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Figurationen des Todes

Hans Holbeins Neuauftakt des Totentanzes und
Daniel Nikolaus Chodowieckis Variation

- Martin Kirves -



Der Tanz des Lebens miindet in den Totentanz. Im abendlidndischen Raum kam das Sujet des
Totentanzes im spéten Mittelalter auf. Anfangs als dramatische Dichtung, die szenisch
aufgefiihrt wurde. Ein in Versen gestaltetes Wechselgesprach zwischen dem Tod und nach
ihren Stinden und Berufen typisierten Personen. Die bekannteste Auskoppelung und
dialogische Erweiterung des Totentanzes ist Johannes von Tepls Der Ackermann und der Tod.
Sein Werk stellt bereits einen Reflex auf die Totentdnze dar und belegt damit, wie etabliert
dieses Thema bereits um 1400 war.

Im heute nicht mehr vorhandenen Pariser Franziskanerkloster der unschuldigen Kinder wurde
der Totentanz zum Gedachtnisfest der sieben Makkabdischen Briider aufgefiihrt und mit dem
lateinischen Namen Chorea Machabaeorum, auf Franzosisch danse macabre bezeichnet,
weshalb der Totentanz auch unter dieser Benennung geldufig ist.

Im Kloster der unschuldigen Kinder verfestigte sich der Totentanz zudem auch bildlich. Die
Szenen wurden um 1425 an die Kirchhofwand gemalt. Die Bilder dieser moglicherweise
frithesten Wandmalerei eines Totentanzes sind in erweiterter Form durch die ab 1485
publizierten Holzstiche Guyot Marchants iiberliefert (Abb. 1). Vielleicht bildete die Pariser
Wandmalerei den Auftakt zu der ab dann erfolgenden Verbreitung der Totentanzdarstellung,
die bis heute Kiinstler dazu animiert, sich mit diesem Thema zu beschiftigen. Der Totentanz
iibt nach wie vor eine Faszination aus, der im Folgenden mit Hans Holbeins Variation des Sujets

nachgegangen werden soll.
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Abb. 1 Gyot Marchant, Danse macabré, 1485 (Auswahl).
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Neusetzung und Tradition

Mit Hans Holbeins 1525 entstandener kleinformatiger Bildfolge stehe, so die einhellige
Forschungsmeinung, etwas qualitativ Neues vor Augen, das sich ginzlich vom traditionellen
Totentanz abgeldst habe, was im Folgenden hinterfragt werden soll.! Die einhellige Position
wird bereits durch den Titel Les simulachres & historiees faces de la mort bestitigt: Es handelt
sich bei den 41 Darstellungen eben nicht um einen Totentanz, sondern um ,Bilder des Todes*
(Abb. 30). Auch wenn der Tod auf verschiedenen Bildern, wie beim Gebeyn aller menschen,
dem Pfarrherr, dem Altweyb, dem Altman, der Edelfraw und der Herzoginn musiziert, stellen
auch diese Bilder ganz offensichtlich keinen Tanz dar (Abb. 2). Es wird weder, wie es in der
Liibecker Marienkirche (1463) vor Augen stand, ein Reigen vollzogen, noch, wie es der
Grossbasler Totentanz (um 1440) veranschaulichte, paarweise getanzt (Abb. 3 u. 4). Stattdessen
verlagert Holbein die szenische Darstellung in die konkreten Lebenssituationen der vom Tode
Heimgesuchten. Auch wenn fiir Holbein weiterhin das stinde- und berufsspezifische
Typenschema gilt, erfolgt durch die Einbettung des Todes in das Alltagsgeschehen dennoch
eine zuvor nicht gegebene Individualisierung der Sterbenden, die mit einer neuen
Unmittelbarkeit einhergeht, wodurch beim Betrachter der Schrecken vor dem allgegenwiértigen,
plotzlich zuschlagenden Tod verstérkt wird. Obwohl der franzdsische Titel erst etwa zehn Jahre
nach Fertigstellung der Bildfolge anlédsslich des Drucks der von Hans Liitzelburger
geschnittenen Stocke durch die Gebriider Melchior und Gaspar Trechsel fiir die Verleger Jean
und Francois Frellon in Lyon formuliert worden ist, trifft er doch offensichtlich den Kern der

Sache.?

I Mit ,traditionellem Totentanz® ist hier nicht der Totentanz als ein bis in vorantike Zeiten zuriickreichendes, in
verschiedensten Kulturkreisen auftretendes Phanomen gemeint, sondern die fiir Holbein mafB3gebliche
spéatmittelalterliche europdische Formulierungen dieses Sujets.

Fir die géngige Auffassung der Forschung, dass die spezifisch neuzeitliche Individualitdt der Dargestellten
gerade durch die Entkopplung von der Tradition des Totentanzes erfolge, vgl. exemplarisch: Stephanie Buck:
Die ,,Bilder des Todes* und der Triumph des Lebens. In: Hans Holbein der Jiingere. Die Jahre in Basel 1515-
1532 (Ausst.-Kat.), Miinchen 2006, S. 117-123, hier S. 117. In dem von Christian Riimelin verfassten
Katalogeintrag zu den Bildern des Todes heil3t es entsprechend: ,,[Die Folge] ist stdndisch gegliedert, doch nicht
als Tanz wie in der mittelalterlichen Tradition® (ebd., S. 471). In diesem Sinne hatte bereits Gert Kaiser
festgestellt: ,,So hat denn die Neuzeit den Tod von seinen dimonischen Wesensziigen gereinigt und hat ihn
modernisiert, indem sie ihm das Tanzen austrieb® (Der tanzende Tod. Mittelalterliche Totenténze.
Herausgegeben, eingeleitet und iibersetzt von Gert Kaiser, Frankfurt a. M. 1983, S.69). Erstmals wurde eine
grundlegende Differenz zwischen Holbeins Bildern des Todes und dem traditionellen Totentanz von Hellmut
Rosenfeld diagnostiziert, wobei die damit verbundene Wertung zu Ungunsten Holbeins ausfiel: ,, Aber der
Totentanzgedanke [...] wird hier endgiiltig zu Grabe getragen und umgefélscht, so dal} keine der spiteren
Totentanzdarstellungen sich dem ldhmenden, ja tétenden EinfluB3 der Holbeinschen Bilder entziehen konnte*
(Hellmut Rosenfeld: Der mittelalterliche Totentanz. Entstehung — Entwicklung — Bedeutung, Miinster — K6In
1954, S. 283). Frank Petersmann greift die von Rosenfeld markierte Differenz auf, justiert die Wertung dabei
jedoch in einer auf das moderne Selbstverstindnis zielenden Weise neu, indem Holbein — im Gegensatz zum
traditionellen Totentanz — den Tod als ein dem Leben ,,immanentes Ereignis darstelle” (Frank Petersmann:
Kirchen- und Sozialkritik in den Bildern des Todes Hans Holbein d. J., Bielefeld 1983. S. 118).

2 Vor dieser mit Bildtexten versehenen Buchausgabe sind in Basel in kleiner Auflage bereits Blattabziige mit
deutschen Bildtiteln verbreitet worden. In den spdteren Bucheditionen wurde die Anzahl der Bilder sukzessive
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Abb. 2 Hans Holbein, Bilder des Todes, 1525 (Auswahl).

Bereits der kurze Vergleich hat hinreichend verdeutlicht, dass Holbein mit seiner Bildfolge
tatsdchlich etwas qualitativ Neues hervorgebracht hat, das sich keineswegs in die
Totentanzdarstellungen einreihen ldsst. Aus diesem Grund fungiert der heute gebriuchliche,
seiner ersten lateinischen Edition (1542) Imagines mortis entlehnte Titel ,Bilder des Todes*
geradewegs als Markierung einer kategorialen Differenz zum Totentanz. Eine Differenz, die
zugleich fiir den Hiatus zwischen mittelalterlicher und neuzeitlicher Bildauffassung einsteht,
weshalb Holbeins Bilder des Todes als Paradigma des neuzeitlichen Bildes fungieren, an dem
eben diese Differenz expliziert werden kann.

Mit der Herausstellung des neuzeitlichen Charakters der Bilder des Todes ging eine von den
Totentdnzen wegfiihrende Neuausrichtung des kunsthistorischen Blicks einher. Man bemiihte
sich, andere mal3gebliche Vorlagen ausfindig zu machen, an denen sich Holbein bei seiner
Formierung des Neuen orientiert haben konnte. Fiir die szenische Situationsgebundenheit ist
hier insbesondere auf die um 1512 entstandenen Accidencts de [’homme hingewiesen worden,
welche den Tod als innerweltlich agierendes Skelett zeigen und die Holbein auch bei der
szenischen Ausgestaltung des Entwurfs einer Dolchscheide (um 1523) und dem Todesalphabet
(1524) inspiriert haben konnten (Abb. 5-7). Auch unterscheiden sich die Bilder des Todes vom

traditionellen Totentanz durch ihre bildliche theologische Rahmung. Den Todesdarstellungen

erweitert. Zur Entstehungs- und Publikationsgeschichte siehe: Buck 2006, S. 117-118, zur Ausfithrung der
Zeichnungen Holbeins: Christian Riimelin: Holbeins Formschneider. In: Zeitschrift fiir Schweizerische
Archéologie und Kunstgesichte, Band 55, 1998, S. 305-322.
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Abb. 4 Reproduktion des Liibecker Totentanzes (Auswahl).

sind vier Szenen aus der Schopfungsgeschichte vorgelagert. Sie reichen von der Erschaffung
des Menschen bis zur Vertreibung aus dem Paradies. Und auf die eigentlichen Bilder des Todes
folgt abschlieBend die Darstellung des Jiingsten Gerichtes. Fiir diese Rahmung ist die um 1465
entstandene, weit verbreitete franzosische Handschrift Le mors de la pomme — Die Ursiinde -
angefiihrt worden.?

Nun entstammt diese Abhandlung aber gerade jenem Gedankenkreis, der etwa eine Generation
zuvor mit dem Totentanz des Franziskanerklosters der unschuldigen Kinder eine duBerst
wirkmichtige Manifestation erhielt. In diesem Zusammenhang hat bereits Emil Male darauf
hingewiesen, dass der Mors de la pomme seinerseits als Grundlage fiir die Gestaltung von

Totentidnzen diente.*

3Vgl. dazu: Caroline Z6hl: Mors de la pomme und Accidents de I’homme. Ein franzosischer szenischer
Todeszyklus vor Hans Holbein. In: L'Art Macabre 5. Jahrbuch der Europdischen Totentanz-Vereinigung. Hrsg.
v. Uli Wunderlich, 2004, S. 241-256.
4 Emile Male: L'art religieux de la fin du Moyen Age en France. Etude sur I'iconographie du Moyen Age et sur
ses sources d'inspiration, Paris 1922, S. 347-380. Vgl. dazu: Buck 2006, S. 120.
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Abb. 5 Accidencts de I’homme, 1512 (Auswahl).

Abb. 7 Hans Holbein, Todesalphabet, 1524 (Auswahl).

Bei der Suche nach anderen fiir Holbeins Konzeption der Bilder des Todes mal3geblichen
Quellen werden wir also doch wieder auf das Totentanzsujet verwiesen. Zudem bleibt dieses
ohnehin bei jeder kunsthistorischen Betrachtung der Bilder des Todes virulent, da wihrend des
Basler Konzils (1431-1448) der weithin beriihmte, einstmals 39 Darstellungen umfassenden
Grossbasler Totentanz gemalt worden ist, neben dem in Basel im Dominikanerinnenkloster
Klingental ein weiterer Totentanzzyklus zu sehen war.” Holbein war selbst in Basel anséssig.

Ihm muss der zur internationalen Sehenswiirdigkeit avancierten Bildzyklus ganz geldufig

5 Zum Grossbasler Totentanz siehe: Susanne Warda: Memento Mori. Bild und Text in Totenténzen des
Spétmittelales du der Frithen Neuzeit, Koln u.a. 2011, S. 225-269; Franz Egger: Basler Totentanz, Basel 2009.
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gewesen sein, so dass die Bilder des Todes den Basler Totentanz reflektieren, was schon in der
bereits erwihnten grundsitzlichen Ubernahme des Stinde- und Berufsschemas zutage tritt.
Fiihren wir noch einen letzten indirekten, aber dennoch aussagekréftigen Hinweis ins Feld, der
Holbeins Bildes des Todes an die Totentdnze heranriickt: Daniel Nikolaus Chodowiecki, der
sich in seiner Bildfolge dezidiert mit Holbeins Bildern des Todes auseinandersetzt und dabei
die Situationsgebundenheit der szenischen Darstellungen abermals forciert, also eben jenes
vom Totentanz wegfithrende Moment verstdrkt, betitelt seine Bildfolge ausdriicklich als ,Der
Todtentanz® (Abb. 18).°

Einerseits bringt Holbein also etwas qualitativ Neues hervor, das durch den spéteren Titel
kategorial vom Alten geschieden wird, andererseits lassen sich seine Bilder des Todes
offensichtlich jedoch nicht génzlich von Totentanzdarstellungen ablosen. Dies fiihrt uns zur
Frage, wie sich bei Holbein Altes und Neues zueinander verhalten. Inwiefern ist das Alte in den
Bildern préasent und wo liegen die Quellen des Neuen? Damit ist letztlich die grundsétzliche
Frage nach der kiinstlerischen Rezeption als solcher aufgeworfen, also nach dem Verhéltnis
zwischen der Auseinandersetzung mit dem Vorgegebenen und einer produktiven Neusetzung.
Eine Frage, die sich auf die Bilder des Todes bezogen auf besonders interessante Weise zuspitzt,
da mit dem Alten und dem Neuen zugleich die Kluft zwischen zwei Epochen — dem Mittelalter
und der Neuzeit - im Raume steht.

Um die aufgeworfene grundsitzliche Frage zumindest exemplarisch zu beantworten, soll im
Folgenden aufgezeigt werden, inwiefern Holbein mit seinen Bildern des Todes den Gehalt des
Totentanzes weiter expliziert, das Vorgegebene also vertieft, es dabei aber zugleich auf eine
andere Weise perspektiviert, woraus der Charakter einer Neusetzung des Themas hervorgeht.
Anschlieend wird anhand von Daniel Nikolaus Chodowieckis Totentanz untersucht, wie
Holbeins aus der althergebrachten Darstellung hervorgebrachte Neusetzung abermals
aufgegriffen, expliziert und perspektivisch verschoben wird. Um das Verhiltnis von Tradition
und Innovation zu kléren, miissen wir jedoch zunéchst die spezifische Bildidee des Totentanzes

umreiflen.

Tanz und Finalitit

Der Totentanz veranschaulicht mit einer zuvor nicht gekannten FEindringlichkeit die

unausweichliche Faktizitit des Todes. Dazu forciert er die Darstellung ganz auf das diesseitige

¢ E (=Wilhelm Engelmann: Daniel Chodowieckis simmtliche Kupferstiche. Nachtriige und Berichtigungen von

Robert Hirsch. Reprint der Ausgaben 1857 und 1906, Hildesheim 1969) 662, B (= Jens-Heiner Bauer: Daniel

Nikolaus Chodowiecki. Das druckgraphische Werk. Die Sammlung Wilhelm Burggraf zu Dohna-Schlobitten.

Ein Bildband mit 2340 Abbildungen in Ergénzung zum Werkverzeichnis von Wilhelm Engelmann) 1527-1538.
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Ende, ohne dabei innerbildlich Raum fiir eine tiber den Tod hinausreiche Hoffnung zu lassen.
Der Tod wird nicht als Ubergang der Seele ins Jenseits, sondern als unentrinnbares Ende
perspektiviert. Freilich nicht, um den Tod als solchen zu verabsolutieren, dann wiirde mit dem
Totentanz eine atheistische Position proklamiert werden, sondern um ihn drastisch als
endgiiltiges Ende der diesseitigen Bewdhrung vor dem Jiingsten Gericht vor Augen zu stellen.
Da der Totentanz aber dennoch ganz auf die diesseitige Unentrinnbarkeit des Todes
ausgerichtet ist, finden sich die gemalten Totentanzdarstellungen vorwiegend nicht im
eigentlichen Sakralraum, sondern in den westlichen Schwellenrdumen (Berliner Marienkirche),
am eigentlichen Ort der Gebeine auf dem Friedhof (SS. Innocents in Paris, Basler und Berner
Dominikaner) oder in der Friedhofskapelle (St. Peter in Straubing). Wie oftmals
hervorgehoben, handelt es sich beim Totentanz um eine bildliche BuBpredigt, dessen
einleitendes Bild zumeist einen Prediger darstellt.” Der Totentanz ist Teil der ars moriendi —
der Kunst des Sterbens — und bildet zugleich deren Gegenstiick, da die Abberufenen zumeist
génzlich unvorbereitet vom Tod heimgesucht werden.

Besteht die Bildidee des Totentanzes also darin, mit aller Drastik das diesseitige Ende vor
Augen zu stellen, ist das formale Mittel zur Veranschaulichung der Finalitdt des Todes der Tanz
selbst. Damit der Tanz ein Tanz ist, muss ein bestimmter rhythmischer Bewegungsablauf
vollzogen werden. Ohne diesen wire der Tanz beendet. Da der Totentanz nun aber ein Tanz ist,
dem sich kein Sterblicher zu entziehen vermag, kann ich, einmal in diesen Tanz
hineingezwungen, nicht mehr ausscheren und muss dem vom Tod vorgegebenen Rhythmus
folgen. Hat der Tanz einmal begonnen, bin ich Gefangener der vom Tode eréffneten Kunstform
des Tanzes. Nun wird die immense Wirkkraft der Idee, den Tod mit dem Tanz zu verbinden
offenbar: Der Tanz initiiert eine kdrperliche Bewegung in der Zeit, die im Fall des Totentanzes
keine zyklische Bewegung vollfiihrt, sondern auf direktem Wege in den eigenen Tod
hineinfiihrt. Ein Marsch in den Tod, der von entsprechend rhythmisch treibenden Instrumenten
intoniert wird.® Die abgelaufene Lebenszeit miindet in die Temporalitit des Tanzes und damit
in die zwingend notwendige Finalitét des Lebens im Tode.

Im Tanz des Todes ist die eigene Handlungshoheit aufgehoben. Ich werde durch den Tanz
bewegt und muss mich dabei dennoch — so erfordert es der Tanz — aktiv mitbewegen. Dieser
letzte Tanz hat einen {iiber alle innerweltlichen Ténze hinausgehenden raptischen Charakter:
,»Ich habe nicht gelernt zu Tanzen in diesem wilden Tanz nach dieser wilden Melodie®, so

spricht der Kénig auf dem angefiihrten Pariser Totentanz.’ Der Tanz des Todes ist von génzlich

7 vgl. dazu: Petersmann, S. 67-73.

8 vgl. dazu: Reinhold Hammerstein: Tanz und Musik des Todes. Die mittelalterlichen Totentéinze und ihr
Nachleben, Bern - Miinchen, 1980, S. 93-95.

% ebd., S. 79.



anderer Art als die weltlichen Ténze: Er muss nicht erst erlernt werden und ist in dieser Hinsicht
keine Kunstform, sondern etwas Naturgegebenes. Der Schatten des Todes liegt bereits iiber der
Geburt: ,,Ich muss tanzen und kann noch nicht stehen®, sagt das Kind in Grossbasel zum
Knochenmann.!® Auch und gerade der virtuose Tinzer beherrscht den einmaligen und letzten
Tanz keineswegs: ,,.Die Damen* so spricht der Tod zum Ritter in Paris, ,,pflegtet Thr zu
entflammen, indem Ihr lange sie zum Tanze fiihrtet. Doch nun an einen andren Tanz! Was einer
schafft, zerstort der andere.“!! Der Tanz der Vernichtung steigert nicht die Lebensfreude,
sondern lischt sie aus: ,,Denn da vergeht uns Spall und Lachen, wenn diesem Tanzhaus wir uns
ndhern, heifit es einleitend in dem um 1485 entstandenen druckgrafischen ,Doten Dantz mit
Figuren®.!?

Was der weltliche Tanz entfaltet, zerstort der Tanz des Todes. Jener kultiviert die korperliche

Grazie zu einer musikalisch getragenen Kunstform, dieser ist eine Folge von ungelenken

Bewegungen, hisslich anzuschauen und kann in einen erbitterten Kampf ausarten.

Ornamentale Figuration

Mit welchen Mitteln wird die Bildidee, den auf das Sterben iibertragene Tanz nun aber bildlich
realisiert? SchlieBlich ist der Tanz doch etwas, was sich nicht allein in der Zeit vollzieht,
sondern diese durch Bewegung und Musik modelliert, so dass Zeit fiir den Tanz ein notweniges
Medium ist, wihrend demgegentiber das Bild zwar in gewissem Sinne Zeit zu veranschaulichen
und phidnomenal zugénglich zu machen vermag, letztlich als Medium jedoch unbewegt bleibt.
Wie also gelingt es dennoch, die in der Metaphorik des Tanzes liegende Fatalitit des Endes
bildlich zu veranschaulichen?

Indem das Bewegungsmoment des Tanzes durch eine ornamentale Figuration zum Ausdruck

gebracht wird.!® Sehen wir uns dazu das Bild des Ritters auf dem Grossbasler Totentanz in der

0ebd., S. 271.
ebd.,, S. 83.
12ebd., S. 115.
13 Der Begriff ,ornamentale Figuration‘ wir hier im Sinne des von Theodor Hetzer gepriigten Begriffs des
,Ornamentalen‘ verwendet, auf den er immer wieder zuriickkommt (zentrale Passagen finden sich in: Theodor
Hetzer: Das Ornamentale und die Gestalt, Stuttgart 1987). Im Gegensatz zum Ornament ist das Ornamentale
nicht als Motiv gegeben. Es tritt selbst gar nicht gegenstindlich in Erscheinung, sondern bestimmt als ein Prinzip
der Formierung den Bildaufbau, wobei sich die Formierung aus den formalen Qualitdten des gegenstédndlichen
Ornaments, insbesondere seiner expansiven Selbstzentriertheit speist. Otto Pacht hingegen spricht beziiglich des
die szenische Darstellung in ihrer jeweiligen Konkretion Bedingenden vom ,Bildmuster (Otto Pécht:
Gestaltungsprinzipien der westlichen Malerei des 15. Jahrhunderts. In: ders.: Methodisches zur kunsthistorischen
Praxis. Ausgewihlte Schriften. Hrsg. v. Jorg Oberhaidacher u.a., Miinchen 1977, S. 17-57). Damit betont der
starker als Hetzer das bildstrukturelle Moment, wodurch im Gegenzug allerdings der die Bildspannung
erzeugende formgenetische Aspekt unterbelichtet bleibt. Zur Konzeption des Ornamentalen siehe: Martina
Dobbe: Das Ornamentale als bildtheoretisches Konzept?. In: Ornament. Motiv - Modus - Bild. Hrsg. v. Vera
Beyer u. Christian Spies, S. 317-347.
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Abb. 8 Matthius Merians d. A., Der Ritter aus dem Grossblaser Totentanz

Version der erstmals 1621 publizierten Nachstiche Matthius Merians d. A. an (Abb. 8)!*: Der
Tod ergreift den sich abwendenden Ritter am Schopfe. Angesichts des nicht zu verwundenden
Gegners ist der schlechthin fiir die vita activa einstehende Ritter zur Passivitét verurteilt und
muss sich dabei doch aktiv dem Tanz des Todes fiigen: ,,[...] zum Hohn der Standesehre®, klagt
er, ,,bin ich zu diesem Tanz gepreB3t”. Zur Veranschaulichung dieser ,passiven Aktivitét® bilden
Tod und Ritter eine Symbiose; sie sind unaufloslich in einer ornamentalen Figuration
miteinander verflochten, die nach auflen hin von dem rechten Arm des Todes und dem linken
des Ritters begrenzt wird.!> Der ebenfalls geriistete Tod hilt das aus der Scheide des Ritters
gezogene Schwert in der Hand und wird damit als agierende Grof3e innerhalb der Figuration
hervorgehoben. Neben dem anderen Arm, mit dem er dem Ritter ins Genick greift, ist sein Bein
—parallel dazu — mit dem Ritter verschrinkt, wobei es durch die Scheide soweit verlangert wird,
dass die dadurch entstehende Diagonale den Ritter regelrecht zu durchstoflen scheint. Diese
Durchdringung des Todes vollzieht sich innerhalb einer Vergitterung, welche von der sich
durchkreuzenden Abfolge der parallelen Arme und Beine erzeugt wird (Abb. 9). Der sich

abwendende Ritter ist Teil einer Figuration des Todes, aus der es kein Entkommen gibt und bei

14 Zur Publikation Merians siehe: Christoph Emmendorffer: ,,...wie ein immer-griinender Lorbeerbaum...“. Hans
Holbein d. J. (1497/98-1543). Ausstellung zum 50. Geburtstag des Kiinstlers. Hrg. v. Bjorn R. Kommer,
Augsburg 1998, S. 61 f.
15 Hammerstein spricht von einer ,,Bewegungsverstrickung* (S. 92).
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Abb. 9 Matthius Merians d. A., Der Ritter - Vergitterungsstruktur

der selbst die Flucht zur Figuration gehort, wie es Holbein — iiber den Grossbasler Totentanz
hinausgehend — beim Mdnch veranschaulicht (Abb. 12). Kehren wir aber nochmals zum Basler
Ritter zurtick.

Das Motiv des Tanzes wird hier in eine ornamentale Figuration liberfiihrt, die gerade aufgrund
der figurativen Verfestigung die Moglichkeit einer inneren Bewegtheit eroffnet, welche die
eigentliche Bewegung des Totentanzes ausmacht. Die &uBlerlich von einer zum Tanz
gehorenden Symmetrie getragene Bewegung ist jedoch das Gegenteil eines sich zur hoheren
Grazie aufschwingenden symbiotischen Miteinanders; es ist der Todeskampf, der die ritterliche
Maze und Minne konterkariert und weder heroisch noch grazil ist, sondern ungleich und
ungelenk. Die entwaffneten, den Gegner nicht erreichenden Arme und Hénde weisen eine
duBerst unelegante Haltung auf. Die Uberfiihrung des Tanzes in eine ornamentale Figuration
des Todes ermdglicht es folglich, gerade durch den damit etablierten Maf3stab der Schonheit
des Tanzes die Hisslichkeit des Sterbens zu veranschaulichen. In dieser Hinsicht stellt die
ornamentale Figuration des Totentanzes einen Grenzfall des Ornamentalen dar, das auf der
Ebene der figurativen Struktur selbst nicht hisslich sein kann.

Auf der motivischen Ebene o6ffnet der Tod mit seinem grinsenden Schidel, dessen
aufgespaltene Kalotte den realen Tod des Ritters anzeigt, die Figuration nach auflen. Seine

leeren Augenhohlen sind eindringlich auf den Betrachter gerichtet, der dadurch mehr als nur
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ein Zeuge des Geschehens ist. Er ist derjenige, der als Néachster ergriffen werden konnte. Ein
Einschluss des Betrachters, der angesichts des lebensgro3en Totentanzes umso wirkungsvoller

gewesen sein muss.

Holbeins forcierter Tanz

Wenden wir uns nach der Konturierung der Bildidee des Totentanzes und der Betrachtung
seiner herkdmmlichen Umsetzung als einer ornamentalen Figuration anhand des Grossbasler

Ritters nun Holbeins Darstellung desselben Standes zu (Abb. 10).

Der Ritter.

Abb. 10 Hans Holbein, Der Ritter, 1525.

Das Moment des in Grossbasel nur optisch angedeuteten Durchstoflens wird zum tatsidchlichen
Durchsto3en mit der ritterlichen Lanze. Der Knochenmann stof3t den fliechenden Ritter in den
Tod hinein, wéhrend sich jener, zuriickgewendet, vergeblich miiht, dem Tod einen tddlichen
Streich beizubringen. Dabei formt der Ritter einen nach rechts gedffneten C-Bogen flichender
und dennoch dem Tod zugewandter Passivitit, wahrend der Tod einen diesen symbiotisch
erginzenden, nach links offenen C-Schwung bildet, aus dessen Mitte heraus der aktive todliche
Stof} erfolgt. Die Lanze wird durch das Schwert und das linke Bein rahmend flankiert, wéhrend
der Ritter die morderische Waffe mit dem linken Arm vergeblich aufzuhalten versucht,

wodurch der Ellbogen eine zusétzliche gegen den Tod gerichtete Achse erzeugt, welche die im
12



wechselseitigen Bick gegebene Verbundenheit der Kontrahenten unterlegt. Die Vergitterung
der Grossbasler Darstellung ist durch die Abfolge der Standbeine und das parallele Verhaltnis
der duBleren Arme zueinander auch hier gegeben, allerdings ist die starre Gliederung in ein
durch Diagonalen bestimmtes, auf den TodesstoB als Kulminationspunkt abzielendes in sich
bewegtes Gefiige liberflihrt worden. Indem bei Holbein auf diese Weise die innere Bewegung
die Figuration als ganze durchdringt und bestimmt, entwickelt er das den Tanz ins Bild
iiberfiihrende Prinzip der ornamentalen Figuration konsequent weiter. Dabei greift er auf die
Verschlingungen seines Todesalphabets zuriick. Ritter und Tod wirken wie eine Initiale ohne
formales Buchstabengeriist, wodurch die konsequent hervorgetriebene starke Bewegtheit des
Todeskampfes — in eine Figuration gebannt — auf Dauer gestellt wird.

Wird die gesamte Folge auf die Anwendung dieses Prinzips hin betrachtet, lassen sich zwei
interessante Beobachtungen machen: Zum einen folgen vor allem jene Darstellungen diesem
Gestaltungsprinzip, in denen mit dem Tod gerungen wird. Zum anderen sind eben diese Szenen
im Vergleich mit den iibrigen Darstellungen nicht in derselben Weise raumlich situiert. Diese
beiden Auftilligkeiten sind mit dem Prinzip der ornamentalen Figuration verkniipft: Durch die
nur angedeutete Raumlichkeit der — wie beim traditionellen Totentanz — stets unter freiem
Himmel in der Landschaft stattfindenden Szenen, schlieen sich die ornamentalen Figurationen
und der Umraum zu einem Figur-Grund-Verhéltnis zusammen, wodurch die ornamentale
Figuration zugleich hervorgehoben und als solche forciert wird. Da die Szenen der Bildfolge —
im Gegensatz zum traditionellen Totentanz — aber generell eine konkrete rdumliche Verortung
aufweisen, muss die ornamentale Figuration motivisch durch ein den Tod mit dem Sterbenden
korperlich verbindendes Ringen motiviert sein, wahrend bei der unmittelbareren Darstellung
des Tanzes beim traditionellen Totentanz theoretisch jede Szene dem Darstellungsprinzip der

ornamentalen Figuration folgt.

Der Hertzog.

Abb. 11 Hans Holbein, Der Hertog, Die Aptifiinn, Der Kaufmann, 1525.
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Innerhalb von Holbeins Bildwelt ist hingegen eine Antiproportionalitédt zu beobachten: Je mehr
die jeweilige Szene Ortlich konkretisiert ist und dadurch das Muster-Grund-Verhéltnis
zusehends aufgehoben wird, desto weniger vermag sich eine ornamentale Figuration zu
profilieren. Der Herzog, die Abtissin und der Kaufmann sind Beispiele fiir eine Position des
Ubergangs, bei der die ornamentale Figuration nahezu diffundiert (Abb. 11). Diese neue
rdumliche Situiertheit, welche die ornamentale Figuration formal untergrdbt, wirkt sich
maflgeblich auch auf den Gehalt des Totentanzes aus. Bevor wir jedoch dieser
Neuperspektivierung, die sich auch in den Szenen der gegeniiber dem traditionellen Totentanz
gesteigerten ornamentalen Figuration findet, anhand einer nédheren Betrachtung des spezifisch
Neuen nachgehen, wenden wir uns nochmals der aus dem Alten entwickelten Ornamentalitét

zu, um einen weiteren, fiir die Semantik der Bilder des Todes wichtigen Aspekt zu beleuchten.

Die Realitit des Ephemeren

Betrachten wir dazu die Darstellung des Mdnches (Abb. 12). Ménch und Tod bilden eine zum
Zerreillen gespannte Figuration, wobei das optisch gemeinsame Aufwachsen ihrer Leiber,
welche sich erst im Bereich der Oberkérper in entgegengesetzte Richtungen
auseinanderdividieren, die Fluchtbewegung des Monches konterkariert. Sein vorrangiges

Anliegen ist es, die erbettelte Kollekte vor dem Tod in Sicherheit zu bringen.

Der Minch.
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Abb. 12 Hans Holbein, Der Miinch, 1525.
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Sie ist ihm offensichtlich wichtiger als sein Seelenheil, schlieBlich ist sie die Quelle, aus
welcher die angedeutete palastartige Abtei errichtet worden ist.!® Doch das massive Bauwerk
hat keinen Bestand; die Wand ist eingebrochen. Dariiber quellen — als Begleiterscheinungen
des agierenden Todes — dulerst materiell wirkende Wolken hervor, die sich gegenstindlich zu
verfestigen scheinen. Sie versinnbildlichen die immateriell numinose Wirkkraft des Todes, die
jegliches irdisches Werk vernichtet, mag es auch noch so bestindig sein.

Die Wolkenformation folgt ihrerseits einer ornamentalen Verdichtung, welche die Wolken in
sich zentriert und sie zugleich expandierend ausgreifen ldsst. Als in sich bewegtes Pendant zum
Tod aktiviert die Wolkenformation die Bewegung des Tanzes auf einer anderen Ebene. Durch
diesen Motivwechsel steht Holbein ein weiteres Bildmittel zur Verfiigung, um die Semantik
der Darstellung weiterzuentwickeln und dabei zugleich prizisierend zu verfestigen. Beim Ritter
etwa konterkariert der ornamentale Wolkenwirbel den ohnehin {iiberzeichneten {ippigen
Federschmuck, der dadurch génzlich als weltlicher Tand entlarvt wird. Dariiber hinaus
veranschaulicht der immaterielle Wolkenwirbel aber zugleich die Kraft des Todes, der mit
irdischen Mitteln nicht beizukommen ist, so dass selbst ein Ritter unterliegen muss.

Innerhalb der Bildfolge verweisen die Wolkenformationen auf die Vertreibung aus dem
Paradies (Abb. 13), wo die Wolken auratisch die Wirkmacht des Erzengels Michael
veranschaulichen. Die verselbststindigten Wolkenformationen der spiteren Einzelszenen
haben diese Semantik in sich konserviert und kiindigen durch den Bezug auf die Exekutivkraft

des Erzengels das Jiingste Gericht an.

Abb. 13 Hans Holbein, Die Schépffung aller ding, Adam und Eva im Paradyfs, Uptribung Ade Eve, 1525.

16 Eike Wolgast vermutet hingegen, dass der Mdnch auf der Flucht vor dem Tod in der Kirche sicheres Asyl zu
finden hofft (Eike Wolgast: Die Klerusdarstellungen in den Oberdeutschen Totentédnzen und in Holbeins
,,Bildern des Todes®. In: Bild und Geschichte. Studien zur politischen Ikonographie. Hrsg. v. Konrad Krimm u.
Herwig John, Sigmaringen 1997, S. 197-219, hier S. 213).
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Zugleich haben die Wolkenformationen aber noch eine andere, ebenfalls von der
bildtheologischen Einbettung vorgegebene semantische Dimension, die aus dem
Schopfungsbild hervorgeht: Die Wolken stellen das kosmische Geflige der Schopfung dar, in
deren Zentrum Gottvater den Menschen als Mittelpunkt der Schopfung ins Leben ruft. Die aus
den Wolken hervorbrechenden, mit der Gloriole Gottes verbundenen Winde tiberschneiden sich
an eben jener Stelle, an welcher die fiir den Heiligen Geist einstehende Taube vor dem
Lebensbaum steht. Die Winde versinnbildlichen das gottliche Pneuma, das Einhauchen des
Lebens und sind damit die eigentlich beseelende Substanz, die den Menschen verlebendigt. In
diesem Sinne — als Allusion der Seele — tritt die Wolkenformation beim Alten Mann in
Erscheinung (Abb. 2). Wird er in die offene Grube hinabgestiegen und aus der Bildwelt
verschwunden sein, steht die Wolkenformation als das eigentlich Bleibende {iber dem offenen
Grab. Sie ist gleichsam die transformierte Krone des linkerhand stehenden verlassenen Baumes
des Lebens, welche sich leicht der Wolkenformation entgegenneigt, so als ob sie sich aus dem
Baum herausgelost hétte.

Emblematisch zusammengefasst, finden sich die beiden Hauptaspekte der ornamentalen
Wolkenformation auf dem Wappen des Todes (Abb. 14). Uber dem fiir die Vernichtung alles
Irdischen einstehenden, von den Knochenhénden triumphierend in die Hohe gehaltenen
Triimmerstiicks verdichten sich — als Bekronung der Achse des Todes — die Wolken zum

Zeichen seiner mit irdischen Mitteln nicht zu iiberwindenden Gewalt.

Abb. 14: Hans Holbein, Die wapen defs Thotf3, 1525.

16



Zugleich schweben die Wolken aber auch iiber dem Wappen des Todes als etwas, das im
Gegensatz zum sich auflosenden Diesseits gerade nicht der Gewalt des Todes unterliegt.
Wihrend schlieBlich auch das Wappen des Todes verfallen muss, scheint die Wolkenformation
dariiber gerade im Entstehen begriffen und zusehends konkreter zu werden.!”

Eben diese Paradoxie zwischen Vernichtung und Persistenz findet sich — wiederum in eine
andere Form des Ephemeren iibertragen — auf dem Bild Der Pfarrherr (Abb. 2). Hier
veranschaulicht der iiber dem die Totenglocke ldutenden, das erléschende Lebenslicht
tragenden Knochenmann aufsteigende Rauch die durch den Tod erfolgende irdische
Vernichtung. Eine Vernichtung, die zugleich eine durch die ornamentale Materialitit des
Rauches hervorgehobene Transformation ins Numinose bedeutet, dem mit der Auferstehung
der Toten am Ende aller Zeiten eine neue Leiblichkeit zuteilwerden wird, wie es das auf die
Szenen des Sterbens folgende Jiingste Gericht vor Augen fiihrt.

Der aufgezeigte Einsatz von Wolken und Rauch als bedeutungsgebende Mittel beinhaltet
jedoch nicht, dass Holbein diese Mittel fiir die Bilder des Todes eigens erfunden hitte. Vielmehr
kann er auf ein bereits entwickeltes Instrumentarium zuriickgreifen. So findet sich
beispielsweise auf dem um 1520 entstandenen stark querformatigen Holzschnitt ,Christus unter
dem Kreuz‘ (Abb. 15) links oben eine ornamentale Wolkenformation, die sich dezidiert als

etwas gegeniiber der Wolkendecke Eigensténdiges profiliert.
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Abb. 15 Hans Holbein: Christus unter dem Kreuz, um 1520.

17 Petersmann sieht in dem von den Armen des Todes triumphal emporgehaltenem Stein bereits diese doppelte
Symbolik, indem der Stein fiir die Vergénglichkeit des Irdischen einstehe, zugleich aber den verworfenen
Eckstein (Matthdus 21, 42-44) darstelle (Petersmann, S. 129-130).
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Durch diesen zusitzlichen Bildgegenstand erhilt der Leerraum iiber dem Kreuzesstamm eine
Gewichtung, die kompositionell die optische Statik des Bildraums austariert. Zugleich erfolgt
damit aber auch eine zeichenmifBige Verdichtung der peripheren Bildgegenstinde: Der nahezu
greitbar wirkende Wolkenwirbel erscheint als Pendant und polarer Gegensatz des Christus im
Weg liegenden Felsbrockens am unteren rechten Bildrand, der die Harte der Passion, die
Schwere des schier ilibermichtigen Kreuzes, aber auch die Erde als Tal des Todes
versinnbildlicht. Demgegeniiber wird der Wolkenwirbel als himmlisches und damit
iiberirdisches Gegenstiick zum Felsbrocken perspektiviert, was zusitzlich durch die das Bild
diagonal teilende Achse des Kreuzesstammes und die Fels und Wolken aufeinander
beziehenden Kreuzessarme forciert wird. Das Kreuz wird durch die Passion und den Tod Christi
zum lignum vitae, zum wiedergewonnenen Baum des Lebens, der am rechten Bildrand genau
iiber dem Felsen der Passion und des Todes situiert ist. Die Kraft des Kreuzes speist seinen
durch den Siindenfall abgestorbenen Stamm erneut mit Leben, so dass der Baum, ebenso wie
der obere Arm des Kreuzes, die flir den irdischen Bereich einstehende Bildwelt {iberragt und
damit tiber die Welt hinausreicht. Der Weg des Todes fiihrt durch Christus zum Leben. Daher
ist der von Christus zuriickgelegte, nach Golgatha hinauffithrende innerweltliche Weg zugleich
ein kosmischer: Vom Gewicht der Siinden der Welt niedergeworfen, erscheint Christus in
seiner monumentalen Grof3e schier weltdurchmessend und am innerirdischen Ziel — dem vom
Totentanz veranschaulichten Tod — angelangt, wird sich als kosmische Resonanz auf den
erlosenden Opfertod der Himmel génzlich verdunkeln und die Erde in ihren Grundfesten
erschiittert werden. Auch hierauf verweist die Wolkenformation, deren Binnenformen in
Analogie zu den Faltenstrukturen des Gewandes Christi treten, die sie zugleich von ihrer
Schwere erlosen. Holbein hat hier ein auf die compassio — auf das Mitleiden — zielendes
Meditationsbild geschaffen, das durch die ornamentale Wolkenformation zugleich die
kosmische Dimension des Leidens Christi erschlieBt, die jedem Einzelnen, der in seine
Nachfolge tritt, den Weg zum Leben erdffnet.

Der virtuose Einsatz ornamentaler Wolkenformationen auf den Bildern des Todes findet sich
also bereits zuvor in Holbeins Oecuvre, so wie er schon bei Albrecht Diirer, insbesondere auf
seiner Apokalypse, zu beobachten ist, ganz abgesehen davon, dass Wolkengebilde generell als
Topos fiir die Darstellung numinoser Wirkkraft fungieren. Da sie auf den Bildern des Todes
aber als Pendant zur ornamentalen Figuration der mit dem Tode Verflochtenen in Erscheinung
treten, sind die Wolkenformationen unmittelbar Teil der Bilddramaturgie, wodurch ihnen eine
besonders hohe semantische Valenz zukommt, die reale Wirkkraft des durch die
Knochenminner veranschaulichten allgegenwirtigen Todes zu unterstreichen, aber auch tiber

diesen hinauszuweisen.
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Vor dem Hintergrund der oben hervorgehobenen Antiproportionalitit zwischen ornamentaler
Figuration und rdumlicher Situiertheit kompensiert Holbein durch das hinzukommende
Bildmittel des ornamental formierten Ephemeren den mit zunehmender raumlicher Situiertheit
einhergehenden Verlust an semantischer Prignanz, der durch die ornamentale Figuration
verbiirgt wird.

Mit der Betrachtung der Wolkenformationen haben wir uns bereits im Raum der theologischen
Selbsteinbettung der Bildfolge bewegt. Von ihr ausgehend, soll nun Holbeins

Neuperspektivierung der Totentanzthematik verfolgt werden.

Der Tod als alter ego

Auf den Siindenfall erfolgt die Vertreibung aus dem Paradies (Abb. 13). Adam und Eva eilen
—noch ohne es zu wissen —dem Tod entgegen, der sie am Ausgang des Garten Edens empfingt
und sie kiinftig begleitet, wobei ihnen der Tod stets einen Schritt voraus sein wird.'® Jenseits
des Paradieses beginnt das Reich des Todes und bereits hier wird der vom Knochenmann
intonierte Totentanz erdffnet. Der Adams Beinbewegung aufnehmende Schritt des Todes gibt
den in der Welt zu vollfiihrenden Tanzschritt vor. Der Tanz wird mit dem Lebensvollzug als
solchem identifiziert. Ein Gleichschritt, bei dem der Tod Adams eigener, ihm vorauseilender

Schatten ist (Abb. 16):

Adam bawgt die erden

Abb. 16 Hans Holbein, Adam bawgt die erden, 1525

18 Frank Petersmann spricht von ,,zukiinftigen Begleiter* (Petersmann, S. 121) und Konrad Hoffimann formuliert
pointiert: ,,Holbein vergegenwirtigt den im Leben verborgenen Tod“ (Konrad Hoffmann: Holbeins Todesbilder.
In: Ikonographia. Anleitung zum Lesen von Bildern. Hrsg. v. Bazon Brock u. Achim Preif3, Miinchen 1990, S.
97-11, hier S. 97).
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Durch den als Arbeitsinstrument verwendeten Ast ist Adam Teil der durch die schrig nach oben
zielenden parallel stehenden Aste erzeugten Vergitterung, innerhalb deren er in unabldslicher
Gemeinschaft mit dem Tod im Schweille seines Angesichts arbeitet. Die prachtig kraftvollen
Locken, die sein Haupt im Paradies zierten, sind zerzaust und zusammengefallen. Innerhalb der
Vergitterung ist Adam mit dem Tod in einer dreieckigen ornamentalen Figuration verflochten.
Dabei erscheinen Beine, Arme und Oberkorper wie eine Bewegungsabfolge, so dass Adam und
der Knochenmann nicht als Kontrahenten, sondern miteinander im Zeichen des Todes agieren.
Die von den Arbeitsinstrumenten gebildete Spitze ist auf das Dunkel des Grabes gerichtet, das
sich unter dem abgestorbenen, bereits halb weggebrochen Baum des Lebens 6ffnet. Dies ist das
Ziel seines gemeinsamen Agierens mit dem Tod: die eigene Ausloschung, die Adam zusammen
mit dem Tod bestdndig im Blick hat und durch jegliches Tun zugleich befordert.

Durch das Zusammenspiel von Vergitterung und einer den Knochenmann mit Adam
verstrickenden Parallelisierung gelingt es Holbein, die Bildidee des Totentanzes, nimlich die
vernichtende Finalitit des Todes vor Augen zu stellen, durch eine virtuose Transformation der
ornamentalen Figuration auf eine ginzlich diesseits des Tanzes situierte Weise zuzuspitzen,
wobei auch Eva nicht vom Tod verschont bleiben wird, wie es der in die scheinbar arkadische
Idylle vorstoBBende, mittlere angespitzte Ast drastisch vor Augen fiihrt.

Der Tod tritt bei Holbein nicht mehr als eine Personifikation in Erscheinung, die den zum
Sterben Auserwihlten aus dem Leben abberuft, er ist der stindige Begleiter der Lebenden, ja
mehr noch ihr alter ego, so wie die Schlange Eva als zweites Ich erschienen ist (Abb. 13). Durch
die fatale Bejahung ist das zundchst als Versuchung Gegeniiberstehende tatséchlich in das
Naturell des Menschen eingegangen. Damit ist das Urbild-Abbild-Verhiltnis zwischen
Schopfer und Geschopf durch den nun dem Geschopf innewohnenden Tod korrumpiert. Diese
Form der allgegenwiértigen unmittelbaren Priasenz des Todes ist der Grund fiir die konkrete
Situiertheit der einzelnen Bilder des Todes. Totentanz und Lebensvollzug sind
ununterscheidbar.

Auch der Grossbasler Ritter (Abb. 8) veranschaulicht, wie der Sterbende ,seinem‘ Tod
entgegengefiihrt wird, indem der Tod den Ritter zu sich heranzieht und dadurch eine
Bewegungsabfolge innerhalb der Figuration etabliert, die — in der Gegeniiberstellung der Knie
und im niedergelegen Helm und Rippenbogen emblematisch verdichtet —das Werden zum Tode
vor Augen fiihrt. Auch tritt der Tod dem Ritter ebenfalls geriistet entgegen. Und doch erscheint
er hier nicht als alter ego des Ritters, sondern als Seinesgleichen, so dass wir uns auf dem Feld
der klassischen Vanitasdarstellung bewegen, entsprechend der Legende von den Drei Lebenden

und den drei Toten, bei der die Toten zu den Lebenden sagen: ,,Was ihr seid, das waren wir.
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Was wir sind, das werdet ihr sein®.!” Im Gegensatz zu dieser auch fiir den traditionellen
Totentanz maBlgeblichen konfrontativen Gegeniiberstellung, ist der Tod bei Holbein, gemal
seiner theologisch hergeleiteten unmittelbaren Allgegenwart in einem jeden selbst, weit mehr
in das alltdgliche Handeln integriert, wobei die von ihm Abgerufenen oftmals ihren eigenen
Tod gar nicht gewahren, wie dies beispielsweise beim Richter, dem Prediger und der Nonne
der Fall ist (Abb. 17).

Der Richter. Der Predicant.

Abb. 17 Hans Holbein, Der Richter, Der Predicant, Die Nunne, 1525.

Dieser vermeidlich unbeschwerte Tod ist mitnichten ein gutes Sterben, wie es aus moderner
Wahrnehmung erscheinen mag. Ganz im Gegenteil wird dem Sterbenden hier die Moglichkeit
einer letzten kardinalen Reue genommen, die noch im Tode eine Wesensumkehr zu bewirken
vermag. Damit kommen wir zu der mit Holbeins Neuperspektivierung des Totentanzes
einhergehenden Beschneidung des traditionellen Sujets, aus der zugleich eine Neusetzung der

Betrachterposition resultiert.

Der Tanz als Schwellenraum zwischen Leben und Tod

Gerade aufgrund der allenfalls angedeuteten innerweltlichen Verortung sind die Szenen des
klassischen Totentanzes in einer bereits vom Diesseits abgeldsten Sphére verortet, so wie das
Sterben selbst als Aufhebung jeglichen Handelns selbst keine innerweltliche Handlung ist.
Dadurch verleiht der Totentanz dem Sterben eine eigene, durch die Bewegung des Tanzes

strukturierte Temporalitét. Dass der den Sterbenden aus dem Leben reilende, auf die Finalitét

19 Im Zusammenhang mit dem Totentanz weist Gert Buchheit auf diese prominent im Triumph des Todes auf
dem Camposanto zu Pisa dargestellte Legende hin (Gert Buchheit: Der Tanz der Toten. In: ders.: Unbekannte
Bekannte. Geschichte, Legende und Deutung berithmter Kunstwerke, S. 93-114, hier S. 100 f.).
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des Todes ausgerichtete Tanz die weltlichen Ténze konterkariert, ist bereits hervorgehoben
worden und dennoch erdffnet die mit dem Totentanz etablierte Eigenzeit einen Raum moglicher
Erkenntnis, was selbst dann noch der Fall ist, wenn es sich um ein Kampfesgeschehen handelt.
So wendet sich der Grossbasler Ritter (Abb. 8) zwar verzweifelt ab, scheint in der Verzweiflung
zugleich aber in sich zu gehen. Entsprechend kiinden nahezu alle Beischriften der
Totentanzbilder von der im Angesicht des Todes erkannten eigenen Siindhaftigkeit.
Demgegeniiber scheint der Ritter Holbeins (Abb. 10) in seiner weit stirkeren korperlichen
Bewegtheit einzig vom Schrecken des Todes erfiillt zu sein. Die konkrete Situiertheit des
Sterbens in der Welt fithrt zur Kontraktion der vom Totentanz entfalteten Zeit auf einen
innerweltlichen Augenblick, zumal die meisten der bei Holbein vom Tode Geholten gar nicht
um ihren Tod wissen.?’ Damit verschiebt sich aber zugleich die Betrachterposition: Wird der
Betrachter vom traditionellen Totentanz in den Reigen des Todes hineingenommen, wird er nun
in die Position eines Zeugens geriickt, da er im Gegensatz zu den Sterbenden von den bildlich
dargelegten Siinden der Abberufenen weil, wihrend beim traditionellen Totentanz das
Bewusstsein der Siindhaftigkeit bei den Sterbenden liegt, die den Betrachter zum Einlenken
mahnen. Entsprechend ldsst sich der Ritter des Doten Tanz mit Figuren vernehmen: ,,Hette ich
mynem Stant nu recht gethan Frohlich wollt ich nii myt dyr gain.*?!

Unter Verlust des beim Totentanz gegebenen Reflexionsraums hat Holbein den Schrecken vor
dem willkiirlich zuschlagenden, omniprisenten, als alter ego in uns selbst wohnenden Tod
forciert, den Betrachter dabei aber zugleich dem jeweils gezeigten Schrecken ein Stiick weit in
den Stand eines Zeugen entriickt. Etwa 250 Jahre spéter greift Daniel Nikolaus Chodowiecki
Holbeins Bilder des Todes auf, um sie weiter in der durch Holbein vorgezeichneten Richtung
zu explizieren, wobei er die Totentanzthematik seinerseits unter den Vorzeichen der Aufklirung

neu perspektiviert (Abb. 18).

Der Totentanz im Takt der Aufklirung

Im Anschluss an Daniel Nikolaus Chodowieckis erste, 1769 im Berliner Genealogischen
Calender publizierte Bildfolge — szenische Darstellungen von Lessings Minna von Barnhelm —
wurde der Kiinstler regelrecht mit Auftriigen fiir Buch- und Kalenderillustrationen {iberhiuft.??

Eine kaum zu bewaltigende Arbeitsflut, die ihn an das Kleinstformat fesselte, woriiber er mehr-

20 Konrad Hofmann stellt dementsprechend fest, dass der ,innerbildliche Dialog® zwischen Tod und Mensch
aufgegeben worden ist (Hoffmann, S. 105).
2! Der tanzende Tod, S. 143.
22E51/B53-64.
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Abb. 18 Daniel Nikolaus Chodowiecki, Der Todtentanz, 1791.

fach brieflich klagte.?> Und dennoch hatte Chodowiecki, ohne dazu einen Auftrag erhalten zu

haben, unter dem Eindruck der von Christian von Mechel und Rudolph Schellenberg

23 Daniel Nikolaus Chodowiecki: Briefwechsel zwischen ihm und seinen Zeitgenossen. Band 1: 1736-1786.
Hrsg. v. Charlotte Steinbrucker, Berlin 1919, S. 221; ders.: Briefe an Anton Graff. Hrsg. v. Charlotte
Steinbrucker, Berlin - Leipzig 1921, S. 188.
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angefertigten, 1780 in Basel erschienenen Neuauflage von Holbeins Bildern des Todes eine
Totentanzfolge konzipiert.?* Trotz seines inzwischen hohen Ansehens und der ungestillten
Nachfrage an Kalenderkupfern aus der Hand des ,Raffael im Kleinen‘, konnte Chodowiecki
seine Totentanzfolge zunéchst jedoch nicht publizieren. Urspriinglich fiir den 1781er Jahrgang
des Kalenders der Berliner Akademie vorgesehen, forderte der Herausgeber desselben ein
erbaulicheres Sujet wéhrend der Verleger des Lauenburger Kalenders um seinen Debit
fiirchtete.” Erst zehn Jahre spiter, 1791, gelang Chodowiecki die Verdffentlichung im
Lauenburger Kalender und das offensichtlich auch nur durch Uberrumpelung des Verlegers,
der Chodowiecki nach Erscheinen des Kalenders aufforderte, kiinftig die Inhalte der Bilder
vorab ,,zu communizieren: ,,Ich bitte es um deBwillen, weil ich den Schrecken iiber den
Todtentanz nicht vergessen werde. So vortreftlich die Arbeith war, so revolvant war bey jedem
der Gedanke, einer Dame den Tot in so mancherley Gestalten zum Weihnachts- oder
Neujahrgeschenk zu machen, von Wappler in Wien wurde mir der ganze Transport remittiert
mit einem duBerst beleydigenden Brief, worin derselbe sich nicht erkldren kann, dal man so
was wihlen moge.

Nur gegen den Widerstand der Verleger gelang es Chodowiecki also seinen Totentanz zu
verdffentlichen.?’” Im Druck sind die einzelnen Blitter mit anonymen Kurzcharakteristiken
versehen, die sich iiber Chodowieckis selbst gelieferten knappen Inhaltsangaben teilweise
hinwegsetzen.”®

Die hindernisreiche Publikationsgeschichte verdeutlicht Chodowieckis anhaltendes
Eigeninteresse an der Totentanzthematik ebenso wie die Drastik seiner Version, welche — nach
einhelliger Verlegermeinung — eine unzumutbare Wirkung zeitige. Was also interessierte
Chodowiecki so stark am Totentanz, dass der fiir seine ,empfindsamen‘ Darstellungen
geschitzte Kiinstler mit einem derartigen Affront aufwartete und woraus resultiert die attestierte
Verstorung iiberhaupt? Dies fiihrt uns zu der Frage, welches Potenzial Chodowiecki fiir seine

dezidiert im Zeichen der Aufkldrung agierende Kunst in der Totentanzthematik sah, schlielich

24 Oeuvre de Jean Holbein ou Recueil de Gravures d'Aprés ses Plus Beaux Ouvrages, accompagnés
d'Explications Historiques et Critiques et de la Vie de ce Fameux Peintre par Chrétien de Mechel, Graveur de S.
A. S. Monseigneur I'Electeur Palatin, et Membres de Diverses Académies. Premiére Partie, Le Triomphe de la
Mort. A Basle chez I'Auteur, 1780.
25 Chodowiecki 1919, S. 277.
26 Elisabeth Wormsbicher: Daniel Nikolaus Chodowiecki. Danzig 1726 - 1801 Berlin. Erklirungen und
Erlduterungen zu seinen Radierungen. Ein Ergédnzungsband zum Werkverzeichnis der Druckgraphik. Hannover
1988, S. 157.
27 Zur hindernisreichen Publikationsgeschichte siehe auch: Uli Wunderlich: Tag fiir Tag — Totentéinze als
Kalenderillustrationen. In: L'Art Macabre 5. Jahrbuch der Europdischen Totentanz-Vereinigung, Hrsg. v. Uli
Waunderlich, 2004, S. 223-240, hier S.234-336.
28 Die Kurzcharakteristiken Chodowieckis sind abgedruckt in: Wormsbdicher, S. 157 f. Die anonymen
Kalenderkommentare konnen auf dem Goethezeit Portal eingesehen werden:
http://www.goethezeitportal.de/wissen/enzyklopaedie/chodowiecki/totentanz-eine-kupferstichfolge.html.
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bedurfte der Riickgriff auf die aus aufklirerischer Sicht phantastische, ja geradewegs krude
Darstellung lebendiger Skelette einer hinreichenden Legitimierung.

Mit der Einbettung des Todes in die alltidgliche Lebenswelt und die Verschiebung der
Betrachterposition vom imagindren Mittdnzer zum Zeugen hatte Holbein mit seinem
Neuauftakt des Totentanzes die fiir Chodowieckis Riickgriff notige Vorarbeit geleistet. Nehmen
wir, um zundchst den inhaltlichen Anschluss zu markieren, vergleichend die beiden Papst-
Bilder in den Blick, da die Darstellung des Papstes fiir die seitens der Bildfolgen gesetzte
Weltsicht von kardinaler Bedeutung ist und Chodowieckis Version zudem innerhalb seines

Todtentanzes die wortlichste Replik auf Holbeins Bildes des Todes darstellt.

Der Kuntig, . :

=1

i
i
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Abb. 19 Hans Holbein, Der Bapst und Der Kiinig, 1525.

Bereits Holbeins Version (Abb. 19) ist d&uBerst drastisch: Der Papst ist von ddmonischen Wesen
umgeben, die ithn ganz offensichtlich in seinem Handeln bestimmen, wie es die letztlich in
seinem Namen ausgestellte, von einem Ddmon gehaltene Ablassbulle zeigt. Doch der Papst und
auch der auf ihn zugehende, moglicherweise kiinftig den Stuhl Petri einnehmende Kardinal
gewahren weder die Ddmonen noch den Tod. Als alter ego des Papstes iiberbriickt der
Knochenarm und Kriickstock des Todes den Raum zum Kaiser, so dass dieser, statt die
vermeintlich gottliche Gnade fiir seine Herrschaft zu empfangen, letztlich vom Tod gekront
wird und folglich seinerseits nicht im Zeichen der Liebe, sondern im Namen des Todes handeln
wird. Entsprechend dazu sitzt der Konig an einer iiberreich gedeckten Tafel, wihrend er die
bediirftigen Bittsteller darben ldsst. Im Namen der Unbarmherzigkeit agierend, richtet ihn die

Vollerei zu Grunde.

25



Auf dem Papst-Bild findet die ddmonische Verfiihrungskraft der Todsiinden an der
Thronwange des Stuhles Petri ihren emblematischen Ausdruck in dem weiblichen Fliigelwesen.
Die harmlose Zierde scheint in dem Dédmon dariiber ihre wahre hissliche Gestalt angenommen
zu haben und nun als ganz reales Wesen dem Papst in einer pervertierten Verbalinspiration
teuflische Ideen einzufliistern. Dabei ruft Holbein mit dem tiippigen Kapitell, auf dem der
Démon thront, die Ikonographie der G6tzenanbetung auf, bei der die heidnischen Statuten auf
einer kapitellbekronten Sdule stehen. Betrachtet man vor diesem Hintergrund die Kreuze, so ist
das Vortragekreuz des Kardinals durch den prunkenden Baldachin des Papstes verdeckt,
wiéhrend der dem Kardinal folgende Tod das Kreuz gleich auf zweifache Weise sichtbar
prasentiert. Hohepunkt der bildlichen Anklage ist das vor dem Papst gebeugte Kreuz des
Reichsapfels. Als Nachfolger und erster Diener Christi hat er sich nicht dem Kreuz unterworfen,
sondern — mit ddimonischer Unterstilitzung — dariiber hinweggesetzt, wobei er jedoch im Namen
des Kreuzes agiert. Damit erscheint der Papst hier, gemal seiner Verdammung durch Martin
Luther, als Inkarnation des Antichristen.?” Durch die Totentanzthematik wird er jedoch in erster
Linie als antichristlich agierender Mensch perspektiviert, an dem die vom Tod begleiteten
Damonen ihre Seelenernte vollziehen, als ob der Urteilsspruch des Jiingsten Gerichts bereits

vollzogen wiire.

Abb. 20 Daniel Nikolaus Chodowiecki, Der Pabst, 1791

2 Zur Kritik am Klerus siche: Wolgast, S. 204-218. Die mit Holbeins Bildern des Todes generell verbundene
sozialkritische Dimension herauszuarbeiten, ist das zentrale Anliegend der Studie von Frank Petersmann
(Petersmann, S. 172-274). Zum Verhéltnis der Bildfolge zur satirischen Literatur der Zeit siche neben
Petersmann: Hoffimann, S. 108-109.
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Aufgrund dieser Drastik wurden die Ddmonen in anschlieBenden Ausgaben der Bilder des
Todes weggelassen.*° Bei ihrer Wiederentdeckung durch Christian von Mechel finden sie sich
allerdings ebenso wie bei Chodowiecki (Abb. 20). Da Ddmonen im aufklirerischen Horizont
der Bildfolge als reale Wesen aber keinen Ort mehr haben, sind sie zu gétzenartigen Statuetten
zusammengeschrumpft, die auf der Baldachinbekronung platziert sind, wo sie emblematisch
fiir das Agieren des Papstes einstehen. Der Papst ist nicht mehr von Ddmonen besessen, sondern
vom Glauben an solche Absurdititen beherrscht. Entsprechend heifit es in Chodowieckis
Kommentar: ,,Der Papst wird vom Aberglauben getotet [...].%!

Treten die Ddmonen in den Hintergrund, wird das eigentliche Geschehen in seiner Drastik aber
noch iiber Holbein hinausgehend zugespitzt und als innerkatholische Posse vorgefiihrt. Die
Szene ist in einen gleichermallen von der Welt wie vom Kirchenraum abgeschirmten Thronsaal
des Papstes verlagert, so dass die Vorginge wie die Zeremonie einer Geheimgesellschaft
anmuten. Dabei wird die Erteilung des Segens durch den Papst vom Tod konterkariert und nicht
der Segen des Papstes, sondern derjenige des Todes als der eigentlich wirksame herausgestellt:
Seine Knochenfinger beriihren das Herz des von Machtsucht und Héme schier zerfressenen
Papstes, wihrend sein anderer Arm zum finalen Todesstof3 ausholt. Dabei blickt der Tod im
Gegensatz zu den versammelten geistlichen Wiirdentrdgern gen Himmel, wodurch die
Wirksamkeit seines ,Segens‘ ausgewiesen und legitimiert wird. Wie bereits bei Holbein
angelegt, ist es nicht der Papst, sondern der Tod, der wahrhaft im Namen Gottes agiert. Tritt
der Tod bei Holbein allerdings als alfer ego hinzu, wohnen wir hier einer regelrechten
Hinrichtung bei, die, so zeigt es der auf die iiberméchtige Tiara gerichtete Pfeil, auf das
Papsttum als solches zielt. Dabei wird der Kardinal — ohne sich dessen bewusst zu sein — durch
seinen Blick Richtung Kreuz zum Adjutanten des Todes, wédhrend die Mdnche — aus der
Perspektive des Betrachters — dem Tod und nicht dem Papst huldigen.

Der Todessto3 selbst wird durch seine Einbettung in eine parallelogrammartige Figuration
forciert und dabei zugleich dauerhaft gehalten, wodurch nochmals eine inhaltliche Zuspitzung
erfolgt: Vom Vortragekreuz ausgehend wird dem Papsttum der Todesstof3 erteilt (Abb. 21).
Diese Achse des Todes formt den oberen Schenkel eines Dreiecks, dessen Gegenstlick der sich
vor dem Papst zum FuBkuss Niederwerfende ist, wihrend der stehende Kardinal die
Hypotenuse dieser auf den Papst ausgerichteten Dreiecksform bildet. Da die Formation aber
nicht klar als Dreieck formuliert ist, zielt sie zwar auf den Papst, zugleich ist dieser aber in die

Formation eingebettet und damit Teil einer Figuration des Todes, der er sich nicht zu entziehen

30

31 Wormsbdcher, S. 158.
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vermag: Eine der ornamentalen Figuration entsprechende Verflechtung, die in der

Uberkreuzung der Segensgesten ihren semantischen Kotenpunkt findet.

L

Abb. 21 Daniel Nikolaus Chodowiecki, Der Pabst, Kompositionsschema

Bildrevolutionen

Eine dhnliche Drastik wie beim Papst findet sich beim General (Abb. 22): ,,Den General®, so
Chodowiecki, ,.ereilt der Tod im Kriege. Der mit einem weiten Mantel umhiillte Tod kommt zu
ihm in zweierlei Gestalt: in der Rechten schwingt er die Sense, um den General zu enthaupten;
die andere Hand des Todes ergreift den Schwanz des Reitpferdes. Oben aus der Luft schief3t
das mit einer Grenadiersmiitze versehene Gerippe auf den Kopf des Reiters*.>?

Kommt dem General die Befehlsgewalt zu, letztlich {iber Leben und Tod der eingesetzten
Truppen zu entscheiden, ist er hier selbst dem Tod ausgeliefert. Dabei ist der General
kompositorisch so zwischen die Gerippe eingespannt, dass er in eine ornamentale Figuration
verstrickt ist, welche den frei agierenden Bewegungsimpuls des Feldherrn in die Passivitét einer

doppelten Hinrichtungssituation iiberfiihrt: die Miindung der Muskete zielt unmittelbar auf

seinen Hinterkopf, wihrend die Sense zudem eine Enthauptung einleitet. Doch, wie schon bei

32 ebd., S. 157.
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Holbein, scheint der Betroffene seines eigenen Todes gar nicht gewahr zu werden, sondern —
ganz im Gegenteil — mit hoch erhobenem Degen siegesgewiss den Befehl zum Angriff zu

geben.

17 i e i )J

Abb. 22 Daniel Nikolaus Chodowiecki, Der General und Der Konig, 1791

Wie beim Papst kehrt Chodowiecki im Zeichen des Totentanzes auch hier den ikonografisch
verbiirgten, hoch reprédsentativen Gehalt der Szene geradewegs in sein Gegenteil: Die
Potentaten werden als génzlich machtlos vorgefiihrt. Mehr noch: Indem sie — im Gegensatz zum
Betrachter — nicht einmal um ihre eigentliche Machtlosigkeit wissen, gerit ihre préitendierte
Macht unter den Generalverdacht, letztlich nur angemaft zu sein. In diesem Sinne wird der
Konig (Abb. 22) vom Tod seiner Herrschaftsinsignie beraubt. Die miihelos vollzogene Geste
der ,Entkronung* ist bereits vollig hinreichend, den Konig vollstdndig zu entmachten. Letztlich
— so wird es bildlich vorgefiihrt — ist es einzig das Ornat, welches den Herrscher als solchen
legitimiert.

Chodowiecki spitzt den vom traditionellen Totentanz vorgegebenen Vanitasgedanken zu. Der
groBBe ,Gleichmacher Tod® kennt keine sozialen Unterschiede, wihrend demgegeniiber die
mittelalterliche Darstellung der hierarchisch geordneten Himmel eine Entsprechung zwischen
irdischem und himmlischem Stand zumindest nahelegt, auch wenn Koénige und Péipste ebenfalls
bildlich den Weg zur Hollenpforte antreten. Thre forcierte bildliche Entmachtung kommt bei
Chodowiecki einer durchaus von revolutiondrem Impetus getragenen Exekution gleich. Dieser

revolutiondre Zug trifft aber nicht allein die Dargestellten, er richtet sich ebenso auf die
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Bildlichkeit als solche. Die Entlarvung des Ornats als ,leere Reprédsentation® ist zugleich ein
Angriff auf das traditionelle Zeichenregime, auf eine mit Allegorien und Personifikationen
operierende Ikonographie, die im Namen der Aufklirung um eines ,natiirlichen
Zechensystems® willen demontiert wird, welches — so die utopische Hoffnung — die wahre

Beschaffenheit der Gegebenheiten transparent werden lassen soll.*3

Bei Holbein hingegen
bildet das auf die Szenen des Sterbens folgende Wappen des Todes (Abb. 14) geradewegs einen
semantischen Konzentrationspunkt der Bildfolge, auch wenn das Wappen innerbildlich
seinerseits dem zeitlichen Verfall unterworfen ist. Dass Chodowiecki die ,De-Reprasentation®
der traditionellen Ikonographie mit agierenden Personifikationen des Todes durchfiihrt, die
doch gerade der am empirisch Sichtbaren orientierten Bildwelt der Aufklidrung widersprechen,
zeugt von der zielsicheren Ironie Chodowieckis: Der Abgesang wird durch das endlich
Uberwundene selbst durchgefiihrt. Gerade die visuelle Uberzeugungskraft der im Bildraum der
Aufklarung agierenden lebenden Gerippe wirft — gegen diese Bildintention — aber zugleich die

grundsitzliche Frage auf, ob nicht gerade das Gegebensein einer schopferisch gestalteten

symbolischen Valenz ein gehaltvolles Kunstwerk auszeichnet.

Selbstverurteilungen

Der gegen die Obrigkeit gerichtete revolutiondre Impetus ist, so wird beim Betrachten der
weiteren Bilder deutlich, keineswegs schichtenspezifisch. Selbst der Bettler (Abb. 23) wird hart
bedrangt und muss sich gegen den ,,ihn erbarmungslos in den Bauch tretenden Tod* zur Wehr
setzen.** Chodowiecki kombiniert bei seiner Darstellung den ,Kriippel® des Grossbasler
Totentanzes mit dem ,Alten Mann‘ Holbeins. Wird dieser bei Holbein jedoch mehr ins Grab
geflihrt als hineingedringt, entbrennt bei Chodowiecki ein bereits im Vorhinein entschiedener
Kampf auf Leben und Tod. Der Schatten des Bettlers verlédngert sich in denjenigen des Todes
hinein und die sich auf die Kleidung des Bettlers beziehende zerfetzte Gewandung des Todes
nimmt bereits die Verwesung vorweg. Die aus der Figuration herausgeldste und doch zu ihr
gehorende hoch aufschwingende Kriicke gepaart mit der vom Briillen geformten Physiognomie
— der Bettler scheint geradewegs den Bildern von Adrian Ostade oder Adrian Brouwer
entsprungen zu sein — verleiht dem Kampf etwas Lacherliches, wahrend der alte Mann bei

Holbein durchaus seine Wiirde wahrt. Ebenso lacherlich wie der

33 Weitere Ausfiihrungen des Autors zum ,natiirlichen Zeichen der aufklérerischen Bildkonzeption finden sich
in: Martin Kirves: Das gestochene Argument. Daniel Nikolaus Chodowieckis Bildtheorie der Aufklarung, Berlin
2012, S. 322-327.
3% Wormsbdcher, S.158.
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Der Alt man.

Abb. 23 Der Bettler des Grossbasler Totentanzes, Holbeins Der Altmann, Chodowieckis, Der Bettler.

Bettler wirken in ihren Kdmpfen der renitente Ahnenstolze, der vom Tod mit den Knochen

seiner eigenen Vorfahren erschlagen wird, und die dosige Schildwache (Abb. 24).

s Do Sebeldiseche...

Abb. 24 Daniel Nikolaus Chodowiecki, Der Ahnenstolze und Die Schildwache, 1791.

Die brutalste aller Darstellungen ist jedoch das Fischweib (Abb. 25). Die vom Tod tiberraschte
dickleibige Fischverkduferin ist von ihrem Podest gestlirzt, wahrend der Totenmann in einer
bilddurchmessenden Bewegung mit der scharfen Sense ausholt, um der sich auf dem Boden
Windenden den Garaus zu machen. ,,.Der Tod*“, so Chodowiecki, ,,schwingt erbarmungslos
seine Hippe um dem keifenden Weibsbild den Todessto3 zu verpassen®, wobei der totbringende

Schnitt ins Fleisch durch den sich in der Verldngerung des Sensenblattes auftuenden Einriss in
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der dunklen Wolkenformation vorweggenommen wird, wahrend die bauchige Héhlung den
Abgrund der Grube versinnbildlicht. In dieser regelrechten Hinrichtungssituation wird der
Betrachter aus dem Bildmittelgrund heraus von einer jungen Fischkduferin angeblickt, ganz so,
als ob sich gar nichts Bemerkenswertes ereignen wiirde. Sie ist der Mittelpunkt eines idyllischen
Genrebildes, das durch die Hauptszene im Vordergrund ,aus heiterem Himmel‘ aus den Fugen
gerit, ohne dass dadurch der heitere Himmel getriibt werden wiirde. Die junge Frau verhilt sich
zur erschreckenden Drastik des Todes so, wie die kalligraphischen Untertitel zu den hésslichen

Szenen des Sterbens.

Abb. 25 Daniel Nikolaus Chodowiecki, Der Ahnenstolze und Die Schildwache, 1791.

Walther Nithack-Stahn, der 1926 anlidsslich einer Neu-Herausgabe einen weiteren Kommentar
zu Chodowieckis Bildfolge verfasst, versucht dem Bild die Grausamkeit zu nehmen, indem er
das Fischweib als vierschrotige, ruppig-briiske, aber doch herzensgute Frau in das Berliner
Milieu einbettet und so die Darstellung in eine mitleiderregende Szenerie umdeutet.*> Der
Gehalt des Bildes zielt aber geradewegs auf den Ausschluss des Mitleids. Die Frau, stellt
Chodowiecki fest, stirbt ,,vor Zorn bei einer Zénkerei mit ihrer Nachbarin.“ Folglich sieht der
Kalendertext die Ursache ihres Todes in ,,einem unausbleiblichen Steckflu3.* Der Tod kommt
mithin nicht von auflen, er sitzt bereits in ihrem Charakter. Und dies gilt nahezu ausnahmslos
auch fiir alle anderen Szenen: ,,Der Papst wird vom Aberglauben getdtet [...]°, ,,Den Konig
bringen Geiz und Herrschsucht zu Fall [...], ,,Neben der Konigin sitzt ihre junge, schone

Nachfolgerin im hermelinbesetzten Mantel, auf die die alte Konigin eifersiichtig ist und daran

35 Walter Nithack-Stahn: Totentanz. Erzihlt nach 12 Stichen von Daniel Chodowiecki. Berlin 1926, S. 44-48.
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stirbt®, ,,Der dicke Arzt gibt dem im Sessel sitzenden Kranken, dessen Puls er fiihlt, keine
Lebenschance, doch hat er sich verrechnet: der Tod packt ihn an der Brust, um ihn ins Jenseits
zu befordern®, ,.Der unbekleidete (sic!) Tod geiBBelt das [Freuden]Médchen ,,mit den
franzosischen Lilien der Lustseuche* [...]*, etc. (Abb. 18).3¢ Dabei sind die Physiognomien
bereits durch eben jene zum Tod fiihrenden Charakterziige geformt: die von Selbstherrlichkeit
entstellte Grimasse des Papstes, das arrogant-despotische Antlitz des iiber die Bittsteller
hinwegblickenden Konigs, die cholerisch-schwarzgallige Miene des Ahnenstolzen, das dosige
Gesicht der Schildwache, das perfide Léacheln des durch Geldschneiderei und Véllerei selbst
zum Bluthochdruckpatienten gewordenen Arztes, ja selbst die Gesichtsziige des Bettlers zeugen

von einer schnapsgespeisten Unbarmherzigkeit.

Abb. 26 Daniel Nikolaus Chodowiecki, Der Fortgang der Tugend und des Lasters (Sterbebild), 1777.

Wenige Jahre vor der urspriinglichen Konzeption seines Totentanzes, hatte Chodowiecki 1777
im Auftrag Georg Christoph Lichtenbergs fiir den von ithm herausgegebenen Gdttinger
Taschen-Calender die an Willam Hogarth angelehnte Bildfolge Der Fortgang der Tugend und
des Lasters angefertigt (Abb. 26).3” Im Gegensatz zu Hogarth sind die kontriren Werdegiinge
jedoch ganz auf die Darstellung der stufenweisen Entwicklung der jeweiligen Physiognomien
konzentriert, wobei die Sterbeszenen den groBtmoglichen Kontrast aufweisen: ein vor

Verzweiflung zerbrechendes Leben einerseits und ein von hoffender Erwartung iiber den Tod

36 Wormsbdcher, S. 157 f£.
37E 188 /B 381-392.
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hinausgetragenes Sterben andererseits. Ganz im Sinne des traditionellen Totentanzes ist der
Tod nicht das Ende, sondern die substanzielle Summe des Lebens und damit jenes Gewicht,
das am Ende der Zeiten gewigt werden wird. Konform mit dem traditionellen Totentanz ist
letztlich der Lebensvollzug als solcher die ars moriendi, welche in die Verantwortlichkeit eines
jeden Einzelnen fillt.

Vor diesem Hintergrund zeigt Chodowieckis Totentanz Variationen des Lasterhaften. Der Tod
ist dabei nicht — wie bei Holbein — ein den Lebenden bestindig begleitendes, irgendwann
zuschlagendes alter ego, er ist, als externalisierter Charakter des Sterbenden, ihr eigenes ego.
Folglich ist das Sterben nichts anderes als eine Selbsthinrichtung, weshalb Chodowiecki — im
Gegensatz zum Kalenderkommentator — nirgends vom Tod als ,Freund Hein® spricht, obwohl
er selbst anldsslich seiner Illustrationen von Matthias Claudius Wandbeker Boten den Tod als
zwar schrecklich anzusehenden, aber dennoch beinahe zértlich agierenden ,Freund Hein®

dargestellt hatte (Abb. 27).>® Innerhalb von Chodowieckis Totentanz gibt es keinen ,sanften

Tod‘, wie ithn Chodowiecki andernorts auf eine fiir die Epoche der Empfindsamkeit

charakteristische Weise veranschaulicht (Abb. 28).%°

Abb. 27 Chodowiecki, Freund Hein, 1777. Abb. 28 Chodowiecki, Der Schwiegervater, 1782.

Einzig die Darstellung der Mutter (Abb. 29) scheint grundsitzlich aus dem Rahmen der
Selbstverurteilungen herauszufallen, was umso bedeutsamer ist, da der Darstellung als
Auftaktbild ein programmatischer Charakter zukommt. Dem traditionellen Totentanz

entsprechend, wird gleich eingangs die der menschlichen Handlungshoheit génzlich entzogene

B E207/B424.
¥ beispielsweise: E 108, 114, 437, 544 / B 193,199, 912, 1188. Zum ,sanften Tod* wie ihn vor allem Herder
herausgestellt hat siehe: Martin Kirves: Der Tod als Aufklarer. Daniel Nikolaus Chodowieckis Totentanz. In:
L'Art Macabre 11. Jahrbuch der Européischen Totentanz-Vereinigung. Hrsg. v. Uli Wunderlich, 2010, S. 81-
101, hier S. 85-90. Neben weiteren Literaturangaben zu dieser Thematik finden sind dort auch die im Berliner
Kupferstichkabinett aufbewahrten Vorzeichnungen Chodowieckis zu seinem Totentanz.
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Willkiirlichkeit des Todes vor Augen gefiihrt, auch wenn der weitere Verlauf der Bildfolge
erweist, dass die Sterbenden den Tod durch ihren Lebenswandel selbst herbeigerufen haben.

Hatte die theologische Rahmung bei Holbein den Verlust der als Raum einer letzten
wesensumkehrenden, finalen Selbsterkenntnis fungierenden Eigenzeit des traditionellen
Totentanzes relativiert, zumal das sich an die Szenen des Sterbens anschlieBende Jiingste
Gericht keinen Ort der Verdammnis zeigt, fallt diese Einbettung bei Chodowiecki weg. Es
bleibt einzig die mit dem Totentanz erfolgende Zuspitzung auf die irreversible Finalitdt des
Todes, wobei diese Finalitdt — im Gegensatz zum traditionellen Totentanz und zu Holbeins
Neusetzung des Themas — stets einen Zug ins Licherliche aufweist. Selbst bei der Mutter ist
dies der Fall, indem das auf der Flucht vor dem Tod stolpernde Kind, als freilich wirkungslos

bleibender atropidischer Gestus, sein Hinterteil entbloft.

}
D CReNTwinekL v B Je 1791 |

Abb. 29 Daniel Nikolaus Chodowiecki, Die Mutter, 1791.

Der liacherliche Zug relativiert den Ernst aber keineswegs oder etabliert gar eine ironische
Distanz. Im Gegenteil, er ist das Vehikel, um die Erbarmungslosigkeit des Todes zu bejahen,
schlieBlich haben die Sterbenden, von der Mutter einmal abgesehen, aufgrund ihres jeweiligen
Charakters den Tod herbeigefiihrt und sich damit — freilich ohne sich dessen bewusst zu sein —
selbst verurteilt und gerichtet. Der ldcherliche Zug ermdglicht es dem Betrachter, sich diesen
Sachverhalt ohne ,falsches’ Mitleid vor Augen zu fiihren, worin sich Chodowieckis
aufklérerisches Anliegen erfiillt. Gleichzeitig offenbart sich in solcher Lacherlichkeit des Todes

aber die ganze Tragikomddie des Menschen, bei der auch das Finale nicht als Katharsis wirkt.
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Eine Tragikomddie, der sich innerhalb der mit Chodowieckis Totentanz etablierten Welt
niemand — auch der Betrachter nicht — zu entziehen vermag. Und dennoch ist der vom
traditionellen Totentanz gerade durch die den Betrachter einbindende Metaphorik des Tanzes
eroffnete Raum mitleidend-reuiger Trauer nun ginzlich verschlossen. Hierin liegt der
eigentliche sich im artikulierten Unbehagen der Verleger kundtuende Schrecken dieser fiir

heutige Augen auf den ersten Blick so ,harmlosen Bildchen®.
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Der Kedmer, Der Ackernan. Daf Tung kint.
S

Abb. 30 Hans Holbein, Bilder des Todes, 1525.
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