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1) Die Kulturgeschichte des Todes von der Antike bis in die Moderne

Um sich mit der Thematik des Todes in der Bildenden Kunst auseinander setzen zu kdnnen,
bedarf es eines gewissen kulturhistorischen Uberblicks iiber den Umgang mit dem Tod und
den Toten als Hintergrundinformation.

Unzahlbar viele Literaten beschéftigen sich mit dieser Thematik, jedoch ist es der
franzdsische Kunsthistoriker Philippe Arieés, dem bis heute die umfangreichste Bearbeitung
hierzu fur den europaischen Bereich zugeschrieben werden kann, namlich in seinem Werk
~.Geschichte des Todes" von 1982. Nach der Erforschung von archaologischen, literarischen
und liturgischen Quellen sowie Sterberiten und Bestattungsgebrauchen entwickelte er finf
unterschiedliche Todesmodelle, die sich — wenn auch teilweise uUberschneidend -
verschiedenen Epochen zuteilen lassen: ,Der gezdhmte Tod", ,Der eigene Tod", ,Der Tod

des Anderen®, ,Der lange und nahe Tod“ und schlieRlich ,Der ins Gegenteil verkehrte Tod".*

Der Zeit des Ubergangs von der Antike bis ins Mittelalter um ca. 500 n. Chr. wird demnach

das ,Modell des gezahmten Todes" zugeschrieben, das sich mit einigen Veranderungen bis

ins 17. und 18. Jahrhundert erstreckte.

Bezeichnend fur dieses Modell waren der starke Zusammenhalt und die absolute Solidaritat
der Gemeinschaft mit dem sterbenden Individuum. Das Trauern und Abschiednehmen fand
als offentliches Ereignis in einer feierlichen Zeremonie statt, bei der seine Familie und
Verwandtschaft wie auch die ihn umgebende Gemeinschaft anwesend waren und am
Sterbebett des Dahinscheidenden zusammentrafen, um ihn durch bestimmte Rituale als
einen Teil und somit Verlust der Gemeinschaft (und Uberhaupt der Menschheit) zu
verabschieden. Aufgrund dieser Préasenz und Alltaglichkeit des Todes befanden sich die
Friedhodfe dieser Zeit noch im Ortszentrum, am Marktplatz, an Versammlungsorten usw.

Den Tod als unabwendbare Naturgewalt akzeptierend erlebten die Menschen das Sterben
bzw. den Tod positiv wie auch negativ, indem sie in ihm einen Verlust und eine Schwéchung
fur die Gemeinschaft sahen, die es wie eine Priifung zu Uberwinden galt, aber gleichzeitig an
ein Leben nach dem Tod mit friedlichem Warten auf die Auferstehung und das ewige Leben

in dem ldealzustand des ,blof3en Schlafens” glaubten, das sie wiederum freudig stimmte.

Das darauf folgende ,Modell des eigenen Todes", das sich vom 11. bis 18. Jahrhundert

zeigte, basiert hingegen auf der Vorstellung des Todes als Schicksal jedes einzelnen,
individuellen Menschen. Die Gemeinschaftsmitglieder distanzierten sich vermehrt

voneinander und konzentrierten sich auf die eigene ldentitat, was einerseits zu veranderten

! Arigs 2005, S. 11-120 (Der gezahmte Tod), S. 121-378 (Der eigene Tod), S. 379-518 (Der lange und nahe Tod),
S. 519-712 (Der Tod des Anderen), S. 713-770 (Der ins Gegenteil verkehrte Tod).



Beziehungen zwischen den Mitmenschen und auch zu der Gemeinschaft und andererseits
zu einer ausgepragten Bewusstseinsbildung und somit Autonomie des Individuums fihrte,
das damit begann, seinen letzten Willen testamentarisch tber sein Ableben hinaus zu
erstrecken. Die Folge dessen war die Vorstellung von einem Dualismus von Kérper und

Seele, wobei der Kérper mit dem Tod verschwand, wahrend die Seele unsterblich blieb.

Gleichzeitig fanden die andauernden Zeremonien aus dem ,Modell des gezahmten
Todes" statt, etwa kirchliche Prozessionen und Gottesdienste. Jedoch kamen im 16.
Jahrhundert — zeitgleich mit dem Beginn der wissenschaftlichen Erfindungen, Technologien
und dem fortschrittlichen, rationalen Denken und dem damit verbundenen Glauben an den
Triumph Uber die Natur — in Verbindung mit dem Todesthema Angste und unbehagliche
Gefuihle auf, weshalb es folglich zu dem Ritus kam, Kdorper und Gesicht des Toten mit
Leichentiichern, Sargen und Ahnlichem zu verhiillen, um auf diese Weise wieder die

urspriingliche Vertrautheit der Menschen mit dem Tod herzustellen.

In der Neuzeit entstand allerdings ebenso das ,Modell des langen und nahen Todes", eine

Art Verwilderungsphase, in der der Tod Faszination, Neugierde und Phantasien geweckt und
in den Bereichen der Sexualitat und Erotik provoziert hat und stellt somit das Gegenteil des
gezéahmten Todes dar. Zeitgleich mit der genannten Periode der Wissenschaft und
Rationalitat aufkommend stellt sie eine langsame wund gleichsam gewalttatige,

diskontinuierlich verlaufende Bewegung dar, die Leid und Lust vereint.

Im 19. Jahrhundert bildete sich fur die nachsten eineinhalb Jahre das ,Modell des Todes des

Anderen“ heraus, wobei die Konzentration der Menschen einige wenige, ihnen bedeutsame
Mitmenschen betraf, deren Sterblichkeit Trennungséngste auslosten. Den Kreis der
Betroffenen stellte hierbei die sog. Kleinfamilie dar, die sich aus der Industrialisierung und
der damit verbundenen Arbeitsteilung entwickelte — auf ihre Mitglieder (nahe
Familienangehorige) wurde die Angst vor dem Tod verschoben. Der Umgang mit dem Tod
und dem Sterbenden veranderte sich jedoch enorm; der Tod wurde gemafd der Romantik als
etwas Schones, Ersehntes und somit pathetisch gesehen und erhielt eine zunehmend
sentimentale Bedeutung. Ebenso @nderte sich die Jenseitsvorstellung, namlich dahingehend,
dass es die Hoffnung gibt, im Leben nach dem Tod geliebten Menschen wieder zu begegnen
und sich zu vereinen, was die Vorstellung des Todes viel ertraglicher erscheinen liel3. Ein
gewisser Zusammenhang zwischen physischem Leiden und Tod (wenn auch in verschonter

Form) sowie die Koexistenz von Krankheit, Leiden und Agonie blieb jedoch.



Wahrend im frihen 19. Jahrhundert noch grundsatzlich Mitleid die Reaktion auf den
Sterbefall war, herrschte im spaten 19. Jahrhundert, wo der Mensch angesichts der
technischen und medizinischen Fortschritte zunehmend den Institutionen der Medizin
Ubergeben wurde, wieder vermehrt Ekel und Grauen in Bezug zum Tod. Zusammen mit dem
ebenso vermehrt hervorkommenden Schamgefiihl vor den Mitmenschen (bzgl. dem Anblick

und gewisser Ausdinstungen) begrenzte sich der Sterbeprozess auf die Privatsphare.

SchliefRlich wird das 20. Jahrhundert vom ,Modell des ins Gegenteil verkehrten

Todes" gepragt, wonach der Tod in der gegenwartigen Gesellschaft regelrecht verdrangt
wird. Ekel, Abscheu und Scham vor dem sterbenden Korper nahmen derart zu, dass
Sterbende aus dem gesellschaftlichen Umfeld in Kranken- und Pflegeeinrichtungen isoliert
wurden und der gesundheitliche Zustand von todkranken Menschen verschwiegen und
verheimlicht wurde. Die Beteiligung und Solidaritat der Gemeinschaft bzgl. des Todes eines
Menschen hat im Laufe der Zeit soweit abgenommen, dass ihre Funktion schlie3lich von der

Medizin tlbernommen wurde.

Zusammenfassen lassen sich diese Entwicklungsstufen in 1. das frihe Mittelalter mit dem
Tod als kollektives Schicksal, 2. das spate Mittelalter und die Renaissance mit der
Todesangst des Einzelnen, 3. das Industriezeitalter gepragt von Wissenschaft, Glaube und

Familie und 4. das moderne Zeitalter mit der Meidung und Leugnung des Todes.?

2 Jones 1999, S. 24-31.



2) Die Thematik des Todes in der Bildenden Kunst

Die Thematik des Todes in der Bildenden Kunst ist sehr vielschichtig und in heutiger Zeit
kaum 0Uberblickbar. Einen Grof3teil nimmt jedenfalls der Totentanz ein, der selbst auch in
mehreren Varianten vorkommt. Die anderen makaberen Themen stellen die realistischen
Darstellungen des menschlichen Korpers im Zuge der Verwesung vom einsetzenden Tod bis

zum ausgebleichten Gebein dar.?

Die bedrohliche N&he des Todes hat bereits die romanischen Kinstler zu makaberen
Werken inspiriert, eine grof3e Stromung an derartigen Werken ist aber erst im 14. / 15.
Jahrhundert zu verzeichnen. Wahrend das mittelalterliche Bild vor dem 14. Jahrhundert
Staub und Asche zeigt, setzt das Bild der Verwesung bis zum Skelett erst im 15. Jahrhundert

ein.*

So ist das (Spéat-)Mittelalter auch die Geburtsstunde der Totentanze wie sie etwa in Paris auf

der Mauer des Kirchenhofs von Saint-Innocents aus dem Jahr 1424 (dem Aaltesten
monumentalen Zyklus), in Basel auf der Friedhofsmauer des Dominikanerklosters aus dem
Jahr 1440 (dem altesten monumentalen Totentanz im deutschsprachigen Raum), oder etwa
in Metnitz an der AuRenwand des Karners um ca. 1500 (der erste monumentale Totentanz in
Osterreich) vorkommen.

Dabei handelt es sich immer um das gleiche Thema: Die Gleichheit aller Menschen vor dem
Tod, der weder Standes- noch Altersunterschiede kennt — jeder muss einmal sterben (wie es
bereits aus den literarischen Grundlagen® wie auch aus den jeweils den Malereien
zugehorigen Dialogen zu verstehen ist). Dargestellt wird dies grundsatzlich mittels
Reprasentanten verschiedener Gesellschaftsschichten, die entweder alle von einer

Todesgestalt geleitet werden oder denen jeweils eine Todesgestalt zugeordnet ist.

Nach Wunderlich geschahen die meisten Wandmalereien ohne konkreten Anlass und waren
zur Erbauung des Publikums bestimmt, indem sie der Vorbereitung auf das Lebensende
dienten, davor warnten, als Suinder vom Tod Uberrascht zu werden und zu gottgefalligem
Leben aufriefen.®

Im Ubrigen ist der geschichtliche Hintergrund um den Totenkult zu bedenken. So war es von

der Antike bis in die ersten nachchristlichen Jahrhunderte allgemeiner Brauchtum,

® Ariés 2005, 141.

* Ariés 2005, 141-143.

® Vado-mori-Gedichte (http://Iwww.rowane.de/html/vado_mori), Legende der Begegnung der drei Lebenden und
der drei Toten (http://www.rowane.de/html/die_legende).

® Wunderlich 2003, S. 26 (wahrend andere Wissenschaftler etwa die Pest als Erklarungsmoglichkeit heranziehen).
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Verstorbene an bestimmten Gedenktagen an ihren Grabern zu besuchen und zu feiern,
indem sie zu ihrem Andenken hoéchstwahrscheinlich auch musizierten, sangen und tanzten.
Die Kirche hat diesen Brauch jedoch nicht gutgeheil3en, vielmehr den Tanz allgemein und
insbesondere den in Verbindung mit Grabanlagen als ,geféhrliches Teufelswerk” verdammt.
Nach mittelalterlichen Quellen wurden zu diesem Zweck Totentdnze an Kirchen- und

Friedhofsmauern dargestellt.”

Im weiteren Verlauf der Geschichte des Totentanzes und der anderen makaberen Werke

kommt Hans Holbein eine entscheidende Rolle zu, der mit seinem Totentanz in

Holzschnitten aus dem Jahr 1524 als Erneuerer des mittelalterlichen Totentanzes bzw.
Schopfer des neuzeitlichen Totentanzes gilt. In seinem viel zitierten Werk zeigt er einen
Aufzug von Sterbenden in einzelne Bilder zerlegt jeweils in Alltagssituationen eingebettet,
um den Menschen vor plétzlichem, unbufdfertigem Tod zu bewahren und ihn zu

stindenfreiem Verhalten aufzufordern.®

Im Barock gab es ahnliche Neuerungen durch sogenannte Totenbruderschaften;

Vereinigungen, die sich nach dem Vorbild klgsterlicher Gebetsverbriderungen unter der
Leitung eines Geistlichen zusammenschlossen, um systematisch und intensiv der
Verstorbenen zu gedenken und damit das Schicksal der Seelen im Fegefeuer zu lindern. So
zeigt etwa die Ausstattung der Kapelle der Totenbruderschaft bei St. Augustin in Wien unter
der Leitung des Geistlichen Abraham a Sancta Clara Ende des 17. Jahrhunderts wesentliche

Neuerungen, insbesondere neue Motive.®

Im 18. Jahrhundert, im Zeitalter der Aufklarung mit der Sakularisierung, verschwanden die

Totentdnze und anderen makaberen Werke fir eine Zeit lang aus der Sapulkralkultur.
Wunderlich sieht den Grund dafir darin, dass sie als beliebte Sehenswirdigkeiten in die
Reiseliteratur eingingen und dadurch auch zum Gegenstand kunsthistorischer Schriften
wurden bzw. Bilder und Texte immer wieder reproduziert wurden.™

Ungefahr zur gleichen Zeit begannen Debatten um die Darstellungskonventionen des Todes,
dem wieder serienweise Totentanze und andere makabere Werke folgten, nun aber mit der
Idee, das Sterben nicht mehr hasslich und Angst einflé3end darzustellen.

Als Paradebeispiel sei hier die Bilderfolge ,Freund Heins Erscheinungen in Holbeins

Manier* von Johann Rudolf Schellenberg mit Texten des Weimarer Schriftstellers Karl

" Wunderlich 2001, S. 7.

® Wunderlich 2001, S. 8, 64-90.
° Wunderlich 2001, S. 8, 91-97.
% Wunderlich 2003, S. 30-31.



August Muéus genannt. Anstatt einer emblematischen Gliederung und der Darstellung von
Standevertretern werden darin gleichrangige, nicht primér durch ihren Beruf oder ihr
Lebensalter charakterisierte Menschen gezeigt.

Auch viele andere Kinstler nehmen sich dieser neuen ,aufgeklarten Themen* an, wie etwa
neuzeitartige Bedrohungen und Risiken wie sie in der Industriegesellschaft aufkommen
sowie alle Arten von Unfallen, aber auch der selbstverschuldete Tod.

Wahrend es bei den Totentdnzen und anderen makaberen Werken im Mittelalter die
religiose Unterweisung und das monotone, kollektive Sterben gab, zeigt sich bei den Werken
im Aufklarungszeitalter Sittenkritik und der individuelle Tod durch die verschiedensten

Todesursachen bis zum Selbstmord.*

Auf Grund der Franzdsischen Revolution erfolgt der néchste Schritt; die makabere Kunst

wird zunehmend politisch und richtet sich oftmals an die Menschen, gegen Ungerechtigkeit
und Gewalt aufzutreten. Damit wurde die vernunftgeleitete Kritik von wertkonservativen
Bestrebungen abgeldst und fast jede Reformbewegung und technische Entwicklung, wie
etwa Fahrzeuge, als gefahrlich und todesbringend verurteilt.'?

Ein bekanntes Beispiel dieser Zeit stellt Alfred Rethels ,Auch ein Totentanz aus dem Jahr
1848" dar, der gegen die Marzrevolution Stellung bezieht und einen Sensenmann als
Volksverfuhrer darstellt, der das Volk zum bewaffneten Widerstand gegen das herrschende

System auffordert.

Solche pazifistischen Ansichten wie auch die kritische Auseinandersetzung mit den
Weltkriegen werden in makaberen Werken bis heute weitergefiihrt. Weiters entsteht eine
Fulle an weiteren Themenbereichen, die von allen Gebieten an Medien ausgeschopft werden.
So zeigen sich etwa zeitkritische, satirisch-parodistische oder makaber-erotische
Darstellungen in allen mdglichen Ausdrucksformen — angefangen bei Malerei, Grafik und
Skulptur/Plastik, tber Literatur, Musik und Performances bis zu Filmen, Fotoarbeiten und
Computerspielen. Als deutschsprachige Beispiele der bildenden Kunst werden — neben den
Arbeiten von Herwig Zens — immer wieder die Werke von HAP Grieshaber (deutscher
Grafiker), Horst Janssen (deutscher Zeichner und Grafiker), Heinz Diekmann (deutscher
Grafiker und Maler), Alfred Hrdlicka (6sterreichischer Maler), Alfred Kubin (dsterreichischer
Grafiker), Robert Hammerstiel (Osterreichischer Maler, Grafiker und Holzschneider), Kiki
Kogelnik (6sterreichische Malerin, Grafikerin, Skulpteurin und Installationskinstlerin), Jean

Tinguely (schweizer Maler und Bildhauer) und Harald Naegeli (schweizer Sprayer) genannt.

1 Wunderlich 2001, S. 8, 98-111.
2 \Wunderlich 2001, S. 8, 112-127.
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Im Allgemeinen handelt es sich bei den makaberen Werken der 2. Halfte des 20.
Jahrhunderts um Vergangenheitsbewéltigung, der Widerspiegelung gesellschaftlicher

Wirklichkeit oder der Warnung vor Gefahren (genaueres hierzu unter 7.i)."

Hinsichtlich des Totentanzes hat Wunderlich eine dreiteilige Einteilung Uber deren
Nachleben in der Moderne vorgenommen: 1. die Adaptionen historischer Totentdnze in
moderner Formensprache unter Beibehaltung des Gliederungsschemas bzw. der Inhalte, 2.
die historisierenden Neuschopfungen ohne Bezug auf konkrete Vorbilder, um vergangene
Epochen (illusionistisch) wieder aufleben zu lassen und 3. die Verwendung des Totentanzes
als Zitat, wobei nur noch der Titel und/oder Untertitel an die klassische Thematik erinnern,
nicht aber das inhaltliche Geschehen.'

Die groRe Vielfalt wirkt sich weiters auch auf den sakralen Bereich aus, in dem nun
monumentale Totentanze wieder aufleben, wie insbesondere von Herwig Zens in mehreren

Werken beispielhaft aufgezeigt wird.

Uber den Grund fur die fortwahrende Faszination am Thema Tod und Totentanz haben sich
viele Kunsthistoriker und Fachleute beschéftigt.

So meint etwa Friedrich W. Kasten den Anreiz darin zu sehen, dass ,die Totentanzidee als
solche im Laufe der Zeit zu einer Art "Volksgut™ geworden war und sich einer weitgehend
konstanten Rezeption erfreuen durfte. In ihrer Bildidee stets fest umrissen, waren die
nachmittelalterlichen Formulierungen nie an einen dogmatischen Darstellungskanon
gebunden. Fiur den einzelnen Kinstler wird die Totentanzvorstellung als historisches
Phanomen zur Assoziationsgrundlage; die Darstellungstradition, in der sich die Vorstellung
bildhaft vermittelt, wird zum Ausgangs- und AnkniUpfungspunkt neuer zeitaktueller
Formulierungen. Die Dialektik beider Elemente ergibt das Repertoire, vor dessen

Hintergrund die individuellen Abwandlungen entstehen.“*®

Joachim Fest spricht von einer ,buchstablich grenzenlosen Popularitat, die sich aus der
Totentanz-ldee des ,Gleichmacherischen* ergibt. ,Zusammen mit dem Pessimismus und
dem metaphysischen Schmerzensdruck, der den gesamten Hintergrund des mittelalterlichen
Lebens so schwarz gefarbt hat, bildet diese Vorstellung offenbar das starkste Element fir
seine Verbreitung: der Tod als der grof3e Einebner, der keine Unterschiede macht, in dessen
Reigen jeder, arm und reich, hoch und niedrig eintreten muss. Was die Menschen trennt, ist
immer nur Maske, die Zufall oder Umstdnde ihnen aufstllpen, sind Schminke und

Verkleidung, der Tod nimmt ihnen die Larve ab und lasst nur das Gebein zurlick, das alle

13 Wunderlich 2001, S. 8, 128-134.
1 Wunderlich 2003, S. 31-34.
15 Kasten 1987, S. 44.
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sind. Die Anklage gegen die Grolen und die Machtigen klinge mitunter wie die Vorboten
jener Zweifel an geistlicher und weltlicher Herrschaft, die sich bald schon zu neuen
Vorstellungen der gesellschaftlichen Ordnung verdichten und das Mittelalter abldsen

sollten.*®

Peter Zawrel meint: ,Dass ein spatmittelalterliches Thema eine derartige Konstanz der
Auseinandersetzung, wie sie beim Totentanz feststellbar ist, hervorgebracht hat, kann mit
seiner einfachen asthetischen Struktur erklart werden, die innerhalb des Textems

vollstandige Bedeutungstransformationen erlaubt und daher sehr vielfaltig verwendbar ist.**’

Reiner Sorries sieht die Attraktivitit des Totentanzthemas in seinem ,ambivalentem
Charakter zwischen Todesangst und Lebenslust®. Gegeniber alteren Todesmotiven sei er
»Spannungsreicher und mehrdeutiger”, es fehle ihm am ,moralisch oder religiés-erbaulichen
Zeigefinger, weshalb nicht zu unrecht von einem profanen Thema gesprochen wird. Im
Vergleich zu alteren Todesbildern ist der Totentanz moderner und sékularer, weshalb er zu
Recht erst am Ende des Mittelalters aufkommt und seinen ,Erfolgsweg’ bis in unsere Tage

fortsetzt.®

Aus welchen Griinden auch immer — Tatsache ist, dass der Mensch, der sich seiner
Sterblichkeit grundsatzlich bewusst ist, immer wieder versucht, den an und fur sich nicht
fassbaren Tod zu verbildlichen oder in einem anderen Medium darzustellen, um ihn

wahrnehmbar/greifbar zu machen und sich damit individuell auseinanderzusetzen.

Im Folgenden wird ein Kiinstler, der sich sehr intensiv mit der Todesthematik auseinander
setzt und den Grofdteil seiner kinstlerischen Tatigkeit dieser widmet, vorgestellt; Herwig

Zens.

% Fest 1986, S. 32.
Y zawrel 1990, S. 12.
18 Stirries 1998, S. 46.
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3) Biografie von Herwig Zens

Herwig Zens, geboren 1943 in Himberg bei Wien, studiere 1961-1967 an der Wiener
Akademie der Bildenden Kiinste und erlangte das Diplom fir Malerei und Lehramt far
Bildnerische Erziehung, Geschichte und Werkerziehung, um schlie3lich 1987 die Professur
an der Akademie anzutreten. 1962 besuchte er die ,Schule des Sehens” von Oskar

Kokoschka ins Salzburg.

1982 bis 1990 erarbeitete er den Palermo-Zyklus mit Mumien von Palermo bestehend aus
40 Radierungen (Abb. 1), zuséatzlich einige entsprechende Malereien. 1984 begann die
Aktion Goya-Projektion (Paraphrasen uber die ,14 Pinturas Negras®), die 1993 im Museum
moderner Kunst in Bilbao ihren Abschluss fand. 1987 schuf er mythologische Paare,
zusammengesetzt im ,m2-Zyklus".

Im Jahr 1990 begann er zusammen mit dem Historischen Museum Basel das Projekt ,Basler
Totentanz" (Abb. 2), der erste Totentanz von Zens, der in der BarfuRerkirche in Basel
ausgestellt wurde. Ebenfalls im Jahr 1990 erschienen ein Buch zum Palermo-Zyklus sowie
das Buch ,Der Toten Tanz" von Gerhard Rentrow sowie der Film ,Nun muss ich tanzen* von
Robert Polak, beide tUber Zens’ Basler Totentanz.

1993 entstanden die 14 Kreuzwegstationen im Osterreichischen Hospiz in Jersalem. Dem
zweiten Totentanz, dem sogenannten ,Kleinen Grazer Totentanz* (Abb. 3) nach einer
Komposition von Professor Sepp Spanner widmete er sich 1994. 1997 entstand ,Die
Winterreise®, ein Grafikzyklus nach Franz Schubert. Ein Jahr spater, 1998, kreierte er die

Paraphrase nach dem ,Fissener Totentanz“ (Abb. 4).

Im Jahr 2000 erarbeitete er einen Gemaldezyklus fir die Friedhofskapelle in Brunn am
Gebirge (Abb. 7 ff), deren Entstehung er von Herbert Linz verfilmen lie3. Ebenfalls im Jahr
2000 wurde der ,Theseus-Zyklus* erschaffen, ein Videofilm ,Step by Stepp“ mit Studenten in
Los Angeles produziert und an der Wandgestaltung eines Konzertsaales in der Universitét
fur Musik in Wien mit dem Thema ,Die Entstehung der Musik" gearbeitet.

Bereits ein weiteres Jahr spater, 2001, schuf Zens den nachsten Bildzyklus; namlich zu
Hugo Distlers ,Totentanz op. 12“ (Abb. 5), der mit dem Arnold Schénberg Chor in der
Karmeliterkirche von Wiener Neustadt wieder von Herbert Link filmisch dokumentiert wurde.
Im gleichen Jahr erfolgte die Prasentation der Tagebuch-Radierung im Rahmen der Estampa
in Madrid. 2002 arbeitete Zens gemeinsam mit Irene Trawdger an den ,Schwoazen
Weibern“ tber die Frauenfiguren des Maximiliangrabes fur den Park von Schloss Ambras. Im

selben Jahr entstand eine Retrospektive im Frauenbad in Baden.
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Den bisher letzten Totentanz ,Neuer Lubecker Totentanz* (Abb. 6) erschuf Zens im Jahr
2003 fur die Marienkirche in Lubeck, zeitgleich fand eine Ausstellung im Kunsthaus Libeck
mit Arbeiten zur Entstehung des Totentanzes statt. Ebenso entstanden 2003 die
Paraphrasen tber die ,Bamberger Apokalypse*.

2004 erfolgte das Projekt “Gesang der Geister Uber den Wassern” mit dem Arnold-
Schoenberg-Chor unter der Leitung von Erwin Ortner. 2005 folgt die Prasentation der
Tagebuchradierung in einem Stick in Petanzos und von Goya-Paraphrasen im
Kunsthistorischen Museum in Wien anlasslich der Goya-Retrospektive.
2006 entstand der Zyklus von Bildern fiur den Festsaal der 6sterreichischen Botschaft in
Washington und das Filmprojekt ,Goya - Last und Leidenschaft”.

Bis heute entstanden noch zahlreiche weitere Werke in den Bereichen der Malerei und der
Druckgrafik sowie Filmproduktionen mit Werken von Herwig Zens; darunter auch viele
weitere Auseinandersetzungen mit Goyas Pinturas Negras, etwa die Monumentalradierung
.Hexensabbath", vier Kupferplatten aus 2007, wie auch einige Motive der Mythologie, etwa
,Apollo und Daphne* Olbilder aus 2008 und Motive in Zusammenhang mit dem Tod, etwa
Zeichnungen, die in dem Film ,Ein ganz langsamer Walzer* von Herbert Link aus 2009

gezeigt werden. *°

Im Laufe der Zeit erhielt er einige Preise: den Flgerpreis (1965), den Forderungspreis des
Landes Niederosterreich (1972), den Ankaufspreis des Landes Tirol beim Innsbrucker
Grafikwettbewerb (1982), den Forderungspreis des Landes Wien (1982), den Theodor-
Korner-Preis (1986), die Ehrenmedaille der Stadt Wien in Gold (2001) und das Silberne

Komturkreuz des Landes Niederdsterreich fiir besondere kulturelle Verdienste (2003).

Zens' Lebenslauf zeigt eindeutig seine Interessen fir die verschiedenen Medien; Malerei und
(Druck-)Grafik wie auch Musik und Film; pragnant dabei auch seine Vorliebe fir das
zyklische Arbeiten. Erkennbar ist weiters seine Liebe fir paraphrasierende
Auseinandersetzungen mit bestimmten Kinstlern, allen voran Francisco de Goya und
dessen Werke, insbesondere dessen ,schwarze Bilder”, auch genannt ,pinturas negras".

Im Allgemeinen wird Zens' gesamtes Werk gepragt von der Thematik des Todes, die zum

Grofiteil in Totentanzen verarbeitet wird.

19 http://www.zensherwig.at; Scheer/Zens 2007, S. 192; Winkler/Zens 2002, S. 93-96. (Dargestellt wird keine
abschlieRende Aufzahlung, sondern die fiir die Thematik dieses Arbeit relevanten Werke.)
2 http://www.zensherwig.at; Scheer/Zens 2007, S. 192; Winkler/Zens 2002, S. 93-96.
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4) Zens' Totentanzdarstellungen bzw. Paraphrasen  *

Wie bereits in der Biografie von Herwig Zens gezeigt wurde, setzt sich der Kiinstler immer
wieder und auf verschiedenste Arten mit dem Thema Tod auseinander, bemerkenswert ist
dabei jedenfalls seine Vorliebe fir das Zyklische, die sich ideal in Totentanzdarstellungen
ausleben lasst. Immer wieder hat Zens diese Darstellungsform aufgegriffen und
Abwandlungen von immer gleichen Handlungen in einer Folge von Bildern produziert (=
formaléasthetisches Interesse, Paraphrasen) ?*, sodass er — als einer der produktivsten

Totentanzkinstler der Gegenwart — zu Recht ,Der mit dem Tod tanzt* genannt wird.?

In einem Interview meinte Zens, dass er sich in seiner Arbeit ,immer gerne mit Dingen
beschaftigte, von denen man zwar weil3, wie sie ausgesehen haben, von denen aber (...) nur
mehr Teile erhalten sind. Diese Teile zu ergdnzen, neu zu formulieren und zu modifizieren,
das hat mich immer fasziniert.“**

So entstanden zahlreiche Totentanzdarstellungen, zu den bekanntesten zdhlen der Basler

Totentanz, der Fissener Totentanz und der Neue Libecker Totentanz.

Um die genannten Werke in ihren Originalen in die Zeitgeschichte Gberblickend einzuordnen,
kann die ,Einteilung von monumentalen Totentdnzen im deutschsprachigen Raum“ nach
Sdrries herangezogen werden, die sich wie folgt gliedern lasst: 1. spatmittelalterliche echte
Totentanze vom 15. Jahrhundert bis 1540, die einen echten Tanz der Lebenden und der
Toten darstellen - u.a. Basler und Libecker Totentanz, 2. genrehafte Totentdnze der
Renaissance, in denen das eigentliche Tanzmotiv fehlt, 3. reformatorische Totentédnze, 4.
Totentanze der Barockzeit zwischen 1600 und 1700, einer neuerlichen Blitezeit der
Totentdnze aufgrund der steigenden Instrumentalisierung der Todesmotive im Zuge der
Gegenreformation und Volksmission - u.a. Fissener Totentanz, 5. Abraham a Santa Clara
Todtenspiegel der menschlichen Hinfélligkeit, 6. spétbarocke und noch spatere Ruckgriffe
auf die Totentanze von Basel und Holbein von etwa 1700 bis um 1840, 7. Falgersche
Totentdnze im AuRenfern von Maler Anton Falger zwischen 1840 und 1876, 8. Sakulare
Totentdnze vor dem Ersten Weltkrieg bis 1917, 9. Totentanze der Zwischenkriegszeit von
1918 bis 1939, 10. Totentdnze der Nachkriegszeit seit 1945.

2 Paraphrase = eine in heutiger Sprache ausgedriickte Version des gleichen Inhalts eines &lteren Werkes.
Herwig Zens’ Definition: ein Nachdenken tber Bilder (Zens 1999, S. 43.)

?2 zawrel 1990, S. 11.

% Link 2003, S. 76.

2 http://www.wienerzeitung.at/DesktopDefault.aspx?TablD=4664&Alias=wzo&cob=407975&Page15308=4.
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Zens' (Monumental-)Totentdnze stellen nun einige der wenigen Ausnahmen an
monumentalen Totentdnze unserer Zeit dar (allerdings nicht unter dem Eindruck von Krieg
und Gewalt entstanden®). Laut Sérries liegt der Grund fir die geringe Anzahl an
monumentalen Totentanzen in der Gegenwart an dem immer hoheren Abstraktionsgrad der
Totentanzikonografie. In dieser Form sei er nicht mehr im Sinne einer funktionalen
Ikonographie fur das Umfeld von Bestattungen und Friedhof geeignet, worin er aber in der

Vergangenheit seine fast ausschlieRliche Berechtigung hatte.

Auch Herwig Zens ist fur seine expressive Malweise bekannt, jedoch erreicht er gerade
durch das Paraphrasieren in diesem Stil das Wiederauflebenlassen von monumentalen
Totentanzen in erfrischend neuer Art und Weise, die deutlich tber Tradition und Norm hinaus

gehen (nahere siehe unter 5.i).

Im Folgenden werden die bekanntesten mittelalterlichen Totentdnze sowie Zens’

Paraphrasen hierzu behandelt.

4.i) Basler Totentanz

Der geschichtliche Hintergrund des Basler Totentanzes ist gepragt durch Pestepidemien in
Basel 1439, die Anlass fur die Entstehung eines fast 50 Meter langen monumentalen
Totentanzgemaldes waren, das um 1440 auf der Innenseite des Laienfriedhofes des
Dominikanerklosters angebracht wurde, um das Abbild der Wirklichkeit und gleichzeitig

deren Transzendierung (Uberschreitung des sinnlich Wahrnehmbaren) zu zeigen.

Zahlreiche Restaurationen waren wegen der dem Wetter ausgesetzten Situation notwendig,
die damit zu Verdnderungen durch Anpassung an den jeweiligen Geschmack der Zeit
fuhrten und folglich die urspriingliche Form immer unklarer werden lieRen. Die erste tief
greifende Restauration erfolgte 1568 durch den Maler Hans Hug Kluber, der dem Prediger
die Zlge des Basler Reformators Johannes Oekolampad verlieh, die Figuren nach der
damaligen Mode kleidete, die Skelette anatomischer malte und sich selbst und seine Familie
in den Reigen der Toten einfiigte. Eine weitere Uberarbeitung stellte die durch Emanuel
Bock aus 1614 dar, aus dessen Hand etwa die fleischig-wulstigen Gesichter stammten.

Europaweiter Berihmtheit erlangte der Totentanz jedoch aufgrund des Missverstandnisses,
ein Werk von Hans Holbein zu sein, indem Verse des Basler Totentanzes mit lllustrationen,

die auf Holbeins Totentanzholzschnittfolgen zuriickgehen, durch Huldrich Frélich 1588

% g@rries 1998, S. 28-43.
% S0rries1998, S. 40.
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ver6ffentlicht wurden. Eine bildliche Verbreitung erfolgte weiters durch Matthdus Merians

Publikation tber den Basler Totentanz 1621.

Im Jahr 1805 wurde die Mauer mit dem Totentanzgemélde schlieBlich durch
Gemeindearbeiter niedergerissen und der Zyklus damit zerstort, wobei jedoch 21 Fragmente
mit der Darstellung des Beinhauses und einer Reihe von zum Tanz aufgeforderten
Todgeweihten gerettet werden konnten und sich heute im Historischen Museum Basel
befinden.*’

Eine zweite, altere Variante des Basler Totentanzes, wahrscheinlich aus 1480, befand sich
im Kleinbasler Nonnenkloster Klingental, die allerdings gar nicht mehr erhalten ist, von der
aber Emanuel Buchel zwischen 1766 und 1768 Abzeichnungen in Form von Aquarellkopien

anfertigte und eine enge Verwandtschaft zwischen beiden Bilderreihen erkannte.?®

Zur Vorlage fur Zens Paraphrasen zum Basler Totentanz (Abb. 2) dienten jedoch der erst
genannte Basler Totentanz bzw. dessen Uberreste.

Nachdem Herwig Zens von einem seiner Kunstabnehmer, K.H. Birkel, der eine Studie aus
Zens' ,Goya-Projekt(ionen)* erwarb, auf die Reste des Basler Totentanzes in der Barflisser
Kirche von Basel aufmerksam gemacht wurde, kam Zens der Gedanke, aus diesen noch
erhaltenen Resten in Basel und einem Aquarell davon von Johann Rudolf Feyerabend?® eine

Art Rekonstruktion herzustellen.

So begann der Kunstler bereits 1988 mit der Arbeit. Zuerst fertigte er einen Zyklus aus
kleinen Acrylstudien (25 x 25 cm), danach eine weitere Reihe von Bildern, die sich den
Bewegungsformen und —abldufen des Todes widmeten, weiters einen Zyklus aus 40
Radierungen, der die bisherigen Arbeiten nun aufnahm und eine Gesamtheit aufbaute, durch
folgende Uberarbeitungen der Platte mit Aquatinta und Zuckertuschetechnik aber schlieRlich
immer freier wurde.

Ausgeweitet wurde das Projekt dann noch durch eine Zusammenarbeit mit dem Dichter
Erich Rentrow, in der Rentrows 40 Urteile zu Zens Radierzyklus in Buchform entstanden und
durch einen Film mit Kameramann Herbert Link und Regiefihrer Robert Pollak, der die
Entstehung des Zyklus dokumentierte und den Totentanz im Allgemeinen thematisierte.

Um schlieBlich den Hauptzyklus auf groRem Format entstehen zu lassen, bezog Zens
schlie3lich einen passenden, grofsraumigen Atelierraum, wo er 1989 mit den ersten

Kohleskizzen auf grof3formatigen Leinwéanden (150 x 130 cm) begann und dies in weiterer

2" Ackermann 1990, S. 50-53.
% Egger 2000, S. 48.
% Egger 2000, S. 44.
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Folge mit Ol und Acryl bearbeitete und 1990 zum Abschluss brachte. Da bei dem so
entstandenen, sehr umfangreichen (40teiligen) Zyklus keine Mdglichkeit bestand, ihn im
Gesamten zu verkaufen und er auf keinen Fall zerrissen werden sollte, folgte zur
Weiterverwendung die Ubereinkunft, den Zyklus eine Zeit lang in der Barfiisser Kirche
auszustellen und ihn danach in den Besitz des Museums zu Ubergeben — allerdings unter
der Bedingung, den Zyklus nicht zu zerreilen sowie Werbung und Publikation zu

unterstiitzen.*

Dargestellt wird in Zens’ Basler Totentanz die Allgegenwart des Todes unabhdngig von
Stand und Alter durch insgesamt 39 Tanzpaare mit jeweils einem Skelett und einem
Vertreter einer Berufs- oder Standesschicht in Reigenformation, die folgendermalien
aufgereiht sind: (nach dem Beinhaus) Papst, Kaiser, Kaiserin, Konig, Konigin, Kardinal,
Bischof, Herzog, Herzogin, Graf, Abt, Ritter, Jurist, Ratsherr, Chorherr, Doktor, Edelmann,
Edelfrau, Kaufmann, Abtissin, Krippel, Waldbruder, Jiingling, Wucherer, Jungfrau,
Kirbepfeifer, Herold, Schultheil3, Blutvogt, Narr, Kramer, Blinder, Jude, Heide, Heidin, Koch,
Bauer, Musikerin und Maler.

Diese Figurenpaare bewegen sich vor einem immer gleich bleibenden Hintergrund, der
konsequent in zwei Zonen gegliedert wird; namlich in die in Brauntbnen gehaltene untere
(Erd-)Zone und die in Blautdonen gemalte obere (Himmels-)Zone, die den gesamten Fries
einnehmen. Die Malweise zeigt dabei einen expressiven, bewegten Pinselstrich in kraftigen,

intensiven, bunten Farben.

Die Abfolge zeigt, dass die ehemals einleitende Predigerstation sowie der Spiegel aller Welt
weggelassen wurden.

Das Innovative bildet bei Zens jedoch der Abschluss der Bilderfolge bzw. die beiden letzten
Bilder, die — im Gegensatz zur Form seines Vorbildes — vertauscht sind, wodurch nun die
Darstellung der Frau der des Mannes vorangeht und beide Bilder zu einer Art Diptychon
verbunden sind. Wé&hrend bei dem Vorbild-Gemalde die Frau in klarem familiarem
Zusammenhang mit den Attributen des Kindes und der Wiege dargestellt wurde, steht sie
nun als autonomes Wesen vor einem Klavier mit der Implikation selbst kiinstlerisch tatig zu
sein bzw. sein zu kénnen neben dem Kiinstler, der dazu analog vor einer Staffelei steht,
wodurch eine Gleichstellung von Mann und Frau im kinstlerischen Bereich geschaffen wird.
Als Beweggrinde kommen hierbei personliche in Frage, zumal Zens’ Frau musikalisch tatig
ist, sowie ein Seitenhieb auf die gesellschaftliche Praxis, die der Frau eine kinstlerische
Tatigkeit als berufliche und soziale Selbstverwirklichung nicht ebenso zugesteht wie einem

Mann und mehr auf den reproduzierbaren Bereich reduziert.

%0 zens 1990, S. 78-81.
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Eine weitere Erneuerung stellt die Verbindung der Frau zum Skelett dar, das hinter sie tritt
und mit sanfter Geste ihre Hiften umfasst. Im Gegensatz zu den anderen (stark
transitorischen) Darstellungsweisen zeigt sich hier nur ein angedeuteter Kontrapost in der
Bewegung der Figuren, vielmehr herrscht ein In-sich-ruhen.

Bei der Darstellung des Malers, die tbrigens kein Selbstportrait beinhaltet, zeigt Zens’ Kunst
zu zitieren. Wegen der Elemente des Malers vor der Staffelei mit Farbpalette in der Hand,
der im Hintergrund eintretenden Figur, dem Spiegel an der Wand (der tbrigens die Frau vor
dem Klavier zeigt), der gesamten Raumausstattung sowie der Tiefenrdumlichkeit wurden
offensichtlich die Bilder ,Die Malkunst* von Vermeer und ,Las Meninas" von Velazquez,
beide aus dem 17. Jahrhundert, herangezogen. Die Darstellungsweise des Raumes, der mit
angedeuteten Bildern und Schrifttafeln abgeschlossen ist, sodass der Eindruck eines
Geschéftsportals mit dem Schild ,Hexensabbath® dariber entsteht, verweist weiters auf
Goyas ,schwarze Bilder*, die so oft im Zentrum Zens’ Interesse stehen.*

Somit schliel3t Zens seinen Zyklus mit diesen beiden Bildern, im Kurzen ,Allegorien der

Musik und der Malerei“, ab.*
4.ii) Fussener Totentanz

Urspringlich wurde dieser Totentanz fir die Annakapelle in Flissen vom Kloster St. Mang an
den Kinstler Jakob Hiebeler um 1600 in Auftrag gegeben. Dieser erschuf daraufhin einen
1602 fertig gestellten umfangreichen Totentanzfries, der sich an dem des
Dominikanerklosters Basel orientierte, dessen geschichtlicher Hintergrund mit der damals
wuitenden Pest auch hier gilt.

Wieder tanzen die verschiedenen Standesangehérigen mit dem Tod in hierarchischer
Ordnung dem damaligen Gesellschaftsgeflige entsprechend und paarweise unter dem Motto
,Sagt ja, sagt nein, getanzt muss sein* (Uberschrift) und driicken durch dieses explizit
genannte Motiv des Tanzens die Ambivalenz zwischen Lebenslust und Todesangst aus.
Gestort wurde die Hierarchie erst durch die Umhéngung im Zuge der Barockisierung des

Klosters von 1700.%

Das Thema des Flssener Totentanzes wurde in weiterer Folge immer wieder von
zeitgendssischen Kinstlern aufgenommen.
Herwig Zens setzt sich mit dem Fussener Totentanz in seinen Ublichen Kunstformen

auseinander (Abb. 4), er fertigt expressive Tuschezeichnungen, Radierungen und Gemalde.

31 Zawrel 1990, S. 18.
%2 Zens 1990, S. 81.
% Sorries 1998, S. 37; http://rowane.de/html/body_totentanz.htm.

19



Sein Gemaldezyklus, der 1998 entstand, besteht aus 20 Tafeln, die mit Ol, Acryl, Kreide und
Kohle auf grundiertem Molino bearbeitet wurden und hinsichtlich ihrer Ausmafie (60 x 90 cm)
denen von Jakob Hiebeler entsprechen.

Ahnlich wie in seinen Paraphrasen zum Basler Totentanz bleibt der Hintergrund bzw. das
Umfeld durchwegs gleich, hier teilen sich die zwei Zonen in eine grin-braune, plakative
Erdfarbigkeit am unteren Bildrand und einen sonst leer bzw. weil3 bleibenden Hintergrund.
Anstatt die Flache komplett auszumalen bleiben nun viele Teile ausgespart; die Figuren
werden hauptsdchlich nur skizziert und der expressive Pinselstrich wird in bewegtem,
rhythmischem Duktus gefiihrt.>*

Dargestellt werden die einzelnen Standesvertreter in folgender Reihung: Papst, Kaiser,
Bischof, Furst, Furstin, Abt, Junker, Edelfrau, Pfarrer, Amtmann, Doktor, Kaufmann,
Woucherer, Wirt, Bauer, Unhold, Spieler, Jungfrau, Kind und Maler.

Ahnlich wie im Basler Totentanz fehlt die Anfangsszene mit der BuRpredigt, jedoch tauchen
hier neue Figuren auf, die es im Basler Totentanz noch nicht gab; so der Pfarrer, der Wirt,

der Unhold und der Spieler.

4.iii) Neuer Lubecker Totentanz

Der Alte Liibecker Totentanz entstand 1463 — wie auch bei den beiden vorigen Totentdnzen
unter dem Eindruck der Pestepidemien — fir die Marienkirche zu Libeck, angefertigt von
Bernt Notke, der sich einer mittelniederlandischen Vorlage bediente (nachdem ein erster
Totentanz in La Chaise-Dieu angefertigt wurde). Bestehend aus einer Kombination von
mittelniederdeutschen Reimversen, in denen Personen den Tod ansprechen um eine
Antwort von diesem zu erhalten, und zugehdrigen Bildern auf Leinwandfries mit dem
tblichen Thema der Gleichheit aller Menschen vor dem Tod sowie dem Standort in der
Beichtkapelle der Marienkirche funktionierte er fir die zur Beichte kommenden Menschen als

besonderes Memento Mori.*®

1701 war der Totentanz in einem so schlechten Zustand, sodass die Vorsteher der
Marienkirche anstatt aufwendiger Reparaturen eine komplette Kopie des Gemaldes von
Kirchenmaler Anton Wortmann produzieren lie3en und gleichzeitig auch die linguistisch und
optisch nicht mehr verstandlichen bzw. lesbaren mittelniederdeutschen Verse durch
zeitgendssisch barocke hochdeutsche Reime (Alexandriner) von Prazeptor Nathanael

Schlott ersetzen lieRen (nachdem der Pastor und Polyhistor Jacob von Melle die zu diesem

% Zens 1998, S. 2.
% Freytag/Vogeler 2003, S.4.
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Zeitpunkt noch erhaltenen Verse zur Erinnerung abschrieb). Damit gingen auch einige
Neuerungen einher; so erhielten die Verse Uberschriften, die die jeweiligen Sprecher
kennzeichneten, wobei es nun der Tod war, der jeweils die Personen ansprach; weiters gab
es Umstellungen in der Rangfolge der Standevertreter (betreffend Amtmann bzw.

Handwerker / Kaufmann und Edelmann / Burgermeister). *

Zu Beginn des Zweiten Weltkriegs wurde der Totentanz schlief3lich bei einem Bombenangriff
auf Lubeck 1942 vollstéandig zerstort.

Ein Fragment eines gleichartigen Totentanzes ist heute noch in der Nikolaikirche von Reval
(Tallinn) erhalten, wobei die Forschung sich lange darum gestritten hat, ob es sich dabei um
einen Ausschnitt, ein Fragment des originalen Libecker Totentanzes handelt, sich
schlie3lich aber die Meinung durchgesetzt hat, es handle sich dabei um ein Fragment einer
um 1500 fiir Tallinn angefertigten, eigenhandigen Replik von Bernt Notke.*’

Konkrete Vorbilder sind auch hierfir nicht bekannt, allerdings besteht eine mittelbare
Verwandtschaft des Libecker wie auch des Revaler Totentanzes etwa zu dem
Totentanzfries in der Pfarrkirche von Meslay-Le-Grenet, das um 1490 entstanden ist.

Eine Anlehnung findet sich ebenso in den Figuren der Danse Macabre. *

Obwohl der Alte Lubecker Totentanz nur als Kopie fortbestand, war er weithin berihmt,
wurde vielfach veroffentlicht, rezipiert und adaptiert.

So entstanden im weiteren Verlauf auch die Paraphrase zum Lubecker Totentanz von
Herwig Zens sowie der den Entstehungsprozess hierzu zeigenden Dokumentarfilm ,Der mit

dem Tod tanzt" von Herbert Link.

Ahnlich wie im Projekt Basler Totentanz ging Zens auch hier vor, als in ihm die Idee reifte,
den Lubecker Totentanz mit den Dokumenten, die noch Ubrig sind, aufzuarbeiten und in der
St. Marien Kirche auszustellen (Abb. 6).

Nach einer Planungs- und Vorbereitungsphase von fast 2 Jahren mit Auseinandersetzungen
mit den historischen Quellen, Vermessungen der Gegebenheiten vor Ort, statischen
Berechnungen und finanzieller Kalkulation sowie einer Rekonstruktion des hohen Gestlihls in
der Kirche, das die Totentanzgemalde tragen soll, konnte das insgesamt 27 Meter lange
24teilige Gemaldeband 2003 in der Kirche angebracht werden.*® Erhalten sind hierzu noch

zahlreiche Vorarbeiten auf unterschiedlichsten Formaten, die auch bereits in OI, Acryl und

% Freytag/Schulte/Vogeler 2000, S. 93-95.
37 Freytag/Schulte/Vogeler 2000, S. 84.

% Freytag/Schulte/Vogeler 2000, S. 88-89.
% Wunderlich 2003, S. 37.
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Kohle auf Leinwand ausgefihrt wurden. Das Gesamtensemble des Hauptzyklus wurde noch

im selben Jahr an einen Lubecker Birger verkauft.

Dargestellt wird ein Reigentanz mit insgesamt 24 Paaren, bestehend (wie schon bei den
vorigen Beispielen bekannt) aus jeweils einer Todesfigur und einer Standesfigur in
hierarchischer Abfolge der Stdndegesellschaft.

So treten vor der Kulisse der Stadt Libeck und der sie umgebenden Landschaft folgende
Personen auf: Papst, Kaiser, Kaiserin, Kardinal und Konig, Bischof, Abt, Ritter, Kartauser,
Birgermeister, Domherrn, Edelmann, Arzt, Wucherer, Kaplan, Kaufmann, Kuster,

Handwerksmeister, Klausner und Bauer, Jiingling, Jungfrau und Kind.

Die Vertreter des hohen Klerus und der weltlichen Macht werden vor dem grinlichen
Hintergrund in intensiv leuchtenden roten Farben hervorgehoben. Direkt vor der Silhouette
der Stadt Liubeck werden deren Vertreter wie der Burgermeister und der Domherr jedoch in
fein abgestimmten, blasseren Zwischentdnen in kleinteiliger und individueller Ausfiihrung
und mit Bezug zur Stadt herausgearbeitet, um den besseren Umgang miteinander im
kultivierten Stadtgeflige aufzuzeigen (ist in Verbindung mit dem Auftraggeber des Zyklus zu
sehen, der namlich nicht die Kirche, sondern die Birgerschaft der reichen Hansestadt war*°).
Figuren des Handels, wie der Kaufmann und der Kuster werden wiederum in dynamisch
kraftigem Pinselduktus und kraftvollen Farbtonen vor einem Hintergrund mit leuchtend
blauem Meer dargestellt (von Bedeutung wegen der hohen Handelsmacht der Hansestadt
Lubeck)*. Zum Schluss folgt wieder eine farblich zuriickhaltende Zone in matt gehaltenen

Erdfarben, wo sich etwa der Einsiedler und der Bauer befinden.*

Auf eine Kommunikation zwischen Todes- und Standesfigur entsprechend der
mittelalterlichen Kopie des Liubecker Totentanzes in Versformen hatte Zens absichtlich
verzichtet, um die Standesunterschiede aufzuheben und in seiner Arbeit frei von moralischen

Wertungen zu sein (alle miissen sterben, jeder kann sich angesprochen fiihlen).*?

0 Link 2003, S. 81.

* Link 2003, S. 81.

“2 Freytag/Vogeler 2003, S. 13-14.
*3 Wunderlich 2003, S. 36.
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4.iv) Schlussbemerkungen

Viele Werke des 20. Jahrhunderts sind bei ihren Adaptionen des Totentanzes von dem
Bestreben gepragt, den Menschen ein Memento Mori vor Augen zu stellen, das ihnen
Hoffnung und Trost bieten soll. Wenn aber Zens den Betrachter mit seinen Werken
ansprechen will, dann immer ohne den moralisch oder religits-erbaulichen Zeigefinger; also
ohne Vorwirfe an Sterbende zu erheben, Betroffenheit zu fordern oder zu einem besseren
Leben bekehren zu wollen. Stattdessen bleibt er stets neutral und sachlich.*

Dabei bedient er sich niemals besonders komplizierter, verschlisselter Botschaften oder
Darstellungsformen, sondern stellt fir die Betrachter einen ,Raster von Bezugspunkten auf,
der unabhangig von kinstlerischen Willkiren und den je verschiedenen Voraussetzungen

des Betrachters funktionieren kann®.*®

Im Vordergrund steht dabei Zens’ formalasthetisches Interesse am Zyklischen, das er bei
Totentdnzen durch Abwandlung immer gleicher Handlung in einer Folge von Bildern und
durch spannungsreiches Auf und Ab ausleben kann, indem er wechselweise munter
springende Skelette und steif bleibende Sterbende (vor Schreck erstarrt) zeigt, die er
entweder in bunte Kleidung hiillt oder nackt in schwarz/wei wiedergibt.*

Damit wird auch die These von Sdrries bestatigt: ,Der Totentanz ist kein spatmittelalterlich-
religioses, sondern ein schon neuzeitlich-sakulares Thema, dessen Attraktivitdt in seinem

ambivalenten Charakter zwischen Todesangst und Lebenslust besteht.“’

Formal gesehen handelt es sich bei den Zyklen immer um Bildparaphrasen, d.h. die
Grundlage bildet bereits bestehendes Bildmaterial, sodass eine bestimmte Bildstruktur
vorgegeben war, die auch bei Zens Werke weiter besteht. So beinhaltet jedes Figurenpaar
das Skelett als konstantes Element, dem der Verstorbene folgt. Laut Zawrel hat dieses
Ubernommene bzw. Vorgegebene einige Vorteile: ,Umso konzentrierter scharft sich der Blick
des Betrachters, befreit davon, die Erzahlung entschliisseln zu mussen, fir die Beurteilung
der malerischen Qualitdten einerseits und entspannt sich andererseits zu einer, fur die

Aufnahme der immer gleichen Handlung geeigneten kontemplativen Haltung®.*®

Ebenso markant ist die Wahl des Mediums der Malerei mit expressivem, bewegtem, locker

gefihrtem Pinselduktus, derer sich Zens (der allerdings hauptsdchlich durch seine

* Wunderlich 2003, S. 36.
*® Zzawrel 1990, S. 11.
*® Wunderlich 2003, S. 36.
" Sorries 1998, S. 46.
“8 zawrel 1990, S. 12.
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Radierungen Bekanntheit erfuhr) immer wieder bei seinen Paraphrasierungen bediente.
Dabei malt er immer ,in der urspringlich vorhandenen Gr6R3e, aber durchaus in seinem

eigenen Stil“ unter der Leitlinie ,Wie hat denn das Ganze einmal ausgesehen’?“.49

Damit stellte sich Zens ,bewusst gegen die Stromung der Rezeptionsgeschichte des

Totentanzes**°

, da als Medium fir die Todesvermittlung hauptsachlich die Druckgrafik
verwendet wird (derer sich aber auch Zens selbst haufig bedient — so entstanden auch zu
den genannten Totentdnzen Radierungen). Die Form der Grafik vermittelt in ihrer
schwarz/weil3-Darstellung jedoch eine gewisse Technizitdt und damit auch einen gewissen
Abstand zum Thema, wahrend der Malakt sehr subjektiv und spontan wirkt und dadurch und
durch den koloristischen Reiz mehr dazu geeignet ist, dem Betrachter den Inhalt nédher zu

bringen.>*

Weiters ist immer ein gewisser Gesamtheitsgedanke des jeweiligen (Gesamt-)Zyklus' zu
bedenken, wie er Ubrigens auch im Gemaldezyklus in Brunn am Gebirge vorhanden ist. So
werden anstatt einzelner Bilder und Bildinhalte immer eine ganze Bilderreihe und eine

bestimmte Haltung bzw. ein Gesamtgedanke ins Auge gefasst.

9 Schuchard 1998, S. 58.
%0 zawrel 1990, S. 22.
51 zawrel 1990, S. 23; Schuchard 1998, S. 55.
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5) Friedhofskapelle in Brunn am Gebirge und ihr G~ emaldezyklus

5.i) Einleitung

Die Wahl des Titels dieser Arbeit ,Eris quod sum*“ bezieht sich auf die Einleitungsworte des

Gemaldezyklus’ in der Friedhofskapelle in Brunn am Gebirge, auf den auch der Schwerpunkt
gelegt wird (Abb. 7). Diese lateinischen Worte befinden sich an Ein- und Ausgang der
Kapelle als Inschrift gemalt und bedeuten tibersetzt ,Du wirst sein, was ich bin."

Jahrhunderte lang befand sich dies als Grabsteininschrift auf romischen Grabern und stellte
somit ein Memento Mori fiir die Trauernden, also eine Mahnung bzw. ein Erinnern an die

Sterblichkeit bzw. das Gedenken des Todes, dar.

Geschichtlich gesehen stellt dieser Spruch einen Teil eines Zitats des lateinischen Autors
Horaz dar — "Eram quod es; eris quod sum," was Ubersetzt bedeutet "Ich war, was du bist —
du wirst sein, was ich bin!"

Weiters erinnert dies an die Hauptaussage der aus dem Orient stammenden Legende von
den drei Lebenden und den drei Toten.*? Diese handelt von drei auf die Jagd reitenden,
hochmiutigen jungen Edelleuten, die auf ihrem Weg Uber einen verlassenen alten Friedhof
auf drei verweste, grauenhaft aussehende Tote treffen, die eben aus ihren Sargen gestiegen
sind. Nachdem die Reitenden erschreckt stehen bleiben, entsteht ein Gesprach, wobei die
Toten die Lebenden mahnen — mit den Worten ,quod fuimus estis - quod sumus eritis“, ,was
wir waren, seid ihr - was wir sind, werdet ihr sein“. Eine Ermahnung, das irdische Leben als
verganglich zu erkennen und schon mitten im Leben an den Tod zu denken, von den
weltlichen und verganglichen Geniissen abzustehen und ein Gott gefalliges Leben zu fiihren,
so dass der Tod Erlésung bedeutet.>®

Rotzler nennt in Verbindung mit dieser Form von Verganglichkeitsdarstellung den Triumph
des Todes und die Totentanzdarstellung, die alle diesem Vanitasgedanken folgen und
,einzelne Denkmaélergruppen von ausgepragter Sonderart* darstellen.>

Weitere Erwdhnungen erfolgen ebenso in indischen Quellen aus dem 6. Jahrhundert,
arabischen Texten aus vorislamischer Zeit und in einem Trauergedicht von Alkuin dem
Lehrer Karls dem GroRRen. Fir die Geschichte des Totentanzes ist sie von grof3er Bedeutung,
weil darin zum ersten Mal sprechende Todesgestalten vorkommen.

Ob es sich bei dem Zyklus in der Friedhofskapelle in Brunn am Gebirge aber Gberhaupt um

einen Totentanz handelt und wie wichtig diese Kategorisierung ist, ist erst zu prifen.

°2 http://www.rowane.de/html/die_legende.
*® Rotzler 1961, S. 7.
> Rotzler 1961, S. 253.
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Aufgrund der unglaublichen Menge an Darstellungen mit der Thematik des Todes ist es sehr
schwer, eine abschlieRende Gliederung vorzunehmen wie auch oft die Zuteilung zu den
einzelnen Gebieten. Einen groRen Teil nimmt jedenfalls der Bereich der ,Totentdnze” ein.

Hierzu haben sich viele Fachleute an einer Einteilung versucht, im Folgenden werden einige

genannt.

Das Lexikon der Christlichen lkonografie definiert den Totentanz folgendermafien: ,Unter
Totentanz versteht man im engeren Sinn die meist von Versen begleitete mittelalterliche
Darstellung von mit Todesgestalten gepaarten Stadndepersonen in Reigen- oder Tanzhaltung,
wobei oft eine Todesgestalt musiziert. (Seit der Renaissance werden in zunehmendem Mal3e
auch Sterbeszenen jeder Art Totentanz genannt.)**®

Diese Definition ist nun wesentlich enger gefasst als die Gruppierung von Wunderlich, der

sie fur unzureichend halt und deshalb eine deutliche Erweiterung vorschlagt.

Waunderlich unterteilt so folgendermalRien:

» Gruppentotentanze — Darstellungen, in denen ein einzelnes Gerippe als Anfihrer
verschiedener oder mehrerer gleichrangiger Personen auftritt;

e Triumph des Todes — Darstellungen, wobei ein Knochenmann als Sieger Uber die
gesamte Menschheit erscheint;

* Totentanzabbreviatur — Darstellungen, wo Standesinsignien die einzelnen Figuren
ersetzen;

» Totenhilfe — Darstellungen, in denen ein oder mehrere Skelette aus Dankbarkeit fir gute

Werke zugunsten der armen Seelen gemeinsam mit Lebenden in die Schlacht ziehen.*®

Als allgemeine Definition des mittelalterlichen Totentanzes macht er folgende Ausfiihrung:
,unter einem Totentanz versteht man [...] mehr oder weniger groRe Gruppen von Menschen
jeden Standes und jeden Alters mit der Personifikation des Todes oder mit Verstorbenen
konfrontiert und erkennen dadurch, dass auch sie sterben miissen.“ *’ Das wesentliche
Charakteristikum sieht er damit in der Gemeinschaftserfahrung bzw. Betroffenheit aller (oft in
hierarchischer Anordnung von ranghdchsten bis -niedrigsten Gesellschaftsvertretern
ausgedrickt). Zu dem Totentanz schlechthin zahlt er jedoch auch tanzende Tote wie auch

Tanze fir bzw. gegen die Verstorbenen und lasst eine konkrete Definition aus.®

°° Rosenfeld 1972, S. 343-344.
*® wunderlich 2008, S. 42.

*" wunderlich 2001, S. 37.

°® Wunderlich 2001, S. 9.
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Sorries jedoch, der sich auf den monumentalen Totentanz, der im Kirchen- und
Friedhofsbereich an den Wandflachen sowie an anderen o6ffentlichen Orten zu finden ist,
spezialisiert, schlief3t sich jedoch der Definition des Lexikons an und legt sie streng aus. Als
mal3gebliche Kriterien zahlt er demnach folgende auf: 1. eine zusammenhangende
Bilderfolge (im Gegensatz zu Einzel-Todesbildern) und 2. ein Gegentiber von Lebenden und
Toten bzw. Tod, wobei dieses Kriterium nicht in jedem Einzelmotiv wiederkehren muss,
sondern eine von diesem Ziel geleitete Grundstimmung geniigt. Er erweitert diese nur mit
den Darstellungen der Holbeinschen Akzentverschiebung vom Tanz zur Begegnung mit dem
Tod, die ebenso zum Bereich Totentanz gehdren, wenn sie die Prinzipien der Reihung, der
Darstellung der Standesvertreter und der dialogischen Grundstruktur beibehalten. Explizit
schliel3t er aber all jene Darstellungen aus, die einem erweiterten Totentanzbegriff (alle
Motive, in denen eine Todesgestalt erscheint oder in denen allgemein das Sterben
thematisiert wird) zuzuordnen sind. Hierbei zahlt er folgende Sujets auf: ,Die drei Lebenden
und drei Toten“, ,Die dankbaren und helfenden Toten“, ,Der Triumph des Todes", die

,Vanitas-Bilder“ wie auch die ,Memento-Mori-Bilder*.>°

Im Allgemeinen verstehen Literaturwissenschaftler und Kunsthistoriker unter dem Begriff
.rotentanz" paarige Bilderfolgen mit oder ohne Text, in denen der personifizierte Tod
Vertreter aller Stande, angeordnet vom Ranghdchsten zum Niedrigsten — in der Regel gegen

ihren Willen — ins Jenseits fuhrt.®°

Diesen Definitionen zufolge féallt der Gemaldezyklus in Brunn am Gebirge nicht unter den
Begriff des Totentanzes. Zwar handelt es sich dabei um einen zusammenhangenden Zyklus
(durch das Element der durchgehenden, an- und absteigenden Erdlinie als Grundlage fir die
einzelnen zumindest im weiteren Sinn zusammenhangenden Darstellungen) und nicht nur
um einzelne nebeneinander positionierte Bilder, aber nirgends taucht ein direktes Gegeniber
von personifiziertem Tod und menschlichem Gegeniber auf. Vielmehr richten sich die
Darstellungen an den realen Betrachter, der den Bilderverlauf beim Durchwandern des
Raumes wahrnimmt.

Laut Sorries stehen derartige Darstellungsformen haufig in Zusammenhang mit Inschriften,
die in der Tradition der drei Lebenden und der drei Toten stehen®" — wie es auch hier der Fall

ist.

% Sérries 1998, S. 12-15.
0 \wunderlich 2008, S. 41.
1 Sorries 1998, S. 21.
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Haufig ist es auch so, dass Bilder von Toten oder vom Tod die Funktion haben, eine
bestimmte Ortlichkeit ikonografisch zu kennzeichnen® — was zweifelsfrei auch fiir die

Friedhofskapelle gilt.

Wie im Anschluss erlautert wird, steht aber der von Herwig Zens’ hergestellte Kontext im
Zeichen der Hoffnung, womit der Zyklus mit seinem ,Motto" (Eris quod sum), ein besonderes
Memento Mori mit dem verstarkten Aspekt des Trostes und der Hoffnung bzw. eine
,Botschaft der Hoffnung" darstellt.®®

Weiters ist zu bedenken, dass die Begriffsdefinitionsversuche von Sdorries sowie den
anderen auf den europdischen traditionellen Totentanz abstellen, die fur traditionelle Werke
durchaus ein gutes Hilfsmittel zur Eingliederung sein kdnnen, im Falle der Werke von Zens
jedoch nicht greifen, da sich dieser Uber diese europdaischen Traditionen hinweg setzt.

Indem er sich — wie im Folgenden beschrieben wird — verschiedensten Weltreligionen 6ffnet
und damit auch aufereuropdische Aspekte mit aufnimmt, geht er eindeutig Uber die
europaischen Traditionen hinaus und weicht damit von den Normen ab
(—Normverschiebung, -veranderung). Dies zeigt Zens bereits in seinen Paraphrasen zu den
traditionellen Totentanzen und im Gemaldezyklus in Brunn am Gebirge schlieRlich noch
starker — was in den kommenden Kapiteln zur Entstehung, Beschreibung und Deutung

ausfuhrlicher beschrieben werden soll.

So zeigt sich das Element der Hoffnung insbesondere in den trostlichen
Jenseitsvorstellungen der verschiedenen Weltreligionen und —kulturen, die in Brunn am
Gebirge — in der Architektur wie auch in der Malerei — angeschnitten werden.

Diese  beinhalten alle  mdglichen  Vorstellungen  von  Jenseitsreisen,  der
Wiedergeburt/Reinkarnation/Seelenwanderung  (insbesondere  im  Hinduismus  und
Buddhismus) sowie den Glauben an die Auferstehung der Toten und der Unsterblichkeit der
Seele (Christentum, Judentum und Islam). Immer wieder im Vordergrund steht dabei der
Dualismus von Korper und Seele in Verbindung mit den Dimensionen der Erde und des
Himmels, die in vielen kulturellen und religibsen Anschauungen in verschiedenen Weisen
vorhanden sind; wie insbesondere in der den Tod besonders genau studierenden
chinesischen Kultur, dessen gesamte Mythologie von dem Konzept des Gegensatzpaares
yin und yang beherrscht wird. (Naheres zu den verschiedenen Jenseitsvorstellungen

insbesondere in den Kapiteln 5.iii.c, 5.iii.d und 5.v.)

%2 S@rries 1998, S. 22.
% Guthmann 2001, S. 7.
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5.ii) Allgemeines

Im gleichnamigen Film ,Eris quod sum* spricht der Architekt Mag. Helmut Sautner tber seine
Beweggrinde und Intentionen zu der Friedhofskapelle und ihrer einzigartigen Gestaltung:
~Wenn ich durch das Fernrohr schaue, komm ich mir irrsinnig klein vor und bin wirklich in
dem Augenblick demitig. Und so ein Erlebnis hatte ich am Gipfel des Berges Athos
gemeinsam mit Herwig Zens und Erwin Ortner. Dort bin ich zwei Stunden gestanden und
habe staunend die Sterne und die MilchstraRe angeschaut und da ist fur mich die
Verbindung zum All gedanklich entstanden. Das wollte ich dann in einem Bauwerk darstellen,
indem der Grundriss &@hnlich einer Spiralgalaxie ausgefuhrt ist, wo das irdische kurze Leben

ubertritt in das Ewige, in die gigantische Dimension, die fiir uns nicht vorstellbar ist.“**

Nach der Empfehlung von Gf. GR Julius Niederreiter, dem Friedhofsreferent, an den
Gemeinderat, eine neue Friedhofskapelle zu errichten, einer zwei jahrigen Vorbereitungszeit,
der Prasentation von Vorschlagen und Modellen dreier Architekten und dem Entschluss, fur
das Projekt den Architekten Mag. Helmut Sautner aus Mddling heranzuziehen, konnte dieser
schlie3lich mit der Planung der Kapelle und im April 1999 mit den Arbeiten daran beginnen.
Uber das Ergebnis schwarmt unter anderem Julius Niederreiter selbst, der es als

,architektonische Raritat* bezeichnet.®

5.iii) Architektur

5.iii.a) Die Friedhofskapelle und ihre liturgisch e Funktion

Aktuelle Studien zeigen, dass es eine allgemeine Entwicklung weg von religidsen,
insbesondere kirchlichen Brauchen und Werten gibt.®®

Trotzdem entscheiden sich die meisten Hinterbliebenen, selbst diejenigen, die in der
institutionalisierten Religiositat der Kirchen nicht mehr verankert sind, nach wie vor fir
traditionelle, religiose Bestattungs- bzw. Beerdigungszeremonien (siehe auch unter Kapitel
5.v und 6.ii).

Der Grund der Entscheidung flur kirchliche Bestattungszeremonien mit ihren rituellen
Regelungen liegt in dem notwendig sachlichen Umgang mit dem Tod, der
Entlastungsfunktion, indem alle praktischen Aufgaben, die mit dem Tod zusammenhéngen,

wie Leichenwaschung, -bekleidung usw., in die Hande von professionellen Bestattern gelegt

% FEilm Eris quod sum.
% Niederreiter 2000, S. 2.
% polak/Zulehner 2009, S. 204-206.
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werden wie auch den kommunikativen Aspekten wie Kondolenz und Anteilnahme, die in die

Abfolge der Rituale eingebettet sind.

Die christlich-katholische Beerdigung umfasst dabei drei Rituale; 1. die Totenwache in der
Leichenhalle der Friedhofskapelle am Vortag/-abend der Beerdigung, wo sich
Familienangehorige, Verwandte und Freunde versammeln, um fiir den Toten zu beten, 2. die
Begrabnisfeier in der Kirche, wo im Rahmen des Wortgottesdienstes eine Homilie,
Gedenkwort Uber den Toten, gehalten wird und 3. die Beisetzung, wobei die Gemeinde in

einer Prozession dem Sarg zum Friedhof folgt, Gebete spricht und Lieder singt.®’

Eine Friedhofskapelle ist somit ein zu gottesdienstlichen oder anderen
Bestattungszeremonien bestimmtes Kapellengebaude auf einem Friedhof.

Als integraler Bestandteil der Friedhofsanlage bestimmen sie das Erscheinungsbild des
Friedhofs wesentlich mit, da sie wichtige Akzente setzen und Orientierungspunkte im
Friedhof darstellen. Da Begrabnisstatte geweihte und heilige Orte darstellen, an denen
Begegnung und Austausch zwischen Lebenden und Toten stattfinden, nehmen und nahmen

sie schon immer in der Gesellschaft einen wichtigen Platz ein.®®

Die Vorlauferbauten der Friedhofskapellen befanden sich seit der Romanik in der Gegend
nordlich der Alpen und besalen zwei Geschol3e — das Untergeschol? als Aufbewahrungsort
ausgegrabener Gebeine (auch genannt Karner, Beinhaus oder Ossuarium) und das
Obergeschol} als Altarraum fir Totenmessen. Diese zweigeschossige Bauform war im
Alpenraum haufig anzutreffen, geriet aber im Laufe der Zeit au3er Gebrauch.
Friedhofskapellen im heutigen Sinn entstanden seit dem 18. Jahrhundert aufgrund der
Abschaffung der Kirchhéfe, die urspringlich um die Ortskirchengebdude bzw.
Friedhofskirche herum gruppiert waren und der damit einhergehenden Verlagerung der
Bestattungsplatze zu Friedhéfen, die auRerhalb des Ortes bzw. der Ortsmitte lagen.®®
Gleichzeitig verlor sich die Praxis des Abhaltens von Trauer- und Bestattungszeremonien im
Ort bzw. im Wohnhaus, sodass die Schaffung besonderer zweckbestimmter Raumlichkeiten
fur die Bestattungsfeierlichkeiten notwendig wurde. Geférdert wurde dies schlie3lich durch
das Anwachsen der Bevdlkerung und der Siedlungen und Stadte in der Zeit der
Industrialisierung, die durch wachsenden Platzmangel Erweiterungen alter Anlagen und die
Errichtung zahlreicher neuer Friedhofsbauten notwendig machten und nicht zuletzt durch ein

immer hoher werdendes Bedurfnis an Hygiene.

57 Jones 1999, S. 44.
% Hofler 2001, S. 1.
%9 http://de.wikipedia.org/wiki/Friedhofskapelle.
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Es verbreitete sich schlieRlich eine Vielfalt von Bauwerken nach dem jeweiligen Stil der Zeit,
wobei oftmals vorhandene &ltere Gebaude umgebaut und umgewidmet wurden. Neben
wirtschaftlichen und sozialen Komponenten trug weiters auch das Aufkommen von
Denkmalschutz und Heimatpflege zur Ausbildung der Friedhofsanlagen und —bauten seit
dem 19. Jahrhundert bei.”

Das  Erscheinungsbild, das friher alleine  von  religisen/kultischen  und
praktischen/notwendigen Aspekten bestimmt war, &nderte sich in den letzten Jahrhunderten
immer wieder, nun allerdings unter Mitbericksichtigung von &asthetischen und pathetischen
Gesichtspunkten. So versucht man heute einen fir Tote angemessenen Bereich voller
Wirde, Schénheit und ruhevoller Stimmung in  Verbindung mit stadtebaulichen,
wirtschaftlichen und 6kologischen Faktoren zu schaffen.

Da aber in der heutigen Gesellschaft eine gewisse Verdrangung des Todes und der Toten
herrscht und der Friedhof als Aufbewahrungsstéitte der Toten auRRerhalb des alltaglichen
Lebens gesehen wird, bemiht man sich gegenwartig auch vermehrt, die Friedhofsanlagen
und —bauten menschenfreundlicher zu machen, um Lebenden und Toten eine Begegnung,

einen Austausch zu erméglichen.”

5.iii.b) Die Friedhofskapelle in Brunn am Gebirge

Die Friedhofskapelle in Brunn am Gebirge wurde nach dem Konzept eines Grabhgels auf
besonderem Spiralgrundriss als Verweil- und Durcheilarchitektur mit Bezug zu Himmel und
Erde errichtet (Abb. 8).

Hierbei wurde auf einer Flache von etwa 450 m2 ein spiralférmiger Grundriss mit zwei leicht
gegeneinander verschobenen Kreishalften (Leichenhalle) und einem der einen Halfte
anschlieenden Teil (Nebenrdume fir Priester, Verwaltung und Bestattungspersonal)
erdacht (Abb. 9). Die beiden so entstehenden Spiralansatze scheinen sich ineinander zu

verschlingen und das Zentrum des Gesamtbaus, den Standort des Sarges, zu umkreisen.

Die Betonmauer wird von auf3en durch Uppige Erdanschittungen in ihrer gesamten Hoéhe
bedeckt, sodass nur ein Glasfensterband direkt unter dem Dach sichtbar bleibt und einen
Ausblick auf den Himmel gewahrt. Zusétzlich wurde das gesamte Gebaude etwas in die
Erde eingelassen und leicht ansteigende Wege zu den Ein- und Ausgangsbereichen entlang
zweier Bdschungen, die sich im Innenraum durch dreifach abgestufte Holzverkleidungen
fortflhren, angelegt (Abb. 10, 11).

® Hofler 2001, S. 9.
" Hofler 2001, S. 14-15.
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Im Inneren des Gebaudes wurde der Boden mit Steinplatten ausgelegt und der Mittelteil
durch Kreisbildung betont (Abb. 12). Direkt dartiber steigt ein konischer Turm aus dem recht
flachen, nur leicht geneigten kegelférmigen Dach zum Himmel empor (Abb. 13). Mit diesem
12,30 Meter hohen Turm, der auf vier massiven Holzstltzen basiert, mit gefarbtem Hartglas
verkleidet ist und einen abgeschréagten und durchsichtig verglasten Abschluss aufweist, wird
das Zentrum abermals hervorgehoben. Mit abwérts gerichteten Spiegeln und aufwarts
gerichteten Quecksilberdampflampen im Turm (von Rudolf Gschnitzer) wird das Licht auf
den Sarg reflektiert. Neben diesem Lichtreflexspiel fallen — je nach Tageszeit und
Wetterbedingungen — auch Lichtstrahlen durch den kreisrunden, verglasten Abschluss des
Turms auf den Sarg hinunter. Am Turminneren ist ein abnehmbares hdlzernes Kreuz (von
Theo Braun) angebracht.

Das Element des Kreises findet sich weiters in der Form des kreisrunden Altars auf einer
kreisférmigen Stufe sowie den darum in Kreisform aufgestellten Stihlen wieder.

AuBRerhalb des Gebaudes befindet sich weiters ein Glockenturm, der hinsichtlich der Form

dem Turm entspricht, wenn auch in kleineren Dimensionen (Abb. 14).

Mit diesem Aufbau werden Innen und Auf3en, Architektur und Natur sowie Himmel und Erde
— in Zusammenhang mit Diesseits und Jenseits bzw. Leben und Tod — miteinander
verbunden.

Der Trauernde geht mit Betreten des Gebaudes symbolisch unter die Erde, wahrend er aber
noch durch den Fensterkranz unter dem Dach auf den Himmel blicken kann. Mit Erreichen
des Ausganges beschreitet er den letzten Gang, dem die Fortsetzung auf einer anderen

Ebene folgt.

Die immer wieder auftretende Form des Kreises symbolisiert als endlose Schleife die
Ewigkeit, bedeutet aber auch eine harmonische Geste. So soll das Vertrauen in Gott, der
Glaube an das Ewige Leben sowie die Hoffnung statt der Verzweiflung postuliert werden.

Dementsprechend sieht auch Reisinger in der Kapelle ein ,Refugium fur die (Noch-

)Lebenden* anstatt eines bloRen Abstellraumes fiir Verstorbene.”

Sautner selbst beschreibt dies folgendermalRlen: ,Ich wollte mit dem Bauwerk etwas Gutes
tun, indem man der Seele Zeit gibt, sich vorzubereiten auf das ewige Leben und [sie] einen
Ort hat, wo die Familie, die Trauergéaste herumstehen und vielleicht mitfihlen. [...] Die Seele

sollte auf dem Weg zum Grab eine Méglichkeit finden, sich zu verabschieden.”

2 Reisinger 2000, S. 12-13.

3 Film Eris quod sum.
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5.iii.c) Das Zentrum der Friedhofskapelle und die Seele

Das Zentrum der Friedhofskapelle bildet der Sarg mit dem Verstorbenen, dessen Seele
durch den Turm mit Spiegeln und Quecksilberdampflampen fir das Lichtspiel und dem

durchsichtigen Glasabschluss in den Himmel aufsteigen kann.

Die Bedeutung der Seele und ihrer Unsterblichkeit lasst sich in vielen Kulturen und
Religionen erkennen, wobei sie immer den inneren, wesentlichen Teil eines Lebewesens im
Gegensatz zu dessen sterblichen, eher unwichtigen Korper darstellt: Bei den islamischen
Schiiten ist es der ,ruh®, der reine Hauch jeder Materie, eine spirituelle und von Natur aus

unsterbliche Substanz™; in der chinesischen Tradition das ,ch’i*, der Atem bzw. die Energie

als eine zeitlose Qualitat, die sich nach dem Tod in das Universum zerstreut bzw. das
Gegensatzpaar ,po“, die Korperseele (yin) und ,hun“, der Hauchseele (yang)’™; in der

hinduistischen Tradition ,Atman“, die Einzelseele, und ,Brahman“, die allem immanente

Weltseele, — in  Verbindung mit dem Glauben an einen Kreislauf von
Wiedergeburt/Reinkarnation bzw. Seelenwanderung’®; bei den Buddhisten der sogenannte
~Wisser‘, das Bewusstsein bzw. die Seele — ebenfalls in Verbindung mit der Vorstellung an
den Wiedergeburtskreislauf (und der Befreiung der Seele zu ihrem Atman, dem wahren
Selbst, das sich schlieBlich mit Brahman vereinigt) ”’: bei den Christen der sogenannte
.Lebensodem®, der Geist bzw. die Seele, der dem Menschen von Gott bei der Erschaffung
durch die Nase geblasen wird, am Ende der Zeit auch wieder aus dieser zuriickkommt und
im Jenseits weiterlebt’®; bei den Juden ebenso der ,Lebensodem”, der dem Menschen bei

der Erschaffung durch die Nase eingehaucht wird.”

Besonders intensiv mit dem Tod und den damit in Verbindung stehenden spirituellen

Aspekten beschaftigt sich insbesondere die &gyptische Kultur, die jedem Menschen eine

Vielzahl an spirituellen Elementen zuspricht; so das ,kao", eine virtuelle Kraft, die den Kdrper
beim Tod verlasst und auf Reisen geht, um ihrem himmlischen Ebenbild im Kénigreich Osiris

zu begegnen, wobei sie gleichzeitig sowohl im Grab wie auch im Paradies wohnt; dem ,bad*,

™ Jones 1999, S. 187.

" Jones 1999, S. 187.

5 Alm, Uber die Seele 15; www.indiennetzwerke.de/navigation/kulturgesellschaft/religion/artikel/hinduismus;
www.religion-online.info/hinduismus/themen/wiedergeburt.

" Alm 1995; S. 23; www.religion-online.info/buddhismus/themen/info-wiedergeburt.

® Alm 1995; S. 63-64.

® Alm 1995; S. 125.
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dem Gewissen bzw. Herzen, das dem Jiingsten Gericht gegenibersteht, dem ,akh“, dem

verklaren Geist sowie dem ,ba“, der Kraft des Lebens nach dem Tod.%°

Zum Schluss sei noch die Vorstellung der Griechen genannt, zumal im Zyklus die
griechische Mythologie einige Male vorkommt. So geht etwa Homer von einem
schattenhaften Fortbestehen der Psyche im Hades aus, nachdem sie sich vom irdischen
Korper gelost hat, wobei die Psyche ein geistiges Wesen in vollkommenem Abbild des
Menschen darstellt. Von Platon stammt schliefRlich die klassische Unsterblichkeitslehre,

wonach sich die Seele beim letzten Atemzug vom Kérper trennt und unversehrt bleibt.?*

Dass die Unsterblichkeit der Seele ein fast universeller Glaube ist zeigt sich auch in diversen
archdologischen Funden seit frlhesten Zeiten. Bereits in megalithischen Grabbildern der
Bronzezeit gab es Spuren fir den Glauben, dass ein Element des Verstorbenen Uber das
Grab hinaus fortbesteht.

An das Konzept der Kapelle erinnern etwa spiralférmige Petroglyphen, in Stein gearbeitete
bildliche und grafische Darstellungen aus prahistorischer Zeit, die die Fortbewegung der
Sterne am Nachthimmel oder ins Unendliche flieRende Wasserwellen darstellen, wobei sie
so angebracht wurden, dass sie von Sonnenstrahlen getroffen werden konnten. Das
Spiralenmuster sowie das Lichtspiel brachten die Verbindung des Todes und der

Auferstehung.®

5.iii.d) Die Friedhofskapelle als Schnittpunkt zwis ~ chen Himmel und Erde

Die in den beiden letzten Kapiteln aufgezahlten Verbindungen, die der Architektur immanent
sind (Erde und Himmel, Diesseits und Jenseits, Leben und Tod usw.) zeigen die Kapelle

selbst als Schnittstelle dieser Dimensionen.

Laut Fischer/Imhof zeichnet sich ein gelungener Sakralraum im Wesentlichen durch eben
diese Eigenschaft als Scheitelpunkt zwischen Diesseits und Jenseits, Erde und Himmel aus.

Bezlglich der Besucher eines Sakralbaues wird gefordert, dass ,der Mensch in Beziehung
treten konnen soll zur unendlichen Transzendenz Gottes, die Raum und Zeit Ubersteigt und
den Menschen Uber seine eigenen Grenzen hinaus mit dem Bereich des Jenseits in
Berthrung bringt.” Dabei sei der Sakralbau ,die auRere symbolische Entsprechung fir das

meditive In-sich-kehren, das Hinabsteigen in die Seele, wo der Mensch mit dem eigenen

8 Jones 1999, S. 189-190.
81 Alm 1995, S. 42, 47.
82 Jones 1999, S.186-187.
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Selbst konfrontiert wird und wo alles im Fliel3e ist*, wobei eine solche Konfrontation ,sehr
schmerzhaft* sein kann, aber auch einen Zugang zu einem neuen, mit sich verséhntem
Selbst finden lassen kann.“ Hierzu sei ,das menschliche Bedirfnis nach Ordnung und
Geborgenheit” zu beachten und ,die Antwort der Religionen auf die Frage nach Richtung und

Ziel im Leben“ im Bau zu versinnbildlichen.®®

~Kunstbilder der Moderne* versuchen dabei durch Erzeugung von Gestaltetem Anregungen
fur den Individualprozess, fur das Nachsinnen, fiur die intellektuelle Situierung, fir die

Interpretation der Welt zu geben.?

5.iv) Malerei

5.iv.a) Die Entstehung des Gemaldezyklus’

In diesem Zusammenhang und nach den gleichen Prinzipien entsteht nun auch die

malerische Ausstattung von Herwig Zens.

An diesen ist der Architekt Helmut Sautner selbst herangetreten. Die Trauergemeinde soll
erinnert werden, ,dass jeden der Anwesenden einmal das gleiche Schicksal trifft* und ,der
Geist dort Abschied nehmen kénnen [soll], vom K&rper — daher auch die Bitte an Herwig,

dass er etwas Trostendes malt“.®®

So begann Herwig Zens, der auch die Erfahrung Helmut Sautners am Berg Athos teilte und
sich selbst ebenso Gedanken Uber Leben und Tod machte, einen Gemaldezyklus zu diesem
Thema und fir die konkreten architektonischen Gegebenheiten der Kapelle zu planen und
auszuarbeiten. Zur Vorbereitung diente dem Kinstler dabei das von der Gemeinde

gepachtete St. Josefsheim in Brunn am Gebirge.*®

Das Ergebnis zeigte schlielich eine insgesamt 55 Meter lange und 2 Meter hohe
,Farbflache, die unabhangig von der Konstruktion wie ein Ring um das ganze herumlauft®’.
Es handelt sich hierbei also nicht um die Aneinanderreihung einzelner Bilder, sondern um
einen durchgehenden Bilderband, der aus mehreren Teilen, Bildern aus Ol und Acryl auf

Leinwand, besteht, die nach ihrer Fertigstellung im August 2000 in die Wand der Kapelle

8 Eischer/Imhof 1998, S. 9-10.
8 Bieger/Imhof 1998, S. 28.

8 Film Eris quod sum.

% Zens 2000, S. 11.

8 Film Eris quod sum.
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eingezogen wurden und deren Schnittstellen, die sich jeweils hinter Séulen befinden,

Ubermalt wurden, sodass es ein einheitliches Ganzes ergibt.

Im Film wird der Entstehungsprozess genau dokumentiert (Abb. 15). Begonnen wurde
hierbei mit der wesentlichen Gliederung in Himmel- und Erdzone — namlich mittels einer
durchgehenden, ansteigenden Linie. Die obere (Himmels-)Zone in blau wird dabei im Laufe
der Bilder immer mehr von der Erdzone, die sehr dister und dunkel gestaltet ist, verdrangt
bis zur dunkelsten Stelle, an der dann wieder der Himmel in seinem strahlenden Blau
hereinbricht. Dieser Prozess wiederum vollzieht sich dann auf der gegeniberliegenden
Wand ahnlich, jedoch ruckwarts — beginnend an der Stelle schrdg gegenuber der letzten
Darstellung der ersten Wand.

Somit lauft die Bilderfolge nicht nur in einem schlichten Kreis, vielmehr soll der Betrachter
der einen Wand entlang gehen, dann den gesamten Raum durchqueren und der anderen
Wand bis zum Schluss folgen. Dementsprechend befinden sich die hellsten Stellen des

Gemaldezyklus’ jeweils an Ein- und Ausgangen.®®

Er6ffnet wurde die Kapelle schlieBlich am 1. November 2001 mit einem Konzert des Arnold

Schonberg Chores.

5.iv.b) Der Gemaldezyklus im Uberblick

Der Bilderzyklus im Einzelnen sieht folgendermal3en aus: Den Auftakt stellt das ,helle
Tor* dar, eigentlich die Tiar zu den Nebenrdumen fir Priester, Verwaltung und
Bestattungspersonal, umrahmt von 6 hellen, fast quadratischen Bildern, durch die der Sarg

mit dem Verstorbenen in den Saal gebracht wird. Dem folgt der Moment der Erkenntnis: Das

Leben ist vorbei — dargestellt als Spiegel, in dem der Betrachter das erste Mal seinem Tod
entgegenblickt, sozusagen der ,Spiegel der Erkenntnis“. Hinter ihm erscheint der Faéhrmann
Charon aus der griechischen Mythologie, der die Toten Uber den Totenfluss in das
Totenreich bringt. Diesem Bild folgt die Darstellung des Totenengels mit ausgebreiteten
Fligeln, der das Ende des Lebens verkindet. Im weiteren Verlauf erscheint eine Gestalt mit
einer _Sichel, die zur ,Emnte der reifen Frucht der Erde, also dem ,reifen

Leben“ voranschreitet und drei Uber der Erde schwebenden Moiren, die Schicksalsgoéttinnen

aus der griechischen Mythologie, die gemeinsam Uber das Schicksal des Lebens und des
Todes der Menschen bestimmen.
So findet langsam der Prozess der Ablosung des Menschenlebens vom Diesseits statt, der

den Menschen immer tiefer in die Erde, also in das Jenseits, hinabtaucht und im nachsten

8 vgl. Film Eris quod sum.
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Bild die aulerste Grenze zeigt. Dort nimmt der Erdanteil bereits zwei Drittel des Bildgrundes
ein, wobei die Grenzlinie zur Erde bzw. dem Jenseits noch kurz aufflackert wie ein verriickt
spielendes EKG und noch schnell ein Hundekopf hervorsteht, der zeigen soll, dass jedes
einzelne Lebewesen, Menschen wie Tiere sterben muss.

Danach tritt der Tod ad personam in Gestalt des klassischen Sensenmannes auf, der noch

recht bedrohlich und ernst aussieht, aber gleich von einer versdhnlicheren, fréhlicheren Form

abgel6st wird.

Auf der gegenuberliegenden Seite setzt sich der Zyklus in umgekehrter Folge fort — der
dunkle Bereich weicht langsam dem hellen, der schlussendlich wieder die gesamte Bildhdhe

einnimmt. So erscheint am Anfang gleich ein fréhlich Violine spielender Tod. Im Anschluss

blast der Engel der Apokalypse in seine Posaune.

Im folgenden Bild steigen schon die Verstorbene aus ihren Grdbern, um vor das letzte

Gericht zu treten. Sie werden von den zwei darauf folgenden Gestalten aus ihren Grabern an

der Hand genommen. Diese stellen einen tanzenden Tod mit Ursprung im Mittelalter und

Gaia, die Mutter Erde aus der griechischen Mythologie dar. Daraufhin hebt sich das Zeichen
des Omega aus dem farbigen Untergrund weil3 hervor und symbolisiert das Ende im
Gegenzug zu der darauf folgenden Darstellung, die das Alpha ersetzen soll. Erkennbar ist

eine Gestalt mit_senkrechten und waagrechten Elementen und einer Art Hundekopf, die

sowohl Mann und Frau wie auch das Tier verkdrpert, die alle wieder ans Tageslicht kommen.

Die letzte Darstellung zeigt ein Kind, das sich das erste Mal in einem Spiegel wieder erkennt

und sich dadurch der Sterblichkeit bewusst wird (auch als Selbsterkenntnis des Menschen
schlechthin zu sehen), womit der Kreislauf wieder von vorne beginnt. Als Ankiindigung des

Beginns dieses Ablaufs erscheinen am Himmel bereits wieder dunkle Gestalten. Im Auslauf

der Bilderwand, die mit den Holzstufen abgeschnitten wird, tauchen weitere Elemente auf bis
zur letzen Stufe, auf der eine nicht mehr brennende Kerze und ein Totenschadel liegen, die

als Memento Mori am Ende des Bilderzyklus’ stehen.

Guthmann hat den Zyklus bereits gut erkannt, in dem er von einem ,Ablauf* spricht,
beginnend beim ,Erkennen, dass sich das menschliche Leben dem Ende néhert, bis zur
Mutter Erde und dem aus ihr hervorkommenden neuen Leben, das bereits dem Tod geweiht
ist*.%

Der somit hergestellte Kontext erinnert auch stark an die Arbeit von Elisabeth Kibler-Ross,

einer schweizer-amerikanischen Psychiaterin, die sich Zeit ihres Lebens mit dem Tod und

8 Guthmann 2001, S. 7.
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dem Umgang mit Sterbenden auseinandergesetzt hat und damit auch als ,Begriinderin der
Sterbeforschung” bezeichnet wird.

Aus ihren zahlreichen Bichern seien hier nur einzelne genannt, wie etwa ,Jedes Ende ist ein
strahlender Beginn“, worin das Leben nach dem Tod (bzw. der unsterbliche Teil eines jeden
Menschen als Schmetterling versinnbildlicht) thematisiert wird.”® Das weitaus bekannteste
Werk von Kubler-Ross tragt jedoch den Titel ,Uber den Tod und das Leben danach“. Darin
beschreibt sie den Kreislauf des Lebens und des Todes®, die (bis heute anerkannten) fiinf
Phasen des Sterbens® sowie den Weg als einen Durchgang (sei es ein Tunnel, ein Tor, ein
Fluss oder dergleichen) bis hin zu einer Lichtquelle als Symbol fir Gott, Christus, Liebe oder
schlichtweg Licht.*®

Im vorliegenden Zyklus kann man ebenso den Kreislauf des Lebens und des Todes sowie
den Weg vom Dunklen ins Helle erkennen; es lassen sich sogar Parallelen zu den 5
Sterbephasen ziehen. So fuhrt der erste Bogen, auf dem bedrohliche, erschreckende
Figuren erscheinen, schrittweise zur Konfrontation mit dem Tod, dann zur Bestreitung und
Auflehnung dagegen bis hin zur Annahme und dem Sich-ergeben-kénnen.

Auf dem gegeniberliegenden Bogen wird der Tod schlielich Uberwunden und
dementsprechend locker und geldst erscheinen die Gestalten, die teilweise auch tanzen und

musizieren (Posaune, Geige).**

Bei den einzelnen Darstellungen handelt es sich — wie schon kurz angedeutet — um Zitate
aus der christlichen Religion, der griechischen Mythologie und anderen Bereichen. Weiters
lehnt sich Zens hinsichtlich der Darstellungsform an die anderer Kiinstler an, wie etwa Goya
und Egger-Lienz. Ideen und Anregungen fand er auch in anderen Medien, insbesondere
Filmen.

Dabei sind die einzelnen Darstellungen, Figuren und Szenen von Zens mit Bedacht
ausgewahlt worden, sinnbildlich jedoch einfach bzw. unmittelbar zu erfassen. So meint
Herwig Zens: ,Ich glaube, dass an einem solchen Ort, wo die Menschen mit anderen
Gedanken beschéftigt sind, nicht kompliziert verschliisselte Bilder stehen sollen, und ich

hoffe, dass dies hier auch zum Ausdruck kommt.“®

% Kibler-Ross 1992a.

° Kubler-Ross 1992b.

92 1. Phase: Nichtwahrhabenwollen und Isolierung (Denial), 2. Phase: Zorn und Arger (Anger), 3. Phase:
Verhandeln (Bargaining), 4. Phase: Depressive Phase (Depression); 5. Phase: Zustimmung (Acceptance)
(http://lwww.pflegewiki.de/wiki/Sterbephasen_nach_K%C3%BCbler_Ross.)

* Kiibler-Ross 1992b, S. 76-77.

% Reisinger 2000, S. 12-13.

% Zens 2000, S. 8.
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Die Malweise, die Zens hierbei anwendet, besteht aus einzelnhen, breiten, bewegten
Pinselstrichen in kréftigen, leuchtenden Farben, die ein regelrechtes Liniengeflecht bilden
und an ein paar Stellen auch den Hintergrund durchscheinen lassen. Dadurch erhalten die
einzelnen Figuren wie auch der gesamte Zyklus eine etwas grafische Wirkung, die
angesichts der zahlreichen grafischen Werken Zens’ nicht wundert und auch in den meisten
seiner anderen makaberen Werke und Totentanze in Ol/Acryl vorkommt.

Insgesamt entsteht ein ,Opus Magnum von ungeheurer Leuchtkraft und Konzentration®.*®

5.iv.c) 6 helle Bilder um das Tor

Den Auftakt zum grof3flachigen Geméaldezyklus machen 6 kleinere Bilder, die die groRe Tdr,
durch die der Tote im Sarg hineingebracht wird, flankieren und sich durch ihre extreme
Helligkeit auszeichnen (Abb. 16).

Dargestellt werden Figuren in nur sehr wenigen Linien auf weiRem Hintergrund, womit sie
die Tur betonen und den Zyklus mit seinen intensiven Farbtdnen etwas durchbrechen, da die
blaue Farbflache bereits unmittelbar nach dem Eingangsbereich ansetzt und schon

angedeutete Gestalten beinhaltet.

Diese extreme Helligkeit kann dabei als einleitendes Hoffnungselement verstanden werden,
in Zusammenhang mit dem Text des Psalter 18/20/19: ,Du fiihrst mich hinaus ins Weite; Du

machst die Finsternis hell”.

5.iv.d) Moment der Erkenntnis

Eingeleitet wird der Zyklus durch den Moment der Kenntnis, der — wie schon erwéhnt —
mittels einer Szene dargestellt wird, in der der Mensch das erste Mal seinem Tod
entgegenblickt (Abb. 17).

Wabhrscheinlich handelt es sich hier um einen Spiegel bzw. das Spiegelbild des Betrachters,
maoglich ist aber auch ein Bild, das den Betrachter wiedergibt.

Diese Darstellungsweise erinnert an eine alte Legende, namlich der, dass man beim
Hineinblicken in einen Spiegel seinem eigenen Tod entgegenblickt, weiters auch an das
Motiv des Doppelgangers. Dies wird sehr oft aufgegriffen, haufig auch im Medium Film.
Ideen und Anregungen fand Herwig Zens hierbei etwa in dem schwedischen Filmdrama
~Wilde Erdbeeren* von Ingmar Bergmann aus dem Jahr 1957 und dem britisch-
amerikanischen Science-Fiction-Film ,2001: Odyssee im Weltraum* aus dem Jahr 1968 von

Stanley Kubrick.

% Winkler/zens 2002, S. 10.
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Der Film ,Wilde Erdbeeren” (Abb. 18) erzéhlt die Geschichte eines Medizinprofessors in

fortgeschrittenem Alter, dem der nahende Tod schwer zu schaffen macht und er infolge
dessen an Albtrdumen und Tagtraumen leidet. Fir die Feier anlasslich seines 50-jahrigen
Promotionsjubilaums reist er in Begleitung seiner Schwiegertochter mit dem Auto von
Stockholm quer durch Schweden nach Lund. Auf der Fahrt, die die beiden durch
verschiedene Statten von Borgs Leben fiihren, erkennt er, wie er sich durch eigene
Entscheidungen und verpasste Chancen zu einem egoistischen, gefiihlskalten Sonderling
entwickelt hat. Der Film beinhaltet diverse Tag- und Albtraumszenen, die ihn teils in eine

surreale, expressionistische Traumwelt filhren, teils in die eigene Kindheit und Jugend. ¥’

In der ersten Szene des Films sitzt der alte Professor am Schreibtisch in seinem Haus in
Stockholm und sinniert Uber sein Leben, das von der Arbeit bestimmt wurde.
In der Nacht traumt er dann, wie er durch fremde Stral3en irrt, ohne jegliches Zeitgefihl, da
bei allen Uhren, die ihm unter die Augen kommen, die Zeiger fehlen. Schlie3lich kommt ihm
ein Pferdegespann einen Sarg transportierend entgegen, bleibt jedoch an einer
StralRenlaterne hangen und die Pferde scheuen. Infolge dessen féllt der Sarg derart auf die
StralRe, dass der Deckel verrutscht und einen Blick auf den darin liegenden Leichnam
gewahrt wird. Der Professor nahert sich diesem und muss sein Ebenbild im Sarg liegend
erkennen, das plétzlich nach ihm greift. Dadurch wird sich der Professor seines eigenen

bevorstehenden Todes bewusst.

Auch in den folgenden Szenen wird dem Protagonisten der eigene Tod vor Augen gehalten,
dabei meist durch das Element des Spiegels bzw. des Spiegelbildes. So wird dem Professor
in einem weiteren Traum von seiner Jugendliebe an der Erdbeerstelle ein Spiegel
entgegengehalten und prophezeit, dass er bald als einsamer, alter Mann sterben wird.
Spéter traumt er von einer Prifung, wobei ihm die Anklageschrift seiner Frau verlesen und er
vor diverse Aufgaben gestellt wird, die ihn wieder mal auf sein Leben blicken lassen. Dabei
erscheint sein Spiegelbild in der Tur zur Prifung so, dass der Eindruck entsteht, als wirde
dort sein zweites Ich warten und die Prifung eine Art von Kennenlernen seiner selbst ware.
Bei einer seiner darauf folgenden Prifungen, wo er ein Praparat unter dem Mikroskop
identifizieren soll, wird allerdings nur das Bild seiner Augen durch die Linsen reflektiert,

sodass er wieder dazu gezwungen ist, auf sich selbst zu blicken.?®

Der Film “2001: Odyssee im Weltraum* (Abb. 19) zeigt eine Geschichte, die in einzelne

Kapitel gegliedert ist und auf diese Weise mehrere Epochen der Menschheit wiedergibt.

7 http://www.dieterwunderlich.de/Bergman_erdbeeren.htm.

% http://ulrike-schmidt.com/erdbeeren/spiegel.html.
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Begonnen wird mit einem mysteriésen, schwarzen Monolith vermutlich auf3erirdischer
Abstammung, der bereits in der Urzeit die Evolution und Entstehung der Menschheit
beeinflusst und Millionen Jahre spater von Wissenschaftlern auf dem Mond entdeckt wird.
Dort lockt er ein Raumschiff in Richtung Jupiter, doch die Mission — bestehend aus mehreren
Astronauten und einem allwissenden Bordcomputer — endet nach dem Zusammenbruch des
Bordcomputers in einer Katastrophe und der einzige Uberlebende muss sich dem

Monolithen alleine stellen.

Im letzten Abschnitt, betitelt mit ,Wiedergeburt®, erreicht der letzte noch lebende Astronaut
den Jupiter, besteigt eine Raumkapsel, um den Monolithen zu untersuchen und gelangt
schlie3lich an einen unbekannten Ort. In einem surrealistischen, sehr futuristisch wirkenden
Raum erblickt er plétzlich sich selbst, im Raumanzug in dem Zimmer stehend und bereits um
Jahre gealtert. Danach entdeckt er einen Spiegel, in dem er sich betrachtet. Im
Nebenzimmer sieht er schlie3lich wieder sich selbst, nhochmals etliche Jahre gealtert und an
einem Tisch essen. Dieser sturzt versehentlich sein Glas um und betrachtet die Scherben.
Beim Aufblicken, sieht er sich ein weiteres Mal selbst, nun als sterbenden Greis auf einem
Bett liegend. Dieser wiederum betrachtet einen schwarzen Monolithen, der plétzlich mitten
im Raum steht und greift danach. In diesem Moment wechselt das Bild des Sterbenden zu
dem eines Fotus in der Fruchtblase mit deutlicher Ahnlichkeit des Astronauten. Danach
schwebt dieser F6tus nur noch zwischen Mond und Erde im Weltraum und scheint dabei die

Erde zu betrachten — ein Verweis auf die Anfangssequenz des Filmes.*

Beiden Filmen hat Zens nicht nur die Idee des ,Sich-selbst-altern/sterben-
sehens” entnommen, auch der Aspekt der ,Reise”, die jeder Mensch bzw. die Menschheit
macht — wie es auch bei beiden Filmen gezeigt wird —, faszinierte den Kiinstler. Auch seine
Komposition in Brunn am Gebirge wird hiervon geleitet; eine Reise ,ins Innere der Erde",

vom Diesseits ins Jenseits, wie sie jeder einzelne Mensch beschreitet.

In diesem Zusammenhang muss unweigerlich auch an ein anderes Werk von Zens gedacht

werden; ,Die_Winterreise“, ein Grafikzyklus nach Franz Schuberts ,Wanderlieder von

Wilhelm Mdaller. Die Winterreise” (einer der bekanntesten Liederzyklen der Romantik),
bestehend aus 24 Platten aus dem Jahr 1996.*°

Die Geschichte dieser Reise handelt von der unerfillten Liebe eines jungen Mannes, der
aufgrund dessen aus der Stadt in den Winter hinauswandert, jedoch noch lange zurtckblickt

und in Erinnerungen schwelgt. Nachdem er von einem Irrlicht getauscht wurde und sich

9 http://www.2001odysseeimweltraum.de; http://www.dieterwunderlich.de/Kubrick_2001_odyssee.htm.
190 scheer/Zens 2007, S. 134-136, 140.
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kurzzeitig im Gebirge verirrt, wo er die Einsamkeit erfahrt, kommt er schlielich zu einem
Dorf, hinter dessen Ortsgrenze er einem Bettler begegnet. Dieser spielt Lieder auf seiner
Leier, barfuld mitten im Schnee und vollkommen einsam, denn niemand will ihn héren. Dem
Gemiutszustand des Leiermanns zugeneigt tberlegt er, mit diesem weiterzuwandern und

verbleibt hoffnungslos.

Herwig Zens verbildlichte diese Reise gemald den insgesamt 24 Liedern Schuberts in 24
Grafiken, die die einzelnen Eindriicke des jungen Wanderers wiedergeben. Dabei schwankt
die Stimmung von uberschwanglicher Freude bis zur hoffnungslosen Verzweiflung, bis sich
allmahlich eine einheitliche, aber schattierte, distere Stimmung durchsetzt.

Die Reise kann somit als Abschiednehmen vom Leben bzw. Wanderung bis zum Tod

gedeutet werden.'%*

Dem Motiv des Spiegelbildes im Gemaldezyklus &hnlich sind hier einzelne Bilder; so etwa
,der greise Kopf“, der sich laut Geschichte durch den Schlaf im kalten Winter bilden soll**
und in Zens Bild als solcher in einem Spiegel oder Bild neben dem Hauptprotagonisten, mit
diesem zu identifizieren, dargestellt wird (Abb. 20).

Ein damit vergleichbares Beispiel stellt auch ein Werk aus einem anderen Zyklus, dem
Schubert-Zyklus, dar; dort erscheint eine Szene, die wie eine Kombination aus dem
Anfangsbild der Winterreise und deren Darstellung des greisen Kopfes erscheint, ebenfalls
wieder mit dem abgebildeten Greisenkopf bzw. bereits mit dem Totenskelett (Abb. 21).
Weitere Anlehnungen an Darstellungen aus dem Winterreise-Zyklus erfolgen in der kurzen
Szene des letzten geschilderten Tages, wo der junge Mann am frihen Morgen in ,kalten
Feuerflammen* sein eigenes Bild am Himmel gemalt sieht (Abb. 22) und andererseits in der
Gestalt des Leiermanns, dem er zum Schluss begegnet und dessen Schicksal eine Vision
seines eigenen sein koénnte (Abb. 23).'% Passenderweise hat Zens den Leiermann bereits

mit Totenschadel dargestellt.

Der Text der beiden Lieder zu den genannten Stellen ist folgender:

Der greise Kopf

Der Reif hatt' einen weiflfen Schein
Mir Gbers Haar gestreuet;

Da glaubt' ich schon ein Greis zu sein

101 Knaus 1977, S. 2.
192 Knaus 1977, S. 3.
193 Knaus 1977, S. 3.
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Und hab' mich sehr gefreuet.

Doch bald ist er hinweggetaut,

Hab' wieder schwarze Haare,

Dal’ mir's vor meiner Jugend graut -
Wie weit noch bis zur Bahre !

Vom Abendrot zum Morgenlicht

Ward mancher Kopf zum Greise.

Wer glaubt's? und meiner ward es nicht

Auf dieser ganzen Reise!

Die Nebensonnen

Drei Sonnen sah ich am Himmel steh'n,
Hab' lang und fest sie angeseh'n;

Und sie auch standen da so stier,

Als wollten sie nicht weg von mir.

Ach, meine Sonnen seid ihr nicht!
Schaut ander'n doch ins Angesicht!

Ja, neulich hatt' ich auch wohl drei;
Nun sind hinab die besten zwei.

Ging nur die dritt' erst hinterdrein!

Im Dunkel wird mir wohler sein.

Der Leiermann

Driben hinterm Dorfe
Steht ein Leiermann
Und mit starren Fingern
Dreht er was er kann.
Barful® auf dem Eise
Wankt er hin und her
Und sein kleiner Teller
Bleibt ihm immer leer.
Keiner mag ihn héren,
Keiner sieht ihn an,
Und die Hunde knurren
Um den alten Mann.
Und er laf3t es gehen,

Alles wie es will,
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Dreht, und seine Leier
Steht ihm nimmer still.
Wunderlicher Alter !

Soll ich mit dir geh'n?
Willst zu meinen Liedern

Deine Leier dreh'n?*

(Wilhelm Miiller) %4

5.iv.e) Charon

Hinter der Szene mit dem Moment der Erkenntnis erscheint der Fahrmann Charon (Abb. 17),

eine Figur aus der griechisch-romischen Mythologie, der die Toten Uber den Totenfluss
Acheron (oft auch Lethe oder Styx genannt) in das Totenreich, dem Reich des Totengottes
Hades, einem finsteren Ort tief unter der Erde, bringt. Laut Legende durfte nur, wer die
Begrabnisriten empfangen hatte — also das Legen einer Goldminze, auch Obolos genannt,
unter die Zunge oder zwei auf beide Augen des Toten (sog. Charonspfennig) — auf der Fahre
mitfahren. Den anderen wurde der Zugang verwehrt und mussten hunderte Jahre am Ufer

des Acheron verharren und als Schatten herumirren, bis sich Charon ihnen erbarmte.'®

Ahnliche Vorstellungen gibt es in anderen Kulturen, wobei auffallig ist, dass in all jenen, die
in der Nahe von Gewassern beheimatet sind, Bilder von Booten und Fliissen tiberwiegen.

So etwa auch in Agypten, wo die Sitte herrschte, alle Toten, die eines ehrenvollen
Begrabnisses wirdig waren, nach den allgemeinen Begréabnisstatten von einem Fahrmann

auf einem Kahn zu den Inseln der Seligen bringen zu lassen'®

(4hnlich dem Glauben der
Griechen des klassischen Altertums an eine Insel der Seligen bzw. an das Elysium am Ende
der Welt Giber den Wassern des Atlantik*®").

Auch in der nordischen Mythologie wird das Reich der Unterwelt-Gottin Hel, auch genannt
Niflheim und Helheim, von einem Fluss umgeben, sogenannter Todesfluss Gjéll, tGber den
eine goldene Bricke fihrt. Dort wachen die Heljungfrau Modgudur und der Helhund Garm
und befragen die Ankdmmlinge nach Namen und Geschlecht usw., bevor die verstorbenen
Seelen nach dieser Priifung und der Uberwindung des eisernen Zauns das Reich Helheim

erreichen.'®

194 http://www.gopera.com/winterreise/songs/cycle.mv.
1% Grof/Halifax 1992, S. 195; Jones 1999, S. 194-195.
196 http://www.vollmer-mythologie.de/charon.

197 Jones1999, S. 193.

198 http://wapedia.mobi/de/Hel_(Mythologie).
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Nicht nur Zens hat dieses Motiv des Fahrmanns der Unterwelt aufgegriffen. Unter anderen
ist der Grafiker und Schriftsteller Alfred Kubin fir seine Charon-Darstellungen innerhalb
seiner Werkreihe symbolhaltiger Traumvisionen bekannt, fir die er eine eigene bizarre

Geschichte entstehen lasst.

So veroffentlichte er anlasslich eines Erlebnisses am Inn aus dem Jahr 1931 Texte sowie
Bilder zu einer Geschichte, die den Protagonisten, einen Zeichner wie er selbst, zu dem
bayrisch-6sterreichischen Grenzfluss, dem Inn, fihrt.

Nachdem diesem ein alter Totenschddel zu zeichnerischen Studienzwecken von einer
befreundeten Bildhauerin geschenkt wurde und er seinen Heimweg angetreten hat, muss er
am Fluss (—Unterweltfluss Styx) erkennen, dass der Fahrmann (—Charon) seine
Schifffahrtsdienste bereits beendet hat, die die einzige Mdéglichkeit darstellen, um an das
andere Ufer zu gelangen (—Ubersetzen der Seelen ans andere Ufer).

Im weiteren Verlauf der Geschichte trifft der Zeichner im nahe gelegenen Wirtshaus den
Fahrmann und versucht diesen zu Uberreden, ihn ausnahmsweise auch noch auf3erhalb der
vorgeschriebenen Zeiten zu Ubersetzen und den ebenfalls anwesenden Zollbeamten um die
hierfur erforderliche Genehmigung, die beim Anblick des Totenschadels bald erteilt wird.

In diesem Zusammenhang kénnen Kubins Werke zu Charon aus 1918/19 (Abb. 24) und
1937 gesetzt werden (Abb. 25).)° Eine weitere Darstellung zeigt sich 1947 im Rahmen der
Reihe ,Ein neuer Totentanz” (Abb. 26).

Dort erscheint eine in einer Kutte bekleidete Todesfigur breitbeinig in einem Boot stehen und
rudernd. Im ersten Bild ist das Boot noch leer, die Menschen warten am Uferrand auf die
Uberfahrt. In den beiden anderen Bildern befindet sich im Boot bereits eine ausgestreckte
Menschenfigur mit tiberkreuzten Handen, einen Verstorbenen darstellend.™*°

Dabei wird immer die fir Kubins Werke so typische fantastische, visionare und zugleich

dustere Atmosphare verwendet.

In &hnlicher Weise leitet der Fahrmann Charon als Repréasentant der Unterwelt den Zyklus in

der Friedhofskapelle von Brunn am Gebirge ein.
5.iv.f) Todesengel
Der Einleitungsszene mit dem Erkenntnis-Moment (und Charon) folgt unmittelbar der

Todesengel, und zwar in der Darstellung eines Engels mit ausgebreiteten Fligeln, der an

den Erzengel Michael angelehnt ist (Abb. 27).

199 Geyer 2005, S. 43-44.
19 Guthmann 2001, S. 265-266.
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Dieser kommt in allen drei abrahamitischen Religionen, also der judischen, christlichen und
islamischen Religion vor und lasst sich im alten wie auch im neuen Testament finden.

In der christlichen Tradition kommen ihm einige Funktionen zu; so gilt er u.a. als Bezwinger
des Teufels in Gestalt des Drachen, Anfuhrer der himmlischen Heerscharen und Hiiter des

Paradiestores. Geehrt wird er als Patron der Soldaten und Krieger sowie der Kranken.''*

In Bezug auf den Todesengel im Gemaldezyklus Zens'’ ist seine Position als Seelenwéager
und Seelenbegleiter ins Jenseits, sog. ,praepositus paradisi“ bzw. ,psychopompos* zu
beachten.

Laut traditionellem Volksglauben soll er ein Verzeichnis der guten und schlechten Taten von
jedem einzelnen Menschen erstellen, auf Grund dessen am Tag des Partikulargerichts bzw.
dem Sterbetag und am Tag des Endgerichts, dem sogenannten Jingsten Gericht, gerichtet

wird. Ebenso soll er die Seele jedes Verstorbenen auf ihrem Weg ins Jenseits begleiten.**?

Seine Aufgabe als Schutzpatron der Sterbenden zeigt sich bereits im Laufe der ersten
Jahrhunderte nach Christus in diversen Apokryphen, wonach er in der Sterbestunde der
jeweiligen Hauptfigur anwesend war und deren Seelen ins Paradies fihrte bzw. diese dort
empfang. So etwa in der Paulus-Apokalypse, wo er die Seelen der Verstorbenen im
Acherusischen See reinigt, bevor sie in die Stadt Christi gelangen oder bei Pseudo-
Johannes Chrysostomos, wo Christus ihm nach dem Tod seiner Mutter Maria deren Seele
Ubergab, um sie ins Paradies zu gleiten. Selbst die Funktion als Sterbepatron Christi wird
von Michael wahrgenommen, da er wadhrend der gesamten Passion wie auch in der
Todesstunde Christi anwesend gewesen sein soll, um ihn anschlie3end auf dem Weg in die

Unterwelt zu begleiten und schlussendlich sogar Zeuge seiner Auferstehung zu werden.'*®

Entsprechend dieser Funktion wird er in der darstellenden Kunst traditionellerweise in
rotlichen Farben wiedergegeben, um Feuer, W&rme und Blut zu symbolisieren. Seine
Darstellungsweisen sind sehr unterschiedlich, sei es vom Himmel herabschwebend oder auf
der Erde stehend, in ganzer Gestalt oder als Brustbild, frontal oder im Profil, sowohl im
Rahmen der Weltgerichtsdarstellung wie auch als Einzelmotiv, da er seit dem 12.
Jahrhundert als derart beliebtes Motiv galt, sodass er bereits seit dem spéaten Mittelalter

isoliert auftaucht.***

" seibert 2002, S. 222-223.
112 Krauss 2001, S. 121.

13 Schaller 2006, S. 263-264.
14 Kuhl 2005, S. 54.
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Als Attribute erhalt er neben maéachtigen Fligeln meist eine Soldatenausristung und ein
Schwert, oft sogar ein Flammenschwert und fiir seine Téatigkeit als Seelenwéger eine Waage,

manchmal auch eine Sphaira, also eine Weltkugel.

Bei Zens hingegen taucht eine Gestalt mit ausgebreiteten Fligeln in rot/braunen Farben mit
Totenkopf in frontaler Haltung, allerdings ohne jeglichem Beiwerk auf.

Damit soll er als Verkinder des Endes den Weg ins Jenseits einleiten, erinnert in seiner
gesamten Gestalt jedoch auch etwas an den vierten Engel der apokalyptischen Schrift, die
besagt: ,Der vierte Engel goss seine Schale tber die Sonne. Da wurde ihr Macht gegeben,
mit ihrem Feuer die Menschen zu verbrennen. Und die Menschen verbrannten in der grof3en
Hitze.* (Apk 16, 8).'*°

Vergleichbar ist diese Darstellung mit Zens’ Radierung ,Der Todesengel* aus dem Jahr 1983
(Abb. 28).™° Auch dort zeigt sich ein — wenn auch nur sehr schematisch angedeutetes —

Skelett mit ausgebreiteten Fligeln frontal dem Betrachter gegenuber gestellt.

Der Zusammenhang zwischen dem Erzengel Michael bzw. dem Michaelspatronzinium und
Grabstatten bzw. Friedhof/Friedhofsstatten stammt bereits aus dem 5. Jahrhundert, in dem
eine in das Jahr 409 zu datierende Grabinschrift aus Alexandrien die Bitte enthalt, der
Erzengel Michael moge die Seele der Verstorbenen aufnehmen und in den Schol3 der

heiligen Vater Abraham, Isaak und Jakob tragen.**’

Auch die Verbindung des Erzengel Michael bzw. des Michaelspatronzinium mit im
Wesentlichen runden Architekturelementen bzw. rundem Grundriss ist zahlreich belegt. So
gilt als das wichtigste Beispiel einer frihmittelalterlichen Grabkapelle mit
Michaelspatronzinium die Rotunde in Fulda, die um 820 unter Abt Eigil entstand und sowohl
als Abtsgrablege wie auch als Kapelle des umliegenden Monchfriedhofs diente (jedoch keine
Friedhofskapelle im eigentlichen Sinn, sondern ein rein der monastischen Totensorge
gewidmeter Sakralbau). Wegen ihrer Einheit mit eben diesem Friedhof (beide
unterschiedslos als ,coemiterium* bezeichnet) erweist sich diese Rundkirche als Ort des
liturgischen Gedenkens fur die Verstorbenen und folglich als liturgisches Zentrum des
Friedhofs™®, was man eben auch der Friedhofskapelle in Brunn am Gebirge mit ihren

kreisrunden (Grundriss-)Elementen bescheinigen kann.

15 Reisinger 2000, S. 6.

116 Scheer/zens 2007, S. 90.

17 schaller 2006, S. 264.

118 Schaller 2006, S. 268; Seibert 2002, S. 222.
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5.iv.g) Gestalt mit Sichel

Dem Todesengel folgt eine Gestalt mit einer Sichel, die mit wuchtigen Schritten, fast schon
bedrohlich voranschreitet, um die ,reife Frucht der Erde”, das ,reife Leben” quasi zu ernten
(Abb. 29). Damit erinnert sie unmittelbar an den Text der Apokalypse ,,Und ein anderer Engel
kam aus dem Tempel und rief: Schick deine Sichel aus zu ernten. Denn die Zeit zum Ernten
ist gekommen. Die Frucht der Erde ist reif geworden... Und die Erde wurde
abgeerntet...“ (Apk 14, 15).'*°

In ihrem Aussehen — mit den schweren FulRen und Handen sowie der nach vorne gebeugten

Haltung — erinnert sie stark an bestimmte Figuren aus Bildern von Albin Egger-Lienz;

insbesondere jene aus seinem Bild ,Die Bergméaher* aus dem Jahr 1907 (Abb. 30), weiters
auch an die Gestalten aus seinen Totentanz-Bildern, von denen 1906 bis 1921 insgesamt 6
Fassungen (bekannteste Fassung von 1908 mit dem Titel ,Der Totentanz von Anno Neun* —
Abb. 31) und mehrere Entwlrfe des Totentanz-Bildes geschaffen wurden. Auch bei diesen
Totentanzbildern handelt es sich — wie auch beim Bilderzyklus in Brunn am Gebirge — nicht
um einen Totentanz im Sinne der Literaturwissenschaftler und Kunsthistoriker.

Das Fehlen der Reprasentanten verschiedener Stande in diesen Totentanz-Bildern
begriindet Wunderlich etwa damit, dass durch die Franzdsische Revolution diese Einteilung

der Gesellschaft am Ende des 18. Jahrhunderts an Bedeutung verliert.**

Gezeigt wird ein Skelett, das eine Gruppe von bewaffneten Mannern in béuerlich-
alpenlandischer Kleidung (ganzlich ohne Unterscheidung von Beruf oder sozialer Stellung) in
den Tod fuhrt, indem es sich bei einem am Arm einhangt und mit kraftigem Schritt die ganze
Truppe vorantreibt. Wahrenddessen stitzt sich das Gerippe auf einen bestimmten
Gegenstand, der je nach Fassung variiert — so ist es bei den Entwiirfen (in Ol oder Tempera)
die Sense, in der 1. und der 3. Fassung ein Stock, in den anderen ein Spaten.
Wahrenddessen tragen die Manner ihre Waffen wie Axte, Gewehre und Spiel3e, schreiten
entschlossen durch eine karge Landschaft mit wenigen Architekturelementen und einem
herabfiihrenden Weg, mehr oder weniger Uberdacht von einem verheil3ungsvollen

Himmelsrot.

Kunsthistoriker sehen darin die Anlehnung an das Ereignis des Tiroler Freiheitskampfes von
1809 (ein Auftrag der Modernen Galerie anlasslich der Ausstellung zum 60.

Regierungsjubilaum Kaiser Franz Josefs, dessen erfolgte Motivwahl jedoch als Provokation

119 Reisinger 2000, S. 6-7.

120 \wunderlich 2008, S. 42.
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empfunden wurde) wie auch eine Anspielung auf die Vorahnung an die Schrecken des
ersten Weltkrieges. Zweifellos orientierte er sich dabei an die Komposition des Bronzereliefs
.Heimkehr der Bergleute” des Bildhauers Constantin Meunier und an das Bild ,Birger von
Calais* von Auguste Rodin.'* Wunderlich erwédhnt weiters den Zusammenhang mit dem
Totentanz ,Mercks Wien“, der von Abraham a Santa Clara veroffentlicht wurde und mit
Kupferstichen von Johann Martin Lerch nach Michael Hoffmann beschmiickt ist sowie deren

Abhéngigkeit von der Rattenfangersage.'?

Wahrend aber Egger-Lienz den Krieg und den damit unweigerlich bringenden Tod
thematisiert bzw. zur Grundlage macht, indem er den Enthusiasmus der Nationalhelden und
nationale Symbole zeigt, hat Zens keine derartigen Intentionen bei der Gestaltung seines
Zyklus in Brunn am Gebirge, der nichts politisieren oder kritisieren will, sondern den
Menschen in der Friedhofskapelle etwas Versohnliches bieten will, um ihnen ein Abschied

nehmen zu erleichtern (siehe oben).

5.iv.h) Schicksalsgéttinnen

Im weiteren Verlauf tauchen drei Uber der Erde schwebende Gestalten auf, die als die
Moiren, die Schicksalsgottinnen aus der griechischen Mythologie zu identifizieren sind (Abb.
32), vergleichbar auch mit denen der romischen (Parzen), germanischen (Nornen),

keltischen (Bethen), slawischen (Zorya) und baltischen Mythologie (Laima).'*

Laut Legende erscheinen die Moiren grundséatzlich als Dreiergruppe, namentlich ,Klotho®,
.Lachesis” und ,Atropos”, die Téchter des Zeus und der Themis oder die Kinder der Gottin
der Nacht Nyx, wobei jeder eine bestimmte Aufgabe zugeteilt ist. So halt Klotho (die
Spinnerin) den Spinnrocken und spinnt den Lebensfaden, wahrend Lachesis (die Zuteilerin)
den Faden zieht und die Lebenszeit zuteilt und Atropos (die Unabwendbare) schlief3lich den
Lebensfaden abschneidet. Dementsprechend sind die Attribute die Spindel fur Klotho, die

Schriftrolle fur Lachesis und die Schere fir Atropos.

Urspringlich sollen sie die Geburt des Menschen beaufsichtigt haben, um ihnen unmittelbar

danach ihr Lebenslos zuzuteilen.*?*

2L Ammann 1996, S. 49.
122 Wunderlich 2008, S. 42.
Bhttp://ww.artedea.net/index.php?option=com_content&task=view&id=198&Itemid=46.

2http://ww.artedea.net/index.php?option=com_content&task=view&id=198&Itemid=46.
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Spateren Uberlieferungen zufolge erscheinen sie drei Nachte vor der Geburt eines Kindes
und bestimmen den Verlauf und die Dauer seines Lebens. Aus diesem Grund gibt es auch in
vielen Kulturkreisen verschiedene Bréauche bei der Geburt. lhre Entscheidung wird als
gerecht und in der Regel auch als allgemein gultig bzw. unumsté3lich von allen anderen
Gottern anerkannt. Nur einzeln ist die Auffassung vertreten, dass Zeus die
Entscheidungsmacht innehat.'*

Der Charakter der Frauen wird je nach Volksiuberlieferung unterschiedlich beschrieben, von
schicksalsbestimmten Damonen bis hin zu hilfreichen Schutzgeistern'*®. Ebenso gibt es
verschiedene Ansichten ihres Aussehens, so sollen sie alte Frauen sein oder aber die drei
Lebensalter (als Jungfrau, Mutter und Greisin) prasentieren?’, oft werden sie als besonders
hasslich und missgestaltet beschrieben?®, manchmal als mit weien, schénen Gewéandern

bekleidet.'*®

Allerdings treten die Moiren nicht immer als Dreiergespann auf. In der Homerischen Poesie
etwa tritt die Moira fast immer in Einzahl auf, wobei ihre Persodnlichkeit noch unbestimmt
bleibt. Von Homer wird sie ,unabwendbares Geschick” genannt und stellt die Vertreterin des
Ratschlusses der Gétter und Géttinnen dar.**

In einem alten Vasenbild erscheinen angeblich 4 Moiren, die an der Hochzeit von Peleus und
Thetis teilnehmen. In Delphi hingegen verehrte man 2 Géttinnen; die Geburts- und die

Todesmoira bzw. die Gottinnen fir gutes und fur béses Schicksal.

Nach Kirschenknapp und Weber besteht eine Verbindung mit dem Marchen
.pDornrdschen” der Gebrider Grimm, in dem nach der Geburt des koniglichen Kindes zur
Feier Feen eingeladen werden, allerdings nur 12 von 13, weshalb sich die letzte Ubergangen
fuhlt. Trotzdem taucht auch sie zum Fest auf und belegt das Kind aus Rache mit dem Fluch,
sie werde sich an ihrem 15. Geburtstag an einer Spindel stechen und tot umfallen, woraufhin
die 12. Fee diese Verwiinschung jedoch vom Todesurteil auf einen hundertjahrigen Schlaf
abmildert. Die ausgesprochene Prophezeiung tritt schlie3lich auch ein — das Madchen trifft
an ihrem 15. Geburtstag in der Turmstube des Schlosses auf eine Spinnerin und fallt nach

Beriihrung mit der Spindel in den hundertjahrigen Schlaf.**

'?° Ranke-Graves 2008, S. 39.

126 Kirschenknapp 2000, S.112.
2http://ww.artedea.net/index.php?option=com_content&task=view&id=198&Itemid=46.
128 Kirschenknapp 2000, S. 112-113.

129 Ranke-Graves 2008, S. 39.

130 http://www.artedea.net/index.php?option=com_content&task=view&id=198&Itemid=46.
131 Kirschenknapp 2000, S. 113; Weber 1989, S. 27.
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Der Zusammenhang zwischen dem Marchen von Dornréschen und der Legende der Moiren
kann dabei durch das antike Briderpaar Hypnos und Thanatos, Schlaf und Tod hergestellt

werden.*?

Wie sehr Zens dieses Thema interessiert, zeigt sich in der Vielzahl an ,Parzen“-Bildern aus
den Jahren 1986 und 1996 (Abb. 33-36), die die Schicksalsgottinnen der romischen

Mythologie (den Moiren gleichzusetzen) entweder in einem 3er- oder 4er-Gespann in der

Luft schwebend wiedergeben. Ebenso erscheinen sie auch oft als Nebenszene in
vielfigurigen und —szenischen Bildern, wie etwa in Bildern zu Goyas Welt aus 1997 (Abb. 37,
38).

Eine kompositionelle wie auch inhaltliche Néahe besteht auch zu einem anderen Werks von

Zens, namlich seinem groRformatigem Ol/Acrylbild ,Gesang der Geister iiber den

Wassern“ nach Franz Schuberts Lied und Johann Wolfgang Goethes Text aus dem Jahr
2004 (Abb. 39), dessen Entstehungsprozess in einem eigenen Film — mit der
entsprechenden Hintergrundmusik — dokumentiert wurde.**® Auch dort schweben Geister im
Himmel Uber der Erde bzw. dem Wasser und beschaftigen sich mit der Seele und dem

Schicksal der Menschen.

Dies ist insbesondere der 1. und 6. Strophe zu entnehmen:
.Des Menschen Seele gleicht dem Wasser:

Vom Himmel kommt es, zum Himmel steigt es,

und wieder nieder zur Erde mufd es, ewig wechselnd.

[...]

Seele des Menschen, wie gleichst du dem Wasser!

Schicksal des Menschen, wie gleichst du dem Wind!*

(Johann Wolfgang von Goethe)

Goethe beschreibt damit den Reinkarnationskreislauf der Seele des Menschen zwischen
Himmel und Erde. Dabei schildert er die Eingebundenheit der menschlichen Existenz in
unabanderliche Ablaufe durch den Vergleich der Seele des Menschen mit dem Kreislauf des
Wassers, das immer wieder vom Himmel kommt und dorthin zurtickkehrt und den Vergleich

des Schicksals des Menschen mit dem Wind.***

132 Kirschenknapp 2000, S. 114.

3 Eilm Gesang der Geister Uber den Wassern.

134 http://mww.internetloge.de/arstzei/geisterg.
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Selbst der Aspekt des Singens ist &hnlich; denn nach der Legende singen auch die Moiren
manchmal — Lachesis von den Begebenheiten, die waren, Klotho von denen, die sind, und

Atropos von jenen, die sein werden.**

Eindeutiges Vorbild fiir Zens’ Werke stellt jedenfalls Francisco de Goyas Bild ,Atropos oder

die Parzen® aus den schwarzen Gemalden, den sogenannten ,pinturas negras” dar (Abb. 40).
Diese entstanden zwischen 1820 und 1823 in Goyas Landhaus ,La Quinta del Sordo* in der
N&he Madrids, kurz nachdem er eine fast todlich verlaufende Krankheit tiberstanden hatte.

Sie bezeugen Goyas zunehmende politische, intellektuelle und menschliche Isolation wie
auch gesellschaftliche Entfremdung und sind aufgrund ihrer Position in seinen privaten
Raumlichkeiten sowie der Malweise direkt auf der Wand (Olmalerei auf Gipswand anstatt auf
Leinwand) als sehr persdnliche Angelegenheit zu sehen — urspringlich nur fir Goyas Augen
bestimmt. *** Dementsprechend stellen sie fir den (auRen stehenden) Betrachter sehr
eigenwillige, nur schwer verstandliche Bilder dar, deren Ausdruck (allgemein dunkel und
diister) und Inhalt (Visionares, Mystisches, Ubernatirliches und Gewalt) oftmals verwirren,

teils auch schockieren.

Unter den insgesamt 14 Gemalden, die sich in zwei Sélen im Landhaus aufgereiht befinden,
sind verschiedene Themen in eigenstandiger Kompositionsweise dargestellt, wobei mehrere
Bereiche vermischt werden: das Genre, das Capriccio, die religidse und die mythologische
Historie.™®" Letzteres zeigt sich insbesondere im genannten Bild der Schicksalsgéttinnen, die
Goya der traditionellen Ikonografie widersprechend darstellt.

Zu sehen ist eine schwebende Gruppe von 4 (relativ hasslichen) Gestalten Uber einer kalten,
disteren Landschaft, wobei diese allgemein als die Parzen / die Schicksalsgottinnen zu

erkennen, die einzelnen Figuren jedoch nicht eindeutig zu identifizieren sind.

Anhand der Attribute haben Kunsthistoriker die Figuren unterschiedlich bestimmt; Hughes
etwa folgendermalRRen: Klotho mit einer kleinen Gliederpuppe, die wahrscheinlich anstelle
des Fadens das Menschenleben darstellen soll; Lachesis mit dem VergroRerungsglas, die
den so fein gesponnen Lebensfaden genau betrachtet und Atropos mit der Schere, die den
Lebensfaden zerschneidet. In der vierten Gestalt meint er eine mannliche Gestalt mit
zusammengebundenen Armen zu erkennen, die als Gefangener die mythologische Person

des Prometheus™® darstellen konnte.**°

135 http://www.artedea.net/index.php?option=com_content&task=view&id=198&Itemid=46.
% icht 2001, S. 204.

" Hofmann 2003, S. 236.

138 prometheus =ein Held, der das Olymp Feuer stahl und den Menschen auf die Erde brachte, zur Strafe aber

von Zeus an einen Felsen geschmiedet wurde, wo ihm ein Adler die Leber heraus hacken sollte.
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Andere Kunsthistoriker, wie etwa Licht sehen eher in der Figur mit dem VergroRerungsglas
die zusatzliche, nicht zu identifizierende Person, wahrend die vordere Gestalt mit dem
Abmessen und Aufwinden des Lebensfadens beschéftigt sein konnte.**°

Vermutlich handelt es sich bei den einzelnen Gegenstanden und Handlungen um einen sehr
personlichen und ratselhaften Symbolismus, der laut Licht héchstwahrscheinlich wahrend
der Arbeit aus dem Unbewussten des Kiinstlers kam und damit immer eine gewisse

Unerklarlichkeit ergibt.***

Zens hat jedenfalls die Komposition Goyas in seinen Parzenbilder wie auch in Brunn am
Gebirge ziemlich genau ilbernommen; auch bei ihm schweben die Moiren — teils zu dritt, teils
zu viert — in der Luft, Gber der Erde bzw. Uber dem Wasser und sind mit &hnlichen Attributen
wie die in Goyas Werk ausgestattet.

In Brunn am Gebirge erscheint links Klotho mit einer Gliederpuppe, rechts Atropos mit der
Schere und in der Mitte Lachesis, deren Attribut nicht genau zu erkennen ist; vermutlich hat
sie aber mit dem Messen des Lebensfadens zu tun, womit die Leserichtung von links nach
rechts durchgehend ware (spinnen — messen — abschneiden) und es Lichts Meinung
betreffend Goyas Werk entspricht.

Andererseits taucht das VergréfRerungsglas jedoch in jedem anderen Parzenbild von Zens

auf, die Reihenfolge der Personen andert sich immer.

Die Ahnlichkeit ist allerdings nicht nur hinsichtlich dem Inhalt und der Komposition auffallig,
auch die Stimmung in Zens’ Bildern gleicht (mehr oder weniger) der in Goyas ,pinturas
negras“. So ist die Landschaft meist in dunklen und duisteren Farben wiedergegeben, die
Stimmung ist geheimnis- und verhei3ungsvoll.

Damit wird eindeutig belegt, dass das Motiv der Schicksalsgéttinnen mit der Stimmung von

Goyas ,pinturas negras”, bei Zens grol3e Beliebtheit erlangt.

5.iv.i) Hinabtauchen in die Erde mit Hund

Das néachste Bild im Zyklus zeigt das Hinabtauchen in die Erde mit einem Hund als
Protagonisten (Abb. 41). Auch dieses Bild erinnert eindeutig an ein Gemalde von Goyas
Lpinturas negras”; das schlicht ,Der Hund" genannt wird und eines der emotionalsten und
dramatischsten dieses Zyklus’ darstellt (Abb. 42).

139 Hughes 2004, S. 406.
140 icht 2001, S. 221-222.
141 Licht 2001, S. 222.
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Auf beiden Bildern nimmt die ,Landschaft‘ bestehend aus einer Masse von Erde, Sand oder
dergleichen sowie Himmel bzw. Leere den iUbermaRigen Grolteil ein; nur ein kleiner, nach
oben gereckter Hundekopf ist wahrnehmbar, der in dieser Materialmasse einzusinken droht.
Nur der Standort des Hundekopfes ist unterschiedlich; bei Goya befindet sich der kleine
Hund im unteren Bildbereich am tiefsten Punkt einer Art Triebsanddine, bei Zens reckt der

Hundekopf im oberen Bildbereich aus der heftig angestiegenen Erdmasse heraus.

Bei Goya ist die Botschaft — soweit sich eine solche Uberhaupt entschliisseln lasst — gepragt
von einem ,Streben nach etwas, das einst Uber und jenseits der Erde existiert®, einem
.-ahnenden Wissen" und ,angstvollen Entsetzen* sowie einer ,lastenden Gleichgiltigkeit®,
»Sinnlosigkeit” und ,Leere" trotz einer ,zur Ewigkeit vergeblichen Wartens (auf den Herren)
ausgedehnte Spannung“. In diesem so einfach wirkenden Bild werden demzufolge
Verzweiflung, Langeweile und panische Angst, in der Unendlichkeit des Alls verloren zu sein,

vereint.1*?

Zens wahlte dieses Motiv des Hundes nun am hodchsten Punkt der kontinuierlich
angestiegenen Erdlinie, die zum Schluss noch ,wie ein verrlckt spielendes EKG
aufflackert* und den Hund bereits bis zum Hals einnimmt und zu verschlucken droht. Mit
dieser Darstellung — einer der bedrohlichsten des gesamten Zyklus' — soll zum Ausdruck
gebracht werden, dass jedes Lebewesen, also auch jedes Tier — reprasentiert durch den
Hund — einmal sterben muss und dem Kreislauf des Lebens/Sterbens nicht entrinnen kann.
Auch die Komposition und Farbgebung hier bewirkt eine sehr bedrohliche und dramatische
Stimmung — zusatzlich verstarkt durch die aufflackernde Erdlinie, die in gewisser Weise auch

an Flammen (vielleicht sogar das Fegefeuer?) erinnert.

Ebenso lasst die Darstellung, insbesondere die Erdmasse, auch eine Assoziation mit dem
etwas Uberspitzt formulierten apokalyptischen Text aufkommen: ,die Feiglinge und die
Treulosen, die Befleckten, die Mérder und die Unzlichtigen, die Zauberer, Gétzendiener und

alle Ligner — ihr Los wird der See von brennendem Schwefel sein...* (Apk 21, 8).**

Obwohl die beiden Malereizyklen génzlich unterschiedliche Funktionen haben, die sich
insbesondere aus den ganz verschiedenen Standorten der Bilder ergeben (Goyas privates
Landhaus gegenlber der allgemein zugénglichen Friedhofskapelle) und auch aus
unterschiedlichen  Intentionen  heraus entstanden sind (Goyas  personliches

Verarbeiten/Arbeiten ausschliel3lich fir sich selbst gegenuber Zens' Anliegen, den

142 icht 2001, S. 232-233.
143 Reisinger 2000, S. 6.
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trauernden Anwesenden Trost zu spenden), ist doch eine allgemeine Vergleichbarkeit des
Zyklus in Brunn am Gebirge mit den ,pinturas negras” maglich.

So werden Figuren aus den Bereichen der Psychologie, Mythologie, Religion, Vision usw.
gewahlt und in Szene gesetzt, um das allgemeine, sehr umfangreiche Thema des Todes mit
all seinen Mysterien wie auch den Umgang der Menschen damit herauszuarbeiten, wobei
auch die Atmosphére bzw. Stimmung in einzelnen Bereichen des Gemaldezyklus in Brunn

am Gebirge der in den ,pinturas negras” ahnelt.

Im Ubrigen befasst sich Zens des Ofteren mit Goyas ,schwarzen Bildern“. Er zitiert gerne
Bilder von Goya, die Entsetzen, Angst, Verzweiflung und Leidenschaft thematisieren, driickt
sie auf seine eigene, expressionistische, wilde, aber malerisch disziplinierte Art aus*** und
umspielt sie auch gerne mit einem eigenen Zyklus.**

Dies bezeugen weiters auch die zahlreichen Projekte Uber Goya, wie bereits Zens’
Diplomarbeit tUber die ,Schwarzen Bilder Goyas" an der Akademie der bildenden Kinste,
ebenso sein Werk ,Goya-Projektion. Paraphrasen tber die 14 Pinturas Negras" (1984-1993),
und die Lithomappe ,Hommage & Goya — zum 250. Geburtstag“, das Filmprojekt ,Goya -
Last und Leidenschaft” (2005), die Monumentalradierung ,Hexensabbath“ nach Goya von
2007 (Abb. 43) und einige weitere Werke.*

Seine tiefe Verbundenheit zu Goya dokumentiert er sogar in einem Werk, das ihn zusammen
mit Goya darstellt, sich in einem Traum treffend, einem Teil aus Zens’ Zyklus zu Goya aus
dem Jahr 2002 (Abb. 44).**

Als eine weitere Assoziation sei ebenso der Keramik-Totentanz im Karner von Stein im

Jauntal, einem Werk von Kiki Kogelnik, genannt. Die oft als Osterreichs wichtigste Vertreterin
der Pop Art bezeichnete Kuinstlerin erschuf im Jahr 1997 kurz vor ihrem Tod diese
besondere Art von Totentanz in Form eines Reliefzyklus’ bestehend aus vielen einzelnen, in
unterschiedlichen Farben glasierten Keramikteilen (Abb. 45).

Auch dort wurden — wie in Brunn am Gebirge — Tiere in das Werk miteinbezogen; so tanzen
frohliche Skelette zwischen Tiergerippen und Insekten herum und erinnern so an die

Sterblichkeit von sowohl Mensch wie auch Tier.**

144 Wiesflecker 2005, S.40.

4% schmied/Zens 2005, S. 8.

146 Schmied/zens 2005, S. 6.

147 Scheer/zens 2007, S. 169.
8 Wunderlich 2001, S. 133-134.
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Eine ahnliche gesamtschdpfungsbezogene Werkgruppe ist weiters von Hans Scheib (geb.
1949) bekannt, der diese als 5figurige Holzskulpturgruppe ,Totentanz® im Jahr 1984
anfertigte (Abb. 46).

Dominiert wird die Gruppe von einem stehenden Tod, der dem Betrachter die Hand zum

Grul3 entgegenstreckt, ihm untergeordnet kauern Menschen, darunter auch ein Kind, in
extatischer Gestik und Mimik der Verzweiflung und Angst am Boden, weiters ein Hund mit
fletschenden Z&hnen, der auch bereits den anwesenden Tod spurt und ihm unreflektiert,

beherrscht von seinen animalischen Instinkten entgegentritt.**°

5.iv.j)) Sensenmann

Das letzte Bild dieser Wand zeigt ein Skelett mit Sense (Abb. 47).

Der Sensenmann (oft auch genannt ,Gevatter Tod“ oder ,Schnitter) ist eine aus dem
Mittelalter stammende personifizierte Allegorie des Todes. In der bildenden Kunst wird er
meist als menschliches Skelett mit UbergroRem, schwarzen Hut, oft auch in einem alles
bedeckenden, dunklen Umhang oder Kutte eingehllt dargestellt.

Das klassische Attribut stellt dabei die Sense dar, das seit dem 14. Jahrhundert verwendet
wird und auch ,Hippe"“ genannt wird, was urspringlich ein Messer mit sichelférmig
geschwungener Klinge als Landwirtschaftswerkzeug bezeichnete. Offensichtlich ist ihre
Bedeutung als Symbol fiir die Ernte, die abgelaufene Zeit und damit des Todes.

Weiters erhalt er neben der Sense auch andere Attribute, die die Verganglichkeit bzw. die

zeitliche Begrenzung des Lebens symbolisieren sollen, wie etwa eine Sanduhr.**

So zeigt etwa Alfred Kubins Titelblatt zu seinem Mappenwerk ,Die Blatter zum Tod“ aus dem
Jahr 1918 als eines von zahlreichen Beispielen den Sensenmann in seiner klassischen
Form; namlich als Skelett in Mantel und Kapuze gehullt mit einer Sense und einem
Palmzweig (ikonografisches Symbol der Unsterblichkeit) auf einer Weltkugel vor dem
Hintergrund des Weltalls sitzend (Abb. 48).">"

Im Zyklus von Zens erscheint er allerdings unbekleidet, nur mit dem Attribut der Sense.
Diese Figur in einer etwas ungewohnlicheren Darstellungsweise gab es aber bereits zuvor
im Zyklus; namlich in der Gestalt des unerbittlichen Ernters, der den Egger-Lienz-Figuren

ahnelt. Wahrend die Sense dort schon aktiv zur Anwendung kam, stiitzt sich die Skelettfigur

149 Kasten 1993, S. 645-646.
130 seibert 2002, S. 287, 313.
151 Geyer 2005, S.44; Guthmann 2000, S. 239.
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hier klassischer Weise auf die Sense, bleibt sonst jedoch ohne andere Attribute oder

Bekleidung.

Dass Zens dieses Motiv hier nicht zum ersten Mal aufgegriffen hat, zeigt sich sowohl in
seinem druckgrafischen wie auch malerischen Werk immer wieder; wie etwa in den
Vorarbeiten zum Libecker Totentanz aus dem Jahr 2003, wo der ,altbekannte Sensenmann”
in abstrakten, reduzierten Formen auftaucht (Abb. 49) oder in der Radierung, wo der Tod als
Schnitter durch die Gegend hupft (Abb. 50), ebenso in den lavierten Federzeichnungen in

Begleitung von Nebenfiguren wie etwa Trommelspieler und Posaunenblaser (Abb. 51-52).'%

Andererseits zeigen sich in vielen anderen Werken von Zens Gestalten in der klassischen
Weise in massigem, dunklem Umhang eingehdillt und mit einem weiten Hut bedeckt, jedoch
ohne weiteres Beiwerk. Beispiele hierflr gibt es insbesondere in Zens' druckgrafischem
Werk, etwa in den Todesgestalten aus dem Palermo-Zyklus aus den 1980er Jahren (Abb.
53).153

5.iv.k) Violine spielender Tod

Der recht bedrohlich und ernst aussehende Sensenmann wird jedoch auf der
gegeniberliegenden Wand gleich von einer verséhnlicheren, frohlicheren Form, namlich

einem Violine spielenden, tanzenden Tod abgel6st. (Abb. 54).

Seit Beginn der Totentanzdarstellungen und der anderen makaberen Werken, wo Tote bzw.
Skelette tanzend dargestellt sind, gibt es unweigerlich damit verbunden auch solche, die
Musikinstrumente spielen (Tanz und Musik).

Bereits bei den mittelalterlichen ,Beinhausmusikszenen* und anderen Totentanz-Zyklus-
Einleitungsbildern, wie etwa den von Heinrich Knoblochtzer im Jahr 1488 in Heidelberg (Abb.
55), tanzen und musizieren Skelette quer durch das Bild. Laut Hammerstein entspricht die
Zusammenstellung der Musikinstrumente dort dem zeitliblichen Ensemble der Alta-Kapelle,
die aus S-férmig gebogenen Trompeten und Schalmeien besteht.***

Auch sonst tauchen sie immer wieder mit den verschiedensten Instrumenten auf, wie etwa

verschiedenartige Trompeten, Pfeifen, Fléten ,Trommeln usw.

152 Borchhardt-Birbaumer 2003, S. 46, 48, 74.
133 Scheer/zens 2007, S. 92, 96.
154 Reinhold Hammerstein 1980, S. 85.
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Das Violine spielende Skelett stammt allerdings aus dem 18 Jh. und zeigt sich etwa im
markanten Beispiel im Beinhaus von Bleibach im Schwarzwald, das im Jahr 1723 von
Johann Jakob Winter aus Waldkirch nach dem Vorbild von Hans Holbeins Holzschnitten

entstanden ist und Gerippe mit den verschiedensten Musikinstrumenten zeigt (Abb. 56)."*°

Herwig Zens hat das Motiv des Geige oder Violine spielenden Skeletts immer wieder in seine
Werke aufgenommen; insbesondere in seinen druckgrafischen Arbeiten, wie etwa in ,Der
frohliche Virtuose* (Abb. 57), ,Das frohliche Quartett® (Abb. 58), ,Der Tod geigt in
Neapel" (Abb. 59) und ,Der gnadenlose Solist* (Abb. 60) — alle im Jahr 2001 entstanden.*®

Aber auch im Bereich der Malerei zeigen sich Einzeldarstellungen mit musizierenden
Skeletten. So entstanden im selben Jahr, 2001, sehr ahnlich dargestellte ,Musiker®, jeweils
genannt ,Der kleine Geiger* — farblich hell aus dunklem Grund herausgehoben, mit

derselben Haltung und sogar FuRstellung (Abb. 61, 62).%*

Wahrend Zens das Motiv des Musik spielenden Skeletts durchaus positiv aufnahm und
weder Gesellschaftskritik noch Lehrbotschaft ausdriicken wollte, nitzten noch viele Kinstler
des beginnenden 20. Jahrhunderts, teilweise auch noch heute, die musizierende
Todesgestalt als Verfuhrer und banden sie in viele politische Aussagen ein, wie etwa im
Bucheinband Uber Russlandfeldzige von Richard Kndétel aus dem Jahr 1912, wo ein mit
einer Fléte spielender Knochenmann die Soldaten ins Verderben fiihrt.™®

Hierbei kann nach Wunderlich eine Parallele zu der Rattenfangersage bezogen werden, in

der ein Flétenspieler alle Kinder der Stadt ins Verderben fiihrt.>°

5.iv.l) Engel der Apokalypse

Im Weiteren folgt ein Engel, der in eine Posaune blast und damit an die der Bamberger
Apokalypse erinnert (Abb. 63).

Dabei handelt es sich um ein Werk der ottonischen Buchmalerei aus der Zeit um das Jahr
1000, bestehend aus dem Text der Apokalypse bzw. Offenbarung des Johannes und einem
Evangelistar mit den Evangelien der Sonn- und Festtage geschmuickt mit Gber 50

ganzseitigen Miniaturen.*®

%% Wunderlich 2001, S. 86-87.

1% scheer/zens 2007, S. 165-166.

157 http://www.galerie-gans.at/php/dessenWerke.php?folder=Herwig&artist=Herwig%20Zens.
%8 wunderlich 2008, S. 43.

¥ wunderlich 2008, S. 42.

189 http://www.bamberger-apokalypse.de
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Laut der ,Offenbarung des Johannes”, dem letzten Buch der Heiligen Schrift (im Neuen
Testament), wird das Ende der Welt bzw. das Jungste Gericht (u.a.) durch 7 Posaune
spielende Engel eingeleitet. Diese folgen den 7 Briefen bzw. Sendschreiben an die
christlichen Gemeinden der rémischen Provinz Kleinasien; Ephesus, Smyrna, Pergamon,
Thyatira, Sardes, Philadelphia und Laodizea (Offb.1,19), an die sich die Schrift (u.a.) wendet
und den 7 Siegeln, die Ratsel der menschlichen Geschichte (Offb. 6,1-17 und 8,1-6)
(Thronsaal Gottes mit dem Herrn der Schopfung, der die gesamte Geschichte in
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft uberblickt, Offnung der 7fach versiegelten
Schriftrolle mit dem verborgenen Plan Gottes durch Christus, 1. — 4. Siegel: die vier
apokalyptischen Reiter, den Lebenskampf, den Krieg, den Hunger und den Tod
symbolisierend, 5. und 6. Siegel: die Verfolgung der Gerechten in der Geschichte und die
Trauer der Schopfung Uber die Ungerechtigkeit der Welt, 7. Siegel: das drohende

Wetterleuchten des Untergangs der Schopfungswelt).***

Die Posaunen der ersten 6 Engel kiindigen laut der Visions-Offenbarung des Johannes die
auf die Erde kommenden Plagen an (Offb. 8,7-9,21) (1. — 4. Engel: kosmische Katastrophen,
die ein Drittel der gesamten Schopfung betreffen; Hagel und Feuer vermischt mit Blut, Lava
und Asche, herab fallender Stern, Finsternis, 5. und 6. Engel: das Innere der Menschen
betreffende Katastrophen: gefallener Engel, der den Schacht des Abgrunds 6ffnet und
folglich gefliigelte Heuschrecken aus dem Rauch des entstandenen Feuers, eine Metapher
fur ddmonische Machte, der ein ddmonisches Reiterheer folgt und mittels Feuer und Gift

speiender Pferden das Land wie eine Sintflut iberschwemmen).*®?

Im Zyklus erscheint allerdings der (auf einen Engel als Uberbringer der frohen Botschaft und
den zwei Propheten folgende) 7. Engel, der mit seinem Posaunenstol3 die Gottesherrschaft,
die sogenannte messianische Endzeit ankindigt (Offb. 11,15-19). Darin wird Christus, der
Weltenrichter geboren, womit das Reich Gottes nahe kommt und die Macht der
damonischen Welt gebrochen wird. Folglich heilt Christus die Menschen und rettet sie vor
dem Damon des Todes. '*® Auch in anderen religivsen Schriften wird dies &ahnlich
beschrieben, so z.B. folgendermaRRen: ,In den Tagen, wenn der siebente Engel seine
Stimme erhebt und seine Posaune blast, wird auch das Geheimnis Gottes vollendet sein; so
hatte er es reinen Knechten, den Propheten verkiindet...“ (Apk. 101, 7).*%*

Somit wahlte Zens hier wieder ein hoffnungsfrohes Motiv.

181 http://www.johannes-apokalypse.de/johannes-apokalypse.pdf, S. 4-25.
182 http://www.johannes-apokalypse.de/johannes-apokalypse.pdf, S. 25-36.
183 http://www.johannes-apokalypse.de/johannes-apokalypse.pdf, S. 37.

164 Reisinger 2000, S. 6.
59



Auch mit diesem Thema hat sich Zens schon vor dem Zyklus in Brunn am Gebirge
auseinandergesetzt. Bereits im Jahr 2002 hat sich Zens von der Postkarten-Serie zur
Bamberger Apokalypse inspirieren lassen und die darin vorkommenden Motive sehr
schwungvoll, originell und fast schon monumental in Farbe umgesetzt.

Ein Jahr spater, 2003, veroffentlichte Zens weiters sein ,Grafisches Nachdenken uber die
Bamberger Apokalypse”, wobei er — wieder durch die mittelalterlichen Originale (Abb. 64)
angeregt — Paraphrasen hierzu in einer sehr freien und expressiven Weise mit Bleistift,
Kreide, Kohle, Aquarell, Acryl und Ol schuf (Abb. 65). 1%

Durch das formale Konzept aktualisierte er also ein Thema, mit dem sich sonst fast kein

zeitgendssischer Maler auseinandersetzt.

Auch auf3erhalb dieser Paraphrasen entstanden apokalyptische Darstellungen, wie etwa in
der Radierung ,Der Engel der Apokalypse” aus dem Zyklus ,Athos* aus dem Jahr 1995 (Abb.
66) 166

Dort zeigt sich allerdings eine formell wie auch inhaltlich andere Darstellungsweise. Der
.Engel“ gleicht eher einem Ungeheuer mit Fllugeln, das unerbittlich und bedrohlich

vorzugehen scheint.

5.iv.m) Aus den Grabern gestiegene Verstorbene

Im n&chsten Bild steigen bereits Verstorbene aus ihren Gréabern heraus, indem sie von den
darauf folgenden Figuren an der Hand herausgezogen werden, um schlief3lich vor das letzte
Gericht zu treten (Abb. 67). Diese Szene wird u.a. im Buch des Ezechiel folgendermal3en
beschrieben: ,So spricht Gott, der Herr: ... Wenn ich eure Gréber 6ffne und euch, mein Volk,
aus euren Grabern heraufhole, dann werdet ihr erkennen, dass ich der Herr bin. Ich hauche
euch meinen Geist ein, dann werdet ihr lebendig, und ich bringe euch wieder in euer
Land...“ (Ezechiel 37, 11 ff).**’

In der Bibel befinden sich nun unterschiedliche Auffassungen zu den Jenseitsvorstellungen;
also hinsichtlich der Fragen, wer wann vor den Richter treten muss.

So befassen sich damit (u.a.) die Evangelisten Johannes (Joh. 5, 24-29) und Matthéaus (Mt.
25, 31ff.). In der Weltgerichtsdarstellung nach Matthdus werden am Jiingsten Tag, also am
Ende alle Menschen vom Tod auferstehen und von Christus entsprechend ihrer Taten im
Leben gerichtet, indem sie als Gute in den Himmel oder als Bdse in die Holle geschickt

werden (Abb. Weltgerichtvorstellung nach Matthaus).

185 pippal 2005, S. 137-138.
186 Scheer/zens 2007, S. 126.
167 Reisinger 2000, S. 7.
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Nach den Ausfiihrungen von Johannes gibt es neben Guten und Bdsen auch sogenannte
Halbgute, wobei nur die Bdsen und die Halbguten vor dem Jungsten Gericht erscheinen
mussen, die Guten jedoch unmittelbar nach ihrer Auferstehung ohne Gerichtsverfahren in

den Himmel kommen (Abb. Weltgerichtsvorstellung nach Johannes).

Dementsprechend kdnnte man sich bei den Auferstandenen im Gemaldezyklus tberlegen,
ob es sich hierbei um génzlich reine Seelen handelt, die ohne Gerichtsverfahren direkt in den
Himmel kommen — immerhin bleibt im ganzen Zyklus eine Weltgerichtsdarstellung in
klassischer oder moderner Form aus. Fur eine Gegenuberstellung vor dem letzten Gericht
sprechen jedoch vorhergehende Figuren, die klassischer Weise auf das Jungste Gericht
anspielen, wie der Todesengel in Anlehnung an den Erzengel Michael am Anfang des Zyklus

oder der unmittelbar vorausgehende Engel der Apokalypse.

Weitere Uberlegungen kénnte man anstellen, wenn man die mittelalterlichen Vorstellungen
vom Partikulargericht (einem vorlaufigem Gerichtsverfahren, das unmittelbar nach dem Tod
erfolgt bis zum Ende der Zeit, wo das Jungste Gericht, das Endgericht endgultig entscheidet)
und dem Fegefeuer (einem Vorhof zum Himmel, wo man zuvor seine Schuld verbif3t)

miteinbezieht (Abb. Erweiterte Weltgerichtsvorstellung).'®

Weltgerichtsvorstellung Weltgerichtsvorstellung
nach Matthaus (Mt. 25, 31ff.) nach Johannes (Joh. 5, 24-29)

Himmel Himmel

Erde

Quelle: Jezler, Himmel-Holle-Fegefeuer, 1994, S.14 Quelle: Jezler, Himmel-Holle-Fegefeuer, 1994, S.14

168 jezler 1994, S. 13-20.
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Erweiterte Weltgerichtsvorstellung

Himmel

Fegefeuer

Partikula
gericht

Quelle: Jezler, Himmel-Holle-Fegefeuer, 1994, S.19

5.iv.n) Tanzender Tod und Gaia

Die zwei Gestalten, die die Toten aus ihren Grabern herausziehen, sind als tanzender Tod
mit Ursprung im Mittelalter und Gaia, die Mutter Erde aus der griechischen Mythologie, zu
identifizieren (Abb. 68).

Der tanzende Tod erinnert an die Gestalten des klassischen, mittelalterlichen Totentanzes.
Dabei wird die Frage aufgeworfen, weshalb zur Vergegenstandlichung des Memento Mori
(also der Erinnerung an die Sterblichkeit des Menschen), ausgerechnet der Tanz als

bildnerische Gestaltung herangezogen wird.

Die ersten Urspringe hierfir lassen sich in der christlichen Religion bereits im Alten
Testament in verschiedenen liturgischen Ténzen finden, etwa im Tanz der Israeliten um das
goldene Kalb oder den Tanz Miriams mit ihrem Gefolge. So tanzt die Prophetin Miriam vor
Freude und zum Lob Gottes, nachdem Moses die Juden durch das Rote Meer gefihrt hat
(Exodus, Kapitel 15, Vers 20). Die Israeliten vollfihren einen Reigentanz mit Liedern und
verschiedenen Musikinstrumenten, als Kénig David die Bundeslade nach Jerusalem brachte
(2. Buch Samuel, Kapitel 6, Vers 5).1%°

Tanze, die mit Tod oder Trauer in Verbindung stehen, lassen sich in der Bibel jedoch kaum

finden.'”® Vielmehr gehen Ténze im Kontext des Todes — meist von Musik; also Gesangen

189 Jungmann 2006, 119.

0 wunderlich 2001, S. 10.
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und/oder Instrumenten begleitet — auf alte, im Volk Uber Generationen schriftlich und
mundlich tradierte Brauche zuriick. Zu den Quellen zahlen dabei alle mdglichen Arten von
Literatur, sowie Chroniken, Sagen und Mythen wie auch zahlreiche kirchliche und weltliche
Rechtsvorschriften, wie Urfehdeblcher, Stadtverordnungen, BuBblicher und

Konzilbeschlisse.!™*

Weiteres Kriterium ist die Vermengung von realen Tanzpraktiken mit Vorstellungen, die in
den Bereich des Wunder- und Aberglaubens gehdren, wie etwa dem Mythos der lebenden

Toten, die nachts aus ihren Grabern steigen, um auf dem Friedhof zu tanzen.'"

Ebenso wurde das Bild des Totentanzes von der Kirche, die seit der Spatantike moralisch-
erzieherisch auf das Volk wirken wollte, und ihren Vorstellungen vom anstandigen
Gesellschaftstanz gepragt.*”

Dieser zeigte sich schlie3lich im Reigentanz (wie er ab dem 15. Jahrhundert dokumentiert
wurde) mit den Vertretern der geistlichen und weltlichen Sténde; einem sogenannten
.Schreittanz, wobei Paar hinter Paar wie in einer Prozession in Kreisformation mit
Blickrichtung nach vorne zu den jeweils Voranschreitenden lauft.

Doch auch der bauerliche Tanz in Reigenanordnung, der bereits vor dem Prozessionstanz
existierte (laut Aufzeichnungen seit dem 14. Jahrhundert), wurde noch praktiziert und in der
Kunst dargestellt. Dabei stellten sich alle Teilnehmer in einem Kreis mit Blick zur Mitte auf,
halten sich an den Handen und laufen oder hiipfen in eine Richtung.'™

Jedoch war es die sozial-hierarchische Rangfolge bei dem Prozessionstanz, die den Tanz
als die geeignete Ausdrucksweise fir die (mittelalterliche) Totentanzikonografie werden lief3.
Hierbei konnte man die Menschen angefangen bei den héchsten gesellschaftlichen und
obrigkeitlichen Machtreprasentanten wie dem Kaiser und dem Papst bis zu den niedrigsten

wie den Bettlern aufreihen.'”®

Bei Zens kommt der tanzende Tod sehr haufig vor; nicht nur in den zusammenhangenden
Paraphrasen zu den verschiedenen Totentanzen in Form von Radierungen und Malereien,

sondern auch in Einzelbildern, wie etwa in den Vorarbeiten zum Lubecker Totentanz aus

" Koal 2006, S. 111.
"2 Koal 2006, S. 111.
173 verdammt wurde hingegen das unkontrollierte Tanz in Kirchen, auf Friedhdéfen und Grabhigeln als
heidnisches und sittenloses verdammtes Verhalten (belegt durch die Tanzverbote in den spéatantiken
Konzilsbeschliissen des 4. und 5. Jahrhunderts sowie in zahlreichen weiteren kirchlichen Rechtsverordnungen).
7 Jungmann 2006, S. 125.

5 Jungmann 2006, S. 126.

63



dem Jahr 2003, wo der Tod als Skelett tanzend, hipfend und springend — mit oder ohne
Verstorbene — dargestellt wird (Abb. 69).'"°

Ahnlich wie sie dort die Verstorbenen an der Hand halten, tut dies hier der tanzende Tod mit
Gaia. Allerdings handelt es sich hierbei um eine tanzende Einheit; der Tod als Ende des

Lebens zusammen mit Gaia, dem Anfang des Lebens.

Gaia, die personifizierte Erde und Mutter des Himmels Uranos und des Meeres Pontos, stellt
eine der ersten Goétter bzw. Goéttinnen und damit Ahnin des Grol3teils der griechischen
Gotterwelt dar. Laut Theogonie Hesiods ist Gaia selbst aus dem sogenannten Chaos
entstanden. Verehrt wird sie vor allem in Delphi — als erste Inhaberin des Orakels — und in
Athen — als Kinderernahrerin. Zusammen mit Maria gilt sie als besonders deutliche
Auspragung des sogenannten Mutterarchetypus im Sinne der Analytischen Psychologie Carl

Gustav Jungs.

Auch in religiésen Schriften finden sich ahnliche Darstellungen zu einem derart erhéhten
Frauentyp, beispielsweise im Buch des Isaja: ,Wie die Sonne aufstrahlt in den hdchsten
Hohen, so die Schonheit einer guten Frau als Schmuck ihres Hauses. Wie die Lampe auf

dem Leuchter leuchtet, so ein schénes Gesicht auf einer edlen Gestalt...“ (Isaja, 17ff).>"’

Als alles hervorbringende Mutter Erde und somit den Anfang schlechthin darstellend findet
sie gemeinsam mit dem tanzenden Skelett, das das Ende symbolisiert, im Zyklus ihre
Entsprechung in den darauf folgenden Alpha und Omega. Wéhrend das Omega als Zeichen
den beiden Figuren unmittelbar folgt und hinter der altarartig hervorgehobenen Nische steht,
wird das Symbol des Alphas durch daraufhin folgende Torelemente, Spiegel und Kind

ersetzt.}’®

5.iv.0) Omega und Gebilde

Eine Station weiter zeigt sich schlief3lich ein Uberdimensional grolies Omega-Zeichen (Abb.
70).

Das Zeichen des Omega, dem letzten Buchstaben des klassischen, griechischen Alphabets,
findet — wie auch der erste Buchstabe Alpha — seinen biblischen Ursprung in der bereits
erwahnten ,Offenbarung des Johannes®. Dort bezeichnen sich sowohl Gott wie auch

Christus als das ,Alpha und Omega"“, das ,Erste und Letzte" sowie ,der Anfang und das

178 Scheer/zens 2007, S. 174.
17 Reisinger 2000, S. 7.
178 7ens 2000, S. 10.
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Ende* (Offb. 1,8; 1,17; 2,8 und 21,6), womit auf die Wesensidentitat beider und auch der
gemeinsamen Funktion als Richter hingewiesen wird (Offb. 22,12 und 22,13).*"®
Dementsprechend bedeuten auch Alpha und Omega in Gemeinsamkeit das alles
Umfassende bzw. Totale.

So zeigt etwa Schmid in seinem Musterbuch das Buch des Lebens mit eingeschriebenem A
und Q, flankiert von den Verfanglichkeitssymbolen der Kerzen, der Sanduhr und einem
Kreuz (Abb. 71).*%°

Aufgrund der verdoppelten Alpha-Omega-Darstellungen soll nochmals betont werden, dass

jedes Leben einen Anfang und ein Ende hat, derer man sich bewusst werden muss.

Dem Zeichen des Omega folgt eine verklumpte Gestalt, bestehend aus senkrechten und

waagrechten Elementen, die einzelne Teile erkennen oder vermuten lasse. So kann man in
der Senkrechten einen menschlichen, wahrscheinlich weiblichen Torso in schwarzem Korsett
erahnen, danach kommt eine lange, breite Verklumpung und ein daran anschliel3ender
Tierkopf, wahrscheinlich Hundekopf, als Verlangerung in der Waagrechten sowie eine Art
FuR3, auf dem das ganze Gebilde zu stehen scheint.

Insgesamt soll die Gestalt sowohl Mann und Frau wie auch das Tier verkérpern, die
schlie3lich alle wieder ans Tageslicht kommen und der Zyklus von Neuem beginnt (Abb.
72).181

5.iv.p) Kind und Gestalten am Himmel

Die letzte Darstellung zeigt schlief3lich ein Kind (Abb. 73), das in seiner Haltung ein Stadium
zeigen soll, indem es sprechen und laufen lernt und sich auch das erste Mal in einem
Spiegel wieder erkennt. In weiterer Folge wird es sich der Sterblichkeit bewusst, womit der
Zyklus bzw. der Kreislauf wieder von vorne beginnt.

Das erinnert auch an die Schlusssequenz des Stanley Kubrick Films ,2001: Odyssee im

Weltraum* mit dem Fo6tus, der zuerst im Bett liegt und danach im Weltraum schwebt (Abb.

74) — als ein Verweis auf die Anfangssequenz des Filmes, also des neuen Lebens.

Als Ankiindigung des Beginns dieses Ablaufs erscheinen am Himmel bereits wieder dunkle
Gestalten (Abb. 75). Diese ahneln auf gewisser Weise den Moiren dieses Zyklus' und
kénnten an dieser Stelle (in unmittelbarer Nahe des Kindes) auch wieder Lebenslauf und —

dauer des neuen Menschen festlegen.

179 Bieger/Imhof/Springer 1998, S. 43.
180 Seibert 2002, S. 7.
181 7ens 2000, S. 10.
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Eine andere Deutungsmdoglichkeit ergibt allerdings der Vergleich mit einem Werk Goyas,
namlich ,Asmodea", ebenfalls einem Teil aus den ,pinturas negras” aus 1820-23 (Abb. 76).
Goya zeigt eine Art verklumpten Uberkérper bzw. janusképfigen Zwitter'®?, bestehend aus
zwei verbundenen, in Gewander gehdillten, teils versteckten Figuren, die sich angstvoll in der
disteren Umgebung besiedelt von Soldaten umsehen, wahrend der eine auf den massiven
Felsen mitten in der Gegend deutet. In der Literatur ist man sich aber uneinig, ob es sich
dabei um Menschen, Hexen oder Dadmonen handelt, die die umgebenden Menschen unter
Umstanden mit einem Fluch belegen.'®

Auch dieses Bild wurde von Zens mehrmals zitiert, so etwa im Zyklus zu Goya aus dem Jahr
1981 (Abb. 77), weiters in der Mappe zur Sonette Uber ein treibendes Jahr, in Verbindung
mit Gedichten von Erich Rentrow aus 1982 (Abb. 78), aber auch in der Malerei, wie etwa im
Olbild mit dem Titel ,Zwei fliegende Menschen* aus dem Jahr 1986 (Abb. 79).%%*

Ebenso erscheint auch bei Zens eine verklumpte Figur, eingehlllt in breiten Gewandern,
ahnlich aufbereitet wie bei Goya, wobei die eine Figur anstatt auf einen Felsen auf eine
weitere Gestalt am Himmel deutet, die an eine ummantelten Todesgestalt erinnert.

So kann auch ein sinngemafer Bezug hergestellt werden; namlich das angstvolle Erkennen
der Sterblichkeit und des Todes.

5.iv.q) Memento Mori am Ende des Bilderzyklus’

Die im Auslauf der Bilderwand befindlichen Elemente, die nicht mehr brennende Kerze und
der Totenschadel stellen Memento Mori bzw. Vanitas (Vergénglichkeits-)Symbole dar (Abb.
80).

Bereits die Menschen im 15. Jahrhundert umgaben sich gerne mit Bildern und
Gegenstanden, die das Vergehen der Zeit und die Eitelkeit des irdischen Lebens
symbolisierten. Typische Verganglichkeitsmotive stellen insbesondere die abgelaufene
Sanduhr, der Totenkopf, der Spiegel oder die hoch brennende oder bereits erloschene Kerze
dar.

185 wird sie hier

Wahrend die Todessymbolik oft auch ganz fein in ein Bild eingearbeitet ist
ganz offenkundig dargestellt und betont in seiner Position am Ende des Zyklus’ im Auslaufer

und damit in der Nahe des Schriftzuges ,Eris quod sum“ (Du wirst sein was ich bin),

182 Hoffmann 2003, S. 238.
18 Hoffmann 2003, S. 238; Hughes 2004, S. 403.
184 scheer/zens 2007, S. 85, 87.

185 http://www.rowane.de/html/vanitas.htm.
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nochmals dieses Motto, unter dem der gesamte Zyklus steht, und damit sein Wesen als
Memento Mori.

Haufig wird ein Memento Mori auch unmittelbar mit einem Schriftzug kombiniert, wie dies
etwa im berihmten Beispiel des Emblems ,mors vitae initium“ aus dem ,Nucleus
emblematum” aus 1611/13 von Gabriel Rollenhagen und Crispin de Passe stattfindet (Abb.
81).

Dort ruht ein Totenschédel auf einer Sanduhr, bespickt mit Ahren und bekrént mit einer
brennenden Kerze, dahinter zeigt sich eine Landschaft mit Grab und Kreuz und einem
Trauerzug vor der Stadt mit Kirche. Umgeben wird das runde Bild von einem Schriftband mit
den Worten ,mors vitae initium*“, was soviel bedeutet wie ,Der Tod ist Beginn des Lebens".
Damit wird ahnlich wie in Brunn am Gebirge der unendliche Kreislauf des irdischen Werdens

und Vergehens geschildert.'®

Von Zens sind einige Vanitas-Stillleben bekannt; sowohl in der Malerei wie auch in der
Druckgrafik. Beispiele fiur ersteres Medium stellen etwa die Variationen Uber Antonio de
Peredas ,Vanitas“-Stilleben aus dem Jahr 1995 (Abb. 82) dar, wo die typischen
Verganglichkeitssymbole dargestellt werden, wie die noch brennende oder bereits
erloschene Kerze, verschiedene Arten von Uhren, insbesondere die Sanduhr, Totenschéadel
usw., darlber erhaben immer wieder eine Engelsgestalt, die die Vanitas selbst oder einen
Gesandten oder Vermittler dieser symbolisiert.*®’

Ebenso zeigt der Kinstler ein Vanitas-Stillleben in Radierungen, etwa 1986 im Rahmen der
Palermo Werke, wo neben dem Totenschéadel Gegenstédnde der Geometrie wie ein Zirkel
und ein rechter Winkel dargestellt sind (Abb. 83) oder etwa 2002, wo der Totenschadel mit

Blumenelementen, wahrscheinlich der Rose, wiedergegeben wird (Abb. 84).*%

5.v) Die zwei Dimensionen Himmel und Erde

Die Gliederung in blaue Himmel- und dunkle Erdzone mittels durchgehend ansteigender
Linie zeigt — wie auch schon erwahnt — das Unter-die-Erde-Gehen (des sterblichen Kérpers)
nach dem Tod, indem man unter der Erdoberflache verschwindet. Diese Idee des
Gemaldezyklus’' steht im Einklang zu den architektonischen Elementen des in-den-
Erdboden-versenkt-seins und der Erdanschittung der Aul3enwand, wodurch das Grabhiigel-

Konzept aufgeht.

1% Drees 2005, S. 77-78.
187 jelinke/zens 1998, S. 90.
188 Scheer/Zens 2007, S. 96, 170.
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Der zweite Teil des Zyklus’ mit der sich immer mehr 6ffnenden Himmelszone wiederum
entspricht dem Lichtkranz unter dem Kapellendach sowie dem hoch aufsteigenden
glasernem Turm, der eine direkte Verbindung mit dem Himmel aufsucht. Dieser Teil spricht

die Seele an, die in den Himmel emporsteigt und unsterblich ist.

Hinter diesen Ideen steht etwa die Vorstellung der christlichen Tradition des Dualismus von

Korper und Seele, wobei die Seele als das Wesentliche des Individuums, damit als
unsterblich gilt und (unter Beriicksichtigung der Himmel-Hoélle-Fegefeuer-Vorstellung) in den
Himmel auffahrt, wahrend der Korper als blof3es Mittel zum Zweck (des Lebens auf der Erde)
dient, mit der Suinde in Verbindung gebracht wird, mit der Zeit verwest und sozusagen dem
Erdboden gleich wird. Am Tag des Jingsten Gerichts soll die ewige Seele mit einem

transformierten Leib schlieRlich wiedervereinigt werden.*®

Vergleichbare Konzepte begegnen uns jedoch auch in andern Kulturen.

So glaubt man etwa in der griechischen Kultur nach Platon, dem Begrinder der klassischen

Unsterblichkeitslehre, dass der Mensche eine vom auf3eren Korper ldsbare Seele besitzt, die
bereits im Leben vorhanden ist und sich beim Tod mit dem letzten Atemzug vom Korper
trennt. Wahrend der Korper schlie8lich in sich zusammenféllt, bleibt die Seele unversehrt
und besteht weiter, sodass der Tod als Ubersiedelung der Seele an einen anderen Ort bzw.
in ein anderes Leben gesehen werden kann. Die reinen Seelen kommen folglich zu
Gleichgesinnten, um bei ihnen glickselig zu sein und die unreinen Seelen an einen

Reinigungsort, dem Tartaros, wo sie zuvor noch BuRe tun miissen.'*

Ein ahnliches System besteht weiters in der chinesischen Kultur. Ein &lteres chinesisches

Konzept, das vom 11. vorchristlichen Jahrhundert bis 256 vor Christi und teilweise noch
heute praktiziert wird, geht dabei von zwei Seelen aus- ,yin“ und ,yang“, wobei ,yin", die
weibliche, dunkle Seele, dem Kérper in die Unterwelt, zu den gelben Quellen, folgt und dort
beschiitzt und ,yang®“, die mannliche, helle Seele, den Korper verlasst, ins Universum
wandert und dort als Ahn verehrt werden kann.™** Die konfuzianische Lehre nennt hierfirr das
Gegensatzpaar ,po“, die Korperseele bzw. den Schattengeist und ,hun“, die Hauchseele
bzw. den Lichtgeist (sowie ,qgi“, dem Lebensodem) als Bestandteile jedes Menschen
(adaquat zu yin und yang), wobei beim Tod ,po“ in die Erde zurlickkehren und ,qgi“ empor

steigt und zu strahlendem Licht wird, zu ,hun*.*%2

1% Jones 1999, S. 188.

1% Alm 1995, S. 47.

%1 Jones 1999, S. 188-189.
192 Fiedeler 1993, S. 135-136.
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Im weiteren Sinn kann der Zyklus jedoch auch im Sinne der hinduistischen Tradition, in der

an einen endlosen Kreislauf von Geburten, Tod und Wiedergeburten geglaubt wird, wobei
die Einzelseele ,Atman“ nach dem Tod in einen Wiedergeburtskreislauf (samsara) kommt bis
sie sich durch reines Karma darauf befreien kann (moksha) und endgtiltig zu ,,Brahman®, der

All-/Weltseele, heimkehren kann.**®

Ahnliches gilt fir die buddhistischen Religion, wonach die Seele, genannt ,der Wisser®, einen

endlosen Kreislauf von Geburten, Tod und Wiedergeburten durchlaufen muss (samsara), um
schlussendlich mit reinem Karma aus dem Kreislauf erlést zu werden, zum wahren Selbst,
,Atman®, zu finden und ins Nirvana, dem Zustand vollendeter Seelenruhe, einzugehen.**.

Ahnliches gilt fir den jidischen und islamischen Glauben mit dem Glauben an ein Kommen

des Messias, der Auferstehung der Toten und der Unsterblichkeit der Seele.'*®

In Zusammenhang mit dem Aspekt des ,Unter-die-Erde-gehens” stellt sich weiters die Frage

nach den Formen der Bestattungen in den jeweiligen Kulturen.

Heutzutage besteht eine Vielzahl an unterschiedlichen Bestattungsformen (siehe

Ubersichtsgrafik von in Europa und Asien (blichen Bestattungsarten); in Osterreich werden
etwa Folgende angeboten: Erd-, Gruft-, Feuer-, See- und Diamantbestattungen.*®°

Weitere Bestattungsarten sind etwa die Baum-/Naturbestattung™’, wie es sie schon langer
etwa in Deutschland und der Schweiz gibt und auch wahrscheinlich auch schon bald in
Osterreich legalisiert wird (erster dsterreichischer ,Wald der Ewigkeit* in Mauerbach in Wien

198

geplant'®), die Bestattung auf einer Aschenstreuwiese'®®, z.B. in Pressburg®®, die Luft-

193 Alm 1995, S. 15; www.religion-online.info/hinduismus/themen/wiedergeburt.

194 Alm 1995, S. 23; www.religion-online.info/buddhismus/themen/info-wiedergeburt.

195 Jones 1999, S. 187; www.religion-online.info/judentum/themen/tod-info; www.religion-
online.info/islam/themen/tod-info.

196 Erdbestattung: traditionelle Bestattung in einem Sarg in der Erde; Gruftbestattung: Bestattung in einem Sarg
oder in einer Urne in einer gemauerten Grabstatte als Memorial oder Familiengrabstatte; Feuerbestattung:
Eindscherung in Krematorium und Beisetzung der Asche mit oder ohne Urne (auch Voraussetzung fir viele
andere Bestattungsformen); Seebestattung: eine Form der Feuerbestattung, wobei die Urne mit der Asche in der

Ostsee, Nordsee oder in der Adria dem Meer libergeben wird; Diamantbestattung: eine Form der

Feuerbestattung, aus einem Teil der Asche wird ein Diamant geschliffen, die verbleibende Asche wird auf

herkbmmliche Art beigesetzt (www.bestatter.at).

197 Baum-/Waldbestattung: eine Form der Feuerbestattung , wobei die Asche in einer biologisch abbaubaren Urne

an einer Baumwurzel beigesetzt wird (www.katholisch.de/36488).

198 \www.traueranzeige.at/begrabnis-weitere_bestattungsarten.

199 Bestattung auf einer Aschenstreuwiese: eine Form der Feuerbestattung, wobei die Asche auf einer Wiese frei

verstreut wird (www.katholisch.de/36260).

2% www.traueranzeige.at/begrabnis-weitere_bestattungsarten.
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! die in Tschechien und Frankreich angeboten wird *?, weiters die

/Flugbestattung %°
ferndstliche Himmels-/Vogelbestattung®®, die hauptsachlich in Tibet, aber auch in der
Mongolei, in Persien und in Indien ritualisiert wird®*, die anonyme Bestattung®®, die haufig in
Grol3stadten angewendet wird, und noch einige weitere, wie etwa der nachfolgenden

Ubersicht von in Europa und Asien tiblichen Bestattungsarten zu entnehmen ist.

Ubersicht von in Europa und Asien uiblichen Bestattu ngsarten
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Quelle: http://de.wikipedia.org/wiki/Bestattung

201 ) yft-/Flugbestattung: Bestattung durch Verstreuen der Asche aus einem Heif3luftballon, Hubschrauber oder

Flugzeug heraus (www.katholisch.de/36262).

202 \nyw. katholisch.de/36036.

293 Himmels-/Vogelbestattung: Bestattung auf Tirmen mittels Zerteilung der Kdrper und Fraf3 durch Greifvogel.

204 nttp://bestatterweblog.de/archives/Himmelsbestattung,-Vogelbestattung-was-ist-das/3821.
205 Anonyme Bestattung: Beisetzung ohne Namen oder erkennbarem Grabplatz, meist als anonyme

Urnenbeisetzung (www.katholisch.de/36489).
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Mit Abstand am haufigsten werden in den katholisch gepragten Staaten Erd- und
Feuerbestattungen in Anspruch genommen.

Die Feuerbestattung galt bis zur Christianisierung als die tbliche Bestattungsform in Europa,
so bei den Romern, Kelten und Germanen. Die christlichen Bestattungsformen, wie die
Beerdigung, entwickelten sich aus biblisch-israelischer und antiker Tradition, insbesondere
aus dem Glauben an die kdorperliche Auferstehung und den Reliquienkult, der mit der
Verehrung der Martyrergebeine begann. Durch die Steigerung der Bevolkerungszahl, das
Wachstum der Stadte, den daraus erfolgenden hygienischen Problemen und folglich
Verlegung der Friedhtfe aul3erhalb der Stadt wurde die Feuerbestattung im 19. Jahrhundert
schliel3lich wieder eingefihrt. Bis ins 20. Jahrhundert wurde diese Bestattungsform jedoch
von der katholischen Kirche kritisiert, bis sie durch den Beschluss des Zweiten Vatikanischen
Konzils der Erdbestattung gleichgestellt wurde, sodass seit 1963 Erd- und Feuerbestattung

gleichgestellt sind.?*®

Trotzdem geniel3t die traditionelle Erdbestattung gegeniber der Feuerbestattung noch bis
heute Vorrang; doch die prozentuelle Aufteilung in den Landern ist sehr verschieden. So
zeigt etwa die aktuelle Statistik in Osterreich rund 78% Erd- und 22% Feuerbestattungen®’;
die prozentuelle Aufteilung in Deutschland zeigt bei ca. 95%igem Anteil von Erd- und
Feuerbestattungen an allen erlaubten Bestattungsformen rund 55% Erd- und 45%

Feuerbestattungen.*®

208 \www.bestatter.at.; Hemmer/Hoferl/Hollos 2003, S. 4-5.
207 \www.bestattungwien.at/bw/ep/channelView.do/channelld/-26 253/page Typeld/13569.
208 \nww. katholisch.de/36259.
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Eine EU-weite Bestattungsstatistik ist etwa aus dem Jahr 1998 vorhanden und zeigt auch in

den anderen EU-Staaten &hnliche prozentuelle Aufteilungen:

EU-Bestattungsstatistik 1998:

Todesfélle Krematorien [Kremationen| Anteil in % |Erdbestattungen | Anteil in %

Belgien 104.583 10 32.389 30,97 72.194 69.03
Danemark 58490 32 41.594 71,11 16.896 28,89
Deutschland 852.382 113 332.914 39,06 519.468 60,94
Finnland 49262 20 11.834 24,02 37.428 75,98
Frankreich 540497 74 80.534 14,90 459.963 85,10
Griechenland | KA. In.a. KA. n.a. K.A. n.a.

Grolbritannien|614.910 238 439.145 7142 175.765 28,58
Irland 32.000 1 1.460 4,56 30.540 95,44
Italien 576.911 33 23.613 4.09 5563.298 95,91
Luxemburg K.A. 1 KA. n.a. K.A. n.a.

Niederlande 137.482 54 66.322 48,24 71.160 51,76
Osterreich 78.339 10 14.139 18,05 64.200 81,95
Portugal K.A n.a K.A. n.a. K.A. n.a.

Schweden 93.271 72 63.273 67,84 29.998 32,16
Spanien 330.000 54 35.995 10,91 294 005 89.09

Quelle: The Cremation Society of Great Britain

Die Haufigkeit der Feuerbestattungen nimmt allerdings stetig zu, insbesondere in gréReren
Stadten, da die Pflege dieser Bestattungsform in einer Urne weniger zeit- und kostenintensiv
ist. ?° Die gleichen Griinde spielen auch bei der steigenden Anzahl an anonymen
Bestattungen die mal3gebende Rolle, insbesondere wenn nahe Angehdérige zur Grabpflege

fehlen oder zu weit wegwohnen.?*°

Nach Glaubensrichtung kategorisiert bevorzugen die Christen eindeutig die Erdbestattung
(mit einem Sarg); bei den Islamisten ist ausschlieB3lich die Erdbestattung zugelassen (mit

dem Leichnam nur in Leinentlcher gewickelt); bei den Juden ist die Erdbestattung ebenso

fest vorgeschrieben (in Israel mit dem Leichnam in Leinentiichern gehlillt, aul3erhalb Israels
in einer einfachen Holzkiste mit einer kleinen Menge der heiligen israelischen Erde oder
einem Stein aus Israel). Im Hinduismus werden die Leichen der Verstorbenen prinzipiell
offentlich verbrannt, in Europa wegen der Bestattungsregelungen jedoch im Krematorium

verbrannt. Ebenso wird der Tote im Buddhismus verbrannt und die Asche beerdigt.?**

299 \www.katholisch.de/36260.
210 \www.katholisch.de/36489; www.bestattungshof.de/uebersicht-bestattungsmaglichkeiten.

21 \www.religion-online.info.
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Das Gesamtwerk in Brunn am Gebirge, die Architektur und die Malerei erinnert aufgrund des
Elements des Unter-die-Erde-Gehens primar an die Erdbestattung, wo der Kérper auch
direkt unter die Erde befdrdert wird. Doch ist dieses Prinzip wieder im weiteren Sinn zu
verstehen, sodass zumindest auch die Bestattungsformen mit der Eindscherung mitumfasst
werden konnen, wo die Asche beerdigt wird oder anderwartig mit der Erde in Verbindung
tritt.

5.vi) Wirkung der Bilder auf den Betrachter

Bereits beim Eintritt in die Pfarrkirche kann man als Besucher feststellen, dass die Bilder
keine einzelnen, von einander vollig unabhangigen Darstellungen sind, sondern dass — trotz
der Akzentuierung und Abgrenzung durch Holzsdulen — ein Zusammenhang zwischen den
einzelnen Darstellungen besteht und damit eine genaue Bilderabfolge entsteht.

Auch dass die Bilder inhaltlich und stilistisch auf die Architektur und die nahere Umgebung

Bezug nehmen, wurde bereits erlautert (siehe unter Kapitel 5.v)

Ebenso fallt weiters auf, dass diese Bilderfolge eine Beziehung zum Betrachter aufbaut,
indem sie nicht nur teilnahmslos den Raum umrundet, sondern durch Inhalt und stilistische
Merkmale direkten Kontakt zum Betrachter aufbaut. Einige der Figuren sind frontal dem
Betrachter gegentber dargestellt, ihnre Augen scheinen uns geradewegs anzusehen und zu
verfolgen.

Am markantesten zeigt sich dies im Todesengel, der vollkommen bildparallel aufgebaut ist
und mit seiner imposanten, flacheneinnehmenden Erscheinung direkten Kontakt mit dem
Betrachter aufnehmen will. Ebenso scheint uns die sichelnde Todesgestalt mit seinen
schweren Schritten entgegen zu stampfen, die Mittlere der drei Moiren blickt uns direkt
entgegen und auch die Auferstehenden starren uns unmittelbar an.

Die Intention dahinter besteht in der Bewusstmachung und der Veranschaulichung der
eigenen Sterblichkeit (und der naher Personen) sowie in der Funktion der Figuren als

versohnliche Vermittler zwischen Leben und Tod.
Dass Kunst als Medium zur Enttabuisierung des gegenwartig existierenden

Todesverstandnisses in der Gesellschaft beitragen kann, haben bereits zahlreiche

wissenschaftliche und sozialpddagogische Arbeiten gezeigt.
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So beschreibt diesen Prozess etwa Andrea Fiichtemeier folgendermafRen: %2

Kunstbetrachter Kunstwerke zur Todesthematik wirken ein
Visuelle und rezeptive Betrachtung der bildenden Kunstwerke findet durch die einseitig
nonverbale Kommunikation zwischen Kunstwerk und Kunstbetrachter statt.

’

Fuhrt zu Differenzierungs-, Wertungs- und Deutungsvermogen des visuellen Sinnes.

Inhaltliche metakommunikative Auseinandersetzung der asthetischen Botschaft, die von
einem Kunstwerk bei der visuellen Betrachtung aufgenommen wurde, findet in Gruppen statt.

v

Eine Aufhellung des Zeitgeistes wird dadurch bewirkt.
Sensibilisierungs- und Bewusstwerdungsprozesse des ganzen Menschen in Bezug auf sein
personliches Dasein, die Gesellschaft, die Todesthematik etc. werden aktiviert.
Ende: Die Befriedigung asthetischer Bedlrfnisse nach Bildung, Aufklarung, ein veranderter,

enttabuisierter Umgang mit dem Tod, der auch Auswirkungen auf die Gesellschaft zeigt.

212 Eiichtemeier 1998, S. 99.
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5.vii) Schlussbemerkungen

Die Grundidee der Friedhofskapelle und seiner Gestaltung soll allen Konfessionen
entsprechen; es gibt keine Festlegung auf das Christentum. Dies erschlief3t sich nicht zuletzt
aus dem jederzeit entfernbaren Vortragskreuz.

Die einzelnen Darstellungen aus den verschiedenen Bereichen der christlichen Religion, der
griechischen Mythologie usw. (eine Geschichte zur Apokalypse des Johannes, aus Engel
und Gespenster, Todesboten und Rufer zur Auferstehung, in ewigem Kreis von Leben,

Vergehen und neuem Leben®"

) hat der Kunstler nicht aufgegriffen, um eine Deutung im
Sinne des Festmachens am Dogma einer Religion*'* zu schaffen. Vielmehr erzahlt Zens hier
(nach genauer Planung und Vorbereitung) mittels verschiedener Elemente aus
unterschiedlichen Religionen und Kulturkreisen eine universelle Geschichte, die fur alle

Menschen gilt.

Unbestreitbar ist jedoch Zens Vorliebe im Bereich der Mythologie die der Griechen; in Form
des Fahrmanns Charon, der Schicksalsgéttinnen sog. Moiren, der Mutter Erde Gaia und den
am Himmel schwebenden Gestalten, wie sich Ubrigens auch in anderen Werken bzw.
ganzen Werkreihen zeigt, etwa in den zahlreichen Moiren-Darstellungen, die bereits
angesprochen wurden, oder im ,m2-Zyklus“, der 1987 fir das Nieder6sterreichische
Landesmuseum entstand und 6 berihmte Paare grof3tenteils aus der griechischen
Mythologie enthielt (Zeus und Hera, Armor und Psyche, Helena und Paris, Apollo und

Marsyas, Daedalus und Ikarus, Demeter und Proserpina).?*®

Das Besondere am m2-Zyklus besteht darin, dass es sich um bildliche Neuschdpfungen bzw.
Textparaphrasen handelt; Ausgangspunkt waren also nicht andere Bilder (wie etwa bei den
Paraphrasen zum Basler Totentanz usw.), sondern die Texte der griechischen Mythologie-
Geschichten.

Bei seinem Kontrastprogramm an formal gegensatzlichen Paaren, wo es um die Darstellung
von Bewegung und Empfindlichkeiten geht — wie das Nackte und das Bekleidete, das Aktive
und das Passive, das Mannliche und das Weibliche usw. — verwendet er anstatt

herkémmlichen Bildtraditionen ganz unterschiedlich vorgefundenes Vorlagenmaterial.**

13 Winkler/Zens 2002, S. 10-12.
214 Reisinger 2000, S. 12-13.

215 7ens 1987.

1 zwarel 1990, S. 10-11.
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Hier kann man nun gewisse Parallelen zu Zens Werk in Brunn am Gebirge ziehen, wo fur die
einzelnen Motive ahnlich vorgegangen wurde.

So dachte Zens an die einzelnen Figuren und deren Bedeutung laut Mythologie usw. und
verwendete fur sie unterschiedliche Formensprachen, sodass auch einige
Darstellungsweisen an andere Kinstler erinnern. Doch ist das Programm bzw. die

Zusammenstellung der einzelnen Motive in den Zyklus eine komplette Neuschépfung.

Eine weitere markante Auffalligkeit ist die starke Anlehnung an Francisco de Goya, zu dem
Zens im Laufe der Jahre eine regelrechte Obsession entwickelte. In einem Interview aul3erte
sich der Kinstler hierzu folgendermalRen: ,Man versucht sich gern an Aufgaben, die
unbewaltigbar erscheinen. An Goya beil3e ich seit Jahrzehnten herum bis heute. Goya geht
weit Uber alles hinaus, was in seiner Zeit war. Von Goya existieren Bilder, da weil3 kein

Mensch, was darauf dargestellt ist. Mit Goya beginnt die Moderne.“**’

Die einzelnen Figuren wirken auf den Betrachter teils bedrohlich, erschreckend und
gespenstisch, dann aber wieder versohnlich, freudig und gelést.

Dabei erscheinen sie in intensiven, leuchtenden Farben, die in sehr dynamischem und
bewegtem Pinselduktus auf die Flache aufgetragen wurden vor dem ebenso intensiv
ausgefuhrten Hintergrund nacheinander aufgereiht. Dort nehmen sie mit dem Betrachter
Kontakt auf und versuchen ihn so, mit seinem Tod zu vermitteln und sich mit seiner

Sterblichkeit auseinanderzusetzen.

27 http://www.morgen.at/htm/downloads/0108_Zens-Portrait.pdf.
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6) Religionen und Todesbilder

Aufgrund meiner Schlussfolgerung — die Grundidee in der Friedhofskapelle in Brunn am
Gebirge sei die, alle Konfessionen anzusprechen — mdochte ich mich nun den damit
angesprochenen verschiedenen Religionen der Welt und der religidbsen Situation in
Osterreich widmen und weiters eine der damit in Bezug stehende Personenvereinigungen,
die Europaischen Totentanzvereinigung (ETV) nennen, zu deren zahlreichen Mitgliedern

auch Herwig Zens zéhlt.

6.)) Die Religionen der Welt im Uberblick

Um einen allgemeinen Uberblick tiber die Regionen der Welt zu erlangen, sollen die beiden
folgenden Grafiken ,Verteilung der Religionen auf der Erde" und ,Weltreligionen* dienen.
Dabei wird Kklar, dass fir eine knappe Mehrheit der religidsen Menschen weltweit
Zugehorigkeit zum Christentum im Allgemeinen besteht, zurlickzufihren auf sein Wesen als
»-missionierende Weltreligion“. Dem folgt der Islam, Hinduismus, Buddhismus und schlie3lich

das Judentum als die weiteren 4 groRen Weltreligionen.*®

Verteilung der Religionen auf der Erde
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Quelle: http://lwww.lexas.net/laenderkatalog/weltreligionen/index.asp

218 http://www.weltreligionen.de;
http://www.bildungsservice.at/rpi/medien/inhalt/Weltreligionen/Weltreligionen.htm.
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Weltreligionen

andere 309 Christentum 30%

Buddhlsimus 6%
Hinduismus 1484

Quelle: http://www.rodiehr.de/c_05_bibel_weltreligionen

Die folgenden ersten Tabellen und Diagramme zeigen Auswertungen von Stefan Wittmann,

der sich seinerseits auf Auswertungen von Todd M. Johnson und David B. Barrett, Research

Professor of Missiometrics an der Regent University und Hon. Research Advisor bei den
United Bible Societies, stitzt, die diese auf ihrer "Global Evangelization Movement" -
Webseite verdffentlichten.?*

Zu erkennen sind hierbei die zahlenmaRige und prozentuale Verteilung der verschiedenen
Religionen der Welt fur die Jahre 1900, 1970, 1990, 2000 und 2025, wobei letztere
Schéatzungen aufgrund der bisherigen Entwicklung darstellen.

Weltreligionen (in Mio.)

11900  |1970  [1990  [2000  |2025
Christen 558,1 12364  |1747,5 |1999,6  |2616,7
‘Moslems 1999 5535 (9624  [1188,2  |1784,9
Unreligiose 3,0 5321 (707,14 |768,2 (8751
Hindus 2030 (4626  |6860  [811,3  |1049,2
‘Buddhisten 11271 (2334  [3231 (3600  |418,3
Atheisten 0,2 1654 1457  |150,1  |159,5
'Neue Religionen 5,9 77,8 92,4 1024 1147
Ethnische Religionen 1176 |160,3  [2000 (2284  |277,2
‘Sikhs 3,0 10,6 19,3 23,3 31,4
Juden 12,3 14,8 14,2 14,4 16,1

Quelle: http://www.bibelundermutigung.de/religionen_welt.htm

219 http://www.bibelundermutigung.de/religionen_welt.htm.
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Weltreligionen (in Mio)
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Quelle: http://www.bibelundermutigung.de/religionen_welt.htm

Entwicklung der einzelnen Religionen in absoluten Z ahlen (in Mio)
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Quelle: http://www.bibelundermutigung.de/religionen_welt.htm
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Prozentuale Verteilung der Religionen weltweit
(%1900 | %1970 | %1990 | % 2000 | % 2025 | Vielfache*

Christen (gesamt) | 3446 3345 3318 3302| 3345 0,96
Moslems | 1234 1498| 1827| 1962 2281 1,59
Unreligiose | 019 144 1343 1269 1119 66,79
Hindus | 1253 1252 1303 1340| 1341 1,07
‘Buddhisten | 785 631 614 595 535 0,76
Atheisten | 00L| 447 277| 248 204| 24800
Neue Religionen | 036 210 175 169 1,47 4,69
Ethnische Religionen | 726 434 380 377 354 0,52
‘Sikhs | 019 029 037 038 040 2,00
Juden | o076 040 027 024 021 0,32
Pfingstler/Charismatiker | 0,06| 1,95 808 865 1037 14417

Quelle: http://www.bibelundermutigung.de/religionen_welt.htm

* gibt an, um wie viel sich der prozentuale Anteil einer Religion an der Gesamt-

Weltbevolkerung zwischen 1900 und 2000 vervielfaltigt hat.
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Quelle: http://www.bibelundermutigung.de/religionen_welt.htm
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Aus der Tabelle ;Weltreligionen“ und den Diagrammen ,Weltreligionen“ und ,Entwicklung der

einzelnen Religionen in absoluten Zahlen" ist ersichtlich, dass das Christentum mit 558 Mio.
Anhangern im Jahr 1990 und fast 2000 Mio. im Jahr 2000 — ein Anstieg um fast das 4fache —

die weltweit verbreiteteste darstellt, gefolgt von den Moslems mit 200 Mio. Anh&ngern im
Jahr 1900 und 1188 Mio. im Jahr 2000 — eine Erhéhung um das 6fache.

Dem folgen der Hinduismus und die Gruppe der Unreligiésen, die sich in der zahlenmafiigen
Hohe abwechseln; schlie3lich die Buddhisten, die Ethnischen Religionen und die Atheisten,
die recht konstant bleiben und als letzte grof3ere Gruppe die Neuen Religionen, die langsam,

aber konstant anwachsen.

Einer der Hauptfaktoren fir den extremen zahlenmaflligen Anstieg der Religionen ist
sicherlich der ebenso erfolgte Wachstum der Weltbevélkerung, die in den letzten 100 Jahren
von 1,6 Milliarden auf 6,1 Milliarden Menschen anstieg.

So hat sich in Indien, wo heute eine Milliarde Menschen leben, auch der Anteil der Hindus
entsprechend erhoht, ebenso die kleine Gruppe der Sikhs. Ebenso wachst die rom.-kath.
Kirche, die zwar inshesondere in der westlichen Welt viele Mitglieder verlor, jedoch aufgrund
des starken Bevolkerungswachstums weltweit zahlenméaRig an der Spitze blieb.
Dementsprechend blieb bei den Religionen der Anstieg aus, deren Anhanger in den Landern
leben, die ein nur geringes Bevolkerungswachstum erleben, wozu etwa die Buddhisten (127
Mio. Anhanger 1990 und 360 Mio. 2000) und Atheisten (200.000 Anh&anger 1990 und 150
Mio. 2000) zu zahlen sind. Die Atheisten etwa wuchsen seit 1900 um das 750-fache an,
jedoch nimmt ihr prozentualer Anteil an der Weltbevolkerung immer mehr ab, da die absolute
Zahl ihrer Anh&nger stagniert.

Weitere Aspekte fur den zahlenméRigen Anstieg der einzelnen Religionen stellten etwa
diverse Bewegungen dar; wie etwa Missionen, durch die der Islam profitierte und so immer
mehr Anhanger insbesondere in Asien bekam oder die pfingstlich-charismatische Bewegung,

die das Christentum anwachsen liel3en.

Anhand den Tabellen ,Prozentuale Verteilung der Religionen weltweit" und dem_Diagramm

,Religionen mit ihrem Anteil an der Gesamt-Bevolkerung” kann man schlielich erkennen,

welche Glaubensrichtung — unabhangig von der steigenden Weltbevélkerung — ihre
Anhangerschaft im 20. Jahrhundert ausbauen konnte.

Auffallend hierbei ist der Atheismus, der seinen Anteil erst um das 248-fache vergréRern
konnte, nun aber wieder am schrumpfen ist und laut Zukunftsprognosen bald unter die 2

Prozent fallen drfte.
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Eine interessante Entwicklung zeigt sich weiters beim Islam, der als einzige groRe Religion
seinen Einfluss standig ausweiten konnte und einen Anstieg um das 1,6fache aufweisen
kann.

Besondere Werte zeigen sich weiters bei der pfingstlich-charismatischen Bewegung (ein
Zweig der Christenheit, der um 1900 entstand), die ihren Anteil um das 144-fache
vergrofRern konnte und Schéatzungen zufolge auch weiterhin stark ansteigen wird, sodass sie
bald mehr als 10% der Weltbevdlkerung einnehmen wird. Ebenso wuchsen die Gruppen der
Unreligibsen um das 67-fache, der Neuen Religionen um das 5-fache und der Sikhs um das
2-fache, blieben jedoch nach diesem extremen Anstieg in den ersten zwei Dritteln des 20.
Jahrhunderts bis heute konstant und verlieren eher wieder an Anhanger. Das Christentum
wie auch der Hinduismus hingegen stagnierten in ihrer Gesamtheit, wahrend die Buddhisten

und Ethnischen Religionen deutlich an prozentualer Anhangerschaft verloren.

6.ii) Die Religion in Osterreich

Um auf die Situation der Religion in Osterreich einzugehen, beziehe ich mich im Weiteren

auf Studienergebnisse von Christian Friesl, Regina Polak und Ursula Hamachers-Zuba, die

mit Unterstitzung des Bundesministeriums flr Wissenschaft und Forschung den

Wertewandel der Osterreicher und Osterreicherinnen 1990 bis 2008 aufzeigen.

Demzufolge zeichnet sich Europa durch seinen Religionspluralismus aus, wobei Osterreich
zu den Landern mit tberdurchschnittlich hoher Religiositat gehért. Es herrschen eine Vielfalt
an Konfessionen und Religionen, ausdifferenziertes Religionsrecht und ein zunehmender
Okumenischer und interreligiéser Dialog, wobei laut Statistik jedoch antisemitische und

antiislamische Einstellungen immer mehr zunehmen.?®

Bevodlkerung nach dem Religionsbekenntnis und Bundes landern 1951 bis 2001

Religionsbekenntnis 1951 1961 1971 1981 1991 2001
Insgesamt 6.933.905| 7.073.807 | 7.491.526| 7.555.338 | 7.795.786 | 8.032.926
Romisch-katholisch 6.170.084 | 6.295.075| 6.548.316| 6.372.645 | 6.081.454 | 5.915.421
Evangelisch (AB und HB) 429.493 438.663| 447.070| 423.162| 388.709| 376.150
Altkatholisch 32.919 29.652 26.992 25.547 18.930 14.621
Israelitisch 11.224 9.049 8.461 7.123 7.268 8.140

in in

Kategorie | Kategorie
Islamisch "Sonstiges" | "Sonstiges” 22.267 76.939| 158.776| 338.988
Sonstiges 23.093 31.386 74.440 118.866 197.433 255.681
Ohne Bekenntnis 264.014 266.009| 321.218| 452.039| 672.251| 963.263
Unbekannt 3.078 3.973 42.762 79.017 270.965 160.662

Quelle: STATISTIK AUSTRIA, Volkszahlungen 1951 bis 2001. Erstellt am: 01.06.2007.

220 polak/zulehner 2009, S. 149.
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Bevolkerung 2001 nach Religionsbekenntnis und Staat

sangehdrigkeit

Staatsangehorigkeit
Religionsbekenntnis Bevolkerung i . Nicht- Auslander-
Osterreich " . o
Osterreich | anteil in %

Insgesamt 8.032.926| 7.322.000 710.926 8,9

Katholisch (hptsl. romisch-katholisch) 5.917.274| 5.754.672 162.602 2,7

Ostkirchen 179.472 43.450 136.022 75,8

Griechisch orientalisch (orthodox) 174.385 39.836 134.549 77,2

Altorientalisch 5.087 3.614 1.473 29,0

Evangelisch 376.150 343.656 32.494 8,6

Andere christliche und christlich orientiere

Kirchen u. Gemeinschaften 69.227 57.939 11.288 16,3

Im 6kumenischen Rat vertreten

(altkatholisch, anglikanisch, methodistisch) 18.201 15.176 3.025 16,6

Sonstige christliche (christlich orientierte)

Gemeinschaften 51.026 42.763 8.263 16,2
baptistisch 2.108 1.243 865 41,0
evangelikal 4.892 3.839 1.053 21,5
freie

Christengemeinden/Pfingstgemeind. 7.186 5.061 2.125 29,6
mennonitisch 381 341 40 10,5
Siebenten-Tags-Adventisten 4.220 3.361 859 20,4
Christengem.-Bewegung

f.rel.Erneuerung 1.152 915 237 20,6
Zeugen Jehovas 23.206 21.558 1.648 7,1
neuapostolisch 4217 3.874 343 8,1
Kirche Jesu Christi d.Heil.d.letzten Tage 2.236 1.982 254 11,4

Sonstige christliche (christ.orient.)

Gemeinschaft 1.428 589 839 58,8

Nicht-christliche Gemeinschaften 366.878 113.246 253.632 69,1
israelitisch 8.140 6.112 2.028 24,9
islamisch 338.988 96.052 242.936 71,7
buddhistisch 10.402 5.774 4.628 44,5
Baha'i 760 627 133 17,5
hinduistisch 3.629 1.789 1.840 50,7
Sikh 2.794 1.412 1.382 49,5
Shintoistisch 123 15 108 87,8
Vereinigungskirche 297 256 41 13,8
andere Gemeinschaften 1.745 1.209 536 30,7

Konfessionslos; ohne Angabe 1.123.925 1.009.037 114.888 10,2
ohne Bekenntnis 963.263 883.979 79.284 8,2
ohne Angabe 160.662 125.058 35.604 22,2

Quelle: STATISTIK AUSTRIA, Volkszahlung 2001. Erstellt am: 01.06.2007.

Laut der letzten Volkszahlung der Statistik Austria hinsichtlich der Religionsbekenntnisse im
Jahr 2001 Tabelle 2001

Staatsangehdrigkeit , die alle 10 Jahre ausgewertet wird (siehe Tabelle ,Bevélkerung

(siehe Bevélkerung nach Religionsbekenntnis und

u) 221

nach dem Religionsbekenntnis und Bundesléandern 1951 bis 2001"), zeigt sich eine

eindeutige Pluralitit der Religionen in Osterreich.

221http://wvvw.statistik.at/web_de/statistiken/bevoelkerung/volkszaehlungen/bevoelkerung_nach_demographische

n_merkmalen/index.html.
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Demzufolge stellten die Katholiken mit 5.917.274 gezéhlten Anhédngern 73,7% dar, die
Evangelischen mit 376.150 Anhangern 4,7% und die Orthodoxen mit 174.385 Anhangern
2,2%. Die nicht-christlichen Gemeinschaften wiesen mit insgesamt 366.878 Anhéngern
einen Anteil von 4,6% auf, wobei hier die islamische Gruppe mit 338.988 Anhangern bzw.
4,2% den Grof3teil einnahm. Bei den Konfessionslosen liel? sich eine Anzahl von 963.263
Anhangern und somit ein Anteil 12,0% vernehmen.

In den Studien zum Wertewandel in Osterreich wird u.a. die subjektive Religiositét®?? in

Osterreich sehr ausfiihrlich dargestellt.
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Grafik 9: Religitse Menschen und ihre Verteilung nach Sozialmerkmalen,
Angaben in Prozent, Quelle: EVS 2008.

222 Subjektive Religiositat = personliche Einstellungen, Uberzeugungen, subjektive Glaubensh&auser und

individuelle Kirchlichkeit bzw. Auslebung in der Praxis (zu beachten: der Unterschied zwischen Religion/Glaube
und der Institution der Kirche).
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Grafik 10: Religitise Selbsteinschiczu ng und Ritvale zu den Lebensiiber-
gingen. ."'|.|'|:__1:1l"11.‘1|| in Prorent, Quelle: EVS 2008,

Hierbei ist eine extreme Abnahme an religibsem Selbstverstandnis zu verzeichnen. Nach

einer Selbsteinschatzung bezeichnen sich nur mehr 61% der Osterreicher als religidse
Menschen; 30% halten sich fur keine religiosen Menschen, 4% gaben an Uberzeugte
Atheisten zu sein und 5% meinten es nicht zu wissen.

Ein Vergleich der Jahre 2008 (siehe Tabelle ,Selbstverstandnis als religioser Mensch®) mit

1999 ergab einen Rickgang insbesondere bei jingeren Leuten, Mannern, Personen mit
mittlerem Bildungsstand und Bewohnern des landlichen Raums.

Alterspezifisch zeigt sich ein deutlicher Rickgang bei den unter 30J&hrigen von 66% 1999
auf 43% 2008 und bei den 30-45Jahrigen von 75% 1999 auf 57% 2008.

Hierbei ergab eine Jugend-Wertstudie 2008, dass junge Menschen ihre Religiositdt kaum
mehr kirchlich ausleben, sich teilweise auch deshalb als unreligités bezeichnen.
Geschlechterspezifisch ist ein beachtlicher Rickgang bei den Mannern zu erkennen von
70% 1999 auf 55% 2008, wahrend bei den Frauen der Wert mit 67% 2008 recht konstant
blieb.

Hinsichtlich der Schulbildung zeigt sich weiters eine geringe Religiositat bei Personen mit
mittlerem Bildungsstand. Ortsspezifisch gaben mehr Leute auf dem Land sowie in der
GroR3stadt an, religiébs zu sein, als es in Kleinstadten der Fall war, jedoch gab es im
landlichen Raum im Zeitvergleich gréRere Abnahmen.???

Diese Entwicklungen entsprechen den in Europa und auch in Osterreich bestehenden
Entkirchlichungsprozessen bzw. der Sakularisierung, wobei Kirche und Staat getrennt und
Religion und Politik unterschieden werden. Wéahrend die Religion zwischen 1990 und 2000

auf individueller Ebene an Bedeutung gewann, nahm sie im 21. Jahrhundert wieder ab.?**

228 pglak/Zulehner 2009, S. 157.
224 polak/Zulehner 2009, S. 153, 176.
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Gleichzeitig zeigt sich jedoch eine umfassende Pluralisierung hinsichtlich Gottesbilder,
Todesbilder und Kirchenbeziige. In Bezug auf die Friedhofskapelle in Brunn am Gebirge sind
die Auswertungen in Bezug auf das Thema Tod interessant; also die Todesbilder der

Menschen und ihre Rituale bei Todesfallen.

Die Ausibung von Ritualen bei bestimmten Lebensiibergéngen, insbesondere bei Geburt,

Heirat und Tod, gehdrt neben Gebeten und Meditationen zu den Hauptaustibungen der
konkreten religiésen Handlungsweisen. In der Statistik ,Wichtigkeit von Ritualen* werden die
Rituale hinsichtlich Todesfélle am haufigsten gezahlt. Wahrend im Jahr 1990 81% der
Bevolkerung die Wichtigkeit von Ritualen beim Todesfall angaben, waren es in den Jahren
1999 und 2000 sogar 83%. Im Vergleich dazu waren den Menschen die Rituale bei der
Geburt etwas weniger wichtig; so betrugen die Angaben hierzu 1990 81%, 1999 und 2008
79%. Hinsichtlich der Rituale bei der Hochzeit waren es ebenfalls etwas weniger Beflrworter;
1990 79%, 1999 74% und 2008 78%.

Wie aus der Tabelle Wichtigkeit von Ritualen” ersichtlich handelt es sich bei den Menschen,

die diese kirchlichen Rituale schatzen, sowohl um religiése wie auch um nichtreligitse, selbst
Uberzeugte Atheisten beflrworten sie (hinsichtlich der Rituale beim Todesfall sind es 2008
95% der religiosen Menschen, 64% der nicht-religiosen Menschen und sogar 29% an
Uberzeugten Atheisten).

Friesl interpretiert dieses Ergebnis dahingehend, dass die Nichtreligiosen und die Atheisten
die kirchlich verwalteten Rituale ohne ihren religidsen Gehalt annehmen und stattdessen ihre
soziale Bedeutung und therapeutische Kraft (zur Trauer- und Angstbewaltigung, Schépfung
neuer Kraft und Hoffnung usw.) schatzen. Als weitere mdgliche Erklarung wird eine
untergrindige religibse Dynamik im Personlichkeitshaushalt trotz bewusster Ablehnung

subjektiver Religiositét vermutet. >

Obwohl der Tod in der heutigen Gesellschaft — wie bereits im Kapitel der Kulturgeschichte
des Todes erwahnt wurde — verdrangt und tabuisiert wird, haben die Menschen, unabhéngig
von ihrem Glaubensbekenntnis oder deren Ablehnung, doch eine Vorstellung vom Tod und
teilweise auch vom Leben danach.

Diese Todesbilder sind heute sehr vielfaltig, doch bilden sich in der Studie 4 Grundtypen
heraus; die Diesseitigen (nehmen an, dass mit dem Tod alles zu Ende sein wird), die
Jenseitigen (glauben an ein Leben nach dem Tod und die Auferstehung Christi), die
Unsicheren (kdnnen und mdchten sich diesbezilglich nicht festlegen) und jene, die auf eine
Reinkarnation hoffen (eine aus Asien kommende Idee der standigen Wiederkehr, die sich im

Laufe der Zeit auch in Europa eingeburgert hat).

225 polak/Zulehner 2009, S. 160-161.
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Den Grofdteil nehmen hier die Todesbilder der Unsicheren mit 36% ein, dem folgen zu
gleichen Teilen die Todesbilder der anderen Gruppen zu jeweils 21%.7%°

Damit sind die Todesbilder in der heutigen Zeit sehr vielfaltig und bunt gemischt.

6.iii)) Europaische Totentanzvereinigung

In diesem Zusammenhang bilden sich verschiedenste Personengruppen und Vereinigungen
Uber mehrere Lander verteilt, um sich mit der Todesthematik in einer bestimmten Art und

Weise auseinanderzusetzen.

So bildeten sich etwa in den 70er Jahren von Frankreich ausgehend in der Schweiz, den
Niederlanden, in Italien und Skandinavien Gruppen, die sich mit dem Thema Tod in den
Bereichen Kunst, Literatur und Musik sowie Wissenschaft und Forschung auseinandersetzen
und diese fordern. 1993 wurde schliel3lich die deutsche Gruppe hierzu geschaffen.
Hauptthema bilden dabei die Totentdanze und verwandte Werke, wovon sich der
Vereinsname ,Europaische Totentanzvereinigung - ETV* ableiten lasst.

Zu ihren Aufgaben zahlen laut Satzung die Durchfiihrung von Jahrestagungen, das Anlegen
von Totentanzarchiven und —bibliotheken, die Férderung von Erfahrungsaustausch zwischen
den Mitgliedern, die Publikation von monatlich erscheinenden Mitteilungsblattern ,Totentanz
aktuell* sowie dem wissenschaftlichen Jahresbuch ,L'art macabre®, die Erteilung von
Auskiinften und Informationen an Interessenten, die Organisation von Ausstellungen und die
Unterstitzung von MaRnahmen zur Erhaltung von Totentanz-Darstellungen im

deutschsprachigen Raum.*’

Zu den Mitgliedern zahlen neben Herwig Zens noch viele andere Kinstler aus ganz Europa
der verschiedensten Kunstrichtungen, wie etwa Popart, Aktionskunst, Skulpturen,
Holzschnitte, Grafiken, Scherenschnitte usw. (Peter Beckmann, René Bdll, Alexandra Braun,
Manuela Johanna Covini, Heinz Diekmann, Gert Fabritius, Manuel Go6tz, Ruth Hanko,
Heribert Heere, Lisa Huber, Charles Hummel, Hartmut Klug, Rudolf Kraft, Sabine Kroggel,
Michael Kutzer, Volker Lindenstruth, Peter Marggraf, Michel M., Stéphanie Pichonnat, Elke
Reiff, Denis Stuart Rose, Melanie Rundel-Milzner, Jens Rusch, Nina Ruzicka, Wolf Spitzer,
Wiebke Terradas, Anya Triestram, Christoph Turecek, Jirgen Wenzel, Désirée Wickler,

Heinrich Zierenberg und Eve-Maria Zimmermann & Gotthart Kuppel).??®

228 polak/Zulehner 2009, S. 169-170.
227 nttp://www.totentanz-online.de/totentanz.php.

28 http://www.totentanz-online.de/kuenstler.php.
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7) Eingliederung von Herwig Zens’ Werken in das z  eitgendssische Kunstgeschehen

Um Herwig Zens’ Werke einzugliedern zu kénnen, muss man das Kunstgeschehen ab Mitte
des 20. Jahrhunderts betrachten. Dieses beinhaltet eine breite Palette an diversen Bereichen,
Kategorien und kinstlerischen Auspragungen — angefangen bei hochexpressionistischen
Darstellungen im Eindruck von Krieg und Gewalt Uber zeitkritische, satirisch-parodistische
oder makaber-erotische Ausformungen bis zu unterschiedlichen fotografischen oder
filmischen Variationen.

Die Todesthematik wird heute also in Verbindung mit verschiedensten Themenbereichen in
verschiedensten Formen dargestellt, wobei der Grad der Abstraktion im Laufe der Zeit immer
mehr zunimmt. Totentdnze im engeren Sinn bzw. mit ihrem eigenen Sinngehalt und ihren
eigenen Darstellungsweisen einer Standeabfolge mit personifiziertem Tod erscheinen in der
heutigen Zeit jedoch nur sehr begrenzt. Haufig erinnert nur noch der Titel der Werke an die
urspriinglich mittelalterliche Invention. Nach gemeinsamen Charakteristiken dieser jungeren
Totentanzdarstellungen sucht man vergeblich.

Die Umsetzung erfolgt dabei vorwiegend im druckgrafischen Bereich, haufigkeitsbezogen
reihen sich daran die Malerei und die Plastik, andere Medien wie der Film- bzw. Videoclips

oder Fotoarbeiten kommen dagegen relativ selten vor.?*

7.0) Makabere Werke ab Mitte des 20. Jahrhunderts

Die makaberen Werke ab Mitte des 20. Jahrhunderts kénnen in unzadhlige Kategorien
unterteilt werden; im Folgenden werden die markantesten herausgegriffen;

a) Makabere Werke unter dem Eindruck des Krieges und des Nationalsozialismus, b)
Makabere Werke im Eindruck verschiedener Formen an Bedrohung der Menschen und ihrer
Umgebung, c) Makabere Werke zur Veranschaulichung des allgegenwartigen Todes und als
Reflexion der eigenen Sterblichkeit, d) Makabere Werke als Auseinandersetzung mit der
Tradition, e) Makabere Werke im 6ffentlichen Raum und f) Makabere Werke im sexuellen

Kontext.

Dabei ist es mdglich, dass die genannten Beispiele hierzu kategorien-lbergeifend sind und
selbstverstandlich stellen sie nur einen Bruchteil an der Masse an makaberen Werken von

heute dar.

229 Kasten 1993, S. 636, 639.
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7.i.a) Makabere Werke unter dem Eindruck des Kriege s und des Nationalsozialismus

Zahlreiche Kunstler setzten sich mit dem Thema Krieg und Nationalsozialismus auseinander,
indem Skelettfiguren als der personifizierte Tod, Volksverfihrer und gehasste Kriegsparteien
auftreten. In 0Uberspitzter Weise sollen dadurch die Schrecken des Krieges und die
politischen Misssténde dieser Zeit aufgezeigt werden.

Aufgearbeitet wurde dies in einzelnen Darstellungen wie auch in ganzen Bilderreihen und
Zyklen, wobei im Dritten Reich eindeutig die Behandlung des Themas in Einzeldarstellungen

Uberwog®°, danach vermehrt abgeschlossene Zyklen.

Eine beriihmte Bilderfolge gegen den Krieg stellt etwa die von Frans Masereel (1889-1972),
betitelt mit ,Danse Macabre" von 1940/41 dar (Abb. 85).

Die (wegen der schwierigen Situation im besetzten Frankreich) gezeichnete, 25teilige

Bilderfolge zeigt jedoch — im Gegensatz zu seinem Titel — keinen Totentanz im engeren Sinn;
es gibt weder Tanz noch Standereihen.

Stattdessen treten Skelettfiguren in einzelnen Szenen auf, die den Krieg, die Vernichtung,
den Verfihrer und die Kriegsgewinner (jedoch nicht eine konkrete Kriegspartei)
symbolisieren. Sie werden vom Standpunkt der Opfer, also der leidenden Zivilbevélkerung,
der Fluchtenden, Vertriebenen und der Sterbenden, dargestellt, in dem sie bedrohlich und
Unheil erweckend vom Himmel fallen, aus dem Wasser hervorkommen oder zu Lande nahen.
Zentrales Motiv stellt dabei immer wieder die Masse dar, sowohl auf der Seite des Todes
bzw. der Bedrohenden wie auch der der Bedrohten (die Gesellschaft oder die Lebensalter
darstellend), die damit die umfassende Bedrohung durch den Krieg aufzeigen. Stilistisch
bedient sich der Kiinstler des Gestaltungsprinzips der Wiederholung mit leichten Variationen,

wodurch die Wirkung auf den Betrachter verstarkt werden soll.?**

In nationalsozialistischem Zusammenhang ist etwa Alfred Hrdlicka’'s (1928-2009)

.Plotzenseer Totentanz* aus 1969-72 zu sehen (Abb. 86). Dieser befindet sich im Innenraum
der Kirche des evangelischen Gemeindezentrums von Plotzensee bei Berlin in unmittelbarer
Néhe der Hinrichtungsstatte Plétzensee, in der u.a. die Mitglieder der Widerstandsgruppe
des 20. Juli 1944 um Staufenberg erhangt wurden. Auf insgesamt 16 grofRformatigen
Zeichnungen in locker verbundenen Reihungen werden sowohl gegenwartsbezogene und
auf die Hinrichtungsstatten der nationalsozialistischen Zeit verweisende Ereignisse wie auch
biblische Themen dargestellt; die Dreiergruppe ,Kain und Abel“, ,Tod im Boxring“ und ,Tod

im Showbusiness”, das Zweitafelbild ,Tod des Demonstranten“, die Dreiergruppe

20 Guthmann 2000, S. 237.
2! Guthmann 2000, S. 232-235.
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~-LEmmausmahl‘, ,Abendmahl“ und ,Ostern“, danach das Bild der ,Kreuzigung“ und
schlie3lich die Gruppenbilder ,Enthauptung Johannes des Téaufer, die ,Massenhinrichtungen
durch Erhdangen“ und die ,Hinrichtung durch Guillotine®.?*?

Weiters schuf Hrdlicka insbesondere auch viele Skulpturen fir den 6ffentlichen Raum, die an
den Krieg und Faschismus gemahnen, die zweifellos den inhaltlichen Schwerpunkt des

Kinstlers darstellen (siehe ,Makabere Werke im 6ffentlichen Raum®).

Ebenso bekannt ist weiters Hermann Schardts (1912-1984) ,Roter Totentanz* 1942-43, ein

Holzstichzyklus aus ursprunglich 30 Blattern, der erstmals 1945 durch 24 Reproduktionen im
Rahmen der Schriftreihe zur Truppenbetreuung erschien (Abb. 87).

Verbunden mit Schardts Kriegseinsatz gegen die Sowjetunion zeigt er dieses Werk eindeutig
als Mahnmal gegen alle Kriegsbefirworter und —verherrlicher und jeglichem Militarismus,
jedoch fur die Menschlichkeit. Oftmals besteht eine Verbindung mit Texten, z.B. denen des
deutschen Dichters Ulrich R. Frohlich.

Der Tod wird mit dem Kommunismus bzw. mit der Sowjetunion gleichgesetzt, indem er des
Ofteren als Skelett mit Mantel und Miitze der sowjetischen Soldaten dargestellt wird, seine
ausgestreute Saat aus dem Acker herausgestreckte Fauste hervorbringt, er vom russischen
Bauer als lkone angebetet wird usw. (Personifikation des Feindes). Ausgestattet wird er mit
neuen Waffen, mit denen er bewusst die Zivilbevdlkerung ums Leben bringt. Als
hinterhaltiger, mordender roter Tod wird er einem sich verteidigenden nationalsozialistischen
Deutschland gegeniibergestellt — eine der nationalsozialistischen ldeologie entsprechende
Botschatft.

Die Darstellungsweisen sind geprdgt durch Uberzeichnete und karikaturdhnliche
Physiognomien der sowjetischen Soldaten sowie der Zivilbevdlkerung, die mit
nationalsozialistischen Propagandaplakaten vergleichbar sind, und durch den oftmals alleine
auftretenden und agierenden Tod ohne Gegentiber, wodurch der Eindruck entsteht, dass der

Tod allgegenwartig und ein Entrinnen kaum méglich ist.**

Wahrend des NS-Regimes wurden viele Kunstwerke geschaffen, die sich auf die Seite des
Nationalsozialismus stellten, ebenso jedoch auch Totentanzdarstellungen gegen den
Nationalsozialismus, wie etwa Felix Nussbaum mit ,Triumph des Todes" (Die Gerippe
spielen zum Tanz) aus 1944 (Abb. 88).

Als judischer Emigrant in Brissel reagierte Nussbaum auf den nationalsozialistischen

Rassismus durch recht programmatische Gemalde. Im genannten Werk wird der Triumph

des Todes nach erfolgreicher Zerstérung der abendlandischen Kultur dargestellt. In einer

%2 3enni 2008, S. 94-95.
23 Guthmann 2000, S. 235-239.
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endzeitartigen Kriegslandschaft mit zerbrochenen Baumen und herunterkommenden
Mauerresten musizieren und larmen Todesgestalten mit unterschiedlichen Instrumenten, zu
denen mehrere Einzelstudien entstanden sind. Markant ist dabei die in der Mitte
konzentrierte Dreiergruppe bestehend aus einem Trommler, einem Drehorgelspieler und
einem Geflugelten mit einer Flote. Durch die Trostlosigkeit der Gegend und die einzelnen
Gegenstande, die zerbrochen oder zerstért in der Gegend herum liegen, wie etwa dem
zerbrochenen Bild der Justitia, durchstochene Gemalde und gebrochene Skulpturen, andere
kaputte Gegenstande usw., wird auf die allgemeine Zerstérung des Abendlandes betreffend
Kommunikation, Verkehr, Wissenschaft, Technik, Kiinste usw. angespielt.

Die Darstellungsweise wirkt ebenso trostlos, indem alles in ein Braun getaucht wird und die

schwarzen Augenhéhlen der Schédel besonders bedriickend und leer wirken.?*

7.i.b) Makabere Werke im Eindruck verschiedener Fo rmen an Bedrohung der

Menschen und ihrer Umgebung

In vielen makaberen Werken der heutigen Zeit werden verschiedene Formen an
gesellschaftlichen, sozialen und politischen Missstanden ebenso wie allgemeine
Bedrohungsformen der Menschen durch Krankheit usw. angesprochen. Auch hier werden
der Tod, die Gewalt, die Zerstérung und alle negativen Aspekte der gesellschaftlichen und

politischen Situationen durch Skelettformen versinnbildlicht.

Eines der gréBeren Themen hierbei war etwa die atomare Bedrohung der 1980er, derer sich
u.a. Horst Janssen (1929-1995) widmete, z.B. mit seinem Werk ,Das Pfanderspiel” von 1983,
eine Grafikmappe aus 26 einfarbigen Radierungen in Zusammenhang mit einem Text des
Kinstlers selbst, genannt ,tagespolitischer Seitensprung“ (Abb. 89).

Dieser ist als Protest gegen den Rustungswettlauf der Gro3méachte USA und UdSSR mit
dem Hohepunkt des NATO-Doppelbeschlusses 1983 zu verstehen, indem die Folgen einer
Atomexplosion fur die Menschen in Deutschland, in der BRD und der DDR, in drastischer
Weise beschrieben werden (Degenerationen usw.) und diese dabei folglich als Pfand
fungierten (Volksdenken dieser Zeit).

In den Blattern sind Skelette in fir Menschen alltaglichen Situationen wie auch in eindeutig
pervertierten und sexualisierten Benehmen und Handlungen dargestellt; dabei
personifizieren die Skelette die menschlichen Opfer, die als potentielle Tote bereits als Tote

und somit in absurden Szenen dargestellt werden. Bezweckt wird durch diese Mischung aus

234 Kaster 1993, S. 541-562.
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Ernst, Humor und Zynismus, den Betrachter mit Uberspitzt dargestellten Szenen zu

schockieren und ihn zum Nachdenken anzuregen.?®

Die Gefahr der Aufristung und der Kernenergie wird weiters auch bei Robert Hammerstiel

(geboren 1933) thematisiert, von dem der 14teilige Holzschnitt mit dem Titel
.Niederosterreichischer Totentanz" aus dem Jahr 1983 bekannt ist (Abb. 90).

Gezeigt werden Figuren, die dem LiUbecker Totentanz entlehnt wurden, wie etwa eine
Gruppe von Musikern — hier jedoch vor dem Hintergrund einer Industrieanlage, wobei die
Standevertreter mit Stahlhelm und Maschinengewehr ausgestattet sind. Auf dem letzten Blatt
zeigt sich der Tod zwischen Fabrikschloten, Kuhltirmen und abgestorbenen Baumen in
einem Atompilz; dabei prasentiert ein Gerippe ein Ziffernblatt mit den Zeigern auf 12 Uhr, um

den unweigerlich folgenden Untergang zu verdeutlichen.?*®

Eine Form von pessimistischer Weltanschauung zeigt sich in den Werken von Felix M.
Furtwangler (geb. 1954), etwa in seinem Werk ,Totentanz* aus 1987, der aus 13
Farbholzschnitten besteht (Abb. 91). Dabei gibt es 5 verschiedene Varianten, wobei die
Reihenfolge der Platten verandert, einzeln nachbearbeitet oder ausgespart wurde und die
Farben variieren.

Diese stehen immer in untrennbarem Zusammenhang mit einem Text, der zusammen mit
dem Bild auf einen Bogen gedruckt und collageartig zusammengesetzt wurde und
verschiedene Bereiche anspielt; so etwa den Tod und die Krankheit, die Sexualitat und die
Zeugung, Umweltzerstérung und Menschheitsvernichtung usw.

Das Bild zeigt sich dabei in expressivem Ausdruck mit starken Farbakzenten (Farbflachen
von schwarzen Linien akzentuiert) und mit figurativen Darstellungen; der Inhalt bleibt jedoch
fur den Betrachter offen. Zu sehen sind hauptsachlich die Figuren des Todes, die durch die
Welt wandern, wahrend Menschen nur noch spérlich und in kleinem MaR3stab auftauchen.
Die Todesfiguren fiihren dabei verschiedene Aspekte der Bedrohung vor, die der Kinstler in
der Welt selbst wahrgenommen hat und zeigen die daraus resultierende Hilflosigkeit,
Verzweiflung und Wut, die sich sogar in &ngstlich, verletzlich und resigniert wirkenden

Todesfiguren widerspiegeln.?®’

Die Problematik der Umweltverschmutzung weiters etwa von Heinz Diekmann (geboren

1925) aufgegriffen; wie z.B. in seiner Holzschnittfolge ,Totentanz der Baume" (Abb. 92).

2% Guthmann 2000, S. 248-250.
26 \Wunderlich 2001, 130; http://rainhofpresse.de/index.php?page=hammerstiel.

27 Guthmann 2000, S. 251-254.
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Diese Arbeit entstand nachdem der Kinstler, der seine Kindheit im Spreewald verbrachte,
von der Stadt Berlin wieder in den landlichen Bereich umzog, in ein historisches
Fachwerkhaus im ehemaligen Bannforst Dreieich umgeben von Buchen- und Eichenwélder,
die jedoch in den 1970ern wegen Altstadtsanierung und Umweltprobleme unter
Wucherungen und Pilzbefall litten.

Diekmann interessierte sich bereits sein ganzes Leben fiir die nattrliche Auflésung und die
Krankheiten eines alten Baumes. Davon inspiriert, fasziniert und beunruhigt zugleich fertigte
er im Jahr 1984 Zeichnungen zu diesem Thema, die er 1989 zu einem achtteiligen
Holzschnitt zusammenfasste.

Im ersten Bild etwa sind zwei Skelette dargestellt, die auf ihrem Horn zur Jagd auf den Wald
blasen, wahrend ein Drittes bereits den Wurzelstock aus einem Baum ausgrabt. Im weiteren
Verlauf nisten sich Todesgestalten in die Stamme ein und bringen schliel3lich den gesamten
Organismus zu Fall. Die Farbigkeit bzw. Nichtfarbigkeit zeigt dabei eine inhaltliche
Entsprechung, indem der Baum mit dem innewohnenden Skelett immer in schwarz-weil3 und
nur der Hintergrund in blassen Farben dargestellt.

Durch diese Arbeit sollte an das Baumsterben sowie an den Existenzzusammenhang
zwischen Mensch und Baum erinnert werden., ebenso an ein verborgenes Sterben, da wir
die Baume und uns selbst nicht mehr genau kennen und uns deshalb auch Entstellungen an

ihnen und uns nicht mehr auffallen — alles Leben ist ein Tanz zum Tode.>®

7.i.c) Makabere Werke zur Veranschaulichung des al Igegenwartigen Todes und als

Reflexion der eigenen Sterblichkeit

Ein Bereich der Todesthemen, der in unserer Zeit immer mehr zunimmt, ist der
allgegenwartige Tod, der jeden einzelnen Menschen sein ganzes Leben lang begleitet und
unvermittelt aus dem Alltag reiRen kann, sodass sich jeder immer des Todes bzw. der
Sterblichkeit bewusst sein muss.

Da es somit in der Natur des Menschen liegt, sich mit seiner Sterblichkeit und der der nahen
Mitmenschen auseinanderzusetzen, veranschaulichen und verarbeiten dies viele Kunstler in

teils allgemeinen und teils auch sehr persénlichen Werken.

Die universelle Prasenz des Todes thematisiert so etwa Alfred Kubin (1877-1959) mit seinen
.Blattern mit dem Tod. Ein Totentanz von Alfred Kubin“ aus 1918 (Abb. 93) und ,Ein neuer
Totentanz" aus 1938/1947 (Abb. 94).

Beide Reihen bestehen aus Szenen, in denen der Tod auf einen Menschen als Vertreter

einer gesellschaftlichen Gruppe trifft und diesen damit aus seinem Alltag herausreif3t.

238 \Wunderlich 2001, S. 130; http://www.totentanz-online.de/kuenstler/diekmann-text.htm.
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Ebenso werden verschiedenste Elemente fur Todesdarstellungen gewahlt, wie etwa das
Thema Lebensalter, die apokalyptischen Reiter, historische Ereignisse, Figuren aus der
Mythologie wie etwa der Fahrmann Charon usw. (Abb. 24-26) #*°

Als Hinweis auf den bevorstehenden Tod treten die Todesfiguren immer wieder im Alltag auf
und fihren diesen schliel3lich auch herbei, wodurch die Omnipréasenz des Todes vor Augen
gefuhrt werden soll; nur teilweise meinen Kunstkritiker in einzelnen Blattern eine
Bezugnahme auf die Weltkriege zu erkennen.

Hinsichtlich der Darstellungsweise lasst sich eine Auseinandersetzung / stilistische und
inhaltliche Orientierung des Kubins mit / an diversen anderen Kinstlern erkennen, wie etwa
mit Max Klinger, Francisco Goya, Henry Jules de Groux, Félicien Rops, Edvard Munch,
James Ensor und Odilon Redon.?*

Dabei tritt der Tod meist in konventioneller Gestalt als Gerippe oder verwesende Leiche,

manchmal auch mit den traditionellen Attributen der Sense und der Geige, auf.

Hierbei lassen sich einige Parallelen zu Herwig Zens Gemaldezyklus in Brunn am Gebirge
ziehen; auch Zens zielt — wie bereits ausgefiuhrt — auf die Veranschaulichung des
allgegenwartigen Todes ab und bedient sich hierbei verschiedener Figuren und Szenen aus
der Religion, der Mythologie usw., wie etwa auch der Charon-Darstellung, sowie Zitate

verschiedener Kinstler, wie u.a. auch Goya.

Weiters macht sich Pierre Garnier (geb. 1928) tiber seine eigene Sterblichkeit Gedanken und

bringt diese in seinem ,Totentanz” aus 1990, handschriftichen Zeichnungen und Texte, (Abb.
95) und ,Une Autre Danse Macabre” aus 1992, gedruckte Zeichnungen und Texte, (Abb. 96)

zu Blatt.

Die Werke bestehen aus Texten in poetischer Form sowie Bildern bestehend aus
Linienzeichnungen und einzelnen, isolierten Worten bzw. Buchstaben im weiten Raum eines
Blattes.

Sowohl die Texte wie auch die Zeichnungen beinhalten viele Begriffe aus der Geometrie,

wodurch sich die Bedeutung der Wechselwirkung zwischen Produktion und Rezeption ergibt.

Mit seiner verklrzten Darstellungsweise méchte der Kinstler das Thema Tod auf den Punkt
bringen, mit dem er sich sehr persénlich auseinandersetzt (viele Hinweise auf seine Biografie)
und das auf ihn weder erschreckend noch skandalés wirkt.?**

Die Texte und Bilder erzeugen jedoch wegen ihrer mangelnden direkten Anspielung auf den

Tod (keine einzige Todesfigur) und der bestehenden Diskrepanz zwischen einander

239 Geyer 2005, S. 44-45.
240 Gythmann 2000, S. 239-141.
241 Garnier 1990, S. 1-2.
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(schwierige inhaltliche Deckung zwischen Schrift und Zeichnung) ein breites Assoziationsfeld

fur den Betrachter, der zu eigenen Reflexionen iiber den Tod angeregt werden soll.**

Eine sehr &hnliche Aussage in einer etwas anderen Form zeigen zwei Kinstler, die bereits
oben genannt wurden; Kiki Kogelnik und Hans Scheib.

Von Kiki Kogelnik (1935-1997) ist der ,Totentanz” im Karner Stein im Jauntal aus dem Jahr
1997 bekannt (Abb. 45).

Gestaltet als Reliefzyklus aus vielen einzelnen, in unterschiedlichen Farben glasierten
Keramikteilen erscheinen tber die Wand verteilt sowohl Mensch- wie auch Tierskelette; ein
frohlich wirkendes Menschenskelettpaar, das sich an den H&nden halt und lustig
herumspringt oder ein Skelett, das mit einer Sichel winkt und Tierskelette von Kafern und
Vdgeln, die die Wand entlang wandern. Dazwischen steigen vier Leiterformen bis in den

Gewdlbehimmel hinauf. 243

Von Hans Scheib (geb. 1949) stammt eine 5-figurige Holzskulpturgruppe betitelt
»rotentanz" aus dem Jahr 1984 (Abb. 46).

Dargestellt wurden der stehende Tod mit der Hand zum Grul3 dem Betrachter
entgegenstreckt, am Boden kauernde verzweifelt und angstvoll wirkende Menschen,
darunter auch ein Kind sowie ein Hund beherrscht von seinen animalischen Instinkten und

daher mit fletschenden Zahnen.?*

Der Gedanke hinter diesen beiden ist Verbildlichung der Sterblichkeit von sowohl Mensch
wie auch Tier; also dem kreatirlichen Tod — die gesamte Schopfung ist miteinbezogen.
Dargestellt wird dies einmal in einer sehr fréhlichen Form und positiven Stimmung, das
andere Mal in entgegen gesetzter Gefihlswelt, namlich bestimmt von Angst und

Verzweiflung.

Der Ausdrucksform der Foto- und der Videoarbeit bediente sich etwa Franziska Megert

(geboren 1950) mit ihrer Arbeit , Totentanz“, bestehend aus einer 7teiligen Fotoserie und
einem Videoband aus dem Jahr 1982 (Abb. 97).

Bei der Fotoserie will Megert die Metaphorik der Verganglichkeit mittels Bildiberblendung
visualisieren, wobei sie das Motiv ihres eigenen Gesichtes als Ausgangspunkt nimmt und es

in kleinen Schritten dem Prozess des Sterbens unterzieht bis hin zum caput mortuum.

242 Guthmann 2000, S. 254-257.
283 wunderlich 2001, S. 133.
244 Kasten 1993, S. 645-646.
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Bei der Videoarbeit wird ahnlich vorgegangen. Dominiert wird das Bild immer von einem
frontal dem Betrachter zugewandtem Skelettschadel, der von einer kleinen Figur von allen
Seiten abgetastet wird, sodass der Eindruck einer streichelnden Geste entsteht. Schlieflich
tritt die Figur in den Schéadel ein und erkundet das Innere durch Messung der Dimension des
Schéadelraumes mit ausgestreckten Armen und langsamen, sanften Bewegungen, die an ein
Tanzen erinnern. AbschlieRend erfolgt eine Uberblendung des Portréts der Person mit dem
Schadel, sodass der Eindruck der Vereinnahmung des Todes entsteht.

Im Zentrum der Arbeit stehen damit das Sterben als Prozess und der Tod als unbekannter

Jetztzeitpunkt.?*®

7.i.d) Makabere Werke als Auseinandersetzung mit  der Tradition

Einen weiteren Bereich stellt das Nachleben der Kklassischen Totentdanze und
Todesdarstellungen in  der zeitgendssischen Kunst dar, wobei mittelalterliche
Darstellungsweisen unter Beibehaltung des Gliederungsschemas und des Inhalts in

moderner Formensprache Gbernommen werden.

Einer der bekanntesten Kinstler in diesem Bereich ist u.a. HAP_Grieshaber (1909-1981), der

sich etwa in seinem Werk ,Totentanz von Basel”, eine Reihe aus 40 Farbholzschnitten von
1966, mit dem urspringlich mittelalterlichen Basler Totentanz auseinandersetzt (Abb. 98).
Wie im originalen mittelalterlichen Basler Totentanz zeigt er Paare, die aus jeweils einer
Todesgestalt und einem Sténdevertreter bestehen (wobei er vermutlich die Kupferstiche von
Matthaus Merian als Vorbild hatte) sowie Szenen, in denen der Tod die Menschen aus dem
Alltag reif3t (wobei er sich wahrscheinlich an Hans Holbeins Totentéanze orientierte). Ebenso
stellt der Kiinstler die Figuren teils nach seinen Vorstellungen vom Spéatmittelalter, teils in
zeitgendssischer Manier dar; aber auf jeden Fall ist seine allgemeine Darstellungsweise von
Flachigkeit, einer kraftigen Farbpalette und extremen Kontrasten gepragt.

Inhaltlich gibt es einen kréftigen Umschwung; so werden nicht mehr die einzelnen Berufs-
und Standevertreter thematisiert, sondern die gesamte Gesellschaft abgebildet und neu
formuliert, indem sie in die Kategorien ,Tater", ,Opfer®, ,Verfihrte* und ,Mitlaufer bzw.
schweigende Mehrheit, der Gesellschaftsstruktur im Nationalsozialismus entsprechend,
unterteilt wird, wahrend der Tod als Widerpart zum Standevertreter in variierter Form, sei es

als Tater oder als Opfer, wiedergegeben wird.?*

245 Kasten 1993, S. 636; http://www.megert.de/images/MEGERT-MONOGRAFIE.pdf.
24 Guthmann 2000, S. 241-245.
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Ein weiteres Beispiel fur zeitgendssische Kunst in der Auseinandersetzung mit der Tradition
stellt etwa die 40-teilige Zeichnungsfolge ,Der Totentanz - La danse macabre® von Veronigue
Filozof (1907-1977) aus dem Jahr 1976 dar, der in der Tradition des Basler Totentanzes
steht (Abb. 99).

Den Auftakt der Zeichnungsfolge machen hier an Holbein angelehnte Totentanz er6ffnende
Bilder, die Szenen aus der Genesis wiedergeben. Dargestellt werden die Schdpfungsszene,
die Szene mit Adam, Eva und der Schlange, ein Skelett mit Sense, die Vertreibung aus dem
Paradies mit einem in den Regen fiuhrendem Skelett und schlie3lich eine Szene mit Adam,
der gemeinsam mit einem Knochenmann Baume fallt, wahrend Eva ein Kind stillt, Kain oder
Abel, — damit Genesis und das 20. Jahrhundert verbindend.

Dieser Einleitung folgen Bilder, die sich in ihrem Inhalt auf das moderne Leben beziehen;
wobei auf jedem Blatt der Knochenmann als Holender, Verfiihrer und Vernichter auftritt in
Verbindung mit dem Vater, der Mutter, dem Kind, der Alten, dem Madchen, den
verschiedenen Standevertretern und Berufsangehdrigen. Die Themen sind dabei
variantenreich; dargestellt werden etwa die Automobilisten, die Motorradfahrer, die
Hohlenforscher, die Bergsteiger, die Flugpassagiere, der Chemiker, der Arzt, die
Krankenschwester , die Atombombe, der Strahlentod, der Fabrikdirektor, der Bankier usw.
Oft gibt es hinterlistige oder parodistische Zlge, wie etwa bei der Szene mit dem Arzt, der
selbst wahrend dem Stethoskopieren vom Tod geholt wird.

Bei der Bildaufteilung zeigt sich durchgehend und sehr markant eine vertikale Zone am
linken Bildrand, die von einem sehr plakativ dargestellten lustig-gruseligen Monster besiedelt
wird, das die Botschaft ,hora incerta, mors certa” (ungewisse Todesstunde, aber sicherer
Tod) zusétzlich betont.

Dabei entsteht die gesamte Bilderreihe im Stil der naiven Malerei in statischem Zustand und

ohne Tiefenperspektive, aber mit spannungsgeladener Gestik.**’

Eine weitere Form von Rezeption eines mittelalterlichen Totentanzes zeigt etwa die
Glasmalerei in der Marienkirche in Libeck; so die Kirchenfenster von St. Marien von Alfred
Mahlau (1894-1967), entstanden 1956/1957 (Abb. 100) sowie die Tympanonfenster Uber
dem Nordportal der Totentanzkapelle von Markus Lipertz (geb. 1941) aus dem Jahr 2002
(Abb. 101).

So dokumentiert Alfed Mahlau den Libecker Totentanz in besonderer Strahlkraft an den
Glasfenstern in der Nordkapelle der Marienkirche. Dabei bezieht er sich auf das
urspruingliche Figurenprogramm von Notke, geht aber auch auf das historische Ereignis der

Zerstorung des LUbecker Totentanzes im Jahr 1942 ein, indem er in den letzten Reihen das

247 Stockli 1996, S. 128-131.
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brennende Libeck darstellt. Damit schlagt er bewusst den Bogen vom alten Gemalde in der
Vergangenheit zum neuen Mahnmal in der Gegenwart und schafft ein gleichnishaftes

Reflektieren der vergangenen Geschehnisse, ein Memento Mori.?*®

Auf eine ahnliche Weise knipft auch das Tympanonfenster von Markus Lipertz an den
Dialog zwischen Tod und Leben an. Lipertz bedient sich dabei jedoch symbolischer
Gegenstande, die er in einer solchen Weise anordnet, dass ein Trost spendendes
Miteinander entsteht, das damit wieder dem Alten Totentanz gleicht.

Als Basis platziert er den Fisch als Symbol fiir Christus, daneben einen blauen Krug mit dem
Wasser des Lebens und eine Schnecke als Symbol fir Tod und Wiedergeburt, unmittelbar
dariiber im Zentrum erscheint ein Totenschadel im stillen Gesprach mit der Friedenstaube, in
ihren Krallen eine aufblihende Rose als Symbol fur Schonheit und Leben, bekront wird alles

mit den sieben Fackeln der Apokalypse als Ankiindigung des Jiingsten Gerichts.?*°

In diesen Bereich fallen zweifelsfrei auch die Totentanzdarstellungen von Herwig Zens, der
zahlreiche solcher Darstellungen in grofiem Format wiederaufleben lasst und diese meist —
wie auch die Originalen — an sdkularen Orten prasentiert.

Nicht nur der beliebtest und am meisten rezitierte Totentanz von Basel (siehe unter 4.i) wird
aufgegriffen, auch der Flssener (siehe unter 4.ii) und der Libecker Totentanz (siehe unter
4.iii) fallen in Zens Interessensbereich und es folgten noch viele weitere
Totentanzdarstellungen; so der Distler-Totentanz, der Kleine Grazer Totentanz usw. Dabei
wird grundsétzlich die mittelalterliche Paarformation wie auch der grundlegende Inhalt
aufrechterhalten, nur die stilistische Darstellungsweise ist nun eine offene, expressive mit

Eigenheiten des Kinstlers.

7.i.e) Makabere Werke im 6ffentlichen Raum

Makabere Werke im 6ffentlichen Raum stellen einen breit gefacherten Bereich dar, indem sie
auf verschiedene Situationen und Ereignisse Bezug nehmen, seien es aktuelle politische,
soziale oder gesellschaftliche Missstande oder einfach nur das allgemeine Darstellen von
Tod. Allen Werken ist jedoch gemeinsam, dass sie fiir die breite Offentlichkeit bestimmt sind,
durch ihre Situierung an offentlichen Platzen allgemein zuganglich sind und den Menschen
vor Augen gehalten werden sollen, selbst wenn diese dem Thema eher aus dem Weg gehen

wollten.

248 Freytag/Vogeler 2003, S. 12; Von Hiilsen 1993, S. 391.
249 Freytag/Vogeler 2003, S. 13.
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Im o6ffentlichen Raum wird so beispielsweise Harald Naegeli (geb. 1939) tatig, von dem u.a.
der ,Kdlner Totentanz“ um 1980 in Sprihtechnik stammt (Abb. 102). Dabei handelt es sich

etwa um ein an ein Kreuz genageltes Skelett an einer Hausmauer oder eine Todesfigur, die
aus einem Stromkasten herausschaut. Dargestellt wird er in grafischen Elementen, die
wegen der erzwungenen schnellen Arbeitsweise auf einzelne Figuren und sehr einfache
Formen, wie Strichménnchen und Zickzack-Rippen, reduziert, jedoch in enorm lebendiger
Bewegtheit ausgeformt sind. Oft nehmen sie direkten Dialog mit den 0drtlichen
Gegebenheiten auf. Als Werk des Dadaismus erscheinen sie daher eher lustig und
Neugierde erweckend als Ekel erregend oder erschreckend.

Ahnlichkeiten mit den monumentalen Totentdnzen des Spéatmittelalters bestehen hinsichtlich
ihrer offentlichen Zugéanglichkeit an Orten des taglichen Lebens und der groRen
Dimensionen.

Die Intention dieses Totentanzes ist es, Passanten auf die Unbewohnbarkeit der Stadte,
deren Zerstérung sowie deren Anonymitat, die zu sozialer Isolation fuhrt, aufmerksam zu
machen und konnten somit als Protestaktion verstanden werden. Ironischerweise wurde er

jedoch selbst bald zerstort und blieb nur durch Fotografien in originalem Zustand erhalten.?*°

Ebenso ist auch Alfred Hrdlicka (1928-2009) dafur bekannt, Werke fiir den o6ffentlichen

Raum zu konzipieren, jedoch in ganz anderer Kunstrichtung, Aussage und Motivation (meist

Auftrag der Stadt). Von dem politisch orientieren Kinstler kennt man verschiedene
Skulpturen, die in Zusammenhang mit den Ortlichen Gegebenheiten zu verstehen sind, wie
etwa das ,Denkmal gegen Krieg und Faschismus“ von 1983 bis 1986 im Hamburger
Dammtorbahnhof als Reaktion und Antwort auf das Denkmal fir die Gefallenen des 2.
Hanseatischen Infanterie-Regiments N° 76 von Richard Kuohl von 1936, das noch heute
gegenubersteht (Abb. 103).

Hrdlickas Denkmal besteht aus einem riesigen, in vier Teile zerbrochenen Hakenkreuz, das
in vier Stationen vier Todesarten aufzeigt; in den ersten beiden das Massensterben der
Zivilbevolkerung durch die Bombardierung der Engléander vom 27./28. Juli 1943 und dem
infolgedessen entstandenen Brand, dem sog. Hamburger Feuersturm. Im dritten Teil sollte
das Sterben der Soldaten auf dem Schlachtfeld dargestellt werden und im vierten eine
Gegenuberstellung der Frauen im Nationalsozialismus und denen im Konzentrationslager,
wo medizinische Versuche an ihnen vorgenommen wurden. Die beiden letzten blieben

jedoch unausgefiihrt.**

20 Guthmann 2000, S. 245-248.
%! 3enni 2008, S. 96-99.
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Eine ahnliche Idee verfolgte Hrdlicka mit seinem ,Mahnmal gegen den Krieg und
Faschismus” von 1983 bis 1991, das anlasslich des 50. Jahrestages der Annexion
Osterreichs an das nationalsozialistische Deutschland im Gedenkjahr 1988 auf dem Wiener
Albertinaplatz feierlich enthtillt wurde — mit Ausnahme des Steins ,Heldentod” aus 1991 (Abb.
104).

Auf dem dreieckigen Platz wurden so mehrere Skulpturen aufgestellt; an der Spitze das ,Tor
der Gewalt“, durch das ,der StraRe waschende Jude®, ,Orpheus betritt den Hades" und der
.otein der Republik zu sehen sind. Das ,Tor der Gewalt® besteht dabei aus zwei
Darstellungen, auf der einen Seite der Stein des ,Heldentod” mit den Opfern des Krieges,
dem Sterben auf dem Schlachtfeld und einer gebarenden Frau mit ihrem zukinftigen, als
Kanonenmunition bestimmten Kind; auf der anderen Seite die ,Hinterlandsfront* mit der
Ermordung einer Gruppe von KFZ-Haftlingen durch einen NS-Arzt mittels medizinischer
Experimente. Auch bei der mythologischen Gestalt des Orpheus, der in das Totenreich
Hades hinabsteigt, erscheinen weitere Tote wie die Bombenopfer von 1945 und die Skelette

des ersten jiidischen Friedhofs in Wien aus der Babenbergerzeit.?*?

Auch Herwig Zens’ Totentanze und sein Werk in Brunn am Gebirge kann man insofern in
diesen Bereich eingliedern, da diese an o6ffentlichen Orten wie der Friedhofskapelle, der
Kirche usw. den Menschen (relativ) frei zuganglich sind und den Betrachtern ihre

Sterblichkeit vor Augen halten.

7.i.f) Makabere Werke im sexuellen Kontext

Im Mittelpunkt des Themas Sexualitdt und Tod steht die Menschheitsgeschichte/Evolution
bzw. der Lebenskreislauf; die durch diese beiden Elemente bestimmt sind; dem Entstehen
neuen Lebens und dem Verdrangen von bereits Bestehendem.

Nachdem die ersten Motive bereits im mittelalterlichen Totentanz aufzufinden sind (im
Kontext der Standekritik, wobei Mannern fast ausschlie3lich auf ihre Lebensleistung und —
fihrung und bei Frauen oft auf ihr Geschlechts- und Sexualleben Bezug genommen wird®?) ,
verselbststandigte sich dieser Motivkreis schon bald und tritt seit dem 20. Jahrhundert
besonders intensiv auf. Oftmals tritt hier als weitere Komponente die Gewalt hinzu, sodass in
vielen Werken die drei Ebenen Tod — Sexualitét — Gewalt die zentralen Rollen spielen.
Auffallend in diesem Bereich ist weiters, dass der Tod hauptsachlich mannlich, oft auch
gewalttatig, dargestellt wird, gegentber dem weiblichen (lebendigen) Kérper, wodurch

offensichtlich auch geschlechtsbezogene Bereiche angesprochen werden.

22 Jenni 2008, S. 99-101; Lenz 1998, S. 54-57.
23 Kaiser 1995, S. 123.
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Ein bekanntes Beispiel stellt etwa Salvador Dalis (1904-1989) Radierung ,,Der Tod und das

Madchen“ von 1967 dar; ein Teil, aus einem Zyklus, den Dali zu Guillaume Apollinaires
Poémes secrets komponierte (Abb. 105).

Dargestellt sind 3 Gestalten, die in direkter Verbindung zueinander stehen; im Vordergrund
ein nacktes, Uppig gebautes Méadchen in Rickenpose, im Hintergrund ein vorbei reitender
Tod mit Gitarre sowie eine Todesgestalt mit Trompete und Sense. Die Verbindungen werden
durch verschiedene stilistische und inhaltliche Elemente dargestellt; etwa dem griifRenden
Tod, die Blickrichtung des Madchen zu diesem und ihrer Gestik sowie den kreisformigen
Gebilden dazwischen, die wahrscheinlich Wolken, Nebel und aufwirbelnden Staub darstellen
sollen. Deutlich wird dabei eine erotische Lockung einer jungen, schénen Frau an den
vorbeiziehenden Tod sowie eine geheimnisvolle, metaphorische Verbindung zwischen

Sexualitat und Tod.?®*

Von Horst Janssen (1929-1995) sind zahlreiche ,Eros und Thantos* — Bilder bekannt, die

den Betrachter mit direkten Vulgaritaten und Pervertiertheiten schockieren wollen.

Immer wieder werden Skelette und verwesende Menschen in verschiedensten Verbindungen
miteinander dargestellt, wie etwa in der Radierung ,, Tod und Madchen* aus 1974, wobei hier
noch eine relativ konventionelle Stilform aufgegriffen wurde (Abb. 106).

Dargestellt wird hier ein Madchen mit halbverwestem Korper, das mit dem direkt hinter ihr
stehenden Tod zu verschmelzen scheint.

Eine wesentlich radikalere Ausarbeitung dieses Themas zeigt sich in Janssens l4teiliger
Radierfolge ,Postscriptum® von 1985 (Abb. 107).

Hier zeigen sich Skelette und verwesende Menschen in unterschiedlichen sexuellen Posen
und Handlungen miteinander, oft auch mit mehr als 2 Beteiligten und sogar Kindern, wobei
die weiblichen Figuren noch relativ intakte Kopfe (Puppengesichtern ahnlich), GliedmalRen
und Geschlechtsteile besitzen, wahrend die Skelette aus Knochengeriist und mannlichen
Geschlechtsteilen bestehen.

Angesprochen werden also verschiedene Tabuthemen, wie Nymphomanie, Nekrophilie usw.,
die in extremer, Uberspitzter Art und Weise zur Schau gestellt wird und den Betrachter in
erster Linie schockieren und abstoRen sollen. Dass die agierenden Gestalten bereits
komplett tot sind und nur noch der Geschlechtstrieb funktioniert verweist allerdings auch
wieder auf die Fortpflanzung, die den Tod und das Aussterben Uberwindet und damit den

Lebenskreislauf aufrechterhalt.?>®

24 Kaiser 1995, S. 129-131.
25 Kaiser 1995, S. 132-138.
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Eine ganz andere Aufbereitung des Themas zeigt etwa Tomi_Ungerer (geb. 1931) mit
seinem Werk zu dem Thema ,Die Frau ist starker* aus 1983, das aus mehreren
Zeichnungen mit Stift und Feder in der Kunstform der Karikatur besteht (Abb. 108). Wie der
Thementitel schon andeutet, werden ,starke Frauen” gezeigt; erwachsene und &ltere, dicke,
dunne und vollschlanke, die dominierend, frech, liisternd und sogar gewalttatig auftreten.

So zeigt etwa Ungerers ,Der Tod und das fillige Weib" ein deutliches Zitat von Edvard
Munchs ,Der Tod und das Madchen®, wobei Ungerer ein sexuell motiviert intensiveres
Beieinandersein der Figuren in ironischer Perfidie zeigt. Dargestellt wird ein Skelett in
Ausfallschritt mit einer vollschlanken, erwachsenen Frau auf dem Oberschenkel, die mit
kraftigem Griff des Skeletts am ihrem Hinterteil an ihn gepresst und innig gekisst wird.
Ungerers Darstellung ,Hagere mit offenem Unterleib“ hingegen zeigt eine leicht bekleidete,
altere, weibliche Totengestalt mit halbverwestem Unterleib und einem zu grimmigem,
herrischem Lachen verzogenen Mund.

In der Zeichnung ,Das dicke Madchen und der Tod" vergreift sich Ungerer wieder an einem
Werk von Munch und fihrt diese radikaler und inhaltlich umgekehrt aus, indem er ein
dickliches, junges, lusternes Madchen in llisterner obszdner Gestik einem Skelett aufdréangt.
Einen weiteren Schritt geht Ungerer in ,Frau und Tod im Ringkampf“, wo eine altere Frau in
Sadomaso-Kleidung und dominanter Stellung einem Skelett mit kraftigem Fuf3tritt das
Unterkiefer wegtritt und somit ihre (korperliche) Uberlegenheit gegeniiber dem Tod

demonstriert. Damit soll ein dominantes Naturprinzip ausgedriickt werden.?*®

Eines weiteren Kunstmediums mit dem Thema Tod bedient sich Jean Tinguely (1925-1991)
mit seinem Werk ,Mengele®, einer Skulptur, die er 1986 in Basel schuf und seine Idee der
Inszenierung und Symbolsprache zeigt (Abb. 109). Dargestellt wird ein Totentanz-Hochaltar
bestehend aus Produktionsteilen der Augsburger Landmaschinenfabrik Mengele, namlich
einem Gebilde aus Eisen, Holz, Plastik, Hippopotamus-Schadel, mit motorischen Fligeln
und Seitenbegleitung wie etwa eines Fernsehers und einer Schnapsflasche.

Im Zentrum 6ffnet sich etwas, das eine Vulva symbolisieren soll, und mit einer herben
Héackselwalze hinterfangen wird, das seinerseits als Symbol fur die Kastrationsdngste steht.
In seiner gesamten Darstellungsform und der wackligen Konstruktionsweise, die die Vitalitat
des Todes aufzeigen soll, wirkt das Kunstwerk gleichzeitig beeindruckend und erhaben wie

auch abstoRend und komisch.?’

26 Kaiser 1995, S. 139-144.
7 Kaiser 1995, S. 145-147.
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Ebenso muss in diesem Bereich auch Alfred Hrdlicka (1928—-2009) genannt werden, der sich
mit dem Thema ,Der Tod und das Madchen“ ausfuhrlich und in mehreren verschiedenen
Medien auseinandersetzt (Abb. 110-113).

So entstand etwa eine ganze Werkreihe zum ,Gummitod“, zu dem er sich von einem
Erlebnis in einem Nachtclub im Londoner Stadtteil Soho in den 1960ern inspirieren liel3, wo
eine Stripteasetanzerin als besondere Attraktion mit einem Skelett aus Gummi auf der Biihne
auftrat. Da diese Szene ideal in seinen Themenkreis passte, der von Tod und Sexualitat,
Gewalt und Obsession, Realitat und Irrealitéat, Schein und Ausbeutung der menschlichen
Existenz gepragt war, wurde sie vielfach aufgearbeitet. In den 1960ern erfolgten hierzu die
ersten Zeichnungen und Lithografien, immer betitelt mit ,Gummitod — Striptease in Soho*.
Dargestellt wird jeweils eine mit erotischer Unterwédsche leicht bekleidete Frau in
leidenschaftlich obszéner Gestik zu einem Skelett, dem sie lasziv die Zunge entgegenstreckt
und dessen Beine sie an ihre Scham presst, um sich selbst daran zu reiben.

Dieselbe Szene wird im Weiteren in einem Bronzegussrelief 1972 und schlief3lich sogar in
einer monumentalen Skulptur am Grab seiner Frau Barbara Hrdlicka 1974/75

ausgearbeitet.?*

SchlieBlich findet sich diese Thematik auch in Herwig Zens’ Werken; wie beispielsweise in
Distlers Totentanz, ein Totentanz fur Hugo Distler, Organist der Lorenzkirche in Lubeck, der
sich einzelne Figuren aus dem Libecker Totentanz erwahlte, die ihm wichtig erschienen,
wobei im Mittelpunkt der Tod und die Jungfrau stehen (Abb. 114). Als junge, erblihende
Frau versucht sie dort, ihren Tod hinauszuschieben, da sie weil3, dass sie im Augenblick
nicht gottgefallig lebt, das Leben schdn und lustig findet und erst spater um ihr Seelenheil
beten méchte.?*

Ebenso findet sich die Thematik des Todes mit dem M&dchen etwa in Vorarbeiten zum
Lubecker Totentanz (Abb.115, 116) oder im Schubert Zyklus, sowohl als Ol/Acrylmalerei wie

auch als druckgrafische Werke aus den Jahren 1990, 1997 und 1999 (Abb. 117-120).

7.ii) Fazit fur Zens’ Werke

Das Gefiihl der Bedrohung durch Kriege und Waffengewalt scheint in heutiger Zeit immer
mehr abzunehmen. Stattdessen erfolgen vermehrt Auseinandersetzungen mit verschiedenen
gesellschaftlichen Bereichen sowie Beschéaftigungen der Kuinstler mit der eigenen

Lebenswelt. Weiters werden der Todesfigur — im Gegensatz zu der Warnfunktion im

28 Fitschen 2000, S. 9-11.
%9 | ink 2003, S. 79.
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Spéatmittelalter, ein gottesfiirchtiges, christliches Leben zu fihren — neue, unterschiedliche

Funktionen gegeben.”®

Hierunter reihen sich ebenso die Werke von Herwig Zens. Doch im Gegensatz zu den
meisten anderen, zeitgendssischen Kinstlern, die sich mit dem Thema Tod
auseinandersetzen, bleibt bei Zens der moralisierende und kritisierende Faktor aus. Er
wurde mit dem Schrecken des Zweiten Weltkrieges nicht mehr unmittelbar konfrontiert und
benitzt seine Werke auch niemals als Mittel politischer Meinungsbildung. Vielmehr liegt
seine Intention darin, dem Menschen den Tod naher zu bringen, um ihn als immanenten
Bestandteil der Menschheit zu akzeptieren.

Immer wieder taucht diese Botschaft in diversen Statements zu den verschiedenen Werken

von Zens auf; gesprochen wird etwa von der ,Akzeptanz des Todes als Teil der

u261 1262

Immanenz“>- oder dem ,verséhnlichen Umgang mit dem Schicksal aller Lebewesen
Auffallend dabei ist Zens ,kontemplative Haltung gegeniber den dargestellten Handlungen,
die von einer Unausweichlichkeit des Schicksals kiinden“, die auch eine ,starke personliche
Betroffenheit* vermuten lasst, ,welche die intensive Beschaftigung mit den Erzahlungen des
Todes veranlasst haben wird.“?*® So gab Zens auch in einem Interview an, er beschéftigte
sich mit dieser Thematik ,aus eigener innerer Erfahrung” (nach Erwéhnung von bereits friih

beginnenden gesundheitlichen Problemen).?**

Dabei versucht Zens den Tod méglichst verséhnlich darzustellen; in den Paraphrasen zu den
einzelnen Totentédnzen durch die fréhlich hipfenden und tanzenden Skelette, wo bereits
alleine das Tanzelement als Mittel zur Bewaltigung von Angsten angesehen werden kann; im
Gemaldezyklus in Brunn am Gebirge etwa durch den Violine spielenden Tod, der dem
Skelett mit der Sense folgt und generell durch die Zyklusidee, die endlos laufende Schleife

von Leben und Tod.

Der monumentale Charakter der Gemalde fuhrt dabei zu besonders intensiver Wirkung und
Ausstrahlung der Zyklen. Ihre Situierung im offentlichen Raum, also in der Friedhofskapelle
und in den Kirchen, fir die sie geschaffen wurden, hat im Ubrigen den Vorteil, dass die Bilder
an dem Ort, zu dem sie thematisch den engsten Bezug haben, von den Besuchern

gemeinsam betrachtet werden und folglich besser verarbeitet werden kénnen.

#%% Guthmann 2000, S. 258.

%1 pippal 2005, S. 137.

?%? 7ens 1998, S. 2.

2%% Zwarel 1990, S. 12.

24 http://www.wienerzeitung.at/DesktopDefault.aspx?TablD=4664&Alias=wzo&cob=407975&Page15308=4.
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9. Abbildungen

1994

Abb. 4: Zens, Teil aus ,Fussener Totentanz*, Ol, Acryl, Kreide und Kohle auf Leinwand, je
60x90cm, 1998
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Abb. 5: Zens, Teil aus ,Zyklus zu Hugo Distlers Totentanz*, 2001, Ol und Acryl auf Leinwand,
je 130x90cm, 2001

Abb. 7: Zens, Gemaldezyklus Abb. 8: Helmut Sautner, Friedhofskapelle
in Brunn/Gebirge, Inschriften in Brunn/Gebirge, 2000
Ol und Acryl, 2000
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Abb. 9: Sautner, Friedhofskapelle Brunn/Gebirge, Um- und Aufrisse
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Abb. 10: Sautner, Friedhofskapelle Brunn/Gebirge, Zugéange von auf3en

Abb. 11: Sautner, Friedhofskapelle Brunn/Gebirge, Innen, abgestufte Holzverkleidungen
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Abb. 12 : Sautner, Friedhofskapelle Brunn/Gebirge, Innenraum
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Abb. 13: Sautner, Friedhofskapelle Brunn/Gebirge, Innen, Turm

Abb. 14: Sautner, Friedhofskapelle Brunn/Gebirge, Glockenturm

Abb. 15: Zens, Gemaldezyklus in der Friedhofskapelle Brunn/Gebirge, Entstehungsprozess
— Bilderreihe aus Ol und Acryl auf Leinwand, 2m hoch, 55m lang, 2000
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Abb. 16: Zens, Gemaldezyklus , Abb. 17: Zens, Gemaldezyklus
Brunn/Gebirge, 6 helle Bilder um Tur Moment der Erkenntnis und Charon

Abb. 19: Stanley Kubrick, Szenen aus dem Film ,2001: Odysee im Weltraum*, 1968
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Abb. 20: Zens, Der greise Kopf aus Abb. 21: Zens, Der grof3e Schubertkopf aus
.Die Winterreise®, Radierung, 25x18cm,1996 ~Schubert®, Radierung, 55x40cm, 1997

Abb. 22: Zens, Die drei Nebensonnen aus Abb. 23: Zens, Der Leiermann aus
.Die Winterreise“, Radierung, ............... .Die Winterreise", Radierung,
25x18cm, 1996 25x18cm, 1996

Abb. 24 : Alfred Kubin, Charon, Abb. 25 : Kubin, Charon, Abb. 26 : Kubin, Charon,
Feder in Tusche, 29x17cm Feder in Tusche, 32x37cm Feder in Tusche, 26x36cm
1918/19, OO Landesmuseum 1937, Albertina Wien 1947
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Abb. 27: Zens, Gemaldezyklus Abb. 28: Zens, Todesengel,
Brunn/Gebirge Todesengel Radierung, 34x50cm,1983

Abb. 29: Zens, Gemaldezyklus Brunn/Gebirge, Abb. 30: Albin Egger-Lienz, Bergméaher
Gestalt mit Sichel Ol auf Leinwand, 94x149cm, 1907
Wien, Leopold Museum

Abb. 31: Albin Egger-Lienz, Abb. 32: Zens, Gemaldezyklus Brunn/Gebirge
Totentanz von Anno Neun, Schicksalsgottinnen

Ol auf Leinwand, 225x233cm,

1908, Osterreichische Galerie, Wien
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Abb. 33: Zens, Atropos (Die Parzen), Abb. 34: Zens, Parzen,
Ol/Acryl auf Leinwand, 1986 Ol/Acryl auf Leinwand, 1996

Abb. 35: Zens, Die Parzen, Abb. 36: Zens, Parzen, Lithographie
Ol auf Leinwand, 2x100x100cm, 1996 300x450cm u. 460x640cm, 1996

Abb. 37: Zens, Aus Goyas Welt, Abb. 38: Zens, Der schlaue Narr,
Radierung, 250x180cm, 1997 Radierung 140x485cm, 1997
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Abb. 39: Zens, Gesang der Geister Abb. 40: Francisco de Goya, Atropos oder
Uber den Wassern, Ol auf Leinwand, 2004 Die Parzen, Ol auf Putz, auf Leinwand
Ubertragen, 123x266¢cm, 1820/23,
Prado Madrid

Abb. 41: Zens, Gemaldezyklus Brunn/Gebirge, Abb. 42 : Goya, Der Hund, Ol auf Putz,
Hinabtauchen in die Erde mit Hund auf Leinwand Ubertragen, 134x80cm,
1820/23, Prado Madrid

Abb. 43: Zens, Hexensabbath nach Goya, Monumentalradierung, je 120x90cm, 2007
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Abb. 44 Zens, Goya u. Zens sich im Traum treffend, aus dem Zyklus Goya, Radierung,
130x130cm, 2002

Abb. 46 : Hans Scheib, Totentanz, Abb. 47: Zens, Gemaldezyklus Brunn/Gebirge,
Uberlebensgrof3e Holzgruppe, 1984 Skelett mit Sense
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Abb. 48: Alfred Kubin, Titelblatt  Abb. 49: Zens, Der altbekannte Abb. 50: Zens,

aus ,Die Blatter mit dem Tod", Ol und Acryl auf Leinwand, Der Tod als Schnitter,

Strichatzungen, 1918 30x30cm, 2003 Radierungen,
200x70cm, 2002

Abb. 51: Zens, Der Sensenmann, Abb. 52: Zens, Der Sensenmann mit Trommler,
Feder laviert, 15x23cm, 2003 Feder laviert, 15x23cm, 2003

Abb. 53: Zens, Todesgestalten aus Palermozyklus, Abb. 54 : Zens, Gemaldezyklus
Radierungen, 260x250cm / 250x225cm, 1980er Brunn/Gebirge,
Violine spielender Tod
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Abb. 55: Heinrich Knoblochtzer, Abb. 56: Musizierende Gerippe im Beinhaus von Bleibach,
Beinhausszene, Druck, 1488 Ol auf Leinwand, 1723

Abb. 57: Zens, Der frohliche Virtuose,  Abb. 58: Zens, Das frohliche Quartett
Radierung, 305x200cm, 2001 Radierung, 230x340cm, 2001

Abb. 59: Zens, Der Tod geigt in Neapel, Abb. 60: Zens, Der gnadenlose Solist,
Radierung, 300x400cm, 2001 Radierung, 450x160cm, 2001
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Abb. 61: Zens, Der kleine Geiger Abb. 62: Zens, Der kleine Geiger
Ol/Acryl/Leinwand, 60x40cm, 2001 Ol/Acryl/Leinwand, 60x40cm, 2001

Abb. 63: Zens, Gemaldezyklus Brunn/Gebirge, Abb. 64: Zens, Der Engel der Apokalypse
Engel der Apokalypse aus dem Zyklus ,Athos”, Radierung,
285x200cm, 1995
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Abb. 65: Engel aus Bamberger Apokalypse, Buchillustration, um 1000
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Abb. 66: Zens, Engel der Apokalypse aus ,Graphisches Nachdenken uber die
Bamberger Apokalypse*, Bleistift, Kreide, Kohle, Aquarell, Acryl und Ol, je 35x27cm, 2003

Abb. 67 . Zens, Gemaldezyklus, Abb. 68: Zens, Gemaldezyklus
Brunn/Gebirge, aus den Grabern Brunn/Gebirge, Tanzender Tod und Gaia
gestiegene Verstorbene

Abb. 69: Zens, Der hipfende Tod |, I, Radierungen, 200x70cm / 120x200cm, 2003
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Abb. 70: Zens, Gemaldezyklus Abb. 71 : Das Buch des Lebens aus
Brunn/Gebirge, Omega Dem Musterbuch von Schmid

Abb. 72: Zens, Gemaldezyklus Brunn/Gebirge, Abb. 73: Zens, Gemaldezyklus
Gebilde (und Kind) Brunn/Gebirge, Kind

Abb. 75: Zens, Gemaldezyklus Brunn/Gebirge, Gestalten am Himmel
Gestalten am Himmel (hinter dem Kind)

134



Abb. 76 : Goya, Asmodea, Ol auf Putz, Abb. 77: Zens, Zwei fliegende Menschen,
auf Leinwand ubertragen, 122x261cm, Ol auf Leinwand, 1986
1820-23, Prado Madrid

Abb. 78: Zens, Teil aus dem Abb. 79: Zens, Teil aus der Mappe Sonette
Zyklus Goya, Radierung, 1982 Uber ein Sonette Uber ein treibendes Jabhr,
Radierung, 36x36,5cm, 1982
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Abb. 81: Gabriel Rollenhangen und

Crispin de Passe Emblem ,mors vitae initium*,
1611/13

Abb. 80: Zens, Gemaldezyklus
Brunn/Gebirge, Memento Mori

135



Abb. 82: Zens, Allegorien der Luxuria nach Antonio Pereda, Ol und Acryl auf Leinwand,
140x175cm, 1995

Abb. 83: Zens, Vanitas Stillleben, Abb. 84 : Zens, Vanitas Stillleben
16x17cm, Radierung, 1986 Radierung, 10x10cm, 2002

S

Abb. 85: Frans Masereel, Teile aus ,Danse macabre”, Zeichnungsfolge, 1940-41
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Abb. 86 : Alfred Hrdlicka, Teile aus ,Plotzenseer Totentanz“, im Evang. Gemeindezentrum in
Berlin-Plétzensee, Bleistift, Kohl, Kreide, Deckweiss u. Rotel auf Papier u. Holz, 1969-1972

Abb. 87 : Hermann Schardt, Teile aus ,Roter Totentanz“, Holzstichzyklus, 1942-43

Abb. 88: Felix Nussbaum. ,Triumph des Todes*, Ol auf Leinwand, 100x150cm, 1944
(+ Vorzeichnung aus Bleistift und Gouache auf braunem Papier, 33,5x22,5cm, 1944)
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Abb. 91: Felix M- Furtwangler, Teile aus , Totentanz“, Farbholzschnitt, 1987
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Abb. 94 : Kubin, Teile aus ,Ein neuer Totentanz", Strichatzungen, 1938/47
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Abb. 95: Pierre Garnier, Teile aus , Totentanz“, Schrift und Text, 1990
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Abb. 96 : Pierre Garnier, Teile aus ,,Une autre dance macabre®, Schrift und Text, 1992

Abb. 97 : Franziska Megert, ,Totentanz“, Fotographieserie und Videoband, 1982
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Abb. 99: Veronique Filozof, Teile aus ,Der Totentanz", Zeichnungsfolge, 1976
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Tympanonfenster

Abb. 101: Markus Lipertz

Abb. 100: Alfred Mahlau, Kirchenfenster von

von Marienkirche in Liubeck,
Glasmalerei, 1956/1957

Uber dem Nordportal der

2002

Glasmalerei

Totentanzkapelle

Abb. 102 : Harald Naegeli, Teile aus ,Kdlner Totentanz*, Sprihtechnik, um 1980
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Abb. 103: Hrdlicka, Ausschnitte aus ,Denkmal gegen Krieg und Faschismus®, Hamburg,
Bronze und Marmor, 1983-86

Abb. 104 : Hrdlicka, Ausschnitte aus ,Mahnmal gegen Krieg und Faschismus®, Bronze und
Marmor, 1983-91

Abb. 105: Salvator Dali, Der Tod und Abb. 106 : Horst Janssen, Der Tod und
das Madchen, Radierung, 1967 das Madchen, Radierung, 1974
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Abb. 108: Tomi Ungerer, Teile aus ,Die Frau ist starker“, Zeichnungen mit Stift u. Feder,
1983

Abb. 109: Jean Tinguely, Mengele, Skulptur aus Maschinenteilen, Nilpferdschédel usw.,
1986
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Abb. 110: Alfred Hrdlicka, Gummitod — Abb. 111 : Hrdlicka, Gummitod — Striptease
Striptease in Soho, Kupferstich, 1968 in Soho, Lithographie, 1969

Abb. 112: Hrdlicka, Der Gummitod, Abb. 113: Hrdlicka, Der Gummitod,
Skulptur aus Kalkstein auf dem Grab, Bronzeguss, 1972
von Barbara Hrdlicka in Wien, 1974-75

Abb. 114: Zens, Der Tod und die Jungfrau, Abb. 115: Zens, Tod mit Jungfrau,
zu Hugo Distlers Totentanz, Ol/Acryl/Kohle auf Leinwand,
Ol/Acryl auf Leinwand, 130x90cm, 2001 100x100cm, 2003
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Abb. 116: Zens, Der Tod und die Jungfrau, Abb. 117: Zens, Der Tod und das Madchen
Ol und Acryl auf Leinwand, 100x80cm, 2003 aus dem Zyklus Schubert,
Ol und Acryl auf Leinwand, 1997

Abb. 118: Zens, Der Tod und das Madchen Abb. 119: Zens, Der Tod und das Madchen -
aus dem Zyklus Schubert, Spanisch, aus dem Zyklus Schubert,
Radierung, 15x15cm, 1990 Radierung, 25x18cm, 1997

Abb. 120: Zens, Der Tod und das Madchen 1, 11, Ill aus dem Zyklus Schubert, Radierungen,
12,5x6,5cm, 1999
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ANHANG
Zusammenfassung

Seit jeher befasst sich der Mensch, da er sich seiner Sterblichkeit bewusst ist, mit der
Thematik des Todes und versucht mittels Verbildlichung oder Darstellung in anderen Medien
diesen zu verarbeiten.

Im Bereich der bildenden Kunst besteht eine Vielzahl an makaberen Werken; allen voran die
Totentanzdarstellungen, deren Ursprung im Spatmittelalter liegt. Die klassische
Darstellungsweise des Totentanzes lasst sich in der heutigen Kunst aber nur noch selten
finden. Die Aufbereitung der Todesthematik erfolgt nun in Verbindung mit verschiedensten
Themenbereichen und in unterschiedlichsten Darstellungsformen, wobei die Druckgrafik die
am haufigsten gewahlte Technik darstellt und damit die Malerei und die Plastik sowie die

anderen Medien als Anwendungsformen hintanstellt.

Ein Kinstler, der sich aber sowohl der Druckgrafik wie auch der Malerei gleichermalRen zur
Umsetzung der Todesthematik bedient, ist Herwig Zens, Mitglied der Européischen
Totentanzvereinigung. Dieser erarbeitet Paraphrasen zu den mittelalterlichen Originalen und
erfindet auch neue Darstellungsweisen.

Im Zentrum dieser Arbeit steht Zens’ Gemaldezyklus in der Friedhofskapelle in Brunn am
Gebirge; aber auch andere Werke aus seinem umfassenden Oeuvre werden besprochen
oder angeschnitten.

Auffallend dabei ist immer wieder Zens' Interesse am Zyklischen sowie an bestimmten
Werkgruppen und einzelne Kinstler, die ihn zu Paraphrasen reizten.

Fur die Friedhofskapelle in Brunn am Gebirge schuf er einen groRR3formatigen Gemaldezyklus
besiedelt mit verschiedenen Vanitasdarstellungen und —figuren aus den Bereichen der
Religion und der Mythologie unter dem allumfassenden Motto ,Eris quod sum — Du wirst sein,
was ich bin“; sodass ein Zeichen der Trauer und des Trostes entsteht.

Da die Malerei hierbei mit der sie umgebenden Architektur (und Natur) eine Symbiose
eingeht, die gepragt ist von Gegensatzpaaren wie Himmel und Erde, Diesseits und Jenseits
etc. und als Gesamtwerk alle Konfessionen gleichermaf3en ansprechen will, wird im Laufe
der Arbeit auch auf verschiedene, damit verbundene Bereiche eingegangen; wie auf die
Funktion und Liturgie von Friedhofskapellen, die Begrabnisriten und Vorstellungen vom
Leben nach dem Tod der verschiedenen Kulturen usw.

AbschlieRend erfolgt eine Eingliederung von Herwig Zens’ Werken in das zeitgendssische
Kunstgeschehen, die zeigt, dass Zens vielschichtig tétig ist und verschiedene Bereiche
anschneidet, jedoch nie politisiert oder moralisiert, sondern immer eine mdoglichst
versohnliche Naherbringung des Todes an den Menschen als allgegenwartigen Bestandteil

des Lebens intendiert.
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