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Die Prisenz des Todes und die Vielfalt von Todesdarstellungen in der Inner-
schweizer Kunst vom 16. bis 18. Jahrhundert fallen auf. Diese Epoche stand ganz
im Zeichen der Gegenreformation und der Kultur des Barock, die durchtrinkt wa-
ren von der Philosophie der Verginglichkeit alles Irdischen, vom Problem von Zeit
und Ewigkeit, von Schuld und Strafe. Die Gegenwart des Todes in Kunst und
Brauchtum ldsst sich mit gleicher Intensitit und gleicher Vielfalt auch in andern
katholischen Gegenden beobachten, etwa in Bayern und Osterreich. Sie ist der Aus-
druck eines aufs Jenseits ausgerichteten Glaubens, also primir ein religids-kirchli-
ches Phinomen. Der Kirche war die Vergegenwirtigung des Todes im Bild nicht nur
aus seelsorgerischen Griinden wichtig. Sie schiirte auch die Angst vor dem Sterben
und der Verdammnis, um ihren Einflussbereich bis ins Alltagsleben der Menschen
auszudehnen. Die ewige Seligkeit hing von zwei Faktoren ab, einerseits von den
zum Teil kiuflichen Gnadenmitteln der Kirche — Sakramente, Ablisse — anderer-
seits vom «heilsamen» Leben, was wiederum Unterordnung unter die kirchlichen
Gebote und Verbote bedeutete und durch die «meditatio mortis» geférdert wurde.
Es scheint mir problematisch, fiir die Aktualitit des Todes und die Hiufigkeit seiner
kiinstlerischen Gestaltung in der barocken Kultur der Innerschweiz primir das «alt-
tiberlieferte, in heroischen Zeiten vertiefte Todesbewusstsein» der alten Eidgenossen
verantwortlich zu machen und den ausgeprigten Armenseelenkult mit diesem be-
sonderen Todesbewusstsein in Zusammenhang zu bringen;! man ist dadurch ver-
sucht, das Thema abzuschliessen und wichtige Quellen unberiicksichtigt zu lassen.

Der Ursprung vieler Sagen und Brauche ist nicht im «Heidnischen», im «Ur-
alten» zu suchen, sondern in der christlichen Kultur und deren besondern Glau-
bens-inhalten, im Ablauf des Kirchenjahres mit seinem sich immer wiederholenden
Rhythmus von Hochfesten und Busszeiten, in der Volkspredigt und in der Exem-
pelliteratur.? Der papstliche Nuntius Francesco Bonhomini (1536-1587) bezeich-
nete zwar 1570 den innerschweizerischen Totenkult als aussergewdhnlich,’ aber er
sah in thm vor allem auch einen Kontrast zur Sittenlosigkeit, Genusssucht und Kor-
ruption von Klerus und Amtspersonen. Die agrarwirtschaftlich orientierte, lindli-
che Gesellschaft der alpinen und voralpinen Innerschweiz, deren bevolkerungspo-
litisches Regulativ und ékonomisches Uberleben unter anderem vom Solddienst
abhing, fand seine Identifikation sicher in besonderem Masse in Krieg und Hel-
denverehrung, was aber auch fiir andere Regionen mit dhnlich gelagerten Verhalt-
nissen zutreffen dirfte.

Peter Felder: Die Kunstlandschaft der Innerschweiz. Zusammenspiel von Landschaft, Geschichte
und Kunst. Luzern 1995, S. 103-104, 117; Hans-Georg Wackernagel: Die Freiheitskimpfe der al-
ten Schweizer in volkskundlicher Beleuchtung, in: Schweizerisches Archiv fiir Volkskunde, 46,
1949/50, S. 67-89.

Bernward Deneke: Legende und Volksglaube. Untersuchungen zur Erzihlung vom Geistergottes-
dienst. Frankfurt 1958, S. 17, 107-112; Elfriede Moser-Rath: Predigtmarlein der Barockzeit. Exem-
pel, Sage, Schwank und geistliche Quellen des oberdeutschen Raumes. Berlin 1964 (Fabula; Suppl.
Serie, Reithe A: Texte; Bd. 5).

«La pieta, che usano nei suffragii dé¢ morti, & veramente essempio, rispetto a queste nostre parte», in
Nuntiaturberichte aus der Schweiz seit dem Konzil von Trient. Bearb. v. F. Steffen und H. Rein-
hardt. I. Abt., Bd. 1, Solothurn 1906, S. 7; Wilhelm Oechsli: Quellenbuch zur Schweizergeschichte,
2. verb. u. verm. Aufl., Ziirich 1901, S. 461 ff.
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Uber die Verbreitung der Todesthemen in der mittelalterlichen Kunst der Inner-
schweiz lasst sich keine giiltige Aussage machen, da die barocke «Bauwut» die Re-
gion zwar in eine eigentliche Sakrallandschaft verwandelte, deren prachtvolle Kir-
chen die Idee der «ecclesia triumphans» verbreiteten und deren Kapellen und lokale
Wallfahrtsorte fiir die Verwurzelung des Religiosen in der Gefithlswelt der einfa-
chen, lindlichen Bevodlkerung sorgten, jedoch romanische und gotische Bausub-
stanz verschwinden liess. Zu den wenigen Zeugen des mittelalterlichen Todesbe-
wusstseins gehdren Beinhduser, wo die Massen von Knochen und Schideln als
gewaltiges Mahnmal menschlicher Verganglichkeit dienten.* Dazu kommen Dar-
stellungen wie die Begegnung der drei Lebenden und der drei Toten in Sempach-
Kirchbiihl und die spitgotische Holzdecke im Beinhaus von St. Michael in Zug.

In der Kunst der nérdlichen Renaissance fillt die Vorliebe fiir das Bild des
brutalen, gemeinen, obszénen Todes auf, des profanierten Todes, der nicht in die
christliche Eschatologie eingebunden ist und keine Hoffnung auf Auferstehung
einschliesst. Unter Abstinenz jeglichen heilsgeschichtlichen Bezuges wird der Kon-
trast von blihendem Leben und stinkender Verwesung, von Erotik und Grauen ze-
lebriert, denken wir an die Darstellung von «Tod und Miadchen».> Namentlich die
Graphik der Schweizer Reisliufer Urs Graf (um 1485-1529) und Niklaus Manuel
(1525-1571) stellt das stolze Selbstbewusstsein, die Zurschaustellung von Vitalitit,
Arroganz und Potenz der Séldner der Sinnlosigkeit des Todes gegeniiber.® In der
Innerschweiz fehlen, so weit mir bekannt ist, solch krasse Formulierungen, aber es
lassen sich im 16. Jahrhundert, also vor der Bliitezeit der von den Jesuiten und Ka-
puzinern initiierten neuen Spiritualitit, iiberraschend viele Todesthemen belegen.
Sie beweisen, dass die Renaissance nicht einen Bruch, sondern eine Briicke zwi-
schen Mittelalter und Barock bildete, jedoch das mittelalterliche Gedankengut mo-
difizierte und neue Bildtypen einfiihrte, um das verinderte Verhiltnis des Men-
schen zu seinem Tod zu charakterisieren. Sie stehen einerseits weiterhin im
Einflussbereich der Kirche und dokumentieren die konfessionellen Spannungen der
Reformationszeit. Die katholische Kirche fiihlte sich gedringt, gerade im Grenzge-
biet zu den protestantischen Orten ihre Glaubensinhalte, namentlich den umstrit-
tenen Armenseelenkult, auch optisch festzuhalten, um diesen neben dem Wort auch
noch eine andere, dauernde Realitit zu verleihen, nimlich eine sichtbare Prisenz,
welche den Wahrheitsgehalt in den Augen der Glaubigen steigern sollte. Neben den
didaktischen Absichten spielte natiirlich die «propaganda fidei» gegeniiber den
neugldubigen, bilderstiirmerischen Miteidgenossen ebenfalls eine Rolle. Zu diesen
Themen im Zeichen des Fegfeuerglaubens gehoren die Darstellungen der Dankba-
ren Toten an den Winden der Beinhiuser von Baar und St. Michael in Zug in der

*  Regula Biirgi-Odermatt: Volkskundliches iiber die Beinhiuser der Innerschweiz, in: Gfr. 129/130,
1976/77,S. 183-214,

Jean Wirth: La jeune fille et la mort. Recherches sur les thémes macabres dans I’art germanique de
la Renaissance. Genéve 1979 (Haute études méiévales et modernes, 36); Gert Kaiser: Der Tod und
die schonen Frauen. Ein elementares Motiv der europiischen Kultur. Frankfurt/New York 1995.
Franz Bichtiger: Marignano. Zum Schlachtfeld von Urs Graf, in: Zeitschrift fiir Architektur und
Kunstgeschichte, 31, 1974, S. 31-54.
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ersten Hilfte des 16. Jahrhunderts und die Wappenscheibe von 1562 des Jakob
Fuchsberger im Kloster Muri. Etliche Beispiele von Todesmotiven in der Inner-
schweizer Kunst des 16. Jahrhunderts sind jedoch trotz Memento-mori-Charakter
Ausdruck einer neuen Profankultur, die nicht mehr allein von der Kirche, sondern
von der durch Solddienste reich und selbstbewusst gewordenen Biirgerschaft ge-
pragt wurde und daher hiufig in Privathiusern anzutreffen ist. Die durch das rasch
erworbene Geld an die Macht gelangten Personlichkeiten und Geschlechter waren
bestrebt, ihre soziale Stellung durch den Erwerb von Adelstiteln und durch eine
rege Bautatigkeit zu legitimieren. Bildzyklen grunden auf humanistischem Gedan-
kengut und verherrlichen ihre Auftraggeber durch die Darstellung von Tugenden
oder vorbildhaften Gestalten und Ereignissen aus der Antike. Holbeins Wandma-
lereien am Hertensteinhaus in Luzern (1517-1519) schufen gleich zu Anfang der
Epoche einen kiinstlerischen Hohepunkt, der unerreicht blieb, doch zeugen die
Programme der tibrigen Burgerhiuser von inhaltlich entsprechenden Intensionen.”
Von Determiniertheit des menschlichen Lebens durch iibergeordnete Michte und
der Naturnotwendigkeit des Sterbens berichten Planeten- und Lebensalterdarstel-
lungen im Zurgilgenhaus. Der aus antikem Formenschatz schopfende Topos des
Putto mit dem Totenkopf verarbeitet Einfliisse der italienischen Renaissance, und
die Portraits auf dem Totenbett demonstrieren den Willen, durch ein letztes Abbild
im Gedichtnis der kommenden Generationen prisent zu bleiben.

Die erste Hilfte des 17. Jahrhunderts war von Hungersnéten, Erdbeben, Pest, He-
xenwahn und sozialen Unruhen gekennzeichnet, welche zusitzlich Nihrboden fir
endzeitliche Stimmungen bildeten. Es war zugleich die Zeit der Konsolidierung der
Gegenreformation im strengen, asketischen Geist des Karl Borromius. Die Verging-
lichkeitsthemen banden sich wieder verstirkt in den kirchlichen Kontext ein. Nach der
Jahrhundertmitte, nach dem katholischen Sieg im Villmergerkrieg von 1656, wuchs das
Selbstbewusstsein der Innerschweizer und fand ihren adiquaten Ausdruck in der
glanzvollen Kultur des Barock,® der vor allem durch die Jesuiten initiiert und getragen
wurde. Der Eliteorden des Papstes war 1574 auf Betreiben des Patriziats nach Luzern
gekommen, griindete 1577 ein Kollegium als Ausbildungsstitte fiir die Geistlichkeit
und liess die Region zum Bollwerk des Katholizismus werden. Mit allen Mitteln — Wort
und Schrift, bildender Kunst und Theater — verkiindeten die Jesuiten die Heilsbot-
schaft, den Glanz und die Macht der katholischen Kirche, aber auch ihre Visionen von
Siinde und Hollenqualen, Zeit und Ewigkeit. Prediger und Auftraggeber von kiinstle-
rischen Programmen griffen auf die reiche Exempelliteratur, die Verginglichkeitsthe-
men und Todesdarstellungen des Mittelalters zurtick. Stark vertreten sind in der In-
nerschweiz namentlich Sterbeszenen, die aus der Ars-moriendi-Tradition schopfen.

Die Totentianze des 17. und 18. Jahrhunderts zeigen die fiir diese Gattung typi-
sche Abfolge der verschiedenen Stinde. Sie umfassen «Jedermann», die ganze hier-

7 Michael Riedler: Bliitezeit der Wandmalerei in Luzern. Fresken des 16. Jahrhunderts in Luzerner
Patrizierhduser. Luzern 1978.
8  Felder (wie Anm. 1), S. 138-154.
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archisch strukturierte Gesellschaft, bestehend aus der geistlichen und weltlichen
Obrigkeit, aus den Vertretern der lindlichen politischen Fithrungsschichten, des
Gewerbes, der Landwirtschaft. Und doch unterscheiden sie sich vom mittelalterli-
chen Vorbild. Seit dem Humanismus, seit Holbein, mischt sich der Tod ins genre-
haft inszenierte Alltagsleben der Menschen, und er behilt in der Folge — mehr oder
weniger ausgeprigt — seine Bedeutung als individuell erlebter Tod. Auch wenn die
lindlichen Totentinze der Innerschweiz — Wolhusen, Hasle, Emmetten — am Auf-
marsch zum paarweisen Schreittanz festhalten und sich damit letztlich in die Tradi-
tion der mittelalterlichen Vorldufer stellen, dussert sich ein anderes Daseinsgefiihl.
Hiufig zeichnen sich die Lebenden durch Portritziige aus, um das Sterbenmiissen
nicht nur als allgemeingiiltige Tatsache aus einer gewissen Distanz abzuhandeln,
sondern in den alltiglichen Erfahrungsbereich, die unmittelbare Gegenwart, die
vertraute Umgebung hereinzuholen. Die Bildnisse zeugen vom neuen Selbstbe-
wusstsein des Individuums, das nicht nur Anspruch auf einen persénlichen Tod er-
hebt, sondern sich durch sein Abbild im Diesseits verewigen mochte.?

Neben dem Totentanz existierte auch im Barock die Fokussierung auf ein Ein-
zelpaar, quasi das Ausleuchten oder Ausschneiden eines bestimmten Beispieles der
Einheit Tod und Mensch aus der langen Reihe der Moglichkeiten. Sie verkiindet die
Botschaft des «respice finem». Die hiufig beigegebenen Inschriften enthalten Kla-
gen iber die Verwesung des Leibes und den Verlust der Individualitit und den Auf-
ruf zur moralischen Umkehr.

Zur dramatischen oder elegisch kontemplativen Begegnung des Menschen mit
seiner Endlichkeit, seinem Tod, gesellen sich auch Einzeldarstellungen des Todes,
der sich nicht an ein gemaltes Gegeniiber wendet, sondern direkt an den Betrach-
ter. Ihm — uns also — hilt er unmissverstandlich den Spiegel der Verginglichkeit vor.
Den Eindruck der Allgegenwart des Todes verstirken gemalte, skulptierte oder
eingemauerte Schadel und Knochen, die gelaufigsten Verginglichkeitsmotive iiber-
haupt. Trotz des Memento-mori-Charakters, der ihnen weiterhin innewohnt,
degenerierten sie zum Teil zu Dekorationselementen.

Angesichts der grossen Fulle von Todesdarstellungen dringt sich eine Auswahl
auf, die — das liegt in der Natur der Sache — bis zu einem gewissen Grad subjektiv
ausfillt. Da den Totentdnzen in diesem Jahr im Rahmen einer Ausstellung des Hi-
storischen Museums Luzern zwei Publikationen gewidmet werden, beschrinke ich
mich hier auf andere, meiner Meinung nach aussagekriftige Beispiele, welche die
Vielschichtigkeit der Verginglichkeitsthemen in der Innerschweizer Kunst und
Kultur dokumentieren. Das reiche Material erfordert eine Strukturierung. An-
kniipfend an die Vielfigurigkeit des Totentanzes soll im ersten Kapitel das Aufein-
andertreffen einer Gruppe von Menschen mit einer Gruppe von Toten in der Be-
gegnung der drei Lebenden mit den drei Toten von Sempach-Kirchbiihl zur Sprache
kommen. Sie steht auch chronologisch am Anfang der innerschweizerischen
Todesikonographie.

? Regula Odermatt-Biirgi: Totentinze der Innerschweiz, in: Todesreigen — Totentanz. Die Inner-

schweiz im Bannkreis barocker Todesvorstellungen. Luzern 1996.
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Die zahlenmissig umfangreichste zweite Abteilung umfasst jene Bildzeugnisse,
in denen ein einzelner Mensch mit der Unausweichlichkeit des Sterbenmiissens und
seinem individuellen Tod konfrontiert wird. Dies kann — wie in der Balustrade von
Altdorf oder im Topos des Putto mit dem Totenkopf — ein Kind oder wie im
Lebensalterfresko im Zurgilgenhaus in Luzern ein Greis sein. Nicht nur bei den
Portrits auf dem Totenbett des Landammann Melchior Imfeld und der Abtissin
Scholastica von Wyl in Sarnen handelt es sich um Bildnisse namhaft bekannter Per-
sonlichkeiten, sondern auch beim Fresko an der Aussenwand der Kapelle St. An-
toni in Kerns, das vermutlich den Auftraggeber, Ratsherr Heinrich Blittler, als
jungen, selbstbewussten Mann zeigt. Trotz Memento-mori-Charakter sind die ge-
nannten Beispiele nicht primir Teil der christlich eschatologischen Jenseitsvorstel-
lungen. Sie zeugen vielmehr von der an sich nicht religidsen Tatsache, dass der
Mensch unweigerlich dem Tod und der Verwesung preisgegeben ist. Andere Dar-
stellungen ordnen sich stirker in die kirchliche Heilslehre ein. Der personliche
Aspekt tritt klar hinter die didaktische Absicht zuriick. So verkorpert das Paar Tod
und Totengriber auf dem Antependium des Felixaltares in Hergiswald das Sterben
als die erste Stufe der Vier letzten Dinge. An die mittelalterliche Ars-moriendi-Tra-
dition kniipfen die Guttodbilder von Unterschichen, Hitzkirch und Bauen an.

Die dritte Gruppe verzichtet ganz auf die Darstellung des vom Tode bedrohten
Menschen. Die Gerippe wenden sich mit ihrer Botschaft direkt an den Betrachter,
sind aber oft Teil eines grosseren ikonographischen Programmes. Erwihnt werden
der Tod an der Decke des spatgotischen Beinhauses von St. Michael in Zug und die
barocken Grisaillemalereien in den Beinhdusern von Schwarzenbach und Buchrain.

DIE BEGEGNUNG DER DREI LEBENDEN MIT DEN DREI TOTEN'®

Am Anfang unserer Untersuchung steht die dlteste in der Innerschweiz erhaltene
monumentale Darstellung einer Konfrontation des Menschen mit dem Tod, die Be-
gegnung der drei Lebenden mit den drei Toten. Sie ordnet sich in jenes religiose und
kulturelle Umfeld ein, welches seit dem 14. Jahrhundert die Allgegenwart des To-
des in der Literatur und Kunst immer wieder thematisierte und neben christlich re-
ligiosen Gedanken auch erstmals den Abscheu vor der Verwesung des Leibes und
das Entsetzen tiber den Verlust der Identitat ausdriickte.!!

19 Willy Rotzler: Die Begegnung der drei Lebenden mit den drei Toten. Ein Beitrag zur Forschung iiber

die mittelalterlichen Verginglichkeitsdarstellungen. Winterthur 1961, (darin Sempach-Kirchbiihl, S.
103-106); Karl Kiinstle: Die Legende der drei Lebenden und der drei Toten und der Totentanz. Frei-
burg 1. Br. 1908; RDK, Bd. 4, Sp. 511-524 (Willy Rotzler); LdM, Bd. 3, 1986, Sp. 1390-1392 (H.
Sauer); Adolf Reinle: Die Kunstdenkmailer des Kantons Luzern. Bd. IV. Basel 1956, S. 103—106, Abb.;
Ute Bergmann: Kirchbiihl bei Sempach. Bern 1992 (Schweizer Kunstfiihrer), S. 10-15, 20-21.
Alois M. Haas: Tod und Jenseits in der deutschen Literatur des Mittelalters, in: Himmel, Hélle, Feg-
feuer. Das Jenseits im Mittelalter. Ziirich 1994, S. 69-78, hier S. 76-77; Alberto Tenenti: La vie et la
mort 3 travers de I’art du X Ve siecle. Paris 1952, S. 12-17, 27-32, 37—40.
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Die Legende erzihlt, wie drei junge, vornchme Minner auf die Jagd ausreiten
und, meist auf einem verlassenen Friedhof, plétzlich drei von Wiirmern zerfresse-
nen, verwesenden Toten gegeniiberstehen. Die Toten beginnen zu sprechen. Sie
berichten von ihrem Leben in Hochmut und Genusssucht, weisen drastisch und
unbarmherzig auf ihren gegenwirtigen Zustand hin, auf Verfall, Gestank und Ekel,
in die jedes irdische Leben unweigerlich miindet, und ermahnen die Lebenden zur
Umbkehr. Den Kern des sich entwickelnden Gesprichs bildet die Aussage der Toten
«Quod fuimus, estis; quod sumus, eritis», «Was ihr seid, das waren wir; was wir
sind, das werdet ihr». Der Spruch stammt vermutlich aus der arabischen Dichtung
und wurde von der mittelalterlichen Literatur mit ihrer Vorliebe fiir Verganglich-
keitsthemen, fiir Gegensatzpaare wie Vita und Mors, adaptiert. Innerhalb der rei-
chen Contemptus-mundi-Literatur hat sich die Legende neben den Vado-mori-Ge-
dichten und dem zweifellos populiren Totentanz einen festen Platz gesichert. Sie
erfiillte primir eine didaktische Aufgabe. Die plétzliche Konfrontation mit dem
Tod sollte nicht nur bei den dargestellten Konigen, sondern auch beim Betrachter
einen heilsamen Schock ausldsen. Der Mensch sollte seine Begrenztheit erkennen,
tiber den Tod meditieren und bei all seinem Handeln das Ende vor Augen halten.
Trotz dieser fiir die christliche Lehre verwertbaren Aussage steht die Begegnung —
wie der Totentanz, wie das Streitgesprich des Ackermanns von Béhmen und andere
Todesbetrachtungen — zwischen profaner und religiéser Themenwelt. Es fehlt weit-
gehend eine theologische Begriindung des Todes. Das Eingebettetsein in den heils-
geschichtlichen Ablauf — beginnend mit der Siinde Adams iiber den Erlésertod
Christi bis hin zur Auferstehung und dem Jiingsten Gericht — kommt nicht in der
Darstellung an sich zum Ausdruck, sondern héchstens in seiner Stellung innerhalb
emes ikonographischen Programms, sei es nun als Illustration zum Totenofficium
in einem Stundenbuch oder als Bestandteil einer im weitesten Sinn den Vier letzten
Dingen gewidmeten Ausstattung einer Kirche wie in Sempach-Kirchbiihl. Im Ge-
gensatz zu den Totentinzen des 14. Jahrhunderts, die im Umkreis der Bettelorden,
der Seelsorge und Volkspredigt entstanden, also zum Spannungsfeld jener grossen
sozialen, wirtschaftlichen und weltanschaulichen Umwilzungen gehorten, die vor
allem vom stidtischen Biirgertum ausgingen, stammt die Begegnung der drei Le-
benden und der drei Toten aus der héfischen Kultur. Sie lisst sich in der Literatur
ansatzweise schon im 12. Jahrhundert nachweisen, ist also alter als der Totentanz.!2
Als Bildthema taucht die Legende in Frankreich in der 2. Hilfte des 13. Jahrhun-
derts auf und findet vorwiegend in der Buchmalerei und im 15. Jahrhundert durch
Holzschnitte Verbreitung. Meistens sind es Konige, die den Toten begegnen. Als
Jingling, Mann und Greis konnen sie die Lebensalter charakterisieren, als Vertre-
ter dreter verschiedener Rangstufen des Adels auch eine abgekiirzte Standesfolge.
Im 15. Jahrhundert gewinnt die Darstellung an dramatischer Bewegung und rium-
licher Tiefe. Das zentrale Motiv des Gesprichs tritt zuriick oder verschwindet zum
Teil ganz, die Lebenden ergreifen die Flucht, die Toten werden zu bewaffneten Ver-
folgern. Neben diesem franzdsischen Typus, der nach England, Deutschland und

12 Die daraus gefolgerte Annahme der ilteren Forschung, der Totentanz habe sich aus der Begegnung
der drei Lebenden mit den drei Toten entwickelt, ist lingst widerlegt.
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Sempach, St. Martin auf Kirchbiibl. Die drei Lebenden und die drei Toten. Wandmalerei im Schiff. Um
1300/1310.

der Schweiz ausgestrahlt hat, existiert noch ein italienischer und Mischformen von
beiden. Die italienische Variante zeigt die drei Toten als Leichen im Grab, das Ge-
sprach mit den erschauernden Lebenden tibernimmt ein Einsiedler.

Es scheint, dass die aus hofisch franzésischen Kreisen stammende Begegnung im
deutschsprachigen Raum nicht im gleichen Mass Wurzeln fasste wie der Totentanz,
der in unserer Region vor allem zur Zeit der Gegenreformation eine auffallende Po-
pularitdt erreichte und als bildgewordene Volkspredigt gezielt fiir seelsorgerische
Zwecke eingesetzt wurde. Das Thema der drei Lebenden und der drei Toten ist da-
gegen nicht mehr anzutreffen. Es lassen sich hochstens gewisse formale Anleihen in
andern ikonographischen Zusammenhingen nachweisen, so etwa das Fluchtmotiv
der drei Reiter in der Darstellung der helfenden Toten in der Wappenscheibe von
Jakob Fuchsberger von 1562 im Kreuzgang von Muri.!> In den tiberaus zahlreichen

3 Bernhard Anderes: Glasmalerei im Kreuzgang Muri. Kabinettscheiben der Renaissance. Bern 1974,

Taf. 11.
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Abb. 2:
Sempach, St. Martin auf Kirchbiihl. Der Tod als Schnitter. Wandmalerei im Schiff. Um 1300/1310.

illustrierten religiosen Emblem- und Erbauungsbiichern des 17. und 18. Jahrhun-
derts mit ihrer Fulle an Verganglichkeitsmetaphern und Todesbildern bin ich dem
Topos nicht begegnet, obwohl die «meditatio mortis» omniprisent ist.

Die drei Lebenden und die drei Toten von Sempach-Kirchbiihl

Zu den iltesten monumentalen Darstellungen der Begegnung der drei Lebenden
mit den drei Toten ausserhalb Frankreichs gehort das Fresko im vollstindig ausge-
malten romanischen Langhaus der Kirche Sempach-Kirchbiihl. Die nur als Frag-
mente erhaltenen, hochgotischen Wandbilder entstanden um 1300-1310. Sie stam-
men also aus der Zeit der berithmten Manesse-Liederhandschrift und sind wie diese
von einer verfeinerten, hofischen Kultur geprigt. Der Verlust der urspriinglichen
Farbgebung und Oberflichengestaltung erschwert eine giiltige qualitative Wertung,
doch zeugen die tiberlieferten Konturen von der Eleganz der Linienfihrung. Die
Tkonographie steht, so weit sich das noch feststellen lisst, im Zeichen der christli-
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chen Heilslehre. Das Leben und die Erlosertat des Gottessohnes relativieren die
Schrecken des Weltgerichts, zu dem die Seligen und Verdammten strémen.'* Die
Verherrlichung Christi und seiner Mutter wecken Trost angesichts der Vier Letzten
Dinge, die das Sterben, Gericht, Himmel und Holle umfassen. Innerhalb dieses
Kontextes erscheint der Tod als Schnitter. Er, der alles hinmiht und die Ernte ein-
bringt, zeigt die Hinfilligkeit des menschlichen Lebens, aber auch die Naturnot-
wendigkeit des Sterbens auf besonders schlichte, eindriickliche Art. Das Bild ist in
vielen biblischen Texten vorgeprigt,'> war jedoch auch in nichtchristlichen mittel-
meerischen Kulturen bekannt.!® Ungewohnt ist in Sempach-Kirchbiihl allerdings
die Gestalt des Todes (Abb. 2). Nicht als Skelett oder Kadaver, sondern als beklei-
deter Mensch schwingt er zwischen zwei stilisierten Pflanzen schwungvoll die
Sense, den Kopf mit auffallenden Ohren dem Betrachter zugewandt. Er wirkt le-
bendiger, dynamischer als die Heiligenfiguren, die ihn flankieren.”” Hilfe vor den
Schrecken des «gachen» Todes, der keine Zeit zum Ordnen der Dinge, zu Reue und
Busse, zu einer «seligen Sterbestunde» ldsst, verspricht ein monumentales Christo-
pherusbild an der Nordwand.

Was uns besonders interessiert, ist die Darstellung der drei Lebenden und der
drei Toten an der Stidwand (Abb. 1). Die Toten rufen die Konige, aber auch den Be-
trachter auf, innezuhalten, um tiber den Lauf der Dinge und das bevorstehende
Ende nachzudenken. Die allgemein menschliche, an sich noch nicht christliche
Aussage wird durch das ikonographische Gesamtprogramm ins eschatologische
Heilsgeschehen eingebunden, das neben dem Gericht auch die Hoffnung auf Erlé-
sung einschliesst, weil Christus durch sein Leiden und seine Opfertat die Stunde
Adams getilgt und den Tod besiegt hat. Unter den drei Lebenden und den drei To-
ten zieht sich wohl nicht zufillig ein Bildband mit Passionsszenen durch: Dornen-
kronung, Christus an der Geisselsiule, vermutlich Christus vor Pilatus und unmit-
telbar unter der Begegnung die Kreuzigung.

In einem Friedhof, angedeutet durch ein Bogenmotiv, begegnen drei junge, ge-
kronte Edelleute, von denen durch den Ausbruch eines Fensters nur einer vollstin-
dig erhalten blieb, drei stehenden Toten. Der vorderste der Konige bleibt er-
schrocken stehen und erhebt mit halb tberraschter, halb abwehrender Bewegung
die Arme. Die Toten jedoch sind nicht feindlich gesinnt. Der erste scheint den
Spruch «Was ihr seid, das waren wir, was wir sind, das werdet ihr» zu zitieren. Er
deutet mit der einen Hand auf die Konige und hat die andere auf die Brust gelegt.
Das Leichentuch klemmt er mit einem Arm fest. Die beiden folgenden halten die
Totenlacken mit der einen Hand, mit der andern unterstiitzen sie ithren Sprecher mit

" Ander Nordwand gegen den Chor hin die Geburt Christi, an der Siidwand Passionsszenen. An der

Westwand und anschliessend an der Stid- und Nordwand das Weltgericht.

Hellmut Rosenfeld: Der mittelalterliche Totentanz. Entstehung-Entwicklung-Bedeutung. 2. verb.
u. verm. Aufl. K6ln/Graz 1968 (Beiheft zum Archiv fiir Kulturgeschichte, 3), S. 10-14.

Der romische Schriftsteller Statius beschreibt z. B. den Tod mit der Sense: «labuntur dulces animae.
Mors filia sororum ense metit captamque tenens fert manibus urbems», in: Statius P. Papini. Thebais.
Ed. Alfredus Klotz. 2. Aufl. Leipzig 1973 (Lib. 1, V 632, S. 33).

Stidwand; im frithen Mittelalter ist der Tod in Menschengestalt z. B. im Uta-Codex von 1002 nach-
weisbar, vergl. Rosenfeld (wie Anm. 15), S. 25-26, Abb. 7.
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Gesten. Elegant und lang sind ihre Koérper, nicht Skelette, sondern Kadaver. Der
kahle Kopf ist — zhnlich wie beim Schnitter Tod — durch abstehende Ohren ge-
kennzeichnet.

Die Literatur spricht, auch im Zusammenhang mit den Totentinzen, des 6ftern
von «lebenden Toten», die zu nichtlicher Stunde aus ihren Gribern steigen, auf dem
Friedhof tanzen und die Lebenden «nachzehren», von Wiedergingern, die ihre
Schuld am Ort der Freveltat abbiissen miissen. Es scheint mir problematisch, klare
Linien zwischen den «Toten» und dem personifizierten «Tod» zu ziehen, denn letzt-
lich Gberlagern sich die beiden Aspekte. Der Tod lisst sich wohl am eindriicklichsten
durch einen Toten darstellen, sei es nun durch einen Kadaver oder ein Gerippe, und
die Toten meinen stets die grausame, unausweichliche Realitdt des Todes. Bei einer
anderen Gruppe von Verstorbenen, die in den Bildprogrammen der Innerschweiz
auftauchen, handelt es sich um Armeseelen. In zahllosen mittelalterlichen und ba-
rocken Exempeln, die auch den Stoff fiir die Volkspredigten lieferten, erscheinen sie
den Lebenden, um Zeugnis von ihren Fegfeuerqualen abzulegen, um Hilfe zu bitten
oder als dankbare Tote ithren Wohltitern in Not und Gefahr beizustehen. In einigen
Berichten, zum Beispiel vom Geistergottesdienst, sind sie dem Lebenden, der sie be-
lauscht, aber cher feindlich gesinnt. Beim Ubergang eines solchen Motivs aus der
christlichen Erzihltradition in die Volksliteratur verscharfte sich die aggressive Hal-
tung der Toten in der Regel. Das fromme Erschauern, das «fascinans» wendet sich zum
Grauen, zum «tremens».'® In der Begegnung der drei Lebenden und der drei Toten
von Sempach-Kirchbiihl fehlt der feindliche Aspekt, der die Wiederginger der Sage
auszeichnet. Es fehlt auch das Flehen um Hilfe. Das Bild erfiillt die Aufgabe eines Me-
mento mori und stellt sich durch den spiegelbildlichen Effekt in die Tradition der be-
lehrenden mittelalterlichen Speculum-Literatur. «<Hoc videte speculum: hi fuere, quod
estis» verkiindet denn eine italienische Handschrift aus dem 12. Jahrhundert.

EINZELPAAR TOD UND MENSCH

Recht zahlreich sind in der Innerschweiz Darstellungen, in denen nicht eine
Gruppe von Standesvertretern, sondern ein einzelner Mensch dem Tod begegnet.
In der Wahl meiner Beispiele beriicksichtige ich weitgehend die Chronologie, be-
ginnend im 16. Jahrhundert, nehme aber auch eine thematische Gruppierung vor.
Ein erster Teil umfasst die Lebensspanne, beginnend mit dem Paar Kind und Tod
und endend mit Greis und Tod und den Bildnissen auf dem Sterbebett.

Auch der Barock kennt das Gegensatzpaar Mensch und Tod. Der Lebende weist
meistens Portritziige auf, und das Sterben steht in einem tibergeordneten, religi6-
sen Rahmen. Die didaktische Aussage betont die Bedeutung der Vier letzten Dinge,
das heilsame Leben und das oft dargestellte heilsame Sterben.

¥ Mathilde Hain, Arme Seelen und helfende Tote. Fine Studie zum Bedeutungswandel der Legende,
in: Rheinisches Jahrbuch fiir Volkskunde, 9, 1958, S. 54-65.
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Der Tod und das Kind auf der Balustrade im Beinhaus Altdorf?

Das Beinhaus von Altdorf, errichtet 1596, ist ein zweistockiger Bau, der im Ge-
gensatz zu den Ossuarien von Schwyz und Stans beide Geschosse mit einer durch-
gehenden Offnung an der Giebelseite verbindet. Die obere Kapelle ist durch ein
Portal vom Friedhof her zuginglich, die untere durch einen kleinen Eingang auf
halber Hohe zwischen den beiden Riumen, doch ist der Blick von dieser Tiir aus
auf den oberen Kultraum durch eine Renaissance-Balustrade verwehrt (Abb. 3).
Thr flaches Mittelstiick enthalt die seit den mittelalterlichen Totentinzen bekannte
Inschrift:

HIE.RICHT.GOT.NACH.DEM.RECHTEN
DIE.HERREN.LIGENT.BY.DENN.KNECHTEN?

Der Tod tritt als Gleichmacher auf, als Drohung oder Mahnung an die Reichen
und Michtigen. Der Spruch betont den Verlust der Individualitit im Tod, enthilt
aber auch ein sozialkritisches Element, eine Gleichheitsforderung, die von der hier-
archisch strukturierten kirchlichen und weltlichen Autoritat stets bekdmpft und er-
folgreich uminterpretiert wurde: Gleichheit ja, aber erst nach dem Tod, erst im Jen-
seits.”® Verse gleichen Inhalts begegnen in der Innerschweiz auch im Beinhaus von
Stans oder am Wandgemilde der Kapelle St. Antoni in Kerns.?!

Die eigentliche Schauseite der Balustrade bildet den hinteren Abschluss des obe-
ren Kapellenraumes. Sie besteht aus seitlichen Eckpfosten mit flachen Reliefs, einer
durchbrochenen Schranke und einem kompakten Mittelteil, der die Stifterinschrift
enthilt. Oben im gesprengten Giebel erhebt sich eine Freiplastik, den Tod und das
Kind darstellend. Die Reliefs der leicht vorspringenden Eckpfosten, welche die Ver-
ankerung zur Wand bilden, stellen Obstgehinge dar, die durch ein Band an einem
Ring befestigt sind. Ahnliche Dekorationen lassen sich gegen Ende des 16. Jahr-
hunderts recht haufig feststellen,?? doch scheinen sie hier analog zur kronenden Fi-
gurengruppe auf den Gegensatz von Vita und Mors anzuspielen. Der kompakte,
querrechteckige Mittelteil der Balustrade wird nimlich durch entsprechende Eckri-
salite begrenzt, deren Reliefs nicht mehr pralle Friichte, sondern gekreuzte Ober-
schenkelknochen und einen grinsenden Schidel mit Krone zeigen, die ebenfalls

" Dr. Helmi Gasser wird die neusten Forschungsresultate im Kunstdenkmalerband iiber Altdorf pu-

blizieren.

Vgl. den Text im Kleinbasler Totentanz: «hie rich got nach den rechten/ Die heren lige Bi den knech-
ten/ NVn mercket hie By/ Welger her oder knecht gewese si», in: Frangois Maurer: Kunstdenk-
miler des Kantons Basel-Stadt. Bd. 2. Basel 1961, S.107, Abb. 121 (Text: Rudolf Riggenbach); Wil-
helm L. Schreiber: Handbuch der Holz- und Metallschnitte des 15. Jahrhunderts. Bd.4. Neudruck
d. Ausg. 1927, Stuttgart 1969, Nr. 1894.

Gert Kaiser: Der tanzende Tod. Mittelalterliche Totentinze. Frankfurt 1983 (insel taschenbuch;
647), S. 39-46.

Vgl. etwa das Tiirgewinde im Ritterschen Palast (Jesuitenkollegium) in Luzern, 2. Stock des Licht-
hofes, Westtrakt, Abbildung in: Adolf Reinle: Die Kunstdenkmiler des Kantons Luzern, Bd. 2: Die
Stadt Luzern. Teil 1. Basel 1953, Abb. 234.
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Abb. 3:
Altdorf, Beinhaus. Renaissancebalustrade mit Figurenpaar Tod und Kind. Datiert 1596.




durch ein Band an einen Ring gekniipft sind. Weil die ersten Menschen nach den
Friichten des verbotenen Baumes griffen, kam der Tod in die Welt; der Paradies-
baum, der Baum der Erkenntnis, wurde zum Baum des Todes, was die Kunst der
nordlichen Renaissance recht hiufig thematisierte.”? Die Gegensitze von Tod und
Leben setzen sich auch auf dem Mittelteil fort. Zwei nackte Putten oder Eroten stiit-
zen den einen Arm auf den zeittypischen Rollwerkrahmen, der die Stifterinschrift
umgibt, im andern halten sie rauchende Fiillhorner. Es handelt sich um die in der
Antike wurzelnde Verbindung von Eros und Thanatos. Das Motiv des Todesgenius
wird tiberlagert von jenem der lebensbejahenden Eroten, die durch ihr selbstbe-
wusstes Stehen und den athletischen Korperbau inhaltlich wie formal aus dem For-
menschatz der Renaissance schopfen und einen bewussten Kontrast zu den Kno-
chengehiangen bilden. Anstelle der umgekehrten, verloschenden Fackel halten sie
Fillh6rner, Symbol fiir Reichtum und Fruchtbarkeit, Attribut der Fortuna, die da-
mit ihre Gaben auf ithre Giinstlinge ausgiesst. Sie enthalten jedoch nicht Friichte und
Blumen, sondern Rauch, eines der iltesten und verbreitesten Verginglichkeitssinn-
bilder iiberhaupt.?* Die Inschrift nennt den Stifter <CASPAR ROMANYVS/ BES-
LER. DERZIT/ KILCHENVOGT VND/ BAWMEISTER DES/ GOTSHVS.
1596».%% Bessler war eine bekannte urnerische Personlichkeit: 1581-1589 Tagsat-
zungsgesandter, 1588-1591 Seckelmeister, 1592-1594 Landvogt im Thurgau, etliche
Jahre Kirchenvogt. Er starb 1607.26

Der gesprengte Giebel schafft Raum fiir die vollplastische Figurengruppe Tod
und Kind, welche ebenfalls Renaissance-Einfluss verrit. Der Tod steht majestitisch

2 Vgl. etwa den Stich von Hans Sebald Beham, datiert 1543, wo in der Krone des Baumes Schidel an-
stelle von Friichten hingen; eine Tafel der Cranach-Schule stellt den Tod hinter dem Baum dar, un-
ter dem Adam zum Genuss des Apfels verfithrt wird; auf einem Holzschnitt von Hans Sebald Be-
ham und auf einem Stich von Frans Floris verbinden sich Baum und Tod: der Korper des Todes wird
zum Stamm, seine Arme zu Asten, der Schidel taucht neben den Friichten im Laub auf. — Samuel
C. Chew: The Pilgrimage of Life. London 1962, S.1-8, Abb. 2-5. — L‘homme et la mort. Mensch
und Tod. Danses macabres de Diirer 32 Dali. Collection de 1°‘Université de Diisseldorf. Paris 1985,
S.73. - Eine interessante Verquickung des Baumes der Erkenntnis (=Baum des Todes) mit dem Le-
bensbaum zeigt eine Miniatur im Messbuch des Berthold Furtmeyr von 1481: aus den Lenden
Adams wichst der Baum, in dessen Krone sich Schidel und Kreuz, Tod und Erlésung gegeniiber-
stehen. Der Totenkopf blickt auf die nackte Eva, welche die Friichte des Todes den Menschen auf
ihrer Seite verteilt, wihrend das Kreuz gegen Maria, der zweiten Eva gewendet ist. Auch sie pfliickt
Friichte, Hostien, was eine Beziehung zur Ecclesia herstellt, und gibt sie ihren Anhingern. RDK,
Bd.1, Sp. 154, Abb. 20; vgl. auch die Glasscheibe im Beinhaus von Unterschichen, wo der Tod den
Baum fallt, der aus den Lenden Adams wichst und Schidel statt Friichte tragt. Jenny Schneider:
Glasgemilde. Katalog der Sammlung des Schweizerischen Landesmuseums. Bd. 2. Zirich 1971, S.
464; Abb. einer Broncegrabplatte von 1526 mit gekreuzten Knochen mit Schideln, die an ein Band
gekniipft sind, in: Horst Woldemar Janson: The Putto with the Death‘s Head, in: The Art Bulletin,
19, 1937, S. 423-449, hier S. 435, Abb. 25 (wieder abgedr. in: 16 Studies. New York 1983, S. 1-38).

2 Vgl. u. a. Ps 37,20; 68,3; 102,4; Hosea 13,3; Weisheit 5,14.

25 Bessler wird in den Kirchen— und Baurechnungsbiichern mehrmals als Baumeister des Beinhauses
genannt, es fehlt jedoch, soweitich feststellen konnte, jeglicher Hinweis auf die Errichtung oder Be-
zahlung der Balustrade. Da die Ausgaben sonst sorgfiltig verbucht sind, ist anzunehmen, dass es
sich nicht um einen Auftrag der Kirchgenossen, sondern um ein von der Familie Bessler gestiftetes

Erinnerungsmal handelt.
% HBLS, Bd.2, 1924, S. 211.
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und frontal, ein Skelett, das durch einzelne Sehnen zusammengehalten wird, den
Kopf stolz erhoben, den Blick aus den leeren Augenhohlen geradeaus gerichtet. Das
eine Bein ist leicht vorgeschoben, und die Gelenke sind mit einer wahren Freude an
Plastizitdt kraftig ausgebildet. Die Gruppe wirkt im Gegensatz zu mittelalterlichen
Darstellungen geschlossen, statisch, ja architektonisch in ihrem Aufbau. Vom
Haupt, festgehalten durch eine Krone, fliesst ein Schleier bis hinunter auf den Bo-
den, nicht in der Art der flatternden Leichentiicher, die so oft die Bewegung, das
Tanzmotiv, die unheimliche Dramatik unterstreichen, sondern ruhig und stetig, als
ein Wiirdezeichen, wie wir es etwa aus dem Trionfo della morte von Clusone ken-
nen.”” Der Schleier hat hier in Altdorf wohl auch rein formal die Aufgabe, uner-
wiinschte Durchblicke und Durchbriiche zwischen Rippen und Beinen zu verhin-
dern und die kompakte Wirkung der Plastik zu wahren. Auf der einen Seite bildet
die Schaufel und die darauf stehende Sanduhr einen streng determinierten Ab-
schluss der Komposition, auf der anderen eine etwas weicher geschwungene, aber
ebenfalls klare Linie, gebildet durch den nackten Korper des Kindes und den Arm
des Todes. Horizontalen sind durch das energische Kinn, die Schultern, Rippen und
die Beckenknochen des Todes und durch die Arme des Kindes gegeben. Es hilt in
der einen Hand einen Apfel vor die Brust und streckt den anderen Arm quer hinii-
ber zum Schaufelschaft, eine Verbindung schaffend vom weichen, jungen Korper
zum harten Totengriberwerkzeug, dessen Strenge und Endgultigkeit formal durch
das michtige, knochige Bein des Todes unterstrichen wird.

Seit dem spiten Mittelalter mit seiner Vorliebe fiir Kontraste verkorpert die
Gruppe Tod und Kind eindriicklich die Grausamkeit des Todes. Obwohl die Kin-
dersterblichkeit sehr gross war, muss das Bild des Knochenmannes, der das un-
schuldige Wesen, das sein Leben nicht gelebt hat, abholt, in der Wiege ersticht oder
der Mutter entreisst, die Menschen unmittelbar beriihrt haben. Nicht immer domi-
niert dabei ein feindlicher Aspekt. In der klassischen Variante des seit der Renais-
sance verbreiteten Topos Putto mit dem Totenkopf, der zwar auch Jugend und Le-
benstiille mit dem Tod und der Leere kontrastiert, meditiert der nackte Putto in
antikisierender Pose, die nicht wild bewegtes Geschehen suggeriert, sondern ele-
gisch den Memento-mori-Gedanken in den Vordergrund stellt.?® Auch in der Pla-
stik von Altdorf fehlt der dramatische Aspekt, sie strahlt vielmehr eine gewisse
Rubhe aus, die zur Betrachtung einlids.

Als erster Bedeutungsstrang drangt sich sicher das «nascentes morimur» des an-
tiken Autors Manilius auf, die Tatsache, dass die Geburt, der Eintritt ins Leben, be-
reits der erste Schritt hin zum Tod ist. Dieser Gedanke kommt beim Putto mit dem
Totenkopf, bei Darstellungen der Lebensalter und in der barocken Erbauungslite-
ratur immer wieder vor. In Altdorf wird das «nascentes morimur» durch den maje-
stitisch, alles dominierende und ewig gegenwirtige Herrscher Tod ausgedriickt, der
seine Hand auf die Schulter des Kindes legt, das durch seinen rundlichen, gesunden

2715, Jh.; Rosenfeld (wie Anm. 15), Abb.12.

28 In der andern Variante, die nur in der nordlichen Resaissance verbreitet ist, dominiert der grausame
Aspekt des Todes; Janson (wie Anm. 23) S$.435-437, Abb. 27-28; Jean Seznec: Youth Innocence and
Death, in: Journal of the Warburg Institut, 1, 1937, S. 298-303.
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Korper, durch seine Lieblichkeit Vitalitat symbolisiert und das zugleich einen gros-
sen Kontrast zur unheimlichen, knochigen Existenz des Todes bildet. Durch dieses
Handauflegen hat der Tod seinen Anspruch auf das junge Leben kundgetan, und
das Kind streckt sein Armchen weit aus und beriihrt die Totengriberschaufel, das
Werkzeug, mit dem ihm einst das Grab ausgehoben wird. Auch wenn das ausge-
streckte Armchen bedeuten mag, dass noch ein ganz schones Stiick Dasein zwi-
schen Geburt und Grab liegt, so ist diese Lebensspanne doch nicht endlos, sondern
nur ein winziger Bruchteil im grossen Zeit- und Weltgefiige. Diese Idee wird durch
die Sanduhr bekriftigt. Wie das Kind zwischen der Hand des Todes und der To-
tengriberschaufel, so ist der Mensch eingespannt in den Kreislauf des Werdens und
Vergehens, in die «Gleichsetzung von Anfang und Ende der Zeitlichkeit».??

Das Kind hilt — wie spater in Meglingers Totentanz — einen Apfel in der Hand,
der, wie vieles in der Sinnbildkunst, mehrdeutig ist. Wegen seiner Schénheit und
Siisse symbolisiert er seit der Antike Liebe, Fruchtbarkeit, Leben.*® Als Attribut des
Kindes bildet er in Altdorf schon rein formal durch seine schone, runde Form einen
krassen Gegensatz zum Werkzeug des Todes, zur kantigen, harten Schaufel. Der
Apfel ist in unserem Zusammenhang aber nicht nur ein Symbol des Lebens, son-
dern nach christlichen Vorstellungen auch das Sinnbild der Verlockung und des Bo-
sen. Die Bibel spricht zwar nicht von einem Apfelbaum, sondern lediglich vom
Baum der Erkenntnis,®® doch schon im Frithchristentum taucht der Apfel als ver-
botene Frucht auf, wobei das lateinische Wortspiel von «malum» fiir Apfel und das
Bgse eine Rolle gespielt haben mag. Durch ihn kam der Tod in die Welt, und in der
vom Christentum geprigten Kunst und Literatur lassen sich Verbindungen von Tod
und Apfel durch die Jahrhunderte feststellen, ja der Apfel kann auch zum Attribut
des Todes werden.?? In Altdorf ist es nicht der Tod, der diese Frucht quasi als Grund
seiner Existenz vorweist, sondern das Kind. Es nennt damit die Ursache, weshalb
der Tod so dominant hinter ihm steht, unausweichlich und allgegenwirtig: den Un-
gehorsam und die Auflehnung des Urelternpaares gegen Gott. Obwohl es selber
noch keine personliche Schuld auf sich geladen hat, ist es doch mit der Erbsiinde be-
haftet und muss deren Konsequenzen, das Sterben, auf sich nehmen.

Zu diesen heilsgeschichtlichen Beziigen kommt eine Beobachtung aus der Na-
tur, die den Apfel als Sinnbild der Verginglichkeit pridestiniert: auch wenn seine
aussere Haut noch schon und glinzend ist, kann inwendig der Prozess des Verfau-
lens schon recht weit fortgeschritten sein. In Meglingers Totentanz streckt der Tod

¥ Franz Bichtiger: Vanitas. Schicksaldeutung in der deutschen Renaissancegraphik. Ziirich 1970, S.

55-59.
30 RDK, Bd.1, Sp. 748-750 (Apfel); vgl. auch Hoheslied 2,3; 2,5; 7,9; Spriiche 25,11.
3 Genesis 2,17: «<nur vom Baum der Erkenntnis von Gut und B&se darfst du nicht essen, denn an dem
Tage, an dem du davon issest, musst du sterben.»
Vgl. etwa das franzésische Verginglichkeitsgedicht «Mors de la pomme» von 1470, dazu: Emile
Mile: L art religieux de la fin du Moyen Age en France. Paris 1949, $.378-380; der Apfel als Attri-
but des Todes, in: RDK, Bd. 1, Sp. 354, Abb. 8 («Allegorie»); gleiche Abb. in: Gert Buchheit: Der
Totentanz. Seine Entstehung und Entwicklung. Berlin 1927; RDK, Bd. 1, Sp. 750 («Apfel»).
R6m 5,12; «Wie daher durch einen einzigen Menschen die Siinde in die Welt eintrat und durch die
Siinde der Tod und so auf alle Menschen der Tod tiberging, weil alle siindigten ....»
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dem Reiter einen Schidel hin, auf dem ein Apfel balanciert und der vom Spruch-
band umweht wird «Sic Transit Gloria Mundi». Als Allegorie des schonen Scheins
und nichtigen Seins, der Fitelkeit und Verginglichkeit begegnen wir dem Apfel in
der barocken Lyrik. So klagt Jeremias Drexel im «Vorldufer der Ewigkeit», erschie-
nen 1628, unter dem Titel «Was ist Leben»: ...«ein guldiner innwendig fauler Ap-
fel.»**

Einen Kontrast zur runden, schonen Frucht, dem Attribut des Kindes, bildet die
lange, kantige Schaufel des Todes. Im Gegensatz zu Sichel, Sense, Pfeil und Schwert
ist sie nicht biblischen Ursprungs, sondern stammt als Totengriberwerkzeug aus
dem Erfahrungsbereich des Menschen.?> In der Graphik des 15. Jahrhunderts steht
der Tod mit Schaufel und Hacke oft direkt am Grab.? Sie sind aber nicht nur Gerite
des Totengribers, auch Adam muss mit thnen zur Strafe fiir seine Stinde den Acker
bebauen. Mdglicherweise sollte die Altdorfer Sandsteinfigur an alle drei Strafen
Gottes fiir den Ungehorsam der ersten Menschen, symbolisiert durch den Apfel,
erinnern: durch das Kind an Evas Strafe «mit Schmerzen sollst du Kinder gebiren»,
durch die Schaufel an Adams Strafe «Darum soll der Ackerboden verflucht sein um
deinetwillen, mithsam sollst du dich von ihm nihren alle Tage deines Lebens ... . Im
Schweisse deines Angesichts sollst du dein Brot verzehren, bis du zum A