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Einleitung .

Vom zehnten Jahrhundert an tritt uns iu der Literatur des

Mittelalters ein Motiv entgegen , das in der Folgezeit nicht wieder

verschwindet , sondern in immer höherer Entwicklung immer breiteren

Einfluß gewinnt : die Häßlichkeit des Todes . Dieses Motiv ent¬

stammt der Ideeenwelt der geistlichen Kreise , die es sich angelegen

sein ließen , durch die grellfarbigen Schilderungen ihrer Feder die

im Genüsse des Tages befangene Welt anzuspornen , für das Heil

| der Seele zu sorgen . In fast allen Literaturen des Mittelalters findet

) sich ein Gedicht , das in der Form einer Vision ein Zwiegespräch

( zwischen Leib und Seele darstellt . 1) Die Seele tritt vor den
Leichnam , den sie verlassen hat , bin und überschüttet ihn mit

Schmähungen und Vorwürfen . Er habe nach irdischem Genüsse

( getrachtet und dadurch auch sie , die Seele , von dem Streben nach

1 dem Ewigen abgelenkt und sie in die Sünde verstrickt . Daran

| schließt sich dann eine Schilderung der Qualen der Hölle an . In

| diesem Gedicht findet sich zuerst eine meist mit gräßlichem Realismus

| ausgeführte Darstellung der Schrecken des Todes und der Verwesung .

I Und der Ton , der hier angeschlagen wird , verklingt nicht so bald ,

j Um das Jahr 1160 schreibt Heiurich von Molk sein Buch „ Von

I des todes gehügede“ . Um die Schrecken des Todes recht eindring¬

lich zu schildern , führt er eine Witwe vor . die Leiche ihres Gatten

und läßt sie die grauenvolle Veränderung alles dessen schauen , was

ihr einst ein Sinnbild irdischer Schönheit war . Und die spätere

' ) Verschiedene Fassungen des Gedichts sind abgedruckt bei Thomas Wight ,
The latin poems commonly attributed to Walter Mapes , London 1841 . S . 95 ,
S . 321 . — Vgl . Varnhagen , Anglia II , 225 .
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Kunst beuutzte jene Farben , um die verführerische „ Frau Welt“

zu malen als ein Weib , das vorn dem Beschauer alle Reize der

Schönheit zeigt , deren verwester , von Würmern zerfressener Rücken

jedoch an das Ende aller Erdenlust gemahnt . 1)

Diu Welt ist uzen schcene , wiz grüen unde rot

Und innän swarzer varwe , vinster sam der tot ,

singt Walther . Und dieser Gegensatz zwischen der in allen Farben

prangenden Herrlichkeit des Lebens und dem grauenvollen , eklen

Bilde des Todes tritt uns in den folgenden Jahrhunderten noch oft

entgegen , nirgends aber greller und eindringlicher als in den Toten¬

tänzen . Sie vereinigen die Vertreter der Menschheit von den

hehrsten bis zu den niedrigsten in ihren prunkvollsten Kostümen mit

den prahlenden Abzeichen ihrer Würde geschmückt , mit gespenster¬

haften , abschreckenden Totengestalten zu einem Reigen und stellen

so jenen Gegensatz vervielfacht dar .

Durch die Totentänze wirkt jenes Motiv bis in die Gegenwart

fort : ihnen entstammt die Gestalt des Todes , in der wir ihn uns vor¬

stellen . Jahrhundertelang hat der Gegensatz zwischen der Schönheit

des Lebens und der Häßlichkeit des Todes die Kunst angeregt ;

immer aufs neue hat diese mit jenem Gegenstände gerungen , am

siegreichsten vielleicht in dem heiligen Feierabendgeläut , das uns

aus Rethels Bild „ Der Tod als Freund“ hervorklingt .

Es ist daher nicht zu verwundern , wenn die Wissenschaft mit

den mannigfachsten Mitteln die dunkle Frage nach der Entstehung

der Totentänze zu lösen versucht hat . Der Widerspruch , den die

verschiedenen Lösungen fanden , zeigt , daß keine dauernd befriedigen

konnte . Wenn trotz der intensiven Arbeit an dieser Aufgabe noch

manches Rätsel unerklärt geblieben ist , so schreibt sich dies vielleicht

daher , daß der Weg , auf dem man das Ziel zu erreichen suchte ,

im großen und ganzen immer derselbe blieb . Aus der äußeren

Form der Totentanztexte zog man Schlüsse , die sich mit großer

Hartnäckigkeit vererbten , aus vereinzelten und unsicheren Über¬

einstimmungen suchte man die Abhängigkeit einzelner Textgruppen

von anderen festzustellen . Dabei übersah man das Trennende leicht

' ) Zs . f . d . d . A . 6 . 151 .
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and ließ den inhaltlichen Gegensatz oft ganz unbeachtet . Und doch

bietet vielleicht ein durchgreifender inhaltlicher Vergleich sichere

Hinweise zur Lösung . 1)

Das Totentanzdrama .

Alle Totentanztexte zeigen strophische Form . Je eine Strophe

ist nacheinander einer Totengestalt und einem der zum Tanz ge¬

zwungenen Menschen zugewiesen . Obgleich sich nun schon die

"ältesten Totentanztexte immer in Verbindung mit bildlichen Dar¬

stellungen finden , hat man aus der Form des Textes den Schluß

gezogen , daß dieser Text ursprünglich ein Drama gewesen sei .

Dabei hat man übersehen , daß diese Form noch gar kein eigentlicher

Dialog , wie ein Drama ihn bedingt , gewesen zu sein braucht . Der

alte in Handschriften und Blockbüchern überlieferte oberdeutsche

Totentanztext ist z . B . kein Dialog ( s . S . 34ff . ) . Gleichwohl nimmt

man jetzt fast allgemein an , daß die Totentänze sich aus einer

dramatischen Aufführung entwickelt haben . Besonders scharfsinnig

ist diese Ansicht von Wilhelm Seelmann ( Die Totentänze des

Mittelalters . Nd . Jb . 17 . 1893 ) begründet worden .

Urkundliche Zeugnisse derartiger Totentanzaufführungen fehlen

für Deutschland gänzlich . Für Frankreich gibt es zwei Nachrichten

aus dem 15 . Jahrhundert , die von Aufführungen des Totentanz¬

dramas sprechen sollen . Die eine davon ist die bekannte , oft zitierte

Stelle einer Handschrift aus Besangon ( zuerst mitgeteilt im Mercure

de France 1742 S . 1955 ) , in der sich der vielumstrittene Ausdruck

chorea Macchabaeomm findet :

„ Sexcallus solvat D . Joanni Caleti quatuor simasias vini per

dictum matricularium exhibitis illis , qui choream Macchabaeorum

q W . L . Schreiber (Die Totentänze , Zs . f . Bücherfr . II , 2 , 291 u . 321 ,
1898 / 99 ) ist der erste , der einen neuen Weg einschlägt . Über die Berechtigung
und das Geltungsbereich des Prinzips , das er aufstellt , wird später zu reden
sein . Die nachfolgenden Untersuchungen über das Totentanzdrama werden sich
bisweilen mit den Darlegungen Schreibers berühren . Ganz konnten sie uns
leider durch Schreibers Arbeit nicht erspart werden , umsoweniger , da Seelmann ,
wie ich aus einem gegen Ostern 1906 von ihm in der Berliner Marienkirche ge¬
haltenen Vortrag ersehe (vgl . Deutsche Literaturzeit . 1906 Sp . 1338 ) , durch
Schreibers Beweisführung nicht überzeugt worden ist .
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fecerunt 10 . Julii ( sc . 1453 ) nuper lapsa hora missae in ecclesia

S . Joannis Evangelistae propter capitulum provinciale Eratrum

minorum . “

Es fragt sich : ist die etymologische Gleichung chorea Maccha -
baeorum = dance macabre richtig ? Wer die Erage bejaht , der hat

das Rätsel zu lösen , wie ein Totentanz zu jener merkwürdigen Be¬

zeichnung chorea Macchabaeovum kommt . Es handelt sich hier um

Kleriker , hei denen man die Bekanntschaft mit der Geschichte der

Makkabäer wohl voraussetzen muß . Und ohne gekünstelte Er¬

klärungen Q ist eine Beziehung zwischen Totentanz und Makkabäern

nicht herzustellen . Nun ist der 10 . Juli der Kalendertag der sieben

Brüder , der Söhne der Märtyrerin Eelicitas . Sollte dieser Umstand

vielleicht den Anlaß gegeben haben , an diesem Tage bei Gelegen¬

heit jenes Provinzialkapitels eine Moralität zur Aufführung zu bringen ,

die das Schicksal der sieben makkabäischen Brüder behandelte ?

Dieser Deutung bereitet jedoch wieder der Ausdruck chorea Schwierig¬
keiten .

G . A . Nauta ( Romania 24 , 588 ) weist auf eine Stelle in einem

Gedicht des Anthonis de Roveere ( -j- 1482 ) hin , die in der Zeit¬

schrift Noord en Zuyd 16 , 247 zitiert ist :

Die nu ghesont stoet , es morgen duere

Makkabeus dans stelt dan inhetruere

Al doen op valt , of Zonne op rayt .

( Was heut gesund ist , ist morgen dürr .

Makkabäustanz macht welk

alles , worauf der Tau fällt , die Sonne scheint .)

Der Ausdruck „ Makkabäustanz“ steht also hier für Tod . Auch

dieses Zitat bringt kein Licht in das Dunkel . Es fällt etwa ein

Jahrhundert nach der Zeit , in der uns der Ausdruck danse macabre

zum erstenmal entgegentritt . Es handelt sich jedenfalls auch hier

um eine Deutung des rätselhaften Wortes macabre , das schon im

14 . Jahrhundert unverständlich gewesen sein muß . So beweist jenes

Zeugnis auch nichts weiter als das , was wir aus anderen Quellen

schon wissen , daß nämlich in den Niederlanden der Totentanz und seine

französische Bezeichnung danse macabre in jener Zeit bekannt war .

f ) Wackernagel , Kl . Schriften 1 . 302 ff .



Wie dem auch sei , das Zeugnis von der chorea Macchabaeorum

bietet uns keine Sicherheit . Außerdem sagt es uns , wie schon

Seelmann betont , über die Art der Aufführung nichts . Es kann

sich auch um eine mimische Aufführung ohne gesprochenen Text

gehandelt haben .

Auch das zweite Zeugnis ist nicht ganz durchsichtig . Es ist

wie das vorige eine Rechnungslegung und findet sich in den Rech¬

nungen der Herzoge von Burgund ( de Laborde , Les ducs de

Bourgogne . Etudes sur les lettres , les arts et l ’industrie pendent

le 15 Äme siecle et plus particulierement dans les Pays - bas II , 1 , 393 ) .

„ A Nicaise de Cambray , paintre , demourant en la ville de

Douay , pour lui aidier ä deffroyer au mois de septembre l ’an 1449 ,

de la ville de Bruges quaut il a joue devant MdS en son liostel

avec ses autres compaignons , certain jeu , histoire et moralite sur le

fait de la danse macabre . “

Ich kann im Gegensatz zu Seelmann diesem Zeugnisse keinen

größeren Wert beilegen als dem ersten . Der Umstand , daß ein Maler

der Leiter der Aufführung ist , legt die Vermutung , die Seelmanu hei

dem ersten Zeugnis äußert , daß es sich um ein tableau vivant handele .

Wahrscheinlich war jene Aufführung eine mimische Kopie irgend eines

Totentanzgemäldes , zu dem der Maler die Kostüme besorgen mußte . 1)

Der unsichere Ausdruck certain jeu , histoire et moralitS sur le fait de la

danse macabre , aus dem Seelmann ( S . 15 ) Schlüsse für die Art des

Dramas ziehen will , zeugt nur davon , daß der Schreiber das seltsame

dramatische Werk , um das es sich handelt , nicht recht definieren kann .

Auffallend ist die Wendung sur le fait de la danse macabre . Diese

zeigt gerade , daß man in jener Zeit nicht , wie behauptet worden

ist , 2) ein Drama verstand , sonst würde es wohl heißen : quant il a

jou & la danse macabre . Dieser Ausdruck erklärt sich jedoch sofort ,

wenn man unter danse macabre ein Totentanzbild oder doch die

diesem zu Grunde liegende Anschauung versteht .

Doch auch wenn man zugibt , daß es sich bei diesen Zeugnissen

um die Aufführung eines wirklichen Dramas handelt , so sagen diese

b K . Scknaase , llitth . d . k . k . Central - Oomm . zur Erforsch , der Bau¬
denkmale 6 , 221 1861 .

2) A . Goette , .Holbeins Totentanz u . s . Vorbilder , Straßburg 1897 . S . 9 .



Stellen für den Ursprung der Totentänze nichts aus . Das erste

stammt aus dem Jahre 1453 , das zweite aus dem Jahre 1447 , also

aus einer Zeit , da das Pariser Totentanzgemälde ( 1425 ) schon Jahr¬

zehnte bestand .

Doch Seelmann ( S . 5 ff ., S . 11 ff .) meint nun aus der spanischen

Danga general de la muerte und dem lübisch - revalschen Text

das ursprüngliche Totentanzdrama erschließen zu können . Jene beiden

Texte stimmen darin überein , daß sie ganz unzweideutig nur von

einem Tode reden . Sie setzen sich dadurch in auffälligen Gegen¬

satz zu dem Totentanzgemälde , das in seiner altertümlichsten Gestalt

einen Beigen darstellt , in dem jedesmal eine Totengestalt mit einem

Vertreter der menschlichen Stände abwechselt . Beide Texte be¬

stehen aus achtzeiligen Strophenpaaren . Eine Strophe spricht jedes¬

mal der zum Tanze gezwungene Mensch , die nächste der Tod , indem

er in den ersten sieben Zeilen antwortet , um sich in der achten Zeile

zu seinem nächsten Partner zu wenden . Dieser eigenartige Bau des

Dialogs zeigt , wie ein Totentanzdrama das als selbstverständlich

voraussetzen würde , die Personifikation ,Tod ‘ einheitlich durchgeführt .

Die spanische Dan <ja general bezeichnet sich selbst als Übersetzung .

Dep liibisch - revalsche Text weist Anklänge an die Pariser Danse

macabre auf . Seelmann nimmt deshalb als gemeinsame Quelle einen

französischen Text des 14 . Jahrhunderts an . 1)

Es fragt sich nun erstens , ob der von Seelmann erschlossene

Text wirklich ein Drama gewesen ist , und zweitens , ob dieser

Text tatsächlich der älteste oder besser : der ursprünglichste Toten¬

tanztext überhaupt gewesen sein muß . Nur dann , wenn sich auch

die zweite Frage bejahen läßt , ist die erste für unsere Zwecke von

Bedeutung .

Zuerst sei festgestellt , daß jene eigenartige Durchbrechung der

Strophenform im Dialog , die wir auch für den erschlossenen

französischen „ Urtext“ annehmen müssen , kein sicheres Kriterium

dafür ist , daß der betreffende Text ein Drama gewesen ist . Die

spanische Danga general , die sicher ohne ein dazu gehöriges Ge -

*) Ob für den niederdeutschen , in Lübeck und Reval vertretenen Text ,
wie Seelmann will , ein mittelniederdeutsches Zwischenglied anzunehmen ist , ist
ohne Bedeutung . Die dafür angeführten Gründe sind nicht entscheidend .



mälde überliefert worden ist , hat die gleiche Form und ist niemals

ein Drama gewesen . Das einzige , was überhaupt auf ein Drama

hinweist , ist der Dialog . Der Dialog ist aber immer ein beliebtes

Darstellungsmittel der didaktischen Literatur gewesen . Weshalb soll

das nicht auch hier der Fall sein ? 1) Wenn der spanische Text , der

von den romanischen Totentänzen lange Zeit für den ältesten gehalten

wurde , so betrachtet wird , weshalb soll die gleiche Einschätzung nicht

bei seiner französischen Vorlage statthaft sein ?

Zudem macht es Seelmann ( S . 18 ff . ) große Mühe , den er¬

schlossenen Dramentext in die uns bekannte dramatische Literatur

der damaligen Zeit einzugliedern . Was uns davon erhalten ist ,

trägt durchaus andere Züge . Ein Drama — um nur das eine her¬

auszugreifen — in kunstvoll gebauten acht -zeiligen Strophen stände

einzig da . Seelmann kommt schließlich dazu , daß „ die Moralität

vom Totentänze aus einem jener tableaux vivants entstanden ist , die

in Frankreich und Flandern im 13 . und 14 . Jahrhundert so beliebt

waren“ . Ja aber warum dann nicht aus dem Gemälde ? fragt man

sich erstaunt . Daß uns kein so frühzeitiges Gemälde vom Totentänze

erhalten ist , kann doch kein Grund sein . Jenes Urspruugsdrama

ist uns ja auch nicht bekannt und kann nur erschlossen werden .

Doch Seelmann meint , in der Ansprache des Predigers , die

den lübisch - revalschen Totentanz ein leitet , Spuren gefunden zu haben ,

die auf das ursprüngliche Drama hinweisen . Der Text beginnt ,:

Och redelike creatuer , sy arm ofte ryke ,

Seet liyr dat spectel , junck unde ölten .

Das Wort spectel soll eine Erinnerung an die ursprüngliche Be¬

stimmung des Textes zur Aufführung sein . Spectacle aber kann

doch ohne die geringste Schwierigkeit als „ Schaustück“ gedeutet

werden . Und wäre das Wort nicht so aufgefaßt worden , so hätte

man es wohl sicher getilgt , als man die Verse zur Erläuterung eines

Bildes benutzte .

Aus den Versen des Predigers :

Unde lieveu kinder , ik wil ju raden ,

dat gi juwe scapeken verleiden nicht .

*) „ Ganz falsch wäre es aber , von jeder die Form des Dialogs darbietenden
alten Dichtung zu behaupten , daß sie für die dramatische Darstellung verfaßt
sei . Es scheint nicht einmal nötig , Beispiele anzuführen . “ Seelmann S . 33 .



will Seeimam ) schließen , daß die Worte des Predigers ursprünglich

ausschließlich an Geistliche gerichtet seien , daß also „ das Toten¬

tanzdrama ursprünglich zur Darstellung vor Klerikern verfaßt worden

ist“ . Dem widerspricht aber schon der oben zitierte Anfang der

Ansprache , in dem alle Kreatur , Jung und Alt , Arm und Reich ,

aufgefordert wird das spectel zu betrachten . Daß der geistliche

Stand , der in dem Totentanz so bedeutsam hervortritt uud dessen

Haupt sogar den Reigen eröffnet , eine besondere Ermahnung erhält ,

kann nicht auffallen . Die ältesten Totentanzgemälde finden wir zu¬

dem in den Klöstern und Kirchen . Bedenklich müßte zudem gegen

diese Beweisführung schon der Umstand machen , daß wirkliche

Übereinstimmung der Texte sich unter den Gliedern der französisch¬

niederdeutschen Totentanzgruppe sonst gar nicht findet . Das zeugt

mindestens von großer Freiheit und Unbefangenheit bei der Über¬

nahme . Und da sollten dann Stellen stehen geblieben sein , die für

den neuen Zweck absolut nicht mehr paßten ?

Die größte Schwierigkeit jedoch bereitet für den , der ein Drama

als Quelle aller Totentänze ansieht , die Frage , wie sich aus dem

Drama das Gemälde entwickelt hat . In dem Drama , wie es Seelmann

sich vorstellt , wendet sich der eine Tod nacheinander an die Ver¬

treter der einzelnen Stände und fordert sie zum Tanze auf . Auf

dem Gemälde tanzen alle in einem großen Reigen , jeder zwischen

zwei Totengestalten . Seelmann selbst betont diesen Widerspruch

zwischen Text und Gemälde stark . Wie kommt nun der Maler zu

dem Reigen , zu den vielen „ Toden“ , wenn er auf der Bühne bei

der Aufführung des Dramas immer nur ein tanzendes Paar gesehen

hat ? Seelmann erklärt : „ Der Dichter kann zeitlich aufeinander

folgende Vorgänge schildern , der Maler ist auf die bildliche Wieder¬

gabe dessen beschränkt , was das Auge in demselben Moment er¬

schauen kann . Den Tanz in seinem Verlaufe , also wie der Tod

nacheinander die verschiedenen Menschen auffordert , in demselben

Gemälde bildlich darzustellen , war unmöglich . Ein Maler hätte

nicht an einen Gesamtreigen gedacht , sondern in einzelnen

Gruppen den Tanz veranschaulicht“ ( S . 12 ) . Also muß der

gemalte Reigen das ursprüngliche sein , möchten wir fortfahren ,

und der dramatische Text das sekundäre . Seelmann jedoch fährt

fort : „ Es muß also das Werk des Dichters , der Text das Ursprüng -



liehe gewesen und zn ihm , zu seiner Erläuterung oder Veranschau¬

lichung das Bild hinzugelugt sein“ . Seelmann kommt zu dieser

merkwürdigen Schlußfolgerung , weil er der Ansicht ist , daß der er¬

schlossene Text der älteste Totentanztext überhaupt sei , und dieser

Text mit seinem einen Tod kann natürlich nicht als Erläuterung

zu dem Gemälde mit den vielen Totengestalten verfaßt worden sein .

Jene Voraussetzung wird also genau zu prüfen sein . Der

Maler soll nun bei der Aufgabe , den Text zu illustrieren , den genialen

Ausweg gefunden haben , den Tod so oft zu malen , als er das Wort '

ergreift , und die sämtlichen Tode und Menschen zu einem Gesamt -

reigen zu vereinigen . Und dieser raffinierte Ausweg hatte dann

den großen Widerspruch zwischen Bild und Text zur Folge . Das

heißt denn doch eine Schwierigkeit durch eine neue größere ersetzen .

Und dabei wäre bei der viel näher liegenden Darstellung in einzelnen

Paaren die Übereinstimmung durch leichte Änderung des Textes so

einfach zu erzielen gewesen .

Trotz dieser gezwungenen Erklärung hat Seelmann einen Wider¬

spruch gegen seine Hypothesen überhaupt nicht berührt . Die ganze

Arbeit Seelmanns hat es ja gar nicht mit einem Totentänze zu tun ,

sondern mit einem Tanz des Todes . J ) Trotzdem der seiner Meinung

nach älteste erhaltene Totentanz , die Pariser Danse maeabre , die

Totengestalten als le mort und die spätere Danse maeabre des

femmes als la morte bezeichnet , hält er den Begriff „ Totentanz“ für

den späteren . Wie erklärt es sich nun , daß das älteste Totentanz¬

gemälde , von dem wir genauere Kunde haben , gar nicht den Tod

darstellen will , sondern Tote ? Wie kommt d er Künstler , der in

seinem W erke die Macht des Todes über das ganze Menschen¬

geschlecht darstellen will , dazu , ihn als Kadaver zu malen ? Seelmann

setzt als selbstverständlich voraus , daß der Tod vor der Entstehung

der Totentänze schon diese Gestalt gehabt hat . Und doch haben

wir dafür durchaus nicht die wünschenswerte Sicherheit .* 2) Viel -

*) Gaston Paris kommt infolgedessen in seiner Rezension der Arbeit
Seelmanns ( Romania 24 ) zu der Ansicht , daß das deutsche Wort „ Toten¬
tanz“ unrichtig und irreführend sei , daß vielmehr „ Todestanz“ den zu Grunde
liegenden Inhalt wiedergäbe .

2) Eine abschließende Untersuchung über die bildliche Darstellung des
Todes im Mittelalter steht noch aus . Frimmel ( Beiträge zu einer Ikonographie



mehr liegt die Wahrscheinlichkeit vor , daß erst dadurch , daß man

die Toten im Totentanzgemälde in die Personifikation Tod um¬

deutete , dieser seine Gestalt erhalten hat .

Und vor allem , das wichtigste Motiv der Totentänze , eben der

Tanz , bleibt bei Seelmann „ eine offene Frage“ , die freilich „ keine

Schwierigkeiten macht“ .

Es fragt sich , ob sich für diese unbehobenen Schwierigkeiten

nicht eine befriedigendere Lösung findet , als Seelmann sie uns bietet .

Der von Seelmaun eingeschlagene Weg führte achtlos an einer

Gruppe von Totentänzen vorüber , die einen ganz eigenartigen

Charakter zeigt . Wir werden bei diesen Urkunden anfragen , oh

sie uns nicht den Weg zur Lösung zeigen .

Der oberdeutsche Totentanztext .

Seelmann behauptet , ohne auf eine nähere Prüfung einzugehen ,

daß der in Handschriften und Blockbüchern des 15 . Jahrhunderts

erhaltene Totentanz mit 24 Paaren x) auf den in Basel in zwei

im wesentlichen übereinstimmenden Fassungen 2) vertretenen mit

39 Paaren zurückgehe . „ Die grob geschnittenen Figuren ahmen

die Basler nur nach , ohne eine Kopie zu bieten , während der Text ,

der später auch handschriftliche Verbreitung und monumentale Ver¬

wendung fand , von unwesentlichen Veränderungen der Lesart ab¬

gesehen , getreu wiederholt ist“ ( Seelmann S . 30 ) . Die Sicherheit ,

mit der diese Ansicht vorgetragen ist , ist umso bedauerlicher , als

des Todes , Mitth . der k . k . Central - Comm . zur Erforsch , u . Erhalt , der Bau¬
denkmale 10 — 13 ) bietet schätzenswertes Material dazu , das aber zur Ent¬
scheidung nicht ausreicht .

3) 1 . Codex germ . monac . Nr . 270 Bl . 192h — 197b ( M 1) . Yon Docen im
Neuen Literarischen Anzeiger 1806 Sp . 348 — 352 u . Sp . 412 — 416

. abgedruckt . Bei Maßmann fälschlich ML
2 . Cod . xylogr . monac . Nr . 39 ( M a) .
3 . Cod . germ . monac . Nr . 2927 Bl . 13 a — 15 b (M 3456 ) (bei Maßmann S . 121

und Seelmann S . 53 unter falscher Signatur angegeben ) .
4 . Cod . palatin . Nr . 314 Bl . 79 a — 80b ( H 1) . Abgedruckt im Anhang .
5 . Cod . palatin . Nr . 438 Bl . 129 a — 142a (H 2) . Reproduziert von Maß¬

mann im Atlas zu den „ Baseler Totentänzen“ und von "W . L . Schreiber
als Faksimiledruck .

6 . Ms . germ . fol . 19 Berolin . Bl . 224 — 227 ( Berl .) .
2) Vgl . Seelmann S . 48 , Maßmann S . 27 ff .
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i die sorgfältige Forschung Maßmanns ( Die Baseler Totentänze ,

) Stuttgart 1847 , S . 87 ff . ) wohl eine genauere Nachprüfung verdienthätte . Der Gang der Untersuchungen bietet freilich Erklärung und

Entschuldigung für diese Nichtbeachtung .

| Maßmann glaubte nämlich für seine Annahme , der oberdeutsche

■ Totentanz sei der älteste überhaupt , ein unantastbares Zeugnis in

i einer Jahreszahl zu haben , die sich an dem Gemälde des Frauen -

| klosters Klingental - Klein Basel befand . Der Baseler Büchel , der

die Bilder vor ihrer Vernichtung kopierte , hatte eine Jahreszahl als

| 1312 gelesen , sie späterhin aber in 1512 berichtigt . 1) Von dieser

| Berichtigung wußte Maßmann nichts . Er nahm daher das Jahr 1312

für die Entstehung des Klingentaler Totentanzes in Anspruch und

) damit ein Alter , vor dem alle anderen uns überlieferten Totentänze

l! zurücktreten mußten . Seelmann , der auf Grund seiner Forschung

zu der Überzeugung gekommen war , daß der oberdeutsche Text

sekundär sei , 2) mochte nun wohl annehmen , daß die Aufdeckung

des Irrtums Maßmanns Resultate umstoßen müsse . Jedoch — und

das hat Seelmann unerwähnt gelassen — die Zahl 1312 hatte

Maßmann nicht dazu verführt , in dem Texte der Drucke und Hand¬

schriften , die alle aus der Mitte des 15 . Jahrhunderts stammen , eine

; verkürzte Redaktion der Baseler Totentänze zu sehen . Er erklärte

mit guten Gründen den Text der 24 Gruppen für den älteren .

' Freilich die Übereinstimmung mit dem Totentänze in der Marien¬

kirche zu Lübeck in der Zahl der Paare mochte nicht entscheidend

sein , da beide Texte inhaltlich und in den Paaren , die sie bringen ,

sich ja doch nicht decken . Doch Maßmann fußte nicht allein darauf .

Er wies nach , daß die Reime in den 15 Paaren , die Basel mehr

' aufweist , schweizerischen Dialekt verraten , während sich die Reime

( der 24 Strophenpaare der Handschriften und Blockbücher anstands¬los in das 14 . Jahrhundert zurückiibersetzen lassen . Ferner fand er

;ij inhaltlich den Text der 15 hinzugefügten Strophenpaare wesentlich

*) Die Jahreszahl 1512 gibt offenbar den Zeitpunkt einer Auffrischung des .
Bildes an . Vgl . Th . Burckkardt - Biedermann , Über die Baseler Totentänze . Bei¬
träge zur vaterländischen Geschichte , herausg . v . d . hist . u . antiqu . Gesellsch . in
Basel . Basel 1882 S . 38 ff.

2) Br spricht sogar die Vermutung aus , daß der französische Totentanz ,
von Dijon das Vorbild gewesen sei ( S . 31 ) . Vgl . Goette a . a .O . S . 90ff .

.(



12

weniger originell . Ausschlaggebend mochte es allerdings nicht sein ,

wenn sich in ihnen Anklänge an Motive finden , die uns auch ander¬

weitig überliefert worden sind , und Seelmann mochte dagegen das

Argument geltend machen , daß hei den mehrfachen Erneuerungen

der Gemälde das Ursprüngliche vielfach verwischt worden sei , daß

also alles , was die Handschriften und Blockbücher an offenbar

älterem Gut aufweisen , sich daher erklärt , daß ihr Text zu einer

Zeit kopiert war , als die Erneuerer noch nicht durch Mißverständnisse

oder eigene Zutaten den Baseler Text verändert und verderbt hatten .

Der Zeitpunkt , aus dem uns die Drucke und Handschriften über¬

liefert sind , liegt ja sicher später , als der Zeitpunkt , in dem das

erste Baseler Bild gemalt wurde . Doch die Grenzen , innerhalb deren

dieses Argument zu gelten hat , müssen erst durch eine genauere

Untersuchung festgestellt werden . Vielleicht ermöglicht sie es uns

trotz der schwierigen Art der Überlieferung aus dem Vergleich der

Texte Schlüsse auf ihre Abhängigkeit voneinander zu ziehen . Durch¬

aus notwendig wird diese Untersuchung nicht sein , denn wir werden

zunächst auf anderem Wege zur Klarheit darüber kommen .

Der oberdeutsche Totentanztext der Blockbücher und Hand¬

schriften zeigt in auffälligem Gegensatz zu allen uns bekannten

Texten einen durchaus eigenartigen Charakter . Und diese Eigen¬

art scheidet ihn auch von den 15 Gruppen , die die Baseler Toten¬

tänze mehr zählen . Seelmann hat den Gegensatz zwischen dem

oberdeutschen Text und den übrigen gar nicht beachtet . Er führt

den Text sogar auf das von ihm erschlossene Drama zurück . Dabei

zeigt sich schon bei einem flüchtigen Vergleich diese Vermutung als

vollständig ausgeschlossen . Goette ( Holbeins Totentanz und seine

Vorbilder , Straßburg 1897 ) ist der erste , der den Gegensatz scharf

hervorhebt , wenn er auch unbeachtet läßt , daß damit zugleich ein

Gegensatz zwischen den 24 Paaren der Handschriften und Drucke

und den 15 neuen Paaren in Basel konstatiert wird .

Nur der oberdeutsche Text mit 24 Paaren ist ein wirklicher

Totentanz . Das Wort „ Totentanz“ hat schon mehrfach Schwierig¬

keiten bereitet , weil die meisten Texte von einem Tanz der Toten

nichts wissen , sondern einen Tanz des Todes darstellen . Gaston Paris

( Romania 24 ) meint darum , wie schon oben erwähnt wurde , das deutsche

Wort Totentanz entspräche nicht dem zu Grunde liegenden Inhalt , das
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richtige deutsche Wort wäre „ Todestanz“ oder „ Tanz des Todes“ .

Schreiber ( a . a . O . S . 341 Amn . ) verteidigt Gaston Paris gegenüber das

Wort , bringt aber eine durchaus künstliche Erklärung dafür . .Das

Zwiegespräch zwischen Tod und Menschen bilde gewissermaßen den

Todeskampf , mit dem letzten Worte des Opfers entfliehe auch seine

Seele . Dann beginne der Tanz in das andere Land , an dem also

nur Tote teilnehmen . Demgegenüber genügt der Hinweis auf die

i französische Danse macabre , in der die Totengestalten als le mort

| bezeichnet werden . Die Toten , von denen das deutsche Wort Toteu -

I tanz redet , sind nicht die sterbenden Menschen , sondern ihre Partnerim Reigen . Der oberdeutsche Text der Blockbücher und Hand¬

schriften läßt darüber keinen Zweifel . Er verrät ferner eine ganz

klare Anschauung vom Totentanzreigen . Während kein anderer

Text auch nur leise darauf hindeutet , wird in ihm fast in jedem

j Strophenpaar vom reien gesprochen . An zahlreichen Stellen spricht

' der Text von des Todes Gesellen , seinen Knechten , seinem Geschlecht ,

von des Todes Schar , Zahl , von wilden Wölfen , Affen usw . Das

sind Bezeichnungen für die Toten , die den , reien ' bilden und die im

Bilde als Leichen oder Gerippe dargestellt werden . Es sind die

folgenden Stellen :

■4, 2f . ( Der Tote zum König :)

Ich wil euch füren bey den henden

An desir swarczen bruder tancz .

■i; Do gebt euch der tod eynen crancz .

5 , 3f . ( Der Tote zum Kardinal : )

, Ir hat geseynet wol die leyen

Ynd must nw mit den toten *) reyen .

| 5 , 7 f . ( Kardinal :)

:ij Nw byn ich dor czu getwungen gar ,

\ Daz ich tancze an des todis schar .i

b Ick zitiere , wo es nickt anders bemerkt ist , nach dem Blockbucke H 2,
■das durch Maßmann und Schreiber allgemein zugänglich gemacht worden ist .
Uber den .Wert dieses Textes soll damit kein Urteil abgegeben werden ,

jj 2) Nach den Handschriften Berl . und M 1, H 2 hat : mit dem Tode . Vgl . 5 , s .
I 2
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- 6 , 7 ( Patriarch :)

Nw wil mich der tod twingen

Mit seyuen geseln • czn springen .

7 , 4 ( Der Tote zum Erzbischof : )

Ir must tanczen ouch mit desen affen .

7 , s ( Erzbischof : )

Nw gee ich an deser toten czal .

8 , 3 ( Der Tote zum Herzog :)

Das must ir an dezem reien bussen .

Wol her , lot /euch die toten grussen .

9 . 7 ( Bischof :)

Nw czyen mich dy vngeschaffen

Czu dem tode als eynen affen .

10 . 2 ( Der Tote zum Grafen :)

Ich brenge euch hie czu wilden weifen ,

• Mit den ir must tanczen yagen .

12 , i ( Der Tote zum Ritter :)

Her rytter ir seyt an geschreiben ,

' Das ir mv ryttirschaft must treiben

Mit deme tode vnd seynen knechten .

13 . 7 ( Jurist : )

Her ohirwint myt seynem gesiecht

Das geistliche rnd das werltliche recht .

15 . 3 ( Der Tote zum Arzt :)

Ich füre euch czu des todis gesellen ,

Dy mit euch hie tanczen wellen .

19 . 4 ( Der Tote zur Nonne :)

Ir must -hie mit den toten farn .
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Die Anschauung , die dem Texte zu Gl runde liegt , ist danach voll¬

kommen klar : Die Toten , die als des Todes Gesellen , Knechte , als

wilde Wölfe usw . bezeichnet werden , ziehen die Lebenden in ihren

Reigen hinein . Der Tod als Personifikation tritt im Texte über¬

haupt nicht auf . In keiner der 24 Strophen , die den Sterbenden

in den Mund gelegt werden , tritt uns eine Anrede an den Tod

entgegen , die in allen anderen Totentanztexten die Regel bildet .

Ferner spricht die Totengestalt , die dem betreffenden Menschen die

■jj Aufforderung zum Tanze gibt , niemals in der ersten Person von
;’J sich als dem Tode . Vom Tode ist in den Strophen der Toten -

gestalten ebenso gut wie in denen der Menschen nur in der dritten

jj Person die Rede . .Das wäre noch kein Beweis dafür , daß die Toten -
| gestalten nicht die Personifikation , Tod ‘ im Texte darstellen wollten .

“ Denn der Tod könnte ja von sich in der dritten Person sprechen ,

um die Wirkung einer majestätischen Sprache zu erzielen . Und in

der Tat ist dies von allen so aufgefaßt worden , die in unserm Text

gleichwohl einen Tanz des Todes erblickten . Da zeigen uns denn

einzelne Stellen durch den W echsel der Person , daß der Sprechende

gar nicht der Tod sein will . Am deutlichsten erscheint dies 18 , 3 f

( Der Tote zum Kaufmann :)

Der tot nympt wedir gut noch geben ;

Tanczt mir noch , her wil euch haben .

, So die Handschriften H 2 , M 1 u . M 2. Ms bietet 18 , 4 im stat

mir . Daß diese Lesart eine sekundäre Änderung ist , die den

Ausgleich der Personen hersteilen sollte , weil man die zu Grunde

‘;j liegende Anschauung nicht mehr verstand , liegt auf der Hand . Be -

1 wiesen wird es dadurch , daß die Handschrift Berl . den Ausgleich

nach der anderen Richtung hin vollzieht :

Dantz mir noch , ich wil dich haben .

Zu vergleichen sind ferner die Stellen :

4 , af . Ich wil euch füren bey den henden

An desir swarczeu bruder tancz ,

Do gebt euch der tod eynen crancz .

■ 9 , 3 h Ich wil euch an den reyen zcyen ,

: Do ir den tot nicht mogit entpfiyen .



22 , 2 f . An dezem tancze doliynden ,

Do wil der tot dich fynden . **

Aufs engste mit der Anschauung vom Tanz der Toten , die dem

oberdeutschen Texte zu Gründe liegt , hängt das Fehlen jeder

moralischen Tendenz zusammen , ßs ist dies vielleicht das Auf¬

fälligste an dem Text , weil es auch dem flüchtigsten Leser den

fundamentalen Gegensatz zwischen diesem Text und jedem anderen

vor die Augen führen muß . Und doch hat erst Schreiber ( a . a . O . )

dieses Moment zu verwerten gesucht . Aber Schreiber schießt

dabei weit über das Ziel hinaus , ßs wäre ein sehr gefährliches

Unterfangen , wollte man die uns überlieferten Texte einzig und

allein nach dem Mehr oder Weniger an moralischen Tendenzen

chronologisch ordnen . Die Persönlichkeit des .Dichters spielt dabei

doch eine zu große Polle , als daß man sagen dürfte , jeder zweite

suchte den ersten in dieser Hinsicht zu überbieten . Da , wo wil¬

den Zusammenhang zweier Texte genau kennen , ist der Vergleich

daraufhin sicher fruchtbar . Wo wir aber über die Abhängigkeit

voneinander im dunklen sind , bringt uns dieses Argument auch kein

Licht . Außerdem handelt es sich hierbei gar nicht um das Ein¬

dringen theologischer Anschauungen , wie Schreiber meint , sondern

einfach um ein neues Motiv , das in das Motiv vom Tanze der Toten

eindringt , und naturnotwendig das ursprüngliche modifiziert . Wenn

Schreiber den moralischen Gehalt der 15 Zusatzstrophen der Baseler

Totentänze als sicheren Beweis dafür anführt , daß diese Strophen

sekundär sind , so hat er damit Beeilt . Aber er übersieht , daß

diese Erscheinung auf ganz etwas anderem beruht . Der Charakter

des Totentanzes ist in den Baseler Texten ein anderer geworden :

aus dem Tanze der Toten der Blockbücher und Handschriften ist

iu Basel ein Tanz des Todes geworden . Damit erklärt sich aber

das Eindringen moralischer Tendenzen sofort . Moralische Vorwürfe

sind nur in einem Tanze des Todes möglich . In einem Tanz der

Toten kann ein solcher Vorwurf schon deshalb nicht ausgesprochen

werden , weil die Sterbenden ja durch das Einreihen in den Beigen

diesen Toten nur gleich werden . Für einen Tanz des Todes ist

jedoch die moralische Idee die Voraussetzung oder wenigstens liegt

sie da so nahe , daß sie schwerlich umgangen wird . Der oberdeutsche

Text mit 24 Gruppen ist also der einfachste Totentanz , ' der die
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ursprüngliche Anschauung , den Reigen der Toten , am reinsten zum

Ausdruck bringt , der von einer sekundären moralischen Tendenz

nickt die geringste Spur zeigt . Er stellt nichts dar , als das Sterben

der Menschen unter dem Bilde , daß die Toten die Lebenden in

ihren Reigen hineinziehen .

Vergleichen wir nun mit diesem Totentanz die 15 Zusatzstrophen

von Klein - Basel , 1) so sehen wir zunächst , daß dem Dichter der

Zusatzstrophen die Anschauung verloren gegangen ist , die dem

Dichter des Urtextes vor Augen stand . Aus den Toten ist der

Tod geworden . Nicht eine einzige Wendung spricht in den 15 neuen

Strophenpaaren von den Toten . Dafür zeigt sich fast überall klar ,

daß mit der Totengestalt der Tod als Personifikation gemeint ist .

Am deutlichsten zeigen das die Anreden der Sterbenden an den

Tod , die im oberdeutschen Urtext durchaus fehlen , während sie in

allen anderen Texten fast ausnahmslos die Regel bilden .

28 , 6f . ( Schultheiß :)

0 herter todt , wie mag das sin ,

Das ich nun muß so snel da hin .

29 , 6f . ( Vogt :)

0 herter doit muß es den sin ,

So ist nun moit vnd fredt dohin .

30 , 7 ( Narr :)
So muvs ich mit dir do hin .

32 . 6 ( Blinder : )

Es ist mir yemer ach vnd ach ,

Wie wol ich min füererin nie gesach ,

Das du mich da von wilt triugen .

Sichere Hinweise auf die Personifikation Tod enthalten ferner

folgende Stellen :

22 . 7 ( Waldbruder :)

Mir ist myn stond ietzen klimmen ,

als ich es hab von todt vernommen .

b Wir beschränken uns hier mit Absicht auf (len Klingentaler Text . Der
Groß Baseler weicht vom Urtext viel bedeutender ab und zeigt die Merkmale
eines „ Todestanzes“ infolgedessen in noch höherem Maße .
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25 , 7 ( . Jungfrau :)

Der todt , bat mich liinder kumen

vnd ziicht micli an sin dantz zo klimmen .

Die moralische Tendenz , die mit der Personifikation Tod in

den Text eingedrungen ist , äußert sich in den Vorwürfen des Todes

und der Rehe der Sterbenden . Vgl . 14 , sff . ; 24 , 6ff . ; 28 , 7f . ; 29 , 8f .

Wenn also in den 15 neuen Strophen , die Klein Basel mehr

zählt als die Handschriften , aus dem Tanz der Toten , der nichts

geben wollte als ein Bild vom Sterben , ein Tanz des Todes mit

moralischer Tendenz geworden ist , so ist damit eine Entwicklung

auf Grund der Urkunden festgestellt , die Goette ( a . a . O . S . 9 ) aus

allgemeinen Gründen für unmotiviert erklärt . Da es natürlich aus¬

geschlossen ist , daß bei einer Verkürzung des Baseler Textes gerade

die Strophenpaare ausgefallen sein sollen , die eine andere Auf¬

fassung des Motivs deutlich zur Schau tragen , so haben wir das

von Seelmann angcfochtene Resultat Maßmanns wiedergewonnen : der

Text der Blockbücher und Handschriften ist der .ältere .

Es fragt sich , ob wir unser Resultat bei einem Vergleich des

handschriftlichen Textes mit dem der Baseler Totentänze bestätigt
finden .

Es ist schon oben angedeutet worden , daß der Einwand der

Erneuerungshypothese , der in jedem einzelnen Falle möglich ist , ein

sicheres Resultat hier zu verbieten scheint . Wir können bei den

Figuren wohl durch genaue Untersuchungen in einzelnen Fällen fest -

steilen , was ursprünglich vorhanden war und was durch Auffrischung

und Erneuerung neu bineingekommen ist . Doch fehlt uns diese

Möglichkeit beim Text . Uns kommt es hier besonders auf den

Klein Baseler Text an . Die Abhängigkeit des Groß Baseler Toten¬

tanzes vom Klein Baseler , die Maßmann schon behauptet batte , die

von Burckhard - Biedermann ( a . a . O . S . 86 ff . ) bezweifelt , wurde , ist

durch Goettos gründliche Untersuchungen ’ ) sicher gestellt worden .

Sie wird sich bei dem Vergleich im folgenden bestätigen .

Der Text des Klingentaler Totentanzes war schon zu Büchels

Zeit z . T . sehr unleserlich geworden und nur mit Mühe zu ent -

J) Schreiber übergeht , diese L' ntersuclniiigen , ohne auch nur einen Versuch
zu ihrer Widerlegung zu machen .
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Ziffern . Der Zustand der Verse , wie Büchel sie sali , macht es wahr¬

scheinlich , daß sie bei einer Erneuerung der Bilder nicht , mit in

Frage gekommen sind , mindestens aber , daß eine Veränderung

des Textes nicht stattgefunden hat . Hören wir den Kopisten selbst : 1)

„ Übrigens seind die meisten Verse alters halben sehr ver¬

blichen , einige wegen eingebrochener Liechteren , so auf die

Fruchtschütten gemacht worden , nicht mehr vorhanden , worbey

auch einige Figuren verlohren gegangen , als der Herold , die

Begin , der Bauer .

Die Schrift an sich selber , ist wegen denen altvaterischen

Münchs - sckriften und Abkürtzung der Wörter etwas mühsam

zu lesen , und wregen mangel des Raums an einigen Orten

ziemlich verschränket ineinander geschrieben , also daß es viel

Mühe und Gednlt erforderte , solches , zu entwickeln ; um aber

alles so viel möglich deutlich vorzustellen habe ich die Buch¬

staben gleichsam abgemahlet , weilen ich glaubte , die Zerschieden -

heit derselben samt der vorkommenden Sprache und Redens -

Art möchte zu erläuterung alter Schriften eben nicht undienlich

seyn , daßjenige aber , so wegen Verblichenheit gantz unleslicli

worden , überlasse ich einem Jeden solches nach seinem eigenen

Gutdünken zu ergäntzen“ .

Der Klein Baseler Text ist uns also , so weit es auf den Kopisten

ankam , in einer Bis auf kleine Irrtümer und Lesefehler , die schon

Maßmann verbesserte , authentischen Gestalt überliefert worden . Es

ist nun die Frage , ob und wie weit der Text vor Büchel durch die

Hand der Erneuerer gelitten hat . ■ Goette hat nachgewiesen , daß

der Klingentaler Totentanz schon vor - der Auffrischung , die uns die

oben erwähnte Jahreszahl 1512 am Bilde des Grafen bezeugt , einmal

erneuert worden sein muß und zwar bevor nach ihm der Groß Baseler

gemalt wurde . Doch Goette hat überzeugend dargelegt , daß es sich

bei ihnen nicht um Schaffung irgend eines Neuen , sondern um rein

handwerksmäßige Auffrischung gehandelt habe . Uns hindert nichts ,

auch für den Text das Gleiche anzünehmen . Es mögen bei der

Arbeit Fehler untergelaufen sein , aber schwerlich ist der Text auch

ij Der Todt .en - Tanz in dem Klingentahl zu Hasel . INach dem Original
gezeichnet und an das Lieht gestellt von Emanuel Büchel im Jahr 1768 usv .
S . 5 . Die handschriftliche Kopie befindet sich in der Baseler Kunstsammlung .
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inhaltlich erneuert worden . Er hält sich im großen und ganzen

noch eng an den ursprünglichen Text , wie er uns in den Hand¬

schriften vorliegt . Die Abweichungen von diesem erklären sich zum

größten Teil dadurch , daß man bei Herstellung des Bildes die un¬

verständlicheren Stellen durch andere ersetzte . Doch Maßmaun hat

Spuren finden wollen , die darauf hinweisen , daß der Klingentaler

Text , als er für den Groß Baseler benutzt wurde , den Handschriften

noch näher gestanden habe . Der Groß Baseler Text zeige sich an

einigen Stellen nämlich ursprünglicher , als seine Vorlage . Die Stellen ,

die Maßmann anführt , sind jedoch äußerst gering an Zahl , und es

zeigt sich zudem , daß die Schlüsse , die er aus ihnen zieht , nicht

berechtigt sind . Es handelt sich um folgende Stellen :

H 2 10 .

Her grofe , heist euch den keiser helfen .

Ich brenge euch hie czu wilden weifen ,

Mit den ir must tanczen yagen .

Der tot wil euch des nicht vortragen .

Ich was yn der werlde genant

Eyn edler grofe dem reyche bekant .

Nw byn ich von dem tode gefeit

Ynd hie yn seynen tancz getzelt ,

Kl . B . 10 .

Her groiff , heizen vch den keiser helfen .

Ich fuir vch hie zo wilden wolffen ,

myt den moissen ir BAitzen vnd jagen .

Der todt wils vch nit me fertragen .

Ich wäre in der weit genant

Ein Edler groff wie wit bekant .

Nun Byn ich nem dein todt geselt

vnd he ayn synen dantz getzelt .

Gr . B . 9 .

HErr Graff , geht mir das Bottenbrot ,

Es zeucht euch hin der bitter Todt .

Last euch nicht rewen Weib vnd kindt ,

Ir must tantzen mit diesem Gsindt .
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In dieser Welt war ich bekannt ,

Dorzu ein Udler Graff genannt :

Nun bin ich von dem Todt gefeit

Ynd her an diesen Tantz gestellt .

Wenn in der ersten Strophe von Groß Basel , die einen vollständig

neuen Inhalt bietet , das Wort tanzen vorkommt , während im Text

von Klein Basel baitzen vnd jagen den auch schon verderbten Wort¬

laut der Handschriften irrtümlich ersetzt , so kann man einem solchen

Zeugnis bei einem so naheliegenden Wort kein Gewicht beilegen .

In den beiden letzten Versen der zweiten Strophe gehen die

Handschriften auseinander .

H 2 hat den Beim : gef eilet — gestellt

M 2 gemelt — gestellt .

Die übrigen Handschriften H 2 , M 1, M * und Berl . haben

gefeit — gezelt .

Dies ist offenbar der ursprüngliche Reim , während Maßmann

, gevelt — gestelt 1 in seinen „ Urtext“ setzt . Jener Beim läßt sich aber

auch für Klein Basel feststellen . Aus der Biichelschen Reinschrift ,

in der die Buchstaben des Textes „ gleichsam abgemahlet“ sind , läßt

sich nämlich ersehen , daß die Zeichen für s , f und 1 einander sehr

ähnlich waren , so daß sie bisweilen ganz ineinander übergingen .

Daher erklären sich eine ganze Reihe von Lesefehlern Büchels .

Vgl . 1 , 3 Aispenfieren = Dispensieren

8 . 7 lechen = fechen

9 . 7 vngeloaffen = ungescaffen

36 , 2 belaichen = besachen .

Es unterliegt also wohl keinem Zweifel , daß Klein Basel mit dem

Reime ,gefeit — gezelt ' mit dem Text der größeren Zahl der Hand¬

schriften übereinstimmte , während Groß Basel selbständig änderte . 1)

Ebensowenig läßt sich der letzten Beweisstelle , die Maßmann

für seine Ansicht anführt , irgendwelches Gewicht beilegen . Es ist

die Gruppe der Mutter . Der Text der beiden Strophen ist in

Groß Basel vollständig erneuert worden , ebenso wie das dazu ge¬

hörige Bild . Der Erneuerer von 1568 , Hans Hug Kluber , ver -

i ) Auch die Berliner Handschrift , die dem Klein Baseler Text am nächsten
steht , macht dies wahrscheinlich .
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einigte die beiden Gruppen Mutter und Kind , um seine Familie

zur Darstellung zu bringen . Und dem fügte er als Schlußbild des

Totentanzes sein eigenes Portrait mit zwei Totengestalten hinzu .

Die Strophen lauten :

H 2 24 .

Nw sweiget vnd lot ewir Irrigen ,

loft dem kinde noch mit der wygen .

Ir must alle beyde an desen tancz .

fraw lacht , zo wirt der schympf gancz .

0 kind ich wold dich haben irlost ;

Nw ist empfallen mir der trost .

Der tod hot das vorkomen

vnd mich mit dir genomen .

Kl . B . 39

wilt da von lauffen und flüchen ?

Dantzen dem kint noch mit der wigen ! '

Es mosen bede an den Dantz ;

wer sey beswert der schwig gantz .

0 kind ich wolt dich han erloist ,

so ist entfallen mir der Ion .

Der tod hat es für kumen

vnd hat mich ietz genomen .

Gr . B . 39 .

Ach Prewlein lassen ewer klagen ,

Tantzen dem Kindt nach mit der Waglen !

Dann jhr möclit mir hie nicht entfliehen ,

den Gasthut wil ich euch abziehen .

Ich hab mich allezeit ergeben

In Todt , hoff aber Ewigs Leben .

Wie wol der Todt mich greifet an ,

Nimpt mich mit Kind vnd sampt dem Mann .

Ob im ersten Verse von Groß Basel lassen ewer klagen aus lot

ewir krigen entstanden ist , wird sich weder beweisen noch widerlegen
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lassen . Aber daß der letzte Yers Ninqit mich mit Kind vnd sampt

dem Mann , der in den Versen des Todes zum Maler seine Parallele

findet ( 40 , 5, 6 Hast du schon grewlich g ' macht mein Leih , Wirst auch so

g ’stalll mit Kindt vnd Weib ) , sieb ans dem mit Dir des handschrift¬

lichen Textes erklären soll , das in Klein Basel später verwischt wurde ,

wird man kaum annehmen können . Jener Vers ergibt sich doch

aus der dargestellten Situation des Familienbildes fast mit Not¬

wendigkeit .

Aber wenn auch diese zweifelhaften Übereinstimmungen die An¬

nahme sicher stellen sollten , daß der Klein Baseler Text zu der

Zeit , da er für den Groß Baseler kopiert wurde , noch ursprünglichere

Züge getragen hat , als Büchels Abschrift uns zeigt , dieser Vergleich

dient doch nur dazu , uns die verhältnismäßig große Treue seiner

Überlieferung vor die Augen zu führen . In den wenigen Fällen ,

die eine ändernde Hand vermuten lassen könnten , handelt es sich

um einzelne Buchstaben oder einzelne Wörter . Die meisten Ab¬

weichungen vom Urtext waren schon vorhanden , als das Groß Baseler

Bild entstand . Daß diese im Klein Baseler Text schon von Anfang

an vorhanden waren , müssen wir schon aus der oben zitierten Be¬

schreibung des Textes schließen , die Büchel uns gibt . 1)

Zwei Beispiele mögen zeigen , wie diese Abweichungen den Zweck

verfolgten , den handschriftlichen Text durchsichtiger zu gestalten .

H 1 4 , 5 f . ( König ) .

Ich hän als ain koning geweltiklych

Die weit geregyrt als rom das reych . \

Kl . B . 4 , 5 f .

Ich liab gewaltecklich gelebt

vnd in hoclienn ereil gestrebt .

Gr . B . 4 , 5 f .

Ich liab gewaltiglich gelebt

Vnnd in hohen Ehren geschwebt .

i ) Auch der Groß .Baseler Text hat trotz mannigfacher Erneuerungen z . T .
tiefgreifender Art in der Zeit zwischen 1581 ( Huldreich Fröhlichs Lobspruch
an die Stadt Basel ) und 1773 (Büchels Kopie ) keine nennenswerte Änderung
erfahren .
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Schon die Handschriften zeigen , daß V . 6 nicht mehr ver¬

standen wurde .

H 2 : als reyn das reich

M 2 : als rayn das reich

M 3 : alz rain daz reich

M 1 : vnd das reich

Berl . : die weit gereieret , das roemisch rieh

Wahrscheinlich lag dem Klein Baseler Texte eine Handschrift zu

Grunde , die schon den verderbten Text , als reyn das reich ' bot ,

und es ergab sich daraus die Notwendigkeit der Änderung . Ähnlich

verhält es sich mit der anderen Stelle .

Berl . 18 , s f .

Der tod nimt weder miet noch gaben ;

dancz mir noch , ich wil dich haben .

Kl . B . 19 , 3 f .

Der ( tod ) nympt weder gelt noch glit ;

nun dantz her noch mit Mein miit .

Gr . B . 18 , 3 f .

Der Tod nimpt weder Gelt noch Gut ;

Nun tantzen her mit freyem Muth

Der letzte Vers mit seinem unangemessenen Inhalt ( mit friem miit )

bezeugt sich deutlich als Notbehelf um des Reimes willen . Daß

der Ausdruck miet noch gaben Anstoß erregte , zeigen schon die Hand¬

schriften H 2 und M 3, die ihn durch gut noch gaben ersetzen .

Noch geeigneter erscheinen die folgenden Stellen , über das

Verhältnis der einzelnen Texte zueinander Klarheit zu schaffen .

H 2 20 , b f .

Eyn armer geiler hie ym leben

Czu eynem frunde yst nymande eben .

Kl . B . 21 , 6 f .

Ein armmer krupel hie uff erden

Zu einem vrund ist nemant eben .

Gr . B . 20 , 6 f .

Ein armer Krüppel hie auff Erd

Zu einem Freundt ist niemand wärt .



25

Die Handschriften haben alle den ursprünglichen Reim . ( Nur M 3 hat

, leben — geben ' . ) Die Variante von Klein Basel uff erden wird durch

den Groß Baseler Text schon für den Zeitpunkt bezeugt , da dieser

von jenem kopiert wurde . Sie muß aber von Anfang an vorhanden

gewesen sein , da ein Grund zu späterer Änderung hier absolut nicht

vorlag . Sie verdankt ihre Entstehung also einem Irrtum des ersten

Malers . Interessant ist dann , wie in Groß Basel der durch die

Variante aufgehobene Reim wiederhergestellt wurde .

Im Klein Baseler Text sagt der Tod zum Edelmann :

kommet her ir edlen degen !

Ir moisen he mankeit pflegen

mit dem todt , der nyemannt schont .

Seligent vch wurtlit gelont .

Der ' letzte Vers ist sinnlos , und er ist deshalb in Groß Basel ver¬

bessert worden , wenngleich er auch dort noch im Zusammenhänge

ganz unverständlich bleibt :

Gesegnet euch , so wird euch g ’lont .

Es liegt hier sicher eine Verderbnis vor , die schon in den

Handschriften sich zeigt .

M 1 : Ligt ir jin ob , euch wirt gelont

H 2 : legit ir nw oben euch wird gelont

M 3 : Ir ligt iv im ob ewch wiert gelont

Berl . : vnd ligent ir im ob uch wirt gelont

M 2 : Und euch mit einem solchen schimpfe lont 1)

Maßmann vermutet , das Seligent von Klingental sei aus dem solchen

( = soligen ) von M 3 entstanden , und setzt die Variante von M 2 in

seinen „ Urtext“ . Dann erklärt sich jedoch das vch wurtlit , das

Klingental mit den Handschriften gemeinsam hat , nicht . Offenbar

hat in der Vorlage des Klingentaler Textes gestanden :

So ligent ( im ob ) , euch wirt gelont .

Auch hier ist eine Änderung , die durch Erneuerung hervorgerufen

sein könnte , ausgeschlossen . Also bezeugt auch diese Stelle , daß

der Klingentaler Text nicht die Priorität vor den Handschriften in

dem Sinne beanspruchen kann , daß jene auf ihn zurückgehen .

v) Maßmann gibt für die letzte Variante irrtümlich auch H 1 an . H 1 hat
die Anreden der Toten gar nicht .
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H 2 8 , 1 ff .

Habit ir mit frawen ye liocli gesprungen ,

Stolczer herezog , adir wol gesungen ,

Das must ir an dem reyen bussen .

wol her , lot euch die toten grussen .

Kl . B . 8 , ! ff .

Haut ir hie mit frawen hoch gesprungen ,

Stolzer hertzug , oder wol gelungen ,

Das mosent ir an disen reigen busen ;

wol her lust 1) uch die toten zo grüßen .

Gr . B . 8 , i ff .

HAbt jhr mit Frawen hoch gesprungen ,

Stoltzer Hertzog , ists euch wol g ’lungen :

Das miist jhr an dem Heyen büßen ;

Wol her , g ’ lust euch die Tod ’ n zu grüßen .

Im zweiten Verse des Klingentaler Textes erklärt sich das gelungen

für gesungen aus der oben ( S . 21 ) erwähnten Ähnlichkeit der Buch¬

staben 1 und s in jenem Text . Die entsprechende Zeile von Groß

Basel , zeigt , wie man sich dort mit dem gleichen Irrtum abgefunden

hat . Th . Burckhardt - Biedermann ( Beiträge zur vaterländischen Ge¬

schichte N .F . I . B . Basel 1882 S . 58 ) zitiert Vers 4 dieser Stelle

als Beleg dafür , daß der Baseler Text im Vergleich zu den Hand¬

schriften der ursprünglichere sei . Burckhardt - Biedermann kennt

jedoch den Text der Berliner Handschrift nicht , der an dieser Stelle

folgenden Wortlaut zeigt :

wol her , wie lust uch hie diser toten grussen .

Diese Stelle zeigt also nur , daß dem Klingentaler Text nicht eine

von den Handschriften , die Maßmaun kannte , zu Grunde gelegen

hat . Uber die Priorität einer dieser beiden Versionen ist damit

noch nichts ausgesagt .

Aus den angeführten Stellen , ergibt sich einmal mit Sicherheit ,

daß der Groß Baseler Totentanz später entstanden ist als der Klein

Baseler . Das Resultat von Goettes Untersuchungen , die sich auf

die Bilder beschränkten , wird durch den Textvergleich bestätigt .

' ) Maßmann hat irrtümlich „ last“ .
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Sodann ergibt sich aus diesen Stellen , daß der handschriftliche Text

keine Kopie des Klingentaler gewesen sein kann . x) Der Nachweis ,

den wir auf Grund des Inhalts erbracht haben , wird durch den

Textvergleich beglaubigt .

Schon Dozen hat für den Text mit 24 Gruppen ein viel höheres

Alter in Anspruch genommen als das , worauf die Überlieferung hin¬

weist ( Neuer Literarischer Anzeiger 1806 Sp . 348 ) , und Maßmann

hat durch Herstellung der mittelhochdeutschen Form gezeigt , daß

sich die Reime den im 14 . Jahrhundert geltenden Gesetzen durchaus

fügen . Auf diese Zeit deutet auch mancher altertümliche Ausdruck

hin , der in der Zeit , aus der uns die Handschriften überliefert sind ,

nicht mehr verstanden wurde .

H 2 10 , 2 f . :

Ich brenge euch hie czu wilden weifen

Mit den ir must tanczen yagen .

Ebenso Berk ; M 1 u . M a haben tantzen vnd jagen . Klein Basel änderte

in baitzeu und jagen , wohl weil die Zusammenstellung Tantzen und

Jagen auffällig erschien . Maßmann stellt tanzen bejagen her . Das

ist nicht einmal nötig , da „ jagen“ ' in der Bedeutung des gewöhn¬

licheren „ bejagen“ nicht auffallend sein würde . '2)

H 2 12 , 4 Euch hilft wedir schvmpf noch fechten .

Klein Basel hat stirmen noch fechten , und Maßmann erschließt aus

beiden scirmen noch fechten . Ähnlich ist es in der oben angeführten

Stelle 16 , 4 .

Goettes Untersuchungen über das Alter des Klein Baseler Toten¬

tanzes stimmen trefflich zu dem für die Entstehung des Textes an¬

genommenen Zeitpunkt .

Aus all diesem aber ergibt sich für uns zunächst die

Tatsache , daß wir in dem Text der Handschriften und

Blockbücher den ältesten uns überlieferten Totentanztext

überhaupt haben . Der Text der Pariser Dance macabre ist

sicher gleichzeitig mit dem Gemälde also nicht vor 1424 entstanden .

1) Ich werde an anderer Stelle in einer Untersuchung über das Hand¬
schriftenverhältnis des oberdeutschen Totentanzes noch eingehender darauf zu -

riickkommen .

2) Burckhardt -Biedermann S . 59 nimmt ohne Begründung den Text baitzen

und jagen als den ursprünglichen an .
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Die spanische Danga general 1) ist zwar früher in (las Jahr 1360

gesetzt worden , aber die Gründe dafür sind unhaltbar ( Seelmann

S . 64 ) . Sie gehört dem 15 . Jahrhundert an . 2 ) Schreiber ( S . 335 )

setzt sie sogar in das letzte Drittel dieses Jahrhunderts . Doch sind

die dafür angeführten Gründe nicht ausreichend , diese Ansicht zu

sichern . Der ganze Charakter dieser Dichtung macht es allerdings

wahrscheinlich , daß sie zu den jüngsten Erzeugnissen des Totentanz¬

motivs zu rechnen ist . 8)

Dem so gewonnenen Resultate scheinen zwei Stellen im ober¬

deutschen Texte zu widersprechen , die nach Seelmann die Abhängig¬

keit desselben vom französischen resp . vom liibisch - revalschen Texte

erweisen . Die erste ist der Anfang der Einleitung , der „ ersten

Predigt“ , die dem eigentlichen Totentänze in den Handschriften

vorausgeht .

0 deser werlde weysheit kiut .

Dem entspricht im französischen Texte :

0 creature raisonable und im liibisch - revalschen

Texte : 0 redelike creatur .

Diese erste Zeile soll beweisen , daß der oberdeutsche Text auf

den Text des alten französischen .. Totentanzdramas“ zurückgeht .

Ginge er auf den niederdeutschen Text zurück , so würde man

0 redeltche creatiure in den Handschriften erwarten ( Seelmann

S . 30 ) . Jene ungelenke Konstruktion zeige , daß der Übersetzer

eine Übertragung des französischen Ausdrucks auf eigene Hand

versucht habe . Diese Begründung ist nicht stichhaltig . Schon

Wackernagel hat die Einleitung des oberdeutschen Textes aus

*) Abgedruckt von Appel in den Beiträgen zur romun . und engl . Philologie
dem X . Deutschen Neuphilologentage überreicht . Breslau 1902 .

-) Vgl . A . Fernaudez Merino , La Danza Macabre Madrid 1884 . S . 105 .
3) Vgl . auch Kästner (Les danses des morts etc . Paris 1852 S . 77 Anm . 1) ,

■» der eine treffende Charakteristik dieses Dichtwerks gibt :
Ce qui donne lieu de penser que cette composition en langue espagnole

n ’est pas aussi ancienne qu ' on le pretend , c ’est la forme meme de son style et
le caractere recherche de sa poesie . Tont y rappelle les tournures et les images
propres aux tendances litteraires du XV e sifecle Loin d ’y voir une Oeuvre
originale et populaire comine l ’ancien texte des Danses allemandes et des Dances
irangaises , j ’y trouve quelque chose de pretentieux , de guinde , d ’artificiel , qui
denote le travail d ’un bei esprit , soigneux d ’embellir , dans la copie qu ’il en
donne , le modele dont il a fait ckoix .
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sprachlichen und metrischen Gründen für späteren Zusatz erklärt . 123 )

Durch den Hinweis auf den moralischen Gehalt der Predigt können

wir diese Gründe verstärken . Aber auch abgesehen davon ist das

Argument nicht haltbar . Es ist nicht ersichtlich , weshalb der Über¬

setzer oder Bearbeiter die französische Stelle , die doch gar keine

Schwierigkeiten darbot , ohne Grund in dieser schwer verständlichen

Weise wiedergegeben haben soll , zumal , wie Seelmanu selbst her -

vorhebt , ihm wörtliche und klarere Wendungen zu Gebote standen .

Mit größerem Rechte könnte man annehmen , daß ein französischer

Übersetzer den schwierigen deutschen Ausdruck mit dem o creature
raisonable wiedergegeben habe . Doch ich meine , es ist besser in

solchem Falle , der nach zwei Richtungen hin gedeutet werden kann ,

sich ein non liquet abzuringen . Eine solche alleinstehende Über¬

einstimmung nicht des Wortlauts , sondern des Inhalts eines Verses ,

auch wenn er an hervorragender Stelle steht , ist unbrauchbar , wenn

es sich um schwerwiegende Folgerungen handelt . Eine solche

ganz vereinzelt dastehende Übereinstimmung zeigt im

Gegenteil mehr wie alles andere die gewaltige Kluft

zwischen den beiden einander gleich gesetzten Größen .

Diese Stelle hauptsächlich hat Seelmann zu Schlußfolgerungen

verführt , die ihn allem Trennenden gegenüber blind erscheinen lassen .

Die andere Stelle ist die Strophe des Kindes , deren dritter
und vierter Vers

Wy wiltu mich nw vorlan ?

Nw musz ich tanzen vnd kann noch nicht gan !

durch einen glücklichen Zufall in niederdeutscher Passung erhalten

sind . - ) Sie lauten :

0 doet , wo schal ik dat vorstan ?

Ik schal dansen unde kan nicht gan .

Hatte Seelmann bei der ersten Stelle die Benutzung des lübisch -

revalschen Textes durch den oberdeutschen abweisen müssen , so

J) Kl . Schriften 1 , 328 .
2) Mantels , Lübecker Totentanz S . 9 . Ob diese Verse einen Teil des von

Seelmann herausgegebenen lübisch - revalsclien Textes gebildet haben , ist nach
der Art ihrer Überlieferung sehr zweifelhaft . Ich vermute vielmehr , daß diese
Stelle den Rest des ursprünglichen vom oberdeutschen Text zu 24 Paaren ab¬
hängigen Textes darstellt . Die Zahl der Bilder , die Auswahl der Personen am

3
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wäre er hier dazu gezwungen , eine solche Abhängigkeit anzunehmen .

Denn es ist doch sehr unwahrscheinlich , daß zwei verschiedene Über¬

setzer einen Passus des französischen .Reimtextes in der wörtlichen

Übereinstimmung wiedergegeben haben sollten , wie der letzte Vers

sie zeigt . Entweder hat der niederdeutsche Text dem oberdeutschen

für diese Stelle Vorgelegen oder umgekehrt . Eine andere Möglichkeit

halte ich für ausgeschlossen , zumal da weder der französische

Text noch der spanische hier eine auch nur inhaltliche

Übereinstimmung mit dem deutschen Texte zeigt . Handelt

es sich aber um die Frage , ob dem ober - oder dem niederdeutschen

Text die Priorität gebührt , so läßt sich zeigen , daß aller Wahr¬

scheinlichkeit nach der erstere hier der ursprüngliche ist .

Bei einer Übertragung aus dem Niederdeutschen war eine

Änderung in den Keimen stan — gan unnötig ; im umgekehrten Falle

mußte eine Änderung eintreten , da lan zu laten wurde . Ferner

stimmt der oberdeutsche Wortlaut genau zu der oben besprochenen

Eigenart des oberdeutschen Textes , in dem sich eine Anrede an

den Tod , wie sie der entsprechende niederdeutsche Text zeigt , nirgends

findet . Besteht diese Beweisführung zu Recht , so ist diese Stelle

ein weiterer Beweis dafür , daß aus dem Tanz der Toten ein Tanz

des Todes geworden ist .

Unser Resultat können diese beiden Stellen also nicht erschüttern .

Ist aber der oberdeutsche Text die älteste Urkunde eines Toten¬

tanzes überhaupt ' so ergibt sich die Notwendigkeit , die Frage nach

der ursprünglichen Gestalt der Totentänze von neuem aufzuwerfen .

Welcher von den erhaltenen Totentänzen bietet die
altertümlichste Gestalt ?

Obgleich Goette ( S . 91 ff . ) gegen Seelmann scharf den Abstand

des oberdeutschen Textes von dem französischen „ Totentanzdrama“

hervorhebt , sieht er dennoch in dem ersteren gleichfalls ein drama¬

tisches Dichtwerk . Er begeht dabei den Irrtum , daß er die Wider -

Anfang (Kaiserin !) lassen es als wahrscheinlich erscheinen , daß eine ursprünglich
vorhandene Kopie des oberdeutschen Totentanzes durch eine Nachahmung des
französischen verdrängt worden ist . Auffallend wäre sonst die Verminderung
der Figuren , während wir bei anderen Nachahmungen durchgehends das Gegen¬
teil zu konstatieren haben .
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Sprüche zwischen Text , und Gemälde als Begründung anführt . Gewiß

zeigt sich in diesen Widersprüchen , daß der Text älter ist als das

dazu gehörige Gemälde ( S . 94 ) , aber damit ist über den Charakter

des Textes noch nichts ausgesagt . Goette führt als Beweis für den

dramatischen Ursprung unseres Textes lauter Dinge auf , „ die für

ein in getrennte Paare zerfallendes Gemälde nicht passen , aber sich

einfach erklären , wenn diese Paare auf einem Plan , auf einer Bühne

sich nebeneinander befinden“ . Er läßt dabei unbeachtet , daß unser

Text ja ursprünglich einem Gemälde , das einen geschlossenen Beigen

darstellte , zugehört haben kann . Aus jeder Strophe spricht ja die

Anschauung dieses Beigenbildes heraus ; man denke nur an die

Strophe des Toten zum Koch : H 2, 21 , 1— 4

koch du kaust gut pfefferlyn machen ,

hoppe off , ich wil dich besachen .

dy du vorne an dem reyen sleichen ,

den saltu pfeffirlyn yn streichen .

Und wenn die älteste Gestalt unseres Textes sich in Handschriften

findet , dann ist das schon ein Hinweis darauf , wie aus dem ge¬

schlossenen Beigen die Bildform sich entwickelt hat , die die Block -

büclier und die Baseler Totentänze uns zeigen . Die Zerlegung des

Beigens in Paare ist uns ein weiterer Beweis dafür , daß der Text

der Handschriften älter ist als die Baseler Erweiterung . Daß auch

zwischen den Bildern des Blockbuches H 2 und den Bildern in Basel

ein enger Zusammenhang besteht , bedarf keines Beweises ; er liegt

klar zu Tage . Die Holzschnitte können nicht dem Maler des Klingen¬

taler Bildes Vorgelegen haben , das einer viel früheren Zeit angehört .

Es fragt sich , ob der Zeichner der Holzschnitte das Klingentaler

Bild gekannt hat . Seelmann und Schreiber ( S . 326 ) bejahen die

Präge . Schreiber läßt dabei die Schwierigkeit , die sich für die

Texte daraus ergibt , unbeantwortet . Er hält gleichfalls den hand¬

schriftlichen Text , wie er in H 2 enthalten ist , für den älteren , also

nicht für eine Verkürzung des Baseler , und muß doch die Bilder

zu diesem Texte als eine Auswahl aus der Bilderreihe von Klein

Basel annehmen . Ein solches Überlieferungsverhältnis ist zu kom¬

pliziert , um wahrscheinlich zu sein . Um die Bewcdse für das Ab¬

häigigkeitsverhältnis der Holzschnitte von den Baseler Bildern aber

muß es übel bestellt sein , wenn dieses sich , wie Schreiber meint ,
3 *

am
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deutlichsten in der Gruppe des Papstes zeigen soll . Der Tote des

Papstes trommelt in dem Blockbuch H 2 auf einer Pauke , der Tote

der entsprechenden Baseler Bilder auf einem Totenkopf mit einem

Totenbein . Schreiber sagt : „ Der Meister des Heidelberger Holz¬

tafel - Druckwerks änderte den Schädel in eine Trommel ab , und da

hierzu der Text nicht paßte , so veränderte er auch den ‘Wortlaut

, der pfiffen ton 1 in ,meyner pavken don 1 — eine Variante , die sich

anderwärts nicht findet“ ( S . 327 ) . Daß der Text zu Gunsten des

Bildes geändert worden ist , ist nie bestritten worden . Aber das

beweist doch noch lange nicht , daß der Holzschneider den Schädel

in eine Pauke umgeändert hat . Weshalb soll der Maler des ersten

Basler Bildes nicht die Pauke in den Schädel abgeändert haben ?

Wir haben in dem Groß Baseler Totentanz sicher eine Kopie des

Klein Baseler , und fast jedes Bild zeigt liier , wie die Anregungen

des vorliegenden Bildes von dem Maler des zweiten aufgenommen

und weiter ausgeführt werden ( vgl . namentlich Edelfrau , Kaufmann ,

Krüppel , Wucherer , Blinder ) . Das müßte ein seltsamer Kopist ge¬

wesen sein , der den geistreichen Einfall seiner Vorlage in so banaler

Weise wiedergab . Und diesen Eindruck gewinnen wir von dem

Zeichner der Holzschnitte trotz des lapidaren Stils seiner Linien

durchaus nicht . Schreiber gibt für seine Hypothese noch eine zweite

Begründung an , die uns freilich noch seltsamer erscheint . Er meint ,

der Maler des ersten Baseler Bildes habe selbständig au Stelle des

alten Reigentanzes , von dem der Text redet , eine neue Tanzart dar¬

stellen wollen : „ Wir lernen hier eine dritte Tanzweise kennen , die

sich damals in der vornehmen Welt Deutschlands eingebürgert hatte :

eine Art Polonaise , bei der sich Paar hinter Paar , zuweilen unter

Vorantritt von Fackelträgern , im Schritte vorwärts bewegte“ ( S . 322 ) .

Dieser Tanzzug bewege sich von rechts nach links , wo das Beinhaus

das gemeinsame Ziel darstelle . In den Holzschnitten fehle nun das

gemeinsame Ziel , und doch zeige sich auch hier die Richtung von

rechts nach links in den einzelnen Gruppen . Die Ansicht , der

Klein Baseler Totentanz stelle eine Art Polonaise dar , bedarf zur

Widerlegung nur des Hinweises auf die Bilder . Ich kann diese

Absicht des Malers aus ihnen nicht erkennen . Außerdem haben

wir aber gesehen , daß für die Baseler Totentänze der Tote schon

zum Tod geworden ist . Damit schließt sich eine Polonaise von
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selbst aus , die natürlich nur aus Toten bestehen könnte . Aber die
Richtung von rechts nach links ergibt sich ja auch ohne eine solche
Annahme ganz von selbst , wenn der Tote in jeder Gruppe links
steht . Von einem „ Ziehen“ und „ Rühren“ von seiten der Toten ist
zudem im Texte an vielen Stellen die Rede ( 1 , 7f . ; 2 , s ; 4 , 2f . ; 9 , a ;
9 , 7f . ; 10 , 2 ; 15 , 3 ; 17 , 3f . ; 23 , e) . Auch in einem geschlossenen Reigen
kann sich diese Richtung ergeben . Tn dem Lübecker Totentänze
ist sie z . B . viel stärker ausgeprägt als in Basel . Man braucht mir die
Paare zu trennen , und man hat eine „ Polonaise“ von rechts nach links .

Die Schwierigkeit bei dem Vergleich der Holzschnitte mit den
Basler Bildern beruht darauf , daß wir trotz unzweifelhafter Über¬
einstimmungen in jedem Palle dem Kopisten große Selbständigkeit
zusprechen müssen . 3) Das Rätsel löst sich für den Text wie für
die Bilder am einfachsten , wenn wir für die Holzschnitte und den
ersten Basler Maler die gleiche Bilderhandschrift als direkte oder
indirekte Vorlage annehmen . Daß vor H 2 Bilderhandschriften des

ITotentanzes existiert haben , wissen wir aus dem Verweis von H 1 .
( Vgl . Maßmann S . 122 ) , und in der Handschrift Berl . haben wir
sogar in dem Bilde des Predigers , das dem Texte nachgestellt ist ,
den Rest einer solchen . Wir haben ferner aus einem anderen Holz¬
schnittzyklus , der offenbar zum oberdeutschen Text gehört hat , eine
Gruppe , die die Zahl 24 trägt und den hinkenden Bettler mit seinem
Toten darstellt . 2)

Die bildlichen Darstellungen des Totentanzes sind also wahr¬
scheinlich noch weit verbreiteter gewesen , als unsere Überlieferung
allein schon uns vermuten läßt .

Lag aber dem ersten Basler Maler eine solche Bilderhandschrift
vor , dann erklärt sich die Auflösung des Reigens in Paare und
damit der Widerspruch zwischen Text und Bild von selbst .

Wenn man bisher angenommen hat , daß der oberdeutsche Text
der Handschriften älter ist als die dazu gehörigen Bilder , so ging

1) Das einzige , was sich bei dem Vergleich mit Sicherheit ergibt , ist die
Tatsache , daß der Zeichner der Holzschnitte sich enger an den Text anschließt .
Doch das läßt sich verschieden deuten .

2) Reproduziert im Bilderanhang zu Langlois , Essai historique etc . sur les
danses de morts . Rouen 1852 13 . 2 und bei Douce , The Dance of Death etc .
London 1833 .



34

man von dem Widerspruch zwischen diesen und dem Texte aus ,

der ja einen geschlossenen Reigen voraussetzt . Aber auch diese

Bilder selbst setzen einen geschlossenen Reigen voraus , wie uns die

Reigenbilder auf französischem und niederdeutschem Boden zeigen .

Und es fragt sich noch , ob der oberdeutsche Text zu 24 Paaren

älter ist , als der Reigen , von dem er spricht und den „ die erste

Predigt“ wenigstens als Bild voraussetzt :

Mit seiner hellischen pfeiffen schreyen

bringt er ewcli all an ainen rayen ,

dar an die weysen alz die narren

gezwngen in den sprängen farn .

Als des gemäldes figuren

Sind sy ain ebenbild zu truren . ( H 1) .

Schreiber gibt dem oberdeutschen Texte ebenso wie Goette selb¬

ständige Bedeutung ; aber wenn dieser in dem Text ein Drama sah ,

so sieht Schreiber in ihm eine Art Volkslied und meint , die Über¬

lieferung wiese auf mündliche Tradition hin . Doch diese Vermutung

läßt sich bei einem Vergleich der Handschriften nicht aufrecht er¬

halten . Maßmann hätte es schwerlich wagen können , einen „ Urtext“

herzustellen , wäre die Überlieferung in den Handschriften wirklich

derart , wie Schreiber glauben machen will . Es findet sich in den

Varianten keine , die sich nicht mit Leichtigkeit aus dem Text

der anderen Handschriften als Mißverständnis oder Versehen des

Schreibers erklären ließe .

Ich möchte die Frage , ob der Totentanztext der Handschriften

ohne ein dazu gehöriges Bild als selbständiges Gedicht bestanden

habe , durchaus verneinen . Die Eigenart gerade dieses Textes läßt

eine solche Auffassung schwerlich zu . Es ist schon oben betont

worden , daß der Text kein Dialog ist . Der Tote wendet sich wohl

direkt an den Menschen , aber dieser antwortet ihm nicht , sondern

er gibt uns meist nur seinen Stand an und knüpft daran die Be¬

merkung an , daß er nun sterben müsse . Diese Antwortstrophen

haben durchweg einen typischen Charakter . Man braucht sie nur

mit den entsprechenden Strophen anderer Texte zu vergleichen , um

sofort darüber klar zu werden . Sie beginnen fast alle : , Ich war . . . ‘ ,

, Ich liab als . . . . ‘ , und dann kommt die Standesbezeichnung , deren

stereotype Betonung uns um so überflüssiger erscheint , als der Tote
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Für ein selbständiges Dichtwerk wäre es mindestens eine auffällige

Erscheinung , daß man die eine Hälfte der Strophenpaare einfach

tilgen könnte , ohne daß der Text der anderen Hälfte auch nur im

geringsten dadurch beeinflußt würde . Und doch ist das hier der

Fall . Ja am Schluß des Gedichts wird durch eine solche Tilgung

erst der richtige Zusammenhang hergestellt . Die beiden Schluß¬

gruppen sind die des Kindes und der Mutter . Beide antworten

wie alle anderen , nicht auf die Anrede des Toten , sondern das

Kind ruft die Mutter an , und die Mutter antwortet dem Kinde .

Diese auffällige Eigenart des Textes macht es wahrscheinlich , daß

die Strophen der Menschen ursprünglich allein gestanden haben .

Sie haben offenbar als Unterschrift für ein Reigengemälde gedient ;

daher die in diesem Falle notwendige Betonung des Standes . Erst

später sind die entsprechenden Strophen der Toten hinzugesetzt

worden . Und diese Vermutung wird durch die Handschrift H 1

bestätigt , die nur die Strophen der Menschen in lateinischer und

deutscher Fassung bietet . Und es ist kein Wunder , wenn gerade

diese Handschrift sich auf einen codex albus bezieht , der die dazu¬

gehörigen Bilder enthält . Bestätigt wird diese Ansicht durch den

Vergleich der Handschriften . 1* ) Es wäre einmal ein merkwürdiges

Faktum , wenn von einem Texte in einer sekundären Handschrift

immer nur der eine Teil jedes Strophenpaares gebracht sein sollte .

Jedenfalls dürfte sich das schwer motivieren lassen . H 1 ist aber

auch nicht nur die älteste von den sechs Handschriften resp . Block -

biichern ( vor 1443 ) , sondern auch die , die den reinsten Text bietet .

i) Ich behalte mir vor , über das Handschriftenverhältnis des alten ober¬
deutschen Totentanztextes an anderer Stelle eingehender zu handeln . Ich weise
vorläufig nur darauf hin , daß die Varianten , die Maßmann unter seinen stilisierten
Text setzt , auch abgesehen davon , daß er die Handschrift Berl . nicht benutzt
hat und Docens ungenauen und willkürlichen Abdruck von 31 1 im Neuen
Literarischen Anzeiger 1806 als selbständige Handschrift behandelt , völlig
unzuverlässig und unvollständig sind . Ich zähle z . B . nicht weniger als
elf Fälle , in denen er Varianten von H 1 aus den Anreden der Toten gibt , die
in II 1 fehlen , und sieben Fälle , in denen er Varianten aus der 2 . Predigt von
,, 3 [ 4 “ angibt , die Docen gar nicht mit zum Abdruck gebracht hat . — Ich drucke
im Anhang die Handschrift FI 1 ab , die also nicht mehr und nicht
minder als der ursprünglichste Totentanztext überhaupt sein will .
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Das ist die ursprünglichste Form der Totentanztexte , zu der

wir mit den Mitteln unserer Kritik Vordringen können , und es wird

nun nocli die Frage sein , ob wir damit die Rätsel lösen , die uns

die Totentänze und ihre Geschichte noch aufgeben .

Der von Seelmann erschlossene franzözisclie Text und der ober¬

deutsche Text unterscheiden sich scharf voneinander . Der erstere

ist ein Tanz des Todes , d . h . ein streng durchgeführter Dialog

zwischen dem personifierten Tode und den einzelnen Vertretern der

menschlichen Stände . Das wichtigste Motiv , der Tanz , tritt in ihm

fast ganz zurück . Schon die Wendungen , die auf den Tanz hin -

weisen , sind äußerst blaß . Sie erscheinen als ein nicht einmal not¬

wendiger Rahmen . Würden sie fehlen , so würde der Charakter

des Textes dadurch kaum geändert . Goette ( a . a . O . S . 9f . ) erklärt

die ganz untergeordnete Bedeutung des Tanzmotivs damit , daß dieser

Text immer nur in Begleitung einer sichtbaren Darstellung gedacht

worden ist , d . h . eines Bildes oder einer dramatischen Aufführung .

Diese Erklärung ist nicht einmal nötig . Hätte der Dichter eine

klare Vorstellung von dem eigentlichen Tanze mit dem Tode gehabt ,

so würde diese wohl sicher auch aus seinen Versen herausklingen .

Das Zurücktreten des Tanzmotivs erklärt sich viel einfacher durch

das Eindringen eines neuen Motivs , der moralischen Tendenz . Diese

ist scharf zum Ausdruck gebracht und hat alles andere überwuchert .

Im Gegensatz dazu ist der oberdeutsche Text , wie wir gesehen

haben , ein Tanz der Toten . Das Tanzmotiv ist mit voller Lebendig¬

keit zum Ausdruck gebracht . Nur in drei von den 24 Gruppen

( Jurist , Abt , Bettler ) fehlt es , w’eil es liier durch Motive , die dem

Stande des Betreffenden entnommen sind , verdrängt ist oder , wie bei

dem hinkenden Bettler , sich von selbst verbietet . Eine moralische

Idee wird nicht ausgesprochen , weder als Vorwurf von seiten der

Toten noch als Reue von seiten der Menschen .

Diese beiden grundverschiedenen Auffassungen desselben Motivs

stehen schon frühzeitig , vielleicht schon im 14 . Jahrhundert ein¬

ander gegenüber . Entscheidende chronologische Momente , die für

die Priorität einer von beiden sprächen , fehlen für diese Zeit voll¬

ständig . Die Entwicklung der einen zur andern muß in ziemlich

kurzer Zeit erfolgt sein . Für die Entscheidung kommen daher nur

innere Gründe in Betracht . Es fragt sich erstens : Welche Auf -
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fassung läßt sich am leichtesten und glattesten aus der

anderen ableiten ? und zweitens : Welche Auffassung löst

uns am einfachsten die Rätsel und Widersprüche , die uns

die Totentänze vorlegen ?

Es kann keinem Zweifel unterliegen , welche Eorm der Toten¬

tänze sich auf Grund dieser Betrachtung als ursprüngliche ergibt .

Der oberdeutsche Text zeigt nur ein Motiv , das konsequent zum

Ausdruck gebracht ist und von der klarsten sinnlichen Anschauung

zeigt . Der erschlossene französische Text und seine Schößlinge

zeigen schon von Anfang an die Verbindung zweier Motive , des

Tanzmotivs und der moralischen Tendenz , von denen das ursprüng¬

liche fast ganz verblichen ist . Im Verhältnis zur sinnlichen An¬

schauung ist nun die Idee fast immer sekundär . In diesem Palle

aber kann die Idee gar nicht die Schöpferin vom Tanzreigen der

Toten sein , da sie ja mit dieser Anschauung im Konflikt steht . Die

moralische Tendenz kann nur aus dem Munde des Todes , nicht der

Toten hervorklingen .

Wie schwierig es ist , aus dem Tanz des Todes den Tanz der

Toten herzuleiten , zeigte uns schon der mühsame Versuch Seelmanns

aus seinem Drama vom Tanz des Todes das Gemälde , das den

Tanz der Toten darstellt , zu erklären . Wir haben dagegen die

umgekehrte Entwicklung , die Goette ( S . 8 ) für „ ganz unmotiviert

und unwahrscheinlich“ erklärte , nicht nur begründet , sondern mit den

15 Zusatzstropheu des Klein Baseler Textes urkundlich belegt .

Und wie einfach diese Entwicklung sich vollzogen hat , zeigt sich

am besten darin , daß sie den meisten Porschern gar nicht aufgefallen

ist . Und diese Entwicklung bedarf keiner längeren Zeit , um sich

durchzusetzen . Was sich in Klein Basel anbahnte , zeigt sich in der

nächsten Nachahmung in Groß Basel schon verstärkt : die neu ge¬

dichteten Strophen zeigen keine Spur mehr von der ursprünglichen

Anschauung , die in den gebliebenen Strophen noch durchschimmert .

Die entgegengesetzte Entwicklung ist nur auf dem Umwege über

das Gemälde möglich , das viele Totengestalten darstellt . Haben

wir aber einen Text , der dem ßeigenbilde in der Grundanschauung

durchaus entspricht , dann brauchen wir nicht mit Seelmann das

Reigenbild aus dem Dramentext künstlich damit zu erklären , daß

der Maler nicht die einzelnen Szenen des Dramas in getrennten
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Gruppen wie in Basel darstellen wollte , sondern diese Einzelszenen

zum Reigen verband , um die Einheit des Dramas zum Ausdruck

zu bringen . Nach unseren bisherigen Resultaten erweist sich diese

Erklärung als ein circulus vitiosus . Zudem leuchtet es ein , daß die

Entwicklung eines Todestanzes zum Totentänze einen größeren Zeit¬

raum erfordert als der umgekehrte Weg . Die Idee kann ein in¬

dividuelles Erzeugnis sein , wird als solches aufgefaßt und weiter¬

gegeben . Daher werden die Totentänze von allen , die ein Toten¬

tanzdrama als Ausgangspunkt annehmen , als Folge einer einzelnen

literarischen Tat eines anonymen Dichters angesehen . Eine An¬

schauung aber setzt sich nicht so einfach durch , da sie auf breiteren

Grundlagen beruhen muß , um ein allgemeines Verständnis zu finden .

Ferner ist es sehr unwahrscheinlich , daß eine Nachahmung des

französischen Textes das in diesem durch die moralische Idee fast ganz

verdrängte und infolgedessen verblaßte Tanzmotiv allein übernommen

und wieder zu Ehren gebracht , die stark hervortretende moralische

Idee aber ganz unbeachtet gelassen haben soll . Goette , der zuerst

die Kluft zwischen dem oberdeutschen Texte und dem französischen

deutlich empfunden hat , findet sich daher zu der Annahme ge¬

zwungen , daß dieser oberdeutsche Text sich schon sehr früh¬

zeitig von dem angenommenen dramatischen Urtext losgelöst haben

muß . Aber wie sich diese Loslösung vollzogen hat , weiß er nicht

.anzugeben . Den Schritt , den wir darüber hinaus gegangen sind ,

kann er nicht tun , weil er seltsamerweise von der „ unbestrittenen

Tatsache“ ausgeht , daß sich alle Totentänze direkt oder indirekt

von dem erschlossenen französischen Totentanzdrama herleiten .

So deutlich auch die angeführten Gründe für die Priorität des

oberdeutschen Textes sprechen , die Entscheidung liegt doch erst in

der Beantwortung der Frage , welche Form uns am leichtesten die

Rätsel löst , die uns diese seltsamen Gebilde der menschlichen

Phantasie aufgeben .

Die Rätsel , die Seelmanns Hypothese vom Totentanzdrama un¬

gelöst gelassen hatte , bestehen abgesehen von der Schwierigkeit , sich

ein solches Drama überhaupt vorzustellen , iu dem Widerspruch

zwischen Bild und Text und sodann in dem Tanzmotiv selbst .

Wir haben gesehen , daß der Widerspruch zwischen Text und

Bild in den oberdeutschen Totentänzen sich sehr einfach daher er -
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klärt , daß sie auf Bilderhandschriften zurückgeheu , die den ge¬

schlossenen Beigen in einzelne Paare zerlegen müssen . Der Wider¬

spruch zwischen Text und Bild in den französischen und den nieder¬

deutschen Totentänzen dagegen kann sich nicht anders erklären als

dadurch , daß zu dem Reigeubilde , das wir nach all unseren Unter¬

suchungen als das ursprüngliche Totentanzbild anzunehmen ge¬

zwungen sind , ein Text hinzugefügt wurde , der die dem Bilde zu

Grunde liegende Anschauung schon verloren hatte . Und wenn sich

ferner auch nachweisen ließe , daß der Tod vor der Existenz des

ersten Totentanzes als Leiche oder skelettartige Eigur dargestellt

wurde , so müßte für den , der den Tanz des Todes für das ursprüng¬

liche annimmt , die Bezeichnung le mort für die Totengestalten in

der ersten Ausgabe der Dance macabre überraschen . Die Figuren

selbst tragen männlichen Charakter , während man doch auf roma¬

nischem Gebiete weibliche erwarten dürfte . Es finden sich auf

deutschem wie romanischem Gebiete nur vereinzelte weibliche Toten¬

gestalten . Auch dieser Wechsel in dem Geschlecht der Toten¬

gestalten ist aus einem Todestanz nicht zu erklären . Nehmen wir

aber die Gestalten als das , was sie sein wollen , als Tote , dann fällt

die Schwierigkeit in sich selbst zusammen . Wie weibliche Sterbende ,

so können auch weibliche Tote Glieder des großen Beigens sein .

Das Totentanzbild in Schedels Chronik , das uns nur tanzende Tote

zeigt , hat darunter auch eine weibliche Totengestalt . Wenn Seel¬

mann ferner die Darstellung der vielen Todesgestalten im Gegen¬

satz zu der einen des Dramas einem Kunstgriff des Malers zu —

schreibt , dann erklären sich damit noch nicht die dem Beigen vor¬

tanzenden Totengestalten . Wie kommt der Maler hier dazu , den

Tod verdoppelt zu zeichnen ? In einem Tanze der Toten sind sie

dagegen an ihrer Stelle .

Doch wenn diese Darstellung der Entwicklung den Widerspruch

zwischen Text und Bild auch glatter löst als die Darstellung Seel¬

manns , sie bliebe doch ebenso wie diese Hypothese , wenn wir sie

oben in dem Schicksal des oberdeutschen Totentanzes nachgewiesen

hätten . Es fragt sich , ob wir auf unserem Wege auch das wichtigste

Problem der Lösung näher bringen können . Seelmann setzt sich

über diese Schwierigkeit leicht hinweg : „ Wie der Verfasser des

Tableau gerade zu dem Tanzmotiv kam , ist eine offene Frage , doch
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bereitet sie keine Schwierigkeit . Eine volkstümliche Redensart oder

ein in der religiösen Dichtung des Mittelalters geschaffener bildlicher

Ausdruck kann den Verfasser angeregt haben . “ Und er verweist

auf die Zusammenstellung solcher Wendungen bei Wackernagel

( Kl . Sehr . 1 , 311 ) . Damit löst er aber nur ein Rätsel durch ein

anderes . Und in jener Zusammenstellung findet sich auch nicht eine

einzige Wendung , die an den Tanz des Todes erinnert , wie Seel -

maun ihn sich vorstellt . Überhaupt ist die Ausbeute an analogen

Zügen füt die Zeit , in der die Totentänze entstanden sind , gar nicht

so reich , wie es nach Seelmann scheinen könnte . x) Mit weit ab¬

liegenden unbestimmten Analogien ( Volkers Schwert , ein Fidel¬

bogen u . ä .) und mit Zitaten , die um Jahrhunderte nach der Ent¬

stehung der Totentänze in der Literatur auftauchen , ist uns aber

nicht geholfen . Die Adresse , an die wir uns wenden müssen , ist

eine andere . Bei dem Volke müssen wir anfragen . Es lassen sich

vielleicht in der Volksanschauung Züge auffinden , die mit dem Motiv

der Totentänze näher verwandt sind , als die wenigen Zitate Wacker - ,

nagels , die zum größten Teil nur eine zufällige Ähnlichkeit damit

zeigen . Daß die Totentänze auf eine Volksanschauung zurückgehen ,

’) Wackernagel zitiert nach Docen , Neuer Literarischer Anzeiger 1806
S . 416 , unter den Stellen , die von einem Tanz des Todes oder der Toten zeugen
sollen ,

Freidank 175 , 16 :
got tet wol , daz er verbot ,
daz niemen weiz sin selbes tot :
wisten in die liute gar ,
der tanz gewänne kleine schar .

Es ist mir rätselhaft , wie Docen und seine Nachfolger aus diesem Wortlaut
herauslesen wollen , Freidank rede hier „ von einem Tanz , zu dem der Tod die
Menschen sammle“ . Damit schiebt er Freidank die Sinnlosigkeit unter : Wüßten
die Menschen ihren Tod voraus , so würden nur wenige in den Reigen des Todes
eintreten , d . h . sterben . Die Verse besagen doch offenbar : Wüßten die Menschen
ihren Tod voraus , so würden sie am Tanz und an der Lust des Lebens keinen
Gefallen mehr finden . Der Gedanke würde ihnen alles verbittern . — Eine tief¬
sinnige Ausprägung hat diese Lebensweisheit Freidanks in der „ sonderbaren Ge¬
schichte Pastor Mors“ von Gjellerup gefunden . Vgl . J . Duboc , Einiges über
Totentänze . Zukunft 8 . Heft 10 , 417 . 1899 . — Die gleiche falsche Auffassung
der Stelle findet sich auch bei Jßezzenberger , Freidanks Bescheidenheit 1872
S . 464 , Schreiber ( a . a .O . S . 341 ) und Bäumker in Wetzer und Weltes Kirchen¬
lexikon , Freiburg i . B . 1898 , 11 S . 1338 .
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unterliegt meiner Ansicht nach keinem Zweifel , auch wenn man für

sie dramatischen Ursprung annimmt . Wäre dem nicht so , dann

hätten wir den einzigartigen Fall , daß eine einzelne literarische Tat

eines mittelmäßigen anonymen Dichters beispiellos breite und tiefe

Nachwirkungen in der bildenden Kunst gezeitigt hätte . Zwischen

dem Dichtwerk jenes Dichters und den packenden Bildern Rethels

und Böcklins Selbstportrait mit dem fiedelnden Tode liegt eine weite

Kluft , aber ohne jenen Dichter wären die genannten Werke nicht

das , was sie sind . Es widerspricht aller Erfahrung , daß ein litera¬

risches Motiv derartige Wirkungen ausübt , wenn es nicht aus der

Anschauung des Volkes selbst hervorgegangen ist . 1) Und das Tanz¬

motiv in den Totentänzen sieht wahrlich nicht danach aus , daß es

seine Entstehung der geistreichen Erfindung eines einzelnen verdankt .

Nun wissen wir , daß der Tanz in der germanischen Volks¬

anschauung eine beliebte Unterhaltung aller Geister , der guten wie

der bösen , bildet . Die Analogie mit den Elfen , die den ahnungs¬

losen Menschen zu seinem Verderben in ihren Ringelreigen hinein¬

zuziehen suchen , liegt besonders nahe . 2) Es fragt sich nur , ob den

Toten in der Volksanschauung ein solches geisterhaftes Nachleben

gegeben wurde . Durch die neuste Arbeit über den Ursprung der

Totentänze von Kupka 3) ist wieder ein poetisches Denkmal in den

x) „ Eine solche Jahrhunderte dauernde Entwicklung desselben G-egenstandes ,
von der Dichtung zum Schauspiel und von diesem zum Bilde , mit immer steigendem
Kunstwert , ist wohl nur selten nachzuweisen . “ ( Goette S . 278 ) .

2) Vgl . E . N . Tailleped ( Traite de l ’Apparition des Esprits . A seavoir
des ames separees Eantosmes , prodiges et accidents merveilleux qui precedent
quelquefois la mort des grands personnages on signifient changements de la
chose publique .Rouen 1600 . In der Hauptsache eine Übersetzung von Lavater ,
De spectris etc .) . Oap . XV p . 175 : ülaus au troisibme de son histoire des
peuples Septentrionaux ch . II . eserits qu ’on void encore de nostre temps en
beaucoup de ces pays lä , des esprits et fantosmes dansans et santans , principale -
ment de nuiet au son de toutes sortes d ’instruments de musique . Oeste danse
est appelee par les gens du pays Chorea elvarum . Saxo Grammaticus qui
a escrit l ’histoire de Dannemarch fait mention de ces danses des Jlacabrez .

3) Über mittelalterliche Totentänze . Untersuchungen über ihre Entstehung
und ihre Verwandtschaftsverhältnisse von Paul Kupka , Dr . phil . Wissensch .
Beilage zum Programm des Gymnasiums zu Stendal 1905 .

Kupka - geht von der Darstellung der Legende von den drei Lebenden und
den drei Toten auf dem Trionfo della Morte im Composanto von Pisa (vgl .



42

Vordergrund gerückt worden , das seit alter Zeit mit den Toten¬
tänzen in naher Beziehung steht : die Legende von den drei Lebenden
uud den drei Toten .

Im Berner Totentänze ist am Anfang ein Beinhaus dargestellt
mit dem Spruche :

Die Todten sprächent :
Hie Ligend also vnsere geheyn .
Zu vnns her tantzend groß vnd kleyn .
Die Ir Jetz sind , die warend wir ,
Die wir Jetz sind , die verden Ir .

Die beiden letzten Verse bilden den Kern jener Legende . Drei
Tote ( in einigen Versionen sind es Könige ) treten drei Lebenden
entgegen uud mahnen sie mit jenen Versen an ihr Ende . In den
französischen Totentanzdrucken ist die Legende mit zum Abdruck
gebracht worden . Die Legende hat ein höheres Alter als die Toten¬
tänze . Sie reicht höchst wahrscheinlich über das 13 . Jahrhundert
noch hinaus . Schon im Jahre 1270 finden wir jene beiden Verse
auf einem Leicheusteine :

Tu que las vas tu boca clauza ,
Guarda est cors qu ’aisi repauza .
Tal co tu iest e ieu si fui ,
E tu seras tal co ieu Lui .

( Romania 1877 S . 303 ) . Und dieser Spruch geht noch viel weiter
zurück . ( Du Cange Glossarium mediae et mfimae latinitatis sub

Pietro Vigo , Le Lanze Macabre in Italia II . edizione reveduta Bergamo 1901
S . 24 ff . , Abbildung ebendort ) aus . Lie Legende ist auf der linken Seite des
Bildes offenbar als Vision eines Eremiten dargestellt , der hinter den Särgen der
Toten steht . Eine alte Nachricht bezeichnet diesen Eremiten als den heiligen
Makarius . Daran knüpft Kupka an . Er sucht die schon früher wiederholt auf¬
gestellte Etymologie Macarius - macabre wieder zu Ehren zu bringen und kommt
dabei auf einen Weg , auf den ich ihm nicht zu folgen vermag . Das Motiv der
Totentänze ist allerdings mit dem der Legende verwandt , beide enthalten ein
memento mori . Aber für eine direkte Verbindung beider fehlt uns jeder Beweis .
Und da Eupka für seine Vermutung SavovTE ; Mazaptou = danse rtiacabre schwerlich
Anhänger finden wird , so bleibt trotz alles Scharfsinns das Hauptproblem , das
Tanzmotiv , wieder ungelöst . — Die erschreckend zahlreichen Deutungen , die
das geheimnisvolle Wort macabre gefunden hat , haben bisher nur das eine dar¬
getan , daß nämlich die Etymologie sehr oft eine sehr unsichere Stütze ist .
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verbo » essere « .) Der Gedanke , der aus ihm herausklingt , findet sich
schon im Altertum ( Herodot . 2 , 7s ; Petron . Satir . c . 34 ) . Und im
frühen Mittelalter finden wir auf einem Leichenstein einen Totenkopf
mit der Inschrift toioutoi yeivdpe &a s£ait£v7 ]s .

Für uns ist die Legende von Wert , weil sie ein Memento mori
enthält , das nicht von dem personifizierten Tode ausgeht , sondern
von deu Toten . Sie beweist uns , daß vor der Zeit der Totentänze
in der Volksanschauung die Vorstellung lebendig , ist , daß die Toten
den Lebendigen erscheinen und sie an ihr Ende gemahnen . Diese
Vorstellung ist für uns umso wichtiger , als eine ähnliche , in der der
Tod die Polle der Toten einnimmt , nicht nachweisbar ist . Und in
der Tat läßt sich zeigen , daß die germanische Volksanschauung den
Toten ein geisterhaftes Nachleben gibt . Es ist dieselbe Anschauung ,
die uns in der Edda entgegentritt , wenn tote Frauen Gunnar er¬
scheinen und ihn zum Tode rufen , dieselbe , auf der Bürgers Leonore
beruht und die die Voraussetzung für die mannigfachsten Toten¬
gebräuche ist . Die Toten haben im Grabe keine Puhe . Werden
sie nicht durch Opfer versöhnt oder wird ihnen nicht gewaltsam der
Weg verlegt , so kehren sie wieder . Deshalb ist der Kirchhof ein
unheimlicher Ort . Die Toten haben das Bestreben , die Lebenden
in ihre Schar zu ziehen .

Aber auch der Tanz der Toten findet sich in der Volks¬
anschauung . Goethes Ballade „ Totentanz“ , die dieses Motiv rein
und unverquickt zum Ausdruck bringt , geht auf eine Volkssage
zurück . Nachweisbar ist diese Anschauung vom . Tanz der Toten
außerhalb der Totentänze schon im 15 . Jahrhundert . 1) Der Ort
dieses Tanzes ist immer der Kirchhof , und es ist nicht wunderbar ,
wenn gerade der Maler des ersten Baseler Totentanzes den Schau -

l ) Wertlos sind für uns natürlich die in vielen Arbeiten über Totentänze ,
z . B . bei Merino , La Danze Macabre S . 90 ff ., znsammengestellten Zitate aus der
lateinischen und griechischen Literatur , die von dem Tanz der Verstorbenen in
den Gefilden des Elysiums sprechen , oder die entsprechenden bildlichen Dar¬
stellungen aus dem späten Altertum . Wohl aber bedarf die Trage der genaueren
Nachprüfung , ob nicht zwischen den Skeletten auf den antiken Grabdenkmälern ,
die offenbar Tote darstellen sollen (Lessing , Wie die Alten den Tod gebildet ,
Untersuchung 11 , 2) und den Totendarstellungen des Mittelalters sich bestimmte
Verbindungslinien ziehen lassen .
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platz des Tanzes auf den Kirchhof verlegt , wie das Beinhaus es

andeutet , während z . B . der Lühecker Totentanz in der Marien¬

kirche eine Wiese als Schauplatz bot , von der sich der Blick auf

die Türme und Mauern der Stadt öffnete , und die Bilder der Pariser

Danse macabre gleichfalls keinen Hinweis daraufhin bieten , daß mit

der blumigen Flur , auf der ihre Gestalten wandeln , der Friedhof

gemeint sei . Ludwig Lavater ( De spectris , lemuribus et magnis

atque insolitis fragoribus , variisque praesagitionihus , quae plerumque

obitum hominum , magnas clades , mutationesque imperiorum praece -

dunt über unus Ludovico Lavatero Tigurino autore . Genevae apud

Eustathium Vignon MDLXXX c . V . p . 21 ) erzählt :

„ Accidit apud nos Tiguri , ut iuvenes liilares mutato habitu

in campo Ecclesiastico choreas duxerint , et unus ex

ilüs ossibus pheretrii instar tympani pulsarit . Quidam bis

visis mox per totam urbem divulgarunt se mortuorum

choream vidisse periculumque esse , ne maxima pestis mox

sequutura sit . “

Dies Geschichtchen zeigt uns , daß die Yolksanschauung vom Tanze der

Toten auf dem Kirchhofe damals in Zürich allgemein bekannt war

und daß man aus dem Auftreten einer solchen unheimlichen Er¬

scheinung abergläubische Schlüsse zog . Der gleiche Aberglaube

findet sich auf die St . Mathäus - Nacht übertragen bei Ludovicus

Milichius , Der Zauber Teuffel . Von Zauberei , Wahrsagung , Be¬

schweren , Segen , Aberglauben , Hexerey vnd mancherley Werckeu

deß Teuffels . Frankfurt a . M . 1564 c . 36 p . 308 :

„ Zum vierdten gehorn hielier die Aberwitzigen leuth , welche

inn der Mattheis nacht S . Mattheisen rathfragen . Inn

derselbigen Nacht gehen auch etliche auss , zu sehen , welche

Leuth am Todtentantz gefunden werden . “

Diejenigen nämlich , die in dem Reigen der Toten gesehen werden ,

sollen in demselben Jahre noch sterben . Deshalb geißelt Herrn . Strack

in seinem Pestilenz - Teuffel = Theatrum Diabolorum Frankfurt a . M .

1587 P . II p . 291

„ die bösen verlogen vnnd ersoffene Kälber vnnd Teuffels Säuwe ,

so die Leute verzagt machen mit dem , daß sie sagen , seyen

auf S . Matthias - Abend auff der Bärnliaut gewesen , so und so

viel , diese und die am Todtentantz gesehen , einer sey gefallen ,
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vnnd wieder aufgestanden , der ander sey ligen blieben . Item ,

sie bleiben oder fliehen , sollen sie doch diß Jar sterben“ .

Daß diese Anschauung schon im 15 . Jahrhundert vorhanden war ,

zeigt uns das Totentanzbild in Schedels illustrierter Weltchronik

( 1493 ) , auf dem uns fünf Tote dargestellt siud , von denen einer

sich gerade aus seinem Grabe erhebt , während drei schon tanzen ,

wozu ihnen der fünfte aufspielt .

Das gleiche Motiv findet sich rein zum Ausdruck gebracht in

den Bildern des achtzeiligen deutschen Totentanzes , 1) von denen

das erste sechs Gerippe darstellt , die ein siebentes , das im Grabe

hegt , umtanzen . Das letzte Bild stellt einen Kirchhof dar mit einem

Beinhaus und fünf Gerippe , von denen das eine aus dem Grabe

steigt . Auch diese Bilder setzen die Anschauung voraus , daß die

Toten auf dem Friedhofe zur Geisterstunde ihren gespenstischen

Tanz aufführen . Wenn uns dieser Aberglaube in den Büchern , die

über Gespenster und Erscheinungen geschrieben siud , nur selten be¬

gegnet , so erklärt sich das sehr einfach daraus , daß die theologisch

gebildeten Verfasser aus den kanonischen Schriften klar beweisen

konnten und bewiesen , daß eine Biickkehr des Toten auf die irdische

Welt ausgeschlossen sei . Alles was nach der Volksanschauung die

Toten verrichteten , wurde dementsprechend den Geistern der Hölle

zugeschrieben . '- )

Nicht also aus künstlicher Vervielfältigung des Todes durch

den Maler des ersten Totentanzbildes , wie Seelmann will , sondern

aus der Volksanschauung heraus ist der Beigen der Toten geboren .

Den Gedanken des Sterbens unter dem Bilde , daß die Toten die

Lebenden in ihren Beigen hineinziehen , stellt der älteste Totentanz ,

f) Vgl . Kugler , Kl . Sein -, zur Kunstgesch . 1 S . 54 f . Abbildungen davon
finden sich bei Kästner , Les danses des morts . Paris 1852 . Planche VIff .

2) Ein Beispiel von vielen möge genügen : Ludovicus Milichius , Der Zauber
Teuffel . S . 307 : Die dritte ( sc . Forschung ) , Necromantiu , wird von denen be¬
gangen , welche nicht mit fleiß nach solcher Forschung trachten , vnnd doch geben
sie antwort , vnnd halten gesprech mit den gespensten , so jhnen etwan fürkommen .
Denn dieweil die verstorbenen in der hand des HEJiliu seind , vnnd können nit
von wegen der klufft , welche zwischen vus vnnd jhnen befestiget ist , hieher
kommen , so soll sich keyu gläubiger das gepolter vnd ersclieinung der ver¬
storbenen jrren lassen , daß er meyne , es thuens der Menschen seelau , sondern
er soll festiglich glauben , daß solchs ein Gespött des Teuffels sey .

4



46

der oberdeutsche Text und das Bild , das er voraussetzt , dar . Da¬

durch , daß es sich in der Volksanschauung vorhanden zeigt , hört

das Tanzmotiv auf Problem zu sein . Die Personifikation Tod ist

erst sekundär in dem Motiv der Totentänze . Ja es liegt der Schluß

nahe : die Darstellung des Todes , wie wir sie jetzt überliefert er¬

halten haben , ist eine Folge der Totentänze . Weil er an die Stelle

der Toten getreten ist , ist er als Kadaver dargestellt worden . Der

Pisaner Trionfo della Morte aus dem 13 . Jahrhundert zeigt trotz

des gleichen Motivs , das später auf vielen Bildern dargestellt er¬

scheint , einen durchaus anderen Typus der Todesgestalt . Erst später

dringt in diese Triumphe des Todes ein neuer Typus ein : der Tod

wird als Leiche , dann als Gerippe gebildet wie die Toten in deu

Totentänzen . Er hat vor diesen nichts voraus . Auch sein Körper

zeigt sich auf manchen Darstellungen ( besonders konsequent im

Münchener Blockbuch ) von Würmern zerfressen . Auch in den

Attributen findet sich wenigstens auf den älteren deutschen Bildern ,

auf den Holzschnitten und den Baseler Totentänzen kein Unter¬

schied . Das Bahrtuch ist das Zeichen des Toten wie des Todes .

Eine Sense oder ein Bogen fehlt in der Hand des Todes noch durchaus .

Auch die Darstellungen seiner Gestalt in der Literatur weichen

darin nicht von den Bildern ab .

Es ist das nicht eigentlich eine Verwechslung von Tod und

Toten , 1) sondern zeigt nur , daß die Entwicklung des Todes aus den

Toten noch nicht klar abgeschlossen war . Sogar in dem lübisch -

revalschen Text , der die Personifikation Tod sonst streng zur Durch¬

führung gebracht hat , zeigen sich noch Spuren dieser Entwicklung :

Papst zum Tod :

Al was ik hoch geresen in state ,

Und ik altohant moet werden

Gelik als du een slim der erden .

Noch deutlicher gibt diese Anschauung eine in der Handschrift

M 3 überlieferte Stelle des oberdeutschen Totentanzes wieder :

Der tod spricht :

0 mensch sich an mich .

Was du pist daz waz ich .

x) Schreiber S . 327 .
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Ouck sich wy reckt jämerleich

Die wuerm peißnt vmk mein fleisch ;

Sick mein freund cliriegnt vmk daz gut

Sy enruckent wie mein arme sei tut .

Und daß diese Auflassung auch außerhalb der Totentänze vorhanden

ist , zeigt eine Strophe aus dem .Ende des 15 . Jahrhunderts , die von

Schreiber angeführt wird :

Ich komm von enden aller weit

Wurm , kröten und der schlangen ,

Damit du mich hier sichst zurecht

Umgeben und behängen .

Dazu mir schmerz , weh , angst und ach

Dort nimmer mehr entreißen ,

So mich der höllische Drack

Mit schwefel und pech wird speisen .

Wir finden also auch hier wieder bestätigt , was wir oben im einzelnen

zu erweisen suchten , daß aus dem Tanz der Toten der Tanz des

Todes , aus den Toten der Tod geworden ist .

"Was wir also gewonnen haben , ist die Erkenntnis , daß die

Entwicklung der Totentänze eine alles andere als komplizierte , im

Gegenteil eine sehr einfache gewesen ist .

Aus der Volksausckauung vom Reigen der Toten ist das erste

Totentanzbild , ist der erste Totentanztext herausgeboren . Der Wider¬

spruch zwischen Bild und Text , dessen Lösung so scharfsinnige

Hypothesen hervorrief , ist ursprünglich gar nicht vorhanden . Er

entsteht erst dadurch , daß einmal infolge handschriftlicher Ver¬

breitung des Bildes der Reigen sich in Paare auflöst , andererseits

dadurch , daß in den Text die moralische Idee : , Der Tod ist der

Sünde Sold ' eindringt . So entsteht der auffällige Gegensatz zwischen

dem alten oberdeutschen Totentanz und dem französischen mit seinen

Schößlingen . Der oberdeutsche Totentanztext , ein Tanz der

Toten , während die dazu gehörigen Bilder , weil sie in einzelne

Paare zerfallen , einen einzigen Tod darzubieten scheinen . Auf

der anderen Seite der französische TotentaDztext , ein Tanz des

Todes , während das dazu gehörige Bild einen Reigen der Toten

darstellt . In beiden Entwicklungsreihen finden sich in Text und

Bild noch die Spuren der alten Anschauung .
4 *
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Und diese verleugnen sieh auch in der späteren Entwicklung

nicht , wenn diese auch von dem ursprünglichen Motive , dem Tanze ,

sich mehr und mehr entfernte .

Schluß .

Den Bildern des oberdeutschen Totentanzes mußte die Aufgabe

Vorbehalten bleiben , das Totentanzmotiv an die Kunst der modernen

Zeit weiterzugeben . Das Reigenbild ließ eine Weiterbildung nicht

zu . Aber schon in Basel hatte sich gezeigt , daß die Gruppenbilder

einer weiteren Ausgestaltung fähig waren . Auf den Bildern tritt

der Tanz bisweilen ganz zurück . Das Bild des Wucherers in Groß

Basel ist z . B . ein Hinweis auf eine höhere Entwicklung . Holbein

war es , der diesen Schritt vorwärts tat . Er verlegt den Schauplatz

fort vom Kirchhof , wohin schon der Wechslertisch des Wucherers

in Basel -wenig zu passen schien . Sein Schauplatz wird das große

weite Leben mit all seinen verschiedenartigen Bildern und Verhält¬

nissen , und so ward der alte Kontrast , der von Anfang an den Reiz

der Totentanzbilder ausmacht , vertieft . In das Gewirr des von

tausend Interessen bewegten menschlichen Treibens stellt er seine

Totengestalteu als Verkörperungen einer überlegenen Ironie hinein .

Es sind mehr Bilder des Lebens als des Todes , die er zeichnet .

So viel Holbein auch im allgemeinen wie im einzelnen seinen Vor¬

gängern verdankt , sein Werk ist ein ganz anderes als das jener .

Zunächst verblassen die Sprüche neben seinen Bildern , die für sich

allein deutlich genug reden . Wohl erscheinen zunächst noch die

Strophen des Baseler Totentanzes oder moderne Reimereien als

Begleitworte zu seinen Bildern , doch sie werden als überflüssig

empfunden . Und sodann hatte sich auch die Zeit geändert .

Holbein spricht in der Sprache seiner Zeit und mehr noch in

der eigenen . Es ist nicht mehr die wehmütige Resignation des ober¬

deutschen Totentanzes , 1) aucli nicht die matte Moral des franzö¬

sischen , was aus seinen Bildern spricht . Aber das ist ja gerade

das Eesselnde an dem gespenstischen Geiger , wie er seine Melodie

' ) Auch diese Stimmung findet sich bei Holbein allerdings als Ausdruck
persönlichster Empfindung auf einem „ Totentanzbilde“ , auf dem Portrait des
Sir Bryan Tuke .
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bei seinem Gange durch die Jahrhunderte modelt und sie den Ohren

seiner Hörer anpaßt . Einer Zeit , die in derber Liebeslust sich mit

klammernden Organen an die Welt hält , muß das Lied des Spiel -

manns anders klingen , als einer Zeit , der das Losreißeu vom Irdischen

als höchstes Ziel vor der Seele steht .

Auch bei Holbein halten bisweilen doppelte Totengestalten in

seinen Bildern die Erinnerung an die alte Anschauung vom Tanz

der Toten fest , die bei ihm als Oberdeutschen wohl ein Erbteil der

Heimat war , da seine Vorbilder diese doppelten Toteugestalten in

einer Gruppe nicht kennen .

AIit Holbein bat die Entwicklung des Totentanzmotivs in Wirklich¬

keit den Abschluß erreicht . Her Tanz selbst ist fast ganz eliminiert ,

und bei seinen Nachfolgern erinnert bisweilen nur noch ein Musik¬

instrument in der Hand des Todes daran . Er bat den Tod in das

Leben seiner Gegenwart eingeführt ; das gleiche tun seine Nach¬

folger . Sie geben Bilder des Todes aus ihrer Zeit . So sehen wir

auf Bethels Bildern den Tod als Agitator der Revolution , als Spiel¬

mann auf dem gräßlichen Maskenball der Pest , alter auch als den

ernsten Pilger , der einsam durch die Lande geht , den Erieden zu

bringen , bis wir endlich auf Böcklins Selbstbildnis J ) von der letzten

Saite seiner Eiedel den Ton schwirren hören , der unserer Gegen¬

wart in ihrer Weise die alte Wahrheit sagt :

. . den Ton vernahmen wir mitten im fröhlichen Behagen

des Daseins , im Kreise der Freunde , einsam am warmen Ofen in

der Winternacht , auf der Höhe des Gelags , unter den Kränzen der

Hochzeitsfeier , im Theater , am Wirtshaustisch oder im tiefen traum¬

losen Schlaf . Das ist ’ s ! und man fährt mit der Hand an die Stirne :

so viel Lichter um uns her angezündet sein mögen , so hell die

Sonne scheinen mag , auf einmal wissen wir wieder , daß wir aus

dem Dunklen kommen und in das Dunkle gehen und daß auf Erden

Man sieht in der Kegel in Holbeins Portrait des Sir Bryan Tuke die
Anregung zu Böcklins Selbstbildnis mit dem fiedelnden Tode . Ich möchte dem¬
gegenüber auf das später wieder getilgte Selbstbildnis des Hans Hug Kluber
am Schluß des Groß Baseler Totentanzes hinweisen , das Böcklin als Baseler
wohl gekannt hat und das eine gewisse Ähnlichkeit in der Stimmung mit dem
Böcklinschen Bilde zeigt , während auf dem Holbeinschen Stimmung und Situation
eine durchaus andere ist .
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kein größeres Wunder ist als daß wir dieses je l 'iir den kürzesten

Moment vergessen konnten .

Da denken wir mit Schauern Derer , welche gestern starben ,

und Derer , die in tausend Jahren sterben werden , und vielleicht

denken wir auch an ein uns fremdes gleichgültiges , unbekanntes

Kind , das wir einst zufällig unter den Blumen seines Sarges er¬

blickten , und sehen ernst genug gerad aus und begreifen augen¬

blicklich kaum noch , wie der dicke Gevatter uns gegenüber so

herzlich über den alten Witz seines hageren Nachbarn lachen kann ;

bis dasselbe Wunder auch uns von neuem widerfährt , und das

Messer - und Gabelgeklirr des Lebens auch uns von neuem betäubt

und obendrein uns recht vergnügt stimmt . “ ( Willi . Raabe , Der

Schüdderump . 4 . Auf ! . Berlin 1903 . S . 200 i '.) .

Anhang .
Die Heidelberger Handschrift des vierzeiligen oberdeutschen Totentanz¬

textes . Cod . palatin . Nr . 314 Bl . 79 a — 80 b ( H ' ) .

Vgl . Adelung , Nachrichten von altdeutschen Gedichten , welche

aus der heideibergischen Bibliothek in die Vatikanische gekommen

sind . Königsberg 1796 , S . 317 , und Maßmann , Die Baseler Toten¬

tänze S . 122 .

( vide d ’ h° I albo codice d ’ qm da artiü a pn ’ ° pict ’ as ) ] )

Der erst predige ) ' .

O vos uiuentes huius mundi sapientes ,

Cordibus apponite duo verba christi , venite

Nec non et ite , per primum ianua vite

Justis erit nota , set per aliud quoque porta

Infei 'i monstratur : sic res diuersiticatur .

Gaudia vel peue sine fine sunt ibi plene .

Hinc voce sana vos hortor spernere vana .

Tempus namque breue uiuendi , postea ve ue

Mors geminata parit , sua nulli uis quoque parcit .

Fistula tartarea vos iimgit in una cliorea ,

Qua licet inuiti saliunt ut stulti periti .

Hec ut | iictura docet exemplique figura .

') Vgl S . 35 .
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Tlieutunice

0 diser weit weyshayt kint ,

Alle die noch in leben sint ,

Setzt in wer herz zway wort ,

Die von cristo sind gehört .

Das ain gett her , daz ander gett hin ,

Durch das erst die frummen händ gwyn

Mit clez himels port , die in geöffut ist .

Das ander die bösen weyst

Ah zu der liellisehen porten .

Also wirt in den Worten

Gegeben ein söllich vnderschaid :

Das ain halb ist gantz fröd heraytt ,

Anderhalb die peyn ach genczlych ,

Über al on ende ewiklych .

Dar umb ich weh getrewlich ratt ,

Ir tut weh ab vppiger tätt .

Wann die czeytt ist kurcz an disem leben .

Dar nach wird achh vnd wee gegeben

Durch den czwyfaclien tod ,

Der vber nymam erb arm d liätt .

Mit seiner liellisehen pfeyffen sclireyen

Bringt er ewch all an ainen rayen .

Dar an die weysen alz die narren

Gezwngen in den sprängen farn ;

Als des gemäldes figuren

Sind sy ain ebenbild zu truren .

Ltem alias rloctor depictus predicando in opposita parte de

contemptu mundi .

0 uos mortales , peruersi mundi sodales ,

Binem pensate que futura considerate ,

Qualibus ad primum tempus cpie requiritur , ymuni

Pro loco duplatur , ubi finis perpetuatur .

Mors horrenda nimis est cunctorum quoque finis .

Qualiter aut quando venerit , manet in dubitando .
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Sic etiam dura noscuntur iiule futura

Propter ignotum remanendi locum quoque totum .

Pendet a factis in isto mundo peractis .

Ergo peccare desistete , si properare

Ad finem cupitis optatum , nam bene scitis ,

Quod celum dignis locus est , set fit malis ignisv

Tlieutunicum .

0 ir tötliclien menscben all ,

Die der falschen weit wölt wolgefallen ,

Bedenkt , wye daz ende sey ,

Vnd merkett , waz künftig ist da j >y :

Zu dem ersten gehört wye vnd wenn ,

Das letscht ist zwyfaltig benennt ,

Wä die statt czü pleyben ist .

Der tod weh allen das end beweyst .

Aber wye oder wenn des todes czeytt

Kummen sol , des enwyst ir nit .

Es wirt erkaut weh allen : hertt ,

Was yederman dar nach ist beschertt

Vmb das vnkündig ist die statt ,

Wa yderman seyn pleyhen hätt .

Das alls wirt an den werken hangen ,

Die in diser weit sind begangen .

Dar ymb solt ir von süuden lau ,

Wölt ir zu dem end gäu ,

Des ir alle seytt begirlich ;

Vnd ist dar zu wyssently .ch ,

Das der himel wirt den frommen ,

In das fuir die bösen kummeu .

Papa .

Sanctus dicebar , nullum viuendo verebar

Friuole nunc ducor ad mortem , vane reluctor .

Ad idem .

Ich was ain hayliger babst genant ,

Die weyl ich lebt an forcht bekant ,
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Nu wird ich gefürt freuenlyck

Zu dem tod , ich weer mich vppiklyck .

Oesar .

Culmeu imperii vincendo magnificaui ,

Morte sum victus , non cesar , non homo dictus ..

Ad idem .

Icli kund daz reiche in hochen eren

Mit streytt vnd fechten wol gemeren ,

Nu hat der tod vherwnden mich ,

Das ich pin weder kayser noch menschen gleych ..

Cesarissa .

Deiiciis vsa viuens vt cesaris vxor ,

Morte confusa nullis modo gaudiis Ttor .

Ad idem .

Wollust liett meyn stolczer leyh ,

Do ich lebt alz ains kaysers weyb .

Nu hat mich der tod zu schänden brächt ,

Daz mir dekain fröd ist liier erdacht .

K ,ex .

Ut ego rex vrbem , sic rexi non minus orbem .

Nunc miser in penis mortis constringor habenis *

Ad idem .

Ich hän als ain koning geweltiklych

Die weit geregyrt als rom das reych ;

Nun pin ich mit todes panden

Yerstrikt in seynen handen .

Cardinalis .

Ecclesie gratus fui per papam piliatus ;

Mortis proteruam nunc stringor adire cateruam .
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Ad idem .

Ich was mit babstlicher wal

Der kayligen kyrchen kardinal ;

Nun pyn ich dor zu gezwngen gar ,

Das ich tancz an des todes schar .

Patriarcha .

Duplici signatus cruce sum patriarcha vocatus ,

Et mortis dire cogor consortes adire .

Ad idem .

Ich hän das zwyfacli criicz getragen

Als ain patriarch pey meyuen tagen ;

Nun wyl der tod mich zwingen ,

Mit seynen gesellen zu springen .

Archiepiscopus .

Doctrina fultis hoc signum pretuli stultis ,

Metropolitanus nunc cum vanis ego vanus .

Ad idem .

Ich trüg in hoclier wirdikaytt

Das criicz vor der pfaffhayt ,

Als ain erczbischof daz tragen sol ;

Nun gen ich an der toten zal .

Dux .

Nobiles eduxi , quorum dux ipse reluxi ,

Sed nunc vt adeam cogor cum morte coream .

Ad idem .

Ich hän die edlen herren fert

Als ain herezog geregyrt mit dem schwert ;

Nun pin ich in fechen claydern glancz

Gezwngen an des todes tancz .

Episcopus .

Presul egregius venerabar hic quasi dijus ;

Hew nunc distorti presumunt me dare morti .
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Ad idem .
Ich pin wirdiklich geeret worden ,
Die weyl ich lebt in bischofs orden ;
Nu zyechen mich die vngescliaffen
Zu dem tancz als ainen affen .

Oomes .
Nohilis imperii comes in mundo reputatus
Morte nunc perii corisantibus associatus .

Ad idem .
Ich was in der weit genant
Ain edler graf dem reych bekant ;
Nun pin ich von dem tod gefellet
Vnd hie an seynen tancz gestehet .

Abbas .
Ut pater arctaui monachos et optime paui ,
Nunc egomet stringor et mortis regula ciugor .

Ad idem .
Ich hän vil monnych als .ain apt gelert ,
Streng gezogen vnd wol genertt .

Miles .
Strenuus in armis deduxi gaudia carnis ,
■Contra iura mea ducor in ista corea .

Ad idem .
Ich han als ain strenger rytter gut
Der weit gedynt in liocliem müt ;
Nun pin 1) wyder rytters orden
An disen tancz gezwngen worden .

Jurista .
Non iuuat appello de mortis ultimo hello ;
Succumbunt iura legesque sub ista figura .

x) erg . : ich .
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?■

Ad idem .

Es hilff deliain appellyren nit

Von des todes letzsten streytt .

Er vberwindet mit seynem geschlecbt

Das -vveltlycii vnd das gaystlych recht .

Canonicus .

In clioro cantaui melodias quas adamaui ;

Discrepat iste sonus et mortis fistule tonus .

Ad idem .

Ich hon alz ain korherre frey

Gesungen manig lyeblych melody ;

Des todes pfeif ! stett dem nit glych ,

Sy hot gar sere ersclireket mich .

Medicus .

Curavi multos iuuenes mediocres adultos .

Quis modo me curat ? Mihi mors contraria iurat .

Ad idem .

Ich hau mit meyuem harn schawen

Gesund gemacht mann vnd fräen .

Wer wyl mich nun machen gesund ?

Ich pin zu tode wnt .

Nobilis .

Armis consortes in uita terrui fortes ;

Nunc mortis terror me terret , ultimus error .

Ad idem .

Ich hon manchen man erschrekt ,

Der wo ! mit harnascli was bedekt ;

Nun erschrekt mich hie der tod

Vnd pringt mich in die jungst not .

Nobilissa .

Plaudere deberem , si ludicra vite viderem ,

Eistula me fallit mortis , que dissona psallit .

Hl

1 1

/
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Ad idem .

Ich solt treyben juchtzens vil ,

Sech ich vor mir der fröden spyl .

Des todes pfeyff mich betrügt ;

Disß taucz gesank hie fälschlychen luigt .

Mercator seu civis .

Yiuere speraui thesauros elaboraui ,

Munera mors speruit , ab amicis ne 1) que secernit .

Ad idem .

Icii hett mich zu leben versorget wol ,

Das kysten vnd kästen wären vol .

Nu hat dem tod meyn gab verschmächt

Vnd mich vmb leyb vnd gut bracht .

Monialis .

In claustro grata seruiui cristo velata .

Quit valet orare , me mors iubet hic corisare .

Ad idem .

Ich han in dem closter meyn

Got gedynet alz ain geweyltes nünlein

Was liilfft mich nun neyu 2) beeten

Ich müsß des todes rayen treten .

Mendicus .

Pavper mendicus viuenti turpis amicus ,

Morti carus erit , illum cum diuite querit .

Ad idem .

Ain armer geyler hie iu leben

Zu ainem frwnd ist nymant ebeu ;

Aber der tod wyl seyn frwnd seyn ,

Er nini ] ) t in mit dem reychen hin .

*) für me .
2) für meyn .
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Cocus .

Fercula coudita quamuis in mundo paraui ,

Raptus a uita mortem minime superaui .

Ad idem .

Ich kan erlärt vil pfeffer sek

Vnd gemacht daz süsß geschläk ,

Ynd kund des köstlins doch nit finden ,

Dar mit ich den tod mocht vberwinden .

Rusticus .

Hie in sudore vixi magnoque labore ;

Non minus a morte fugio contraria sorte .

Ad idem .

Ich hau gehept vil arbaytt grosß ;

Der schwaysß mir durch die hwt flosß .

Noch wolt ich gern dem tod empflychen ,

So hän ich des glucks nit hie .

Puer in cunabulo .

0 cara mater , me vir a te trakit ater ,

Debeo saltare , qui nunquam sciui meare .

Ad idem .

0 we lybe müter meyn ,

Ain schwarczer man zeucht mich do hin .

Wye wyltu mich also verlän ?

Müsß ich tanczen vnd kan nit gan !

Mater .

0 filij que te volui liberare ,

Morte preuenta saliendo sumque retenta .

Ad idem .

0 kint , ich wolt dich haben erlöst ;

So ist enpfallen mir der trost .

Der tod hat das für komen

Ynd 1) mich mit Dir genomen .

erg . : hat .
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