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1. Einleitung

,,1od und Sterben sind nicht eins, das Sterben ist ein Prozess, der im Leben stattfindet, aber
ohne den Stachel Tod wére das Sterben kein Sterben, und ohne Sterben wére kein Tod.«!

Beides, Tod und Sterben, sind untrennbar verbunden und der Gedanke an das eigene Ende nur
fassbar in dem Tod der anderen. In der abendlandischen Erinnerungskultur gedenkt man der
Toten nicht nur durch Rituale sondern auch durch Mahnungen an die eigene Verganglichkeit
als auch durch das Memento mori. 2 Das Gedenken des Todes, die Auseinandersetzung mit
der eigenen Sterblichkeit kann man seit der Antike finden, aber besonders im 15. und 16.
Jahrhundert wird im Speziellen die meditatio mortis und im Allgemeinen die Meditation —
frihneuzeitliche Synomyme sind Betrachtung, Andacht, Erinnerung — fester Bestandteil der
Frommigkeitspraxis. Besonders die Ars Moriendi, die ,,Kunst des heilsamen Sterbens®,
thematisierte die Sterbestunde, und diese Erbauungsbucher hatten nicht nur die Aufgabe
immer wieder das Memento mori einzufordern, sondern beinhalteten auch eine Ars Vivendi.*
Diese Ars vivendi, &hnlich einem epikureisches Carpe diem, bezog sich auf die christlich-
religiése Lebensfiihrung, denn die beeinflusste die Situation nach dem Tod entscheidend. So
beinhaltete das Memento mori nicht nur das Gedenken an das Jenseits sondern auch eine

Ethisierung der Lebensfiihrung.®

Vor allem am Beginn der friilhen Neuzeit, damit wird hier der Zeitrahmen zwischen Ausgang
des Spatmittelalters und der sogenannten Sattelzeit um 1800 verstanden,® entstanden eigene
Kunstwerke, die den Gedanken des Memento mori bzw. des Carpe diem eindringlich
thematisierten. Diese standen, um Sorries zu zitieren,

,.Zunachst fiir eine mittelalterliche und auch noch neuzeitliche Gesinnung, die die
Endlichkeit des Lebens bedenkt [...]*“,und ,,die durch Gegenstand und/oder Inschrift diese
Verganglichkeit zum Ausdruck bringen.«’

Diese Verbildlichung der Endlichkeit zeigt sich in einer Reihe von Gegensténden, die von
janushaft gestalteten Rosenkranzperlen (Abb. 1), tber Schmuckgegenstéande (Abb. 2) bis zu

den verschiedensten Darstellungen der Todesfigur, den sogenannten ,, Todlein®, reicht (Abb. 3).

! Lacina 2009, S. 14.

2 Angermann 1993, S. 510f.

® Wodianka 2006, S. 289.

4 Niederkorn-Bruck 1997, S. 69f.
5 Lentes 2006, S. 317.

® Erbe 2007, S. 11.

7 Sorries 2005, S. 123.



Bei den T6dlein handelt es sich um verkleinerte Darstellungen oder Skulpturen des Todes,?
die ab dem 16. Jahrhundert vor allem im profanen Bereich ihre Aufstellung fanden. Einige
dieser Objekte sind heute noch erhalten, und zeigen unterschiedliche Todesbilder. Drei dieser
Figuren sollen hier néher beleuchtet werden, die man m. E. auch als ,.erste ihrer Art*
verstehen kann (Abb. 3, 4, 5).

Bei einer Skulptur handelt es sich um das Tédlein von Hans Leinberger, das um 1515
entstand und durch sein dynamisches Haltungsmotiv als auch durch seine expressive formale
Gestaltung hervorsticht (Abb. 3). Leinbergers Todlein gilt als beispielgebend fir andere,
spater entstandene Tédlein, wobei diese nur in formaler Hinsicht an ihr Vorbild heranreichen
kdnnen (Abb. 6, 7, 8, 9, 10). Das zweite Objekt, der ,, Todlein-Schrein* von Paul Reichel,
zeigt einen sinnierenden Tod in einem altarahnlichen Schrank, der ein melancholisches
Stimmungsbild kreiert (Abb. 5). Zwar kann man auch &hnlich gestaltete Todlein in dieser
Kontemplationshaltung finden, aber in Verbindung mit einem altardhnlichen Schrein bleibt es
eine einzigartige Zusammenstellung (Abb. 11). Beide Kunstwerke wurden in der
Kunstkammer von Erzherzog Ferdinand Il. in Tirol aufgestellt, und erfuhren — wie noch
gezeigt werden wird — eine vielschichtige Betrachtung. Bei dem dritten und letzten
vorgestellten Kabinettstlck ist der Bildhauer unbekannt. Hier wird ein elfenbeinernes Tédlein
in der Form eines Transi, darunter versteht man eine bildliche oder skulpturale Entsprechung
eines in Verwesung befindlichen menschlichen Korpers, in einer nach allen Seiten
einsichtigen Tumba gezeigt. Das Besondere an diesem Objekt liegt nicht nur an der gruselig-
schonen Darstellung der Verwesung, sondern auch in der Konzeption als liegende Figur (Abb.
4).° Wie Sbrries zeigen konnte, sind hier Einfliisse aus der Sepulkralkunst beispielgebend,°
und stellt auch fest, dass man bei manchen dieser liegenden Tddlein die Néhe zu
anatomischen Lehrmodellen finden kann (Abb. 12).!! Dieser Aspekt beinhaltet eine neue
Betrachtungsweise, auf die — bei der Besprechung der einzelnen Objekte — noch eingegangen

wird.

Alle drei Figuren entstanden in verschiedenen Zeitabschnitten des 16. Jahrhunderts und
zeigen unterschiedliche Auseinandersetzungen mit Tod und Sterben. Ausschlaggebend fur
diese Visualisierungen war vor allem die christliche Heilslehre, die ein jenseitsbejahendes als

auch ein auf Furcht, Schuld und BuRe gerichtetes Erldsungskonzept entwickelte.

8 Sorries 2005, S. 13.
® Marth 1993, S. 118.
0 SHrries 2005, S. 9.
1 Epd., S. 37.



Besonders die Mentalitdtsgeschichte hat sich mit Entstehung, Kultivierung und Veranderung

dieser abendlandischen Einstellung zum Tod auseinandergesetzt.

Neben den einfiihrenden friihen Arbeiten von Johan Huizinga und Alberto Tenenti®?,
etablierte sich als Standardwerk der Todesthematik vor allem Philippe Ariés Publikation
L’homme devant la mort.** Auch wenn seine Herangehensweise durchaus kritisch gesehen
wird, ™ verfasste Ariés ein umfassendes Entwicklungsmodell, das die Einstellung der
Menschen gegeniber dem Tod darlegt. Nach Ariés Ansicht empfand man den Tod im 11. und
12. Jahrhundert als ,,gezahmten* Tod (la mort apprivoisée), vor dem die Menschen keinen
Schrecken empfanden,*® wie auch — laut Ariés — die Menschen des frithen Mittelalters die
Wiederkehr Christi ohne Angst vor dem Gericht erwarteten.'” Dies anderte sich im 14.
Jahrhundert. Die Angst vor dem schnellen, unvorbereiteten Tod kam auf, und wurde nicht nur
durch die christliche Heilslehre sondern auch durch Pestepidemien, Krieg und Hungersnote
geschiirt.® Unsicherheit, Verlassenheit und Tod fanden ihren Ausdruck in der Ikonographie,
die nun bevorzugt Darstellungen des Jiingsten Gerichtes, des Fegefeuers oder den

personifizierten Tod wahlte.™

Lag der Fokus der Auseinandersetzungen bis zum 15. Jahrhundert auf dem ,,Danach*, so
konnten mit der Zeit diese Konstrukte die Glaubigen nicht mehr restlos beruhigen. Die Angst
verlagerte sich mehr auf das Sterben selbst, die sich durch Bilder der VVerganglichkeit, der Ars
moriendi und der Tendenz zum Makabren zeigte.?’ Als weiteres Indiz dieser
Auseinandersetzung stehen die einzelnen Todesikonographien, wie z. B. der Totentanz, die
Legende der drei Lebenden und der drei Toten oder der Triumph des Todes (Abb. 13, 14, 15).
Ebenso emanzipierten sich auch einzelne Themen, wie der Tod und das Madchen, und
letztendlich auch die Figur des Todes selbst (Abb. 16, 17).

12 Huizinga 1953.

'3 Tenenti 1957.

 Arigs 1982.

1> patschovsky meint zu recht, dass man sich mit dem Tod nie leicht getan hatte, und dass man Ariés Definition
des ,,gez&hmten* Todes kritisch sehen und nicht ,,romantisieren* sollte; siehe dazu: Patschovsky 1993, S. 9.

1% Arigs 1982, S. 41.

" Ehd., S. 125.

18 |eGoff 2004, S. 159.

9 Delumeau 1989, S. 35-37.

20 Arigs 1982, S. 159.



Der Tod an sich konnte in verschiedenen Rollen auftauchen, zunachst in Frauengestalt, mit
Leichentuch oder nackt (Abb. 15), als Reiter geméal der Apk (6, 8) mit Schwert oder Sense
(Abb. 18), als Schnitter mit einer Sichel (Apk 14, 4) und ab dem 13. Jahrhundert mit einer
Sense, da das Korn mit dem Halm gemaht worden ist, als Jager mit Pfeil und Bogen (Abb. 3),
als Totengréber besonders im franzdsischen Gebiet (Abb. 19), als Chronos, meist gefliigelt,
mit Stundenglas (Abb. 20) und als Spielmann, der die Menschen zum letzten Tanz zwingt und

einen eigenen Forschungsbereich, den Totentanz, aufgetan hat (Abb. 13).%

Auch hinsichtlich seiner formalen Darstellung lassen sich Unterschiede feststellen. Es gab den
nur mit einem Leintuch bedeckten ausgemergelten Tod, der meist Ahnlichkeiten mit einem
Greis zeigte, einen mit Maden, Wirmern und Krdten bedeckten Tod und letztendlich den zum
Skelett reduzierten Knochenmann (Abb. 3, 4, 5). Beztiglich der Visualisierung der Todesfigur
kamen auch regionale Unterschiede auf. Der Norden thematisierte vor allem den Prozess der
Verweslichkeit des Korpers, wahrend der Stiden den skelettierten Knochenmann bevorzugte.

In diesen Visualisierungen des Todes — im Bildermachen — sieht Belting, ,,eine aktive
Handlung, um der Todeserfahrung und dem Schrecken nicht mehr passiv ausgeliefert zu
sein“.?? Fir Ariés stellen diese Bilder des Todes nicht die Angst vor dem Jenseits dar, auch
wenn sie flr diesen Zweck benlitzt wurden, sondern sie sind auch als Zeichen einer

leidenschaftlichen Liebe zur hiesigen Welt, besagtem Carpe diem gleich, zu verstehen.?®

Diese Ambivalenz zwischen christlicher Jenseitsgerichtetheit und dem Gedanken des Carpe
diem wie auch die Beziehung zwischen Tod und Individualitat erreichte ihren Hohepunkt im
15. Jahrhundert, * als die Entdeckung der Welt mit der christlichen Weltverachtung zu
konkurrieren begann.?® Genau in dieser Zeit, als die Aneignung der Welt zu einer neuen
Bewusstheit filhrte,? fanden die Tédlein und mit ihnen die Memento Mori-Objekte einen
breiten Zuspruch. Ein Zeichen dieser neuen Aufgeklartheit zeigt sich in der beginnenden
Akzeptanz gegenuber naturwissenschaftlichen Errungenschaften, die sich besonders ab dem
16. Jahrhundert zu auRern begann.”’ Die Anatomie setzte sich intensiv mit dem menschlichen
Stltzapparat auseinander, und stellte ihre neuen Entdeckungen nicht nur bildlich sondern auch
anhand von kleinen Lehrmodellen dar (Abb. 12).

2 Kirschbaum 1972, Artikel: Tod, in: Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. 4: Allgemeine lkonographie,
S. 327-331.

22 Belting 1996, S. 94.

2 Ariés 1982, S. 168.

** Ebd., S. 180.

% Sprries 2005, S. 18.

% Ebd., S. 18.

%" Hildebrand 2006, S. 181.



Die Todlein aus dem 16. Jahrhundert sind noch weit davon entfernt als anatomische
Studienobjekte betrachtet zu werden. Was diese Figuren vor allem auszeichnet ist der
generelle Ansporn naturalistische Beobachtungen am oder des menschlichen Kérper
aufzuzeigen, sodass man — im weitesten Sinne — Ansdtze medizinischer Neugier ausmachen

kann.

Ein weiterer wesentlicher Aspekt liegt in der Verortung der Tddlein. Man konnte diese
eigenwilligen Skulpturen vor allem bei adeligen Herrschern und in ihren Kunstkammern
finden. Heute gelten diese Sammlungen der friihen Neuzeit als VVorl&ufer der Museen, und
entstanden mit dem Ziel den Makrokosmos im Mikrokosmos darzustellen zu wollen.?® Diesen
enzyklopadischen Ansatz des Sammelns kann man besonders bei zwei Kollektionen finden:
bei der Herzog Albrechts V. in Minchen (1528-1579) und der Erzherzog Ferdinands 1l. in
Tirol (1529-1595).% Besonders die Sammlung auf Schloss Ambras in Tirol versucht den
urspriinglichen Zustand nach zu gestalten (Abb. 21), und zwei der hier besprochenen
Kabinettstiicke sind auch heute dort ausgestellt (Abb. 3, 4). Die Tédlein einer Kunstkammer
luden dazu ein bewundert und bestaunt zu werden, denn — neben ihrer tiefsinnigen Thematik
— zeichneten sie sich durch ein Zusammenspiel von hoher Kunsthandwerklichkeit und
Materialitat aus. Diese Charakteristik zeichnet fast alle Todlein aus, und — neben ihrer
Funktion als Memento mori-Objekt — stellen sie sich ebenso als aulRergewdhnliche und

groRRartige Kunstwerke dar.

Wie gezeigt wurde, konnte man bei diesen Figuren verschiedenste Betrachtungsansétze
finden, und diese Arbeit mochte folgenden Fragestellungen nachgehen: welche Einfliisse in
formaler und thematischer Hinsicht haben diese eigenwilligen Skulpturen gepragt, inwiefern
kann man sie als Andachts- und naturwissenschaftliche Studienobjekte begreifen, und welche

Funktion erfullten sie im Kontext der Kunstkammern.

Waren sie vorrangig Schmuck- und Sammlerstiicke oder dienten sie auch der privaten
Erbauung? So widmet sich der erste Teil dieser Arbeit der Einstellung gegentiber Tod und
Sterben in der friihen Neuzeit, der zweite Teil der Entstehung und den Charakteristiken der
frihen Kunstkammer und der dritte und letzte Abschnitt geht deren Einbindung in den
kunsthistorischen Kontext und vor allem der Frage nach ihrer Funktion in der Kunstkammer

der frihen Neuzeit nach.

%8 Konig-Lein 2000, S. 11.
2 Hinsichtlich der historischen Stellung bezeichnet Seelig die Miinchner Sammlung als die erste
enzyklopadische Kunstkammer; siehe dazu: Seelig 2008, S. 84.
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2. Der Tod im 16. Jahrhundert

Aufbauend auf antike Betrachtungen hatte das Christentum viele deren Inhalte und Ideen, wie
z. B. die Seelenlehre, ibernommen und in den christlichen Glauben integriert. Man glaubte an
das Weiterleben der Seele nach dem Tod, und die Kirche entwickelte ab dem Mittelalter ein
auf das Jenseits gepragtes Heilskonzept. Um in den Himmel aufsteigen zu kénnen, musste
man erst das Jiingste Gericht abwarten, wobei ein jeder erst einmal im Fegefeuer bestraft
wurde. Die Dauer im Purgatorium hing wesentlich von der Lebensfiihrung ab, aber Furbitten,
Ablé&sse und Gebete konnten diese Zeit verkiirzen. Mit dieser Aussicht auf ein Leben nach
dem Tod, auf Gerechtigkeit versuchte man die Angst des Menschen vor Tod und Sterben zu
relativieren bzw. zu nehmen, denn zu leben bedeutete generell Furcht zu haben, vor dem Tod,
vor Leid oder vor Krankheit.*® Diese Auseinandersetzung mit der Todesangst zeigt sich in
den Bildern des Todes, den verschiedenen Todesikonographien als auch bei den Tédlein, und

soll in den nachsten Kapiteln naher beleuchtet werden.

2.1.  Theologisierte Todesangste

Wesentlich fur die christlich geprégten Jenseitsvorstellungen war der Einfluss Platons. Einer
seiner wichtigen Lehransétze zeichnet sich dadurch aus, dass die Seele als der hthere und der
Leib als der niedere Teil verstanden wurde, der die Tatigkeit der Seele hemmt und fesselt.
Erst durch den Tod ist die Seele losgeldst und kann nun teilhaben am Géttlichen. Dieser
Seele-Leib-Dualismus hat die christliche Theologie mageblich bestimmt, denn ausgehend
von Platons Postulat, dass nur die Seele Anteil hat an der Welt der Ideen, wurde der Korper
(die Materie) und das diesseitige Leben als minder bewertet, und das Jenseits als Erfiillung

allen Seins gesehen.*!

Als wichtige Basis fungierte hier Platons Werk Phaidon, das unter anderem der Frage
nachging, was nach dem Tod mit der Seele passieren wirde. Platon versuchte zu erklaren,
dass die Seele unsterblich sei,* und implizierte die Hoffnung auf Wiedergeburt, denn

. .-, €5 gibt tatséchlich das Wieder-Lebendig-Werden und ein Entstehen der Lebenden aus
den Toten und ein Sein der Seelen der Toten, und zwar fur die Guten ein besseres, fir die
Schlechten ein schlechteres. 3

Die Annahme eines Gerichtes war fiir Platon das Ideal der Gerechtigkeit, die in dieser Welt
nicht mehr verwirklicht werden konnte, wie auch der Mythos des Totengerichts ausdriickte,

dass der Mensch fiir sein Handeln einstehen musste.*

%0 Minois 1994, S. 36.

%1 Haas 1989, S. 22f.

%2 Schade 1974, S. 26.

% Plato, tibers. und hrsg.: Zehnpfennig 2007, S. 45.



Die Vorstellung des Weltgerichts bzw. eines Weltenrichters fand auch im christlichen
Verstandnis seinen Niederschlag. Hier wird am Jingsten Tag Gber den Menschen gerichtet
werden, wie man es bei Mt, 24.29-31 und Mt, 25.31-46 oder in den Offenbarungen an
Johannes finden kann.®® Das passiert erst, wenn der Mensch gestorben ist, wobei der Mensch
zwei Tode erfahrt, jenen ersten Tod — Trennung in Seele und Leib — und den zweiten,
definitiven Tod, in dem die Seele vor dem Weltenrichter ihre Strafen erfahrt. * Um die Zeit
im anstehenden Fegefeuer entsprechend zu verkiirzen, kann ein entsprechend religidser
Lebenswandel als auch Gebet, Mediation, Stiftungen und Wallfahrten die Situation nach dem
zweiten Tod entscheidend beeinflussen.?’ Bis zu diesem Tag befindet man sich in einer Art
Schlaf, der bis zum Ankunft des Weltenrichters dauerte, wobei dem Menschen erst nach dem
jlingsten Gericht ein gliickseliges Leben zugestanden werden kann.*® So versteht sich das
weltliche Leben als ein Sein zum Tode, und — christlich gesehen — bringt der Tod statt der

Trennung die Erlésung.

Da im 15. Jahrhundert mehr und mehr die Sterbestunde, und somit der Mensch, in den
Mittelpunkt der christlichen Betrachtung riickte, stellte sich die Schriften des Theologen
Johannes Gerson als besonders einflussreich heraus. Die kurz nach 1400 entstandene Ars
moriendi (de scientia mortis), die als dritter Teil des Opus tripartium weit verbreitet war,
beschaftigte sich mit dem Verlauf zum Tode und dem Vollzug des Sterbens.*° Diese
Sterbeblchlein erfuhren eine breite Resonanz, da der Sterbende nicht alleine gelassen bzw.
sich das Sterben nach kirchenamtlichem Ritual und mit Beistand zahlreicher Menschen

vollzog.*

Bonaventura wie auch Thomas von Aquin waren der Meinung, dass das Sehen tber den
Haoren stand, und dass die Unwissenheit der einfachen Leute, die ruditas simplicium, als auch
die Gedachtnisschwéche der Rezipienten Bilder notwendig machte.*? So wurden dem
Sterbenden verschiedene Bilder des Gekreuzigten Jesus wie auch von Heiligen gezeigt, damit

er dem Ansturm des Teufels wiederstehen moge.*?

% Ricken 1989, S. 28-34.

% Ebd., S. 16f.

% Niederkorn-Bruck 2007, S. 63.
%" Ebd., S. 70.

% Ebd., S. 63.

¥ | otz 1989, S. 52f.

0 Kiening 2006, 227.

! Angenendt 1997, S. 674.

2 Boerner 2008, S. 41.

3 entes 2006, S. 311-313.



Um das zu bewerkstelligen dafur sorgte die Bilder-Ars des Spatmittelalters, aber wie Lentes
feststellt, trat in der Mitte des 15. Jahrhunderts ein Perspektivwechsel ein. Wéhrend in der Ars
Moriendi die Bilder Christi und seiner Heiligen im Vordergrund standen, richtete sich mit der
Zeit der Blick auf die Bilder des Todes. Giroalamo Savonarola (1452-1498), ein italienischer
BuBprediger, war der Ansicht, dass das Leben durch die Brille des Todes betrachtet werden
sollte, um sich nicht verfiihren zu lassen. Gleichfalls meinte er, dass der Mensch immer drei
Bilder vor Augen haben sollte. Eines sollte Himmel und Holle darstellen, das zweite das
gemalte Bild eines ,,krank gewordenen Menschen, bei dem der Tod an die Tur klopft* und als
drittes ,,ein Bild eines Kranken, der gerade beichtet.* Diese Hinwendung zum Tod sollte

dem Menschen im Jetzt erinnern, ein christliches Leben zu fihren.

Wieso der Mensch uberhaupt sterben muss, erklért die Geschichte des Stindenfalls. Da Adam
das Gebot Gottes bricht, nicht vom Baum der Erkenntnis zu essen, bricht, ist der Mensch sein
Leben lang mit der Erbsuinde behaftet und sterblich. Durch die Suinde Adams wird zwar der
Tod ins Leben geholt, aber im christlichen Verstandnis liegt die Rettung in Christus. Indem er
fiir die Menschen gestorben ist und sie erlost, besiegt der durch seine Auferstehung Siinde
und Tod. Der Tod ist somit nicht das Ende, sondern er ist Durchgang und Schwelle zum

eigentlichen wahren Leben.*

Das theoretische Fundament dieses Heilskonzeptes zusammen mit der Konzeption der
Erbsunde beruhte auf Augustinus, der die Theologie des christlichen Mittelalters und der
Frilhen Neuzeit wesentlich gepragt hat.*® Mit diesen Erklarungsmodellen versuchten man
nicht nur die Existenz des Todes sondern auch seine Unentrinnbarkeit als auch

Selbstverstandlichkeit zu erklaren.

Die Reformation stand der Idee des Fegefeuers ablehnend gegentber, und da es im Moment
des Todes nur zwei Moglichkeiten gab, entweder verdammt oder gerettet zu werden, eriibrigte
sich auch die Sorge um die Toten.*” Ginge man nach Luther, so sollte der Sterbende alleine
gelassen werden, um ,,den Sterbenden in die Einsamkeit des eigenen Gewissens* zu

befehligen und auch keine Beichte und keine letzte Olung erhalten.*

* Lentes 2006, S. 318.

** Bachtinger 1970, S. 5.

“ Wilhelm-Schaffer 1999, S. 111.
4T Gottler 1994, S. 149.

*8 Angenendt 1997, S. 676.



Diese Doktrin wurde wohl kaum in dieser Harte ausgefuhrt, zeigt aber einen neuen Umgang
mit Tod und Sterben. Die Reformation bestritt zwar nicht den Fakt des Todes, der von Luther
als der ,,groRte und letzte Feind* betrachtet wurde, aber durch den Opfertod Christi wurde
dieser Giberwunden, und so brauchte es kein Wieder-lebendig-Werden im Jenseits.*

Unterstutzt wurde dieser Wandel durch den Humanismus mit seinem wichtigsten Wortfuhrer
Erasmus von Rotterdam (1465-1536). Bezogen auf Tod und Sterben konzentrierte sich sein
Hauptgedanke in der cogitatio mortis, in der der Mensch sich zwischen der militia diaboli
(Sunde, Tod und Verganglichkeit) oder der militia dei (Glickseligkeit im Zuge der
Verneinung des Weltlich-Irdischen) entscheiden musste. Ausschlaggebend ist die
Lebensfiihrung, denn Erasmus leugnete nicht den Tod, aber vergegenwartigte im seinem 1503
entstandenen Werk Enchiridion militis Christiani im Kapitel Liber quomodo se quisque
debeat praeparare ad mortem, dass der Tod nur bitter fur diejenigen ist, die sich der Weltlust
ergeben haben, was wiederum nur durch die Schwachheit des Glaubens geschehen kann.*® So
rickte umso mehr die christliche Lebensfihrung im Mittelpunkt des Interesses als auch das
Leben an sich. Dieser Aspekt l&sst sich — wie spater noch ausgefihrt — auch bei den Tédlein

finden.

Dieses Nachdenken Uber das Leben und dem Danach wie auch die Ars Moriendi zeigen die
Bestrebungen auf mit der Angst vor Tod und Sterben besser umgehen zu wollen. All diese

Auseinandersetzungen nahmen den Tod zwar nicht vollstandig seine Bedrohung, bzw. der

Tod war zu friiheren Zeiten sicherlich kein anderer als heute, ** aber pragten

unterschiedlichste Bilder des Todes.

9 Barloewen 1996, S. 62f.
%0 Bichtinger 1970, S. 17.
51 Sorries 2005, S. 9.



2.2. Die Bilder des Todes

Der Umgang mit dem Tod zeigt die Einstellung zum Leben. Wie Aries feststellt, konnte man
im friihen Mittelalters die Darstellungen des Jiingsten Gerichtes kaum finden,* und wie es
scheint, bendtigte das Christentum, zumindest nicht am Anfang, den Tod in Person oder
andere Zeichen der Verganglichkeit. Die christliche Vorstellung des Todes fand seine erste
Charakterisierung in der Apokalypse bzw. in den Offenbarungen an Johannes, und hier wird
der Tod wie folgt beschrieben:

,,Dann brach das Lamm das vierte Siegel auf. Ich horte, wie die vierte der méachtigen
Gestalten sagte: Komml!. Ich schaute hin, da kam ein leichenfarbenes Pferd. Sein Reiter hiel}
Tod, und die Totenwelt folgte ihm auf den Fersen. Ein Viertel der Erde wurde in ihre Macht
gegeben. Durch das Schwert, durch Hunger, Seuchen und wilde Tiere sollten sie die
Menschen téten.* (Off. 6.7-9)

Grundsétzlich stand es hier dem Illustrator frei, wie der Tod aussehen sollte, wobei sich bei
den frihen Darstellungen des Todesreiters sich dieser immer noch ganz als ,,Mensch*
prasentiert (Abb. 18). Mit der Zeit verandert sich dieser, und er wurde mehr und mehr Trager
der Vergénglichkeit, sodass er spéater als alter wie auch in Verwesung begriffener
Knochenmann abgebildet wurde (Abb. 24).

Der Tod konnte einzeln oder auch in Kombination mit den Lebenden auftreten, und besonders
die verschiedensten Todesikonographien beruhen auf dieser Gegentiberstellung. Luders stellte
zwar fest, dass der Begriff ,, Todesikonographie kein terminus technicus sei, und alle
Bildgattungen zum Thema Sterben, Tod und Trauer betrifft,> aber in dieser Arbeit werden
drei Themen unter den Todesikonographie néher erlautert: die Begegnung der der Lebendigen
und der drei Toten, der Totentanz und der Triumph des Todes. In diesen Darstellungen kann
man schon die ersten Tendenzen einer Personalisierung und Individualisierung der Todesfigur

sehen, die besonders fir die hier vorgestellten Tédlein beispielgebend waren.

Als eindringlichste Visualisierung des Todes in Verbindung mit der Zurschaustellung der
korperlichen Verganglichkeit offeriert die Geschichte der Begegnung der drei Lebendigen
und der drei Toten. Drei junge Méanner auf der Jagd stoRen auf drei unterschiedlich stark
verweste Tote (Abb. 14), die ihre Betrachter mit folgendem Satz mahnend an ihre eigene
Verganglichkeit erinnern: ,,Quod fuimus estis! Quod sumus eritis! (Was wir waren, das seid

ihr! Was wir sind, das werdet ihr sein!)*.

52 Arigs 1997, S. 126.
53 iiders 2009, S. 24.
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Die urspriinglich aus dem arabischen Raum stammende Geschichte,>* wurde in christlich-
erbaulichem Sinne vor allem ab dem 13. Jahrhundert in Frankreich poetisch verarbeitet. Im
deutschsprachigen Raum konzentrierte sich ihre Verbreitung vor allem auf den Oberrhein,
dem Bodensee und im Schweizer Mittelland. Als Orte der Darstellung etablierten sich die
Mauern von Friedhofen oder Sakristeien, oder sie tauchte in Bild- und Textfassung in
Psaltern, in Gebets- und Stundenbtichern als auch im Kontext von Minnelyrik und Ritterepen
auf (Abb. 22).>® Dieses Offenlegen der kdrperlichen Verganglichkeit mit samt der
Leichenfauna stellt sich fast als Charakteristikum des 15. Jahrhunderts heraus. Unterstutzt
wurde diese Hinwendung zur Verganglichkeit auch durch dulRere Umsténde wie Kriege oder
Naturkatastrophen. Ebenso hinterlie? die Pest im Jahre 1347/50 als auch die damit
einhergehenden Hungersnéte tiefe Spuren im sozialen Leben.® Besonders in der
Sepulkralkunst konnte man diese Hinwendung der Verganglichkeit in kiinstlerischer
Verbildlichung als Transi finden, die den in Verwesung befindlichen Korper visualisieren
(Abb. 23). Hier ist es zwar nicht der Tod selbst, der auftritt, aber diese Darstellung der
Verweslichkeit des Korpers hat die formale Gestaltung des Todes flr eine gewisse Zeit
wesentlich gepragt (Abb. 16). Trotz des gezeigten Grauens verstanden sich diese
kiinstlerischen Abbildungen und Objekte als Wertschatzung des jetzigen Lebens.>

Einen Schritt weiter in der Entwicklung zur Individualisierung der Todesfigur und als weithin
popularste Todesikonographie stellte sich der Totentanz dar. Man versteht darunter eine aus
dem Spéatmittelalter hervorgegangene Darstellung, bei der Lebende und Tote entweder
abwechselnd in Form eines Reigens oder paarweise ,.tanzend“ vorgefiihrt werden (Abb. 13).
Die Tanzbewegung des Reigens bezieht sich im archaischen Denken auf den Zauberkreis,
dessen Funktion in der Abwehr boser Geister lag. Aus religionswissenschaftlicher Sicht wird
das Motiv des Tanzes als gemeinschaftsbildend gesehen, und — ibertragen auf den Totentanz
— symbolisiert dieser gemeinsam erlebte Angste und Schicksale.>® Als weitere
Inspirationsquelle wird die im Volksglauben verankerte Vorstellung vom Reigen der Toten

angenommen, die als Wiederganger die Lebendigen in ihren Kreis ziehen wollten.®

% Donien 2000, S. 33.

5 iiders 2009, S. 28.

% Angenendt 1997, S. 68

5 Arigs 1997, S. 168.,

58 |{iders 2009, S. 29.

% Wilhelm-Schaffer 1999, S. 275.
8 Schiretz 1992, S. 3.
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Dies verbunden mit der christlichen Theologie fiihrte dazu, dass der Totentanz das am meisten

dargestellte Motiv unter den Todesikonographien wurde.

Auch der Aspekt, dass niemand von diesem Reigen ausgespart wurde, egal welchen Stand,
Geschlecht und Altersklasse er angehorte, thematisiert den mors aequat omnia (der Tod

macht alle gleich), der auf die Unerbittlichkeit und Unausweichlichkeit des Todes verweist.®?

Was den Totentanz ebenso ausmacht, ist, dass die einzelnen Todesfiguren die Lebenden
nicht bedrohen. Im Gegenteil, sie reichen ihnen die H&nde, imitieren deren Haltungen und
strahlen fast eine gelassene ,,Heiterkeit“ aus.®® Durch diesen Reigen bleibt den
»Mittanzenden“ nichts anderes ubrig als unausweichlich dem Tod zu folgen. Hier liegt wohl
auch der Grund, warum der Tod sich so ,,freudig” prasentieren kann, denn es besteht keine
Madglichkeit des Entkommens. Bei der Betrachtung des Libecker Totentanzes, einer der
altesten Totentanzdarstellung aus dem Jahre 1463 (heute nur mehr als Fotodokument
erhalten), kann man dies gut erkennen (Abb. 13). Der Tod, im Gegensatz zu seinen eher
statischen diesseitigen Begleitern, tanzt und freut sich, und nur mit einem Leintuch bekleidet,

formuliert er auch einen krassen Gegensatz zu den standesgemaR ausstaffierten Biirgern.®*

Es losten sich auch aus dem Reigen des Todes einzelne Szenen und etablierten eigene
Themenkreise, wie man es beim Bildthema der Tod und das Madchen finden kann (Abb. 16).
Diese Figurengruppe ist eine allegorische Gegenuberstellung von Tod und Leben wie auch
von Schénheit und Verfall. Hier kann man schon erste Bestrebungen einer Individualisierung
finden, denn der Tod présentiert sich nicht nur als zukunftiges Abbild, sondern auch als
eigenstandige mahnende Person. Diese Auflosung des Todesreigens in Einzelszenen kann
man auch spater bei Hans Holbein d. J. in seiner 1538 erschienen Serie Les simulachres &
historiees faces de la mort finden (Abb. 17). Hier stellt sich der Tod ebenso schon als
selbststandige Figur dar, die den Menschen entweder nachahmt oder ihn mal stark mal sacht

auffordert mitzukommen.

Aufgrund der christlichen Vorstellung, dass ,,der Tod der Siinde Sold* (R6m 6,23) ist, und
ihm durch den Siindenfall ebenso die Macht tber die Menschen zugesprochen wurde,

etablierte sich als weiterer Typus des Todes vor allem der triumphierende Knochenmann.

*'Ebd., S. 268.

®2 Wilhelm-Schaffer 1999, S. 274.

® Ariés 1997, S. 151.

% Der Totentanz kann auch als Medium der Selbstprasentation gesehen werden, wie man es an den
Statusmerkmalen der einzelnen Personen und deren Kleidung ersehen kann. Hinweis erhalten von Mag. Martin
Schwarz.
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Im Motiv des Triumph des Todes wird dieser thematisiert, und zeigt sich zumeist auf einem
Triumphwagen oder wie in Clusone uber einem Grabmal stehend (Abb. 26). Diese
Darstellung war vor allem in Italien beheimatet, verstand sich als direkte Reaktion auf die
Schrecken der Pest und wurde schon frih, wie z. B. im Trionfi von Petrarca (1304-1374),
thematisiert (Abb. 25).%° Als Herrscher tiber das Schicksal der Menschen prasentiert er sich,
wie beim Totentanz, als das blind zuschlagende Schicksal, als mors improvisa. Hier geht es
nicht nur um die personliche Auseinandersetzung zwischen Mensch und Tod, sondern auch
um die Vergegenstandlichung der kollektiven Macht des Todes.® Dieser unerwartete Tod

gewahrte keinen Aufschub mehr, und galt auch damals als der am meisten gefiirchtete Tod.®

Wie anhand der einzelnen Beispiele gezeigt werden konnte, lieferte die Figur des Todes ein
heterogenes Erscheinungsbild, und konnte als Gegenpart der Lebendigkeit wie auch spéter als
singuldre Figur abgebildet werden. Diese unterschiedlichen Visualisierungen haben zu
variantenreichen wie innovativen Darstellungen gefiihrt, die die Todlein — wie spéter noch

gezeigt wird — wesentlich beeinflussten.

2.3.  Reslmee

Wie ein kurzer Einblick in die Jenseitsvorstellung christlicher Pragung aufzeigen konnte,
machte die Etablierung eines ,,Danach“ mit der Geringschatzung des Diesseits und mit der
Hoffnung auf ein schones Jenseits es moglich verschiedenste Heilskonzepte zu propagieren.
Dies ermdglichte ebenso, dass sich eine ausgeprégte Erinnerungskultur auf hohem geistigem
und materiellem Niveau durchsetzen konnte. Umweltbedingte Katastrophen, soziale als auch
religise Missstande kdnnen als Ausloser verstanden werden, die das Thema Sterben mehr
und mehr in den Mittelpunkt riickten. Da mit der Zeit die grofite Angst vor dem schnellen,
unvermittelten Tod bestand, erlebten die Anleitungen zum guten Sterben eine besondere
Beliebtheit, und fand ihre literarische Formulierung in den Ars moriendi-Schriften. Ebenso
etablierten sich eigene Todesikonographien, wie z. B. der Totentanz, die Legende der drei
Lebenden und der drei Toten oder der Triumph des Todes, und verwiesen auf die
Omniprasenz des Todes. Hier wird der Tod alleine oder in Verbindung mit den Lebenden
gezeigt, und durch die Abbildungen der Vanitas oder des blanken Skelettes wurden die

Angste der Menschen vor der eigenen Verganglichkeit und dem Tod thematisiert.

8 Wilhelm-Schaffer 1999, S. 263.
% Arigs 1997, S. 152-153.
" Epbd., S. 151
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Diese Verarbeitungen sind als Zeichen einer beginnenden Individualisierung, einer
Auseinandersetzung mit dem Tod zu sehen, denn sich ein Bild machen, heift auch, den
Schrecken zu bannen. Nichts ist erschreckender als das Nichts an sich, und um diese Angst zu
fassen, ihr eine Form zu geben, dafir steht die Verkorperung des Todes, die ab 1200 in der
europaischen Literatur,®® und ab dem 14. Jahrhundert im bildkiinstlerischen Schaffen zu
finden ist.*

All diese Auseinandersetzungen sind als Versuche zu sehen, den Menschen die Angst vor Tod
und Sterben zu nehmen, und mittels der reformatorischen und humanistischen Bestrebungen
erhielt der Tod eine erweiterte Bedeutung. Das Leben als auch der Mensch riickte in den
Mittelpunkt der Betrachtung, und so verbanden sich profane und christliche VVorgaben zu der

Figur des Todes, die nun neu betrachtet werden konnte.

% Dinzelbacher 1993, S. 249.
% Epd, S. 253.
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3. Memento Mori: Das Tdodlein als sdkularisiertes Andachtsobjekt

Wie schon erwahnt, beinhaltete der Gedanke des Memento mori auch den Aspekt des Carpe
diem, und damit einhergehend die Aufforderung ein selbstbestimmtes, verantwortliches

Leben zu flihren. Um dies zu erreichen verband die christliche Religion das Memento mori
mit der paranetischen, also mahnenden, Betrachtung der vier Letzten Dinge.’® Damit man sich
dessen auch immer bewusst war, bediente man sich auch im privaten Bereich mit Objekten
der christlichen Andacht. Mit dem Humanismus stand der Mensch wie auch sein Tod im
Mittelpunkt der Betrachtung, und viele der vorrangig christlich privaten Andachtstiicke
erhielten eine erweiterte, sakularisierte Bedeutung.”* Ob man diese ,,profanen“ Objekte, wie
die Tddlein, immer noch als Andachtsobjekte betiteln kann, soll eine kurze

Auseinandersetzung mit dem Begriff und der Funktion des Andachtsbildes zeigen.

3.1.  Zum Begriff und der Funktion des ,,Andachtsbildes*

Wie Schade schon in seiner Publikation erdrtert, ist der Begriff Andachtsbild ein
problematischer. Hinzu kommt, dass dieser Begriff zur Entstehungszeit der Kunstwerke noch
gar nicht existent war. > Panofskys Auseinandersetzung mit dem Begriff des Andachtsbildes
stellt einen ersten Versuch der Klassifizierung dar, und geht nach der Ausschlussformel.

Er begrenzt seine Definition nach zwei Seiten: es ist weder Historienbild noch
Représentationsbild. Ausschlaggebend zur Frage der Funktion sei die ,,Mdglichkeit der
kontemplativen Versenkung in den betrachtenden Inhalt zu geben.“"® Verfolgt man diesen
Gedanken weiter, so geben auch Memento mori-Objekte die Méglichkeit sich kontemplativ
auf das Dargestellte einzulassen, da man z. B. bei der Betrachtung der Todlein dem
unausweichlichen, oft blind zuschlagenden Schicksal gedenken kann.

Wenn man dem Ursprung des Wortes Andacht nachgeht, so versteht man im christlichen
Sinne die geistliche Hinwendung, die devotio, zu Gott. Im Lateinischen heif3t devovere ,,sich
zum Opfer weihen®, " und steht meist im kultisch religiésen Zusammenhang, so dass der
Begriff der Andacht vorerst fur liturgische Objekte oder Bildtrager seine Anwendung fand. In
der hoch- und spatmittelalterliche meditatio begab man sich vor einem Gemalde oder einer
Statue des anzurufenden Heiligen zum Zweck des Aufbaus einer kommunikativen Situation,

die verbal oder gestisch erfolgte.

" Haas 1989, S 45.

™ Die Johannesschiisseln sind hier als Beispiel zu sehen, die liturgisches Utensil und auch als Requisite der
Mysterienspiele verwendet wurden; siehe auch: Geml 2009.

"> Schade 1996, S. 10.

73 panofsky 1927, S. 264.

" Schade 1997, S. 135-136.
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So gesehen stellen sich Andachtsbilder — laut Dinzelbacher — als Gesprachspartner der
Glaubigen par excellence dar,” und auch Belting bezeichnet dasjenige Werk als
»Andachtsbild“, das von der Aufgabe, auch der Andacht einzelner zu dienen, determiniert
ist.”

Panofsky zeigte auf, dass auch neue Typen von Andachtsbildern entstanden, indem

,, aus geeigneten szenischen Darstellungen bestimmte Einzelgruppen oder
Einzelgestalten herausgeldst werden, in denen die Handlung zum Stillstand gebracht, dafiir
aber dem mit der Handlung verbundenen Gefuihlserlebnis eine der kontemplativen
Versenkung zugangliche Dauer verliehen erscheint (so kristallisiert sich aus der
,.Kreuztragung* der ,,Kreuztrager* heraus,...), [...] oder aber dadurch, dass geeignete
Repréasentationsbilder, bedarfsfalls durch Hinzuziehung neuer Figuren, zu Darstellungen
umgeformt werden , [...Jund man dadurch in eine der kontemplativen Versenkung
zugangliche Bewegung gerat.“"’

Durch den Anblick des zugleich toten und doch ,,lebendigen* Christus wird die
Vergangenheit der Heilsgeschichte in die Gegenwart zuriickgeholt, dem Betrachter einen
direkten Zugang zum Gnadenpotential des Opfertodes ermdglicht, und er gleichzeitig
aufgefordert empathisch an der Passion teilzunehmen (Abb. 27).7® So bleibt ein aus der
Kreuzigungsszene herausgeldster Christus auch im profanen Raum immer noch als
Gekreuzigter mitsamt seiner religiésen Bedeutung erkennbar, und dessen Abbild oder

Skulptur fand im 6ffentlichen wie auch im privaten Raum als Andachtsobjekt Verwendung.

Ahnlich verhalt es sich auch mit der christlichen Figur des Todes in der Form des
Apokalyptischen Reiters oder des Triumphators (Abb. 24, 25), der nicht nur an die Macht des
mors improvisa (das blind zuschlagende Schicksal) oder des mors aequat omnia (der Tod

macht alle gleich) erinnert sondern auch an die christliche Heilslehre.

Panofsky bezieht sich in seinen Vergleichen vorrangig auf Objekte — wie am Beispiel des
Kreuztragers gezeigt — aus dem 6ffentlich religiésen Bereich, die auch bei Benuitzung im
privaten Bereich immer noch Andachtsfunktion anbieten. Als Beispiel fir diese religiose
Privatisierung ist hier die Darstellung von Hieronymus im Gehause zu sehen, wo das Kreuz
als Objekt der Andacht auf seinem Studierpult platziert ist (Abb. 28).

7 Dinzelbacher 2002, S. 229-331.

7% Belting zitiert bei: Schade 1997, S. 139.
7 panofsky1927, S. 266.

"8 Ganz 2008, S. 356.
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So stellt auch Schmidt fest, dass

,fur den spatmittelalterlichen Glaubigen jede Darstellung Christi, Mariae, der
Heiligen und anderer religiéser Themen in jeder Form, an jedem Ort und in jedem Grad der
Offentlichkeit Medium der Andacht sei.*"

Bei der Frage nach Verortung und Funktion von genuin religiésen Objekten zeigt Kammel
nicht nur die Entwicklung des Privatbildes auf, sondern fiihrt den Begriff des
,.privaten religiésen Bildes* ein,

»das impliziert, dass die religiése Darstellung nicht allein auf ihre Funktion als
Andachtsbild einzuschranken ist, dass die entsprechenden Objekte multifunktional waren,
dass man unterschiedliche Anforderungen an ein und dasselbe Stiick stellen konnte,

und

,»die Erreichbarkeit war auf den Eigentimer bzw. eine Gruppe von Eigentimern — eine
Familie zum Beispiel — sowie einen von diesem bzw. dieser autorisierten Personenkreis
begrenzt.” &

Betrachtet man die meisten privaten religiésen Bilder, so muss man fast feststellen, dass — wie
auch bei den Memento Mori-Objekten — viele der Darstellungen Sterben und Tod
thematisieren (Abb. 27, 43). 8 Wenn nun diese christlichen Kunstwerke als Andachtsobjekte
tituliert werden, so sind auch die Memento mori-Objekte als religiose Kontemplationsstiicke
zu verstehen. Geht man explizit nach Belting, Kammel und Panofsky, so erfiillen sie alle
Voraussetzungen eines Andachtsobjektes, da sie den Menschen in ergreifender Weise an
Verganglichkeit, Tod und Sterben erinnern. Besonders im profanen Raum, wie der einer
Studienkammer, fanden diese Andachtsobjekte oder -bilder ihre Aufstellung, wie das Beispiel
des Hieronymus im Gehdause zeigt (Abb. 28). Hier steht das Kruzifix als Zeichen der
christlichen, der Totenkopf — aufgrund seiner Positionierung in einem Studierraum — der
weltlichen, sékularen Andacht. Natirlich kann man den Totenkopf auch im christlichen
Kontext als Beispiel sehen, dass Christus durch seine Auferstehung die Ursiinde Adams und
den Tod besiegt hat. Als Zeichen dieser Aufopferung verweist der am Ful® des Kreuzes zu
findende Totenkopf.®

Anhand dieses Beispiels kann man erkennen, wie aus dem christlichen Kontext heraus
verschiedenste Andachtsbilder entstanden und unterschiedlichste Andachtsverweise
offerierten, sodass die Memento mori-Objekte und darunter auch die Todlein durchaus als
Andachtsobjekte gezéhlt werden kénnen, auch wenn der Hauptverweis in der eigenen

Selbsterkenntnis bestand.

’® Schmidt 2000, S. 70.

% Kammel 2000, S. 17.

81 Der Bogen spannt sich von Christus Leidensweg, seinem Sterben und Tod bis hin zu den unzéhligen
Martyrerdarstellungen, die oft als ,,tote Lebendige* gezeigt werden.

82 Niederkorn-Bruck 2005, S. 78.
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3.2. Das Tddlein, ein multifunktionales Memento mori-Objekt

Wie schon erwahnt, konnten die Memento mori-Objekte gleichzeitig christliche und
sékularisierte Todesbetrachtungen bertihren. Diese Ambivalenz wird um einiges gesteigert
wenn zwei Aspekte hinzukommen: die zum Teil heftige Darstellung der Vanitas und der Platz

der Aufstellung.

Denn anders als bei den religiésen Objekten, veranschaulichen viele dieser Objekte, wie
Sorries meint, ,,durch das Abheben auf die Verganglichkeit und die drastische Darstellung der
Verweslichkeit den ungeheuren Wert und die Einmaligkeit des Lebens“.®* Man gedachte
dadurch nicht primar der christlichen Uberwindung des Todes durch die Auferstehung,
sondern wurde durch das Zeigen der vergehenden Korperlichkeit sich vorerst seiner selbst
gewahr. Wie beim Kabinettstiick im Museum Schniitgen betrachtet man an dem Tdédlein nicht
nur ein Stadium der Verwesung sondern der Betrachter wird direkt angesprochen, weil es
auch seine eigene Zukunft reflektiert. Dieser Blick unter die Haut, das Werk der Verwesung,

die das Fleisch Schicht fiir Schicht abtragt, allein das, wird zum Memento mori.%*

Mit diesem dramaturgischen Schema wird es dem Betrachter ermdglicht eine moralische
Erfahrung wie auch eine conversio (lat. conversio v. convertere = umkehren) zu vollziehen.®
Er kann beide Positionen sehen und diese auch als Bedrohung seines Seelenheils
wahrnehmen. Indem er seine mégliche Zukunft sehen kann, wird er angehalten in sich zu
gehen, sein Leben eindringlich zu betrachten und sich wieder verstarkter dem christlichen
Glaubensweg hinzuwenden. Die Stéarke oder Anteilnahme, die Gradation dieser conversion
hangt nicht nur einzig und allein von der Anteilnahme des Betrachters ab sondern wird von
der Dramaturgie des Motives bzw. des Bildes bestimmt. Das kann man nicht nur bei Memento
mori-Objekten finden. Besonders im ausgehenden 14. Jahrhundert werden heftige
Abbildungen der Leiden Christi gezeigt, wie z. B. das crucifixus dolorosus (Abb. 27). Bei
dieser Darstellung des Kélner Meisters kann man die dicken Blutstrome an den Unterarmen
von Christus gut erkennen. Diese eindeutige Visualisierung sollte vor allem die Empathie
anregen, wobei sich hier die Intensitdat mehr um den christlichen Heilstod als um den eigenen
dreht. Aber je stérker die Bilder desto hoher der Grad der Andacht, und Andachten und
Erinnerungen nahmen einen wesentlichen Bestandteil der mittelalterlichen

Frommigkeitspraxis ein.

8 Sorries 2005, S. 19.
8 Muhlenberend 2006, S. 197.
8 Kern 2009, S. 156f.
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Diese war gepragt durch das Sich-Aneignen des Betrachtungsgegenstandes, ein
Durchdringen, das zu neuen Kombinationen inneren Bilder fiihrte oder neue entstehen lieR.%
Dazu muss der Blick langer verweilen kénnen, und um das erreichen zu kdnnen, ist die
formale Gestaltung, die sich bei den crucifixus dolorosus als auch bei den Tddlein zeigt,
wesentlich. All das verstéarkt die meditation mortis, asthetisiert aber auch gleichzeitig das
Grauen. Verstarkt wird dies durch eine aulergewohnliche Materialitat und Verarbeitung,

sodass die Todlein gleichzeitig auch als Kunstobjekte zu sehen sind (Abb. 5).

Dieses interessierte Betrachten bezieht sich nicht nur auf die formale drastische Gestaltung
und der kinstlerischen Verarbeitung. Die Darstellung des Innenlebens des menschlichen
Kaorpers als auch die akribische Behandlung des menschlichen Stutzapparates richten sich
gezielt an den forschenden, interessierten Blick. Besonders seit dem Anfang des 16.
Jahrhundert waren Kunst und Wissenschaft in eine symbiotische Beziehung zueinander
getreten, und vor allem die Anatomie vermittelte notwendige Kenntnisse tiber Bau und
Funktion des menschlichen Koérpers. Darauf aufbauend entstand eine eigene Objektgruppe:
verkleinerte anatomische Lehrmodelle aus Elfenbein oder spater aus Wachs, die vor allem ab
dem 17. Jahrhundert eine breites Aufkommen verzeichneten (Abb. 12).%” Zwar zeigen die
frihen Elfenbein-Tddlein noch viele anatomische Ungenauigkeiten, aber gleichzeitig kann
man an ihnen das Interesse an den beschreibenden Naturwissenschaft ausmachen (Abb. 4,
5).88

Positioniert im profanen Raum, wie der einer Kunstkammer, konnten die Todlein diese
verschiedenste Aspekte in der Betrachtung aufzeigen. Sie wurden multifunktional, und dies
fihrt unumgénglich zu Ambivalenzen, oder — wie Kammel — feststellt:

,.ES handelt sich nach wie vor um religiose Bilder, auch wenn der Charakter des
Kabinettstiickes und artifiziellen Schauobjektes nun deutlich hervortritt.[...]Sie bertihren
religiose Aspekte des Menschen und moralische Fragen, leisten aber keine bildhaften
Wiedergaben von Gebetszielen. &

Die Schwierigkeit im Umgang mit den vielfaltigen Memento mori-Objekten bleibt insgesamt
aufrecht,” weil die grundsétzliche Frage offen gelassen werden muss, ob man den Tod
uberhaupt (nur) religios betrachten kann, aber was die Todlein dokumentieren ist eine neue

Begegnung mit der menschlichen Vergénglichkeit.

% Hulsen-Esch 2006, S. 301-307.
8 Hildebrand 2006, S. 181.

8 Hulsen-Esch 2006, S. 303.

8 Kammel 2000, S. 30.

% SHrries 2006, S. 16.
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3.3. Restimee:

Hinsichtlich der Todesprasentation ist ein vielfaltiger Umgang mit der Todesthematik
festzustellen, der sich in Memento Mori- und Vanitasobjekten als auch in der Todesfigur
selbst duBert. Mit diesem Aufzeigen der VVerganglichkeit oder der Darstellung als
Knochenmann erinnern sie an Tod und Sterben und werden eine Figur der Prosopopéie,™ das
heift, sie fungieren als Sprachrohr, um christliche oder sékulare Betrachtungen tiber Tod und

Sterben zu kommunizieren.

Wie die Auseinandersetzung mit dem Begriff des Andachtsbildes zeigen konnte, wurden
verschiedene Themen aus dem christlichen Kontext geldst. Es entstanden neue
Andachtsobjekte, wie z. B. der aus der Kreuzigungsszene herausgeldste Christus (Abb. 27),
und ebenso entwickelten sich die Memento mori-Objekte zu einer eigenen Andachtsgruppe.
Der Unterschied liegt in der Vermittlung. Der Subtext der Kreuzigung dreht sich um das
Heilsversprechen, den Tod durch den christlichen Glauben zu Gberwinden, wahrend die
Memento mori-Objekte sich mehr einer sékularisierten Andacht widmen, die den Menschen
fokussieren. Zwar behandeln diese &hnliche moralische als auch religiose Themenkreise, aber
im Bezug auf die Todesprasentationen galt der Hinweis nicht nur den christlichen
Glaubensinhalten, sondern auch der Reflexion tiber die Vergéanglichkeit des irdischen Lebens,
der Vanitas, in intimer Andacht und privater Zurlickgezogenheit. Das Aufzeigen der
Verganglichkeit in ihrer drastischsten Form l&sst den Blick verweilen, und der hohe Grad der
Verarbeitung &sthetisiert des Grauens. So ist es auch moglich die Todlein auch als kleine
Preziosen zu sehen, und durch das Aufzeigen medizinisch anatomischer Neuerungen,

verstehen sie sich auch im weitesten Sinne als Studienobjekte.

Die Annahme, mit ihnen sei grundsétzlich die Mahnung verbunden, ein ethisch
verantwortetes Leben im Sinne des christlichen Glaubens zu fuhren, erweist sich als falsch
oder zumindest als zu einseitig.? Sie offerieren vielschichtige Betrachtungsweisen auf
Religion, Kunst und Wissenschaft. Wesentlich fur ihre Betrachtung ist der Ort ihrer
Aufstellung, denn in den Rdumen eine Kunstkammer zeigen sie verschiedenste

Interessensgebiete und Denkmodelle auf.

L Bshme 2000, S. 27.
%2 Sprries 2005, S. 18.
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4. Die Kunstkammern der friihen Neuzeit

Schon in der griechischen Antike entwickelte sich das Bedurfnis des Sammelns und
Présentierens, und Sammlungen an sich galten als Statussymbol wohlhabender Biirger. Dieser
Gedanke fand ebenso seine volle Entsprechung in den mittelalterlichen und neuzeitlichen

Kollektionen.

Im Mittelalter kam es durch die Entwicklung des Reliquienkultes zu eigenen kirchlichen
Reliquien- und Schatzkammern, deren Inhalt in den Heilthumsbichern dokumentiert wurde.
Gleichzeitig etablierten sich bei den weltlichen Herrschern eigene Schatzkammern. Die
Objekte einer weltlichen wie christlichen Schatzkammer waren zwar Trager hoher geistiger
und materieller Werte, hatten hohe politische und religidse Bedeutung, aber ihre Funktion lag
darin Macht und Reichtum sichtbar zu machen. Sie wurden sorgfaltig gehitet, kaum

offentlich gezeigt und mussten bei Bedarf auch als Zahlungsmittel herhalten.

In der Friihrenaissance jedoch richtete sich das Interesse vor allem auf Objekte als Quelle der
Erkenntnis,®* und man wollte ein facettenreiches Bild der Welt zeigen. Fiir diese neue Form
des Sammelns stehen die Kunstkammern, die sich im 16. Jahrhundert sudlich und nordlich
der Alpen entwickelten.

4.1. Forschungsstand

Die Literatur zu den Kunst- und Wunderkammern ist breitgestreut, jedoch als unverzichtbare
Einstiegswerke sind immer noch Schlossers Publikation Die Kunst- und Wunderkammern der
Spatrenaissance® wie auch Scheichers Buch Die Kunst- und Wunderkammern der
Habsburger® zu nennen. Beide Verfasser richten ihren Augenmerk auf die urspriinglichen, d.
h. die allerersten wichtigen Sammlungen, die sich in Italien, Tirol, Mlinchen und Prag
befanden, wobei der Begriff ,,Kunst- und Wunderkammer* zum ersten Mal im Testament von
Erzherzog Ferdinand I1. (1529 — 1595) aus dem Jahre 1596 Uberliefert ist.®’

Schlosser stellte fest, dass es einen Unterschied zwischen den Kunstkammern des Nordens
und des Stdens gab. Seiner Ansicht nach folgte der Norden der bodenstandigen,
mittelalterlichen, ,,gotischen* Tradition, wéhrend in Italien Anregungen der Antike

aufgegriffen und weitergebildet wurden.

% pPomian 2001, S. 108.

% Vieregg 2006, S. 63.

% Schlosser 1906.

% Scheicher 1979.

" Ebd., 1979, S. 73.

% Scheicher 1979, S. 20-21.
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Fur Scheicher spielt Italien und zwar vor allem die Kunstkammer von Francesco de* Medici
eine wichtige Rolle, denn hier — ihrer Ansicht nach — war der enzyklopédische Anspruch, ein
quasi begehbares und uberschaubares Universum fur den Lernbegierigen zu sein, schon lange
vor den groRen Kunstkammern erfiillt (Abb. 29).%°

Einen wertvollen Uberblick liefert Oliver Impey and Arthur MacGregors Aufsatzsammlung
,The Origins of Museums*.*® Die einzelnen Beitrage decken die Sammlungsbestrebungen
der verschiedenen Jahrhunderte ab, und liefern neue Einsichten und Ansatze zum Verstandnis
von Kunst-, Raritaten-, und Wunderkammern. Vor allem die neueste Publikation ,,Curiosity

and Enlightment“*®

von MacGregor widmet sich, ahnlich wie Schlosser, der Entstehung der
Kunstkammern und kann ebenso als Standardwerk betrachtet werden. Lieferte Schlosser,
Scheicher und MacGregor die geschichtliche Entwicklungsgeschichte, so befassen sich Paula

103 als

Findlens Buch ,,Possessing Nature*“'°?, Braungarts Dissertation ,,Die Kunst der Utopie*
auch die Publikation von Lorraine Daston und Katharine Park ,,Wonders and the Order of
Nature. 1150-1750“*% mit den Sammlungsprinzipen. Braungart geht zwar im Wesentlichen
der Geschichte der Utopie nach, setzt sich jedoch eingehend mit den neuzeitlichen

Sammlungskonzepten auseinander.

Findlens Hauptaugenmerk bezieht sich auf wissenschaftliche Aspekte, und zeigt auf, dass
man in diesen studiolos vor allem auf die Koexistenz von alten und neuen, okkulten und
wissenschaftlichen, professionellen und amateurhaften Wissenschaftssystemen Wert gelegt
hatte. ' Daston und Park setzten sich mit dem Begriff Wunder auseinander sowie dem
Bedeutungswechsel, den dieser Begriff anhand von literarischen und philosophischen Texten
Uber die Zeit erfahren hatte, und der auch mit der Betrachtung der Kunst- und
Wunderkammern einhergeht. Ahnlich verfahrt auch Bredekamp in seiner Publikation
~Antikensehnsucht und Maschinenglauben*.®® Indem er versucht mit seiner These ,,der
Naturbeherrschung durch die Komponente Mechanik® die Kunstkammern als Spielzimmer zu

titulieren, vermittelt er jedoch eine sehr eingeschrankte Sicht des Sammlungswesens.

% Ebd., S. 38-42.

100 mpey 1985.

191 MacGregor 2007.
12 Findlen 1994.

103 Braungart 1989.
104 Daston/Park 1998.
1% Findlen 1994.

106 Bredekamp 2000.
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Umso mebhr stellt sich die Publikation von Klaus Minges ,,Das Sammlungswesen der friihen

«107 als unerlasslich fir das Verstandnis

Neuzeit. Kriterien der Ordnung und Spezialisierung
der Genese und Ordnung der Kunstkammern dar. Minges liefert — ausgehend von den

Einflissen von Philosophie und Literatur — ein kongruentes Bild der zugrundeliegenden
Motivation und Kriterien der Zusammenstellung. Ebenso zu erwahnen sind die Berliner

«108 515 auch der

Konferenzpublikation ,,Macrocosmos in microcosmos. Die Welt in der Stube
Katalog ,,Weltenharmonie — Die Kunstkammer und die Ordnung des Wissens*.**® Leitgebend
war hier ebenso der Grundgedanke der Mikrokosmos-Makrokosmos-Analogie, die die friihen

Kunstkammern als Sammlungen ,,umfassender Darstellung allen Wissens* begriffen.**°

Auch erhellen singulére Bearbeitungen einzelner Objektgruppen ebenso das Bild der Kunst-

und Wunderkammern, wie die Publikation ,,Der Nautiluspokal, wie Kunst und Natur

«wlll 112

miteinander spielen, »Neue Welten in européischen Sammlungen oder

»Exotica Portugals Entdeckungen im Spiegel flrstlicher Kunst- und Wunderkammern der
Renaissance“.*** All diese Publikationen zeigen einen guten Einblick zur Entstehung und
Entwicklung der Kunst- und Wunderkammern, und mittels Schwerpunktthemen, wie z. B. der
»Exotica“, kann man auch auf die Vorlieben des Sammlers wie auch auf die Gewichtigkeit

der Objekte einer Sammlung schlieRen.

197 Minges 1998.

1% Grote 1994.

109 Kat. Ausst. Walz/Konig-Lein 2000.

10 Kat. Ausst. Walz/Kénig-Lein 2000, S. 11. Interessanterweise behandelt diese Zusammenstellung in keinster
Weise die Kunstkammern nérdlich der Alpen, z. B. Schloss Ambras in Innsbruck, obwohl sie ebenso als
Prototyp einer Kunstkammer an sich steht; siehe dazu: Vieregg 2006, S. 67.

" Mette 1995.

112 Bjjok 2004.

13 Kat. Ausst. Trnek 2001.
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4.2.  Uber das Sammeln und die Objekte

Die Lust am Sammeln zeigt das Bestreben entweder Stiick fur Stiick eines Ganzen
zusammenstellen oder zumindest aus einem begehrten Bereich einen Teil erlangen zu wollen.
Rehberg sieht das Sammeln vor allem als ein Mittel der Machterhéhung, und

,.in den traditionellen Gesellschaften und denjenigen, die auf stdndischen
Rangunterschieden beruhen, war Macht immer verbunden mit ,demonstrativem Konsum®,
einem ostentativen Zeigen, das gerade Sammeln so bedeutsam macht.“***

Die Lust am Sammeln zeigt aber auch andere Motivationen: Kompensation der Angst vor der
Unbedeutsamkeit, Aneignung und Beherrschung von magischen Objekten, mit
Systematisierung die Schopfungen von Natur und Mensch bestaunen, entdecken und

erforschen zu wollen und wiederum Gliederungen eines Weltausschnittes zu schaffen. **°

Eine jede Sammlung besticht durch ihre Aufstellung und ihre Objekte. Dieser sind zumeist so
aufgestellt, dass sie den Blick auf sich ziehen. Gleichzeitig schreibt man ihnen eigene Werte
zu, da sie geschitzt, aufbewahrt oder reproduziert werden. Pomian betitelt Sammlungsobjekte
auch als Semiophoren. Das sind Gegenstande, die das Unsichtbare reprasentieren, das heift,
die mit einer Bedeutung versehen sind.** Sie werden durch den Betrachter erschlossen und
zu Werttragern in kiinstlerischer, sozialer, ethischer und wirtschaftlicher Hinsicht.**” Durch
ein ,,systematisches in Bezug setzen® erhalten sie eine aufmerksame Betrachtung, und so zeigt
jede Kunstkammer ein inharentes Ordnungsprinzip, das es ermdglicht die Einmaligkeit eines

Objektes besser betrachten zu kénnen.**8

Hinsichtlich der Kunstkammern war fiir die Unterteilung zumeist das antike Werk Historia
Naturalis von Plinius d. A. (23/24-79) ausschlaggebend.™*® Nicht nur Plinius war wichtig fiir
die Systematisierung der Welt, sondern auch ein weiteres Werk, das 1438 auf dem Konzil von
Ferrara von Georgios Gemistos Plethon (1355/66-1452) vorgestellt wurde: Das Corpus
Hermeticum. Hier war vor allem die magische ,,All-Eins-Vision* wesentlich, die in dem Satz
»Was oben ist, das ist auch unten* gipfelte, wie auch die Vorstellung, dass die Welt als

Mikrokosmos ein Abbild des Makrokosmos sei. %

114 Rehberg 2006, S. 14.
115 Sjegel 2006, S.170.

118 pomian 2001, S. 50-52.
17 v/ieregg 2008, S. 46.
118 Sjegel 2006, S.170.

19 Epd., 2008, S. 59-60.
120 Minges 1998, S. 72-76.
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Dieser Gedanke pragte das Bild der Kunstkammer wesentlich, denn so fanden auch
Kabinettstiicke, die das allgemeine Wissen und die Neugier einer Epoche aufzeigten, wie z. B.
astronomische bzw. mechanische Gerate, Kuriositaten, okkulte und exotische Objekte als
auch naturwissenschaftliche Entdeckungen und Abbildungen, eine eigenstandige und

gesonderte Betrachtung.'**

Hier wollte man eine ganzheitliche, kosmische Sicht ausdriicken und dazu gehdrten auch die
Kunstwerke der Natur mit denen des Menschen zu verbinden oder zu vergleichen. Ebenso
legte man wachsenden Wert auf die neue Wissenschaft, die sich auf den Gebrauch von
Beobachtungs- und Messinstrumenten griindete. Man wollte die Welt erfassen, ordnen und
klassifizieren, und es etablierten sich vier grofle Sammlungsgattungen: Naturalia, Artificialia,
Scientifica, und Exotica.?. Die Naturalien (Naturalia) waren aufgeteilt in Animalia,
Vegetabilia und Mineralia, und behandelten alle Gegenstande als auch AuRergewdhnliches
der Natur. Als Artificialien betrachtet man technisch oder kiinstlerisch bearbeitete Naturalien,
Gemalde, Preziosen, Antiken, Antiquitas, Ethnographica, Kleider, Musikinstrumente, Waffen,
Ristungen, Mirabilien und Abnormitaten der Natur. Unter dem Bereich Scientifica fielen

Uhren, Automaten, Numismata und Biicher.'?

Bei Bredekamp kreuzte die Kunstkammer die dreistufige, von den Naturalia uber die
Artificialia zu den Scientifica reichende Stufenleiter mit einem horizontalen Plateau, das den
Globus weltweit zu umfassen suchte. In gewisser Weise waren die Kunstkammern Zeitraffer
und Mikrokosmos zugleich.*®* Im 16. Jahrhundert etablierten sich stidlich und nérdlich der
Alpen Sammlungen, die noch versuchten ein enzyklopadisches Bild der Welt zu entwerfen.

Ihre Entwicklung soll im néachsten Kapitel kurz besprochen werden.

121 Rehberg 2006, S. 14.
122 Rehberg 2006, S. 14.
123 Byjok 2004, S. 57.

124 Bredekamp 2000, S. 39.
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4.3.  Zur Entwicklung der Kunstkammern im enzyklopadischen Sinn

Was zeichnet eine Kunstkammer im enzyklopadischen Sinn aus, was hebt sie von anderen
Kunstkammern ab? Wesentlich war ein eigener Ort der Prasentation, die Etablierung eines
eigenen Raumes mit Offentlichkeitcharakter und der Versuch eine Welt in Miniaturform

vorzufithren.*®

Schon im frithen 15. Jahrhundert konnte man einzelne Personlichkeiten finden, die mit ihrer
Sammelleidenschaft die Basis fiir die Entwicklung hin zu den spéteren Kunstkammern legten.
Im Norden ist es vor allem Jean de France, Duc de Berry (1340-1416). Fir Walz beginnt hier
die Geschichte der Kunstkammer, da man sich ein Bild des Herzogs und seiner personlichen
Interessen machen konnte.*? Sein Interessensgebiet war breit gestreut, und spannte sich von
Wertgegenstédnden und Reliquien bis hin zu Narwalzdhne, Bezoare oder gedrehte
Elfenbeinkugeln. Die Sammlung beinhaltete auch Erwerbungen rémischer Antiken und
Bilderhandschriften, und zeichnete sich in ihrer Breite und Fdlle als charakteristisch und

beispielgebend fiir andere europaische Sammlungen aus.**’

Sein Bruder, der franzosische Konig Charles V. (Karl der Weise, 1337-1380) fiihrte die
Sammlung weiter, erweiterte sie, wobei man nun auch Luxusgegenstande, Statuen,
Brettspielen als auch Kuriositéten finden konnte.*?® Die Sammlung tiberlebte jedoch nicht so
lange, als dass sie als Kunstkammer aufgestellt werden konnte, aber war in ihrer

Zusammenstellung beispielgebend fiir die Wittelsbacher und Habsburger Sammlungen.*#

Besonders die Kunstkammer von Erzherzog Ferdinand 11. (1529-1595) in Tirol und die
Kunstkammer von Herzog Albrecht V. (1528-1579) in Miinchen sind — bezogen auf
Présentation und Objektvielfalt — als ,,klassisch* oder auch als enzyklopédisch zu
bezeichnen.'*® Die Kunstkammer auf Schloss Ambras ist in ihrer damaligen Ausformung
noch heute gut erhalten und zeigt einen guten Einblick in das Sammlungswesen der friihen
Neuzeit (Abb. 21).

12 pomian 1994, S. 113.

126 K at. Ausst. Walz/Kénig-Lein 2000, S. 11.

127 \/ieregg 2006, S. 66.

128 \Walz/Konig-Lein 2000, S. 12.

129 MacGregor 2007, S. 9.

130 syndram 2006, S. 93-95. Auch stdlich der Alpen konnte man Sammlungen finden, die ein weltumfassendes
Bild zeigen wollten, wie z. B. das studiolo des Francesco I. de* Medici (1541-1587), das im Jahre 1570 im
Palazzo Vecchio in einem kleinen Raum, den Stanzino del Principe, von Georgio Vasari eingerichtet wurde.
Scheicher sieht in diesem studiolo die Definition fur die groBen furstlichen Kunstkammern des Spatmanierismus
nordlich der Alpen, aber durch die verschlieSbaren Wandschrénken als auch von der Konzeption her eher fur die
Kontemplation von Francesco I. de* Medici geschaffen, bleibt doch der Nimbus einer Schatzkammer erhalten;
siehe dazu: Scheicher 1979, S. 38-43; MacGregor 2007, S. 13; Seelig 2008, S. 81.
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Nach dem Tod von Maximilian I. setzte Kaiser Friedrich Il1., der als Begriinder der
Habsburgerischen Kunstkammer galt, den ersten Schritt hin zu einer Institutionalisierung des
Sammelwesens und der Verwahrung der Objekt an einem Ort: der ,,khunstcamer*. Er
widmete den Pretiosen eigene Raumlichkeiten und hinterlie3 in seinem Testament die

Aufforderung, die Dinge unabhangig ihres Materials mit gleicher Achtung zu versehen.**

Sein Sohn, Erzherzog Ferdinand II., etablierte eine der ersten Kunstkammern nérdlich der
Alpen im klassischen Sinne. Er gestaltete Schloss Ambras als Residenz und Wohnsitz um,
wobei Ferdinand schon vorher — wahrend seiner Stadthalterschaft in Bohmen — zu Sammeln
begonnen hatte.**? Erzherzog Ferdinand I1. bekam im Jahre 1564 die Herrschaft in Tirol, und
ab 1564 liel? er die mittelalterliche Burganlage von Ambras als Renaissanceschloss
umgestalten. Im Zuge dieser Arbeiten errichtete er ein eigenes GeschoR fur seine
Sammlung,** Wie Helmut Trnek bemerkte, handelte es sich bei der Ambraser Kunstkammer
um eine Schausammlung: Kasten fiir Kasten, Stellage fiir Stellage.** In der Saalmitte reihten
sich Ricken an Riicken achtzehn vom Boden zur Decke reichende Kabinettschranke
aneinander, eine Doppelreihe, die an den beiden Enden durch zwei zusatzliche, querstehende
Schranke abgeschlossen wurde. Diese unterschieden sich durch die Innenfarbe, die auch so

gewahlt wurde, dass sie die, nach Material geordneten Sammelstiicke, erganzte.**

Die Objekte befanden sich hinter Glas, konnten aber herausgenommen und betrachtet werden.
Einige Objekte wurden offen gezeigt, wie die vielen naturwissenschaftlichen Raritdten (Haie
und andere Fische), die von der Decke oder an der Wand hingen.** Ausschlaggebend fiir die

Zusammenstellung war Plinius Werk Historia Naturalis,**’

aber das wichtigste
Ordnungsprinzip beruhte auf dem Material, gleichgultig, welche Form und Funktion der
Gegenstand selbst hatte.™*® Wie Seelig zeigen konnte, hegte Ferdinand I1. eine besondere
Liebe zu Waffen und Rustungen, wie auch flr Portrats speziell in Minitaturform, die er
systematisch zu einer umfassenden Sammlung innerhalb der Sammlung aufgebaut hatte. Der
sonstige Sammlungsrahmen war umfangreich, und spannte sich von den vier generellen
Gattungen (Naturalia, Artificialia, Scientifica, und Exotica) tber zahlreiche Antiken bis hin

zu Biichern und Gemalden.

131 Scheicher 1979, S. 62-67.

132 Auer 1996, S. 8.

133 Seelig 2008, S. 74.

34 Trnek 2000, S. 30.

135 Habsburg 1997, S. 99-103.

136 MacGregor 1994, S. 71.

37 Scheicher zitiert in: Impey 1985, S. 39.
138 MacGregor 1994, S. 71.
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Anhand der Aufstellung konnte man auf Interessen und auf die Person Ferdinands und dessen
Dynastie schliel3en, aber seine Sammlung war — im Gegensatz zur Minchner — nicht primér

139 |hm war

darauf angelegt, die Verherrlichung seines Herrschaftsbereichs zu dokumentieren.
es wichtig, dass in seiner Kunstkammer auf eine Ausgewogenheit der Stiicke, auf eine
vollstandige, universale ,,Dokumentation des Kosmos* als auch auf eine angemessene
Prasentation Wert gelegt wurde.'*° Dass in dieser christlich humanistischen Welt Memento
mori-Objekte, wie auch die Tddlein, nicht fehlen durften, zeigt ein Einblick in das Inventar
aus dem Jahre 1596. Diese sind wie folgt beschrieben:

141

Eintrag 476: ,,Der Todt mit seinem bogen und kocher, gar khunstlich von holz geschniczlt

Eintrag 376: ,,In ainem schwarz ebenem geheds ain fiigur vom Todt, schén ausgeschnitten**?

Die Ambraser Kunstkammer ist noch im Besitz von diesen zwei Objekten, auf die spater noch

eingegangen wird.

Fast zeitgleich, oder wie Seelig betont, vor der Etablierung der Ambraser Kunstsammlung
wurde in den 1560er Jahren die Miinchner Sammlung von Herzog Albrecht V. (1528-1579)
gegriindet.*** Diese erfiillte ebenso den Anspruch als Kunstkammer im enzyklopadischen
Sinn zu gelten. Herzog Albrecht V. war der Schwager von Erzherzog Ferdinand I1. in Tirol,
sodass eine gewisse gegenseitige Beeinflussung sicherlich stattgefunden hat. Albrecht V.
errichtete zwischen Altem Hof und ,,Neuveste* in den Jahren 1563-1567 das
»Kunstkammergebdude* als Vierfliigelanlage, die im Obergeschoss die Kunstsammlung
aufnahm. Der Sammlungstheoretiker und Mitgestalter der Minchner Kunstkammer war
Samuel Quiccheberg, der diese Sammlung als ein Museum beschrieb, das alle Dinge der
Welt, Gegenstande des taglichen Gebrauchs wie der Naturwissenschaft, der Kiinste und der

Technik, aber auch seltene Kostbarkeiten und Kuriositaten aufnehmen sollte.**

Wie die Kunstkammer ausgesehen hat, dariiber liegen zwei Berichte vor: das ,,Inventarium*
von Johann Baptist Fickler 1598 und der Bericht von Philipp Hainhofer aus dem Jahre 1611.
Aus diesen Beschreibungen geht hervor, dass Albrecht V. die Gegenstande auf langen
,Dafln“ (Tafeln) tbersichtlich aufgereiht hatte, und dazwischen standen ,,mit Aschenfarb
angestrichene* Tische. Die Tafeln, damit waren wohl Schranke mit Schubladen gemeint,

enthielten die verschiedensten Objekte, die von Schmuckstlicken bis zu Kuriositaten reichten.

139 Seelig 2008, S. 75.

140 Epg., S. 30-31.

141 Boeheim 1888/89, S. CCCXI|, fol. 476.

142 Boeheim 1888/89, S. CCLXXXVI,fol. 376.
%3 Epd., S. 49.

1% Heym, 1994. S. 89.
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Das Inventar von Fickler zahlt 3407 Objekte und in Bezug auf die Sammlungsstlcke zeigt die
Ambraser Sammlung eine enge Ubereinstimmigkeit im Ordnungssystem auf. Der
Schwerpunkt von Albrecht V. indessen lag auf antiken Bildwerke, Buchern und Objekten des
Kunsthandwerks.**> Auch in der Miinchner Kunstkammer waren Memento mori-Objekte
aufgestellt,**® die aber heute als verschollen oder als zerstort gelten. Aus der Beschreibung
geht hervor, dass es sich bei drei der vier Minchner Skulpturen um den Tod mit Pfeil, Bogen
und Kaocher gehandelt haben muss, wéhrend bei der vierten Figur es sich um ein Skelett an
sich gehandelt haben miisste, das aber damals schon als zerbrochen geschildert wurde.**’ Die
ganze Sammlung erstreckte sich tUber vier Galerien, die als Einheit aufgefasst wurden. In
einem prozessionsartigen Weg durch die Rdume sollte der Besucher nicht nur zum Staunen
gebracht sondern auch auf das hohe Prestige des bayrischen Herzoghauses hingewiesen
werden.**® Im Gegensatz zur Kunstkammer in Ambras, die zwar als Schauraum konzipiert
war, aber doch nur einem ausgewahlten Publikum zur Verfiigung stand, konnte in Miinchen
ein jeder, der ein legitimes Interesse an der Kunstkammer hatte, Einlass finden.*° Der
vernichtende Schlag aber traf die Kunstkammer mit der Besetzung Miinchens durch die
Schweden im Jahre 1632. Durch Plinderung und Zerstorung wurden viele der Stuicke der
Kunstkammer vernichtet oder geraubt, sodass spéter — und angesichts der allerorts

entstandenen Spezialsammlungen — ihr umfassendes Programm obsolet wurde.*®

Die Ambraser Kunstsammlung entging diesem Schicksal, sodass sie bis heute als einzig

erhaltenes Beispiel einer Kunstkammer im enzyklopadischen Sinne steht.*>*

145 Seelig 2008, S. 53.

148 |m Jahre 2008 kam auf Initiative eines Kreises von Miinchner Kunsthistoriker ein Katalog und Aufsitze tiber
die Bestande der Miinchner herzoglichen Kunstkammer heraus, der in drei Teilbanden den Bestand des Inventars
aufschlisselt; siehe dazu: Sauerlander 2008.

147 Siehe Eintrag 1745 (1638): ,,Ein Schelidon, oder Todtenleichnam, von einem Kriegsmann mit einem Pogen
und Khocheer (Skelett oder Leichnam eines Kriegers mit Bogen und Kdcher)*;

Eintrag 1746 (1639): ,,Ein schwarzer hiilzener Castn, vornen her verglal3t, darinn steht ein Todter Leichnam auf
einem hilzen fueR, dem hierobgeschribnen gleich, mit Pfeil und Bogen (Leichnam mit Pfeil und Kdcher auf
einem Holzsockel in einem schwarzen, vorne verglasten Holzkasten)*;

Eintrag 1747 (1640): ,,Ein zerbrochner Schelidon, mit einem grien angstrichnen fue3, darauf es gestanden, von
holz ausgeschnitten (zerbrochenes Skelett, aus Holz geschnitzt, mit einem griin gefaliten Sockel, auf dem es
gestanden hat)*;

Eintrag 1757 (1651): ,,In einem hochen verglalten Ké&stl, steht ein Todtenleichnam, mit einem Pogen und
Kdcher, von holz kiinstlich auRgeschnitten (kunstvoll aus Holz geschnitzter Leichnam mit Bogen und Kocher in
einem hohen verglasten Kastchen)*; Sauerlander 2008, S. 546 — 550.

148 MacGregor 1994, S. 70.

“Ebd., S. 66.

150 Seelig 2008, S. 95.

151 Zwei weitere Sammlungen nérdlich der Alpen sollten noch kurz Erwahnung finden, zu einem die Prager
Sammlung von Rudolf 1. (1552-1612) wie auch die Dresdner Sammlung von Kurfirst Albrecht von Sachsen
(1526-1586). Diese sind nur im begrenzten Masse als Kunstkammer im enzyklopéadische Sinne zu sehen, da sie
im Falle von Rudolf I1., mehr seinen Interessen diente, und bei der Dresdner Sammlung sich schon friih eine
Spezifizierung auf technisches und wissenschaftliches Material gab; siehe dazu: Seelig 2008, S. 72-78,
MacGregor 1994, S. 74.
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4.4. Resumee:

Das Sammeln an sich kann vielerlei Griinde haben, die von der Machterh6hung, Aneignung
und Beherrschung bis zur Systematisierung, Entdeckung und Erforschung reichen kdnnen.
Charakteristisch flr das Sammelwesen ist eine gewisse Selektivitat, denn das macht jede
Kollektion wie auch ihre Objekte individuell. Diese werden Werttrager in kiinstlerischer,
sozialer oder politischer Hinsicht, ihnen wird eine Bedeutung gegeben, sie werden wie

Pomian es betitelt, zu Semiophoren.*>

Was nun aber eine Kunstkammer ausmacht ist ihre Spannbreite. Im Unterschied zu den
mittelalterlichen Sammlungen, die in erster Linien mit Objekten des Reichtums und
Symbolen der Macht angefullte waren, handelte es sich bei den neuzeitlichen Kunstkammern
um Studienorte, in denen die Wunder der Kunst und Natur zur Freude ihrer Besitzer und zur
Erbauung von Gelehrten und Liebhabern zur Schau gestellt wurden.™>* Wie die umfassenden
Publikationen zeigen konnten, gab es stdlich wie noérdlich der Alpen erste Bestrebungen
diese peripathetischen Raume zu erschlielen. Das Prinzip einer enzyklopéadischen Erfassung
in einem eigens daftr konzipierten Raum konnte man nérdlich der Alpen als erstes bei
Herzog Albrecht V. in Minchen und bei Erzherzog Ferdinand Il. in Tirol finden. Wesentlich
war hier das Werk von Plinius d. A., die Naturalis Historia, aber auch das Corpus
Hermeticum von Gemisthos Plethon. Die Einteilung der Objekte, die ein Teil eines Ganzen
und somit eine ,,Welt in der Stube* zeigen sollten, erfolgte in die Bereiche Naturalia,
Artificialia, Scientifica, und Exotica, wobei eine jede Kunstkammer Abweichungen aufzeigte,

die sich auch durch die Praferenzen des Sammlers erklaren.

Wesentlich jedoch ist und bleibt die Art der Présentation, die Vielfalt und Streuung der
Exponate und deren kinstlerischer Verarbeitung. So gesehen verstehen sich als
Kunstkammern im enzyklopéadischen Sinn vor allem die Sammlungen von Herzog Albrecht
V. in Minchen wie auch von Erzherzog Ferdinand I1. in Tirol. Hier zeichnet sich die
sammlerische Neugierde nicht nur durch eine eigene Verortung, der Ausrichtung auf
Offentlichkeit sondern auch durch die Vielschichtigkeit der Exponate aus. Die Memento mori-

Objekte durften, wie der Einblick in die Inventare zeigt, nicht fehlen.

152 pomian 2001, S. 51.
153 Rauch 2006, S. 12.
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5. Uber die Objekte — Die Tédlein in der Kunstkammer

Wie schon gezeigt wurde, lieferte eine Kunstkammer im enzyklopédischen Sinn
vielschichtige Einblicke, und mit dieser geistigen Inbesitznahme der sichtbaren Welt, geht
auch die Bestrebung einher géttliche Ordnungen aufzeigen zu wollen.™* Wie die Miinchner
und Tiroler Kunstkammer — und auch in der Prager Kunstkammer konnte man zwei Tédlein
(todt oder scelition) finden®® — zeigen, gehodrten die Todlein zum fixen Bestandteil einer
Kunstkammer. Anhand drei Beispielen, dem Leinberger Tédlein, dem ,, Todlein-Schrein“ von
Hans Reichel und dem Kabinettstiick ungekannter Herkunft aus dem Schniitgen Museum in
Kaln soll versucht werden in welchen Grad christlichen Vorstellungen, humanistischen

Aspekte und naturwissenschaftlichen Neuerungen bestimmend waren.

5.1. Das Tddlein von Hans Leinberger, Sammlung Ambras in Tirol

Das Objekt wurde von Hans Leinberger aus Birnholz geschnitzt, ist 22, 5 cm hoch und stellt
den Tod als Jager dar (Abb.30). Die linke, gesenkte Hand halt einen Bogen (urspriinglich
vermutlich mit Bespannung, die wohl mit der Zeit verloren ging), die rechte, tber den Kopf
erhobene Hand, zwei Pfeile. Auf Hufthohe, an einem in sich gedrehten Tuch befestigt,
befindet sich der Kdcher, indem ein weiterer Pfeil steckt. Der Tod ist nicht als bloRes, nacktes
Gerippe dargestellt, sondern das Skelett ist noch von Hautfetzen bedeckt, die an zerschlissene
Kleidungsstticke erinnern. Sie bedecken vor allem den Lendenbereich, den Oberkorper, die
Knie als auch Hande und FuRe (Abb. 31, 32). Letztgenannte Kdrperteile sehen aus, als wirde
das Todlein Handschuhe und Sandalen tragen, zeigen aber noch Ahnlichkeiten mit den
menschlichen Extremitéten. Betrachtet man die Figur von hinten, so wird man einer Art
Kapuze aus Haut gewabhr, die sich im Nackenbereich in eigentimlicher Weise einrollt (Abb.
33). Es entsteht der Eindruck, als ob das Tédlein eine Metamorphose durchmacht bzw. sich
seiner Schale entledigen mochte. Das Besondere an dieser Figur, und sie wird nicht umsonst
als kleines Meisterwerk betrachtet, liegt aber vor allem in der Dynamik ihrer
Bewegungsdarstellung (Abb. 31). Diese wirkt hochgradig naturalistisch, und der
halbskelettierte Korper zeigt einen Moment der duf3ersten Spannung. Es erscheint, als ob das
Taédlein etwas entdeckt hat, und deshalb in der Bewegung inne hélt. Der Tod mdchte weder
den Bogen spannen noch zeigt er Anstalten einen Pfeil einzulegen. Es hat eher den Anschein,
dass er auf ein unsichtbares Opfer blickt, die Hand erhoben fir einen vielleicht noch nétigen
letzten Schlag (Abb. 34).

5% Hiilsen-Esch 20086, S. 302.
155 sauerlander 2008, S. 546.
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Das Tdédlein, von dem man heute annimmt, dass es von Leinberger stammte und zwischen
1515 und 1520 gemacht worden ist,**® wurde erst durch stilistische Vergleiche der jiingeren
Literatur Leinbergers Hand zugewiesen.™’ Im Werkverzeichnis Lills ist das Todlein nicht zu
finden,**® und wurde von Theodor Miiller im Jahre 1943 erstmals als Leinbergerwerk

erkannt.**°

Anton Legner ist derselben Meinung, und begrindet seine Annahme durch den
»bizarren Kontrapost“ der Figur (&hnlich bei der Bronzefigur des Grafen Albrecht am
Maximiliansgrab) und durch den Rundsockel mit seiner typischen Gliederung.*®® Thoma reiht
das Todlein ebenso als Arbeit Leinbergers ein,®* verweist aber darauf, dass man bei den
spateren Zuschreibungen durchaus vorsichtig sein sollte. Zuwenig ist vom Kunstler bekannt,
da er nur wenige Arbeiten einer Signatur wert befand oder sich diese durch schriftliche
Zeugnisse belegen lassen.*®® Heute ist die Figur im Katalog des Kunsthistorischen Museums

183 und auch wenn seine Urheberschaft nicht eindeutig

Wien als Leinberger-Todlein gelistet,
geklart ist, so besticht das Todlein nicht nur durch Materialitat und hoher Kunstfertigkeit
sondern vor allem durch zwei Komponenten: die schon erwahnte, fast naturalistische
Wiedergabe des Bewegungsmotives und die drastische, in aller Kunstfertigkeit ausgefiihrte

minutiose Darstellung des korperlichen Verfalls und der VVerwesung.

Die Skulptur wurde fur Kaiser Maximilian I. (1459-1519) angefertigt und gelangte spéter als
Erbstiick in die Kunstkammer Erzherzog Ferdinands I1. (1529-1595).'%* Ihre spatere
Verortung in der Kunstkammer wirft Fragen nach der Intention, der Herstellung wie auch der

Funktion auf, da dieses Objekt — je nach Aufstellungsort - eine wechselhafte Funktion erfuhr.

156 Behle 1984, S. 221.

37 Sjehe dazu: Thoma 1979; Behle 1984; Kat. Ausst. Seipel 2008.
1981 i1l 1942, S. 313-319.

159 \Wutzel 1965, S. 255.

180 Epq., S. 255.

181 Thoma 1979, S. 133.

182 Epg., S. 130.

163 Seipel 2008, S. 86.

%4 Epd., S. 87.
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5.1.1. Uber den Kinstler

Die archivalischen Angaben tber Hans Leinberger sind diinn und gestatten keine gerundete
Biographie. Man nimmt an, dass er aus Landshut stammte, in Regensburg seine Lehre
absolvierte und danach wieder in seine Heimatstadt zurtickkehrte. Durch seine
Auftragsarbeiten, wie den Moosburger Munster-Altar, lasst sich eine starke Verbindung zum
bayerischen Herrscherhaus wie auch spater zum Humanistenkreis um Kaiser Maximilian I.
nachweisen. Der bayrische Herzog Ludwig X. (1495-1545) stellte womdglich auch selbst die
Verbindung zu Kaiser Maximilian I. her, der Leinberger im Zuge seiner Grabmalgestaltung in

Innsbruck den Auftrag fur zwei Holzmodelle erteilte.*®

Bezeichnend fiir Leinbergers Stil ist eine starke Bewegtheit als auch eine auffallend
naturalistische Behandlung des Haltungsmotives. Man kann dies bei vielen seiner Figuren
finden, wie z. B. bei der Grabskulptur des Grafen Albrecht von Habsburg in Innsbruck (Abb.
35). Leinbergers Figuren waren zumeist Auftragsarbeiten fir den christlichen Bereich. Es gab
zwar am Hof Ludwig X. gentigend Anknulpfungspunkte fir erotische, antikische und
mythologische Themen,*® jedoch lassen sich bei Leinberger kaum derartigen Verarbeitungen
finden. So sticht das Tdédlein aus dem Oeuvre Leinbergers eindeutig heraus. Aufgrund des fir
Leinbergers ungewdhnlichen Themas und des kleinen Formats dieser Holzarbeit, meinte
Behle, dass hinter der Motivation dieser Arbeit finanzielle Engpdasse des Kinstlers zu
vermuten seien.'®” Das mag durchaus ein Grund gewesen sein, aber es findet sich unter seinen
Arbeiten auch eine Lindenholztafel, die um bzw. vor 1510 entstanden ist. Sie illustriert eine
Abwandlung des Themas der Begegnung der drei Lebenden und der drei Toten oder, wie
Thoma vermutet, Die Geschichte des frommen Ritters von Scheyern.*®® Aufgrund der
Verarbeitung, der Materialitat und auch des kleinen Formats (H 32 cm, B 33 cm), ist es nahe
liegend, dass diese flr den privaten Bereich bzw. einer Kunstkammer bestimmt war, und

bezeugt, dass Leinberger schon frih Kunstkammerstticke hergestellt hatte (Abb. 36).

Wie erwéhnt, arbeitete Leinberger, wie auch andere Kunstler dieser Zeit, hauptsachlich nach
Auftrag, und musste sich durchaus nach den Vorstellungen seiner Auftraggeber richten.

Das Thema Sterben und Tod war ihm nicht unbekannt, wie die Lindenholztafel, das Todlein
oder diverse andere Arbeiten fir Grabmaler zeigen.

1% Behle 1984, S. 233-240.

1 Lill 1942, S. 249.

19" Behle 1984, S. 233.

1%8 Thoma 1979, S. 127. Behle betitelt jedoch dieses Relief als mégliche Arbeit von Leinberger, siehe: Behle
1984, S. 228.
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Auffallend ist, dass Leinberger auch weniger bekannte Thematiken aufgriff, wie man es beim
Epitaph des Stiftsdekans Joh. Walkheimer von Moosburg sehen kann (Abb. 37). Hier wird die
Erweckungsvision des Propheten Ezechiel (Ez. 37, 3-6) dargestellt. Ein Motiv, das im
Vergleich mit andern Todesikonographien bis ins 16. Jahrhundert eher selten in Erscheinung

169

trat,**® und meist auf Sarkophagen der frithchristlichen Kunst zu finden ist.*” Es gibt jedoch

keinen Verweis darauf, dass Leinberger je Rom oder anderer antike Statten besucht hatte,

11 oder eher —

sodass er entweder eine rudimentar ausgepragte, religidse Bildung genossen,
wie spéter noch gezeigt werden wird — der enge Kontakt mit christlichen als auch intellektuell

hochstehenden Auftraggebern seine Interpretationen gepréagt haben.

5.1.2. Das Tdodlein und seine expressive Gestaltung

Geza Habsburg beschreibt das Todlein von Leinberger als tanzenden, Bogen und Pfeile
schwingenden Tod, der beeinflusst durch die mittelalterlichen Totentanzszenen als Memento
mori gedacht war.”> Wo man den Tod als Figur am eindringlichsten finden konnte, war bei
den Darstellungen der Totentéanze (Abb. 13). Indem der Tod den Menschen in seinen
Tatigkeiten imitiert, an den menschlichen Vergniigungen — wie dem Tanzen — teil nimmt,
ironisiert er die Kiirze des Lebens und der menschlichen Lusthaftigkeit.'”* Das Todlein von
Leinberger jedoch passt nur bedingt in den Reigen der Totenténze, denn was ihm fehlt ist ein
adaquates Gegendber, der auf das Leben verweist. Auch wenn man davon ausgeht, dass der
Betrachter die mogliche Ansprechperson sei, so wirde dies ebenso falsch sein, da ein weiteres
wesentliches Charakteristikum des Totentanzes in dem fast freundschaftlichen Auftreten des
Knochenmanns liegt (Abb. 13). Er bedroht nicht, im Gegenteil, bei den meisten Darstellungen
nimmt er den Lebenden an der Hand, bertuihrt ihn sacht, und hat er doch Pfeil oder Sense in

der Hand, so sind diese als Attribute seiner Person zu betrachten.

Im Fall des Leinberger-Tddleins, war als VVorlage nicht der Totentanz bestimmend, sondern
ein ganz andere VVorgabe aus der Reihe der Todesikonographien: der Triumph des Todes
(Abb. 25, 26). Wie ein Einblick in die christliche Heilslehre zeigen konnte, lag hier die

christliche Vorstellung eines jenseitigen Gerichtes zugrunde. '™

169 {iders 2009, S. 26.

170 i1 1924, S. 216.

1 Thoma 1979, S. 56.

172 Habsburg 1997, S. 108-109.
% Cunningham 2000, S. 314-17
174 Siehe Kapitel 2.1., S. 11.
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Der mors imperator verbindet die Idee des Gerichtes mit der antiken Idee der pompa
triumphalis, wobei die Konzeption ,,der Tod als Richter* erst im spaten Mittelalter

auftauchte.'’

Der Ursprung dieses Motives lag in den Triumphziligen des antiken Roms, wo einst ein Sklave
neben dem siegreichen Feldherrn stand, und ihn einflusterte:,,Erinnere dich daran, dass du ein
Mensch bist“.}"® Bedingt durch die Krisenepoche des 14. Jahrhunderts,*”” kam es im
Mittelalter zu einer Umdeutung des Motives. Nun versinnbildlichte der Triumph des Todes
nicht mehr einen antiken Mahnenden sondern das blind zuschlagende Schicksal.
Ikonographisch auf einen Festwagen platziert, verkorpert er die Macht des Todes im
neutestamentarischen Sinne (Abb. 25)."® Besonders in Italien war dieses Bildthema beliebt,
und fand seine Weiterfiihrung nicht nur im liturgischen sondern auch im profanen Bereich,

wie die Theaterauffiihrungen, die carri carnevaleschi, aufzeigen.'”

Eine weitere wesentliche Anregung fir Leinbergers Todlein stellt die Figur des HI. Michaels
dar. Im Hoch- und Spatmittelalter und in der Neuzeit erschien er im Typus des Seelewégers
bzw. Seelengeleiters im Rahmen einer groReren Weltgerichtsszene oder auch als Drachentoter
im ritterlichen Gewand. Hier wird er entweder triumphierend tiber den Drachen stehend oder
im Kampf mit dem Drachen, ihn tétend, gezeigt (Abb. 38, 39).® Vergleicht man das
Haltungsmotiv, wie z. B. bei der Michaelskulptur aus dem Schweizerischen Landesmuseum
oder Dirers Abbildung des HI. Michaels mit dem des Tédleins, so lassen sich eindeutige
Parallelen finden. Das Tédlein halt, genauso wie der Erzengel Michael seinen Speer, in der
erhobenen Hand seine Pfeile, und ist gleichsam im Begriff auf ein mogliches Opfer
einzustechen. Hinsichtlich der Kopf- und FuRhaltung lassen sich ebenso Ahnlichkeiten
finden, wobei hier natirlich das Tddlein aufgrund seiner Dynamik eindeutig heraussticht. So
war die Figur des Erzengels Michaels flr Leinberger sicherlich eine wichtige
Inspirationsquelle, noch dazu erflllt der Erzengel in der Totenliturgie auch &hnliche
Aufgaben. Er ist ja, wie der Tod selbst, als Richter im Jenseits flr die Einteilung der
Menschenseelen zustandig, sodass — wie man es auch in Pinzolo sehen kann — Tod und Teufel
seine Adjutanten sind (Abb. 40).

'’ Buchheit 1926, S. 89.

'7° Beeh 1984, S. 7.

77 Sjehe Kapitel 2.2., S. 15.

'8 Ariés 1982, S. 152.

" Eco 2007, S. 62.

180 Kirschbaum 1972, Artikel: Michael, Erzengel in: Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. 3: Aligemeine
Ikonographie, S. 258ff.
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Hinsichtlich der formalen Gestaltung zitiert Leinberger ein spatmittelalterliches Todesbild des
Nordens. Auffallend ist, dass die Behandlung der Hautteile fast als einzigartig zu sehen ist.
Das Tddlein entledigt sich mehr und mehr seiner &uBeren Schale, die in stark zerschlissenen
Hautfetzen, nur noch einzelne Korperbereiche bedecken (Abb. 34). Als einflussgebend wird
hier Grinewalds expressive Bildsprache gesehen, die ebenso ohne Parallelen in der bildenden
Kunst ist. Die zerrissene Kleidung wie auch der gepeinigte Kérper im Bild des crucifixi
dolorosi steht bei Griinewald als ein Stigma der Ausgestossenheit und der menschlichen
Slndhaftigkeit (Abb. 41). Gleichzeitig spendet diese expressive Visualisierung von Schmerz
und Leid auch Trost und mahnt den Glaubigen, ebenso geduldig wie Christus, Leid und
Schmerz zu ertragen. Diese fast akribische Darstellung seucheninduzierter Gebrechen und
Qualen wie auch ein zunehmendes Interesse an der genauen Beobachtung von
Krankheitssymptomen zeichnen die Werke der bildlichen Kunst um 1500 aus.*®* Der
Holzschnitt von Diirer ist als Beispiel dieser genauen Auseinandersetzung zu sehen, das die
Symptome der Syphilis eindeutig visualisiert (Abb. 42). Lepra, Pest, Syphilis oder auch das
Antoniusfeuer (Vergiftung durch den Mutterkorn-Pilz) zeigten sich sichtbar auf der Haut, und
gingen meist einher mit dem Tod (Abb. 3). So stellt der Verlust der schiitzenden Haut ein
Todeszeichen dar, und ,,die Ubertragung dieses Motives auf die Personifikation des Todes

vollzieht Leinberger in seinem ,Todlein* [...].«!%

Dieses Bild der Verganglichkeit des Korpers im Tod als auch der unmittelbare
Zusammenhang zwischen Bewegung des Korpers und der Seele war den Glaubigen aus der
Andachtspraxis der Zeit vertraut, wie man es auch bei der Pieta aus dem Schniitgen Museum
sehen kann, wo das Hauptaugenmerk auf dem geschundenen Kérper Christi liegt (Abb.
43)."% Diese Bilder und Objekte sollten beeindrucken, den Betrachter Anteil nehmen lassen,
ihn direkt ansprechen und als eine Entsprechung dieses Gedankens steht ebenso Leinbergers
Todlein. Aber erst im Vergleich mit anderen, zeitgleichen Darstellungen der Todesfigur wird
man sich der expressiven Korperbehandlung des Tddleins richtig bewusst, denn betrachtet
man das Gemaélde Die drei Lebensalter der Frau und der Tod von Baldung Grien (1484/85-
1545), so behandelt er die Figur des Todes noch als korperlich intakt (Abb. 44). Die Haut
uberspannt noch vollstandig seinen Korper, ist nur an manchen Stellen aufgerissen, und man

kann die Knochen gut erahnen.

181 Reuter 2008, S. 81.
82 Epg., S. 82.
18 Epg., S. 85.
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Der Tod trégt noch Bart, hat stellenweise noch Haare am Kopf, und wére nicht das Attribut
der Sanduhr und die partielle Nacktheit, so wirde man durchaus auf einen alten Mann
schlielen konnen. Diese Verbindung mit dem Greisenalter kann man auch bei Den
Apokalyptischen Reitern von Direr aus dem Jahre 1497/1498 finden, der den Tod — ebenso
wie Grien — immer noch menschenéhnlich formuliert (Abb. 24). Ein weiterer
Kiinstlergenosse von Leinberger, Hans Burgkmair d. A. (1473-1531) zeigt in seinem
Holzstich Der Tod (iberfallt ein Liebespaar eine dhnliche Kérpervisualisierung,'®* wobei er
hier den Tod mit Fligeln ausstattet (Abb. 45). Ein Todesbild, das man mehr im stdlichen
Raum finden konnte, wobei der Tod hier weiblich tituliert wird, keine Darstellung der
Verwesung zeigt und sich ebenso als erbarmungsloser Jager darstellt (Abb. 13).'%° Betrachtet
man hingegen die Entwicklung in der formalen Darstellung der Todesfigur des Nordens, wie
man es bei Baldung Grien sehen kann (Abb. 44), so kann man die korperlichen
Verganglichkeits- und Verwesungsstadien gut betrachten.

Das Tdédlein von Leinberger steht hier durchaus in einer gewissen Tradition, nur diese
expressive Kérperbehandlung ist exzeptionell, und zitiert — wie schon erwahnt — Griinewalds
Bildsprache. Ebenso verweist das Todlein in der genauen Behandlung des Skelettes schon auf
die endgultige Formulierung des Knochenmanns, wie die Totenserie von Hans Holbeins d. J.
(1497-1543), erschienen unter dem Titel Les Simulachres & historiees faces de la mort im
Jahre 1538 (Abb. 17), aufzeigt. In diesen Holzstichen présentiert sich der Tod nur noch mehr
skeletthaft, und diese Integrierung des Todes ins Leben kann man fast als Uberwindung einer
mittelalterlichen Todesangst sehen. VVon dieser Haltung ist das Todlein noch weit entfernt,
aber es zeigt schon eine fast naturalistische Darstellung des Skelettapparates. Nach
Westermann-Angerhausen werden bei diesen Objekten der Bau der Menschen und ihr Zerfall
zwar fast versachlicht geschildert, aber der Schnitzer wollte jedoch mit seiner akribischen
Darstellung keine Anatomie betreiben.'®® Beim Tédlein von Leinberger verhalt es sich
ahnlich, und der Kunstler wollte nicht nur seine Kénnen sondern auch die Freude an der

naturalistischen Betrachtung aufzeigen.

184 Es handelt sich hier um eine eher ungewdhnliche Darstellung, da das Paar antikisierend gekleidet ist, das
Umfeld sich in einer Stadtarchitektur stidlicher Pragung befindet, auch der Tod als gefligelter Unheilbringer
dem sidlichen Bild des Todes entspricht, jedoch die Thematik ,,Liebespaar und der Tod“ mehr der nordischen
Kunst gelaufig ist; siehe dazu: Burkhard 1932, S. 41.

185 |m Siiden hingegen ging man — wie es scheint — fast tibergangslos in die Skelettform iiber, wobei man hier
meist den geflligelten Tod finden konnte.

186 \Westermann-Angerhausen 2006, Band 2, S. 42.
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Ein weiteres auffallendes Detail in der Gestaltung des Tddleins liegt in der Gestaltung des
Kdchers. Ein Attribut des Todes ist der Pfeil und Bogen (Abb. 3). Um Spannungsmomente
der Gefahr und Bedrohung auszudriicken, verwendeten Kunstler meist den gespannten Bogen
und den aufgelegten Pfeil.*®’Zwar legt das Todlein keinen Pfeil ein, aber die Haltung alleine
zeigt seine gefahrliche Absicht. Das Ungewohnliche jedoch liegt in der formalen Gestaltung
der in sich gewundenen Stoffhalterung des Bogens und in der Form des Kdchers mit den
dargestellten VVoluten (Abb. 46). In den zeitgendssischen Darstellungen und im Alltag fanden
sich zumeist rechteckig geformte Kdcher, die meist mit Pergament tiberzogen und an der
Vorderseite mit einer Dachs- oder Wildschweinschwarte bedeckt waren.'®® Diese Art von
Kdcher kann man zum Beispiel bei dem schlafenden Soldaten in der Auferstehung Christi
entdecken (Abb. 47). Die geschwungenen Kdcher jedoch verwendet, wie Muller feststellte,
Dirers durchaus in seinen Darstellung, aber nur bei den mythologischen Gestalten der
Antike.'®® Diese Form lasst sich bei dem Kupferstich ,,Apollo und Diana“ von Albrecht Diirer
oder auch bei Burgkmair d. A. in einer Illustration zu Johannes Pincianus aus dem Jahre 1513
wieder finden (Abb. 48, 49). Leinberger, der ja mit dem Kunstlerkreis rund um Kaiser
Maximilian I. in Kontakt stand, kam hier wohl zu seinen Inspirationen. Diese Hinwendung
zur Antike im Sinne einer christlich-humanistischen Geisteshaltung in Verbindung von
alteingesessenen Ikonographien lasst sich Anfang des 16. Jahrhunderts auch in den Werken

anderer Kiinstlern finden, wie Albrecht Altdorfer, Baldung Grien oder Lucas Cranach d. A.

Diese Kunstler, um nur einige zu nennen, hatten um 1500 ihre grofite Wirkungsphase, die
man gern unter dem Phanomen Donaustil zusammenfasst.'® Bei diesen Neuinterpretierungen
lag der Schwerpunkt darauf Eigenes und Neues zu verarbeiten, wobei die Vermittlung meist
durch grafische Werke stattfand.*®* Fritz Dworschak betrachtete diese neue Richtung zwar
nicht als Stil, aber als pl6tzlich einsetzende Kunstiibung von ausgesprochener Eigenart, die
neben der Betonung des religidsen Motives ein gesteigertes Gewicht auf die Wiedergabe der

Natur legte.

57 Miiller 2002, S. 31.

% Epd., S. 32.

1% Miiller 2002, S. 38.

190 Ein terminus der in der neueren Forschung immer neue Probleme aufwirft, da bei Betrachtung der Werke
eines Michael Wolgemut, Albrecht Diirer, Michael Pacher, Hans Baldung Grien oder Matthias Griinewald ein
heterogenes Bild erzeugt wird. Die grofien Kunstlerwerkstatten wie auch die individuelle Ausbildung des
Kinstlers als auch seine Reisen flhrten zu vielschichtigen, neuen Ausdrucksformen und verweisen auf
eigenstandige, individuelle Lésungen. In dieser Hinsicht ist es schwer, generalisierende Gesamtcharakteristiken
aufstellen zu wollen, siehe auch: Bierende 2002, S. 34-35.

191 plieger 2007, S. 595-596.
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Auf der einen Seite findet sich eine Betonung des Gefuhlsmoments, eine Entsprechung des
Volkstimlichen, und auf der anderen Seite eine Hinwendung zu den Idealen der Renaissance
und des Humanismus.'** Genau diese Ambivalenz ist auch beim Tédlein von Leinberger zu
erkennen, das versucht Altes und Neues zu verbinden. Als wesentlich fir Leinberger und
seine Interpretationen stellte sich die ,,gelehrte Donaugesellschaft* rund um Kaiser

Maximilian I. dar, die sein Werk wesentlich beeinflusste.

5.1.3. Das Taddlein von Maximilian 1. — ein Liebhaberstick der privaten Andacht
Heute wird angenommen, dass das Todlein von Leinberger eine Auftragsarbeit fur Kaiser
Maximilian I. war, und spater, nach dem Tod von Maximilian, in die Ferdinandeische

Sammlung auf Schloss Ambras in Tirol aufgenommen wurde.*

Es war seit dem 15. Jahrhundert iblich, dass sich Kinstler mit ihren Kunstwerken bei Hofe in
den Blickpunkt des Fursten bringen wollten. Je gréRer die Konkurrenz, desto grofier war die
Neigung durch etwas AuRergewdhnliches, Bizarres oder Extravagantes aufzufallen.'®* Das
erklart wohl auch die drastische formale Gestaltung, die nicht nur den Kaiser beeindruckte
sondern auch Leinbergers Fahigkeiten unter Beweis stellte. Wie schon erwéhnt, lieferte der
Landshuter Bildhauer Hans Leinberger nicht nur das Todlein, sondern sein Namen findet sich
spater bei jenem Kiinstlerkreis wieder, der bei der Grabmalgestaltung fur Kaiser Maximilian
I. in Innsbruck mitgewirkt hatte. Das kann auch als Hinweis gesehen werden, dass der Kaiser

mit der Arbeit zu dem Todlein zufrieden war, und so Leinberger weiter beschaftigte.

Kaiser Maximilian I. schatzte an den Dingen, die er in Auftrag gab, die schone und
~kunstreiche* Form. Uber allem jedoch standen seine Vorstellungen, die dann von den

195 Und dem alle

Kinstlern umgesetzt wurden. Das Hauptaugenmerk galt vor allem dem Inhalt,
Maximilianischen Werke beherrschenden und verbindenden Begriff des ,,gedechtnus®, des
Erinnerungswertes.**® Wie sehr er dieser Maxime huldigte, zeigt alleine schon die
Vorbereitungen flr seine letzte Ruhestatte in Innsbruck. Kaiser Maximilian 1. plante schon
seit 1502, siebzehn Jahre vor seinem Tod, sein Grabmal, wobei seine engsten humanistischen
Berater den Kontakt mit den Kunstlern unterhielten und auf diese Weise einen wesentlichen
Einfluss auf die Werke hatten. Maximilian 1. trat mit den Kinstlern selbst kaum direkt in

Verbindung.**’

192 Dworschak 1965, S. 10-16.
1% Habsburg 1997, S. 91.

19 \Warnke 1987, S. 56.

195 gehiitz 1992, S. 157.

1% Erenzel 2005, S. 75.

197 schiitz 1992, S. 157.
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Es waren die Gelehrten Conrad Celtis, Konrad Peutinger, Willibald Pirckheimer und
Johannes Stabius, die Maximilians Hofkunst dominierten und durch genaue Kenntnisse der
Antike die Werke der Kinstler in Inhalt und Gestaltung mit beeinflussten. Viele Hofkdinstler,
darunter auch Durer, mussten sich den programmatischen Vorstellungen der Hofhumanisten
unterordnen, sodass die Kiinstler bestenfalls in formaler Hinsicht auf die Konzeption Einfluss
nehmen konnten.*®® Ahnlich wird es auch bei Leinberger gewesen sein. Es ist naheliegend,
dass die Idee zu dieser Skulptur von Kaiser Maximilian I. selbst kam, und dass Leinberger als

Vorlage — wie eingangs hingewiesen — sich an Dirers und Griinewalds Werken orientierte.

Ein ebenso wichtiger Gedanke gilt der Verortung dieses Objektes, da hinter der idea movens
dieses Kunstwerkes nicht die Verwendung im liturgisch-6ffentlichen sondern im privaten
Raum lag. Wie schon bei der Besprechung des Andachtsbildes gezeigt werden konnte,
bildeten sich aus den klassischen Andachtsstiicken neue Objekte heraus, die den Bezug auf
die eigene Person lenkten. Dieser Ruckzug mit der Moglichkeit der eigenen
Religionsgestaltung oder der privaten Verinnerlichung setzte einen ersten Schritt hin zur

Individualisierung.

So ist es nicht abwegig anzunehmen, dass die urspriingliche Positionierung des Tddleins in
den privaten Gemé&chern von Kaiser Maximilian I. war, als ein Memento mori-Objekt, das nun
auch als Zeichen der Intellektualitét verstanden wurde. Wie das zu verstehen ist, zeigt die
Behandlung des Bildthemas Hieronymus im Gehaus (Abb. 50). Das ikonographische Sujet
der Hieronymus-Darstellungen lieferte zwei Bildtypen: den studierenden Kirchenvater in
seiner Zelle und Hieronymus in der Eindde (Abb. 50, 51).'*° Das Gemeinsame der beiden
Darstellungsformen liegt in der Zuweisung des Léwen als sein Attribut, die Anwesenheit des
Kruzifixes und die Bucher als unerlasslicher Bestandteil der Exegese. Betrachtet man die
Umgebung des schreibenden Hieronymus, so lassen sich einige Objekte der Andacht finden,
wie z. B. das Kruzifix und den Totenkopf. Das Kruzifix verweist als christliches
Andachtsobjekt darauf, dass man durch den Glauben den Tod besiegen kann, und der
Totenschadel ist nun nicht nur als Zeichen der Auferstehung sondern vor allem der Ratio zu
verstehen.”® Er zeigt das humanistische Verstandnis, dass man den Tod auch iiberwinden
kann, wenn man durch glorreiche Werke ein Teil der memoria wurde, und der studierende

Hieronymus verkorpert genau dieses neue ldeal.

198 Muller 2003, S. 96-99.
199 ) euker 2003, S. 51.
200 Miller 2003, S, 418.
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Besonders das Bild des HI. Hieronymus in seiner Studierkammer, urspringlich ein Idealbild
des asketischen Monchsgelehrten, wird in der Renaissance oft als Vorlage flr die spateren
Humanistenportraits genommen, vereint es doch Studium, Kontemplation und christliche

Devotion.?%

Aus diesem Verstandnis heraus ist es nicht verwunderlich, dass verschiedenste
Verganglichkeitssymbole langsam Eingang in die Privatrdume adeliger und birgerlicher
Hé&user finden, wie z. B. Sanduhren oder besagter Totenkopf. Ebenso als Zeichen der
Individualisierung im Privaten stehen die Kunstkammern, denn diese waren auch
Studierrdume, die — rein von der Idee — denen eines Hieronymus sehr nahe standen. So
Uberrascht es nicht, dass man ebenso in der Kunstkammer Objekte dieser Aufgeklartheit

finden konnte.

Auch Kaiser Maximilian I. besaR eine Sammlung wertvoller Preziosen, die er einerseits von
seinem Vater Friedrich Il1. in Wiener Neustadt wie auch von Erzherzog Sigmund von Tirol,
erhalten hatte. Er lieR diese neu ordnen, und verfasste im Dezember 1500 eine Schatzkammer-
Instruktion,?* jedoch betrachtete Maximilian diese Sammlung nie als Einheit oder stellte

203
f.

diese geschlossen an einem Ort au Auch kam es vor, dass er einzelne Stiicke aufgrund

von Geldnot verpfandete oder fiir besondere Anlasse auch verschenkte.?%*

So zeichnete sich seine Kunstkammer allein durch die Art der Aufbewahrung immer noch als
Schatzkammern aus (Abb. 52).2% Hinsichtlich der Motivation zur Figur des Todlein bleibt es

fraglich, ob die Intention in der Aufstellung der Schatzkammer lag.

So kann es durchaus sein, dass sich das Todlein von Leinberger in Kaiser Maximilians
Arbeitsbereich befunden hatte, &hnlich der Komposition des Hieronymus im Geh&use. Diese
Kombination aus Andacht und Vergénglichkeit zeigte christliche Devotion und humanistische
Aufgeklartheit wie auch, dass man sich seiner eigenen Sterblichkeit und Nichtigkeit bewusst
war und sein Leben den geistigen Dingen widmen wollte. Diese Attribute verliehen Kaiser
Maximilian I. den Nimbus eines weltoffenen Herrschers bzw. eines christlichen Humanisten.

Ein Bild, das er schon zu Leibzeiten versucht hatte zu etablieren.?®

201 Fliedl/Geissmar 1992, S. 69.
292 Haupt 1994, S. 127.

203 Madersbacher 1994, S. 280.
204 Kruzik 2010, S. 64.

205 gcheicher 1979, S. 45-52.
206 Schijtz 1992, S. 160.
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5.1.4. Restumee und zur Frage der Funktion in der Kunstkammer von Ferdinand I1.

Leinbergers Tddlein wurde, und darauf verweist der im Original erhaltene Podest, als
Einzelfigur geschaffen, die freistehend und rundum sichtbar konzipiert wurde. Die Idee zu
siner Einzelfigur bezog Leinberger durch den Kiinstlerkreis rund um Kaiser Maximilian I. Als
ein Indiz dafir ist hier die Form des Kochers zu sehen, die Leinberger bei den Stichen und

Graphiken von Albrecht Diirer oder Burgkmair d. A. gesehen und zitiert hat.

Weitere Inspirationen zur Figur des Tédleins lassen sich in der Figur des Erzengels Michael
suchen, der auch in seiner Rolle als Richter dem Tod sehr nahe steht. In der formalen
Behandlung greift die Figur auf gangige Darstellungen des Todes zurlck, wobei hier eine
starke Anlehnung an Griinewald nicht zu bestreiten ist. Ikonographisch gesehen steht das
Tédlein dem Motiv des Triumph des Todes weit néher als den Darstellungsformen des
Totentanzens, und gilt als VVorlage fir weitere spéter entstandene Tddlein, die aber im
qualitativen Vergleich nicht an das Leinberger Objekt herankommen (Abb. 6, 7, 8). Es ist vor
allem diese naturalistische Darstellung des Bewegungsmotives, die das Tédlein unter
anderem so unvergleichlich macht wie auch die expressive Veranschaulichung der
Verweslichkeit des Korpers. Es ging dem Kunstler mehr darum diese natirlichen wie auch
naturalistischen Beobachtungen darzustellen, als auf die anatomischen Neuerungen in der
Anatomie hinzuweisen. Seine expressive Gestaltung, die hohe Qualitat der Handwerklichkeit
als auch die Thematik beeindruckten auch Erzherzog Ferdinand Il., und das Tédlein fand so

seine Aufstellung in der Kunstkammer.

Nach Julius Schlosser zahlte die Sammlung auf Schloss Ambras zu einer der beeindrucktesten
als auch reichsten und zugleich noch aus ihren alten Bestanden bestehenden Kunstkammer.?%’
Erzherzogs Ferdinand Il. von Tirol, den Michel de Montaigne (1533 — 1592) als ,,un grand
béatisseur et diviseur de telles commodités* betitelte, lie} auf Schlo? Ambras einen grofRen,
ebenerdigen Saal fiir seine Kunstschatze errichten. ?®® Das aus dem Jahre 1596 stammende
Inventar ist noch erhalten, und zeigt die Vorlieben und Sammlungsprinzipen von Erzherzog
Ferdinand I11. Wie Scheicher zeigen konnte, war es ihm kein groRes Anliegen
wissenschaftliche Gegenstande auszustellen oder Objekte mit magischen Assoziationen zu
zeigen. Sein Enthusiasmus galt besonders seiner Waffensammlung und Portraits von
Personen mit geschichtlicher Bedeutung,® wie auch ein einzigartiges Kabinettstiick, das
Wappenkastchen, aufzeigt (Abb. 53).

27 Schlosser 19086, S. 72.
208 Epd., S. 75.Uber die Entstehung und Aufstellung der Ambraser Kunstkammer siehe Kapitel 4.3., S. 31.
299 Scheicher 1985, S. 43.
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Es handelt sich hier um ein Unikat besonderer Art, das ein Dreifach-Portrait von Ferdinands
UrgrolRvater Kaiser Maximilian 1., seinen Vater und ihn selbst darstellt (Abb. 53). Das
Leinberger-Todlein konnte man im letzten Kasten, das dem Material ,,Holz* gewidmet,
finden. Viele, der dort befindlichen Objekte zeichneten sich vor allem durch ihre Materialitét
aus, egal welche Funktion sie hatten. Laut Scheichers stand das Tddlein in unmittelbarer Nahe
des schon erwahnten Wappenkéastchens wie auch einer kleinen Holzkiste, die Ferdinands

Waffen beinhaltete.?'°

Scheicher flhrt keine Quelle an, die auf diese Platzierung schlief3en lassen, sondern schlief3t
durch Ferdinands Vorlieben — Waffen und Portrats — auf diese Zusammenstellung. Folgt man
dieser Annahme, so wiirde diese Gruppierung einen Ort der privaten Andacht vermuten, aber
m. E. wollte Ferdinand einen mit dieser Aufstellung einen Platz der Erinnerung schaffen. Die
Todlein galten als Verweis, dass man sich mit dem Tod und dem Sterben auseinandergesetzt
hatte. Sie standen als Zeichen der Intellektualitat und Selbsterkenntnis, wobei Ferdinand I1.
das Todlein mehr aufgrund seiner hohen Kunstfertigkeit wie auch als Erinnerungssttick an
seinen UrgrolRvater Kaiser Maximilian 1. aufgestellt hat. Die Aufstellung in die N&he des
Wappenportrats lasst darauf schlie3en. Es war in diesem Falle kontextgebunden, und diente

211 als der Intention einen Platz der christlich-

mehr der Erinnerung an seine VVorfahren,
humanistischen Selbstreflektion zu schaffen. Was diese Annahme nur noch unterstitzt ist ein
weiteres Memento mori-Objekt, das Ferdinand selbst in Auftrag gegeben hat. Es handelt sich
hier um den ,, Todlein-Schrein* von Peter Reichel. Dieses Kabinettstiick reflektiert Ferdinands

Gemdits- und Geisteshaltung, und wird im nachsten Kapitel naher beleuchtet.

20 Epq., S. 47.
211 Hijlsen-Esch 2008, S. 302.
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5.2. Der ,,Todlein-Schrein* von Paul Reichel — Ambraser Kunstkammer

Der sechste oder ,,ascherfarbene* Kasten der Ambraser Kunstsammlung beinhaltete
verschiedenste Objekte, die aus Stein gemacht wurden. Hier konnte man kunstvolle
Verarbeitungen finden, wie ineinander verschlungene Kroten und Schlangen aus Serpentin
und Speckstein, Fossilien, kleine Bildwerke aus Alabaster und den sogenannten ,, Todlein-
Schrein“ (Abb. 54).%*? Dieses Kabinettstiick besteht aus einer altarahnlichen Rahmung aus
Ebenholz, wird verziert durch einen gesprengten Dreiecksgiebel und ruht auf einem sich nach
unten verjungenden Sockel. Das Objekt an sich ist 82,3 cm hoch und 32 cm breit, und erinnert
durch seine GroRe und Form an private, kleinformatige Altare. Uberraschend ist jedoch das
Innenleben des Schrankes, denn in einer renaissanceartigen ,,Kulisse* aus Kehlheimerstein
befindet sich ein stehendes Skelett in sinnierender Haltung.?** Auch der Betrachter wird mit
angesprochen, denn er wird nicht nur dem Tod gewahr sondern auch sich selbst, da sich an
den Innenseiten der Schranktiiren Spiegel befinden.

Die Figur ist auf einem kleinen sockelartigen Podest platziert, und wird von einem gestelzten
Rundbogen auf sdulenartigen VVorlagen mit Basis- und Kampferkapitellen gerahmt (Abb.
54a). Diese Arkadenformulierung ist aus einem Stiick gefertigt und mit elf bunten Glassteinen
verziert. Das Tddlein steht mit Gberkreuzten Beinen vor einem grof3en Postament. Sein Kopf
ist in der linken Hand abgestitzt, wéhrend die rechte einen Apfel hélt. Auf der Sockelplatte
befinden sich in loser Drapierung weitere Apfel mit Stengeln und Blattern, dazwischen
windet sich eine Schlange, die jedoch kaum wahrnehmbar ist. Gleichfalls befindet sich im
Hintergrund eine Sanduhr, die aber nicht prominent ins Blickfeld geriickt ist (Abb. 54b). Die
Rickwand ist als Relief gestaltet, und zeigt wiederum die Abbildung dorischer S&ulen als
auch des Handwerkszeug des Todes: einen Kocher mit Pfeil und Bogen. Der Tod in seiner
sinnierenden Haltung hat jeden Schrecken verloren, er ist nicht mehr Jager sondern halt inne
in der Betrachtung des Apfels.

Das Tdédlein von Hans Reichel wurde nach einer VVorlage aus dem anatomischen Werk von
Andreas Vesalius gearbeitet, dass 1543 erschienen ist (Abb. 55).%'* Diese skulpturale
Umsetzung in Verbindung mit der Geschichte des Siindenfalls, positioniert in einem
altardhnlichen Schrank, macht dieses Werk so einzigartig wie ratselhaft, und soll hier ndher

beleuchtet werden.

212 gchlosser 1908, S. 57
213 Rauch 2008, S. 139.
214 gcheicher 1979, S. 103.
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5.2.1 Des Todleins Vorlage: Andreas Vesalius und sein Werk ,,Opera omnia anatomia
et chirurgica*

Die Vorlage, die der Schongauer Paul Reichel flr sein Tddlein genommen hat, entstammte
aus dem Traktat Opera omnia anatomia et chirurgica von Andreas Vesalius (1514-1564).
Dieser Gelehrte, der aus Briissel stammte, veroffentlichte im Jahre 1543 einen der damals
einflussreichsten, anatomischen Atlanten der Medizingeschichte: De humani corporis fabrica
libri septem, auch Fabrica genannt. Das AuRergewohnliche dieses Werkes bestand in der
Uberwindung von Galens Humuraltheorie, in der genauen Sektion des menschlichen Kérpers
und in der hohen kunstlerischen Wiedergabe der einzelnen Abbildungen, fir die er sich die
besten Verleger, Holzschneider und Kiinstler suchte.?*® Viele der Zeichnungen und Stiche
mdchte man Tizian selbst oder aber auch seinem Schiler Jan Stephan von Calcar zusprechen,
auf den das Titelblatt der Fabrica zuriick gefiihrt wird (Abb. 55).%'® Vesal selbst war Leibarzt
von Karl V. wie auch von dessen Sohn Kénig Philipp I1. von Spanien,?!” und die Fabrica ist
auch Kaiser Karl V. selbst gewidmet. Sie galt in Aufbau und Form bis ins 18. Jahrhundert
hinein als Standardwerk der Anatomie.*®

In dem zweiten Band, dem Opera omnia anatomia et chirurgia, des siebenteiligen Werks
kann man unter den rund 250 Illustrationen auch drei Skelettabbildungen finden (Abb. 56, 57,
58). Vesal versuchte seine Erkenntnisse des menschlichen Stiitzapparates nicht nur in
anatomischer Darstellungsform zu UGbertragen, sondern auch kiinstlerische wie christlich-
philosophische Betrachtungen mit einzubeziehen (Abb. 58). Am Beispiel des in gebiickter
Haltung stehenden Skelettes wird offensichtlich, dass die Szene von der Vertreibung von
Adam und Eva, die sich angstvoll vor dem Engel ducken, als Anregung fiir eines seiner
Skelette gedient hatte (Abb. 57, 59).%*° Ebenso verweist die Haltung des ,,Denker-Skelettes®,
der aufgestiitzte Arm, auf bildliche VVorgaben, die man auch beim sinnierenden Hieronymus
im Gehduse finden kann (Abb. 28). Vesals Illustrationen versuchen somit christliche
Ikonographie und wissenschaftliche Entdeckungen aus dem Bereich der Anatomie
kiinstlerisch zu verbinden.??° Eine Herangehensweise, die man durchaus als innovativ und

revolutiondr bezeichnen kann.

215 Rifkin/Ackerman 2006. S. 69.

218 Ergber 2010, S. 23.

17 Hildebrandt 2006, S. 130.

218 Muhlenberendt 2010, S. 39.

219 Hinweis dankend erhalten von Prof. Michael Victor Schwarz.
220 Muhlenberend 2010, S. 39.
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Hinsichtlich des ,, Todlein-Schreins® war die Vorlage des ,,Denker-Skeletts* von Vesal
ausschlaggebend. Dieses umfasst in einer theatralischen Pose den Schadel so, dass es sich
selbst nochmals betrachten kann. Interessant jedoch sind die auf Podest befindlichen
Knochenstlicke, die sonst im oder am Schadel zu finden sind. Bei den beiden kleineren
Knochenstlickchen handelt es sich um Ambros (os incus) und Hammer (os melleus), die im
Mittelohr platziert sind. O’Malley nimmt an, dass diese nicht nur der Vollstandigkeit halber
gezeigte werden, sondern dass es sich hier um einen versteckten Hinweis auf den Namen des
Stechers dieser Platte handelt.””* Neben diesen beiden Knochenteilen ist auch ein drittes, als
,H" bezeichnetes Stiick zu sehen. Hier handelt es sich um das Zungenbein (os hyoideum).
Dies ist der einzige Knochen, der nicht mit dem tbrigen Skelett verbunden ist, sondern nur
durch Bandern und Muskeln am Skelettapparat gehalten wird. Einer davon ist der
Schildknorpel des Kehlkopfs (Cartilago thyroidea), auch Adamsapfel genannt. Geht man
nach der Etymologie des Wortes ,,Adamsapfel*, so blieb Adam nach dem Biss in die
verbotene Frucht ein Stiick von dieser in der Kehle stecken.?”? In der christlichen Auffassung
gilt dies als Merkmal der stets erkennbaren Erinnerung an die Erbstinde, ein gewissermafen
augenfélliger Restbestand jenes ,,alten Adam*, den jeder Mensch in sich tragt. So gesehen
verweist Vesals Knochenmann in indirekter Weise auf den Sundenfall. Gleichzeitig zeigt er
jedoch auch auf, dass die eigene Unsterblichkeit auch durch wissenschaftliche Leistungen
gewahrleistet werden kann, und nicht einzig und allein mittels des christlichen Glaubens. Als
Indiz fiir diese aufgeklarte Geisteshaltung kann der im Postament ausgewahlte Sinnspruch

gesehen werden, der lautet:

»VIVITUR INGENIO, CAETERA MORTIS ERUNT* (Man lberlebt durch das Genie, der
Rest gehort dem Tod).

Bei Reichels Kabinettstiick ist dieser Apell jedoch weggelassen worden, und durch die
eindeutige Erkennbarkeit des Apfels steht das Thema des Stindenfalls prominent im
Mittelpunkt. Im Vergleich mit Vesals Vorlage hat sich auch das urspriingliche Ambiente der
Landschaft im Ambraser Stuck verandert, und erinnert nun an eine renaissanceartige Kulisse
(Abb. 53). Ein Grund fir diese Gestaltung mag in der Tatsache liegen, dass man einer
spatmittelalterlichen Abbildungstradition folgend, fiir die Visualisierung von Traumen,
Vorstellungen oder der Kontemplation an sich meist den Innenraum als dominierendes Thema

wahlte.??®

221 0’Malley 1964, S. 86.
222 Etymologie des Wortes, siehe: Kluge 2002, S. 14.
?23 Ganz 2008, S. 247.
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Als Beispiel sei hier auf mittelalterliche Darstellungen der Verkindigung an Maria oder
wiederum auf das Bildthema des Hieronymus im Gehduse verwiesen (Abb. 60, 28). Beide
Szenen finden in h&uslicher, gebauter Architektur statt, wobei Marias Engel meist ,,real*
abgebildet wird, wahrend es beim Hieronymus dem Betrachter frei gestellt wird, woriiber man
den Philosophen und Kirchenvater sinnieren lasst. Anscheinend sind seine Vorstellungen zu
vielféltig, als dass man sie in Abbilder fassen kann, aber das Gemeinsame beider

Protagonisten ist, dass sie sich, wie das Todlein, geistig in einer anderen Welt befinden.

Ein anderer Grund, warum Reichel die Szene in die ,,Jetzt-Zeit“ versetzt (in diesem Falle ins
16. Jahrhundert), mag wohl sein, dass er zum einen daran erinnern mdéchte, dass dem Tod
immer eine Realprasenz innewohnt, und zum anderen, dass er dem Geschmack des
Auftraggebers, Erzherzog Ferdinand 11, entsprechen wollte. Ferdinand bevorzugte besonders

die italienische Formensprache, %

wie man es auch bei seinem Umbau der Burganlage in
Tirol sehen kann. Hier verpflichtete er 1564 die italienischen Architekten Giovanni und
Alberto Lucchese als auch seinen Hofbaumeister Paul Uschall den Tiroler Wohnsitz in ein
Renaissanceschloss umzuwandeln.?? Diese Hinwendung zum Siiden erklart auch den
renaissanceartigen Bezug in Reichels Todlein-Schrein. Man kann annehmen, dass die VVorlage
zur Figur des Taodleins von Ferdinand 1. selbst kam, denn der Erzherzog entwarf und
gestaltete vieles selbst. Als Beispiel seines Gestaltungswillen sind die komplexen Programme
zu seinen Festzligen zu sehen, die sich in erster Linie auf seine Vorstellungen stiitzen. #2°
Vielleicht war es auch seine Intention, dass die christlich-moralische Aussage des Stindenfalls
betont werden sollte. Durch die Abanderungen, wie die eindeutige Prasentation der Utensilien
des Stndenfalls und das Weglassen des Wahlspruches, ist nun der Hauptgedanke hinter
diesem Kabinettstiick ein offensichtlich religidser: die Thematisierung der Erbsiinde und ihre

Konsequenzen.

224 Andergassen 2007, S. 354.
225 Auer 1996, S. 8.
226 Auer 2001, S. 12.
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5.2.2. Der Tod im Paradies

Im Katalog des Ambraser Schlosses findet sich die Interpretation, dass das Tddlein in seiner
sinnierenden Haltung die Apfel des Paradieses, die die ewige Jugend verheiBen, betrachte.?*’
Es geht um die Geschichte des Sundenfalls, die auch die Geburtsstunde des Todes darstellt.
Die Erblast des Suindenfalls ist bekannt, und resultierte in der Vertreibung aus dem Paradies
und um das Wissen der eigenen Sterblichkeit: ,,Ja, Staub bist du, und zu Staub musst du
wieder werden.” (1. Moses 3,19) Nach Apostel Paulus hat der Tod seine Wurzel in der
Ursiinde. Gottes Verbot von der Frucht des Baumes zu essen, umgeht Adam und so kam,

durch Adams ,,Ungehorsam®, der Tod als der Siinde Sold in die Welt.?*®

Die Figur des Todes erschien jedoch in keinster Weise im Paradies. Erst in der ersten Halfte
des 16. Jahrhunderts, und das nur flr kurze Zeit, findet man im deutschsprachigen Raum die
Darstellung des Todes im Garten Eden. Als Beispiel dieser kurzen Rezeption des Todes im
Paradies sind die Abbildungen von Hans Sebald Beham oder Baldung Grien zu nennen,
fligten sie doch in ihren Interpretationen des Siindenfalles den personifizierten Tod mit ein
(Abb. 61, 62). Bei Beham findet man eine ausgekliigelte Losung, denn hier verbindet er den
schon skelettierten Tod mit dem Baum der Erkenntnis, und verweist somit gleich auf eine
Konsequenz des Stindenfalls, die Sterblichkeit. Da Eva Adam die Frucht angeboten, und so
das Unheil und den Tod in die Welt gebracht hatte, verwundert es auch nicht, dass der Tod

Eva und nicht Adam betrachtet bzw. fast anlachelt.

Bei Grien bleibt es jedoch offen, ob es sich bei seiner Darstellung des Stindenfalls um Adam
oder den Tod oder beides handelt. Er hélt sich bei der Visualisierung des Todes (oder
Adams?) an das nordische Bild des in Verwesung begriffenen Knochenmannes und indem —
als Kontrast — Eva in voller Schénheit darstellt wird, thematisiert der Kunstler den Aspekt der
Vanitas gleich mit (Abb. 62). Als eine Inspirationsquelle diente hier wohl das Bildthema Der
Tod und das Madchen, das ein eigenstandiges wie auch beliebtes Bildthema im Mittelalter
wurde (Abb. 16.).%?° Hier wird mit dem Prinzip des Gegensatzes gearbeitet um die
Verganglichkeit allen Seins wie auch der Schonheit anzusprechen. Was aber beide Kiinstler,
Beham und Grien, in ihren Bildern zeigen sind die Folgen des Sundenfalls, die schon im
Vorhinein veranschaulicht werden: Tod und Vergéanglichkeit.

221 Auer 1996, S. 45.
228 ) otz 1989, S. 53-58.
229 Sjehe dazu: Wirth 1979.
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Ganz anders verhalt es sich bei Direr, der hier ein ganz eigenes Stimmungsbild liefert. Hier
wird noch der Moment abgebildet, wo die Frucht zwar schon gepfliickt, aber auf die
Darstellung der dramatischen Konsequenzen verzichtet wurde (Abb. 63). Hier liegt die
Fokussierung auf den Moment davor, auf die gottliche Schopfung und die paradiesische
Friedfertigkeit vermittelt durch die Tiere, wie Katze und Maus. Erst der Stindenfall wird ihr
urspriingliches Gleichgewicht storen, und dem Menschen Tod und Krankheit bringen.?*°
Diese idyllische Visualisierung des Sundenfalls wird sich in der Kunstgeschichte fortgesetzt,
sodass sich die Interpretationen des Paradieses von Beham oder Grien, die den Tod mit
einbeziehen, als singulére Interpretationen verstehen. Diese Bildideen sind aber ebenso als
Zeichen zu verstehen, dass man kurzfristig bemiht war, neue Interpretationen zu gangigen

Themen zu finden.

In den Kunstkammern lassen sich ebenso ungewdhnliche Verarbeitungen finden, wie ein
Kabinettstiick zeigt, dass Adam und Eva als Skelette darstellt (Abb. 11). Dieses ,,Todlein-
Parchen® bezieht sich, wie das Tddlein von Reichel, auf die gleiche Illustration aus Vesals
Werk: das ,,Denker-Skelett” (Abb. 58). Auch wenn die anatomische Darstellung der um 1600
in Italien gemachten Skelette nicht so prazise ist, so verweisen sie, wie Reichels Todlein, auf
die Neugier anatomischer Beobachtungen. Wie Westermann-Angerhausen jedoch auch
gleichzeitig betont, dienen sie auch ,,als privates Mediationsobjekt mit der standigen
Aufforderung zur BuRe als Vorbereitung eines guten Todes“.?*! Denselben Aspekt beinhaltet
auch Reichels Todlein, und hier wie auch beim ,, Tédlein-Parchen* entsteht der Eindruck, dass
— in Bezug auf die Kunstkammer und ihren Objekten — mit Themen und deren
Interpretationen freier umgegangen werden konnte, mehr noch, dass dies ein wichtiges

Kriterium war, um als Kabinettstiick seinen Platz zu finden.

Aber anders als bei seinen Zeitgenossen, die den Tod als lachende, triumphierende oder
erschreckende Figur zeigen, beleuchtet Reichel bzw. sein Auftraggeber, Erzherzog Ferdinand
I1., den Tod von einer ganz anderen Seite. Reichels ,, Tédlein-Schrein“ présentiert, wie das

,» 10dlein-Péarchen” aus Italien (Abb. 11) einen intellektuellen Tod, der inne halt, sinniert und
auf diese Weise fast menschlich wirkt. Alle drei Darstellungen, das ,,Denker-Skelett” von
Vesal, Reichels Tddlein wie auch das Tddlein-Parchen zeigen dieselbe Andachtsgestik: die
vita contemplativa, ein Gemiditszustand, der je nach Epoche eine wechselhafte Betrachtung

erfuhr.

230 Kat. Ausst. Schroder/Sternath 2003, S. 256.
231 Westemann-Angerhausen 2006, Bd. 2, S. 33.
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5.2.3. Zum Andachtsmoment der ,,Vita contemplativa*

Aby Warburg teilte generell Gesten in zwei Geb&rdengruppen ein: in die vita activa und die
vita passiva oder contemplativa. Letztere, entstanden aus der Sklavenpose der antiken
Triumphalkunst, stellt die Inversion einer vergeistigten heidnischen Ausdrucksgebarde zur
humanistischen Melancholie dar.?** Kein Gemiitszustand erhielt in der Kunstgeschichte eine
so genaue Betrachtung wie die der Melancholie. Die verfassten Publikationen sind

233

umfangreich, wobei immer noch Klibanskys und Panofskys ,,Saturn and Melancholy*““** aber

« 234 al

auch Clairs Publikation ,,Melancholie. Genie und Wahnsinn in der Kunst S

Standardwerke gesehen werden kdnnen.

Das Verb melancholia setzt sich aus zwei Begriffen zusammen, aus dem Wort cholan, dass
,»Schlecht gelaunt sein® oder ,,aufbrausend” bedeutet, und das dem Wort melas, das fir die
Farbe Schwarz steht. In der Antike fand man in der Betrachtung der Melancholie
unterschiedliche Standpunkte. Beruhend auf antiken Schriften ordnete man der Melancholie
den Stern Saturn zu, und man nahm an, dass Saturn im Menschen die Milz, die als
Produktionsstatte der schwarzen Galle galt, beeinflussen konnte.?* Die Griechen glaubten,
dass die Galle durch Austrocknung und Uberhitzung eine schwarze Farbung annehmen
konnte, und dass deswegen melancholische Leiden besonders in den trockenen Monaten
auftraten. Aufbauend auf dieser Ansicht propagierte Galen (Galenos von Pergamon, 129-
199/216 n. Chr.) seine ,,4 Safte Theorie“, die noch bis in die Spétrenaissance an den
Universitaten gelehrt wurde. Aus dieser Vorstellung heraus entstand die VVorstellung der vier

Temperamente: Sanguiniker, Phlegmatiker, Choleriker und Melancholiker.?*®

Erste Schritte einer Unterteilung hinsichtlich der Menschentypen konnte man schon viel
fruher bei Hippokrates (460-370 v. Chr.) finden. Er unterschied zwischen einem
»phlegmatischen* und einem ,,galligen* Menschentypus, wobei nur der letztere vom

melancholischen Leiden betroffen war.’

2% Eriedl/Geissmar 1992, S. 61.

233 Klibansky 1979.

234 Kat. Ausst. Clair 2005.

235 \/6llnagel 2006, S.105. Saturns Natur ist janushaftig. Auf der einen Seite ist er der Gott des Landbaus und auf
der anderen der finstere, entthronte Gott, der Herrscher der niederen Gétter. Laut Hesiod ist er der Vater der
Gatter und auch der, der seine Kinder verschlingt. Saturn entmannt mit der Sichel seinen Vater, ein Schicksal,
dass ihm spéter genauso durch einen seiner Sohne wiederfahren wird. So wird die Sichel einerseits als
Instrument der Fulle andererseits auch der Unfruchtbarkeit gesehen, und spater ein Attribut des Todes; siehe
dazu: Clair 2005, S.121.

2% Fliedl/Geissmar 1992, S. 67.

27 K libansky 1979, S. 32.
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Aristoteles (384-322 v. Chr.) stellte ebenso eine Differenzierung der Gemiitslagen fest, wobei
auch er bei der Melancholie zwei Auspragungen sah, eine permanente Melancholie, die
bestimmte Typen hervorbrachte, und eine tempordre Melancholie, die kreative, wie
apathische Stimmungslagen hervor rief.?*® Seiner Ansicht nach war nur der temporare oder
natiirliche Melancholiker im Stande AuRergewshnliches zu leisten.?* Seneca (4 v. Chr. - 65
n. Chr.) indessen betrachtet die Melancholie als eine Krankheit. Seiner Ansicht nach lag die
Hauptursache dieses Zustandes in der Feigheit bzw. der Unfahigkeit oder dem Unwillen uns

selbst zu begegnen und Verantwortung fiir uns zu tibernehmen. %

In der antiken Welt konnte man die verschiedensten Betrachtungen gegeniber der
Melancholie finden, aber im generellen wurde sie nicht als negativ betrachtet. Fir die
mittelalterlichen Theologen indessen war es seit den Ubersetzungen des Origines (185-254 n.
Chr.) klar, dass die Melancholie einen Menschen fir die Werke des Teufels anfallig machte.
Die Holle konnte mittels melancholischer Mutlosigkeit und Niedergeschlagenheit mehr
Macht tiber den Menschen erlangen als durch unsere Wolliiste.?** Besonders die acedia, der
»Uberdruss des Herzens*, die vor allem bei monastisch lebenden Mdénchen dokumentiert
wurde, setzte wiederum die schwarze Galle in Gange und riefe den Teufel herbei. Noch einen
Schritt weiter ging Hildegard von Bingen, indem sie ausfiihrte, dass erst durch die Schuld
Adams die Melancholie in die Welt treten und so zum Bésen verleiten konnte.?*? So zeigt sich

im Todlein von Reichel weitere Konsequenz des Siindenfalls: die Schwermut des Herzens.

Es standen aber auch verschiedenste Mittel zur Verfligung, von den man glaubte, dass sie die
Melancholie heilen kdnnten, wie z. B. der Beozarstein, ein sehr beliebtes wie gern gesehenes
Stiick in der Kunstkammer. Seine Attraktivitat begriindete sich nicht nur durch seine
Seltenheit, sondern auch durch seine heilsame Wirkung. In Form von Pulver eingenommen,
erfrischt er das Herz und vertrieb die Melancholie. Ahnliches schrieb man auch den Korallen
und Edelsteinen zu, welche die durch die Melancholie verursachte Illusionen und Phantasmen
vertreiben kénnten.?*® Und vielleicht ist es auch kein Zufall, dass man bei Reichels
Kunstkammerobjekt an der Einfassung der Arkade elf Glassteine, die an Edelsteine erinnern,
angebracht sind (Abb. 54a).

2% Klibansky 1979, S. 32.

2% Demont 2005, 34f.

249 K iihner 2000, S. 70.

21 Starobinski 2005, S. 23.

242 Hersant 2005, S. 57.

243 Clair 2005, S. 84f. In Hinblick auf die Objekte der Kunstkammer spielten vielleicht ihre magischen
Wirkungen, Uber ihre kunsthandwerklichen Status hinaus, eine weit groRere Rolle als bisher angenommen
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In Verbindung mit dem eingestellten Tdédlein ergibt sich der Eindruck, dass die Steine, neben
dem Aspekt des Verzierens, den Betrachter vor méglichen negativ melancholischen

»Schwingungen® schiitzen sollen.

Im Gegensatz zum Mittelalter, wo der Melancholiker durchwegs negativ beurteilt wurde,
entdeckte man in der Renaissance die antike Bedeutung wieder, und die Melancholie stand
unter den Neuplatonisten als Ausweis der Genialitat.?** Als Beispiele sei hier wiederum auf
die Darstellung des Hieronymus im Geh&use verwiesen, der wiederum in der vita
contemplativa tber seinen Buichern gebeugt ist und bildpragend fiir das Philosophenportrét
wurde (Abb. 50).

Als bekanntestes Beispiel der Visualisierung der Melancholie gilt Dirers Melencolia | (1514),
das heute als Temperamentbild aufgefasst wird (Abb. 64). Es wird als Teil eines Programmes
verstanden, indem Hieronymus im Gehd&us als Phlegmatiker (Abb. 50), Ritter, Tod und Teufel
als Choleriker und Adam und Eva als Sanguiniker zu verstehen sind (Abb. 65, Abb. 63).%4
Vor allem Clair sieht in Dirers Engel der Melencolia I den Ubergang in die Unruhe des
neuzeitlichen Gelehrten wie auch der Wechsel von der christlichen Inbrunst zur
humanistischen Bildung.?*® Dieselbe Analogie findet sich beim Tédlein wieder, denn zu
einem verweist das Todlein durch das Betrachten der Apfel auf eine Konsequenz des
Sundenfalls, némlich die Schwermut des Herzens und den Tod, und zum anderen zollt er,
indem er die Vorlage zu Vesals Kompendium zitiert, auch seine Referenz gegentiber dem
humanistischen Weltbild, in dem die vita contemplativa als Ausweis der Genialitat und der
Vergeistigung verstanden wurde.

So verweist Reichels Todlein auf verschiedenste Aspekte in der Todesbetrachtung, und zeigt
ein einzigartiges Mediationsbild, das mittelalterliche und humanistische Betrachtungen der

Melancholie zusammenfasst.

244 Muller 2003, S. 93.
245 gchuster 2005, S. 95.
248 Clair 2005, S. 203.
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5.2.4. Reichels,, Todlein-Schrein®, eine Preziose der privaten Andacht

Abgesehen von der innovativen Interpretation des Stindenfalls in Reichels Kabinettstiick, ist
die Wahl eines aufklappbaren Schreines, der an kleinformatige Altére erinnert, eine
ungewohnliche Prasentationsform. Diese retabelartigen Objekte konnte man vor allem im
hauslichen Bereich finden, wobei man hier zumeist differenzieren muss, ob es sich um einen
richtigen Altar handelte, also einen Altar, an dem eine Messe zelebriert wurde, oder um eine

247

altarartige Anordnung eines Retabels,”*" wie man es bei der Darstellung eines Innenraumes

von Jos van Cleve sehen kann (Abb. 60).

Diese Kleinformate hatten ihren Ursprung im kirchlichen Umfeld, denn zu einem Altar
gehorte in der Regel auch Bildschmuck, wie besagtes Retabel oder das Antependium. Hierbei
handelte es sich um Bildtafeln, die im Falle der Retabel hinter dem Altar und bei dem
Antependium vor dem Altar platziert wurden.?*® Im 13. Jahrhundert kam es durch eine immer
groler werdende Schaulust der Glaubigen zu grundlegenden Verénderungen im liturgischen
Bereich.?*° Eine Neuerung war es, dass man die Messe nicht mehr versus populum (zum
Volk) sondern vor dem Altar zu feiern,?*® und im Zuge dessen kam dem Retabel eine bessere
als auch gut sichtbarere Position zu.”* Ebenso anderte sich ihre Form als auch ihre Funktion.
Sie wuchsen nicht nur in die Hohe sondern entfalteten vor allem Polyptychen,?*? und es
entwickelte sich mit der Zeit der Fliigel- bzw. der Klappaltar. Die Hauptcharakteristiken
dieses neuen Andachtsobjektes waren die Art des Zeigens und VerschlieRens und die
Verwandelbarkeit der Schauseiten je nach liturgischer Ausrichtung des Festkalenders der
Kirche.?*®

Ab dem Beginn des Trecento kann man eine sprunghafte Zunahme von Kleinformaten dieser
Klappaltare verzeichnen, die aufgrund ihrer kleinen Grof3e sehr beliebt waren (Abb. 66). Ein
weiterer Grund ihres Entstehens und ihrer breiten Resonanz lag in der Mobilitat der oberen
Schichten, die ab dem 14. Jahrhundert stetig zunahm.?* Was die Beliebtheit dieser Preziosen
ebenso steigerte waren ,,die Ausformungen para-liturgischer Handlungen, intimere und
individuellere Ansprache des Rezipienten durch das Kleinformat, eine Personalisierung der

Form, Ikonographie und Nutzung wie auch die Betonung des sozialen Status*.>

2T Ebd., S. 41.

28 Curtius 2000, S. 40.

29 Ephd., S. 37.

20 gander 2006, S. 14.

51 Curtius 2003, S. 41.
B2Epq., S. 18.

253 | egner 1995, S. 172.

2% Kammel 2000, S. 265.

255 Weppelmann 2006, S. 220.

53



Diese neuen Andachtsstiicke konnten einerseits Monchszellen, Kapellen von Rathdusern
schmiicken oder andererseits im Besitz von Bruderschaften oder Laien auftauchen.?*® Geht
man nach der Funktion dieser Kleinformate, so stellt Weppelmann jedoch fest, dass man auch
bei eindeutiger ikonographischer Thematisierung der Frage einer Katalogisierung nur schwer
nach gehen kann. Zum einen erflllen nicht alle kleinformatigen Objekt die Funktion eines
Altarwerkes, basierten auch nicht immer auf privaten Auftragen und zum anderen waren nicht
alle verschlieRbaren Kleinformate auch fiir Reisen bestimmt.”’ So galten viele Objekte zwar
als Instrument der Andacht, waren aber auch Embleme des Wohlstands, Attribute der sozialen
Stellung und Zertifikate frommer Gesinnung, >® Viele dieser privaten Kultobjekte erfuhren
einen Funktionswechsel, indem sie als profanes Sammelobjekt eines kunstsinnigen Fursten
und so der urspriinglichen Intention als religiéses Andachtsobjekt enthoben wurden.?*® Als
Beispiel kann hier auf ein weiteres Kunstkammersttick verwiesen werden: der Altar von
Caroni, Byliveld und Gaffuri aus Florenz (Abb. 67). Hier ist man so uberwaltigt von der
exquisiten Verarbeitung und der exklusiven Materialien, dass das Bildthema fast

nebensachlich erscheint.

Was Reichels Todlein-Schrein mit diesem Kleinformat verbindet ist weniger die Materialitat
sondern die Gestaltung des Rahmens, denn mit der gesprengten Giebelform bezieht sich
Reichel auf die italienische Formensprache. Nur der Inhalt ist ein vollig anderer, denn
bezogen auf die Bildthemen dieser kleinformatigen Klappaltare konzentrierte man sich meist
auf bestimmte Abbildungen aus der christlichen Heilslehre. In der Mitteltafel des Retabels
wurden meist Darstellungen der Madonna mit dem Christuskind inklusiver regionaler
Heiliger gezeigt oder die Kreuzigung Christi (Abb. 66). 2°° Das Thema Tod und Sterben
konnte man in der Predella finden, wie man es sehr drastisch bei Griinewald sehen kann (Abb.
68). Hier kamen zumeist Bilder aus dem Passionszyklus zu tragen, wie das letzte Abendmahl
oder die Grablegung Christi, denn — neben dem Aspekt die ,,compassio zu wecken —
verwiesen diese Themen auch darauf, dass Christus zwar Siihne und Tod auf sich genommen,

sich aber auch mit den Menschen versohnt hat.?%*

2%% Sander 20086, S. 14 - 20.

T Ebd., S. 217.

258 \Weppelmann 2006, S. 242.

9 Wie Sanders am Altenburger Altargemalde von Filippo Lippi aufzeigen konnte, war dieses urspriinglich fiir
einen Karmeliterménch gemacht. Im Jahre 1492 tauchte es im Inventar des Nachlasses von Lorenzo il Magnifico
wie, und wurde spéter als Kabinettstiick im Jahre 1560 in der Kunstsammlung von GroRherzog Cosimo 1.
de’Medici betitelt, siehe: Sanders 2006, S. 270.

260 \Weppelmann 2006, S. 220.

2 Sander 2006, S. 107f.
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Andererseits hat es durchaus Retabel gegeben, vor allem im italienischen Raum, die in den
Flugeln und in der Mitteltafel sich Todesikonographien bedienten. So konnte man das Thema
die Legende der Begegnung der drei Lebenden und der drei Toten finden, wie das Diptychon
von Bernardo Daddi zeigt (Abb. 69). Hier befinden sich auf der linken Seite die Abbildungen
der Lebenden als auch die Mutter Maria mit dem Christuskind, und auf der rechten Seite wird
die Zukunft dargestellt, Kreuzigung und Tod. Indem der gekreuzigte Christi Gber den drei
Toten platziert ist, wird hier gleichzeitig auch auf die Erléserrolle Christi angespielt.?®? Leider
erfuhren solche Losungen jedoch keine oder kaum weitere Zitierungen, und so stellt sich
dieses Kleinformat unter der Vielzahl von anderen Altarchen als Ausnahme dar. Es ist aber
anzunehmen, dass — schon aufgrund der geographischen Néhe zu Italien — solch ein ,, Todes-

Retabel” den Anstol? bzw. die Idee fiir Reichels Kunstkammerobjekt gab.

Dass auch bei Reichel mit der Gegenuberstellung von Gegenwart und Zukunft — nur in
anderer Form — gespielt wird, das zeigen die an den Innenseiten der Seitenfliigel angebrachten
Spiegel. Dort konnte man zumeist Abbildungen von Martyrer, Stiftern oder Szenen aus der
christlichen Heilslehre finden, jedoch bei Reichels Losung wird das Bild des Betrachters
ebenso in die Komposition mit einbezogen. Im Mittelalter war der Spiegel ein beliebtes
Vanitassymbol, das den Betrachter jedes Mal aufs Neue seine eigene Vergénglichkeit
vorfihren solle. So lberrascht es auch nicht, dass der Spiegel ein Verweis auf Tod und
Verganglichkeit wird, wie man es bei Die drei Lebensalter und der Tod von Hans Baldung
Grien finden kann (Abb. 44). Hier zeigt der Tod mittels des vorgehaltenen Spiegels der
Lebendigen ihr Abbild, und da er ihr Gber die Schulter schaut, zeigt er ihr gleichzeitig sein
Bild und ihr Schicksal. So ist der Zweck des Spiegels auch die Selbsterkenntnis: der Jungling
soll die Jugend als Zeit des Lernens begreifen, der Alte angemessen wurdig sein und den Tod

bedenken. Der Spiegel zeigt auf in dieser Weise auf, was sein wird.*®

Im Falle des Kabinettstiickes von Reichel verweist der Spiegel in Kombination mit dem
Taédlein auf die eigene Vergénglichkeit, und gleichzeitig arbeitet der Kiinstler mit dem
Uberraschung-Effekt. Im geschlossenen Zustand wiirde der Betrachter niemals auf den
ungewohnlichen Inhalt mitsamt der Betrachtung seiner selbst schlieBen, und erst beim Offnen
wird er sich selbst und dem Todlein gewahr.

%62 Siehe Kapitel 6.1.3, S. 46, Zitat 215, bzw.: Bruck-Niederkorn 2005, S. 78.
263 Bellot 2007, S. 416.
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So ist die Funktion des Kabinettstiickes nicht nur dem Tod zu gedenken, sondern offeriert
auch eine conversio, eine moralische Erfahrung,?** und prasentiert sich somit als ein
einzigartiges und aufRergewdhnliches Memento mori-Objekt, das den Betrachter mit

einzubeziehen versucht.

5.2.5. Restimee und zur Frage der Funktion in der Kunstkammer von Ferdinand 1.
Reichels Todlein-Schrein zeigt auf, wie sehr sich die Einstellung gegen Ende des 16.
Jahrhunderts gegeniiber Tod und Sterben veréndert hat. Leinberger Todlein zeigt den Tod als
triumphierender Jager, und das Hauptaugenmerk liegt auf der Vergéanglichkeit des Korpers.
Bei Reichels Tddlein nimmt der Tod eine andere Rolle ein, denn hier erscheint der Tod nicht
mehr in schaurig-schdner Weise, sondern Reichels Tddlein ist ein humanistischer

Knochenmann, der in melancholischer Haltung Gber sich und die Welt sinniert.

Wie gezeigt werden konnte, besann man sich in der Renaissance auf die antike Bedeutung der
Melancholie wieder, die nun als Ausweis von Genialitat verstanden wurde. Galt die
Melancholie im Mittelalter noch als Eintrittspforte des Bosen, als eine der Konsequenzen der
Erbschuld, so veranderte sich ihre Bedeutung dahin gehend, dass sie als herausragende
Eigenschaft grolRer Denker angesehen wurde. Diese Haltung wird auch als charakteristisch fiir
Erzherzog Ferdinands Il. Lebenseinstellung, speziell im letzten Drittel seines Lebens,
beschrieben.?® Ein anderer Grund liegt wohl auch in Ferdinands Gesundheitszustand, der
schon friih als schlecht eingestuft wurde, und man ihn auch als Melancholiker betrachtete
bzw. diagnostizierte.?®® Passend dazu wurde das ,,Denker-Skelett“ von Vesal als Vorlage fiir
dieses Kabinettstick gewahlt. Mit dieser Referenz an eines der bedeutendsten anatomischen
Werke der Medizingeschichte verweist der Auftraggeber, Erzherzog Ferdinand Il. nicht nur

auf seine Gemdtshaltung sondern auch auf seine Hinwendung zum humanistischen Weltbild.

Bezieht sich jedoch Vesals Darstellung nur versteckt auf den Stindenfall, so zeigt Reichels
Todlein einen direkten Bezug, und kreiert mit seinem sinnierenden Tdodlein ein eigenes,
ungewohnliches Stimmungsbild. Betrachtet man das kinstlerische Umfeld von Reichel, so
kann man auch bei Beham und Grien, neue ungewdéhnliche Lésungen fur das Thema des

Siindenfalls finden.

264 Siehe Kapitel 3.2.
265 Auer 2001, S. 69.
266 Sehitz 2002, S. 146.
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Auch wenn es singulére Interpretationen blieben, so zeigt es doch die Intention auf, neue
Losungen zu gangigen Themen vorzubringen. Diese neue Sichtweise des Stindenfalls l&sst
sich auch beim ,, Todlein-Schrein* finden, der vor allem die Konsequenzen des Siindenfalls
thematisiert.

Die Positionierung des Todes in einem renaissanceartigen ,,Gehdus®, das in Form und Gestalt
auf kleinformatige Hausaltarchen Bezug nimmt, ist ebenso aulergewohnlich. Objekte dieser
Art konnte man im privaten Bereich finden, wo man neben den Stubenbildern auch kleine
private retabeldhnliche Andachtsobjekte finden konnte. Diese Kleinformate erfuhren mit der
Zeit eine groRe Beliebtheit, wobei sie der urspriinglichen Intention als religioses
Andachtsobjekt zu gelten, langsam enthoben und zu Sammelobjekten kunstsinniger Mézene
wurden. Reichels Schrein orientierte sich an diesen neuen Andachtsstticken, und hinsichtlich

der Formensprache sind eindeutig Anlehnungen an den italienischen Raum zu erkennen.

Erzherzog Ferdinand Il. stand mit fihrenden Denkern und Philosophen seiner Zeit in Kontakt,
kannte die wichtigsten Sammler seiner Zeit, und seine Kunstkammer reflektiert die
Leistungen der Menschen in Kultur, Technik, Wissenschaft und Politik. Das zeigt sich in
seinem Sammlungsprogramm, das sich durch seinen Reichtum in allen wichtigen Kategorien
auszeichnet.?®” Der ,, Tédlein-Schrein“ steht fiir diese aufgeschlossene Geisteshaltung, die auf
originelle Weise naturwissenschaftliche Erkenntnisse mit christlichen Aspekten der Heilslehre

verbindet.

Hinsichtlich seiner Funktion besticht dieses Kabinettstiick nicht nur als Kunstwerk, sondern
auch durch das Anbringen der Spiegel als auch der Darstellung des melancholischen Tddleins
als einzigartiges Memento mori-Objekt. Der Ausldser fiir den Auftrag kénnte der Tod von
Ferdinands Frau Philippine Welser (24. April 1580) sein, denn durch den Hinweis einer
Zahlungserinnerung aus dem Jahre 1583 lasst eine Entstehungsdatum nicht allzu lange davor
annehmen.”® Unter diesen Aspekten erweist sich Reichels Todlein-Schrein nicht nur auf
anschauliche Weise als ein moralisches Lehr- und Studienobjekt fir den findigen Betrachter
aus, sondern diente Ferdinands Il. als Objekt der eigenen privaten Andacht als auch dem

Gedenken an seine verstorbene Frau.

287 Auer 2001, S. 10f.
28 Epd., S. 69.
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5.3. Das,, Todlein im Sarg®: ein Kabinettstiick aus dem Schniitgen-Museum in Kdln
Laut Alexander Schnutgen sollten Sammlungen ,,in erster Linie nicht Anh&ufungen toter
Gegenstande sein, sondern Sammlungen von anregenden Mustern®,?*® und dieser schone
Gedanke kann auch als Leitgedanke fur die friihen Kunstkammern geltend gemacht werden.
Im Schniitgen Museum zu Kéln befindet sich ebenso ein Kabinettstilick, das sicherlich die
Sammlung einer unbekannten Kunstkammer bereichert und angeregt hat, das sogenannte

,»10dlein im Sarg“ (Abb. 70).

Das Objekt besteht aus zwei Teilen: eine nach allen Seiten offene, aus Holz und Elfenbein
gearbeitete Miniaturtumba und ein liegendes Todlein aus Elfenbein. Diese Skulptur zeigt die
Darstellung eines in Verwesung begriffenen Leichnams, eines sogenannten Transi, der
bedeckt ist mit Maden, Molchen, Fliegen und Kréten (Abb. 71). Die stellenweise aufgeplatzte
Haut, wie auch die ge6ffnete Bauchhdhle, lassen Einblicke in das Innere des Korpers zu, die
ebenfalls mit den schon erwéhnten Lebewesen bevolkert ist (Abb. 72). Die Tumba, bzw.
Sarries betitelt diese Verkleinerungsformen aus hochwertigen Materialien auch als

~Memento-Sarglein“, %" ist kunstvoll verarbeitet.

Sie besteht aus zwolIf alternierenden schachbrettmusterartigen, schwarzen Ebenholzstutzen
und ebenso vielen Stitzfiguren aus Elfenbein (Abb. 73.). Diese représentieren verschiedenste
Stande der Gesellschaft und bilden jeweils drei zusammengehérige Paare: Papst und Kaiser,
Patriarch und Sultan sowie Ménch und Edelmann (Abb. 74-79).>"* Die Figuren des
Edelmannes und des Ménches halten Spruchbénder in den Handen, auf denen in Franzdsisch
geschrieben steht: ,,Mourir nous faut (wir muissen sterben) — quand dieu plait (wann es Gott

gefallt).” Das dritte Spruchband, das vom Papst gehalten wird, ist unbeschrieben.

Der Boden der Miniaturtumba zeigt — wie auch die Deckelinnenseite — das gleiche
Ornamentschema: ein aus Dreiecken zusammengestellter Rapport aus schwarzen und weifRen
Holzern, das ein Muster aus Vierecken bildet (Abb. 80). Ebenso ist die Deckeloberseite durch
Einlegearbeiten strukturiert, wobei hier das Ornament aus schmalen, schraggestellten
Rechtecken besteht (Abb. 81). Im geschlossenen Zustand wird man dem gruseligen Bewohner
nicht sofort ansichtig, und seine Prasenz lasst sich nur durch die kleinen Blickfenster

zwischen den Stiitzen erahnen.

269 Kat. Slg. Schniitgen-Museum 1968, S. 8.
2’9 Sorries 2005, S. 12.
271 \Westermann-Angerhausen 2006, S. 44.
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Offnet man den Deckel, so konzentriert sich die Aufmerksamkeit jedoch auf die
Elfenbeinfigur, wobei die diamantschnittartige Bodenmusterung die drastische Formulierung
der Figur ein wenig zu mildern vermag (Abb. 71). Die farbliche Gestaltung erweckt die
Assoziation eines Schachbretts als auch ein harmonisches, farblich abgestimmtes Ganzes. Es
gibt keine Angaben die Ruickschlisse auf die Entstehung zulassen, jedoch der hohe Grad der
Ausfertigung und Materialitat verweist auf einen finanziell gutgestellten Auftraggeber mit

hohem Bildungsniveau.

5.3.1. Forschungsstand

Dieses Kabinettstlick fand seine erste singuldare Besprechung im Schniitgen Katalog aus dem
Jahre 1968,%"2 und wurde als ,,Memento mori in Form einer Tumba*“ bezeichnet und einer
stilistischen Verortung unterzogen.?”® Der Kiinstler ist unbekannt, aber anhand der Gestaltung
der Figuren und der Baldachine am Schrein wurde diese Preziose in die Gegend um

Lausanne,*’* bzw. im westschweizerischen Raum um 1520 angesiedelt.?”

Der Katalog ,,Ludwigs Lust“*"®

aus dem Jahre 1993 verwies auf zwei neue Aspekte. Zu einem
darauf, dass dieses Objekt womdglich fir eine Kunstkammer zwecks meditativer Betrachtung
intendiert war, und zum anderen auf die Konzeption als Liegefigur. Das ist insofern
auffallend, da die im 16. Jahrhundert geschaffenen Tédlein Gberwiegend in stehender Position
dargestellt waren.?”” Der Katalog ,,Himmel Holle Fegefeuer“?’® betitelt dieses Werk als ein
Kabinettstiick, und verweist als Einfluss auf die Gestaltung auf die Transi monumentaler
Fiirstengraber.?” Dieselben Ansatzpunkte kann man auch in der Besprechung dieses
Kunstobjektes in der Ausstellung ,,Spiegel der Seligkeit. Privates Bild und Frommigkeit im
Spatmittelalter“?® finden. Im Katalog des Schniitgen-Museums aus dem Jahre 2006 mit dem

Titel ,,Zum Sterben schon*?8

erfahrt die formalen Gestaltung eine eingehendere Betrachtung.
Hier wurde die Symbolik der dargestellten Tiere thematisiert und als Inspirationsquelle fir die
Stutzfiguren der Miniaturtumba auf die Totentanzdarstellungen verwiesen. Auf die einzelnen
Aspekte soll hier nochmals eingegangen und um einen neuen erweitert werden: inwiefern das

Todlein auch als anatomisches Studienobjektes zu sehen ist.

272 Kat. Slg. Schniitgen-Museum 1968.

23 Epd., S. 103.

2% Marth 1993, S. 216.

2> Kat. Slg. Schniitgen-Museum 1968, S. 103.

276 Kat. Ausst. Eissenhauer 1993.

2" Marth 1993, S. 118.

278 Kat. Ausst. Jetzler 1994.

29 Epd., S. 181.

280 Kat. Ausst. Kammel 2000.

%81 Kat. Ausst. Hiillsen-Esch von/Westermann-Angerhausen 2006.
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5.3.2. Das Todlein als Transi

Wie Augustinus schon in seinem vierten Buch der Confessiones (Conf. 1V, 4, 9) feststellte, ist
es der Tod eines Mitmenschens, der den Tod erfahrbar und gleichzeitig auch unfassbar macht.
Die Phdnomenologie des Todes beruht auf dem Aspekt der anwesenden Abwesenheit des
Todes im Toten, der bloB noch Leichnam, seelenlose Materie ist.?®? Dieses Bild manifestiert
sich im Transi, da er nicht nur den Schrecken des Todes, sondern gleichzeitig das kérperliche

Vergehen in drastischer Art und Weise aufzeigen kann (Abb. 83).

Das Wort transi leitet sich vom lateinischen Verb transire ab, und heif3t so viel wie ,,zu
gehen* oder ,,uberschreiten®. Panofsky unterscheidet in diesem Zusammenhang zwei
Darstellungsformen, die representacion au vif, auch als Gisant bezeichnet, die den
vollstdndigen Menschen in seiner Wirde und seines Standes zeigt (Abb. 84), und im
Gegensatz dazu die representacion de la mort auch Transi genannt, die den zum Skelett

reduziert oder in Verwesung begriffenen Kérper zeigt (Abb. 83).%%

Cohen beschéftigte sich in ihrer Publikation Metamorphosis of a death symbol *®* ausfihrlich
mit Genese, Einfluss und Wandlung dieses Grabmaltypus. Sie zeigt auf, dass man die
verschiedensten Arten von Transi finden konnte. In der franzésischen, deutsch-franzdsischen
und englischen Kunst gab es tber zwei Jahrhunderte die Tradition den Transi mit dem Gisant
in den sogenannten ,,Doppeldecker-Grabmélern* Gibereinander zu stellen, um so den
Gegensatz zwischen Verganglichkeit des Einzelnen und der Bestandigkeit seiner Wirde
aufzuzeigen (Abb. 85).%%°

Der Transi konnte aber auch isoliert auftreten und unterschied sich, je nach Region, in seiner
formalen Ausfuhrung. Der Transi franzosischer Art ist in der Regel ausgemergelt, und zeigt
keine Zeichen der kdrperlichen Verwesung (Abb. 23). In Stiddeutschland, der Schweiz oder
in Osterreich hingegen lasst sich der von Ungeziefer bedeckten Transi in verschiedenen
Stadien des Verfalls finden (Abb. 83, 88).%% Der Grund fiir die drastische Ausformulierung
der Transi lag darin, Empathie beim Betrachter auszuldsen und ein Mehr an Frbitten zu

erlangen.

?%2 Haas 1989, S. 7.

283 panofsky 1993, S. 62.

284 Cohen 1973.

%85 Ebd., S. 72, und Kantorowicz verweist auf den Brauch, dass bei koniglichen Begrabnisritualen es wichtig war
zu zeigen, dass der Kdrper zwar vergeht nicht aber dessen Dignitét, siehe: Kantorowicz 1990, S. 430

2% Cohen 1973, S. 3-4.
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Llders meint auch, dass hier ebenso die Hingabe des Auftraggebers zu sehen ist, dem es
wichtig war zu zeigen, dass er sich fir die Kirche aufgeopfert hatte. Er bekundete seine Reue
durch die Zurschaustellung und Annahme der Bestrafung seines Leibes, indem er das Getier

auf seinem Korper regungslos ertragt (Abb. 83).%%

Grundsatzlich zielte man darauf ab, die Anteilnahme des Betrachters anzuregen und zur
inneren Andacht aufzurufen. Diese Darstellung des verwesenden Kérpers mit und ohne
Leichenfauna fand ab dem 14. Jahrhundert zuerst Einzug in die Sepulkralkunst wohlhabender
Schichten, und hatte — wie Cohen hervorhebt — auch reprasentativen Charakter.”® Diese
Einflusse aus der Sepulkralkunst lassen sich auch beim Tddlein als Transi im Schniitgen
Museum feststellen, dass den Transi suddeutschen und schweizerischen Pragung wiedergibt.
Hier wird ebenso ein Stadium der fortgeschrittenen Verwesung gezeigt (Abb.72), und nach
Sorrie ist hier der Typ Transi dargestellt, der sich am Ubergang zwischen leiblich-irdischer
Schonheit und dem scheuRlichen Gegenbild der Verganglichkeit befindet, ein ins Bild
gesetztes sic transit gloria mundi (so vergeht der Glanz der Welt).?*° Die Funktion dieses
Kabinettstiickes war es somit, dem Betrachter durch die drastische Zurschaustellung der

Verweslichkeit auf die Endgultigkeit auch seines Seins zu erinnern.

Es sind aber auch weitere Details, die die Figur so vielschichtig machen, wie die Darstellung
der Amphibien und Insekten (Abb. 86, 87). Hinsichtlich der Symbolik der Fliegen lassen sich
schon negative Anklange in der Bibel finden. Im 2. Buch der Kénige 1,2 wird der Beelzebul
als der Herr der Zerstérung als auch der Fliegen bezeichnet, und steht gleichbedeutend mit
dem Teufel. In Anlehnung daran wurde die Fliege mit dem Bésen und der Siinde assoziert,
und so nannte Hildegard von Bingen Fliegen auch ,, Teufelszeug“.?** Ebenso standen Kréten
und Lurche nicht nur fiir den Tod, sondern auch fiir die Siinde im generellen.?*? Es mag kaum
ein Zufall in der Gestaltung sein, dass beim Grabmal von Franz I. in La Sarraz genau die
Stellen, die zur Stinde verleiten kdnnen, wie die Genitalien oder die Augen, von diesen

Amphibien bedeckt sind (Abb. 88).

257 | iders 2009, S. 115.

% Epd., S. 114.

2% Sprries 2005, S. 38.

2% |mpelluso 2005, S. 336.

291 \Westermann-Angerhausen 2006, S. 43-44.

292 golche Kriechtiere befinden sich gezielt auf der Riickseite bei der Skulptur der ,,Frau Welt“, und verweisen
auf die Schandlichkeit der Welt und ihre Laster, die sich hinter einer schonen Fassade verstecken kénnen.
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Cohen meint, dass man bei bestimmten Grabmélern, wie demjenigen von La Sarraz, die
einzelnen Amphibien noch bewusst gesetzt und ausgewahlt hat. Mit der Zeit jedoch war man
sich der symbolhaften Bedeutungen nicht mehr bewusst, und man hat andere Tiere dazu

addiert um den Horror und die Prasenz des Todes zu unterstreichen.?®

Diese Herangehensweise kann man gut beim Tédlein im Schniitgen-Museum nachvollziehen,
denn hier hat man die symbolischen Tierchen und die natirliche Begleiter der Verwesung
verwendet, die sich auch durch Fliegen, deren Maden und im spéteren Verlauf durch Kéafer
charakterisiert.”** Beim Tédlein hat man noch dazu den Eindruck, dass die einzelnen
Amphibien nicht nur ,,dekorativen* Charakter haben, sondern auch teilweise besonders
effektvoll in Szene gesetzt sind, wie z. B. die Fliege in der Bauchhohle, die man erst bei
genauerer Betrachtung entdecken kann (Abb. 72). Ebenso interessant ist, dass der Schnitzer
zwar die Proportionen der menschlichen Figur stimmig wiedergibt, aber nicht die der
Insekten. Die Fliegen sind in ihrer natrlichen GroRe dargestellt, wahrend im Vergleich dazu
die Kroten und Lurche (Salamander?) viel zu klein ausgefallen sind (Abb. 87).2%® Vielleicht
kann man das als Verweis sehen, dass der Kinstler sein kunstlerisches Fahigkeiten — im
Bezug auf die genaue Imitation der Natur und in diesem Fall der Fliegen — unter Beweis
stellen wollte. Beim Tddlein fungiert die schone, grausige Thematisierung der vergehenden
Kaorperlichkeit und die Beigabe der Verwesungsbegleiter als ,,eyecatcher”, oder wie Sorries es
treffender formuliert, es handelt sich hier ,,bei aller ScheuBlichkeit des Sujets um eine

ausgesprochen asthetische Wiedergabe des Dargestellten.“*%°

Daruber hinaus zeigt das Todlein im Schnltgen Museum noch ein weiteres interessantes
Charakteristikum: erste anatomische Betrachtungen. Als Indizien sind hier die genaue
Bearbeitung des Kopfes mitsamt der akribisch eingearbeiteten Schadeldeckennéhte, die
Darstellung der stellenweise aufgeplatzten Haut, als auch die einzelnen Ligamente und
Knochenteile zu sehen (Abb. 89, 90). Westermann-Angerhausen meint hierzu, ,,dass der
Schnitzer mit seiner akribischen Darstellung keine Anatomie betreiben wolle, und dass hier
die Beliebtheit von mehr oder weniger ,naturalistischen® Darstellungen aufgezeigt wird, die

haufig ins Makabre spielen“.?*’

293 Cohen 1973, S. 94f.

24 Hunger 1993, S. 171.

2% \Wobei es sich in Hinblick auf die dargestellten Eidechsen es sich auch um Salamander handeln kénnte, ein
Tier, das wiederum als Sinnbild der Seelen im Fegefeuer steht, siehe dazu: Artikel: Salamander, in: Lexikon der
christlichen Ikonographie, hg. von E. Kirschbaum, Bd. 4: Allgemeine Ikonographie, S. 11.

2% SHrries 2005, S. 38.

297 \Westermann-Angerhausen 2006, S. 42.
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Zwar ist diese Figur von den spater aufkommenden anatomischen Modellen noch weit
entfernt (Abb. 12), aber m. E. kann man dem Kdinstler ein gewisses medizinisches als auch
biologisches Interesse nicht absprechen. Noch dazu ist die Figur auch dafiir geschaffen, um
sie herauszunehmen als auch anzufassen. Sie besteht aus sechs Teilen: Kopf, Rumpf, Arme
und Beine ab der Mitte der Oberschenkel (Abb. 91).%® Das erméglicht die einzelnen
Kdorperpartien genauer betrachten zu kénnen, und hier liegt wohl auch der Grund, dass der

Bauchraum mit samt der Fliege gestaltet wurde (Abb. 72).

Ein weiterer Hinweis fur eine haptische Benutzung liegt im Material. Elfenbein visualisiert
zumeist die Nahe zum menschlichen Korper und die Konnotation mit dem Skelett. Durch die
leichte Verarbeitung als auch durch seine Farbe konnte der Kunstler die Materialitéat des
Knochens suggerieren, und kein anderes Material visualisiert die N&he zum menschlichen
Kaorper so wie Elfenbein. Warum aber gerade Elfenbein so gerne verwendet wurde, liegt wohl
auch in der Praxis Kunstgegensténde berlhren zu wollen, und besonders Elfenbein verleitet
gerade aufgrund seiner Farbe und Konsistenz dazu, die Natur erfahrbar zu machen. Durch den
hohen Grad der Verarbeitung und durch das Material wird der Betrachter angehalten, das
Taodlein nicht nur visuell sondern auch haptisch zu erfahren. Darin liegt wohl auch der Grund,
warum gerade Elfenbein fiir Objekte dieses Themenkreises so geeignet und oft vorkam.?*®
Aber nicht nur das Todlein ist ein Kunstwerk sondern auch seine Présentationsform: das

sogenannte ,,Memento-Sarglein®.

5.3.3. Das Memento-Sarglein

Seit dem 16. Jahrhundert kann man verkleinerte Formen von Tumben und Sargen finden, die
meist in Kombination mit einem Tddlein in unterschiedlichster Gestaltung und Materialitat
ihre Verbreitung fanden. Sorrie hat sich dieser Kleinformate angenommen und versucht, sie
nach ihrer Funktion einzuteilen. Wie er feststellte, reicht bei der heute auszumachenden
Formen- und Funktionsvielfalt der Begriff ,,Betrachtungssarglein® meist nicht mehr aus, um
allen Varianten gerecht zu werden.

So hat sich fur die ,, Todlein im Sarg“ oder ,,Leichnam im Sarg“ genannten Kabinettstiicke
noch keine eigene Benennung heraus kristallisiert, obwohl sie — aufgrund der Materialitat und

Ausfiihrung — eine Gattung sui generis darstellen (Abb. 82.). 3%

28 Epd., S. 42.
29 Hiilsen-Esch 2006, S. 306f.
%0 Epq., S. 13.
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Im Hinblick auf das Kabinettstiick aus dem Schniitgen-Museum bietet sich aufgrund der
kostspieligen Materialien und der einzigartigen Verarbeitung die Betitelung ,,Memento-
Sarglein* an, und lasst — laut Sorries — ,,nur die Annahme einer Entstehung fiir eine flrstliche

Kunst- und Wunderkammer zu“.3%

Hinsichtlich der Gestaltung wird zumeist ein Objekt, der Johanniter-Teppich auf der
Wartburg bzw. der Jahrzeitbehang der SchultheiRen-Familie Ringoltingen (Abb. 92) als
einflussgebend angefiihrt.**? Dieser konnte aufgrund der stilistischen Wiedergaben und der
Wappen in die Schweiz verortet werden,**® und wird gern als Vergleich fiir das Kabinettstiick
heran gezogen. Hinsichtlich seiner Funktion ist der Jahrzeitbehang im liturgischen Gebrauch
verankert. Als Liturgie- oder Bildtrager fanden Ticher und Teppiche schon frih in der Kirche
ihre Verwendung. Seit dem 3. Jahrhundert gibt es Zeugnisse, dass z. B. der Altar fiur die Feier
des eucharistischen Opfers mit einem Leinentuch, der spateren Korporale, bedeckt wurde.*%*
Ebenso wurde die Vorderfront des Altares geschmiickt, wobei die Antependien meist aus
kostbaren Stoffen hergestellt wie auch meist ornamental gestaltet und reich verziert waren.3%
Nicht nur der Altar sondern auch die Kirche wurde geschmiickt. Eine Chronik des Klosters
Wessenbrunn in Bayern aus dem 16. Jahrhundert zeigt auf, die angibt, dass man durchaus
bildgeschmickte Teppiche in der Klosterkirche (,,tapetia sive vela, mirabilis picturae ac

variae texturae®) finden konnte. 3%

Nach Braun waren diese Textilien in der Liturgie dazu bestimmt fiir Personen, Gerate und
Statten den Dekor zu bilden,**” wie auch fiir bestimmte Grabméler. Geht man nach einem
Nirnberger Inventar, so fand man auch Paramente zum Schmuck des Grabes. Diese wurden
an den Jahrtagen bei den Bestattungen frommer Biirgerfamilien gestiftet und aufgelegt.**® Als
ein noch erhaltenes Objekt dieses Brauches steht hier besagter Jahrzeitbehang der
SchultheiBen-Familie Ringoltingen in der GrolRe von einem Meter Hohe und einer Breite von
2,42 m (Abb. 92).

%01 Sgrries 2005, S. 12.

302 gchmid/Jezler 1994, S. 267.

%03 Kurth 1926, S. 92.

%04 Adam 1984, S. 97.

%95 \Windbichler 2008, S. 27.

%6 Epq., S. 29.

307 Braun zitiert in: Liiders 2009, S. 15.
%08 Kurth 1926, S. 75.
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Als Motiv wurde ein vergitterter Sarg genommen, indem ein von Wirmern zerfressener
Transi liegt. Drei betende Gruppen oder Pleuranten sind dahinter angeordnet: rechts und links
die Stifterfamilie — acht Manner in hofischer und acht Frauen in klosterlicher Tracht — und als
dritte mittig eingestellt, die Johanniter-Bruderschaft in Ordenskleidung. Gezeigt wird hier
,»der Gang uber das Grab.” Diese Bezeichnung des Grabbesuches schliel3t bei den
Jahrzeitfeiern an das Totenoffizium an, wo sich der Klerus mit dem Vortragekreuz nach dem
gesungenen Vergil um das betreffenden Grab versammelte um Fiirbitten zu halten.*®® Im Falle
des Jahrzeitbehanges der Familie Ringoltingen wird der Betrachter nicht nur durch das Bild
sondern auch mittels Text angesprochen, wo in groRen Buchstaben zu lesen steht: an dise
figur sond ir sechen/uch wirt ouch alle also beschehen (an dieser Figur sollt ihr erkennen:

euch wird auch allen dasselbe geschehen).3'°

Man ist hier mit einem doppelten Memento
mori konfrontiert, da Wort und Bild dem Betrachter die eigene Sterblichkeit nicht nur
visualisiert sondern auch formuliert, und man umso mehr aufgerufen ist, Andacht und

Furbitten zu leisten. '

Das Kabinettstiick aus dem Schnitgen Museum und das Ringoltinger Grabtuch zeigen in der
Art der Prasentation einige Gemeinsamkeiten, wie die formale Behandlung des Transi, die
Platzierung in der Tumba und ihre Einsichtigkeit. Was sie jedoch wiederum unterscheidet, ist
die Positionierung der Pleuranten, die beim Grabtuch in den hinteren Reihen positioniert
wurden, beim Séarglein des Schniitgen-Museums jedoch als Stitzfiguren fungieren. Auch der
Aufruf an den Betrachter ist, im Gegensatz zum Kabinettstiick, uniibersehbar groR
ausgefallen, aber das erklart eher die Art der Verwendung. Solche Appelle und Spruchbander
kann man wiederum bei den Transi-Grabmaélern finden, die hier als die Gestaltungsvorlage
gelten kdnnen (Abb. 23). Mit diesen Appellen wird den Toten Stimme und Gegenwart
verliehen,®? und auch beim Schniitgener Kabinettstiick kann man diese, verhalten aber doch,
finden. Was jedoch die Miniaturtumba ebenso interessant macht, sind die eingestellten

Figuren, die wiederum eine eigene Geschichte erzahlen.

309 Schmidt/Jetzler 1994, S. 267. Ebenso wird angenommen, dass diese Textilien auch anderweitig eingesetzt
wurden, und an bestimmten Tagen die Funktion des Antependiums tibernahmen.

* Epd., S. 266.

I Korner 1997, S. 162.

%12 Schwarz 2000, S. 165.
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5.3.4. Zur Rolle der Pleuranten

Die sechs Stitzfiguren sind aus Elfenbein geschnitzt und zeigen auf der Vorderseite
verschiedenste hohe Vertreter der Gesellschaft. An deren Hinter- bzw. Riickseite kann man
drei verschieden S&ulenarten ausmachen, die jeweils drei zusammen gehdrige Paare
formulieren. Die Sdule mit dem ,,Schuppenmuster* lasst sich beim Edelmann und Ménch
finden (Abb. 93), die gedrehte Saule bei Kaiser und Papst (Abb. 95) und die kantig gestaltete
Sdule bei Patriarch und Sultan (Abb. 94).

Da Monch und Edelmann, bezogen auf ihre Stellung in der Kirche bzw. Gesellschaft, ein
gleichgestelltes Paar bilden, wurde bei der Identifizierung der anderen Figuren ahnlich
vorgegangen, so dass sich in der neuern Besprechung die Zuweisungen Kaiser, Papst,
Patriarch und Sultan finden lassen.*"* Diese Bezeichnung der einzelnen Stande ist bei allen
nicht so einfach, z. B. die Skulptur des Papstes zeigt keine Mitra sondern mehr eine
Wanderkappe, und ebenso weist der Sultan zwar eine turbanahnliche Kopfbedeckung auf,
aber eine &hnlich gestaltete kann man auch bei der Darstellung des Patriarchen finden (Abb.
89). Was jedoch allen Figuren, auler dem Edelmann, gemein ist, dass sie lange Roben tragen,
und sich damit als hohe Stellvertreter wie auch als Angehérige gelehrter Berufe ausweisen, 3**
wie man sie auch bei den Abbildungen der Les simulachres & historiees faces de la mort von
Holbein d. J. finden kann (Abb. 17).

Aufgrund der Positionierungen der Figuren wird das Kabinettstiick zumeist mit zwei

Vergleichen bedacht. Zu einem mit dem schon zerstorten Grabmal des Jaques de Malein in
Saint-Martin-de-Lux, von dem sich ein Fragment im Louvre befindet und zum anderen mit
einem Fresko aus dem Jahr 1458 in der Kirche Saint-Maurice in Annecy (Abb. 96, 96a).3"

Zwar kann man Annecy durchaus als Vergleich heranziehen, jedoch der in Verwesung
gezeigte Leichnam liegt auf der Tumba und nicht drinnen, und auch der Transi zeigt keine
Anzeichen tierischer Bevolkerung. Als einzige verbindende Elemente stellen sich die in einer
Reihe und unter den Baldachinen platzierten Figuren dar (Abb. 70, 96). In Annecy wiederum
handelt es sich auch, anders als bei den Pleuranten der Tumba, im sprichwdrtlichen Sinne um
Pleuranten. Diese sind, wie Prochno es gut formuliert, ,,Erlebnisbilder des Schmerzes, die

dem Betrachter meist zugewandt, ihn immer wieder in ihre Trauer mit ein beziehen®.3'

313 Kammel 2000, S. 416.

314 Thiel 2004, S. 127 bzw. S. 169. Mehr dazu: Kania 2010, S. 178.
315 Kammel, S. 416.

318 prochno 2000, S. 83.
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Das Betrachtungssarglein verzichtet zwar nicht auf diesen Aspekt, aber es handelt sich bei
den Dargestellten der Tumba nicht ausschlieRlich um Mdnche, sondern auch um Vertreter
verschiedener weltlicher und geistlicher Stdnde. Auch zeigen sie nur bedingt Affekte, beten
und weinen auch nicht, wie die Monchsdarstellungen in Annecy, sondern zeigen mehr
Attribute ihres gehobenen Standes. Auch tritt je ein Vertreter der geistlichen und der
weltlichen Welt, in diesem Fall ist es der Mdnch und der Edelmann, untereinander in Dialog.
Auf die Feststellung des Monches ,,mourir nous faut® (wir missen sterben) pariert der
Edelmann ,,quand dieu plat“ (wann es Gott gefallt). Die Zitate konnen sich auf verschiedene
Bibelstellen beziehen, wobei Gen 3.19 ,,Zu Staub bist du, und zu Staub musst du wieder
werden* oder aber auch der Psalm 90.12 ,,Lehre uns bedenken, dass wir sterben missen, auf
dass wir klug werden* am ehesten in Frage kommen. Man kann auch in Annecy ebenso die
Darstellung eines Spruchbandes finden, das wird aber vom Transi selbst gehalten, und nicht
von den Pleuranten. Bei beiden ist der Appell an den Betrachter gerichtet, aber bei der Tumba
fallt dieser — wie schon erwéhnt — eher klein und verhalten aus, wobei es auch auffallig ist,
dass eine der Stiitzfiguren ein leeres Spruchband in den Handen halt (Abb. 75).3'" Hiermit
zeigt sich, dass fur die Figuren nicht das Fresko in Annecy, das wohl aufgrund der
geographischen Nahe als Vergleichsbeispiel gewahlt wurde, sondern wie Westermann-
Angerhauser vermutet, die Totentanzdarstellungen als Inspirationsquelle gelten kénnen (Abb.
13, 19).%18

Ein grundsétzliches Zeichen eines jeden Totentanzes ist es, dass Vertreter verschiedenster
sozialer, politischer und religiéser Gruppierungen gezeigt werden. Dieses Charakteristikum
kann man auch bei dem Memento-Sérglein finden. Auch wenn in der schon genannten
Literatur oft Verweise zu den Bilderfolgen und Dichtungen der mittelalterlichen Totenténze

319
d,

zu finden sin so offeriert sich in diesem Bezug ebenso ein weiteres Bildthema: die

Legende der drei Lebenden und der drei Toten.

Besonders in der franzosischen Literatur des 13. Jahrhunderts wurde diese Geschichte
aufgegriffen, wobei angenommen wird, dass die Transi-Darstellung von der literarischen und
bildlichen Fassung dieser Legende abhangt.®?° Der Inhalt dieser nicht auf christlichen Quelle
basierenden Fabel von Tod und Leben wurde tiber den Kulturaustausch von Italien mit
Deutschland nach Frankreich weiter getragen, wo die Geschichte auf breite Resonanz stie3
(Abb. 14).

317 Vielleicht ist dies ein Zeichen, dass dieses Objekt noch nicht ganz fertig gestellt war?
318 \Westermann-Angerhauser 2006, S. 44.

319 Kat. Slg. Schniitgen Museum 1968, S. 103.

%2 Korner 1997, S. 162.
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In einem Wald begegnen drei junge Edelleute drei garstigen Leichen, die sie auf ihre
vormalige irdische Grol3e und gleichzeitig auf das baldige Ende, das sie erwartet, hinweisen.
Hier wird durch die Gegentiberstellung auf die Kiirze des Lebens hingewiesen, wobei auch
interessant ist, dass diese Geschichte vorrangig in der hofischen Welt und ihren
»Freizeitaktivitaten* wie der Jagd angesiedelt ist, und so auch der Gedanke des carpe diem
mit zu tragen kommt. Auch bei den Elfenbeinfiguren der Tumba I&sst sich ein Edelmann mit
einem Falken in der Hand finden, und gemeinsam mit dem Appell in den Handen passt sich
die Anordnung stimmig in die Komposition der Legende der Begegnung der drei Lebendigen
und der drei Toten. So stellen sich vor allem die gédngigen Todesikonographien als Vorbilder

hinsichtlich der einzelnen Figuren dar.

5.3.5. Restmee und zur Frage der Funktion in einer unbekannten Kunstkammer

Das Kabinettstiick aus dem Schnutgen-Museum hat tber die Zeit verschiedenste
Besprechungen erfahren. Wie Sorrie zeigen konnte, steht die Kombination ,,Miniaturtumba
mit einem kunstvollen geschnitzten Transi“ flir eine eigene Gattung unter den
»Betrachtungssérglein“, die sich durch einen hohen Grad der Verarbeitung und Materialitat
auszeichnet. Aufgrund dessen nimmt auch Sorries als einzigen Grund ihrer Entstehung die
Aufstellung in einer furstlichen Kunst- und Wunderkammer an. Das Kabinettstiick wurde
hochstwahrscheinlich in der Westschweiz angefertigt, und zeigt durch seine drastische
Darstellung der Vergéanglichkeit starke Anlehnung an die Abbildungsform der Transi aus der
Sepulkralkunst. Hinsichtlich der Gestaltung in einer nach allen Seiten einsichtigen Tumba
wird oft das Ringoltinger Grabtuch als Vergleichsobjekt angefuhrt. Was beide Kunstwerke
der Sepulkralkunst auszeichnet, ist die Ubernahme des Transi-Motives, die als
Hauptinspirationsquelle fir beide Gestaltungen gesehen werden kann.

Auch wenn das Betrachtungssarglein gegenutiber dem Ringoltinger Grabtuch einige
Veréanderungen hinsichtlich der Gestaltung aufzeigt, so bleibt der Bezug zum Grabtuch — rein
von der Préasentation des Tddleins als verwesender Transi siiddeutscher Pragung — am

eindeutigsten bestehen.

Beim dem Schnitgener Tddlein spielt nicht nur Visualisierung der Verweslichkeit eine
wichtige Rolle sondern auch die Verwesungsfauna. Einige der gezeigten Getiere sind
physiologisch, andere jedoch, wie die Krdten oder Lurche haben symbolischen Charakter und
verweisen auf moralische Beziige. Bezogen auf das Tddlein dienen sie auch dekorativen

Zwecken und Erhéhung damit den schaurig-schénen Anblick.
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Der Betrachter ist angehalten durch die explizite Darstellung der verwesenden Korperlichkeit
auch seiner Zukunft zu gedenken, sodass die erste Funktion das Kabinettstiick in der Andacht,
dem Gedenken an den Tod, gilt. Auch die elfenbeinernen Stiitzfiguren greifen diesen
Gedanken wieder auf, und verweisen auf zwei populdre Themen, zu einem auf den Totentanz
wie auch auf die Legende der drei Lebenden und der drei Toten. In jeweils drei
Zweiergruppen werden die verschiedenste Stdnde prasentiert, und mit dem Anspruch, dass ein
jeder Sterben muss, wird auf die Unausweichlichkeit des Todes hingewiesen.

Was aber das Todlein noch zeigt, ist ein gewisses Interesse an anatomischen Details, etwa die
Schédelnahte oder die aufgeplatzte Haut, unter der die Knochen und Sehnen zu erkennen sind.
Vor allem die Mdglichkeit das Todlein aus seiner Tumba herauszunehmen, die ganze Figur
wie auch einzelne Teile genauer studieren zu kénnen, zeigt die Hinwendung zu
humanistischen Wissensgebieten, wie der der Anatomie. Ebenso der hohe Grad der
Ausarbeitung und der Materialitat zeichnet dieses Kunstwerk aus, und fur den unbekannten
Auftraggeber lag hier wohl sicherlich die Hauptintention, ein sakularisiertes Andachtsobjekt
wie auch gleichzeitig ein einzigartiges Kunstwerk zu besitzen. So wére es, wie Sorries schon
feststellte, falsch die frihen Tédlein in ihren Sérglein ausschlieBlich oder Giberwiegend als
religiés motiviert zu verstehen. Mehr noch lassen sich hier gut neue Wissensgebiete, wie der
der Anatomie, darstellen, sodass diese Mememto mori-Tddlein mitsamt ihren Sargen vielmehr

Teil einer ganzheitlichen Weltschau werden. 3%

821 Sprries 2005, S. 37.
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6. Resiimee: Zur Verortung und Funktion der Tddlein in den Kunstkammern der
frihen Neuzeit

Wesentlich fur die Entstehung der Tédlein bzw. der Memento Mori-Objekte war auf der einen
Seite die christliche Heilslehre, die eine gegenwartsverneinendes und jenseitsgepragtes
Glaubenskonzept vertrat und zum anderen der Humanismus, der dem Tod eine erweiterte
Bedeutung zukommen liel3. Nach Aries Ansicht empfand man den Tod im 11. und 12,
Jahrhundert als ,,gezéhmten® Tod (la mort apprivoisée), vor dem die Menschen keinen
Schrecken empfanden.®? Dies anderte sich im 14. Jahrhundert und aufgrund sozialer,
umweltbedingter und politischer Einfllisse bestand die grofite Angst vor dem schnellen,
unvermittelten Tod und spéater auf die Sterbestunde. Die Auseinandersetzung mit diesen
Todesangsten lieferte die Basis fir die Etablierung eigener Todesikonographien, wie den
Totentanz, die Begegnung der Toten und der drei Lebenden oder den Triumph des Todes, die
letztendlich zur Personifizierung und Individualisierung der Todesfigur fihrten. Erst durch
den Humanismus und der Reformation besann man sich wieder mehr auf den Wert des
Lebens, stellte den Mensch in den Mittelpunkt und erweiterte die Betrachtung der Figur des
Todes. Gleichzeitig etablierten sich mit Zeit aus géngigen christlichen Ikonographien
Andachtsobjekte, die fur den privaten Raum und der eigenen Andacht gedacht waren. Durch
diese Privatisierung losten sich wiederum Objekte aus dem religiésen Kontext heraus, die den
Fokus auf den eigene Tod und Sterben lenkten, die Memento mori-Objekte und darunter die
Taédlein. Diese sékularisierten Andachtsobjekte thematisierten elementare Religionsfragen
und tbernahmen géngige Andachtsformen, versahen sie jedoch mit einem neuen Inhalt. Sie
offerierten neue Betrachtungsweise, wobei der mittelalterliche Kern bzw. der christliche
Gedankenschatz erhalten blieb. Sie sind immer noch als Andachtsobjekte zu sehen, auch

wenn im Mittelpunkt der Andacht die eigene Selbstreflexion stand.

Die Tddlein zeigen diese neue Hinwendung gegentiber Tod und Sterben auf, und drei dieser
eigenwilligen und einzigartigen Kunstwerke fanden in dieser Arbeit mit folgender
Fragestellung ihre Besprechung: inwiefern man sie als Andachts- bzw. naturwissenschaftliche
Studienobjekte betiteln kann, und welche Funktion sie im Kontext der friihen Kunstkammern
erfillten. Betrachtet man das Tddlein von Leinberger in der Ambraser Sammlung wie auch
das ,, Todlein in seinem Sarg“ im Schniitgen-Museum so sind diese zumeist in drastischen
Darstellungen gezeigt, und thematisiert in heftiger Weise die Anzeichen der korperlichen

Verweslichkeit.

822 Arigs 1982, S. 41.
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Durch die Vanitas sollte der Betrachter eine conversio erfahren, wobei hier der mahnende
Appell im Vordergrund steht. Es wird dem Betrachter die Zukunft gezeigt, auf die

Unbestandigkeit allen weltlichen Seins und auf die Wichtigkeit eines christlich gefiihrten
Lebens verwiesen. So verstehen sich die Todlein, und diese beiden Kabinettstiicken ganz

vehement, als moralisches Lehr- und Andachtsobjekt.

Als Orte dieser Begegnungen stellten sich die Kunst- und Wunderkammern dar, die als
Vorlaufer der heutigen Museen zu verstehen sind. Die Welt aul3erhalb der Stube warf keine
»Schatten mehr an die Wand*, sondern konkretisierte sich in haptischen Objekten, den
Semiophoren, die jedes Stiick einen eigenen, individuellen Wert zuerkannten und den
Sammler als Kosmopoliten auswiesen. Sammeln hei8t Ordnen, die Schépfungen von Natur
und Mensch bestaunen, entdecken und erforschen zu wollen. Es lasst sich feststellen, dass
egal welche Ordnungsprinzipien — ob antike, christliche, mystische oder astrologische -,
immer auch versucht wurde auf die Gleichwertigkeit im Hinblick auf den schopferischen
Ursprung ob Gott oder Mensch der Objekte zu verwiesen. Der Gedanke an Tod und Sterben
durfte hier nicht fehlen.

Als sich die ersten Kunst- und Wunderkammern etablierten, war der Geist des Humanismus
der préagende Leitgedanke fiir die Zusammenstellung der Objekte, und es entstanden im 16.
Jahrhundert sudlich und nérdlich der Alpen Kunstkammern, die unterschiedliche
Schwerpunkte setzten. Ging man jedoch nach einem enzyklopédischen Ansatz des Sammelns
und der Art der Prasentation, so fand man diese beiden Kriterien vor allem bei zwei
Kunstkammern erftllt: bei Albrecht V. in Miinchen und bei Erzherzog Ferdinand I1. in Tirol,
und als Kunstkammern im enzyklopadischen Sinn bezeichnet werden kénnen. Ein Blick in
die Inventare konnte zeigen, dass man bei allen Kunstkammern verschiedenste Tddlein finden
konnte, und es kam in der kinstlerischen Darstellung eine weitere Funktion hinzu: erste
Anzeichen anatomischer Betrachtungen. Diese Epoche der naturwissenschaftlichen
Entdeckungen zeigt sich besonders in der Anatomie, wie AndreaVesalius Werk Opera omnia
anatomia et chirurgica darstellt. Zwar sind die Tddlein noch weit weg davon,
naturwissenschaftliche Studienobjekte zu sein, aber auch sie offerieren dem humanistisch
geschulter Betrachter naturwissenschaftliche Beriihrungspunkte. Zeigt das Todlein von Hans
Leinberger mehr das Interesse an der naturgetreuen Darstellung der Bewegung auf, so ist man
beim Tddlein vom Schniitgen-Museum schon einen Schritt weiter. Hier wird mit dem Blick
unter die Haut und der akribischen Behandlung des Schédels durchaus schon dem
naturwissenschaftlichen Blick Tribut gezollt, wobei bei beiden Objekten die drastische

Darstellung der Vergénglichkeit als Erstes ins Auge féllt.
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Anders verhalt es sich mit dem Andachtsstiick, das flr Erzherzog Ferdinand Il. und seiner
Kunstkammer in Ambras gemacht wurde. Hier wurde in beeindruckender Weise der Geist
des Humanismus mit christlichem Gedankengut verbunden. Prasentierte sich das Tddlein aus
dem Schniitgen-Museum noch in einer Tumba, deren VVorbildern man in der Sepulkralkunst
finden konnte, so verwendete der Schongauer Kiinstler Paul Reichel als Rahmen fir sein
melancholisches Tddlein einen aufklappbaren Altar bzw. Schrein. Diese Kleinformate oder
Preziosen erlebten ab dem 13. Jahrhundert eine gesteigerte Beliebtheit, und noch dazu zeigt
Reichel mit seinem Kabinettstiick eine neue Interpretation des Todes. Das Tddlein sinniert,
und erweist in seiner Positionierung seien Referenz zu Vesals Kompendium, die Fabrica,
dem wohl wichtigsten medizinischen Atlas der Neuzeit. Auch wenn der humanistische
Sinnspruch weggelassen und der Knochenmann die Attribute der Erbsiinde betrachtet, steht
dieses Tddlein flr ein neues Verstandnis gegendiber Tod und Sterben. Es versinnbildlicht mit
der vita contemplativa ein wichtiges Attribut des intellektuell gepragten Denkers, der durch
seine Werke den Tod besiegt. Indem sich hier christliche Beziige gemeinsam mit
wissenschaftlichen Erkenntnissen finden lassen, wurde versucht spatmittelalterliche
Weltvorstellungen mit dem Geist der Neuzeit zu verbinden. Der Betrachter musste in vielerlei
Hinsicht interessiert sein, um dieses Kabinettstiick und seine Bezlige verstehen zu kénnen. So
versteht sich dieses Kunstwerk auch als ausgekliigeltes, intellektuelles Schaustiick, das auf
seinen Besitzer zurlck reflektiert. Hinsichtlich der Positionierung in Ferdinands
Kunstkammer war die Aufstellung — unabhéngig ihrer Materialzugehorigkeit — auch
kontextgebunden. Das Leinberger Tddlein galt als Erinnerungsstick an Ferdinands
UrgroRvater Maximilian I., und Reichels Tddlein-Schrein dem Gedenken seiner verstorbenen

Frau. So waren sie nicht nur Trager moralischer Werte sondern individueller Erinnerungen.

Es sind kleine Preziosen, die, wie Kammel es ausdruckt, trotz der tiefsinnigen Thematik dem
Betrachter auffordern auch die kunstlerische Idee im Werk zu suchen, wenn auch auf Kosten
der moralischen Aura.*?* Dort wurden sie nicht nur als private Andachts- sondern auch als
Studien- und Kunstobjekt betrachtet, und wie weit dies forciert wurde, hing von der formalen
und ikonographischen Gestaltung ab. Auf diese Weise konnte der Tod auf verschiedenste
Weise instrumentalisiert werden, im christlich-religidser oder in christlich-humanistischer
Weise, und als Zeichen dieser privaten Auseinandersetzung sind die kunstvoll und ideenreich

gestalteten Todleins der friihen Neuzeit zu sehen.

823 Kammel 2000, S. 30.
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76a: Zeichnung Patriarch/©MS.

77: Stutzfigur: Sultan (?), Elfenbein, Schnlitgen Museum, Kaoln.
77a: Zeichnung Sultan/©MS.

78: Stutzfigur: Monch, Elfenbein, Schniitgen Museum, Kéln.
78a: Zeichnung Monch/©MS.

79: Stutzfigur: Edelmann, Elfenbein, Schnitgen Museum, Kaln.
79a: Zeichnung Edelmann/©MS.

80: Ornamentgestaltung, Detail zu Abb. 70: Deckelinnenseite und Auflageflache, Elfenbein und
Ebenholz, Elfenbein, Schniitgen Museum, Koln.

81: Ornamentgestaltung, Detail zu Abb. 71: Deckeloberseite, Elfenbein und Ebenholz,
Elfenbein, Schnitgen Museum, Kdoln.

82: Leichnam (Transi) im Sarg, 17. Jahrhundert, 56 x 13 x 6,5 cm, Holz, Herkunft unbekannt,
Heimatmuseum im Griinen Haus, Reutte in Tirol, Inv. Nr. | C 47.

83: Grabmal von Peter Niderwirt (gest. 1522), Transi, Eggenfelden.
84: Grabmal des HI. Emmeram, um 1350, St. Emmeram, Regensburg.

85: Ludwig Juppe, Grabmal fir Wilhelm I11. (gest. 1509), 1516, Elisabethkirche, Marburg.
86: Tddlein, Detail: Maden, Elfenbein, Schniitgen Museum, Koln.
87: Todlein, Detail: Fliegen, Salamander und Kréten, Elfenbein, Schniitgen Museum, Koln.

88: Grabmal des Franz I. in La Sarraz, um 1360/1370, H: 200 cm, B: 72, T: 43 cm, Kapelle in St.
Antoine in La Sarraz, Kanton Waadt.

89: Tdodlein, Detail: Schadel, Elfenbein, Museum Schnitgen, Kaéln.

90: Tdodlein, Detail: FuB, Elfenbein, Museum Schnitgen, Koln.

91: Tdadlein, Detail: Anstecklinie Oberschenkel, Elfenbein, Museum Schniitgen, Kaoln.

92: Jahrzeitbehang der Schultheiflen-Familie Ringoltingen, um 1460, Basler Wirkerei, Wolle,
Hohe: 101 cm, Breite: 243 cm, Darstellung des Grabbesuchs im Anschluss an die
Jahrzeitfeier, Zurich, Schweizerisches Landesmuseum, LM 19688.

93: Elfenbeinstitzen, Ruckseite Edelmann und Ménch, Elfenbein, Schniitgen Museum.

94: Elfenbeinstitze, Detail: Rickseite Kaiser und Papst, Elfenbein, Schniitgen Museum.

95: Elfenbeinstiitze, Detail: Riickseite Patriarch und Sultan, Elfenbein, Schniitgen Museum.

96 und 96a: Transi, Fresko,1458, Kirche Saint-Maurice, Annecy.
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Abbildungen:

S

Abb. 1: Gebetsschnur mit Wendehdupter, Ende 15. bis Mitte 17. Jahrhundert, Elfenbein, vergoldetes
Silber, Museum Schniitgen, Koln, Leihgabe der Sammlung Peter und Irene Ludwig, Aachen.

Abb. 2: Anhénger: Tddlein mit Sense, 16. Jahrhundert, Gold, Email, H: 3,6 cm, Kestner-Museum
Hannover, Deutschland, Inv. Nr. 1928.256.
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Abb. 3: Hans Leinberger, Todlein, um 1520, Landshut, Birnbaumholz, Hohe: 22,5 cm,
Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlung Schloss Ambras, Inv. Nr. PA 694.

Abb. 4: Paul Reichel, Tédlein-Schrein, um 1580, tétig in Schongau, Kehlheimerstein,
Ebenholz, Vergoldung, Spiegelglas, Glassteine, Hohe: 82,3 cm, Breite: 32 cm,
Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlung Schloss Ambras, Inv. Nr. KK 4450.
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Abb. 5: Tédlein, um 1520, Elfenbein, Ebenholz, H: 12 cm, L: 42 cm, B: 42 cm; Skelett: L: 36 cm
(aus sechs Teilen zusammengesetzt), Museum Schniitgen, Kéln; Leihgabe der Sammlung
Peter und Irene Ludwig, Achen.

Abb. 6 und 6a: Tédlein, um 1600-1650, H: 27 cm, Buchsbaum, Gebiet: Oberrhein, Busch-Reisinger
Museum, Harvard Art Museum, Cambridge/Bosten.
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Personification of Death, Upper Rhenish,
(Cat. no. 54)

Personification of Death, rear view
(Cat. no. 54)

Abb. 7 und 7a: Tédlein, um 1600-1650, Buchsbaum, H: 27 cm, Gebiet: Oberrhein, Busch-Reisinger
Museum, Harvard Art Museum, Cambridge/Bosten.

Abb. 8 und 8a: Tddlein mit Kdcher, 1673, Buchsbaum, H: 25 cm, Bayerisches Nationalmuseum
(Leihgabe des Oberhaus-Museums, Passau), Munchen, I. N. L 59/319.
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Abb. 9: Todlein mit Pfeil und Bogen, 2. Hélfte des 17. Jahrhunderts, Hohe: 28 cm, Birnbaumholz,
Bayern, Victoria und Albert Museum, London, Inv. Nr. AG-299-1870.

Abb. 10 und 10a: Tddlein mit Kocher, 2. Hélfte des 17. Jahrhunderts (?), Suddeutschland,
Hohe: 27,7 cm, Buchsbaum, Badisches Landesmuseum, Karlsruhe, 1. N. 68/113.
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Abb. 11: Ein Paar Tédlein (Adam und Eva), um 1600, Buchsbaum, Spiegelglas, H6he ménnl. Todlein:
21,3 cm (mit Sockel 35,3 cm), Hohe weibliches Todlein: 21, 6 (mit Sockel 35,6 cm), Italien,
Olbrich Collection, Essen, Inv. Nr. ANO-MM 052.

Abb. 12: Stephan Zick (1639-1715), Anatomisches Modell einer schwangeren Frau, um 1680,
Elfenbein, Holz und Stoff, Lange der Figur: 12,2 cm, Nurnberg, Olbricht Collection, Essen,
Inv. Nr. SZ 002.
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Abb. 13: Berndt Notke, Rest des Totentanzfrieses, Aufnahme 1890, urspr. aus dem Jahre 1463/1466
26 m lang, 160 cm hoch, Beichtkapelle der Libecker Marienkirche, Detail,
Lubeck.Totentanz, Detail, Liibeck.

Abb. 14: Buonamico Buffalmaco, Die Begegnung der drei Lebenden und der drei Toten, 1340,
Compo Santo, Pisa.
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Abb. 15: Buonamico Buffalmacco, Der Triumph des Todes, 1340, Detail, Fresko, Compo Santo, Pisa.

Abb. 16: Hans Baldung Grien, Der Tod und das Madchen, 1517, Offentliche Kunstsammlung Basel.
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Der Phirrberr.

Abb. 17: Hans Holbein d. J., Les simulachres & historiees faces de la mort, 1538, Holzschnitte von
Hans Ltzelburger und Veit Specklin, Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett,
Inv. X.2186.1-41.
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Abb. 18: Les Tres Riches Heures du duc de Berry, Der Tod als Reiter, ca. 1412-1416, Folio 90v,
Musée Condé, Chantilly.
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Abb. 19: Simone Baschenis aus Averiaria im Raum Bergamo, Der Tod als Totengraber holt Priester
und die weltlichen Wirdentrager, Szene aus dem Totentanz San Vigilio in Pinzolo, 1539, Stidwand,
Trentino.
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Abb. 20: Hans Sebald Beham (1500-1550): Der Tod und das stehende nackte Weib,
Kupferstich/engraving nach Barthel Beham. 7,5 x 4,8 cm. 1547. B. 150, Pauli 151 IlI,
Hollstein 151 III.

Abb. 21: Einblick Kunstsammlung Ambras, Sommer 2009.
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Abb. 22: Begegnung der drei Lebenden und drei Toten, Psalter und Gebetbuch der Bonne von
Luxenburg, um 1345, Seitenformat H: 12,4 cm B: 9,1 cm, Metropolitan Museum of
Art, The Cloisters Collection, 69.86, fol. 321v/322r.

Abb. 23: Bildnis des Kardinals Jean de Lagrange als Transi (gest. 1402), Museum Calvet, Avignon.
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Abb. 24: Albrecht Direr, Die apokalyptischen Reiter, 1498, Holzschnitt, H: 29 cm,
B: 38 cm, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe.
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Abb. 25: Petraca, Francesco, Trionfo della morte, 15. Jahrhundert, Holzstich, Bibliotheca Vaticana,
Rom.

105



Abb. 27: Kolner Meister, Cruxifixus dolorosus, Ende des 14. Jahrhunderts, Kreuz: 69 x 16 x 14 cm,
Korpus: 52 x 23,5 x 8 cm, Nussbaum (Korpus) und Buche (Kreuz mit FuB), farbige Fassung
abgelaugt, zahlreiche kleine Verluste und alte Ergénzungen, Kéln, Museum Schniitgen, Inv.; A 37.
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Abb. 28: Albrecht Durer, Der heilige Hieronymus im Gehdus, 1514, Kupferstich, Wien, Albertina,
Inv. DG. 1930/1511.

Abb. 29: Studiolo des Francesco I. de‘ Medici, 1570, Palazzo Vecchio, Florenz.
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Abb. 30: Tddlein, Detail Hand, Hans Leinberger, Sammlung Schloss Ambras (Tirol)
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Abb. 33: Leinberger, Tddlein, Detail Kopf, Sammlung Schloss Ambras (Tirol).
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Abb. 34: Tédlein, Detail Kopf und Kérper, Hans Leinberger, Sammlung Schloss Ambras (Tirol).

Abb. 35: Albrecht von Habsburg, Skulptur, Innsbruck, Hofkirche,
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Abb. 36: Hans Leinberger, Bischof von Toten bedréngt, um 1510, Lindenholztafel, Hohe 34 cm,
Breite: 33 cm, Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz.

Abb. 37: Hans Leinberger, Epitaph des Stiftsdekans Joh. Walkheimer von Moosburg, um 1526/30,
Relief in Sandstein, Hohe 1,56 m, Breite: 0,98 m, Pfarrkirsche St. Peter, Straubing.
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Abb. 38: Der Erzengel Michael richtet Heilige und Verdammte, um 1490, vollrunde Lindenholzfigur,
originale Fassung, teilweise vergoldet, H 119 cm, Kirche St. Michael im Zug, Zirich,
Schweizerisches Landesmuseum, LM 17680.

Abb. 39: Albrecht Direr, Michaels Kampf mit dem Drachen, um 1498, Holzschnitt, BI. 41,6 x 32, 2
cm, Wien, Albertina, Inv. DG 1934/362
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Abb. 40: Simone Il. Baschenis, um 1515, Detail aus dem Totentanz; der Tod mit Pfeil und Bogen, den
Pfeil im Anschlag, auf seinem gefliigeltem Schimmel rechts der Erzengel Michael mit der
Seelenwaage und der Teufel mit dem Sundenbuch, San Vigilio, Trient (Italien).

Abb. 41: Matthias Griinewald, Baseler Kreuzigung, um 1509/10, Kreuzigung Christi, Tempera auf
Lindenholz, 74,8 x 54,3 cm, Kunstmuseum, Basel.
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Abb. 43: Pieta, um 1380/90, Nusshaum, 45,5 x 23,5 x 17 cm (mit Sockel), Rheinland, Schniitgen
Museum, Koln, Inv. Nr. A 1052.
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Abb. 44: Hans Baldung Grien, Die drei Lebensalter und der Tod, um 1509/11, Holz, 48,2 x 32,7 cm,
Kunsthistorisches Museum, Wien, Inv. Nr. GG 2636.

Abb. 45: Hans Burgkmair, Der Tod uberfallt ein Liebespaar, um 1518, Holzschnitt, Héhe: 21,1 cm,
Breite: 15,3 cm, Staatliche Kunsthalle, Kupferstichkabinett, Karlsruhe.
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Abb. 46: Hans Leinberger, Tddlein, Detail, Kocher, Sammlung Ambras, Tirol.

Abb. 47: Albrecht Direr, Auferstehung Christi, grof3e Passion, 1519, Holzschnitt, Bl. 39,1 x 27,8 cm.
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Abb. 48: Albrecht Direr, Apoll und Diana, um 1503/04, Kupferstich, Staatliche Museen PreuRischer
Kulturbesitz, Kupferstichkabinett, Berlin.
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Abb. 49: Hans Burgkmair d. A., Aus Pinicianus Epitoma: Wanderer vom Tode belauert, um 1513,
Holzschnitt, Miinchen, Staatsbibliothek.
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Abb. 50: Albrecht Durer, Hieronymus im Gehduse, 1514, Kupferstich, PI. 24,9 x 18,9 cm, Wien,
Albertina, Inv. DG. 1930/1511.

Abb. 51: Albrecht Durer, Hieronymus in der Wuste, um 1496, Kupferstich, PI. 31, 5 x 22,3 cm, Wien,
Albertina, Inv. DG 1930/1512.
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Abb. 52: Schatzgewdlbe Kaisers Maximilians I. in der Burg zu Wiener Neustadt, um 1517/1518,
Holzschnitt aus der Ehrenpforte.

Abb. 53: Wappenkéstchen, 1483, siiddeutsch, Holz, Papier, Glas, tw. bemalt, Perlen, Rubine;
Beschldge und Scharniere: Eisen, H. 6,5 cm, L. 28,5 cm, B. 28,5 cm, Inschrift:
"MAXIMILIANUS D. G. ROM. 1583" (um Medaillon); "FERDINANDUS D. G. ROM.
IMPERATOR." (um Medaillon); "FERDINANDUS D. G. ARCH. DUX AUSTRIAE 1583" (um
Medaillon), Kunsthistorisches Museum Wien, Kunstkammer, Inv.-Nr. KK 3892.

119



Abb. 54: Paul Reichel, Tddlein-Schrein, um 1583, Ebenholz, Solnhofer Stein, Marmor, Vergoldung,
Spiegelglas, Bergkristall, 82,3 x 32 cm, Kunsthistorisches Museum Wien, Kunstkammer,
Inv. Nr. KK 4450.

Abb. 55a: Paul Reichel, Tddlein mit Rahmung, Detail, KHM Wien, Sammlung Ambras (Tirol).
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Abb. 55: Frontispiz zu VESALSs ,,De humani corporis fabrica libri septem*, 1543, Holzschnitt, Basel.
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Abb. 56: Vesals ,,Fabrica®, Skelettillustration mit Schaufel, p. 163, 1543, Holzschnitt.
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Abb. 57: Vesals ,,Fabrica®, Skelettillustration in geblckter Haltung, p. 165, 1543, Holzschnitt.
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Abb. 58: Vesals ,,Fabrica“, Skelettillustration in sinnierenden Haltung, p. 164,1543, Holzschnitt.
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Abb. 59: Masaccio, Vertreibung aus dem Paradies, 1427, Fresko , Santa Maria del Carmine, Florenz.

Abb. 60: Jos van Cleve, Verkiindigung Maria, um 1525, New York, The Metropolitan Museum.
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Abb. 61: Hans Sebald Beham, Adam und Eva, 1543, Kupferstich nach Bartel Beham, Bartsch 6,
Hollstein 7 V, PI.: 8,2 : 5,7 cm, Papier: 8,1 : 5,6 cm, Wien, Albertina.
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Abb. 62: Hans Baldung Grien, Eva, die Schlange und der Tod als Adam, 1512, Ol/Leinwand, National
Gallery of Cananda.
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Abb. 63: Albrecht Direr, Adam und Eva, 1504, Kupferstich, PI. 25,2 x 19,5 cm, Wien, Albertina,
Inv. DG. 1930/1451.
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Abb. 64: Albrecht Direr, Melencolia | (Die Melancholie), 1514, Kupferstich, PI. 24,2 x 19,1 cm,
Wien, Albertina, Inv. DG 1930/1525.
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Abb. 65: Albrecht Durer, Ritter, Tod und Teufel, 1513, Kupferstich, BI. 24,4 x 18,8 cm, Wien,
Albertina, Inv. DG 1930/1549.

Abb. 66: Fllgelretabel, Nlrnberg, um 1510/1515, H. 66 cm x 48,8 cm, Kiefernholz (Schrein),
Lindenholz (Fligel und Skulptur), polychromiert, Nurnberg, Germanisches
Nationalmuseum, Inv. Nr. PI.O. 205.
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Abb. 67: Gian Ambrogio Caroni (Rahmen), gest. 1611 Florenz, Jacques Byliveld
(Goldschmied), Delft 1550 - 1603 Florenz, Bernardino Gaffuri (Nischenwénde), gest.
1606 Florenz und Cristofano Gaffuri, (Mittelfeld), gest. 1626 Florenz, Florenz 1591-1600,
Rahmen: Bergkristall, Jaspis, Achate, Lapislazuli, Smaragd, Amethyst, Gold, teilweise
emailliert, Emailmalerei, Rickplatte aus vergoldetem Silber, Perlen, H. 39 cm, B. 23,4 cm,
T. 7,4 cm, Kunsthistorisches Museum Wien, Kunstkammer, Inv.-Nr. KK 1542.

Abb. 68: Matthias Griinewald, Isenheimer Altar, um 1512-16, Colmar, Musée d’Unterlinden.
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Abb. 69: Bernardo Daddi, Thronende Madonna mit vier Heiligen, Kreuzigung Christi, Begegnung der
drei Lebendigen und der drei Toten, Florenz, Galeria dell’ Accademia.

Abb. 70: Tédlein, um 1520, Elfenbein, Ebenholz, Héhe: 12 cm, Lénge: 42 cm, Breite: 42 cm;
Skelett: L&nge 36 cm (aus sechs Teilen zusammen gesetzt), Museum Schnitgen,
Kdln; Leihgabe der Sammlung Peter und Irene Ludwig, Achen.
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Abb. 71: Tadlein, Detail zu Abb. 70: Kdrper, Elfenbein, Schnilitgen Museum, Kéln.

Abb. 72: Todlein, Detail zu Abb. 70: Bauchhdhle, Elfenbein, Schnitgen Museum, Koln.
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Abb. 73: Tumba, Detail: Stiitzen, Schnitgen Museum, Kaln.

Abb. 74: Stitzfigur: Kaiser (?), Elfenbein, Schniitgen Museum, Kdln.
Abb. 74a: Zeichnung Kaiser/©.MS
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Abb. 75: Stltzfigur Papst, Schnitgen Museum, Kaln.
Abb. 75a: Zeichnung Papst/©MS.

Abb. 76: Stitzfigur: Patriarch (?), Elfenbein, Schniitgen Museum, Koln.
Abb. 76a: Zeichnung Patriarch/©MS.
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Abb. 77: Stltzfigur: Sultan (?), Elfenbein, Schnitgen Museum, Kaéln.
Abb. 77a: Zeichnung Sultan/©MS.

Abb. 78: Stitzfigur: Ménch, Elfenbein, Schnitgen Museum, Kaéln.
Abb. 78a: Zeichnung Moénch/ ©MS.
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Abb. 79: Stitzfigur: Edelmann, Elfenbein, Schniitgen Museum, Kaln.
Abb. 79: Zeichnung Edelmann/©MS.

Abb. 80: Ornamentgestaltung, Deckelinnenseite und Auflageflache, Elfenbein und Ebenholz,
Schnitgen Museum, Kaoln.
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Abb. 81: Ornamentgestaltung, Deckeloberseite, Elfenbein und Ebenholz, Schniitgen Museum, Koln.

Abb. 82: Leichnam (Transi) im Sarg, 17. Jahrhundert, 56 x 13 x 6,5 cm, Holz, Herkunft unbekannt,
Heimatmuseum im Griinen Haus, Reutte in Tirol, Inv. Nr. | C 47.
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Abb. 84: Grabmal des HI. Emmeram, um 1350, St. Emmeram, Regensburg.
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Abb. 85: Ludwig Juppe, Grabmal fur Wilhelm I1. (gest. 1509), Doppeldeckergrabmal, 1516,
Elisabethkirche, Marburg.

Abb. 86: Tddlein, Detail zu Abb. 70: Maden, Elfenbein.
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Abb. 87: Tédlein, Detail zu Abb. 70: Fliegen, Lurche oder Salamander und Kréten, Elfenbein,
Schnitgen Museum, Kaoln.

Abb. 88: Grabmal des Franz I. in La Sarraz (gest. 1363), um 1360/1370, H: 200 cm, B: 72, T: 43 cm,
Kapelle in St. Antoine in La Sarraz, Kanton Waadt.

Abb. 89: Taédlein, Detail zu Abb. 70: Schédel, Elfenbein, Museum Schniitgen, Koln.
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Abb. 90: Tédlein, Detail zu Abb. 70: FuB, Elfenbein, Museum Schniitgen, Kéln.

Abb. 91: Tadlein, Detail zu Abb. 70: Anstecklinie Oberschenkel, Elfenbein, Schniltgen Museum,
Koln.

Abb. 92: Jahrzeitbehang der SchultheiRen-Familie Ringoltingen, um 1460, Basler Wirkerei, Wolle,
Hohe: 101 cm, Breite: 243 cm, Darstellung des Grabbesuchs im Anschluss an die
Jahrzeitfeier, Zirich, Schweizerisches Landesmuseum, LM 19688.
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Kaln.

Abb. 94: Elfenbeinstiutze, Detail: Rickseite Kaiser und Papst, Elfenbein, Schniitgen Museum, Kaln.

Abb. 95: Elfenbeinstiitze, Detail: Riickseite Patriarch und Sultan.
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Abb. 96: Transi, Fresko,1458, Kirche Saint-Maurice, Annecy.

Abb. 96a: Detail aus dem Fresko.
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Abstrakt

Im Mittelpunkt dieser Arbeit stehen drei Figuren der friilhen Neuzeit, die als sogenannte
Todlein betitelt werden. Unter dieser Bezeichnung versteht man verkleinerte Darstellungen
des Todes in bildlicher und skulpturaler Form. Wesentlich fiir ihre Entstehung war auf der
einen Seite die christliche Heilslehre und auf der anderen Seite der Humanismus. Besonders
gegen Ende des 15. Jahrhunderts erhielt die Auseinandersetzung mit Tod und Verganglichkeit
eine immer grofRer werdende Bedeutung. Als Zeichen dieses neuen Verstandnisses entstanden
aus dem religidsen Kontext heraus ,,neue* Andachtsobjekte. Der Tod erhielt eine erweiterte
Bedeutung, da diese Memento mori-Objekte den Menschen und seinen Tod in den
Mittelpunkt der Betrachtung stellten. Auch wenn sie vorrangig der Selbstreflexion dienten, es
handelt sich hierbei immer noch um religidse Objekte, da der mittelalterliche Kern bzw. der

christliche Gedankenschatz immer noch erhalten blieb.

Als Orte ihrer Aufstellung etablierten sich die Kunstkammern adliger Herrscher, die im 16.
Jahrhundert sudlich und ndrdlich der Alpen entstanden und unterschiedliche
Sammlungsschwerpunkte setzten. Wesentlich fur diese ersten Kunstkammern war der
Leitgedanke den Makrokosmos im Mikrokosmos darstellen zu wollen. Ging man nach diesem
enzyklopadischen Ansatz des Sammelns und der Art der Prasentation, so fand man diese
beiden Kriterien vor allem bei zwei Kunstsammlungen erftillt: bei Herzog Albrecht V. in
Minchen und bei Erzherzog Ferdinand I1. in Tirol. Ein Blick in die Inventare offenbart, dass
man vor allem in den Kunstkammern verschiedenste Arten von Tddlein oder Memento mori-
Objekte finden konnte. Dort wurden die Tédlein nicht nur als private Andachts- sondern auch
als Kunstobjekte betrachtet, da sie durch aulRergewdhnliche Verarbeitung, Materialitat und
Gestaltung bestachen. Aber neben der kunstlerischen Darstellung kommt ein weiterer Aspekt
hinzu: die Todlein zeigen in ihrer Gestaltung ebenso eine naturwissenschaftliche-

medizinische Neugier auf.

Drei dieser eigenwilligen und einzigartigen Kunstwerke fanden in dieser Arbeit mit folgenden
Fragestellungen ihre Besprechung: inwiefern kann man sie als Andachts- bzw.
naturwissenschaftliche Studienobjekte betiteln, und welche Funktion erfiillten sie im Kontext
der friihen Kunstkammer. Denn ja nach formaler und ikonographischer Gestaltung konnte der
Tod auf verschiedenste Weise instrumentalisiert werden, im christlich-religiéser oder in
christlich-humanistischer Weise, und als Zeichen dieser privaten Auseinandersetzung sind die
kunstvoll und ideenreich gestalteten Todlein der friihen Neuzeit zu sehen.
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