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Passacalli della vita 

O, come t’inganni 
se pensi che gl’anni 
non debban finire 
bisogna morire. 

E un sogno la vita 
che par si gradita 
e breve il gioire 
bisogna morire. 

Non val medicina 
non giova la china 
non si puo guarire 
bisogna morire. 

Si more cantando, 
si more sonando 

la cetra o sampogna 
morire bisogna. 

Si more danzando, 
bevendo, mangiando, 

con quella carogna 
morire bisogna. 

I giovan, I putti, 
e gl’homini tutti 

s’han’a finire 
bisogna morire. 

I sani, gl’infermi 
i bravi, l’inermi 
tutt’han’a finire 
bisogna morire. 

Se tu non vi pensi 
hai persi li sensi 

sei mort’e puoi dire 
bisogna morire. 

Anonymus, 17. Jh. 

 

 

 



  

 

 
 



   

 

Vorwort 

Die vorliegende Arbeit ist die überarbeitete Fassung meiner Dissertation, die 
ich im April 2008 an der Universität Siegen unter dem Titel „Finem pensate. 
Zu Gebrauch und Funktion des ‚Oberdeutschen vierzeiligen Totentanzes‘ im 
Spiegel seiner handschriftlichen Überlieferung und seiner literarischen Re-
zeption“ einreichte. Frau Prof. Dr. Hedda Ragotzky, die die Arbeit als Erst-
gutachterin betreut hat, danke ich ganz herzlich für ihre Förderung und Un-
terstützung. Ihr und Herrn Prof. Dr. Jürgen Kühnel, die das Fach Germanis-
tik/Mediävistik an der Universität Siegen lehrten, habe ich die Freude an der 
Erforschung mittelalterlicher Literatur und Kultur maßgeblich zu verdanken. 
Während meiner Mitgliedschaft im Graduiertenkolleg ‚Gesellschaftliche 
Symbolik im Mittelalter‘ an der Westfälischen Wilhelms-Universität Münster 
betreute Herr Prof. Dr. Volker Honemann die Arbeit als Zweitgutachter. Für 
seine Unterstützung und besonders für seine ermutigende Gesprächsbereit-
schaft danke ich ihm ganz herzlich. Ohne die Aufnahme in die Graduierten-
förderung NRW und die Projekte zur Frauengleichstellung an der Universität 
Siegen wäre das Dissertationsprojekt nicht realisierbar gewesen; besonders 
fruchtbare fachliche Impulse gab jedoch das bereits erwähnte Münsteraner 
Graduiertenkolleg. Stellvertretend für die Betreuerinnen und Betreuer des 
Kollegs danke ich Herrn Prof. Dr. Nikolaus Staubach, ebenso wie meinen 
Mitkollegiatinnen und -kollegiaten. 

Sehr verbunden bin ich zudem Frau Prof. Dr. Eva Schlotheuber (Heinrich-
Heine-Universität Düsseldorf) für ihre Unterstützung, besonders für den gu-
ten und förderlichen Austausch. Ihr und Herrn Prof. Dr. Volker Leppin 
(Eberhard Karls Universität Tübingen) sei herzlich gedankt, dass sie die Ar-
beit in die Reihe ‚Spätmittelalter, Humanismus, Reformation‘ aufgenommen 
haben. Für die angenehme Zusammenarbeit danke ich außerdem Herrn Dr. 
Henning Ziebritzki, Herrn Simon Schüz und Herrn Matthias Spitzner vom 
Mohr Siebeck Verlag Tübingen.  

Für ihre Hilfs- und Diskussionsbereitschaft, für Austausch und Unterstüt-
zung in verschiedenster Form danke ich meinen Münsteraner Freundinnen 
und Freunden, ehemaligen Kolleginnen und Kollegen von Herzen: Dr. Katrin 
Bourrée (Ruhr-Universität Bochum), Dr. Bertram Lesser (Herzog August 
Bibliothek Wolfenbüttel), Dr. Andreas Pietsch (Westfälische Wilhelms-
Universität Münster), Dr. Friedel Roolfs (Kommission für Mundart- und 
Namenforschung Westfalens, Münster), Prof. Dr. Sita Steckel (Westfälische 
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Wilhelms-Universität Münster), vor allem und am meisten aber Dr. Lukas 
Wolfinger (Georg-August-Universität Göttingen). Prof. Dr. Elina Gertsman 
(Case Western Reserve University Cleveland/Ohio) verdanke ich einen aus-
dauernden, intensiven Austausch über das Thema Totentanz. Und kaum vor-
stellbar wären die letzten Meter ohne die Kräftigung durch die WG in der 
Münchner Fraunhoferstraße gewesen. 

Meinen Eltern Elfriede († 2010) und Friedhelm Breitenbach und meiner 
Tante Hanni Wunderlich gilt mein herzlicher Dank für ihr Interesse an dem, 
was mich beschäftigt, besonders aber für ihre bedingungslose Loyalität, ihre 
Hilfe und ihren Rückhalt in jeder Lebenslage.  

Schließlich kann ich zwei Menschen nicht unerwähnt lassen, deren Leben 
und Tod Impulse gaben, die diese Arbeit mitgeformt haben: Meine Schwester 
Simone Breitenbach († 1993) und Fritz Behr († 2006). 

Göttingen, im Juli 2015                                                       Almut Breitenbach 
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I. Einleitung: Fragen an ein Bild 

I. Einleitung: Fragen an ein Bild 

Cum ergo nouissimorum noticia et illorum frequens memoria a peccatis nos 
reuocat, virtutibus nos copulat et in omni bono opere nos retinet et 
confirmat,1 so beschreibt Gerhard von Vliederhoven († um 1402) die Wir-
kung einer häufigen Erinnerung an die ‚letzten Dinge‘ – an Tod, Gericht, 
Himmel und Hölle. Der Gedanke daran halte von Sünden ab, mache tugend-
haft, erhalte und bestärke den Menschen darin, gute Werke zu tun. Die Emp-
fehlung, die eigene Vergänglichkeit und den eigenen Tod als Existenzbe-
dingungen zu erkennen, zu verinnerlichen und sie sich immer wieder vor 
Augen zu halten, wurde im späten Mittelalter in vielfältiger Weise an Leser 
und Betrachter herangetragen. In Vers und Prosa wurden Tod und Vergäng-
lichkeit thematisiert und die beständige Erinnerung an sie empfohlen. Illustra-
tionen in Handschriften und Drucken stellten die Flüchtigkeit menschlichen 
Lebens vor Augen und Gemälde ermahnten, den Tod zu bedenken.2 In beson-
ders aufschlussreicher Weise werden Konfrontationen mit der eigenen Sterb-
lichkeit und ihre Wirkungen auf einem Gemälde des Buch- und Tafelmalers 
Simon Marmion († 1489) thematisiert (Abb. 1).3 Das Bild war Teil eines 
reich ausgestatteten Altarretabels, das heute nur noch fragmentarisch erhalten 
ist. Der hier relevante Altarflügel befindet sich heute in der Gemäldegalerie 

                                                 
1 GERHARD VON VLIEDERHOVEN: Quatuor novissima cum multis exemplis pulcher-

rimis. Deventer: Richardus Pafraet, 1502. Benutztes Exemplar: Münster, Diözesanbiblio-
thek, D4 82, fol. 2r. 

2 Vgl. etwa die zahlreichen Beispiele in Christian KIENING, Florian EICHBERGER: 
Contemptus mundi in Vers und Bild am Ende des Mittelalters, in: ZfdA 123/4 (1994), 
S. 409–457; speziell zu Memento-mori-Drucken vgl. z.B. Wilhelm Ludwig SCHREIBER: 
Handbuch der Holz- und Metallschnitte des 15. Jahrhunderts, Bd. 4. Leipzig 1927, Nr. 
1884–1895; zu Memento-mori-Einblattdrucken vgl. Sabine GRIESE: Text-Bilder und ihre 
Kontexte. Medialität und Materialität von Einblatt-Holz- und -Metallschnitten des 15. 
Jahrhunderts. Zürich 2011 (Medienwandel – Medienwechsel – Medienwissen 7), S. 92–
104. 

3 Vgl. auch Rainald GROßHANS, Jan KELCH (Hg.): Gemäldegalerie Berlin. 50 Meister-
werke. Tübingen, Berlin 2001, S. 42–45, zahlreiche Abb. auch von Details in schwarz-
weiß finden sich in Rainald GROßHANS: Simon Marmion. Das Retabel von Saint-Bertin zu 
Saint-Omer, in: Jahrbuch der Berliner Museen 33 (1991), S. 63–98.  
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Preußischer Kulturbesitz Berlin.4 In Auftrag gegeben wurde der Altar (ge-
weiht 1459) von Guillaume Fillastre d. J. († 1473) für die Kirche der Bene-
diktinerabtei Saint-Bertin zu Saint-Omer in Nordfrankreich. Guillaume 
Fillastre war Abt dieses Klosters, Bischof von Verdun, Toul und Tournai 
sowie Berater Herzog Philipps des Guten; darüber hinaus war er ein exzellen-
ter Kunstkenner und trug zur Ausstattung seines Klosters mehrere Werke bei, 
unter denen das kostbarste der Altar war.5 Die Flügel zeigen Szenen aus dem 
Leben des heiligen Bertin von Artois († um 709). Besonders drei Bild-
sequenzen6 können für die Fragestellung der vorliegenden Arbeit entschei-
dende Impulse geben. 

Die erste Sequenz zeigt, wie ein Adliger mit seinem Pferd stürzt und 
schwer verletzt wird. Beim nahe gelegenen Kloster holt man Hilfe. Dabei 
füllt sich durch ein Wunder ein leeres Fass mit Wein, der vom heiligen Bertin 
gesegnet wird und das verletzte Bein des Adeligen heilt. Nach dem Unfall 
und der Wunderheilung sagt dieser der Welt ab und tritt, wie die Einklei-
dungsszene der zweiten Sequenz zeigt, mit seinem Sohn ins Kloster ein. In 
einer dritten Szene sieht man den bretonischen Benediktinermönch Winnoc 
mit seinen drei Gefährten, die von Bertin ausgesendet wurden, um ein neues 
Kloster zu gründen.7  

                                                 
4 Zur Beschreibung der verlorenen Elemente mit einer ausführlichen Würdigung des 

Kunstwerks s. GROßHANS (1991): Simon Marmion. Angesichts der überaus kostbaren 
Ausstattung dieses Werks und der hohen künstlerischen Qualität der Arbeit kann man sich 
wohl nur ansatzweise vorstellen, welche Pracht dieser Altar an Festtagen entfaltet haben 
muss: Im aufgeklappten Zustand maß er etwa 6 m in der Breite, während ein Aufbau in der 
Mitte die Altarmensa etwa um 2,60 m überragte (ebd., S. 69, 74). Zum Altarbild s. auch 
Rainald GROßHANS: Simon Marmion and the Saint Bertin Altarpiece. Notes on the genesis 
of the painting, in: Margaret of York, Simon Marmion and The Visions of Tondal, hg. von 
Thomas KREN. Malibu 1992, S. 233–242. Die Totentanzforschung hat sich bisher eher für 
formale Aspekte des Gemäldes interessiert, vgl. dazu Sophie OOSTERWIJK: Fro Paris to 
Inglond? The danse macabre in text and image in late-medieval England. Universiteit 
Leiden, 2009; http://hdl.handle.net/1887/13873; auf Bild und Betrachter gehen kurz ein 
Elina GERTSMAN: The Dance of Death in the Middle Ages. Image, Text, Performance. 
Turnhout 2010 (Studies in the Visual Culture of the Middle Ages, 3), S. 163; Christian 
KIENING: Totentänze – Ambivalenzen des Typus, in: Jahrbuch für internationale Germa-
nistik 27 (1995), S. 38–56, hier S. 56. 

5 Zu Guillaume Fillastres Stifter- und Mäzenatentum s. Malte PRIETZEL: Guillaume 
Fillastre der Jüngere (1400/07–1473). Kirchenfürst und herzoglich-burgundischer Rat. 
Stuttgart 2001 (Beihefte der Francia, 51), S. 378–406. 

6 Zur Vita Bertins als Hintergrund des Ausschnittes s. AASS Sept. II, Dies 5, § XXI, 
Col. 573B577C, bes. Col. 576 DE. 

7 FOURCAUD deutet diese Szene als Profess (vgl. L. de FOURCAUD: Simon Marmion 
d’Amiens et la ‚Vie de Saint Bertin‘, in: La revue de l’art ancien et moderne 22 [1907], 
S. 321–337, hier S. 332 und 336.). GROßHANS interpretiert sie als Klostereintritt der vier 
bretonischen Edelleute (s. GROßHANS [1991]: Simon Marmion, S. 82), die eines Tages bei 
Bertin erschienen und um Aufnahme baten. Aufgrund ihrer Verdienste beauftragte sie der 
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Besonders bedeutsam für die Thematik der vorliegenden Arbeit ist der 
Hintergrund der zweiten und dritten Bildsequenz: Ein Kreuzgang ist zu se-
hen, ausgemalt mit einem Totentanz, in dem sich junge adlige Besucher auf-
halten, die sich ganz offensichtlich mit dem Totentanzgemälde auseinander-
setzen. Das erste Besucherpaar steht im Kreuzgang vor dem Totentanz. Der 
linke Adelige wendet dem Betrachter den Rücken zu, deutet auf das Bild und 
dreht sich seinem Begleiter ein wenig zu, der das Gemälde aus etwas größerer 
Distanz betrachtet. Körperhaltung und Gestik der beiden deuten an, dass sie 
miteinander über den Totentanz sprechen. Zwei weitere Besucher haben sich 
auf dem Mäuerchen niedergelassen, das den Kreuzgang einfasst. Der junge 
Mann zur Linken hat sich auf die Mauer gesetzt, lehnt mit Rücken und Kopf 
an einer Säule und blickt auf Figuren und Text des Totentanzes vor ihm, der 
den ganzen Kreuzgang umzieht. Sein Begleiter wird von einer Säule ver-
deckt, man sieht lediglich, dass er sich mit den Ellenbogen auf die Kreuz-
gangmauer lehnt und in eine andere Richtung schaut als der sitzende junge 
Mann. Zwei weitere Besucher, die den Weg durch den Kreuzgang schon 
hinter sich und gleichfalls den Totentanz betrachtet zu haben scheinen, sind 
dem Betrachter zugewandt, begleiten andächtig die Aussendung der Bretonen 
im Vordergrund und beten, wie die geschlossenen bzw. gesenkten Augen und 
gefalteten Hände andeuten.  

Da es sich hier um eine fiktive Szene als Hintergrund zu einer idealisierten 
Lebensgeschichte handelt, bietet dieses Bild die Möglichkeit, Reaktionen auf 
einen Totentanz zu erfassen, die sich ein Zeitgenosse als angemessen bzw. 
vorbildhaft vorstellte. Angesichts der Tatsache, dass Quellen zu mittelalterli-
chen Auseinandersetzungen mit Totentanzwandgemälden überaus rar sind, ist 
dieses Gemälde von einiger Bedeutung. Drei Formen der Reaktion auf einen 
Totentanz werden gezeigt, betrachtet man das Bild in Leserichtung: Zuerst 
Bewegung am Gemälde entlang, Bildbetrachtung, Lektüre und Gespräch. Als 
zweites Zur-Ruhe-Kommen vor dem Bild, Nachdenken und wohl auch 
Schweigen; zuletzt offensichtlich das Zwiegespräch mit Gott. Die drei Besu-
cherpaare im Kreuzgang repräsentieren somit wohl die Stufen geistlicher 
aedificatio: Das erste, sprechende Paar deutet auf die lectio, auf die Lektüre 
und Aufnahme von Wissen hin. Auf die zweite Stufe – meditatio, die gedank-
liche Auseinandersetzung mit dem Gelesenen – verweisen die nachdenklich 
vor dem Bild verharrenden Figuren. Das dritte, andächtig betende Paar reprä-
sentiert die oratio. Es scheint, als seien die beiden kurz davor, in den Vorder-

                                                 
heilige Bertin mit der Gründung eines weiteren Klosters. Klostereintritte scheint Marmion 
hier jedoch als Einkleidungsszene darzustellen. Sowohl der Eintritt des jungen Bertin als 
auch der des bretonischen Adligen mit seinem Sohn wurden in eine Einkleidungsszene mit 
der Übergabe der Gewänder gefasst. Da die Szene mit Bertin und den vier Bretonen keine 
Einkleidung darstellt, ist es gut möglich, dass sie die spätere Aussendung der vier Bretonen 
zur Gründung eines neuen Klosters zeigt, vgl. dazu AASS Nov. III, Dies 6, Col. 286C. 
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grund und damit in den Kreis der Benediktinermönche zu treten. Wenn man 
so will, könnte man diese Szene auch als Verweis auf die actio – die han-
delnde Umsetzung des Erkannten – lesen, da die Mönche als Symbol für 
Weltabsage als Konsequenz aus der Einsicht in die Vergänglichkeit des Le-
bens und der irdischen Dinge gelten können. Das Kloster, in dem die Szenen 
stattfinden, kann zudem als Hinweis auf die vita contemplativa verstanden 
werden, die wiederum auf die contemplatio als höchstmögliche Stufe der 
aedificatio verweist.  

Der Maler Simon Marmion verflocht den Totentanz im Bildhintergrund 
auf diese Weise eng mit den Szenen aus dem Leben des heiligen Bertin im 
Vordergrund. Er zeigt im wahrsten Sinne des Wortes den Hintergrund einer 
Entscheidung für das Leben im Kloster, für die vita contemplativa, nämlich 
die Einsicht, dass es angesichts der Vergänglichkeit der Welt und der Hinfäl-
ligkeit des eigenen Lebens nur folgerichtig sein kann, sich für das zu ent-
scheiden, was im christlichen Weltbild als ewig und unvergänglich gilt. 
Marmion zeigt eine konsequente, wohl als vorbildhaft gedachte meditatio 
mortis, die von der Auseinandersetzung mit einem Totentanz angeregt wird: 
Das Lesen und Betrachten des Gemäldes führt zur Meditation, zum Gebet 
und möglicherweise auch zum Handeln, zur Weltabsage.  

Das Altarbild Marmions entstand während der Hochphase der mittelalterli-
chen Totentanzüberlieferung in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts, als 
Totentänze im französisch- und deutschsprachigen Raum bereits wohlbekannt 
waren. Die Tatsache, dass Marmion hier gerade einen Totentanz als Auslöser 
für die meditatio mortis zeigt, mag unterstreichen, wie bekannt und geschätzt 
Totentänze in der Mitte des 15. Jahrhunderts waren. Zugleich belegt das Al-
targemälde, dass Totentänze zu dieser Zeit keineswegs als ‚volkstümlich‘ 
galten oder nur als aufrüttelnde Bußpredigt für die breite Masse gedacht wa-
ren.8 Denn Simon Marmion zeigt Adelige, die sich mit dem Totentanz ausei-
nandersetzen, und gelehrte Mönche, in deren Kreuzgang er angebracht ist. 
Und Marmions Gemälde selbst war wiederum Teil eines kostbar ausgestatte-
ten Altars in der Kirche eines Benediktinerklosters und sollte demnach wohl 
nicht zuletzt gelehrte, theologisch geschulte Rezipienten ansprechen. Sicher-
lich malt Marmion hier ein idealtypisches Bild und auch nur eine von vielen 
Möglichkeiten, sich mit einem Totentanz auseinander zu setzen. Gerade je-

                                                 
8 Davon, dass die Totentänze auf die breite Masse zielten, wird heute selbstverständlich 

ausgegangen, vgl. etwa Susanne WARDA: Memento mori. Bild und Text in Totentänzen 
des Spätmittelalters und der Frühen Neuzeit. Köln, Weimar, Wien 2011 (pictura et poesis, 
29), S. 209; oder Hartmut FREYTAG: Preface, in: Mixed Metaphors: The Danse Macabre in 
Medieval and Early Modern Europe, hg. von Sophie OOSTERWIJK, Stephanie KNÖLL. 
Newcastle upon Tyne 2011, S. xxi: „If the Danse Macabre […] has had such a profound 
impact all over Europe from its emergence in the later fourteenth century until the present 
day, it is because text and image meet the criteria of a mass medium and have thus had a 
widespread impact.“ 
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doch die Tatsache, dass der Maler diese Rezeptionsformen als vorbildhaft 
darstellt, vermag anzudeuten, welche Funktionen, Eigenschaften und Potenti-
ale den Totentänzen von ihren Verfassern zugesprochen wurden. Auch die 
Art und Weise, wie gebildete Rezipienten mit diesen oft illustrierten Ver-
gänglichkeitsdichtungen umgegangen sein könnten, wird hier angesprochen. 

Schaut man noch einmal zurück auf den Bildausschnitt, fallen die nach in-
nen gewendeten Blicke der Mönche im Vordergrund auf. Keiner sieht den 
anderen an, sondern alle blicken auf etwas, das im Bild nicht zu sehen ist. Sie 
sind in Gedanken versunken und schauen nach innen; auch ihre Interaktion 
scheint von innen heraus geleitet zu sein. Die Szenen strahlen tiefe Ruhe und 
Konzentration aus, auch die Haltung des zweiten Besucherpaars am Kreuz-
gangmäuerchen unterstreicht dies. Ruhig und gelöst lehnt der Besucher an 
dem Pfeiler und spielt mit der Hand im Gras. Ebenso nimmt das dritte Besu-
cherpaar zwar wahr, was vor ihm geschieht, ist aber dennoch in sich versun-
ken. Zumindest für die Betrachter des Totentanzes auf diesem Bild scheinen 
Ängste angesichts spätmittelalterlicher Krisen – etwa der Pest –, apotropä-
ische Vorstellungen oder Reminiszenzen an den ‚Volksglauben‘, Schock-
effekte der Totentanzbilder, Erschrecken oder Grauen angesichts des angriffs-
lustigen tanzenden Todes keine Rolle zu spielen9 – der Sinnzusammenhang 
des Gemäldes legt diese Assoziationen jedenfalls nicht nahe. Das gelehrte 
monastische setting und besonders die ruhige, ja entspannte Konzentration 
bei der Betrachtung eines Totentanzes stehen somit in deutlichem Kontrast zu 
vielen der Eigenschaften und Ursachen, die den Totentänzen von der For-
schung schon zugesprochen wurden.  

Die soeben beschriebenen Entstehungsbedingungen und Effekte der Toten-
tänze, wie sie in der Forschung immer wieder diskutiert und postuliert wur-
den, untermalen Christian KIENINGS Feststellung, dass die funktional mit dem 
Totentanz vergleichbaren Werke spätmittelalterlicher Literatur- und Bildpro-
duktion zu den letzten Dingen bisher nie solch weitreichende Deutungsversu-
che und ähnlich konträre Entstehungshypothesen auslösten wie der Toten-
tanz.10 Tatsächlich ist noch niemand auf den Gedanken gekommen, nach der 
Entstehung oder einem Ursprung etwa des ‚Contemptus-mundi-Gedichts‘ 
oder des ‚Spiegelbuchs‘ zu fragen, der über die literaturhistorischen, text- und 
überlieferungsgeschichtlichen Sachverhalte hinausginge oder diesen voraus-
läge. Auch wurde bei diesen Texten noch keine hinter den Texten steckende 
und ihnen vorausgehende außerliterarische ‚Idee‘ oder ‚Wesenheit‘ vermutet, 
die es zu ergründen gelte. ROTZLER äußert ebenfalls Zweifel an der Sinnhaf-
tigkeit solcher Fragestellungen, die von der Totentanzforschung auf die Ar-
beiten zur ‚Begegnung der drei Lebenden und der drei Toten‘ übergegriffen 

                                                 
9 Zu den Forschungsthesen im Einzelnen s. Kap. I.1. 
10 Vgl. KIENING: Ambivalenzen, S. 38. 
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hätten.11 Die germanistische Forschung, so PALMER, habe die Totentänze als 
Teil der Literatur zu den letzten Dingen zudem stets in den Vordergrund 
gerückt, obwohl sie doch eigentlich eine Sonderform in diesem Bereich dar-
stellen.12 Die Sonderstellung, die die Totentänze auch in der Forschung im 
Vergleich zu anderer spätmittelalterlicher Vergänglichkeitsliteratur einneh-
men, wird mit zwei Aspekten zusammenhängen: Zum einen wurden die To-
tentänze häufig in Form von Wand- und Tafelgemälden realisiert. Zum an-
dern haben die Totentänze die Forschung nicht nur interessiert, sondern im-
mer wieder auch fasziniert: Das Paradoxon des tanzenden Todes stellte und 
stellt immer wieder eine herausfordernde Reibungsfläche für die Auseinan-
dersetzung mit ihnen dar.13 Für den Blick moderner Betrachter konnten die 
Totentänze etwas Rätselhaftes14 haben, oder sie wurden gar mit Magie in 
Verbindung gebracht und mystifiziert, vor allem von der älteren Forschung, 
für die die Suche nach ihrem Ursprung im Vordergrund stand. Die frühen 
Totentänze galten Hellmut ROSENFELD etwa als „magisch-kultische Dich-
tung“. Allein mit dem didaktischen Aspekt komme man „nicht an seinen 
Kern heran“: „Der Totentanz lebte nicht vom Anruf der Vernunft, Sittlichkeit 
und Moral, geschweige denn vom Anruf ästhetischer Gefühle, er lebte von 
den Schauern des Numinosen. Der Totentanz ist, insofern trotz aller Ver-
flechtung mit der Didaktik, eine kultische Dichtung“15. Stephan COSACCHI 
äußerte sich ähnlich mystifizierend: „Sicherlich wirkt die Idee der Totentänze 
wie ein Urelement der Geisteswelt: unerklärbar, unteilbar, unzerlegbar, einer 
jeden Analyse widersprechend“.16 Wolfgang STAMMLER schließlich stellte 
zwar den religiösen Charakter der Totentänze heraus, sprach ihnen aber den-
noch eine eher mysteriöse Abkunft zu: „In den Totentänzen gewann ein reli-

                                                 
11 ROTZLER lässt seine Untersuchung daher konsequenterweise mit dem Auftauchen der 

frühesten Text- und Bildzeugnisse beginnen und beschränkt sich im Laufe der Arbeit 
darauf, auf Parallelen zu einzelnen Motiven in anderen Texten und Kunstwerken hinzuwei-
sen, vgl. Willy ROTZLER: Die Begegnung der drei Lebenden und der drei Toten. Winter-
thur 1961, S. 11–16. 

12 Vgl. Nigel PALMER: Die letzten Dinge in Versdichtung und Prosa des späten Mittel-
alters, in: Deutsche Literatur des späten Mittelalters. Hamburger Colloquium 1973, hg. von 
Wolfgang HARMS und Peter JOHNSON. Berlin 1975 (Publications of the Institute of 
Germanic Studies, 22), S. 225–239, hier S. 231. 

13 Zum Totentanz als ‚Faszinationstyp‘ vgl. auch KIENING: Ambivalenzen, passim. 
14 So etwa für Reinhold HAMMERSTEIN: Tanz und Musik des Todes. Die mittelalterli-

chen Totentänze und ihr Nachleben. Bern, München 1980, S. 9. 
15 Hellmut ROSENFELD: Der mittelalterliche Totentanz. Entstehung – Entwicklung – 

Bedeutung. Münster, Köln 1954 (Beihefte zum Archiv für Kulturgeschichte, 9), S. 295–
298 

16 Stephan COSACCHI: Makabertanz. Der Totentanz in Kunst, Poesie und Brauchtum des 
Mittelalters. Meisenheim am Glan 1965, S. 6. COSACCHI versucht zu beweisen, dass der 
Totentanz einen „legendarischen Grundcharakter“ besitze, wobei sich diese Legende schon 
„Jahrhunderte“ vor seiner Entstehung entwickelt habe (ebd., S. 4 und 6–8). 
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giöses Motiv aus der inneren Empfindung der gläubigen Scheu vor dunklen 
Gewalten heraus zu mahnenden und lehrhaften Zwecken bewußt sichtbare 
Gestalt und erhielt lyrische Untermalung“.17 Die heutige Forschung zu den 
Totentänzen verfolgt weitgehend andere Fragestellungen (s.u. Kap. I.1), Mys-
tifizierungen und einlinige Entstehungshypothesen sind deutlich in den Hin-
tergrund getreten. Dass die kultur- und literaturhistorische Einordnung des 
mittelalterlichen Totentanzes offenbar jedoch noch nicht so befriedigend 
gelungen ist, dass die z.T. problematischen Hypothesen der älteren Forschung 
ad acta gelegt werden könnten, geht daraus hervor, dass sich die Forschung 
immer wieder mit ihnen auseinandersetzt, sie referiert, abwägt, übernimmt, 
modifiziert, kritisiert oder ablehnt.18 Dies liegt, so steht zu vermuten, nicht 
zuletzt daran, dass gerade Fragen nach Funktion und Intention, nach Ge-
brauch und Rezeption der Totentänze – mit anderen Worten, nach ihren zeit-
genössischen Deutungshorizonten und -mustern – erst unzureichend beant-
wortet sind. Diese sind jedoch für eine treffende historische Einordnung, die 
die Frage nach der ‚Entstehung‘ der Totentänze ablösen könnte und metho-
disch ertragreicher wäre, entscheidend. Zudem werden mittelalterliche Toten-
tänze mit wenigen Ausnahmen in die immer gleichen kulturgeschichtlichen 
Bezüge gestellt (z.B. die Pest und ihre Auswirkungen, spätmittelalterliche 
Krisenängste, eine postulierte mittelalterliche Neigung zur Beschäftigung mit 
dem Tod und dem Makabren, klerikale Tanzkritik usw.). Dies führt schließ-
lich zu Variationen über immer wieder dieselben Einschätzungen und Per-
spektiven, ohne dass diese das Verständnis der Totentänze vertiefen würden, 
weil überzeugende Belege für und Hinweise auf die postulierten Zusammen-
hänge letztlich fehlen.19 Auch die Kontextualisierungen des Genres in neue-
ren Arbeiten, etwa unter den Schlagworten Kirchen- und Ordensreform 
(DREIER) oder Bettelordenspredigt (GERTSMAN), sind zwar durchaus plausi-
bel, bleiben jedoch ebenfalls recht vage, sind durch konkrete Hinweise in den 
Totentänzen selbst schwer zu untermauern und daher nur bedingt weiterfüh-

                                                 
17 Wolfgang STAMMLER: Der Totentanz. München 1948, S. 38. 
18 Ein Beispiel für deren ungebrochenes Fortleben ist der Beitrag von Thomas LEß-

MANN: Der Totentanz. Zur motivgeschichtlichen Genese und Aktualität eines didaktischen 
Mediums des Spätmittelalters, in: Augen-Blick 43 (2008), S. 15–27. Dagegen steht z.B. 
WARDA den älteren Entstehungshypothesen sehr kritisch gegenüber (vgl. WARDA: Me-
mento mori, S. 45–57), ebenso wie Rolf Paul DREIER: Der Totentanz – ein Motiv der 
kirchlichen Kunst als Projektionsfläche für profane Botschaften (1425–1650), Leiden 
2010, S. 13–16.  

19 Vgl. dazu auch Kap. I.1. Auch Alexander PATSCHOVSKY nahm ein schlechtes Ver-
hältnis zwischen „Materialgrundlage und Hypothesenfestigkeit“ in der Totentanzforschung 
wahr, vgl. Alexander PATSCHOVSKY: Totentanz, hussitische Revolution und Prager Uni-
versität. Ein dalmatinischer Student der Carolina wird Schuster und Kalligraph, in: Pocta 
prof. JUDr. Karlu Malému, DrSc. k 65. narozeninám, hg. von Ladislav SOUKUP. Prag 
1995, S. 144–165, hier S. 157. 
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rend. Diese Kontextualisierungen sind Beispiele für das, was HEINZLE als 
„Unverbindlichkeitsfalle“ bei der Untersuchung literarischer Interessenbil-
dung beschreibt – die Kontexte sind nicht spezifisch genug, um das Auftreten 
von Literatur an einem bestimmten Ort und zu einer bestimmten Zeit in er-
kenntnisträchtiger Weise zu erhellen.20  

Demgegenüber eröffnet das von Simon Marmion gemalte Altarbild neue 
Verständnishorizonte. Zum einen wirft das monastische setting Fragen auf: 
Welche Bedeutung konnte ein Totentanz im Kloster haben, sei es als Wand-
gemälde oder in Buchformen? Welches Interesse hatten die Ordensleute 
selbst daran, die doch der Welt bereits entsagt hatten? Wurde der Totentanz 
von ihnen als Bußpredigt an alle Stände angesehen oder sprachen sie ihm 
andere, spezifischere Eigenschaften und Ziele zu? Zum andern wirft die dar-
gestellte Reaktion der Figuren auf den Totentanz ebenso wie die offenkundi-
ge Introspektion und Konzentration der Protagonisten die Frage auf, was 
Andacht und Meditation vor einem Totentanz konkret bedeutet haben kön-
nen. Dies rückt spätmittelalterliche Andachtspraktiken und ihre mögliche 
Bedeutung für die Rezeption von Totentänzen in den Blick. Wurden diese 
überhaupt in solch idealtypischer Weise rezipiert, wie sie von Marmion ins 
Bild gesetzt wurde? Wer hat Totentänze betrachtet und gelesen, und wo? Sie 
befanden sich als Wandgemälde ja auch im öffentlichen Raum, auf Kirchhö-
fen, an Beinhäusern, an und in Kirchen, und Totentänze in Blockdrucken und 
Handschriften wurden auch von laikalen Rezipienten außerhalb von Klöstern 
gelesen und betrachtet – nach Überzeugung der Forschung richteten sich 
Totentänze ja vor allem an ein breites laikales Publikum.21 Wie wurden sie 
außerhalb der Klöster verstanden und interpretiert? Lassen sich Belege für 
eine Rezeption im Sinne Marmions erbringen? Denn grundsätzlich sind Texte 
und Bilder, die der Meditation und aedificatio dienen sollen, ja nur ein Ange-
bot an Leser und Betrachter. Über dessen tatsächliche Nutzung ist damit aber 
noch nichts gesagt. Schließlich sind über die Meditation hinaus auch weitere 
Möglichkeiten denkbar, einen Totentanz zu rezipieren. Welche „historischen 
Wahrnehmungshorizonte“22 dieser Text-Bild-Dichtungen lassen sich also be-
schreiben? Und was tragen die Formen der Rezeption und Aneignung von 
Totentänzen zu ihrem Verständnis als literarisch-bildkünstlerische Gattung 
bei? Das Kloster als Rezeptionsraum eines Totentanzwandgemäldes lässt 
außerdem nach Formen der literarischen und bildkünstlerischen Ver- und 
Bearbeitung von Totentänzen fragen. Klöster waren Orte theologischer und 

                                                 
20 Vgl. Joachim HEINZLE: Literarische Interessenbildung im Mittelalter. Kleiner Kom-

mentar zu einer Forschungsperspektive, in: Mittelalterliche Literatur im Lebenszusammen-
hang, hg. von Eckart Conrad LUTZ. Freiburg/Schweiz 1997 (Scrinium Friburgense, 8), 
S. 79–93, hier S. 83 f. 

21 Vgl. etwa WARDA: Memento mori, S. 209, DREIER: Projektionsfläche, S. 69. 
22 KIENING: Ambivalenzen, S. 43. 
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literarischer Produktivität, der Vermittlung und Transformation von Wissen 
nicht nur innerhalb ihrer Mauern, sondern auch nach außen. Welche Bedeu-
tung konnten sie für die Verbreitung der Totentänze haben?  

Bisher hat sich die Forschung zumeist auf illustrierte Totentänze, ganz be-
sonders auf die großen Wandgemälde konzentriert. Da letztere jedoch im 
deutschsprachigen Raum – mit einer Ausnahme, dem Berliner Totentanz – 
inzwischen zerstört und nur noch in Form von Kopien überliefert sind, die 
bereits nach mehrfachen Restaurierungen und Übermalungen angefertigt 
wurden, lassen sich nur noch wenige gesicherte Aussagen über ihre Gestalt 
im 15. Jahrhundert, über die Rezeptionsbedingungen und -möglichkeiten an 
ihren originalen Anbringungsorten treffen – von den Reaktionen der Betrach-
ter und Leser ganz zu schweigen. Dazu lassen sich kaum Zeugnisse finden, 
wenn es sich nicht um Textabschriften, Bildbeschreibungen oder Kopien 
handelt. Da die Überlieferung von Totentänzen in Handschriften zumeist 
lediglich als Reflex auf die Gemälde betrachtet wurde,23 ist die Vielzahl von 
Hinweisen, die die Text- und Überlieferungsgeschichte für die Rezeption und 
zeitgenössische Deutung von Totentänzen geben kann, bisher nicht oder nur 
marginal in den Blick der Forschung gerückt. Da die handschriftlichen Toten-
tänze häufig nicht bebildert sind, wurden sie zumeist nur für Texteditionen 
herangezogen,24 sodass der Reichtum des text- und überlieferungsgeschichtli-
chen Befundes, gerade im Hinblick auf zeitgenössische Deutungen des Toten-
tanzes, weitgehend ungenutzt blieb.25 Drucke und Blockdrucke, etwa das 
Heidelberger Blockbuch H2, erfuhren wegen ihrer Illustrationen zwar mehr 
Beachtung. Dass aber z.B. die Blockbücher Teile von Sammelbänden sind 
bzw. waren und somit nicht für sich allein stehen, sondern in einen dichten 
literarischen Kontext eingebunden sind, wurde bisher nicht berücksichtigt.  

Den Reichtum zu erkunden, den die Text- und Überlieferungsgeschichte 
an Hinweisen auf zeitgenössische Verstehenshorizonte, auf Rezeptions- und 
Aneignungsformen bietet und an einem Beispiel, dem ‚Oberdeutschen vier-

                                                 
23 Vgl. Erwin KOLLER: Totentanz. Versuch einer Textembeschreibung. Innsbruck 1980, 

S. 484; ebenso Brigitte SCHULTE: Die deutschsprachigen spätmittelalterlichen Totentänze. 
Unter besonderer Berücksichtigung der Inkunabel ‚Des dodes dantz‘, Lübeck 1489. Köln, 
Wien 1990 (Niederdeutsche Studien, 36), S. 176. 

24 Wie bei Wilhelm FEHSE: Der oberdeutsche vierzeilige Totentanztext, in: ZfdPh 40 
(1908), S. 67–92 (ED. FEHSE). 

25 Auch PALMER weist auf die Bedeutung der Überlieferungsgeschichte der Totentänze 
für die Untersuchung ihres Gebrauchs hin, s. Nigel F. PALMER: Ars moriendi und Toten-
tanz: Zur Verbildlichung des Todes im Spätmittelalter. Mit einer Bibliographie zur Ars 
moriendi, in: Tod im Mittelalter, hg. von Arno BORST et al. Konstanz 1993 (Konstanzer 
Bibliothek, 20), S. 313–334, hier S. 315. Ebenso zeigt KIENING, dass die Überlieferungs-
kontexte Hinweise auf das zeitgenössische Verständnis der Totentänze geben, vgl. 
KIENING: Ambivalenzen, bes. S. 43, 51, 53. 
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zeiligen Totentanz‘ (im Folgenden: OvT), für die Deutung und Einordnung 
der Totentänze fruchtbar zu machen, ist das Ziel der vorliegenden Arbeit. 

1. Forschung zu den Totentänzen: Perspektiven und Probleme 
1. Forschung zu den Totentänzen: Perspektiven und Probleme 

Forschungsüberblicke zum Totentanz finden sich bei Susanne WARDA 

(2011),26 Erwin KOLLER (1980)27 und Reinhold HAMMERSTEIN (1980).28
 Eine 

knappe Charakterisierung der Forschung insgesamt gibt außerdem Nigel 
PALMER (1993)29, während Brigitte SCHULTE (1990)30 den damaligen Stand 
der Forschung zu den einzelnen Überlieferungsgruppen zusammenfasste. Für 
die vorliegende Arbeit genügt es daher, die wichtigsten Forschungsperspekti-
ven nachzuzeichnen und methodische Probleme zu diskutieren. 

In der frühen Forschung stand – wie bereits erwähnt – vor allem die Frage 
nach dem ‚Ursprung‘ des Totentanzes im Mittelpunkt des Interesses. Man 
behauptete, er sei aus einem Glauben an den nächtlichen Tanz der Toten auf 
dem Friedhof über den Gräbern entstanden.31 Die These, dass der Totentanz 
auf einen ‚Volksglauben‘ antworte, wurde auch in jüngerer Zeit wieder auf-
gegriffen.32 In der älteren Forschung wurde überdies von einer „Totentanz-
Idee“33 oder einem „Totentanzgedanken“34 gesprochen, wobei es nicht klar 

                                                 
26 WARDA: Memento mori, S. 41–44 bzw. bis 57. 
27 KOLLER: Textembeschreibung, bes. S. 1–13. 
28 HAMMERSTEIN: Tanz und Musik, bes. S. 11–21. 
29 PALMER: Ars moriendi, S. 313. Für zusätzliche allgemeine und weiterführende Lite-

ratur zum Totentanz sei auf die Bibliographien von ROSENFELD: Entstehung; KOLLER: 
Textembeschreibung; HAMMERSTEIN: Tanz und Musik und SCHULTE: Totentänze hinge-
wiesen sowie auf die jeweils aktualisierte Bibliographie zum Totentanz im Jahrbuch L’Art 
Macabre der ‚Europäischen Totentanzvereinigung‘, die Arbeiten zu den Totentänzen bis in 
die Gegenwart erfasst. 

30 SCHULTE: Totentänze, S. 149–251. 
31 Vgl. Wilhelm FEHSE: Der Ursprung der Totentänze. Halle 1907, S. 40–46; STAMM-

LER: Totentanz, S. 9 f.; ROSENFELD: Entstehung, S. 44–52. 
32 Vgl. Reiner SÖRRIES: Der monumentale Totentanz, in: TANZ DER TOTEN, S. 9–51, 

hier bes. S. 17–22. 
33 Schon bei DOCEN erscheint die Formulierung „Idee des TodtenTanzes“, die er aus ei-

ner noch älteren Quelle zitiert (Bernhard Joseph DOCEN: Ein altteutscher TodtenTanz, in: 
Neuer literarischer Anzeiger 1/22 (1806), Sp. 348–352; Fortsetzung ebd. 1/25, Sp. 393–
395; Beschluss ebd. 1/26, Sp. 412–416, hier 1/22, Sp. 348); vgl. außerdem STAMMLER: 
Totentanz, S. 17; ROSENFELD: Entstehung, S. 44, 56, 61, 80. 

34 Vgl. ebd., S. 62 und 306. Kritik an der ‚Idee‘ hinter dem Totentanz äußerte auch 
KOLLER: Textembeschreibung, S. 8 f. Besonders problematisch war, dass der Totentanz 
für nationalistische Vorstellungen und Vorurteile in Dienst genommen wurde, so etwa von 
Wilhelm Ludwig SCHREIBER: Die Totentänze, in: Zeitschrift für Bücherfreunde 2/2 
(1898/99), S. 291–304; ebd. 2/8–9 (1898/99), S. 321–342, hier S. 339–342; und vor allem 
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