erstaunlichen Diesseitigkeit in
jenseitigen Formen.”'% Mit dieser Einschitzung trifft Huizinga auch die heu-
tige, diesseitsgerichtete Betrachtungsweise der Todesikonographie in einer
Zeit ohne eine derart gottesfiirchtige Spannung.

Die religitse Dimension des Totentanzes manifestiert sich in verschiedenen
Details: Zundchst weisen die Texte deutlich auf das Weltgericht hin, was
durch ikonographische Elemente wie dem Gericht, Stindenfall oder Opfertod
Christi unterstiitzt wird. Auch das Stindemotiv entspricht Gerichtsdarstellun-
gen, in denen Arme und Reiche, Adel und Klerus nach der Auferstehung in
den Himmel oder in die Holle gefiihrt werden. SchlieSelich sind auch Fried-
hofe und Beinhéduser in dem Glauben an die Auferweckung am Jiingsten Tag
entstanden, und spatestens seit 1424 in Paris sind sie aufferdem Orte, an de-
nen Totentinze dem Publikum plakativ prasentiert wurden. Ebenso sind sie
hdufig in Monumentalmalereien und Buchtotentdnze eingebunden.

Die Urheberschaft wird entgegen der gangigen Anschauung nicht bei den
nach auflen gerichteten Mendikanten, sondern bei den eher kontemplativen
Gemeinschaften der Benediktiner oder Augustiner-Chorherren angenommen.
Die dem Totentanz innewohnende Predigt richtet sich deshalb moglicherwei-
se urspriinglich nicht in erster Linie an Aufenstehende, sondern an die im
Kloster lebenden. Mit zunehmender Breitenwirkung wird das theologische
Grundkonzept allmahlich zuriickgedrangt und ein Deutungswandel setzt sich
langfristig durch.

Es lasst sich, entgegen bisheriger Auffassung, die Todesfigur durchaus aus
der Bibel herleiten. Unter Berticksichtigung der Ezechiel-These erweist sie sich
nicht als einseitig auf das Diesseits gerichteter Mahner, sondern gleichsam als
Heilsverkiinder und ist somit in sich stark ambivalent. Unter Einbeziehung
der Erweckungsvision des Ezechiel lassen sich frithere Fragen und Wider-
spriiche klaren, wie die Frage nach der Bedeutung des Totentanzes an einem
Ort wie dem Friedhof, oder der Totenschadel und Skelette an Epitaphien und
Grabmonumenten, die in sich schon ein starkes Memento mori sind und des-
halb eigentlich keinen weiteren Mahner an den Tod bedirfen. Mit dem, auf
der Erweckungsvision basierenden, Hoffnung gebenden Element 16st sich
diese Uberbetonung der Endlichkeit irdischen Lebens auf. Auch die auf Kon-
strukten basierende These Rosenfelds, ebenso die vollige Ablehnung einer re-
ligitsen Dimension bei Sorries, und eine Uberbetonung des teuflischen bei
Hammerstein, werden unter diesen Umstanden unwahrscheinlich.

106) Huizinga (wie Anm. 71) 210.
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Das Bild des bewegten Totengebeins wird in der Bibel eindrucksvoll ge-
schildert (Ez 37,1-14) und gehért typologisch in den Gerichtszusammenhang.
Die Ikonographie ist alter als die Totentidnze oder die ,Legende der drei Le-
benden und der drei Toten’, und die bewegte Todesfigur ldsst sich daraus ab-
leiten. Die Ambivalenz zwischen Todesangst und Auferstehungshoffnung un-
terstiitzt den gegensatzlichen Charakter des Totentanzes und verleiht dem
Bild des Todes einen tieferen Sinn.

Die bisherige, einseitig diesseitsbezogene, oft negative Interpretation der
Todesfigur als Sinnbild irdischer Verganglichkeit oder als Todesbringer, wird
mit der Erweckungsvision um den positiven, jenseitsbezogenen Trost- bzw.
Hoffnung gebenden Aspekt erweitert. Quellen des 16. bis 18. Jahrhunderts be-
legen einen Zusammenhang zwischen der Vision des Propheten Ezechiel und
der Todesikonographie.'” Aufgrund seiner textlichen, strukturellen und iko-
nographischen Nihe zu biblischen Inhalten lasst sich abschlieBend bestatigen,
dass der Totentanz eine religiose Gattung ist, die auf dem Fundament der
christlichen Religion, namlich dem Glauben an die Auferstehung, basiert. Er
steht, zumindest bis ins 18. Jahrhundert, im Spannungsfeld zwischen Tod und
Auferstehung, Zeitlichkeit und Ewigkeit, ist Mahner und Hoffnungsgeber zu-
gleich.

107) Noch ca. 1775 malte Kremser Schmidt (+ 1801) in der Krypta der Benediktiner-
Stiftskirche von Gottweig ein Fresko mit der Vision des Ezechiel, darunter liegt
die Monchsgruft (seit 1638 in Verwendung). Freundlicher Hinweis der SMGB-Re-
daktion.
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Abb. 1
Gumperts-Bibel, 12./13. Jahrhundert).
(Ez 37,1-14)

aus: Neuss, Wilhelm: Das Buch Ezechiel in Theologie und Kunst. Mtnster
1917: Big. o7.
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Abb. 2

Historienbibel, 1465/67
(Ez 37,1-14)

Historienbibel, frither Klagenfurt, heute Kapuzinerkloster
Wien, ohne Sign., vermutlich 1465/67.

Foto: Imke Liiders, mit freundlicher Genehmigung von P. Jo-
hannes Undesser OFMCap.
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Abb. 3
Lutherbibel, 1564
(Bz 37,1-14)

Biblia. Das ist: Die gantze Heylige Schrifft/Teutsch. D. Mart. Luth. Sampt einem Re-
gister/Summarien vber alle Capittel{vnd schonen Figuren. M. D. LXIIII.
Foto: Imke Liiders.
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Abb. 4

Spreuerbriicke Luzern, Totentanz von Caspar Meglinger; Luzern (1636);
Lithographie der Gebriider Eglin, 1867,

(Ez 37,1-14)

aus: Der Todtentanz auf der Miihlenbriicke in Luzern. Gemalt von Caspar Meglinger
1626-1635. Getreu nach den Originalen gezeichnet von Xaver Schwegler, Maler,
Neue Vervollstindigte Ausgabe in 64 Bildern mit Text nebst 2 Ansichten der

Miihlenbriicke. Luzern. Druck und Verlag von Ant. Eglin. Nachfolger v. Geb. Eglin,
Lith. 1892



