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1. Einleitung

Die vorliegende Masterarbeit fokussiert sich auf der einen Seite auf eine Auswahl
monumentaler — also als Wandgemalde auf kirchlicher wie profaner Architektur ausgefihrte —
Totentdnze mit Frauenbezug und auf der anderen Seite auf zum Teil aus diesen monumentalen
Vorlagen erwachsende Druckwerke, wobei die Forschungsfrage hierbei lautet: ,Inwieweit
werden Frauen und Madchen verschiedenster Stande und in verschiedensten Lebensabschnitten
innerhalb der Totentdnze einerseits abgebildet, andererseits durch Beischriften definiert und
treten zeitlich oder topographisch bedingte H&ufungen einzelner Motive auf?*. Es ist
anzumerken, dass die Thematiken des dritten bis flinften Kapitels dieser Arbeit auch und
insbesondere die Rolle und Bedeutung ménnlicher Wirdentrager und die damit verbundene
Sozialproblematik beschreiben, zumal die Uberwiegende Zahl der Protagonisten von
Totentdnzen aufgrund der spatmittelalterlichen Gesellschaftsstruktur mannlich sind. Diese
Betrachtung ist jedoch fiir das generelle Verstandnis zwingend erforderlich.

Die Arbeit gliedert sich zunachst in ein Kapitel mit einer Ubersicht Gber die im Zuge der
Forschung angewandten Methodikschritte sowie in ein Uberkapitel, das einen Uberblick tiber
die bisherige Totentanzforschung und die hierbei auftretenden Problematiken und
Fragestellungen liefert sowie die mittelalterliche und frihneuzeitliche, christliche Sterbepraxis
unter Beleuchtung des Leitsatzes des ,,guten Todes* behandeln wird. Das darauffolgende
Kapitel befasst sich mit dem Phdnomen des Makabren als autarkem Motiv von textlichen wie
bildlichen Quellen. Im funften Kapitel wird unter Berticksichtigung der damit verbundenen
Dreiheit von Leben, Tod und Teufel auf die Entstehung, Verbreitung und die unterschiedlichen
Formen der Gattung ,Totentanz“ eingegangen, ehe zwei Unterkapitel einerseits die
Vorstellungswelt des ,,Tanzens als Krankheit®, andererseits européische Epidemiewellen und
deren Einfluss auf Makaberténze beleuchten werden.

Es folgt ein geschlechterforschungsspezifisches Kapitel (ber die Rolle der Frau in der
mittelalterlichen und friihneuzeitlichen Gesellschaft unter Beriicksichtigung theologischer
Vorstellungswelten, ehe sich die beiden Unterkapitel mit Totentdnzen als Instrumente
gesellschaftlicher Kritik sowie der Bedeutung weiblichen Alterns und dem damit verbundenen
Frauenbild in Kunst und Literatur der Friihen Neuzeit befassen werden. Das siebente Kapitel
umfasst die Entwicklung und Bedeutung der Thematik des Vanitas-Motivs ,,.Der Tod und das
Maédchen®, ehe das achte Kapitel die fir diese Arbeit namensgebenden Totentdnze mit

Frauenbezug behandelt, wobei diese analysiert und vergleichend beschrieben werden.



Den Abschluss dieser Arbeit bilden ein Kapitel tber den Einfluss, den Totenténze bis heute auf
das popkulturelle Gedachtnis der Menschheit haben, sowie — aufgrund der Vorstudien der
Autorin  — ein Exkurs Uber die Verbindungen zwischen spéatmittelalterlichen und
frihneuzeitlichen ~ Stundenbiichern und dem  altdgyptischen  Pfortenbuch  unter
Berlicksichtigung der humanistischen VVorstellungswelt der Hieroglyphen nach Horapollon, ehe
die Arbeit mit einer Zusammenfassung der gewonnenen Erkenntnisse sowie einer im Anhang
befindlichen Edition ausgewéhlter Texte der bearbeiteten Totentanze nach den

Editionsrichtlinien der ,,Deutschen Inschriften‘ endet.



2. Methodik

Aufgrund der Dichte des verfligbaren Quellenmaterials, das (monumentale) Totentanze bieten,
war eine Begrenzung des Stoffes dieser Arbeit notwendig, um den vorgegebenen Rahmen nicht
zu sprengen. Die im Zuge dieser Forschung angewandte Methodik soll im Folgenden néher
beschrieben werden.

Zunachst erfolgte im Laufe der Themenfindung einerseits die Fokussierung auf solche Quellen,
die textlich wie visuell einen Bezug zu weiblichen Protagonistinnen aufweisen, andererseits
fanden auch solche Totentdnze Beachtung, die — wenn auch ohne weibliche Figuren — den
Grundstock und Ausgangspunkt der Quellengattung ,,Totentanz® bilden. Im Zuge der
Korpusbildung wurde besonderes Augenmerk auf den gleichférmigen und sich wiederholenden
Aufbau der Texte bzw. der Bildnisse gelegt, um diese im weiteren Verlauf, im Rahmen der
Diskursanalyse vergleichen zu kdénnen, ohne das Forschungsfeld dabei zu begrenzen. Es
erfolgte die Auswahl jenes Korpus, dessen Material diejenigen Totentanztexte sowie -
darstellungen des mittel- bis nordeuropdischen Raumes umfassten, die heute noch durch
kirchliche und weltliche Wandmalereien oder Umzeichnungen oder im Rahmen von Codices
und Druckwerken zuganglich bzw. (in Abschriften) erhalten sind. Besonderes Augenmerk
wurde in diesem Zusammenhang auch auf externe Faktoren, wie Krisen (vgl. unten Kap. 5.2.),
gelegt, die die Entwicklung des Quellenmaterials moglicherweise motivisch beeinflusst haben.
Darauf folgend war es ndétig, jene Aussagen und ihre Funktionen herauszuarbeiten, die die
Texte und Bildnisse definieren und wiederholt auftreten. Nach der Feststellung der jeweiligen
Thematik durch vergleichende Betrachtung der textlichen Makro- und Mikrostruktur bis auf
die Wortebene und der Anordnung der einzelnen Textteile wurden diese bei der Lektire in zu
analysierende Abschnitte unterteilt; auch die Form der textlichen und bildlichen Darstellungen
und die nicht implizit in den Texten aufscheinenden Aussagen sowie immer wieder auftretende

Merkmale wurden hierbei beriicksichtigt und kapiteliibergreifend zusammengefasst?.

1 Achim LANDWEHR, Historische Diskursanalyse (Frankfurt-New York 22018) 97ff.
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3. Der Totentanz als Forschungsgegenstand unter besonderer Bericksichtigung des

»Guten Todes* als Sinnbild christlicher Sterbepraxis

Jene Ansétze, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Totentanzforschung prégten,
konzentrierten sich zum einen in einer eher eindimensionalen Weise auf die Frage nach dem
einen, universalen Ursprung der Thematik — vorzugsweise auf Basis friiherer literarischer oder
kunsthistorischer Todesmotive — sowie der Suche nach etwaigen geographischen
Ballungszentren des Makabertanzes. Dies fiihrte zwar zu einer ausgiebigen ikonographischen
und sprachwissenschaftlichen Bewertung singularer Totentanze, die jedoch durch das Fehlen
einer stringenten Darstellungs- und Textlberlieferung sowie die Problematik, dass keine
allgemein gultige Definition der relevanten Termini im Sinne eines interdisziplindren
Erkenntnisinteresses existierte, gepragt war?,

In seiner Promotionsschrift aus dem Jahr 2010 schlagt Rolf Paul Dreier zur Lésung dieses

Diskurses daher folgenden Definitionsansatz vor:

,,Der Totentanz ist ein Kunstmotiv, bei dem eine Vielzahl verschiedener, aber
grundsatzlich gleichartig konfigurierter Szenen als kohdrentes Gesamtwerk
auftreten. Die Grundkonfiguration der Szenen besteht in der Darstellung der
Begegnung einer Todesfigur mit einem Menschen (der meist einen ganzen Stand
oder eine ganze Berufsgruppe représentiert) in dessen unmittelbar durch die

dargestellte Begegnung eingeleiteten letzten Momenten irdischen Lebens.

Dartiber hinaus beschreibt Dreier Totentdnze als komplexe Systeme auf mehreren Ebenen.
Hierbei stehen einander die von ihm als ,,Kern- und Rahmenhandlung® definierten
Geschehnisstrange nicht blof aktionslos gegeniiber, sondern interagieren miteinander, da eine
Teilung der einzelnen Handlungsebenen nicht moglich ist, ohne dass der
Gesamtzusammenhang verloren geht. Als Kern des Totentanzes kann dabei der Moment des
Aufeinandertreffens zwischen personifiziertem Tod und sterblichem Standesvertreter definiert
werden (vgl. unten Kap. 4.), wéhrend die erste &uRere Sphére zumeist Szenen aus den Bereichen
von Ethik und Glauben widerspiegelt®. Als Beispiele fir diese Ebene fiihrt Dreier ,,[...] Predigt-

oder Beinhausszenen sowie inszenierte Bibelzitate [...]* an°. Die nachste Stufe umfasst den

2 Rolf Paul DREIER, Der Totentanz — ein Motiv der kirchlichen Kunst als Projektionsflache fir profane
Botschaften (1425-1650) (Rotterdam 2010) 14ff.

% ebd. 28.

4 ebd. 28f.

5 ebd. 29.



Kommentar des Verfassers in Form von objektiven Prologen und Epilogen. Als am weitesten
von der Kernhandlung entfernte Schicht nennt Dreier schliel3lich jene Quellen, die nur indirekt
mit (gedruckten) Totentanzen in Verbindung stehen und das Totentanzwerk bilden®.

Philippe Aries wiederum versteht den Totentanz als Reigentanz, dessen Teilnehmer
abwechselnd in der Gestalt des Todes und in der Gestalt der Standevertreter, in der Abfolge
ihrer hierarchischen Position, auftreten, wobei er betont, dass lediglich die Kadaver
Tanzbewegungen ausfiihren. Die Tanzenden beschreibt er weiter wie folgt:

,Jedes Paar setzt sich aus einem nackten, entfleischten, geschlechtslosen und
wilden Gerippe und einem je nach seinem gesellschaftlichen Stand gekleideten
und génzlich verblifften Mann (spater auch einer Frau) zusammen. Der Tod
reicht seine Hand dem Lebenden, den er sich ausersehen hat, der ihm aber noch
nicht Folge leistet. Die Kunstwirkung besteht im Kontrast zwischen der

rhythmischen Wildheit der Toten und der Geldhmtheit der Lebenden.*’

Fraglich ist hier allerdings die Definition des Totentanzes als Interaktion von Lebenden und
Toten, da es sich vielmehr um einen Tanz ausschlie3lich Verstorbener handelt (vgl. unten Kap.
5.)8.

Thomas Lelmann wiederum weist Totentanzen drei Parameter zu, durch die sie sich definieren
lassen. Neben dem Grundsatz der Gleichheit aller Menschen spatestens im Tod (vgl. unten Kap.
6.1.) und der damit verbundenen Abbildung sdmtlicher Stande kommt die Perspektive des
Vanitas-Gedankens hinzu, der die Nichtigkeit irdischer Werte im Tod aufzeigt. Abschlie}end
fuhrt er das Element des Memento mori Konzepts an, das dem Glaubigen wiederum die immer
schwellende Angst vor dem Tod in Erinnerung rufen soll und ihn in die Szene miteinbezieht,
da er selbst jederzeit ein Teil des Makabertanzes werden kann®. Wiederum direkten Einfluss
auf spatere Druckwerke, die aus Totentédnzen hervorgingen, etwa den Dodendantz aus Liibeck
(vgl. unten Kap. 8.) nahm der Dyaloghus Vite et Mortis des Bartholomdus Ghotan aus dem

letzten Viertel des 15. Jahrhunderts. Innerhalb des Zwiegespréachs zwischen dem ob des

6 ebd. 29f.

7 Phillipe ARIES, Die Geschichte des Todes (Miinchen 51991) 149.

8 Hellmut ROSENFELD, Der mittelalterliche Totentanz. Entstehung - Entwicklung — Bedeutung. Beihefte zum
Archiv fir Kulturgeschichte Heft 3 (Koln-Wien 31974) 51ff.

® Thomas LERMANN, Der Totentanz. Zur motivgeschichtlichen Genese und Aktualitat eines didaktischen
Mediums des Spatmittelalters. AugenBlick. Marburger Hefte zur Medienwissenschaft. Heft 43: ENDE — Mediale
Inszenierungen von Tod und Sterben (Marburg 2008), 15-27, 17.
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Anblicks des Todes verschreckten Lebens und dem Tod finden sich sowohl Elemente des
Memento mori als auch der Totentanze, etwa die Gleichheit aller vor dem Tod*°.

Hans Georg Wehrens verweist in diesem Zusammenhang auf jenes Gedicht dieser Gattung aus
dem Jahr 1070, das laut ihm als alemannische BulRpredigt das erste seiner Art im deutschen
Sprachraum war und vom Abt von Zwiefalten, Noggerus, stammt. Obgleich die Betitelung
Memento mori aus weit spaterer Zeit stammt, beschreibt das 19-strophige Gedicht bereits das
im Spatmittelalter wieder aufkommende Kernmotiv der Ungewissheit der eigenen Todesstunde
und das daraus resultierende lebenslange Vorbereiten auf das Sterben und das Gegeniibertreten
vor Gott vor dem Endgericht'!. Besonders die erste Strophe verdeutlicht dies und erinnert in

ihrem Klang an die Mahnungen des Todes innerhalb der Makaberténze:

,,Nu denchent, wib unde man, war ir sulint werdan. ir minnont tisa brodemi unde
wanint iemer hie sin. si ne dunchet iu nie so minnesam, eina churza wila sund ir

si han: ir ne lebint nie so gerno manegiu zit, ir muozent verwandelon disen lib.«*2

Auch weitere Motive, die in spateren Jahrhunderten die Grundannahmen zur Erschaffung von
Totentdanzen bildeten, wurzelten unter anderem in jenem alemannischen Gedicht. So berichtet
die dreizehnte Strophe zwar vom Tod einerseits als negativ konnotiertem Rauber des Lebens,
andererseits jedoch auch als Ausgleicher und Anpasser, der jeden, unabhdngig von Stand,

Wissen oder Reichtum, auf gleiche Art und Weise heimsucht:

,Niemand ist so gescheit, dal3 er seine Hinfahrt wiil3te. Der Tod ist wie der Dieb,
nichts von euch laBt er hier zuriick. Er ist der Gleichmacher: Niemand ist so
erhaben, daB er nicht sterben muRte: Deswegen kann ihm der Reichtum nichts

niitzen.*13

10ygl. die Ubersetzung von Wolfgang KIRSCH, Bartholoméaus Ghotan. Dyaloghus Vite et Mortis / Zwiegespréach
zwischen Leben und Tod. Faksimiledruck nach dem Original in der Abteilung fiir seltene Drucke und
Handschriften der Wissenschaftlichen Bibliothek der Staatlichen Lomonossow Universitaet Moskau.
Textbegleitung von Ekaterina Skvairs und Ubersetzung von Wolfgang Kirsch. hg. vom Verein der Bibliophilen
und Graphikfreunde Magdeburg und Sachsen-Anhalt e.V. ,,Willibald Pirckheimer” in Zusammenarbeit mit der
Lomonossow Universitat Moskau (Magdeburg 2006) o.S.

1 Hans Georg WEHRENS, Der Totentanz im alemannischen Sprachraum. ,,Muos ich doch dran — und weis nit
wan“ (Regensburg 2012) 14f.

2 Rudolf SCHUTZEICHEL, Das alemannische Memento mori. Das Gedicht und der geistig-historische
Hintergrund (Tibingen 1962) 126.

13 ebd. 131.
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Reiner Sorries verweist auf die Rolle des Raumes, den Totentdnze einnehmen. Wéhrend
monumentale Makabertinze jedermann ,,zugénglich® waren, sich gar beim Besuch von
Friedhofen und Kirchen aufdrangten und den Betrachter ohne Gnade an sein unvermeidliches
Ende erinnerten, waren Druckwerke einem elitireren Kreis vorbehalten'*. Auch die
Anbringung eines monumentalen Totentanzes, etwa innerhalb einer Kapelle (z.B. in Libeck,
vgl. unten Kap. 8.), korreliert mit den dort vorherrschenden Elementen von BufRe und Reue,
ebenso wie das bewusste ringférmige Anbringen eines Totentanzreigens an mehreren,
aufeinanderfolgenden Wénden, das den Betrachter unweigerlich in die Szenerie hineinzieht.
Die nach Links ausgerichtete Bewegung der meisten Totenténze ist geprégt durch die biblische
Vorstellung der linken Seite als ddmonischer Seite (vgl. unten Kap. 8., im Speziellen den
Berliner Totentanz). Auch eine Anbringung von monumentalen Totentdnzen an nordlichen und
somit der laut christlicher Dogmatik dem Leben abgewandten, Wénden léasst sich mehrfach
finden, so etwa wiederum in Libeck®®. Gert Kaiser formuliert den ,,Richtungszwang® innerhalb

der Totenténze wie folgt:

,,Die Bewegungsrichtung in den Totentdnzen geht immer von rechts nach links,
die Todesfigur zieht den Menschen stets in die teuflische Richtung. Es leidet
keinen Zweifel, daR die tanzenden Teufel und die tanzenden Toten — und
schliellich der Tanz des personifizierten Todes — einer gemeinsamen Sphére der

Angst vor dem Tod und der Angst um das Heil der Seele entspringen®.

Bei Druckwerken hingegen wird die urspringliche Form des Tanzes zwangsweise
aufgebrochen; zusétzlich kann ein Buch, das durch die Parameter Bild und Text bestimmt wird,
zwar von mehreren Personen gleichzeitig betrachtet werden, eine dhnlich hohe Zahl an
Empfangern wie ein monumentaler Totentanz, der Aufmerksamkeit primér durch seine
Ikonographie erhélt, erreicht es jedoch selten?’.

Der ,,gute christliche Tod — der nicht mit der Vorstellung eines ,,angenehmen®, also zumeist
raschen und vor allem schmerzfreien Ablebens im modernen Sinn korreliert — wies vor allem
die Elemente des BuRetuns und anderer Rituale sowie die Anwesenheit von Zeugen auf. Als

Idealvorstellung des gelungenen Todes wurde die Legende uber das Sterben der ®eotdkog, der

14 Reiner SORRIES, Tanz der Toten — Totentanz. Der monumentale Totentanz im deutschsprachigen Raum
(Dettelbach 1998) 10f.

15 Susanne WARDA, Memento Mori. Bild und Text in Totentdnzen des Spatmittelalters und der Frithen Neuzeit,
in: Pictura et Poesis. Interdisziplindre Studien zum Verhdltnis von Literatur und Kunst hg. von Ulrich ERNST,
Joachim GAUS, Christel MEIER, Band 29 (KdIn-Weimar-Wien 2011) 571f.

16 Gert KAISER, Der tanzende Tod (Frankfurt am Main 1982) 62.

" WARDA, Memento, 62.
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Gottesgebarerin Maria, gesehen, worauf Kathrin Baumstark im Zusammenhang mit dem ,,guten
Tod* in Verbindung mit der ars moriendi verweist!®. Susanne Warda beschreibt den Ursprung
der artes moriendi als literarische Hilfsmittel, die dem Klerus bei der Pflege von
Hilfsbedlrftigen und Sterbenden zur Seite gestellt wurden. Mit dem Aufkommen der
Epidemien des Spéatmittelalters entwickelten sich diese ,,Handbiicher zu einer eigenen
Literaturgattung, die sowohl in lateinischer als auch volkstumlicher Sprache auftrat und deren
einzelne Werke mit christlichen Todesbildern illustriert sein konnten. Dartber hinaus fuhrt
Warda aus, dass sowohl der ars moriendi als auch den Totentdnzen das hervorstechende
Element der Lehre Uber das ,,gute Sterben* als auch die enge Verbundenheit zu Mendikanten-
Orden eigen sind; trotzdem ist eine direkte Entwicklungsverbindung der beiden Gattungen —
etwa aufgrund fehlender Protagonisten innerhalb der ars moriendi im Vergleich zu Totentdnzen
— nicht nachweisbar'®. Rainer Rudolf definiert es noch genauer, wenn er meint, dass die ars
moriendi dem Glaubigen in der Stunde des Todes Linderung und einen sanften Ubergang ins
Jenseits verschaffen soll, wahrend Makabertdnze unter Einbeziehung des Gedankens des
Memento mori eine Lehre fur ein gottgefélliges Leben in Vorbereitung auf den noch nicht
eingetretenen Tod sein sollen?,

Auch Ariés weist auf die Schéndlichkeit der mors repentina — des plétzlichen Todes — hin, die
als hésslich und absurd aufgefasst wurde. Hierbei war es irrelevant, ob der Tod nur zufallig —
etwa durch einen Unfall — eintrat und das Opfer keine Schuld daran hatte?'. Auch Kaiser sieht
im Zentrum der spatmittelalterlichen Todesangst eben jene Art des Sterbens, die das
fristgerechte Tun der BuBe verhindert und schreibt Totentdnzen bei allem abgebildeten
Schrecken zugleich das Charakteristikum des Trostes zu. Die Ursache hierflr lokalisiert er in
den Verénderungen, die der christliche Jenseitsglaube im ausgehenden Mittelalter in Richtung
des personlichen, postmortalen Richtens vor Gott auf Basis der personlichen
Lebensentscheidungen (Partikulargericht) durchmachte. In Anbetracht dieser neuartigen
Betonung des Einzelnen gegentber der gesellschaftlichen Anonymitdt des Frih- und
Hochmittelalters verwundert es kaum, dass die in den Makabertdnzen geuibte Standes- und
Zunftkritik (vgl. unten Kap. 6.1.) in dieser Weise auftritt, da das Individuum zwar sowohl von

Gott als auch der Gesellschaft gerichtet wird und als ,,Stinder am Rande der Gesellschaft

18 Kathrin BAUMSTARK, "Der Tod und das Madchen": Erotik, Sexualitat und Sterben im deutschsprachigen
Raum zwischen Spétmittelalter und Friiher Neuzeit (Berlin 2015) 17ff.

19 WARDA, Memento, 50f.

20 Rainer RUDOLF, Ars moriendi. Von der Kunst heilsamen Lebens und Sterbens. Forschungen zur Volkskunde
39 (KdIn-Graz 1957) XVII.

2L ARIES, Geschichte, 20f.
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auftritt, es dabei aber trotzdem weiterhin Mitglied des Stadtbundes und somit stadtischer
Organisationen bleibt?2,

Im Lauf des 13. Jahrhunderts trat neben einem verstarkten Wunsch nach der Absicherung des
eigenen Seelenheils in diesem Zusammenhang auch eine erstarkte christliche Lehre auf, die
der Vorstellung der Schlechtigkeit des plotzlichen Todes entgegenwirken sollte, obgleich sich
innerhalb der Gesellschaft eine gewisse Skepsis gegenuber dem unerwarteten Ableben bis weit
in die Frihe Neuzeit hielt und im Zuge dieser medizinische Betrachtung erfuhr?. Auch hier sei
auf das zuvor schon erwahnte alemannische Memento mori eingegangen (vgl. oben Kap. 3.),
innerhalb dessen funfzehnter Strophe bereits jene Vorstellung der guten Taten im irdischen

Leben aufgenommen wurde:

,»Was er hier iibrig 148t, das wird ihm (dort) Ubel angerechnet. Hat er etwas
dahingegeben, daftr wird er fortan immer leben. Er tue es (namlich den Besitz
hingeben) so lange er kann: Einmal kommt doch der Tag (ndmlich des Todes
und des Gerichtes): Hat er dann nichts Derartiges getan, so kann er es nie mehr

gut machen.*?®

Darliber hinaus verweist Ariés auf den Stellenwert des korperlichen Sterbens als Eintritt in die
Ewigkeit innerhalb des christlichen Glaubens, verbindet dies allerdings auch mit anderen
,heidnischen* Glaubensvorstellungen Uber Jenseits und Holle, allen voran jenen des Alten
Agypten (vgl. Exkurs), die im Matthaus Evangelium aufgenommen und adaptiert wurden?. So
findet sich im 25. Kapitel des Evangeliums die Beschreibung des Weltgerichts und des Erhalts
des ewigen Lebens fiir jene, die gottesfiirchtig gelebt haben: ,,Und sie werden weggehen und
die ewige Strafe erhalten, die Gerechten aber das ewige Leben.*?’.

Unabdingbar fur die Erreichung eines ,,guten Todes* war auch jene Erbauungsliteratur, die die
Glaubigen auf das in den Augen der Kirche korrekte und ,,heilsame* Sterben vorbereitete. Ariés
fiihrt als Beispiel den Seelenspiegel Miroir de | 'ame du pécheur et du juste pendant la vie et &
|’heure de la mort aus dem Jahr 1736 an, der das menschliche Leben durch zwei Biicher

definiert sieht, die jeweils fiir die guten und schlechten Taten wahrend des irdischen Lebens

22 KAISER, Tod, 48ff.

2 Rosi FUHRMANN, Kirche und Dorf. Religiose Bedirfnisse und kirchliche Stiftung auf dem Lande vor der
Reformation (Stuttgart-Jena-New York 1995) 76.

2 Herbert JAUMANN, Gideon STIENING, Neue Diskurse der Gelehrtenkultur in der Frihen Neuzeit. Ein
Handbuch (Berlin-Boston 2016) 719.

% SCHUTZEICHEL, alemannische, 131.

26 ARIES, Geschichte, 123f.

2T Mt 25,46.
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stehen?. Da die schlechten Taten den Eintritt in das Himmelreich verhindern und der Teufel
sein Buch darbietet, erfolgt der ,,erbarmliche Tod*. Der ,,gute Tod* hingegen ist definiert durch
alle gottesfurchtigen Taten, die dem Verstorbenen, bekraftigt durch die Verziickung seines

Schutzengels, das Auffahren in das Reich Gottes gewahren:

,,S0n Ange Gardien, d’un air joyeux fait voir un Livre ou sont écrites ses vertus,
ses bonnes ceuvres, je(ines, prieres, aumones, mortifications, etc. Le diable
confusse retire, et se jette dans I’Enfer avec son Livre, ou il n’y a rien d’ecrit,

parce que ses péchés ont été effacés par une sincére pénitence.*?°.

Elina Gertsman weist darauf hin, dass Darstellungen des Todes und des Makabren im
(Spat)mittelalter vor allem im Zuge epidemischer Kontexte erfolgten. In zeitlicher Nahe zu
solchen Ereignissen (vgl. unten Kap. 5.2.) tritt hier vor allem das Motiv des triumphierenden
Todes in Erscheinung, der, (in Anspielung auf die Erbsiinde Evas) etwa im Kloster San
Benedetto in Subiaco auch weibliche Attribute aufweisen kannC. Schon Ariés war der
Meinung, dass der Forschungsfokus zur Erklarung der Beliebtheit des Makabren weniger auf
einer Verbindung mit epidemischen Ereignissen, sondern eher in der Betrachtung
testamentarischer Uberlieferungen liegen muss®L. Auch sieht er in der Testierpraxis ab dem 12.
Jahrhundert primér keine todesbedingte Eigentumsverfugung des rémischen Privatrechts,
sondern ein obligatorisches religitses Verhalten, ohne dessen Ausfiihrung — ungeachtet der
Hohe des Vermdgens und auch Bedurftige betreffend — ein christliches Begrabnis verweigert

wurde®?,

Das sich aus den Anfangen im alemannischen Raum entwickelnde Motiv des Totentanzes
gelangte demnach unter dem Einfluss christlicher Moral- und Ordo-Vorstellungen im
Spétmittelalter und der Frihen Neuzeit zu einer Hochblite, die sich in monumentalen
Makabertédnzen wie in gedruckten Ausgaben von Totentdnzen manifestierte. Die Reichweite

monumentaler Totenténze Ubertraf die von gedruckten Exemplaren um ein Vielfaches. Die

8 ARIES, Geschichte, 135.

2 N.N., Miroir de I'ame du pecheur et du juste, pendant la vie, et a I'neure de la mort. Les pécheurs y trouveront
les plus pressans motifs de conversion ; les justes des motifs de persévérance, & chacun y trouvera les plus efficaces
moyens de se sanctifier. Nouvelle édition, par un prétre de la mission de saint Frangois de Sales, du Diocese de
Vienne (Lyon 1752) 35.

30 Elina GERTSMAN, Visualizing Death. Medieval Plagues and the Macabre, in: Franco MORMANDO, Thomas
WORCESTER, Piety and Plague. From Byzantium to the Baroque, Sixteenth Century Essays & Studies 78
(Kirksville 2007) 64-89, 67ff.

31 ARIES, Geschichte, 163.

32 ebd. 242ff.
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wiederum bereits im alemannischen Kulturraum auftretende literarische Auseinandersetzung
mit dem Motiv des Todes fiihrt im weiteren Verlauf zur dogmatischen Unterscheidung in den
,»guten Tod* (auf den sich der Mensch durch Suhne und Bul3e vorbereiten kann und muss) und
den ,schlechten Tod“ (der den Menschen unvorbereitet trifft und keinen Raum flr
Stndenvergebung lésst). Gleichgelagert stellt sich die Problematik des Fehlens einer

letztwilligen Verfligung dar, da die Kirche auch in diesem Fall nicht bedacht wird.
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4. Das Makabre als eigenstandiges Text- und Bildmotiv

In der 6. Auflage des Duden Herkunftsworterbuchs findet sich folgende Definition fir den
Ausdruck ,,makaber*: ,,duster, grauenvoll, schaurig; mit Tod und Verganglichkeit Scherz
treibend 3. Schon im Zuge der Arbeit von Ariés war der etymologische Ursprung des Wortes
,,makaber“ breit diskutiert worden; er selbst sieht Parallelen zu der im 14. Jahrhundert
gebréuchlichen Verbindung von Verstorbenen mit deren Schutzpatronen, den Heiligen
Makkabéern®*. Neben der Verbindung mit Judas Makkab&us und dessen Briidern wird auf das
Arabische almagabir (_:e<l') ,.die Griaber” verwiesen, wobei die prizise Etymologie umstritten
bleibt®. Iso Camartin zieht dariiber hinaus in Bezug auf das Wort ,,maqabir* die Bedeutung als
,schwer” oder ,,gewichtig® in Betracht, was jedoch ebenso fraglich bleibt. Auch stellt er
Verbindungen zum Bischof Makarios von Jerusalem und der mit ihm verbundenen Grab- und
Kreuzfindung Christi her. Daruiber hinaus erwéhnt auch er im Zuge der Definitionsfindung die
Makkabé&er und weist auf jene sacra rappresentazione hin, die das Martyrium der Briider zum
Thema haben. Einen direkten Bezug zu Totentdnzen sieht Camartin schlie3lich in der
Bezeichnung ,,Makkabeus-dans“ oder ,,chorea machabeorum* in Verbindung mit den oben
genannten Legenden®®.

Paul Binski verweist auf den massiven Einfluss, den das Christentum durch die Fokussierung
auf das Leiden, Sterben und Auferstehen Jesu auf Todesvorstellungen des Mittelalters und der
Frihen Neuzeit hatte®”. Binski assoziiert mit der Faszination rund um den Tod Jesu sowie
Korperreliquien in Bezug auf den corps morcelé einen religidsen Fetischismus, der innerhalb
des Ablaufs des christlichen Kirchenjahres — das durch die regelméRige Wiederkehr von Festen
und Ritualen geprégt ist — auch zunehmend mit psychischer Angst einherging. Das daraus
resultierende Makabre ist somit ebenfalls geprédgt von RegelméBigkeit, Schock und
Voyeurismus und bildet laut Binski einen Negativabzug zum positiven Aspekt der
Heilsrettung®. Des Weiteren filhrt er an, dass mehrere Theorien existieren, die dieses neu
geschaffene Todesverstandnis erklaren. Die am weitesten verbreitete dieser Theorien in Bezug
auf die Entstehung des Makabren als eigenstandiges Motiv befasst sich mit der Korrelation von
Krankheitsausbriichen und dem sozialen Todesverstandnis, soll jedoch zu einem spéteren

Zeitpunkt innerhalb dieser Arbeit besprochen werden (vgl. unten Kap. 5.2.).

33 DUDENREDAKTION, Duden - Das Herkunftsworterbuch: Etymologie der deutschen Sprache (Berlin 62020)
527.

3 ARIES, Geschichte, 148f.

35 DUDENREDAKTION, Duden, 527.

% |so CAMARTIN, Der hohe Stil und das makabre Spiel oder: Warum schreibt Durs Griinbein Epitaphe?, in:
Deutsche Akademie flr Sprache und Dichtung. Jahrbuch 1996 (Darmstadt 1997) 99-108, 102.

37 Paul BINSKI, Medieval Death. Ritual and Representation (London 1996) 10.

38 ebd. 123ff.
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Als zweite mdgliche Erklarung thematisiert Binski eine sich etablierende, strenge Buf3- und
Stihnekultur innerhalb des christlichen Glaubens®. Obgleich eine derartige Haltung gerade
masochistische Zuge annehmen konnte, entwickelte sie zugleich (selbst)ironische Auswiichse
in Bezug auf den Korper als sterbliche Hille, die das Makabre charakterisierten: ,,The textual
and visual culture of the macabre is one of telling antithesis, of structural opposition: it is a
culture of refined bathos, of self-reproach.«4°.

Auch Ariés wendet sich den makabren Bild- und Textmotiven zu und datiert deren erstes
Auftreten auf dieselbe Zeit wie die Etablierung der artes moriendi. Das ,,Makabre* per se
definiert er als ,,[...] die realistischen Darstellungen des menschlichen Kérpers im Zuge der
Verwesung.“*. In diesem Zusammenhang verweist er allerdings auch auf den
ikonographischen Unterschied zur Personifizierung des Todes als Gestalt aus mumienhaften
Gebeinen (la morte secca), die vor allem ab dem 17. Jahrhundert auftrat und jener
Darstellungsform seit dem 14. Jahrhundert, die durch die drastische Anschauung von Faulnis
durch menschliche Korpersafte gepragt war®,

Als eines der friihesten Zeugnisse des Makabren als Kunstform nimmt Binski Bezug auf die
Legende Die drei Lebenden und die drei Toten. Auf diese soll im weiteren Verlauf der Arbeit
noch intensiver eingegangen werden (vgl. unten Kap. 5.); es sei allerdings auf das Element der
., Teilung® als wesentliches Charakteristikum der makabren Motive verwiesen. Dieser ,,Bruch*
findet in Dialogform jeweils zwischen zwei Akteuren verschiedener sozialer und moralischer
Hintergrinde statt, wobei die Begegnung an sich das Aufeinandertreffen auf den jeweils
,,Anderen* definiert**. Kurz erwéhnt seien in diesem Zusammenhang auch Transi-Graber, die
ebenso Teil der Entwicklung des Makabren sind und etwa zur selben Zeit wie die ersten
Totentdnze vor allem in Grof3britannien und Frankreich auftraten und den Korper des
Verstorbenen als verwesende Grabplastik wahrend seiner transitio zeigen. Ahnlich wie
Totentdanze weisen auch diese Grabtypen Inschriften auf, die sich zumeist jedoch direkt an den
Betrachter oder Gott wenden und diesen direkt in der 1. Person ansprechen*4. Allerdings handelt
es sich bei dieser Grabform und -ausschmiickung primdr um eine solche, die mannlichen

Standesvertretern vorbehalten war®.

39 ebd. 126ff.

40 ehd. 133.

4L ARIES, Geschichte, 141.

42 ebd. 141.

43 BINSKI, Medieval, 134.

44 Stephen PERKINSON, Noa TUREL, Picturing Death 1200-1600. Brill’s Studies in Intellectual History 321/50,
(Leiden 2020) 155ff.

45 vgl. hierzu die Auflistung von Transi Grabern bei Kathleen COHEN, Metamorphosis of a death symbol: the
Transi Tomb in the Late Middle Ages and the Renaissance. California Studies in the History of Art 15 (Berkeley
1973) 189ff.
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Aries weist als eines der frilhesten Zeugnisse eines ,,Erstarrten, wie er den Transi nennt, die
Figur eines gekronten Skeletts an der Basilika von Assisi aus dem ersten Viertel des 14.
Jahrhunderts aus. Anders als Binski umfasst der Begriff des Transi bei Aries auch jene
Grabplastiken, die weniger prunkvoll ausgefiihrt sind und einen in ein Grabtuch gehillten
Leichnam zeigen, dem jedoch die Attribute der Verwesung fehlen; vielmehr handelt es sich in
diesen Fallen um eine Momentaufnahme, die den Verstorbenen in jener Position zeigt, die er
nach seiner Bestattung in seinem Grab einnehmen wird. Allerdings kénnen die Verstorbenen
der Transi-Grabplastiken auch sitzende oder kniende Positionen — zumeist im Zuge von
Bittgesten gegenuiber Gott — einnehmen. Des Weiteren zieht Aries eine Verbindung zwischen
dem Auftreten von Transi und regional européischen Bestattungspraktiken. So tritt diese Form
der Grabplastik vermehrt in Nordwesteuropa auf, wo die Gesichtsziige der Toten im Zuge des
Begrabnisses traditionellerweise vor den Augen der Trauergemeinde verborgen werden?®.

Dariiber hinaus finden sich auch Darstellungsformen, bei denen die Motive der Drei Lebenden
und Drei Toten, des Makabertanzes und des Triumphs des Todes parallel auftreten. Hierzu z&hlt
die monumentale Darstellung Trionfo e danza della morte an der Auflenfassade des Oratorio
dei Disciplini in Clusone in der italienischen Provinz Bergamo, die den als regina betitelten
Tod als Skelett mit Krone und purpurnem Umhang zeigt; es handelt sich demnach um die
Darstellung eines weiblichen Todes*’. Ariés nimmt an, dass das Motiv des triumphierenden
Todes etwa gleichzeitig mit den artes moriendi und Totentanzdarstellungen in Erscheinung
tritt. Der ,,Triumph des Todes® stellt jedoch anders als die anderen genannten morbiden
Kunstgattungen nicht das dialogférmige Aufeinandertreffen des Menschen mit dem Tod
durchaus auf Augenhdhe dar, sondern ist eine Abbildung des tUberméchtigen Todes, der alle
Stande auf gleiche Art und Weise bedroht*. So ist der ,, Triumph des Todes* ,.[...] eine Gestalt
des blind zuschlagenden Schicksals, in offensichtlichem Gegensatz zum Individualismus der
artes und Totentéinze.“*®. Allerdings betont Arigs weiter, dass das Element des menschlichen
Bewusstseins tUber den Tod in den Totentdnzen prasenter ist als im ,,Triumph des Todes*, da
den Beteiligten der Makabertdnze Zeit eingerdumt wird, das bevorstehende Ableben zu
akzeptieren. Auch die satirischen und unterwirfigen Ziige des Totentanzmotivs fehlen beim

. Triumph des Todes*°.

46 ARIES, Geschichte, 144ff.

47 Alessio TANFOGLIO, Quaderni di estetica e mimesi del bello nell'arte macabra in Europa. Quaderno 1. Appunti
sparsi: speculazioni filosofiche sulla vita, la morte e la Danza macabra (Rom 2016) 144f.

“8 ARIES, Geschichte, 151f.

49 ebd. 153.

%0 ebd. 153.
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Es zeigt sich, dass diese ,,Dreifaltigkeit des Makabren® im europdischen Raum ungefahr
zeitgleich Einzug in die Vorstellungswelt der Menschen halt und die Manifestation des
allgemein verbreiteten Gedankenguts betreffend das Makabre sich in allen Formen der

bildenden und literarischen Kunst niederschlagt.
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5. Tod, Teufel, Leben und Totentanze — Entstehung, Verbreitung, Formen

Eine Beschaftigung mit dem Phanomen der Totenténze setzt zunéchst das Verstandnis voraus,
dass Menschen des Spatmittelalters und der Friihen Neuzeit einen ganzlich anderen Zugang zur
Thematik des Todes und des Sterbens an sich hatten als dies in der postmodernen Gesellschaft
des 21. Jahrhunderts der Fall ist. Selbst zu sterben oder Personen, zu denen man in einem
personlichen Naheverhéltnis stand, dabei zuzusehen und zu begleiten war ein wesentlicher
Bestandteil des alltdglichen Lebens; dieses Verstandnis hat sich insbesondere im Laufe der
letzten einhundert Jahre stark verandert®?.,

Das Sterben des Mittelalters und der Friihen Neuzeit war aufgrund fehlender medizinischer
Kenntnisse oft — unabhdngig von sich wiederholenden epidemiologischen Ereignissen — mit
Schmerzen und grofRem Leid verbunden und manifestierte sich laut Norbert Elias in einer
innerhalb der Gesellschaft verankerten, héheren Todesangst. Hinzu kam, dass eine beinahe
ganzliche Tabuisierung der Thematik des Sterbens, wie wir sie heutzutage erleben — obgleich
der Tod nach wie vor alle Menschen gleichermalen betrifft —, in spatmittelalterlichen und
friihneuzeitlichen Gesellschaften fehlte®?.

Ellen Breede weist auf den wahrscheinlichen Ursprung des Genres der Totentdnze in
lateinischen Texten hin und hier im Besonderen auf die Gedichtgattung Vado mori, wobei sie
auch das Fehlen von Frauenfiguren in diesem Zusammenhang betont>. Dariiber hinaus
verweist sie auf den Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314 aus dem 15. Jahrhundert, der unter
anderem auf f. 79a — f. 80a einen oberdeutschen sowie lateinischen Totentanztext enthalt (vgl.
unten Kap. 8.). Diese Handschrift enthalt die fur diese Arbeit relevanten Figuren der Kaiserin,
der Edelfrau, der Nonne, des Kindes in der Wiege sowie der Mutter (vgl. unten Kap 8.1., Kap.
8.4., Kap. 8.6. sowie Kap. 8.10.). Die Anordnung der weltlichen und geistlichen Stande folgt
keiner strengen Ordnung und auch das Auftreten der einzelnen Figuren wirkt direkter als im
Zuge der Vado mori-Gedichte. Breede betont, dass die dargestellten Personen in dieser
Textform uber ihr nun vergangenes, irdisches Leben berichten; je hoher das gesellschaftliche
Ansehen, desto selbstsicherer treten sie vor den Tod, der jedoch von allen gleichermalien als
grausam angesehen wird®,

Hellmut Rosenfeld sieht den Ursprung des spéteren Totentanzgenres primar in der christlichen

Vorstellung der ,,Armen Seelen®, die ohne gottliche Erlosung erfahren zu haben einen

51 Isabella WULFING, Alter und Tod in den Grimmschen Marchen und im Kinder- und Jugendbuch. Studien zur
Medizin-, Kunst- und Literaturgeschichte 11 (Herzogenrath 1986) 24.

52 Norbert ELIAS, Loneliness of the Dying Translated by Edmund Jephcott (New York-London 2001) 14.

8 Ellen BREEDE, Studien zu den lateinischen und deutschsprachlichen Totentanztexten des 13. bis 17.
Jahrhunderts (Halle an der Saale 1931) 17ff.

54 ebd. 21ff.
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,,Griabertanz* mit jenen auffiihren, die erst kurzlich aus dem Leben geschieden sind; fur ihn
handelt es sich dementsprechend nicht um einen ,,Tanz der Lebenden mit den Toten®, wie
Totentanze oft betitelt werden, sondern um einen Tanz zwischen bereits langer Verstorbenen,
denen die Verwesung bereits deutlich anzusehen ist, und jenen, die mit der Zeit erst in dieses
Stadium Ubertreten werden. Hier zeigt sich laut Rosenfeld auch der grofite Unterschied friher
Totentanzdichtung zu Vado mori-Gedichten, die im Dunstkreis der noch Lebenden beheimatet
sind und keinen Fokus auf jenes Element legen, das die Lesenden warnt und dazu ermahnt, die
begrenzte irdische Zeit mit BulRe zu verbringen; er schreibt den Gedichten der Gattung Vado
mori somit primér ein lyrisches Wesen zu, wéhrend er die Totentanzdichtung als BuBpredigt
fir das Volk definiert™. Arigs verortet die Faszination, die Totentanze auf die Betrachtenden
auslibten, auch im Predigtverhalten des 14. bis 16. Jahrhunderts und spricht von einem Wandel
von der Furcht vor der Hélle hin zur Angst vor dem Sterben®®.

Kaiser vertritt die Meinung, dass die Endlichkeitsgedichte der Gattung Vado mori, in denen
(zumeist mannliche) Standevertreter in Versform uber ihr nahendes Ableben berichten, den
oben genannten Totentanz durchaus beeinflusst haben. Ihren Namen erhielten diese Klagen
aufgrund der wiederkehrenden Worte Vado mori (,,ich breche auf, um zu sterben®), die jeweils
zu Beginn sowie am Ende der Aussagen stehen®’. Einigkeit herrscht dariiber, dass die
Standevertreter der Vado mori-Gedichte der Unabwendbarkeit und Grausamkeit des Sterbens
unterschiedslos ausgeliefert sind>®. Auf einen wesentlichen Unterschied zwischen Totenténzen
und der Gattung Vado mori weist Volker Leppin hin, da im Zuge der Gattungsentwicklung die
Figuren in letzterem schreitend und nicht tanzend anzutreffen sind®®. Erwin Koller wiederum
schlieRt sich der Aussage von Rosenfeld insofern an, dass Vado mori-Gedichte und Totenténze
zu unterschiedlich sind, um eine stringente Entwicklung aus dem einen zum anderen
nachzuvollziehen. Allerdings bezeichnet er beide Kunstgattungen als eine Art ,,Ndhrboden®,
auf dem die vollstdndige Entstehung der sprachlichen Struktur der Totentanze erfolgen
konnte®. Fiir Ariés handelt es sich bei (monumentalen) Totentanzen priméar um Dekorelemente

von Begrabnisstatten®?,

% ROSENFELD, Totentanz, 51ff.

5% ARIES, Geschichte, 161.

57 KAISER, Tod, 27.

%8 \/gl. BREEDE, Totentanztexten, 17.

% Volker LEPPIN, Totentanz, in: Horst BALZ, James K. CAMERON, Stuart G. HALL et al., Theologische
Realenzyklopadie Band XXXIII Technik-Transzendenz, 686-688, 687.

% Erwin KOLLER, Totentanz: Versuch einer Textembeschreibung, Innsbrucker Beitrage zur Kulturwissenschaft:
Germanistische Reihe 10 (Innsbruck 1980) 313.

61 ARIES, Geschichte, 148.
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Der Terminus ,,Dance Macabre* findet laut Leonard Paul Kurtz das erste Mal im Gedicht Respit
de la Mort des Jehan Le Févre von 1376 Verwendung. Die Verszeilen, die der von einer
schweren Krankheit genesene Autor verfasst hat, sprechen davon, wie Le Févre dem Tod selbst
nur knapp entkommen ist®?: , Je fis de macabre la dance / Qui toutes gens maine a sa tresche /
Et a la fosse les adresche®. Tatsdchlich zeigt sich die Wichtigkeit des Cimetiere des Innocents
(vgl. unten Kap. 8.) in Verbindung mit dem Ausdruck ,,Dance Macabre* schon knapp flinfzig
Jahre vor der Erstellung des monumentalen Pariser Totentanzes auch im weiteren Verlauf des
Textes, wenn Le Févre firchtet, bei den Verstorbenen auf dem Friedhof zu enden: ,,Je ne veil
pas quelle me boute / avec ceulz de saint Innocent*®3,

Eine der ersten als ,,monumentaler Totentanz* bezeichneten Darstellungen auf européischem
Boden befindet sich in der stdfranzosischen Benediktinerabtei La Chaise-Dieu, wobei es sich
hierbei um eine — heute nur fragmentarisch erhaltene — rein bildliche Ausfihrung ohne
Begleittext und ohne das Auftreten weiblicher Figuren, wahrscheinlich aus dem ersten bis
zweiten Drittel des 15. Jahrhunderts handelt®*. Obgleich dieses Wandgemalde noch nicht die
fir spatere Totentdnze charakteristische Reigentanzform aufweist, in der die verwesenden
Korper durch das Fassen der Hande der Lebenden einen Kreis oder eine Schlange bilden,
verweist Stephan Cosacchi im Zusammenhang mit dem Totentanzfresko von La Chaise-Dieu
auf den bereits etablierten Stellenwert, den das Motiv der tanzenden Verstorbenen in diesem
Fall durch die angedeuteten Bewegungen der lebenden Skelette innehatte:

,»[-..] eine groBe Anzahl von Totengestalten mit den Flf3en und sogar mit dem
ganzen Oberkdrper [...] groteske Tanzbewegungen macht, und daf3 der ,,Tanz
der Toten“ [...] auf diesem ersten Toten-Tanz-Fresko [...] zu den wesentlichsten

Motiven der ganzen Darstellung gehort. %,

Juliane Mohrland weist darauf hin, dass sowohl fiir diesen monumentalen Totentanz als auch
jenen aus Libeck der romanische Danza general de la muerte als Einfluss eingestuft werden
kann; daneben entwickelte sich im deutschsprachigen Raum ein eigenstandiger Zweig des
Makabertanzgenres, dessen Ursprung im Oberdeutschen vierzeiligen Totentanz — der noch

Gegenstand dieser Arbeit sein wird (vgl. unten Kap 8.) — liegt®®.

62 |_eonard Paul KURTZ, The Dance of Death and the Macabre Spirit in European Literature (Genf 1975) 21.

8 paris, Bibliothéque Nationale, BnF 1543, fol. 261.

8 Juliane MOHRLAND, Die Frau zwischen Narr und Tod: Untersuchungen zu einem Motiv der frihneuzeitlichen
Bildpublizistik (Berlin 2013) 152.

8 Stephan COSACCHI, Makabertanz: der Totentanz in Kunst, Poesie und Brauchtum des Mittelalters
(Meisenheim am Glan 1965) 680.

% MOHRLAND, Narr, 152.
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Die spatere Formatierung des gedruckten Totentanzes als paarweise Anordnung der Stande und
des personifizierten Todes ohne das Element des durchgehendenden Reigens liegt laut
LeRBmann einerseits in der Pragmatik des neuerfundenen Buchdrucks, andererseits findet sich
der Ursprung dieser Aufteilung der Bilder fir Druckformate bereits in den durch Arkaden
begrenzten Figurenpaaren innerhalb frihmittelalterlicher Makabertanze. Den Hohepunkt dieser
Teilung sieht Leimann in den Bildern des Todes von Hans Holbein dem Jingeren von 1528.
Obgleich jene kompakteren Formate weniger als die monumentalen Werke den Aspekt des
Todesschreckens vermittelten, betont Lemann, dass vor allem der Fokus weg von der
Verallgemeinerung des Sterbens hin zum persdnlichen Aufeinandertreffen des Einzelnen mit
dem Tod verstarkt hervortritt®’,

FUr jene Totentdnze, deren Entstehung vor dem 16. Jahrhundert liegt, weist Aries auf das
Element des sanften und fast mitleidigen Umgangs zwischen Tod und Standesvertretern hin®.
Auch in spateren Jahrhunderten findet sich mitunter, etwa im Zusammenhang mit der Thematik
der Kindersterblichkeit (vgl. unten Kap. 8.10.), der Tod als liebkosender und trdstender
Beistand auf dem Weg ins Jenseits®.

Hier sei nun die oben bereits erwéhnte Erzéhlung Die drei Lebenden und die drei Toten (vgl.
oben Kap. 4.) genauer betrachtet, die im Laufe des 13. Jahrhunderts Verbreitung im
europdischen Raum fand. Auch hier handelt es sich — den Totentanzen &hnlich —um ein Motiv,
das im Zuge der intensivierten Auseinandersetzung mit der eigenen Sterblichkeit und deren
Unausweichlichkeit im Hoch- und Spatmittelalter von Frankreich aus Verbreitung auf dem
restlichen europaischen Kontinent fand’. Weitere Parallelen zu Totentinzen weist die Legende
nicht nur in der fur den Betrachter schockierenden, realitdtsnahen Darstellung modernden
menschlichen Fleisches auf, sondern vor allem in der ebenso auftretenden Mischform von
Schriftlichkeit und Bild. In ihrer Edition zweier Handschriften der Sage weisen Helmut
Tervooren und Johannes Spicker allerdings darauf hin, dass ein Kausalzusammenhang
zwischen Totenténzen und den zeitlich vorangegangenen Die drei Lebenden und die drei Toten
nicht moglich scheint. Dies zum einen, da Totentdnze im Rahmen der Vado mori-Gedichte den
Fokus auf ein Abbild des damaligen Standegefliges legen, zum anderen, da sich sowohl die
Geschichte hinter den Abbildungen als auch der Charakter der dargestellten Individuen

ganzlich unterscheidet. Der Tod tritt in Totentédnzen in diesem Zusammenhang als passiver Part

67 LERMANN, Totentanz, 22f.

8 ARIES, Geschichte, 149ff.

8 LERMANN, Totentanz, 25.

0 Helmut TERVOOREN, Johannes SPICKER, Die Begegnung der drei Lebenden und der drei Toten. Eine Edition
nach der maaslandischen und ripuarischen Textuberlieferung, Texte des spaten Mittelalters und der friihen Neuzeit
47 (Berlin 2011) off.
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auf, der die Menschen lediglich zur Reise ins Jenseits fortholt und anders als die Leichen in der
Erzdhlung der drei Lebenden und drei Toten keinerlei mahnende Worte fiir die Sterblichen
ibrig hat, um ihr Leben zum Positiveren zu wenden’*. Auch Rosenfeld betont die
Andersartigkeit von Totentdnzen und der Sage von den drei Lebenden und drei Toten und
begriindet dies mit dem Aufbau der Legende als umfangreiche BulRpredigt in Dialogform, was
seiner Meinung nach im Gegensatz zur Literaturgattung der Totentanze steht’2. Fiir Kaiser
stellen Totentdanze von Bildern begleitete Bul3predigten im Zuge vor allem dominikanischer
Predigtausiibung dar®. Im siiddeutschen Raum war es vor allem der Einfluss
(nieder)séchsischer und frankischer Totenténze, die ihre Entwicklung prégten, wéhrend weiter
nordlich unter anderem Schweizer Totentédnze (hier v.a. Basel, vgl. unten Kap. 8.) Einfluss
nahmen’,

Wahrend im Laufe der Neuzeit eine zunehmende Priorisierung des Bildes (iber den Text bis hin
zu einem volligen Weglassen desselben stattfand, wurden friihere Totentédnze vor allem durch
den zu den Abbildungen gehdrigen Text definiert. Totentdnze waren Teil der
spatmittelalterlichen Predigttheorie und enthielten zumeist ein Vor- oder Nachwort eines
christlichen Predigers. Kaiser betont, dass hierbei der Text das eigentliche Wesen des
Totentanzes bildet, wahrend die Bildnisse und ihre Figuren dem Kleriker als Instrumente zur
Verbreitung der Lehre dienen”.

Cosacchi weist in diesem Zusammenhang auf einen Leitsatz des Renaissance-Humanismus hin,
demnach das Sterben mehr positive Aspekte aufweise als ,,das bose Leben* und verlinkt diesen
mit den sich bewegenden Untoten der Totentdnze. Dartiber hinaus betont er, dass es sich beim
franzosischen La Danse Macabre und den spater im deutschen Sprachraum auftretenden
Totentanzen bei Weitem nicht um die Ausformung ein- und desselben kulturellen Motivs
handelt, sondern die dhnliche Bezeichnung einem folkloristischen Sprachgebrauch geschuldet
ist. Dies begriindet Cosacchi unter anderem damit, dass das Nomen ,,Tanz* erst im 12.
Jahrhundert Einzug in die deutsche Sprache findet und wohl dem Flamischen entstammt, wobei
er so weit geht, eine Verbindung des Wortes zur flamischen Bezeichnung eines Dreschplatzes
(den) herzustellen; dies bleibt jedoch fraglich, zumal die finale Bestatigung hierfiir fehlt. Alter
als der Begriff des Tanzes scheint jedenfalls jener des ,,Todes“ zu sein, dessen Urform sich

bereits im Gotischen (daubus) und Angelsachsischen (doth) findet und die englische Sprache

"L Ebd. 13f.

2 ROSENFELD, Totentanz, 73.

8 KAISER, Tod, 45.

"4 Hellmut ROSENFELD, Der Totentanz als europaisches Phanomen. Archiv fir Kulturgeschichte 48 (K6In-Graz
1966) 54-83, 55.

S KAISER, Tod, 23.
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bis heute als death begleitet. Die beiden sprachlichen Wurzeln des Wortes ,,Tod*, dhew und
dhow, stehen nach Cosacchi in direktem Zusammenhang mit ,,Dew-la“, was dem christlichen
Glauben nach dem Teufel entspricht’®. Kaiser verweist in diesem Zusammenhang auf die
Unterscheidung in ,,himmlische* und ,, Teufelsinstrumente®, die auch mit dem Tod assoziiert
werden (vgl. etwa unten Kap. 8.4.)"". Fiir ihn geht die Abscheu vor Totentanzen mitunter aus
den Tanzbewegungen des Todes hervor, der auf groteske Weise das Leben zu imitieren und vor
den Augen der Menschen, die ihre Lebenskraft gerade verloren haben, zu parodieren versucht’®,
Irmgard Jungmann hebt hervor, dass innerhalb der Tanzforschung vor allem im deutschen
Raum auf den Reigentanz als vorherrschende Tanzform verwiesen wird, obwohl sich keinerlei
bildliche Zeugnisse hierzu finden lassen. Vielmehr herrscht — gewiss mit regionalen
Ausnahmen”™ — das hintereinander aufgereihte, paarweise Tanzen vor, das zwar in
Kreisformation, jedoch ohne weitere klassische Attribute des Reigens wie das beidseitige
Héndehalten von Mann und Frau und das dazugehdrige Bilden einer Kette stattfindet. Umso
groRer ist der Kontrast im 15. Jahrhundert im Vergleich zu anderen L&ndern Europas, in denen
primér das Tanzen im Reigen vorherrscht und jenes des prozessionsartigen Paartanzes erst
spater Einzug in das hofische Leben halt. In Italien, Frankreich, England und anderen Regionen
Mitteleuropas herrschen demnach keine Konventionen, in welcher Form der Reigen
stattzufinden hat. Die Tanzenden gehdren einem Geschlecht an oder sind durchmischt; der
Reigen wird von Bewohnern auf dem Land gleichermalien wie von jenen in der Stadt und am
Hof getanzt, lediglich der Grad der Finesse und Eleganz unterscheidet sich®.

Eng verbunden mit dem Begriff des Tanzens war in der friihchristlichen Philosophie der Begriff
ecclesia, der zundchst als Vorgénger des ,Hauses Gottes® als Zusammenkunft der
Glaubensgemeinschaft mit einem Tanz zwischen Toten und noch auf Erden Weilenden, in
dessen Mitte Gott steht, gleichgesetzt wurde8:. Jedoch zeigt sich, dass der Tanz und die damit
verbundene Ekstase in der spateren kirchengeschichtlichen Entwicklung als gotteslasterlich

galt, was in den Moralvorstellungen der Kirche wurzelt, die das Tanzen als Todslinde ansah

6 COSACCHI, Makabertanz, 286ff.

T KAISER, Tod, 60.

8 gbd. 52.

" vgl. die Beschreibung de lange Dantz bei F. C. DAHLMANN (Hg.), Johann Adolfis, genannt Neocorus, Chronik
des Landes Dithmarschen, Band 1 (Kiel 1827) 177f.: ,,Darnha de lange Dantz, darin se alle mit einander, so dantzen
willen, nha der Rege anvaten [...] De Vorsinger [...] hevet also den Gesang an [...] Alsz sick nun de Vordantzer
richtet nha dem Gesange unde Vorsinger, also richten sick de Nadentzer nha dem Gesange unde Vorsinger, also
richten sick de Nadentzer nha ehrem Voerer unnd alle Personen solchesz in so groter Einicheit, wesz Statz unnd
Standes se sin, dorch einander, dat ein VVordantzer in de twe hundert Personen an der Rege voeren unde regeren
kann [...].

8 Irmgard JUNGMANN, Tanz, Tod und Teufel. Tanzkultur in der gesellschaftlichen Auseinandersetzung des 15.
und 16. Jahrhunderts (Kassel-Basel-London-New York-Prag 2002) 47f.

8 Gregor ROHMANN, Tanzwut: Kosmos, Kirche und Mensch in der Bedeutungsgeschichte eines
mittelalterlichen Krankheitskonzepts (Gottingen 2013) 171.
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und darin einen VerstoR gegen das dritte Gebot® und somit die Heiligung des Sonntags sah®3.
Auch, dass das (Reigen)Tanzen direkt mit Satan in Verbindung gebracht wurde, zeigt sich laut
Jungmann in nicht der Realitat entsprechenden Tanzdarstellungen der Heidelberger
Bilderhandschrift, die den Teufel inmitten tanzender, also siindiger Paare zeigt: ,,Entsprechend
handelt der Text auf f. 9v und f. 10r von der Strafbarkeit des Tanzes. Eyn itczlich geylsprung
an des tantczes schar ist eyn sprung yn dy helle czwor. Der Tanz sei eine processio des Teufels.
Mitten darinnen stehe der Teufel. Der tewfil wirfft sy alle yn seynen sag. Der ist weit tyff lang
und breit.“®*, Laut Gregor Rohmann war jeder, der dem christlichen Glauben nicht folgte,
zwangsweise in einen Tanz mit dem Teufel verwickelt und der (erzwungene) Tanz gleichsam
ein Synonym fur Gottlosigkeit. In Kombination mit weiteren Todsinden wie (sexueller)
Zigellosigkeit sieht Rohmann darin die Wurzel fiir die Entwicklung katholischer Ketzerei®.

Die Allgegenwart des Todes im Spéatmittelalter und der Frihen Neuzeit flhrte zu
unterschiedlichen literarischen Auspragungen, die Totentdnze zwar beeinflusst haben, eine
kontinuierliche Entwicklung ist hieraus aber nicht abzuleiten. Zu berticksichtigen sind hierbei
auch die unterschiedlichen Auspragungen romanischer wie deutschsprachiger Totentdnze. Mit
zunehmender Kanonisierung in Europa entwickelten sich die Totentdnze zu einem Teil der
Homiletik, wobei anzumerken ist, dass der Tanz als friihchristliche Verehrungspraxis Teil des
Christentums war, ehe dieser im Zuge des Mittelalters und der Friihen Neuzeit ddmonisiert und

verteufelt wurde.

5.1. Von der Krankheit des Tanzens

Die Begriffe chorea und chorus wurden in der Patristik, im Unterschied zu Bezeichnungen wie
saltatio, als tatséchliche korperliche Tanzbewegungen mit himmlischen Chéren und Ténzen in
Verbindung gebracht®. Dennoch war vor allem im Spatmittelalter die Ausiibung des Tanzens
innerhalb der Gesellschaft bisweilen mit Angsten vor Krankheit und Tod konnotiert. Dies zeigt
sich auch in der Wahrnehmung des Veits- oder Johannistanzes. Klaus Bergdolt erkennt in
diesem, bis heute nicht ganzlich geklarten Verhalten, die Krankheit Chorea (vgl. yopeia

,Tanz), deren Symptome teilweise als ,,Tanzsucht* betitelt werden, als Entziindungen des

82 ygl. Friedrich AHLFELD, Katechismuspredigten, Band 1 (Halle 1852) 84f.: ,,Gedenke des Sabbathtages, daf
du ihn heiligest. Sechs Tage sollst du arbeiten [...] aber am siebenten Tage ist der Sabbath des Herrn, deines
Gottes. Da sollst du kein Werk thun [...] Denn [...] der Herr [...] ruhete am siebenten Tage. Darum segnete der
Herr den Sabbathtag, und heiligte ihn.*

8 JUNGMANN, Tanz, 69.

8 ebd. 71.

8 ROHMANN, Tanzwut, 227.

8 ehd. 174ff.
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Gehirns, die durch bakterielle oder virale Infektionen verbreitet werden kénnen, was wiederum
fur das mit dem Krankheitsbild in Verbindung stehenden Phanomen des Auftretens innerhalb
von Gruppen zusammenpasst®’. Der Name ,, Veitstanz* leitet sich laut Bergdolt —in Verbindung
mit dem Patronat des Heiligen fir Krankheiten des Korpers und des Geistes — vom Auftreten
des Phanomens im 15. und 16. Jahrhundert in StraBburg just am Gedenktag des Heiligen Vitus
ab®. Folgt man jedoch dem Historisch-literarischen Anekdoten- und Exempelbuch aus dem
Jahr 1824, so leitet sich der Name von Wallfahrten zur Ulmer St. Veitskapelle ab, wobei vor
allem betroffene Frauen an diesen Reisen teilgenommen haben sollen®. Der Ausbruch der
Krankheit wird in der Quelle in das Jahr 1418 datiert — was nach Jakob Landolt jedoch ein

Fehler im Druckwerk zu sein scheint® — und wie folgt beschrieben:

,» Viel hundert fingen zu Straburg an

Zu Tanzen und springen, Fraw und Mann,
An offnen Markt, Gassen und Strafen,
Tag und Nacht, ihrer viel nicht alRen,

Bis in das Wuten wieder gelang

St. Vitztanz ward genannt die Plag.

Eingang in die medizinische Literatur fand der ,,Sankt Veitstanz* unter anderem bei Paracelsus,
der in Zuge der zweiten Defension seiner 1538 entstandenen sieben Verteidigungsreden von
eben jenem als neuaufgetretener Seuche spricht und bisherige Heilmittel anderer Mediziner
kritisiert: ,,Ich schreibe von dem wahnsinnigen Tanz, den der gemeine Mann S. Veitstanz heil3t
[...] Oder ob ihr durch euern Zucker rosat den Veitstanz kurieren konnt [...] ihr habt es damit
nit getan, und werdet es auch nit damit tun.“®2. In seinem 1567 erschienen Werk DeR
hocherfahrnesten Medici Aureoli Theophrasti Paracelsi schreyben, von den kranckheyten, so
die vernunfft berauben als da sein S. Veyts Thantz Hinfallender siechtage Melancholia und
Unsinnigkeit etc. sambt ihrn warhafften curen unterteilt Paracelsus den Veitstanz weiters in

drei differente Krankheitsbilder unterschiedlichen Ursprungs. Zundchst definiert er die eigene

87 Klaus BERGDOLT, Der spatmittelalterliche Veitstanz, in: Zum Sterben schon. Alter, Totentanz und Sterbekunst
von 1500 bis heute, hg. von Andrea VON HULSEN-ESCH (Regenshurg 2006) 85-93, 85.

8 ehd. 90f.

8 N.N., Historisch-literarisches Anekdoten- und Exempelbuch. Karakteristische Ziige von Witz und Aberwitz,
Klugheit und Thorheit, Tugend und Laster; aus dem Leben gelehrter und ungelehrter, beriihmter u. beriichtigter
Menschen. Nebst vielen unterhaltenden Beitrdgen zur Sitten- und Culturgeschichte fur Leser aus allen Standen.
Band 1 (UIm 1824) 7f.

% Jakob LANDOLT, Die Verrlckten. Irrsinn in der Geschichte. Mittelalter. Band 2 (Norderstedt 2021) 103.

%L N.N., Exempelbuch, 6.

92 Karl-Maria GUTH, Paracelsus. Das Buch Paragranum/Septem Defensiones (Berlin 2014) 70ff.
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Vorstellungskraft als Ausgangspunkt der Chorea imaginativa: ,,[...] dz durch die schwier Sant
Veitz dantz ein solche imaginatz kommen mag die mittbring diese kranckheit und also das
gmein volck semlichs fur ein plag del? heiligen acht das doch allein egritudo est varia und
imaginationis ist [...]%%, sowie Fahrlassigkeit des Wesens als Ursache fiir Chorea lasciva:
,,Demnach so sie auch ein uhrsprung auf? leichtfergtigkeit de gmuets und mitt verhengung def
willens das dann chorea lasciva oder levitatis animi geheissen wird [...]“%. Lediglich Chorea
naturalis tritt laut Paracelsus infolge einer von der Natur gegebenen, physischen Symptomatik
auf: ,,Also wir auch von der dritten cur naturalis choree die auf’ der natur kompt sein heilung
setzen [...] wie das der uhrsprung sich erheb durch die lachenden oderen und also zu dem
dantzen und springen kommen nach seiner eigenschafft.“®. Besonders Frauen — in Verbindung
mit ithrem Dasein als ,,zligelloses und schwacheres* Geschlecht (vgl. unten Kap. 6.) — neigen
laut dem Mediziner durch ihre hohe Einbildungskraft vermehrt zur Ausbildung von Chorea
lasciva, wobei Paracelsus mehrere Heilmethoden anfiihrt, um den Veitstanz aus dem befallenen

Korper zu vertreiben:

,,S0 ein choreisch man oder frauw in solchen choream fiel aul3 geyle anhieb zu
dantzen das mererteil in den frawen geschicht die do merr estuatz und cogitatz
haben dann die mann Und auch vil stercker und crefftiger imaginiren und leicht
sich selbs von der stercke irer natur dberwinden und si expellirn so ist kein
bessers [...] ir gedancken sind frey und geill und mit aller leichtfertigkeit
unverschampt on alle forcht und verehrung verdreibs also. Sperr si ein an ein
finsternuf lal} fasten zu wasser und brot ein gute zeit ohne erbarmung an einen
ungeschickten ortt durch das wird si wider bewegt von dem hunger an ein ander
natur und gedencken also das ir die geile do entzogen wird per abstinentiam

[...]<%.

Bergdolt fiihrt in Bezug auf die Heilung des Veitstanzes dariiber hinaus einerseits die
Praxis exorzistischer Rituale, die auch bei anderen neurologischen Erkrankungen wie
Epilepsie durchgefuhrt wurden, sowie andererseits die Verwendung von religidsen

Objekten wie Weihwasser oder der Bestreitung von Prozessionen an®’. Auch Gebete

9 Paracelsus: DeR hocherfahrnesten Medici Aureoli Theophrasti Paracelsi schreyben, von den kranckheyten, so
die vernunfft berauben (0.J.).

% ebd. 63.

% ehd. 65.

% ebd. 64f.

% BERGDOLT, Veitstanz, 88.
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und so genannte ,,Veitsbriefe, die als eine Art Talisman ihren Trager vor der Krankheit
bewahren sollten, erfreuten sich laut C. Reiterer etwa in der Steiermark groler
Beliebtheit:

»|...] auf dem steht aussen: Glaube, Hoffnung, Liebe, Geduld. Ringsherum ist:
Treue, Reinigkeit, Demuth und Gehorsam. Wer diesen Brief, sagt man, bei sich
tragt und das Gebet, das innen steht, betet, der wird die bos’ Krankheit

(Veitstanz) nit kriegen; man nennt daher diese Briefe auch ,,Veitsbriefe*.%,

Auch beim bereits erwédhnten Erstausbruch der Krankheit beruft man sich auf die Meinung

Paracelsus®, der als Indexpatientin des Veitstanzes wiederum eine Frau ausmacht:

,Dieses Tanzes Urheberin war ein Weib, Namens Troffer, eine halsstarrige
wetterwendische, tolle Kreatur, die alle Menschen, und ihren lieben Mann
besonders, durch ihre Albernheiten recht zu argern gedachte. Sie hatte tbrigens
Leibesbeschwerungen und war dem Tanze ganz aullerordentlich ergeben, wie
alle Weiber dieser sonderbaren, widersinnigen Art und Weise. Thr Mann mochte
das Tanzen nicht leiden, um dennoch aber tanzen zu kdnnen, gab die Frau vor,
sie kdnne, sie wisse nicht von was angetrieben, es nicht lassen, und tanzte im
Hause und allenthalben, wo sie war und ging immer umher, wie eine Elster. Seht
ihr, sprach sie, wie krank ich bin, tanzte sich mide und schlief ein. [...] Da das
der enragirten Tanzerin so hinging, fingen andere Weiber auch an sich aufs
Springen zu legen, eine gab der anderen Unterricht, und Tanzparthieen
entwickelten sich bis zur ganzlichen Vollkommenheit, in der sie offentlich

erschienen.“%°

Rohmann verweist auf die Tatsache, dass im slditalienischen Raum ein dem Veitstanz
ahnliches Krankheitsbild mit Namen Tarantella nachweisbar ist, als dessen Ursache jedoch ein
rein externer Faktor, ndmlich der Biss einer Spinne, genannt wird. Die Ausbreitung der
,klassischen® mitteleuropdischen Tanzsucht konzentriert er auf jenes Gebiet, das den Rhein

vom nordlichen Deutschland bis in die Flamische Region umfasst!.

% C. REITERER, Amulettaberglaube in den Niedertauern. OVZ X. Jahrgang (1904) 107-109, 109.
% N.N., Exempelbuch, 8f.
100 ROHMANN, Tanzwut, 17.
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Schliel3lich stellt Bergdolt noch die explizite und in den Bereich der Mystik gehende
Verbindung zwischen Veits- und Totentanz unter der Berticksichtigung der Verbreitung des
Flagellantismus vor allem im 14. Jahrhundert her. Als Ursache nennt er — worin ihm etwa
Rohmann widerspricht'* — unter anderem jene epidemischen Ereignisse, die gemeinhin als
,,Pest* bekannt sind und im Folgenden (vgl. unten Kap. 5.2.) noch genauer besprochen werden
sollen?®?, Auch Rohmann erwahnt im Zuge der Verbreitung der Tanzsucht den Totentanz als
damit einhergehendes Ph&dnomen, betont jedoch explizit, dass das Sterben im theologischen
Sinn durch Neutralitat gepragt ist und die menschliche Todesfurcht durch Befolgung der

Heilslehren bewdltigt werden kann®,

Das auch in der Medizin diskutierte Phdnomen des so genannten ,,Veitstanzes® kann demnach
in einem Zusammenhang mit der Verbreitung von Totentédnzen stehen, obgleich ein finaler

Beweis hierfiir noch erbracht werden muss.

5.2. Der Einfluss von epidemischen Krankheiten auf den Totentanz

Man kommt nicht umhin, sich im Zuge der Beschaftigung mit Totentdnzen auch dem Thema
Epidemien und im Besonderen dem ,,Schwarzen Tod* zu widmen, dessen Erstausbruch auf
europaischem Gebiet in der Mitte des 6. Jahrhunderts in Byzanz unter Kaiser Justinian
nachweisbar ist'% und 1347 seinen Weg (iber Sizilien und Genua bis nach Kontinentaleuropa
fand'%. Kaiser verweist tiberdies auf die Belagerung der genuesischen Stadt Caffa auf der Krim
durch die Tartaren, die ihre an der Pest verstorbenen Krieger mit Katapulten zwecks
Ansteckung des christlichen Feindes tber die Stadtmauern warfen!®. Die oben genannte
Bezeichnung der Pest fand erst im 19. Jahrhundert Einzug in medizinische Publikationen!®” und
rihrt laut George C. Kohn von jenen subdermalen dunklen Blutungen her, die die Opfer des

,groBen Sterbens kurz vor und nach ihrem Ableben aufwiesen%,

Wlehd. 27

102 BERGDOLT, Veitstanz, 89.

13 ROHMANN, Tanzwut, 231.

104 Mischa MEIER, Prokop, Agathias, die Pest und das 'Ende' der antiken Historiographie. Naturkatastrophen und
Geschichtsschreibung in der ausgehenden Spatantike, in: HZ 278 (2004) 281- 310, 290f.

105 Susan SCOTT, Christopher J. DUNCAN, Biology of Plagues. Evidence from Historical Populations
(Cambridge 22004) 86.

106 KAISER, Tod, 30.

107 vgl. Justus Friedrich Carl HECKER, Der schwarze Tod im vierzehnten Jahrhundert. Nach den Quellen fiir
Aerzte und gebildete Nichtérzte bearbeitet (Berlin 1832), 2.

108 George C. KOHN, Encyclopedia of Plague and Pestilence. From Ancient Times to the Present (32008 New
York) 31.
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Die hochgradig ansteckende Infektionskrankheit Pest, ausgeldst durch das Bakterium ,,Yersinia
pestis®, tritt primdr in Form der Beulenpest auf. Hierbei wird das Bakterium uber seinen Wirt
(Ratten und andere Kleinnager) auf Flohe Ubertragen, wenn diese das Blut des Nagetiers
aufnehmen. Nach der Ubertragung auf den Organismus des Menschen durch einen erneuten
Flohbiss erfolgt die Reproduktion des Bakteriums im Korperinneren, die nach der
Inkubationszeit von langstens einer Woche zu geschwollenen Lymphknoten und in weiterer
Folge zu einer Sché&digung der inneren Organe fuhrt. Eine weitere Form der Pest, die Pestsepsis,
dhnelt in ihrem Ubertragungs- und Infektionsweg der Beulenpest. lhre Symptome umfassen
neben Fieber und Schmerzen auch eine unkontrollierte Entleerung des Magen-Darm-Trakts
sowie massive Blutungen, die oft binnen eines Tages zum Tod fiihren. Auch bei der dritten
vorkommenden und ansteckendsten Form der Krankheit, der Lungenpest, sterben Betroffene
vielfach innerhalb von 24 Stunden. Im Unterschied zur Beulenpest oder Pestsepsis ersticken
die Infizierten hierbei jedoch, da ihre Lungenfunktion durch Schadigung des Gewebes und das
gleichzeitige Eindringen von Korperflussigkeiten gehemmt wird. Lediglich die
Ubertragungsform unterscheidet sich hier von den beiden zuvor genannten Pestformen, da
Lungenpest — ahnlich wie grippale Infekte — durch Tropfcheninfektion weitergegeben wird®®.
In ihrer Habilitationsschrift verweist Elke Schlenkrich auf die in die Forschung mehrfach
eingegangene Annahme, dass vor allem Kinder und Frauen der Pest erlagen. Dies bleibt jedoch
aufgrund fehlender absoluter Zahlen uber die tatsachliche demographische Verteilung von
Ménnern und Frauen in Zeiten der Epidemien fraglich und basiert im Falle des weiblichen
Bevolkerungsanteils eher in der zeitgenossischen Vorstellung, dass Frauenkorper tendenziell
zarter und somit empfindlicher gegenuber Krankheiten sind. Eine faktische
Infektionsmehrbelastung des weiblichen Organismus verneint Schlenkrich daher!'®. Manfred
Vasold nimmt Bezug auf die schlechten klimatischen Bedingungen, die in spaterer Zeit als
,kleine Eiszeit* bekannt werden sollten, und die Ausbreitung der Pest gewiss begiinstigten?,
Das erste Viertel des européischen 14. Jahrhunderts war demnach aufgrund des bis ins 20.
Jahrhundert andauernden Klimawandels, der sich um 1300 in langer einsetzenden
Kélteperioden — somit harteren Wintern und der messbaren Expansion von Gletschergebieten

— manifestierte!*? auch von wetterbedingten groReren Hungerkatastrophen gepragt, die die

109 Gholamreza DARAI, Michaela HANDERMANN et al., Lexikon der Infektionskrankheiten des Menschen:
Erreger, Symptome, Diagnose, Therapie und Prophylaxe (Berlin 32009) 902.

110 Elke SCHLENKRICH, Gevatter Tod. Pestzeiten im 17. und 18. Jahrhundert im sichsisch-schlesisch-
béhmischen Vergleich (Leipzig-Stuttgart 2013) 58f.

11 Manfred VASOLD, Grippe, Pest und Cholera. Eine Geschichte der Seuchen in Europa, (Stuttgart 2008) 48f.
112 jirg LUTERBACHER, Die , Kleine Eiszeit“ (,,Little Ice Age*, AD 1300-1900), in: Heinz WANNER et al.,
Klimawandel im Schweizer Alpenraum (Zirich 2000) 79-104, 79.
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Bevolkerung regional schwachten und bereits ausdiinnten''®, Dariiber hinaus wirft Vasold die
Frage auf, ob es sich beim ,,Schwarzen Tod*, der Nord- wie Stdeuropa im 14. Jahrhundert
geillelte, tatsachlich stets um die Pest handelte. In Italien, vor allem aber in GroRbritannien,
weicht das Bild der Krankheitswellen von jenen der ,klassischen* Pestepidemien ab'**. Auch
Susan Scott und Christopher J. Duncan sehen das Pestbakterium nicht als Ursache fir
epidemische Ereignisse im englischen Raum vor 1900: ,,[...] we believe that Yersinia was
probably not responsible for any significant epidemics in England before the 20th century
[...]“™% und gehen sogar noch weiter: ,,[...] everything suggests that, of all the known infectious
diseases, bubonic plague, with its complex biology, is the most unlikely candidate for the
relatively simple epidemiology of the Black Death.*115,

Kay Peter Jankrift weist darauf hin, dass die wiederkehrenden Pestwellen in Kontinentaleuropa
vor allem im Laufe des 14. Jahrhunderts einerseits in einer omniprésenten und kollektiven, tief
im menschlichen Geist verwurzelten Angst vor der Krankheit liegen, die bis ins 19. Jahrhundert
anhielt, und diese Furcht andererseits wiederum zu einer vermehrten Manifestation der Pest als
selbststandig agierendes Wesen innerhalb volkstimlicher Erzdhlungen gefihrt hat'!’. In jenen
Sagen und Marchen, die sich vor allem im westdeutschen Gebiet grol3er Beliebtheit erfreuten,
tritt der ,,Schwarze Tod* — ahnlich der Personifizierung des Todes in Bezug auf Totentdnze —
als blaue Flamme, kleine Wolke oder anderes luftartiges Gebilde auf. Die primare Pramisse der
Erzdhlungen gleicht sich insoweit, als das Pestflammchen, das die Menschen durch sein
Geschick auch innerhalb ihrer eigenen Wohnraume heimsucht, in einen Leerraum gelockt oder
getrieben wird und dieser im Anschluss verschlossen wird, sodass es keinen Zugriff mehr auf
die Lebenden besitzt und diese somit vor dem Pesttod gefeit sind. Jedoch warnen die Sagen
gleichermalien vor der verhéngnisvollen Wissbegierde der Menschen, da die Epidemie stets
aufgrund der unfreiwilligen und von Neugier getriebenen Freilassung der Krankheit erneut
ausbricht!®. Die Erscheinungsform als aeromorphes Phanomen hat ihren Ursprung hierbei laut
Jankrift unter anderem in der bis ins 19. Jahrhundert anerkannten Miasmentheorie, die
verunreinigte Luft und Duinste als Ursache fiir diverse Krankheitsbilder verantwortlich macht.
Darlber hinaus verweist er auf zwei weitere Varianten, die potenziell Einfluss auf die

Darstellungsform als blauliche Flamme oder Wolke hatten; so folgt er einerseits Karl-Heinz

113 VVASOLD, Pest, 49.

114 ebd. 56f.

115 SCOTT, DUNCAN, Biology, 356.

116 Epd. 109

17 Kay Peter JANKRIFT, Das blaue Flammchen: Die Pest im kulturellen Gedachtnis, in: Epidemien und
Pandemien in Historischer Perspektive. Epidemics and Pandemics in Historical Perspective, hg. von Jorg
VOGELE, Stefanie KNOLL et al., ECNMW (Wieshaden 2016), 201-212, 201ff.
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Leven in der Annahme, dass Flammen als Symbol fur Infektionen und deren Verbreitung
auftreten, andererseits verweist er auf Herbert Freudenthal, der diese Farbe mit
friihneuzeitlichem Okkultismus in Verbindung bringt!®.

Obgleich von élteren Quellen eine Verbindung zwischen dem ,,.Schwarzen Tod* und dem
Auftreten von Totentanzdarstellungen in geistlicher wie profaner Architektur und Kunst
oftmals als kausal angesehen wird*?°, mehren sich nach Stefanie Knéll seit den 80er Jahren des
vorigen Jahrhunderts auch jene Stimmen, die in den Pestepidemien des Spatmittelalters und der
Friihen Neuzeit eben nicht den Ursprung des Makabertanz-Motives zu finden suchen?!. Die
Herkunft dieser Zusammenhangsvorstellung, die vor allem seit dem 18. Jahrhundert
unreflektiert Eingang in die wissenschaftliche Beschaftigung mit Totentdnzen fand, verortet
Knoll in der Vorrede der 1725 erschienenen Abhandlung Todten-Tantz, wie derselbe in der
I6blichen und weitberiihmten Stadt Basel Als ein Spiegel Menschlicher Beschaffenheit, gantz
kunstlich gemahlet und zu sehen ist von Matthdus Merian, in der der Autor den Baseler
Totentanz als direkte Reaktion und Mahnmal auf die 1439 wiitende Pestepidemie in der Stadt
beschreibt (,,zur GedachtniR des grossen Sterbens oder Pest1?2)123, Dartiber hinaus fiihrt Knéll
aus, dass der Ausbruch der Cholera in Mitteleuropa im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts zu
einer Renaissance der Beschaftigung mit Epidemien und deren Einfluss auf gesellschaftliche
Strukturen flhrte und die alte Thematik des Totentanzes sowie des Umgangs der Menschen der
Frihen Neuzeit mit einer Seuche einerseits als Orientierungshilfe aus der Krise, andererseits
aber auch als Instrument zur Verarbeitung von daraus resultierenden Traumata fungierte?*.
Auch Gertsman geht davon aus, dass es nicht weit genug greift, den Ausbruch der Pest in der
Mitte des 14. Jahrhunderts als alleinige Quelle fur die Entstehung von Totentdnzen zu
begreifen. Sie flihrt hierbei an, dass jene hohe Dichte an Totentanzdarstellungen in Europa, die
das 15. bis 18. Jahrhundert préagte, erst nach dem Abflauen der Krankheitswellen und dem damit

einhergehenden Schwinden der Massenpanik auftrat. Vor allem im italienischen Raum

119 ebd. 207

120 ygl. Rudolf WESER, Der Ulmer Totentanz im Wengenkloster, in: Archiv fiir christliche Kunst XL. Jahrgang,
hg. von Rudolf WESER (1925) 23, wo auf einen Vers innerhalb eines Makabertanzes hingewiesen wird, der die
Pest als ,,Frau des Todes* bezeichnet.

121 stefanie KNOLL, Seuche und Totentanz. Rezeption und Fortschreibung eines Topos im 19. Jahrhundert, in:
Epidemien und Pandemien in Historischer Perspektive. Epidemics and Pandemics in Historical Perspective, hg.
von Jorg VOGELE, Stefanie KNOLL et al., ECNMW (Wiesbaden 2016), 213-220, 219.
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Spiegel Menschlicher Beschaffenheit, gantz kinstlich gemahlet und zusehen ist / Nach dem Original in Kupffer
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scheinen Totentdnze — auch in Verbindung mit Elementen des triumphierenden Todes —

vermehrt als Teil eines Standardbildprogramms aufzutreten'?®.

Trotz zahlreicher Epidemiewellen des 15. bis 18. Jahrhunderts tendiert die Forschung heute zu
der Ansicht, dass diese, allen voran der ,,Schwarze Tod*, nicht primér fur das Aufkommen der
Totentanze urséchlich ist. Auch die Einordnung der verschiedenen Epidemiewellen im
nordeuropdischen Raum in die medizinische Kategorie des ,,Yersinia pestis“ wird aus

historischer Sicht heutzutage zunehmend hinterfragt.

125 GERTSMAN, Visualizing, 78ff.
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6. Die Doppelrolle der Frau in der christlichen Gesellschaft

,,ESt etiam ordo naturalis in hominibus, ut serviant feminae viris, et filii parentibus; quia et illic
haec iustitia est ut infirmior ratio serviat fortiori.“'?%; dieses und &hnliche Zitate des
Kirchenvaters Augustinus und anderer gelehrter Maénner, das Frauen unmindigen
Minderjahrigen gleichsetzt, untermauern jenen Ansatz der ,.christlichen Anthropologie®, den
Heide Wunder in ihrer Untersuchung zur frihneuzeitlichen Geschlechterordnung vertritt. Sie
nimmt hierbei Bezug auf die bewusste Frauenfeindlichkeit friiher Bibelauslegungen, die
malgeblich an der Etablierung einer heteropatriarchal gepragten Gesellschaftsordnung beteiligt
waren. Ferner betont Wunder, dass dieses, in der klerikalen Welt verwurzelte Modell, dessen
Hauptargument im weiblichen Stindenfall durch Eva und der damit verbundenen Diffamierung
aller ihr nachfolgenden Frauen liegt, auf Basis geschlechtsdeterminierter Diskriminierung auch
in die weltlich-rechtliche Sphare des Mittelalters und der Frilhen Neuzeit zur mannlichen
Legimitierung tibernommen wurde'?’. Trotz dieser intergesellschaftlichen Fokussierung auf die
Dominanz méannlicher Personen weist Wunder innerhalb der ehelichen Gemeinschaft jedoch
auch darauf hin, dass Frauen mit ihren Eheménnern nicht nur als reines Ehepaar, sondern auch
stets als zwei miteinander agierende und gemeinsam auftretende Arbeitskréafte zu betrachten
sind'?8,

Daher waren Frauen gleichfalls unabdingbar, um die ,,Ordnung der Oeconomia“ — wie
Irmintraut Richarz das ehegemeinschaftliche Haushalten auf Basis wirtschaftlicher
Lehrschriften nennt — und somit die Versorgung der eigenen Familie zu sichern. Die von allen
Standen zu bericksichtigende Arbeitsaufteilung zwischen Mann und Frau, die sich im
Jahreskreislauf sowohl an endogene wie exogene Einfliisse anpassen musste, wurde von der
Kirche als gottgegebene Aufgabe irdischen Lebens verstanden, wobei Frauen hierbei jene
Angelegenheiten zu bearbeiten hatten, die den Aufgabenkreis des eigenen Heims und Hofes
betrafen. Obgleich Frauen in diesem Zusammenhang Verfigungsgewalt Gber die im Haushalt
lebenden Nachkommen und andere zugehdrige Personen sowie im privatrechtlichen Bereich
Rechtsanspriiche besalen, war auch das Eheleben durch die Unterordnung der Frau unter den

Mann und die damit verbundene soziale und rechtliche Ungleichheit gepragt'?°.

126 AUGUSTINUS, Quaestiones in Heptateuchum I, 153 (CC s.1. 33, 59).

127 Heide WUNDER, Normen und Institutionen der Geschlechterordnung am Beginn der Friihen Neuzeit, in:
Geschlechterperspektiven. Forschungen zur Frihen Neuzeit, hg. von Heide WUNDER, Gisela ENGEL
(Konigstein/Taunus 1998) 57-78, 57ff.

128 Heide WUNDER, ,,Er ist die Sonn‘, sie ist der Mond*. Frauen in der Friihen Neuzeit (Miinchen 1992) 96f.

129 Irmintraut RICHARZ, Oeconomia: Lehren vom Haushalten und Geschlechterperspektiven, in:
Geschlechterperspektiven. Forschungen zur Frilhen Neuzeit, hg. von Heide WUNDER, Gisela ENGEL
(Konigstein/Taunus 1998) 316-336, 316ff.
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Im Zusammenhang mit friher, christlicher Ehepraxis verweist Edith Ennen auf Unterschiede
dieser zu jener des germanischen (Stammes-)Rechts. Obgleich die christliche Ehe unter
Wahrung des weiblichen Personlichkeitsrechts zustande kommt, bestand eine enge Bindung an
biblische Grundsatze, die unterschiedliche Auslegungen erfuhren. Hierzu zahlen vor allem die
Verbote von Ehen zwischen Verwandten sowie des Rechts auf Ehescheidung®*. Erst im Laufe
des Spéatmittelalters ist eine Trendwende hin zur Hinauszdgerung des Schliellens einer Ehe
unter weiblichen Glaubigen auszumachen, wobei Heiratszwénge weiterhin bestanden und die
im héheren Alter eingegangene Heirat mit der damit verbundenen verspateten Mutterschaft
auch mit gesundheitlichen Risiken einherging™®!. Auch Jaques Le Goff betont den Wandel der
Ehe von einer zivilrechtlichen Vertragsverpflichtung hin zu einem unter der Kontrolle der
Kirche stehenden Akt der Religion®32,

Peter C. Phan weist in Bezug auf das durch zwei Extrempole — ndmlich jenen der ,,Siinderin*
und jenen der ,,Heiligen* — gepragte Rollenbild der Frau innerhalb der christlichen Gesellschaft
auf den Umstand hin, dass friihe Griindungen von Frauenkltstern und die damit einhergehende
Lebensweise auf der Entscheidung besagter Frauen fullen, dieses jungfrauliche Leben zu
bestreiten, und ein solcher Lebensentwurf nicht durch ménnliche Wurdentréger vorgeschrieben
wurde. Fur Phan fihrte dies zu einem Konflikt kirchlicher Autoritaten; Frauen war es moglich,
durch diese Entscheidungen ihrer ,,gottgegebenen Siindhaftigkeit“ zu entfliehen und den
Mannern, durch den Dienst an Gott, auf Augenhthe gegenuberzutreten:

,,On the one hand, they spare no effort in praising virginity as the perfect state of
life and denigrating marriage with its sexual activities as tantamount to lust. On
the other hand, they feel threatened by the possibility of female virgins usurping
their authority and privileges, especially in the threefold office of teaching,
sanctifying, and governing, as well as by their bodies which their male gaze

looks upon as a source of temptation [...]*13,

Neuerungen in der christlichen Lehre sowie das ,,Abschotten* der Braute Christi innerhalb ihrer
Klostermauern fihrten im weiteren Verlauf jedoch zu einer Hochblite weiblicher Konvente des
6. bis 10. Jahrhunderts. Erst im Zuge des vierten Laterankonzils 1215 wurden Kloster unter die

Hoheitsmacht mannlicher Bischofe gestellt und Nonnen und Abtissinnen weiter vor der

130 Edith ENNEN, Frauen im Mittelalter (Miinchen 1984) 44.

131 gbd. 134.

132 Jaques LE GOFF, Die Geburt Europas im Mittelalter (Minchen 2004) 83f.

133 peter C. PHAN, Saint and Sinner. Women in Christianity, Religions. A Scholarly Journal Issue 1 (2016) 117-
129, 120.
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Aulenwelt verborgen; gleichzeitig wurde der Zélibat fir mannliche Kleriker verschérft und
deren Ehefrauen von der Gesellschaft und katholischen Kirche als Prostituierte verurteilt; erst
im Zuge der Reformation erhielten Pastorenfrauen neues gesellschaftliches Ansehen. Neben
der Gottesmutter Maria, die als jungfrauliches Vorbild fir Frauen des Klerus galt, wurde Maria
Magdalena unter Papst Gregor I. in die Rolle der reuigen Slinderin gedrangt (vgl. unten Kap.
8.11.); christliche Ehefrauen konnten bestenfalls diesen Rang erreichen®,

Im Zuge dieser Arbeit wurde bereits mehrfach auf die unterschiedlichen Formen und
Bedeutungen des Tanzes innerhalb der Gesellschaft verwiesen (vgl. oben Kap. 5.). Auch in
Bezug auf rein weibliche Tanzformationen im Reigen finden sich lediglich im 14. Jahrhundert
wiederum im sudlichen und westlichen Europa Belege; fur den deutschen Raum l&sst sich der
weibliche Reigentanz nicht nachweisen!®. Jungmann fiihrt an, dass trotz dieses Umstandes
sowie der per se devoten Rolle, die der Frau im Paartanz zukommt, dieser in Kirchlichen
Quellen primir eine ,,Titerrolle, namlich jene der Verfiihrerin, zugeschrieben wirde.
Beispielhaft wird hier Johann Nider genannt, der den Ménnern, ob der Verfuhrungskiinste der
Frauen als ,,feuriges Schwert*, nach Hieronymus generell vom Tanzen abrat und dies wiederum

mit der weiblichen Erbsiinde begrundet:

,»[-..] mulier enim ut ait hieronymus gladius est igneus ibi enim videlicet i(n)
chorea tot sunt gladii quot ad capiendum vestibus sunt ornanti. [...] Mulier enim
ornata est sagena dyaboli per quam multitudinem infinitam stultorum capit ad

interitum. <37,

Ein weiterer Schritt innerhalb der Vorstellung der ,,siindigen Frau‘ erfolgte hin zur Vorstellung
vor allem alterer Frauen als Hexen (vgl. unten Kap. 8.8.); diese Darstellungsform ist das erste
Mal jedoch erst 1489 im Tractatus von den bosen wyber die man nennet die hexen von Ulricus
Molitor nachweisbar. Fir Andrea von Hulsen-Esch hatte diese Entwicklung ihren
Ausgangspunkt in der Vorstellung der listernen , Kupplerin®“, deren Wissen auch die
Herstellung von (potenzfordernder) Medizin und Tranken umfasste; sie verweist zusétzlich auf

die kirchliche Verteufelung der Erotik wahrend der Renaissance!®. Nach Dieter Harmening
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formierte sich der Glauben an Hexen als ddmonische Zauberwesen in drei Stufen. Wahrend in
der Zeit von der Mitte des ersten Jahrtausends bis 1230 jener Aberglaube noch nicht generell
ins Bewusstsein der Menschen gertickt war, bildet sich ab dem 13. Jahrhundert die Vorstellung,
dass Hexen und deren Magie real existieren, heraus, wobei diese Begriffe synonym mit dem
Begriff der Ketzerei gebraucht werden. Diese Stufe dauert bis etwa ins erste Drittel des 15.
Jahrhunderts an, wobei in diese Zeit die durch Lehrmeinungen gestarkte Etablierung der
Teufelsbuhlschaft (maleficium) als schlimmste Form der Héresie féllt, deren Verfolgung und
Bestrafung es durch die Inquisition bedurfte, deren Beginn im Zuge der dritten Stufe in die Zeit
bis 1540 fallt'®,

Demnach unterteilte das Christentum Frauen bereits frih in solche, die als Jungfrauen Gott
dienen durften und der Erbsiinde auf diese Weise entkamen, was jedoch seitens der
Kirchenoberen seit dem 13. Jahrhundert zu unterbinden versucht wurde, indem auch die
Konvente unter méannliche Hoheit gestellt wurden und solche, die als gewohnliche Ehefrauen
und ,,Sunderinnen* als TAchter Evas galten und zum Kreis der ,,gefallenen Frauen* gehorten.
Ihren Hohepunkt findet die christliche Doppelmoral in Bezug auf Frauen, mit der Verehrung
Mariens einerseits und der Verdammung Maria Magdalenas andererseits, in der Etablierung der
europdischen Hexenvorstellung, in deren Zentrum seit dem spaten 15. Jahrhundert vor allem

altere Frauen standen.

6.1. Totentanze als Ausdruck frihneuzeitlicher Gesellschaftskritik

Die grundsétzlich frauenfeindliche Haltung einzelner Gesellschaftsgruppen (vgl. oben Kap. 5
und Kap. 6) findet sich in der Kritik weltlicher wie geistlicher Frauen in den Totentdnzen zwar
wieder, jedoch richten die Makabertdnze ihren Tadel gegen alle Teile der Gesellschaft,
insbesondere auf kirchliche Amtstrager, wobei die Kritik umso harscher ausfallt, je mehr Macht
die betreffende Person innehat. In vorreformatorischer Zeit fokussierte sich das Hauptthema
der Totentanze im deutschsprachigen Raum laut Kaiser demnach immer mehr auf den Wunsch
der Gleichheit aller Menschen auf Erden. Dies spiegelt sich auch in der Formulierung einzelner
Verse wider, die Uber die politischen und gesellschaftlichen Machtpositionen der einzelnen
Standevertreter grammatikalisch stets in der Vergangenheitsform berichten. Auf der anderen
Seite zeigen sich die Mitglieder der einzelnen Stdnde — wenn auch zu spét — im Angesicht des

nahenden Todes zumeist einsichtig sowie gestdndig und geben die von ihnen auf Erden

139 Dieter HARMENING, Hexen. Hinter dem Rand des Christentums, in: Randgruppen der spatmittelalterlichen
Gesellschaft, hg. von Bernd-Ulrich HERGEMOLLER (Warendorf 2001) 300-334, 301.
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begangenen Fehler und Ungerechtigkeiten zu'#°. Als drastischstes und vorwurfvollstes dieser
Beispiele, das selbst vor Kritik am Pontifex und dem Kaiser nicht zuriickschreckt, kann der
Berner Totentanz (vgl. unten Kap. 8.) genannt werden. Zu Beginn wird wiederum auf die
Gleichstellung aller Sterblichen vor dem Tod und die Ungewissheit der eigenen Todesstunde-

und Art eingegangen:

KEin bleiben ist in diser Zytt,
wir farend all dahin ferr vnd wyt,
Silber vnd gold hilfft vns nit hie,

weillt niemand auch wen oder wie*
Auf Tafel Il folgt das Zwiegesprach mit dem Papst, der, seiner Insignien durch den Tod
beraubt, erniichtert feststellen muss, dass auch er als verwesender Leichnam alle geistliche

Macht verloren hat:

Wie gfallenteich Herr Bapst die ding, Vff erd scheint groR mein heiligkeit,

ir tantzend auch an difSim Ring: die torrecht wélt sich vor mir neigt,
die dreyfach kron mufend ir mir lan, al¥ ob ich vffschlus himmelreicht,
vnd Uiweren séBel ruwig lan stan. so bin ich ietz selbs auch ein leicht;4

Auch der Kaiser auf Tafel X muss erkennen, dass ihm im Tod weder Geld noch Macht hilft

oder Zuflucht bietet und auch sein Gefolge ihn bei seinem Ableben verlassen hat:

Herr Keiser ergebend euch darein, Alle meine Diener, Ritter vnd Knecht
dan es mus hie nun tantzet sein, wichend ietz von mir in disem gefecht
truget ir noch einest ein dreyfach han ich ie ghan auf erden gwalt,

kronen, dennoch wirt euch der todt so hat es doch ietz ein andere gstalt.*3

nit verschonen /.

Der in religios geprégten Sozialbewegungen begrindete Wunsch nach Gleichheit aller

Christenmenschen dient laut Kaiser seit dem 11. Jahrhundert eher als Drohgebéarde gegeniber

140 KAISER, Tod, 36ff.

141 paul ZINSLLI, Der Berner Totentanz des Niklaus Manuel (ca. 1484-1530) in den Nachbildungen von Albrecht
Kauw (1649), Berner Heimatbuicher 54/55 (Bern 1953) I, 3.
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hoheren Gesellschaftsschichten denn als Versprechen auf eine erfillte Ewigkeit an
unterprivilegierte Stdnde. Aufgrund seiner Lokalisierung innerhalb der Gattung der
BuBpredigten findet sich die Idee der Gleichheit der Menschen vor allem im Predigerorden
sowie den Franziskanerorden, was wiederum im Totentanz aufgenommen wird (vgl. unten Kap.
8.6.)1**. Obgleich Extrembeispiele wie jener Totentanz aus Bern harsche Kritik vermehrt an
Adel und Klerus tiben, so ist dies keine konstante Entwicklungslinie. Vielmehr werden die
urspringlichen Texte immer mehr in Richtung eines sozialen Gleichgewichts durch
Hinzuziehung stadtischer Personengruppen erweitert. Daneben finden — zwecks Aufnahme der
gesamten ,.christlichen Menschheit* — neben Vertretern anderer Konfessionen auch Personen,
die keinem Stand zugeordnet werden, Einzug in das Makabertanzmotiv. Demnach handelt es
sich vielmehr um eine hierarchienubergreifende Gesellschaftskritik in deren Zentrum jedoch
stets die unmoralische Anhaufung und das auf das eigene Wohl fokussierte Verschleudern von
Vermogen steht'4°,

Die Betonung irdischer Gleichwertigkeit aller Menschen findet sich fur Dreier besonders in
jenen Totentanzen ab dem 15. Jahrhundert!*®. Ausgehend von dieser Erkenntnis stellt auch
Johan P. Mackenbach die Frage nach der Bedeutung sowie dem Stellenwert von sozialer
Gerechtigkeit als mdglichem Leitmotiv frihneuzeitlicher Totentédnze. Obgleich er auf explizite
Kritik gegeniiber einzelnen Stdnden und ihrer Vertreter vor allem in den Texten
deutschsprachiger Totentdnze eingeht, sieht er das Streben nach gesellschaftlich gerechter
Gesinnung nicht als Grundlage des Totentanzmotivs; viel mehr spielt fur ihn wiederum der
Wunsch nach dem eigenen Seelenheil der Protagonisten eine primére Rolle. Lediglich
gegeniiber gottesfirchtigen und hart arbeitenden Schichten — etwa der landlichen
Bevolkerungsschicht — finden sich weniger vorwurfsvolle Anschuldigungen. Daruber hinaus
schreibt Mackenbach dem vorhandenen Verlangen nach sozialer Gerechtigkeit durchaus
revolutiondre Ansatze in Bezug auf kirchliche und gesellschaftliche Gegebenheiten zu, die ihre
Schlagkraft jedoch durch die Adaption und Integration in geistliche Predigten verloren. Dies
wurde durch die Vorstellung der auf irdischer Armut basierenden, automatischen Aufnahme in
das Himmelreich verstarkt und fiihrte nach Mackenbach gar zu ,,[...] an element of justification
of poverty and social inequality in these dances of death.47«.

Auch Dreier sieht innerhalb der Totentdnze des 15. Jahrhunderts insoweit eine Kritik an

gesellschaftlichen Strukturen, als der Lehrsatz der Gleichheit Aller vor allem in Bezug auf die

144 KAISER, Tod 42f.

145 ebd. 46f.

146 DREIER, Totentanz, 100.

147 Johan P. MACKENBACH, Social inequality and death as illustrated in late-medieval death dances, AJPH 85/9
(1995), 1285-1292, 1288ff.
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Unterschiede und Maoglichkeiten armer und reicher Bevolkerungsgruppen proklamiert
wurde'*®. So verweist er auf Bruno Stehle und den heute nur mehr in Abschriften erhaltenen
Totentanz von Kientzheim im Elsass aus dem Jahr 1517, dessen einleitende Worte einerseits

einen Herrn, andererseits dessen Knecht betreffen:

,,O ihr Menschen kint, kummet all erbey,
Vnnd lugkt, welchs der Herr vnd der knecht sey.
Denn got richt nach dem Recht,

Da ligt der Herr und auch der Knecht. 14

Dreier weist als ,,Herrn* jedoch keinen weltlichen Herrscher oder eine gesellschaftlich hoher
gestellte Person aus, sondern Gott selbst, wahrend irdische Standesvertreter hier die Rolle des
Knechts einnehmen. Aber nicht nur die himmlische Gerechtigkeit vor Gott, auch die weltliche
Jurisdiktion bzw. deren Ungleichheit in Bezug auf alle Menschen ist Inhalt von Totentédnzen
und verweist wiederum auf den Wunsch der Gleichbehandlung vor irdischen Gerichten unter
gleichzeitiger Anklage korrupter und von Status abhéngiger Urteilsfindung*>°. Generell fiihren
die Totentdnze der vorreformatorischen Periode dem Betrachter die Schwache der geistlichen
wie weltlichen Obrigkeit auf eine objektive, aber freche Art und Weise vor Augen, ohne jedoch
explizite Personen und ihre Namen zu nennen. Allerdings scheint die Kritik gegentiber dem
Klerus schérfer abgegrenzt zu sein und auf einer persdnlicheren Ebene stattzufinden als jene an
weltlichen Herrschern. Grinde hierfur sieht Dreier primar im Umgang der Geistlichen mit
finanziellen Mitteln zum eigenen Vorteil, wobei zunédchst nicht an der katholischen Kirche an
sich, sondern lediglich den ihr dienenden Geistlichen Kritik geiibt wird™?. Dies dndert sich erst
mit dem eingangs erwéhnten Berner Totentanz, der zwischen den Jahren 1516 bis 1519 entstand
und den Papst und seine uneingeschrankte Macht auf Erden direkt hinterfragt und angreift>?.

Allerdings findet sich der Tadel des Todes nicht nur gegentiber der gesellschaftlichen
Oberschicht, sondern auch gegenuber diversen Berufsgruppen, denen innerhalb der Texte
betriigerische Absichten vorgeworfen werden'®. Neben den bisher erwdhnten durchwegs
mannlichen Figuren finden sich dariber hinaus Frauendarstellungen, die die gesellschaftliche

Kritik innerhalb der Totentédnze widerspiegeln. Anders als die zuvor beschriebene 6ffentliche

148 DREIER Totentanz, 100f.

149 Bruno STEHLE, Der Totentanz von Kienzheim im Ober-Elsass (StraBburg 1899) 24.

150 DREIER, Totentanz, 101f.

151 ebd. 104ff.

152 Wwilfried KETTLER, Der Berner Totentanz des Niklaus Manuel. Philologische, epigraphische sowie historische
Uberlegungen zu einem Sprach- und Kunstdenkmal der friihen Neuzeit (Bern 2009) 103ff.

158 DREIER, Totentanz, 120ff., vgl. etwa Arzt, Wirt, Kaufmann.
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Ebene mit ménnlichen Standesvertretern geben jene Szenerien, die Frauen umfassen, wiederum
Einblick in die Ungerechtigkeiten des privaten Umfeldes (vgl. oben Kap. 6.). Auch Dreier
verweist auf die Unterscheidung zwischen Mannerfiguren in Totenténzen, die allesamt Standes-
oder Gruppenzugehdrigkeiten aufweisen, wéhrend Frauen lediglich als dem weiblichen
Geschlecht zugehorig gelten und zumeist innerhalb h&uslicher Mauern dargestellt werden und
betont: ,,In der Gesamtschau blieben die Frauen in den ausgewdahlten Quellen in viel starkerem
Umfang als die Manner blasse Karikaturen, die sich nicht als Stand sondern als Geschlecht der
naiven Eitelkeit, Hoffart und Wollust siindig machten.*>*,

Auch fur hdusliche Gewalt gegenuber der Frau innerhalb des Ehelebens findet sich im schon
erwahnten Kientzheimer Totentanz ein Beispiel, das dem Betrachter unweigerlich die damit
verbundene Kritik an der Gesellschaft sowie das Wissen (ber derartige Vorfélle vor Augen
fihrt. In seinem 17. Bild beschreibt Stehle das Bildnis einer Burgerin, die von einem von

Ungeziefer bedeckten Tod geholt und zum Tanzen aufgefordert wird:

,,Hie kumpt der todt zu einer Burgerin, eines rychen mans frouw [...] alss ob er
tantz, grifft die burgerin mit der lincken hant an vnd nympt sig by dem lincken
arm vnd will sig mit im fleren [...] vnd schlecht ir zu tantz vff dem hackbert
[...] hat dz mul wyt vff, man sicht im alle zenn vnd ein schlang zu dem lincken

orloch hin nyn zum mul haruss halber [...].“,

Die gut gekleidete Birgersfrau beklagt in ihrer Antwort an den Tod das schlechte und
gewalttatige Verhalten ihres Ehemannes, bereut aber auch ihr eigenes, stolzes Verhalten:

,,Min hoffart vnd schénen gestalt
Myn man gar offt im huss entgalt,
Sin ybel zyt vnd hort arbeyt

Hat er all an mich geleyt.

Allein dz ich zu kyrchen vnd stross
Stoltz inhar kamm, das acht ich gross.
Es ist mir leyd vnd ruwet mich serr,

Biss mir gnedig, allmechtiger herr!!%

154 epd. 122.
155 STEHLE, Totentanz, 45.
156 apd. 46.

42



Anders als die Ubermittlung profaner Botschaften wie Dreier sie beschreibt, konnte sich die in
Totentanzen enthaltene gesellschaftliche Kritik auch an jene Personen und Standesgruppen
richten, die in einem schlechten Verhaltnis zu den Auftraggebern standen. Als ein Beispiel einer
solchen Feindseligkeit sei hier der monumentale Lubecker Totentanz in der St. Marienkirche
genannt (vgl. unten Kap. 8). Auch hier werden die Bereicherung und Gier der weltlichen und
geistlichen Obrigkeit thematisiert, vor allem aber das Fehlen christlicher Werte wie Humanitas
und Caritas innerhalb dieser Standesgruppen. Auch aufgrund der oben genannten Vorwirfe
gegeniiber hoher und niedrig gestellter Personen, die direkt oder indirekt Einfluss auf die
Libecker Gesellschaft besaBen und nicht Teil des Stadtrates waren, geht Hartmut Freytag
davon aus, dass es sich beim Auftraggeber des Liibecker Totentanzes moglicherweise um einen
Ratsherrn und Mitglied des Ordens der Minderen Briider handelte®®’.

LeBmann ist der Ansicht, dass Totentanze primar als geistliches Autoritatswerkzeug gegentiber
den Glaubigen dienten und diese in Richtung eines gottgefalligen Lebens und in diesem
Zusammenhang zu einem ,,guten Tod“ im Sinne des Christentums lenken sollten (vgl. oben
Kap. 3.1.). Die Topographie der vor allem als Wandgemélde auftretenden monumentalen
Totentdnze sprach laut LeBmann dartiber hinaus vor allem die innerhalb der Hierarchie
niedergestellten Bevolkerungsschichten und Sténde an. Auch er erkennt Kritik an den hoheren
Sténden, setzt diese VVorgange jedoch auf eine rein geistige Ebene, die die Obrigkeit in diesem
Leben zwar vor lasterhaftem Verhalten — vor allem gegentiber ihnen untergeordneten Personen
—warnt, die Ungleichheit innerhalb der von Gott erschaffenen Ordnung jedoch nicht verandern
kann. Erst im Tod haben gesellschaftlich Unterprivilegierte die Chance, der Obrigkeit
gleichgesetzt zu werden und ihr auf Augenhéhe zu begegnen™®. Nach seiner hdchsten
Popularitat fokussiert sich der Totentanz als Genre ab dem 16. Jahrhundert primdar auf den
deutschen Kulturraum, wobei LeBmann vor allem auf den Einfluss von Politik und
gesellschaftlichem Spott eingeht, der ab diesem Zeitpunkt den Kern des Totentanzes bildet. Er
bezeichnet dies als einen Wandel vom ,Tanz der Stdnde immer mehr zum narrativen
Gesellschafts- und Sittenbild*!®°,

Der gesellschaftskritische Ansatz in den Totentdnzen geht vom Wunsch der Menschheit nach
Gleichstellung aller Menschen aus. Diesem Wunsch kann aber erst im Augenblick des Todes

entsprochen werde, wobei generell festzuhalten ist, dass die Kritik an hohergestellten

157 Hartmut FREYTAG, Literatur- und kulturhistorische Anmerkungen und Untersuchungen zum Libecker und
Revaler Totentanz, in: Der Totentanz der Marienkirche in Lubeck und der Nikolaikirche in Reval (Tallinn), hg.
von Hartmut FREYTAG, Niederdeutsche Studien Band 39 (K6In-Weimar-Wien 1993) 13-58, 41.

158 | ERMANN, Totentanz, 16.

159 ebd. 24.
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Personlichkeiten im Hinblick auf deren Macht- und Geldmissbrauch weitaus harscher ausfallt
als an den niedrigeren Standen. Vor allem Menschen, die im Leben Entbehrungen ausgesetzt
sind, werden weniger Kkritisch adressiert. Teile der Forschung sehen aber die Kritik an htheren
Standen ausschlieBlich als Mahnung zum irdischen Wohlverhalten. In Folge fehlender
Machtbefugnisse bei den Frauen der Totentdnze werden in diesen Féllen nur persénliche

Verfehlungen und charakterliche Méngel angeprangert.

6.2. Das Bild der (alternden) Frau in der Literatur und Kunst der Frihen Neuzeit

Das Altern per se, das im biologischen Kontext geschlechtsunabhéngig ist, tritt insofern bis
heute als gesellschaftliches Phanomen auf, als Frauen — wiederum reduziert auf ihre Fahigkeit
zur Reproduktion —scheinbar nicht vor dem altersbedingten Verfall entfliehen kdnnen, wéahrend
Manner tendenziell ,reifen* und ein ehrbares Alter erreichen'®. Anders als der Zugang zu
schoénen jungen Frauen zeigt sich daher bekanntermalien auch das Bild &lterer, sprich nicht
mehr gebarfahiger Frauen. Bereits im 13. Jahrhundert berichten medizinische Notizen des
Gelehrten Albert von Lauingen, die zu Beginn des 18. Jahrhunderts in franzdsischer Sprache
als erstes Buch (De Secretis mulierum) des Grimoires Les admirables secrets de magie du
Grand et du Petit Albert veréffentlicht wurden, dass Frauen ab dem Eintritt in die Menopause
vermehrt unter Hitzestauungen sowie Kopfschmerzen leiden. Dies wird durch das Ausbleiben
der Blutreinigung durch die Menses erklart, da altere Frauen dadurch nicht mehr in der Lage
sind, sich ihres ,,unsauberen Blutes* in regelméfBigen Abstinden zu entledigen, weshalb sich
schlechte Kdrpersifte sammeln, was Garstigkeit und Bosheit verstarkt®?.,

Diese Manifestation vor allem mannlicher Ablehnung gegenuber alteren Frauen, jedoch
wiederum in der Verbindung mit ironischen Untertdnen, zeigt sich auch in dem Schweizer
Volkslied Eyn Schweyzerisch Lyd, von jungen Weybern aus Friedrich Nicolai’s kleyner feyner
Almanach 1777 und 1778, der im Jahre 1888 von Georg Ellinger herausgegeben wurde. Das
siebenstrophige Lied berichtet von einem namenlosen jungen Mann, der, sein Leid in erster
Person klagend, die Eheschlieung mit einer deutlich &lteren und dementsprechend garstigen

Frau schon nach kurzer Zeit bereut:

,»AlB ich eyn junger G’selle war
Nam ich eyn steynalts Weyb,

160 Henriette HERWIG, Alter(n) und Geschlecht in ausgewahlter Prosa Theodor Fontanes, in: Zum Sterben schon.
Alter, Totentanz und Sterbekunst von 1500 bis heute, hg. von Andrea VON HULSEN ESCH, Hiltrud
WESTERMANN-ANGERHAUSEN (Regensburg 2006) 52-62, 52.
161 Shulamith SHAHAR, Mittelalter und Renaissance. Ein soziales Netz entsteht, in: Das Alter. Eine
Kulturgeschichte, hg. von Pat THANE (Darmstadt 2005) 71-111, 84.
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Ich hett sie kaum drey Tage,

Hetts mich schon widerumb g’reut.*

Zur Losung des ehelichen Problems entschlief3t sich der junge Mann, den Baseler Kirchhof
aufzusuchen, wo der personifizierte Tod in Form des monumentalen Totentanzes anséssig ist.
Diesen bittet er, aus den beiden néachsten Strophen ersichtlich, um ein rasches Ableben seiner
ungeliebten Ehefrau, was ihm der Tod umgehend gewahrt:

,JAls ich nu uff den Kirchhof kam, Als ich wider nach Hause kam,
Bat ich den liben Tod. Fand ich meyn Alte tod.

Ach liber Tod von Basel Ich spannte Rol} unndt Wagen,
Hol mir meyn* alte fort. Unndt fur meyn* Alte fort.*

Es folgt ein Abschnitt Giber den zweiten Aufbruch zum lokalen Kirchhof, um die verstorbene
Gattin zu begraben, wobei aus diesen Zeilen wiederum die Abneigung gegenuber seiner

Ehefrau herauszulesen ist sowie die Sorge vor einer etwaigen Riickkehr der Toten ins Leben:

, Al ich uff den Kirchhof kam, Scharrt tzu, scharrt tzu, scharrt immer tzu.
Das Grab war schon gemacht. Dz alte bose Weyb,

Ir Treger gett feyn sachte, Si hat jr lebetage

Dz d° Alte nit erwacht. Geplagt meyn‘ jungen Leyb.*

Nach der erneuten Rickkehr in das gemeinsame Heim entschliel3t sich der junge Witwer,
aufgrund des Fehlens einer guten Ehefrau wiederum bereits nach drei Tagen zu heiraten, wobei
er diesmal eine junge Frau wahlt. Diese qualt ihn jedoch umso mehr, weshalb er sich am Ende

des Volksliedes vom Tod reumiitig seine verstorbene Gattin zuriickwiinscht:

,,"All3 ich wider nach Hause kam, Dz junge Weybel dz ich nam,
All Winckel warn mir tzu weyt, Dz schlug mich alle Tag,
Ich wartet kaum drey Tage Ach liber Tod von Basel,
Nam ich eyn junges Weyhb. Hett ich meyn Alte noch!162

162 Georg ELLINGER, Friedrich Nicolai’s kleyner feyner Almanach. 1777 und 1778. Berliner Neudrucke, Erste
Serie, Band |, Erster Jahrgang (Berlin 1888), 54f.
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Rosenfeld flhrt aus, dass dieses bekannte Schweizer Volkslied als Hommage an jenen éltesten
Monumental-Totentanz basiert, der von 1440 bis 1805 die Laienfriedhofsmauer des Baseler
Dominikanerkloster schmiickte. VVon Basel aus fand es Verbreitung Uber West- und
Mitteldeutschland bis nach Studodsterreich. Allerdings wurden Textpassagen veréndert, wobei
vor allem der ,,liebe Gott*“ an die Stelle des ,,lieben Todes* trat. Eine Version aus dem Gebiet
des Harzes verlangt den Tod der Ehefrau gar innerhalb kirchlicher Mauern und wendet sich
hoffnungsvoll an den ,,Herrn Pastor*1%,

Wunder verweist im Zusammenhang mit einer geschlechterspezifisch ungleichen Betrachtung
des menschlichen Alterns auf die Stufenleiter von Johann Fischart aus dem Jahr 1578, die Teil
der Darstellungen der Lebensalter von Mann und Frau vom kindlichen 10. bis zum greisen 100.
Lebensjahr ist und das Altern beider biologischer Geschlechter miteinander vergleicht.
Auffallig ist hierbei, dass Frauen ab dem 50. Lebensjahr, also wiederum dem ungefahren
Austritt aus dem gebarfiahigen Alter, als ,,GroBmiitter” betitelt werden, deren Lebensfokus
abermals auf das interne Familienleben gelegt wird, wéhrend Méanner desselben Alters als
mitten im Leben befindlich gezeigt werden, fiir die das Griinden einer neuen Familie noch nicht
ausgeschlossen ist. Auch Wunder verweist im Zuge des Vanitas-Gedankens auf die
Omniprasenz des Todes, die vor allem durch die hohe Sduglings- und Kindersterblichkeit
Bestandteil des alltaglichen Lebens war und im schlimmsten Fall zur Altersisolation fiihrte!64,
Im Zuge dieser Diskussion weist Knoll auf die tondiférmigen Lebensalterdarstellungen des 15.
Jahrhunderts hin, in deren Zentrum wiederum der Mann steht und die sich im folgenden
Jahrhundert zu treppenférmigen Darstellungen weiterentwickelten (vgl. unten Kap. 8.11.) und
bis in die Moderne existierten. Diesen Bildern ist gleich, dass der Tod und die Ankiindigung
des Jungsten Gerichts allgegenwaértig erscheinen und sie als Ermahnung an den Memento mori

Gedanken mit sich gefiihrt wurden*®®.

Die unterschiedliche Wertschatzung gegenuber Ménnern und Frauen mittleren Alters ergibt
sich klar aus der geschlechterspezifischen Rollenverteilung, die dem Mann die Reprasentation
nach aufen, der Frau aber ausschlieRlich hausliche Kompetenzen, und hier in erster Linie das

Gebéaren von Nachkommenschaft, zuweist. Frauen verlieren daher durch das Klimakterium

163 ROSENFELD, Phanomen, 54f.

164 WUNDER, Sonn‘, 34.

165 Stefanie KNOLL, Frauen, Korper, Alter — Die weiblichen Lebensalter in der Kunst des 16. Jahrhunderts, in:
Zum Sterben schén. Alter, Totentanz und Sterbekunst von 1500 bis heute, hg. von Andrea VON HULSEN ESCH,
Hiltrud WESTERMANN-ANGERHAUSEN (Regensburg 2006a) 43-51, 43ff.
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ihren gesellschaftlichen Stellenwert und werden ab diesem Zeitpunkt innerhalb der

frihneuzeitlichen Kunst vermehrt das Opfer von Hohn und Spott.
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7. Das Vanitas-Motiv ,,Der Tod und das Madchen*

Nach Ulrike Wohler bildete sich innerhalb der Reihe an Bildmotiven, die Totentdnze umfassen,
die Begegnung des personifizierten Todes und der Jungfrau bzw. des jungen Médchens zu
Beginn des 14. Jahrhunderts als eigenstandiges Thema heraus. Wéahrend klassische Totentanze
allen Standen jeden Alters die eigene Verganglichkeit vor Augen fiihren, konfrontiert das Motiv
des Todes und des Madchens den Betrachter nicht nur mit der Tragik des Augenblicks, sondern
auch mit jenen zwei entgegengesetzten Polen, die das menschliche Dasein definieren, namlich
der Kraft und Schonheit jugendlichen Lebens einerseits und dem Sterben und Verwesen nach
dem Tod andererseits. Hinzu kommt, dass gerade dieses Thema auch vor sexueller Direktheit
nicht zurtickschreckt, da der als verwesender und/oder skelettierter Korper dargestellte Tod den
zumeist (halb)nackten weiblichen Leib oftmals harsch an Scham, Bristen oder im Gesicht
umfasst oder versucht, diesen zu kiissen. Die Frau stellt hierbei stets den passiven Part dar; erst
in der Moderne lasst sich eine Rollenverschiebung feststellen, bei der das Méadchen selbst aktiv
wird und den Tod ganz bewusst in ihre Arme schlieRt°®,

Knoll weist jedoch darauf hin, dass jenes Vanitas-Motiv lediglich im deutschen Sprachraum
Verbreitung fand und verortet das Auftreten dieser Szenen erst ins 16. Jahrhundert. Auch spannt
Knoll den Bogen hin zum monumentalen Berner Totentanz von Niklaus Manuel, der noch
Gegenstand dieser Arbeit sein wird (vgl. unten Kap. 8.)!%”. Im dort gezeigten Bild ,,Tod und
Tochter (vgl. unten Kap. 8.7.) sieht Kaiser zwar den Ursprung des Vanitas-Motivs ,,Tod und
Midchen“®®, Knoll stimmt ihm hier jedoch nur teilweise zu und verweist auf friihere
Darstellungen, etwa Hans Baldung Griens, die junge Frauen ohne das Element des Tanzes in
einen sexualisierten Kontext stellen sowie die weibliche Nacktheit ohne Zugehorigkeit zu
stdndischen Gesellschaftsstrukturen zum Hauptthema haben. Einen weiteren Ausgangspunkt
der Entwicklung des Motivs sieht Knoll in der Gegeniberstellung von Voluptas und
Verganglichkeit oder Virtus!®®.

Dartiber hinaus flie3t in manche Darstellungen auch explizit das Memento mori-Element mit
dem Motiv des Todes und des jungen Madchens ineinander, was etwa der oben genannte Hans
Baldung Grien 1515 mit der Szene Nacktes Madchen, sich spiegelnd und kdmmend, dem Tode

verfallen verdeutlicht. Die Jungfrau — ein Sinnbild der Todslinde des Hochmuts und der

186 Ulrike WOHLER, Totentanz, in: Gesellschaftsepochen und ihre Kunstwelten. KUGE, hg. von Lutz HIEBER
(Wiesbaden 2018) 221-248, 230ff.

167 Stefanie KNOLL, Zur Entstehung des Motivs ,Der Tod und das Midchen’, in: Zum Sterben schon. Alter,
Totentanz und Sterbekunst von 1500 bis heute, hg. von Andrea VON HULSEN ESCH, Hiltrud WESTERMANN-
ANGERHAUSEN (Regensburg 2006b) 65-72, 66f.

168 Gert KAISER, Ist die Frau starker als der Tod?, in: ...das poetischste Thema der Welt? Der Tod einer schénen
Frau in Musik, Literatur, Kunst, Religion und Tanz, hg. von Ute JUNG-KAISER (Bern 2000) 119-140, 122.

169 KNOLL, Méadchen, 67ff.
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Arroganz*’®

— ist hierbei von ihrer korperlichen Schonheit eingenommen und dadurch
dermallen an ihr eigenes Spiegelbild gefesselt, dass sie nicht in der Lage ist, den sie
erwartenden, herannahenden Tod zu erkennen. Hierin zeigt sich eine weitere Allegorie des
vermeintlich naiv wirkenden jungen Lebens, da gerade jugendliche Personen im Falle ihres
Ablebens wortwortlich ,,aus dem Leben gerissen werden* und in den meisten Fillen zuvor
keinen Gedanken an den eigenen Tod verschwendet habent’?,

Auch auf einer sprachlichen Ebene kommunizieren die Gegenpole ,,Tod*“ und ,,Erotik*
miteinander und beziehen sich auf denselben Grundgedanken wie das Motiv der Jungfrau mit
dem personifizierten Tod. Vor allem in der urspringlich aus den Medizinwissenschaften
stammenden Umschreibung la petite mort fur die Klimax wéhrend des sexuellen Aktes spielen
neben der Kombination aus Fleischeslust und Todesgewissheit auch Faktoren aus den
Bereichen der Religiositiat wie Geschlechterforschung eine Rolle. Andreas Kessler weist in
diesem Zusammenhang auf das wesentliche Element der Ekstase in Bezug auf die petite mort
hin und betont daruiber hinaus die Betrachtungsweise des Todes als trancedhnliche Abwesenheit
samt gleichzeitiger Uberwindung irdischen Zeitgeftiges'’2.

Trotz der Haufung dieses Motivs innerhalb der Totentdnze weist Mohrland darauf hin, dass es
sich beim Auftreten des Todes in Kombination mit dem Madchen oder der jungen Frau
keineswegs um eine Motivausformung handelt, deren Wurzeln in den Makabertanzen der
Frihen Neuzeit liegt. Vielmehr zeigt sich hier erneut der durch die kirchliche Lehre des
Slndenfalls Evas verbreitete Glaube, Frauen seien leichter anfallig fiir sindhaftes Benehmen,
da die Anwesenheit des Todes in Bezug auf Liebespaare laut Mohrland als direkte, die Stinder
abstrafende Folge vorehelicher Fleischeslust gesehen werden kann!”®. Am deutlichsten zeigt
sich die Verflechtung des Hintergrundes der weiblichen Erbsinde, der Verfihrungskraft der
Frauen und des allgegenwartigen Todes in einem Werke Hans Sebald Behams mit dem Titel
Eva, die Schlange und der Tod, bei dem Adam durch den Biss der Schlange zu einem als
Liebhaber auftretenden, aber schon verwesenden Leichnam mutiert und (ber die Menschen
wiederum durch die Verfiinrung der weiblichen Erotik das Leid des Todes bringt!™.

Dass der Tod nicht davor zurlickschreckt, innerhalb jeden menschlichen Lebensalters
aufzutreten, er jedoch von den einzelnen Altersgruppen unterschiedlich aufgenommen wird,

zeigt die Illustration Drei nackte Weiber und Tod von Beham aus dem zweiten Drittel des 16.

170 MOHRLAND, Narr, 227f.

11 WOHLER, Totentanz, 230ff.

172 Andreas KESSLER, VVom kleinen zum grossen Tod. Religionspadagogische Uberlegungen zu einer Erotik des
Lebens vor dem Tod, in: Sensenfrau und Klagemann. Sterben und Tod mit Gendervorzeichen, hg. von Silvia
SCHROER (Ziirich 2014) 27-42, 27ff.

13 MOHRLAND, Narr, 227.

174 ghd. 230.
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Jahrhunderts, das in Anlehnung an Albrecht Dirers Hexen von 1491 entstand. Wahrend die
junge Frau dem Griff des Todes nicht entrinnen kann und den skelettierten Korper voller
Entsetzen betrachtet, nehmen die Frau mittleren Alters und vor allem die Greisin die Berlihrung
des Todes gelassener hin'™. Noch deutlicher zeigt sich die oben genannte Angst der Jungfrau
in Bezug auf die Unerbittlichkeit des Todes in einer Federzeichnung Baldungs aus 1515.
Hierauf verweist vor allem die Bildinschrift ,,HIE MVST DV YN“ in Kombination mit der
bereits ausgehobenen Grabstelle fir das Madchent’®,

Gerade diese Mischung aus Leben und Tod, Angst und Lust sowie Gewalt und Hingabe mag
es gewesen sein, die die Popularitat dieses bildlichen Themas, das nicht nur Einzug in
Totentanze hielt, forcierte und den Tod als letztendlich immer siegreichen und neutralen

Exekutor des Machtspiels zwischen Gott und den Menschen deklarierte.

175 ebd. 237.
176 ehd. 228f.
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8. Frauenfiguren in Totentédnzen und weibliche Totentédnze — Bild- und Textanalyse

Um den Umfang der Arbeit nicht zu sprengen, soll ein gerafftes Gesamtbild des
Totentanzgenres in Europa dadurch gegeben werden, das einerseits auf einer Auswahl
monumentaler Totentdnze und andererseits auf diversen Handschriften und Druckwerken
basiert, in denen Frauenfiguren in verschieden hohem Ausmal} auftreten. Eine Sonderform
dieser Kategorisierung bilden jene weiblichen Totentanzdarstellungen, die im Zuge anderer
Kunstformen — etwa Skulpturen — auftreten. Eine Edition ausgewéhlter monumentaler
Totentanzszenen findet sich im Anhang der Masterarbeit (siehe Anhang). Die untenstehende
Karte gibt einen Uberblick uiber die geographische Verteilung der im Folgenden erwahnten und
zum Teil detailliert beschriebenen monumentalen (durch ein Malerpaletten-Symbol

gekennzeichneten) und gedruckten (durch ein Buch-Symbol gekennzeichneten) Totenténze.
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Abb. 1: Karte der in dieser Arbeit erwéhnten und bearbeiteten monumentalen und gedruckten Totentanze mit

Frauenbezug

Neben den Vertretern der ,klassischen®, hierarchisch bedingten Standeordnung Kilerus,
(Hoch)Adel und drittem Stand hielten aufgrund des unzureichenden Gesamtabbildes einer rein
mannlichen Gesellschaft nach Mackenbach allmahlich auch andere, insbesondere weibliche
Figuren Einzug in den traditionellen Totentanz. Unter diese Ergédnzungen fallt neben regional
auftretenden Berufsgruppen sowie heidnischen Protagonisten (vgl. unten Kap. 8.8. sowie Kap.
8.11.) auch das Auftreten weiblicher Personen aller Stdnde. Diese Frauen wurden einerseits
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durch ihren Beruf oder ihr Amt definiert — hierzu zahlen Abtissinnen, Nonnen, aber auch
Marktfrauen und Hebammen —, andererseits lag die Zugehdrigkeit der dargestellten Frauen
wiederum in der gesellschaftlichen Sphére ihres Ehemannes — als Ehefrau diverser Stande von
der Kaiserin bis zur Burgersfrau — oder dem bereits in dieser Arbeit erwahnten h&uslichen und
familidren Arbeitsbereich als Mutter, Jungfrau, Braut, Witwe oder einer anderen, priméar durch
die weiblichen Reproduktionsfaktoren definierten Rolle. Auch hier besteht allerdings ein
Unterschied zwischen franzdsischem und mitteleuropdisch-deutschem Sprachraum, da oftmals
weibliche Figuren in deutschen Totentdnzen schlichtweg in das in jenen Gebieten etablierte
System des ménnlich dominierten Totentanzes eingeschoben wurden. Bei den von Mackenbach
in diesem Zusammenhang genannten Frauen handelt es sich jedoch wiederum nur um solche,
die entweder hohes Ansehen genossen, wie Kaiserin, Abtissin und Ordensfrau oder das
damalige Familienbild pragten wie die Mutter'””. Knoll macht darauf aufmerksam, dass vor
allem in den friheren Totentanzbildnissen nur selten ein Zusammenhang zwischen der
Darstellung von Frauen und den ihnen zur Last gelegten negativen Eigenschaften besteht,
wéhrend innerhalb der damit in Verbindung stehenden Textblocke die Frau — im Gegensatz zu
ihrer gesellschaftlichen Rolle — als siindig und lasterhaft portratiert wird’e.

Der monumentale Totentanz des Pariser Cimetiére des Saints-Innocents, dessen Entstehung auf
etwa 1424 datiert wird, stellte lediglich Mannerfiguren dar und wurde von Guyot Marchant als
La Danse Macabre 1485 als Holzschnittwerk veroffentlicht, ehe das Original Jahre spéter
zerstort wurde”. Auf diesen monumentalen Totentanz aufbauend entstand La Danse Macabre
des Femmes, der laut Ann Turkey Harrison und Sandra Hindman in funf Handschriften und
zwei Druckwerken tberliefert ist (BNF fr. 1186, BNF Nouv. Acg. Fr. 10032, BNF fr. 25434,
La Danse Macabre des Femmes von Guyot Marchant, 1. Auflage, La Danse Macabre des
Femmes von Guyot Marchant, 2. Auflage, BNF fr. 995, Arsenal 3637)*°. Achille Jubinal fuigt
dieser Anzahl darlber hinaus das Manuskript Nr. 782 hinzu, das sich heute in der Koninklijke
Bibliotheek in Den Haag befindet!8!,

John Lydgate wiederum unterteilt die Texte in Bezug auf La Danse Macabre in je eine Gruppe
A und Gruppe B, wobei seiner Meinung nach jene der Gruppe A ihren Ursprung in den
Darstellungen des Cimetiére des Saints-Innocents haben und jene der Gruppe B Ableitungen

der ersten Gruppe bilden, was Clifford Davidson und Sophie Oosterwijk in ihrer Edition jedoch

" MACKENBACH, inequality, 1287.

178 KNOLL, Madchen, 70.

179 | ERMANN, Totentanz, 21.

180 Ann TURKEY HARRISON, Sandra HINDMAN, The Danse Macabre of Women. Ms. Fr. 995 of the
Bibliotheque Nationale (Kent-Ohio-London 1994) 1.

181 Achille JUBINAL, Lettres a m. le comte de Salvandy sur quelques-uns des manuscrits de la Bibliothéque royale
de La Haye (Paris 1846) 49.
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verneinen. Dartiber hinaus merken sie an, dass zunéchst lediglich die Frauenfiguren der Kénigin
sowie der Herzogin Aufnahme in La Danse Macabre des Femmes fanden; samtliche anderen
Holzschnitte, die von einer anderen Hand stammen, wurden im Zuge des Werkes von 1491 —
mit dieser Version wird im Folgenden gearbeitet werden — hinzugefiigt. Da sich die einzelnen
Werke in ihren Ausfiihrungen nicht gleichen, unterscheiden sich einerseits die Anzahl der
Figuren und damit ihrer achtzeiligen Verse, andererseits findet keine hierarchische
Unterscheidung oder ein Wechsel aus geistlichen Wirdentréagerinnen sowie weltlichen Standen
statt'®2,

Es sollen in diesem Kapitel auch jene monumentalen Totenténze naher beschrieben werden, die
Einfluss auf weitere Druckwerke hatten; diese werden im Laufe der folgenden Kapitel néher
betrachtet werden.

Das Tragermaterial der Totentanzdarstellungen des Bernt Notke in der Marienkirche zu
L iibeck, das Warda in das Jahr 1463 datiert!8®, war laut Alexander Goette zunéchst Holz, das
Gemalde wurde im Laufe der Zeit jedoch auf Leinwénde ubertragen und spatestens 1701
zugleich mit Versen in hochdeutscher statt niederdeutscher Sprache versehen. Auch fihrt
Goette an, dass im Zuge dieser Ubertragungen Fehler in der urspriinglichen Reihenfolge
auftraten, die im Laufe des 18. Jahrhunderts nur teilweise ausgebessert wurden. Zumindest die
formale Vorlage fir die erstgenannte niederdeutsche Version sient Goette wiederum im
franzosischen La Danse Macabre, wobei der Libecker Totentanz einige mannliche
Standesvertreter ausliel und sie durch die weiblichen Figuren der Kaiserin sowie der Jungfrau
ersetzte, die bis zu diesem Zeitpunkt lediglich im Kleinbaseler Totentanz auftraten und laut
Goette von diesem tbernommen wurden. Besonders das innerhalb der Prozession friihe
Einfligen der Figur der Kaiserin fiihrte jedoch zu einer Unterbrechung in der RegelmaRigkeit
des Auftretens von geistlichen und weltlichen Wirdentragern'®. Das Gemalde selbst fiel 1942
einem Bombenangriff zum Opfer®®. Eng verbunden mit dem Liibecker Totentanz steht auch
jener in Tallinn (vgl. Anhang), womit der Einfluss des Libecker Textes bis in das Baltikum
reichte. Freytag weist daraufhin, dass der Text spatestens nach den Abanderungen von 1701 in
Vergessenheit geraten ware, er jedoch durch Jacob von Melle eine Abschrift erfuhrt®.

Besagtem Text geht auch eine Beschreibung der Darstellung und ihres Zustandes sowie der

182 Clifford DAVIDSON, Sophie OOSTERWIJK, John Lydgate, The Dance of Death, and Its Model, the French
Danse Macabre (Leiden 2021) 73ff.

183 WARDA, Memento, 69.

184 Alexander GOETTE, Holbeins Totentanz und seine Vorbilder (StraRburg 1897) 54ff.

185 WARDA, Memento, 69.

18 Hartmut FREYTAG, Der Totentanz-Fries der Marienkirche in Lilbeck. Zu Problemen und Inhalten eines
Kommentars, Editio 8 (1994) 71.
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Lokalisierung innerhalb der Marienkirche voraus, die ebenso Auskunft Giber das vermeintliche

Jahr der Erstellung gibt, ehe von Melle auf die damals noch vorhandenen Textpassagen eingeht:

,Darauf fangt zur Lincken der gemalte Todten=Tantz an, und gehet rund
herumb, biR zur Rechten, da man von der Kirchen zu in die Capelle gekommen.
Die Bilder dieses Todten=Tantzes, welcher an(no) 1463. zu erst gemahlet, und
an(no) 1588. wie auch an(no) 1642. und zuletzt an(no) 1701. repariert worden,
sehen jetzo annoch eben so aus, wie sie vor dem gestalt gewesen. Es stunden
aber ehmals alte Nieder=Sdchsische Reimen darunter, welche theils ziemlich
verloschen, theils auch, wegen der offtmaligen renovation, sehr zustimmelt
waren. Folgende wenige, so man noch davon hat lesen kénnen, wollen wir, zum

Gedéchtnis, und dem Alterthum zu Ehren, hieher setzen. 8’

Fur Mantels handelt es sich bei 1463 jedoch nicht um das tatsachliche Jahr der Erstellung, da
diese Information lediglich aus der Bildunterschrift des alten Totentanzes (Anno Domini
MCCCCLXIII, in vigilia Assumpcionis Marie'®®) hervorgeht. Aufgrund der anhaltenden
Seuche der Jahre 1463 und 1464 geht er davon aus, dass, obgleich das angegebene Datum wohl
nicht historisch akkurat ist, der Makabertanz in Libeck zeitlich nur wenig spéter angefertigt
wurde?8,

Der neue, vierzeilige und hochdeutsche Verstext des Libecker Totentanzes, der kaum mehr
Ahnlichkeit mit seinem niederdeutschen Vorbild hat, stammt aus dem Jahr 1701 bzw. 1702 und
wurde von Nathanael Schlott verfasst. Bis ins letzte Drittel des 19. Jahrhunderts erschien der
Text in mehreren Versionen'®®. Ausgehend vom Text des Liibecker Totentanzes fand dieser als

Vorlage Eingang in vier Druckwerke. Des dodes dantz aus dem Jahr 1489 ist unter Inc. 8°

187 Stadtbibliothek Lubeck, Ms. Lub. 2° 83, f. 181f.

188 ehd. f. 188.

189 Wilhelm MANTELS, Der Todtentanz in der Marienkirche zu Lubeck (Lubeck 1866) 4.

19 ygl. hierzu Nathanael SCHLOTT, Lubeckscher Todten=Tanz oder Sterbens=Spiegel/ Darinnen aus allen
Staenden die Todten tantzend/ und die Tantzenden redend sich auffiihren. Wie selbiger an den Waenden der so
genandten Kinder-Capellen etc. (Libeck (1701); Nathanael SCHLOTT, Hand voll poetische Bléatter, Des
Lubeckischen Todten=Tantzes andere Edition, Nach Abgang der vorigen in disz Format gebracht und an Stat einer
Zugabe der Myrthen=Blatter dem Curieuxen Leser geliefert. (Liibeck 1702); Jacob VON MELLE, Griindliche
Nachricht Von der Kayserlichen, Freyen und des H. Romis. Reichs Stadt (Lubeck 1713); Ludwig SUHL, Der
Todtentanz nach einem 320 Jahre alten Gemahlde in der St. Marienkirche zu Liibeck (Llbeck 1783); Ludwig
Heinrich Matthias HAUTTMANN, Der Todtentanz in der sogenannten Todtenkapelle der St. Marienkirche zu
Libeck (Libeck 1829); Thomas H. KING, The Study-book of Mediaeval Architecture and Art: Being a Series of
Working Drawings of the Principle Monuments of the Middle Ages, Band 1 (London 1808); Wilhelm MANTELS,
Der Todtentanz in der Marienkirche zu Libeck (Lubeck 1866); Robert GEISSLER, Der Todtentanz aus der
Marienkirche zu Lubeck: nach dem Original gezeichnet von Robert Geissler (Liibeck 1872).
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28260 in der Digitalen Bibliothek des Germanischen Nationalmuseums einsehbar und wurde
einerseits durch den neuen Text aus Lubeck, andererseits durch das schon erwéhnte
Zwiegesprach zwischen Leben und Tod (vgl. oben Kap. 5.) inspiriert. Die insgesamt 26 Figuren
werden als kleinformatige Holzschnitte jeweils auf der verso-Seite, der Tod — in Form von vier
unterschiedlichen Motiven, jeweils entweder mit einem Speer, einem Spaten, einer Sense oder
mit einem Schwert in der Hand auf einem Lowen reitend — auf der darauffolgenden recto-Seite
dargestellt, wobei sich die Blicke der St&ndevertreter sowie des Todes in der Mitte der
Doppelblatter zu treffen scheinen. Im Vergleich zu den genannten Vorlagen unterscheidet sich
Des dodes dantz von diesen primér durch die Lange des Textes, der pro Figur ber 20 Zeilen
aufweist'®?, In Bezug auf die Darstellung des Todes auf dem Léwen verweist Warda einerseits
auf den Symbolgehalt des das Maul aufreilenden Lowen am Jungsten Tag sowie bei der
Auferstehung Jesu und auf die Vorstellung des menschenfressenden Lowen als bestrafende
Kraft, andererseits betont Warda die Stellung des Léwen als Konig des Tierreichs und des
Richters in antiken Kulturen®®2,

Im Exemplar des Germanischen Nationalmuseums fehlt sowohl die Antwort des Todes an den
Kaiser als auch das Zwiegesprach zwischen Kaiserin und Tod, wobei diese im Exemplar der
Linkoping City Library ersichtlich sind*®,

Im Jahr 1520 erschien der Dodendantz, der jedoch mit nur 424 Verszeilen den kompaktesten
der gedruckten Lubecker Texte bildet. Auch in diesem Fall fanden drei der vier vorgenannten
Todesfiguren, mit Ausnahme jener des Skeletts mit Speer, Verwendung*®*.

Als drittes Werk in der Reihe der Libecker Tradition kann der Kopenhagener Totentanz von
1550 in danischer Sprache ausgemacht werden. Dieser basiert wiederum auf Des dodes dantz
sowie Dodendantz und nutzt wiederum dieselben Druckmotive wie letztgenannte!®. Fir
Brigitte Schulte ist dies wiederum ein Indiz, dass der unbekannte Autor die vorhergegangenen
Werke nicht nur kannte, sondern vermutlich auch Ausgaben dieser besaR!%. Zuletzt sei der
bilderlose Dgdedantz aus 1634 erwéhnt, der textlich zu groRen Teilen mit den danischen Versen
iibereinstimmt®’. Aufgrund dieser Ahnlichkeit erfolgt in der gegenstindlichen Arbeit keine

gesonderte Betrachtung des Dgdedantz.

191 Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inc. 8° 28260.

192 WARDA, Memento, 95f.

193 |inkoping City Library, Inkunabel 48, Des dodes dantz (Liibeck 1489).

1% Timothy SODMANN, Dodendantz. Lilbeck 1520. Faksimileausgabe mit Textabdruck, Glossar und einem
Nachwort (Vreden-Bredevoort 2001) 51ff.

1% WARDA, Memento, 132.

1% Brigitte SCHULTE, Die deutschsprachigen spatmittelalterlichen Totentdnze. Unter besonderer
Berucksichtigung der Inkunabel 'Des dodes dantz', Lubeck 1489, Niederdeutsche Studien 36 (Kdln-Wien 1990)
242.

197 N.N., Dgdedantz: Dgdedantzen vel Fordansket etc. (Kopenhagen 1634).
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Die Wurzeln des bereits erwahnten, monumentalen Revaler Totentanzes in der Nikolaikirche
in Tallinn, der kurz vor Beginn des 16. Jahrhunderts ebenso durch die Hand Notkes entstand,
liegen &hnlich jenen des Lulbecker Tanzes in einer heute nicht mehr bekannten,
niederlandischen Quelle!®®. Laut Freytag weisen sowohl der Makabertanz in Liibeck als auch
jener in Tallinn die Verse 13-16 sowie den Aufbau des Danza general de la muerte auf, bei
dem der Tod sich im Zuge des jeweils letzten Verses schon der innerhalb des Reigens
nachstfolgenden Figur zuwendet; die beiden Wandgemaélde jedoch als reine Kopien anzusehen,
waére unrichtig. Vielmehr betont Freytag, dass es sich beim Revaler Totentanz um eine neu
erfundene Wiederholung mit qualitativen Alleinstellungsmerkmalen handelt'®®. Obgleich es
sich beim Revaler Totentanz lediglich um ein Fragment des urspriinglichen Wandgemaldes
handelt — Freytag spricht von etwa einem erhaltenen Viertel des urspriinglichen Totentanzes?®
— konnte das Werk insgesamt drei sich in ihrer Qualitat unterscheidenden Handen zugeordnet
werden®!, Das heute noch zugéngliche Fragment besitzt eine Lange von 7,5m und eine Hohe
von 1,5m; als einzig weibliche Figur des bruchstuckhaften Reigens ist die Figur der Kaiserin
erhalten geblieben (vgl. Anhang)?®2. Fir langere Zeit herrschte die von Carl Georg Heise
vertretene Meinung vor, dass jenes Fragment, das heute in Tallinn befindlich ist, ein
Originalbruchstiick des alten Liibecker Totentanzes von 1463 darstellt. Laut Heise wurde der
erste Teil des alten Liibecker Totentanzes im Zuge der Restaurierungsarbeiten 1588, aufgrund
seiner schlechten Verfassung, abgetrennt und gelangte (ber Handelsrouten ins heutige
Tallinn?®, Auch Max Hasse folgt dieser Hypothese?®*; Hildegard Vogeler verneint diese
Ansichten jedoch und verweist auf die Unmdglichkeit dieser Theorie?®.

Verbindungen bestehen ebenso zwischen dem Liibecker und Berliner Totentanz, der um das
Jahr 1490 entstand. Auch in Berlin befindet sich der teilweise stark beschédigte und zeitlich
schwierig einzuordnende monumentale Makabertanz innerhalb einer der Gottesmutter

geweihten Kirche, wobei dieser an den Wanden der VVorhalle in westlicher Richtung lokalisiert

198 Hartmut FREYTAG, Vorwort und Einleitung, in: Der Totentanz der Marienkirche in Llbeck und der
Nikolaikirche in Reval (Tallinn), hg. von Hartmut FREYTAG, Niederdeutsche Studien Band 39 (K&In-Weimar-
Wien 1993) 7-12, 7.

19 FREYTAG, Anmerkungen, 18ff.

200 gpd. 18.

201 Robert DAMME, Zur Sprache des Libeck-Revaler Totentanzes, in: Der Totentanz der Marienkirche in Libeck
und der Nikolaikirche in Reval (Tallinn), hg. von Hartmut FREYTAG, Niederdeutsche Studien Band 39 (KdlIn-
Weimar-Wien 1993) 59-72, 60ff.

202 Gero VON WILPERT, Deutschbaltische Literaturgeschichte (Minchen 2005) 42.

23 Carl Georg HEISE, Der Lubecker Totentanz von 1463. Zeitschrift des Deutschen Vereins fiir
Kunstwissenschaft 4 (1939) 187-202, 187ff.

204 Max HASSE, Bernt Notke, Zeitschrift des Deutschen Vereins filr Kunstwissenschaft 24 (1970) 19-60, 19ff.
25 Hildegard VOGELER, Zum Gemalde des Libecker und des Revaler Totentanzes, in: Der Totentanz der
Marienkirche in Liibeck und der Nikolaikirche in Reval (Tallinn), hg. von Hartmut FREYTAG, Niederdeutsche
Studien Band 39 (K&In-Weimar-Wien 1993) 73-108, 87ff.
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ist. Peter Walther erklart eben diese Positionierung mit der Bedeutung der horizontalen
Himmelsrichtungen innerhalb der christlichen Lehre, wobei das Okkulte und Mystische dem
Westen und das Erlésende und Heilige dem Osten zugeschrieben wird. Darlber hinaus weist
Walther darauf hin, dass die hauptséchliche Lokalisierung an der westlichen Wand jenem
Totentanzaufbau in La Chaise-Dieu, Libeck sowie Straburg gleicht. Die Anordnung der
Figurenpaare beginnt linksseitig mit der VVorstellung der geistlichen Wurdentrager, die jedoch
rein ménnlichen Geschlechts sind. Durch einen Pfeiler, der die Kreuzigungsszene samt Maria
und dem Apostel Johannes darstellt, abgetrennt wurden die weltlichen Standevertreter auf die
nordliche Hallenwand aufgemalt. Lediglich zwei der Figuren, die Kaiserin (vgl. Anhang) sowie
die Wirtin (vgl. unten Kap. 8.11.) sind Frauen. Den Abschluss der Personenreihe bildete wohl
das Bildnis eines Kindes mit dem Tod, das schon im 16. Jahrhundert durch den Bau einer Stiege
zerstort wurde®®. Fir Warda filhrt diese Umkehrung der sonst linksgerichteten
Totentanzablaufe zu Problemen mit der Textunterteilung. Weiters fuhrt sie aus, dass einige
dieser Ausnahmen —und zwar Clusone, Beram sowie Hrastovlje — aus eben jenem Grund keine
Verse aufweisen®’.

Die bereits erwéhnte Ausdehnung der Gattung der Totentdnze bis in das nérdliche Europa
schlug sich auch in jenem monumentalen Totentanz an den Wanden des Pardon Churchyard
der alten St. Paul’s Cathedral in London um das Jahr 1430 nieder, der heute jedoch ganzlich
verschwunden ist, da er 1549 im Zuge des Abrisses des Hofes zerstort wurde?®, Als Autor wird
der schon erwéhnte Kleriker John Lydgate ausgewiesen, der in seiner Textinterpretation dem
bereits genannten Pariser Totentanz folgte, mit dem er im Zuge eines Frankreichaufenthalts
1426 in Kontakt kam?%. John Stow weist in seiner Beschreibung des Gemaldes darauf hin, dass
dieses ein Auftragswerk des damaligen Stadtschreibers John Carpenter war, der sein Amt unter
Henry V. antrat. Den Totentanz beschreibt er als meisterlich in seiner malerischen sowie
literarischen Ausfiihrung?®. Fiinf Jahre spater beschreibt Stow dariiber hinaus, dass es sich
nicht um eine Wandmalerei, sondern um ein Gemalde auf Holzpanelen handelt?'!. Davidson
und Oosterwijk stellen die Vermutung auf, dass der Tod Charles VI. die Entstehung des Pariser

Totentanzes direkt beeinflusste und Lydgate dieser Tradition bei seinem eigenen Text nach dem

206 peter WALTHER, Der Berliner Totentanz zu St. Marien (Berlin 22005) 20ff.

27 WARDA, Memento, 58f.

208 CLIFFORD, OOSTERWIJK, Lydgate, 3f.

209 epd. 1f.

210 John STOW, A Survay of London, Contayning the Originall, Antiquity, Increase, Moderne estate, and
description of that Citie, written in the yeare 1598 (London 1598), 264f.

21 Charles LETHBRIDGE KINGSFORD, A Survey of London by John Stowed. Reprinted from the Text of 1603
| (Oxford 1908), 327f.
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Ableben von Henry V. folgte?'?. Im Folgenden wird die Handschrift Oxford, Bodleian Library,
MS. Selden Supra 53 Verwendung finden, wobei sich The Dance of Macabre von f. 148r bis f.
158v erstreckt?®®. Beeinflussung durch den Londoner Totentanz fand gewiss auch jener der
Guild Chapel of Stratford-upon-Avon, der auf Gehei des Londoner Blrgermeisters Hugh
Clopton um das Jahr 1500 entstand?'*. Fiir diesen Totentanz fehlen jedoch geeignete bildliche
und textliche Darstellungen, sodass keine detaillierte Beschreibung in diese Arbeit
aufgenommen werden konnte.

Erwahnung finden soll auch jener ,, Totentanz®, dessen Bildnisse Haarlemse gravenportretten
genannt werden; dieser entstand in Haarlem am Ende des 15. Jahrhunderts fiir den Kreuzgang
des Karmeliterklosters und zeigt neben 32 historisch verburgten Adeligen aus sechshundert
Jahren abschlieRend den, zu diesem Zeitpunkt freilich noch lebenden, Maximilian 1. und seine
1482 verstorbene (erste) Gattin Maria von Burgund sowie den personifizierten Tod, der die
Verstorbenen anspricht. Fur die Anfertigung des Grabportrats zahlte Maximilian 1. 1493
achtzehn Pfund an das Kloster. Heute befinden sich die neunzehn, urspriinglich durchgehend
aneinanderhingenden, Tafeln im stadtischen Rathaus?®.

Im Zeitraum zwischen 1516 bis 1519 entstand im Hof des Berner Dominikanerklosters, der sich
im weiteren Verlauf zu einem Friedhof entwickelte, ein monumentaler Totentanz, von Niklaus
Manuel auf Holztafeln gemalt, der jedoch schnell verwitterte und bereits nach drei Jahrzehnten
und neuerlich wiederum in den 1580er Jahren restauriert werden musste. Trotz dieser
Bemihungen war der Verfall des in Bogen unterteilten Makabertanzes nicht mehr aufzuhalten,
sodass er 1660 mitsamt den Arkaden génzlich abgerissen wurde?'®. Nach Kaiser fertigt mit
Manuel, Deutsch genannt, erstmalig ein renommierter Kinstler der Frihen Neuzeit ein
Totentanzgemélde an, das laut Kaiser den Stolz des stadtischen Birgertums zum Ausdruck
bringen sollte. Auf einer Lange von zirka 80m erstreckten sich insgesamt 41 Szenen, die vor
dem Abriss des verfallenen Gemauers 1649 von Albrecht Kauw in Wasserfarben kopiert
wurden und somit Einblick in den — wenn auch restaurierten Zustand — der Tafeln geben.
Obgleich die Dichtung der Verse ebenfalls aus Manuels Feder stammt, ist die Nahe zum Baseler
Totentanztext unverkennbar. Kaiser nennt dartiber hinaus Der doden dantz mit figuren sowie

La Danse Macabre als Inspirationsquellen fir die Berner Reime. Obgleich sich Manuel, der

212 CLIFFORD, OOSTERWIJK, Lydgate, 33.

213 Oxford, Bodleian Library, MS. Selden Supra 53, f. 148" bis f. 158".

214 Kate GILES, Anthony MANISTON et al. Visualizing the Guild Chapel, Stratford-upon-Avon. Internet
Archaeology 32 (2012) o.S.

215 Wim VAN ANROOIJ, Inleiding, in: De Haarlemse gravenportretten. Hollandse geschiedenis in woord en
beeld, hg. von Wim VAN ANROOWJ (Hilversum 1997), 7-10, 7ff.

216 ZINSLI, Berner, 5f.
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sich durch die Figur des Malers am Ende des Reigens selbst verewigte?!’, durch das Medium
des monumentalen Makabertanzes, also der Gebundenheit an Wande, innerhalb des Bereichs
der Bul3predigten bewegt, ist im Berner Totentanz ein festlicher Totenreigen erkennbar, der in
seinen Bildern vielfach ausgeschmuckt ist und in seinen Versen die Grundmotive eines
kritischen, reformatorischen Gedankenguts durchschimmern lasst, obwohl Kaiser anmerkt,
dass einige Verse im Zuge nachtraglicher Ausbesserungen hinzugefigt wurden?®, In
Anlehnung an den monumentalen Berner Totentanz, dessen Figuren zum Teil nicht mehr
anonym, sondern mit ihren eigenen Wappen dargestellt wurden, findet sich in der
Zahringerkapelle des Berner Minsters ein Glasfenster mit 20 Scheiben, das seit 1918 einige
Szenen des monumentalen Makabertanzes von Manuel in einem Entwurf von Eduard von Rodt
wiedergibt?®,

Im Folgenden sollen zudem jene monumentalen Makabertdnze Erwéhnung finden, die ihren
Ursprung im Oberdeutschen vierzeiligen Totentanz haben; dieser wird im Folgenden durch die
Quellen aus Heidelberg, Basel, Miinchen, Ulm, Metnitz und Wil représentiert.

Frihe lateinische Textzeugen des Oberdeutschen vierzeiligen Totentanzes, finden sich unter
anderem auf f. 79r-f. 80v im Heidelberger Codex Palatin. germ. 314 aus den Jahren 1443 bis
1449%2°.  Auch im Heidelberger Codex Palatin. germ. 438, genannt Heidelberger
Bilderkatechismus oder Heidelberger Blockbuch aus zirka 1455 bis 1458 tritt der Oberdeutsche
vierzeilige Totentanz, allerdings bebildert, auf den f. 129r-f. 142r auf??L,

Der aus 39 Paaren bestehende Baseler Totentanz, der auch als GroRbasler und Prediger-
Totentanz betitelt wird, befand sich an der inneren, noérdlichen Friedhofsmauer des
Dominikanerklosters, wobei er eine Lange von 57,6m und eine Héhe von zirka 1,5m aufwies??2,
Seine Datierung stellt sich hingegen als schwierig dar, da Merian behauptet, die Wandmalerei
sei wahrend des in Basel stattfindenden Konzils 1431 bis 1448 in Verbindung mit dem Pestjahr
1439 entstanden®?®. Fir Franz Egger gelten die ersten vier bis funf Konzilsjahre als
Entstehungszeit am wahrscheinlichsten??*, Nach zahlreichen Restaurierungen, wobei die erste,
tiefgreifend verandernde, 1568 durch Hans Hug Klauber (vgl. unten Kap. 8.10.) und die letzte
1703 stattfand, verfiel das Gemaélde, bis es 1805 zerstort wurde??®. Fir Egger liegt das

217 ebd. XXIII.

218 KAISER, Tod 330f.

219 WEHRENS, Sprachraum, 118.

220 Heidelberg, Universitatshibliothek Heidelberg, Cod. Pal. germ. 314, f. 79r-f. 80v.
221 Heidelberg, Universitatshibliothek Heidelberg, Cod. Pal. germ. 438, f. 129r-f. 142r.
22 \WARDA, Memento, 227.

223 MERIAN, Todten-Tanz, 10f.

224 Franz EGGER, Basler Totentanz (Basel 1990) 35.

225 WARDA, Memento, 228f.
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aufkommende Desinteresse an dem Totentanz an der Aufklarung, die die Menschen vom
,Zwang des Religidsen befreien wollte??®. Neben zahlreichen Abzeichnungen und Varianten
inspirierte der Baseler Totentanz auch darstellende Kinstler wie Anton Sohm, der zwischen
1822 und 1823 eine Serie von 42 Terrakottafiguren erstellte, die in ihrer Darstellung und ihrem
Text dem Totentanz aus Basel folgen und sich heute im Museum im Kornhaus in Bad Waldsee
befinden??’.

Der Totentanz des etwa 1455 bis 1465 entstandenen Munchner Blockbuches (BSB Xylogr.
392%8) fand, zusammen mit zwei anderen xylographischen Werken, im Friihjahr 1803 im Zuge
der Séakularisation des Klosters Weyarn Eingang in den Bestand der Bayrischen
Hofbibliothek??. Es handelt sich jedoch um ein Fragment, da die lllustrationen ausgeschnitten
und in das Buch eingeklebt wurden, ehe man den — der Ubersetzung Sigismund Gossembrots

(vgl. oben Kap. 5.) folgenden — Text hinzufiigte?*°

. Wéhrend sich auf den recto-Seiten jeweils
der handschriftliche Text des Makabertanzes befindet, zeigen die verso-Seiten die
hinzugefligten Holzschnitte. Goette ist der Auffassung, dass der Text vorab niedergeschrieben
wurde und die zugehorigen Bilder erst nach und nach eingefugt wurden, obgleich der Autor
Kenntnis von diesen gehabt haben muss?3!,

Zu jenen heute zerstdrten monumentalen Totentdnzen der Kategorie des Oberdeutschen
vierzeiligen Totentanzes z&hlt ebenso jener, der sich urspriinglich im Ulmer Wengenkloster
befand. Die fruheste Erwéhnung dieses Makabertanzes findet sich in der von Propst Michael
I11. Kuen von Weilenhorn verfassten Geschichte des Klosters von 1766, in der Abt Ulrich
Strobel fiir das Jahr 1440 als Auftraggeber fiir den choream defunctorum genannt wird?®. Eine
genauere Beschreibung des zu diesem Zeitpunkt schon schwer beschadigten Tanzes findet sich
bei Rudolf Weser, der 1925 das Amt des Stadtpfarrers bekleidete. Die Reste des Wandgemaldes
befand sich im Osten des Kreuzganges und umfassten bei ihrer Entdeckung eine Lénge von

10,8m und eine Hohe von 1,4m. Zur Inschrift vermerkt Weser:

226 EGGER, Basler, 39.

227 Baseler Totentanz von Anton Sohm (15.01.2016), in: museum-digital, https://global.museum-
digital.org/series/483 [03.7.2022].

228 Miinchen, Bayerische Staatshibliothek, Xylogr. 39, f. 1V-f. 14V,

229 Johann Christoph Freiherr VON ARETIN, Beytrage zur Geschichte und Literatur, vorziiglich aus den Schatzen
der pfalzbaierischen Centralbibliothek zu Miinchen 1 (Miinchen 1803), 50.

20 Art. Totentanz (07.01.2020), in: Bayerische Landeshibliothek Online, https://www.bayerische-
landesbibliothek-online.de//xylographa-werke.html#totentanz [26.3.2022].

231 GOETTE, Vorbilder, 103.

232 Michael KUEN, Wenga Sive Informatio Historica de Exempti Collegii Sancti Archangeli Michaelis Ad Insulas
Wengenses (Ulm 1766) 62.
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,,ES 1Bt sich aber erkennen, dafl unter den Bildern sich immer vier kurze
Verszeilen, die durch Vertikalstriche voneinander geschieden sind, im ganzen
27 Vierzeiler hinziehen. Die einzelnen Verszeilen haben grolie
Anfangsbuchstaben. Der Anfangsbuchstabe der ersten Zeile ist eine meist rot
gemalte Initiale, wéhrend die brigen Buchstaben gotische Minuskeln sind.
Bemerkenswert ist, dal? tber der vierten vorhandenen Strophe ein V, rémischer

Fiinfer, aufgezeichnet ist.*?%

Die Erwéhnung, dass es sich bei der Strophe betreffend den Konig um die funfte in der Reihe
handelt, passt zum generellen Aufbau des Oberdeutschen vierzeiligen Totentanzes. Es ist Weser
daher wohl zuzustimmen, wenn er meint, dass unter Einbeziehung des Fehlens von etwa 12m
an Bild und Text der originale Makabertanz des Wengenklosters eine Gesamtlange von etwa
22m aufwies?**. Auch Rosenfeld befasste sich mit dem stark beschadigten Ulmer Totentanz und
hat die noch erkennbaren Bildteile, unter anderem die Edelfrau, nach seiner vollstdndigen
Aufdeckung im Zuge des Zweiten Weltkrieges und vor seiner ganzlichen Zerstérung skizziert.
Auch er nimmt an, dass vor der Figur des Konigs jene des Predigers sowie des Pontifex
gestanden haben mussen und zieht unter anderem Vergleiche zu den ebenso in die Kategorie
des Oberdeutschen vierzeiligen Totentanzes fallenden Makabertanzen in Wirzburg und
Metnitz sowie seinen lateinischen Vorbildern und dem Heidelberger Blockbuch?®. Aufgrund
des bereits im 20. Jahrhundert schlechten Ausgangszustandes des Ulmer Totentanzes und
fehlenden Abschriften hat dieser keinen Eingang in die Analyse der Arbeit gefunden.

Fir den eben genannten Totentanz in Metnitz in Mittelkdrnten, dessen Kopie sich an der
Aufllenmauer des oktogonalen Karners des Friedhofs von St. Leonhard entlangzieht, sind weder
ein Verfasser?® noch ein genaues Entstehungsdatum bekannt, obgleich Silke Hemma Pirolt den
Bilderzyklus in ihrer Diplomarbeit jedenfalls zwischen 1475 und 1546 datiert. Die auch hier
nachweisbare stilistische Nahe zur Gattung des Oberdeutschen vierzeiligen Totentanzes ergibt
sich auch hier aus der Zugehérigkeit zur Alpenregion des siidéstlichen Mitteleuropas?®’. Der
Erhaltungszustand des Metnitzer Totentanzes wurde bereits im letzten Viertel des 19.
Jahrhunderts als tberaus schlecht beschrieben. So schreibt Friedrich Lippmann 1875, dass von

den 25 Darstellungen der Wandmalerei aufgrund von enormen Witterungsschaden, die durch

233 WESER, Wengenkloster, 22.

234 gbd. 23.

235 ROSENFELD, Totentanz, 95ff.

23 Obwohl kein Kiinstler bekannt ist, geht Erwin Koller davon aus, dass der Auftraggeber des Totentanzzyklus
der akademisch ausgebildete Dr. Wolfgang Furtmayer war, vgl. KOLLER, Textembeschreibung, 164.

%37 Silke Hemma PIROLT, Der Metnitzer Totentanz. Volksschauspiel und Freskenzyklus im Kontext der
stidostalpinen Totentanztradition (Wien 1999) 32f.
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das vorhandene kleine VVordach am Beinhaus nicht abgewehrt werden konnten, nur mehr 19
Figuren erkenn- und beschreibbar waren?3,

Pirolt verweist darauf, dass der Metnitzer Totentanz, der in die Kategorie des VVolksschauspiels
fallt>>® — einerseits eine Entwicklung des Baseler Tanzes, andererseits des Heidelberger
Blockbuches ist. Die Ahnlichkeit zum Heidelberger Totentanz zeigt sich in der
ubereinstimmenden Reihenfolge der auftretenden Figuren in Metnitz; lediglich die Figur eines
gelehrten Mannes/Akademikers verandert den Ablauf leicht. Auch treten wiederum die funf fir
diese Arbeit besonders relevanten Figuren der Kaiserin, der Edelfrau, der Nonne sowie des
Kindes und der Mutter auf??®. Die Figur des Madchens, dessen erotisches Element in
Verbindung mit dem Tod bereits thematisiert wurde (vgl. oben Kap. 7.), findet sich weder im
Heidelberger Zyklus noch im darauf aufbauenden Metnitzer Makabertanz, sondern entspringt
den Uberlegungen der Memento mori- und der Vanitas-Stromungen*!. Der 1,20m breite und
etwa 50m lange — seit 1989 als Replik ausgefiihrte?*? — Bilderzyklus befindet sich, wie bereits
erwahnt, an der Aulenmauer des Beinhauses und zieht sich dort, beginnend mit der Darstellung
des Hollenschlunds im Nordwesten, sudlich (ber den gesamten Bau, wobei lediglich drei
Wande des 6stlichen Chores keine Fresken aufweisen?*®. Eine Darstellungsweise des Todes als
mumifizierte Leiche mit getffnetem Bauchraum, die, wie sich zeigen wird, im Zuge der
genauen Beschreibung der einzelnen Totentanzdarstellungen h&ufiger auftreten wird (vgl.
unten Kap. 8.1. bis Kap. 8.11.) erklart Pirolt durch die mittelalterliche Bestattungspraxis des
Ausblutens, Mumifizierens oder Auskochens frischer Leichname?*4. Auch die spatere, ab dem
16. Jahrhundert bevorzugte Darstellungsweise des Todes als Gerippe, erklart sich durch die
Zunahme medizinischen bzw. osteologischen Fachwissens?*®. Der Metnitzer Totentanz wurde
1968 abgenommen, restauriert und wiederum zurick, jedoch in den Innenraum der Kirche
verbracht. Aufgrund des trotz dieser MalRnahmen andauernden Verfalls wurde eine neuerliche
Restaurierung zwischen 1982 und 1991 durchgefihrt und der Freskenzyklus 1996 schlieRlich
endgiiltig zuriick nach Metnitz ins eigens dafiir erbaute Totentanzmuseum iiberstellt?4®.
Erstmals 1962 und seit 1996 im Abstand von zwei Jahren dient der Metnitzer Karner Gberdies

als Spielstitte eines Totentanzspiels?*'.
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Ein weiteres Schweizer Beispiel fur die Kategorie des Oberdeutschen vierzeiligen Totentanzes
fand sich auch in der Muttergottes- und Totenkapelle zu St. Peter in Wil in St. Gallen, das
erstmals 1880 von Johann Rudolph Rahn beschrieben wurde. Die Entstehung der zahlreichen,
die beiden Raume beinahe komplett ausfiillenden Wandgemaélde, gibt Rahn mit Verweis auf
die Inschrift mit ,,1522* an. Der monumentale Makabertanz selbst zog sich an der Nord- und
Westwand der Totenkapelle hin, wobei der Erhaltungszustand schon im 19. Jahrhundert als
schlecht beschrieben wurde. Auch hier werden die stark verblassten Verszeilen vom Autor dem
,,Urtext von Massmann zugeordnet?*®, Nach Mischa von Perger wurden die besser erhaltenen
Szenen des Totentanzes von Joseph Regl im Zeitraum von 1879 bis 1886 kopiert®*°. Von den
auf der Stdseite der westlichen Wand des Karners angebrachten Szenen, die geistliche und
weltliche Herrschende und somit auch die Kaiserin umfassten, haben weder ein Fragment noch
eine Abzeichnung Regls tberdauert. Die nachfolgenden fiinf Szenen, von der nérdlichen Seite
der Westwand, sind als Zeichnungen, jedoch ohne Verse, berliefert. Erst ab der zwdlften
Darstellung existieren Abschriften, jedoch fehlen auch die 17. bis 19. Szene und somit die
Abbildungen der Nonne und Edelfrau, obwohl von Perger fur letztere eine fragmentarische
Lesung vorschlagt (vgl. unten Kap. 8.4.)%%,

Eng in Verbindung mit dem monumentalen Totentanz in Basel und dem Oberdeutschen
vierzeiligen Totentanz steht auch jener, der im Dominikanerinnenkloster Klingental in
Kleinbasel bis zu seinem Verlust in den 1860er Jahren existierte. Dieser befand sich an den
Kreuzgangmauern des Klosterhofes. 1480 wurde das Kloster verlassen und das Wandgemélde
geriet bis ins 18. Jahrhundert in Vergessenheit, ehe Emanuel Bichel die Bilder kopierte,
obgleich die Wand zu diesem Zeitpunkt bereits schwer beschadigt war. Obwohl Biichel drei
Abschriften anfertigte, enthalt bloR eine dieser — heute im Eigentum der Kunstsammlung Basel
— auch die Verszeilen. Breede betont, dass einige Figuren in den Kleinbaseler Text eingefiigt
wurden, darunter die Frauenfiguren der Jungfrau, der Begine sowie der Heidin. Da der Text in
dieser Form nicht zuganglich ist, sollen im Folgenden jene Textpassagen betrachtet werden, die
von Breede aufgenommen wurden?,

Verwiesen sei im Zusammenhang mit dem Baseler Makabertanz auch auf jenen der St. Anna-
Kapelle in Fiissen, der in beinahe tibereinstimmender Form auch in Oberstdorf zu finden ist?®2,

Anton Durrwaechter beschreibt die etwa 3-4m x 5m grof3en Bilder als am oberen Teil der

248 Johann Rudolph RAHN, Neue Funde. Die Wandgemalde in der Muttergottescapelle und der Todtencapelle zu
Wyl im Canton St. Gallen, Repertorium fiir Kunstwissenschaft 3 (1880) 191-199, 191ff.

249 Mischa VON PERGER, Totentanz-Studien. Schriften zur Kunstgeschichte Band 37 (Hamburg 2013) 59.
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Westwand befindlich und mit Stuck umrahmt. Ein ovales Schild tragt zu Beginn des
Totentanzes die Inschrift ,,Sagt Ja Sagt Nein Getantzt Muess sein®. Die einzelnen Szenen teilen
sich in vier Reihen zu je fiinf Bildern, wobei sich der Text in die Aussage des Todes oben und
die Antwort des Standevertreters unten aufteilt. Die fur diese Arbeit relevanten Figuren sind
am Schluss der ersten Reihe die Frstin, in der dritten Reihe die (Edel)Frau und in der vierten
Reihe zundchst die Hexe (Unhold) und im weiteren Verlauf aufeinander folgend die Jungfrau
und das Kind, wobei Dirrwaechter darauf hinweist, dass sowohl die erste und dritte sowie die
zweite und vierte Reihe einen hierarchisch aufeinanderfolgenden Ablauf bilden®®. In Bezug
auf den Text dieses Makabertanzes fasst Dirrwaechter zusammen, dass dem Autor zwar der
Baseler Text als VVorlage und Inspiration diente, er jedoch neben wortlichen Zitaten diese auch
neu zusammensetzte und eigenstandig Textteile hinzufiigte?®*. In Bezug auf die Figur des Todes
in Fissen und Basel betont Durrwaechter, dass sowohl bei der Firstin als auch der Frau der
Tod — dhnlich wie in Basel — als mumifizierter Leichnam, sonst als Skelett auftritt?>. Auch der
Totentanz Holbeins dient in seiner Gestaltung wohl als eine der Vorlagen in Fiissen®®,
Aufgrund der dargestellten Kleidung datiert Dlrrwaechter den Fiissener Totentanz ins 16.
Jahrhundert — im Speziellen auf die Zeit zwischen 1580 und 1595 — und erkennt vor allem in
der Gewandung der Figur der (Edel)Frau einen starken Bezug zum alpinen Raum?’. Auch
Breede weist auf die enge Verbundenheit zwischen den Darstellungen und Versen der
Makabertdnze in Flssen und Oberstdorf hin; letzterer wurde jedoch im Laufe des 19.
Jahrhunderts durch ein Feuer zerstort, obgleich er die Kunst der Region bis zu seiner
Destruktion direkt beeinflusste?®, Die fiir die Verse gewahlten Ausdriicke zeigen fiir Breede
volksliedartige Ziige, wobei insbesondere Alliterationen und Reime dieser, Wiederholungen
derselben Ausdriicke und fehlender Respekt des Todes in der Ansprache der Wirdentrager in
diese Kategorie fallen. Obgleich der Tod selbst von den Verdammten als grausam und
fiirchterlich beschrieben wird, so tritt er selbst nicht tadelnd oder grauenhaft auf?>°.

Der Langtitel des Oberdeutschen achtzeiligen Totentanzes aus 1485 bzw. 1488 wiederum, der
ebenfalls die Namen Oberrheinischer Totentanz oder Knoblochtzer-Druck tragt, lautet Der
Doten dantz mit figuren clage vnd antwort schon von allen staten der werlt, wobei die Literatur

zumeist nur von Der Doten dantz mit figuren spricht. Das Werk wird als das alteste

253 Anton DURRWAECHTER, Der Fiissener Totentanz und sein Fortleben, Zeitschrift des Historischen Vereins
fur Schwaben und Neuburg Band 25 (1898) 125-166, 125ff.
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Totentanzdruckwerk in deutscher Sprache bezeichnet und besteht aus insgesamt 38 Paaren. Der
Tod ist in allen Bildern als verwesender Leichnam in Begleitung von ,, Todesgetier” aus den
Familien der Reptilien, Wirbellosen und Amphibien dargestellt. Dartiber hinaus nimmt er die
Rolle des Musikanten ein und spielt den Sterbenden mit verschiedenen Instrumenten vor (vgl.
oben Kap. 5.). Die achtzeilige Anrede des Todes befindet sich auf der linken, die Antwort der
Sterbenden auf der rechten Seite, wobei die Verse in vollen Zeilen gedruckt und durch eine
ausgeschmiickte Initiale eingeleitet werden?®,

Eine besondere Form eines monumentalen Totentanzes, namlich einen Gruppentotentanz?®!,
stellt der Dresdner Totentanz dar. Dieser ist, anders als die bisher beschriebenen Wandbilder,
in Reliefform ausgebildet. Nach Paul Christian Hilscher befand sich die Steinarbeit
urspringlich in der Burg des sdchsischen Herzogs Georg aus dem Jahr 1534 und kam im Laufe
des 18. Jahrhunderts nach Dresden; die zwdlfte der 27 Figuren soll besagten Herzog selbst
darstellen. Die heute zugehdrigen Reime wurden erst spater von Hilscher hinzugefugt, wobei
das Element des direkten Dialoges zwischen Tod und Standesvertreter fehlt und die Verse
jeweils an zusammengefasste Gruppen gerichtet sind. Jene Reime, die Frauenfiguren betreffen,
heute im Original jedoch nicht mehr erhalten sind, umfassen die Figur der Abtissin, der
Edelfrau, der Bauerin und des Kindes (hinzu kommen der Jiingling und der Greis)?%2. Nach der
Uberstellung des Reliefs wurde dieses an die AuRenmauer des Alt-Dresdner Friedhofes
angebracht (siehe unten); Johann Christian Crell spricht von weiler Tlinche, die auf den Figuren
aufgebracht wurde. Die Prozession wird von einem Gerippe mit einer Pfeife in der Hand
angeflhrt. Insgesamt treten drei skelettierte Todesfiguren auf, wobei die zweite eine Trommel,
die dritte eine Sense mit sich fiihrt. Die 21. Figur stellt die Abtissin in inrem Ornat, die 22. die
reich gekleidete Edelfrau, die 23. die Bauersfrau samt einem Bundel mit Gansen und einem
Stock, und die 25. Figur das Kind dar?®,

Das dem Bildhauer Christoph Walther I. zugeschriebene Relief wird kunstgeschichtlich als
monologischer Kettenreigen bezeichnet, da es sich um keine klassische Darstellung in Paarform

260 WEHRENS, Sprachraum, 83ff.

261 ygl. ebd. 81f.. Auch in der ehemaligen Dominikanerkirche zu StraRburg existierte ein solcher, lebensgroRer
Gruppentotentanz, datiert etwa in das letzte Viertel des 15. Jahrhunderts, der bis zu einem Brand 1870 existierte.
Wéhrend der Reformationszeit wurde dieser tGbermalt und 1824 wiederentdeckt, wobei nur finf der Szenen
restauriert wurden. Als weibliche Figuren treten die Kaiserin in einer Gruppe mit dem Tod sowie ihrem Gemahl
und dem Gefolge, wiederum mit dem Tod, auf, sowie die Kénigin mit dem Tod, ihrem Gatten und dem Gefolge;
die letzte Gruppe mit weiblichem Bezug bildet jene, in der die Dame zusammen mit zwei Todesfiguren, dem Abt,
zwei Bischéfen, einem Gelehrten sowie einem alten Mann auftritt. Auch an den Wanden des Kreuzganges des
Stralburger Minsters war ein solcher monumentaler Makabertanz dargestellt, wobei sich in beiden Féllen keine
aussagekréftigen Textreste erhalten haben.

262 paul Christian HILSCHER, Kurtze Nachricht von dem am Gottes-Acker zu Alt-DreRden befindlichen Todten-
Tantze (Dresden 1721) 3ff.

263 Johann Christian CRELL, Kurtzgefastes sichsisches Kern-Chronicon etc. Band 1 (Leipzig 1722) 57ff.
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mit Tod und Standevertreter handelt. Marius Winzeler zieht in diesem Zusammenhang
Vergleiche zwischen dem Dresdner Totentanz sowie jenem ,,Urtotentanz* des Codex Palatin.
Nr. 314 aus Heidelberg, der innerhalb dieser Arbeit ebenso vorgestellt wurde?®*. Die Wahl eines
Kettenreigens statt eines traditionellen Makabertanzes erfolgte fir Winzeler in Dresden ganz
bewusst, einerseits aufgrund architektonischer Gegebenheiten, andererseits um bestehende
Gesellschaftshierarchien eindeutiger darstellen zu kdnnen, obgleich vor allem das Birgertum
nur in geringem Ausmal vertreten ist. Winzeler erklart weiter, dass das gesamte
Fassadenprogramm des Dresdner Schlosses, zu dem das Totentanzrelief beim Georgentor
urspringlich gehorte, einer Predigt entsprach, die an die Unabdingbarkeit der Verbindung von
Glauben und Caritas fiir die Erlangung des eigenen Seelenheils mahnte?®. Da die
hinzugeflgten Inschriften heute bis auf einen kleinen Ausschnitt nicht mehr erhalten sind,
wurde eben dieser flr die Edition dieser Arbeit ausgewahlt (vgl. Anhang).

Das Relief, mit einer Lange von tber 12m und einer Héhe von 1,30m, erstreckt sich ber 10
Platten aus Sandstein und wies Farbreste auf, wobei diese vermehrt bei den Hintergriinden und
weniger auf den Figuren selbst zu finden waren, was fir eine haufigere, unterschiedliche
Farbauftragung an diesen Stellen spricht. Nach einem Schlossbrand zu Beginn des 18.
Jahrhunderts wurde das Relief an die Gemeinde der Dreikdnigskirche Ubergeben und
restauriert, bevor es an die Mauer des alten Neustadter Friedhofs angebracht wurde, ehe dieser
wiederum 1732 abgerissen wurde und das Relief ein Jahr spéter an die Mauer des Inneren
Friedhofs verbracht wurde. Erst Mitte der 1980er Jahre unterzog man die Sandsteinplatten einer
umfangreichen Restaurierung und stellte sie 1991 im Innenraum der Dreikdnigskirche, an der
ostlichen Emporenbriistung, aus, wo sich diese bis heute befinden?®,

Zuletzt soll innerhalb dieser Arbeit jener Totentanz behandelt werden, der sich im Schlafraum
des Augustinerkonvents in Erfurt befand und eine hohe Anzahl weiblicher Figuren aufwies.
Spéter wurde dieses als Waisenhaus genutzt, bis ein Brand 1872 das Gebaude sowie den
Makabertanz zerstorte. Insgesamt umfasst der in Ol gemalte Totentanz 56 lebensgroRe Szenen,
die sich auf Leinwéanden jeweils zwischen den Eingéngen der Klosterzellen befanden. Es
handelt sich jedenfalls um den Totentanz mit der langsten Entstehungsdauer, da der gesamte
Bilderzyklus laut Karl Julius Schroer auf Stiftungen zwischen 1735 und 1795 beruht. Innerhalb
dieser 60 Jahre wurden die Bilder jedoch nicht nach Stdnden oder Hierarchien geordnet, was
einerseits wohl eben jener langen Entstehungsdauer geschuldet ist, andererseits der Anbringung
der Bilder nach Gutdunken der Stiftenden sowie Platzgrinden. Dies flihrte zu einer Anordnung,

264 Marius WINZELER, Dresdner Totentanz. Das Relief in der Dreikénigskirche (Dresden 2001) 8ff.
265 ebd. 12ff.
266 ghd. 18ff.
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bei der nach dem Tod die ,,Commddiantin als erste Figur folgt; erst an sechster Stelle findet
sich mit dem Koch die erste Darstellung eines Mannes. In Bezug auf den Text weist Schroer
auf die Nahe zum Lubecker Text hin, dies zieht sich jedoch nicht durch s&émtliche Verse, da
einige keinem Vorbild zu folgen scheinen. Im Unterschied zu den vorherigen Totentanzen sind
die Namen der Stiftenden sowie das jeweilige Stiftungsdatum der einzelnen Szenen zum Teil

bekannt?®’,

Bei den vorgestellten und im Folgenden in Bezug auf ihre Frauenfiguren naher beschriebenen
Totentanzen handelt es sich demnach um solche, die zwischen der Mitte des 15. Jahrhunderts
und dem Ende des 18. Jahrhunderts in unterschiedlichen bildnerischen Ausgestaltungen und
Materialien im mittel- und nordeuropéischen Raum entstanden, wobei die frihesten wohl als

Vorbilder flr die zeitlich nachfolgenden dienten.

STAMMBAUM DER TOTENTANZE
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Abb. 2: ,,Stammbaum* der Totentanzentwicklung von Hellmut Rosenfeld

Die in den folgenden Kapiteln 8.1. bis 8.11. bearbeiteten Totentanztexte werden — mit
Vereinfachungen bzw. geringfligigen Abweichungen — auf Basis der Editionsrichtlinien des
Germanistisch-Historischen  Arbeitskreises an der Universitdit Mainz bearbeitet und
entsprechend der Originaltexte in der Transkription buchstaben- und zeichengetreu

wiedergegeben, wobei Erganzungen in Bezug auf fehlende Einzelbuchstaben in runde, bei

267 Karl Julius SCHROER, Der Erfurter Totentanz. Mitteilungen des Vereins fiir Geschichte und Altertumskunde
von Erfurt 23 (1902) 1-62, 4ff.
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langeren Text- und Fehlstellen in eckige Klammern gesetzt werden. Bei Ergdnzungen von
zerstorten oder nicht mehr lesharen Stellen im Text werden Punkte gesetzt. Ubergeschriebene
Vokale sowie ulv, i/, cz/tz und R/sz werden der jeweiligen Quelle entsprechend libernommen.
Abstande werden nach der Originalvorlage transkribiert. GroB3- und Kleinschreibung sowie die
Setzung von Satzzeichen erfolgen entsprechend den Originalversen. Romische Ziffern werden
als solche wiedergegeben. Fehler, die keiner Korrektur durch den Schreiber unterzogen wurden,

sowie Wortwiederholungen werden durch ,,(sic!)* gekennzeichnet?®®,

8.1. Der Tod und die Kaiserin

In dem in der Regel hierarchisch geordneten Totentanzreigen tritt als erste Frau in den meisten
Féllen eine Regentin, haufig die Kaiserin, auf. Das westeuropéaische Kaisertum wurde als streng
heteropatriarchal dominiertes System durch stetige Verschiebungen der weltlichen Macht des
Herrschers einerseits und der geistlichen Macht des Papstes andererseits, bis in die Frihe
Neuzeit gepragt. Fir die Frihe Neuzeit verweist Katrin Keller neben dem ,,Jus primarum
precum‘ und steuerrechtlichen Vorteilen auf die Rechte der Kaiserin im Bereich der Testierung,
die ihr im Zuge der Kaiserheirat zukamen. Sie betont weiters, dass Kaiserinnen, vor allem im
deutschen Raum, neben ihrer Rolle als Erbengebérerin, zumeist nur als firstliche Erbtochter
bzw. als ,,Ubergangslosungens politische Relevanz und somit Eingang in die
Geschichtsschreibung fanden. Kaiserinnen wurden vorrangig die Rollen der Gattin, Mutter
und/oder Witwe des Herrschers zugschrieben; die Mdglichkeit der Regentschaft wurde diesen
Frauen 1356 durch die Erlassung der Goldenen Bulle verwehrt°,

Amalie FORel verweist in diesem Zusammenhang ins 18. Jahrhundert, da der 6sterreichischen
Erzherzogin und ungarischen sowie bohmischen Konigin Maria-Theresia die Position der
Kaiserin verwehrt wurde und sie den Titel der ,,Romischen Kaiserin“ lediglich durch ihren
Gemahl Franz 1. Stephan erhielt. Allein aus diesem Beispiel zeigt sich die einzige Moglichkeit
fir Frauen, Kaiserin zu werden, namlich Uber die bereits erwéhnte Heirat mit einem Kaiser.
Gepréagt wurde das vorgegebene Rollenideal der Kaiserin durch die Etablierung ritueller
Abléufe und Zeremonien innerhalb des ostfrankischen Reiches; durch diese zugeteilte
Bestimmung begriindete sich gleichsam ihr Recht auf die weltliche, gottgegebene Hegemonie.
FoRel, die die Stellung der mittelalterlichen Kaiserinnen mit heutigen Prasidentengattinnen

268 N.N., Art. Editionsrichtlinien (0..), in: regionalgeschichte.net,
https://www.regionalgeschichte.net/rheinhessen/aktive-in-der-region/germ-hist-
arbeitskreis/editionen/editionsrichtlinien.html [13.10.2022].

269 Katrin KELLER, Frauen und dynastische Herrschaft. Eine Einfihrung, in: Nur die Frau des Kaisers?
Kaiserinnen in der Friihen Neuzeit, hg. von Bettina BRAUN, Katrin KELLER et al. (Wien 2016) 13-26, 13ff.
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vergleicht, schreibt ihnen gerade durch diese Position gewisse Gestaltungsspielrdume sowie
Mdglichkeiten und Entscheidungsalternativen zu, die der jeweiligen, individuellen Situation
angepasst waren. Einfluss hatten hierbei neben gesellschaftspolitischen Aspekten, die den
Frauen das Eingreifen in politische Prozesse ermdglichten, neben wirtschaftlichen und
familidren Rahmenbedingungen vor allem das Auftreten und Prestige, aber auch die
Befahigungen der jeweiligen Kaiserin?"°.

Bereits im Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314 tritt sowohl die Kaiserin als auch das sich in
spateren Totentédnzen wiederholende Motiv der Beschrankung auf die Gattin des Kaisers auf,

deren feudales Leben durch den Tod ein abruptes Ende findet; dieser ist jedoch unbebildert.

Cesarissa
Deliciis usa vivens ut cesaris uxor,

Morte confusa nullis modo gaudiis utor?

Die Berliner Kaiserin tragt ein langes Kleid mit breitem Kragen, dessen Uberrock sie mit einer
Hand schirzt. Unter ihrer Krone trégt sie einen hiftlangen Schleier. Traurig blickt sie zu Boden,
wéhrend der in ein Tuch gekleidete Tod sie am Arm fasst und dabei auf einem Bein stehend
ansieht. Hinter ihr befindet sich der Tod des Kaisers, der die Herrscherin an ihrem anderen
Oberarm ergreift?’2; der Text der Berliner Kaiserin findet sich in der Edition dieser Arbeit im
Anhang (vgl. Anhang).

Die Beziehung zwischen der Figur der Kaiserin, deren Ausstattung sowie der Kulisse beim
Totentanzfragment in Tallinn — das innerhalb der Edition dieser Arbeit im Anhang noch
genauer beschrieben werden wird (vgl. Anhang) — ist fur Freytag hier subtil durch das Wort
,»spele” dominiert. Auch in diesem Fall wird der jungen Herrscherin durch die Anspielung des
Todes bewusst gemacht, dass ihr die VVorziige des irdischen, weltlichen Lebens als Kaiserin mit
ihrem Ableben entzogen werden?"3.

Betrachtet man die Kaiserin des neuen Lubecker Totentanzes auf Basis der historischen, vor
dem Ausbruch des zweiten Weltkrieges von Wilhelm Castelli aufgenommenen, Fotografien, so
erkennt man nachvollziehbarerweise aufgrund derselben Hand des Kiinstlers Bernd Notke

groBe Ahnlichkeiten mit dem Revaler Totentanz (vgl. oben Kap. 8.). Die Liibecker Kaiserin

210 Amalie FOREL, Die Kaiserinnen des Mittelalters (Regensburg 2011) 7ff.

271 Heidelberg, Universitatsbibliothek Heidelberg, 314, f. 79v.

212 \WALTHER, Berliner, 61.

23 Hartmut FREYTAG, Der Libeck-Revaler Totentanz. Text und Kommentar, in: Der Totentanz der
Marienkirche in Liibeck und der Nikolaikirche in Reval (Tallinn), hg. von Hartmut FREYTAG, Niederdeutsche
Studien Band 39 (K&In-Weimar-Wien 1993) 127-344, 182.
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tragt ein Uppiges Brokatkleid mit einem langen, in Hermelin eingefassten Umhang mit weiRem
Schleier und Krone. Sie wendet sich furchtsam vom Tod ab, der sie als brauner Leichnam in
ein Tuch gehillt bereits an der Hand halt?™*, Dies entspricht in hohem MaRe der Darstellung
der Kaiserin in Reval/Tallinn, die in ein &hnliches rotes Kleid, jedoch mit kiirzerem Umhang,
gekleidet ist. Lediglich das Gesicht der Kaiserin unterscheidet sich in seinen Zugen leicht von
jenem der Kaiserin aus Libeck, wobei sich der Text der Revaler Kaiserin in der Edition dieser
Arbeit findet (vgl. Anhang). Beim neuen Libecker Text von Nathanael Schlott ergreift zuerst
der Tod das Wort. Er fordert die Kaiserin auf, ihm ihre H&nde zu reichen, sodass er sie ins
Jenseits fihren kann und ermahnt sie im selben Atemzug, ihre Tranen zu unterdriicken. Aus
dem letzten Satz wird auch der bereits erfolgte Tod des Kaisers deutlich, der im Gegensatz zum
Text der Konigin aus Erfurt, dessen Vorlage der hier beschriebene Text ist, steht, da im
letztgenannten die Konigin vor ihrem Ehemann verstirbt (vgl. unten Kap. 8.2.). Die Kaiserin
betont, ihrem Gemahl auch im Tod ahnlich sein zu wollen und zieht einen Vergleich zwischen

dem Leben und Sterben und dem Lauf von Sonne und Mond:

Der Tod.

REicht ohngewegert her der Hande zartes Paar /

Und wandert fort mit mir zu jener grossen Schaar:

Doch spart die Thranen-Fluth des bittern Scheidens wegen;

Man wird euch dem Gemahl bald an die Seite legen.

Die Kéayserin.

ISt Zeit und Stunde da / so schick ich mich darein /
Und wil auch sterbend dir / mein Kayser / ahnlich seyn:
Kanstu dem Reiche dich nicht stets / als Sonne zeigen /

So mufR sich auch der Mond zum Untergange neigen.?™

In Bezug auf die bei der Liubecker Kaiserin genannten Verbindung der Symbolik des (Ehe-)
Mannes als Sonne sowie der (Ehe-)Frau als Mond sei erneut auf Wunder und ihre
Untersuchungen zu Johann Fischart verwiesen (vgl. oben Kap. 6.2. sowie unten Kap. 8.7.).
Innerhalb Fischarts Ehzuchtbichlein aus dem Jahr 1578 werden eben diese Analogien des

,,Liebespaares* Sonne und Mond hergestellt. Besonderes Augenmerk wurde demnach auf den

274 Hartmut FREYTAG, Der Totentanz der Marienkirche in Libeck und der Nikolaikirche in Reval (Tallinn),
Niederdeutsche Studien Band 39 (KdIn-Weimar-Wien 1993) 485ff.

215 SCHLOTT, Blatter, 59.
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Aspekt des gegenseitigen Respekts zwischen Mann und Frau gelegt. Sowohl die Paare
Sonne/Mond als auch Tag/Nacht bilden flr Fischart einen in mehrere Abschnitte gegliederten
Zyklus, an dem Manner und Frauen gleichermafen beteiligt sind?7®.

Die Kaiserin innerhalb des Des dodes dantz wiederum spricht vor dem Tod. Das Bildnis der
Kaiserin, als Teil der bereits erwéhnten Holzschnittarbeiten (vgl. oben Kap. 8.), zeigt sie
gekront und in einem tippigen Gewand vor einer Ziegelmauer, wobei im Hintergrund ein Huigel
sowie ein Laubbaum sichtbar sind. Auch der Tod steht vor einer solchen Mauer mit demselben,
jedoch kahlen, Hintergrund. Der mumifizierte Leichnam ist in ein Leichentuch gehallt und
erhebt beide Arme in Richtung der Kaiserin, wobei links neben ihm ein Spaten an der
Ziegelmauer lehnt. Der Text orientiert sich wiederum am monumentalen Libecker Totentanz,
nimmt aber ebenso Elemente aus der Devotionsliteratur auf (vgl. oben Kap. 5. und Kap. 8.).
Auch in diesem Fall rechtfertigt sich die Kaiserin, als edle junge Gattin des Herrschers, noch
nicht bereit fur den Tod zu sein; sie wirde gar die hohe Summe ihrer Morgengabe opfern, nur
damit der Tod sie verschont und sie ihre Kinder heranwachsen sehen kann. Am Ende beruft sie
sich auf die Barmherzigkeit Gottes, der ihr auch ihre hohe Stellung verschafft hat.

De keyserinne.

Ich wo rechte wunderliken is my to synne

Al byn ik eyne rike eddele keyserinne

Nicht en kan ik hoger in state risen.

Ok en kan sik neyn groterer vorstynne bewysen

In alle desser helen cristenheit

To steruende byn ik noch neynerleie wys bereyt
Gans vele hebbe ik noch myt der werlde to donde
Ik wolde dat my de doet myt vlite schonde:

wat konde em dat schaden efte he my wolde sparen
Ik byn ok io noch nicht ghans olt van iaren

Do my myn here de keyser ersten ham

Unde do ik alder ersten to eme quam

He ghaf my myne morgenghaue in der stunt

Desse is wol ghewerd vyfvndtwintichdusent punt
Mochte ick dar mede vristen vnde redden myn leuen

Alto malen wolde ick se dar vmme gheuen.

276 WUNDER, Sonn*, 265ff.
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Men ik voele den doet dat en mach anders nicht ghesyn
wente he lecht my an grote pyn

Myne kynder de moghen in korter tyd werden

De alder weldigesten de dar synt vp erden

Och mochte ik dat af leuen vnde id seen.

Ach neyn leyder leyder id en mach my nicht beschen
God de du my hefst ghesad to dessem stathe

Lad dyne guderterende barmherticheit my io nu komen to bathe?”’

Der Tod wirft der Kaiserin auch in diesem Text vor, sich — wie viele Frauen — tGibermé&Rig
geschmiickt und ein eitles, wolllstiges Leben gefiihrt zu haben, wobei sie irdischen Téanzen und
Spielen nicht abgeneigt war. Darliber hinaus verhéhnt er sie, dass sie sich Gottes Gnade gewiss
waére, hétte sie sich um Bedurftige gekiimmert und kiindigt an, sie auf die Erde zu strecken und
,einen FuB langer zu recken®, also sie ins Grab zu bringen. Dartiber hinaus weist er sie darauf
hin, dass die Hochmitigen am Jiingsten Tag gerichtet werden, wahrend die Demitigen die

Gnade Gottes empfangen werden.

De doet

Keyserinne alle dyn herte vnd synlicheit
Hefstu gelecht an wertlike idelicheit

Myt golde. eddelen steinen hefstu dy behenget
In de wertliken lust so sere ghemenget

Den licham gheholden in vullem weele
Dantzen reyen vnde to anderem spele

Hefstu dy geouet myt allem vyt

Gode to denen eyne Kkorte tiid.

Dat was dy vordroten gans sere

Myt velen der vrowen vnde iunckfrowen mere
De vnder dy syn na erem grade:

kum her hastighen vnde drade

Ik wil dy vp de erde strecken

Unde eynen voed lengher recken

Haddestu barmhertich ghewest ouer de armen

217 Linkoping City Library, Inkunabel 48, 1X.
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God scholde syck dyner wedder erbarmen

Dat were dy nu beterwan alle dyn staed

Dyt segge ik to allen vrowen se syn van sydem efte hoghen graed
Se hebben groten acht wo se dat aes den licham moghen tziren

Des homodighen duuels fest se alsus vnde in anderen sunden vyren
Dar mede godes bot vnde de hylge dach vaken wert ghebroken

Van den ersamen otmodighen de ere sele to ghode tziren en is dyt nicht ghesproken?’

Auch die Figuren der Kaiserin und des Todes des Dodendantz aus 1520 zeigen dieselben
Bildnisse wie der vorherige Totentanz, wobei in diesem Fall zuerst der auf der folgenden recto-
Seite befindliche Tod spricht. Die Passagen dhneln jenen aus Des dodes dantz, obgleich sie
drastisch auf je sechs Verse verkirzt wurden. Der Tod berichtet, dass jeder Sterbliche in der
Stunde seines Ablebens noch nicht bereit sei zu gehen. Die Firstinnen und Frauen tanzen seiner
Meinung nach gerne, wollen jedoch nicht sterben; auch die Kaiserin muss nun an einem anderen
Ort weitertanzen. Der Text der Kaiserin gleicht mit orthographischen Unterschieden den ersten
sechs Zeilen des Des dodes dantz. Im Folgenden wird der Text in der richtigen Leserichtung,

mit der Ansprache des Todes zuerst, dargestellt.

De dot tor keyserynnen

Ja keyserynne, dat is dat olde leet

Se spreken alle, ick byn noch nicht bereyt
Beyde yo noch eyne lange tyd.

Neyn, de forstynnen und frouwen de nu syd
Dantzen gerne, vele nyer trede

Holth an, dantze vort up eyn ander stede

De keyserynne

Ich, wo rechte wunderlyk is my tosynne.

Al byn ick eyne ryke eddele keyserynne
Nicht en kan ik hoger in stathe rysen,

Ok kan syk neyne groter forstynne bewysen
In alle desser heelen cristenheyt

278 ebd. b.
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To sterven bin ik noch nenerleyewisz bereyt.?’®

Die Kaiserin und der Tod innerhalb des in danischer Sprache verfassten Kopenhagener
Totentanzes aus 1550 wiederum basiert auf den beiden vorgenannten Blichern Des dodes dantz
sowie Dodendantz. Auch in diesem Fall ergreift zuerst der Tod das Wort, wobei die Reihenfolge
der Protagonisten innerhalb dieses Buches korrekt eingehalten ist. Die Themen des Hochmutes,
der fehlenden Barmherzigkeit und der Gleichheit aller — in diesem Fall Frauen — vor dem Tod
treten im Laufe des Textes ebenso auf wie das unvorbereitet Sein der eitlen Kaiserin und ihre
Wiunsche, den Tod auf irgendeine Weise von seinem Vorhaben abzubringen und die Erfolge
ihrer Kinder mitzuerleben. Auch hier bittet sie um g6ttlichen Schutz, ehe sie der Tod in einem
separaten, dem Text der Kaiserin folgenden Satz, erneut zum Gehen auffordert und ihre Klagen

ignoriert.

Dgaden til Keyserinden

Keyserinde Keyserinde du edle quinde
huorlunde staander nu din sinde

Alt dit hierte oc salighed

haffuer du lagt paa hofferdighed

Du skulde dagtinget de wsle oc arme
och altid dig offuer dem forbarme
Men kom snarlige oc felg nu mig

en hel fod lenger recker ieg dig

Met disse samme ord vil ieg oc kalle
Fruer oc lomfruer i Verden alle

Thi / lige saa vil ieg met dem handle
til muld oc iord snarlige foruandle
Holt ved dantz fram / det maa alt vere

det hielper nu icke effter ath keere

Keyserinden Suarer
Aha / huor vnderlig er ieg til sinde
dog er ieg en &del Keyserinde

leg haffuer nu megit met verden at skaffe

279 SODMANN, Dodendantz, 0.S.
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O / vilde dgden mig icke straffe

Huad kunde det hannem skade vilde han mig spare
at ieg komme icke i saadan fare

Motte ieg see mine bgrns heder och are
da ville ieg megit glader veere

A ney ney / det kand mig icke skee

ieg faler den bitter dgdens vee

O Gud til dig er all min lidt

Hielp mig nu i denne tidt

leg maa nu heden met dgden tradt

til megen sorg och ingen glaede

Dgden Suarer.
leg skall dig nu vise vey
Gack met mig / der hielper icke ney?°

Auch im Baseler Totentanz tritt die Kaiserin hinter Papst und Kaiser als erste weibliche Figur
auf. Mit leidendem Gesichtsausdruck und geschlossenen Augen wendet sich die Herrscherin
vom Tod ab, der sie an der Hand hélt. Unter ihrem kostbaren Kleid, dessen Rocke sie mit ihrer
anderen Hand rafft, zeichnen sich deutlich ihr Bauch und ihre Briste ab, was mit der von ihr
im Text genannten Wollust korreliert. Sie tragt spitze Schuhe und eine wertvolle Halskette
sowie ihre Krone auf dem Kopf, wobei ihre langen Haare sichtbar sind. Auch der personifizierte
Tod hat lange, wehende Haare, weshalb es sich durchaus um eine Darstellung eines weiblichen
Todes handeln konnte. Der Korper ist als mumifizierte Leiche dargestellt, die ein Leichentuch
um sich gewickelt hat, wobei die Verwesung an der rechten Wade, den fehlenden Zahnen und
lediglich vier Fingern an der linken Hand, mit der der Tod zusétzlich nach der Kaiserin greift,
sichtbar ist. Der Text folgt dem Vorbild des Oberdeutschen vierzeiligen Totentanzes, wobei der
Tod die Kaiserin zum Tanz ladt und sie dafiir verspottet, dass ihr Hofstaat sie in der Stunde
ihres Ablebens verlassen hat. Die Kaiserin spricht, wie oben erwahnt, von der Wollust ihres
Leibes und ihrem Leben als kaiserlicher Gemahlin, das sie nun verliert und ihr Schicksal voller

Trauer annimmt.

280 N.N., Dgdedansen (Kopenhagen 1552/58) 10rff.
75



Todt zur Keyserin. Die Keyserin.

ICh tantz euch vor Fraw Keyserin / Vlel Wollust hat mein stoltzer Leib /
Springen hernach der Tantz ist mein: Ich lebt alsz eines Keysers Weib:

Ewer Hoffleut sind von Euch gewichen / Nun musz ich an diesen Tantz kommen /
Der Todt hat Euch hie auch erschlichen. Mir ist all Muth und Frewd genommen. 28!

Die Berner Kaiserin tragt ein hellblaues Kleid mit rotem Unterkleid und langen, wei3-blau
gestreiften Puffarmeln. Auf dem Kopf trégt sie eine blau-goldene Krone und einen kurzen
Schleier Uber ihren hochgesteckten, blonden Haaren. Darliber hinaus tragt sie mehrere
Goldketten. Der Tod, als verwesende Leiche dargestellt, stemmt eine Hand in die Hifte und
ergreift, im Ansatz einer Drehbewegung, die erhobene rechte Hand der Kaiserin. Auf dem Kopf
tragt er einen griinen Schleier und um die Hiifte einen Giirtel, an dem ein Kurzdolch hingt?®2,

Der Tod erklart im Text, niemanden, unabhdngig von seinem Geschmeide oder seiner
Schonheit, zu verschonen und nicht einmal vor den ménnlichen wie weiblichen Tragern der
weltlichen Krone innezuhalten, sondern ihnen allen die Schritte des Totentanzes beizubringen.
Die Kaiserin betont, dass sie zwar im Leben von ihren Hofdamen und Dienerinnen umgeben
war, keine der Frauen sich jedoch vor dem Tod flr sie einsetzt und sie von allen weltlichen

Dingen im Totentanz verlassen wurde.

Keiner Zierd, auch keiner schonen gestalt ich schon
ich acht auch nit der glldenen kron,
ich nim die Frauwen vnd die Herren,

den todten tantz ich sie auch lehren.

lungfrauen vnd Dienerin hab ich vil,
ir keine aber fir mich streitten wil
mit disem todt den strengsten tantz,

die welt hat mich verlaRen gantz.?®3

Auch im Heidelberger Blockbuch tritt die Kaiserin in &hnlicher Weise wie in Basel auf,
obgleich sich die Darstellungen und Texte geringfugig unterscheiden. Auch hier wendet sich
die Kaiserin ab und tragt ein wallendes Kleid, farblich dargestellt in roter, blauer sowie gelber

281 Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Res/4 L.eleg.m. 20 t#Beibd.1, f. 24",
282 ZINSLLI, Berner XI.
283 ZINSLI, Berner, X1 38./39.
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Farbe und spitze Schuhe. Ihr weiblicher Kdrperbau ist im Heidelberger Blockbuch nicht
derartig detailliert wie in Basel ausgearbeitet und auch die Raffung der Rocke wird lediglich
angedeutet. Auf dem Kopf tragt sie ihre Krone, doch statt ihrer Haarpracht weht ein weil3er
Schleier im Wind. Auch der Tod stellt sich anders dar als im Baseler Beispiel; der dunkelbraune
Leichnam — die Farbe ist in diesem Fall der einzige Hinweis auf VVerwesungsprozesse — weist
keine langen Haare auf und présentiert sich dem Betrachter frontal und voéllig nackt. Er ergreift
nicht die Hand der Kaiserin, sondern den Umhang ihres Kleides und blickt sie grimmig an. Im
Text lassen sich vereinzelt Unterschiede ausmachen, da der Tod in Heidelberg vom Rat und
nicht vom Tanz spricht, der ihm eigen ist. Auch erwéhnt er statt des ganzen Hofstaates einzelne
Speerbrecher, die die Kaiserin verlassen haben und dass er allein die Herrscherin geholt hat und
nicht wie in Basel unter Angabe einer Lokalitat (hie). Die ersten beiden Verse der Kaiserin
gleichen dem Baseler Text; danach hat sie die Schande des Todes ereilt. Um wiederum in
Reimform zu bleiben, wird in der letzten Zeile zwar von Freude gesprochen, die ihr fehlt, jedoch

nicht von Mut.

Ich tancze euch vor frawe keysereyn Wollust hatte meyn stolczer leib

Springt mir noch der rat yst meyn do ich lebete als eyns keysers weib

die sperbrechir sint von euch gewichen Nw hot mich der tod czu schanden brocht
der tod hot euch alleyne dirslichen daz mir keyn frund yst nw irdocht?*

Die Farben des Kleides der Kaiserin in Metnitz sowie ihre Kérperhaltung gleichen —wenn auch
in abgeschwéchter Form — der Herrscherin des Heidelberger Blockbuches. lhre Haare sind
kirzer und auch hier ist sie gekront, statt eines Schleiers hat sie jedoch einen Teil ihres weil3en
Umhangs als Schal um den Hals gewickelt. Auch in diesem Fall ruht ihre Hand lediglich auf
den Rocken und rafft diese nicht; der Tod gleicht in seiner Darstellung jenem des Heidelberger
Textes, obwohl der Kopf nicht mehr erkennbar ist. Auch findet sich in diesem Fall erneut der
offene Bauchraum des Leichnams. Die Kaiserin wird auch in Metnitz an ihrem Umhang bzw.
ihrer Schulter gepackt. Der Text gleicht jenem des Heidelberger Blockbuchs bis auf das Fehlen

des nw im vierten Vers der Kaiserin vollig.

Ich tancze euch vor frawe keysereyn Wollust hatte meyn stolczer leib
Springt mir noch der rat yst meyn do ich lebete als eyns keysers weib
die sperbrecher sint von euch gewichen Nw hot mich der tod czu schanden brocht

284 Heidelberg, Universitatsbibliothek Heidelberg, 438, 130r.
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der tod hot euch alleyne derslichen daz mir keyn frwd yst irdocht?®

Die Kaiserin des Munchner Textes tragt ein lediglich rotes Kleid und unterscheidet sich in ihrer
Kdorperhaltung von den Beispielen aus Basel, Heidelberg und Metnitz. Sie wendet sich dem
Tod zu und erhebt beide Hande vor ihrem Korper. Ihr Gesicht ist in einen langen, weien
Schleier gehallt und auf ihrem Kopf tragt sie ihre Krone. Der Tod und die Herrscherin bertihren
sich im Mdunchner Beispiel nicht; vielmehr ist es der wieder in Dunkelbraun gezeichnete Tod,
der sich in einer Tanzbewegung mit erhobenem Arm von der Kaiserin abwendet, aber sie
dennoch anblickt. Er ist als haarloser, mumifizierter Leichnam dargestellt, doch statt eines
Leichentuchs winden sich zwei griine Schlangen um seinen Arm bzw. sein Bein. Der Text
gleicht auch hier den Beispielen aus Heidelberg und Metnitz, weicht jedoch hinsichtlich der

orthographischen Ausgestaltung teilweise deutlich von den vorherigen ab.

der Tod die Kayserin

Ich tancz ew vor Fraw Chayserin Wollust het mein stolczer leib

Springt mir nach, der ray ist mein Da ich lebt, als aines chaisers weib

Die sper wer, sein ew entwichen Nw hat mich der tod ze schanden bracht
Der tod hat ew allain erslichen Das mir chain fréud ist mer erdacht?®

Die Kaiserin in Erfurt wurde von einem Maler namens Noller gemalt und von Thomas Gottlieb
Wagner, Acciseschreiber und Materialist, gestiftet. Das Datum der Stiftung fehlt. Laut Schroer
kam es hier zu einer Verwechselung der Bilder der Kaiserin und Konigin (vgl. unten Kap.
8.2.)%%7. Nach der Abbildung von Heinrich Kruspe ist der Tod in ein Leichentuch gekleidet und
verbeugt sich vor der gekrénten Kaiserin, die ein Szepter bei sich tragt?®. Aus dem Text geht
die Vergénglichkeit der weiblichen Schonheit hervor, die jedoch im Tod durch die Schénheit

der Seele aufgewogen wird.

Der Tod zur Kaiserin:
Komm, schdnste Kaiserin, vermehre auch mein Reich,
Bist du an Schonheit schon den Engeln selber gleich,

So wisse, dass ich mich noch nie verliebet habe,

28 Totentanz Metnitz: Nordwestseite, Bezirk St. Veit an der Glan, Karnten (Osterreich) (2009), in: Der Metnitzer
Totentanz, https://www.sagen.at/doku/totentanz_metnitz/totentanz_metnitz_info.html [10.2.2022].

286 Minchen, Bayerische Staatshibliothek, Xylogr. 39, f. 3 (15).

287 SCHROER, Erfurter, 23f.

288 gpd. 23.
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Und dass die Schonheit auch vergehe in dem Grabe.

Die Kaiserin:

Kann dich, des Menschen Feind, die Schonheit nicht bezwingen,
Erweicht den harten Schluss kein klaglich Handeringen,

So frag' ich nichts darnach, fallt Leibes Schonheit hin,

G'nug, dass ich an der Seel' am allerschénsten bin.28

Es zeigt sich, dass die Figur der Kaiserin, die primar mit ihrer Jugendlichkeit, Sexualitat und
Schonheit in Verbindung gebracht wird, innerhalb der Totenténze als zumeist hochmdtig und
eitel dargestellt wird und sie die Belange der Bedrftigen nicht tangieren, was sie erst allein, in

der Stunde ihres Todes, erkennt.

8.2. Der Tod und die Konigin

Obgleich die Einstellung der Feudalgesellschaft, befeuert durch die Lehren christlicher
Kirchenvater (vgl. oben Kap. 6.), eine Regierungsposition fur Frauen kategorisch ablehnte,
gelang es im Laufe des Fruh- und Hochmittelalters immer wieder Koniginnen, ahnlich
Kaiserinnen (vgl. oben Kap. 8.1.), ihre Vormachtstellung innerhalb der ihnen gesellschaftlich
und rechtlich vorgegebenen Rahmenbedingungen absichern zu kdnnen. In Bezug auf die das
weibliche Leben wiederum bestimmende Ehe weisen Erika Uitz, Barbara Patzold und Gerald
Beyreuther auf die Bedeutung der consors regni-Formel als Beweis der faktischen Beteiligung
weiblicher Herrscherinnen an der Konigsherrschaft hin. In welchem Ausmal} diese jedoch
tatsachlich Auslibung fand, bleibt unklar, da die Herrschaft der Konigin in Abwesenheit eines
(miindigen) méannlichen Herrschers zwar nachvollziehbar ist, eine wirkliche soziopolitische
und dékonomische Gleichstellung von mannlichen und weiblichen Regierenden jedoch so nicht
existierte. Vielmehr fungierten gebildete Kéniginnen, soweit aus deren Biographien ersichtlich
ist, als Vertraute des Konigs in beratender Funktion. Neben einer im Zuge der Ehe auftretenden
Aufgabenteilung (vgl. oben Kap. 6.), die zu Zeiten auch das Militar sowie diplomatische
Beruhrungspunkte betrafen, weisen Uitz, Patzold und Beyreuther als primére Aufgabe der
Koniginnen die Administration des Hofes und der kdniglichen Familie aus; dies umfasst ebenso

ihre Pflicht, einen mannlichen Thronerben zu gebé&ren, was ihr im Gegenzug als ,,K6nigin

289 epd. 23.
79



Mutter* und oftmals Vormund des unmiindigen Konigs, eine gestarkte Position innerhalb des
Hofes sicherte?®,

Die Pariser Konigin des La Danse Macabre des Femmes ist in ein blau-rotes Kleid mit
Hermelin gekleidet und trégt ihre Krone. Sie hat die Hande zum Gebet gefaltet und blickt den
Tod angewidert und gequélt an, der sie mit einer Hand am Arm packt, wahrend er in der anderen
einen SpieR halt. Im Text lobt der Tod zwar die Gewandung der Konigin, betont jedoch auch,
dass ihr prunkvolles Leben und ihre Verpflichtungen als konigliche Gattin nun ein Ende haben.
Die Konigin selbst ist erschrocken uber ihren friihen Tod, obwohl sie weil3, dass jeder Mensch

sterblich ist. Damit gleicht das Motiv wiederum jenem der Kaiserin (vgl. oben Kap. 8.1.).

La mort. La royne

Noble royne de beau corsaige Ceste danse mest bien nouvelle
Gente et ioyeuse aladuenant Et en ay le cueur bien surprins

lay de par le grant maistre charge He dieu: quelle dure nouvelle

De vous en mener maintenant. A gens qui ne sont pas aprins

Et comme bien chose aduenant. Las en la mort est tout comprins
Ceste danse commenceres Royne. dame. grant ou petite

Faictes devoir au remenant Les plus grans sont les premiers prins
Vous qui vivez ainsi feres Contre la mort na point de fuyte?®*

Auch die Figur der Regentin innerhalb des La Danse Macabre des Femmes ist, ahnlich der
Pariser Firstin (vgl. unten Kap. 8.3.), in violett gekleidet und tragt eine blau-rote
Kopfbedeckung, unter der ihr langes Haar hervorlugt. In einer dynamischen Bewegung scheint
sich die Regentin vom Tod losreilen zu wollen, der ihr jedoch bereits die Hand gereicht hat
und in der anderen Hand einen Stab trégt. Obgleich die Bedeutung der ,,regente innerhalb des
Totentanzes nicht eindeutig geklart ist, so geht aus dem Text hervor, dass diese ihre Lebenszeit
primér bei Festen und Feierlichkeiten hat voriibergehen lassen, wobei sie sich als gute und
unterhaltsame Gastgeberin hervorgetan hat. Die Regentin wiederum erinnert sich schmachtend

an ihre Feiern und die Musikanten und bedauert den schnellen Fortschritt der Zeit auf Erden.

La mort. La regente

Or ca ma dame la regente Quant me souuient des tabourins

290 Erika UITZ, Barbara PATZOLD et al., Einleitung, in: Herrscherinnen und Nonnen. Frauengestalten von der
Ottonenzeit bis zu den Staufern, hg. von Erika UITZ, Barbara PATZOLD et al (Berlin 1990), 9-16, 9ff.
291 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 11.
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Qui auez renom de bien dire Nopces: festes: harpes: trompetes:

De danser: fringuer: estre gente Menestrelx: doulcines: clarins:

Sur toutes quon scauroit eslire Et des grans cheres que iay faictes
Vous soliez autres faire rire le congnois que telz entrefaictes
Festier gens et ralier: En temps de mort nont point de lieu
Or est il temps de vous reduire Mais tournent en poures emplaites
La mort fait trestout oublier Tout se passe fors aymer dieu?®?

Die letzte Frau des La Danse Macabre des Femmes bildet die Darstellung der verstorbenen
Konigin, die, im Sterben begriffen, schon zu Beginn des Reigens auftritt (vgl. oben). Die
Konigin liegt, dargestellt als verwesender — dem Abbild des toten Konigs innerhalb des
mannlichen La Danse Macabre gleichend?®® — und mumifizierter Leichnam, also derselben
Darstellungsform wie der Tod innerhalb des Makabertanzes, nur in ein Leichentuch gehllt auf
dem Boden vor dem Autor. Wahrend ihr rechter Arm in ihrem Schol} liegt, zeigt sie mit dem
linken Zeigefinger auf die Erde. Die Krone, die ihr vom Kopf gefallen ist, liegt mit den Zinken
nach unten neben ihr. Im Text fehlt die klassische Dialogform, da der schon eingetretene Tod
nicht mehr auftritt. Vielmehr handelt es sich um eine philosophische Mahnung an die
Sterblichen. Die Konigin beklagt, dass sie gezwungen ist, tot auf dem Riicken zu liegen und ob
ihrer friheren Macht auf Erden nun nichts mehr entscheiden kann. Sie ermahnt den Betrachter
ein gutes, christliches Leben zu fiihren und nichts Schlechtes zu tun, da nur auf diese Weise ein

,,guter Tod*“ (vgl. oben Kap. 3.1.) mdglich ist.

La royne morte

le estoye royne couronnee Prenez y qui me regardez
Plus que autre doubtee et crainte Exemple: pour vostre prouffit
Qui suis icy aux vers donnee Et de mal faire vous gardes
Apres que de mort fus attainte le nen dis plus il me souffit
Sur la terre ie suis contrainte Si non: car celluy qui vous fit
Destre couchee a la renuerse Quant il vouldra vous defera
Pour quoy est dure ma complainte Defais estiez quant vous refit
Bien charie droit qui ne verse Qui bien fera bien trouuera?®*
292 ghd. f. 12.

2% KAISER, Tod, 106.
2% Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 29.
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Auch im Baseler Totentanz tritt die gekrénte Konigin — anders als die Kaiserin in Bezug auf
ihren Gemahl (vgl. oben Kap. 8.1.) — vor dem Konig auf. Auf dem Erdboden vor ihr liegen
mehrere Knochen. Sie trégt ein bauschiges Kleid mit Trompeten- und Puffarmeln sowie einer
Schniirung an der Vorderseite. Darliber hinaus hat sie einen langen, tuchférmigen Gurtel um
die Taille gebunden, an dem der Tod sie zum Tanz fuhrt, wobei sie ihn erschrocken anblickt
und eine Hand zu ihrem Gesicht fuhrt. Der Tod selbst ist — anders als im Fall der Baseler
Kaiserin, bei der der Torso des Todes nicht génzlich erkennbar ist (vgl. oben Kap. 8.1.) —
eindeutig als Frau mit langeren Haaren und héngenden Bristen an ihrem kndchrigen und
mumifizierten Leib dargestellt. In einer springenden Bewegung erhebt der weibliche Tod seinen
Arm; um ihren Hals wickelt sich eine kleine Schlange. Im Text wird die ungliickliche Konigin
ermahnt, sich nun dem Totentanz anzuschlieen und zu sterben, wobei auch ihre Schonheit und
Reichtlmer sie nicht mehr retten kdnnen. Sie selbst ruft nach ihrem weiblichen Gefolge, das
sie — wiederum ahnlich wie die Vertrauten der Kaiserin (vgl. oben Kap. 8.1.) — in der Stunde

ihres Todes verlassen hat.

Todt zur Konigin. Die Konigin.

FRaw Konigin Euwr Frewd ist ausz / O Weh und ach / O weh und jmmer /
Springen mit mir ins Todtenhausz / Wo ist jetzuntd mein Frawenzimmer /
Euch hilfft kein Schone / Gold noch Gelt / Mit denen ich hatt Frewden viel:

Ich spring mit euch in jene Welt. O Todt thu g'mach / mit mir nicht y1.2%

Die Konigin aus dem Berner Totentanz tragt ein opulentes Kleid mit Puffarmeln in Rot, Weil,
Gelb, Grin und Violett. Auf ihrem blonden Haupt trégt sie ihre goldene Krone und passenden
Goldschmuck um den Hals. Sie blickt — der Debltantin des La Danse Macabre des Femmes
(vgl. unten Kap. 8.7.) sowie Burgerin des Der Doten dantz mit figuren (vgl. unten Kap. 8.9.)
gleich — bedriickt gen Himmel und zieht ihre Hand vor dem Tod ein. Der Tod ist frontal,
mumifiziert und mit verwesendem Bauchraum abgebildet. Er tanzt auf einem Bein und spielt
der Konigin auf der Fidel vor?®. Der Tod spricht zur gut erzogenen Kdénigin, dass sie bereits
sein Totenlied auf dem Saiteninstrument hort und ihr weder ihre zahlreichen Kleider noch ihre
Juwelen in der Stunde des Todes helfen konnen. Die Konigin beklagt, sterben zu mussen und
fragt sich, wen sie anrufen soll, um ihr zu Hilfe zu eilen. Der Tod bereitet ihr groRe Angst in

ihrem Herzen.

2% Miinchen, Bayerische Staatshibliothek, Res/4 L.eleg.m. 20 t#Beibd.1, f. 30".
2% ZINSLI, Berner, XI.
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Frauw Konigin ir sind zart erzogen, Ach ach mus ich zu den todten gan,

horend von mir des todtes fidelbogen: vmb hilff wen sol ich den ruffen an.

ir hand vil kleider Edelgestein, in disen groRen ndhten mein,

uch hilfft nit vor dem todtenbein. wie ist mein hertz so voller angst vnd
pein. 27

In Erfurt stammt das Bildnis der Konigin vom Feuer-Kommissarius und Biereigen Johann
Christian Schiller, der dieses selbst gemalt und gestiftet hat; ein Stiftungsdatum fehlt jedoch?®,
Auf der Zeichnung nach Kruspe ist die in ihrem Ornat geschmiickte Konigin zu sehen, die auf
ihrem Bett sitzt und vom Tod, der in Hermelin gekleidet ist, fast aufmunternd an Schulter und
Arm gefasst wird?®®. Der Text der Erfurter Kénigin ist der Szene der Libecker Kaiserin
entnommen (vgl. oben Kap. 8.1.), wobei entsprechend die Anrede der Konigin an ihren Gemahl
zu ,,mein Konig™ abgeéndert wurde. Ein weiterer Unterschied findet sich in der Todesabfolge
des Herrscherehepaars im Vergleich zu jenem aus Libeck, da in Erfurt der Konig noch nicht
verstorben ist, der Tod jedoch sein baldiges Ableben sowie seine Grablege neben seine

verstorbene Frau ankiindigt.

Der Tod zur Kénigin

Reicht ungeweigert her der Hande zartes Paar

Und wandert fort mit mir zu jener grossen Schaar,

Doch spart die Thranenfluth des bittern Scheidens wegen,

Man wird euch den Gemahl bald an die Seite legen.

Die Konigin:

Ist Zeit und Stunde da, so geb ich mich darein

Und will auch sterbend dir, mein Kénig, &hnlich sein,
Kannst du dem Reiche dich nicht stets als Sonne zeigen,

So muss sich auch der Mond zum Untergange neigen.3%

Abgesehen von der Szene der Erfurter Konigin, bei der es sich, wie bereits von Schrder erwéhnt

(vgl. oben Kap. 8.1.), um eine Vertauschung der Darstellungen mit der Kaiserin handelt, treten

297 ahd. X1 40./41.

298 SCHROER, Erfurter, 23.
299 Epd. 17.

300 ghd. 23
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die Koniginnen innerhalb der bearbeiteten Totentdnze allesamt traurig und furchtsam auf.
Obwohl sie das Ende ihres privilegierten Lebens bedauern, weist sie der Tod in den meisten
Féllen darauf hin, dass sie nichts mehr vor dem nahenden Tod bewahren kann.

8.3. Der Tod und der hohere Adel

Keller weist im Zuge der Frage nach dem politischen und diplomatischen Einfluss adeliger
Frauen darauf hin, dass:

,[...] politische Aktivitdten von Frauen zumindest im Rahmen der hofischen
Gesellschaft eben keine individuellen Ausnahmen darstellten, sondern ein
strukturelles Phdnomen, eine Konsequenz der rechtlichen und sozialen Position

der adligen Frau wie der Handlungsbedingungen der hofischen Gesellschaft.«302,

In diesem Zusammenhang gingen Mitglieder des weiblichen Hochadels nach Annette C.
Cremer gleichermalien Reisetatigkeiten nach wie ihre mannlichen Pendants, obgleich sich die
Fahrten von etwa Prinzen und Prinzessinnen — ihre jeweiligen Familien représentierend — durch
biologische und gesellschaftliche Rahmenbedingungen unterschieden. Neben Regelungen
betreffend die (jungfrauliche und schiitzenswerte) Tugendhaftigkeit der weiblichen Adeligen
mussten Reisen durch Schwangerschaften und andere spezifisch weibliche, biologische
Abléaufe anders geplant werden; hierzu zahlten neben Mehrkosten aufgrund von Verzégerungen
auch jene in Bezug auf zusatzliche SchutzmaRnahmen bis hin zur damit verbundenen
Begleitung durch das jeweilige Gefolge°2.

Die gekronte Firstin des La Danse Macabre des Femmes trégt ein auffallendes, violettes Kleid
sowie goldenen Schmuck und erhebt dem Tod gegeniiber abwehrend ihre Hand. Dieser greift
nach eben dieser und wendet der Furstin mit angewinkeltem Bein seinen ge6ffneten Bauchraum
zu, wéhrend er seinen anderen Arm bei der Konigin untergehakt hat (vgl. oben Kap. 8.2.). Im
Text ermahnt der Tod die Adelige, dass sie sich jetzt, da sie stirbt, nicht mehr um ihre Schénheit
und ihr Geschmeide kiimmern muss. Die Firstin selbst beklagt ihr junges Alter von unter
dreif3ig Jahren und die Tatsache, dass sie ganz alleine sterben muss, was wiederum sowohl an

das Vanitas-Element der jungen Frau und des Todes (vgl. oben Kap. 7.) als auch an die Kaiserin

301 Katrin KELLER, Mit den Mitteln einer Frau: Handlungsspielraume adliger Frauen in Politik und Diplomatie,
in: Akteure der Aulenbeziehungen. Netzwerke und Interkulturalitt im historischen Wandel Band 1, hg. von
Hillard THIESSEN, Christian WINDLER (Kdln-Weimar-Wien 2010) 219-244, 225f.

302 Annette C. CREMER, Reisenden Prinzessinnen und Firstinnen auf der Spur, in: Prinzessinnen unterwegs.
Reisen furstlicher Frauen in der Friihen Neuzeit. Bibliothek Altes Reich 22, hg. von Annette C. CREMER, Anette
BAUMANN et al. (Berlin-Boston 2018) 1-36, 1ff.
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des Heidelberger Blockbuches (vgl. oben Kap. 8.1.) und die Baseler Konigin (vgl. oben Kap.
8.2.) erinnert.

La mort. La duchesse.

Apres ma dame la duchesse le nay pas encore trente ans

Vous vien querir et pourchasser Helas: a leure que commence

Ne pensez plus a la richesse A scavoir que cest de bon temps

A b(i)ens ne ioyaulx amasser Mort me vient tollir ma plaisance
Auiourduy vous fault trespasser lay des amis: et grant cheuance
Pourguoy de vostre vie est fait Soulas. esbas. gens a deuis

Folie est de tant embrasser Pourquoy moins me plait ceste danse
On nemporte que le bienfait Gens aises si meurent enuis®®

Auf ihrem Grabportrait in Haarlem (vgl. oben Kap. 8) tragt Maria von Burgund auf Tafel XV1II
ein aufwendiges rotes Unterkleid mit einem Oberkleid mit goldenen Verzierungen sowie
Goldschmuck und einen schwarzen Schleier samt Burgunderhaube. Vor ihr befindet sich das
Wappen des Hauses von Burgund. Sie reicht ihre Hand ihrem Gatten vor sich. Der zugehorige
Text der Maria von Burgund findet sich in der Edition dieser Arbeit (vgl. Anhang).

Die Herzogin tritt auch im Baseler Totentanz auf. Sie tragt ein Uppiges Kleid mit Puffarmeln
und gebundenem Gurtel sowie einen Schleier. Die Korperhaltung dhnelt insofern jener der
Baseler Kaiserin (vgl. oben Kap. 8.1.), dass auch die Herzogin ihre Rocke mit einer Hand rafft;
ansonsten wendet sie sich dem Tod zu. Auch zeichnen sich ihre Briste wiederum deutlich ab.
Auch hier liegt ein Knochen auf dem Boden, wobei die Herzogin ihren Blick in dieselbe
Richtung senkt und ihre Hand in Richtung des nackten Todes 6ffnet. Dieser wendet seinen
mumifizierten Korper dem Betrachter zu und prasentiert seinen kndchrigen Riicken, wéhrend
er die Herzogin direkt anblickt. In seinen Handen hélt er eine Laute, mit der er musiziert. Im
Text schmeichelt der Tod der Herzogin héhnisch, dass sie im Leben von edler Abstammung
und gesellschaftlich geachtet war und er sie schétzt. Die Herzogin erschrickt beim Erklingen
der abgebildeten Laute und méchte nicht mit dem Tod gehen. Sie bedauert die Vergénglichkeit

ihres noblen Lebens und fiirchtet sich vor dem Sterben.

Todt zur Hertzogin. Die Hertzogin.
FRaw Hertzogin sind wolgemut / ACh GOtt der armen Lauten thon /

303 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 11.
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Ob jhr schon sind vom Edlen Blut / Musz ich mit dem Grewling darvon /
Hochgeachtet auff dieser Erdt / Heut Hertzogin und nimmermeh /
Hab ich euch dennoch lieb vnd werth. Ach angst und noth / o weh o weh. 3%

Die Vorlage fur die getreu Ubernommene Kérperhaltung der Furstin des Fussener Totentanzes
sieht Durrwaechter im Bildnis des Herrschers im Baseler Totentanz®%. Die Figur des Todes bei
der Firstin in Fussen wiederum stimmt mit dem Bild des springenden und musizierenden
Untoten neben dem Kaiser in Basel tUberein und gilt als Paradebeispiel fir eine Kopie der
Baseler Vorlage®®. Die Firstin tragt ein wertvolles, hellblaues Kleid samt Umhang mit
rosafarbenen, langen Puffarmeln. Das Kleid zeigt einen breiten Kragen, ihre Haare sind
hochgesteckt. Ihre linke Hand legt sie an ihre Brust, wahrend ihre andere vom Tod ergriffen
wird. Im Zuge einer Tanzbewegung wirft sich der Tod nach vorne, dreht jedoch seinen in ein
Tuch gehillten Korper der Firstin entgegen und blést eine Fanfare. Im Hintergrund finden sich
klerikale Gebaudestrukturen®®’,

Der Text ist eine Anlehnung an die Baseler Kaiserin (vgl. oben Kap. 8.1.). In der Antwort der
Furstin findet sich wiederum eine Anlehnung an die Baseler Konigin (vgl. oben Kap. 8.2.)

sowie die Baseler Herzogin (siehe oben)38,

Ich tantz euch vor Fraw Frstin fein O weh und ach an jetz und immer,

Nur sprengt hernach, der tantz ist mein, Wo ist jetzund mein Frawen Zimmer,
Wo ist jetztund ewr hoffgsindt blach Heut Firstin und dann nimmermeh,

Ist alss verschwunden wie der rach. O angst und noth, wie thuets so weh!3%°

In Erfurt treten der Graf und die Gréfin als Paar auf. Das Bildnis wurde vom Mediziner Johann
Gottfried Adolf Kriiger im Jahr 1750 gestiftet; als Kinstler ist ein Maler namens Beck
ausgewiesen. Ahnlich wie bei der Darstellung des Erfurter Kindes (vgl. unten Kap. 8.10.)
handelt es sich um die Abbildung einer Gruppe mit zwei Todesfiguren. Wahrend der Graf
versucht, die Leichname sowie das von ihnen mitgebrachte Leichentuch erfolglos mit seinem
Schwert zu vertreiben, lehnt sich die sterbende, in ein Uppiges Kleid mit Reifrock gewandete

Grafin &ngstlich an ihren Mann. Beide tragen feine Kleidung ihrem gesellschaftlichen Status

304 Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek -- Res/4 L.eleg.m. 20 t#Beibd.1, f. 38".

305 DURRWAECHTER, Fiissener, 132.

306 gpd. 133.

807 Art. Totentanz zu Fissen (0.J.), in: myheimat Birger berichten aus  Fissen,
https://www.myheimat.de/fuessen/kultur/die-fuerstin-m2889628,2558674.html [22.3.2022].

308 BREEDE, Totentanztexten, 85.

399 DURRWAECHTER, Fiissener, 158.
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entsprechend®°. Aus dem Text geht hervor, dass der Tod das Ehepaar verhohnt, indem er sie
beauftragt, vor ihrem Ableben noch ein letztes Mal abendliche Unterhaltungsmusik zu
verlangen, wahrend der Graf und die Grafin bedauern, im bevorstehenden Tod den irdischen

Sexualakt nicht mehr vollziehen zu kdnnen.

Der Tod zum Grafen und Gréfin:

Ich habe, Graf, mit Euch, und Grafin, nun zu thun!
Ihr mdget, wie bisher, in zarten Armen ruh'n.

Nur eh ich Euch zur Lust und meinem Tanze lade,

Bestellet das Conzert und dann die Serenade!

Der Graf und die Gréfin:

Gemach! man tanzt und springt, der Spass gehort fir Euch!
Nein bei dergleichen Lust sind wir einander gleich,

Wir, die wir auf der Welt uns préchtig konnten paaren,

Sind beide invidirt zum Todten-Tanz zu fahren.3

Der hohere Adel tatigt die gleichen Aussagen in Bezug auf Furcht, Jugend und Einsamkeit im
Tod wie die Kaiserinnen (vgl. oben Kap. 8.1.) und Koniginnen (vgl. oben Kap. 8.2.) zuvor.
Lediglich bei der Gréfin als Teil des Erfurter Grafenpaars wird das todesbedingte Ende der

sexuellen Lust — sowohl der Frau als auch des Mannes — drastisch hervorgehoben.

8.4. Der Tod und der niedere Adel

Auch Vertreterinnen des niederen Adels treten innerhalb der beforschten Totenténze auf. In
Gottlieb Sigmund Corvinus‘ Nutzbares, galantes und curidses Frauenzimmer-Lexicon aus
1715 wird, wenn auch zweitrangig neben der Betétigung innerhalb des Haushaltes, auf die
Féahigkeiten von Frauen in Bezug auf Wissenschaften und Kiinste eingegangen®'?. Heike

Duselder flhrt in diesem Zusammenhang Folgendes an:

»die bendtigten ihr Wissen und ihren Verstand nicht nur, um einem Hausstand

vorzustehen, wie ihn die Hausvéterliteratur mit ihren normativen Vorgaben und

310 SCHROER, Erfurter, 33.

811 ebd. 34.

312 Gottlieb Sigmund CORVINUS, Nutzbares, galantes und curiéses Frauenzimmer-Lexicon etc. (Leipzig 1715)
1.
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praktischen Handlungsanweisungen fir die Hausfrau beschrieb, sondern sie
nutzten und erweiterten ihre Kenntnisse auf dem Gebiet der Wissenschaften und
schonen Kinste, um zum einen die Gelehrsamkeit (sapientia) als Legitimation
weiblicher Herrschaft zu instrumentalisieren und sich zu eigen zu machen, und
zum anderen, um sich individuelle Gestaltungsraume zu schaffen, die Einfluss,
Herrschaft und oOffentliches Wirken ermdglichten. Sie besalfen MufRe und
Personal, um den eigenen Interessen und Bildungsanspriichen die notwendige

Aufmerksamkeit zukommen zu lassen.«313

Die besagten F&higkeiten erlernten Frauen des hoheren wie niederen Adels durch ihre
standesgemaRe Erziehung, die sie im weiteren Laufe ihres Lebens in zahlreichen kulturellen
Kontexten und Raumen, tber den Hof bis zu Klostern, als durch enge verwandtschaftliche
Beziehungen miteinander verbundene Mazeninnen, Stifterinnen etc. einsetzen konnten, wobei
Diiselder hier im Besonderen den Bereich der Musik erwahnt34,

Bereits in den lateinischen Reimtexten des Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314 tritt die
Edelfrau als eigenstandige Figur auf, obgleich noch kein Dialog mit dem Tod stattfindet. Die
Edelfrau beklagt, dass sie sich tber die Art, wie sie sich in ihrem Leben beschaftigt hat, freuen
sollte; jedoch beklagt sie die Tone der Pfeife des Todes. Es wird sich zeigen, dass dieses Motiv
eines ,,Todesinstruments* (vgl. oben Kap. 5.) auch bei den folgenden Darstellungen und Texten
in Bezug auf Edelfrauen auftreten wird; in diesem Zusammenhang ist jedoch darauf
hinzuweisen, dass auch die Pariser Kaufmannsgattin eine Fléte in der Hand halt (vgl. unten
Kap. 8.11.).

Nobilissa
Plaudere deberem, si ludicra vite viderem,

Fistula me fallit mortis, que dissona psallit3t®

Die Frau des Ritters des La Danse Macabre des Femmes tragt ein blau-rotes Kleid sowie eine
violette Kopfbedeckung. Auf ihrer linken Hand sitzt ein dressierter Falke, der sie — ebenso wie
der Text — als Jagerin ausweist. Der mumifizierte Tod, der in ein wehendes Leichentuch

gekleidet ist, ist dabei, ihre Hand zu ergreifen. Wie bereits erwéhnt spiegelt der Text die

313 Heike DUSELDER, Stifterin, Urheberin, Dilettantin. Adelige Frauen als Schliissel- oder Randfiguren der
frihneuzeitlichen Kulturproduktion, in: Maria Aurora von Kénigsmarck. Ein adeliges Frauenleben im Europa der
Barockzeit, hg. von Rieke BUNING, Beate-Christine FIEDLER et al. (K&In-Weimar-Wien 2015) 45-58, 47.

314 ebd. 48ff.

315 Heidelberg, Universitéatshibliothek Heidelberg, 314, f. 80".
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Waffenliebe der Rittersgattin wider, wobei der Tod sie ermahnt, dass sie mehr Lebenszeit fur
die Absicherung ihres Seelenheils héatte aufbringen sollen als fur die Jagd. Die Frau des Ritters
gibt zu, sich zu wenig Gedanken uber die eigene Sterblichkeit gemacht zu haben und beklagt,

dass am Ende des Tages Tod und Trauer Einzug halten.

La mort. La femme du cheualier

Gentille femme de cheualier Pas si tost mourir ne cuidoye

Que tant aymes deduit et chasse Et comment dea: ie souppe hier
Les engins vous fault habiller Sur lerbe verte a la saulsoye

Et suyure le train de ma trasse Ou fis mon espreuier gayer

Cest bien chasse quant on pourchasse En riens plus ne se fault fier
Chose a son ame meritoire Et quest ce des fais de ce monde
Car au derrain mort tout enchasse Huy rire demain lermoyer

Ceste vie est moult transitoire! La fin de ioye en dueil redonde3®

Fur Dirrwaechter stellt das Bildnis der Baseler Edelfrau die Vorlage fir die Figur der Frau im
Flssener Totentanz (siehe unten) dar; er verweist hierbei auf die opulente Kleidung der beiden
Frauen und einen Handspiegel in ihrer Rechten. Auch erblicken beide Figuren den
herannahenden Tod in der Reflexion, wobei der Leichnam sie am linken Handgelenk ergreift.
Lediglich der Winkel der beiden Bildnisse unterscheidet sich dahingehend, dass dem Betrachter
in Basel der Riicken der Frau, in Fiissen jedoch der Oberkdrper zugewandt ist3'’.

Die Edelfrau des Baseler Totentanzes tragt ein mehrschichtiges Kleid mit Giirtel und einen
pilzformigen Hut, unter dem ihr langes, blondes Haar sichtbar ist. Wie bereits erwéhnt, hélt sie
in der Hand einen runden Spiegel — dies nimmt wiederum das Vanitas-Motiv des Madchens
und des Todes auf (vgl. oben Kap. 7.) — und dreht dem Betrachter so den Riicken zu, dass dieser,
ebenso wie sie selbst, die tanzende Todesgestalt darin erkennt. Der mumifizierte Tod springt
auf einem Bein hinter der Edelfrau und ergreift ihren Unterarm. Das Leichentuch weht um
seinem Kopf und zwischen seinen Beinen. Zwischen beiden Figuren rollt sich eine kleine
Schlange zusammen. Der Text berichtet davon, dass der Tod die Edelfrau auffordert, sich nicht
weiter aufzuhiibschen und ihm zu folgen, wobei er explizit ihr blondes Haar erwahnt und
spottisch fragt, was die Edelfrau im Spiegel erblickt. Die junge Edelfrau erschaudert beim
Anblick des Todes in ihrem Spiegel und betont, dass ihr das Blut in den Adern gefriert.

316 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 12.
37 DURRWAECHTER, Fissener, 133.
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Todt zur Edelfraw. Die Edelfraw.

VVOm Adel Fraw laszt ewer pflantzen / O Angst und noth wie ist mir b'schehen /
Ihr musset jetzt hie mit mir Tantzen / Den Todt hab ich im Spiegel g'sehen:
Ich schon nit ewers geelen Haar: Mich hat erschreckt sein grewlich g'stalt /
Was seht jhr in den Spiegel clar? Das mir das Hertz im Leib ist kalt.>!8

Der Text zur Fussener (Edel)Frau stellt eine originére Version der Verse ohne Anlehnungen an
andere Totentanze dar®'®. Sie tragt ein opulentes, rotliches Kleid mit Rankenmuster sowie eine
dunkle Weste, einen weiflien hohen Kragen und einen dunklen Hut. Thre Haare sind in einem
Haarnetz hochgesteckt. In ihrer linken Hand trégt sie — im Sinne des Vanitas-Motivs des
Médchens und des Todes (vgl. oben Kap. 7.) wie auch in den Darstellungen der Baseler
Edelfrau (vgl. oben Kap. 8.4.) und der Erfurter Jungfrau (vgl. unten Kap. 8.7) folgend — einen
Handspiegel, in dem sie ihr eigenes Antlitz betrachtet. Der Tod, als mumifiziertes Gerippe
dargestellt, ist in ein diinnes Tuch gewickelt und tragt eine Sense in der Hand. Er hat die Frau
an der Hand gepackt und schreitet bereits voran, wahrend er sich mit dem Gesicht in Richtung
der Frau wendet. Im Hintergrund ist eine Stadt zu erkennen®?. Im Text fragt er die Frau,
weshalb sie sich Tag und Nacht mit unnétigen Reichtimern schmuckt. Er fordert sie auf, das
Kleid zurlickzulassen und mit ihm mit bleicher Haut zu tanzen. Die Frau findet es grausam,
dass der Tod sie zum Tanze holt, da sie der Meinung war, noch viel Lebenszeit vor sich zu

haben; der Tod hat sie eines Besseren belehrt.

O fraw wass sol doch diser prachtt, Der todt kompt mir auch fur die thir
Den ihr thuett flieren tag und nacht Ess kompt mir graussam seltzam fur.
Ziechtt ab dass klaidlen zartt und waich Hab nit vermaint dass noch sey Zeit
Und tanzt mit mir so werdt ihr blaich. Gar schnell hatt er mich tbereiltt.3%

Auch die Darstellung der Edelfrau im Text des Heidelberger Blockbuches erinnert stark an die
vorhergenannten Bildnisse der sich fortwendenden Kaiserin (vgl. oben Kap. 8.1.). Die Edelfrau,
in einem bunten Kleid mit bodenlangen Armeln und mit deutlichen weiblichen Attributen
dargestellt, wendet ihren in einen Schleier gehillten Kopf in die dem Tod entgegengesetzte

Richtung. Auch hier hat dieser, als dunkelbrauner, mumifizierter Leichnam abgebildet, die

318 Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek -- Res/4 L.eleg.m. 20 t#Beibd.1, f. 52".

319 BREEDE, Totentanztexten, 87.

320 Art. Totentanz zu Fussen (0.J.), in: myheimat Blrger berichten aus Fuissen,
https://www.myheimat.de/fuessen/kultur/die-fuerstin-m2889628,2558674.html [23.3.2022].

%21 DURRWAECHTER, Fissener, 160.
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Hand der Edelfrau bereits ergriffen und hebt Arm und Ful3 zum Tanz. Im Text findet die im
Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314 bereits erwéhnte Pfeife wieder Verwendung. Der Tod
berichtet, dass schon viele Frauen dem Ton des Instruments ins Jenseits gefolgt sind. Die
Edelfrau kann wegen des herannahenden Todes keine Freude mehr an weltlicher Unterhaltung

empfinden und betont kritisch, dass die auf der Fléte gespielte Musik triigerisch klingt®22,

Edil frawe tanczt noch ewrem synne Ich solde treyben iuchczens vil

Bas dy pfeyfe rechte don gewynne Sehe ich vor mir der freuden spil

Sy hot der frawen vor vil betrogen des todis pfeyfe mich betreuget

die allir der tod hot hyn geczogen der tanczgesang hie felschlichen leuget®?®

Fur die Edelfrau des stark fragmentierten Totentanzes von Wil schlagt von Perger, der Arbeit
von Scheinhammer-Schmid folgend, diese erganzte Lesart ihrer, dem Oberdeutschen

vierzeiligen Totentanz zugehdrigen, Antwort vor:

<lIch> solt tryben iuchses vil /

S.. ich v<or> mir der froden spil /
<Des todes pf>..ff mich betrugt /
...... g h... .Ischli<c>h lagt®*

Die Edelfrau des Metnitzer Totentanzes tragt ein rotes Uberkleid dber einem blauen
Untergewand; auf ihrem Kopf befindet sich ein weiller Schleier. Mit ihrem Gesicht wendet sie
sich vom Tod ab, wéhrend ihr Korper sich in Richtung des nackten Leichnams lehnt. Dieser ist
frontal abgebildet und nimmt die Edelfrau bei der Hand, um einen Tanzschritt mit ihr
durchzufiihren, bei dem er nach hinten schreitet und beide Hande leicht anhebt®?®. Der Text der
Metnitzer Edelfrau findet sich im Anhang dieser Arbeit als Teil der Edition (vgl. Anhang).

Die Frau des Landvogts des La Danse Macabre des Femmes entspricht in ihrer Darstellung
jener der Pariser Regentin (vgl. oben Kap. 8.2.), da sie dhnlich geneigte Koérperhaltungen
aufweisen. Die Frau des Landvogts tragt ein blau-rotes Kleid und eine rot-violette

Kopfbedeckung und scheint durch ihre Bewegung dem Tod entkommen zu wollen. Dieser hat

322 \gl. hierzu das wiederkehrende Motiv der Verbindung von Fléteninstrumenten und dem Tod, etwa bei den
Gebrudern Grimm; Giinter JURGENSMEIER, Jakob und Wilhelm Grimm. Kinder- und Hausmarchen. Nach der
Ausgabe letzter Hand von 1857 (0.0. 0.J.); 28. Der singende Knochen 134; 181. Die Nixe im Teich, 666.

323 Heidelberg, Universitatsbibliothek Heidelberg, Cod. Pal. germ. 438, f. 137"

324 \VON PERGER, Totentanz-Studien, 57.

325 Metnitzer Totentanz, https://www.sagen.at/doku/totentanz_metnitz/totentanz_metnitz_verse.html [14.4.2022].

91



sie jedoch bereits an der Hand gepackt und fiihrt sie zum Totentanz hinter die Abtissin, deren
Rock er ebenso ergriffen hat (vgl. unten Kap. 8.5.). Auch hier schimpft der Tod, dass sich die
Frau nicht langer ihren Schonheitsmitteln und ihren Kleidern widmen soll und dass schone
Gewadnder Frauen Siinden begehen lassen. Die Frau des Landvogts hingegen ist traurig, dass
sie ihre fur das nachste Jahr geplanten Tuch- und Kleidereinkdufe nicht mehr umsetzen wird

kdnnen und der Tod einem s&émtliche Lebenspléne durchkreuzt.

La mort La femme de lescuier

Dame ploies voz gorgerettes He: quay ie meffait ou mesdit

Il nest plus temps de vous farder Dont doye souffrir telle perte

Voz toretz fronteaulx & bauettes lauoye achete au landit

Ne vous pourroient icy aider Du drap pour taindre en escarlete:
Pluseurs sont deceupz par cuider: Et eusse eu vne robe verte

Que la mort pour leur habit fleche Au premier iour de lan qui vient
Chascun il deust bien regarder Mais mon emprise est descouuerte
Par habit mainte femme peche Tout ce quon pense pas nauient32°

Die Edelfrau des Munchner Blockbuches, dort ,,edelweib® genannt, tragt ein rotes Kleid mit
langen, grinen Puffarmeln sowie ein Haarnetz uber ihrem blonden Haar (vgl. die Baseler
Edelfrau) samt weiRem Schleier. Ahnlich der Figur der Kaiserin (vgl. oben Kap. 8.1.) rafft die
Edelfrau ihre Rdcke mit einer Hand; jedoch tut sie dies in diesem Fall dermal3en stark, dass ihre
nackten Beine und ihre Schuhe sichtbar sind. Ihre freie, rechte Hand erhebt sie in Richtung des
Todes. Dieser ist wiederum als brauner Leichnam dargestellt. Neben einer griinen Schlange,
die sich durch den Bauchraum des nackten Todes gefressen hat, spielt der Kadaver auf einem
Hocker sitzend erneut auf der Flote fur die Dame (vgl. die Edelfrau des Heidelberger Codex
Palatin. Nr. 314). Der Text des Oberdeutschen vierzeiligen Totentanzes gleicht, wiederum mit
orthographischen Unterschieden, jenem des Heidelberger Blockbuches.

der Tod das edelweib

Edlew fraw, tanczt nach ewerm synn Ich solt treiben luckens vil

Bis die pfeiffen rechten don gewynn Séach ich vor mir der fréuden spil
Sy hat der frawen vor vil betrogen Des todes pfeiffen mich petringt

326 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 13.
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Dye all der tod hat hin getzogen Das tancz gesangck hie vilschlich lingt3?’

Die vermogende und edle Dame des Londoner Totentanzes hat in ihrer Abbildung nicht
Uberlebt. Aus dem Text ist jedoch ersichtlich, dass es der Tod ist, der als Erster das Wort ergreift
und auch sie zum Tanze ladt, wobei ihr weder ihre Schonheit noch Charaktereigenschaften oder
Reichtlmer zur Flucht vor dem Sterben verhelfen werden. Die Dame sieht ein, dass es gegen
den Tod auch flr Edelfrauen und hohere Adelige kein Gegenmittel gibt und auch diese dem
Tod folgen und sich von ihrer Jugend und Schénheit, aber auch von ihrem (zukinftigen) Alter

verabschieden missen.

Deeth to pe lady of grete astate

Come forpe anone / my lady and princesse,

Ze muste also / goo vp on this daunce,

Not may availle / 3oure grete straungenesse,
Nouper 30ure beute / ne 3oure greet plesaunce,
Zoure riche aray / ne 3oure daliaunce,

That svmtyme / cowde so many holde an honde,
In loue for al / 3oure double variaunce,

Ye mote as nowe / pis footing vndirstonde.

The lady answerith

Allas | see / ther is none othir boote,

Deeth hath in erthe / no lady ne maistresse,

And on his daunce / 3it muste 3e nedis foote,
For pere nys qwene / contesse ne duchesse,
Flouringe in bounte / ne in fairnesse,

That she of deeth / mote depes trace sewe.

For to 3oure bewte / and countirfeet fresshnesse,

Zoure rympled age / seith fare wele a dewe.3?8

Ebenfalls im unbebilderten Londoner Totentanz tritt die liebestolle Gutsherrin auf. Der Tod ruft

die junge und schone Herrin zu sich und vergleicht ihre Attraktivitat mit der von Polyxena,

327 Mnchen, Bayerische Staatshibliothek, Xylogr. 39, f. 10V.
328 Oxford, Bodleian Library MS. Selden Supra 53, f. 151",
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Penelope und Helena. Sie soll sich zum Tanz begeben fur ihr ndrrisches Verhalten; der Tod
berichtet, wie die Flhrung ihres Haushaltes von ihrem Verliebtsein gepragt war und gibt ihr zu
verstehen, dass sie nun keine Chance mehr auf falsches und doppelmoralisches Sein haben
wird. Ob es sich bei der Anmerkung des Todes, dass beide aufbrechen muissen um die
genannten Frauen der Antike und die Gutsherrin oder diese und ihren VVorgéanger innerhalb des

Tanzes, den liebestollen Gutsherrn, handelt, bleibt unklar®?®,

Deeth to pe gentil womman amerous

Come forthe maistresse / of 3eris 3onge and grene,
Wiche holde 3oure silfe / of bewte souereyne,

As faire as 3ee / was somtyme Polycene,

Penelope / and the quene Eleyne,

3it on pis daunce / pei wente bope tweine,

And so shulle 3e / for al 3oure straungenesse,
Thou3s daunger longe / in loue hap lad 30ure reine,

Avrestid is / soure chaunge of doubilnesse.

The gentil womman answerith

O cruel deeth / pat sparest none estate,

To old and 30nge / pou art indifferent.

To my bewte / pou hast y seide chekmate,
So hasty is / thi mortal iugement

For in my 3oupe / this was myn entent,
To my seruice / many a man to hauelured,
But she is a fool / shortly in sentement,

That in hir bewte / is to moche assurid.33

Die Frauen des niedrigen Adels werden innerhalb der untersuchten Totentdnze demnach als
vergnugungssuchtig, verschwenderisch und hochmitig portraitiert. Im Licht der oben
dargestellten Bildungsbestrebungen adeliger Frauen kann diese Darstellungsweise als ein
gesellschaftskritischer Zugang des Heteropatriarchats an den Emanzipationswiinschen adeliger

Frauen gedeutet werden.

329 CLIFFORD, OOSTERWIJK, Lydgate, 92; vgl. die Figur des Amerous Squier.
330 Oxford, Bodleian Library MS. Selden Supra 53, f. 155",
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8.5. Der Tod und die Abtissin/Priorin

Ahnlich den Wahlprozessen der weltlichen Sphére bestimmte die Entscheidung fir oder gegen
eine Kandidatin auch im Zuge der Abtissinnenwahl tiber die Qualitét der zukiinftigen — oft viele
Jahre oder Jahrzehnte von derselben das Amt bekleidenden Abtissin gepragten —
Klosterverwaltung. Sabine Klapp verweist in diesem Zusammenhang auf den Einfluss
zahlreicher gesellschaftlicher Akteure, die diese Wahlen oftmals schon vorab zu ihren Gunsten
zu beeinflussen versuchten, zumal vor der Einfihrung des freien Wahlrechts der
Klosterschwestern der Vorsitz des Konvents de facto oft von den Familien der Stifter bzw.
Griunder gestellt wurde. Allerdings etablierte sich die Praxis des Einsetzens von Vertrauten —
nicht nur aus dem eigenen familiaren Kreis — auch weiterhin, sodass einzelne Geschlechter ihre
Vormachtstellung weiterhin ausbauen konnten®!. Als Mindestalter fiir Abtissinnen bzw.
Priorinnen gibt Klapp fir das spate und ausgehende Mittelalter 30 Jahre an, obgleich dies
lediglich als Referenz genannt wird und selbst Minderjahrige das Amt innehaben konnten. In
diesem Zusammenhang sei auch auf die Handlungsfihigkeit sowie Gesundheit der Abtissinnen
als Amtsvoraussetzung hingewiesen; fehlten diese, war der Konvent stets der Gefahr
ausgesetzt, durch Dritte machtpolitische Umbriiche zu erfahren. Zu den Verpflichtungen der
Klostervorsteherinnen zahlte dartber hinaus das Wissen Uber juristische und 6konomische
Vorgange innerhalb und auBerhalb der eigenen Klostermauern, das auch die monetare wie die
Verpflegung durch Naturalien der vom Stift Abhangigen beinhaltete33?,

Die Figur der Abtissin im Pariser Makabertanz tragt ihren Habit entsprechend ihrem Amt. Sie
kreuzt die Arme vor der Brust und blickt den Tod mitleidheischend an, wobei dieser, wiederum
in ein Leichentuch gewandet, ihren goldenen Krummstab in der rechten Hand hé&lt und sie
beschwichtigend mit der anderen Hand am Arm beriihrt. Im Text erklart der Tod der Abtissin,
dass sie nun ihren Konvent und ihr vergoldetes (Prélatinnen-)Kreuz zuriicklassen muss und
dieses von ihrer gewahlten Nachfolgerin getragen werden wird. Die Abtissin beklagt, dass sie
am Morgen noch die Messe gehalten hat und nun ihr Kloster hinter sich lassen muss; der Tod

hat sie grausam Uberrascht.

La mort Labbesse

Dame abbesse vous lesseres Le seruice hier ie faisoye

331 Sabine KLAPP, Abtissinnen und Abtissinnenamt im spaten Mittelalter und in der Reformationszeit, in: Das
Abtissinnenamt in den unterelsissischen Frauenstiften vom 14. bis zum 16. Jahrhundert. Umkampft, verhandelt,
normiert. Studien zur Germania Sacra. Neue Folge 3, hg. von der Akademie der Wissenschaften zu Géttingen
(Berlin-Boston 2012) 162ff.

332 ghd. 176ff.

95



Labbaye quauez bien aymee En leglise comme abbesse

Quun peu de bien nemporteres Et ma crosse dargent portoye

Plus nen seres dame appelle A matines et a la messe

Vostre crosse dargent doree Et auiourduy fault que ie lesse

Vne de voz seurs portera Abbaye crosse et couuent

Qui apres vous sera sacree He dieu: de ce monde quest ce
Tout fut aultruy: tout y sera On est de mort sourprins souuent333

Die Kleidung der Londoner Abtissin, also ihr weiter Habit sowie ihr Schleier und ihre
Kopfbedeckung, werden vom Tod im Text genau beschrieben. Er macht sich dartiber lustig,
dass sie in Zukunft nicht mehr in ihrem weichen Bett liegen darf und bietet sich der Abtissin
als Begleitung flr den Totentanz an; darlber hinaus bezeichnet er sie als sanftmutig und von
edler Abstammung; sie habe zwar wéhrend ihres Lebens fir sich sorgen kénnen, doch wird sie
im Tod wie jeder andere kein Eigentum mehr besitzen. Die Abtissin sinniert, dass es kltger ist,
den Vorschlag des Todes, ihm Folge zu leisten, nicht abzulehnen, zumal alle, arm oder reich,

dem Tod verfallen sein.

Deeth to the Abbesse.

And 3e my lady / gentil dame Abbesse,

WiD 30ure mantels / furred large and wide,

3oure veile soure wymple / passinge of greet richesse,
And beddis softe / 3e mote nowe leie a side,

For to pis daunce / I shal be 3oure guyde.

Thou3s 3e be tendre / and born of gentil blood,

While pat 3e lyve / for 3oure silfe prouide,

For aftir deeth / no man hath no good.

The abbesse answerith

Allas that deeth / hath pus for me ordeined,
That in no wise / | may it not declyne
Thous3 it so be / ful ofte | haue constreyned,
Brest and throte / my notes out to twyne,
My chekes round / vernysshed for to shyne,

333 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 13.
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Vngirt ful ofte* [to walke at large.
Thus cruell Dep / doth all astates fyne,
Who hath no shyp / mote rowe in boot or barge.]3*

Die Baseler Abtissin ist ebenfalls hinter auf dem Boden liegenden Knochen in ihrem wallenden
Habit abgebildet, wobei ihr ihr Schleier Uber die Schultern fallt. Sie legt ihre linke Hand tber
ihre Brust und hélt in der Rechten ihren Krummstab an ihren Korper. Mit sanftem Blick
betrachtet sie den Tod, der als nackter Leichnam vor ihr steht und sich nach unten buickt, um
einen Teil ihres Habits zu ergreifen und neugierig, mit einem Finger an seinem Mund, zu
betrachten. Eine andere Erklarung fur die Korperhaltung des Todes konnte sich jedoch aus
seinen zugehorigen, dem Klerus kritisch gegenuberstehenden Versen ergeben (vgl. oben Kap.
6.1.), im Zuge derer er der Abtissin vorwirft, eine Schwangerschaft zu verheimlichen. Diese
geht nicht auf den Kommentar des Todes ein, sondern berichtet lediglich von ihren
regelmaRigen Gebeten, die ihr allerdings in ihrer Todesstunde nicht mehr helfen. Ob die beiden
Textteile in der Tradition des urspriinglichen Oberdeutschen vierzeiligen Totentanzes (vgl.
Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314) zu unterschiedlichen Zeiten geschrieben und erst spater
zusammengefligt oder die Verszeilen des Todes im Zuge von Restaurationsarbeiten

Uberarbeitet wurden, bleibt unklar.

Todt zur Eptissin. Die Eptissin.

GNedige Fraw Eptissin rein / ICh hab gelesen ausz dem Psalter

Wie habt jhr so ein Beuchlein klein: In dem Chore vor dem Fronalter:

Doch will ich euch das nicht verweissen / Nun will mich helffen hie kein betten /

Ich wolt mich eh in Finger beissen. Ich musz hie dem Todt auch nachtretten. 33

Das Bildnis der Abtissin im Kleinbaseler Totentanz ahnelt ihrer Darstellung im Baseler
Totentanz, obgleich der Tod hier in aufrechter Kérperhaltung erscheint und den Oberkdrper der
Abtissin nicht mustert. Auch unterscheiden sich die Verszeilen des Todes deutlich vom Baseler
Beispiel, da er sie — der volkstimlichen Tradition folgend (vgl. oben Kap. 8.) — in einfacherer
Form, schlicht als ,,Frau* anspricht und jegliche Hoflichkeiten ignoriert®®’. Der Text der
Abschrift der Kleinbaseler Abtissin findet sich im Anhang dieser Arbeit (vgl. Edition).

334 Oxford, Bodleian Library MS. Selden Supra 53, f. 152"

335 ygl. CLIFFORD, OOSTERWIJK, Lydgate, 87.

33 Muinchen, Bayerische Staatsbibliothek -- Res/4 L.eleg.m. 20 t#Beibd.1, f. 64Y.
337 BREEDE, Totentanztexten, 43.
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Die Figur der Abtissin aus Bern tragt wiederum einen schwarzen Habit mit weilem
Brustschleier und einem schwarzen Uberschleier. In der linken Hand hélt sie horizontal ihren
Krummstab, wahrend der stark skelettierte, mumifizierte Tod sich mit seinem Arm bei der
rechten Hand der Abtissin unterhakt. Auch der Tod tragt einen diinnen Schleier vor dem Gesicht
und schreitet voran, wahrend er die Abtissin mit sich zieht. Im Text erklart der Tod, dass die
Abtissin mit ihm mit zum Totentanz springen muss, ihr jedoch Lohn von Gott sein wird fiir den
Fall, dass sie jungfraulich gelebt hat. Die Abtissin beklagt, dass sie ihr Leben lang mit ihren
Schwestern Gesénge und Lesungen abgehalten hat, obwohl deren Inhalt flr sie véllig
unverstdndlich war; der Tod kam fir sie viel zu schnell. Paul Zinsli weist darauf hin, dass
sowohl die Ansprache des Todes an die Berner Abtissin, soweit dies die Aufforderung zum
Tanz betrifft, jener des urspriinglichen Textes des Baseler Patriarchen gleicht, als auch die
Antwort der Berner Klostervorsteherin inhaltlich, jedoch missbilligender, mit jener der Baseler

Abtissin ibereinstimmt338,

Gnad Frauw AbtiRin lond ich glingen, Singen vnd lesen tag vnd nacht,
Ir miBend mit mir vmbhar springen: hat mich vnd ander schier taub g'macht
hannd ir die lungfrauwschafft recht ghalten,  vnd hand def nit ein wort verstanden,

ist gut Gott wol der spriingen walten. der todt ist vns vil zfriih verhanden.33°

Auch die Priorin tritt neben der Figur der Abtissin innerhalb des La Danse Macabre des
Femmes in ihrem nicht farbig gestalteten Habit dargestellt auf und reicht dem Tod ihre rechte
Hand. Der Tod lobt das gottesfirchtige Leben der Priorin und verspricht ihr Heil und
Belohnung im Himmelreich. Die Priorin berichtet von ihren regelmaiigen Gebeten und dass

sie keine Angst hat zu sterben, da sie bald Gott gegenuberstehen wird.

La mort La prieure

Se vous auez sans fiction Cestoit en ma religion

Tout vostre temps serui a dieu Seruir a dieu tout mon desir
Du cueur en la religion En cloystre par deuocion
Laquelle vous auoit vestue Dire mes heures a lesir
Celluy qui tous biens retribue Or mest venu la mort saisir
Vous compensera loyalment Au monde nay point de regre

338 ZINSLI, Berner, 24.
339 apd. VIII, 28./29.

98



A son vouloir: en temps et lieu Face dieu de moy son plaisir

Bienfait quiert auoir bon paiment Prendre doit on la mort en gre3*°

Die Klostervorsteherinnen der untersuchten Totentédnze werden je nach dem Grad der eigenen
Glaubigkeit und Anstandigkeit vom Tod freundlich behandelt oder aber mit Spott versehen,

was wiederum eine verstarkte Gesellschaftskritik in Richtung des (weiblichen) Klerus darstellt.

8.6. Der Tod und die Klosterfrau

Uitz, P&tzold und Beyreuther weisen darauf hin, dass Nonnen, oftmals junge Méadchen aus
adeligen Familien, zumeist bereits friih von ihren Eltern zum Eintritt in ein Kloster gebracht
wurden, wobei dies einerseits dazu diente, Eigentumsrechte und Machtpositionen des
erstgeborenen Sohnes und somit Erben und die Aussteuer flir andere weibliche Geschwister zu
sichern, andererseits erhofften sich jene Familien in der Regel eine Steigerung ihres
gesellschaftspolitischen Einflusses, sollte ihre Tochter das Amt einer Abtissin erreichen (vgl.
oben Kap. 8.5.). Auf der anderen Seite begaben sich viele Frauen auch freiwillig in einen
Konvent, um entweder einer ungewollten Ehe oder als Witwe einer neuerlichen Vermahlung
zu entgehen und ihre spateren Jahre im klerikalen Umfeld zu verbringen, obgleich dieses von
strengen Regelwerken gepréagt war. Hinzu kam der Aspekt, als ,,Braut Christi“ die Garantie fur
einen ,,guten Tod* (vgl. oben Kap. 3.1.) innezuhaben. Auch erhielten junge Médchen, die in
einen Orden eintraten, eine Ausbildung in den Sieben Freien Kiinsten sowie auch eine
klnstlerische Ausbildung, die neben Naharbeiten vor allem das Kopieren und — in seltenen
Féllen — das Illustrieren von Codices umfasste. Die Aufgaben des Abhaltens der Sermone und
der Auslibung der Paraklese innerhalb der Gemeinde blieb jedoch auch den Klosterfrauen
verwehrt34,

In Bezug auf die Keuschheit der frommen Frauen weist Ennen dariiber hinaus auf den Aspekt
der seit dem 11. Jahrhundert immer bedeutender werdenden ,,doppelten Jungfriulichkeit* hin,
der auch auf die Totentanztexte — besonders bei Klerikerinnen — groRen Einfluss hatte. Es
handelt sich hierbei um die Vorstellung der kérperlichen Enthaltsamkeit einerseits und der
guten Taten und der Aufrichtigkeit des Herzens andererseits im Angesicht Gottes. Dies alles
manifestierte sich im Klosterleben, das von harter Arbeit und Gehorsam gepragt war3+2,

340 paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 14.

341 UITZ, PATZOLD et al., Frauengestalten, 15f.
342 ENNEN, Frauen, 115.
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Wie bereits erwéhnt, galt das Tanzen als gotteslasterlich (vgl. oben Kap. 5.) und war vor allem
dem Klerus, also auch Ordensschwestern, strengstens untersagt, obgleich auch das todsundige
Tanzen innerhalb von Klostermauern nicht selten vorkam und klerikale Personen aufgrund der
Innehabung ihrer Amter und der dazugehdrigen AuBenwirkung umso schandlicher agierten,

wenn sie dem Tanzen frohnten342

. Auch das Tanzen auf heiligem Boden, also vor allem Kirchen
und Friedhdfen, wurde bereits bei der Synode von Wiirzburg 1298 verboten und konnte zur
dreijahrigen Exkommunikation des Klerus und der Glaubigen filhren34,

Innerhalb dieses Kapitels findet sich auch die Figur der Begine, deren Status Gudrun Gleba so
definiert, dass diese Laien-Frauengruppen keinen Ordensregeln, jedoch den Grundsatzen der
Askese und Armut unterstanden und demzufolge auch keinen Schwur beim Eintritt in den
Beginenhof ablegten. Trotzdem gaben sie mit dem Beitritt ihre gesellschaftliche Position sowie
ihr Eigentum und die (voriibergehende) Moglichkeit einer Ehe auf®*.

Die Figur der Nonne tritt bereits im Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314 auf, wobei sie von
ihrem gottgefalligen Leben innerhalb ihres Klosters berichtet, ehe der Tod ihr befohlen hat, zu

tanzen.

Monialis
In claustro grata servivi cristo velata

Quit valet orare, me mors iubet hic corisare®®

Die Pariser Nonne ist in einen Habit mit langem Schleier gekleidet, wobei der springende,
nackte Tod vor ihr sie an eben jenem festhalt. Obwohl es sich um eine Klosterfrau handelt,
dréngt der Tod die Nonne im Text, sich ihrer Taten in der Stunde ihres Todes bewusst zu werden
und zu erkennen, dass sie armen Leuten gegeniiber nicht barmherzig genug gehandelt hat. Die
Nonne hingegen verteidigt sich gegenlber den Anschuldigungen des Todes und behauptet,
bestmdglich flr die Bedurftigen gehandelt zu haben; gleichzeitig hofft sie auf die Gnade und
Vergebung Gottes.

La morte. La religieuse
Suyues mon train religieuse lay fait par tout ce que iay peu
De voz fais conuient rendre compte Aux poures selon leur venue

343 Johann OTMAR, Summa Rudium, (Reutlingen 1487) 3. Gebot.

344 Johannes F. SCHANNAT, Concilia Germaniae 4 (Aalen 1970) 26f.

345 Gudrun GLEBA, Klaster und Orden im Mittelalter (Darmstadt 2004) 119.
346 Heidelberg, Universitatsbibliothek Heidelberg, Cod. Pal. germ. 314, f. 80"
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Se point nauez este piteuse Les malades pense: et repeu

Aux poures: ce vous sera honte Non si bien que iestoye tenue
En paradis point on ne monte Mais se faulte il est advenue
Fors par degrez de charite Dieu me pardonne la defaille
Entendes bien a vostre compte Sa grace tousiours retenue
Tout ce quon fait y est compte Il nest si iuste qui ne faille®’

Im Oberdeutschen achtzeiligen Totentanz, Der Doten dantz mit figuren, tritt die Klosterfrau in
einem braunen Habit mit weiem Brustschleier auf. Wéhrend sie ihre linke Hand auf ihre Brust
legt, reicht sie dem Tod ihre Rechte und blickt ihn milde lachelnd direkt an. Der Tod springt
voran und dreht der Nonne dabei den Ricken zu, doch blickt er gleichzeitig nach hinten in ihr
Gesicht, wahrend er das linke Bein nach hinten anwinkelt; dabei hélt er eine Laute in der Hand,
anders als bei der Baseler Herzogin (vgl. oben Kap. 8.4.) spielt er jedoch nicht auf dieser. Im
Text fordert der Tod die Nonne auf, zu ihm zu kommen, damit er einen schonen Totentanz fir
sie auffiihren konne. Er wirft ihr im weiteren Verlauf vor, dass sie gerne schon im Leben getanzt
und sich dabei mit einem hlbschen Schleier geschmiickt hat, was Gott jedoch missfallt. Er
erinnert die Nonne daran, dass Klosterfrauen sich stattdessen mit Tugenden schmicken und ihr
Herz fur Gott vorbereiten sollen. Die Nonne hingegen fiihlt sich betrogen und hat es stets auf
spater verschoben, sich zu bessern. Auch empfand sie die Regeln ihres Ordens immer als zu
streng und hat — ahnlich wie die Pariser Rittersgattin (vgl. oben Kap. 8.4.) —nie einen Gedanken
an ihren eigenen Tod verschwendet. Auch bedauert sie, keine Nonne in einem mehr auf
Regeltreue bedachten Kloster geworden zu sein, um auf diese Weise Gnade und jetzt einen
besseren Tod zu erfahren.

Der dot Die Nonne

suster meyn kompt nu mit mir ach wie gar byn ich betrogen.

Eynen hubschen dantz treden ich dyr. das ich min besserung hab vertzogen
du woltest dick vyl dantzen Myn orden ducht mir zu hartt

Unnd tragen darzu schone rantzen. Und gedacht nyt uff dysze leste fart.
Wellich got an dyr myszehagen wer ich eyn closter iungfrauw worden
Syn burde pflegen sie nyt zu tragen Da man gotlich hielt den orden.
Sunder mit dogeden sich zu kleyden So mocht ich nu gnade erwerben

347 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 27.
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Und ir hertz im alle tzyt bereyden. Und auch desta basz itzunt gesterben3®

Im Makabertanz des Heidelberger Blockbuches tragt die Nonne einen schwarz-weifen Habit,
wobei sie sich den schwarzen Stoff der Robe um den Kdrper zu wickeln scheint und diesen mit
einer Hand zusammenhalt, sodass ihre roten Schuhe sichtbar sind. Sie blickt auf ihre rechte
Hand, die der Tod am Handgelenk gepackt hat. Dieser ist nackt und in dunkelbrauner Farbe
dargestellt und hebt den rechten Arm sowie das rechte Bein. Im Text betont der Tod wiederum,
dass er mit der Nonne tanzen mdchte und fordert sie auf, ihr Skapulier auszuziehen und von
sich zu werfen, da sie gleich sterben muss. Der Text der Klosterfrau stellt eine erweiterte
Version des Textes der Nonne aus dem Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314 dar; die Nonne
berichtet, dass sie in ihrem Kloster eine geweihte Klosterfrau war und hinterfragt wiederum,

was ihr ihre Gebete in der Stunde ihres Todes noch helfen kénnen.

Ffraw nonne ir dunkit euch subtil Ich habe yn dem closter meyn
dezenreyen ich mit euch tanczen wil Gote gedynet alz eyn geweytis nonneleyn
Werft von euch den scapular Was hilft mich nw meyn beten

Ir must hie mit den toten farn Ich mus des todis reyen treten®4°

Auch die Metnitzer Nonne tragt einen weif3en Brustschleier und einen schwarzen Habit, wobei
sie darunter ein rotes Kleid tragt. Auch hier hélt eine Hand den Stoff, wahrend der Tod sie
wiederum am anderen Handgelenk ergreift. Der Tod nimmt ebenfalls dieselbe Kdrperhaltung
ein wie jener der Nonne des Heidelberger Blockbuches. Lediglich der Hintergrund
unterscheidet sich, da hier eine Mauer und keine Grasflache dargestellt ist. Neuerlich gleichen
sich die Verse des Oberdeutschen vierzeiligen Totentanzes mit vereinzelten, orthographischen

Unterschieden.

Ffraw nonne ir dunkt euch subtil Ich habe yn dem closter meyn

Dezen reyen ich mit euch tanczen wil Gote gedynet als eyn geweytis noneleyn
Werft von euch den sarpular Was hilft mich nw meyn beten

Ir must hie mit den toten farn Ich muR des todis reyen treten3°

348 Minchen, Bayerische Staatshibliothek, Im. mort. 2, f. 8".

349 Heidelberg, Universitatsbibliothek Heidelberg, Cod. Pal. germ. 438, f. 138V

350 Art. Der Metnitzer Totentanz (07.09.2015), in: MeinBezirk.at, https://www.meinbezirk.at/st-veit/c-lokales/der-
metnitzer-totentanz_a1469041#gallery=default&pid=1020808 [22.4.2022].
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Im Munchner Blockbuch tragt die Nonne einen braunen Habit mit weilRem Brustschleier, wobei
dieser am Hals auffallige Rischen aufweist. Die Nonne ergreift in diesem Fall nicht ihre
Kleidung, sondern hebt beide Hande in die Hohe. Der Tod nimmt in Bezug auf die Nonne eine
vollig andere Korperhaltung ein als bei anderen Darstellungen. Er scheint sich schwungvoll
umzudrehen und auf den Fersen zu stehen, wéhrend er der Klosterfrau seine Vorderseite
zuwendet und mit seinem Finger auf die Handfl&che seiner anderen Hand deutet, als ob er etwas
verlange. Sowohl durch den Kopf als auch am Bein des Leichnams winden sich zwei griine
Schlangen. Auch im Minchner Fall handelt es sich beim Text um jenen der Nonne des

Oberdeutschen vierzeiligen Totentanzes mit orthographischen Unterschieden.

der Tod die Chlgsterfraw

Fraw mein, ir tlincket euch gar subtil Ich han in dem kloster mein

Dester gerner ich mit euch tanczen wil Got gedient, als ain geweichtes nunelein
Werft von euch das scapular Was hilft mich nw mein peten

Ir muest hie an der toten schar Ich mues des todes rayen treten®?

Die Nonne des Des dodes dantz tragt einen bauschigen Habit und ein Beutelchen in der Hand.
Sie steht vor einer Ziegelmauer, wobei im Hintergrund auf sanften Hugeln ein Gebdude —
moglicherweise eine Burg oder ein Kloster — sowie ein Kreuz sichtbar sind. Der Holzschnitt
der Nonne findet sich dartber hinaus im Werk Sunte Birgitten Openbaringe, das ebenso aus
der Mohnkopf-Druckerei stammt und stellt dort Sunte Katharina van watzsteyn, die Heilige
Katharina von Schweden, Tochter der Heiligen Brigitta von Schweden, dar. Am unteren Rand
des Bildes finden sich die beiden Druckereiwappen, 3 (2:1) Mohnfriichte sowie ein schwarzes
T mit anhangendem Kreuz3®2,

Im Text ruft die Nonne die Gottesmutter um Hilfe an und will nur &uerst ungern sterben, da
sie gehofft hatte, Gott in diesem Leben noch weiter dienen zu kénnen, um nach dem Tod den
Jungfrauenkranz zu empfangen. Sie sinniert Gber die Schwéche ihres Fleisches und die
Prufungen und zahlreichen Versuchungen des Lebens, von denen sie sich gemaR den Regeln
ihres Konvents ferngehalten hat. Sie spricht davon, dass sie keine Angst vor grofiem Leid habe,
ehe sie ihren Glauben in Jesus Christus bekraftigt und die Heilige Maria am Ende des Textes

erneut um Unterstutzung bei der Erlangung ewigen Lebens bittet.

31 Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, Xylogr. 39, f. 10",
32 |_ibeck, Stadtbibliothek Lubeck, I.-K. 259 a, f. CLXXVIIY.
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Kloster nonne.

Eya help maria my ys ovel to mode

Schal ik alrede sterven, dat do ik node

Ik hadde ghehopet noch mer to leren:

wo ik scholde denen gode mynem heren

Dem ik myne sele hebbe votruwet gans

Up dat ik mochte entfangen der iunckfrowen krantz
In dem ewighen rike na dessem leven

De my god so myldichliken wil gheven

Myn flesch is vaken worden bekoret.

Dar mede myne innicheit wart vorstoret

De werld unde ok des vianden lyst dar by

Dar van ik alle tyd bekoret sy

Sus hebbe ik ghehad der temptacien gans vele.

Up dat ick gode mochte offeren eyne reyne sele

Men myt wertliken dingen hebbe ik my vele beweret:
wente myn orde dat so nicht heft gheleret

Noch vruchte ik dar vmme to lyden pyne grot

O lhesus wes my gnedich dorch dynen doet

Maria de du vnder dem cruce werest bedrovet went in den doet
Help my nu in desser myner lesten noet

Dat ik io by dy ewych mote blyven

Unde dat my god late in dat boek des ewygen levendes schriven®®

Der Tod spricht davon, wie sich die Nonne Gott ergeben hat, um ein Leben in Frommigkeit,
fernab der Falschheit der Welt, zu fuhren und erinnert an den Gedanken des Memento mori, da
es in Gottes Hand liegt, wann ein Person stirbt, ohne jedoch die genaue Stunde und den Tag zu
wissen. Die Nonne soll Lohn im Himmelreich erhalten, wenn sie den Regeln ihres Ordens
gefolgt ist, jedoch droht ihr eine Strafe, wenn sie zu sehr auf weltliche Versuchungen
eingegangen ist. Weiters fuhrt er aus, dass alle die, die den Dienst an Gott als Kleriker gewéhlt
haben aufgrund der Barmherzigkeit Christi, der fur die Menschheit gelitten hat und gestorben
ist, mit der ewigen Seligkeit belohnt werden.

353 Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inc. 8° 28260, f. 22".
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De doet

kloester nonneken vorvere dy nicht tho sere.

Desses dantzes hefstu grote ere:

wente de dar syk gode heft ghegeven

Unde de dar wyl voren eyn gheystlik leven

De schal syk gans van der werlde keren

Unde by tyden sterven leren:

wente waket sprack unse here und weset bereyt

Unde keret iw van der werlde dede is vul valscheit,

wente gy wetten nicht de stunde noch den dach

Dat cristus iuwe sele van iw nemen mach

Hir vmme hefstu iennighen godes denst ghedaen

Dar vor schaltu nu groet lon entfan

Hefstu dy ok bekummert myt wertliken ydelen dyngen

Dat wyl dy in grote pyne bringen.

Sus hefstu ghedaen iegen de regulen unde des ordens ghedicht:
wente to den boden unde raden godes hefstu dy vorplicht
Hefstu id gheholden god wylt nu belonen

Unde wil dy barmhertichliken kronen

Myt der kronen der ewighen salicheyt

De allen godesdeneren gnedichliken is bereyt

Desse heft cristus vorworven myt synen dode unde hylghen wunden
Alle den de in synem denste willichliken werden ghevunden.3>

Auch im Dodendantz tritt der schon erwéhnte Holzschnitt der Nonne aus Des dodes dantz sowie
Sunte Birgitten Openbaringe auf. Auch die sechs Verszeilen &hneln mit orthographischen
Unterschieden jenen ersten sechs der Klosterfrau des Des dodes dantz. Erneut ist der Text in
der entgegengesetzten Druck-, doch richtigen Leserichtung, mit der Ansprache des Todes zu

Beginn, transkribiert.

De dot to der nonnen
Klosternonneken, vor vere dy nicht tosere

Desses dantzes hefstu grothe ere

%4 ebd. f. 24",
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Wente de syk gode heft ghegeven
Unde de wyl voren eyn geystlik leven
De moth syk gantz van der werlde keren

Unde schal by tyden sterven leren

De klosternonne

Eya help maria, my is 6vel tomode,

Schal ik alrede sterven dat do ik node

Ick hadde ghehopet noch meer toleren
Wo ick scholde denen gode mynem heren
Dem ik myne sele hebbe vortruwet gantz

Und also mochte erlangen der iunckfrouwen krantz**®

Im Kopenhagener Totentanz spricht wiederum der Tod zuerst und bezeichnet die Nonne als
edle Frau, wobei er sie als ,,Jungfrau Alhed” anspricht, was vermutlich der Eigenname der
Klosterfrau ist. Eine direkte Ansprache und Namensnennung einer Standesvertreterin findet
sich sonst nur bei der Jungfrau des Des dodes dantz (vgl. unten Kap. 8.7.). Die Nonne soll
sterben und so dem Tod ebenbirtig werden; fir ihren Habit und die von ihr im Namen des
Glaubens ausgefiihrten Taten (z.B. das Fasten) soll ihr jedoch nicht mehr Lohn als einer
Schweinehiterin sein. Dies reiht sich in die Tendenz der bisherigen untersuchten Beispiele der
Nonne ein, dass der Tod dem weiblichen Klerus beraus kritisch gegeniibersteht. Die Nonne
ist erneut schockiert und ruft in ihrer Furcht die Heilige Maria an, um sie zu fragen, ob dies ihre
Todesstunde sei. Sie mochte nur ungern dem Tod folgen und ist erschrocken, zu erfahren, dass
sie Gott nicht mehr im Kloster dienen darf, da sie sich den Jungfrauenkranz gewinscht hatte,
sich jetzt aber dem Totentanz anschliefen muss. In seiner finalen Antwort fordert der Tod die
Nonne auf, ithm ihre weillen Hande zu reichen, sodass er sie von Freunden und Familie

fortfihren kann.

Daden til Nunnen

Kloster Nunne du edel pige

lomfru Alhed du skalt nu vere min lige
Din viiel oc kuuiil oc rosenkrantz skgn

der faare for du icke mere lgn

355 SODMANN, Dodendantz, 0.S.
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(Ey heller for faste och laesuing din)
End du haffde gangit och voctet suind

Nunnen Suarer

Hlelp Maria / mig er saare madigt
skal ieg nu dg det ger ieg nagdigt

leg hgrer nu ath det duer ey

ath tiene Gud met Klosterey

leg haffde mig actid en Jomffru krantz

nu maa ieg haeden i dgden dantz

Dgden Suarer.
Reck til mig dine huide hender
leg falger dig bort fra venner och frender*®

Der Totentanz unterscheidet auch innerhalb der Darstellungen von Ordensschwestern, weshalb
im La Danse Macabre des Femmes ebenfalls die Franziskanerin als eigenstandige Figur auftritt.
Neben ihrem Habit tragt sie um die Taille ihr — fiir die franzdsische Sammelbezeichnung der
franziskanischen Ordensfamilie (Cordeliers) namengebendes — Zingulum und rafft in ihrer
Linken ihr Gewand. lhre rechte Hand hélt sie erhoben dem nackten Tod entgegen, der ihr
Handgelenk umgreift und in seiner anderen Hand die Hand der é&lteren, unverheirateten Frau
halt (vgl. unten Kap. 8.8.). Der Tod ermahnt sie, ihre Gebete und Dienste an Gott auf Erden zu
beenden und verspricht ihr, dass ihr gottesfurchtiges Leben sie ins Himmelreich bringen wird.
Auch die Franziskanerin lobpreist und dankt Gott fiir ihr Leben auf Erden und betont, dass sie
jeglichen Versuchungen widerstanden hat.

La mort La cordeliere

Femme de grant devocion le remercie le createur

Cloez voz heures et matines

Et cesses contemplacion

Car iamais nyres a matines

Se voz prieres sont bien dignes

Elles vous vauldront devant dieu

3% Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek, o. Sig., f. 26"ff.
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A qui plaist de menuoyer querre
En louant le bon redempteur
Des biens qui ma donne sur terre
Aux tentacions ay eu guerre

Qui est moult forte a demener



Rien ne vallent soupirs ne signes Mais il aide qui veult requerre

Bonne operacion tient lieu Seruir dieu: est viure et regner®’

Unter den einer Gemeinschaft zugehdrigen Frauen findet sich innerhalb des Des dodes dantz
auch die Begine. Auch in diesem Holzschnitt steht die Begine vor einer Ziegelwand, wobei sich
wiederum Hugel sowie ein Baum im Hintergrund finden. Sie tragt einen Habit mit Schleier
sowie einen dunnen Gurtel und wendet ihr Gesicht dem Tod auf der folgenden Seite zu,
wéhrend ihr Korper in die andere Richtung gedreht ist und sie die rechte Hand leicht anhebt.
Die Begine ruft Christus um Hilfe an, dass der Tod sie verschonen mége und fihrt aus, dass sie
ihr Leben mit Spinn- und Naharbeiten zugebracht hat und nur wenige Sorgen im Leben hatte.
Sie wurde Begine, da ihre Familie ihr keine ausreichende Aussteuer verschaffen konnte, hat
aber ihren Platz auf Erden gefunden. Daruber hinaus berichtet sie, ihren Frieden in Gott
gefunden zu haben und spricht vom Lukasevangelium (,,Jesus erwiderte ihm: Keiner, der die
Hand an den Pflug gelegt hat und nochmals zurlckblickt, taugt fiir das Reich Gottes*, Lk 9,
623%8), das sie von ihrem Beichtvater kennt. Auf Basis dieses Gleichnisses hat die Begine ihr
Leben durchgéngig gestaltet und ihre Lebensaufgabe gewissenhaft erfullt. Hatte sie sich nur
weltlichen Dingen zugewandt, wirde dies flr ein gutes Leben nach dem Tod nicht ausreichen,
was ihr besonders in der Stunde ihres Todes bewusst wird. Am Ende des Textes ruft sie Christus
an, den sie beim Leiden Mariens beschwdrt, allen Kummer von ihr zu nehmen. In Christus, der

fiir die Menschheit qualvoll gestorben ist, findet die Begine Trost.

De baghine

Och doet schone myner noch umme ihesus willen
Sus lange bebbe ick my erneret myt der spyllen
Dar to hebbe ik gheknuttet und ghewracht

Und myt klenen sorghen myn leuent hen ghebracht
Do myne vrunde my nicht konden ryke beraden
Do makeden se van my eynen begynen draden
God heft my nu in dessem state so ghesterket.

Nu ik ok der werlde staet rechte hebbe ghemerket
Dat ik my in god wol hebbe ghegeven to vrede:

wente myn bichtvader my ok kortes sede

357 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 21.
381 k9,62
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Dat de here in dem ewangelio heft ghesecht

Dat alle de de syne hant an de ploch lecht

Suet he to rugge na der wertliken ere

He is godes rikes nicht werdich, sprickt vnse leue here
By dem ploghe is eyn gheystlik leuent bekant

Dar an hebbe ik gheslaghen myne hant

Hadde ik nu mynen trost an de werlde gheleyt

Id were doch alto malen vorlorn arbeyt

Dat merke ik wol nu myn leuent gheyt na dem ende
Hir vmme leue ihesus ik bevele my dy in dyne hende
Ik bydde dy vmme dyn lydent vnde wemoed marien
Dattu my van allem elende vnd kummer willest vrien
Unde wes du io nu myn ewighe trost

De du my myt pynen swarliken hefst vorlost®*°

Der Tod, in ein Leichentuch gewandet, setzt einen Full vor den anderen und blickt ber seine
rechte Schulter, in Richtung der Begine. In seiner linken Hand tragt er einen Speer mit
pfeilférmiger Spitze, die nach unten gerichtet ist. Hinter ihm sind wiederum eine Ziegelmauer
sowie Hiigel und Geb&udestrukturen zu erkennen. Er ruft die Begine auf und erklért, dass es
nicht auf ihren Namen ankommt und sie sich ihrem Laien-Amt geméafl nennen und kleiden soll.
Dariiber hinaus sollte sie sich keinen weltlichen Dingen zuwenden und welche Nachrichten
immer sie hort, nicht weiterverbreiten. Als Begine sollte sie sich um die Krankenpflege
kiimmern und den Patienten auch (heilige Texte) vorlesen und daflr sorgen, dass vor allem
dltere Leute durch einen ,,guten Tod“ Seligkeit erlangen (vgl. oben Kap. 3.1.). Bei guter

Erledigung dieser Aufgaben wird die Begine flr ihr einfaches und gottesfirchtiges Leben Lohn

im Himmelreich erhalten.

De doet

Vorver dy niht suster kornute efte baghineken

Dat is my like vele wer du hetest wobbeke efte kristineken

Dattu byst eyn baghine vnd hefst sodan namen
Des en schaltu dy neynerleye wys schamen
Eyn af ghesneden othmodich kleed schaltu draghen

39 Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inc. 8° 28260, f. 27".
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Dattu nicht der werlde, men gode scalt behaghen

Men hir bistu enteghen ghewest in velen dingen:

wente nye tidinge kanstu draden hir vorbringen:

wente krychstu wat to wetten ghysteren efte huede

wo drade kumpt dat vort manckt de lude

Nicht en scholdestu id achten dat der werlde angheyt

Dar vmme drechstu eyn af ghesneden kleyt

Men godes denst myt vlyte achten

Und dy vlitich vor alle wertlike ydelicheit wartten

Dyt horet to den baghynen vnd ok dede heten lulle. ledere
Se scholen wesen der krancken wechter vnd hoedere

Dar to se dreghen. reynighen vnd boren

Meyst dorch god so wert er denst nicht vorloren

Leren scholen se dat men den krancken vor schal lesen
Dat en alder meyst nutte vnd gud mach wesen

Ere sele to bringende to der ewighen salicheyt

Hefstu sus ghedaen so is dy de hemmel sunder twifel bereyt
Und vor dyn sympel af ghescheden leuen:

wyl dy god eyne sunderlike kronen geuen®®

Die Begine des Dodendantz, die wiederum durch denselben Holzschnitt des Des dodes dantz
abgebildet ist, berichtet wiederum davon, keine Aussteuer erhalten zu haben, weshalb sie eine
Begine werden und ihren Lebensunterhalt mit Naharbeiten verdienen musste, obgleich ihr
Leben eher sorglos war. Zuletzt bittet sie den Tod, sie um Christi Willen zu verschonen. Damit
gleicht der Text inhaltlich jenem des Des dodes dantz, die Gedanken befinden sich jedoch in
einer unterschiedlichen Reihenfolge. Der Tod — der in diesem Fall nicht dargestellt und
lediglich durch seine Verse reprasentiert ist — hingegen, beginnt den Dialog der richtigen
Leserichtung entsprechend und empfiehlt der Begine keine Furcht zu empfinden. Allerdings
verspottet er sie auch, unnutze Nachrichten und Geschwétz zu verbreiten und keine

Informationen fir sich behalten zu kénnen.

De dot to der bagynen

Vorveer dy nicht kornute, suster bagynken,

30 ebd. f. 28"
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Id is alleyns eft du hetest wobbeke efte kristinken,
Krichstu wat towetten, gysteren efte hude,

Wo draden kumpt dat manckt de lide,

Neen dinck hyndert dy nu so sere,

Alse vele vnnutte tydynge vnd nye mere.

De baghyne

Do men my nicht konde ryke beraden

Moste ick werden bagyne draden

Ik hebbe gheknuttet geneyet vnd gewracht
Myt kleynen sorgen min levent henne bracht
Ock hebbe ik my erneret myt der spyllen.

O dot, schone myner noch vmme ihesus willen3¢*

Im Kopenhagener Makabertanz fehlt die Figur der Begine3®2,

Die Begine des Berner Totentanzes tragt ein langes Kleid mit diinnem Gurtel sowie einem
weilRen Schleier und einem Umhang, der ihren Kérper umhilit. In ihrer linken Hand tragt sie
einen Beutel, dhnlich der Nonnen des Des dodes dantz und Dodendantz (siehe oben). Voller
Schrecken wendet sie sich vom Tod ab und scheint vor ihm fliehen zu wollen; der Tod, als
verwesender, skelettierter Leichnam, tanzt auf einem Bein und greift mit beiden Handen nach
dem Umhang der Begine, um sie an ihrer Flucht zu hindern®3. Der Text der Berner Begine ist

Teil der Edition im Anhang dieser Arbeit (vgl. Anhang).

Je nach der Strenge ihres Lebenswandels und der Zugehorigkeit zu verschiedenen Orden
behandelt der Tod die niedrigeren Religiosen unterschiedlich freundlich, die Laienschwestern

ermahnt er, ihre Aufgaben zu erflillen, bezichtigt sie aber gleichzeitig der Schwatzhaftigkeit.

8.7. Der Tod und die Jungfrau/junge Frau sowie Braut

Wiederum bei Johann Fischart wird das 20. Lebensjahr einer Jungfrau als einer jungen und
sexuell enthaltsamen Madchengestalt zugesprochen (20 Jahr ein Jungfrau zart)®®*. Wunder

fuhrt hierzu aus, dass die mannliche wie weibliche Fertilitdt in der Frihen Neuzeit weitaus

31 SODMANN, Dodendantz, o.S.

32 Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek, o. Sig., f. 31Vff.
363 ZINSLI, Berner, IX.

364 WUNDER, Sonn‘, 42.
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spater eintrat als in postmodernen Gesellschaften, ndmlich erst am Ende des Teenageralters,
was die Alterseinteilung bei Fischart untermauert®®®. Auch in Hippolytus Guarinonius® Werk
Die Grewel der Verwistung Menschlichen Geschlechts aus dem Jahre 1610, das ebenso bei
Wunder Erwéhnung findet, wird das korperliche Erwachsenwerden junger Menschen
thematisiert: ,,Hernach aber theils im 14. theils im 17. [...] die Hitz nimbt zu, die Magdlein
bekommen ihre Blumen [...] Im 20. Jahr werden [...] die Migdlein frucht unnd mannbar.*3®.
Die ,Jugendjahre” junger Frauen, wie Wunder sie nennt, fielen jedoch je nach
Standesangehdrigkeit — unterschiedlich  lange aus. Wahrend Jungfrauen  hoherer
Gesellschaftsschichten bereits kurz nach dem Eintritt in die Geschlechtsreife verheiratet
wurden und ihre Jugend mit der Erlernung der ehelichen Hofverwaltung und Haushaltsfiihrung
verbrachten, erlernten Mé&dchen aus den mittleren Schichten des Burgertums die
Geschaftsfuhrung zur Vertretung ihres Ehemannes und die Fihrung des gemeinsamen
Haushalts oft Uber mehrere Jahre hinweg als Dienstmdgde bei unterschiedlichen
familieninternen wie externen Herrschaften®®’.

Die Pariser Jungfrau ist als — auch korperlich — kleinere Figur als die anderen Frauen des
Totentanzes dargestellt. Sie tragt ein violettes Kleid und ihr langes Haar offen. Milde lachelt
sie den Tod an, der in ein Leichentuch gewickelt ihre behandschuhte Hand umfasst. Der Tod
erinnert die Jungfrau im Text daran, dass das Sterben ein Ubel fiir alle Menschen ist, doch lobt
er gleichsam die Jungfréulichkeit des Madchens. Die Jungfrau wiederum erwidert, dass ihr

junges Leben unsicher ist und das Ende des Lebens von Tranen begleitet wird.

La mort. La pucelle vierge.

Doulce fille et belle pucelle En ce siecle ieune ne vieulx

Ne vous chaille ia de laisser Ne sont pas en grant seurete

La misere de vie mortelle De larmes sont souvent les yeulx

Qui conuient a chascun passer Plains. pour ennuy ou pourete

Car qui vouldroit bien tout trasser Se on a vne ioyeusete

Il na seurte narrest en lieu Il vient apres quinze doleurs

Fors son sauvement pourchasser Pour vng bien: double adversite

Virginite plait bien a dieu Plaisir mondain finit en pleurs®®
365 gbd. 42f.

366 Hippolytus GUARINONIUS, Die Grewel der Verwistung Menschlichen Geschlechts etc. (Ingolstadt 1610)
23.

37 \WUNDER, Sonn°, 44f.

368 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 18.
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Die Figur der Debdtantin des La Danse Macabre des Femmes wird in einem rot-violetten Kleid
mit rot-blauer Kopfbedeckung dargestellt. Sie hat eine Hand in die Hifte gestemmt und blickt
am Tod, der sie und die Priorin vor sich (vgl. oben Kap. 8.6.) bei der Hand gepackt hat, vorbeli
gen Himmel. Der Tod erklért ihr, dass sie zu keinem Fest mehr gehen wird und sich
dementsprechend nicht schmicken muss. Auch ermahnt er sie, ob ihres bevorstehenden Todes
nicht zu jammern und beschwert sich, dass Frauen viele Wege haben, um sich aufzuhtbschen.
Die Debutantin beklagt, dhnlich der Dame des Londoner Textes (vgl. oben Kap. 8.4), dass ihr
weder Jugend noch Schonheit helfen werden, wenn ihr Korper im Tod verféllt und bedauert,

dass es fiir sie von nun an weder Tanze noch Musik geben wird.

La mort La demoiselle

Venez apres ma demoiselle Que me vallent mes grans atours
Et serrez tous voz affiquetz Mes habitz. ieunesse. beaute
Nenchault se estez laide ou belle quant tout me fault lesser en plours
Laisser vous fault plait et caquetz Oultre mon gre et voulente

Plus ne ires a ses bancquetz Mon corps seratantost porte

Ou on sent si souef leau rose Aux vers et a la pourriture:

Ne verrez iouster a rouquetz Plus nen sera bale: ne chante
Femmes font faire moult de chose loye mondaine bien peu dure®®®

Die Jungfrau tritt im alten Text des Libecker Totentanzes, in der Abschrift von von Melle, nach
dem Jiingling auf, wobei die Anrede des Todes an die Jungfer bei Freytag, moglicherweise
aufgrund eines Fehlers innerhalb der Uberschriften bei von Melle, dem jungen Mann
zugewiesen wird®’®. Obgleich im ersten Teil des Textes von ,,En junk Man* die Rede ist, spricht
der Tod die Jungfrau in seiner letzten Verszeile direkt an, worlber die Jungfrau in ihrer Antwort
in ihrer ersten Verszeile umgehend klagt. Diese Stelle gehort laut der Abschrift von Melles
nicht mehr zum Text des Jinglings. Auch der darauffolgende Hinweis des Todes auf den
Vorteil einer Zuwendung zu Gott bereits in friher Jugend und die dazu passende Antwort der
Jungfrau in Bezug auf einen anderen Lebensausgang durch Eintritt in einen Konvent konnte
trotz vorangegangener Kritik daftirsprechen, dass die Abschrift von Melles — zumindest in

Teilen — die urspriingliche Abfolge reproduziert®”*. Gewiss scheint jedenfalls, dass jene

39 epd. f. 14.

S0 FREYTAG, Totentanz, 320ff.

371 vgl. hierzu Karl Russwurm und Wilhelm Mantels, die im Abstand von etwa drei Jahrzehnten auf die oben
beschriebene Problematik der verschobenen Uberschriften bei von Melle eingegangen sind. So spricht Russwurm
1838 in einem anonymen Artikel in Bezug auf die Originalabschrift Folgendes an: ,,doch scheinen sich manche
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Verszeilen nach ,,Junkvrow* tatsichlich zur Figur der Jungfer zdhlen®"2. Fiir Warda betreffen
jeweils nur die ersten sieben Zeilen des Gesagten den jeweiligen Standevertreter, wahrend die
letzte und achte Verszeile bereits dem darauffolgenden Sterblichen gilt®”3. Ein dhnlicher Aufbau
findet sich im Danza General de la Muerte®’*. Im Folgenden soll dennoch jener Text betrachtet

werden, der aus der Abschrift von Melles stammit.

Der Tod zur lungfrauen: Die lungfrau zum Tode:

In der Nacht der Deue Gank Des Reiges were ik onich gherne
Slikende is min Ummewank, Ik junghe schone Derne,

En junk Man sik bi tiden ker Ik merke der Werlde Lust,

To Gade, sin ---- dregen her, Van diner Kumpst nicht gewust.

Hir is nene bliuende Stat, Nu kumpstu snel, vn mi voruerst,
Haddestu west der Werlde hat, Ik wuste nicht, hir werst.

Were di beter, vn er minne, Were ik ene Kloster Vrowe worden,
Junkvrow, mit di ik danRen beghinne. So trede ik vro (sic!) in dinen Orden.3"™

Im neuen Libecker Text von Schlott tritt die Jungfrau als schlanke Frau im langen Kleid mit
Gurtel und Umhang auf. Sie ist frontal abgebildet und neigt ihren Oberkorper mit
abgewinkelten Armen leicht nach rechts, in Richtung des tanzenden Todes, der in ein Tuch
gehillt ist und ein Textil Gber den Kopf der Jungfrau halt’®. Er ergreift als Erster das Wort und
erklart, unbeeindruckt von der Oberflachlichkeit irdischen Lebens zu sein. Stattdessen soll die
Jungfrau seinen unbarmherzigen Worten Folge leisten und mit ihm tanzen, da seiner Meinung
nach junge Frauen ihre Lebenszeit sonst auch gerne mit Tanzen verbracht hatten. Aus den
Worten der Jungfrau lasst sich ihre Niedergeschlagenheit herauslesen, wenn sie dem Tod zum

Tanz folgen muss. Sie gibt jenen jungen Frauen, die noch auf Erden weilen und sie tGberleben,

Verse eher auf den Vorangehenden als auf den Angeredeten zu beziehen* (Karl RUSSWURM, Das Inland No 31
vom 3. August 1838, Eine Wochenschrift fir Liv-, Esth. und Curland's, Geschichte, Geographie, Statistik und
Litteratur. Dritter Jahrgang. Der Todtentanz in der St. Nicolaikirche zu Reval (1838)). Auch Mantels spricht die —
offenbar von Melle unbemerkte — Stérung innerhalb der Reihenfolge der Bildnisse bzw. ihrer Bruchsticke an: ,,Sie
sind uns ndmlich nicht bloss fragmentarisch, sondern offenbar in einer gestdrten Reihefolge Uberliefert, und auch
hier bleibt wieder unerklarlich, wie weder von Melle, noch die, welche spéter die Verse aus ihm abgedruckt haben,
den Irrthum gewahr wurden.« (Wilhelm MANTELS, Der Todtentanz in der Marienkirche zu Lubeck (Liibeck
1886) 6.).

872 MANTELS, Marienkirche, 8.

33 WARDA, Memento, 70.

374 CLIFFORD, OOSTERWIJK, Lydgate, 43.

375 VON MELLE, Jacob, Ausfiihrliche Beschreibung der Kayserlichen, freyen, und des HI. Romischen Reichs
Stadt Libeck etc. (Libeck 0.J.) 187f.

37 FREYTAG, Totentanz, 485.
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den Ratschlag, sich alsbald zu verheiraten, da sie sonst, ihnrem Beispiel folgend, ohne je einen

Gatten gehabt zu haben, dem Tod als Brautigam unfreiwillig die Hand reichen mussen.

Der Tod.

ICh halte / wie die Welt / von Complimenten nicht;

Musz heist mein hartes Wort / das Stahl und Eisen bricht;
Und warumb wolt ihr mir den letzten Tantz versagen?

Die Jungfern pflegen sonst kein Tantzgen abzuschlagen.

Die Jungfrau.

ICh folge / weil ich musz / und tantze wie ich kan;

Ihr Schwestern / wehlet euch bey Zeiten einen Mann /
So reichet ihr die Faust dem Brautigam im Leben /

Die ich dem Tode musz / doch halb gezwungen / geben.?"

Die Jungfrau innerhalb des Des dodes dantz ist, wie die anderen Illustrationen dieses Buches,
vor einer Mauer abgebildet, wéhrend im Hintergrund Higel sowie ein Laubbaum zu erkennen
sind. Sie tragt ein langes Kleid samt Umhang sowie ein Haarnetz und einen Girtel mit einem
Taschchen. Sie wendet sich dem Tod zu, der die darauffolgende recto-Seite schmuckt, und
erhebt auch eine Hand in seine Richtung. Im Text erzahlt die Jungfrau, dass sie sich aufgrund
eines Albtraums firchtet und nicht gut fuhle. Im Traum erschien ihr der Tod auf einem Léwen
reitend, wahrend er sie mit einem Schwert bedrohte. Aus der Beschreibung des Todes (siehe
unten) geht allerdings hervor, dass keineswegs das oben erwahnte Bildnis des Todes mit dem
Schwert vorkommt (vgl. oben Kap. 8.), sondern der Tod mit einem Spaten abgebildet ist. Fir
Warda erklart sich dieses Phanomen nicht durch einen Fehler im Zuge des Druckes, sondern
durch den Einsatz des Préateritums innerhalb des Satzes ,,Ik sach den doet riden vp eynem
lauwen®, aus dem hervorgeht, dass die Jungfrau den Lowen und seinen Reiter sah, als diese der
Figur vor ihr, dem Kriegsknecht, den Tod brachten und wirft die Frage auf, ob es sich bei
Totenténzen um zeitgleich ablaufende Reigen aller Standesvertreter handelt®.

Sie beklagt, ahnlich der Nonne des Des dodes dantz (vgl. oben Kap. 8.6.), dass sie noch nicht
sterben maochte. Thre Erklarung, dass sie noch so jung sei, dhnelt jener der Kaiserin des Des
dodes dantz (vgl. oben Kap. 8.1.) sowie jener der Pariser Firstin (vgl. oben Kap. 8.3.). Die

877 SCHLOTT, Blétter, 67.
318 WARDA, Memnto, 97.
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Eltern der Jungfrau wollen ebenfalls nicht, dass sie stirbt. Vielmehr mdchte sie sich gut
verheiraten und eine Familie griinden, was der Tod ihr nun verwehrt. Auch hier findet sich das
Motiv des Wunsches der freiwilligen Aufgabe von Reichtiimern gegen die Verldngerung des
eigenen Lebens wie bei der Kaiserin des neuen Lubecker Textes (vgl. oben Kap. 8.1.), diesmal
stammen diese jedoch von den Eltern der Jungfrau. Gegen Ende des Textes berichtet die
Jungfrau, dass die Gottesmutter und alle Heiligen ihr Trost spenden und sie von ihrem Leid
befreien; die Engel und der Heilige Thomas sollen sie dabei unterstiitzen, ins Himmelreich zu

gelangen.

De iunckfrou.

Ich wo sere ik my vorverde

Ik was vil na gevallen vp de erde

Ouer nacht do lach ick vnde slomerde:

wo rechte selsen dat my do dromede

My duchte wo ik sege den bitteren doet

Dar van is my gheworden eyne kranckheit groet
Ik sach den doet riden vp eynem lauwen

Myt eynem swerde beghunde he my tho drawen
Nicht en loue ik dat ik al rede schole steruen
Grote ere mochte ik van der werlde vorwerven
Byn ik doch eyne fyne junge derne

Myne elderen behelden my ok ghans gherne

Up dat dat (sic!) se my eynem fynen manne geuen
Dar ik in dem echten state mede mochte leuen

Na der werlde lop kynder mochte ghewinnen

Men owy leider de doet wil my des nicht laten begynnen
He sparet nicht myn slechte. gelt. efte myne ioget
Myt allem ernste he syk nu by my voghet

Och wolde he mi doch laten leuen

Dar wolde ick alle myne suuerliken klenode vmme geuen
De my hebben gheeruet de elderen myn

Men dyt en mach so nu nicht ghesyn

Maria myt allen hilghen de syn myn trost

Dat ik van allem quaden werde vorlost
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Myn hilge engel vnde myn apostel sunte thomas

Helpet my io nu to komen in des hemmels pallas®”®

Der Holzschnitt des Todes gleicht jenem der Kaiserin des Des dodes dantz (vgl. oben Kap.
8.1.). Er spricht die Jungfrau mit ihrem Namen, Giseltrud, an, obwohl der Name fir ihn
unerheblich ist, und fordert sie auf, weiter zu tanzen, da sie im Leben schon gerne an Ténzen
teilgenommen hat und auch dem Gesang nicht abgeneigt war. Dartber hinaus wirft er ihr vor,
ihr junges Leben leichtfertig verschwendet und sich lediglich weltlichen Vergnigungen
hingegeben zu haben. Ruppig fordert er sie auf, ihm zu folgen, da sich hinter ihr noch knapp 70
weitere Jungfrauen befinden, die sich dem Reigen anschlieBen missen. Gegen Ende seiner
Ansprache fordert er die Jungfrauen namentlich auf, sich Giseltrud anzuschlieRen. Wenn die
Jungfrauen gute Werke auf Erden vollbracht haben, werden sie in den Himmel aufgenommen,
wo sie zur Ehre Gottes das Te Deum singen werden. Als Vorbild fiir die Tugend aller
Jungfrauen nennt der Tod die Heilige Maria und beschwart die jungen Frauen, sich in die Hande

Gottes zu begeben.

De doet.

Junckfrowe ghysseltrud efte wo dyn name is gheheten
Dantze vort vnd laet dy des nicht vordreten

Du plechst doch gherne to dantzen vnd to springen
Vele nye leede kanstu leren syngen

Dyne ioghet hefstu ghebruket in lichtuerdicheyt

Und alle tyd ghesocht wertlike idelicheit

Hastighen make dy vort vnd wes rede

Dar synt vele achter de moten ok alle mede:

wo se ok hethen. Sefke. lyseke wobbeke kynke. efte margrete.
Drutke ryckel. Abelke. almod vnd agnete:

wolborch. hille. heylke vnd kristinke

Barthe alheit iutke vnd katerynke

Petronille. clare. myke. vnde lucie.

Anna wyndelke hempe vnd sofie

Ghese. kunneke. syke. vnd odylly

Metke barbran heseke vnd cecilli

379 Nirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inc. 8° 28260, f. 29V.
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Lucke priske. yde. vnd armghard.

Elsebe applonye scholastke vnd lutghart

Leneke hebele. winneke vnd wybbeke

Ursele brygitte sylke vnd tybbeke

Odeke wylmoed. nelleke vnd hilleborch

Hedewich fredeke engel vnd remborch

Belke. beke helke ymmeke. vnd olghard

Hertken konke agate tredet alle vord in desse vard
Helena swenneke dorthie vnd gerdrud:

komet alto malen dantzet myt desser iunckfrowen ghyseltrud
Hebbe gy gheleret gude werke to vullenbringen

So moge gy nu vroliken. te deum laudamus syngen
Maria wart in erer ioget gheoffert in den tempel
Allen iunckfrowen to eynem hilgen exempel

Up dat se er scholen volghen in aller doghet

Und in godes denste henne bringen ere bloyeden ioget3°

Die Holzschnitte der Jungfrau und des Todes in Dodendantz gleichern wiederum jenen des Des
dodes dantz. In seiner Ansprache nennt der Tod die junge Frau erneut, wie im Des dodes dantz,
Giseltrud. Auch die ersten drei Zeilen ahneln jenen des Des dodes dantz. Danach fordert der
Tod die Jungfrau wiederum auf, sich rasch zum Sterben bereit zu machen, da hinter ihr noch
viele weitere junge Madchen warten, die sich ebenso dem Totentanz anschlieBen missen. Die
Namen dieser knapp sechs Dutzend Jungfrauen finden sich in der Ansprache des Todes in Des
dodes dantz (siehe oben). Der Text der Jungfrau beginnt mit der schon aus dem Text der Firstin
des La Danse Macabre des Femmes (vgl. oben Kap. 8.3.) sowie der Kaiserin des Des dodes
dantz (vgl. oben Kap. 8.1.) bekannten Aussagee, dass es sich bei ihr noch um eine fiir den Tod
zu junge Person handelt. Dariiber hinaus erwahnt sie, dass ihre Eltern sie gerne noch eine Zeit
bei sich hatten, bevor sie ausruft, noch weiter leben zu wollen. Ahnlich der Kaiserin des Des
dodes dantz (vgl. oben Kap. 8.1.) erklart sie Uberdies, fir die Verlangerung ihres irdischen
Lebens ihre wertvollen Besitztimer abgeben zu wollen, wenn diese Mdglichkeit bestlinde.
Danach gleichen ihre Worte jenem des Kindes sowohl aus dem La Danse Macabre des

Femmes, als auch dem Londoner Totentanz sowie dem Der Doten dantz mit figuren (vgl. unten

380 ebd. f. 30"
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Kap. 8.10.) wenn sie davon spricht, dass der Tod sowohl alte wie junge Menschen zu sich holt,

ehe sie betont, sich nun in die Hande Christi zu begeben.

De dot tor iunckfrowen

Junckfrouwe gyseltrut wo ick dy schal heten
Dantze vort, laet dy nicht vordreten

Du plechst gerne tho dantzen und spryngen
Vele nye leede lerestu syngen

To steruende make dy hastygen rede

Dar synt vele achter de moten alle mede

De iunckfrouwe

Ach neyn, ik byn yo noch eyne yunge derne
Myne elderen behelden my ock gantz gerne
Eya mochte ick beholden dat leuen

Dar wolde ik al mine kleynode umme geven
De dot sparet nicht olde efte de nyen

Ick beuele my demm sone der iunckfrowen marien®8!

Im Kopenhagener Totentanz, bei dem wie erwéhnt wiederum die Holzschnitte der Mohnkopf-
Druckerei Verwendung fanden, nennt der Tod das Madchen — passend zum danischen Text —
Tore statt Giseltrud und fordert sie auf, sich ihm zum Sterben zu n&hern. Wiederum spottet er,
wie bereits im neuen Lubecker Totentanztext und jenen des Des dodes dantz sowie Dodendantz
(siehe oben), dass sie als junge Frau sonst auch gerne dem Tanzen in auffélliger Kleidung
nachgegangen ist. Erneut spricht er davon, sie jetzt sofort zu fangen, ehe er — den Texten des
Dodendantz sowie des Des dodes dantz folgend — erneut davon spricht, dass viele Jungfrauen
auf ihr irdisches Ende warten. Die Jungfrau beklagt, wiederum der Kaiserin des Des dodes
dantz (vgl. oben Kap. 8.1.) sowie der Jungfrau des Dodendantz (vgl. oben) folgend, davon, ihre
Reichtumer abgeben zu wollen, wenn man ihr im Gegenzug einen Aufschub des Todes
gewdéhren wurde. Sie ruft aus, dass der Tod keinen Menschen verschont (vgl. hierzu etwa die
Kaiserin aus Bern oben Kap. 8.1. sowie das Fussener Kind unten Kap. 8.10.) und ruft Christus
um Hilfe an. In seiner letzten Antwort dréngt der Tod die Jungfrau, umgehend mit ihm zu

kommen und teilt ihr mit, dass ihr Zogern ihr nicht mehr hilft.

381 SODMANN, Dodendantz, 0.S.
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Dgaden til lomfruen

IOmfru Tore / eller huad du heder
kom hid och laere nu mine seder
Du pleyer ia gerne at gaa i dantz
...... de klaeder oc longe suantz
Nu skalt du strax vdi mit naed

her er end flere skulle fglge meed

lomfruen Suarer

Eya motte ieg end bliffue i liffue

der om ville ieg mine klenodie giffue
Dgaden sparer intet menniskeligt ken

Thi hielp mig nu Marie Sgn

Dgden Suarer
Vi maa alt strax nu heden gaa

det hielper dig icke her lenger ath staa®®?

Im Hinblick auf die Kombination der Jungfrau mit dem Tod des Baseler Totentanzes ist
anzumerken, dass die Figur des Todes bei der Darstellung der Jungfrau in Fissen beinahe
identisch ist (zum Text der Jungfrau aus Fiissen siehe Anhang)32. Die Baseler Jungfrau tragt
ein langes Kleid mit Uberrock, einen diinnen Giirtel sowie einen Beutel und Schnabelschuhe.
Dartiber hinaus hat sie eine schlichte Kette um den Hals und tragt auf dem Kopf einen
Blumenkranz und ein Haarnetz, das ihre Haare halb bedeckt. In einer gedrehten Bewegung
ergreift sie den Stoff ihres Kleides und scheint dem Tod mit dngstlichem Gesichtsausdruck
entkommen zu wollen; dieser steht hinter ihr und ergreift ihre Ellenbogen mit beiden Handen.
Auch er tragt einen Jungfrauenkranz auf dem kahlen Schéadel, wobei der GroRteil seines
mumifizierten Korpers von der Figur der Jungfrau verdeckt ist. Vor dem Paar liegt ein Knochen
auf dem Boden. Der Tod spottet tber die Farbe, die im Angesicht ihres Ablebens aus dem
Gesicht der Jungfrau weicht und betont, &hnlich den Texten aus Libeck, jenem des Des dodes
dantz sowie des Dodendantz und Kopenhagen, dass sie gerne mit jungen Mannern getanzt habe

und nun gezwungen sei, mit dem Tod einen Tanz aufzufihren. Die Jungfrau beklagt, dass der

%82 Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek, o. Sig., f. 30'f.
33 DURRWAECHTER, Fssener, 133.
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Tod sie umfangen habe und spricht davon, wie sie ihren Mut und ihre Freude verloren habe —
dieses Motiv tritt bereits bei der Baseler Kaiserin (vgl. oben Kap. 8.1.) auf. Die junge Frau hat

nun keine Lust mehr, zu tanzen und verabschiedet sich von der Welt.

Todt zur Jungfrawen. Die Jungfraw.

ACh Jungfraw ewer roter Mund O Wee / wie grewlich hast mich g’fangen /
Wird bleich jetzund zu dieser Stund: Mir ist all Muth und Frewd vergangen:

Ihr sprungen gern mit jungen Knaben / Zu Tantzen g‘lust mich nimmermeh /

Mit mir muszt jhr ein Vortantz haben. Ich fahr darvon Ade / ade.3®

Die junge Frau des Berner Totentanzes tritt dort unter der Bezeichnung ,,Tochter* auf. Sie tragt
ein gelbes Kleid mit weitem Ausschnitt, der ihre Schultern teilweise freilegt, und roten Bandern
um ihre Hiifte, Armel und um ihr Dekolleté. lhre blonden Haare hat sie zu zwei langen Zopfen
geflochten, die ihr bis zur Hufte hdngen und in zwei blaue Bander tibergehen. Erstarrt hélt sie
ihre Hande zusammengefaltet vor ihrem Korper. Der Tod, wiederum als mumifizierte Leiche
dargestellt, ergreift das Méadchen von hinten und betastet im Sinne des Vanitas-Motivs ,,Der
Tod und das Miadchen ungeniert mit beiden Hénden ihre Briste (vgl. oben Kap. 7.). Auf
seinem Kopf tragt er einen Jungfernkranz, den er der jungen Frau entrissen und sich selbst
aufgesetzt hat3®. Die ersten beiden Verszeilen des Todes lehnen sich an die Jungfrau aus Basel
an (siehe oben), wenn er meint, dass ihre Todesstunde gekommen sei und ihr roter Mund durch
das Sterben die Farbe verlieren wird. Auch berichtet der Tod wenig zimperlich, dass auch der
restliche Korper der jungen Frau schon bald der Faulnis anheimfallen wird. Die Jungfrau ist ob
der unsittlichen Beruhrung des Todes schockiert und klagt, bereits einem Mann versprochen zu
sein, doch jetzt nur den Tod an ihrer Seite zu haben; ahnliches findet sich auch bei der Erfurter

Jungfrau (siehe unten).

Tochter ietz ist schon hie die stund O todt wie gretiwlich greiffst mich an,
bleich wirt werden dein rohter mund: mir wil mein hertz im leib zergan:
dein leib, dein angesicht, dein haar vnd brist, ich wal verpflicht einem iungen knaben,

mus alles werden ein fauler mist. so wil mich der todt mit im haben.38

384 Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek -- Res/4 L.eleg.m. 20 t#Beibd.1, f. 70V.
385 ZINSLI, Berner, 39.
386 ghd. XVIII 68./69.
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Die Jungfrau des Der Doten dantz mit figuren ist in ein weil3es Unterkleid, unter dem schwarze
Schnabelschuhe zu sehen sind, und ein bauschiges rotes Uberkleid gekleidet und tragt tiber
ihrem weilien Schleier einen Jungfrauenkranz aus griinen Blattern und rotlichen Bliten.
Ahnlich der Baseler Jungfrau (siehe oben) steht ihr das Entsetzen iber den eigenen Tod ins
Gesicht geschrieben. Sie wendet ihr Antlitz vom Tod vor sich ab und halt ihre rechte Hand
erschrocken vor ihr Gesicht, wéhrend der Tod sie an der linken Hand fasst. Der ledrige, nackte,
dunkelbraune Tod balanciert auf seinem linken Bein und streckt seine linke Hand in die Hohe.
Unter seiner rechten Achsel klemmt eine Fidel, wahrend auf dem Kopf des Todes eine Krote
thront; durch ein Loch in seinem Kiefer windet sich eine gelbe Schlange von hinten aus seinem
Mund in Richtung der Jungfrau. Im Text wirft der Tod der Jungfrau Arroganz und Hochmut
vor und belehrt sie, dass sie lieber demutig hatte leben sollen. Er fordert sie auf, zu ihm zu
kommen, damit er sie die neuesten Drehungen lehren kann. Die Jungfrau fuhlt sich gezwungen,
die Wahrheit zu sagen und gibt zu, dass sie der Welt durch ihren Tanz und ihren Gesang gefallen
wollte. AuBerdem gibt sie zu, sich weltlichen Freuden hingegeben und Gottes Gebote vergessen
zu haben. Zuletzt bittet sie, &hnlich etwa der Nonne des Kopenhagener Totentanzes (vgl. oben

Kap. 8.6.), die Heilige Maria um Hilfe, da sie ihr sindhaftes Leben nun bereut.

Der dot Die lungfrawe

IR iungfrauwe in dem hoen schwantze Ich musz nu die warheit sagen

Ir gehoret och an mynen dantze. Ich wolt der welt zu mall behagen
Vyll hoffart hant ir getrieben Myt dantzen unnd mit spryngen
Besser wer i demutikeit geblieben Und auch mit suszem syngen

Ir hant vff uwerm haubt getragen Vyll genugden han ich besessen
Hohen mudt der nyt stet zu sagen Und der gebod gots vergessen.
Kummet hernach ich uch nu lere O muter der barmhertzikeit

In allen dentzen die leste kere. HyIff mir myn sund synt mir leyt.>®

Die Pariser Braut ist als junges Madchen dargestellt, das ein rot-violettes (Hochzeits-)Kleid mit
langen, weiRen Armeln tragt. Ihr offenes Haar ist auf dem Kopf mit einer rot-goldenen
Stirnbinde geschmuckt. Der nackte Tod macht einen Schritt auf die Braut zu und ergreift ihr
Handgelenk. Aus dem Text geht hervor, dass der Tod die Braut anweist, dass sie ihren Schleier
nicht mehr brauche und dass sie nicht bei ihrem Brautigam, sondern in ihrem Grab liegen

387 Miinchen, Bayerische Staatshibliothek, Im. mort. 2., f. 20r.
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werde. Die Braut ist untréstlich, an ihrem Hochzeitstag sterben zu missen und sieht ihr Ungliick

nicht ein; beide loben jedoch am Ende die Taten Gottes.

La mort.

Pour vous monstrer vostre folie:
Et quon doit sur la mort veiller

Sa la main espousee iolie

Allons nous en deshabiller

Pour vous ne fault plus traueiller
Car vous viendres coucher ailleurs
On ne se doit trop resueiller

Les fais de dieu sont merueilleux

Lespousee.

En la iournee quauoye desir
Dauoir quelque ioye en ma vie
le nay que dueil et desplaisir
Et si fault que tantost deuie

He mort: pourquoy as tu enuie
De moy: qui me prens si acoup
Si grant faulte nay desseruie

Mais il fault louer dieu de tout388

Auch die Frischverheiratete tritt innerhalb des La Danse Macabre des Femmes als

eigenstandige Figur auf. Die als junge Frau dargestellte Ehefrau tragt ein violett-weil3es Kleid

mit rotem Schleier. An ihren Fingern tragt sie auf beiden Handen eine Vielzahl an goldenen

Ringen. Der Tod vor der Frischverheirateten hat ein Tuch um die Hiften gebunden und halt

dieses mit einer Hand, wahrend er sie mit der Linken fasst. Auch hier wirft er der jungen Frau

vor, sich nur ihrem Aussehen und den Festen, auf die sie geht, zu widmen und hélt fest, dass er

niemals in vergniglicher Absicht erscheint. Die Frischvermahlte antwortet, dass sie noch nicht

einmal ein halbes Jahr verheiratet ist und ihren Haushalt noch nicht richtig fiihren konnte. Auch

argert sie sich Uber falsche Versprechungen, die ihr Uber das Eheleben gemacht wurden und es

qualt sie, dass der Tod schon bereit ist, sie abzuholen.

La mort.

Apres: nouvelle mariee

Qui avez mis vostre desir

A danser: et estre paree

Pour festes et nopces choisir
En dansant ie vous vien saisir
Au iourduy serez mise en terre

Mort ne vient iamais a plaisir

388 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 17.
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La nouuelle mariee

Las: demy an entier na pas

Que commence a tenir mesnage
Par quoy si tost passer le pas

Ne my est pas doulceur: mais raige
lauoye desir en mariage

De faire mons et merveilles

Mais la mort detrop pres me charge



loye sen va comme feu de ferre Vng peu de vent abat grant fueilles®®

Die Figur der sich zur Braut vorbereitenden Jungfrau in Erfurt wurde vom Lohgerber Friedrich
Linnhardt gestiftet, wobei das Datum unbekannt ist. Als Maler ist Jacob Samuel Beck
ausgewiesen. Es findet sich erneut das erwahnte Motiv der nichts ahnenden, allein mit ihrer
korperlichen Schonheit beschaftigten jungen Frau, die sich ihren Schminkutensilien sowie ihrer
Frisur widmet (vgl. oben Kap. 7., die Pariser Flrstin oben Kap. 8.3 sowie die Frau des
Landvogts oben Kap. 8.4.). Obgleich es fiir den Betrachter nicht sichtbar ist, muss die Jungfrau
den Tod bereits im Spiegel erkennen, der ihr ein Leichenkleid entgegenstreckt. Die Wurzeln
des Texts finden sich wiederum im Liibecker VVorbild, wobei der Tod die Rolle des Brautigams

annimmt3%,

Der Tod zur Jungfrau:

Du siehst recht reizend aus, drum ehe man dich traut,
So hol" ich unverliebt dich jetzt zu meiner Braut.

Ich habe einen Korb noch nie davon getragen,

Du kannst und wirst mir nicht den letzten Tanz versagen.

Die Jungfrau:

Ich lasse meinen Putz, weil ich's nicht &ndern kann,

Und nehm' das Todtenkleid zur letzten Zierde an.

Ihr Schwestern reicht die Hand dem Brautigam im Leben,
Die ich dem Tode muss, doch nur gezwungen, geben.*%!

Es zeigt sich, dass der Tod bei sehr jungen Frauen, fast noch Méadchen im Kindesalter, deren
Jungfraulichkeit lobt, wahrend er die alteren Jungfrauen, die sich bereits mit Heiratsplanen
beschéftigen, ermahnt, sich nicht unnoétig aufzuputzen, da er bei ihnen die Stelle des Brautigams
einnehmen wird. Auch kritisiert er die Putz- und Vergnligungssucht der jungen Frauen und

hohnt, dass sie die von ihnen geliebten Téanze nunmehr mit ihm fortfiihren mussen.

389 ap. f. 19.
3% SCHROER, Erfurter, 34f.
391 SCHROER, Erfurter, 35.
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8.8. Der Tod und die Greisin, die Kranke, die Witwe und die Hexe

Altere Frauen sollten, wie bereits bei Johann Fischart erwahnt (vgl. oben Kap. 6.2.), ihrer Rolle
als stindige Greisin gerecht werden und das Haus hiiten, anstatt die frevelhaften Aspekte des
Lebens durch — wenn auch passive — Teilnahme zu unterstiitzen®®2, Innerhalb dieses Kapitels
sollen neben Greisinnen auch Kranke sowie Witwen und Hexen besprochen werden, obgleich
diese nicht zwangslaufig ein hoheres Alter aufweisen; innerhalb der Totenténze sind sie jedoch
zumeist alter dargestellt als andere Standesvertreterinnen (siehe unten). Matthias Vollmer
verweist im Zusammenhang mit mittelalterlichen und friihneuzeitlichen Krankheitsbildern auf
das Alte Testament als Ausgangspunkt fur die Vorstellung der Krankheit als Folge von
Stndhaftigkeit, wodurch Gott die Rolle des obersten ,,Mediziners® zukommt; im Neuen
Testament bezieht sich dieses unheilbringende Verhaltnis auf Todsunden, priméar begangen
durch die eigenen Begierden®®,

Martina Schattkowsky weist darauf hin, dass — mit Ausnahme der gemeinsamen Erfahrung des
vorzeitigen Ablebens des Ehegatten — Witwen aufgrund diverser lokaler rechtlicher, sozialer
wie 6konomischer Rahmenbedingungen schwer zu kategorisieren sind. So konnten Witwen
ihren Machtbereich nach dem Tod des Mannes vom eigenen Haushalt und dem Geschaft oder
der Werkstatt aus ausbreiten oder in ein Kloster eintreten (vgl. oben Kap. 8.6.); adelige oder
vermdgende Frauen konnten dartiber hinaus die Position einer Schirmherrin einnehmen (vgl.
oben Kap. 8.4.) und vielféltige herrschaftliche Funktionen, bis hin zur Regentin fir ein
unmiindiges Kind (vgl. oben Kap. 8.2) Gbernehmen. Auch die — zumeist bereits im Zuge
ehevertraglicher Verhandlungen festgelegte — Auswahl des Witwensitzes unterschied sich
deutlich, da sich den (adeligen) Frauen einerseits durch die Witwenhdofe neue Unterhaltsformen
anboten, man sich der Verwitweten andererseits durch die Auswahl weit abgelegener
Immobilien entledigen konnte®%4,

Wunder verweist wiederum auf eine erhdhte Anzahl von Witwen am Beispiel der Reichsstadt
Nordlingen, in der im Laufe des 17. Jahrhunderts zirka 20% der Steuerzahlerinnen verwitwet
waren. Grinde hierfir sieht Wunder im Wunsch der verwitweten Méanner, nicht nur in erster,
sondern auch im Zuge der darauffolgenden Ehen — die trotz entgegenstehender Vorschriften

meist kurz nach dem Tod der vorherigen Ehefrau eingegangen wurden — Jungfrauen, oftmals

%92 Gottschalk HOLLEN, Preceptorium divine legis (Nurnberg 1497) f. LXXII.

393 Matthias VOLLMER, Stinde — Krankheit — ,,viterliche Ziichtigung®. Siinden als Ursache von Krankheiten vom
Mittelalter bis in die Frihe Neuzeit, in: Religion und Gesundheit: der heilkundliche Diskurs im 16. Jahrhundert,
hg von Albrecht CLASSEN (Berlin 2011) 261-286, 262ff.

3%4 Martina SCHATTKOWSKY, Witwenschaft in der Friihen Neuzeit. Firstliche und adlige Witwen zwischen
Fremd- und Selbstbestimmung. Einleitung, in: Witwenschaft in der Friihen Neuzeit. Firstliche und adlige Witwen
zwischen Fremd- und Selbstbestimmung, hg. von Martina SCHATTKOWSKY (Leipzig 2003) 11-34, 11ff.
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Mégde der Umgebung, als Braute zu wahlen. Diese waren tendenziell besser in der Lage, als
,,Arbeitskraft™ fiir den Haushalt und bereits vorhandene Kinder zu sorgen und wurden zumeist
Uppiger ausgestattet als ,,&ltere* Frauen, die sich im mittleren Lebensalter befanden. Obgleich
vor allem Handwerkerwitwen gedréangt wurden, sich alsbald mit einem neuen Mann, zumeist
dem Gesellen, zu verheiraten, um einerseits sich selbst und ihre Kinder abzusichern und
andererseits ihrem neuen Gatten gesellschaftliche Aufstiegschancen zu bieten, treten in
Nordlingen etliche solcher Frauen als ,,Langzeit-Witwen* auf. Neben dem fehlenden Willen
dieser Frauen, neuerlich eine Ehe einzugehen nennt Wunder als Grund flr dieses Phdnomen
die Epidemien des 16. Jahrhunderts, die es den Frauen erschwerten, passende Partner zu finden.
Bei Kaufmannswitwen wiederum fehlte das Element des gesellschaftlichen Drucks, sich neu
zu verheiraten, da diese Frauen zumeist bereits seit Jahren an der Geschaftsfihrung beteiligt
und dafiir ausgebildet waren; oftmals fiihrten sie den Betrieb bis zur Ubernahme durch einen
Sohn oder Schwiegersohn eigenstandig. Witwenschaft betraf bereits Frauen ab dem 20.
Lebensjahr und ab dem 70. Lebensjahr fast alle Frauen; Wunder referenziert auch hier auf
maogliche durch Erbe erworbenen Einkommensquellen, die die Frauen davon abgehalten haben
konnten, erneut zu heiraten. Jene Witwen, die vermégensschwécher und auf Stiftungen und
Almosen angewiesen waren, wurden auch im Zuge der sich verdichtenden Hexenverfolgungen
haufig denunziert und verfolgt®*®.

Als Ursprung der Hexenvorstellung, die vor allem Frauen umfasst, sieht Wunder wiederum die
christliche Interpretation des Wesens der Frauen (vgl. oben Kap. 6.). Da Eva ungleich Adam
nicht das Ebenbild Gottes war, sondern lediglich aus der Rippe des Mannes geschaffen wurde,
waren Frauen nach der kanonischen Vorstellung geistig wie korperlich gottgewollt schwacher
als ihre mannlichen Counterparts. Dies machte sie anfélliger, dem Teufel und seinen
Verfithrungen zu verfallen, sodass ,,[...] Frauen einen Pakt mit dem Teufel schlossen, besiegelt
durch die Teufelsbuhlschaft, und damit die Féhigkeit erlangten, Schaden zu stiften [...]*. Die
Verbriderung mit dem Teufel glich — dhnlich dem Siindenfall Evas — einer Abkehr von Gott
und miindete jedenfalls in Ketzerei®®®.

Die alte Frau des La Danse Macabre des Femmes trégt ein langes dunkelblaues Kleid mit rotem
Gurtel und weillem Kragen, wobei man Falten an ihrem Hals und am Ansatz ihres Brustbeines
erkennt. Auf ihrem Kopf tragt sie einen langen, violetten Schleier und in ihrer linken Hand
einen Stock sowie einen roten Rosenkranz mit goldenem Kreuz. Der nackte Tod ergreift ihr
rechtes Handgelenk und hélt die Hand der Dorfbewohnerin in seiner anderen Hand (vgl. unten

3% WUNDER, Sonn°, 180ff.
3% ebd. 196f.
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Kap. 8.11.). Der Text berichtet, dass der Tod der alten Frau Habgier vorwirft und dass sie im

Laufe ihres langen Lebens ihr Vermdgen ausgegeben hat, um noch mehr Reichtlimer

anzuschaffen. Die alte Frau gibt zu, sich ein schones Leben gemacht zu haben doch dem Tod

jetzt nicht entrinnen zu kénnen.

La mort

Et vous ma dame la gourree
Vendu auez maintz surplis
Donc de largent estes fourree
Et en sont voz coffres remplis
Apres tous souhaitz acomplis
Conuient tout laisser et bailler
Selon la robe on fait le plis

A tel potaige tel cuiller

La vieille

A tout mon cas bien recongnoistre.
le nay pas vescu sans reprouche:
Me suis affuble de mon maistre
Comme fait coquin de sa pouche:
lay souvent mis ses vins en broche
Et lay fait despendre a ma guise
Mais maintenant la mort maproche

Tant va le pot a leau qui brise®®’

Eine Besonderheit dieser Kategorie bildet der Totentanz mit dem Motiv der unverheirateten,

alteren Frau des La Danse Macabre des Femmes. Sie tragt ein hochgeschlossenes violettes

Kleid mit blauem Unterrock sowie einem roten Girtel und Beutel. Ihr Haar ist unter einem

weien Hennin verborgen. Sie l&chelt den nackten Tod an und geht mit ihm Hand in Hand.

Wenig charmant weist der Tod im Text auf das bereits fortgeschrittene Alter der Jungfer sowie

die Notwendigkeit hin, dass vor allem alte Leute sterben miissen. Die Frau erwidert, dass ihr

Leben nicht einfach war, wobei sie nicht néher darauf eingeht, sondern Frieden auch im Tod

begehrt.

La mort

Ma damoiselle du bon temps

A tout voz anciens atours

Il est de vous en venir temps
Nature a en vous prins son cours
\ous ne pouez viure tousiours
le vays deuant: venez apres

Et ne faictes point longz seiours

397 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 24.
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La vieille damoiselle

lay voirement mon temps passe
Et ayme mieulx ainsi mourir
Que recevoir ce qui est passe
Et tant de miseres courir

lay veu poures gens langourir
Et autres choses dont me tais

Enfans: pour bien viure et mourir



Vieilles gens sont de la mort pres Il nest plus grant bien que de paix3°®

Die Greisin in Erfurt stellt Maria Rompler dar und wurde vom Inspektor der Augustinerkirche
gestiftet, wobei das Jahr der Stiftung wiederum fehlt. Der Maler ist erneut Jacob Samuel Beck
(vgl. oben Kap. 8.7.). Rompler erhebt sich unter den Augen ihres ScholRhiindchens aus ihrem
Sessel und begibt sich in Richtung der Tir, wo der Tod — durch Schleier und Krone selbst eine
Frau darstellend®*® — bereits auf sie wartet. Dabei vermeidet sie es jedoch, den Tod direkt
anzusehen. Der Text birgt auch in diesem Fall ein Element der Erleichterung auf Seiten der

alten Frau, die ihres langen Lebens bereit tiberdriissig ist*®.

Der Tod zur alten Frau:

Komm, altes Miitterlein, mit auf die Todtenfahrt,

Ich habe meinen Ruf an dich bis jetzt gespart,

Du darfst nun l&nger nicht auf meine Ankunft harren,
Dein altes, kaltes Blut soll augenblicks erstarren.

Die alte Frau:

Gottlob und Dank, dass auch der grauen Jahre Zahl
Nun zu dem Ende lauft. Da aus dem Jammerthal
Mich dieser Bote ruft. Ich kann mich freudig fassen

Und da ich langst bereit, mit Lust die Welt verlassen.**

Da dem La Danse Macabre des Femmes nach und nach Figuren zugefligt wurden, treten
innerhalb der Handschrift MS Fr 25434 neben der alten Jungfer zwei Frauen auf, die den Titel
,La vielle” tragen, bevor man dazu iiberging, die urspriingliche alte Frau ,,La femme aux
potences* zu benennen*®?. Die Frau auf Kriicken tragt ein dunkelblau-rotes Kleid samt weiem
Uberrock mit rotem Gurtel und Schleier und stiitzt sich mit ihren Armen auf zwei
namensgebende Holzkriicken (potences). Sie blickt den Tod gequélt an, der ihr die Hand auf
die Schulter zu legen scheint und mit der anderen nach der Schaferin greift (vgl. unten Kap.

8.11.). Der Tod bemitleidet die Alte, da sie sich kaum mehr bewegen kann und verspricht ihr

3% epd. f. 21.

39 SCHROER, Erfurter, 40f., vgl. hier die Darstellung des Kénigs in Erfurt, bei der der Tod ebenfalls als weiblich
dargestellt ist.

400 gbd. 43f.

401 ebd. 44.

402 Paris, Bibliothéque Nationale, Francais 25434, f. 73'ff.
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Linderung und Gloria. Die alte Frau auf Kriicken antwortet, dass sie den Tod — der alten Frau
aus Erfurt &hnlich (siehe oben) — schon ersehnt, da sie seit einem Jahrzehnt unter Arthritis leide
und keine Freude mehr im Leben empfinde. Lediglich in Gott findet die alte Frau auf Kriicken
Trost. Eine weitere explizite Erwahnung einer Krankheit findet sich im La Danse Macabre des
Femmes lediglich bei der Amme, die an der Seuche erkrankt ist (vgl. unten Kap. 8.10.).

La mort La femme aux potences
Apres poure vieille aux potences De vieillesse ne voy mais goutte
Qui ne vous poues soustenir Par quoy ne crains gueres lamort
Cy bas nauez pas voz plaisences: Dix ans ya que iay la goutte
Aussy vous en conuient venir Et maladie me grefue fort
Lautre siecle est a aduenir Mes amis ont le mien a tort
Ou pour vostre mal et misere Et nay vaillans deux blancs contens
Poues a grant bien paruenir Dieu seul est tout mon reconfort
Dieu recompense tout en gloire Apres la pluye vient le beau temps*®
Die Witwe des La Danse Macabre des Femmes tragt ein wallendes, einer Ordenstracht
gleichendes Kleid sowie einen Schleier und geht mit dem Tod, der sie am Handgelenk gepackt
hat, wéhrend er seine andere Hand um den Arm der Burgerin schlingt (vgl. unten Kap. 8.9.).
Der Tod ladt sie dazu ein, den Reigen vor sich zu betrachten und ihm zu folgen. Die Witwe
beklagt, dass sie aufgrund ihrer vielen unmindigen Kinder seit dem Tod des Mannes viele
Afféren hatte, um ihre Familie zu erndhren und bittet, wie die Pariser Nonne (vgl. oben Kap.

8.6.) um die Gnade des Todes und Gottes.

La mort

Femme vefue venez auant
Et vous auancez de venir.
Vous veez les autres dauant
Il conuient vnefoys finir
Cest belle chose de tenir
Lestat ou on est appellee

Et soy tousiours bien maintenir

403 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 23.
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La femme vefue

Depuis que mon mary mourut
lay eu affaire grandement

Sans ce que aucun me secourut
Si non de dieu gard seulement
lay des enfans bien largement
Qui sont ieunes et non pourueux

Dont iay pitie: mais nullement



Vertus est tout par tout louee Dieu ne lesse aucuns despourueux?e

Auch im Zuge des Berner Makabertanzes tritt die Witwe als Figur auf. Sie tragt ein langes,
braunes Kleid sowie einen Brustschleier und einen schwarzen Umhang. Wéhrend sie ihre rechte
Hand vor ihren Korper hélt, dreht sie zwischen den Fingern der anderen Hand die Perlen eines
roten Rosenkranzes. Verstohlen blickt sie zur Seite, weg vom mumifizierten Tod, der ein Tuch
auf seinen kahlen Schédel gelegt hat mit der linken, ,teuflischen* Hand eine lange Flote halt
und das Band einer Trommel um sein linkes Handgelenk gelegt hat, wéhrend er mit einem Stab
in der rechten Hand trommelt. Obwohl er voranschreitet, blickt er zurlick auf die Witwe, wobei
erkennbar ist, dass zwar sein Unterkiefer fehlt, er aber an seiner ehemaligen Oberlippe einen
langen Schnurrbart tragt*®®. Im Text wirft der Tod der Witwe vor, dass sie sich zwar nie mit
Bedurftigen beschéftigt hat, jedoch gebetet und gefastet hat, um moglichst lange zu leben, sie
schlussendlich aber trotzdem sterben muss. Die Witwe ist Gberrascht, da sie dachte sich durch
ihre Lebensweise nicht nur Lobpreisung, sondern auch ein langes, gesundes Leben sowie einen

,guten Tod*“ (vgl. oben Kap. 3.1.) und ewige Ruhe erarbeitet zu haben.

Witfrauw ich kan euch das wol deuten, Durch firgenomene ehrbare weis
hand ihr schon nie mit armen lliten, meint ich zuerlangen lob vnd preil}
auch mit betten vnd fasten gesucht langs leben auch langes leben mit gesundheit

so miRend ihr dennoch euer hut geben. samt fretid vnd ruh in ewigkeit.4%

Die Pariser Hexe ist als &ltere Frau dargestellt und tragt ein dunkelblaues Unterkleid mit einer
gleichfarbigen Kopfbedeckung und einem weiR-violetten Ubergewand mit rotem Girtel. Unter
ihrem Ubergewand tragt sie zwei Gegenstande, wobei einer davon ein roter Beutel ist. In ihrer
linken Hand hélt sie zusatzlich einen Besen, der sie als Hexe kennzeichnet. Sie zeigt mit ihrem
rechten Zeigefinger auf den nackten Tod, der sie am Handgelenk packt, wahrend er mit der
anderen Hand die Nonne ergreift (vgl. oben Kap. 8.6.). Der Text dhnelt in seinem Aufbau einer
Gerichtsverhandlung, da der Tod zu Beginn um das Gehor der Zuschauer bittet. Danach wirft
er der Hexe vor, Leid und Verderben (ber viele Leute gebracht zu haben, sodass ihm ein Tod
als verurteilte Morderin fur sie gerecht erscheint. Auch die Hexe adressiert die fiktiven Zeugen

direkt und bittet um Mitleid fir die bésen Taten, die sie im Laufe ihres Lebens begangen hat

404 epd. f. 15.
405 ZINSLI, Berner, XVIII.
406 ahd. XVIII 66./67.
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und fur die sie nun, in der Stunde ihres Todes, den Preis bezahlen muss. Auch bittet sie, fir ihr

Seelenheil zu beten und beklagt, dass niemand seinem Schicksal entfliehen kann.

La morte. La sorciere

Oyez oyez: on vous fait scauoir Mes bounes gens ayes pitle
Que ceste vieille sorciere De moy: et toute pecheresse

A fait mourir et deceuoir Et me donnes par amitie
Plusieurs gens en mainte maniere Don de patenostre ou de messe
Est condamnee comme meurtriere lay fait du mal en ma ieunesse
A mourir ne viura plus gaire Dont icy achete la prune

le la maine en son cymitiere Si pries dieu que lame adresse
Cest belle chose de bien faire Nul ne peut contre sa fortune*’

Die Hexe/Unhold tritt bereits beim La Danse Macabre des Femmes auf (siehe oben)*%. Auch
im Flssener Totentanz tritt sie zu Beginn der vierten Reihe auf, wobei Dirrwaechter sie als
»rein selbststindige Erfindung des Fiissener Meisters® tituliert, was jedoch zu hinterfragen
ist*%. In ihrer Darstellung folgt die Fiissener Hexe, wenn auch nicht véllig iibereinstimmend,
laut Dirrwaechter dem Baseler Totentanz* sowie der Figur der Abtissin im Totentanz von
Holbein®!,

Fir Breede wiederum ist zwar der Name ,,Unhold* eine Neuerung innerhalb der Totentédnze,
die Darstellung selbst wurzelt fiir sie hingegen in der Figur der Greisin. Auch weist sie auf den
Einfluss des im 16. Jahrhundert im alpinen Raum weit verbreiteten Hexenglaubens und der
damit einhergehenden primaren Verfolgung dieser Frauen hin. Es scheint daher wenig
uberraschend, wenn ein Kinstler der damaligen Zeit als Hexenfigur die urspriingliche Figur der
alten Frau auswahlt*'?. Die Fiissener Hexe stellt einen eigenstandigen Text ohne Anlehnungen
an andere Textvorbilder dar*'®. Dariiber hinaus benutzt der Tod — anders als bei anderen
Vertretern desselben Totentanzes — gegeniiber der Unhold einen strengeren Tonfall*4,

Im Text beleidigt der Tod die Hexe und droht ihr mit den Flammen der Holle. Auch erklart er

ihr, dass sie nun nicht mehr auf Heugabeln reiten wird. Die Hexe spricht davon, Gott und die

407 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 27.
408 gpd. f. 27.

409 DURRWAECHTER, Fiissener, 129.

410 gpd. 133.

411 ebd. 136.

412 BREEDE, Totentanztexten, 83f.

413 ehd. 87.

414 ehd. 90.
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Heiligen verleugnet und stattdessen dem Teufel Treue geschworen zu haben. Sie firchtet sich

vor den Konsequenzen ihrer blasphemischen Handlungen.

Hupff auf du hessigs kammelthier, Gott selbst auch seine haylgen zwar
Im fewr muest du jetz schwitzen schier. Hab ich verlaugnet offenbar

Dein gabel reitten hat ein endt Mein glibt hab Ich dem teuffel thon
Vom hewberg hol ich dich gar gschwendt. O weh o weh wass wiert mein lohn.*®

In die Kategorie jener Frauen, die wie Hexen in Bezug auf Religiositat und Glauben von der
frilhneuzeitlichen christlichen Norm abwichen und dadurch gesellschaftlicher Achtung und
Bestrafung ausgesetzt waren, fielen auch Heidinnen. Der Begriff des ,,Heiden* sollte hierbei
laut Manuela Schotte einerseits eine klare Ab- und Ausgrenzung dieser Personengruppe
schaffen, andererseits diente er zur Festigung der eigenen Glaubens- und
Gesellschaftszugehorigkeit*®.,

Die Baseler Heidin tragt ein langes Kleid mit gebauschtem Rock, Schnabelschuhe sowie offene
Haare und einen Turban. Sie dreht dem Betrachter ihren Riicken zu und blickt den Tod
verangstigt an, der sie an der Hand festhalt. Dieser ist nackt und frontal dargestellt und spielt
mit seiner rechten Hand der Heidin auf dem Dudelsack vor. Im Text bezieht er sich wiederum
auf das Instrument und erklért der Heidin, ihr ein Totenlied zu spielen dem sie, ebenso wie ihr
Mann, im Reigen folgt*'’. Hohnisch weist der Tod die Heidin am Ende seiner Rede darauf hin,
dass sie mit ihm tanzen muss, obwohl sie alle ihre Goéttinnen angerufen hat. Als Antwort
verweist die Heidin darauf, dass sie die Gottinnen Juno, Venus und Pallas um Hilfe aus der Not
des Sterbens angerufen hat, berichtet aber, dass keine der Gottinnen sie mit ihrem Segen vor

dem Tod schitzt.

Todt zur Heydin. Die Heydin.

ICh kan / Heydin / fein artlich greiffen Juno / Venus und auch Pallas /

Ein Todtenlied auff der Sackpfeiffen / Euch Géttin laszt erbarmen dasz

Dem muszt nachtantzen wie dein Mann / Ich sterben musz / helfft mir ausz noth /
Raffest du schon all Gotter an. Kein Segen hilffet fur den Todt.4!8

45 DURRWAECHTER, Fiissener, 161.

46 Manuela SCHOTTE, Christen, Heiden und der Gral: die Heidendarstellung als Instrument der
Rezeptionslenkung in den mittelhochdeutschen Gralromanen des 13. Jahrhunderts. Germanistische Arbeiten zu
Sprache und Kulturgeschichte 49 (Frankfurt am Main 2009) 15.

417 yvgl. Miinchen, Bayerische Staatshibliothek, Res/4 L.eleg.m. 20 t#Beibd.1, f. 84",
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Erneut findet sich hier ein gesellschaftskritischer, den Moralvorstellungen des Spatmittelalters
und der Friihen Neuzeit entsprechender Zugang in den Texten und Darstellungen, da der Tod
auch bei alten Frauen jene, die keusch gelebt haben, bevorzugt, wéhrend lebensbejahende,
vermdgende Witwen fur ihren Lebenswandel kritisiert werden; Hexen und Heidinnen werden
wiederum als verwerfliche Geschopfe, die sich von Gott abgewandt haben, umgehend mit den
Qualen der Holle bestraft.

8.9. Der Tod und die Burgerin

Wunder definiert Blrgerinnen als Frauen, die teilnahmen ,,[...] am Stadtrecht, als Ehefrauen
von Handwerkern gehdrten sie zu deren Zunft und Bruderschaft, sie nahmen an den Festen der
Zunft teil, aber auch an deren Pflichten.“*!°, Als Witwen von Handwerkern (vgl. oben Kap.
8.8.) erhielten sie zeitlich begrenzt — bis zur Ubernahme des Betriebes durch einen Sohn oder
neuen Ehemann — das Witwenrecht; die Mitgliedschaft an der Burgergemeinde und am
politischen Geschehen blieb ihnen jedoch ebenso wie persénliche Wehrfahigkeit und volle
Handlungsféahigkeit verwehrt. Lediglich Uber das Recht auf Eingaben und Kundgebungen
hatten Blrgerinnen in der Gruppe die Mdglichkeit, ihre politische Meinung, etwa in Bezug auf
Gnadengesuche, im Zuge von juristischen Entscheidungen kundzutun*?°,

Die Pariser Birgerin ist in ein strahlend rotes Kleid gewandet und tragt einen violetten Schleier.
Der Tod reicht ihr die Hand und trégt in der Rechten einen Spaten. Die Burgerin sieht traurig
Richtung Boden und reicht ihre zweite Hand dem Tod der Witwe hinter sich (vgl. unten Kap.
8.11.). Im Text fuhrt der Tod der Birgersfrau ihr lasterhaftes Leben vor Augen und auch sie
selbst bereut die sundhaften Taten ihrer Jugend.

La mort La bourgoise

Et vous aussi gente bourgoise Mes getz et colletz de letisses
Pour neant certes vous excuses Ne me exemptent point de mort

Il est force que chascun voise Mais mes grans ioyes et delices
Comme veez. et aduises Me viennent icy a remort

V/oz beaux gorgias empesez Ma conscience fort me mort

Ny font rien. ne large sainture Des folies faictes en ieunesse
Maintz hommes en sont abusez Qui me sont a rebours tresfort

En tous estatz il fault mesure loye en la fin tourne en tristesse®?!

419 WUNDER, Sonn®, 220.
420 gpd. 221ff.
421 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 15.
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Obgleich in der mittelalterlichen Stadt Kauffrauen und Kramerin gleichermalien auftraten,
wurden die Begriffe hdufig synonym verwendet, da auch keine strikte Abtrennung moglich
erscheint. Krdmerinnen waren héufig alleinstehende Frauen oder Witwen, deren Geschafte mit
einem mannigfaltigen Sortiment durch stadtische, finanzielle oder Verhaltensverordnungen
geregelt wurden. Kauffrauen hingegen konzentrierten ihren 6konomischen Fokus zumeist auf
eine Sorte von Waren“?,

Die Pariser Kaufmannsgattin oder Kramerin tragt ein wei3-rotes Kleid mit blauem Unterrock
und eine violette Kopfbedeckung. Sie blickt den Tod, der sie an ihrer behandschuhten rechten
Hand halt, mit heruntergezogenen Mundwinkeln an und halt in ihrer Linken einen Gegenstand,
bei dem es sich wahrscheinlich um eine Fl6te handelt (vgl. zum Auftreten der Flote oben Kap.
8.4.). Unter ihren Rocken lugt ein gut gefullter, violetter Geldbeutel hervor. Der in ein Tuch
gehullte, mumifizierte Tod blickt nach hinten auf die Kaufmannsgattin und deutet mit seinem
rechten Zeigefinger auf das klaffende Loch in seinem Bauchraum. Er ruft die Kaufmannsgattin
herbei und ermahnt sie, dass sie den Reichtum, den sie durch den Verkauf ihrer Waren
angesammelt hat, besser fiir die Absicherung ihres eigenen Seelenheils hatte verwenden sollen,
da ein ,,guter Tod* (vgl. oben Kap. 3.1.) nur durch irdische Wohltaten gewéhrleistet ist. Die
Kaufmannsgattin hingegen ist besorgt dartiber, wie es mit ihrem Geschéft nach ihrem Ableben
weitergehen wird, da sie ihren Erben lediglich Habgier vorwirft, wobei sie selbst ihre Waren zu

einem Uberteuerten Preis verkauft hat.

La mort La marchande

Alons oultre gente marchande Qui gardera mon ouurouer

Et ne vous chaille de peser Tendis que ie suis a malaise

La marchandise quon demande Mes gens ne feront que iouer

Cest simplesse dy plus muser Les biens leur viennent a leur aise
A lame deusses aduiser A dieu ma balance et ma chaise

Le temps sen va heure apres heure: Ou iay eu les yeulx diligens

Et nest tel que den bien vser Pour plus cher vendre dont me poise
Le merite et bienfait demeure Auarice decoit les gens*?3

Die Burgerin tritt auch im Der Doten dantz mit figuren auf. Sie trégt ein weilles Unterkleid, das
in einen gleichfarbigen Brustschleier und einen gertischten Schleier Gibergeht. Darliber tragt sie

422 Erika UITZ, Frau in der mittelalterlichen Stadt (Freiburg 21992) 49ff.
423 ghd. f. 16.
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ein bauschiges Kleid in Rot, wobei unter ihren Récken erneut ein schwarzer Schnabelschuh
hervorlugt und sie ihr Kleid mit der linken Hand schurzt. Sie wendet sich dem Tod entgegen
und erhebt ihre recht Hand abwehrend gegen ihn, wéhrend sie gequélt gen Himmel bzw. auf
die ausgestreckte Hand des Todes blickt. Der nackte, mumifizierte Tod springt mit
angezogenem, linkem Bein vor die Burgerin und streckt seine linke Hand nach ihr aus. Obwohl
sein Unterkiefer fehlt, spielt der Tod der Blirgerin mit dem Dudelsack auf. Im Text wirft der
Tod der Burgerin vor, oft mit ihren Mé&gden gefeiert zu haben, obwohl das nicht das Leben war,
fiir das sie geboren wurde. Stattdessen belehrt der Tod sie, dass sie nur ihren Mann hatte lieben
sollen, da sie in diesem Fall siindenfrei gestorben wére. Die Burgerin beruft sich — wie bereits
die Jungfrau des Des dodes dantz (vgl. oben Kap. 8.7.) — auf den Lauf der Welt, von dem sie
enttauscht ist. Sie betont, dass auch andere Frauen sich heimlich aufmachen, um sich zu
vergnugen und bereut, ihren Haushalt und ihre Pflichten als Ehefrau und Mutter vernachlassigt

zu haben. Aus diesem Grund furchtet die Birgerin den Tod und seine Folgen.

Der dot Die Burgerynne.
IR Burgeryn myt den hoen rantzen. DEr welt lauff hat mych betrogenn.
Ir pflegent hofyeren und tzu dantzen Nach gewonheit bynn ich uff getzogen

Uwer meygde lassent ire auch uch nach gaben. wie ander frauwen drugen sich

Das uch nyt ist geboren an So hyelt meyn lyeber man auch mich
Ir solt auch alle gemeyn Doch han ich sere gelauffen usz
Uwer menner lyeb han alleyn Versumet kinder man und husz
Und lassen uwer lauffen und uwer gaen Darvmb so forchten ich den dot
So mochtent ir fry her von sunden stan. Das er mych brenge in grosse not.*?*

Generell wirft der Tod den Burgerinnen vor, sich sindhaft verhalten und zu wenig um ihren
Haushalt und ihre Familien geklimmert zu haben. Das Verhalten des Todes zeigt wiederum,
dass die Versuche burgerlicher Frauen, ein selbstbestimmtes Leben zu fiihren und sich auch an

der Stadtpolitik zu beteiligen, von der ménnlichen Elite abgelehnt wurden.

8.10. Der Tod und die (werdende) Mutter sowie das Kind und die Amme

Obwohl das Kind — zumeist als Knabe dargestellt (siehe unten) — innerhalb von Totentdnzen

(vgl. etwa La Chaise-Dieu*® etc.) oftmals allein auftritt, sei diese Figur aufgrund der

424 Mnchen, Bayerische Staatshibliothek, Im. mort. 2., f. 43".
425 GOETTE, Vorbilder, 46.
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Verbindung mit der Frauenfigur der Mutter in dieser Arbeit genauer betrachtet. Bei Johann
Fischarts Lebensaltern wird die Kindheit mit ,,10 Jahr kindischer Art* beschrieben, wobei
Wunder bemerkt, dass unter dem Begriff ,,kindischer Art* die fehlende physische, geistige und
ethische Reife der Kinder verstanden wird, die Zeitgenossen Minderjahrigen zuschrieben.
Obgleich Kinder ab dem Zeitpunkt der Geburt Rechte begriinden und innehaben konnten,
waren sie erst mit dem siebten Lebensjahr befahigt, Geschéfte des tdglichen Lebens zu tétigen,
ehe sie bis zum 14. Lebensjahr eingeschrankt geschaftsfahig waren; ab dem 14. Lebensjahr
waren sie einerseits strafmindig, konnten allerdings auch im Zuge von (Hexen)Prozessen
Aussagen machen, wobei diese Altersgrenzen sozialen Differenzen und lokalen Schwankungen
unterlagen. Anders als in postmodernen Gesellschaften war der Eintritt in das
Erwachsenenleben jedoch nicht an ein bestimmtes Alter gebunden, sondern vielmehr an eine
Kombination aus geistiger und geschlechtlicher Reife sowie die Aufnahme in die
Kirchengemeinschaft, zumal das tatsédchliche Alter der Jugendlichen oft unbekannt war.
Erhohte Kindersterblichkeit, durch interne wie externe soziale und wirtschaftliche Einfllisse
gepragt, definierte zusétzlich den Lebensverlauf junger Menschen??®,

Obwohl die Risiken von Schwangerschaft und Geburt bekannt waren und mit Mitteln der
Folklore wie des Glaubens von Frauen wie Mannern gleichsam versucht wurde, diese zu
minimieren, gebaren viele Frauen im Laufe ihres Lebens mehrfach Kinder — wobei S6hne,
deren gleichermallen standesgemélRe Erziehung gewdhrleistet werden musste, bevorzugt
wurden*?” — und erreichten ein hohes Lebensalter; die erbrechtliche Weitergabe von Rechten
und Eigentum fihrte allerdings dazu, dass (Ehe)Frauen die ,géttliche Priifung™ der
Kinderlosigkeit als Makel betrachteten und medizinische wie okkulte Vorkehrungen trafen, um
ihrer ,,gottgegebenen Bestimmung* als Miittern folgen zu kénnen. Hohe Sterblichkeitsraten von
Miittern diirfen nach Wunder nicht blo3 auf Geburt und Kindbett zurlickgefuhrt werden; sie
verweist auf interne wie externe Faktoren, etwa das Alter von Erstgebédrenden, physische und
psychische Mehrarbeit oder die Wohnsituation auf dem Land im Vergleich zu jener in einer
Stadt*?,

Eine Sonderform bildeten unverheiratete Mutter, die nicht nur mit negativen rechtlichen Folgen
und wirtschaftlichen EinbufRen zu k&mpfen hatten, da Unterhaltszahlungen aufgrund

geographischer Distanzen oftmals kaum eingetrieben werden konnten, sondern auch mit

426 WUNDER, Sonn°, 35ff.
421 epd. 39.
428 ebd.156ff.
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sozialer Abstrafung, die dazu fuhren konnte, dass Mtter von illegitimen Kindern nie heirateten;
vor allem weibliche Nachkommen solcher Frauen wurden haufig selbst unvermahlte Miitter®2°,
Hans Teuteberg und Annegret Bernhard weisen in Bezug auf Sduglingsernahrung auch auf das
Phinomen des ,,Himmelns‘ hin, das zwischen dem 16. und 19. Jahrhundert vor allem in ruralen
Gebieten praktiziert wurde**. Hierbei handelt es sich um das Ernahren von Neugeborenen und
Kleinkindern mit breiférmiger Nahrung, was jedoch mit einer erhéhten Mortalitatsrate dieser
Kinder einherging; Wunder definiert diese Praxis als postpartale Geburtenkontrolle, wobei vor
allem Frauen, die in der Textilindustrie tatig waren, keinen Ausgleich zwischen Arbeit und
Kinderbetreuung schaffen konnten®3!,

Fur die Ernahrung von Kindern in Findelhausern*®2 sowie in héheren Schichten wurden zumeist
(Sdug)Ammen eingesetzt; auch diese Figur findet sich innerhalb der besprochenen
Makabertédnze (siehe unten). Die Auswahl dieser Frauen flr die Arbeit in gesellschaftlich
hohergestellten Haushalten basierte neben ihrer Fahigkeit, zu stillen, primér auf ihrer
Tugendhaftigkeit sowie der korperlichen Gesundheit, da der Glaube bestand, dass das Kind die
(Charakter)Eigenschaften der Amme im Zuge der Laktation in den eigenen Organismus
aufnimmt*3,

In Bezug auf das Auftreten des Todes als sanfter Rauber des kindlichen Lebens sei auf die
Bilder Hans Holbeins verwiesen, im Zuge derer der personifizierte Tod gar Scham empfindet,
wenn er das Kind vor den Augen seiner Mutter aus dem Leben fiihrt:

,,Wie wird vom Mitleid selbst der Tod geruhret?
Er wendet sich hinweg, wie schuldbewuf3t;

Da er der armen Huitte liebste Lust,

Das siile Kind der Mutter Arm entfiihret.“*3*

Bereits im Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314 treten der Knabe in der Wiege sowie die Mutter
auf. Schon hier findet sich die Aussage des Kindes, dass ein ,,dunkler Mann* — der Tod — es

von der Mutter fortreif3t, sowie die Feststellung, dass es jetzt tanzen muss, obwohl es noch nicht

429 gbd. 171.

430 Hans Jurgen TEUTEBERG, Annegret BERNHARD, Zur Entwicklung der Sauglings- und Kinderernahrung,
in: Unsere tagliche Kost. Geschichte und regionale Pragung, hg. von Hans Jirgen TEUTEBERG, Giinter
WIEGELMANN (Minster 1986) 379-406, 389.

431 WUNDER, Sonn®, 38.

432 epd. 39.

433 ebd. 37.

434 Wenzel MYLIUS, Der Totentanz (Bilder des Todes) (Norderstedt 2020) 90.
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zu gehen gelernt hat. Diese Hauptmotive finden sich auch im weiteren Entwicklungsverlauf des

Kindes innerhalb der Totenténze (siehe unten).

Puer in cunabulo
O cara mater, me vir a te trahit ater,

Debeo saltare, qui numquam scivi meare**®

Ahnliches findet sich bei der Mutter im Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314. Auch hier zeigen
sich bereits die Motivstrange der Mutterliebe und des Wunsches, ihre Kinder zu beschitzen,
sowie des Todes, der dieses Vorhaben vereitelt. Auch diese Grundvorstellungen finden sich im
weiteren Verlauf der Entwicklung der Mutterfigur innerhalb der Totentdnze immer wieder

(siehe unten).

Mater
O filii, que te volui liberare,

Morte preventa saliendo sumque retenta*®

In der ersten Version des bereits erwahnten franzodsischen Totentanzes des Guyot Marchant aus
1485, der nur Darstellungen von Mannerfiguren umfasst, tritt auch das noch in der Wiege
befindliche Kind ohne miitterlichen Beistand auf und wird vom Tod, dargestellt als ein mit
wehenden Lumpen umwickeltes Skelett, an der Hand genommen. Das Kind tritt zwischen den
Figuren des Franziskaners sowie des Klerikers und nicht, wie bei anderen Totentanzen ublich,
am Ende des Reigens auf (vgl. unten). Im Text versichert der Tod dem Neugeborenen, dass es
nur wenig Freuden auf Erden haben wird, da er es — wie die anderen Standevertreter — sogleich
zum Totentanz fuhrt. Dartber hinaus ermahnt der Tod die Menschen im Sinne des Memento
mori-Gedankens neuerlich, dass die Stunde des Todes ab der Geburt gewiss ist und diejenigen,
die daran keine Gedanken verschwenden und es nicht realisieren wollen, einfaltig sind, da sich
die Leiden des Lebens exponentiell hdufen, je l&nger das irdische Leben andauert. Das Kind
wiederum schreit zu Beginn seiner Verse und weist daraufhin, dass es noch nicht sprechen kann.
Es bedauert, einen Tag nach seiner Geburt sogleich wieder sterben zu missen und furchtet sich,
obgleich es weil3, noch keine Siinden auf Erden begangen zu haben. Dennoch akzeptiert das
Kind sein Schicksal, da es weil3, dass sein Tod Gottes unveranderlicher Befehl ist; zuletzt erklart

435 Heidelberg, Universitatshibliothek Heidelberg, Cod. Pal. germ. 314, f. 80V.
436 epd. f. 80V.
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das Kind — &hnlich der Jungfrau des Dodendantz (vgl. oben Kap. 8.7.) —, dass sowohl Junge

wie Alte sterben mussen.

Le mort. Lenfant.

Petit enfant na gueres ne: A, a, a, ie ne scay parler

Au monde auras peu de plaisance Enfant suis: iay la langue mue.

A la danse seras mene Hier nasquis huy men fault aler
Comme autres, car mort a puissace Je ne faiz quentree et yssue

Seur tous: du iour de la naissance Rien nay meffait, mais de peur sue
Convient chascun a mort offrir: Prendre en gre me fault cest le mieulx
Fol est qui nen a congnoissance, Lordonnance dieu ne se mue,

Qui plus vit plus a a souffrir Aussi tost meurt ieusne que vieux*’

Im La Danse Macabre des Femmes tritt das Kind nicht neuerlich auf; allerdings finden sich
unter den Standevertreterinnen sowohl die Jungfrau (vgl. oben Kap. 8.7) als auch das kleine
Madchen. Das kleine Méadchen des La Danse Macabre des Femmes ist, ihrem Alter
entsprechend, ahnlich der Jungfrau (vgl. oben Kap. 8.7.), kleiner dargestellt als die anderen
Figuren des Totentanzes. Es tragt ein rotes Unterkleid mit violettem Uberkleid und einem
blauen und roten Beutelchen sowie eine rot-blaue Kopfbedeckung. Obgleich das Méadchen den
Tod nicht anblickt, kreuzt es — dhnlich der Abtissin (vgl. oben Kap. 8.5.) — die Arme vor der
Brust. Beinahe sanft ergreift der nackte Tod die Fingerkuppen des kleinen Madchens, wahrend
er die Hand der Badersmagd in der anderen Hand halt (vgl. unten Kap. 8.11.). Im Text ermutigt
der Tod das Madchen, zu ihm zu kommen und ihm ihren Arm zum Geleit zu geben. Er betont,
ahnlich seiner Ansprache bei der Berner Kaiserin (vgl. oben Kap. 8.1.) und der Pariser Jungfrau
(vgl. oben Kap. 8.7.), dass der Tod niemanden, unabhéngig von seinem Alter oder Aussehen
verschont. Das kleine Madchen ruft, &hnlich wie das Motiv des Kindes im Totentanz generell
(siehe oben), nach der Mutter und spricht von seiner Puppe, die Gott beschtitzen soll, bevor sie,
wie bereits die Kinder des Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314 sowie des La Danse Macabre

(siehe oben) dem Tod zustimmt, dass dieser alte und junge Menschen zuriick zu Gott bringt.

La mort La ieune fille
Tires vous pres gente garsette Haa ma mere ie suis happee
Bailles moy vostre bras menu Vecy la mort qui me transporte

437 CLIFFORD, OOSTERWIJK, Lydgate, 190f.
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Il faut que sur vous la main mette
Vostre derrain iour est venu

Mort nespargne gros ne menu
Grant ou petit: luy est tout vng
Paier on doit de tant tenu

La mort est commune a chascun

Auch im Londoner Totentanztext tritt die Figur des Kindes auf, obgleich es in diesem Fall
wiederum nicht wie sonst, den Reigen als niedrigste Hierarchiestufe abschlieBend, zuletzt
auftritt, sondern der Reihenfolge des La Danse Macabre folgt (vgl. oben). In Anlehnung an die
Verse des franzosischen Textes weisen die Verse einen ahnlichen Aufbau auf, obgleich der
Aspekt des Geborenseins, nur um zu sterben, sowie die Unausweichlichkeit des Todes aus den
Versen des Todes im Londoner Text noch eindeutiger hervorgehen; auch die Worte des Kindes
folgen der franzosischen Vorlage, obwohl vereinzelte Zeilen ausgetauscht oder veréndert
wurden. So spricht das Kind nicht von seinen geringen Sprachféhigkeiten, sondern betont, wie
jung es noch ist und spricht von der Hastigkeit des Todes, der es mit sich nehmen will, sowie

der Tatsache, dass nichts mehr Uber es erzdhlt werden wird. Auch dieser Text endet mit den

Pour dieu quon garde ma poupee
Mes cing pierres ma belle cote
Ou elle vient trestout emporte
Par le pouoir que dieu luy donne:
Vieux et ieunes de toute sorte

Tout vient de dieu tout y retorne.*3®

Worten des Kindes, dass alte wie junge Menschen sterben missen.

Deeth to the childe.

Litel enfaunte / pat were but late yborn,
Shape in pis worlde / to haue no plesaunce,
Thou must with other / pat goone here to forn,
By lad in haste / by fatal ordinaunce,

Lerne of newe / to goo on my daunce,

Ther may noon age / escape in soth perfroo,
Lete euery wist / haue pis in remembraunce

Who lengest lyveth / moost shal suffre woo.

The childe answerip.
A a, a, 0 worde | can not speke,
I am so 30nge / I was bore 3isterday,

Deeth is so hasty / on me to be wrek,

438 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 26.
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And list no lenger / to make no delay,

I cam but nowe / and nowe | goo my way,
Of me no more / no tale shal be told,

The wil of god / no man with stonde may,

As sone dieth / a 3onge man as an old.**®

Fur Breede klingt im Text des Fissener Kindes ein folkloristisches Motiv an, der durch die
letzte Zeile der Rede des Todes die fiktive Anwesenheit der Mutter bestatigt, sodass vor allem
der Beginn des Reimes des Kindes nachvollziehbar wird*®, Auf dem Bild reitet das Kind in
einem langen, roten Mantel mit hellem Untergewand und einem schwarzen Hut auf dem Kopf
auf einem Steckenpferd, wahrend im Hintergrund die Figur der Mutter tatsdchlich auftritt. Diese
tragt einen rosafarbenen Rock mit weilder Schirze und weiem Schleier sowie eine dunkle
Weste und hat die Hande flehend zum Beten gefaltet. Das Kind blickt den Tod, der es an der
Hand flhrt, interessiert an. Der Tod selbst ist wiederum eine knéchrige Mumie und hat ein
weilles Tuch lose um sich gewunden. Er blickt nach hinten auf das Kind. Rechts hat er die
Wiege des Kindes geschultert. Den Hintergrund bildet eine rurale Landschaft*4.

Der Tod erklart, auch junge Menschen nicht zu verschonen und Kinder wie Blumen zu
pflucken. Er ruft das Kind, zu ihm zu kommen und die Mutter im Tod zu vergessen. Auch das
Kind spricht in seiner ersten Verszeile die fiktive Mutter direkt an und furchtet sich wiederum
vor der Todesgestalt, ahnlich dem Knaben in der Krippe des Heidelberger Codex Palatin. Nr.
314, die ihn packen und mit sich reiflen will; zuletzt erklart das Kind auch hier — erneut dem
Kind des Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314 folgend —, dass es nun zum Totentanz muss,

obwohl es noch nicht einmal in der Lage ist, zu gehen.

Der Jugett thue ich nit verschonen Schaw schaw mein liebess muetterlein

Die kindlein nem ich wie die bluomen Do gehtt ein langer man herein

Kom hehr mein liebess kiindelein Der zuicht mich fortt und will mich hon

Vergiss der muetter jetz bist mein. Muess tantzen schon und kann kaum
gehn.*?

439 Oxford, Bodleian Library MS. Selden Supra 53, f. 157"

440 BREEDE, Totentanztexten, 88.

41 Art.  Totentanz zu Fissen (0.J.), in: myheimat Birger berichten aus  Flssen,
https://www.myheimat.de/fuessen/kultur/das-kleinkind-m2889627,2558674.html [27.3.2022].

42 DURRWAECHTER, Fiissener, 162.
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Im Munchner Blockbuch liegt das blonde Kind, eingewickelt in eine rote Decke, in seiner
Wiege und streckt beide Hande in die Luft. Der nackte, mumifizierte Tod beugt sich mit einem
breiten Lacheln tiber das Kind und streckt beide Arme in dessen Richtung, um es aus der Krippe
zu heben. Der Text folgt der Tradition des Oberdeutschen vierzeiligen Totentanzes, wenn der
Tod das Kind — unfahig zu laufen — ruppig auffordert, zu ihm zu kriechen, um den Totentanz
zu lernen. Auch ist es dem Tod gleichgultig, ob das Neugeborene weint oder lacht, da es ihm
Freude bereitet, ihm bei jeder Emotion zu lauschen. Zuletzt erklart der Tod, dass ihm das
Sterben auch nicht erspart wird, wenn die Mutter es gerade stillt. Das Kind ruft — wiederum wie
im Text des Kindes des Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314 —die Mutter zu Hilfe und berichtet
vom ,,schwarzen Mann®, der es holen will. Dazwischen fragt es die Mutter, warum diese es
verlassen will, ehe es wieder die letzte Zeile des Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314 aufnimmt,

dass es tanzen muss, obwohl es nicht gehen kann.

der Tod das Chind

Nw chréuch her, du muest ye tantzen lern O we liebe mueter mein

Wayn oder lach, ich hor dich geren Ain swarczer man zeucht mich da hin

Hietztu den tutten in dem miind Wie wildu mich also verlan

Es hulf dich nit an diser stund Nw mues ich tantzen vnd chan noch nit
gan*4?

Im Heidelberger Blockbuch tritt das Kind als blonder, nackter Knabe auf, der jedoch schon auf
zwei Beinen stehen kann und dem Tod die Hand reicht. Dieser ist als dunkler Leichnam mit
offenem Bauchraum dargestellt und tragt ein rotes Tuch mit blauem Innenfutter um seinen
Korper und Kopf gewickelt. Der Text wiederum gehort zum Oberdeutschen vierzeiligen
Totentanz, wobei im Unterschied zum Text des Miinchner Blockbuches Fullworte wegfallen
(Nw) oder abgeéndert werden (nw statt also). Obwohl das Kind davon spricht, dass es noch

nicht gehen kann, ist es auf dem Bildnis stehend und mit einem Bein vor dem anderen

dargestellt.
Kreuch her an du must hy tanczen lern Awe liebe muter meyn
Weyne adir lache ich hore dich gern Eyn swarczer man czeut mich do hyn
Hettistu den totten yn dem munde Wy wiltu mich nw vorlan

443 Minchen, Bayerische Staatshibliothek, Xylogr. 39, f. 13a".
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Is hilft dich nicht an desir stunde Nw mus ich tanczen und kan noch nicht

gan444

Beim Kind des Metnitzer Totentanzes handelt es sich um einen nackten, briinetten Knaben, der
wiederum stehend vor dem Tod abgebildet ist. Es streckt einen Arm von sich und wendet den
Blick vom Tod ab, der seinen anderen Arm ergriffen hat; der braune Leichnam hat ein weiRes
Tuch um seinen Kadaver geschlungen und sieht den Knaben beinahe sanftmditig an. In seiner
rechten Hand halt der Tod einen braunen Ball, mit dem er das Kind zum Spiel zu locken
scheint**. Der Text des Kindes aus Metnitz findet sich im Anhang dieser Arbeit in der Edition
(vgl. Anhang.)

Im Der Doten dantz mit figuren tragt der Tod keines der ,, Teufelsinstrumente® (vgl. oben Kap.
5.), sondern holt den Knaben mit einem Windrad mit bunten Fahnchen ab. Dieser ist wiederum
nackt, stehend und frontal, mit blonden Haaren dargestellt, wobei die Gesichtsziige keineswegs
kindlich wirken. Der Tod hat ein weifl3es Tuch um seinen Kérper gewickelt und steht auf seinem
rechten Bein, wahrend er sein linkes Bein anwinkelt. Durch den Schédel des Todes windet sich
wiederum eine gelbe Schlange. Im Text spricht der Tod, dass das Kleinkind sterben muss und
versichert ihm, dass es besser flr es ist, noch in der Wiege zu sterben, da die Welt ihm im Laufe
des Lebens ohnehin Leid zugefigt hatte. Auch hat das Kind keine weltlichen Freuden erfahren
und sein Leben noch vor sich. Das Kind wiederum weint zu Beginn seiner Verse und betont
neuerlich, dass es sich noch nicht artikulieren kann. Am Tag seiner Geburt muss es wieder
sterben und hatte noch keine Gelegenheit, etwas zu lernen; zuletzt endet der Text wiederum mit
dem Verweis, dass Menschen jeden Alters sterben missen. Dadurch zeigen sich einerseits
Parallelen zum Kind des La Danse Macabre und somit des Londoner Totentanzes, andererseits

auch zur Jungfrau des Dodendantz (vgl. oben Kap. 8.7.).

Der dot Das kyndelyn

lunck nuw gebornes kyndelyn. Aa ich kan noch nyt sprechen

eyn end hatt nu das leben dyn. Hude geboren hude musz ich auff brechen.
Die werlt mocht dich betriegen wann keyn stund mag ich sycher syn
Besszer ist du sterbst in der wiegen wie wol ich byn eyn kleynes kyndelyn
Dan biesst keyn blybende stat Dysz mercken alle gar eben

Du hast auch der welt (l)uste nit gehabt Ich han noch nyt leren leben

44 Heidelberg, Universitatshibliothek Heidelberg, Cod. Pal. germ. 438, f. 141",
445 Metnitzer Totentanz, https://www.sagen.at/doku/totentanz_metnitz/totentanz_metnitz_verse.html [22.4.2022].
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wie wol dyr ist gesetzt eyn lange tzyl Und musz doch sterben also baldt

Das en badt dich nu nyt vyl. Als woll stirbt das iung als das alt*®.

Im neuen Libecker Totentanztext nach Schlott empfiehlt der Tod dem in seinem Bettchen
liegenden Kind, das explizit als ,,Wiegen-Kind*“ ausgewiesen ist und zwischen zwei
Todesfiguren — die eine tanzend, die andere eine Flote am Ende des Reigens spielend —
abgebildet ist*, seinen friihen Tod zu akzeptieren, da es seinen Schlaf danach bis zum Tag der
Auferstehung fortfuhren kann. Weiters betont er, dass diejenigen gesegnet sind, die wie das
Kind, bald sterben und beschreibt — &hnlich dem Hinweis des Todes im Text des Kindes des
Der Doten dantz mit figuren (siehe oben) — das Gluck, das dem Kind durch seinen friithen Tod
zukommt. Das Kind antwortet damit, dass bislang nur das Weinen seine Sprache gewesen ist,
was wiederum den einleitenden Versen des Kindes des La Danse Macabre, des Londoner
Totentanzes sowie des Der Doten dantz mit figuren gleicht (siehe oben). Danach reiht sich mit
dem Verweis ,,Sap. VII. 3.“ ein Bibelzitat aus dem Buch der Weisheit an die Worte des Kindes,
das wie folgt lautet: ,,Geboren atmete auch ich die gemeinsame Luft, / ich fiel auf die Erde, die
Gleiches von allen erduldet, / und Weinen war mein erster Laut wie bei allen.“ und das Gesagte

wiederholt*48.

Der Tod.

Nimm / zarter Saugling / an den frihen Sensen-Schlag /
Und schlaff hernach getrost bisz an den jungsten Tag.
Wohl dem / der so wie du fallt in des Todes Hande!

So kront den Anfang schon ein hochbeglicktes Ende.

Das Wiegen-Kind.
WEinen ist meine Stimme gewest. Sap. VII. 3.44°

Der Knabe des Wiler Totentanzes steht, in der Kopie nach Regl, nackt auf zwei Beinen und
blickt hinter sich, in Richtung seiner Mutter (siehe unten). Der Tod, stark skelettiert und
verwest, springt auf einem Bein und hat ein Tuch um seinen Korper gewickelt, wobei sich auch

mehrere Schlangen um ihn winden. Schematisch ist ein langes Horn abgebildet, das der Unhold

446 Miinchen, Bayerische Staatshibliothek, Im. mort. 2, f. 19".

4“7 FREYTAG, Totentanz, 485.

448 Weish 7,3.

449 https://digitale.bibliothek.uni-halle.de/vd18/content/pageview/5320616, 67.
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spielt*°, Nach der Transkription von Pergers lauten die, aus dem Oberdeutschen vierzeiligen

Totentanz entlehnten, Verse des Todes und des Kindes wie folgt:

Kurn her du must ...c liebe ..utter
tantze(n) lernen weyn oiyn ..in s...r

oder lach ich hab dich man ..iech.. ..ch da
gern vnd hetest du hin .. wilt du

den tuetten in dem mic.. ..so verlan.
mund es hilft dich maf ich tantze vnd
nit an dieser stund. kann noch nit gan.*!

Im Berner Totentanz tritt die Figur der Ehefrau zugleich als Mutter, in der Reihenfolge vor dem
Juden sowie dem Maler selbst, auf und wird wiederum von ihrem Kind begleitet**?. Die Mutter
tragt ein schlichtes, hochgeschlossenes Kleid mit einer Art Kutscherkragen sowie eine weif3e
Haube, von der ein Schleier hinabfallt. Sie betrachtet mit gesenktem Blick ihr Kind vor sich
und hebt ihre Hande leicht an. Das Kind selbst ist nackt und stehend dargestellt. Es blickt den
ebenfalls unverhillten Tod an, der es bei der Hand ergriffen hat und gebeugt und mit
angezogenen bzw. abgewinkelten Beinen tanzt und eine kleine Fléte spielt?®3,

Im Text erklart der Tod, dass die Mutter ihm ihr Kind Uberlassen muss, da es — dem Motiv des
Heidelberger Codex Palatin. Nr. 314 gleichend (siehe oben) — tanzen muss, ohne je das Gehen
gelernt zu haben (obgleich das Kind auf zwei Beinen dargestellt ist). Es sei besser, das Kind
sterben zu lassen, bevor es sich zu einem ehrlosen Menschen®** entwickelt, womit der Text hier
wiederum dem Kind des Der Doten dantz mit figuren folgt. Die Mutter klagt, dass der Tod
gefiihllos ist und ihr sowohl ihren Gatten als auch ihr Kind genommen hat und sie diese Verluste

nur schwer verkraften kann. Sie muss sich schlielich ebenso fiigen und dem Tod folgen.

Ehfrauw das kind must du mir lan O todt wie bist du so stum vnd blind,
es mus tantzen vnd kan nit gan: nimst mir den man samt dem kind:
es ist beRer du laRest alRo starben, das kan ich nit wol Gieberkon,

40 Art. Will SG Totentanz (0.J), in: Totentanz-Vereinigung Schweiz. Danses Macabres Suisses,
https://www.totentanz-schweiz.ch/totentanz/wil-sg-totentanz [3.12.2021].

41 VON PERGER, Totentanz-Studien, 84f.

452 ZINSLI, Berner, XXIIff.

453 ghd. XXII.

44 vgl.“buobe* (0.J.), in: Kobler, Gerhard, Mittelhochdeutsches Worterbuch, 3. A. 2014,
https://www.koeblergerhard.de/mhd/mhd_b.html [6.12.2021].
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es mecht villicht zum buben werden. zu letst so muR ich auch mit dir davon.*®®

Die Mutter des Totentanzes aus Wil folgt ihrem Kind (siehe oben). Sie tragt ein rotes Unterkleid
mit blauem Oberkleid und einen weil3en Schleier. Sie blickt auf ihr Kind und reicht dem nackten
Tod vor sich ihre Hand. Dieser ist wiederum mit je zwei Schlangen um seine Oberschenkel
sowie um seinen Kopf dargestellt. In seiner linken Hand halt er einen Spaten, den er tber den
Boden mit sich zieht**®. Der Text der Mutter aus Wil findet sich in der Edition im Anhang dieser
Arbeit (vgl. Anhang).

Auch der Erfurter Totentanz umfasst die Darstellung eines Kindes. Sie stammt aus der Hand
des Malers Jacob Samuel Beck und wurde von Vertretern der Strumpfwirker gestiftet. Es
handelt sich um eine Gruppendarstellung einer Mutter mit zwei Kindern sowie zweier
Todesfiguren, die beinahe sanft nach den beiden Kindern zu greifen scheinen. Die Szene wird
von einem Bild im Hintergrund unterstutzt, das den Engel des Todes hinter zwei Kindern zeigt.
Da der Text des Todes aus dem Lubecker Totentanz entlehnt ist, stimmen Bild und Verse nicht
iiberein®’. Erneut finden sich sowohl orthographische Unterschiede der beiden Verstexte sowie
Einfligungen oder Ergéanzungen (vergnigt, dirren). Im Text des Kindes wird berichtet, dass die
Last der Welt und der Tod auch Kinder nicht verschonen und dass es nur ein Schritt von der

Krippe zum eigenen Grab ist.

Der Tod zum Kinde:

Nimm, zarter Saugling, an den friilhen Sensenschlag
Und schlaf hernach vergniigt bis an den jlingsten Tag!
Wohl dem, der zeitig fallt in meine durren Hande,

So kront der Anfang schon ein hochbegliicktes Ende.

Das Kind:

Nicht wundre dich, o Mensch, dass auch der Erden Last
Ein kaum gebornes Kind in seinen Umkreis fasst.

Der augenlose Tod kennt weder Stand noch Jahre,

Es ist ein einz'ger Schritt von der Wiege zu der Bahre.**8

455 ZINSLLI, Berner, XXI1I 84./85.

46 Art. Will SG Totentanz (0.J), in: Totentanz-Vereinigung Schweiz. Danses Macabres Suisses,
https://www.totentanz-schweiz.ch/totentanz/wil-sg-totentanz [3.12.2021].

7 SCHROER, Erfurter, 20.

458 ehd. 20.
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Auch die Malerin des Baseler Totentanzes, definiert durch ihre Rolle als Ehefrau des Totentanz-
Malers und Mutter seiner Kinder (vgl. oben Kap. 8.), soll innerhalb dieses Kapitels Erwahnung
finden. Bei Huldrich Frolich wird die Malerfamilie gemeinsam dargestellt, wobei ersichtlich
ist, dass es sich bei der Malerin um Barbara Hallerin, Ehefrau des Hans Hug Klauber, der den
Baseler Totentanz 1568 restaurierte, handelt; sie wird begleitet von ihrem Sohn Hans Ulrich
Klauber und nicht als Malerin, sondern als ,,des Kinds Mutter* bezeichnet**°.

Die Malerin tragt ein langes Kleid mit einer Haube und halt in ihrer linken Hand die Wiege
ihres Sohnes, der sich an seine Mutter klammert, wéhrend sie ihm tber den Kopf streicht. Der
Tod hockt am Riicken der Malerin und tragt selbst einen Schleier, wéahrend er ihr einen flachen
Hut tber den Kopf halt. Er fordert die Malerin auf, nicht weiter zu klagen und ihrem Kindlein
in den Totentanz zu folgen, da sie ihm nicht mehr entfliehen kann; dartber hinaus wird er ihr
den schon erwéhnten ,,Gasthut* entziehen, sie also nicht weiter (gast)freundlich behandeln. Die
Malerin betont, sich dem Tod hinzugeben, obgleich sie auf die Erlangung ewigen Lebens hofft.
Der Tod hat sie fest umklammert, weshalb sie klagt, dass er sie mitsamt ihrem Kind und Gatten

zum Totentanz fihrt.

Todt zu der Maleri. Die Maleri.

ACh Frewlein lassen ewer klagen / ICh hab mich alle zeit ergeben

Tantzen dem Kind nach mit der Waglen: In Todt / hoff aber Ewigs Leben:

Dann jhr mocht mir hie nicht entfliehen / Wiewol der Todt mich greifft hart an /

Den Gasthat will ich euch aaziehen. Nimpt mich mit Kind / und sampt dem
Mann. 469

Die Mutter tritt im Heidelberger Blockbuch vor dem Kind auf. Sie trégt ein langes, wallendes
Kleid in Rot mit einem gelben Girtel sowie einen weil3en Schleier. Hinter ihr ist ein Teil einer
Wiege mit blauer Decke sichtbar, wobei nicht erkennbar ist, ob darin ein Kind liegt. Die Mutter
blickt den Tod unwillig an, der sie am Handgelenk gepackt hat. Er selbst wendet sich von der
Mutter ab und ist nackt, mit dunkelbrauner Haut und offenem Bauchraum dargestellt. Auf dem
Kopf trégt er einen weilen Kranz, dessen Enden im Wind wehen. Auch in diesem Text —
ahnlich dem Text aus Basel (siehe oben) — fordert der Tod die Mutter auf, still zu sein und dem
Kind zu folgen, da beide sterben miissen. Zuletzt befiehlt der Tod der Mutter zu lachen, um den
Witz der Situation zu komplettieren. Die Mutter jammert, dass sie ihr Kind retten wollte, was

459 Miinchen, Bayerische Staatshibliothek, 4 Im.mort. 10, f. 78¥ff.
460 Miinchen, Bayerische Staatshibliothek -- Res/4 L.eleg.m. 20 t#Beibd.1, f. 90V.
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der Tod vereitelt hat, indem er sie zum Totentanz gefiihrt hat, weswegen nun alles trostlos

erscheint.
Nw sweiget und lot ewir krigen O kind ich wold dich haben irlost
Loft dem kinde noch mit der wygen Nw ist empfallen mir der trost
Ir must alle beyde an desen tancz Der tod hot das vorkomen
Fraw lacht zo wirt der schympf gancz Und mich mit dir genomen?6!

Die Metnitzer Mutter ahnelt in ihrer Abbildung jener des Heidelberger Blockbuches (siehe
oben). Sie trégt ein langes, hellblaues Kleid samt Giirtel sowie einen wei3en Schleier und spitze,
schwarze Schuhe. Auch in diesem Fall steht hinter der Mutter eine Wiege, die jedoch leer ist.
Traurig blickt sie den Tod an, der bereits ihre Hand ergriffen hat. Der Tod ist auch hier als
nackte Mumie dargestellt, die auf dem Kopf einen Kranz mit wehenden Enden tragt. Auch der
Text dhnelt, mit orthographischen Unterschieden, jenem der Oberdeutschen Tradition des

Heidelberger Blockbuches.

Nw sweiget und lot ewr krigen O kind ich wold dich haben irlost
loft dem kinde noch mit der wygen Nw ist empfallen mir der trost

Ir must alle beyde an desen tancz Der tod hot daR vorkomen

fraw lacht zo wirt der schympf gancz Und mich mit dir genomen?%?

Dem Oberdeutschen vierzeiligen Totentanz folgt auch die Mutter des Miinchner Blockbuches.
Diese tritt innerhalb des Reigens zuletzt auf. Sie tragt ein rotes Kleid mit hellem Umhang sowie
einen weillen Schleier und faltet die Hande vor der Brust zum Gebet, sodass der Tod sie nicht
ergreifen kann. Der Tod, erneut nackt und mit griinlich-brauner Hautfarbe dargestellt, geht nach
vorne, wendet seinen Oberkdrper jedoch in Richtung der Mutter und streckt mit einem breiten
Lacheln beide Arme nach ihr aus. Um eines seiner Beine sowie durch die Achsel des Leichnams
winden sich zwei griin-gelbe Schlangen. Auch der Text weist neuerlich orthographische

Unterschiede zwischen den Beispielen auf.

der Tod die mueter

Nw sweigt und lat ewer chriegen O kynd, ich wolt dich han erlost

461 Heidelberg, Universitatsbibliothek Heidelberg, Cod. Pal. germ. 438, f. 140V.
462 Metnitzer Totentanz, https://www.sagen.at/doku/totentanz_metnitz/totentanz_metnitz_verse.html [14.4.2022].
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Lauft dem chind nach mit der wiegen So ist enphallen, mir der trost
Ir muest payde, an disen tantz Der tod, hat das furchomen
Fraw lacht, so wirtt der schimpff gantz Und hat mich, und dich hingenomen“®3

Eine gesonderte Kategorie bildet in diesem Fall der Tanz des Todes mit der Schwangeren, der
sich innerhalb des La Danse Macabre des Femmes findet. Die Schwangere trégt einen blauen
Schleier und ein violett-rotes Kleid mit einer blauen Schniirung an der VVorderseite, unter der
sich ihr Bauch deutlich abzeichnet. Daneben tragt sie einen blauen und violetten Beutel unter
ihren Rocken. Der Tod ist auch in diesem Fall nackt und tragt eine offene Wunde am Bauch.
Wie im Vorbeigehen ergreift der Tod die Hand der Schwangeren, wéhrend er seine Rechte in
die Hand der Frischverheirateten legt (vgl. oben Kap. 8.7.). Der Tod ladt die Schwangere ein,
zu rasten und zu sterben, wie Gott es will und redet beschwichtigend auf sie ein, sich nicht zu
angstigen. Die Schwangere fragt sich, was nach der Geburt ihres Kindes sein wird und beklagt

das Sterben ihrer Leibesfrucht und ihrer eigenen Seele.

La mort. La femme grosse

Femme grosse prenez loisir lauray bien petit de deduit
Dentendre a vous legierement De mon premier enfantement
Car huy mourrez cest le plaisir Si recommande a dieule fruit
De dieu et son commandement Et mon ame pareillement
Allons pas a pas bellement Helas: bien culdoye autrement
En gettant vostre cueur es cieulx Avoir grant ioye en ma gesine
Et nayes peur aucunement Mais tout va bien piteusement
Dieu ne fait rien que pour le mieulx Fortune tost se change et fing**

Neben dem Kind und der Mutter findet sich in den Totentédnzen auch die Figur der Amme. Die
Amme im La Danse Macabre des Femmes tritt in einem tief ausgeschnittenen, rostfarbenen
und blauen Kleid mit langem, weilem Unterhemd auf, das ihr Dekolleté préasentiert und
gleichsam andeutungsweise Aufschluss uber ihren Beruf gibt. Auf ihrem Kopf tragt sie ein
weildes, geknotetes Tuch, unter dem ein Teil ihrer Haare sichtbar ist und in ihrer Linken mehrere
Kellen. Der nackte Tod in Form einer mumifizierten Leiche hebt sein Bein zum Tanz und

ergreift ihr Handgelenk, wahrend er mit der anderen die Hand der Gesellschaftsdame umfasst

463 Minchen, Bayerische Staatshibliothek, Xylogr. 39, f. 13a".
464 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 19.
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(vgl. unten Kap. 8.11.). Im Text befiehlt der Tod der Amme, ihm, dem verstorbenen Knaben
gleich, zu folgen, da auch sie nun sterben muss. Die Amme wiederum beklagt, dass das Kind
an der Seuche gestorben ist und sie selbst bereits Beulen an ihrem Korper fuhlt. Es handelt sich
hier um eine explizite Erwédhnung einer (todlichen) Krankheit innerhalb eines Totentanzes;
Ahnliches findet sich beim La Danse Macabre des Femmes lediglich bei der alten Frau auf

Kriicken, die ausdriicklich unter Arthritis leidet (vgl. oben Kap. 8.8.).

La mort La nourrice

Apres nourrice: vostre beau filz A ceste danse fault aler
Nonobstant son couuertouer Comme font les prestres au seyne
Et son beau bonnet a trois filz le voulsisse bien reculer

Vous ne le menrez plus iouer Mais ie me sens la boce en laine
Deslogez vous sans delaier Entre les bras: de mon alaine

Car tous deux vous mourrez ensemble Cest enfant meurt depidimie.
\ous ne poues plus cy targer Cest grant pitie de mort soudaine
La mort prent tout quant bonluy semble Il nest qui ait heure ne demig*®®

Im Des dodes dantz treten Amme und Kind gemeinsam auf, obgleich nur die Amme mit dem
Tod spricht. Erneut vor einer Ziegelmauer und sanften Hiigeln platziert, kniet die Amme in
einem langen Kleid mit Schleier an der Wiege des Kindes, das zugedeckt in dieser liegt.
Obwohl sich ihr Kérper dem schlafenden Kind zuwendet, blickt sie in Richtung des Todes auf
der folgenden recto-Seite. Die Amme konstatiert, &hnlich etwa der Berner Kaiserin (vgl. oben
Kap. 8.1.), dass der Tod alle zu sich holt, gleichgiltig welchen Berufs, Standes,
Verwandtschaftsverhaltnisses oder Vermodgensverhaltnisses. Der Tod greift nach dem
Neugeborenen, obwohl die Amme das Kind leben und aufwachsen sehen mdchte, was der Tod
beiden jedoch nicht gonnt. Vielmehr holt er sowohl die Amme wie das Kind, die ihre beiden

Seelen der Barmherzigkeit Gottes empfiehilt.

amme und Kint.

Ach god wat schal ick seggen to dessen stucken
Alse ik id dencke dat wil my so nicht lucken
Dyt kynt dat dar is iunck vnd kleen

Dat enwil de doet nicht lenger ouer seen.

465 ebd. f. 22.
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He nympt id wech myt der hast

My duncket he sparet wer werd efte gast

Ok sparet he nicht vrunde. suster efte broder

Ok nicht my de ik byn des kyndes amme efte moder
He halet se wech alle ghader

Dat husghesynde ock den sonen myt dem vader:
wat mach dat menen dat he sus iaghet

He achtet nicht dat dyt suuerlike kynt wert beklaget
Och mochte id leuen wente to synen mundighen iaren
Und wolde de doet id denne vordan sparen

Unde ick mede mochte af leuen de tyd

Darvmme wolde ik doen alle mynen vlyd

So mochte ik denne trost hebben van dessem kynde
Dat ik hir nu in desse doeke wynde

Men leyder desser bede werde ik nicht ghehort

Ik moed vp der stunt suluen mede vort

Hir en wil anders neyn dantzent af werden

Men alsus werde wy nu ghevoeghet tho der erden
De doet de nympt beyde dat kynt vnde my

O here god desse sake de beuele ik dy.*%®

Die Mauer hinter dem Tod gleicht jener hinter der Amme und dem Kind, wobei hinter dem Tod
auf den Hugeln ein Baum zu sehen ist. Der mumifizierte Tod hat ein Tuch um seinen kndchrigen
Korper gebunden und tragt eine Sense in den Handen, deren Klinge in Richtung des Bodens
gerichtet ist. Er belehrt die Amme, dass es fur das Kind besser ist, in Unschuld und getauft zu
sterben, als erwachsen zu werden, da sich im Laufe des Lebens Siinden durch die Falschheit
der Welt anh&uften; dies gleicht wiederum dem Motiv des Todes und des Kindes des Der Doten
Dantz mit figuren (siehe oben). Durch seinen frithen Tod entgeht das Kind sowohl der Holle als
auch dem Fegefeuer. Die ubrigen Christenmenschen hingegen kénnen Seligkeit nur durch die
Einhaltung der zehn Gebote, die Vermeidung von Todslinden sowie das Fihren eines stets

christlichen Lebens erlangen.

466 Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inc. 8° 28260, f. 31".
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De doet. Ix

See hir du rechtuerdighe god wat wyl hir af werden

Och seker dar synt gans vele duller lude vp der erden

De men doch vor wise mynschen holt int ghemene

Men de wisheit de in en is de is gans klene

Der bistu eyn des kindes moder efte amme

Dat kynt dat hir licht vnschuldich ghelik eynem lamme
Dat kricht den hemmel sterft id in siner vnschult

wente cristus in pinen vnd myt groter dult

Heft gheopent den hemmel den de dar synt ghedoft

Den heft he en myt synem blode vnd bitteren dode ghekoft
Und du begherest dat id moghe leuen noch vele iar

Och wat mannigherleye groter vaer

Moste dyt kynt staen in grotem euenture

Nu is id ghevriet van dem helschen vuere

Dar to des veghenvures vnd van velem quaden

Hir vmme laet gode den heren bouen dynen willen raden:
wente alle minschen de dar hebben den cristen namen

De synt vorbunden to dren stucken alto samen

So vern se dencken salych to wesen myt gode

Int erste moten se holden de hilghen teyn godesgebode

Int ander de seuen dotliken sunde to vormiden

Int dridde in dem rechten cristenlouen bliuen to allen tiden
Den louen myt gudenwerken tziren vnd dar inne olden
Merke wovele is der de dyt rechte holden

Salich is dede sus in vnschult wert van hir genomen

Und mach alsus sunder sunde vor den heren komen

Salich is de de des dodes stunde vnd godes rike myt vlite wachtet
Unde de desser werlde ydelen valscheyt nicht en achtet
Men noch is he saligher vnde dat is wys

De dorch den doet desser valschen werlde wol beronet is.*¢’

467 ebd. f. 32'F.
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Auch im Dodendantz treten Amme und Kind gemeinsam auf. Der Holzschnitt der Figur der
Amme mit dem Neugeborenen gleicht jenem des Des dodes dantz, wahrend das Bildnis des
Todes mit jenem der Kaiserin des Des dodes dantz tibereinstimmt. Der Tod fordert die Amme
auf, mit dem Kind né&herzutreten und betont, ahnlich der Figur der Amme selbst in Des dodes
dantz (siehe oben), Gastgeber, Gesinde, Bruder, Schwester und Gaste zu holen, unabhangig
von ihrem Alter oder ihren Charaktereigenschaften. Er versichert weiters, dass Gott die
Menschen nach ihren Handlungen entlohnen wird. Wie in den vorhergegangenen Beispielen
bittet die Amme den Tod auch dieses Mal, das in ein Tuch gewickelte Kind und sie zu
verschonen und fragt den Tod, welchen Nutzen er davon hatte, die beiden zum Totentanz zu

fuhren.

De dot to der ammen.

Amme kum heer myt deme kynde

Ik neme den werd myt deme ghesynde
De suster, den broder myt alle den gesten
Olth, yunck, quaden vnde ock de besten
God dede wonet in den hogesten tronen

Wyl yslyken recht na den werken lonen

De amme vnd kynt.

Ach greselyke doet, schone dessem kynde,
Dat ick hir in de doke wynde

Ach ick behelde dyt kynt gantz gerne

Ach schone ok my armen derne

Ach wyl my noch leuen laten

Wat kan dy dat schaden efte baten*6®

Innerhalb des Kopenhagener Totentanzes ist der Text der Amme mit dem Kind fragmentarisch
erhalten, wobei ein Teil der Antwort der Amme sowie die finale Antwort des Todes und die
Holzschnitte der Figuren fehlen. Es ist jedoch davon auszugehen, dass es sich wiederum um
die schon beschriebenen Mohnkopf-Schnitte handelte. Auch in diesem Beispiel fordert der Tod
die Amme auf, mit dem Kind ndherzukommen und erklart, seine Netze ausgeworfen zu haben.

Ahnlich den Texten des Des dodes dantz sowie Dodendantz spricht der Tod auch hier von

468 SODMANN, Dodendantz, 0.S.
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Schwestern und Briidern sowie Jung und Alt, die ihm folgen missen. Neuerlich fleht die Amme
den Tod an, das Neugeborene in ihren Armen zu verschonen und betont, dass sie selbst fragil
und arm ist. Der Tod hat ohne einen Anflug von Humor das Herz der Amme zerdrtickt, weshalb

sie sich jetzt in Gottes Hand begibt, ehe der Text abbricht.

Dgden til Ammen oc Barned

Du Amme / kom hid met dit Barn
ieg haffuer nu vdset alle mine Garn
Bradre oc Sgstre skulle nu met

Vnge oc gamble i huer en stet

Ammen Suarer.

O Greeselig dad / ieg paa dig gber
spare dette barn som ieg nu sugber
Du kant dog lidet aff mig vinde
leg er en fattig skrebelig quinde
Det vil nu vere for wden skempt
dgden haffuer mit hierte klempt

Thi wil ieg mig nu Gud befale

Die Darstellungen dieses Kapitels spiegeln die zahlreichen medizinischen Risken und
Krankheiten wider, die mit Schwangerschaft, Geburt und S&uglingsalter verbunden waren.
Auffallig ist, dass der Tod vor allem in den Darstellungen mit Kindern freundlich und fast
liebevoll auftritt, obgleich die Texte haufig einen ruppigen Unterton besitzen.

Auch die Schwangere erféhrt primér eine empathische Behandlung, wéahrend der Tod den
Mittern und Ammen die Unausweichlichkeit des Kindstodes sowie des eigenen Todes drastisch
vor Augen fuhrt und betont, dass es fur die Kinder, die gerade geboren wurden, besser ist,
getauft und siindenfrei zu sterben, ehe sie zu Stndern heranwachsen. Die Kinder wiederum
zeigen vermehrt Verstandnis fir ihr friihes Ableben und verweisen auf die Sterblichkeit aller

Menschen, unabhangig von ihrem Alter.

469 Kopenhagen, Det Kongelige Bibliotek, o. Sig., f. 36".
154



8.11. Der Tod und andere weibliche Figuren

Neben den Protagonistinnen der oben beschriebenen Kapitel existieren noch weitere
Frauenfiguren, die in (monumentalen) Totentdnzen und den dazugehdrigen Inschriften
auftreten. Diese Frauen, deren Berufe und Lebensmodelle mitunter auch als unehrlich
betrachtet wurden oder deren Einordnung in eine der bereits besprochenen Kategorien nicht
moglich ist, sollen im Folgenden genauer betrachtet werden.

Die Gerichtsbeamtin bzw. Frau des Gerichtsbeamten im La Danse Macabre des Femmes tréagt
ein violett-weil3es Kleid und eine rote Kopfbedeckung, unter der ihre Haare sichtbar sind. Der
Tod &hnelt in seiner Gestalt jenem der Kaufmannsgattin, wobei er einen Schritt auf die
Gerichtsbeamtin zumacht, wahrend er sie sowie die Kaufmannsgattin hinter sich an den
Handgelenken festhalt (vgl. oben Kap. 8.9.). Der Tod wirft ihr vor, nicht immer gerecht tber
andere geurteilt zu haben und warnt sie, nicht mit Gott zu spielen, da sie am Ende nur der Tod
erwartet. Die Beamtenfrau selbst wirft ein, immer nach bestem Gutdiinken geurteilt und darum
— &hnlich der Nonne aus Paris (vgl. oben Kap. 8.6.) — kein schlechtes Gewissen zu haben, da

nichts auf der Welt vollkommen ist.

La mort La balliue

Apres ma dame la balliue Que femme se plaint de legier
Des quaquetz tenus en leglise La coustume nest pas nouuelle
lugie auez par raison viue Et sentremettre de iuger

Maintes gens a la vostre guise Des fais dautruy et non pas delle
le vous signifie main mise Chascune se repute telle

Pour pouruoir daultre en voz lieu Que ce quelle fait est bien fait
Car auiourduy seres demise Quoncques mal ne fut dit par elle:
Point ne se fault iouer a dieu Il nest riens au monde parfait*’°

Die verwohnte Ehefrau des Pariser La Danse Macabre des Femmes tragt ein fein geschmiicktes,
dunkelblaues Kleid mit weilfem Saum und violettem Schleier. In ihrer Hand tragt sie einen
kurzen, langlichen Gegenstand, der jedoch nicht genauer definiert werden kann. Der Tod
ergreift schnellen Schrittes ihr Handgelenk sowie mit der anderen Hand diejenige der Braut
hinter sich (vgl. oben Kap. 8.7.). Der Tod wirft der verwohnten Ehefrau ihre Faulheit vor, die

sich etwa in spatem Aufstehen &uBert. Die verwohnte Ehefrau bedauert, ihr luxuridses Leben

470 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 16.
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trotz medizinischer Hilfe aufgeben zu mussen und furchtet, wie die Pariser Dame der

Gesellschaft (siehe unten), die Einsamkeit, in der sie sterben wird.

La mort. La femme mignote

Femme nourrie en mignotise Pour dieu quon me voise querir

Qui dormez iusques au disner Medecin ou appoticaire

On va chauffer vostre chemise Et comment me fault il mourir

Il est tempsde vous desieuner lay mary de si bon affaire

Vous ne deussiez iamais ieuner Aneaulx: robes: neufou dix paire

Car vous estes trop mesgre et vuide Ce morceau cy mest trop aigret

A demain vous viens adiourner Moult se passe tost vaine gloire

On meurt plus tost que on ne cuide Femme en ses saulx meurt a regret*’*

Die Pariser Dame der Gesellschaft tragt ein blaues Unterkleid mit einem rot-weil3en
Ubermantel, einem violetten Girtel und einer gleichfarbigen Kopfbedeckung. Zusatzlich tragt
sie einen roten und violetten Beutel. Der nackte Tod blickt nach hinten und ergreift die Hand
der Gesellschaftsdame. Im Text wirft der Tod der Dame vor, zwar lieblich zu sein, sich wahrend
ihres Lebens aber lediglich Oberflachlichkeiten und falschen Freunden gewidmet und trotz
ihres Vermdgens nicht an Bedirftige gedacht zu haben. Auch die Gesellschaftsdame erkennt
im Angesicht ihres Todes, dass sie trotz ihrer vielen Bekannten alleine sterben muss und deren

freundschaftliche Versprechungen im Tod nichts wert sind.

La mort La femme daccueil
Femme daccueil et amiable Auiourduy parens et amis
A festier gens a plante: Promettent et mons et merueilles
Acquis auez amis de table Mais quant voient quon est bas mis
Pour parler de ioyeusete: 11z baissent trestous les oreilles
Le temps nest tel quil a este Et sont aussisours comme fueilles
Rien ne vault icy vacabont Quele vent fait voler par couples
Parler: qui nest que vanite Et que vallent promesses telles
Ceulx qui ont le bruit ont le bont Vrais ne sont pas les amis doubles*’2
47 ehd. f. 17.
472 ghd. f. 22.
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Singulér innerhalb der betrachteten Makabertdnze tritt auch die Schaferin im La Danse
Macabre des Femmes auf. Der Schafereiberuf galt einerseits als unehrlich, da Hirten durch die
enge Arbeit mit ihren Tieren Sodomie vorgeworfen werden konnte, andererseits wurden
vermehrt Menschen mit kognitiven Beeintrachtigungen fiir diesen Beruf eingesetzt*’2.

Die Hirtin aus Paris tragt ein dunkelblaues Unterkleid mit passender Kopfbedeckung sowie
einen weil’en Beutel um die Taille, wobei sie auch eine Art Bola bei sich tragt. In ihrer linken
Hand trégt sie ihren Hirtenstab und blickt hinter sich, das Gesicht vom nackten Tod vor sich
abgewandt. Dieser ergreift ihre freie Hand und schreitet voran, wéhrend er mit seinem rechten
Zeigefinger auf die Schéferin zeigt und sie im Text einladt, mit ihm zu gehen, da sie selbst nicht
mehr mit ihren Tieren Uber die Felder ziehen und nichts von ihr auf Erden bleiben wird. Die
Hirtin bedauert ihr Ableben und dass sie nicht mehr durch die von Gott geschaffene Natur

wandern kann, doch gehorcht sie dem Willen des Allmachtigen.

La mort La bergiere

Pas ne vous oblieray derriere le prens congie du franc gontier

Venez apres moy: sa la main Que ie regrette a merueilles

Entendez plaisante bergiere Plus naura chappeau deglantier

On marchande cy main a main Car vecy piteuses nouuelles

Aux champs nires plus soir ne main A dieu bergiers et pastourelles

Veiller brebis ne garder bestes Et les beaux champs que dieu fit croistre
Riens nesera de vous demain A dieu fleurs: et roses vermeilles

Apres les veilles sont les festes Il fault tous obeir au maistre*’*

Wunder betont, dass die Rechtsstellung von Bauerinnen, obgleich jenen der Frauen des
Birgertums ahnlich, oftmals lokal stark differierte. Innerhalb der Gemeinde konnten
Bauersfrauen ihre Manner im Zuge politischer Versammlungen vertreten und nahmen am
gemeinschaftlichen Konsum alkoholischer Getrénke teil; dariber hinaus war ihnen die Wabhl
der dorflichen Geburtshelferin vorbehalten*’®. Die Dorfbewohnerin des La Danse Macabre des
Femmes tragt ein blaues Unterkleid samt farblich passender Kopfbedeckung sowie ein vorne
gebundenes weikes Ubergewand und grobes Schuhwerk. An ihrem linken Unterarm tragt sie

einen leeren Korb. Der in ein Leichentuch gehillte Tod blickt sie an und nimmt die

473 Bronislaw, GEREMEK, Der AuBenseiter, in: Der Mensch des Mittelalters, hg. von Jaques LE GOFF (Frankfurt
am Main 1996) 374-401, 396f.

474 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 23.
475 WUNDER, Sonn‘, 225.
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Dorfbewohnerin an der Hand. Im bereits erwéhnten Text fordert der Tod die Dorfbewohnerin
auf, ihren Korb zu leeren und keine ihrer Lebensmittelwaren mehr zu verkaufen, da auch sie
nun sterben muss. Die Dorfbewohnerin erwidert, dass sie ihr Schicksal annimmt, da man sie
bestohlen habe und niemand, nicht einmal die eigene Nachbarschaft, caritas aufweise, sondern

die Menschen nur auf ihren eigenen Vorteil bedacht sind.

La mort La femme de village

Ha poure femme de village le prens la mort vaille que vaille
Suyues mon train sans retarder Bien en gre et en pacience

Plus ne vendres euf ne formage Frans archiers ont pris ma poullaille
Alez vostre panier vuider Et eu toute ma substance

Se vous auez bien sceu garder De poures gens nulluy nen pense
Pourete: pacience: et perte Entre voisins na charite

\ous en pourres moult amender Chascun veult auoir grant cheuance
Chascun trouuera sa deserte Nul na cure de pouurete.*’

Fur die Versorgung der Stadte traten auch Kleinhandlerinnen auf, die zur Grundversorgung
beitrugen, jedoch zumeist nur schwer von ihren Geschaften leben konnten*’’. Die Pariser
Kleinh&ndlerin tragt ein violett-blaues Kleid mit weillem Saum und rotem Giirtel, einem blau-
roten Schleier mit weilem Saum sowie einem roten und violetten Beutel. S&mtliche
Kleidungsstiicke der Verkauferin sind mit Schmuckstiicken verziert. Der Tod, der nur ein Tuch
um seine Lenden trégt, nimmt die Kleinh&ndlerin bei der Hand und zeigt auf sie. Der Tod
ermahnt die Kleinhandlerin im Text, dass auf Erden nichts von Dauer ist und auch Fréhlichkeit
rasch in Trauer umschlagen kann. Passenderweise prahlt die Handlerin damit, dass sie am
Vortag zwei Minzen erhalten hat, indem sie einem Kunden zu viel verrechnet hat, ihr diese

jedoch gestohlen wurden und sie den Téter nicht kennt.

La mort La reuenderesse

Approuches vous reuenderesse lauoie hier gaignie deux escus
Sans plus cy faire demouree Pour sourfaire subtilement:
\ostre corps: nuyt et iour ne cesse. Mais ne scay qui les ma tollus
De gaigner pour estre honnouree. Argent acquis mauuesement

476 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 24.
4T UITZ, Stadt, 49ff.
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Honneur est de poure duree Ne fait ia bien communement

Et se part en vng moment deure Helas ie meurs cest dautre metz.
Au monde na chose assuree Que prestre aye hatiuement
Tel rit au matin qui au soirpleure. Car il vault mieulx tart que iamais*’®

Obgleich die Bezeichnung ,,La garde dacouchees* darauf hinweist, dass es sich bei dieser
Frauenfigur um eine Hebamme handelt, geht aus dem Text hervor, dass es sich eher um eine
Magd des Badehauses handelt. Die Frau tragt ein weilBes Untergewand mit langen Armeln
sowie einen violetten Unterrock mit einem weil3en und roten Beutel. Daruber tragt sie ein
dunkelblaues Ubergewand und auf dem Kopf ein weiRes, zusammengebundenes Tuch. Der
nackte Tod, dessen Geddrme aus seiner Bauchhohle hangen, nimmt sie an der Hand und zeigt
mit seinem rechten Zeigefinger auf sie. Im Text spricht der Tod sie zwar explizit als diejenige
an, die sich um die Wochnerinnen kiimmert, im weiteren Verlauf erwahnt er jedoch Béader und
Ticher. Auch die Frau berichtet lediglich dartiber, Bader fiir Genossen und Kaufleute
vorbereitet und eine Vielzahl an SuBwaren und Kuchen serviert zu haben, was wiederum fir

ihre Position als Magd im Badehaus spricht.

La mort La garde dacouchees

Venez ca garde dacouchees lay voirement dresse maintz baingz
Dresse auez maintz baingz perdus Pour les comperes et commeres:

Et ses courtines attachees Ou sont estez pates de coingz

Ou estoient beaux boucques pendus: Menges. darioles. goyeres

Biens y ont estez despendus Tartes. et fait mille grans cheres
Tant de motz ditz que cest vng songe Si tost quon a oste la table

Qui seront apres cher vendus Il nen souuient a nulluy gueres

En la fin tout mal vient en ronge. loye de menger est peu durable*”®

Die Bigotte des La Danse Macabre des Femmes tragt ein hochgeschlossenes, dunkelblaues
Kleid mit rotem Gurtel und einem weiRen Schleier sowie einer violetten Kopfbedeckung. In
ihrer Hand hélt sie eine rot-goldene Gebetskette. Zuséatzlich trégt sie einen langen weilien
Umbhang, den der Tod — &hnlich der Darstellung der Berner Begine (vgl. oben Kap. 8.6.) — packt.
Auch der als mumifizierter Leichnam auftretende Tod ist mit einem Tuch bekleidet, wobei er

478 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 25.
479 epd. f. 26.
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durch seine Bewegung wiederum den Blick auf seinen offenen Bauchraum freigibt. Im Text
betont der Tod, dass Gott gute Christen schétzt, doch die heuchlerische Art der bigotten Frauen
uber alles verachtet, da sie ihre Stinden im Verborgenen vollziehen. Die Bigotte gibt zu, sich
oft besser und frommer dargestellt zu haben, als sie es eigentlich war. Trotzdem betet sie jetzt

zu Gott, dass er sich ihrer armen Seele annimmt.

La mort. La bigote.

Dieu ayme bien femmes deuotes Pour verite me suis monstree
Qui ont consciences nettes Souuent meilleur gue ie nestoye
Et hait sur tout ses bigotes Aucuneffoiz bien desieunee
Aux chaperons sans cornetes Faisant semblant que ie ieunoye
Comme aucunes seurs colletes Et de ma bouche barbetoye
Lesquelles par ypocrisie Sans dire ne mot ne lettre

En secretz pechez sont infectes le pry a dieu quen bonne voye
Deuant dieu et sa compaignie Plaise ma poure ame mettre*

Eine innerhalb der bearbeiteten Totentdnze singular auftretende Figur ist auch die Nérrin aus
dem La Danse Macabre des Femmes. Als ,Narren“ wurden etwa Menschen mit
Lernschwierigkeiten bezeichnet, die &hnlich Menschen mit kérperlichen Beeintrachtigungen an
den Rand der Gesellschaft gedrangt wurden. In Verbindung mit dem Todesmotiv treten ab 1500
vermehrt Bildnisse von Todesnarren in Verbindung mit der Symbolik des Vanitas-Gedankens
auf, wobei der hochmitige Mensch als ,,Narr* unter anderem fir die Gottlosigkeit und die
allgemeine Verganglichkeit des Lebens steht®l. In diesem Zusammenhang sei auch auf die
Standetreppe von Gerhard Altenbach aus dem 17. Jahrhundert verwiesen, die dhnlich der
hierarchischen Struktur der Totentanze, den Papst an der Spitze fuhrt, ehe ihm die weltlichen
Herrscher sowie die militarischen und wirtschaftlichen Versorger der Gesellschaft auf den
nachstehenden Treppenstufen folgen. Auf der untersten Ebene finden sich, mittig durch die
Darstellung des personifizierten Todes begrenzt, einerseits das Kind und andererseits der an
den nahenden Tod der Herren erinnernde Narr, die beide entwicklungspsychologisch und auch

textlich derselben Stufe zugeordnet werden (,,Den Kindern klein Gleich ich allein®). Zugleich

480 gpdl. f. 28.

4l Edgar BARWIG, Ralf SCHMITZ, Narren. Geisteskranke und Hofleute, in: Randgruppen der
spatmittelalterlichen Gesellschaft. Neu bearbeitete Ausgabe hg. von Bernd-Ulrich HERGEMOLLER (Warendorf
2001) 238-269, 238ff.
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erwéhnen Edgar Barwig und Ralf Schmitz jedoch, dass dieser Zuordnung des Narren als
,kindlichem Geist“ auch ein gewisses MaR an géttlicher Gnade und Obsorge zukommt*82,

Der als altere Frau dargestellte weibliche Harlekin des Pariser Totentanzes tragt ein weil3es
Unterkleid und ein ausladendes rostrotes Uberkleid mit goldenen Schellen und passendem
Gurtel dartiber. Auf ihrem Kopf tragt die Narrin eine graue Narrenkappe in Form von
Eselsohren mit Glockchen und einem Hahnenkopf. Vom linken Armel des Kleides hangt eine
Quaste herab und in der Hand desselben Arms tragt die Narrin ihre gedrehte Marotte mit einem
roten Kopf. Erschrocken rei3t die Nérrin den Mund auf und hebt dem nackten, verwesenden
Tod abwehrend ihre freie Hand entgegen. Dieser ergreift sie an ihrem Gurtel, wahrend er mit
seiner anderen Hand die Hand der Bigotten hélt (siehe oben). Im Text will der Tod die Narrin
unter ihrer Narrenkappe hervorlocken und lobt ihre Art, erklart ihr aber auch, dass sie sterben
muss. Die Narrin ermahnt auch andere Frauen, in der Stunde des Todes die SpaRe zu

unterdriicken und bittet die sie Uberlebenden um Verzeihung; auch sie hofft auf das Paradies.

La mort. La sotte.

Sus tost margot venez auant Entre vous coinctes et iolies

Estes vous maintenant derriere Femmes oyez que ie vous dis
Vous deussiez ia estre deuant Laissez a heure voz folies

Et danser toute la premiere Car vous mourrez sans contredis
Quel contenance: quel maniere Si iay ne meffait ne mesdis

Ou est vostre fille marote A ceulx qui demeurent / pardon

Ne vault faire cy mesgre chiere Requiers / et a dieu paradis

Car cest vostre derniere note Demander ne puis plus beau don*8?

Auch die Theologin tritt innerhalb der bearbeiteten Totenténze singular im La Danse Macabre
des Femmes auf. Sie tragt ein blaues Kleid mit weilem und rotem Unterrock und einen violetten
Schleier. Unter ihrem linken Arm tragt sie einen Codex, bei dem es sich vielleicht um die Bibel
handelt. Mit einem Lé&cheln reicht sie dem Tod, der vor ihr tanzt, ihre Hand, wahrend dieser
seine rechte Hand an den Ricken der Jungfrau vor sich legt (vgl. oben Kap. 8.7.). Im Text
verhohnt der Tod das Wissen der Theologin und ermahnt sie, dass er nichts Neues in Bezug auf
die Heilige Schrift von ihr lernen kdnne. Trotzdem lobt er ihren Mut im Angesicht des Todes,
obgleich in seinen Worten ebenso Kritik am Erkenntniswunsch der Theologin mitschwingt. Die

482 ebd. 263ff.
483 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 28.
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Theologin bezeichnet sich selbst als Frau, die in klerikalen Kreisen verkehrt, um

Aufmerksamkeit zu bekommen und ermahnt die, die sich zu viel Wissen aneignen mochten.

La mort

Nous direz vous rien de nouueau
Ma dame la theologienne

Du testament vieulx ou nouueau
\Vous veez comme ie vous maine
Et estes ia fort ancienne

Il fait bon cecy recongnoistre

Et a bien mourir mettre peine

Cest beacoup que de soy congnoistre

La theologienne

Femme qui de clergie se mesle

Pour auoir bruit ou quon lescoute

Est des morues de petit pont

Qui ont grans yeulx et ne voyent goute
Saige est qui rondement si boute

Et qui trop veult scauoir est bugle

Le hault monter souuent cher coute

Chascun eu son fait est aueugle*®*

Die Pariser Kammerzofe tragt ein rotes Arbeitskleid mit grauem Untergewand, weiRen Armeln

und weiller Schirze, sowie ein weiles geknotetes Kopftuch und festes Schuhwerk. Unter ihrer

Schirze héngen ein Schlusselbund sowie ein violetter Beutel. Der nackte Tod mit

zerschundenem Bauchraum winkelt sein linkes Bein an und ergreift die rechte Hand der

Kammerzofe. Er spricht die Kammerzofe als junge Frau mit Krug zum Wasserholen an,

obgleich dies aus der Darstellung nicht ersichtlich ist. Jedoch geht aus dem Text die schlechte

Behandlung hervor, die die Kammerzofe bei ihren Herren erfahren hat, wobei der Tod ihr

berichtet, dass auch Herren bald sterben missen. Die Kammerzofe ist entsetzt Giber ihren nicht

gewollten Tod, da sie noch nicht, wie ihr versprochen wurde, verheiratet werden konnte; dieses

Schicksal teilt sie mit der Berner und Erfurter Jungfrau (vgl. oben Kap. 8.7.). Die Zofe will ob

des ihr angetanen Leids nicht schweigen.

La mort.

Dictes ieune femme a la cruche
Renommee bonne chamberiere
Respondez au moins quant on huche
Sans tenir si rude maniere

Vous nires plus a la riuiere

Bauer: au four na la fenestre

Cest cy vostre iournee derniere

484 Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 18.
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La chamberiere

Quoy: ma maistresse ma promis
Me marier et des biens faire

Et puis si ay dautres amys

Qui luy aideront a parfaire

He: men iray ie sans riens faire
len appelle on me fait tort

Aussi ne men scauroye taire



Aussi tost meurt seruant que maistre Peu de gens desirent la mort*®

Das Wirtshaus wird schon seit der Antike als Ort der Geselligkeit, der Einkehr, aber auch als
Ort des Deliktes betrachtet, wobei der Wirt als doppeldeutige Figur des heiteren Trinkers
einerseits und des Defraudanten andererseits angesehen wird. Die Wirtin wiederum tritt vor
allem in den Spharen der Méarchen als schone Frau auf, die durch ihre Attraktivitat den Umsatz
der Gaststitte ,,als Uiberwiegend ménnlich definiertem Raum* spiirbar erhoht*.

Die Pariser Gastwirtin tragt ein violettes Kleid mit weiem Unterrock und einem blauen
Unterkleid, zwischen denen ein roter Beutel zu erkennen ist, sowie einen roten Giirtel und einen
dunkelblauen Schleier. In ihrer linken Hand halt sie eine Liste, wahrend der nackte Tod sie an
ihrem rechten Handgelenk festhalt; mit der anderen Hand ergreift er die Kammerzofe (siehe
oben). Im Text fragt der Tod die Gastwirtin voller Ironie nach einem Gastezimmer, da ihn
niemand sonst einlassen mochte. Erneut erinnert er daran, dass der Mensch dem Tod nicht
entrinnen kann. In ihrer Antwort betont die Gastwirtin das Fehlen von Freundschaft im Tod und
verweist auf die (pekuniéren) Versuchungen des Lebens, bevor sie dem Tod zustimmt, dass es

notwendig ist, zu sterben, wie Gott es von einem verlangt.

La mort. La recommanderresse

Scauez vous recommanderresse En la mort na point damitie

Point vng bon lieu pour moy loger: Et si ne fait riens pour requeste

lay bien mestier que on madresse Or argent priere pitie

Car nul ne me veult heberger Pour neant on sen ront la teste

Mais ien feray tant desloger Qui y veult resister est beste

Que on congnoistra mon enseigne La mort a nully ne complaist

Mourir fault pour vous abreger Et fault tous danser a sa feste

Nul ne pert que autre ne gaigne Mourir conuient quant a dieu plaist*®’

Die Schankwirtin in Berlin tritt als zweite weibliche Figur innerhalb dieses Makabertanzes auf.
Obgleich das Wandgemalde in schlechtem Zustand ist, l1&sst sich anhand der Umzeichnungen
erkennen, dass die Wirtin (genannt ,,Krugersche®) ein langes, langsgestreiftes Kleid tragt. Laut

Walther wurde die Figur der ,,Krugerschen* lange Zeit falsch gedeutet, da die Wirtin aufgrund

485 apd. f. 20.

486 Christine SHOJAEI KAWAN, Wirt, Wirtin, Wirtshaus, in: Enzyklopadie des Marchens. Band 14: Vergeltung
— Zypern. Nachtriige: Abi — Zombie. Handworterbuch zur historischen und vergleichenden Erzahlforschung, hg
von Rudolf Wilhelm BREDNICH, Hermann BAUSINGER et al. (Berlin-Miinchen-Boston 2014) 833-842, 833f.
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eines Fehlers in der Lesung zunéchst als ,,Drugeriche®, als Betriiger, interpretiert wurde, was
wiederum zu der fehlerhaften Ansicht flhrte, dass die Gesellschaftskritik des Totentanzes
bereits durch das Weglassen der Anrede ,,Herr* (Betriiger) zum Ausdruck kam und diese nicht
etwa fehlte, weil es sich bei der Figur um eine weibliche Wirtin handelt. Das falsche MaR, das
im Folgenden Teil des Textes sein wird, ist, ebenso wie das Gesicht der ,,Krugersche®, nicht
mehr zu erkennen. Walther weist dartiber hinaus darauf hin, dass die Figur der Wirtin sowohl
in keinem niederdeutschen, spatmittelalterlichen Makabertanz als auch in keinem Text der
oberdeutschen Tradition existiert (vgl. hingegen den La Danse Macabre des Femmes, siehe
oben) und spekuliert, dass das Auftreten der Schankwirtin im Berliner Totentanz mit der
Wichtigkeit des Bierbrauens fiir die Stadt und dessen strenge Regularien zusammenhingt*e8,

Im Text ruft der Tod die ,,Krugersche* zu sich und wirft ihr vor, falsch gezapft und abgerechnet
zu haben. Danach fordert er sie auf, das gezinkte MaR aus ihrer Hand zu legen und ihm
stattdessen zu folgen. Der Charakter der ,,Krugersche* zeigt sich in ihrer Antwort, da sie
zundchst erschrocken Uber die Anwesenheit des Todes ist, ihm im gleichen Atemzug jedoch
vorschlagt, zuerst den Narren, der sich in der Reihe hinter ihr befindet, mit sich zu nehmen,
wéhrend sie noch etwas Bier abftllen kann. Allerdings bereut sie den Betrug an ihren Kunden
alsbald und wiinscht, sich des Malies entledigen zu kénnen. Am Ende des Textes bittet sie

Christus, wenn moglich, sie aus ihrer jetzigen Not zu erretten®s®,

Krugersche gy muthen (ok al mede)
valsch tapen affreken is yo juwe se(de)
legghet dy valsche math ut iuwer hant
juwe viene vhalscheyt ys jo bekant

jw leyt....wol dat blawe bereyt

volghet na gy synt wol thu dantze beryt

Och gruwelike doet bystu rede hyr

nym den doren ick gha vnde tappe ber

jodoch doeth beyde thu kort werth my dy tyd
och were ik desser valschen mathe quyth

dar ik jo muth vore lyden grote pyn

help my criste uth desser noth mach dat syn*®

488 WALTHER, Berliner, 56f.
489 epd. 83.
490 ygl. ebd. 51 und 83.
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Als unehrlich galt auch die Arbeit der Prostituierten, denen Wunder berufsbedingt besonderes
Interesse am Wissen lber Kontrazeption zuschreibt®®l. Frauen, die als meretrix, meretrix
publica oder prostibilis bezeichnet wurden, konnten einerseits Prostituierte sein, andererseits
fanden diese Begriffe auch bei Ehebrecherinnen und Frauen mit wechselnden Sexualpartnern

Verwendung*®

. Generell unterschied man zwischen jenen Frauen, die Méanner bei sich daheim
empfingen oder in einem Bordell arbeiteten®® und solchen, die Teil des ,,fahrenden Volkes*
waren und ihre Dienste im Zuge von Kriegsziigen oder GroBveranstaltungen anboten®%4. Franz
X. Eder verweist auf die christliche Inkonsequenz in Bezug auf die Figur der ,,hurenden Frau®,
die einerseits einen frevelhaften Lebensweg einschlug und als Teil einer gesellschaftlichen
Randgruppe auftrat und andererseits vor allem im stadtischen Kontext geduldet wurde, um
alleinstenende Manner von der sie plagenden sexuellen Lust zu befreien. Gleichzeitig waren
die Motive, aus denen Frauen in die Prostitution gingen, mannigfaltig. So waren es einerseits
wirtschaftliche Umstédnde, die Frauen dazu veranlassten, so ihrem Lebensunterhalt
nachzukommen, andererseits entschieden sich wohl auch damals Frauen ganz bewusst, als
Sexworkerinnen zu arbeiten. Als dritte Méglichkeit nennt Eder, dass (junge) Frauen von ihren
Lebensgefahrten, der eigenen Familie oder Sklavenhaltern dazu gezwungen wurden, ihre
Korper zu verkaufen*®, Neben christlichen Lehren iiber ,,gelduterte” Prostituierte wie Maria
Magdalena oder Maria von Agypten spielt auch in diesem Zusammenhang die weibliche
Erbstinde eine Rolle (vgl. oben Kap. 6.), durch die jede Frau das Potenzial besal3, zu einer
»gefallenen Frau“ zu werden®®. Im Spatmittelalter wiesen die stidtischen Magistrate dem
Gewerbe einzelne, zumeist bereits verrufene, Stadtviertel oder Gebdude zu, um es regulieren
und sich daran bereichern zu konnen und kennzeichneten Prostituierte etwa durch ihre
Kleidung*®’. Nach Eder wurden diese stadtischen Freudenhauser im Laufe des 15. und 16.
Jahrhunderts aufgrund der Sittenmoral der Reformation einerseits und der mdglichen
Ausbreitung der Syphilis andererseits nach und nach geschlossen*®e,

Die Pariser Prostituierte tragt ein leuchtend rotes Kleid mit Blumendruck und weil}em Saum
sowie einem violetten Girtel und eine violette Kopfbedeckung mit goldenem Haarband, unter

491 WUNDER Sonn°, 165.

492 Franz X. EDER, Eros, Wollust, Stinde. Sexualitat in Europa von der Antike bis in die Friihe Neuzeit (Frankfurt
am Main 2018) 240.

493 Joélle ROLLO-KOSTER, From Prostitutes to Brides of Christ: The Avignonese Repenties in the Late Middle
Ages, Journal of Medieval and Early Modern Studies 32/1 (2002), 109-144, 110.

4% lwan BLOCH, Handbuch der gesamten Sexualwissenschaft in Einzeldarstellungen. Band Il Die Prostitution.
Erste Halfte (Berlin 1925) 427.

4% EDER, Wollust, 241f.
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der ihr offenes Haar erkennbar ist. Sowohl an ihrem Haarband als auch in ihrer linken Hand
tragt sie eine rote Blume. Sie lachelt den Tod an, der sich ihr entgegenneigt. Er tragt ein Tuch
um die Huften gebunden und hélt die rechte Hand der Prostituierten, wobei er von ihr eine
violette Blume erhalt. Mit der anderen Hand umfasst der als mumifizierte Leiche dargestellte
Tod den Arm der Kramerin (siehe oben). Im Text spricht der Tod die Prostituierte als ,,Frau
von geringem Wert* an und wirft ihr ein lasterhaftes Leben in reiner Fleischeslust vor. Die
Prostituierte selbst bereut ihr stindiges Verhalten im irdischen Leben, verflucht gleichzeitig aber

diejenigen, durch die sie in diese Situation gekommen ist; ihnen wiinscht sie den Galgen.

La mort La femme amoureuse.

Femme de petite value A ce pechie me suis soubzmise

Mal vivant en charnalite Pour plaisance desordonnee

Mene aues vie dissolue Pendus soient ceulx qui my ont mise
Entous temps yuer et este Et au mestier habandonnee

Aies le cueur espouente. Las se ieusse estoy bien menee.

Car vous seres de pres tenue Et conduite premierement

Pour mal faire on est tourmente lamais ny eusse estoy tournee.
Pechie nuist quant on continue La fin suyt le commencement.*%°

Die Prostituierte tritt auch im Berner Totentanz auf, wobei sie dort als ,,Metze* bezeichnet wird.
Sie trégt ein buntes, knielanges Kleid in Rot, Gelb, Weilt und Blau mit abgesteckten, gepufften
Armeln sowie einen Federhut auf inrem blonden Kopf und helle Stiefel. An ihrer Hiifte hingt
ein Kurzdolch. Beschamt halt sie ihre Hande vor ihren Schol3 und wendet sich mit leidendem
Gesichtsausdruck vom Tod ab. Dieser steht als verwesende Leiche leicht gebickt vor ihr und
blickt sie direkt an, wahrend er einen Dudelsack in Handen halt>®.

Der Tod kindigt an, dass ihr Herz Reue empfinden soll und sie zur Melodie des Dudelsacks
aus ihrem sundigen Leben scheiden soll. Die Metze bereut ihr sundiges Leben, in dem Gott
keine Rolle gespielt hat. Stattdessen hat sie sich stets der Wollust hingegeben, wovor es keine
Rettung gibt. Die Thematik der Wollust wird ahnlich wie bei der Figur der Kaiserin des

Oberdeutschen vierzeiligen Totentanzes behandelt (vgl. oben Kap. 8.1.).

4% Paris, Bibliothéque Nationale, RES-YE-86, f. 25.
500 ZINSLI, Berner, XX.
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Mein liebe Dirn nun geheb dich wol, Ach das ich han so schandlich gelebt,

dein hertz grol3e reuw ietz haben sol: vnd meinen Gott nie vor augen gehept:
verlal? vast bald dein sundtliches leben, sonders meinem leib gesucht allein lust,
vnd los vff mein sackpfeiffen eben. ietz hilfft mich nit ist als vmbsust.>%!

Jener Teil des Dresdner Reliefs, das Frauen als Gruppe prasentiert, wird durch die Figuren der
Abtissin, der Edelfrau und der Marktfrau, die hintereinander gehend dargestellt sind, gebildet,
wobei die Abtissin ihren Habit samt Krummstab, die Edelfrau ein teures Kleid und die
Marktfrau ein Kopftuch und einen Korb auf dem Ruicken tragt. Der Text ermahnt die Frauen,
dass auch sie, unabhangig von ihrem Stand, dem Totentanz nicht entkommen kénnen, ehe sich
die Passage dem Jiingling, Kind und dem alten Mann hinter den Frauen zuwendet.

Und ihr miRt auch mit dran, kein Weib aus allen Standen
wird mir in diesem Tanz entwischen aus den Handen.
Der junge Mann muB fort, das Kind, der alte Greis,

weil man an diesem Ort von Unterscheid nichts wei3%%,

Bei der Commaddiantin handelt es sich um eine der friheren Darstellungen des Erfurter
Totentanzes aus dem Jahre 1736. Als Stifter wird ein Leutnant namens Borner genannt; das
Gemalde wurde vom Maler Jacob Samuel Beck ausgefihrt und soll das nicht getreue Bildnis
Adrienne Lecouvreurs darstellen. Sie befindet sich auf der Bihne inmitten eines Stiicks,
wahrend der Tod bereits den Vorhang zu Seite zieht, um sie mit sich zu filhren®%. Er lobt ihre
geschauspielerten Todesszenen und ermahnt sie gleichsam, dass sie das Gefiihl des Todes nun
auch im wahren Leben spiren wird. Die Commadiantin selbst beruft sich auf ihr bewegendes

Schauspieltalent und bedauert, nun von der Bilhne des Lebens gehen zu missen.

Der Tod zur Commaddiantin:

Ganz artig hast du oft die Sterbende gespielet,

Allein, was Sterben heisst, dabei niemals gefuihlet.

Komm, spiel die Rolle wohl, du musst nun wirklich lernen

VVom Schauplatz dieser Zeit, dich sterbend zu entfernen.

501 aphd. XX 76./77.
502 \WINZELER, Dresdner, 17.
503 SCHROER, Erfurter, 11.
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Die Commaddiantin:

Hat meine Action nicht manches Herz bewegt?

Hat nicht mein Sterbespiel viel Wehmuth sonst erregt?
Jedoch das Spiel ist aus! den Schauplatz zu entzieren,

Will mich der harte Tod nunmehr zum Tanze fiihren.5%

Auch die Erfurter Tanzerin stammt aus der Hand des vorhergenannten Malers Jacob Samuel
Beck, wurde jedoch erst 1745 von Johann Samuel Andreae gestiftet. Das Gemaélde stellt —
jedoch wiederum keineswegs portraitartig — die Tanzerin Barbara Campanini, genannt
Barbarina dar, die sich ebenfalls mit dem Tod auf einer Biihne befindet. Dieses Mal begleitet
dieser die Tanzerin auf der Geige zu ihrem letzten Tanz. Im Text weist der Tod sie daraufhin,
dass sie nun am Ende ihres Lebens zuletzt den Totentanz erlernen muss. Die Té&nzerin nimmt
ihre Lektion an und weill um die fehlende Begeisterung des Todes in Bezug auf ihre

Tanzkiinste.

Der Tod zur Tanzerin:

Ala facon! hast du schon manchen Tanz gethan,
Ja, deine Fertigkeit trifft man fast nirgends an,
Jedoch du wirst nunmehr mit deinen zarten Fussen

Den alten Todtentanz bestiirzet lernen missen.

Die Tanzerin:

Mein Tanzen, welches sonst den Grossen dieser Welt
Das Herz bezaubern kann, den Blick gefangen hélt,
Geféllt dem Tode nicht, ich muss mich nun bequemen

Aufs Neue Leacons (sic!) von diesem anzunehmen.’%

Das darauffolgende Bild der namenlosen Erfurter Sangerin wurde ebenfalls vom Maler Jacob
Samuel Beck angefertigt und stellt das letzte der Kategorie ,,Kiinstlerin® dar. Als sein Stifter ist
der Lohgerber Johann Ernst Schoncke angegeben; auch dieses stammt aus dem Jahr 1745. Die
sitzende Sangerin wendet ihren Kopf vom Tod ab, der ihr mit erhobener Hand und leicht
get6ffnetem Mund ein Zeichen zu geben scheint. Der Text berichtet von der Gleichgiiltigkeit

%04 ebd. 11.
% epd. 11.
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des Todes gegeniber der schonen Stimme der Sangerin, wahrend sich diese damit trostet, in

den himmlischen Chor Gottes aufgenommen zu werden.

Der Tod zur Sangerin:

Dein reizender Gesang, dein wohlgesetztes Lied,
So jedes Ohr ergotzt, ja selbst die Herzen zieht,

Hat bei mir keine Kraft, denn ich bin taub; behende!

Stimm ein Lamento an, dir ist das Lied vom Ende.

Die Sangerin:

Mein Stimmchen, welches selbst die Nachtigall besieget
Und durch die Melodie ein traurig Herz vergniiget,

Soll nun pausiren wohl? Ich werde wieder singen,

Und einst mit jenem Chor ein Halleluja bringen.>%

Das Gemalde der Erfurter ,,Zigeunerin“ stammt ebenfalls vom Maler Jacob Samuel Beck und
wurde 1742 von einem Stifter mit den Initialen J.W.S. in Auftrag gegeben. Die von einem Kind
begleitete Hellseherin liest einer edel gekleideten, jungen Frau aus der Hand und prophezeit ihr
ihre Zukunft. Der Tod selbst lauert als alte, bucklige Frau verkleidet hinter der als Agypterin
bezeichneten Wahrsagerin und fordert héhnisch von ihr, dass sie ihm ebenso aus seiner
Knochenhand liest. Die ,,Zigeunerin“ wiederum beklagt, dass sie ihr eigenes Ende nicht

vorhersagen konnte.

Der Tod zur Zigeunerin:

Komm mit, Egypterin, dein Lebensschluss ist da,

Du weisst ja selber nicht, dass dir der Tod so nah,

Und willst doch andern viel von Gliick und Leben sagen.

Komm, schau in meine Hand, mir pflegt nichts fehlzuschlagen.

Die Zigeunerin:
Viel Tausenden hab ich schon etwas prophezeit,
Allein nur bei mir fehlt die Geschicklichkeit.

Crystall und Kunst betriigt, sie lassen mich jetzt stecken,

%% epd. 12.
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Ich muss, eh ich's gedacht, mich in die Erde strecken.>%’

Auch die aus dem Paradies vertriebenen Adam und Eva treten innerhalb verschiedener
Totentdnze auf. In Basel treten Adam und Eva zu Beginn des Tanzes auf. Sie sind, bis auf
Blatterwerk vor ihrer Scham, nackt inmitten von (mythologischer) Fauna und Flora dargestellt.
Auf einem Ast zwischen ihnen windet sich die Schlange als Symbol des Bdsen herab. Der Text
berichtet tiber die Vertreibung aus dem Paradies und den vermeintlichen Sieg des Todes tber
das Menschengeschlecht; der Glaube an Christi ermdglicht jedoch das ewige Leben fiir die

Verstorbenen.

SEcht hie der Spiegel aller Welt

Der uns darumb wird fargestelt /
Das wir Anfang Mittel und End
Betrachten fleissig und behend.

DEr anfang in dem Paradeyf}

Was Herlich voll Lob Ehr und Preif:
Darauff folgt bald der leidig fahl,
Und startzt uns in solch jammerthal.
DAs die wir sonsten solten sein
Unsterblich / Schon und Engelrein
Die wir auch uber grof und klein
Der G'schopffen GOttes in gemein.
SOlten herrschen vernunfftiglich
Und alles besitzen ewiglich

Sind leider GOTT erbarms zumal /
In sund verderbt ohn maR und zahl.
Dle Kron und Scepter war verlorn
Und sahen nichts dann Gottes zorn
Darauff der grausam Todt so g'schwind
Erwurget alle Menschen Kind.

ALs was da lebt gleich wie das Kraut
Mit seiner Sensen niederhawt /

Niemandt so grol3 und herlich wahr

07 ebd. 13.
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Den er nit faldte bey dem Haar.

UNd schleuf3t ihn in das Grab hinein
Da muf eins jeden Tantzplatz sein
Nun aber ist der Todt auch g'storben
Und haben wir den Sieg erworben.
DUrch Christi Todt und Hollenfahrt
Der unser jetzt im Himmel wart
Und ist der Todt in Schlaff verkehrt
Der uns nun willkom lieb und warth.
E N D E>®,

In Bern treten Adam und Eva wiederum zu Beginn des Makabertanzes unter dem Titel ,,Des
Todes Ursprung™ auf. Auch in diesem Beispiel ist das Paar nackt mit Blattern vor ihrer Scham
dargestellt. Hinter ihnen findet sich neuerlich der Apfelbaum mit der Schlange sowie ein Engel,
der Adam und Eva mit einem Schwert aus dem Paradies vertreibt. Im Text wird neuerlich Bezug
auf die Erbsiinde genommen, die Eva laut christlicher Lehre durch ihre Stndhaftigkeit Gber

Adam und somit die gesamte Menschheit gebracht hat.

VOn des Tiiffels vergifften Zung,
hatt der Todt sein ersten Vrsprung,
herschet veber die menschen gantz:

Wir miefRend all an seinen Tanntz.

EVa ist vast schuldig dran,

sie gab den Todt auch ihrem man,
defl3 maifien wir grof3 lyden nodt,
wan dahar kumpt der bitter Todt.>%®

Auch im Erfurter Totentanz findet sich das Bild der Vertreibung von Adam und Eva aus dem
Paradies, allerdings erst als 50. Gemalde. Jacob Samuel Beck ist im Fall der Erfurter
Darstellung nicht nur der Maler, sondern zugleich auch der Stifter des Werkes; das Datum der
Stiftung fehlt wiederum. Adam und Eva, nur in Ranken gekleidet, werden vom Tod in

508 Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek -- Res/4 L.eleg.m. 20 t#Beibd.1, f. 14f.
509 ZINSLI, Berner, 1 1./2.
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Begleitung der biblischen Schlange aus dem Paradies gefuhrt. Beim Text handelt es sich um
keine klassische Dialogform zwischen Tod und Opfer, sondern um eine Abhandlung der Furcht
des Menschen vor dem Tod, der auch die ersten Menschen zu sich geholt hat und dem Grauen
der irdischen Siindigkeit®®. Es finden sich im Text ahnliche Motive wie bei der Baseler
Jungfrau, deren Mund erbleicht (vgl. oben Kap. 8.7.) und der Amme aus Kopenhagen, deren

Herz vom Kummer des Todes erdrickt wird (vgl. oben Kap. 8.10.).

Der Tod kein Tanz!

Des Todes Tyrannei beherrscht die ganze Welt,

Nachdem der schlaue Feind das erste Paar gefallt.

Es ist der alte Bund: von einem Tag zum andern

Sieht man die grosse Schaar durch's Thal des Todes wandern.
Das Sterben aber geht, wie kann es anders sein!

Den Meisten zentnerschwer und mehr als sauer ein.

Was kann Entsetzlichere und Grasslichers auf Erden

Wohl als der Sunden Sold, der Tod, gefunden werden!
Kommt, die ihr noch nicht wisst, was dieser Wirger kann,
Und schaut der Stinde Tod doch etwas ernstlich an,
Betrachtet mit Bedacht die angstlichen Geberden!

Schaut! wie das Antlitz bleich, die Augen dunkel werden!
Seht doch der Lippen Gdscht, hort, wie die Kehle schluckt!
Schaut, wie der Sterbende mit Hand und Flssen zuckt!
Wie in der lichten Noth die welken Glieder zittern!

Eh' dieser Witherich das Herze kann zersplittern,

Eh' der Tyrann noch den véll'gen Sieg erhalt!

Sagt! wie euch dieser Tanz, ihr Sterblichen, gefallt!

Was steht ihr starr und stumm, was ringet ihr die Hande!

Ein unbekehrter Mensch nimmt nur ein traurig Ende.>!

Der eben beschriebenen Vielzahl von Frauenfiguren verschiedener Schichten und Berufe —
einschlieBlich der christlichen Urmutter Eva — ist gemein, dass alle ihre schlechten Taten im
Angesicht des Todes bereuen und sich furchtsam dem unabwendbaren Reigen des Totentanzes

510 SCHROER, Erfurter, 41.
511 epd. 41f.
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anschlieRen. Gemeinsam ist allen Frauengestalten — mit wenigen Ausnahmen — weiters, dass
sie vom Tod, unabhéngig von ihren Aufgaben im Leben, vor den Versuchungen des Lebens
gewarnt werden und ihnen ihre (angeblichen) Verfehlungen vorgehalten werden, die ihre
Ursache meist in der Nichtbefolgung gesellschaftlicher Konventionen und dem Wunsch der

Frauen nach Freiheit und Selbstbestimmung haben.
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9. Totentanze in der modernen Kunst sowie dem popkulturellen Gedéachtnis des 20.
und 21. Jahrhunderts

VVormoderne Totentdnze haben sich stets den Gegebenheiten angepasst und schlie3lich auch
Eingang in die Postmoderne gefunden®*2. In der modernen Kunst finden sich der Totentanz und
auch der Sieg des Todes Uber das Leben vor allem in Zeiten des Krieges und der Krise als
wiederkehrendes Motiv. Neben Kinstlern des ausgehenden 19. Jahrhunderts wie Alfred Rethel
oder Hugo Simberg verarbeiteten auch Salvador Dali und Hans Gabriel Jentzsch bis Robert
Hammerstiel den Tod als allumfassende, divers auftretende Bedrohung und gleichzeitigen
Wegbegleiter®'®. Im Zuge des Bilderzyklus ,,.Der Krieg® sei hier auf das Werk Totentanz anno
17. (HOhe Toter Mann, 1924) von Otto Dix verwiesen, der die Schrecken des Ersten
Weltkrieges trotz des Titels nicht durch den Tod als Person darstellt, sondern das Gefuhl der
Beklemmung durch den Anblick der Leichen der gefallenen Soldaten als Motiv des Totentanzes
ausdruckt. Trotz fehlender Tanzbewegungen strahlen die Figuren eine einnehmende und
erschreckende Dynamik aus>4,

Im Bereich der Musik und des Theaters ist die Totentanzthematik ebenso weit verbreitet;
beispielhaft seien hier Johann Wolfgang von Goethes Opus 86, Totentanz fir Chor und
Orchester aus dem Jahr 1815, das von Wilhelm Berger musikalisch umgesetzt wurde®?®,
Camille Saint-Saéns Opus 40 mit dem Titel Danse Macabre aus dem Jahr 1874°®, sowie aus
jiingerer Vergangenheit Thriller von Michael Jackson aus dem Jahr 1982°Y7 und der dritte
Abschnitt des Opus 21 von Werner Schulze, Concerto Roberto, aus dem Jahr 2007 genannt>28,
Besonders Hugo Distler fand in den niederdeutschen Versen des alten Libecker Totentanzes
Inspiration fur seine im Jahre 1934 komponierte vierstimmige Motette Totentanz, in die die
Makabertanzstrophen einerseits sowie Ausschnitte aus dem Cherubinischen Wandersmann des

Angelus Silesius andererseits einflossen®®.

5121 ERMANN, Totentanz, 17.

513 ebd. 25ff.

514 Otto DIX, Totentanz anno 17. (Hohe Toter Mann, 1924), Radierung. 24,5 x 30 cm. Kunstsammlung Gera, Otto-
Dix -Haus, Inventarnummer D/G 72.

515 Susanne CRAMER, Die Musikalien des Diisseldorfer Musikvereins (1801-1929) Katalog Band 6 (Stuttgart-
Weimar 1996) 80.

516 Victor RANGEL-RIBEIRO, Camille SAINT-SAENS, Danse macabre and Other Works for Solo Piano
(Mineola-New York 1999) 1ff.

517 Jel D. LEWIS JONES, Michael Jackson, the King of Pop, The Big Picture! The Music! The Man! The Legend!
The Interviews: An Anthology (Phoenix-New York-Los Angeles 2005) 5ff.

518 Werner SCHULZE, Concerto Roberto - fiir Fagott und Oberton-Trio (01. 03. 2020), in: Musikdatenbank von
mica — music austria, https://db.musicaustria.at/node/145826 [2. 8. 2022].

519 Joachim WALTER, Hugo Distler, ,Totentanz‘ und ,Thema und zwdlf Variationen iiber ,Es ist ein Schnitter,
heisst der Tod“ in: Der Totentanz der Marienkirche in Liibeck und der Nikolaikirche in Reval (Tallinn), hg. von

Hartmut FREYTAG, Niederdeutsche Studien Band 39 (Kéln-Weimar-Wien 1993) 375-379, 375.
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Fur das Medium des Films weist Laura Rauber darauf hin, dass der personifizierte Tod, als
Weiterentwicklung aus den bereits erwahnten Figuren der Transi-Graber (vgl. oben Kap. 4.)
als Untoter und Zombie bis heute weiterlebt und ahnliche Reaktionen der Abscheu hervorruft

wie einst Totentanze und andere makabre Bildwerke:

,2Anders als das Skelett, an dem der Prozess des Vergehens bereits abgeschlossen
ist, konfrontiert der Transi den Betrachter mit dieser anwidernden prozesshaften
Verwesung. Damit erfassen Transi- und Zombiefiguren den Rezipienten
mitunter schockartig, direkt somatisch, durch Angst oder Ekel. [...] Die klare
Trennung von Dort und Hier, Tod und Leben, verwischt dann ebenso, wie die
Grenze zwischen Leinwandwelt zum Zuschauerraum. Wahrend die Malerei den
Tod einst im Bild gebannt hatte — endlich sichtbar, dabei abgetrennt und somit
kognitiv zu bewaltigen — bricht er im bewegten Film (re-)animiert, mit voller

Wucht aus der Leinwand hervor.«®%,

Neben verwesenden Untoten treten in Filmen, besonders jenen aus dem Bereich der Animation,
ahnlich den Totenténzen, selbststdndig agierende Skelette auf. Dieses Interesse an der
Darstellung an sich toter Organismen erklart Rduber mit der ,,filmischen Potentiale®, die in der
Lage ist, dem Betrachter Unrealistisches darzubieten, wobei R&uber in den bewegten Bildern
des Filmes eine noch intensivere Verhéhnung des Betrachters erkennt als in den monumentalen
Totentdnzen®?!. Auch stehen die ,,wiederbelebten” Toten des Films fiir Réuber in einem
makabren Gegensatz zur immobilen Todesfigur der mittelalterlichen und friihneuzeitlichen
Totentanze®?,

Als eines der bekanntesten Beispiele dieser Entwicklung gilt Walt Disneys zirka fiinfminitiger
Animationskurzfilm The Skeleton Dance der Reihe Silly Symphony aus 1929, der eine Gruppe
untoter Skelette bei ihrem nachtlichen Tanz auf dem Friedhof zeigt. Obgleich diesem Kurzfilm
ein gewisses Mal’ an Humor zukommt und die Knochenménner im Zuge ihrer Tanzbewegungen
gar lustig anmuten, finden sich durchgehend makabre Zwischensequenzen, die den Zuseher mit

einem Gefiihl der — wenn auch abgemilderten — Furcht zuriicklassen®?%. Auch in Walt Disneys

520 |_aura RAUBER, Todesbegegnungen im Film. Zuschauerrezeption zwischen Zeichen und Korper (Bielefeld
2019) 32.

521 epd. 50.

522 epd. 54.

52 The Skeleton Dance (USA 1929, R: Walt Disney), vgl. das Verwenden des Rickgrats eines Skeletts als
Xylophon durch ein anderes Skelett mit den Oberschenkelknochen des Ersten (TC 00:03:45-00:04:05; TC
00:04:39-00:04:54), das Spielen auf dem Schwanz einer zu Boden gedriickten, schwarzen Katze als
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Fantasia aus 1941 treten tanzende Skelette auf, die mit Ddmonen und Geistern zu der Melodie
von Modest Mussorgskys Eine Nacht auf dem kahlen Berge feiern (TC 01:50:26-01:58:09)%%4,
Ein weiteres Beispiel fur einen postmodernen ,,Tanz der Toten*, bei dem neuerlich das Motiv
des Nutzens der lebenden Skelette als Instrumente — unter anderem als Xylophon — auftritt,
findet sich in Tim Burton’s Corpse Bride aus 2005. Im Zuge des Liedes The Remains of the
Day (dt. Tot ist jeder einmal) wird, in der Manier der Totentdnze, vor den Augen des noch
lebenden, mannlichen Protagonisten auf die Vergéanglichkeit des Lebens verwiesen (TC
00:19:42-00:22:58)°%.

Als letztes filmwissenschaftliches Beispiel sei auf Ingmar Bergmans Det sjunde inseglet (dt.
Das siebte Siegel) aus 1957 eingegangen, dessen Thematik wortwortlich das (Schach-)Spiel
des heimgekehrten Kreuzfahrers Antonius Block mit dem Tod ist°?®. Zentral Verwendung
findet auch die Offenbarung des Johannes (TC 00:01:25-00:01:46 sowie TC 01:25:51-
01:27:38)°?’. Durch die schwarz-weifl gehaltenen Szenen, die laut Rauber besonders gut
Kontraste zwischen Leben und Tod représentieren, kommt auch dem Tod, der zu Beginn des
Films in schwarz gewandet und mit bleich geschminktem Gesicht auftritt, eine besondere
Dramatik zu. Obgleich er den Ritter mit sich nehmen will, Gberredet dieser ihn, mit der Bitte
um Aufschub, zum oben bereits erwéhnten Schachspiel, das sich wie ein roter Faden durch die
gesamte Handlung zieht. Im Falle seines Sieges wiinscht sich Antonius Block — riickblickend
auf sein missgliicktes und sinnfreies Leben — durch einen letzten altruistischen Akt, seine
Gefolgschaft und ihn wéhrend der Spieldauer vor dem Tod verschonen zu kénnen und hofft
darauf, dass dieser am Ende nur ihn fortholen wiirde (TC 00:03:15-00:04:49)°28,

Nach Almut Breitenbach eignen sich derlei Spiele, die naturgemél eine ,,Hierarchie®, in diesem
Fall vom Konig bis zum Bauern, sowie mehrere Farben aufweisen, besonders fir Allegorien in
Bezug auf den Tod und die fur alle Stande in gleichem Male geltende Verganglichkeit des
menschlichen Lebens; hierzu zéhlt auch das Zusammenwerfen aller Figuren in einen Beutel am
Ende des Spiels®?°. Dariiber hinaus verweist sie auf ein Gedicht Sebastian Brants mit dem Titel
De periculoso scacorum ludo, das auf ein Gemalde referenziert, das sich friher im Stral3burger

Miunster befand und heute nicht mehr erhalten ist. Darauf war, &hnlich den Protagonisten

Streichinstrument (TC 00:04:22-00:04:31) sowie das Auftiirmen der vier Skelette zu einem hippomorphen Wesen
aus Knochen auf dem Weg ins Grab bei Tagesanbruch (TC 00:05:10-00:05:17).

524 Fantasia (USA 1941, R: Walt Disney).

525 Tim Burton’s Corpse Bride (USA 2005, R: Tim Burton).

5% Det sjunde inseglet (Schweden 1957, R: Ingmar Bergman).

527 Offb 1-5.

528 RAUBER, Todesbegegnungen, 104.

529 Almut BREITENBACH, Der 'Oberdeutsche vierzeilige Totentanz'. Formen seiner Rezeption und Aneignung
in Handschrift und Blockdruck. Spatmittelalter, Humanismus, Reformation/Studies in the Late Middle Ages,
Humanism, and the Reformation 88 (Tiibingen 2015) 348ff.
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Ingmar Bergmans, der Kaiser beim Schachspiel mit dem Tod zu sehen, welches er vor den
Augen der Standevertreter austragt®®. Auch Bergman war dieses Motiv durch den Besuch
landlicher Kirchen in seiner Jugend und die Betrachtung der dort angebrachten Wandgemalde,

bewusst und diente ihm gewiss als Inspiration fur die oben genannte Szene:

,»[-..] In a wood sat Death, playing chess with the Crusader. Clutching the branch
of a tree was a naked man with staring eyes, while down below stood Death,
sawing away to his heart‘s content. My mind was stunned by the extreme cruelty

and the extreme suffering“®3L.

Das Motiv des Schachspielens wird mit jenem der Totentdnze amalgamiert; der Tod besiegt
seinen Gegner im Spiel und holt ihn fort. Aber auch andere Szenen des Films erinnern an die
verhohnende und komddiantische Art der Totentanze, etwa das Féllen eines (Lebens-)Baumes
durch den personifizierten Tod, um an sein, den Tod zuvor nachahmendes, nun flehendes, Opfer
zu gelangen (TC 01:05:04-01:06:45)°2. Neben einem tatséchlichen, monumentalen Totentanz,
der im Zuge des Filmes von einem Kinstler zwecks Verangstigung der Menschen an eine
Kirchenwand gemalt wird (TC 00:15:38-00:17:44), endet Das siebte Siegel, nachdem der Tod
den Protagonisten in der Verkleidung eines Klerikers ausgehorcht hat, mit einem tatsachlich in
der Ferne der Bergkuppen durchgefuhrten Totentanz, bei dem der Kreuzritter und seine
Entourage dem Tod, wiederum in der den monumentalen Totentdnzen gleichenden
,, Teufelsrichtung®, tdnzelnd nach links (vgl. oben Kap. 3.), folgen. Der Tod selbst tragt im Zuge
des Tanzes zum ersten Mal seine ihn weiter determinierenden Symbole der Sense und des
Stundenglases (TC 01:30:56-01:31:18). Fir Rauber werden hier einerseits die Schrecken des
erst kirzlich zurtickliegenden Weltkrieges, andererseits die Angst des Regisseurs selbst vor
dem Sterben thematisiert®3®. Humoristische Adaptionen des Bergman Stoffes, die dem Tod
seinen Schrecken nehmen, bilden dartiber hinaus Bill & Ted’s Bogus Journey, in dem der Tod
sie zu mehreren modernen Gesellschaftsspielen auffordert, bis er sich schlie3lich nach einer
verlorenen Partie Twister endgiiltig geschlagen gibt>®*, sowie der siebente Abschnitt des Filmes

The Meaning of Life, ,,Death*, von Monty Python, im Laufe dessen eine britisch-amerikanische

530 epd. 302.

531 John STUBBS, The Seventh Seal, Journal of Aesthetic Education 9/2 (1975) 62-76, 66.
532 RAUBER, Todesbegegnungen, 106.

533 epd. 108f.

%3 Bill & Ted’s Bogus Journey (USA, 1991, R: Peter Hewitt).
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Dinnerparty vom Sensenmann heimgesucht wird; in Folge einer Fischvergiftung folgen die
Verstorbenen dem Tod in einem modernen ,, Totentanz® in ihren PKWs ins Jenseits®.

Silke Jungblut verweist in Bezug auf das Todesmotiv innerhalb postmoderner Literatur darauf,
dass das Thema des unumganglichen Todes, dessen Umkehr selbst durch Zauberkraft
unmdglich erscheint, zentral innerhalb der Handlung der ,,Harry Potter“-Blicher der britischen
Autorin Joanne K. Rowling, die die Popkultur seit ihrer Vertffentlichung am Ende des 20.
Jahrhunderts nachtraglich pragen, verankert ist; ahnlich den Totenténzen sind die Hauptfiguren
gezwungen, ihren eigenen sowie den Tod der ihnen nahestehenden Menschen in der Hoffnung
zu akzeptieren, diese in der Ewigkeit wiederzutreffen®3,

Dariiber hinaus zeigen sich eine Renaissance der Totentanze durch die Covid-19 Krise®®’, sowie
Festivals in Wien und Lubeck, die die Vergénglichkeit des Lebens bzw. den Totentanz zum
Thema haben, wie grol3 das Interesse an der Frage, was nach dem Sterben folgt, auch im 21.

Jahrhundert noch ist>%,

Die offene Frage der Menschheit nach dem Sterben und dem potenziellen Leben nach dem Tod
existiert seit dem Mittelalter in christlich geprégter Form in Europa und erfahrt in regelméaigen
Abstanden eine Wiederaufnahme in verschiedensten Kunstgattungen, die Menschen aller
Geschlechts-, Gesellschafts- und Altersgruppen nach wie vor bewegt.

Wahrend die vormodernen (monumentalen) Totentdnze des Spatmittelalters und der Friihen
Neuzeit in erster Linie die des Lesens nicht kundigen Gesellschaftsschichten adressieren und
an die Unausweichlichkeit des Todes erinnern sowie die Menschen dazu ermahnen sollten,
innerhalb ihrer strengen sozialen Hierarchie ein gottgefalliges Leben zu fiihren, findet man
diesen ethisch-moralischen Hintergrund bei modernen Adaptionen des Totentanzstoffes nur in
seltenen Féallen bei kulturell hochstehenden Werken. Im Gegensatz dazu steht die
Unterhaltungsindustrie, die bei ihren Produktionen vor allem auf einen wohligen Gruselfaktor

abzielt.

5% The Meaning of Life (GroBbritannien, 1983, R: Terry Jones).

53 Silke JUNGBLUT, Harry Potter, die Grimms und der Tod: Zur Todesmotivik in alten und neuen Marchen,
(Hamburg 2014) 34f.

57 Art. In Corona-Zeiten: Der Totentanz kehrt zuriick (27.03.2020), in: Die Tagespost, https://www.die-
tagespost.de/kultur/in-corona-zeiten-der-totentanz-kehrt-zurueck-art-206750 [9.7.2022].

5% vgl. MEMENTO MORI FESTIVAL 7.-17. Oktober 2021, Das Kulturfestival rund um den Tod,
https://www.festival-memento-mori.at/, sowie Gemeinde St. Marien zu Libeck, St. Marien Journal fir Gemeinde
und Freunde der St. Marienkirche zu Lubeck (Lubeck 2021) 2ff.
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Exkurs: Das Stundenbuch bzw. Pfortenbuch im altagyptischen und christlichen Glauben

und die humanistische Hieroglyphenkunde der Renaissance nach Horapollon

Eng in Verbindung mit den Motiven des Makabertanzes, dem endlichen Leben sowie dem Tod
als eigenstandiger Person, stehen mittelalterliche Stundenbiicher®®. Nach Monika Schmitz-
Emans entwickelte sich die Notwendigkeit dieser Quellengattung aus dem aufkommenden
Zeitverstandnis des Mittelalters und dem Bedirfnis der Glaubigen, einen tiefergreifenden
Konnex zwischen der dual auftretenden endlichen Lebenszeit einerseits und der ,,zeitlosen*
Ewigkeit (Heilszeit) andererseits zu erwirken, um das alltagliche Leben der Menschen als Teil
des ,,gottlichen Plans“ erklarbar zu machen. Dieser Alltag und die tagliche Arbeit folgen
demnach einem genauen Ablauf, den es in regelmaligen Abstanden zur Vollziehung von
Gebeten zu unterbrechen gilt. Durch den technologischen Fortschritt, der das Aufkommen von
Uhren beglnstigte, etablierte sich die zuvor nicht vorhandene Einteilung des Tages in Stunden
aus klosterlichen Institutionen heraus auch im laikalen Alltag. Dabei kam den Stundenbiichern
nach Schmitz-Emans folgende Aufgabe zu: ,,Sie gliedern den Tag, sorgen dafur, daR die Phasen
des irdischen Alltags nach einem festgelegten Rhythmus von Phasen der religiosen Besinnung
und der Hinwendung zur Ewigkeit unterbrochen werden.“>4°.

Neben der dogmatischen Ermahnung zur VVorbereitung auf die Ewigkeit dient das Aufkommen
der Stundenbiicher als ,,Zeitmesser* in wirtschaftlicher Sicht der Regulierung des Arbeitstages
insoweit, dass durch derlei ,,Arbeitszeitregelungen* eine Steigerung der Zuverldssigkeit
erkennbar wird. Im weiteren Verlauf fiihren Stundenbiicher im 6konomischen und finanziellen
Kontext zur Entstehung von ,,Tagesplanern®, in denen nicht nur die einzelnen Tagesstunden,
sondern auch die im Zuge géttlichen Wohlwollens geleisteten Tatigkeiten vermerkt werden®*,
Ausgehend vom franzdsischen und flandrischen Raum des 13. Jahrhunderts und ab dem 15.
Jahrhundert auch dem italienischen Raum, etabliert sich das -zumeist in lateinischer Sprache
verfasste — Stundenbuch aus dem Brevier heraus als Werk des Glaubens und des Besinnens fir
die Zielgruppe adeliger und nichtadeliger Laien. Inhaltlich spiegelt das Stundenbuch die
Passion Christi sowie Heiligenviten und die Heilsgeschichte wider, wobei diese in irdische
Zeitkonzepte und die unterschiedlichen Abschnitte des Jahres eingebettet werden. Im Verlauf

des Tages sollte achtmal, im Abstand von drei Stunden, gebetet werden. Inwieweit die

53 ygl. hierzu etwa Oxford, Bodleian Library MS. Douce 135, insbesondere f.68v-f. 73r, f. 73v-f. 74v, f. 75v, f.
76v, f. 77v, f. 78v, f. 79v, f. 80v, f. 81v, f. 82v, f. 83V, f. 84v-f. 89v.

%40 Monika SCHMITZ-EMANS, Graphien der Zeit. Uber Stundenbiicher in Mittelalter und Neuzeit, in:
Intermedialitdt in der Friihen Neuzeit. Formen, Funktionen, Konzepte, hg. von Jérg ROBERT (Berlin-Boston
2017) 215-236, 218.

%41 ebd. 219f.
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Eigentlimer der Stundenbiicher diese Abstdnde einhielten und den Gebeten tatséchlich
nachkamen, bleibt fraglich®,

MaRgebend fur Stundenbicher sind auch die in ihnen hdufig enthaltenen Illustrationen, die
einerseits biblische Szenen, andererseits alltdgliche Bilder zeigen, wobei die Kalendarien den
jeweiligen Monaten oftmals die zu dieser Zeit vorzunehmenden Arbeiten zuordnen. Daruber
hinaus findet sich im Zuge des Officium defunctorum mehrmalig der skelettierte Tod sowie die
Darstellung des Eingangs zur Holle>*3,

Auch im alten Agypten waren strukturell dhnliche, nach Stunden gegliederte Werke bekannt,
deren moderner Name Pfortenbuch lautet. Im Lexikon der &gyptischen Religionsgeschichte
wird das Pfortenbuch, dessen altdgyptischer Name und Ursprung nicht eindeutig gekléart sind,
der Familie der ,,JJenseitsfithrer”, &hnlich dem Amduat (Totenbuch) und dem Zweiwegebuch,
zugeschrieben. Seinen Namen erhalt das Pfortenbuch, das gemeinsam mit dem Totenbuch zu
den essenziellsten koniglichen Totentexten des Neuen Reiches gehdrt, durch seine
Hauptthematik, ndmlich die zwolIf geschlossenen und von Zauberwesen, wie feuerspeienden
Reptilien, bewachten Tore der Unterwelt, die die verstorbene Person — gemeinsam mit dem
Sonnengott auf seiner Nachtfahrt von Westen nach Osten — durch Zauberspriiche und
gebetartige Bitten Stunde um Stunde 6ffnen und hindurchfahren muss. Im Zentrum steht hierbei
die bildliche Darstellung des Pfades, wahrend die beigefuigten Texte umschreibend wirken. Es
erfolgt eine Dreiteilung der Darstellung, wobei mittig der Wasserlauf mit der Barke des
Sonnengottes ersichtlich ist, der auf beiden Seiten von den mit Gottern, Geistern und
Verstorbenen besetzten Ufern flankiert wird. Die Halle des Osiris, mit dem thronenden Gott
vor der Waage des Totengerichts, unterbricht diesen Lauf jedoch zwischen der 5. und 6. Stunde.
Am Ende des Pfortenbuches findet sich die Darstellung der aufgehenden Sonne, die sich,
gemeinsam mit der Sonnenbarke, aus dem Urwasser erhebt. Ausgehend vom Grab des
Haremhab halten Bilder des Pfortenbuches in die Architektur sowie auf den Sarkophagen der
meisten Konigsgraber der 19. und 20. Dynastie Einzug, ehe sie im Zuge der Spétzeit auch im
privaten Funeralbereich wie auf Papyrusrollen Verwendung fanden®>**,

Erik Hornung verweist darauf, dass die Kreatoren des Zaubers (Heka) und der Einsicht (Sia)
auch zur Entourage des Sonnengottes und seiner Barke gehtren und verweist auf neue
Thematiken, die im Totenbuch noch nicht bekannt waren, so etwa die Unterscheidung der

Jenseitsbewohner, die als Agypter, Nubier, Asiaten und Libyer auftreten. Auch weist Hornung

542 ehd. 220ff.

543 ebd. 222ff.

4 Hans BONNET, Pfortenbuch, in: Lexikon der agyptischen Religionsgeschichte, hg. von Hans BONNET (Berlin
32000) 589-590, 589f.
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auf die Bedeutung des Wandels der Zeit hin; die in sich gewundene Schlange gilt als Ursprung
der Zeit, die einzelne Stunden gebiert und wieder zerstort. Daneben tritt die Zeit auch als zwei
miteinander verwobene Strange auf. Auch stellt sich die Zeit als relativ dar, da eine Stunde im
Zuge der nachtlichen Uberfahrt einer menschlichen Lebensperiode gleichkommt. Die Folgende

Tabelle gibt einen Uberblick uber die zwolf nachtlichen Stunden des Pfortenbuchs nach

Hornung>*:
e Zwischenwelt
e Barke wird durch ,,Gotter der Wiiste™ in Empfang genommen
1. Stunde e Widder- und Schakalfetische symbolisieren Befehlsgewalt Res

(Lohn/Strafe)

e Motiv der Unabwendbarkeit des Todes

e Eintritt in die Unterwelt

2 Stunde e Darstellung durch Ma‘at seliger und verdammter Menschen

e Strafrede des Atum

e dazwischen die vier erschopften, liegenden Himmelsrichtungen

e  Erdbarke®, durch Stierkopfe stilisiert

e zwolIf durch Re wiedererweckte Mumien

3. Stunde e ,Feuersee* (dem christlichen Fegefeuer der Verdammten hnlich)

e Verwirrung der ,,Chaosschlange* Apophis durch Atum und zwei
gottlichen Neunheiten

e _ See des Lebens™ und ,,See der Urden*

¢ neun noch schlafende Mumien, die von Re erweckt werden

4. Stunde e sie sind ,,Gotter des Osirisgefolges®, die jede Nacht erneuert
werden (= 12 Nachtstunden)

e QOsirisschrein im unteren Register

e Bestrafung der Gottesfeinde durch Feuer

¢ neun Gottheiten gegen Apophis

e anthropomorphe Ba-Seelen der Menschen der Unterwelt

5 Stunde e vier ,Menschenrassen*: Agypter, Asiaten, Nubier, Libyer

¢ ihre Ba-Seelen werden durch das Wort des Horus geschitzt

e Zuweisung ewiger Lebenszeit und Ackerland

e fiinfte Pforte: Gerichtsaula des Osiris — Totengericht

o tiefste Stelle des Pfortenbuches

e unsichtbarer Sonnenleichnam

6. Stunde e Mumien des Osirisgefolges — neues Leben durch
Wiedervereinigung mit ihrem Ba

e Gefahren neuen Lebens durch Apophis symbolisiert

o Zeit als doppeltes Seil aus dem Maul Agens

%4 Erik HORNUNG, Das Tal der Konige (Muinchen 22010) 86f.
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7 Stunde e  Pfihle Gebs* wehren Feinde der Sonnenbarke ab

e Selige Tote erhalten ewiges Leben

e Aufrichten der Seligen auf ihren Barken und Versorgung dieser
8. Stunde durch ,,Herren des Unterhalts im Westen®

e Fortfiihrung der Bestrafung der Verdammten

e Bestrafung durch feuerspeiende Riesenschlange symbolisiert

9. Stunde e Auftreten der im Urwasser Schwimmenden und Rettung dieser
vor korperlichem Verfall/Versorgung ihrer Ba-Seelen
10. Stunde e erneute Abwehr des Apophis

e Vorbereitung auf Sonnenaufgang
e Fesselung des Apophis und seiner Gehilfen
e Frontale Abbildung Res — Wunsch, ,,Gott ins Angesicht zu

blicken*
11./12.Stunde e Sterne und den Sonnenaufgang verkiindende Paviane
e Schlangenreitende Gottinnen und Ammen um eben geborenes
Sonnenkind

e Schluss: Darstellung aller drei Ebenen der Unterwelt durch
Nun/Osiris/Nut

Eine unmittelbare Verbindung zwischen der altagyptischen Hieroglyphenlehre und der
europdischen Frihen Neuzeit bilden jene Werke, die Licht in das Dunkel des antiken
Schriftsystems zu bringen versuchten. Charles Dempsey verweist in diesem Zusammenhang
auf Pierio Valeriano, dessen Hieroglyphica als erstes solches Werk im Jahr 1556 erschien,
obgleich seine Veroffentlichung fir Dempsey bereits das Ende der ersten Phase der
Beschaftigung der Renaissancegelehrten mit Hieroglyphen markiert. Er verweist hierbei auf die
altgriechischen Quellen, allen voran das ,,Worterbuch® des Horapollon, das 189 Zeichen
umfasste und 1419 nach Italien kam, wo es vielfach Gbersetzt wurde, sowie auf das Aufkommen
der Beschéftigung mit anderen antiken Sprachen wie Aramdaisch und Hebraisch, um die Frage
nach der ,,Sprache Gottes* und dem Zusammenhang zwischen Namensbezeichnungen und
ihren Bedeutungen zu klaren®®. Besonders das Udjat- oder Horusauge, fand im Zuge der
Renaissance mehrfach Verwendung, so etwa bei Athanasius Kircher, der Ferdinand Ill. als
,,Osiris Austriacus® betitelte®*’.

Das schon erwahnte Werk Horapollons, namentlich Des Niloten Horapollon Hieroglyphica,
ging 1505 in Druck und wurde 1512, als Ubersetzung in lateinischer Sprache nach Willibald

546 Charles DEMPSEY, Renaissance Hieroglyphic Studies. An Overview. Interpretation and Allegory Antiquity
to the Modern Period, Brill's Studies in Intellectual History, Band 101, 365-381, 365ff.

%47 Ludwig VOLKMANN, Bilderschriften der Renaissance: Hieroglyphik und Emblematik in ihren Beziehungen
und Fortwirkungen (Leipzig 1923) 113, fig. 95.
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Pirckheimer mit Darstellungen Albrecht Dirers vertffentlicht. Fur Heinz-Josef Thissen liegt
der Ursprung der Hieroglyphica in der, sich lediglich auf Hieroglyphen beziehenden,
Kryptographie und der exponentiell ansteigenden Zeichenanzahl der nur den Gelehrten
zuganglichen Hieroglyphen zwischen dem Mittleren und Neuen Reich (etwa 1000 Zeichen)
und der Spétzeit (etwa 10000 Zeichen). Das Abgleiten der monumentalen Zeichensprache in
den Bereich der Mystik wurzelt nach Thissen einerseits im Abgrenzungsbedirfnis der
agyptischen Priesterschaft, andererseits in der grof3tenteils fehlenden Bereitschaft der Hellenen,
die Hieroglyphensprache zu erlernen®®. Fiir Thissen bleibt auch der genannte Titel des Werkes
fraglich, da kein altgriechischer Text bekannt ist, der eine originale Abschrift der koptischen
Vorlage darstellt, da auch die Richtung der Ubertragungen zumeist entgegengesetzt, vom
Griechischen ins Koptische, erfolgte. Vielmehr wurde Horapollons Werk direkt in
altgriechischer Sprache verfasst, wobei er in diesem Zusammenhang auf den in der Antike
beliebten ,,Kunstgriff der vorgetauschten Ubersetzung" hinweist. Wahrend der ,,Vater der
Hieroglyphenkunde®, Champollion, dem die Entzifferung der Zeichen 1822 gelang, die Arbeit
Horapollons fir die Entwicklung der Wissenschaft durchaus schatzte und gar dreizehn seiner
Zeichen als korrekt zugeordnet auszeichnet, iibt die deutsche Agyptologie tendenziell Kritik®;
das Werk Horapollons wird von Adolf Erman gar als ,toricht” und als Buch, ,,das nichts weiter
enthélt als seltsame Ausdeutungen wirklicher und angeblicher Hieroglyphen* bezeichnet. Eines
der Beispiele, das Erman anfiihrt, ist etwa die Nennung der Gansehieroglyphe fiir den Sohn, da
sich  beide Worte gleichen ( §. s3/z3/sa°*°); Horapollon sieht den Ursprung dieses
Zeichengebrauchs in der tiefgehenden Mutterliebe der Gans fiir ihre Nachkommen®®?,

Zuletzt sei im Zusammenhang mit der Hieroglyphenlehre der Renaissance auf die Ehrenpforte
Kaiser Maximilians 1. verwiesen. Im Zuge der Etablierung seiner gedechtnus vollendete
Johannes Stabius nach dem Tode Maximilians I. die von ihm gewiinschte und eigens betitelte
,,Honoris Porta“ als groRten je produzierten Holzschnitt>?. Es handelt sich um eine etwa 3m
hohe, durch drei Tore definierte Schauseite, die sich mittig nach oben hin aufstapelt und durch
Turme sowie einen Stammbaum mit Maximilian I. selbst an der Spitze sowie verherrlichenden
Schlacht- sowie Alltagsszenen die Gloria des Habsburgerhauses reprasentieren soll. Hoch oben,

auf der mit einer Krone verzierten Kuppel, thront Maximilian 1. neuerlich, diesmal in einer

548 Heinz-Josef THISSEN, Des Niloten Horapollon Hieroglyphenbuch. Band I: Text Und Ubersetzung (Berlin-
Boston 2000) VI1II.

59 THISSEN, Hieroglyphenbuch, XIff.

550 Rainer HANNIG, Die Sprache der Pharaonen. GroRes Handwdrterbuch Agyptisch-Deutsch (2800-950 v. Chr.).
Marburger Edition. Kulturgeschichte der antiken Welt Band 64 (Mainz 52009) 704.

%51 Adolf ERMAN, Die Hieroglyphen (Berlin-Leipzig 1917) 2f.

%52 Thomas Ulrich SCHAUERTE, Die Ehrenpforte fiir Kaiser Maximilian 1. Drer und Altdorfer im Dienst des
Herrschers. Kunstwissenschaftliche Studien 95 (Miinchen u.a. 2001) 399ff.
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Kapelle, wobei ihn eben jene Zeichen umgeben und als Herrscher lobpreisen, die Horapollon
teilweise in seiner Hieroglyphica nennt®3. Die Hieroglyphen des Werkes, fiir das Diirer 1512
den Auftrag erhielt, und der Hofmaler Jorg Koélderer zwei Entwiirfe in Farbe anfertigte, wobei
auch andere seiner Vorlagen fur die einzelnen Bilder Verwendung fanden, entstammen
teilweise auch der Feder Willibald Pirckheimers, der neben den von ihm 1512/13 ins
Lateinische Ubersetzten Hieroglyphen des Horapollon auch selbst neue, ,heraldische*
Hieroglyphen entwickelte®®*. Nach Matthias Miiller schlieBlich handelt es sich bei der
Hinzufligung der naturgegebenen, tierformigen und gegenstandsformigen Hieroglyphen, wie
den Symbolen des herabfallenden Taus, der Schlange, des aufmerksamen Kranichs und des
Hahns, der auf einer Schlange sitzt und auf Ludwig XII. von Frankreich verweist, um eine
Erhebung Maximilians I. in die Sphéren eines abgewandelten Osiriskultes, der den vorlaufigen

Hohepunkt des aus der Antike erwachsenden Kaisertums reprasentiert>®,

Wenn auch ein direkter Vergleich (monumentaler) Totentdnze mit Stundenbiichern und in
weiterer Folge dem altagyptischen Pfortenbuch nicht uneingeschrénkt moglich ist, so zeigt sich
doch, dass die Befassung mit der Lehre der religiésen Vorstellungen des Mittleren und Neuen
Reichs auch in der Renaissance von Interesse fur die Humanisten war, die unter Berufung auf
Horapollon altagyptische Hieroglyphen als politisches Machtinstrument fiir das Kaiserhaus der
Habsburger nutzten. Es zeigt sich jedoch, dass zahleiche Vorstellungen der &gyptischen
Unterwelt und eines Lebens nach dem Tod ihre Entsprechung in den christlichen Vorstellungen
der Holle und des Jingsten Gerichts finden. Totentdnze sind demnach der Ausgangspunkt flr

die Reise der Seele zu Gott.

53 Sven LUKEN, Kaiser Maximilian 1. und seine Ehrenpforte. Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 61/4 (1998), 449-
490, 449ff.

554 peter STRIEDER, Zur Entstehungsgeschichte von Diirers Ehrenpforte fiir Kaiser Maximilian, Anzeiger des
Germanischen Nationalmuseums 1954-1959 (1960) 128-142, 128ff.

555 Matthias MULLER, Entriickte Anwesenheit in Bildern Maximilians I. Medienprasenz und seine Inszenierung
als enigmatischer Herrscher — ein Widerspruch?, in: Maximilian 1. (1459-1519) und Musik. Reale Présenz vs.
virtuelle Kommunikation. troja. Jahrbuch fiir Renaissancemusik. Band 18, hg. von Nicole SCHWINDT (2019)
115-138, 131f.
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10. Conclusio

Es hat sich im Zuge der Bearbeitung des Themas dieser Arbeit gezeigt, dass es sich bei
(monumentalen) Totentdnzen, insbesondere in Bezug auf die Darstellung weiblicher
Standevertreterinnen, um eine hochkomplexe Materie handelt, deren Entwicklung deutlich
vielschichtiger ist als es zunéchst erscheint. Innerhalb des seit dem 19. Jahrhundert bestehenden
Forschungsinteresses an Makabertanzen existierte lange Zeit kein Konsens tiber eine Definition
des Terminus ,, Totentanz“, wobei die Geschichtsforschung sich um die Schliefung dieser
Licke insbesondere seit Beginn der 2010er Jahre intensiv bemiht. Aufgrund der
heteroheteropatriarchal gepragten gesellschaftlichen Hierarchie des Spatmittelalters und der
Frihen Neuzeit Uberwiegen in den nach wie vor existierenden bzw. heute noch zuganglichen
Quellen in hohem MaR die Darstellungen mannlicher Standevertreter der geistlichen und
weltlichen Sphére. Ein Grofteil der Literatur zu Totentdnzen befasst sich demnach vor allem
mit diesen Figuren, weshalb eine Betrachtung der weiblichen Protagonistinnen auf einzelne
Werke und Kapitel beschrankt ist. Aufgrund der Fulle des Quellenmaterials war jedoch eine
Gesamtdarstellung samtlicher monumentaler wie literarischer Totentanze mit Frauenbezug im
Rahmen dieser Masterarbeit nicht moglich.

Die Entstehung der Totentdnze kann wiederum nicht als stringente Entwicklung einer einzigen
gesellschaftlichen Todesvorstellung gesehen werden. Vielmehr war der mittelalterliche und
frihneuzeitliche Mensch aufgrund fehlender bzw. nicht ausreichender medizinischer
Versorgung auch ohne das Auftreten epidemischer Ereignisse tagtaglich mit dem Tod
konfrontiert; die daraus resultierende Furcht vor dem Tod, die durch den starken Einfluss der
katholischen Kirche zu dem Wunsch nach einem ,,guten Tod* fuhrte — also einem solchen, der
durch gute Werke und Gottesfurchtigkeit erreicht wird im Gegensatz zum ,,schlechten Tod",
der die nicht buBRfertigen Menschen ereilt — findet ihren mitunter literarischen Niederschlag im
Memento mori- wie Vanitas-Gedanken sowie den Gedichten der Gattung Vado mori und
weiteren Legenden, die allesamt starken Einfluss auf die Totentdnze nahmen, wobei keine der
genannten Quellen als einzige zu betrachten ist. Uberdies enthalten die genannten Werke zur
Todesthematik die Aufforderung an den Betrachter, sein Leben vor seinem Tod zum Besseren
im Sinne der christlichen Moralvorstellung zu andern, wéhrend insbesondere bei den hier
behandelten Totenténzen aus bildlicher und inschriftlicher Darstellung hervorgeht, dass sich
die Abgebildeten bereits im Moment ihres Todes befinden und eine Anderung ihres
Lebenswandels daher nicht mehr moglich ist.

Zu derselben kunstgeschichtlichen und literarischen Richtung des ,,Makabren* zihlen neben

den Totentdnzen Transi-Graber sowie die Darstellung des tber das Leben triumphierenden
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Todes, die alle ungeféhr zeitgleich auftreten. Sie zeigen die anhaltende Prasenz der
Todesthematik im gesamteuropdischen Raum dieser Zeit.

Im Lauf des 14. Jahrhunderts tritt der Begriff ,,Dance Macabre* das erste Mal in Erscheinung,
wobei als Ausgangspunkt in geographischer Hinsicht Frankreich angesehen werden kann. In
weiterer Folge bilden sich eine romanische Totentanztradition in Westeuropa und eine
(ober)deutsche Tradition in Mittel- und Nordeuropa heraus, wobei die Trennlinie zwischen dem
heutigen Deutschland und Frankreich verlauft.

Grundsatzlich ist festzuhalten, dass Epidemien ein Seismograf sozialer Schwachpunkte sind.
Das fehlende Wissen (ber HygienemaRnahmen sowie medizinische Vorsorge des
Spétmittelalters und der Friihen Neuzeit flhrte einerseits zur Ausbreitung der Pest in Europa,
andererseits — sehr wahrscheinlich — zum Ausbruch von Chorea (Veitstanz). Da die christliche
Kirche das Tanzen im Zuge der Entwicklung ihrer Morallehre zunehmend verteufelte, wurde
der Veitstanz in erster Linie auf die geistig-sittliche Schwéche der Frauen zuriickgefihrt, bei
denen auch der Ursprung der Krankheit gesehen wurde. Frauen, denen die Erbsiinde der
Urmutter Eva zur Last gelegt wurde, bewegten sich darliber hinaus zwischen den beiden
Extrempolen der ,,Heiligen“ einerseits und der ,,gefallenen Frau“ andererseits, obgleich der
Gesellschaft der Wert der Frauen bewusst war, sei es in der Ehe als Mutter und Herrin des
Haushalts bzw. im gewerblichen Bereich als Partnerin des Mannes, sei es im Kklgsterlichen
Leben als Krankenpflegerin oder ,,Gebetsdienstleisterin®. Die Texte der Totentdnze weisen in
weiten Bereichen scharfe Gesellschaftskritik auf, wobei hier noch heute aktuelle Thematiken
wie héusliche Gewalt, Machtmissbrauch und Korruption und insbesondere die Ungleichheit
zwischen den Standen angeprangert werden. Besonders unterschiedlich behandelte die
spatmittelalterliche und friihneuzeitliche Gesellschaft Manner und Frauen ab 50, da Frauen als
GroBmuitter, so sie alleinstehend waren im weiteren Verlauf haufig als Hexe, betitelt wurden,
wahrend Manner des gleichen Alters als stattlich und in der Mitte des Lebens stehend betrachtet
wurden. Dies zeigt, dass die Reproduktionsfahigkeit der Frau ausschlaggebend fir ihre
gesellschaftliche Stellung war.

Als Gegenstiick zu dieser Vorstellung steht das Vanitas-Motiv des Todes mit der jungen Frau,
das sich im 14. Jahrhundert im mitteleuropdischen Raum als eigenstdandige Thematik
herausbildete. Tragende Elemente dieser Darstellungsform sind Erotik und Voluptas bzw. deren
Verfall in der Kombination mit der der jungen Frau zugeschriebenen Naivitidt. Die
Unbekimmertheit im Hinblick auf das Sterben macht den Schock der jungen Frau im
Augenblick ihres Todes umso groRer, was durch die Tragik des Motivs die Empathie der

Menschen, aber auch das (sexuelle) Interesse, anregt.
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Bei den dieser Arbeit zugrunde liegenden (monumentalen) Totentdnzen mit Frauenbezug treten
vier Typen von Frauenfiguren am h&ufigsten auf. Bei diesen handelt es sich um die Kaiserin,
die Klosterfrau, die Jungfrau sowie das Kind mit und ohne Mutter. Diese Figuren représentieren
ausschnitthaft die vier Eckpfeiler weiblicher Tatigkeiten bzw. gesellschaftlicher Umsténde, die
das Spatmittelalter und die Frihe Neuzeit aufweisen. Die Kaiserin sowie die Klosterfrau, bis
hin zur Abtissin und Priorin, entsprechen den Formen weiblicher geistlicher und weltlicher
Machtausiibung im 6ffentlichen Raum; die Jungfrau und die Mutter mit dem Kind stellen die
gesellschaftliche Position junger Frauen im privaten Umfeld dar. Die Ubrigen weiblichen
Figuren der Totenténze stellen teils mit vor allem weltlicher Macht ausgestattete Frauen dar
(Konigin, Herzogin, Grafin, etc.), teils Frauen, die speziellen Berufsgruppen zuzuordnen sind
(Kaufmannsgattin, Theologin, Schaferin, Wirtin etc.) und dartiber hinaus jene, die
gesellschaftlichen Randgruppen angehoren (Prostituierte, Hexe, Heidin, Narrin etc.). Manche
Frauen der genannten Gruppen finden aufgrund ihrer Besonderheiten jedoch nur einmal
innerhalb der betrachteten Quellen Erwéhnung. Auch féllt auf, dass innerhalb der einzelnen
Kategorien grof’e Unterschiede in der Darstellung des pflichtgetreuen Lebenswandels der
Frauenfiguren bestehen, was sich am Beispiel der Klosterfrau besonders eindringlich zeigen
lasst. Je nach Befolgung der Ordens- und Glaubensregeln werden Nonnen durch den Tod zum
Teil duBerst kritisch auf ihren nicht einwandfreien Lebensstil angesprochen oder aber bei
Wohlverhalten trostend ins Jenseits gefiihrt. Besonders ins Auge fallt auch der Unterschied des
Verhaltens junger im Gegensatz zu alten Frauen im Hinblick auf den Tod. Wahrend erstere das
Ende ihrer irdischen Vergnlgungen unter Hinweis auf ihre Jugend und Schonheit beklagen,
heiRen alte und vor allem kranke Frauen den Tod als Erldsung willkommen.

Im Zusammenhang mit den Klagen Uber das nahende Ableben ist festzustellen, dass der
personifizierte Tod, unabhéngig von ihrem Stand, jungen, schonen und vermdgenden Frauen
Oberflachlichkeit, Putz- und Verschwendungssucht und einen Mangel an Néchstenliebe
vorwirft, wobei er ihnen auch vor Augen flhrt, dass diese Schwachen nun unabanderlich sind
und sie auf diese Weise ihr eigenes Seelenheil verwirkt haben. Aus den Worten des Todes
kénnen Hohn und Spott sowie eine gewisse Schadenfreude gegentber den ,,.Schénen und
Reichen* herausgelesen werden; dies ist ebenso als gesellschaftskritisch zu bezeichnen wie das
Ansprechen von Machtmissbrauch und Korruption bei den ménnlichen Vertretern. Die Frauen
bleiben im Vergleich zu den mannlichen Standevertretern der Totentanze demnach nur schwach
konturiert und werden, wie oben beschrieben, lediglich auf ihre persénlichen Schwachen

reduziert.
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Bei néherer Betrachtung der Kritik an den Frauenfiguren lasst sich diese in weiten Teilen den
Kategorien der christlichen Todsunden zuordnen, was einen mdglichen neuen
Forschungsansatz bietet. Geographisch betrachtet teilen sich Totentdnze in die oben genannten
zwei Traditionszweige auf. Zeitliche Haufungen des Auftretens von Frauenfiguren in den
betrachteten Totentdnzen sind sowohl etwa von der ersten Hélfte des 15. Jahrhunderts bis ans
Ende des 16. Jahrhunderts als auch im 18. Jahrhundert erkennbar, wahrend vor allem jene
Figuren, die dem Kreis des Kindes und seiner Betreuung angehdoren, junge Frauen oder dem
Kloster Zugehorige vermehrt in den deutschen und nordeuropdischen Makaberténzen auftreten.
Bis heute Giben Motive des Totentanzes eine hohe Faszination auf Kunstler aller Genres aus,
was auch zur Weiterentwicklung einzelner Todesdarstellungen in Film und Medien gefhrt hat.
Besonders in Zeiten des Krieges und der Krise treten Totentédnze als Kunstmotive auch in der
Postmoderne vermehrt auf, was sich heutzutage auch im Zuge der Covid-19 Pandemie als
Einfluss bemerkbar macht. Betrachtet man dartiber hinaus in einem Exkurs die Beschéftigung
der Menschen der Antike mit dem Tod und dem Jenseits, so zeigen sich Parallelen zwischen
Totentdnzen, mittelalterlichen Stundenbiichern und dem altagyptischen Pfortenbuch, da sich
einzelne Motive innerhalb der drei genannten Quellen gleichen. Das Interesse der
Renaissancegelehrten an der Schrift des alten Agypten fiihrte unter anderem dazu, dass sich
Kaiser Maximilian 1. auf seiner Ehrenpforte Osiris-gleich darstellen und inszenieren lie} und
somit als Urvater einer Herrscherdynastie als Richter Gber Leben und Tod fur seine Untertanen
fungierte.

Das Interesse und der Wunsch der Menschheit, im Augenblick ihres Todes ein Gesprach mit
dem personifizierten Tod flihren und sich fir den eigenen Lebenswandel rechtfertigen zu
kdnnen, ist vom Altertum bis heute unverandert geblieben. Totentdnze mit Frauenbezug geben
Einblick in gesellschaftliche Strukturen und Vorstellungen des Spatmittelalters und der Frithen
Neuzeit sowie die damit verbundene Gesellschaftskritik, die in ihrem Kern bis heute fortwirken

und ihre Aktualitat bis heute nicht verloren haben.
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Anhang:
Edition der Beischriften monumentaler Totentédnze

Die nachfolgende Edition ausgewéhlter monumentaler, d.h. als Wandmalereien mit
inschriftlicher Kommentierung ausgefiihrter Totentanzexemplare mit weiblichem Bezug soll
den in dieser Arbeit gebotenen Uberblick sowie die genannten Kategorien des Hauptkapitels
(vgl. oben Kap. 8.) vertiefen. Hierzu werden die Stiicke in chronologischer Reihenfolge auf
Basis der Editionsrichtlinien des Editionsunternechmens ,,Die Deutschen Inschriften ediert
(siehe unten). Es sei darauf hingewiesen, dass es sich bei den edierten Stiicken ausschliel3lich
um solche handelt, die heutzutage noch im Original oder in Form von Kopien und Abschriften
sowie Fotografien zuganglich sind und im Zuge der Abschlussarbeit — etwa durch
entsprechende Digitalisate oder Fotografien in hoherer Auflésung — néher bearbeitet werden
konnten.

Die vorliegende Edition folgt mit Vereinfachungen bzw. kleineren Abweichungen jenen
Richtlinien des deutschen Inschriftenwerks, die 1991 von Walter Koch im Zuge der
Bearbeitung fur die Wiener Reihe erstellt wurden, wobei die Uberschrift jeweils die
fortlaufende Nummer der im Rahmen der Edition bearbeiteten Stiicke aufweist; jene
Inschriften, die heutzutage nicht mehr in ihrer originalen Fassung erhalten sind, werden durch
ein lateinisches Kreuz neben der Zahl gekennzeichnet. Mittig wird der letzte bekannte Standort
bzw. der heutige Standort der Inschriften genannt, rechts findet sich die Datierung des Stiickes,
wobei erschlossene Daten durch Rundklammern markiert sind. Bei einer leidlichen Zuordnung
in eine bestimmte Zeitspanne steht hinter der Zahl ein Fragezeichen. Unterhalb der Uberschrift
folgt die Nennung des Trégers sowie des Typus und (falls vorhanden) jener Personen, denen
die Inschrift zugeordnet werden kann. Es folgen die genaue Standortangabe sowie die
Aufzahlung vorheriger Standorte, eine Beschreibung des Inschriftentrdagers und, wenn moglich,
Aussagen Uber das Tragermaterial sowie die Anbringung und den Erhaltungszustand der
Inschrift. Am Ende der Beschreibung erfolgen die MalRangaben der (Gesamt-)Inschrift. Vor
jenen Inschriften, die von Kopien oder Abschriften tbernommen wurden, findet sich die
jeweilige Quelle. Die Zeilenumbriiche des Textes sind durch ,/“ markiert. Doppelte
Schragstriche verweisen auf Unterbrechungen sowie den Ubergang des Textes auf ein neues
Schriftfeld. Metrische und gereimte Texte werden versweise angefuhrt. Durch
Kirzungszeichen markierte Worte sind in Originalinschriften in runden Klammern aufgelost,
das Kurzungszeichen entfallt. Trennzeichen sind durch Punkte auf Mittellinie gekennzeichnet,
Nexus litterarum, Ligaturen und die Verbindung von mehreren Buchstaben durch unter die

Zeile gesetzte Bogen. Noch erhaltene, aber unsichere Buchstaben enthalten einen Unterpunkt,
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wéhrend zerstorte Textteile durch eckige Klammern gekennzeichnet werden; bei einer nicht
dem Textbestand nach moéglichen Erganzung geben die Punkte innerhalb der Klammern die
ungefdhre Buchstabenanzahl wieder. Bei grolReren Zerstérungen werden drei Striche
angegeben; bei Verlust am Beginn oder Ende findet sich eine offene Klammer. Es folgt der
textkritische Apparat, gegebenenfalls mit Zitaten sowie Ubersetzungen®®® jener Texte, die nicht
in (mittel)hochdeutscher Sprache verfasst wurden. Zuletzt findet sich im Anmerkungsapparat
Literaturzitate jener Werke, die sich mit der jeweiligen Inschrift befassen®’.

1. Metnitz, Metnitzer Totentanzmuseum, Marktplatz 7, 1475-1546

Wandmalerei (die Edelfrau), ehemals an der AuBenmauer des Karners der Pfarrkirche St.
Leonhard zu Metnitz, heute befindet sich dort eine getreue Kopie, das Original befindet sich
Metnitzer Totentanzmuseum, teilweise beschéadigt, 50m x 1,20m, vier Zeilen, schwarze Schrift
auf hellem Grund.

Acht endgereimte Verse, Versanfang durch Initiale eingeleitet. — Fraktur.

Edil frawe tanczt noch ewrem synne DaR? dy pfeyfe rechte don gewynne /
Sy hot der frawen vor vil betrogen Die allir der tod hot hyn geczogen /

Ich solde treyben iuchczens vil Sehe ich vor mir der freuden spil /

Des todis pfeyfe mich betreuget Der tanczgesang hie felschlichen® leuget® /

a) obere Schleife bertihrt den Bogen des D. b) n verblasst. ¢) zweiter Schaft verblasst.

KOLLER, Totentanz. — LIPPMANN, Totentanz. — PIROLT, Totentanz. — STAUNIG, Totentanz.

2. Metnitz, Metnitzer Totentanzmuseum, Marktplatz 7, 1475-1546

Wandmalerei (das Kind), an der AulRenmauer des Karners der Pfarrkirche St. Leonhard zu
Metnitz, heute befindet sich dort eine getreue Kopie, das Original befindet sich heute im
Metnitzer Totentanzmuseum, teilweise beschadigt, Lange unbekannt, Breite 1,20m, vier Zeilen,
schwarze Schrift auf hellem Grund.

Acht endgereimte Verse, Versanfang durch Initiale eingeleitet. — Fraktur.

5% |m Falle des 5. Eintrages wird jene franzésische Ubersetzung angefiihrt, die von Wim van Anrooij und Marijke
Mooijaart unter Bearbeitung der Handschrift Haarlem, Gemeentearchief, Stadsarchif Rood 42, f. 237r-246r
bereitgestellt wurde.

557 vgl. Andreas ZAJIC, Die Deutschen Inschriften herausgegeben von den Akademien der Wissenschaften in
Dusseldorf, Gottingen, Heidelberg, Leipzig, Mainz, Minchen und der 0Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften in Wien. Die Inschriften des Politischen Bezirks Krems. Die Inschriften des Bundeslandes
Niederdsterreich 3. Die deutschen Inschriften des Mittelalters, Wiener Reihe 72 (Wien 2008) XIf.
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Kreuch heran du must hy tanczen lern Weine adir lache ich hore dich gern/
Hettistu den totten yn dem?® munde Is hilft dich nicht an desir stunde /
Awe liebe muter meyn Ein swarczer® man czeut mich® do hyn /

Wy? wiltu mich nw vorlan Nw muB ich tanczen und kan noch® nit gan /

a) erster Bogen des m fehlt. b) s stellenweise stark verblasst. ¢) Schrift blasser. d) Grundstriche

des W verblasst. e) Schrift blasser.
KOLLER, Totentanz. — LIPPMANN, Totentanz. — PIROLT, Totentanz. — STAUNIG, Totentanz.

3.1. Kleinbasel, Dominikanerinnenkloster Klingental, vor 1480

Wandgemalde (die Abtissin), Kreuzgange des Klosterhofes des Dominikanerinnenklosters
Klingental, nicht mehr im Original erhalten, ca. 53,3m x 1,21-1,52m, acht Zeilen, schwarze
Schrift auf hellem Grund, durch Abschriften erhalten.

Acht endgereimte Verse, Versanfang durch Initiale eingeleitet. — Historisierende gotische
Minuskel.

Textwiedergabe nach Buchel, Emanuel, Basler Klingental-Totentanz, 1768.

Fraw eptissen ir mosen auch dran
Der todt wil mit uch getantz hain
Nu(n) springent noch rechte(n) sitte(n)
Ich wil uch wider flehe(n) noch bitte(n)

Ich ha(n) gelese(n) die ge psalter
In® dem kor vor fronalter
Nu(n) hilft hie kei(n) bitten,

Ich moilz den todt noch trette(n)

a) Schriftbild unterscheidet sich von den anderen | des Textes.

BUCHEL, Basler Klingental-Totentanz.

4. Berlin-Mitte, St. Marienkirche, ca. 1490
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Wandmalerei (die Kaiserin), an den westlichen Wanden der (Turm)Vorhalle der, von
Westeingang Uber Pfeiler und Westwand bis Nordwand, Bild und Text stark verblichen,
Beschadigungen des unteren Putzes im Bereich der Antwort der Kaiserin, 22,6m x 2m, elf
Zeilen, schwarze Schrift auf hellem Putzgrund, die ersten vier Zeilen gut lesbar, Gberttincht und
1861 wiederentdeckt.

H. (des Schriftfelds) ca. 60 cm, zwolIf paarig endgereimte Verse, Anfangs-Vers durch rote
Initiale eingeleitet. — Gotische Minuskel.

Textwiedergabe nach Walther, Peter, Der Berliner Totentanz zu St. Marien (Berlin 22005) 51.

Keyseryn hoghe frowe? gebarrn

ik hebbe iw sunderliken vterkaren

gy muthen tho irs dodes dantze yomed

synt gy gerne draghen [al dy]® nygen [klede]®
gevet ende vnde duth [my iuwe hant]?

gy muthen snel met my yneyn ander lan[t]

O we my arme® wiff [v- - - wach]? [- - -]
dat ik geleuet hebbe? [al- - -]

ik]" mach andere [- - -]

[nem]Vet [- - -1 gy [- - -]

[- - -1 [syeth]? wu gru[w(elik)]¥ [- - -]

a) Nach Krogmann handelt es sich um eine Verschiebung in der Inschrift; er schlagt frowe
hoghe vor. b) Fehlstelle in der Inschrift; nach Krogmann, Libke, Priifer, Seelmann, Schulze. c)
Fehlstelle in der Inschrift; nach Krogmann, Libke, Prufer, Seelmann, Schulze. d) Fehlstelle in
der Inschrift; nach Walther, bei Prufer und Schulze my faten an de hand, bei Seelmann my de
hant. e) bei Libke arwe. f) Fehlstelle in der Inschrift; nach Walther. g) bei Prufer hebbet. h)
Fehlstelle in der Inschrift; nach Walther. i) Fehlstelle in der Inschrift; nach Walther. j) Fehlstelle
in der Inschrift; nach Walther. k) Fehlstelle in der Inschrift; nach Walther.

Ubers.:
Kaiserin, hochgeborene Frau,
Euch besonders habe ich auserkoren,

lhr miRt zu des Todes Tanze mit,
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Nachdem ihr all die neuen Kleider getragen hattet.
Macht ein Ende und gebt mir eure Hand,

Ihr miRt schnell mit mir in ein anderes Land.

O weh mir armem Weib...................
Dal3 ich gelebt habe..................
Ichmagder..............oooiiiiiiiiii,

WALTHER, Peter, Der Berliner Totentanz zu St. Marien (Berlin 22005) 78.

HERMANN-WINTER, Dialogverse. - KROGMANN, Totentanz. - KROGMANN, Sprachproben. — LUBKE,
Totentanz. — PRUFER, Todtentanz. — PRUFER, Schriften. — SCHULTZE, Totentanz. — SEELMANN,
Entstehungszeit. - SEELMANN, Totentanz. - WALTHER, Totentanz.

5. Haarlem, Rathaus, Grote Markt 2, ca. 1493

Tafelbild (Maria von Burgund), ehemals im Kreuzgang des Karmeliterklosters, Haupthaus des
Haarlemer Rathauses, restauriert, Beschadigungen, MalRe unbekannt, zwolf Zeilen, schwarze
Schrift auf weillem Grund.

Zwolf endgereimte Verse in zwei Spalten, der erste Vers ist durch eine rot unterlegte Initiale
eingeleitet. — Gotische Minuskel.

Dits vrouw maria van bourgonge die na® de doot
haers vader inteerste iaer met ghoe maniere®

nam te manne een prince reijn edel ghemovetc)
macmiliaen, den hertoghe van oostenrijck fiere®
keijser frederijcks soone van bloede diere®

die an haer wan hectog phlippe reijn van” persoone
En magriet die versekert is met ghoeden bestiere
den conijnck die van vranckrijck draecht de croon
en franciscusdie iongvoer ten hoochste(n) troone
als sij met haer man had gheregeert V iaren

en twee maenden doe starf te bengh die schoone
daer begraven tiaer MCCCCLXXXIII so(n)der spare(n). /
MARIA
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a) a leicht verblasst. b) e verblasst. ¢) zweiter Schaft des m verblasst. d) i stark verblasst. €)

Bogen des e verblasst. f) Bogen des n stark verblasst.

Franz. Ubers.:

[31] [MARIA VAN BOURGONDIE]

Voyees icy madame Marie, ducesse de Bourgoingne,
Laquelle apres ses pitieables nouvelles

Acceptala contee, lesquelles moult furent regretees.
Au premier an de son noble regime

Fut donne a espouxletant glorieulx sire

Maximiliaen, archiducdOustrice, qui apres fut Roy deRome,
Le filz du noble Frederic, Empereur de Rome,

Qui avec elle engendra Philippe, qui tant fut illustre,
Et aussy madame Margrietede Savoye douagiere,
Etencoreseulrent ung filz, Franchois appelle,

Lequel en sontenre aage son ame Dieu a presente.
Quantelle eult avec son mary triumphament gouverne
Chincqg ans et deux mois on vit ou pays tristesse,
Carla mort hastivement, qui nulluy espargne,

Ra[v]yt a Bruges ceste noble princesse

Et illee fut en grandt pleurs honorablement enterre.
VAN ANROOLIJ, Wim, MOOIJAART, Marijke, 11l Editie van de versie 1516/18 en de Franse vertaling (1518)

Inleiding, in: De Haarlemse gravenportretten. Hollandse geschiedenis in woord en beeld, hg. von Wim
VAN ANROOLJ (Hilversum 1997), 159-197.195.

VAN ANROOIJ, Geschiedenis.

6. Tallinn, Nikolaikirche, Niguliste 3, Ende des 16. Jahrhunderts (?)

Leinwandfries (die Kaiserin), vermutlich aus der Hand Berndt Notkes, an der Westwand der
Antoniuskapelle der Nikolaikirche zu Tallinn, restauriert, keine Beschadigungen, 7,5m X
1,63m, acht Zeilen, schwarze Schrift auf hellem Putzgrund in Form eines Schriftbandes, Zeilen
noch gut lesbar, revaler Schriftsprache.

Acht paarig endgereimte Verse, Anfangs-Vers durch rot hinterlegte Initiale eingeleitet. —
Gotische Minuskel.
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Ich® wet® my® ment de doet was? i[--]ny® vor? vert? so grot

Ik mendehe si nicht al bi sin(n)e bin ik doch ju(n)ck un(d) ok ei(n) keiserin[ne]™
Ik mende ik hedde vele macht up” em hebbe ik? ny gedacht

Ofte dat jeme(n)t dede tegen mi och lat mi noch leve(n) des bidde ik di

Keiserinne hoch vor meten my duncket du hest myner vor gheten
Tred hyr® an it is nu de tyt du” mendest ik solde di schelden [qu] it™
Nen al werstu™ noch so vele du® most mytto dessem spele

UndeP gi? anderen alto male holt an volge” my® her? kerdenale

a) Strich Gber dem c. b) Haken tber dem w. c) Doppelstriche Gber dem y. d) hochgestelltes s
nach dem wa, nach Freytag nicht bestimmbar. €) Doppelstriche Gber dem y. f) Haken iber dem
v. g) Haken Uber dem v. h) nicht mehr lesbar nach n, Freytag schl&gt zur L6sung keiserinne vor.
1) uam unteren Bogen beschédigt. j) breiterer Abstand. k) Strich Giber dem y. I) Haken tGiber dem
u. m) Fehlstelle im Text, Freytag schlagt quit vor. n) Haken tber dem u. 0) Haken tiber dem u.
p) e beschédigt. q) Unterlédnge des g fehlt. r) Haken tber dem v. s) Doppelstriche tber dem y. t)

Zierschlaufe.

Ubers.:

Ich weil3, mich meint der Tod,

Nie war ich so heftig erschreckt.

Ich glaubte, er sei nicht ganz bei Verstand,
denn ich bin doch jung und auch eine Kaiserin!
Ich meinte, ich beséale groRe Macht,

an ihn aber habe ich nie gedacht,

oder daf? sonst jemand mir etwas antéte.

Ach, IalR mich noch leben, darum bitte ich dich!

Ganz vermessene Kaiserin,

mir scheint, du hast mich vergessen.
Tritt herzu! Es ist nun an der Zeit.

Du glaubtest, ich sollte dich ausnehmen?

Keineswegs! Und waérst du auch noch so viel,
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du mufdt doch mit zu diesem (Tanz-) Spiel
und ihr anderen allesamt! —

Halt an, folge mir, Herr Kardinal!

FREYTAG, Hartmut Der Liubeck-Revaler Totentanz. Text und Kommentar, in: Der Totentanz der Marienkirche
in Lubeck und der Nikolaikirche in Reval (Tallinn), hg. von Hartmut FREYTAG, Niederdeutsche Studien Band
39 (KéIn-Weimar-Wien 1993) 127-344, 177ff.

FREYTAG, Totentanz.

7t. Bern, am Friedhof des Dominikanerklosters, 1516/19

Tafelgemalde (die Begine), stidliche Friedhofsmauer des Dominikanerklosters, Original nicht
mehr erhalten, strukturverdndernde Restaurierung 1568, ca. 80-100m Lé&nge, acht Zeilen,
schwarze Schrift.

Acht paarig endgereimte Verse, Anfangs-Vers durch kunstvoll geschriebene Initiale eingeleitet.
— Fraktur.

Textwiedergabe nach Zinsli, Paul, Der Berner Totentanz des Niklaus Manuel (ca. 1484-1530)
in den Nachbildungen von Albrecht Kauw (1649), Berner Heimatbticher 54/55 (Bern 1953) IX
32./33.

Kum® har bégin im® grauen® kleid,
must? tantzen, es sey® dir lieb oder leid:
ietz must? den weg? auch™ selber gan”

den? du® den krancknen" zeigtest an.

Den Siechen wachet ich tag vnd nacht
den todt ich ihnen han liecht gemacht™:
ietz bin ich auch am selben ort,

vnd empfind™ das nit helffend® die wort?).

a) Haken Uber dem u. b) Schlaufe von m bis gra. ¢) Haken tber dem u. d) Haken tiber dem u.
e) Doppelpunkt tber dem y. f) Haken tber dem u. g) Schlaufe von n bis g. h) Haken ber dem
u. i) Schlaufe iber dem g. j) Schlaufe Gber dem n. k) Haken tber dem u. I) Schreibweise
krancknen statt krancken. m) Schlaufe von g bis a. n) Schlaufe von e bis p. 0) Punkt tiber dem

f. p) Schlaufe von e bis o.
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KETTLER, Totentanz. — ZINSLI, Totentanz.

8t. Wil, Muttergottes- und Totenkapelle von St. Peter, 1522

Wandgemalde (die Mutter), Wil, St. Gallen, Nord- und Westwand der Muttergottes- und
Totenkapelle von St. Peter, heute nicht mehr im Original erhalten, Schrift auf Blattern heute
stark verblasst, ca. 13-14m x m 1,30m, vierzehn Zeilen, schwarze Temperafarbe auf
ockerfarbenem Pausenbléattern.

Vierzehn Verse, der erste Vers ist durch eine Initiale eingeleitet. — Gotische Minuskel.
Textwiedergabe nach Regl, Josef, Kolorierte Nachzeichnung der damals noch erhaltenen
Fragmente des Wiler Totentanzes. Sechs Blatter. Undatiert (entstanden in Wil zwischen 1879
und 1886). Historisches und Voélkerkundemuseum St. Gallen, Inventar-Nr. 2009.022.1-6.

Schw [- - - 1 [t¥] [- - -]/ sent euer® kri [- - -] [f] / fent dem kind nach / mit der wigen® I[r¥] /
musend al [b - - -and - - - 7] / tantz fraw lo [- - -] t S[- - -] / wirt der schi [- - -]

O kindt ich wolt dich / haben erlost so ist / entphallen mir der [t9- - -]/ [- - -] [d hot - - - BV] [-
--1/[- - -] mmen® vnd ha[...]/ [- - -] [.Jch mit dir hin / [- - -] genomen.

a) Lesung nach von Perger. b) Punkt Gber dem u. ¢) Lesung nach von Perger. d) Grundstriche
des w stark verblasst. ) Lesung nach von Perger. f) Lesung nach von Perger. g) Lesung nach

von Perger. h) Lesung nach von Perger. i) lediglich der zweite Schaft vorhanden.

REGL, Nachzeichnung. — VON PERGER, Totentanz-Studien.

9. Dresden, Dreikonigskirche, 1534/1721

Wandrelief, im Auftrag Herzogs Georg von Sachsen ausgefihrt, urspriinglich an der Fassade
des Georgenschlosses sowie an der Mauer des Neustadter Friedhofs, heute unterhalb der
Orgelempore der Dreikdnigskirche, stark verwittert, Teilinschrift fragmentarisch erhalten, ca.
12m x 1,30m, drei Zeilen, schwarze Schrift auf hellem Putzgrund.

Drei endgereimte Verse, Versanfang durch Initiale eingeleitet. — Fraktur.
So® wird eines nach® den® andern?

Hin® zu” seinem Grabe w[a]ndern®™

Bis" wir endlich? alle seyn”
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a) S stark beschédigt. b) h verblasst. ¢) de stark verblichen. d) d verblasst. €) H teilweise zerstort.
f) z verblasst. g) Fehlstelle im Text. h) ern verblasst. i) B stark beschédigt. j) Bogen des h stark
verblasst. k) e stark verblasst. I) se stark verblasst.

CRELL, Kern-Chronicon. — HILSCHER, Nachricht.

10. Flssen, St. Anna Kapelle, ca. 1580-1595

Wandgemalde (die Jungfrau), aus der Hand Jakob Hiebelers, Westwand der St. Anna Kapelle
des ehemaligen Benediktinerklosters Sankt Mang, keine Beschadigungen, ca. 3-4m x 5m, acht
Zeilen, schwarze Schrift auf weilRem Putzgrund, je vier gut lesbare Zeilen Uber und unter dem
Bild.

Acht paarig endgereimte Verse, Versanfang durch Initiale eingeleitet. — Fraktur.

der todt.?) / O Junckfraw schaw dein rotter mundt®
Wiertt blaich ietzundt®? zu® diser stundt?.
Hast offt getantzt mitt Jungen?knaben,

Mitt mir muest” ietz ein vortantz haben-

die Junckfraw "% / O weh wie grewlich hast mich gfang,
Mir ist all muett” und freud™ vergang
Hab eben™ gsintt nach einem man,

Ach vor® der Zeit mueRP ich ietz dran.

a) der Titel steht in jenem dunnen, am oberen Rand des Bildes befindlichen roten Band, das das
Bildnis der Jungfrau von dem dartiberliegenden der Edelfrau trennt. b) Haken ber dem u. ¢)
Haken Uber dem u. d) fehlender Abstand. Haken tber dem u. e€) Haken tber dem u. f) Haken
Uber dem u. g) Haken tber dem u. h) Haken tber dem u. i) verkirztes n. j) Haken (ber dem u.
k) der Titel steht Uber dem Textband noch am unteren Rand des Bildes. 1) Haken tiber dem u.
m) Haken tber dem u. n) e und b durch Plattenfuge getrennt. o) Plattenfuge durch v. p) Haken

Uber dem u.

DURRWAECHTER, Fiissener.
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Abbildungsverzeichnis

Abb. 1: Karte der in dieser Arbeit erwéhnten und bearbeiteten monumentalen und gedruckten
Totentanze mit Frauenbezug, eigene Darstellung.

Abb. 2: .. Stammbaum® der Totentanze von Hellmut Rosenfeld, in: ROSENFELD, Hellmut, Der
mittelalterliche Totentanz. Entstehung - Entwicklung — Bedeutung. Beihefte zum
Archiv fir Kulturgeschichte 3 (KéIn-Wien 31974), 307.
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Abstracts

Die vorliegende Arbeit befasst sich mit einer Auswahl mittel- und nordeuropdischer
monumentaler, also als Wandgemalde ausgefuhrter sowie gedruckter Totentdnze des 15. bis 18.
Jahrhunderts, die explizit einen weiblichen Bezug durch die Darstellung von Frauenfiguren
diverser Stande aufweisen. Diese monumentalen Makaberténze waren fur die analphabetische
Bevolkerung gedacht, die durch die personifizierte Darstellung der Schrecken des Todes dazu
gebracht werden sollte, im Sinne des Memento mori-Gedankens wahrend ihres Lebens
gottgefallig zu sein und keine Siinden zu begehen, um ewiges Seelenheil zu erlangen.
Gegenstand dieser Arbeit ist eine vergleichende Analyse der Art und Haufigkeit der
Darstellungen von Protagonistinnen aller Stédnde, wobei die Kritik der Totentdnze
gesellschaftlich héher gestellten Frauen vor allem Unkeuschheit und Putzsucht vorwirft, die
Angehorigen niedriger Stande werden zusétzlich der Unehrlichkeit bezichtigt. Gnade vor Gott
und dem Tod finden eher tatsachlich fromme Frauen sowie Kinder und Jugendliche. Neben
monumentalen Totentdnzen wurden als Quellenmaterial fur die vorliegende Arbeit des weiteren
Druckwerke untersucht, deren Urspriinge sich jedoch oft in den Inschriften der monumentalen
Makaberténze finden.

Um die Hintergriinde der Zielsetzung der Totentdnze zu beleuchten, befasst sich die Arbeit
daruber hinaus mit dem Ph&nomen des Makabren an sich und dem Einfluss von Teufels- und
Hollenvorstellungen sowie epidemischen Ereignissen auf diese bildliche und literarische
Kunstgattung. Weiteres Augenmerk wird auf den Stellenwert der Frau im Spéatmittelalter und
der Frihen Neuzeit gelegt, wobei der doppelmoralische Zugang patriarchaler klerikaler Kreise
in letzter Konsequenz zur Achtung vor allem &lterer Frauen fiihrte und schlussendlich in der
Hexenverfolgung gipfelte.

Gegenstand ist ebenso die Kritik am frihneuzeitlichen Gesellschaftssystem, die in den
Totentdnzen zum Ausdruck kommt. Unter Beleuchtung des Vanitas-Motivs ,,.Der Tod und das
Midchen* fliet auch der Aspekt von Tod und Erotik in die Arbeit ein. Dem eingangs
erwahnten Hauptteil folgt ein Kapitel tber die Auswirkungen, die vormoderne Totentédnze auf
popkulturelle Werke des 20. und 21. Jahrhunderts hatten. Zuletzt betrachtet ein Exkurs die
Zusammenhange zwischen Makabertédnzen, Stundenbtichern sowie altdgyptischen Totentexten
(Pfortenbuch) unter Beriicksichtigung des Renaissance Humanismus nach Horapollon. Eine
Edition ausgewéhlter Textpassagen der bearbeiteten weiblichen Totentdnze bildet den
Abschluss dieser Arbeit.
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The present master’s thesis deals with a selection of Central and Northern European
monumental Dances of Death, i.e. wall paintings and printed Dances of Death, from the 15th
to the 18th century, which explicitly show a female reference through the depiction of female
figures of various classes. These monumental Danses Macabres were intended for the illiterate
population, who, through the personified representation of the horrors of death, were to be
induced to be godly during their lives in the sense of the memento mori idea and not to commit
sins in order to attain eternal salvation. The object of this work is a comparative analysis of the
nature and frequency of the depictions of female protagonists of all classes, whereby the critique
of the Dances of Death accuses socially higher-ranking women above all of unchastity and
finery addiction, while members of lower classes are additionally accused of dishonesty. Grace
before God and death is more likely to be found in genuinely pious women as well as children
and young people. In addition to monumental Dances of Death, printed works were also
examined as source material for the present work, although their origins are often found in the
inscriptions of the monumental Danses Macabres.

In order to shed light on the background of the purpose of the Dances of Death, the thesis also
deals with the phenomenon of the macabre itself and the influence of ideas of the devil and hell
as well as epidemic events on this pictorial and literary art genre. Further attention is paid to
the status of women in the late Middle Ages and Early Modern Period, whereby the double-
moral approach of patriarchal clerical circles ultimately led to the ostracism of older women in
particular, culminating in the persecution of witches. The subject is also the critique of the Early
Modern social system, which is expressed in the Dances of Death. The aspect of death and
eroticism is also included in the thesis under the vanitas motif of "Death and the Maiden™. The
main section mentioned at the beginning is followed by a chapter on the effects that pre-modern
Dances of Death have had on pop cultural works of the 20th and 21st centuries. Finally, an
excursus looks at the connections between Danses Macabres, Books of Hours and ancient
Egyptian death texts (Book of Gates), taking into account Renaissance humanism after
Horapollon. An edition of selected text passages of the processed female Dances of Death

concludes this master’s thesis.
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