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Martin Kirves

Der Tod als Aufklarer
Daniel Nikolaus Chodowieckis Totentanz

Um der Bedeutung des 1779/80 entworfenen, aber erst 1791 veroffentlichten
Totentanzes von Daniel Nikolaus Chodowiecki (Bild 11a/b) auf die Spur zu kom-
men, gilt es zundchst aufzuzeigen, inwiefern innerhalb seines Werkes die Dar-
stellung des Todes stets moralische Praliminarien des jeweils gezeigten Sterbens
beinhaltet.' Davon ausgehend, ldsst sich sein Totentanz mit dem seines Zeitge-
nossen Johann Rudolf Schellenberg kontrastieren und zugleich mit dem gemein-
samen Urbild, Hans Holbeins kanonischen Todesbildern, ins Verhdltnis setzen.

Chodowiecki war bereits tiber 40 Jahre alt, als er seinen spaten, jedoch fulminanten
kiinstlerischen Durchbruch erlebte. Das Bild, welches ihm selbstim Ausland Bewun-
derer verschaffte, ist das Vorspiel einer Sterbeszene: Der Abschied des Calas von
seiner Familie (Bild 1). Marc Antoine, Sohn des Jean Calas, hatte 1761 Selbstmord

Bild 1 Daniel N. Chodowiecki: Der Abschied des Jean Calas von seiner Familie. Radierung, 1767.
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begangen. Der Vater war Protestant, und schnell wurde der Verdacht laut, er habe
seinen Filius ermordet, da dieser zum katholischen Glauben iibertreten wollte. Er
wurde angeklagt, zum Tode auf dem Rad verurteilt und hingerichtet.?
Chodowiecki, selbst reformierter Konfession, hatte sich 1767 in einem Olbild
dieses Falles angenommen und es anschlieBend in Originalgréfe als Druckgrafik
reproduziert. Das fiir sein CEuvre dullert grollformatige Blatt - es misst stattliche
34 mal 44,5 Zentimeter - frischte allerorts die Erinnerung an das erfolgte Unrecht
auf. Die Radierung zeigt Calas, umgeben von seiner Familie, in der Todeszelle.
Der Gefangnisschlieler entfernt die Ketten von den gichtgeschwollenen Beinen
des Verurteilten, wahrend von links ein Monch das VerlieR betritt. Der Priester
kommt nicht als Seelsorger, sondern als Todesbote. Flankiert von der Exekutivgewalt
zweier Soldaten, blitzt im Moment seines Eintretens das ihm gleichsam attributiv
zugeordnete Bajonett hell auf. Die ihm eigene Waffe ist jedoch nicht physischer
Natur; er hat die Finger der rechten Hand zum Segensgestus erhoben, der einer
Kralle gleicht. Der von einem Mitbruder begleitete Geistliche ist gekommen, um
Calas abzuberufen. Er "personifiziert" den leibhaftigen Tod und steht zugleich als
Monch aus Fleisch und Blut fiir die Ungerechtigkeit des juristischen Prozesses
ein: Obwohl Calas noch unter der Folter seine Unschuld beteuert hatte, ist er im
Namen der katholischen Kirche stellvertretend fiir den protestantischen Glauben
hingerichtet worden, und dieser Glaube soll - so veranschaulicht es das Bild -
dem Verurteilten durch die katholischen Sterbesakramente endgiiltig ausgetrieben
werden. Doch das durchlittene Elend kann Calas' religidse Uberzeugungen nicht
antasten. Ganz im Gegenteil verifiziert die Todeserwartung sie geradeswegs und
verdichtet sie in der Bildunterschrift zum Bekenntnis in den Worten, die Jean
Baptiste Racine den Hohenpriester Joad im Trauerspiel Athalie ausprechen lisst:
"Je crains Dieu ... et n'ai point de autre crainte", "Ich fiirchte Gott, und weil von
keiner andern Furcht". Die Glaubensgewissheit tragt Calas zwar innerlich, er hat,
wie ein anonymer Kommentator ihm attestiert, trotz der "tiefen Empfindung" eine
"heitere", sogar "hohe Ruhe des Gemiiths"; auch Johann Caspar Lavater spricht
"von einer tiefen Ruhe unter dem Lasten der Leiden", - und doch dominiert der
Schmerz, der im Moment des Abschieds seine grofte Intensitét erreicht.’?

Als unschuldig Verurteilter, der im Namen seines Glaubens stirbt, ist Calas als
Martyrer ausgewiesen: Die Christusikonografie aufgreifend, nehmen seine Arme
die Haltung des Gekreuzigten ein, wobei er mit einem Segensgestus auf die Bibel
im Hintergrund weist, wahrend ihn seine Kinder - den drei Marien gleich - be-
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trauern. Seine Augen sind nach oben gerichtet, doch anstelle des sich lichtenden
Himmels sieht und spiirt er seine Tochter, in deren Gesichtausdruck sich seine
Ergriffenheit auf ekstatisch-intensivierte und zugleich beruhigende Art wiederholt.
Sein Leid wird in ihrem Mitleid bereits diesseitig aufgehoben. Diese weltliche
Verkldarung als Resultat einer tugendhaft-fiirsorglichen Lebensfiihrung riickt an
die Stelle des Todes, was die lkonografie der Gruppe, eine Synthese von Kreuz-
abnahme und Beweinung, unterstreicht. Das weitere Schicksal, der eigentliche
Sterbeakt am Rad, kann diese Liebe nicht beriihren. Und doch bleibt die gezeigte
Erlosung tempordr: Die FuBfessel wird geldst, die Tiir gedffnet, das Bajonett blitzt
auf. Das Bild bleibt eine Darstellung des Schreckens und formuliert als solches
einen doppelten moralischen Imperativ: So unertriglich das Leid auch ist, Calas
firchtet weder Willkiirurteil noch Tod. Diese Haltung transzendiert seine Person
zum Typus einer geistig-moralischen Haltung, eines Glaubens, dessen Grundsatz
konfessionstibergreifend fiir jeden wahren Glauben an Gott giiltig ist. Der heroische
Tod, lautet mithin der erste moralische Imperativ, erfordert keinen tibermensch-
lichen Heros. Calas, ein einfacher Tuchhindler aus Toulouse, stirbt als Vorbild,
dessen innere Haltung fiir jeden erreichbar ist. Der zweite moralische Imperativ
ist ein gesellschaftsrelevanter Appell an den Betrachter und fordert, dass es solche
ungerechte Verurteilungen unter allen Umstianden zu verhindern gelte.

Das spezifische Bildverstehen beider Forderungen soll in eine starke Empfindung
miinden, welche die erkannten Maximen ins Gedachtnis pragt. Wahrend der
sukzessiven Auslegung des Bilds geben die auf die Hauptgruppe verweisen-
den Details der Mimik von Vater und Tochter eine derartige Intensitdt, dass der
Betrachter beim Anblick des Calas zunehmend in das ihn umgebende Mitleid
einstimmt, das schlieBlich zum Mitgefiihl fiir die Trauernden auswachst. Riick-
blickend schreibt Chodowiecki, seine Absicht sei gewesen, dem "Anschauer [...]
beym Gedanken des unschuldig geriderten ehrlichen Mannes eine Thrane abzu-
locken", und das Bild brachte - wenn auch nur als literarischer Topos - tatsdch-
lich die Trinen zum flieRen. "Ich hatte das Vergniigen", fahrt Chodowiecki fort,
"dal® niemand ungeriihrt davon ging."

Die Darstellung des Sterbens, respektive die gezeigte Todesgewissheit, leitet ein
auf die Empfindung des Betrachters zielendes Bildverstehen an, das Aufschluss tiber
die moralische Integritit des Sterbenden gibt, die als erkannte Lebenseinstellung
iibertragbar wird und auf das eigene Leben appliziert werden soll, um das Handeln

gemdl den erkannten Maximen auszurichten.
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Um den moralischen Rahmen zu vervollstandigen, in den Chodowieckis Totentanz
eingebettet ist, haben wir uns dem Gegenstiick zum Abschied des Calas zuwenden,
das einen ganz anderen Grundton anschldgt (Bild 2), um von hier aus die kano-
nische Darstellung des Todes in der Spataufklarung in den Blick zu nehmen.

Auf Voltaires Betreiben wurde der Prozess neu aufgerollt und das Urteil 1765, drei
Jahre nach seiner Féllung, aufgehoben. Um den posthumen Freispruch zu dokumen-
tieren, gab Friedrich Melchior von Grimm einen Stich von Charles Delafosse heraus,

welcher die Rehabilitation der Familie des Calas zeigt. Chodowiecki schreibt:
Dieses Blatt fand hier wenig Beyfall [...]. Ich war nicht der Meinung [...]. Ich fand Wahrheit in
den Stellungen, und den Ausdruck der Vorstellung angemessen; nur die Behandlung milfiel
mir. Ich kopirte es in Oelfarbe, und wer mein Gemalde sah, versohnte sich mit dem Kupfer-

stich.®
Die entscheidende Verdanderung gegeniiber dem Stich liegt in dem Glanz, den
Chodowiecki atmosphdrisch im Bild verbreitet und im Lacheln der stehenden
Haushalterin kulminieren lasst. Die Personen, so regungslos sie duRerlich erschei-
nen, sind innerlich von einer warmen Empfindung erfiillt.
Beide Bilder, die Versohnungs- wie die Schreckensdarstellung, thematisieren den

Tod indirekt, sowohl der tatsdchliche Sterbeakt - er wird metonymisch zum Ab-

Bild 2 Daniel Nikolaus Chodowiecki: La malheureuse Famille Calas. Ol auf Leinwand, 1765.
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Bild 3 Daniel Nikolaus Chodowiecki: Das frohe Alter und Heitere Abschiedsstunde. Radierun-
gen, 1795.

schied - als auch die Leiche bleiben ausgespart. Das eine wie das andere steht
paradigmatisch fiir zwei sich ausschlieRende Arten der Todesdarstellung: Die
erste zeigt den furchtbaren Schrecken, welcher in barocken Martyriumsszenen im
Moment des Sterbens zur Seligkeit transzendiert wird, die zweite wurzelt in einer
mit christlicher Heilsgewissheit erfiillten stoischen Tradition und veranschaulicht
den Exitus als sanftes Entschlummern. Ein solcher Ubergang vom Leben in den
Tod, wie ihn die beiden Grafiken Das frohe Alter und Heitere Abschiedsstunde vor
Augen fiihren (Bild 3), wird Calas durch menschliche Willkiir versagt. Er empféngt
im Lehnstuhl sitzend wie ein GroRvater die Zuneigung seiner Familie und ist im
nachsten Bild friedlich im Kreise der ihn Betrauernden im Sessel entschlafen. Herder
liefert 1774 mit seiner an Lessings gleichnamige Abhandlung ankniipfenden Schrift
Wie die Alten den Tod gebildet? geradezu ein Manifest dieses sanft-versdhnlichen
Todes:

[Der Tod] ist ein so feierlicher, sanfter, unvermerkter Augenblick des Einschlafens und nicht
mehr Erwachens, der Ruhe, die kein Gerdusch mehr storet [...|. "Dem Herrn entschlafen!" sagt
sein.ruhiges Antlitz; nur noch Maske der Menschheit, aber die Maske ist heilig! Auch selbst
bei den gewaltsamsten Zerrungen und Zerriittungen der Krankheit, die vorher gehen miiRen,
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scheints, je niher dem Tode, desto stiller zu werden. Noch einige besonnene Augenblicke,
sanfte Minuten, heitre Visionen, ruhige letzte Gefiihle des Lebens scheinen nothig, ehe der
Abdruck kommt: die Fliigel des Todes rauschen dunkel, aber je ndher, desto sanfter wird ihr
Sausen. Kein Schreckgespenst also, sondern Endiger des Lebens, der ruhige Jiingling mit der
umgekehrten Fackel, das ist der Tod!”

Herder interpretiert den Mythos von Amor und Psyche dahingehend, dass Amor
Thanatos sei, der in aller Zartlichkeit Psyche den Kuss des Todes auf die Lippen
haucht: "kanns eine schonere Idee des Sterbens geben, als diesen Kul} vom sanft-
traurigen Jinglinge [...]2"®

Die Darstellungen des Sterbens und der Toten im CEuvre Chodowieckis zeigen
das von Herder postulierte sanfte Hintiberschlummern als nahezu kanonisch: Fiir
Lavaters Physiognomische Fragmente - vom Calas-Bild begeistert hatte er den
Kiinstler engagiert - radierte Chodowiecki den toten Vater der Autors (Bild 4). Er
tragt eine Nachtmiitze und scheint in einen tiefen Schlaf versunken zu sein, aus
dem er dereinst erwachen wird. Sein Antlitz ist die "heilige" Maske des Todes,
von der Herder spricht. Auch sein frithverstorbenes Kind ldsst Lavater auf diese
Weise portritieren (B 193), und Chodowiecki stellt den Tod seines Schwiegerva-
ters Jean Barez spater in derselben Art dar, wobei die Seele des Toten aullerhalb
des Portratmedaillons als Schmetterling dem Licht als Sinnbild des ewigen Lebens
entgegenfliegt (B 912). Bisweilen greift Chodowiecki nicht nur symbolisch in den
metaphysischen Raum aus. Nach dem Tod seiner Frau Jeanne Marie ldlt er ihre
jugendlich reine Seele leibhaftig dem Licht entgegenfliegen (B 1188). Selbst der
Bild4  Daniel Nikolaus Chodowiecki: Johann Caspar Seine eigenen Kinder verzeh-
Lavaters Vater im Sarge liegend. Radierung, 1774/75. rende Chronos wird innerhalb
des Paradigmas vom versohn-
lichen Tod sanft und tragt auf
dem Jahresabschlussblatt einer
Kalenderfolge ein Kind als Per-
sonifikation der Seele auf sei-
nem Riicken in den Himmel der
dort wartenden verschleierten
Wabhrheit entgegen (B 648).
Wihrend Herder den Tod ver-
klartund damit die eine Seite des
Calas-Doppels verabsolutiert,
bleibt bei Chodowiecki auch




Bild 5 Nikolaus Chodo-
wiecki: Fortgang der Tugend und des
Lasters. Blatt 6. Radierung, 1777.

Daniel
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die schreckliche Dimension prasent. Der Fortgang
der Tugend und des Lasters hélt beide Seiten als
Resultat der jeweiligen Lebensfiihrung offen
(Bild 5). Im Auftrag Georg Christoph Lichtenbergs
gestaltet Chodowiecki exemplarisch einen guten
und einen schlechten Jedermann. Die Lebensldufe
kulminieren im Augenblick des Todes respektive
der Todesgewissheit. Wahrend der Lasterhafte,
auf Stroh gebettet, mit gebrochenem Blick re-
signiert, sieht der andere Greis erwartungsvoll
dem Ubertritt ins Jenseits entgegen. Die Lehre
der Bildfolge, welche die knappen Kommentare
Lichtenbergs verbalisieren, lautet: Jeder ist fiir
sein Sterben selbst verantwortlich. Insofern der
Tod den Menschen ereilt, hat das Sterben einen
passiven Charakter. Da sich das Sterben aber
gemil der moralischen Lebensfiihrung vollzieht,
ist der Tod ein aktiv beeinflussbares Ereignis: "Ich

halte dafiir, der Mensch der wie ein Christ zu leben sucht, ist niemals gliicklicher
als in der Stunde des Todes", schreibt Chodowiecki 1774 an Lavater.’ Ins Extrem
gesteigert, findet sich die moralische Dimension des Sterbens in den spéten lllus-

trationen zu Samuel Richardsons
Roman Clarissa. Dem Ende der
moralisch reinen Heldin ist das
der Kupplerin gegeniibergestellt.
(Bild 6). Wahrend Clarissa - wie
von Herder gefordert - ge-
mal der Schlafenden Unschuld
(B 1510) entschlummert, windet
sich die aufgedunsene Ubeltite-
rin in einer monstrésen Agonie,
die sie korperlich zu zerreilen
droht; ein Spektakel, auf das die
Umstehenden in hogarthscher
Manier reagieren: Eine zer-

Bild 6 Daniel Nikolaus Chodowiecki: [Tod Clarissas,
Tod der Kupplerin Sinclair]. Radierungen, 1795.
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lumpte Person reckt sich am
Regal hoch, um das im Topf
versteckte Geld zu entwen-
den. Am anderen Bildrand
schenken junge Damen volle

Becher aus.’” Der qualvolle
Tod, so ldBtsich zuspitzen, ist
die Verhdngung einer durch

die eigene Amoralitdt herbei-
gefiihrten Selbstverurteilung.
War im Fall des Calas die To-
desstrafe ungerecht, erscheint

Bild 7 Daniel Nikolaus Chodowiecki: [Chiméren der Ein-
bildungskraft]. Radierung XXV zu Basedows Elementarwerk, SI€ hier als notwendige Kon-
1774. sequenz eines verfehlten Le-

bens. Ob sich der Tod als schreckliches Drama oder als verséhnlich-sanfte Elegie
ereignet, dartiber entscheidet die moralische Disposition des Sterbenden. Damit
ist die schreckliche Seite der Todesdarstellung rehabilitiert. Um den Tod als Of-
fenbarung des moralischen Fehlens der Sterbenden zu veranschaulichen und dem
Betrachter einen Selbsterkenntnis provozierenden Schrecken einzujagen, greift
Chodowiecki den Totentanz auf. Dabei musste er bereits fest verankerte Uberzeu-
gungen der Aufkldrung tiberwinden, an deren Etablierung er selbst Anteil hatte. Fiir
den Tafelband des basedowschen Elementarwerks lieferte er eine Grafik, Tafel XXV,
auf welcher der Tod als gefliigeltes Skelett unter die Chiméaren der Einbildungskraft
eingereiht ist (Bild 7). Diese als Sinnbild niitzliche Darstellungsart, erkldrt Johann
Bernhard Basedow, nahmen einfiltige Leute flir bare Miinze.'" Christian Heinrich
Wolke differenziert in seinem voluminésen Kommentarband zu den Bildtafeln
nicht mehr in dieser Weise. Er macht die Kiinstler, die solche "Grillen" verbreiten,
fur den Aberglauben verantwortlich und folgt damit Herder, der "die seltenste
Mischung von Gothischen Fratzenideen", welcher die Darstellung des Todes als
Skelett entspringt, aus dem Knochen Adams der Kreuzigungsdarstellungen herlei-
tet.'” Der Sensenmann diene einzig dazu, Furcht zu verbreiten - "zum Grausen
des Pobels", schreibt Herder -, ein Affekt, welcher die Ratio ausschalte und den
Betrachter entmiindige, wie es Chodowieckis Blatt Tilly in der Hallischen Vorstadt
von Leipzig beym Totengraber (B 1841) veranschaulicht. In diesem Sinne hatte
sich bereits Lessing im Laokoon ausgesprochen, was bei Herder und anderen zu
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dem Verdikt fiihrte: "Keine Skelette!""* Gegen diese Nivellierung der traditionellen

Todesdarstellung tritt Matthias Claudius auf den Plan:
[Ich] bin aber doch lieber beim Knochenmann geblieben. [...| Ihm dezidier ich mein Buch und
er soll als Schutzheiliger und Hausgott vorn an der Haustiire des Buchs stehen.'*

Zwischen Chodowiecki und Claudius bestand ein enger Austausch. Ersterer
lieferte die Stiche der gesammelten Schriften des Wandsbeker Bothen. Im dritten
Teil findet sich eine Todesszene (Bild 8). Jeder der Anwesenden reagiert in ganz
besonderer, seinen jeweiligen Charakter offenbarenden Weise auf das Sterben des
Bettlagerigen: Der Mund des links sitzenden Mannes steht offen. Er hat eine Hand
vom Knauf des Stuhls geldst, scheinbar, um die aufwallende innere Erregung zu
besénftigen, die sein Phlegma aufzuscheuchen droht. Im Gegensatz zu ihm wan-
dert die Frau hianderingend mit flehentlich zum Himmel erhobenem Blick im Raum
umher, wihrend der junge Herr, einen letzten Grul entrichtend, aufbricht. Jeder
ist in seiner Reaktion mit sich selbst befaft, so dass sich der Sensenmann unbe-
merkt iber sein Opfer beugt, fiir das er, so Claudius, "eine ernsthafte [wahrhaftige]
Erscheinung ist"."” Grandios hat Chodowiecki die Sterbestunde in Szene gesetzt:
Der Vorhang ist fiir den Betrachter weggezogen. Der Todgeweihte versucht sich
zu erheben und greift mit einer Geste, die unschliissig zwischen Bitte, Gebet und
Anfassen bleibt, ins Leere. Bei dieser letzten, das Leben in den Tod tiberfiihrenden
Anstrengung istihm der Knochenmann bebhilflich. Er legt, fast zartlich, seinen Arm
um den Sterbenden. Der Sensenmann kommt nicht als schreckliche Erscheinung,
sondern als letzter die Hand Bildgs  Daniel Nikolaus Chodowiecki: [Sterbeszene]. lllu-
reichender Nothelfer. "Freund stration zum 3. Teil des Wandsbeker Bothen, 1777.

Hein" nennt ihn Claudius lie-
bevoll und miinzt den Schre-
cken in eine angenehme
Empfindung um: "Er ist auch
so, diinkt mich, recht schon,
und wenn man ihn lange
ansieht wird er zuletzt ganz
freundlich aussehen."'®
Johann Rudolf Schellenberg,
der im Auftrag von Claudius
Zeichnungen Chodowieckis

gestochen hat, bringt diese
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Der Alt man.
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Bild 9 Hans Liitzelburger nach Hans Hol-  Bild 10  Johann Rudolph Schellenberg: Freun-
bein: Der Alt man. Holzschnitt, [um 1525]. des Geleit. Radierung, 1785.

Auffassung in seinen Totentanz von 1785 ein, den der Kommentator Karl Au-
gust Musdus bezeichnenderweise Freund Heins Erscheinungen in Holbeins Ma-
nier nennt. Das von ihm am ausfiihrlichsten besprochene Blatt tragt den Titel
Freundes Geleit und stellt den Tod als Erloser dar. Die damit einhergehende Um-
wertung des Genres verdeutlicht ein Vergleich mit den Todesbildern von Hans
Holbein, auf die Schellenberg sich bezieht (Bild 9-10). Im um 1525 entstandenen
Holzschnitt fithrt der Tod den Greis am Arm.'” Er hat ihn unter den Klangen ei-
ner Zither zum Grab gebracht, dessen Rand der Sterbende bereits tiberschreitet.
Das Skelett stellt dar, was er sein wird. Im Bild findet sich kein Hinweis auf die
Auferstehung; die Grube ist das zentrale Motiv. Sie [6st als Negativform die ds-
thetische Grenze am unteren Bildrand auf und verbindet den Todgeweihten mit
dem Bildbetrachter. Wie anders dagegen agiert Freund Hein: Auch hier steht der
Pilger am offenen Grab, ohne jedoch den dunklen Abgrund auch nur wahrzuneh-
men. Vom geoffneten Himmel féllt "gottliches" Licht ins Bild, dem sich der Ster-
bende zuwendet. Das Skelett persifliert dabei nicht den Pilger, sondern hilt die
Knochenhand zum Segensgestus erhoben und hat seinerseits den rechten Fufd
von der Erde gelost. Nach Musius hat der Knochenmann den Sterbenden riick-
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sichtsvoll von hinten umfasst, "dall er nicht sahe die Schreckgestalt des Todes."'®
Dem Gerechten, den Muséus im Pilger sieht, ist das Ende nicht schrecklich, ihm
gegenliber verbirgt er sein fiirchterliches Erscheinungsbild, um den Greis unmit-
telbar zum ewigen Leben zu fithren, wihrend Holbein den Tod einzig als Been-
der des irdischen Daseins darstellt und erstim Annex seines Totentanzes mit dem
Jingsten Gericht einen Hoffnungsschimmer eréffnet.

Chodowiecki verschmilzt den Greis mit der erst ab 1545/47 in den holbeinschen
Totentanz aufgenommenen Darstellung eines vom Knochenmann an seinem
Stock gezogenen Blinden und wandelt ihn zum Bettler, der wie Holbeins Ritter
oder Landsknecht hartnickig um sein Leben kidmpft."” Die hoch in die Luft ge-

Bild 11a  Daniel Nikolaus Chodowiecki: Der Todentanz. Radierungen, [1791].
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schwungene Kriicke wird so "erbarmungslos" nieder sausen, wie der Tod den
Bettler "in den Bauch" tritt, um ihm einen Stof in die zu Grube versetzen.”® Welch
Unterschied zu Holbeins Greis und erst recht zu Schellenbergs Freund Hein!
Chodowiecki radikalisiert den Schrecken, der doch entweder gar nicht dargestellt
oder in eine angenehme Empfindung gebannt werden soll. Entsprechende Reak-
tionen blieben nicht aus: Der Verleger des Lauenburger Kalenders fordert nach
dem Erscheinen des Totentanzes Chodowiecki dazu auf, zukinftig vor Ausfiih-

rung der Radierungen "zu communizieren".
Ich bitte es um deRwillen, weil ich den Schrecken (iber den Todtentanz nicht vergessen
werde. So vortrefflich die Arbeith war, so revolvant war bey jedem der Gedanke, einer Dame
den Tot in so mancherley Gestalten zum Weihnachts- oder Neujahrgeschenk zu machen,

Bild 11b  Daniel Nikolaus Chodowiecki: Der Todentanz. Radierungen, [1791].
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Bild 12 Daniel Nikolaus Chodowiecki: [Triumph des Todes]. Vignette zur Leichenpredigt auf Caro-
lina Maria Daum, 1770.

von Wappler in Wien wurde mir der ganze Transport remittiert mit einem duBerst beleydi-
genden Brief, worin derselbe sich nicht erkliren kann, dak man so was wahlen mége.”'

Bereits 1770 radierte Chodowiecki fiir Johann Friedrich Porrées Leichenpredigt
auf Carolina Maria Daum einen Triumph des Todes (Bild 12), der im Sinne des
traditionellen Totentanzes die Unausweichlichkeit des Sterbens als schreckliche
Mahnung vor Augen fiihrt. Mitten in einer Parklandschaft erhebt sich, von Zy-
pressen umstellt, der Sensenmann auf einem monumentalen Sarkophag. Von
ihm gehen in radialen Linien unwiderstehliche Attraktionskrifte aus. Einer grofen
Pilgerbewegung gleich strémen aus aller Herren Lander Personen auf den Tod
zu. Einige von ihnen werden des Ziels ihrer Pilgerschaft nicht gewahr, wahrend
der Tod, wie die Inschrift "Quot quot distant", "soweit sie auch abstehen", mahnt,
auch die am weitesten Entfernten holen und wie den niedergeworfenen Men-
schen unter sich bezwingen wird.

Neun Jahre spiter, 1779, radierte Chodowiecki die Fabeln von Lessing, der in
diesem literarischen Genre dem Sensenmann ein Refugium gewdhrt, den Tod
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als mephistotelischen Befehlshaber (B 680), um anschliefend, unter dem Ein-
druck der von Christian von Mechel unter der Mitarbeit Schellenbergs in Basel
besorgten Neuausgabe des Holbeinschen Totentanzes, einen eigenen Zyklus fiir
den Kalender der Berliner Akademie der Wissenschaften zu konzipieren.?? Trotz
seiner Reputation vermag er nicht, sein Vorhaben durchzusetzen; die Akademie
fordert ein frohlicheres Thema, und Berenberg, der Verleger des Lauenburger
Kalenders, fiirchtet um seinen Debit "besonders in den katholischen Landern,
wo gewil’ derselbe in Bann gethan wiirde".?* Stattdessen liefert Chodowiecki fiir
den 1781er Jahrgang eine Folge Steckenpferdreitereien. Erst 1791 gelingt ihm,
offenbar durch Uberrumpelung des Verlegers, die Publikation im Lauenburger
Kalender, allerdings mit den oben zitierten Unannehmlichkeiten. Die einzelnen
Blatter werden durch anonyme Kurzcharakteristiken erldutert, und Chodowiecki
selbst hat knappe Inhaltsangaben verfasst, tiber die sich der Kommentator teil-
weise hinwegsetzt.*

Der als erste Szene vorgesehene Kupferstich, Die Mutter, demonstriert wie das
Geddchtnisbild auf Frau Daum die Unausweichlichkeit und Unberechenbarkeit des
Todes: Er ist inmitten des aufspriefenden Lebens gegenwartig. Das Skelett hat die
Tiir aufgerissen, ist auf die Stillende zugestiirmt und reif3t sie, die ihm Einhalt zu
gebieten versucht, mit unerbittlicher Wut aus dem Leben. Das Gerippe ist derart
konturenscharf gegeben, dass seine physische Prdsenz Uberreal wirkt und der
Betrachter ihm, trotz fehlender Muskulatur, (ibermenschliche Krafte zuschreibt.
Die beiden élteren Kinder ergreifen schreckerfiillt die Flucht; dennoch kénnen
sie seinem Schatten nicht entgehen, auch wenn das Kleinere hingestiirzt ist und
als - freilich wirkungsloses - Unheil abwehrendes Zeichen dem Tod sein Hinter-
teil entbl6t. Der Eingriff des Todes liegt aulRerhalb menschlicher Erkenntnis und
Moral, er kommt - hierin liegt das Erschreckende - ohne ersichtlichen Grund und
veranschaulicht drastisch: Leben kann jederzeit erloschen. Die Szene ist derart
frappierend, dass der Kommentator ihren Inhalt verschiebt: Nicht die Mutter, der
Saugling wird vom Tod geholt.”” In der tatsdachlichen Todesdarstellung des Kindes
hat sich der Sensenmann, um den Schlaf der Amme nicht zu stoéren, auf leisen
Fliigeln gendhert und erteilt seiner Beute den Todeskuss - welch Affront gegen
Herders zarten Hauch des Thanatos-Knaben! Hier halt die Moral Einzug ins Bild,
denn Todesursache ist die Unaufmerksamkeit. Damit ist die Theodizeefrage beant-
wortet, die Ursache des Bdsen klar als menschliche Schuld benannt, und aus Freund
Hein wird der erbarmungslose Racher.?® [hm versucht sich Das Freudenméidchen
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zu entziehen, doch vergebens, der Tod geiSelt es, wie Chodowiecki notiert, "mit
den franzosischen Lilien der Lustseuche", wahrend die Kupplerin versucht, den
Tod mit einem "Mercurius Flischgen" abzuwehren.”

Laster werden mit einer Erbarmungslosigkeit geahndet, die sich weder in Hol-
beins noch in Schellenbergs Totentanz findet.?® Bei Ersterem begleitet das Skelett
die Lebenden auf ihrem Weg und treibt sie vielfach mit Musik ihrem wahren Ziel
- dem Tod - entgegen.” Dabei geht er mitunter voran, um seine Opfer in ihrem
charakteristischen Handeln zu verspotten. Bisweilen wird er auch handgreiflich
und zerrt Sterbende fort, reifit sie in die entgegengesetzte Richtung oder fiihrt gar
den todlichen Stof aus, allerdings nur, wenn der Todeskandidat eine kriegerische
Natur ist und der Knochenmann ihn folglich mit seinen eigenen Waffen besiegt.
Diesen Fall veranschaulicht bei Chodowiecki Der Ahnenstolze. Mit gezogenem
Degen und Verweis, der Letzte seines Stammbaums zu sein, argumentiert er
zwiefach gegen den Tod, der ihn mit dem Gebein seiner Ahnen erschlédgt. Leich-
teres Spiel hat er in Die Schildwache, die in ihrer D&sigkeit ohne Gegenwehr vom
Tod {iberwunden wird. Obsiegt das Gerippe in diesen Kdmpfen, so sind sie doch
formal von Symmetrie getragen. Beim Fischweib liegt der frappierende Moment
in der Aufhebung dieses Gleichgewichts. Die dickleibige Fischverkduferin ist von
ihrem Podest gestiirzt; der Tod holt kraftvoll aus, um der am Boden Liegenden
mit der Sense ins saftige Fleisch zu schneiden, was im tiefen Riss der Wolken be-
reits vorweggenommen wird. Die bauchige Hohlung ihres ehemaligen Thrones
versinnbildlicht den Abgrund der Grube. Mit Hinden und Fiifen versucht sie
sich gegen das Unausweichliche zu wehren. Auch sie ist eine Kampfnatur, die
mit eben jener Kraft des Zorns, die sie dem Tod gegeniiber aufbringt, ihren Kon-
kurrentinnen begegnete, aber vergebens, "der Tod", so Chodowiecki, "schwingt
erbarmungslos seine Hippe, um dem keifenden Weibsbild den Todessto zu
verpassen".’® Walther Nithack-Stahn, der 1926 einen weiteren Kommentar ver-
fasst, versucht dem Bild die Grausamkeit zu nehmen, indem er das Fischweib als
vierschrotige, ruppig-briiske, aber doch herzensgute Frau in das Berliner Milieu
einbettet und so die Darstellung in eine mitleiderregende Szenerie umdeutet.”’
Der Gehalt des Bildes zielt aber geradewegs auf den Ausschluss des Mitleids. Die
Frau, stellt der Kommentator fest, stirbt "vor Wuth"? bei einer Zankerei mit ihrer
Nachbarin. Folglich sieht der Kalendertext die Ursache ihres Todes in "einem
unausbleiblichen SteckfluR".>* Der Tod kommt mithin nicht von auRen, er sitzt be-
reits in ihrem Charakter, welcher sich im Moment des Sterbens unverstellt zeigt.
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Um diesen vorzufiihren, setzt Chodowiecki alle Mittel der Pathognomik ein und
treibt sie derart auf die Spitze, dass das Gesicht des Fischweibes wie eine ihrer
geballten Fiuste wirkt. Diese Uber-Typisierung schreibt der Grafik einen humoris-
tischen Zug ein und unterlegt den Ernst der Bildfolge, besonders beim Arzt und
dem Ahnenstolzen, mit einem Licheln, das den Schrecken zumindest dammt.
Das Sujet des Totentanzes, so halten wir fest, ermoglicht es Chodowiecki, den
Sterbenden stellvertretend fiir sein Handeln mit dem Tod interagieren zu las-
sen. Dieser Transfer dokumentiert die Todesursache als im Sterbenden selbst
liegenden moralischen Grund, der vom Betrachter erkannt und bestenfalls auf
sein eigenes Leben appliziert werden soll. Wahrend der traditionelle Totentanz
das Augenmerk vor allem auf die Faktizitit des Todes, der alle Menschen, ob
Konig oder Bettler, gleichmacht, legt und aus dieser Vorstellung die Kritik am
hoffartigen Handeln herleitet, kehrt Chodowiecki das Verhdltnis um: Nicht die
gleichmachende Kraft des Todes wird zum entlarvenden Malstab menschlichen
Handelns, gerade das differente Verhalten gegentiber der Faktizitit des Todes
gibt die moralische Disposition der Sterbenden preis, welche ihrerseits den Tod
ursachlich mit auslést. Dabei halt Chodowiecki am klassischen Schema der Ty-
pendarstellung fest, die allerdings kein standisches Klassifikationssystem wieder-
gibt, sondern, dem Calas entsprechend, stets allgemeinmenschliche Lebensein-
stellungen exemplifiziert. Schellenberg hingegen agiert zwar ebenfalls innerhalb
dieses moralischen Paradigmas; dennoch haben seine Szenen entsprechend den
Benennungen von Musdus eher situativen Charakter, als dass sie eine moralische
Typisierung menschlicher Laster veranschaulichten.*

Die moralische Struktur von Chodowieckis Toteritanz, die den Sensenmann als
externalisierten Charakter des Sterbenden ausweist, fithrt zu einer moralischen
Selbstimmunisierung der Bilder, welche es dem Kiinstler erlaubt, im Namen der
Moral den Schrecken auf die Spitze zu treiben, wie es sein inszenatorisches Meis-
terstiick, Das Fischweib, veranschaulicht. Die Umgebung ist idyllisch: Ein breiter
Fluss, auf dem gemichlich zwei Boote treiben, durchkreuzt das Bild. Am linken
Ufer liegt ein Haus im Griinen; in der Ferne ist ein Kirchturm sichtbar. Rechts
verkaufen Frauen Flussfische. Diese beschauliche Szene wachst im Vordergrund
zum blutigen Drama aus. Hier tobt ein Kampf, der die ganze Hohe einnimmt
und doch allein fiir den Betrachter einsichtig ist, obwohl das Skelett, so fremd es
sich auch ausnimmt, doch bruchlos im Bildraum steht. Es wirft wie die Bottiche
einen Schatten auf die Kaimauer und verrichtet sein ganz reales Handwerk. Die
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Bild 13a  Daniel Nikolaus Chodowiecki: Der Todtentanz. Zeichnungen, [1780/91]. Fotograf: Volker
H. Schneider.

Kolleginnen sind aufmerksam geworden und die Nachbarin der Sterbenden, die
auf der Vorzeichnung ebenfalls von Entsetzen gepackt wird (Bild 13a/b), goutiert
das Geschehen mit einem boshaften Licheln, wihrend die schone Fischkauferin
nicht ahnt, dass sie vom Tod gerahmt wird, der in ihrer unmittelbaren Nahe ge-
genwartig ist.

Mit derselben Heftigkeit wie das Fischweib wehrt sich Die Konigin gegen den
Tod. Sie stirbt, so Chodowiecki, aus Eifersucht auf ihre Nachfolgerin. In ihrer Re-
aktion unterscheidet sich die Konigin nicht vom Fischweib, nur die Ursache ihres
Todes, das Laster, differiert. Damit ist die Kritik an den Potentaten eroffnet. Den
Kc')'nig.bringen auf dem Hohepunkt einer Huldigungsszene, in der ihn drei arme



Bild 13b  Daniel Nikolaus Chodowiecki: Der Todtentanz. Zeichnungen, [1780/91]. Fotograf: Volker
H. Schneider.

Bittsteller "wie ein Gott" anbeten, "Geiz und Herrschsucht zu Fall"** Das Skelett
mit dem verwelkten Lorbeer und der Stadtkrone auf dem Kopf schwingt wild ein
Zepter, das andere hilt in seiner Linken einen Geldbeutel. Beide personifizieren
die Laster als Negativallegorien, die den Kénig zugrunde richten.

Fehlen bei Schellenberg die Darstellungen der Machtigen ganz, forciert Chodo-
wiecki die bereits bei Holbein virulente Kritik an der Obrigkeit.** Wahrend einer
Papstaudienz kiisst ein Kleriker dem zahnlosen Greis die Fiike, der ihm dafiir
den Segen erteilt. Diesem Gestus antwortet die Knochenhand des Todes: Sie ist
auf das Herz des Papstes gerichtet, und nicht seinem, sondern dem "Segen" des
Todes kommt eine Wirkkraft zu. Der Tod trigt eine Dornenkrone, welche die
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ibermdchtige Tiara des Papstes als lacherlichen Prunk entlarvt. Er ist in schwarzes
Ordenshabit gekleidet und personifiziert nach Chodowiecki den Aberglauben,
den der Papst selbst verbreitet. Dass sich der Kiinstler direkt auf Holbein bezieht,
ist an den beiden Ddmonen auf dem Baldachin ersichtlich. Bei Holbein®” sind sie
lebendige Wesen, von denen eines einen Ablassbrief in der Hand hélt. Wihrend
sie zuweilen einer protestantischen Bereinigung zum Opfer fielen, fiihrt sie Cho-
dowiecki als Gotzen des Aberglaubens wieder ein.

Dieselbe Unsensibilitdt der Midchtigen gegeniiber dem Tod zeichnet den General
aus. Er, von Berufs wegen ein Kenner des Todes, wird, ohne es zu bemerken,
gleich von zwei Sensenminnern heimgesucht. Der eine schiefst ihm durch den
Kopf, der andere trennt sein Haupt mit der Sense vom Rumpf. Den Vorwurf
mangelnder Selbstwahrnehmung trifft auch den Arzt. Der selbsternannte intim-
ste Kenner des Todes prognostiziert das Ableben seines Patienten, hat aber die
Rechnung ohne seinen Widersacher Tod gemacht.

All diese Personen sind durch eine ihnen zugeschriebene oder selbst angeeigne-
te Autoritit derart dem Leben entfremdet, dass sie den Tod nicht wahrzunehmen
vermdgen. Der Sensenmann klirt ausschlieRlich den Betrachter iiber ihr Sterben
und seine moralischen Ursachen auf. Auch wenn die einfachen Leute, selbst die
unschuldige Mutter, nicht ausgespart bleiben, richtet sich Chodowieckis mora-
lische Kritik vor allem gegen die Oberen. Ihren hochsten Zielpunkt findet sie
in einem Herrscher offensichtlich franzésischer Provenienz, der fiir vergangene
absolutistische Zeiten steht und nicht die Gegenwart im aufgekldrten PreuBen
meint. Dennoch schwingt sich der Kiinstler im Namen der Aufkldrung zum "Hen-
ker" der Fiihrungselite auf, weshalb zu erwégen ist, ob die Bildfolge bereits 1780
so konzipiert gewesen war, wie sie schlieflich zur Ausfiihrung kam. Womdglich
handelt es sich um einen Nachhall der Ereignisse in Frankreich, die sich in seinem
Werk fast nirgends niederschlagen, auler eben in jener gemaligten "Revolution",
die Chodowiecki im Gewand des traditionellen Totentanzes anzettelt.

1 Die Bildfolge wurde im Kénigl. Grosbritannischen Historischen Calender fir 1792 veroffentlicht
in gemeinschaftlichem Verlag von Berenberg in Lauenburg und der Jdgerschen Buchhandlung in
Frankfurt. Dem Kalendarium hintangestellt sind kurze, anonym verfasste Kommentare: Erklirung
der 12 Monathskupfer, ebendort S. [1]-8. Chodowiecki selbst betitelt die Bilder in der zeitgleich
erschienenen Fortsetzung seines selbstverfassten Werkverzeichnisses unter der Nummer 662 als
Todentanz. Siehe Derselbe: Fortsetzung des Verzeichnisses der Chodowieckischen Kupferstiche,
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