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zyklen der sieben Todsiinden vom mittelalter
bis zur cegenwart
samuel vitali

Fir die Visualisierung von abstrakten Begriffen stehen grundsitzlich
zwei Wege zur Verfiigung: die Illustration durch allegorische Personifikatio-
nen oder durch exemplarische Szenen. Zwischen diesen beiden Polen be-
wegt sich auch die Ikonografie der sieben Todsiinden vom Mittelalter bis
zur Gegenwart." Auffdllig ist jedoch, dass die beiden Modi oft kombiniert
wurden, um die Anschaulichkeit der Darstellung zu erhéhen.

Die altesten Lasterdarstellungen der abendlindischen Kunst finden sich in
den illustrierten Handschriften der Psychomachie des Prudentius (348-nach
405; Abb. S. 76).? Dieses allegorische Versgedicht, einer der meistgelesenen
Texte des Mittelalters, schildert den Kampf zwischen Tugenden und Las-
tern, die als weibliche Personifikationen erscheinen; da es vor den Lasterka-
talogen von Euagrios Pontikos und Gregor dem Grossen entstanden ist, tritt
allerdings nur ein Teil der spateren Todstinden auf, ndmlich Ira, Superbia,
Luxuria und Avaritia. Aufgrund ihrer enormen Verbreitung hatten die
Prudentius-Illustrationen jedoch einen grossen Einfluss auf die Lasteriko-
nografie des Mittelalters. So kehrt eine Reihe von Motiven auch in spiteren
Darstellungen der Todstinden wieder, etwa der Sturz der Superbia vom Pferd
(ADDb. S. 76 unten rechts) oder der Selbstmord der Ira (Abb. S. 76 oben).

Die frithesten Darstellungen, die sich auf das gregorianische Todsiinden-
schema beziehen, sind die Illustrationen zum Traktat De fructibus carnis
et spiritus aus dem frithen 12. Jahrhundert, das frither Hugo von St. Viktor
zugeschrieben wurde. Eines der dltesten Manuskripte zeigt, einander auf
einer Doppelseite gegeniibergestellt, zwei Diagramme mit den im Titel
genannten »Friichten des Fleisches und des Geistes« (Abb. S. 77 unten):
Auf der linken Seite wachst aus der Superbia, nach Gregor Wurzel aller
Stinden, ein schematischer Baum hervor, dessen sieben Aste in Medail-
lons mit weiblichen Halbfiguren der gregorianischen Hauptlaster Vana
Gloria, Invidia, Ira, Tristitia, Avaritia, Ventris Ingluvies und Luxuria
enden; die Blatter, die sie festhalten, sind mit den Namen der ihnen zuge-
ordneten Unterlaster bezeichnet. In der Krone ist Adam als Protagonist
des Siindenfalls dargestellt. Der Baum der Tugenden wachst, analog dazu,
aus Humilitas (Demut) hervor und zeigt die vier Kardinal- sowie die drei
theologischen Tugenden (Justitia, Prudentia, Fortitudo, Temperantia,
Spes, Fides und Caritas), wahrend in der Krone Christus als novus Adam
und Uberwinder der Siinde erscheint. Die Ikonografie des Tugend- und
Lasterbaumes, die in Darstellungen dieser Art begriindet wurde, sollte
eine lange Bildtradition haben, die bis in die Frithe Neuzeit reichte.’ Zu
den Ausldufern dieser Tradition gehort auch die Illustration des Siinden-



falls in einer Ausgabe von Giovanni Boccaccios De claris mulieribus aus
dem Jahr 1473 (Abb. S. 77 oben): Der Korper der Schlange verzweigt sich
hier zu einem Rankengeflecht, in dem die sieben Todsiinden als kleine
Genrefiguren dargestellt sind.*

Eine Kombination aus allegorischer und exemplarischer Gestaltung zei-
gen die illuminierten Handschriften der Somme le roi (Abb.S. 78, 79), eines
Traktats zur geistlichen Erbauung von Laien, das 1279 vom Dominikaner
Frere Laurent (Lorens) d’Orléans fiir Konig Philipp III. von Frankreich
verfasst wurde und im Spatmittelalter eine enorme Verbreitung fand.s
In vierteiligen Illustrationen ist hier jeweils eine der sieben Todstinden
einer Tugend gegeniibergestellt; es handelt sich jedoch nicht um die
Kardinal- und theologischen Tugenden, sondern um die sogenannten
Gabentugenden, die aus den sieben Gaben des Heiligen Geistes entste-
hen. Den allegorischen Figuren oder Szenen im oberen Register ist zur
Verdeutlichung im unteren Register je eine exemplarische Historie aus
der Bibel beigefiigt: So wird beispielsweise das Paar chastée (Keuschheit)
und luxure (Wollust) von den Szenen Judith und Holofernes sowie Joseph
und Potiphars Weib veranschaulicht, die jeweils einen keuschen (Judith,
Joseph) und einen wolliistigen Protagonisten (Holofernes, Potiphars
Weib) beiderlei Geschlechts zeigen. In den tibrigen Fillen ist das Laster
im oberen Register nicht als Personifikation, sondern durch historische
Exempla oder genrehafte Szenen dargestellt: Orgueil (Hochmut) etwa ist
durch den Sturz des alttestamentarischen Kénigs Ahasja (2. Kon 1, 1-18)
visualisiert, peresce (Tragheit) durch einen untitigen Bauern, gloutonnie
(Vollerei) durch einen sich am Tisch ibergebenden Prasser.®

Die Gegeniiberstellung der Todstinden, der Gabentugenden sowie weite-
rer verwandter Septenare ist charakteristisch fiir die moraldidaktischen
Schriften der Frith- und Hochscholastik.” Deren systematisierende Welt-
sicht widerspiegelt noch ein deutscher Einblattholzschnitt aus dem
spaten 15. Jahrhundert, in dem in einem Kreisdiagramm von innen nach
aussen in Medaillons Gottvater, die sieben Gliickseligkeiten, die sieben
Gabentugenden, die sieben Gaben des Heiligen Geistes, die sieben Bitten
des Vaterunser sowie die sieben Todstinden angeordnet sind (Abb. S. 80).*
Die Todstinden sind durch den schwarzen Hintergrund und die figiirli-
che Darstellung hervorgehoben; in den Schriftmedaillons dazwischen
sind die zugehorigen Nebenlaster aufgefiihrt. Gemiss dem gregoriani-
schen Schema thront Superbia tiber dem Rad als Kénigin der Siinden vor
dem Baum der Erkenntnis, flankiert von Adam und Eva. Auch hier ist
ein Teil der Laster nicht als rein allegorische Personifikationen nur mit
Attributen gekennzeichnet, sondern als aktiv handelnde Siinder darge-
stellt: so Ira als Selbstmorderin, Acedia als schlafende Spinnerin, Gula
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Einer streng symbolischen Bildsprache bedienen sich hingegen die
Handschriften der Etymachia, eines im frithen 14. Jahrhundert wohl in
Niederosterreich entstandenen Todstindentraktats.® Der in zahlreichen
Abschriften erhaltene Text beschreibt in 14 Kapiteln die Laster und die
gegen sie antretenden Tugenden (im Wesentlichen handelt es sich auch
hier um die Gabentugenden). Ausgehend von der mittelalterlichen Tier-
symbolik werden dabei jeder Personifikation vier Tiere (teilweise auch
Blumen oder andere Symbole) zugeordnet, die ihr als Reittier dienen
beziehungsweise Helm, Schild und Waffenrock schmiicken. In den Fe-
derzeichnungen der dltesten Abschrift des Texts, die 1332 vom Ménch
Gottfried im Kloster Vorau verfasst wurde, sind die Personifikationen
als Ritter in zeitgendssischen Riistungen dargestellt (Abb. S. 81).”° Im
Gegensatz zu spdteren Illustratoren des Traktats gab sich der Zeichner
sichtlich Miihe, die teilweise exotischen bis fantastischen Tiere korrekt
abzubilden, was ihm nicht immer tiberzeugend gelang; so erinnert das
Dromedar der Superbia eher an ein Pferd, der Oryx (eine Antilopenart)
der Avaritia an einen Esel mit Raubtierfiissen.

Die Tiersymbolik der Etymachia und verwandter Traktate hatte aufgrund
der riesigen Verbreitung der Texte einen enormen Einfluss auf die Las-
terikonografie des Spatmittelalters und der Frithen Neuzeit, auch wenn
die Zuordnung der Tiere stark variierte. Die Darstellung der Todstinden
als Personifikationen auf symbolischen Reittieren, sei es in Einzelfiguren
oder als Prozession, war im Spatmittelalter das populdrste Schema der
Lasterikonografie. Ausser in den Etymachia-Illustrationen begegnet es
auf Bildteppichen, in Stundenbiichern, in Einblattholzschnitten (Abb. S.
82 unten) und in der Buchillustration. Noch Heinrich Aldegrever lehnte
sich 1552 fiir seine Druckgrafikserie (Abb. S. 9o, 91) an diese Tradition
an und ibernahm teilweise (bei Superbia, Invidia und Acedia) sogar die
Tierattribute aus der Etymachia.”*

Eine ganz eigenstindige Bildtradition begriindeten die Illustrationen
der Pelerinage de la vie humaine, die 1330/31 von Guillaume de Deguile-
ville verfasst wurde und in der Ausstellung in einer niederlindischen
Ubersetzung aus dem frithen 15. Jahrhundert vertreten ist (Abb. S. 83).*
Dieser allegorische Roman, der bis ins 17. Jahrhundert populdr blieb,
schildert des Leben des Menschen als Pilgerreise, wahrend der sich der
Protagonist unter anderem gegen die Verlockungen und Bedrohungen
der sieben Todsiinden wehren muss. Sie begegnen dem Pilger in Form
von weiblichen Personifikationen, die durch ein teilweise bizarres Aus-
seres und kuriose Attribute gekennzeichnet sind; auf die Tiersymbolik
ist dabei meist nur mit einzelnen Kennzeichen oder Kérperhaltungen
angespielt. Invidia ist beispielsweise als alte Frau dargestellt, die wie eine
Schlange auf dem Boden kriecht und aus ihren Augen die zwei Speere der



Missgunst und der Schadenfreude aussendet; auf dem Riicken tragt sie
ihre mit Schwertern bewaffneten Tochter Verleumdung und Verrat, die
einen Stab mit den abgeschnittenen Ohren der Verleumder beziehungs-
weise das Salbgefass der Schmeichelei halten.

Gleichzeitig entwickelte sich, ausgehend von der Miniaturmalerei und
der Buchillustration (Abb. S. 77 oben), im Laufe des 15. Jahrhunderts
eine andere Bildtradition, in der die Todsiinden nicht allegorisch, son-
dern durch Szenen aus dem zeitgendssischen Alltag gewissermassen im
Vollzug gezeigt werden.”> Neben Hieronymus Boschs Todstindentafel (S.
14, Abb. 1) ist das herausragende Beispiel dieser Art die Tafel eines Ant-
werpener Meisters (Abb. S. 85), auf der im oberen Register das Jingste
Gericht und in den beiden unteren Registern links (dem Paradies zuge-
ordnet) die sieben Werke der Barmherzigkeit und rechts (der Holle zu-
geordnet) die sieben Todsiinden dargestellt sind.** Wihrend die Werke
der Barmherzigkeit durch historische Figuren beziehungsweise Heilige
in Gegenwart Christi ausgefiihrt werden, sind die Stinder anonyme Zeit-
genossen, die ihren Lastern in biirgerlichen Interieurs nachgehen; als
Gegenstiick zu Christus erscheint dabei in jeder Szene die Figur des
Teufels, der die Menschen verfiihrt. Die Darstellungen folgen meist der
etablierten Bildtradition: Die sich spiegelnde Frau steht fiir Superbia, der
Schlifer fir Acedia, die bewaffneten Manner im Streit fiir Ira, die tafeln-
den Menschen fir Gula, das Liebespaar fiir Luxuria. Eine interessante Va-
riante stellt die Szene zu Avaritia dar, die nicht den iiblichen Geizhals vor
seiner Schatztruhe, sondern eine Frau zeigt, die, wie das Spinnrad und
die brennende Kerze verdeutlichen, aus Geldgier nachts arbeitet. Die Ge-
geniiberstellung der Todsiinden und der Werke der Barmherzigkeit, die
zwar nicht einzigartig, aber relativ selten ist,’s ist ebenso wie die Wahl
der szenischen Gestaltung der Laster durch das tibergeordnete Thema
des Jiingsten Gerichts motiviert: Gezeigt werden sollten neben den guten
die schlechten Werke, die, wie die Figur des Teufels unterstreicht, in die
Holle fithren. Das ausgesprochen didaktische Bildkonzept erklart sich
aus dem urspriinglichen Standort in der Aalmoezenierskamer (Almose-
nierhalle) in Antwerpen, wo das Bild die Freigiebigkeit der vornehmen
Bevolkerungsschicht férdern sollte.

Mit der Erfindung von Druckgrafik und Buchdruck standen seit der
Mitte des 15. Jahrhunderts neue Medien zur Verfiigung, mit denen diese
Art der Morallehre wesentlich flexibler und giinstiger breite Teile der
Bevélkerung erreichen konnte. Ein herausragendes Beispiel ist Sebastian
Brants Narrenschiff (Abb. S. 86), das wohl berithmteste deutschsprachige
Buch seiner Zeit."* Es nimmt in 112 kurzen Kapiteln, die jeweils von
einer Illustration begleitet sind, in satirischer Weise die Torheiten des
Menschen aufs Korn. Neben den sechs Kapiteln, die ausdriicklich die sie-
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ben Todstiinden behandeln (Invidia und Ira sind Gegenstand desselben
Kapitels), sind weitere Abschnitte einzelnen Unteraspekten der Laster
gewidmet, insbesondere solchen der Superbia.”” Die grosse Wirkung von
Brants Narrenschiffist auch in der Ikonografie der Todsiinden nachweis-
bar: Fiir die Entwiirfe der von Léon Davent gestochenen Kupferstichserie
(Abb. S. 92, 93) liess sich Luca Penni noch tiber ein halbes Jahrhundert
spater von den Bildern und Themen des Buches inspirieren.”® Einen
dhnlichen und noch langer anhaltenden Erfolg hatte Andrea Alciatis
erstmals 1531 erschienenes Emblematum liber, in dem die Todsiinden
ebenfalls eine wichtige Rolle spielen: Jeder von ihnen ist ein ganzer Ab-
schnitt gewidmet, der aus mehreren Emblemen besteht; das erste befasst
sich jeweils mit der Stinde als solcher (Abb. S. 87), wahrend die folgenden
deren Unteraspekte erortern.

Im 16. und 17. Jahrhundert wird die Ikonografie der Todstinden aber vor
allem von einer langen Reihe von druckgrafischen Zyklen geprigt, in
denen der allegorische Modus tonangebend ist (Abb. S. 98-101). Es han-
delt sich meist um stehende Personifikationen, die in architektonischen
Nischen oder hdufiger in der freien Landschaft dargestellt und in der
Regel mit erklirenden Inschriften versehen sind. Mit Ausnahme der
bereits erwahnten Folge Aldegrevers sind die Stinden nicht mehr berit-
ten, aber weiterhin von Symboltieren begleitet, deren Zuordnung nun
weitgehend festgelegt ist: Es sind dies Pfau (Superbia), Hund (Invidia),
Bar oder Lowe (Ira), Esel (Acedia), Wolf oder Krote (Avaritia), Schwein
(Gula) und Ziegenbock (Luxuria). Ebenfalls relativ konstant sind Aus-
sehen und weitere Attribute der einzelnen Personifikationen: Superbia
tritt als herausgeputzte Dame mit Spiegel auf, Invidia als ausgemergelte
Megare mit Schlangenhaar, die ihr Herz isst (Symbol fiir die selbstzersto-
rerische Energie dieses Lasters), Ira als angreifender Krieger, Avaritia als
héssliche Alte mit Geldsacken, Gula als dicke Frau mit Flasche und / oder
Servierteller, Luxuria als nackte junge Frau oder (seltener) als Liebespaar.
Weniger stark normiert ist einzig die Erscheinung von Acedia, die im Ub-
rigen unter wechselnden Bezeichnungen auftritt (pigritia, otium, desidia):
Héufige Motive sind das Sitzen oder das Schlafen sowie die offene Brust
(wohl als Zeichen fiir Nachldssigkeit und Liederlichkeit).

In den Stichen von Crispijn de Passe (nach Entwiirfen von Marten de Vos;
Abb. S. 99) und den Gemalden von Jacob de Backer (Abb. S. 96, 97) sind die
Allegorien durch exemplarische Episoden aus der biblischen Geschichte
im Hintergrund ergianzt. Diese Kombination von Personifikation und
Exempel erinnert an die I[llustrationen der Somme le roi, mit denen auch
einige der historischen Beispiele de Backers iibereinstimmen.” Dessen Se-
rie zeichnet sich zudem durch die Einbeziehung von narrativen Elemen-
ten auch in den Allegorien im Vordergrund aus: Meist bestehen sie aus



mindestens zwei Figuren, die den Vollzug der Siinde selber andeuten.*
So ist der Geiz (Abb. S. 97 unten) als reicher Pfandleiher personifiziert,
dem eine Mutter mit zwei Kindern ihren Ring tiberlassen muss, wahrend
hinter ihm der gefliigelte Tod lauert.

Von diesen Zyklen unterscheidet sich die Serie Luca Pennis nicht nur
durch die funfteilige Bildstruktur, die eine Hauptszene im Oval mit vier
begleitenden Szenen in Medaillons kombiniert, sondern auch durch die
freie Mischung von Allegorie, historischen (beziehungsweise literari-
schen) Exempla und Genreszenen (Abb. S. 92, 93).

Ein Sonderfall sind aber vor allem die Zeichnungen Pieter Bruegels des Al-
teren, die 1558/59 von Pieter van der Heyden in Kupfer gestochen wurden
(Abb. S. 94).*" In diesen vielfigurigen Szenerien, die in apokalyptischen
Landschaften angesiedelt und stark vom Vorbild der Héllendarstellungen
und Versuchungsszenen Boschs geprigt sind, vermischen sich symboli-
sche, genrehafte und grotesk-fantastische Motive. In der Mitte des Vorder-
grunds erscheint in der Regel die Personifikation der Stinde in Begleitung
ihres Symboltiers, wobei sie meist in eine narrative Szene einbezogen ist:
Sositzt Gula auf ihrem Schwein gemeinsam mit anderen Zechern und dé-
monischen Wesen, die sie zum Essen und Trinken anstacheln, an einem
Tisch. Ira mit ihrem Baren fiihrt einen kriegerischen Haufen an, an dessen
Spitze zwei gesichtslose Soldaten eine Gruppe von nackten Menschen
mit einem gigantischen Messer zerschneiden. Die bald skurrilen, bald
sinnlosen Aktivititen der Siinder, Monster und Dimonen, die die Bilder
bevélkern, spielen oft auf Sprichwérter und Redewendungen an.

An Bruegels Kompositionen orientierte sich noch fast ein Jahrhundert
spdter Joos van Craesbeeck fiir seine Versuchung des heiligen Antonius
(Abb. S. 95): Unter den Gestalten, die den Heiligen bedringen, befinden
sich in vorderster Front die Vertreter der sieben Todsiinden, von denen
einige offensichtlich den Stichen nach Bruegel entnommen sind: so der
ungewohnliche Puter (Invidia), die Schnecke (Acedia) und dahinter der
Soldat mit dem iiberdimensionierten Messer (Ira). Die junge Frau neben
Antonius diirfte fir Luxuria und — zusammen mit dem Pfau im Baum —
fiir Superbia stehen, die gierigen Génse unten rechts fiir Gula, die Geld
zahlende Alte in der Bildmitte ganz vorne fiir Avaritia.>?

Eine ungewdhnliche Bildform wahlte auch Philips Galle fiir seine um
1600 von Hieronymus Wierix gestochene Folge, indem er die Personifi-
kationen zwar mit den gangigen Attributen, doch nicht als Ganzfiguren,
sondern als Brustbilder in ovalen Medaillons darstellte (Abb. S. 102). Deren
Rahmen sind von antikisierenden Putten belebt, die durch ihre Attribute
oder Tatigkeiten die Ikonografie der Stinden erginzen. Der enge Bildaus-
schnitt und das ovale Format wurden in den 1620er-Jahren von Adriaen
Brouwer fiir seinen Todstindenzyklus tibernommen (Abb. S. 105). Dessen
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Originalgemalde sind nur teilweise erhalten, aber durch mindestens fiinf
druckgrafische Folgen aus dem 17. Jahrhundert tberliefert, von denen
hier die dlteste von Lucas Vorsterman gezeigt wird (Abb. S. 104).” Brouwer
verzichtete fast ganz auf symbolische Motive und stellte die Laster in
aufs Minimum reduzierten zeitgendssischen Genreszenen dar, so Super-
bia als sich herausputzende Biirgersfrau vor dem Spiegel oder Ira als vom
Tisch hochfahrender Edelmann, der seinen Degen zieht. In der zweiten
Halfte des 17. Jahrhunderts schuf Willem Mieris dhnliche Darstellungen
der Superbia und der Ira, in denen der Charakter der Stinde noch starker
durch die Gestik und Mimik der Figuren zum Ausdruck gebracht ist;
moglicherweise gehorten die beiden Bilder ebenfalls zu einem Todstin-
denzyklus, dessen tibrige Teile aber verschollen sind (Abb. S. 103).¢

Die druckgrafischen Todsiindenzyklen des 16. und 17. Jahrhunderts — so
jene von Hendrick Goltzius (Abb. S. 98), Marten de Vos (Abb. S. 99) oder
Dietrich Meyer (Abb. S. 100) — entstanden oft als Pendants zu solchen
der sieben Tugenden. Allerdings sind es nun in der Regel nicht mehr die
Gabentugenden, sondern die vier Kardinal- und die drei theologischen
Tugenden, die den Lastern gegeniibergestellt werden. Die Ausnahme bil-
det eine Grafikfolge des Pieter Furnius, in der die Gabentugenden (mit
leichten Abweichungen vom mittelalterlichen Kanon) tiber die besieg-
ten Todstinden triumphieren (Abb. S. 106 links). Dieses Bildschema griff
im 17. Jahrhundert Raffael Custos auf, der jedoch die Tugenden durch
Engel mit den Leidenswerkzeugen Christi ersetzte (Abb. S. 106 rechts).
Die Umkehrung dieses Verhdltnisses — den Triumph der Stinden — zeigt
dagegen die siebenteilige Teppichserie aus dem Kunsthistorischen
Museum in Wien, die um 1555 in der Brusseler Werkstatt des Willem
de Pannemaker nach Entwiirfen des Pieter Coecke van Aelst entstand.?s
Nach dem Vorbild von antiken Triumphziigen thronen die weiblichen
Personifikationen der Laster auf von Symboltieren gezogenen Wagen,
wobei sich hinter ihnen die Flammen der Holle 6ffnen. Begleitet werden
sie von historischen und mythologischen Figuren, die als exemplarisch
fur das jeweilige Laster stehen, wiahrend die ihnen entgegengesetzte Tu-
gend als Mahnerin in den Liiften schwebt. Tiersymbole wie historische
Figuren stammen, im Einklang mit der antikisierenden Darstellungs-
form, mehrheitlich aus der griechischen und rémischen Tradition, so-
dass die Symbolsprache der Teppiche teilweise betrachtlich von der gin-
gigen Lasterikonografie der Zeit abweicht. So wird der Zug der Acedia
von Somnus (Abb. S. 107), dem romischen Gott des Schlafes, angefiihrt;
als historische Figuren erscheinen unter anderem der letzte assyrische
Konig Sardanapal, der als Inbegriff des verweichlichten, dekadenten
Herrschers galt, sowie das Paar Aneas und Dido, dessen verliebter Miis-
siggang beinahe die Griilndung Roms verhindert hdtte. Im Vordergrund



sind als Antiexemplum Aristoteles und sein Schiiler Alexander der Grosse
zu sehen, der vom Philosophen auf den Weg der Tugend gebracht worden
sein soll, wahrend iiber dem Triumphzug wohl die Tugend Fortitudo (die
Starke) schwebt.

Als allegorischer Triumphzug ist auch der Circulus vicissitudinis rerum
humanarum des Marten de Vos gestaltet, der eine 1561 in Antwerpen durch-
gefithrte Prozession wiedergibt (Abb. S. 108, 109). Die vermutlich von
Cornelis Cort gestochene Folge ist wohl die einflussreichste unter den
sechs im 16. und frithen 17. Jahrhundert entstandenen Darstellungen
des Kreislaufs der Welt, die die Wechselfélle der menschlichen Gesell-
schaft als gesetzmassige Abfolge von positiven und negativen Zustinden
beschreiben; unter Letzteren erscheinen auch die beiden Todstinden
Superbia und Invidia.?* In de Vos’ Zyklus thront die jeweils herrschende
Personifikation auf dem Wagen; zu ihren Fiissen sitzt ihre Tochter, die
die nichste Phase dominieren wird, wihrend die sekundaren Tugenden
beziehungsweise Laster die Ziigel halten und den Wagen begleiten. Zu
den zahlreichen Kopien und Nachahmungen der Serie gehort auch eine
Folge von Gemilden, die Kaspar Meglinger im frithen 17. Jahrhundert fur
Propst Ludwig Bircher von Beromiinster ausfiihrte (Abb. S. 110, 111).%7
Meglinger erganzte in seinen sonst sehr getreuen Kopien den Hinter-
grund der Szenen um exemplarische Motive und Episoden aus der bibli-
schen Geschichte und der antiken Mythologie.**

Im Laufe des Spitmittelalters wurden die Todsiinden zu einem festen
Bestandteil der Ikonografie des Jiingsten Gerichts und der Hollenstrafen,
wie vor allem im franzésisch-italienischen Alpenraum zahlreiche Skulp-
turen- und Freskenzyklen bezeugen, die die Bevolkerung die Furcht
vor den Todsiinden lehren sollten. Seit der Mitte des 15. Jahrhunderts
wurden diese Mahnbilder vermehrt iiber den Buchdruck verbreitet, so
in Der Seelen Wurzgart (Abb. S. 112) oder im Calendrier des Bergers (Abb.
S.113), der bis ins 18. Jahrhundert immer wieder neu aufgelegt wurde.*
Ein Standardmotiv ist dabei die Bestrafung der Stinder mit Qualen, die
mit ihren Lastern in Zusammenhang stehen: So wird im Holzschnitt aus
Der Seelen Wurzgart der Geizige (oben rechts) mit dem Inhalt eines Geld-
sacks zwangsgemastet, der Voller (unten rechts) mit Wein und Hahn-
chen; links daneben ist ein Teufel im Begriff, den Zornigen mit einem
Krummschwert zu zerhauen, wahrend das wolliistige Liebespaar durch
eine Schlange verbunden ist, die das Glied des Mannes umwickelt und
die Frau in die Scham beisst.

Eine wichtige Rolle in der Vorstellung von den Hollenqualen spielten die
Beschreibungen des Inferno und vor allem des Purgatorio in Dantes Divina
Commedia. Nach diesem Vorbild ist der Kreis der Holle auch in Federico
Zuccaris gigantischem Jiingsten Gericht in der Kuppel des Florentiner

26
vgl. stuttgart / Bochum 1997, S. 151.

27
vgl. suter-srun 2001.

28
siehe unten, s. 136, 138 f., 167.

29
vgl. dazu Baschet 2000, s. 232-252.

30
pazu siehe cothein 1907, s. 455 f.
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zum fresko und den vorzeichnungen siehe acidini
Luchinat 1999, bes. s. 76-97; zu den ausgestellten

zeichnungen siehe Birke / kertész 1997,
s. 2026-2030 (mit teilweise falschen
zuordnungen der Todsiinden).

32
zum »Boom des siindhaften« um 1900 siehe
Hecht 2007, s. 1.

33

so die Folgen von marc chagall (abb. s. 124) und
vic gentils (Abb. s. 125).
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Doms in Sektoren eingeteilt, die je einer Todsiinde gewidmet sind (Abb.
S.114);diese istam jeweiligen Symboltier zu erkennen, das die Verdamm-
ten den Teufeln entgegentreibt.’* In Marten de Vos’ Folge der Vier letzten
Dinge (Abb. S. 115) erscheinen die Todsiinden als dimonische Wesen mit
den Kopfen ihres Symboltiers schon am Bett des Sterbenden, um ihren
Tribut einzufordern; im letzten Blatt ist die Anpassung der Héllenqualen
an das jeweilige Laster besonders konsequent durchgefithrt und ebenso
drastisch dargestellt.

Im Zeitalter der Aufklarung verlieren die Todsiinden als kiinstlerisches
Thema zunehmend an Bedeutung. Erst in der biirgerlichen Gesellschaft
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts erwacht das Interesse am Thema
wieder, das nun jedoch weniger die Moraltheologen als die Schriftsteller
und Kinstler beschaftigt.3* In den Jahrzehnten um 1900 entstehen vor
allem in den grafischen Medien zahlreiche Todstindenzyklen, die oft von
literarischen Texten begleitet sind.»* Nachdem tber Jahrhunderte die
allegorische Darstellungsform dominiert hatte, werden nun die Laster
wieder vorzugsweise anhand von Genreszenen illustriert, deren Auswahl
oft an die dltere Bildtradition ankniipft. So erinnern in Eduard Illes Holz-
schnittfolge von 1861 (Abb.S. 116, 117) der Streit im Wirtshaus unter dem
Stichwort Zorn oder der Schlifer als Sinnbild fiir Tragheit an die entspre-
chenden Darstellungen auf der Antwerpener Weltgerichtstafel; nur ist
der Teufel, der dort die Menschen zum Siindigen anstachelte, nun durch
die Figur des Todes ersetzt — nicht nur ein Hinweis auf den Begriff der
Todstinde, sondern auch ein Indiz fiir die Herauslésung des Lasterthemas
aus dem religiésen Kontext. Der personifizierte Tod ist ein geldufiges Mo-
tiv in der Siindenikonografie der frithen Moderne: Als eine Art Anfiihrer
der Laster erscheint er auch im Frontispiz zu James Ensors Zyklus (Abb.
S. 120 oben) oder in Fritz Langs Spielfilm Metropolis. In anderen Serien
wie Falbalas et Fanfreluches von Georges Barbier (Abb. S. 118, 119) sind die
Stinden mit Szenen aus dem mondin-dekadenten Leben des Grossbiir-
gertums illustriert; oft sind sie als Konflikte zwischen den Geschlechtern
dargestellt oder stark sexuell konnotiert.

Freier als Barbier gingen Kiinstler aus dem Umkreis des Expressionismus
wie James Ensor (Abb. S. 120, 121), Alfred Kubin (Abb. S. 122, 123) und
Marc Chagall (Abb. S. 124) mit dem Thema der Todstinden um, indem
sie die klassische Ikonografie um skurrile bis groteske Motive erganzten
und so eine komische Note ins Spiel brachten, die die Ernsthaftigkeit des
Themas konterkariert. Kubin und Chagall visualisierten die Siinden teil-
weise nicht anhand szenischer Darstellungen, sondern mit eigenwilligen
Personifikationen und fantastischen Mischwesen, die wenig oder nichts
mit der Bildtradition zu tun haben: So veranschaulichte Kubin den Zorn
mit einem krabbenartigen Kopffiissler, den Neid mit einem besonders



enigmatischen Schornsteinfeger, wahrend Chagall, der fiir jede Siinde
mindestens zwei Illustrationen schuf, den Hochmut als eitlen Geck mit
Hahnenkopf darstellte.

Waihrend die vielen Todstindenzyklen in der Kunst der letzten Jahrzehnte
von der ungebrochenen Faszination des Themas zeugen, so ist in den meis-
ten Arbeiten eine gewisse Distanz spiirbar: Der Lasterkanon wird selten
affirmativ zelebriert, sondern in der Zurschaustellung ebenso infrage ge-
stellt. In den Mitteln, mit denen die Begriffe visualisiert werden, ist dabei
eine enorme Vielfalt festzustellen: Sie reichen von der Illustration durch
mehr oder weniger abstrahierte Genreszenen tiber die Personifikation bis
zu ganzlich ungegenstandlichen Losungen.

So steht die Siebdruckserie De acht hoofdzonden des belgischen Kinstlers
Vic Gentils, die im Anschluss an eine gleichnamige Gruppe von Holz-
plastiken entstand und zusammen mit Gedichten von Hugues C. Per-
nath als Mappe publiziert wurde (1970; Abb. S. 125), in der Tradition der
Zyklen aus Genreszenen.>* Gentils verstirkte jedoch die surreale Note,
indem er die Figuren analog zu seinen Holzplastiken gliederpuppenartig
aus Mobelteilen und dhnlichen Versatzstiicken zusammensetzte und
in spitmittelalterliche Interieurs platzierte, die an die Innenrdume der
altniederldndischen Malerei erinnern.

Dagegen stellt Peter Brauninger die Todsiinden in naturalistischen Szenen
aus dem stadtischen Nachtleben dar, die aneinandergereiht das zusam-
menhangende Panorama einer Strasse ergeben (Abb. S. 126, 127 unten).
Indem die Laster hier als notwendige Folge der Situationen und Einrich-
tungen unseres Alltags erscheinen — ein Autounfall provoziert Zorn, ein
Restaurant Vollerei, eine Bank Habgier, eine gut besuchte Vernissage Neid
usw. —, unterstreicht die Bildfolge die Allgegenwart der Todsiinden in un-
serer Gesellschaft. Durch den distanzierten Betrachterstandpunkt, der die
Handelnden zu anonymen Figuren ohne erkennbare Gesichtsziige macht,
vermeidet der Kiinstler dabei jegliche Wertung.

Alltagsszenen zeigt auch Martin Mull in seinen Gemalden (2008; Abb.
S. 128, 129), die auf gefundenen Amateurfotos aus den rgsoer-Jahren
beruhen. Bei den wenigsten Bildern der Serie ist jedoch die Assoziation
mit der entsprechenden Todsiinde so unmittelbar einleuchtend wie bei
Gluttony; bei manchen wirkt der Titel in komischer Weise unangemessen
oder ubertrieben (etwa im Falle des sich freundlich anlichelnden Paars
am Strand, das fiir Wollust steht), bei anderen, wie Greed, ist der Zusam-
menhang mit der Todsiinde geradezu rdtselhaft.>* Mulls Bilder beziehen
ihre Spannung also aus der Enttduschung der Erwartungshaltung des
Betrachters: Sie verweigern gerade jene Anschaulichkeit der Stinde, um
die sich die Kiinstler wahrend Jahrhunderten bemiiht hatten.

Diese Anschaulichkeit suchte auf der anderen Seite Eva Aeppli in ihrem

34
Als achte siinde fuhrte centils die »zweifelnde
wollust« (»de twijfelnde wellust«) ein. zur

skulpturengruppe siehe sriissel / Rotterdam 1970,
Kat. 46.

3%
zur Bewunderung Gentils’ fiir die altniederldndische
malerei siehe sekkers 1977, s. 16.

36
vgl. Boucher 200q.
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zu dieser werkgruppe vgl. cornwell 2002;
Jacob-rFriesen 2007, s. 82-84

(mit weiterer Literatur).

Todstindenzyklus, den sie, gleichsam um die Menschlichkeit der Laster zu
unterstreichen, Quelques faiblesses humaines nannte (Abb. S. 126, 127 oben).
Indem die Ktinstlerin die Merkmale dieser »Schwachen« in sieben Charak-
terkopfen kondensierte, denen sich die negativen Leidenschaften in die
Gesichtsziige einschreiben, schuf sie Lasterpersonifikationen, die ohne al-
legorische Motive auskommen. Einen verwandten Ansatz wahlte Magnus
Plessen: Er behandelte das Thema gewissermassen in Affektstudien (Abb. S.
130, 131), doch ohne dazu den zentralen Ausdruckstrager, das Gesicht, ins
Bild zu setzen. Stattdessen beschrdnken sich seine Fotos auf einen nackten
madnnlichen Oberkorper, dessen Posen und Verrenkungen die zugrunde
liegenden seelischen Spannungen zum Ausdruck bringen sollen.

Rein abstrakter Mittel bedienen sich hingegen das Kiinstlerduo Lutz /
Guggisberg (Abb. S. 132) und Bruce Nauman fir ihre Todsiindenzyklen.
Nauman hatsich mit dem Thema der sieben Tugenden und sieben Laster in
mehreren Arbeiten auseinandergesetzt, die zugunsten des reinen Schrift-
bilds aufjegliche Illustration verzichten und alle auf demselben scheinbar
simplen Prinzip beruhen: Der Name einer Tugend (in gerader Kapitale)
wird jeweils iiberlagert von jenem einer der Todstinden (in kursiver Kapi-
tale).”” Ein Moment der Irritation entsteht dadurch, dass die Tugend- und
Lasterreihen aus unterschiedlichen Traditionen stammen und daher die
Begriffspaare mit Ausnahme von Temperance / Gluttony nicht wirklich zu-
sammenpassen. In der monumentalen Neoninstallation, die 1983 bis 1988
im Auftrag der Stuart Collection fiir die University of California in San
Diego entstand und nun in einer etwas verkleinerten Ausstellungskopie
an der Fassade des Kunstmuseums zu sehen ist (Abb. S. 133), leuchten
die Tugenden reihum im Uhrzeigersinn und die Laster im Gegenuhrzei-
gersinn sowie in leicht unterschiedlicher Kadenz auf; in regelmassigen
Abstinden leuchten alle Tugenden sowie, unabhdngig davon, alle Laster
gleichzeitig auf. Die sich tiberlagernden Rhythmen fithren zu allen denk-
baren, scheinbar zufdlligen Kombinationen. Wie in anderen Werken, in
denen Nauman Grundfragen der Menschheit — Sexualitdt, Gewalt, Politik —
anspricht, vermeidet es der Kiinstler auch in Virtues and Vices, Antworten
zu geben. Das Neben- und Ubereinander der Tugend- und Lasterbegriffe
und die Dynamik des flackernden Schriftbildes bringen jedoch die starre
Werteskala in Bewegung, weichen die apodiktische Klarheit und Stabilitat
der Moralbegriffe auf und regen den Betrachter zur Reflexion iiber ihre
Bedeutung und Giiltigkeit in der heutigen Gesellschaft an.

Hinweis zu den Abbildungen: Soweit die Abfolge der einzelnen Abbil-
dungen der Todsiindenzyklen nicht aus werkimmanenten Indizien her-
vorgeht, sind sie im Katalog nach dem gregorianischen Schema SITAAGL
(Superbia - Invidia — Ira — Acedia — Avaritia — Gula — Luxuria) angeordnet.



Anonym
PATIENTIA UND IRA: OBEN: PATIENTIA WIRD VON IRA
ANGEGRIFFEN; DER TOD DER IRA; UNTEN: PATIENTIA SPRICHT
ZU HIOB, DER VON DEN LASTERN VERFOLGT WIRD / HUMILITAS
UND SUPERBIA / STURZ UND ENTHAUPTUNG DER SUPERBIA,
1llustrationen aus: prudentius, PSYCHOMACHIE, st. callen,
3. viertel des 11. ahrhunderts




Anonym
ARBOR VITIORUM (Der Baum der Laster) und ARBOR

VIRTUTUM (Der Baum der Tugenden), tllustrationen aus:

pseudo-Hugo von st. viktor, DE FRUCTIBUS CARNIS ET
SPIRITUS, salzburg, 2. orittel des 12. 3ahrhunderts

Anonym

SUNDENFALL, 1llustration aus:
Giovanni Boccaccio, DE CLARIS
MULIERIBUS, Ulm 1473
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Anonym
SUPERBIA (HOCHMUT), LUXURIA (WOLLUST), AVARITIA

(HABGIER), IRA (ZORN), INVIDIA (NEID), ACEDIA (TRAGHEIT),
GULA (vVOLLEREI), Illustrationen aus: TRACTATUS DE SEPTEM

VITIIS ET VIRTUTIBUS (ETYMACHIA), VORAU, UM 1332
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Anonym
DIE SIEBEN TODSUNDEN UND DER TEUFEL,
um 1480-1490

Anonym

DAS RAD DER TODSUNDEN, Illustration aus: Anonym,
BUCH DER KUNST, DADURCH DER WELTLICHE MENSCH MAG
GEISTLICH WERDEN, Augsburg 1478




Anonym

DIE BEGEGNUNG DES PILGERS MIT ACEDIA (TRAGHEIT) / SUPERBIA (STOLZ) / INVIDIA (NEID) /

IRA (ZORN)

AVARITIA (HABGIER) / GULA (VOLLEREI) UND LUXURIA (woLLusT), 1llustrationen

aus: guillaume de Hr”]LH‘,:”HH\: DIE PELGRIMAGE VAN DER MENSCHELIKER CREATUREN

DE LA VIE HUMAINE), Holland, 1. Halfte des 15. Jahrhunderts
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Hans Baldung crien

Hans surgkmair der Altere

SIEBEN DAMONISCHE TIERE ALS DIE SIEBEN DIE SIEBEN TODSUNDEN (SIEBEN DAMONISCHE TIERE ALS DIE

HAUPTSUNDEN, 1llustration aus: Johannes SIEBEN HAUPTSUNDEN), tllustration aus: Johannes ceiler
von Kaisersberg, DAS BUCH.GRANATAPFEL, strassburg 1511

Geiler von Kaisersberg, DAS BUCH GRANATAPFEL,

Augsburg 1510
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Antwerpener meister

DAS JUNGSTE GERICHT, DIE

UND D >IEBEN TODSUNDEN, Um
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anonym / albrecht piirer

VON TRAGKEYT UND FULHEYT (Anonym) / VON GYTIKEYT (Anonym) / VON
FULLEN UND PRASSEN (Albrecht piirer), rllustrationen aus: sebastian
Brant, DOCTOR BRANTS NARRENSCHIFF, Basel 1509




Anonym
PARESSE / AVARICE /| GOURMANDIE, Illustrationen aus:
Andrea Alciati, EMBLEMES D'ALCIAT, LyOon 1549

"PARESSE.
Pareﬂ&;

Gourmande.

APODEIXE.

- TAVARPGE.
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Hans Burgkmair der Altere
DIE SIEBEN TODSUNDEN, UM 1510
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Georg pencz

DIE SIEBEN TODSUNDEN, 1540er-Jahre
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Heinrich aldegrever
DIE SIEBEN TODSUNDEN, 1552
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Léon pavent, nach Luca penni
DIE SIEBEN TODSUNDEN, UM 1550—1556

92



93



pieter van der Heyden, nach pieter Bruegel dem Alteren
DIE SIEBEN TODSUNDEN, 1558

94



Joos van craesbeeck

95



Jacob de Backer
ALLEGORIE DES NEIDES /| ALLEGORIE DES ZORNS /

ALLEGORIE DES GEIZES, Um 1570-1575
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jacob matham, nach Hendrick coltzius
DIE SIEBEN TODSUNDEN, um 1587

98



crispijn de passe 1, nach marten de vos

DIE SIEBEN TODSUNDEN, 1590—-1600
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pietrich tTheodor meyer der Altere

SECHS REIHENBILDER DER GOTTER, PLANETEN,
ELEMENTE UND JAHRESZEITEN, ARTES LIBERALES,
TUGENDEN UND T')DSUND?'N, um 1600
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Jacques callot

DIE SIEBEN TODSUNDEN, 1617—-1620
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Hieronymus wierix, nach philips calle
INVIDIA /| ACEDIA / GULA, aus: DIE SIEBEN
TODSUNDEN, Um 1600

102



willem van mieris

DIRNE (HOCHMUT), 1684 \UFBOLD (ZORN), 1683

103



Lucas vorsterman 1, nach adriaen srouwer

DIE SIEBEN TODSUNDEN, um 1625—-1628

104



Adriaen Brouwer

DIE TOILETTE (SUPERBIA) /| DER GEIZ, Um 1625—-1628
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pieter Jalhea Furnius

SUPERBIA UND HUMILITAS / LUXURIA UND
CASTITAS, aus: DIE SIEBEN TODSUNDEN UND
DIE SIEBEN TUGENDEN, 16. JAHRHUNDERT
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raffael custos
DIE HOFFART / DIE GAILHAIT, aus:

TRIUMPHIERENDER CHRISTUS UND SIEBEN

TODSUNDEN, 16. Jahrhundert




willem de pannemaker (werkstatt), nach pieter coecke van aelst
DIE TRAGHEIT (ACEDIA), aus der serie DIE SIEBEN TODSUNDEN, um 1555
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cornelis cort, nach maarten van Heemskerck
CIRCULUS VICISSITUDINIS RERUM HUMANARUM, 1564
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kaspar meglinger
DER TRIUMPHZUG DER SUPERBIA, 1616

10



Kaspar meglinger
DER TRIUMPHZUG DER INVIDIA, 1616
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Anonym
DAS FEGEFEUER, AUCH: DIE SIEBEN TODSUNDEN, aus:
DER SEELEN WURZGART, ulm 1483




Anonym
DIE HOLLENSTRAFE DER STOLZEN / DIE HOLLENSTRAFE

DER NEIDISCHEN / DIE HOLLENSTRAFE DER UNMASSIGEN,
llustrationen aus: LE GRANT KOMPOST ET KALENDRIER
DES BERGIERS, Genf 1497

lemét en grtipetuofite ton ' mm&gguapis

tefer on elborétIes orguillenx sorgurllentes pédus 1 ataches.
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Federico zuccari

DIE HOLLENSTRAFE DER ZORNIGEN / DIE HOLLENSTRAFE
DER TRAGEN / DIE HOLLENSTRAFE DER GEIZIGEN / DIE
HOLLENSTRAFE DER UNMASSIGEN / DIE HOLLENSTRAFE
DER WOLLUSTIGEN, Um 1575-1578




Hieronymus wierix, nach marten de vos

DIE STUNDE DES TODES / DIE HOLLE, aus: DIE VIER

LETZTEN DINGE, 16./17. Jahrhundert
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eduard 1lle

DIE SIEBEN TODSUNDEN, 1861
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Georges Barbier

L'AVARICE, L'ENVIE, LA COLERE, LA GOURMANDISE,
LA LUXURE, L'ORGUEIL, LA PARESSE, aus: FALBALAS
ET FANFRELUCHES, 1925
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James ENsOr
DIE SIEBEN TODSUNDEN, 1888-1905
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alfred kubin
DIE SIEBEN TODSUNDEN, 1914
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marc chagall

FRONTISPIZ / DER HOCHMUT I / DIE BEGIERDE I / DER ZORN I/
DIE TRAGHEIT II / DER GEIZ II / DIE VOLLEREI I / DIE WOLLUST I,
aus: DIE SIEBEN TODSUNDEN, 1925
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vic gentils
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QUELQUES FAIBLESSES HUMAINES, 1993/94

peter Brauninger
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magnus plessen

DIE SIEBEN TODSUDEN, 1997
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