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Die vorliegende Arbeit widme ich meinen wunderbaren Kindern

Marie und Josa Jann.



Kurzfassung

Die vorliegende Studie beschreitet im religionswissenschaftlichen Kontext einen
Weg zur Erforschung der Modifikation und Neuausrichtung eines einzelnen christli-
chen Bildmotivs, dessen Bildformel sich bis in die Gegenwart durchgesetzt hat.
Das Bildmotiv der Pieta wird in der Gegenwartskunst verstarkt als innovative Bild-
formel in politischen oder sozialen Kontexten verwendet, um existenzielle Lebenser-
fahrungen oder gesellschaftskritische, sowie politische Anklagen zu formulieren. Es
erlebt einen Relaunch in der Medienberichterstattung, der Kunst, in Filmen oder der
Alltagskultur. Kunstler_innen und Fotojournalist_innen geben ihren Objekten ver-
mehrt den Titel Pieta oder er wird ihnen von aul3en zugeschrieben. Die Semantik
dieses spezifischen Bildmotivs ruhrt offenbar an und kann bei Betrachtenden eine
emotionale Gestimmtheit evozieren. Fur diese Studie ist das Norm- und Wertesys-
tem mit dem dahinter liegenden Tradierungs- und Transformationsprozess von In-
teresse. Bisher fehlt eine Monografie, in der die Zusammenhange der Wiederbele-
bung eines primar christlichen Bildmotivs und der gegenwartigen Bezluge zu Ge-
walt, Tod, Angst, Verganglichkeit, dem Altern oder des Verlustes analysiert werden.
Im Vordergrund steht die Frage nach einer Modifikation bzw. Neuinterpretation die-
ser lkonik. Das Aufzeigen eines moglichen dynamischen Entwicklungsprozesses
des Bildmotivs soll klaren, welche veranderten Funktionen dem Pieta-Motiv in der
Gegenwartskunst zugeschrieben werden. Uber ein Set international renomierter,
zeitgenossischer Kunstler_innen werden eventuelle Veranderungen und ein damit
verbundener gesellschaftlicher Bedeutungswandel seit dem 21. Jahrhundert analy-
siert.

Vor diesem Hintergrund ist die Frage nach einer religionsubergreifenden Wirkmach-
tigkeit ikonischer Prasenz eines religiosen Bildmotivs in der Kunst und den Bild-
medien von aktueller Relevanz. Diese Studie leistet einen exemplarischen Beitrag
fur die Affektforschung, die sich in den vergangenen Jahren vermehrt mit der Emo-
tionsdarstellung und der Emotionsvermittlung in den audiovisuellen Medien befasst.

Schlusselworter: Pieta — Gegenwartskunst — World Press Photo — Schmerz — Ge-
walt — Affekt — Medienemotion — Vanitas — Alter — Lacuna — Michelangelo — Kathe
Kollwitz — Ayad Alkadhi — Berlinde De Bruyckere — Paul Fryer — Anselm Kiefer —
Kevin Brand — Jan Fabre — Lotta Blokker — Pascal Convert — Ernest Pignon-Ernest



— Julia Krahn — Stephan Popella — Jorge Villalba-Strohecker — Gil Shachar — Andres

Serrano — Pablo Picasso.

Abstract

In the context of religious studies, this study takes a path towards researching the
modification and reorientation of a single Christian pictorial motif whose pictorial
formula has prevailed up to the present day.

The pictorial motif of the Pieta is increasingly used in contemporary art as an inno-
vative pictorial formula in political or social contexts to formulate existential life ex-
periences or socially critical as well as political accusations. It is experiencing a re-
launch in media reporting, art, films or everyday culture. Artists and photojournalists
increasingly give their objects the title Pieta or it is attributed to them from outside.
The semantics of this specific image motif is obviously touching and can evoke an
emotional mood in the viewer. For this study, the norm and value system with the
underlying process of transmission and transformation is of interest. So far, there is
no monograph that analyses the connections between the revival of a primarily
Christian pictorial motif and contemporary references to violence, death, fear, tran-
sience, ageing or loss.

The focus is on the question of a modification or reinterpretation of this iconography.
The demonstration of a possible dynamic development process of the pictorial motif
should clarify which changed functions are attributed to the Pieta motif in contem-
porary art. Through a set of internationally renowned contemporary artists, possible
changes and an associated change in social meaning since the 21st century will be
analysed.

Against this background, the question of the cross-religious impact of the iconic
presence of a religious image motif in art and the visual media is of current rele-
vance. This study makes an exemplary contribution to research on affect, which in
recent years has increasingly been concerned with the representation and convey-
ance of emotion in audiovisual media.

Keywords: Pieta - Contemporary Art - World Press Photo - Pain - Violence - Affect
- Media Emotion - Vanitas - Age - Lacuna - Michelangelo - Kathe Kollwitz - Ayad
Alkadhi - Berlinde De Bruyckere - Paul Fryer - Anselm Kiefer - Kevin Brand - Jan
Fabre - Lotta Blokker - Pascal Convert - Ernest Pignon- Ernest - Julia Krahn -
Stephan Popella - Jorge Villalba-Strohecker - Gil Shachar - Andres Serrano - Pablo
Picasso.
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[. EinfGUhrung

1 Phanomen — Relevanz - Erkenntnisinteresse — Aufbau

Der Theologe Reinhard Hoeps schreibt 2007: ,Noch vor funfzehn Jahren beinahe
undenkbar, treten zur Jahrtausendwende Elemente christlicher lkonografie als
neues kunstlerisches Material in einzelnen Formen zeitgendssischer Kunst auf, ful-
len auf der Biennale von Venedig Landerpavillons,? gehéren zu den trendigen Merk-
malen von jungen ,Shooting-Stars'.“® Dies ist auch hinsichtlich der Pieta-lkonik zu
beobachten. Seit dem beginnenden 21. Jahrhundert ist ein Relaunch in der Medi-
enberichterstattung, der Kunst, z.B. der Urban Art, in Filmen oder der Alltagskultur,
zu verzeichnen. Kunstler_innen und Bildmedienschaffende geben ihren Objekten
signifikant den Titel ,Pieta“ oder er wird ihnen von aufen zugeschrieben. Eine noch
grolRere Anzahl lehnt sich an die Pieta-lkonik an.

Im Vordergrund dieser Untersuchung steht die Frage warum das Pieta-Motiv ge-
genwartig aufgenommen wird. Inwiefern wird es gestalterisch in andere Kontexte
uberfuhrt und neu interpretiert? In diesem Zusammenhang ist zu klaren, inwieweit
Veranderungen hinsichtlich der Intentionen und Funktionen der Pieta abgeleitet

werden konnen.

Relevanz

Die vorliegende Studie beschreitet im religionswissenschaftlichen Kontext einen
Weg zur Erforschung der Modifikation und Neuausrichtung eines einzelnen christli-
chen Bildmotivs, dessen Bildformel sich bis in die Gegenwart durchgesetzt hat. Vor
diesem Hintergrund ist die Frage nach einer religionsubergreifenden Wirkmachtig-
keit ikonischer Prasenz eines religiosen Bildmotivs in der Kunst und den Bildmedien

von aktueller Relevanz. Bestatigung erfahrt dies auch durch Beobachtungen von

2 Wallinger: Britischer Pavillon (2001). Kamera Skura/ Kunst FU: Tschechischer und Slowakischer
Pavillon (2003). Zitiert nach Hoeps, Handbuch der Bildtheologie, Bd.l., Paderborn 2007, S. 361.

3 Rauchenberger, Johannes: Bestreiten aber unterlaufen. Zum Kreativpotential zwischen christlichen
Bilderwelten und Gegenwartskunst am Beginn des 21. Jahrhunderts, in: Handbuch der Bildtheologie,
Bd.l. Reinhard Hoeps (Hrsg.), Paderborn, Minchen/ Wien/ Ziirich, 2007, S. 354.
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sich haufenden interdisziplinaren Ausstellungen mit Objektbezligen zu Religion,

Wissenschaft, Wirtschaft und zeitgendssischer Kunst der letzten Jahre.*
Erkenntnisinteresse

Die Semantik dieses spezifischen Bildmotivs der Pieta ruhrt offenbar an und kann
bei Betrachtenden eine emotionale Gestimmtheit auslosen. Fur diese Studie ist das
Norm- und Wertesystem mit dem dahinter liegenden Tradierungs- und Transforma-
tionsprozess von Interesse. Sie soll den Erkenntnisgewinn aus und fur die Religi-
onswissenschaft sowie deren Referenzwissenschaften: der Kunstgeschichte, Se-
miotik, Literaturwissenschaft und Medienwissenschaft ziehen. Auch die Affektfor-
schung der vergangenen Jahre hat sich mit der Emotionsdarstellung und der Emo-
tionsvermittlung in den audiovisuellen Medien befasst, ® jedoch nicht speziell mit re-
ligidsen Bildmotiven. Deshalb kann die Untersuchung dieses Segmentes aus der
christlichen Bildtradition einen wesentlichen Erkenntnisgewinn zu deren visueller

Wirkmacht geben und klaren, wie diese in den visuellen Medien eingesetzt werden.

Aufbau

Die vorliegende Studie basiert auf einem deskriptiven Teil, in dem der historische
Zugang des Bildmotivs dargelegt wird. In diesem Zusammenhang werden die Form-
varianten als Bildtypengeschichte anskizziert, um sie spater mit den Positionswech-
seln der Gegenwartskunst vergleichen zu konnen. Die anschlie3ende, ausfuhrliche

Darlegung der Bildformel dient der Beschreibung, was das Pieta-Motiv in der

4 Allein im deutschsprachigen Raum fanden in den letzten Jahren mehrere Themenausstellungen
zu Kunst und Religion statt. Beispielhaft zu nennen sind: laufende Ausstellungen der Guardini Stif-
tung; diverse Ausstellungen 2017 zum Reformationsjahr; Offenbarung. Leipziger Kiinstler und die
Religion - Ausstellung Lutherstadt Wittenberg, 27.08.2016 - 20.11.2016; The Problem of God —
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, 09.27.2015 - 24.01. 2016; Du sollst dir kein Bild machen,
Dom-Museum, Berliner Dom, 01.03. - 14. 06. 2015; Madonna. Frau — Mutter — Kultfigur, Landesmu-
seum Hannover, bis 14. 02. 2016; Gehorsam: Eine Installation in 15 Raumen von Saskia Bodige &
Peter Greenaway, 22. 05. - 15.11.2015; Ein Gott: Abrahams Erben am Nil. Juden, Christen und
Muslime in Agypten von der Antike bis zum Mittelalter, Bodemuseum Berlin, 02.04.-13.09. 2015; Du
sollst dir kein Bild machen, Judisches Museum Berlin, 2.05. -13.11.2015.

S Bartsch, Anne; Eder, Jens; Fahlenbrach, Kathrin (Hrsg.): Audiovisuelle Emotionen. Emotionsdar-
stellung und Emotionsvermittlung durch audiovisuelle Medienangebote, Kéln 2007. Schramm, Hol-
ger; Wirth, Werner: Medien und Emotionen: Bestandsaufnahme eines vernachlassigten Forschungs-
feldes aus medienpsychologischer Perspektive. Verfligbar tiber DO:10.5771/1615-634x-2006-1-25
Medien und Kommunikationswissenschaft, 2006/01/01. Benthien, Claudia; Fleig, Anne; Kasten, In-
grid (Hrsg.): Emotionalitat. Zur Geschichte der Gefiuhle, Kéin/ Weimar/ Wien 2000. Hammer-Tugend-
hat, Daniela; Lutter, Christina (Hrsg.): Emotionen, in: Zeitschrift fiir Kulturwissenschaften, Ausgabe
212010. Sykora, Katharina: Empathie und Schock: Effekte von Totenfotografien, in: Zeitschrift fiir
Kulturwissenschaften, Ausgabe 22010, S. 40-49.
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Addition als Gesamtformel ausmacht. Die Aufstellung ist die Hintergrundfolie der
Analyse, woran eine Pieta zu identifizieren ist, wenn die tradierten Positionen weg-
fallen. Ferner soll untersucht werden, worin die emotive Wirkmachtigkeit einer Pieta
besteht und ob sich die Mittel hierfur verandert haben. Die daran anschliel3ende
Untersuchung der Wechselbeziehung zwischen der Darstellung und ihrer Funktion
seit dem Spatmittelalter dient der Beantwortung der Hauptforschungsfrage dieser
Studie.

Der Analyseteil zeigt eine Auswahl an Themen und Kontexten des Pieta-Motivs ab
dem Jahre 2000. Da die Visualisierung von Schmerz und Leid zur Erzeugung von
Mitgefuhl bei der Pieta ein elementarer Aspekt ist, wird ihr ein ausfuhrliches Kapitel
gewidmet. Ausgehend von der These, dass diese Ikonik in den Tagesmedien ge-
nutzt wird, soll am Beispiel der World Press Photos ausfuhrlich dargelegt werden,
inwiefern die Gegenwartskunst, diese Bildikonik aufgreift und umsetzt. In diesem
Zusammenhang wird aufgrund ihres haufigen Auftretens das Thema Gewalt in Auf-
standen, Terror und Krieg eine zentrale Stellung in der vorliegenden Studie einneh-
men. Bildmotive, die sich hiermit befassen, sollen in den Kontexten der Urban Art
sowie Kinder/ Erwachsene bei Aufstanden, Terror und Krieg diskutiert werden.
Drei weitere Kapitel konzentrieren sich auf existenzielle Fragen des Lebens, wie
Verganglichkeit, das Altern oder Alt-Sein und dem Tod. Es soll geklart werden, wel-
che Themen in den ersten beiden Jahrzehnten des 21. Jahrhunderts entstanden
sind, die zuvor in dieser Form bei dem Pieta-Motiv noch nicht im Vordergrund stan-
den.® Der Schlussteil der Arbeit umfasst die Ergebnisse der Analysen sowie Refle-
xionen und hebt die wichtigsten Punkte der Diskussion zu den Modifikationen und
Innovationen der einzelnen Kapitel hervor. Abschliellend soll die Kernfrage einer

veranderten Funktion beantwortet werden.

2 Bildmotiv — Begriff — traditionelle Kontexte
Das dargestellte Ereignis wird der Bildchronologie nach in der Passionsgeschichte

in dem Zeitraum zwischen der Kreuzabnahme und der Grablegung Christi

8 Fur eine nahere Betrachtung und Analyse stehen hier nur Kunstwerke zur Verfiigung, die der Of-
fentlichkeit zuganglich gemacht wurden. Dennoch ist nicht auszuschlieRen, dass Werke in unzu-
ganglichen, nicht veréffentlichten Bereichen aufzufinden sein kdnnen. Deshalb ist eine vollstandige
Aussage uber die genaue Anzahl der gesamten Verbreitung im Verhaltnis zu dhnlichen Bildmotiven
aus der christlichen lkonografie schlichtweg unméglich.
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eingeordnet.” Als Pieta werden Bildwerke bezeichnet, welche die Muttergottes Ma-
ria mit ihrem toten Sohn in den Armen darstellen. Sie zeigt somit die letzte zartliche
Beruhrung des Leichnams des gerade verstorbenen Jesus Christus, nachdem er,
den Evangelien (NT) zufolge, infolge der Kreuzigung gestorben ist.2

Der Bildtypus der Pieta ist eine biblisch nicht belegbare Szene.® In den Evangelien
und der gesamten patristischen Literatur gibt es keinen Verweis auf eine solche
Trauerszene oder Uber personliche Geflihle.'® Johannes berichtet von einer letzten
Ansprache Jesu an seine Mutter, als er am Kreuz hangt (Joh. 19,26-27). Bei den
anderen Evangelien wird Maria wahrend der Kreuzigung nicht explizit erwahnt.!
Das Wort ,Pieta®, bedeutet ,Frommigkeit®, ,Mitleid“ sowie ,Barmherzigkeit®. Dartuber
hinaus findet der lateinische Begriff ,pietas” (Frommigkeit, Ehrfurcht) in der lateini-
schen Gebets- und Betrachtungsliteratur zwischen dem 11. und 13. Jahrhundert
Anwendung. Hierbei liegt der Fokus weniger auf der kirchlichen Liturgie als auf einer
personlichen Frommigkeit, der ,pieta“ im Sinne eines innigen Mitgefuhls und Mit-
leids.'? Der Kunsthistoriker und Medientheoretiker Hans Belting beschreibt den
doppelten Gebrauch des Begriffs pietas, welcher einerseits das Opfer Christi sym-
bolisiert und andererseits das menschliche Leiden Jesu, das zum frommen Mitlei-
den, der Pietas aufrufen soll.™

"Mt 27,57-61; Mk 15,42-47; Lk 23,50-55, Joh 19, 38-42. Vesperbild, in: Kirschbaum, Engelbert
(Hrsg.): Lexikon der christlichen lkonographie, Bd. 4, Freiburg/ Basel/ Wien 1994, S. 450.

8 Hier sei Mt zitiert: ,Aber Jesus schrie abermals laut und verschied.“ Matthaus - Kapitel 27,50. Aus
christlich-theologischer Sicht ist die Seele Christi in der Nacht nach seiner Kreuzigung zunachst in
das Reich des Todes, die Unterwelt (lat. Descensus Christi ad inferos, (,die unten sind*) hinabge-
stiegen. Dem christlichen Glauben nach ist der Tod nicht das Ende, sondern ein Wechsel in einen
anderen Seinszustand. Der katholische Theologe Hans Urs von Balthasar (1905-1988), der in seiner
Veroffentlichung insbesondere das Leben Jesu bezogen auf das Triduum Mortis und die Heilsge-
schichte verfolgt, flhrt in seinem Buch aus, dass die Strafe menschlicher Siinden nicht nur im leibli-
chen Tod von Jesus bestand, sondern auch eine seelische Strafe war. Vgl. Hans Urs von Balthasar:
Theologie der drei Tage, S.158.

° Curt Gravenkamp gibt an, dass das deutsche Vesperbild ein auferhalb der in den Schriften der
Evangelien bestehende Handlung der Passion ist. Vgl. Gravenkamp, Curt: Marienklage: das deut-
sche Vesperbild im 14. und im friihen 15. Jahrhundert, Aschaffenburg 1948, S. 27.

10 vgl. Schreiner, Klaus: Maria: Leben, Legenden, Symbole, Miinchen 2003, S.12.

" Es wird nur von Frauen berichtet, die der Kreuzigung aus der Ferne zuschauen (Mt 27,55)

Klaus Schreiner begriindet die wenigen Erwahnungen bezogen auf Maria mit der Rolle der Frau, an
denen die Evangelisten wohl nicht interessiert gewesen seien. Von Interesse war jedoch Maria im
Kontext der christlichen Heilsgeschichte, der gottlichen Auserwahlung und der Empfangnis ihres
Sohnes durch den Heiligen Geist etc. Vgl. Schreiner, Maria, S. 18.

12 Kirschbaum, Engelbert (Hrsg.): Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. 4, Freiburg/ Basel/ Wien
1994, S. 450.

13 Vgl. Belting, Hans: Das Bild und sein Publikum im Mittelalter: Form und Funktion friher Bildtafeln
der Passion, Berlin 1981, S. 283.



Ihren ursprunglichen Ort hat die trauernde Muttergottes mit dem Leichnam im Arm
im Bild- und Architekturkonzept mittelalterlicher Sakralrdume. Als eine szenische
Herauslosung aus der Passion des Leidens Christi ist dieses Bildmotiv nicht fur den
direkten liturgischen Gebrauch bestimmt. Deshalb befindet sich eine Pieta als
Skulptur oder Gemalde, bis auf wenige Ausnahmen, meist auf Nebenaltaren in Sei-
tenkapellen, Quer- oder Seitenschiffen, Nischen, kleinen Andachtskapellen, im Um-
feld eines Kalvarienberges oder privaten Gebrauch zur Ausibung der Volksfrom-
migkeit. Laut der Kunsthistorikerin Jutta Finke gewinnt das barocke Vesperbild, ent-
gegen der spatmittelalterlichen Andachtsvorstellung an 6ffentlichem Charakter.4
Die Pieta wird in Vorhallen aufgestellt oder ist an Fassaden einer Kirche angebracht.
Mit deren Abbildung auf Bildstocken, Wegebildern oder im Sepulkralbereich gelangt
diese in den offentlichen Raum der Volksreligiositat. Die kinstlerischen Ausdrucks-
medien beginnen sich zunachst in den Kldstern in Form von Texten und Musik, im
nord- und westalpinen Raum Uber Skulpturen sowie in Italien in der Malerei heraus-
zubilden. Im Bereich der privaten Volksfrommigkeit finden sich kleinformatige ,An-
dachtsbildchen*,'® auf Pergament, Papier, Holz oder Textil gemailt.

Das Pieta-Motiv steht im Spatmittelalter im Zusammenhang der Subjektivierung von
Religiositat. Es findet sich im Bereich der aktiven Kontemplation der Passion Christi
und der trauernden Maria in Gebet und Andacht.

Im kunsthistorischen Kontext haben sich die beiden Terminologien ,Vesperbild® im
nordalpinen Raum und ,Pieta“ sudlich der Alpen entwickelt. Der Begriff ,Vesperbild*
wird in der vorliegenden Studie nur in den Kapiteln verwendet, die sich mit der Ge-
nese des Bildmotivs fur den Zeitraum des Spatmittelalters im nordalpinen Raum
befassen. Fur den weiteren Teil der Arbeit wird sich fur die Verwendung des Begriffs
Pieta entschieden. Dieser hat sich bis in den gegenwartigen Sprachgebrauch welt-
weit durchgesetzt. Wenngleich er ursprunglich Bestandteil eines religiosen Bildpro-
gramms war, wird er in dieser Untersuchung als eine Transformation einer emotio-

nalen Gestimmtheit aufgefasst.

14 vgl. Finke, Jutta: Das Vesperbild in der siiddeutschen Plastik des 17. und 18. Jahrhunderts, Dis-
sertation, vorgelegt an der Ludwig-Maximilians-Universitat zu Minchen 1985., S. 106.

5 Den Begriff pragte Adolf Spamer: Das kleine Andachtsbild vom XIV. - XX. Jahrhundert, 2. orig.-
getreue Auflage 1980 [Nachdr. der Ausgabe] Miinchen, 1930.
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Die Darstellung der trauernden Gottesmutter mit dem Leichnam Christi bezieht Re-
zipierende in die innige Beziehung zwischen Maria und ihrem Sohn zum Zweck des
Leidensnachvollzugs und der Trauer ein. Uber die Mdglichkeit der inneren Kon-
templation kdnnen Glaubige nach christlichem Verstandnis Anteil an der Erlésungs-
tat Christi haben und somit sich selbst und ihre Seele retten.’® Nach bisheriger
Kenntnis besteht bis zur Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts nur das Thema der
verstarkten Hinwendung zum Leiden Christi im Passionskontext und das Mitleiden
der Muttergottes mit inrem Sohn.

3 Forschungsiuberblick und Zugang

Der hier aufgezeigte Forschungsstand liefert einen aktuellen Uberblick tber die Pi-
eta-Forschung. Er umfasst sowohl deutsch- als auch englischsprachige Literatur.
Die Forschung zur wissenschaftlichen Untersuchung des Bildmotivs setzt innerhalb
der Kunstgeschichte erst in der Zeit um den Ersten Weltkrieg ein. Der Kunsthistori-
ker Wilhelm Pinder (1878-1947) begrindet das aufkeimende Interesse an der Pieta
mit der militarischen Niederlage des Deutschen Kaiserreichs und der daraus resul-
tierenden nationalen Depression. Er vermutet eine Rickbesinnung auf geistige und
kulturelle Errungenschaften des ,Deutschtums®, um das Selbstbewusstsein der Na-
tion zu stabilisieren.'” Ob Pinders Einlassung zur Herausbildung der Pieta (Vesper-
bild) als eine ,nationale Sonderleistung® zu betrachten ist, wie er behauptet, bedarf
einer Verifizierung, die an dieser Stelle nicht zu leisten ist. Wenn es um seine kunst-
historische Rezeption im Allgemeinen und die des Ursprungs des Motivs im
deutschsprachigen Raum im Besonderen geht, muss seine antisemitische Haltung
und sein offenes Bekenntnis zu Adolf Hitler'® in Bezug auf die Genese der Pieta
kritisch hinterfragt werden. Der Kunsthistoriker Walter Passarge (1898-1958), der
im Jahr 1922 bei Pinder zur Kunst des Mittelalters promoviert,'® befasst sich in

16VgI. Kopp-Schmidt, Gabriele: Ikonographie und lkonologie: Eine Einfihrung, Kdln 2004, S. 93.
Weitere Funktionen werden gesondert in dem Kapitel ,Funktionen des Vesperbilds, der Pieta“ auf-
gefuhrt.

7 Pinder, Wilhelm: Die deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renais-
sance, Handbuch der Kunstwissenschaft 1914 bis 1929, Wildpark-Potsdam 1929, S. 36-37.

18 vgl. Bushart, Magdalena: Pinder, Wilhelm, in: Neue Deutsche Biographie 20, Giinter Hockerts
(Hrsg.), Berlin 2001, S. 448-450.

9 Vgl. Fastert, Sabine: Pluralismus statt Einheit. Die Rezeption von Wilhelm Pinders Generationen-
modell nach 1945, in: Kunstgeschichte nach 1945: Kontinuitat und Neubeginn in Deutschland, Nikola
Doll (Hrsg.), Kéln 2006, S. 60.
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seiner Einzeluntersuchung mit der Typengliederung mittelalterlicher Vesperbilder.?°
Er bemerkt 1924, dass bis zu dieser Zeit das vorhandene Forschungsmaterial an
sich bereits llickenhaft gewesen sei.?! Ab den 1930er Jahren gibt es mehrere Mo-
nografien zu Typologisierungen von Vesperbildern bis zur Renaissance.?? Als be-
sonders herausragend ist die systematische Typengliederung von Frieda Carla
Schneider?® zu nennen. lhre Dissertation von 1933 knlipft an die Ergebnisse von
Passarge an, wobei sie grundsatzliche Merkmale zu mittelalterlichen Vesperbildern
herausarbeitet. Sie fertigt Zeichnungen mit einer chronologischen Abfolge der Ver-
anderungen der Achsverschiebungen der Figuren und der Anordnung von Maria
und Jesus an. Eine weitere nennenswerte Arbeit liefert 1939 Elisabeth Reiners-
Ernst zum sogenannten ,freudvollen Vesperbild“.?* Sie weist nach, dass bei einigen
frihen Vesperbildern die Erlosungsfreude im Gesichtsausdruck von Maria zu sehen
ist. In den 1950-80er Jahren erscheinen Monografien, die sich ausschliellich mit
einzelnen Pieta-Darstellungen vom Mittelalter bis zum Barock befassen und einen
lokalen Bezug haben.?® Der Uberwiegende Teil des Zeitraums der Pieta-Forschung
bezieht sich demnach auf den beforschten Zeitraum des Mittelalters. Sie endet ab-
rupt mit dem Barock.

1985 wird eine Monografie von Volker Probst zum Pieta-Motiv bei Arno Breker ver-
offentlicht, in der er die Pieta erstmalig in den Kontext von Kriegerdenkmalen setzt
und somit eine Verbindung vom sakralen zum profanen Bereich herstellt. Es folgt
ein weiteres Buch von ihm zu deutschen Kriegerdenkmalen in der Weimarer Re-
publik am Beispiel des Pieta-Motivs.?® Ein Aspekt der Funktionalitat der Pieta, bei
der die Figur der Mutter eine Aufopferung impliziert, wird in der skulpturalen Kriegs-
graber- und Gedachtniskultur des Ersten und Zweiten Weltkriegs erst wieder ab

20 passarge, Walter: Das deutsche Vesperbild im Mittelalter, Kéin 1924.

21 _Dazu kommt,dass das Material an sich bereits sehr liickenhaft ist und auch in seinem heute noch
vorhandenen Umfang erst durch eingehende Lokalforschungen zutage geférdert werden kann.*
Passarge, Das deutsche Vesperbild, S. 33.

22 Korte, Werner: Deutsche Vesperbilder in Italien, in: ROmisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 1,
Kaiser-Wilhelm-Instituts, Bibliotheca Hertziana, Rom (Hrsg.), Tibingen 1,1937, S. 1-138.

23 Schneider, Frieda Carla: Die mittelalterlichen deutschen Typen und die Vorformen des Vesperbil-
des, Rendsburg 1931.

24 Reiners-Ernst, Elisabeth: Das freudvolle Vesperbild und die Anfange der Pieta-Vorstellung, Miin-
chen 1939.

25 Gravenkamp stitzt sich auf Reiners-Ernst und fasst den Stand der Forschung zusammen. Vgl.
Gravenkamp, Vesperbild.

26 Probst: Das Pieta-Motiv bei Arno Breker, 1985. Probst: Bilder vom Tode Eine Studie zum deut-
schen Kriegerdenkmal in der Weimarer Republik am Beispiel des Pieta-Motives und seiner profa-
nierten Varianten.
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2002 von Susanne Lanwerd diskutiert.?” In den 90er Jahren werden vereinzelte mit-
telalterliche Pieta-Beschreibungen ebenfalls mit Lokalbezug publiziert.?® Aus dem
Jahr 2000 gibt es einen Katalog-Aufsatz zur Pieta im Werk von Kéathe Kollwitz.2°
Das gesichtete Material umreil3t darin einzelne Pieta-Figurationen als Werkbe-
schreibung zu einzelnen Positionen, wie von Michelangelo, Arno Breker oder Kathe
Kollwitz.3°

Eine 2011 erschienene Monographie von Ruby C. Tapia *' beleuchtet amerikani-
sche Pietas unter dem Aspekt rassistischer Konzepte von Mutterschaft in amerika-
nischen Erzahlungen, Geschichten und Erinnerungen. |Ihr Ansatz, sich mit der
Schnittmenge einer sogenannten ,nationalen Subjektivitat® von vermeintlicher
,Rasse” und Geschlecht in diesbezuglichen visuellen Darstellungen zu befassen,
ist nur schwer nachzuvollziehen und hat fur diese Arbeit keine Relevanz.

Alle Quellen in den Print- und Bildmedien aus der Kunst- und Bildgeschichte weisen
kleinere Einlassungen bei bestehenden Pieta-Motiven innerhalb des Gesamtschaf-
fens des jeweiligen Klnstlers auf. Es waren keine umfassenden Angaben, wie bei-
spielsweise ein Aufsatz oder eine Monografie, aufzufinden. Monografische For-
schungsergebnisse, welche ausschliel3lich der Pieta-Darstellung seit dem 19. Jahr-
hundert bis in die Gegenwart gewidmet sind, konnten bisher in der Kunst- und Bild-
wissenschaft nicht gefunden werden.

Der Kunsthistoriker und Medientheoretiker Hans Belting hat sich im Kontext der
abendlandischen Religionsgeschichte mit dem Bild und dem Publikum, der Bilder-
verehrung des Mittelalters, der Form und Funktion fruher Bildtafeln der Passion
(1981) und Heiligenbildern aus der sozialhistorischen Perspektive heraus befasst.
In seiner Bild-Anthropologie von 2001 widmet er sich u.a. religiésen Bildern im

27 Die Bildformel Pieta. Religios tradierte Geschlechterbilder in Symbolisierungen des Nationalsozia-
lismus, in: Eschebach/ Jacobeit/ Wenk (Hg.): Gedachtnis und Geschlecht. Deutungsmuster in Dar-
stellungen des nationalsozialistischen Genozids, Frankfurt am Main/ Newe York 2002, S. 163 - 180.
28 Beispiele fir Veroffentlichungen von Pieta-Monographien mit Lokalbezug sind: Milena Bartlova;
Jindrich Vybiral: Die Pieta aus Jihlava, Iglau und die heroischen Vesperbilder des 14. Jahrhunderts,
Praha, 2015.

Kvapilova, Ludmila: Vesperbilder in Bayern: von 1380 bis 1430 zwischen Import und einheimischer
Produktion, Petersberg, 2017.

Fabio, Agostino: Pieta, deposizioni e compianti a Verona e nel Veronese, Verona: Scripta edizioni,
2018.

2 Katalog: Einblicke 6. Die Pieta im Werk von Kathe Kollwitz. Von der privaten Trauerarbeit zum
nationalen Denkmal, Ausstellung im Kathe Kollwitz Museum Koéln 19. Méarz bis 5. Mai 2002.

30 Mit Ausnahme von Volker G. Probst, der sich mit deutschen Kriegerdenkmalen in der Weimarer
Republik am Beispiel des Pieta-Motivs befasste.

31 Tapia, Ruby, C.: American Pietas: Visions of Race, Death, and the Maternal, Minnesota 2011.
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Allgemeinen, aus denen Ruckschlisse auf das Pieta-Motiv gezogen werden kon-
nen. Seine Beitrage kommen jedoch nicht aus der Religionswissenschaft. Im Hin-
blick auf die ausgewahlten Kunstwerke gibt es Artikel und Ausstellungskataloge,
welche in dieser Arbeit Berlcksichtigung finden werden.

Bis auf Darlegungen in kleineren Abhandlungen ist das Thema in der Religionswis-
senschaft kaum erforscht. Lediglich die bereits erwahnte Religionswissenschaftlerin
Susanne Lanwerd hat im Bereich der neueren Gedachtniskulturforschung und der
Trauer zur Bildformel der Pieta im Nationalsozialismus einen Beitrag zum Verstand-
nis der Pieta-lkonik geleistet.3?

Einen interdisziplinaren Blick und eine damit verbundene Option einer wissenschaft-
lichen Analyse religioser Prozesse und Wirkmechanismen im Kontext von Religion
gibt es zunehmend seit Ende des 20. Jahrhunderts im Zuge der Diskussionen in der
Kunst- und Bildwissenschaft.3® In dem 2012 erschienenen Buch ,Kunst und Religion
im Zeitalter des Postsékularen“3* werden Verbindungen von Religion und zeitge-
nossischer Kunst aufgezeigt. Die Veroffentlichung beschrankt sich auf religiose Fra-
gen im allgemeinen Hochschulkontext, also nicht speziell zur Pieta. Gleichwohl wird
in diesem Buch die christliche lkonografie innerhalb des gegenwartigen Diskurses
thematisiert. Die Religionswissenschaftlerin Daria Pezzoli-Olgiati referiert 2014 in
einem Vortrag zur ,Visualitat als Gegenstand religionswissenschaftlicher Refle-
xion“.3% Beide Abhandlungen gehen aber nicht speziell auf die Pieta ein. 2018 er-
schien die Monographie ,Sichtbare Religion“,*® welche die visuellen Medien und
ihre Funktion in der Gestaltung und Tradierung von religidsen Symbolsystemen aus
religionswissenschaftlicher Sicht beleuchtet. Diese bietet zwar Handlungsanleitun-

gen zur Berucksichtigung sozialer, politischer und historischer Kontexte eines

32 Lanwerd, Susanne: Die Bildformel der Pieta. Religios tradierte Geschlechterbilder in Symbolisie-
rungen des Nationalsozialismus in: Gedachtnis und Geschlecht. Deutungsmuster in Darstellungen
des nationalsozialistischen Genozids. Frankfurt/ New York, 2002, Eschebach, Insa, Jacobeit, Sigrid,
Wenk, Silke (Hrsg.), S. 163-180.

33 Zu nennen sind: Maar, Christa / Burda, Hubert (Hrsg.), Iconic Turn. Die Neue Macht der Bilder,
Koln, 2004 und Schade, Sigrid / Wenk, Silke (Hrsg.), Studien zur visuellen Kultur. Einfiihrung in ein
transdisziplinres Forschungsfeld, Bielefeld, 2011.

34 Uberblick zu Kunst und Religion allgemein in der Gegenwart in: Silvia Henke, Nina Spalier, Isabel
Zircher (Hrsg.), Kunst und Religion im Zeitalter des Postsakularen. Ein kritischer Reader, Bielefeld
2012.

3% pezzoli-Olgiat, Sichtbare Religion Bilder, Blicke und Visualitat als Grundthemen der Religionswis-
senschaft. SAGW Akademievortrag Heft XXV, in Schweizerische Akademie der Geistes- und Sozi-
alwissenschaften.

36 Fritz/ Hopflinger/ Knaut/ Mader/ Pezzoli-Olgiati, Sichtbare Religion, Eine Einflhrung in die Religi-
onswissenschaft.
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Objekts. Sie leistet jedoch keine neuen Ansatze zur methodischen Bildbeschrei-
bung religioser Motive aus der religionswissenschaftlichen Disziplin heraus. Hier
hatte sich die Verfasserin eine religionswissenschaftliche Methode zur Bildbetrach-
tung und Bildbeschreibung erhofft. Die Verfassenden dieser Veroffentlichung stut-
zen sich jedoch bei der Bildbeschreibung und Analyse lediglich auf die kunstwis-
senschaftliche Methode des Kunsthistorikers Erwin Panofsky und dessen Dreis-
chrittmodell der vorikonographischen Beschreibung, ikonographischen Analyse und
ikonologischen Interpretation.3”

Seit 2010 gelangen zunehmend Kunstwerke aus der christlichen lkonografie aul3er-
halb der kunstgeschichtlichen Forschung in den wissenschaftlichen Fokus. Zu ver-
zeichnen ist ein interdisziplinarer Ansatz, wie die Studie ,Die (un-)sichtbare Reli-
gion. Wandel des christlichen Bilderrepertoires® von 2018, in der die Kommunikati-
ons- und Medienwissenschaftlerin Tanja Maier®® sich mit der medialen Prasenz,
Tradierung und Transformation christlicher Bildmotive befasst. Ihr Untersuchungs-
korpus sind jedoch keine Artefakte, sondern Abbildungen in drei zwischen 1949 bis
2013 erschienenen Zeitschriften ,Bunte®, ,Stern® und ,Spiegel, die sie in den Kon-
text christlicher Bildmotive stellt. Aus dem hier angegebenen Quellenmaterial 1asst
sich ableiten, dass bislang keine Forschungsarbeit vorliegt, welche die Rezeption
des Pieta-Motivs in der Gegenwart aus kunsthistorischer oder religionswissen-
schaftlicher Perspektive untersucht.

4 Forschungsrelevanz — Desiderat

In der religionswissenschaftlichen Forschung finden sich vor allem Textanalysen zu
religionswissenschaftlichen Themen. Literatur, die sowohl eine umfassende Kom-
plexitat des Pieta-Motivs als auch einen interdisziplinaren Kontext tber die Kunst-
geschichte hinaus aufgreifen, sind bisher flr den Zeitraum zwischen dem 19. und
dem ersten Viertel des 21. Jahrhunderts nicht nachzuweisen. Diachron verglei-
chende Bildanalysen, welche die Funktion eines tradierten christlichen Bildmotivs
untersuchen, um darauf Ruckschlisse auf Veranderungen gesellschaftlicher Pro-
zesse zu ziehen, sind nicht bekannt. Es fehlt eine Monografie, in der die Zusam-

menhange der Wiederbelebung eines primar christlichen Bildmotivs und der

37 Fritz, Natalie, et.al: Sichtbare Religion: Eine Einfiihrung in die Religionswissenschaft, S. 32.

38 Maier, Tanja: Die (un-)sichtbare Religion. Wandel des christlichen Bilderrepertoires in der visuel-
len Kultur. Kéln 2019.
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gegenwartigen Bezuge zu Gewalt, Tod, Angst, Verganglichkeit, dem Alt-Sein, Altern

oder dem Verlust analysiert werden.

5 Ziel — Kernaussage — Forschungsfragen

Die kommenden Fragen fuhren auf die Beantwortung der Hauptfrage hin. Wie grei-
fen Gegenwartskunstler_innen dieses tradierte Thema jeweils auf? An welche Dar-
stellungstraditionen, Kontexte und Wirkmechanismen knupfen sie an? Mit welchen
kunstlerischen Mitteln wird das Thema aufgegriffen, weiterentwickelt, modifiziert
oder negiert? Welche Intentionen und Wirkungen sind damit verbunden? Dies fuhrt
zu der Hauptforschungsfrage: Verandert sich damit die Funktion des Pieta-Motivs?
Im 21. Jahrhundert entstehen Innovationen, die zuvor in dieser Form noch nicht
prasent waren.®® Aufgezeigt werden soll, wie sich Gegenwartskiinstlern_innen eine
christliche Bildformel aneignen und dabei diese ursprungliche Trauerformel relaun-
chen, modifizieren oder neu erfinden. Uber dieses Set soll eine Schnittmenge ihrer
Funktionsweisen und Veranderungen eruiert und die Frage nach einem inhaltlichen
und gesellschaftlichen Bedeutungswandel dieses Bildmotivs beantwortet werden.
Diese Analyse wirft somit Schlaglichter auf die Bildrezeption der Pieta ab dem 21.
Jahrhundert. Sie soll einen Beitrag zur Erforschung der Reinszenierung religioser
Bilder Uber die journalistischen Bildmedien leisten, die religiose und historische Sze-
nen rekurrieren.

Daraus ergibt sich die Kernthese: Das Bildmotiv der Pieta stammt ursprunglich aus
der christlichen Ikonografie und wird in der Gegenwartskunst als innovative Trauer-
formel in politischen, sozial motivierten und (inter)religiosen Zusammenhangen ver-
wendet. Die in der vorliegenden Studie ausgewahlten Werke zielen auf eine gesell-
schaftskritische Anklage oder die Vermittlung existenzieller Lebenserfahrungen ab.
Die Schlusselfunktion der Bildformel als visuellem Stimulus, mit dem Ziel, Mitgefuhl
zu evozieren, bleibt seit ihrer Entstehung bestehen. Daraus werden folgende For-
schungsfragen abgeleitet: Welche signifikanten Modifikationen, Innovationen und
Kontextualisierungen lassen sich nachweisen und verandert sich damit die ur-

sprungliche Funktion der Pieta?

39 Fir eine nahere Betrachtung und Analyse stehen hier nur Kunstwerke zur Verfligung, die der
Offentlichkeit zuganglich gemacht wurden. Dennoch ist nicht auszuschlieRen, dass diese in unzu-
ganglichen, nicht veroffentlichten Bereichen aufzufinden sein kénnten. Deshalb ist eine vollstandige
Aussage uber die genaue Anzahl der gesamten Verbreitung im Verhaltnis zu dhnlichen Bildmotiven
aus der christlichen lkonografie schlichtweg unméglich.
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6 Untersuchungskorpus und methodische Vorgehensweisen

Nach bisherigem Kenntnisstand verfugt die Religionswissenschaft uber keine ei-
gene Methode zur Bildanalyse von Kunstwerken. Die Forschungslage zeigt, dass
die mediale Bilderflut zunehmend die Reflexion unserer visuellen Kultur bestimmt,
jedoch nur zdgerlich in den Blick des wissenschaftlichen Interesses einer empiri-
schen, mit Methoden qualitativer Sozialforschung arbeitenden Bildwissenschaft ge-
rat. Dies verwundert, weil die Analyse von Materialien aus der Bildgeschichte fur
das Verstehen zeitgendssischer visueller Medien von hoher Relevanz ist.

Die taglich neu entstehenden Werke, auch im Bereich der Massenmedien, welche
explizit oder implizit auf die Pieta-lkonik zurtckgreifen, lassen eine luckenlose Auf-
listung nicht zu. Deshalb war es geboten, fur diese Arbeit eine Auswahl vorzuneh-
men. Es findet ein Vergleich auf der Mikroebene statt. In diesem Sinne behandelt
diese Vergleichsstudie eine Sequenz der Kunst- und Bildgeschichte, die sich auf-
grund des Untersuchungszeitraums in ihrer Historizitat noch nicht abschlie3end ein-

ordnen lasst.

Der Untersuchungsgegenstand besteht zunachst als Arbeitsmaterial in Form eines
originalen zwei- oder dreidimensionalen, unbewegten Objekts und fotografischen
Reproduktionen aus dem Fotojournalismus. Der eigentliche Analysegegenstand ist
jedoch das Bildmotiv, an dem sich ein visuelles Prinzip feststellen lassen kann.

Im folgenden Schritt soll anhand dieser ausgewahlten Werke durch qualitative Aus-
wahlkriterien die Frage beantwortet werden ob und inwiefern sich die Kontexte und
die Funktion des Bildmotivs im Laufe der abendlandischen Kunstgeschichte veran-
dert hat. Der Untersuchungsgegenstand wird auf Kunst- und unbewegte Bildmedien
des 21. Jahrhunderts eingeschrankt. Sie sind weltweit verortet. Die ausgewahlten
Kunstwerke sind nicht von einer religiosen Institution beauftragt worden. Gleichwohl
kann ein Sakralraum als Ausstellungsforum fiir eine Sonderausstellung dienen.°
Dabei ist die kuinstlerische Qualitat, welche insbesondere ein innovatives Losungs-
konzept erkennen lasst, ein entscheidendes Auswahlkriterium. Hierzu zahlt die be-
sondere Intensitat der Ausdruckskraft der kiunstlerischen Positionen, die aus der

40 Der Einbezug von kirchlich beauftragter Kunst wiirde ein gesondertes Thema und Herangehens-
weise erfordern, die hier nicht zu leisten beabsichtigt ist. Allein die Moglichkeit des Weglassens die-
ser Option, bezogen auf eine im Spatmittelalter entstandenen Bildformel aus der christlichen Ikono-
grafie, zeigt die Relevanz einer aktuellen Aufarbeitung dieses Bildmotivs.
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tradierten Bildcodierung heraus hin zu einer zuvor nicht existierenden Formenspra-
che durch eine Modifizierung oder Weiterentwicklung des Bildmotivs fuhrt. Ein zu-
satzliches Auswahlkriterium ist entweder die Belegbarkeit eines Bildtyps aus den
Jahrhunderten zuvor, die Bildformel oder die Vergabe des Werktitels mit ,Pieta“
durch den Produzierenden.

Um die Bildrezeption der Pieta als Schlaglichter abzubilden, erfolgte mittels einer
Vorrecherche durch Museums- Galerie- Kunstmessebesuche, Publikationen sowie
Online ein Uberblick von (iber 70 Arbeiten zeitgendssischer Kinstler_innen. Unter
Einhaltung dieser benannten Auswahlkriterien und durch die in Themenkapitel auf-
geteilten, jeweils zwei bis drei kunstlerischen Positionen, ergab sich ein Set von 22
zeitgenossischen Arbeiten aus den Kunst- und Bildmedien als Untersuchungsge-
genstand. Hinzu kommen 24 Vergleichsobjekte aus der Kunst- und Bildgeschichte.
Auffallend war die hohe Anzahl der Darstellungen im Kontext von Gewalt. Eine wei-
tere Kategorie bildeten Darstellungen des Verlustes von Mensch und Tier im zivilen
Bereich.

Zur Darlegung des Phanomens der neu entstandenen Pieta-Motive seit 2000 wer-
den exemplarisch sechs Themenschwerpunkte fur eine orientierende Untersu-
chung herausgenommen. Die Kunstwerke werden in die Themenkomplexe: Visua-
lisierung von Verletzung und Schmerz, Gewalt, Vanitas, Umgang mit dem Alterrn/
Alt-Sein und Lacuna eingeteilt. Bei den Vorrecherchen wurde festgestellt, dass es
eine weitaus groflere Auswahl an Motivkategorien gibt, beispielsweise Pieta und
Umwelt, Leid im Alltag oder im Kontext der Urban Art im Nahen und Mittleren Osten.
Diese Themen blieben in der Auswahl unberucksichtigt. Die Herausforderung der
Zusammenfassung einzelner Werke in Themengruppen bestand in einer Entschei-
dungsfindung der sich haufig uberschneidenden Darstellungsoptionen. Ausschlag-
gebend fur die Entscheidung der Zuordnung waren die AuRerungen der Kiinst-
ler_innen selbst oder wie Max Imdahl es beschreibt, die bildimmanenten Anhalts-
punkte*' und deren gestalterischer Gewichtung.

Alle Gegenwartskunstler_innen sind international etabliert und werden durch Gale-
rist_innen oder andere Kuratierende vertreten. Da der internationale Kunstmarkt

stetig wechselnden Bewertungen unterliegt, stehen die qualitative Vielfalt der

41'Vgl. Imdahl, Max: Giotto Arenafresken: Ikonographie, lkonologie, lkonik, 3. Auflage, Miinchen
1996, S. 97 f.
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Gestaltungstechniken und die Darstellung im Fokus der Studie und nicht der Markt-
trend. Auf die Idee der Kunstler_innen wird insofern wert gelegt, als diese Denk-,
und Handlungskonzepte aufweisen sowie neue Impulse und Erkenntnisse an Rezi-

pierende senden.

Methodische Vorgehensweise

Methoden fur die Untersuchung und Analyse religionswissenschaftlicher Phano-
mene und seiner Gegenstande aus der materiellen Kultur fehlen.#2 Wenngleich sich
die christliche Ikonographie beispielsweise mit religiosen Themen befasst, gibt es
seitens der Religionswissenschaft keine eigene methodische Vorgehensweise ei-
ner Bildanalyse.

Zu dem Bereich der Analyse von Bildinhalten gibt es eine Anzahl an Quellen aus
der Kommunikations- und Medienwissenschaft.*® Fir die Komplexitat zur Beant-
wortung der Fragestellung dieser Studie erweisen sich jedoch die spezifischen kul-
turwissenschaftlichen Methoden nur einer Disziplin fur die primare Beschreibung
unbewegter Artefakte als nicht ausreichend, weil das Bild erst formal erschlossen
werden muss.

Deshalb wird unter dem interdisziplinaren Einbezug aus den Referenzwissenschaf-
ten eine eigene Methode entwickelt. Primar werden qualitative Forschungsmetho-
den der |Ikonografie, Ikonologie, Ikonik aus der Kunstgeschichte, der Theaterwis-
senschaft und der Feldforschung aus der Ethnografie/ Ethnologie und der Religi-
onswissenschaft angewandt. Methoden aus der Kunstgeschichte ermoglichen die
Beantwortung der Frage, wie ein Objekt kompositorisch, strukturell und inhaltlich
aufgebaut ist. Die Methode aus der Theaterwissenschaft macht es moglich, die Se-
miotik der dargestellten Figuren aufzuschlusseln. Aus den Methoden der Feldfor-
schung kann die Frage beantwortet werden, wie und warum sich die Produzieren-
den dieses Bildmotivs bedienen und welche Auswirkungen dies auf Rezipierende
hat. Eine offene und flexible, methodische Vorgehensweise am jeweiligen Objekt

42 Zu nennen sind Kurth und Lehmann: Kulturwissenschaftliche Methoden in der Religionswissen-
schaft, 2011.

43 7.B. Grittmann, Elke; Ammann, llona: Quantitative Bildtypenanalyse, in: Thomas Petersen, Cle-
mens Schwender: Die Entschlisselung der Bilder. Methoden zur Erforschung visueller Kommunika-
tion. Ein Handbuch. KéIn, 2011, S. 136-178. Rose 2007, S. 59 ff. Miller, Marion G.: Bilder — Visionen
— Wirklichkeiten. Zur Bedeutung der Bildwissenschaft im 21. Jahrhundert, in: Marion G. Mdller,
Thomas Knieper (Hrsg.): Kommunikation visuell: das Bild als Forschungsgegenstand; Grundlagen
und Perspektiven, Koln 2001, S. 14-24.
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ermoglicht die Entwicklung weiterer Unterthesen. Die methodischen Schritte wer-
den nicht durchgehend auf jeden Gliederungspunkt gleich angewandt, weil das Ma-
terial so disparat ist, dass eine stringente Abfolge der Beantwortung der Fragestel-
lung nicht gerecht wird.

Planimetrische Einzeichnungen/ Anwendung kunstgeschichtlicher Methoden

Um den allgemeinen Bildaufbau und den Aufbau der Figuren besser lesen und deu-
ten zu kdnnen, erfolgen im Vorfeld planimetrische Einzeichnungen. Dabei stellt die
Linie, als eine rekonstruktive Methode der Bildinterpretation eine formale Struktur in
der Bildflache dar und ist fur den Zugang zur Semantik von zweidimensionalen Dar-
stellungen hilfreich. Diese Methode ist von dem Kunsthistoriker und Maler Max Im-
dahl (1925-1988) abgeleitet.** Er pladiert fur die Linien als Mittel des Erkennens im
Sinn eines sehenden Sehens. Hierbei sucht er nicht nach externen Erlauterungen,
sondern bildimmanenten Zeichen, die sich aus der Werkstruktur ergeben. Fur die
Vorstrukturierung sind diese linearen Einzeichnungen zum einen naturliches Be-
durfnis fur einen gedanklichen Nachvollzug, und zum anderen zeigen sich leichter
eine von den Kunstlern_innen erzeugte Harmonie, Spannung oder Bewegungsrich-
tung der Korper in der Bildkomposition. Diese im Vorfeld angewandte Methode war
als Vorleistung wichtig, um die Komposition des Werkes nachvollziehen und einord-
nen zu konnen ob es sich um eine Bildformel einer Pieta handelt. Sie flie3t in die
Bildbeschreibung mit ein, weil dadurch die Darstellungsabsicht besser erkannt wird.

Komparatistische Methode

Ziel des rekonstruktiven Vorgehens ist es, gemal} des Religionswissenschaftlers
und Soziologen Joachim Wach, Ahnlichkeiten und Unterschiede zwischen zwei
Kunstwerken herauszuarbeiten.*® Diese werden in der vorliegenden Studie fir den

Vergleich zwischen zwei Objekten, bzw. Darstellungen verwendet.“® Die zuvor

44 Diese Vorgehensweise erfolgt nach Max Imdahl. Hiernach werden die Bildwerte durch GroRe,
Form, Richtung und Standort miteinander in Bezug gesetzt. Darin sieht er eine Erkenntnismdglichkeit
fur ,das sehende Sehen*. Imdahl, Giotto, S. 21.

45 vgl. Wach, Joachim: Religionswissenschaft: Prolegomena zu ihrer wissenschaftstheoretischen
Grundlegung, Leipzig: Hinrichs, 1924 S. 186 f.

46 Da in dieser Arbeit auch Kriegsfotografien verhandelt werden, wurde sich bei der Auseinander-
setzung mit der Klassifizierung von Typen, auch mit der dokumentarischen Methode und der sozio-
logischen Typenbildung von Ralf Bohnsack befasst. (Bohnsack, Ralf: Die dokumentarische Methode
und ihre Forschungspraxis. Grundlagen qualitativer Sozialforschung ,2013, S. 242 ff.) Bohnsack ent-
wickelte seine Bildinterpretation mit Bezug auf Erwin Panofskys ikonografisch-ikonologischer Me-
thode (Vgl. Bohnsack, 2009, Bohnsack, Ralf: Qualitative Bild- und Videointerpretation. Die
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festgelegten Formen des Positionswechsels der Figuren bilden die Grundlage flr
einen Vergleich.

Der Religionswissenschaftler Oliver Freiberger definiert fur die Disziplin der Religi-
onswissenschaft allgemein, dass ein assoziativer Vergleich in dem Feststellen von
Parallelen oder ahnlichen Ergebnissen besteht. Dieser wird von dem Forscher aus
seinem eigenen Bildgedachtnis heraus vorgenommen. Das wurde jedoch nicht aus-
reichen, weil es zu sehr der Subjektivitat mit unterschiedlichen Deutungsmaglich-
keiten verschiedener Personen unterlage. Deshalb pladiert er fur eine systemati-
sche Methode, bei welcher der von dem Religionswissenschaftler Joachim Wach*
abgeleiteten Begriff ,tertium comparationis® (das Dritte des Vergleiches) die Frage,
woraufhin die Werke verglichen werden (z.B. Form, Geschmack), aufgegriffen
wird.*® Diese Kategorisierungsmethode eignet sich nicht nur flr die Auswahl der zu
untersuchenden Objekte, sondern auch fur die Strukturierung bei der Beschreibung
und Analyse des Untersuchungsgegenstands innerhalb einzelner Kapitel. Deshalb
ziehen sich die Fragen nach dem Wie, Was und Wo durch die Analysekapitel der
vorliegenden Studie. Das bedeutet, dass sie von diesem angewandten Kanon stark
gepragt ist. In der vorliegenden Studie werden Kunstwerke untereinander oder fo-
tojournalistische Abbildungen mit Kunstwerken verglichen, die historisch oder sys-
tematisch diachron in Verbindung gebracht werden konnen. Der Untersuchungsge-
genstand wird aus Objekten gebildet, die aus den Anfangen der christlichen lkono-

grafie erwachsen sind und bis in die Gegenwartskunst hineinreichen.

Diachroner Vergleich

dokumentarische Methode. Opladen 2009, S. 31.) Er unterscheidet in die ,sinngenetische und die
»Soziogenetische” Typenbildung. Bei dem ersten muss zunachst ein allen Fallen gemeinsamer Ori-
entierungsrahmen, eine sogenannte ,Basistypik® vorhanden und die typischen Merkmale erfasst
sein. Im zweiten Schritt der ,soziogenetischen® Typenbildung pladiert er flr eine systematische kom-
parative Analyse. Seine Methode ist zwar ein diszipliniibergreifender Ansatz, der Entschllisselung
von Bildinhalten und diese kann auf die Geisteswissenschaften angewendet werden, aber fiir diese
Studie ist sie nicht weitreichend genug, weil es letztendlich wieder Riickgriffe auf die kunsthistori-
schen Methoden Panofskys und Imdahls sind.

47 Laut Wach miisse die Frage nach Natur, Wesen und Bedeutung von ,Parallelen” geklart werden.
Dies geschehe durch eine bestimmte Festlegung von Punkten, welche den Vergleich tragen. Er be-
zeichnet dies mit ,tertium comparationis®. Hierbei miisse jede Erscheinung in einem Sinnzusammen-
hang gesehen werden. Damit kdnne das ,AuRenstehende” besser erkannt werden. Vgl. Wach, 1924,
177-192.

48 Vgl. Freiberger, Oliver: Der Vergleich als Methode und konstitutiver Ansatz der Religionswissen-
schaft, in: Religionen erforschen: kulturwissenschaftliche Methoden in der Religionswissenschaft,
Stefan Kurth, Karsten Lehmann (Hrsg.), Wiesbaden 2011, S.199.
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Den Kunstwerken der Gegenwart werden Uberwiegend Werke des Spatmittelalters
gegenibergestellt, also der Entstehungszeit des Vesperbilds/ der Pieta.*® Ziel ist
die daraus gewonnene Erkenntnis, einer moglichen Modifikation oder Innovation
der sich seit dem Spatmittelalter herausgebildeten Positionswechsel (Typen) und
der Bildformel im Vergleich mit Kunstwerken der Gegenwart. Herausgearbeitet wer-
den ,Aaquivalente” und ,kontrastive“® Merkmale. Leibniz zufolge dient diese Be-
trachtung der Ubereinstimmung und Unterschiede zweier Dinge, dass aus der Er-
kenntnis des einen das andere erkannt wird.>' So kénnen sich dhnelnde Kunst-
werke verschiedener Kunstepochen einen Hinweis auf dieselben kunsthistorischen
Vorbilder geben. Dabei geht es zum einen um die Einordnung einer bereits vorhan-
denen Position und ob die Bildformel der Pieta gegeben ist. Zum anderen kann
damit die Innovation in der Gegenwartskunst herausgearbeitet werden. Ein weiteres
Ergebnis kann darin bestehen, die Einmaligkeit eines Phanomens, oder transkultu-
relle und historische Zusammenhange, beispielsweise bei der Bildgenese festzu-
stellen.®

Fischer-Lichte — theatralischer Code

Entscheidend fur das Erkennen und das Ausdifferenzieren des Bildtyps und der
Bildformel einer Pieta sind die von ihr ausgehenden kinesischen Zeichen.* Sie ent-
stehen durch Posen und Bewegungen des Korpers. Hieruber konnen Datierungen
an dem jeweiligen Kunstobjekt vorgenommen werden, weil sich beispielsweise die
Lage des von Maria gehaltenen oder eben nicht gehaltenen Christus in den Stilepo-
chen verandert hat.

Diese Studie orientiert sich an der von der Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-
Lichte vorgeschlagenen Regelungsoptionen des Systems theatralischer Codes.
Es werden Konstanten und Abweichungen visueller Zeichen durch Bewegungen

4% Die liberwiegende Beschrankung auf Werke des Spatmittelalters wird zum einen damit begriindet,
dass die Typenbildung bis dahin weitestgehend abgeschlossen ist. Zum anderen erfolgt eine Ein-
schrankung, bezogen auf die Fllle an Bildmaterial und der geringen Erschliefung der Kunstwerke
bezogen auf die Genese der Pieta ab der Renaissance.

%0 Zitiert nach Schenk, Giinter/ Krause, Andrej: Vergleich, in: Joachim Ritter/ Karlfried Griinder; Gott-
fried Gabriel (Hrsg.) Historisches Worterbuch der Philosophie. Band 11. Darmstadt 2001, S. 676.
51Ebd., S. 677.

52 \/gl. Zemanek, Evi: Was ist Komparatistik? PDF, S. 16. Verflgbar Uber https://portal.uni-frei-
burg.de/ndl/personen/zemanek/dokumente/Was%20ist%20Komparatistik. [19.11.2019].

%3 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theaters. Eine Einfiihrung, Bd. 1, Das System der theatrali-
schen Zeichen, 4. Auflage, Tibingen 1989 (Nachdruck 2003), S. 47.

54 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 21-25.
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des Gesichts®® und des Korpers untersucht, welche sie wiederum in ,gestische Zei-
chen®, den Korperbewegungen ohne Positionswechsel®® und ,proxemische Zei-
chen®, den Korperbewegungen im Raum®’ aufteilt. Diese Methode ermdglicht ein
Erkennen aus der Symbolik der Bewegungsablaufe der Figuren heraus.
Bildbeschreibung

Nachdem die Sammlung zusammengestellt ist, erfolgt im nachsten Schritt die Bild-
beschreibung. %8 Die Untersuchung und die Analyse von Bildern stellen einen gro-
Ren Teil der Argumentation dieser Studie dar. Da es in der Religionswissenschaft
keine spezifische Methode fur Bildbeschreibungen gibt, wird auf kunstwissenschaft-

liche Instrumentarien zurlckgegriffen.

Ikonographisch-ikonologische Methode

Das Dreistufenmodell Panofskys ist eine Vorlage zur Lesart von Werken aus der
Kunstwissenschaft. Davon werden seine ersten beiden Stufen der fur die Bildbe-
schreibung entwickelten ikonographisch-ikonologischen Methode®® (ibernommen,
weil diese als Grundlage fur die Analyse von entscheidender Bedeutung sind und
es hierfur kaum Alternativen in der Kulturwissenschaft zur Beschreibung von Kunst-
werken gibt.

Vorikonographische Bildbeschreibung

Die erste Untersuchungsphase dieser Arbeit ist die ,vorikonographische Bildbe-
schreibung®, bei der das Abgebildete als erste Erkenntnisstufe phanomenologisch
beschrieben wird.®° Mit dieser Methode beginnen in knapper Form alle Bildbeschrei-

bungen in der vorliegenden Studie.®’
Ikonographische Analyse

Die zweite Stufe der ,ikonographischen Analyse® bei Panofsky umfasst ,das sekun-

dare oder konventionale Sujet*,?? bei der das Thema oder das Ereignis erschlossen

S5 Ebd. S. 48.

%6 Ebd. S. 60.

" Ebd. S. 87.

%8 Die Reihenfolge der Bildbeschreibungen der Gegenwartskiinstler_innen in den jeweiligen Kapiteln
erfolgt chronologisch nach ihrer Entstehung.

59 Panofsky, Erwin: lkonographie und Ikonologie. Bildinterpretation nach dem Dreistufenmodell, Kéin
2006.

60 vgl. Panofsky, Erwin: Ikonographie und Ikonologie. Eine Einfiihrung in die Kunst der Renaissance
(1939), in: Panofsky, Erwin: Sinn und Deutung in der Bildenden Kunst. KdIn: 1975, S. 39.

61 Die dargestellten Figuren werden aus der Seitenansicht der Figur selbst beschrieben. Wenn bei-
spielsweise der rechte, herabhangende Arm Christi beschrieben wird, geht die Ansicht von der Figur
aus.

62 vgl. Panofsky, Erwin: lkonographie und Ikonologie. Eine Einfiihrung in die Kunst der Renaissance,
in: Erwin Panofsky: Sinn und Deutung in der Bildenden Kunst. Kéln: 1975, S. 39.
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(ikonographische ldentifikation)®® und ggf. Vergleiche mit ahnlichen Werken (Syn-
tax) erstellt werden. Fur die Anwendung auf diese Arbeit beinhaltet das die Frage,
welche Bildvorlage aus dem Fotojournalismus verwendet wurde. Welches histori-
sche Ereignis wird beispielsweise darauf abgebildet? In diesem Schritt erfolgt auch
die Feststellung des Erkennens des Motivs, beispielsweise einer ganz- oder halbfi-
gurigen Person, die einen leblos wirkenden Korper in den Armen halt. Dadurch kann
die Position dem Motivschatz aus der christlichen Ikonografie rekonstruiert werden.

Ikonologie/ Ikonik

Fur die dritte Phase Panofskys, Ikonologie oder auch Ikonik genannt, wird auf Im-
dahl rekurriert. Denn bei Panofsky geht es um die eigentliche Bedeutung oder den
,Gehalt“ der den Bildmotiven und den Themen zugrunde liegenden Vorstellungen
und Weltanschauungen.®* Er beschrankt sich hier auf bestimmte Sparten, wie dem
Stillleben oder der Genremalerei, also der gegenstandlichen und figurlichen Kunst
und lasst die Abstraktion auBen vor.%® Kritisch bezugnehmend darauf unterscheidet
Imdahl die Ikonik als fur ihn notwendige Erganzung der Ikonografie und lkonologie.
Nach ihm besteht die Erkenntnis bei der Ikonografie und Ikonologie in einem vo-
rausgesetzten Wissen und einer mit einer Einsicht verbundenen Leistung. Bei der
lkonik beruht die Erkenntnis lediglich auf der Anschauung.%¢ Seines Erachtens ver-
sucht die lkonik zu zeigen, dass die bloRe Wissensvermittlung historischer Um-
stande eines Bildes oder des Hineinversetzens in diese nicht ausreicht. Vielmehr
geht es ihm um bildimmanente Anhaltspunkte, die sich in dem Bildaufbau finden. Er
sieht gerade in dieser Form der Betrachtung die Mdglichkeit einer Uberfiihrung in
die Gegenwart,®” welche ,[...] den religidsen und geschichtlichen Zusammenhang,
aus dem es hervorgegangen ist, wachhalt, also tradiert.“%® Die ikonische Methode
nach Imdahl und dessen Herangehensweise eines ,wiedererkennenden und sehen-
den Sehens“®® wird als mafRgebliche Orientierung zum Vorgehen angewandt, weil

dies eine assoziativere Vorgehensweise, die zu neuen Erkenntnissen fuhren kann,

63 Imdahl, Giotto, S. 84.

64 \Vgl. Panofsky 1994, S. 211-214.

85 \/gl. Panofsky, S. 43.

8¢ Hierzu Imdahl: ,Was dagegen die Ikonik betrifft, so ist der Bildsinn ein Inhalt der Anschauung. Und
zwar zeigt sich in der ikonischen Anschauung der Bildsinn als ein solcher, der nur [...] durch ein Bild
vermittelt werden kann, [...].” Imdahl, Max.: ,Autobiographie®, in: Boehm, G. (Hrsg.): Max Imdahl.
Gesammelte Schriften, Band 3: Reflexion-Theorie-Methode, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main
1996, S. 628 f.

57 Vgl. Imdanhl, Giotto, S. 97 f.

% Ebd., S. 98.

8 Ebd. S.26 f., S. 122 f.
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erlaubt.”® Um eine Bildformel zur Bestimmung der Bildphanomenologie adaquat
herausarbeiten zu kénnen, bedarf es des Riickgriffs auf diese Methoden’" aus der
Kunstwissenschaft. Mehr noch, sie sind ein elementarer methodischer Bestandteil
zur Erschlielung einer Bildformel, wie sie in dieser Arbeit verhandelt wird.
Kontextanalyse — Empirie im Feld

Die Feldforschung beinhaltet qualitative, empirische und methodenplurale Katego-
rien.”?Nach dem Sozialanthropologen Malinowski wird unter Feldforschung eine
Forschungsmethode zur Erhebung empirischer Daten durch teilnehmende Be-
obachtung und Befragung in einem ,natirlichen* Umfeld gesehen.” Innerhalb die-
ser Studie wird unter der teilnehmenden Beobachtung auch die Moglichkeit der Be-
trachtung, beispielsweise eines Kunstwerkes oder dessen Entstehung, verstanden.
Aus dieser Perspektive heraus erscheint die Feldforschung als eine zielfuhrende
Methode zur Eruierung, welche Kunstler_innen sich gegenwartig auf dem Kunst-
markt des zu verhandelnden Bildthemas annehmen, wo und mit welchen Mitteln sie
sich verorten. Deshalb wird die ,teilnehmende® Beobachtung im Sinne einer Kunst-
und Bildbetrachtung im Feld durch Besuche in Museen, Galerien, Kirchenraumen,
StralRenraumen und Ateliers verstanden und in der vorliegenden Studie als Me-
thode angewandt.” Eine kinstlerische Arbeit wirkt auf den Rezipierenden auf der
Stral3e beispielsweise anders als in einem Museum.

Kontaktaufnahme und personliche Befragung

Bei Kontaktaufnahmen und Recherchen auf Social-Media-Kanalen und Uber die
Webseiten der Kunstler_innen wird der wissenschaftliche Zweck dieser Befragung
dargelegt.

"OBei der Beschreibung Imdahls des ,sehenden Sehens* finden sich Parallelen zur Semiotik, deren
fiihrende Vertreter Umberto Eco ( Eco, Umberto: Semiotik: Entwurf einer Theorie der Zeichen. Min-
chen.) und Roland Barthes (Barthes, Roland: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Kriti-
sche Essays lll. Frankfurt am Main 1990 (Original: 1982) sind.

" Wobei Imdahl seine Ikonik nicht als Methode verstanden wissen will.

2 Frietsch, Ute; Rogge, Jorg (Hrsg.): Uber die Praxis des kulturwissenschaftlichen Arbeitens: Ein
Handworterbuch, S. 146.

3 \V/gl. Malinowski, Bronislaw: Argonauten des westlichen Pazifik: ein Bericht liber Unternenmungen
und Abenteuer der Eingeborenen in den Inselwelten von Melanesisch-Neuguinea, Taschenblcher
Syndikat/EVA, Bd. 26, Frankfurt am Main 1984.

7 Als sehr hilfreich flr den schnellen Einblick in die Kunstgeschichte erweist sich die eigene Ausei-
nandersetzung mit der Kunst in praktischer Hinsicht und den Studien in der Kunstgeschichte von
Kindheit an und die damit verbundene erlernte Fahigkeit des Einordnens von Kunst in die jeweilige
Stilepoche. Dies erleichterte die Einschatzung einer eventuell vorhandenen innovativen Leistung
oder die Bestimmung der Herstellungstechnik der Kunstwerke.
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Als eine weitere Erhebungsmethode der qualitativen sozialwissenschaftlichen Feld-
forschung wird die personliche Befragung gewahlt. Es fanden personliche Treffen
mit Kinstlern_innen in ganz Europa statt.

Befragung

In Vorbereitung zu dieser Arbeit wurde den Klnstlern_innen ein einheitlicher Online-
Fragebogen zugesandt (siehe Anlage) oder bei den Treffen vorgelesen, den es zu
beantworten galt.

Die Beantwortung der Fragen waren insofern relevant, als hier die Informationen
direkt aus dem Feld genutzt werden konnen. Ziel war es, mittels geschlossener Fra-
gen, eine moglichst hohe Vergleichbarkeit zu erhalten und ein weitest gehendes
heterogenes Kunstler_innen-Set zu generieren. Die Fragen hatten auch zum Ziel,
die Bereitschaft zur Mitarbeit zu ermitteln und die eigene Fragestellung der Arbeit
zu prazisieren. Alle 16 in der vorliegenden Studie untersuchten Kinstler_innen mit
19 Kunstwerken erhielten diesen Fragebogen. Davon haben 12 Kunstler_innen den
Fragebogen uberwiegend unvollstandig beantwortet. Es stellte sich heraus, dass
sich die Kunstler_innen den standardisierten Inhalten der Fragen meist/groftenteils
entzogen.

Interview

Auch bei ,Face-to-face-Befragungen” von Leitfadeninterviews’ als einer qualitati-
ven Methode der Sozialwissenschaft, wo der/die Interviewpartner_in zwar zuvor fi-
xierte Fragen gestellt bekommen, diese jedoch ohne standardisierte Detailfragen
beantworten konnen, werden erganzend zur eigenen Rezeption herangezogen, um
auf die Beweggrunde und den Zugang Kunstschaffender zu einem christlich tradier-
ten Bildmotiv einzugehen.”® Aufgrund dessen, dass die Fertigung mit einem hohen
materiellen Aufwand unter teilweisem Miteinbezug von Assistenten erfolgt, steht oft-
mals ein Konzept am Beginn der Erschaffung des Kunstwerks. Deshalb konnen die
in der vorliegenden Studie eingebrachten Zitate als ein Bestandteil der Erlauterung

der Intention und Motivation gesehen werden.

Expert_innenbefragung

7 Hierzu Ring, Erp: Signale der Gesellschaft. Psychologische Diagnostik in der Umfrageforschung.
Goéttingen/ Stuttgart, 1992, S. 20—41.

76 Jede schriftliche oder persénliche Kontaktaufnahme durch das Telefon, per E-Mail, tiber Skype
oder durch ein personliches Treffen wurde mit der Frage nach der Verwendbarkeit fotografischer
Abbildungen seitens der Kunstwerke der Kiinstler_innen abgeschlossen. Demnach befinden sich in
dieser Arbeit autorisierte Bildzitate, oder es erfolgt ein Link auf die Webseite der Kiinstler_innen, aus
der die Quelle eindeutig zu identifizieren ist.
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Zu einzelnen Themenbereichen wurden Expert_innenmeinungen aus den Fachbe-
reichen der Religionswissenschaft, Kunst- und Bildgeschichte sowie Naturwissen-
schaft,”” oder Sekundarliteratur herangezogen. Ziel dieser Befragungen ist es, As-
pekte aus einem bisher nicht beleuchteten Forschungsblickwinkel heraus zu unter-

suchen.
Recherchen zu Online- und Printverdffentlichungen

Durch die zunehmende Bewegtheit der Bilder seit 2000 genugt es nicht, sich auf
Printveroffentlichungen zu beschranken. Immer wichtiger wird die mediatisierte Re-
cherche und Kommunikation im Social Web, deren Anwendung in dieser Arbeit
Rechnung getragen wird. Es erfolgt eine intensive Verfolgung aktueller Online- und
Printveroffentlichungen. Die aktive Feldforschung in der Realitat wird durch eine
mediale Feldforschung begleitet und erganzt. Dabei werden Uber einen Zeitraum
von mehr als funf Jahren die Webseiten relevanter Kunstler_innen regelmafig
durchgesehen. Bei dem Vorhandensein eines Facebook und Instagramaccounts
seitens der Kunstler_innen werden deren Aktivitaten ausschliel3lich im Hinblick auf
das Forschungsthema verfolgt. Es werden Blogs und Artikel in Journalen und On-
line-Zeitschriften nach relevanten Informationen quergelesen. Ziel ist es, festzustel-
len welche Trends oder Neuerungen sich in Bezug auf das Pieta-Motiv ableiten las-
sen konnen. Es sei hier explizit darauf hingewiesen, dass eine quantitative Auswer-
tung aller Pieta-Motive vor und ab 2000 nicht moglich ist, weil es erstens zu viele
sind und zweitens nicht alle der Offentlichkeit zuganglich gemacht werden.

Recherchen zu Bildinhalten

Bei der getroffenen Auswahl der World Press Photos sehen Betrachtende nicht im-
mer, ob die dargestellte Figur tot oder lebendig ist. Nahere Informationen erfordern
einen Rechercheaufwand, wenn es nicht im Ausstellungstext erkennbar ist. Unter
Umstanden mussten Bildproduzierende selbst befragt werden.

Der Kernpunkt dieser Studie ist die Untersuchung der Trauer des Lebenden im Ver-
haltnis zum Verletzten, Sterbenden, Getoteten oder Verstorbenen. Somit stellt sich
auch die Frage der veranschaulichenden Vermittlung dieser Studie. Die Auswahl
der gezeigten Fotografien unterliegt der dieser Arbeit zugrunde liegenden Bildethik.
Um gegen den ethisch fragwurdigen, hier kritisierten Trend des Darstellens von

7 So wurden unter anderem eine Restauratorin zu den einzelnen Malschichten zur genaueren Da-
tierung eines Werkes aus dem Spatmittelalter herangezogen; ein Mediziner zu chemischen Reakti-
onen im Gehirn und ein Verhaltensforscher zu Gruppenverhalten bei Makaken befragt.
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Toten im Bereich des Bildjournalismus entgegenzutreten, werden in dieser Arbeit
keine Fotografien getoteter Menschen abgebildet. Gleichwohl werden kunstlerische
Interpretationen untersucht, die sich auf Fotos des Bildjournalismus beziehen und
eigens geschaffene Kunstwerke, die den Tod aus ihrem eigenen Empfinden heraus

und den von ihnen gewahlten Mitteln interpretieren.

7 Bildmotiv - Bildtyp — Bildformel

Da die Begriffe: ,Bildmotiv®, ,Bildtyp“ und ,Bildformel” sich durch die gesamte Arbeit
ziehen, wird kurz dargelegt, wie diese verwendet werden. ,Bildmotiv* und ,Bildtyp®
meinen den thematisch pragenden inhaltlichen Bestandteil eines Werkes, oder

nach Elke Grittmann: “[...] mit gleichbleibender inhaltlicher Aussage bzw. Bedeu-

tung, (...).” Bei der Pieta geht es um den Verlust und die Trauer in Bezug zum
Verletzten, Getoteten oder Verstorbenen. Diese Definition kommt der stets imma-
nenten Aussage einer um ihren Sohn trauernden Mutter innerhalb der christlichen
Ikonographie entgegen. Sie fokussiert auf eine in der Kunst- und Bildgeschichte
kontinuierlich sich wiederholende Trauer um den, der aus der lebenden Welt verab-
schiedet wird. Der Begriff ,Bildformel® ist eine Referenz an den Kunsthistoriker und
Kulturwissenschaftler Aby Warburg und dem von ihm gepragten Terminus techni-

cus der ,Pathosformel“.”® Dieser geht von einer mit pathetischen Gesten verbunde-

nen ikonographisch kodierten Gebardensprache aus, welche er in der europaischen
Kunst seit der Antike vermutet. Die Grammatik der Pieta besteht aus einem repra-
sentativen Zeichenrepertoire, das als ikonografische Kodierung Uberwiegend im
christlich abendlandisch gepragten Lebensraum tief im kulturellen Bildgedachtnis®®
verwurzelt ist. Diese besteht in der Regel aus der zum Sohn hin geneigten Kopfhal-
tung und der ihn einschlielfenden Armhaltung, die Positionierung des Leichnams
einschlieBlich seines herabfallenden Armes und der angewinkelten Beinhaltung. Sie

78 Grittmann, Elke; Ammann, llona, Quantitative Bildtypenanalyse, S. 136—178. Auch in: Grittmann,
Elke; Ammann, llona: Die Methode der quantitativen Bildtypenanalyse. Zur Routinisierung der Bild-
berichterstattung am Beispiel von 9/11 in der journalistischen Erinnerungskultur, in: Thomas Peter-
sen, Clemens Schwender ,Visuelle Stereotype®, Kéin, 2009, S. 170.

® Den Begriff der ,Pathosformel” fiihrte Warburg erstmalig in seinem Aufsatz tber ,Direr und die
italienische Antike®, in: Verhandlungen der 48. Versammlung deutscher Philologen und Schulméan-
ner in Hamburg vom 3. bis.6. Oktober 1905. Leipzig 1906, S. 55-60 ein.

80 Der Begriff ,kulturelles Gedachtnis® orientiert sich an Jan Assmann. Vgl. Assmann, Jan: Das kul-
turelle Gedachtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitat in frihen Hochkulturen, Miinchen
2005.
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geht Uber den ikonographischen Zusammenhang des Werkes hinaus, da sie die
dahinterstehende Komplexitat einer auf eine Affektivierung abzielenden Funktion
der Figuren und ihrer medialen Wirkmacht einschliel3t.

Begriffsverwendung

Das Wort ,Pieta®, bedeutet ,Frommigkeit®, ,Mitleid“ sowie ,Barmherzigkeit®. Dartuber
hinaus findet der lateinische Begriff ,pietas” (Frommigkeit, Ehrfurcht) in der lateini-
schen Gebets- und Betrachterliteratur zwischen dem 11. und 13. Jahrhundert An-
wendung. Hierbei liegt der Fokus weniger auf der kirchlichen Liturgie als auf einer
personlichen Frommigkeit, der ,pieta“ im Sinne eines innigen Mitgefuhls und Mit-
leids.®' Der Kunsthistoriker und Medientheoretiker Hans Belting beschreibt den
doppelten Gebrauch des Begriffs Pietas, welcher einerseits das Opfer Christi sym-
bolisiert und andererseits das menschliche Leiden Jesu, das zum frommen Mitlei-
den, der Pietas aufrufen soll.??

lI. Begriffsgeschichtliche und historische Pramissen

1 Entstehungskontexte,- bedingungen und- entwicklungen

1.1 Etymologie — Vesperbild — Pieta — Beweinung Christi

Wenn man die Termini ,Vesperbild“ oder ,Pieta“ in einschlagigen Lexika nach-
schlagt, wird oft bei dem einen auf den anderen Begriff verwiesen.82 Im Handbuch
der Ikonographie werden sogar die Beweinung (Lamentatio) und das Vesperbild
(Pieta) als ein und derselbe Bildtyp genannt.8* Eine begriffliche Differenzierung ist
oft aufgrund der in den Bildtypen Ubergehenden Positionen der Figuren oder der
territorialen Entstehung des Bildtyps schwierig.

Die Bezeichnung ,Vesperbild“® leitet sich von der im Spatmittelalter erfolgten Auf-

teilung der einzelnen Stationen der Passion Christi auf die Tageszeiten des Breviers

81 Kirschbaum, Lexikon der christlichen Ikonographie, B. 4, S. 450.

82 \/gl. Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 283.

83 Kirschbaum, Lexikon der christlichen Ikonographie, B. 4, S. 450. Vgl. Dehio, G. Geschichte der
deutschen Kunst, Bd. Il, Berlin/ Leipzig 1921.S. 122. Vgl. auch Kopp-Schmidt, Ikonografie und lko-
nologie, S. 102.

84 Poeschel, Sabine: Handbuch der Ikonografie, 2005, S. 184.

85 Dies spiegelt sich in den Titeln folgender Veréffentlichungen nieder: Walter Passarge:“ Das deut-
sche Vesperbild im Mittelalter”, 1924. Gravenkamp, Vesperbild. Wolfgang Kronig: “Rheinische Ves-
perbilder®, Ménchenglattbach1967. Finke, Das Vesperbild.
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ab.% Das Wort ,Vesper* kommt aus dem Lateinischen vespera (Abend). Beim
christlichen Abendgebet, der Vesper wird der Kreuzabnahme Christi und der Be-
weinung seines Leichnams gedacht. Das Vesperbild hat ursprunglich auf3erhalb
des taglichen liturgischen Gebrauchs zwischen der Kreuzverehrung des Karfreitags
und der Grablegung, zur Vesperzeit, seine Relevanz.®’

In Italien wird fur die schmerzensreiche Muttergottes mit dem Leichnam Christi fur
die gleiche Figurenanordnung der Begriff ,Pieta“, im franzésischen ,Vierge de la
Pitié“ und im lateinischen ,imago Beatae Mariae Virginis de Pietate“® verwandt. Der
Begriff ,Pietas” kommt zudem aus der lateinischen Gebets- und Betrachtungslitera-
tur seit dem 11. Jahrhundert. Hierdurch ist die Verbindung zum Vesperbild des Mit-
telalters abzuleiten.®®

Die katholischen Theologen Remigius Baumer und Leo Scheffczyk sehen in dem
Begriff sowohl den Darstellungsgegenstand als auch die Implikation dessen, was
es abbilden soll.?° Das bedeutet, dass beim ,Vesperbild“ der paraliturgische Ge-
brauch evoziert wird. Bei der ,Pieta“ ist es die zu transportierende emotionale Ge-
stimmtheit, um die es geht. Hieraus wird deutlich, dass beide Begriffe moglichweise
eine abweichende historische Genese durchlaufen haben und ihnen eine unter-
schiedliche Bezugsebene zukommt, welcher im Punkt 1.1.6 Unterschiedliche Ge-
nese Vesperbild und Pieta nachgegangen wird.

Die Zuschreibung einer Beweinung Christi wird oft synonym und mit fehlender Ab-
grenzung verwendet. Das liegt daran, dass die Beweinung Christi aul3erlich Paral-
lelen zur Pieta aufweist.®' Im Allgemeinen wird die Beweinung Christi, wie Walter
Passarge es zu Beginn seiner Veroffentlichung ,Das Deutsche Vesperbild im Mit-
telalter” darstellt, als eine Vielheit klagender Figuren um den vom Kreuz abgenom-
menen Leichnam Christi dargestellt, womit dem Geschehen ein Ooffentlicher

86 Vgl. Passarge, Das deutsche Vesperbild, S. 3. Gravenkamp, Vesperbild, S. 26. Seibert, Jutta:
Lexikon christlicher Kunst, S. 58.

87 vgl. Kirschbaum, Lexikon der christlichen Ikonographie, B. 4, S.450. Oder auch Sachs, Badstiib-
ner, Neumann: Christliche lkonografie in Stichworten, S.359.

88 Kirschbaum, Lexikon der christlichen lkonographie, B. 4, S. 450. Die Schreibweise der franzsi-
schen Ubersetzung ist: ,imago beatae virginis de pietate“ (Bild der seligen Jungfrau vom Mitleid).
Beissel, Stephan: Geschichte der Verehrung Marias in Deutschland wahrend des Mittelalters, Berlin/
Karlsruhe/ Miinchen 1909, S. 388.

8 vgl. Finke, Das Vesperbild, S. 21.

% Im Marienlexikon steht hierzu: ,Pieta beschreibt Darstellungsgegenstand und theologische Impli-
kation“. Baumer, Remigius (Hrsg.): Marienlexikon Band 5, Regensburg 1992, S. 218.

9 vgl. Passarge, Das deutsche Vesperbild, 1924, S. 3.
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Charakter verliehen wird. °2 Ein Vesperbild hingegen als einer Herauslosung aus der
vielfigurigen Beweinungsszene zeigt die Zweisamkeit zwischen Jesus Christus und
Maria als einer geschlossenen Gruppe in einer schmerzvollen Versunkenheit als
stummer, einsamer Zwiesprache zwischen Maria und ihrem Sohn.® Nach Jutta
Finke vollzieht sich hier eine ,Isolierung der zwei inhalttragenden Hauptfiguren aus

einem groReren Handlungszusammenhang.“*

1.2 Alternierende Terminologie Vesperbild — Pieta

Wahrend der Quellenrecherche fiel auf, dass diese beiden Begriffe aul3erhalb der
hier dargelegten Annahme unterschiedlich verstanden werden. Was die Werktitel:
,vesperbild®, ,Pieta“ oder sogar ,Beweinung® betrifft, verhalt sich die Fachwelt un-
einig und eher irritierend als klarend.® Oft wird bei ein und derselben Werkbeschrei-
bung des Bildmotivs zwischen den Begriffen gewechselt.® Hierbei wird die Bedeu-
tung des Begriffswechsels seitens der Verfasser_innen nicht klarend dargestellt
oder belegt. Wahrend Passarge, Schneider und Finke fur Objekte bis zum Barock
die Bezeichnung ,Vesperbild“ verwenden, schreibt Pinder 1922 gleich im ersten
Satz seines Buches zur Pieta: ,Die Pieta ist eine Schopfung des 14. Jahrhunderts,
in ihm hat sie ihr heroisches Zeitalter erlebt.”” Einige Zeilen spater bezieht er den
Begriff ,Vesperbild®“ ein und stellt den Bezug zur abendlichen Andacht, zur Vesper-
zeit, aus den ,Abendgeschehnissen” der Passion her.® Bartlova, Kammel ebenso

wie Reiners-Ernst % verwenden sogar in ihren Uberschriften innerhalb eines

92 Die Beweinungsszene erfolgt in der zeitlichen Abfolge des Passionsgeschehens in der christlichen
Ikonografie zwischen der Kreuzabnahme und der Grablegung. Im Unterschied zur Zweitfigur, wie
bei dem norddeutschen Vesperbild, sind hier neben Maria und Christus, Nikodemus, Joseph von
Arimathia, Johannes und Maria Magdalena dargestellt. Vgl. Aurenhammer, ,Beweinung Christi®, in:
Lexikon der Christliche lkonographie, Bd. 1, 1959.

9 Vgl. Passarge: Das deutsche Vesperbild, S. 3.

% Finke, Das Vesperbild, S. 17.

% Swarzenski verwendet flr seine Verdffentlichung, in der es um die ihren Sohn betrauernde Mut-
tergottes im norddeutschen Raum geht, den Begriff ,deutsche Pieta“ und nicht ,Vesperbild* Vgl.
Swarzenski, G. Italienische Quellen der deutschen Pieta, in: Festschrift H. Wolfflin, Minchen 1924,
S. 127-134.). Wilhelm Pinder leitet in seiner Veroffentlichung ,Pieta“ die Entstehung des ,heroischen
Zeitalters® der Pieta mit dem 14. Jahrhundert ein, um sie wenige Zeilen spater daraus eine ,wesent-
lich deutsche Leistung des 14. Jahrhunderts® festzustellen. Vgl. Pinder, Wilhelm: Die Pieta, Leipzig
1922, S. 3.

9 So schreibt Gravenkamp: ,Auf dem Altar der Klosterkirche in Helfta stand inmitten des Chores die
Pieta, von welcher die heilige Gertrud gesprochen hat: es kdnnte jenes Vesperbild gewesen sein,
(...).“ Gravenkamp, Vesperbild, S. 25.

9 Pinder, Die Pieta, S.3.

% Ebd.

% Reiners-Ernst, Das freudvolle Vesperbild.
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Kontextes beide Termini als Synonymsetzung zugleich. Diese Schwankungen in
den Begriffszuweisungen innerhalb einer Epoche und eines Territoriums erfolgen
seitens der Kunsthistoriker_innen bei den Werken bis ins 18. Jahrhundert hinein.®
Bei all diesen kunsthistorischen Rezeptionen geht es den Verfasser_innen jedoch
uberwiegend um eine typengeschichtliche Einordnung dieses Sujets, die durch die
divergierenden Aussagen in der Forschung erschwert wird. Dies zeigen Einordnun-
gen musealer Institutionen.

Museale Institutionen

Um die genaue Werkbeschriftung: ,Vesperbild“ oder ,Pieta“ zu umgehen, verwen-
den gegenwartig einige museale Institutionen oder Auktionshauser auf ihrem Aus-
stellungs- oder im Katalogtext fur Gemalde oder Skulpturen des 14. Und 15. Jahr-
hunderts bewusst Bezeichnungen wie z.B.: ,Maria mit dem Leichnam Christi (Pi-
eta)” oder ,Vesperbild (Pieta)“'°! oder, wie in der Objektdatenbank des bayerischen
Nationalmuseums zu ersehen ist: Titel: ,Vesperbild® und Darstellung: ,Pieta“. Ein
anderes Beispiel ist die in dieser Arbeit beschriebene sogenannte ,Pieta“, welche
im Bestandsverzeichnis des Rheinisches Landesmuseum Bonn unter: ,Erwerbun-
gen aus der Sammlung Carl Roettgen® unter dem Begriff: ,Pieta in Lindenholz" ge-
listet ist.’2 Nach Aussagen der dortigen wissenschaftlichen Referentin fir Kunstge-
schichte, Alexandra Kass, wurde der Titel aufgrund seiner Provenienz beibehalten.
Zudem sieht sie in der Unterscheidung des Begriffs ,Vesperbild® und ,Pieta“ den
Bezug zur Entstehung der Plastik.'%®

Sogar bei einer Zweifigurengruppe mit eindeutig identifizierbarer Maria mit Christus
als Leichnam weichen die Bildbeschriftungen fur die Darstellungen des Spatmittel-
alters im nordalpinen Raum voneinander ab. Das Metropolitan Museum of Art
vergibt fur Skulpturen aus dieser Region, einer bohmischen Skulptur die Bezeich-
nung ,Pieta (Vesperbild), ca.1400“1% oder fiir eine deutsche Plastik ,Pieta (Vesper-
bild), 1375-1400“.'% Die Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische

100 7 B. bei Gravenkamp, Vesperbild. Finke, Das Vesperbild.

101 Z.B. das Museum Schniitgen in KoIn oder die Staatlichen Museen Berlin, Bodemuseum.

102 Bestandskatalog Nr. 22667 1910 - 1912 Erwerbungen aus der Sammlung Carl Roettgen (u. a.
Pieta in Lindenholz; Zeitungsmeldungen und Objektlisten), in: Rheinisches Landesmuseum Bonn,
Bd. 1. Archivalien im Archiv des Landschaftsverband Rheinland 1820 — ca. 1954, S. 31.

193 Vgl. Telefonat vom 23.11.2018, 10:30 Uhr mit Dr. Alexandra Kass vom LVR-Landesmuseum
Bonn. An dieser Stelle wird Dr. Kass fur die freundliche Unterstitzung gedankt.

104 Webseite des Metropolitan Museum of Art. Verfligbar Uber https://www.metmuseum.org/art/coll-
ection/search/473331 [25.05.2019].

105 Webseite des Metropolitan Museum of Art. Verfligbar Uber https://www.metmuseum.org/art/coll-
ection/search/470603 [25.05.2019].
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Kunst der Staatlichen Museen zu Berlin machen fur eine Figurengruppe des Spat-
mittelalters die Angaben ,Vesperbild: Maria mit dem Leichnam Christi (Pieta), um
1435,“1% obwohl der Entstehungsort Salzburg oder Passau sein soll. Anhand dieser
wenigen Exemplifizierungen zeigt sich eine Divergenz und Verunsicherung in der
Forschung bezuglich der Genese dieses Bildmotivs. Es erfolgt keine klare termino-
logische Zuordnung, welche die Begrifflichkeit nach ihrer territorialen Entstehung
nordlich und sudlich der Alpen unterteilt, wenngleich in der Forschung schon seit
den 1930er Jahren unterschiedliche Entwicklungen des Motivs aufgezeigt wur-
den.%7

Fir die Beschreibung des Bildmotivs, welche die Anteilnahme Rezipierender ge-
genuber der Mutter Maria und Trauernden uber den Verlust eines verstorbenen
Menschen evozieren soll, wird in dieser Arbeit in Folge der Begriff ,Pieta“ verwen-
det. Dieser hat sich bis ins erste Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts fur den Ausdruck
von Mitleid und Mitgefuhl durchgesetzt. Er wird in der Kunst- und Bildgeschichte bis
in die Gegenwartskunst hinein rezipiert. Dennoch soll im Folgenden auf eine unter-
schiedliche geografische Genese dieses Bildtyps eingegangen werden.

1.3 Datierung im nordalpinen Raum

Ein Problem stellt die zeitliche Einordnung dieses Bildtyps dar, welcher je nach Ent-
stehungsort (nérdlich oder sudlich der Alpen) Vesperbild oder Pieta genannt wird.
Wie bereits dargelegt,’®® wird der Bildtyp im nordalpinen Raum als Vesperbild be-
zeichnet. So datiert Wilhelm Pinder als einer der ersten, der sich mit der Pieta-For-
schung'® befasst hat, die Entstehung des deutschen Vesperbilds in das begin-
nende 14. Jahrhundert. "% Auch Georg Dehio geht von einer Entstehungsge-
schichte des Vesperbilds um die Wende des 13. und 14. Jahrhunderts in der

1% nv. Nr. 7669. Onlinedatenbank der Staatlichen Museen zu Berlin.

107 Zur Entstehung und Entwicklung des Bildmotivs siehe u.a. Panofsky, Erwin: Imago Pietatis: ein
Beitrag zur Typengeschichte des ,Schmerzenmanns" und der ,Maria Mediatrix", in: Festschrift fur
Max J. Friedlander zum 60. Geburtstage, Leipzig 1927, S. 186-233; Ringbom, Sixten. Icon to narra-
tive: the rise of the dramatic close-up in fifteenth-century devotional painting, 1965; Belting, Hans:
Giovanni Bellini, Pieta: lkone und Bilderzahlung in der venezianischen Malerei, Frankfurt am Main
1985.

198 \/gl. Kapitel ,I1.1.3. Datierung im nordalpinen Raum®.

99 An dieser Stelle wird noch einmal klargestellt, dass fiir diese Arbeit ab hier der Begriff ,Pieta“
Verwendung findet, sofern er nicht explizit als lokale Einordnung fiir den nordalpinen Raum verwen-
det wird.

10 Pinder, Die Pieta, S. 3.
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deutschen Plastik aus."" Walter Passarge datiert 1924 die Einflihrung des Vesper-
bilds ,um die Wende des 13. und 14. Jahrhunderts''? Frieda Carla Schneider (1931)
datiert die ersten Vesperbilder auf den Beginn des 14. Jahrhunderts, begrenzt die-
sen Typus allerdings auf Rheinland-Westfalen zwischen 1400-1450."13 Jutta Finke
(1985) "% und Sigmund Benker (1987) geben das Auftreten des Vesperbilds gegen
1300 an. Benker verweist sogar auf ein thiringisches Frauenkloster als Ort seiner
Erfindung. "% Von dort aus soll das Vesperbild eine rasche Verbreitung gefunden
haben. Aber auch er liefert keinerlei Belege fur diese Behauptung. Das heil3t, dass
die Forschung in der Kunst-und Bildwissenschaft von einer Herausbildung des Ves-
perbilds zwischen dem Ende des 13. und 14. Jahrhundert ausgeht. Indessen sind
nach Belting die Zusammenhange der Entstehung von Bildwerken in der deutschen
Mystik bisher nicht systematisch untersucht worden.''® Somit ist davon auszuge-
hen, dass Beltings Einschatzung auch fur eine durchgehende systematische Ein-

ordnung des Vesperbilds im norddeutschen Raum bislang ausgeblieben ist.

1.4 Marienklage

Der Bildtyp der trauernden Mutter, die den Leichnam Christi auf dem Schol3 halt,
werden im deutschen Sprachraum, neben den Begriffen ,Pieta“ und ,Vesperbild®
auch die Bezeichnung ,Marienklage® zugeordnet, wobei hier Unterschiede in ihrer
Aussage existieren, denn hier wird in der Dichtung die Klage Uber den Leichnam
Christi in den Fokus geriickt.'”

In der Literatur wird als ein moglicher Ursprung der Pieta im nordalpinen Raum die
Marienklage angefuhrt. In der Deutschen Mystik spielt bei der Frauenmystik des
Mittelalters die Marienfrommigkeit eine gro3e Rolle. Die groRen Mystikerinnen ver-
fassen in dieser Zeit Mariengebete, Litaneien und Hymnen. Hierbei nahmen sie Be-
zug auf die Muttergottes als ,Magna Mater®. Aus diesem Kontext heraus wird in
einem Teil der Quellen der Ursprung der Herausbildung des Bildmotivs der

"1 Dehio, G. Geschichte der deutschen Kunst, Bd. Il, Berlin/ Leipzig 1921, S. 119.

"2 passarge, Das deutsche Vesperbild, S. 4.

13 Vgl. Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes, S. 42-43.

14 Finke, Das Vesperbild, S. 16.

115 Benker, Sigmund (Hrsg.): Vera Icon: 1200 Jahre Christusbilder zwischen Alpen und Donau, 1987,
S.96.

116 \/gl. Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, S. 463.

"7 Vgl. Finke, Das Vesperbild, S. 20.
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leidenden Muttergottes, die um ihren toten Sohn trauert, mit den Marienklagen'"8
des westlichen Spatmittelalters begriindet.’'® Doch bereits Pinders Schiiler, Walter
Passarge, relativiert dessen Aussage hinsichtlich einer direkten Herleitung aus den
Marienklagen und sieht nicht unbedingt eine bestehende Notwendigkeit in der plas-
tischen Umsetzung zum Vesperbild.'?°

Gravenkamp unterteilt die Bezeichnung ,Vesperbild® fir den bildkinstlerischen Aus-
druck in der Plastik und das Wort ,Marienklage® fur die Dichtung seit dem 11. Jahr-
hundert, die zugleich auch ,,zur Umschreibung des lyrischen Gehalts des Vesperbil-
des dient“.’?" Er vermutet die Entstehung der Marienklage im 11. und 12. Jahrhun-
dert als eine Einfugung der Geschehnisse der Verabschiedung Marias vor der Grab-
legung in der Vesperzeit des Karfreitags auRerhalb der Evangelien.'??

Elisabeth Reiners-Ernst schlie3t sich zwar Pinders Auffassung des Beginns des
Vesperbilds nordlich der Alpen an. 22 Sie bezweifelt jedoch, dass sich aus der Ma-
rienklage heraus die so typische Sitzform Marias mit dem Leichnam auf ihrem
Schold zu einem plastischen Vesperbild entwickelte und gibt an, dass ein Ursprung
des Vesperbilds aus der Marienklage nicht hinreichend erforscht sei.’?* Vielmehr
zeigt Reiners-Ernst eine vom Vesperbild unabhangige Entwicklung aus den liturgi-
schen Karfreitagsspielen und in den geistlichen Schauspielen auf. Sie legt die Ver-
bindung zur lateinischen Marienklage und deren Zuruckfuhrung auf die griechische
Klage mit byzantinischen Elementen Uberzeugend dar. Ferner verweist sie bereits
1938 auf die altesten syrischen Marienklagen und Liturgien.'® Sie vermutet in der
syrischen Kunst die Entstehung der bildlichen Vorstellung der pietas im Sinne des
Mitleidens mit Christus und einer sich daraus entwickelnden Pieta in der bildenden

Kunst.126

18 Die Marienklage ist im Christentum chronologisch gesehen ein seit dem Mittelalter vorgenomme-
ner Einschub auRerhalb der Evangelien, zwischen der Kreuzabnahme und der Grablegung.

"9 Vgl. Pinder, Die Pieta, S. 4. Swarzenski: Georg. Italienische Quellen der deutschen Pieta, in:
Festschrift H. Wolfflin, Miinchen 1924, S. 127-134; C. Gravenkamp, Vesperbild, S. 26.

120 \/gl. Passarge, Das Deutsche Vesperbild, S.5.

121 Gravenkamp, Vesperbild, S. 26.

122 vgl. ebd.

123 \/gl. Reiners-Ernst, Das freudvolle Vesperbild, S. 8, a.a.0. S. 13.

124 Reiners-Ernst, Das freudvolle Vesperbild, S. 8 f.

125 Bei den syrischen Marienklagen verweist Reiners-Ernst auf die Lieder Ephrems (gest. 373), Ja-
kobs von Serugh (gest. 521) und Johannes von Birta. Diese wiirden sich durch eine besondere,
dem Abendland nicht bekannte Vorstellung auszeichnen, welche sich aber in der bildenden Kunst
als der Imago Pietatis zeigte. Vgl. Reiners-Ernst, Das freudvolle Vesperbild, S. 9.

126 \/gl. ebd., S. 8 - 10.
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1.5 Bildgattung des Andachtsbilds
Das Vesperbild zahlt im Spatmittelalter zu der Bildgattung der Andachtsbilder. Mitte

des 14. Jahrhunderts und vor allem im 15. Jahrhundert entstanden eine Vielzahl
von privaten oder 6ffentlichen Andachtsbildern.'?” Im Konzil von Trient (1545—1563)
wurde die schon seit langem bestehende religionspadagogische Bedeutung religi-
oser Bilder und Skulpturen anerkannt._Es war als ein Gegenpart zu den reformato-
rischen Bestrebungen bestimmt, bei denen die bildliche Darstellung als ,,gétzenhaft"
bewertet wurde. Im Katholizismus sollte es das anschauliche Denken befordern.
Auf diese Weise sollte die mittelalterliche Volksreligiositat zurickgewonnen werden.
Nach Thomas Lentes war dieses anschauliche Denken Bestandteil des geistlichen
Bildprozesses. Er beschreibt den Mystiker und Dominikaner Heinrich Seuse (1295-
1366) als einen geistigen Anfuhrer, der die Betrachtung einzelner Bilder als die Vor-
wegnahme einer himmlischen Schau angesehen habe. 2 Um die Bildandacht Gber
das begonnene Leben hinauszuheben, wirde Seuse dies als eine ,visio beatifica“
und eine Vergegenwartigung der ,unio mystica“ mit Christus ansehen.'?® Curt Gra-
venkamp beschreibt die Aufgabe des Andachtsbildes als einer Bedeutung in sich
selbst, also keiner symbolischen Vorstellung, sondern einer Verkorperung eines
einfachen, menschlichen leicht fassbaren Geflihlsinhaltes.'3° Walter Passarge be-
schreibt die Verinnerlichung religidsen Lebens in der Mystik als ein ,vertieftes An-
dachtsgefiihl“’¥', welches sich mit dem liturgischen Ablauf nicht begniigte und sich
Andachtsformen suchte, die dem Bedurfnis des Glaubigen nach innerer Kontemp-
lation und innerer Konzentration entgegen kam.'32

In Bezug auf den hier behandelten Bildtypus steht die Vorstellung der Verehrung
und Andacht der Schmerz erleidenden und Schmerz vermittelnden Mutter, der Ma-
ter Dolorosa, als einem interaktiven Prozess zwischen der Abbildung und

127 Neben dem Vesperbild (Pieta) gehdren zur Gattung der Andachtsbilder die Bildtypen: Schmer-
zensmann, Christus-Johannes-Gruppe, Kreuzschlepper; Jesus als Kind, Christus an der Geillel-
saule, Schweilltuch der Veronika, Christus in der Rast; Herz-Jesu-Bild, der Gnadenstuhl oder die
der Grablegung. Alle Bilder weisen eine umfangreiche Handlungsstruktur auf.

128 \/gl. Lentes, Thomas: Der mediale Status des Bildes. Bildlichkeit bei Heinrich Seuse — statt einer
Einleitung, in: Asthetik des Unsichtsbaren. Bildtheorie und Bildgebrauch in der Vormoderne. David
Ganz, Thomas Lentes (Hrsg:), 2004, S. 25f.

129 Vgl. ebd., S. 26.

130 \/gl. Gravenkamp, Vesperbild, S. 13.

131 passarge, Das deutsche Vesperbild, S. 7.

132 vgl. ebd., S. 8.
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Rezipierender. Reiners-Ernst unterscheidet die Verehrung der schmerzhaften Mut-
ter, die sich zum einen in liturgischen Liedern und Kommentaren zum Evangelium
niederschlagt und zum anderen in der privaten Andacht.'®® Ahnlich beschreibt es
auch Hans Belting: Die Abbildung auf dem Privatbild hatte die Aufgabe der person-
lichen Ansprache, bzw. es sollte ein imaginarer Dialog mit dem Glaubigen stattfin-
den."* Monumentale Kultbilder waren auf Fernwirkung ausgerichtet und dienten
dem rituellen Kult wahrend der Liturgie. Sie bewirkten eine gewisse Distanz zum
Glaubigen und konnten das Bediirfnis nach stiller Einkehr nur schwer leisten.'3® Mit
der Verbreitung der Bildproduktion'® und der Einfiihrung des Privatbildes im Spat-
mittelalter entstand nun das Andachtsbild, welches durch sein kleineres Format die
raumliche Distanz und Zuganglichkeit zur Darstellung erleichterte. Es war immer
verfugbar und der Glaubige hatte so die Moglichkeit, intensiver und intimer am Leid
Christi zu partizipieren. Es existieren nun zum einen der Gebrauch des o6ffentlichen

Kultbilds und zum anderen des Privatbilds nebeneinander her.

1.6 Genese Vesperbild — Pieta

Sowohl Pinder,'¥” Swarzenski als auch Goldschmidt bestreiten den Ursprung des
Vesperbilds nordlich der Alpen aus byzantinischen Wurzeln.'3® Die Kunsthistori-
ker_innen Walter Passarge (1924), Erwin Panofsky (1927), Frieda Carla Schneider
(1931), Elisabeth Reiners-Ernst (1938), Sixten Ringbom (1965) und Hans Belting
(1984) leiten die Herausbildung der Pieta aus der byzantinischen Passions-lkone
und ihres damit verbundenen liturgischen Gebrauchs ab. In Bezug auf die neuere
Forschung werden diese genannten Verfassenden zitiert. Gleichwohl wird darauf
verwiesen, dass es seit dieser Zeit einen Forschungsstillstand gibt. Deshalb bedarf
es in der Forschung einer expliziten Auseinandersetzung der Genese dieses Bild-
motivs. Dies ist jedoch nicht Gegenstand dieser Arbeit. Gleichwohl kann

133 Vgl. Reiners-Ernst, Das freudvolle Vesperbild, S. 42.
134 \V/gl. Belting: Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, 1990, S. 457
f

135 \/gl. Kopp-Schmidt, Ikonografie und Ikonologie, S. 91.

136 Mit der Erfindung des Buchdrucks Mitte des 15. Jahrhunderts sowie mit den Drucktechniken des
Kupferstichs und des Holzschnitts konnten Texte und Bilder schneller reproduziert und verbreitet
werden. Auf diese Weise konnte der Besitz eines Andachtsbilds allen Gesellschaftsschichten zu-
ganglich gemacht werden.

37 Pinder, Deutsche Plastik, S. 36-37.

138 \/gl. Swarzenski, Festschrift Heinrich Wolfflin, 1924, S. 127 ff. Vgl. Goldschmidt, in: Vortrage der
Bibliothek Warburg, 1923/24, Taf. XI.
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festgehalten werden, dass es moglicherweise unterschiedliche Entwicklungsver-
laufe des Vesperbilds und der Pieta gegeben hat.

Ausgehend von der Annahme, dass Maria und der Leichnam Christi als szenisches
Motiv seit dem 11. Jahrhundert in der byzantinischen lkonenmalerei bekannt ist, von
wo aus es nach ltalien transferiert und im 13. und 14. Jahrhundert Verbreitung

fand, '3 wird im Folgenden naher auf diese Vermutung eingegangen.

1.6.1 Herleitung aus der byzantinischen Passionsikone

Panofsky sieht in der byzantinischen lkonendarstellung im 12. Jahrhundert bereits
Ansatze einer Vermenschlichung des Trauerthemas, welche sich wenig spater im
nordischen Vesperbildtyp entwickelt.'*® Er macht hier jedoch den Unterschied, dass
dieses Vesperbild von Anbeginn im Kontext des Leidens der Mutter konzipiert ist,
wahrend die Bilder in Italien aus dem 12. Jahrhundert ihren Schwerpunkt im geop-
ferten Christus hatten, dem die Gottesmutter als Figur hinzugefiigt wurde.#' Das
heil3t, dass die Gottesmutter Maria im nordalpinen Vesperbild von Anbeginn Haupt-
figur war und in der italienischen Malerei urspringlich eine Assistenzfigur darstellte.
Gemal} Panofsky wurde dieser Vesperbildgedanke in dem es vordergrundig auf die
Marienklage ankam, in der Folgezeit in Italien mit dem Unterschied der vorlaufigen
Beibehaltung der assistenzfigurigen Bildanordnung fortgefiihrt.'#? Panofsky geht
von einem Ursprung des Bildtyps der ,Imago Pietatis“'4® aus, bei der die Assistenz-
figur neben Christus haufig Joseph von Arimathaa war und durch die Gottesmutter
eingetauscht wurde, um den Leichnam des Sohnes zu empfangen und dieser Hand-
lung einen visuellen Raum zu geben. Bereits seit dem beginnenden 11. Jahrhundert
wird bei der vielfigurigen Beweinungsszene Maria als die Trauernde, den Leichnam
Christi auf dem SchoR haltend, herausgeldst.'* Dieses Argument verfolgt Hans
Belting in den 1980er Jahren in seiner Forschung weiter.'#> Dabei vermutet Belting
zwischen der Rezeption des Kults und des Kultbilds ein Wechselverhaltnis. Er be-
grundet dies mit den Begegnungen der Glaubigen mit Reliquien und Bildern des

139 Vgl. Finke, S. 17 f.

140 Hierzu auch Finke, Das Vesperbild, S. 17 f.

41 Vgl. Panofsky, Imago Pietatis, S. 268.

42\/gl. ebd., S. 269.

143 Kennzeichnend fiir diesen Bildtypus ist der Nahausschnitt einer Ikone, d.h., dass Christus i.d.R.
mit seinem Oberkorper bis zum Lendentuch (lat. Perizoma) gezeigt wird.

144 \/gl. Panowsky, Imago Pietatis, S. 262.

145 \/gl. Belting: Bild und Kult, 1990, S. 457 f.
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Ostens, welche neue Mdglichkeiten religioser Erfahrungen einfuhrte, die zur Ent-
wicklung einer affektiven Religiositat beitrugen. Seines Erachtens begann das Bild
im lateinischen Osten mit eigenen visuellen Mitteln, ohne Text Betrachtende in An-
dachtsform anzusprechen. Belting verweist auf eine Kultinszenierung seitens der
Mutter-Sohn-Inszenierung anstelle eines Andachtsbildes. Dies begrundet er mit
dem Verweis auf die Demonstrationsgesten Marias oder die Assistenzfiguren, die
auf den auf dem Schol} der Gottesmutter liegenden Leichnam verweisen und dem
daraus entstehenden Dialog zu dem Glaubigen, der ,zum Schauen und Verehren
auffordert.“'%® Aus dieser Sicht heraus geht Belting von einer Herausbildung der
Mutter-Sohn-Figuration aus, welche sich von der lkone ausgehend im Nordwesten
Europas als Vesperbild und in Italien als Imago Pietatis 4" (Gregorianischer
Schmerzensmann) entfaltet.'#® Belting stiitzt sich hierbei auf Panofskys These, in-
dem er den Ursprung der Pieta als eine Weiterentwicklung aus dem ,hieratischen
Kultbild“ bezeichnet. Panofsky pragt hierzu den Begriff: ,hieratisches oder kulti-
sches Repréasentationsbild“.'#® Das lasst vermuten, dass die anfanglichen Skulptu-
ren mit der Bezeichnung ,Vesperbild“ zwar eine Erfindung des nord- und westeuro-
paischen Raumes gewesen sein konnen, ihrem Vorbild aber einem Bild-Transfer
aus dem osteuropaischen Raum zugrunde liegt. Laut Belting war Venedig ,das Ein-
fallstor fiir den Import der 6stlichen Ikone.“'® Zur Stiitzung dieses Arguments wer-
den in diesem Kapitel weiter unten Bildbeispiele herangezogen. Belting stellt Uber-
zeugend als Ursache hierfur eine direkte Verbindung mit der burgerlichen Emanzi-
pationsbewegung in den Stadtrepubliken und dem Transfer in den mediterranen
Osten her. Hinzu kommt das Aufkommen neuer Ordensgemeinschaften, wie Bet-
telorden, die als Laien Uber keine theologische Vorbildung verfugten. Hiertuber soll
es nach Belting zu einer groReren Partizipation an religidsem Leben gekommen
sein. %" Hinzu kamen soziale Krisen und die Pest (1348), die zu religiésen

146 Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 132.

147 Diese kennzeichnet in der christlichen Ikonografie seit dem Mittelalter einen Bildtypus, bei dem
das Weisen der Wunden und somit das Leiden Christi im Mittelpunkt steht.

148 \/gl. Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 132, S. 251.

149 vgl. Panofsky, S. 266.

150 Fiir diese Arbeit war es schwierig die Urspringe der Entstehung des Vesperbilds und der Pieta
eindeutig auszudifferenzieren.

151 vgl. Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 20 f.
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Veranderungen fiihrten.'? Die Kultbilder wurden unmittelbarer, sprachen die Sin-
neserfahrungen an und waren zuganglicher fur den Laien.

Zusammenfassend wird festgestellt, dass das Pieta-Motiv vermutlich aus zwei Ent-
wicklungslinien heraus entstanden ist: Einmal aus dem Andachtsbedurfnis in der
spatmittelalterlichen Mystik und der Laienbruderschaft im nordalpinen Raum in
Form des Vesperbilds. Eine andere Entwicklung besteht vom Kultbild zum An-
dachtsbild aus der byzantinischen Passionsikone 6stlich des Mittelmeerraums her-
aus. Hier existierte von Anbeginn die Bezeichnung Pieta.

Da im spateren Analyseteil Uberpruft werden soll, ob die Darstellungssemantik der
Gegenwartskunstler_innen an eine Bildtradition anknupft, wird im Folgenden auf die
Entwicklung der Figurenanordnung eingegangen.

1.6.2 Genese der Haupt- und Assistenzfiguren

Entscheidend fur eine Erzahlhandlung ist die Bewegtheit der Figuren im Bild. Fur
die Frage einer Tradierung narrativer Elemente in die Gegenwartskunst hinein wird
auf die Entwicklung von Haupt- und Assistenzfiguren, wie Engel, Propheten oder
Stifter eingegangen. Um die von den Bildern ausgehende Distanziertheit gegenuber
einem ,szenischen Historienbild“ und einem ,kultischen Reprasentationsbild® auf-
zuheben, sieht Panofsky die Ursache, weshalb im Spatmittelalter Assistenzfiguren
eingefugt wurden. Sie sind die Mittler zwischen Betrachtenden und dem Abgebilde-
ten. Mit der Umformung des Bildinhalts durch die Schaffung dieser erzahlenden und
animierenden Gestalten vermutet er eine ,Verbeweglichung“ des Bildinhalts. 53
Hans Belting schlief3t sich dem Argument Panofskys insofern an als er sagt, dass:
»(...) entweder die Szene in toto umgeformt oder eine Teilszene herausgelost
wird.“1%* Laut Belting standen die Bilder bei den nicht des Lesens méachtigen Glau-
bigen als ,gebundene Formen affektiver Bestatigung“'®® im Vordergrund. Er erklart
die Veranderung der Bildsprache hin zur Narration aus dem Kontemplationsbedurf-
nis des Glaubigen heraus und stellt fest: ,Wenn der narrative Bericht der Bibel nur
mehr den Rohstoff liefert fir das, was der Glaubige kontemplieren will, so kann

152 Epd. S. 22.

153 Panofsky, Imago Pietatis, S. 265 f.

154 Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 88.
155 \/gl. ebd., S. 22.
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diese veranderte Auffassung des Stoffs nicht ohne Folgen fur dessen narrative Dar-
stellung geblieben sein.“1%

Abb. 1 Roberto di Oderi- Abb. 2 Roberto di Abb. 3 Ulmer Meister,
sio, Christus mit Arma, Oderisio, Pieta, Christus als Schmer-
1354 ca.1380 zensmann zwischen Ma-

ria und Johannes, mit
dem Stifter, 1457.

Abb. 4 Giovanni Bellini, Abb. 5 Giovanni Bellini,

um, Pieta, 1457 Pieta (Cristo morto sor-
retto da Maria e Gio-
vanni), ca. 1460

An drei Werkbeispielen von Meistern aus Neapel und Ulm sollen der eben benannte
Aspekt des Verhaltnisses der Hauptfigur zur Assistenzfigur veranschaulicht werden,
und wie sich die zuvor starre |konizitat der Figuren zunehmend durch semiotische
Gesten und Bewegungen auflost und zu erzahlen beginnt. Diese Bildbeispiele sind
eine Bildanregung, aus welchen Vorformen sich moglicherweise das Andachtsbild
Vesperbild/ Pieta entwickelt hat. Hierbei wird von Panofskys These ausgegangen,
der in der byzantinischen ,Imago Pietatis” ein ,hieratisches Reprasentationsbild®
sieht, welches er im italienischen Trecento als Umformung zum Andachtsbild be-
trachtet.

Das Werk des italienischen Malers Roberto di Oderisio (1335-1382)'%" eignet sich

deshalb als Beispiel des moglichen Einflusses aus der byzantinischen Kunst, weil

16 Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 82.
57 Der Name des Kiinstlers wird unterschiedlich zitiert. Kopp-Schmidt schreibt ,Roberto Oderisi*, in:
Ikonographie und lkonologie, S. 93.
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dieser in seiner eigenen Schaffensphase den Ubergang von der byzantinischen
Formensprache hin zum Pieta-Motiv Uberleitet, indem er die Assistenzfiguren weg-
lasst und den Fokus auf die Zweitfigur von Maria und Jesus Christus lenkt. Hieran
wird verdeutlicht, wie die Schmerzensdarstellung ,Imago Pietatis“ zunachst von den
Assistenzfiguren umgeben ist. Bei dem ihm zugeschriebenen Werk ,Christus mit
Arma“ von 1354 mit dem dargestellten Schmerzensmann (Abb. 1)'%® steht der mit
Dornen gekronte Christus mit geschlossenen Augen im Mittelpunkt des Bildes.
Seine beiden Hande sind verkreuzt Ubereinandergelegt. Dabei halt er die Finger der
einen Hand als sogenannten Weisegestus in die Seitenwunde. Links neben ihm
verweist die Muttergottes mit inren Handen auf ihren Sohn, wahrend sie ihr schein-
bar schmerzverzerrtes, trauerndes Gesicht von ihm abwendet und aus dem Bild
herausschaut. Rechts neben ihm halt der Heilige Johannes seine Hand an sein Ge-
sicht und zeigt interaktiv mit seiner Mimik einen Trauergestus an. Christus steht in
einem Sarkophag. Um die axialsymmetrische Figurenanordnung herum sind die
Leidenswerkzeuge (Arma) und kleine Bildausschnitte der Passion zu sehen sind.
Hier wird der Schmerzensmann mit der Passionsgeschichte mnemotechnisch kom-
biniert. Das Bild verdeutlicht, wie die aus der Ostkirche herkommende ,Imago Pie-
tatis* (Schmerzensmann) durch Assistenzfiguren, wie Maria, dem Heiligen Johan-
nes oder Engeln als Akteure in die nun zunehmend in Bewegung gelangte Ge-
samtinszenierung eingebunden wird.'® Der Ubergang zur Pieta-Motivik 13sst sich
in einem weiteren von Oderisio 1380 geschaffenen Werk (Abb. 2) vermuten. Hier
wird Maria bereits der zentrale Platz inmitten des Bildes zugewiesen. Sie sitzt neben
dem Sarkophag und halt ihren Sohn auf dem Schol3. Mit ihrer rechten Hand stutzt
sie den Kopf Christi, so dass er durch die gesamte Korperhaltung noch zu schlum-
mern oder gerade erst verstorben zu sein scheint.'® Zwar erinnert die klare sym-
metrische und noch etwas starre Haltung beider Figuren an die byzantinische lko-

nografie, indessen ist die Muttergottes korperlich enger mit ihrem Sohn in

58 Der im 12. Jahrhundert in der byzantinischen Ostkirche aufkommende Bildtypus des Schmer-
zensmanns wird oft in Gestalt des aufrechtstehenden, halbfigurigen Chistus in einem Sarkophag
dargestellt. Verglichen zu friiheren Darstellungen ist er nicht mehr der strahlende Konig und Sieger
Uber Stinde und Tod. Vielmehr wird er nun als Leidender gezeigt.

159 Weitere Bildelemente, die in die Szenerie eingebettet werden, sind die sogenannten Arma Christi
mit den Leidenswerkzeugen, der Bildtypus des Gnadenstuhls und das Schweil3tuch der Veronika.
160 Diese sanft flieRende Korperhaltung bleibt in der Ikonografie des deutschen Sprachraums aus, in
dem der Kopf Christi stark nach hinten in den Nacken abfallt.
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Beziehung gesetzt. Die zuvor starker interagierenden Engel scheinen hier nur noch

illustrative Staffage zu sein.

Das dritte Beispiel von 1457 ist von einem ,Ulmer Meister” (Abb. 3), der ebenfalls
einen halbfigurigen Christus als Schmerzensmann im Sarkophag zwischen Maria
und dem Evangelisten Johannes mit den im Vordergrund verkleinerten Stifter_innen
malt. Zu seiner linken Seite vermittelt die Muttergottes mit ihrer rechten Hand, die
den Arm des lebend (?) dargestellten Jesus leicht beruhrt, eine zartliche Zuwen-
dung zu ihrem leidenden Sohn. lhre linke Hand halt sie an ihr Brustbein. Dieses
gestische Zusammenspiel ihres weinenden Gesichtsausdrucks und der Hande ver-
mitteln dem Betrachter tiefe Trauer. Verstarkt wird dieses durch die im Hintergrund
befindlichen drei Engel, von denen sich der linke mit der Hand seine Tranen aus
den Augen zu wischen scheint. Der rechte Engel zeigt den von Belting beschriebe-
nen Weisegestus an. Er verweist im Zusammenhang der Werke aus diesem kultur-
historischen Kontext auf die Mimik und Gestik der dargestellten Figuren, die eine
Stimmung des Mitleidens hervorbringen.'®! Das Werk wurde deshalb herangezo-
gen, weil von der Vermutung einer bildnerischen Einflussnahme von Werken des
ostbyzantinischen Stils auf die Bildwerke im suddeutschen Raum vermutet wird.
Das Byzantinische Reich existierte zwar zur Entstehungszeit des Bildwerkes (1457)
nicht mehr,%? gleichwohl bestand die aus dieser Zeit hervorgegangene und in den
nordwestlichen und sudeuropaischen Raum transferierte Bildtradition. Das sud-
deutsche Ulm war im Spatmittelalter ein Zentrum mehrerer Handels- und Pilgerrou-
ten zu Lande und Uber das Meer. Es gab eine enge Verbindung an Handelskontak-
ten u.a. in den ,griechischen Osten®. Die Reichsstadt UIm entwickelte sich zu einem
Mittelpunkt von Bildproduzenten.'®® Deshalb liegt es nahe, dass mittels dieser Bild-
beispiele sowohl die Entwicklung der Bewegung durch Haptik und Mimik der Figu-
ren im Bild aus der Ikone heraus, bzw. die Beeinflussung der griechisch-orthodoxen
byzantinischen Kunst auf die Tafelmalerei des Hoch- und Spatmittelalters und der
Marienmalerei der Spatgotik und Frihrenaissance auf Nordwest- und Sudeuropas

161 Vgl. Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 102.

62 Am 29. Mai 1453 eroberte Sultan Mehmed Il. Konstantinopel und zerschlug das Byzantinische
Grolireich des europaischen Mittelalters, indem zuvor das christliche Gedankengut dominierte.

163 \/gl. Dumitrache, Marianne; Kurz, Gabriele; Legant, Gabriele: Der lange Weg zur Stadt. Neuer
Blickwinkel der Archaologie zur Stadtgriindung Ulms, in: Denkmalpflege in Baden-Wurttemberg,
Nachrichtenblatt der Landesdenkmalpflege 1/ 2006, 35. Jahrgang, Esslingen 2006, S. 28-38.
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abgeleitet werden kann.'4 Katharina Weick-Joch sieht den Einfluss der byzantini-
schen Kunst im nordalpinen Raum weniger ausgepragt und schreibt dieser Region
das Vorhandensein des Vesperbilds zu.'®® Sie sieht in den vertikalen Bildkomposi-
tionen der italienischen Darstellungen der Beweinung Christi, bei der Christus sitzt
und die Begleitfiguren stehen, ebenso wie Belting, eine Ableitung aus der lkonen-
malerei, die als ein ,dramatisches Close-up“'®® aus dem byzantinischen Bildmotiv

des Schmerzensmannes oder des Ecce-Homo zu sehen seien.'®”

In der von Bellini geschaffenen Pieta (Abb. 4) findet diese Bildgenese ihre Fortset-
zung in ltalien. Sowohl Andrea Mantegna, als auch Giovanni Bellini schufen im 15.
Jahrhundert eine Vielzahl von Pieta-Darstellungen als Zeichnungen oder Gemalde,
oft mit Engeln als Assistenzfiguren (Abb. 5). Hierbei ist es nicht immer eindeutig, ob
es sich um eine Pieta, oder die Imago Pietatis (Schmerzensmann) handelt.'%®

Wie oben beschrieben wird zunachst die im Zentrum des Bildes stehende Hauptfi-
gur von Assistenzfiguren, wie Engel oder Klagende umrankt, um das schmerzliche
Pathos durch Gesten des Stutzens, Tragens oder einer weinenden Mimik zu beto-
nen. Die Assistenzfiguren Ubernehmen hier den erzahlenden Part der Handlung und
sollen zum Mitfuhlen und Mitleiden des Betrachtenden animieren. Somit werden in
Italien die Starrheit der lkonenfigur mit den Assistenzfiguren zu einem Erzahlband
kombiniert.'®® Ein Beispiel hierflr ist das beschriebene Werk des Ulmer Meisters
von 1457 (Abb. 3).

Im 15. Jahrhundert hat sich nach Panofsky unter dem Einfluss der Antike und Nord-
europas der Ausdruck des schmerzlichen Pathos gesteigert. Die den Schmerzens-
mann flankierenden Klagefiguren der Kreuzigung, wie Johannes der Taufer, Maria
und Maria Magdalena, werden im Verlauf des Trecento mit der Figur des Jesus

164 In dieser Veroffentlichung wird der Zusammenhang des kulturellen Austauschs ausfihrlich dar-
gestellt. Vgl.. Maryan W. Ainsworth: A la facon gréce: The Encounter of Northern Renaissance Artists
with Byzantine Icons, in: Helen C. Evans (Hrsg.): Byzantium: Faith and Power (1261-1557). S. 545—
593. Metropolitan Museum of Art, New York, 2004.

165 \/gl. Weick-Joch: Zwischen Leiden und Erlésung. Das Motiv des toten Christus, in: Mantegna +
Bellini, Katalog zur Ausstellung, S. 156.

166 Sixten Ringbom, Icon to Narrative. The Rise of the Dramatic Close-Up in Fifteenth-Century De-
votional Painting, Abo 1965.

167 \/gl. Weick-Joch, Zwischen Leiden und Erlésung, S. 156.

168 Bei der Pieta von Giovanni Bellini, um 1457, Eitempera auf Holz, 50,5 x 40,4 cm, Museo Poldi
Pezoli, Mailand (Abb. 5). Hier steht Christus mit geschlossenen Augen als Halbfigur in einem Sarko-
phag. Diese Bildikonik ist aber kennzeichnend fiir die Imago Pietatis.

1% Hierzu auch Belting, der in seinem Buch der These des Zusammenspiels der Pieta aus der lkone
in Verbindung mit erzahlenden Beifiguren bei der Pieta von Giovanni Bellini nachgeht, in: Giovanni
Bellini, Pieta. Ikone und Bildererzahlung in der venezianischen Malerei, 1985, S. 7-8.
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Christus verbunden. Im Folgenden werden die Gesten des Stutzens, Arme-Ergrei-
fens und Hande-Kiussens aus der Kreuzabnahme und der Beweinung adaptiert und
zu Christus in Beziehung gesetzt. So stellt Panofsky die Entstehung der aus den
Assistenzfiguren der Maria und Johannes bestehenden Pieta-Figuration sowohl in
Italien als auch im Norden Europas dar.'”® Panofsky erklart im Weiteren, wie sich
die Bildproduzenten im 13. Jahrhundert die Kreuzabnahme und die Beweinung zur
Pieta herauskristallisierten. Er versucht, dies phanomenologisch an Bildbeispielen
aufzuzeigen. Dabei Iasst er unscharf, wie es zu einer spateren uberwiegend sitzen-
den Haltung Marias kam'”! und vermeint, dies an einem oberitalienischen Tafelbild
um 1500 aus der Sammlung Rosenthal "2 festzumachen, bei dem jedoch der
Schmerzensmann auf dem Rand des Sarges sitzt. Maria steht links neben ihm, um-
fasst mit der rechten Hand seinen Arm und schmiegt sich an ihn. Bei der im Folgen-
den von ihm erwahnten Federzeichnung des italienischen Bildhauers Donatellos
(um 1386 — 1466) kehrt sich das Figurenpaar um. Hier sitzt Maria auf dem Rand
des Sarkophags und Jesus sitzt in Gleitlage auf ihrem Schol}, den Betrachtenden
zugewandt.'”?

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass die byzantinische Ikonenmalerei ei-
nen elementaren Einfluss auf die Tafelmalerei des lateinischen Europas des Hoch-
und Spatmittelalters in Italien sowie der Marienmalerei Nordwesteuropas hatte.'”
Zur Bildgenese der Darstellung von Maria, die den Leichnam ihres Sohnes auf dem
Schol3 halt, gibt es einen erheblichen Forschungsbedarf, was die Verbindung der
Entwicklung des Vesperbilds nérdlich der Alpen und der Pieta in ltalien betrifft.
Diese Forschung endet in den 1990er Jahren mit den Darlegungen Hans Beltings
zu dieser Thematik.'"

170 \/gl. Panofsky, Imago Pietatis S. 268.

7 Vgl. ebd., S. 270.

72 Der sitzende Schmerzensmann mit Maria. Oberitalienisches Tafelbild um 1500, Minster, Samm-
lung J. Rosenthal.

73 Giovanni Bellini - Cristo in pieta sorretto dalla Madonna, ca.1480, Federzeichnung, Rennes,
Musée des Beaux-Arts, (Palais Universitaire).

74 Maryan W. Ainsworth: A la facon gréce: The Encounter of Northern Renaissance Artists with
Byzantine Icons, in: Helen C. Evans (Hrsg.): Byzantium: Faith and Power (1261-1557), Metropolitan
Museum of Art, New York, 2004, S. 545-593.

75 Zu nennen ist seine Monografie: Giovanni Bellini. Pieta: Ikone und Bildererzahlung in Venedig,
1993.
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1.7 Bildtypen der Memoria passionis seit dem Spatmittelalter

In der christlichen Ikonografie gibt es innerhalb der Memoria passionis mehrere Bild-
formen, die in ihrer Typendarstellung explizit auf das Zeigen der Wunden und des
Schmerzes Christi ausgerichtet sind.'”® Hierzu gehéren jene aus den Wegstationen,
so z.B. die Geildelung, die Dornenkronung, die Verspottung, Ecce-Homo, die
Kreuztragung, die Kreuzigungsszene und die Kreuzabnahme. Die Bildtypen von
Christus als Schmerzensmann (Imago Pietatis),'” der Gottessohn als Arma Christi
oder Christus in der Rast sind, bis auf die Kreuzigungsszene und die Pieta, seit ihrer
Entstehung in der Kunstgeschichte, mit Ausnahmen ricklaufig. Beispielsweise steht
der Schmerzensmann in der christlichen lkonografie im 19. und 20. Jahrhundert
noch als Sinnbild fir das Leiden Christi.'”® Die Gesamtheit der Passion wird bei
diesem Bildsujet durch das Zeigen der Todeswunden im noch lebenden Zustand
verdeutlicht.””® Klnstler wie Lovis Corinth, Marc Chagall, Salvador Dali, Alfred Hrd-
licka oder Francis Bacon schufen Kunstwerke hierzu. Ein anderes Beispiel ist Chris-
tus in der Rast,'® auch Christus im Elend oder Herrgottsruhbild genannt, bei dem
dieser sitzend auf einem Felsen dargestellt wird. Obwohl hier ebenfalls dessen du-
Rere Wunden Christi gezeigt werden, ist dieses Bildmotiv in der Gegenwartskunst
fast ganzlich verschwunden. Diese Annahme bestatigte sich durch die Recherchen
wahrend der Erarbeitung dieser Studie zum Pieta-Motiv, bei denen auch das kunst-
lerische Themenumfeld der jeweiligen Kunstler_innen untersucht und nach anderen
Bildmotiven aus der christlichen Ikonografie geschaut wurde. Die Beantwortung der
Frage, warum die anderen Bildmotive zunehmend verschwunden sind, kann in der

vorliegenden Studie nicht geleistet werden, umso mehr ist von Interesse, warum

76 Der Begriff des physischen Schmerzes wird hier nach der Internationalen Gesellschaft zum Stu-
dium des Schmerzes (IASP) verstanden: ,Schmerz ist ein unangenehmes Sinnes- und Gefiihlser-
lebnis, das mit aktueller oder potentieller Gewebeschadigung einhergeht oder mit den Begriffen einer
solchen Schadigung beschrieben wird.“ Merskey, Harold; Bogduk, Nikolai (Hrsg.): Classification of
Chronic Pain, 1994, S. 209-214.

77 Das Andachtsbild des Schmerzensmannes ist, wie die Pieta aulRerhalb der Passionsgeschichte
anzusiedeln.

78 Eine Ausnahme konnte bisher flir das Bildsujet des Schmerzensmannes gefunden werden. Die
belgische Kiinstlerin Berlinde De Bruyckere macht den Schmerz zum Zentrum ihres Werkschaffens.
Beispiele von De Bruyckere sind: Schmerzensmann Ill, 2006, Epoxyd, Wachs, Eisen, 440 cm;
Schmerzensmann 9, 2006, Bleistift, Wasserfarbe auf Papier, 44.5 x 31.8 cm.

79 \/gl. Schmitt, Otto; Erffa, Hans Martin von; Wirth, Karl-August: Reallexikon zur Deutschen
Kunstgeschichte, Bd. Ill, Miinchen 1954, S. 643.

180 Englisch: Christ in distress; franzésisch: Christ de Piti¢; italienisch: Cristo in pieta. Osten, Gert
von der, in: Reallexikons zur Deutschen Kunstgeschichte, Bd. Ill, 1953, S. 644.
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sich die Kreuzigungsszene und die Pieta kontinuierlich fortgesetzt haben. Deshalb

wird im Folgenden eine vertiefende Untersuchung vorgenommen.

2 Bildformel
2.1 Herleitung des Beqriffs

Der fur dieses Kapitel gewahlte Begriff ,Bildformel” bezieht sich, wie in der Einlei-
tung beschrieben, auf den Terminus technicus der ,Pathosformel® Aby Warburgs.
In seinem spater folgenden Mnemosyne-Atlas, '8! verweist er auf Gebéarden als For-
meln, die einer wiederholten semantischen Aufladung bedurfen. Zusatzlich 16st
diese Gebarde maoglicherweise einen emotionalen Affekt aus. Als erweiterter Begriff
steht die ,Bildformel” in dieser Arbeit fur eine ,Programmiersprache’, die aus meh-
reren Codes besteht. Die Zusammenfassung mehrerer Zeichen ergibt die Bildfor-
mel. Bei der Pieta kristallisiert sich die Grammatik eines reprasentativen Zeichenre-
pertoires heraus, welches als ikonografische Kodierung uberwiegend im christlich-
abendlandisch gepragten Lebensraum tief im kulturellen Bildgedachtnis'? verwur-
zelt ist. Sie geht Uber den ikonografischen Zusammenhang hinaus, weil sie die da-
hinterstehende Komplexitat einer eventuellen auf eine Affizierung abzielenden
Funktion der Figuren und der medialen Wirkmacht des Werkes einschlief3t. Deshalb
werden die Elemente der Bildformel als semiotischer Ansatz der Bestimmung der
Bildphanomenologie in diesem Kapitel gesondert untersucht.

2.2 Bildkodierung

Figurenanzahl

Grundsatzlich ist in kunstgeschichtlichen Darstellungen der Pieta die Zweitfigur ein
signifikantes Merkmal. Gleichwohl gibt es, wie im vorhergehenden Kapitel unter
,1.6.2 Genese der Haupt- und Assistenzfiguren“'®3 dargelegt, Variationen in der An-
zahl der Figuren, welches auf die unterschiedlichen geografischen Entwicklungen
dieses Bildmotivs zurtckzufuhren ist. Im Vordergrund steht jedoch immer die innige
Beziehung und Zuwendung der Figuren Maria und Christus.

181 Warnke, Martin (Hrsg.): Aby Warburg. Der Bilderatlas Mnemosyne, 2. Auflage. Berlin 2003.

182 Der Begriff ,kulturelles Gedachtnis* orientiert sich an Jan Assmann. Vgl. Assmann, Jan: Das kul-
turelle Gedachtnis, S. 67-75.

183 Hierzu Abschnitt 1.6.2 Genese der Haupt- und Assistenzfiguren.
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Geschlecht und Rolle

Bis zur Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts erfolgt eine klare, an den Glaubigen
gerichtete Orientierung der Rollenaufteilung der Figuren durch Mutter und Sohn im
religiosen Kontext und somit auch in der geschlechtlichen Verteilung in sitzende
Frau und liegenden oder getragenen Mann. 84

Lebendig/ tot
Ein weiteres gestalterisches Merkmal ist die lebende, bzw. fast tot dargestellte Figur

des Getragenen, bzw. Gehaltenen.

Mit der Darstellung eines vorhandenen oder erschlafften Muskeltonus kann das Le-
ben oder der Tod des Liegenden angezeigt werden. Dies ist insofern ein bedeuten-
der Hinweis, als damit die christlich-theologische Funktion einer Pieta verdeutlicht
wird. Wahrend der Leichnam Christi auf dem Schol3 der Mutter ruht, bzw. sie ihren
Sohn in verschiedenen Halte- oder Liegepositionen betrauert, durchschreitet nach
christlichem Glauben die Seele Christi die Totenwelt. Die bildnerische Losung der
Sichtbarmachung dieses postmortalen Verlaufs erfuhr in den jeweiligen Kunstepo-
chen z.T. in Abhangigkeit theologischer Konzeptionen unterschiedliche Interpretati-
onen. So haben die Deszensusdarstellungen in der Ostkirche eine andere Bildtra-
dition. In der christlich-byzantinischen Oster-lkone wird der Abstieg Jesu in die Un-
terwelt am Karsamstag dargestellt. Dort werden der descensus ad inferos, der Ab-
stieg Christi in die Unterwelt und die Befreiung von Adam und Eva gezeigt.

Die Vorstellung vom Vorgang des Abstiegs in die Unterwelt wurde von mehreren
Theologen, unter Hinzuziehung unterschiedlicher biblischer Bezige kommen-
tiert.'8% Im Apostolischen Glaubensbekenntnis, dem Credo Nicaeno-Konstantinopo-
litanum, ist diese durchlaufene Todesphase als Zeitleiste enthalten. Hier heil3t es:
»(-..) hinabgestiegen in das Reich des Todes, am dritten Tage auferstanden von

184 Eventuell bestehende Assistenzfiguren variieren in ihren Geschlechtern.

185 Hiernach soll tiber die Entbehrung der Anschauung Gottes gestraft werden. Weil hierliber noch
nicht geblft wurde, missen alle und eben auch Christus, stellvertretend fiir die menschlichen Siin-
den, ad infernum hinabsteigen. Gottvater holte ihn dann laut Apostelgeschichte im Neuen Testament
hinaus, indem dieser Christus auferweckt und ihn der Unterwelt entreif3t, nachdem er ihn aus dessen
Qualen befreit: ,quem Deus suscitavit solutis doloribus inferni iuxta quod inpossibile erat teneri illum
ab eo”. Den Gott hat auferweckt, die Schmerzen des Todes geldst zu haben: denn es war unméglich,
dass er von ihm festgehalten wirde, in: Biblia Sacra Vulgata, Acta 2:24, zitiert nach Urs, Hans von
Balthasar: Theologie der drei Tage, Freiburg 1990, S. 164.
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den Toten aufgefahren in den Himmel; (...).“'® Demnach liegt die Vermutung nahe,
dass die Pieta der Vermittlung des Ubergangs in das Jenseits nach dem Tod dient.
In der Kunst- und Bildgeschichte lassen sich bei den Pieta-Darstellungen Werke
finden, bei denen es scheint, als ware der Tote vermeintlich lebendig. In der Re-
naissance war das Bildmotiv des Abstiegs Christi in das Totenreich gangig.

Um den Zustand einer Schlafdarstellung zu exemplifizieren wird die vatikanische
Pieta Michelangelos'®” herangezogen. Der rechte Arm des liegenden Jesus Chris-
tus ist von Adern durchzogen. Die Hand ist noch nicht so schlaff, als dass diese
herunterfallen kann. Im Gegenteil, zwischen Zeigefinger und Mittelfinger halt diese
eine Falte. Michelangelo idealisiert den Tod Christi, indem er den Gottessohn als
Schlafenden stilisiert, welches der Asthetik des aufbliihenden Humanismus der Re-
naissance entspricht. Zudem ikonisiert er die christliche und die antike Glaubens-
lehre zu einer Gesamtskulptur, in der die expressiv wirkende Veranschaulichung

des Leides im Mittelalter durch einen harmonischen Kanon abgeldst wird.

Unbekleidetsein, Bekleidetsein

Wahrend Maria in den religiosen Darstellungen bekleidet gezeigt wird, gibt es bei
der Darstellung des Bekleidetseins oder der Nacktheit des Gottessohnes Abwei-
chungen. Bis zur Pieta Rondanini'® von Michelangelo wird Jesus Christus mit ei-
nem Perizoma um seine Lenden gezeigt. Michelangelo gestaltet seine Mar-
morskulptur mit einem vollkommen unbekleideten Gottessohn. Gleichwohl muss
angemerkt werden, dass diese unvollendete Marmorskulptur, nach bisheriger
Kenntnis der Autorin eine Ausnahme darstellt.

Das imaginierte Dreieck
Das signifikanteste Merkmal der meisten Pieta-Figurationen seit der Hoch- und
Spatgotik besteht in seinem pyramidalen Gesamtumriss.'® Hierbei verlaufen die

18 Ubersetzung, die am 15./16. Dezember 1970 von der Arbeitsgemeinschaft fir liturgische Texte
der Kirchen des deutschen Sprachraumes beschlossen wurde.

'87 Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simoni, Pieta (vatikanische Pieta), 1498 bis 1499 Carrara-
Marmor, 174 x 195 x 69 cm. Petersdom, Vatikan.

188 Michelangelo, Pieta Rondanini (1552 bis 1564), Museum fir antike Kunst im Castello Sforzesco
in Mailand.

189 Carol Strickland spricht in diesem Zusammenhang von einer pyramidalen Komposition. Vgl.
Strickland, Carol: The Annotated Mona Lisa: A Crash Course, Kapitel: The Italian Renaissance, S.
37. Die Jacques-Edouard Berger Stiftung verweist ebenfalls in ihrem Glossar zu ,World Art Trea-
sures” (Weltkunstschatze) auf die pyramidale Komposition der Pieta von Michelangelo. Verfiigbar
Uber www.bergerfoundation.ch/glossaire/italie/glossaire.html [20.09.2019].
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Konturen der Figuren in Form eines imaginierten Dreiecks. Traditionell wird das
Dreieck vom Betrachtenden aus gesehen mit dem Kopf von Christus von links oben
nach rechts unten mit seinen FiiRen endend durchbrochen.' Ein friilhes Beispiel
ist die in Holz geschnitzte Pieta aus dem Ursulinenkloster Erfurt um 1340. Die Got-
tesmutter sitzt auf einem Felsblock (dem symbolisierten Berg Golgatha). Auf ihrem
Schol sitzt in treppenformiger Haltung Christus im Seitenprofil. Lediglich sein nach
hinten abfallender Kopf ist dem Betrachtenden zugewandt. Maria greift mit ihrer
rechten Hand stutzend unter den Korper Christi. Ihre rechte Hand liegt auf seinem
Schol3. Zieht man eine durchgehende Linie von der Kopfspitze Marias beginnend
uber die Aullenkante des Felsblocks, auf dem Maria thront, bis zur Basis hin, ergibt
dies ein spitzes Dreieck. Diese Grundform wird durch die Kunstepochen kontinuier-
lich tradiert. In der Hochrenaissance erfolgten die religidsen Darstellungen oft auf
Ordnung und Harmonie abzielende gleichschenklige Dreieckskompositionen, deren
Vermittlungsabsicht in der symbolischen Darstellung gottlicher Dreifaltigkeit be-
stand.'®' Das popularste und zu einer Bildikone gewordene Beispiel fiir die aus
Deutschland nach ltalien importierten Vesperbilder stellt die bereits mehrfach ange-
fuhrte 1499 geschaffene Marmorskulptur Michelangelos aus dem St. Petersdom in
Rom dar. Die ausgewogene Gesamterscheinung dieser Figuration entsteht durch
die gleich hohen Knie von Maria. Dadurch kann die vertikale Hauptachse durch Ma-
ria und die horizontale Uberschneidung durch die Lagerung von Christus gebildet
werden. Die Grundform des Dreiecks bleibt auch bei dem sogenannten ,Hangelage-
Typ* bestehen.'®? Sie wird dann bei dem ,Prasentationstypen” aufgeldst, ' bei dem
die Beinstellung Christi fallend oder kniend dargestellt ist.

Es sind weitere Grundformen oder hybride Formen hinzugekommen, die nicht im-
mer oder kein imaginares gleichschenkliges oder ungleichschenkliges Dreieck bil-
den. Ein klassisches Beispiel fur eine komplett andere Komposition ist die Pieta
Rondanini (1552-1564) von Michelangelo, der von der Dreieckskomposition ab-
weicht, indem er Maria und den vom Kreuz genommenen Jesus in aufrechter Posi-

tion zeigt. Laut der Kunsthistorikerin Carla Frieda Schneider soll dieser

190 Es wurde bereits auf die Typen-Gruppen eingegangen, die seit dem Spatmittelalter in einem ab-
weichenden Verhaltnis des Sitzens, Stehens oder Liegens der beiden Figuren zueinander in unter-
schiedlichen Achsenverschiebungen bestehen.

91 Biedermann, Hans: Knaurs Lexikon der Symbole, Miinchen 1989, S. 99-103.

92 \/gl. Finke, Das Vesperbild, S. 46.

93 Finke, Das Vesperbild, S. 47.
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.Prasentationstyp“ fur den Norddeutschen Raum schon seit 1408 nachzuweisen
sein.'® Ein anderes Beispiel ist die ,Pieta“ von Franz von Stuck, 1891 (Abb. 34).19
Der Leichnam Christi liegt flach ausgestreckt im Seitenprofil auf dem Rucken. Maria
steht senkrecht vor ihm. In der Bildkomposition ist zwar ein gedachtes lineares Drei-
eck auszumachen, jedoch ist die vordere ohne jegliche kdrperliche Bertuhrung zur
liegenden Figur. Die innere Beziehung zu ihrem Sohn wird allein Uber die Gestik
Mariens hergestellt und ist somit wiederum Bestandteil der Bildkodierung der Pieta-
Formel. Zusammenfassend ist festzuhalten, dass der pyramidale Bildaufbau, bis auf
die hier angefuhrte Ausnahme, bis zum 21. Jahrhundert ein signifikantes Merkmal

einer Pieta darstellt.

2.3 Positionen

Unter Positionen werden hier die Korperstellungen der Figuren, wie Stehen, Sitzen,
Liegen, Knien etc. im Verhaltnis zum Raum verstanden. Sie sind Bestandteil der
gestalterischen Umsetzung von Figuren. Das Einnehmen der Korperstellungen sind
gemal Robert Schmitz statische, im Raum verharrende Haltungen. Der Kunsthis-
toriker subsumiert 1949 in seinem Artikel ,Von der Darstellung der Bewegung in der
bildenden Kunst® unter Stillleben in der Bildenden Kunst auch Portraits, Akte und
Landschaften sowie ,Ruhende®, ,Stehende®, ,Traumende®, ,Kauernde® und
,Kniende*.'% Auf die Kérperposition der Pieta angewandt heift dies, dass Maria im
Spatmittelalter, bis auf Ausnahmen, auf einem Felsen sitzend oder stehend als ein

Stillleben dargestellt wird.

Traditionelle Positionsformen

Fur diese Studie werden diejenigen Hauptausrichtungen beschrieben, bei denen
die Korperachsen von Maria und dem Christuskorper im Verhaltnis zueinander va-
riieren. %7 Um einen Uberblick Uber die ikonografische Typenentwicklung zu

194 Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes, Typentafel V., Abb. 154, Stiddeutsch, Erfurt,
Stadtisches Museum, um 1408.

19 Franz von Stuck, Pieta, 1891, Stadel Museum, Digitale Sammlung.

19 \/gl. Schmitz, Robert: “Von der Darstellung der Bewegung in der bildenden Kunst®, in: Schweizer
Kunst, Bd. 1949, Heft 3-4, S. 14. PDF. Verfiigbar Uber http://doi.org/10.5169/seals-623867
[29.12.2019].

197 Auf die hybriden Formen wurde bereits in Kapitel ,I1.2 Bildformel“ eingegangen.
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bekommen, werden die wichtigsten, seit dem Spatmittelalter bis zum Barock her-
ausgebildeten Positionen'® der Pieta kurz beschrieben.

Far Werke ab dem 19. Jahrhundert besteht eine gro3e Forschungslicke kontinu-
ierlicher Untersuchungen zu Werken dieses Bildsujets.'®® Deshalb ist eine llicken-
lose Genese der Positionswechsel bei den Figuren von Maria und Jesus nicht leist-
bar. Sie wird in aller Kirze nachgezeichnet und erhebt keinen Anspruch auf Voll-
standigkeit. Diese Zusammenschau zur Klassifizierung der Bildtypen der Pieta
stutzt sich auf die systematische Typengliederung der Kunsthistorikerin Frieda
Carla Schneider.?? |lhre Dissertation von 1925 (iber mittelalterliche Vesperbilder
knlipft am Resultat von Walter Passarge®®' an, wobei sie einen Schritt weiter geht
als dieser. Sie versucht, grundsatzliche Merkmale zu mittelalterlichen Vesperbildern
herauszuarbeiten. Passarge hingegen nimmt keine derartig ausfuhrliche Typenka-
tegorisierung vor. Der an Schneider angelehnte kurze Uberblick vermittelt, welche
Formen sich seit dem Mittelalter entwickeln. Anhand dieser konnen Abweichungen
bis zum ersten Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts verglichen werden.202

Ausgehend von den ersten ,Vesperbildern“?%® des Mittelalters sitzt Maria in Fron-
talansicht zum Betrachtenden, Jesus Christus sitzt im Profil quer auf ihrem Schol3.
Schneider beschreibt die Positionierung der Figuren des Vesperbilds/Pieta zu Be-
ginn des 14. Jahrhunderts als Steilsitztyp (Typ der Leidensbdaumung).2® Im ersten
Drittel des 15. Jahrhunderts bildet sich der zweite Sitztyp der ,Leidensschrumpfung®
heraus.?% Im Laufe des 15. Jahrhunderts wird der ,Horizontaltyp“ vom ,Ruhelage-
Typ“2% abgelost. Merkmale sind die gleiche Hohe der Knie Marias und die Horizon-

tallage des Leichnams Christi.

198 Dieser Arbeit wird die ikonografische Typengliederung von Frieda Carla Schneider zugrunde ge-
legt, weil ihre Typengliederung durch ihre veranschaulichende Systematik mittels tabellarischer Auf-
listungen Uberzeugt.

199 Hierzu Kapitel ,Forschungsstand®.

200 Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes.

201 passarge, Das deutsche Vesperbild.

202 Auf eine Genese der Veranderung der Physiognomie Mariens wird hier verzichtet, weil diese fiir
eine bessere Datierung und somit Einordnung hilfreich ist. Fir diese Studie ist sie nur im Hinblick
auf eine veranderte Funktion bezogen auf den Ubergang vom religidsen hin zum verweltlichten Kon-
text relevant. Deshalb wird in den einzelnen Analysekapiteln darauf verwiesen.

203 Eigentlich waren es dreidimensionale Holzfiguren und keine Bilder.

204 Bei Passarge ist es der ,treppenférmige Diagonaltyp®, Passarge, Das deutsche Vesperbild, S.
58.

205 \v/gl. Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes, S.42-43. Sie begrenzt diesen Typ aller-
dings auf Rheinland-Westfalen von 1400-1450.

206 Passarge bezeichnet diesen Typ als ,Horizontaltyp”.
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Schneiders Leistung besteht in der Erkenntnis, dass mit der Entwicklung des ,Ru-
helage-Typs® die Verbreitung des Vesperbilds ab dem 16. Jahrhundert in den inter-
nationalen Bereich gelangt. Als moglichen Grund hierfur gibt sie Verbreitungsfakto-
ren wie Gesellenwanderung, Modellversand, Export der Artefakte und den Bilddruck
an, die im 15. Jahrhundert zunehmen.?%” Ab Mitte des 15. Jahrhunderts entwickelt
sich der ,Gleitlage- oder Diagonal-Typ*“,?°® bei dem eine unterschiedliche Hohe der
Knie Marias vorliegt, wodurch der Korper Christi in eine Schraglage gerat. Bei dem
,Hangelage-Typ"“ ist das hochgestellte Bein Marias zu sehen. Das andere Bein be-
findet sich unter der hangenden Beinlage Christi. Die kompositorische Grundform
ist noch immer das Dreieck, welches durch eine gedachte lineare Verteilung der
Achsen in eine Vertikale der sitzenden Maria und Diagonale des Korpers Christi
markiert wird. Erste Figuren des vertikalen ,Prasentations-Typs“?® soll es, wenn
man der Typentafel Schneiders Glauben schenkt, bereits um 1408 gegeben haben.
Sie zeigt dies an einem Vesperbild aus Erfurt auf, bei der Maria eine stehende Po-
sition einnimmt. Die Korperachsen von Maria und Christus stehen senkrecht zuei-
nander. Der Gottessohn ist aufrecht mit dem Rucken an sie gelehnt und wird von
ihr mit beiden Handen gehalten.2'® Schneider kommentiert diese Neuerung nicht
weiter, sondern verweist lediglich auf die verwandten Formen der Gottvater-Darstel-
lungen.?!" Die Kunsthistorikerin Jutta Finke fiihrt diese Angabe der aufrechten Hal-
tung Christi in ihrer Dissertation von 1985 weiter aus und verweist in diesem Zu-
sammenhang auf das Motiv des ,Gnadenstuhls® oder der ,Not Gottes®, wo der Gott-
vater in ahnlicher Weise Jesus-Christus vor sich halt.?'? Dieser ,Prasentationstyp*
wurde erst Uber 100 Jahre spater, seit der Marmorskulptur der Pieta Rondanini
(1552-1564)2'3 von Michelangelo, popular. Ab dem Ende des 15. Jahrhunderts ent-
steht parallel dazu der zu Boden gleitende oder am Boden liegende Christus, der
,Bodenlagetyp®, bei dem Christus mit dem Gesal} auf dem Boden liegt und von der
Marienfigur leicht von hinten abgefangen und gestutzt wird. Ab dem Spatbarock und

in der Renaissance gehen die Positionen nebeneinander her oder ineinander

207 \y/gl. Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes, S. 29.

208 Bej Passarge ist es ein ,reiner Diagonaltyp“. Bei Jutta Finke ist es der ,Diagonaltyp®, Vgl. S. 41.
209 \vgl. Finke, Das Vesperbild, S. 47.

210 Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes, Typentafel V., Abb. 154, Stiddeutsch, Erfurt,
Stadtisches Museum, um 1408.

21vgl. ebd., S. 33.

212 vgl. Finke, Das Vesperbild, S. 50.

213 Die Pieta Rondanini zeigt Maria und den vom Kreuz genommenen Jesus in aufrechter Position.
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Uber.2'* Jutta Finke bestatigt die Auffassung Schneiders und gibt an, dass die ba-
rocken Vesperbilder auf die mittelalterlichen Vorformen zuriickzufiihren seien.?'®
Neu an der Entwicklung des barocken Vesperbilds ist die Wendung des Christus-
korpers hin zum Betrachtenden.?'®

Laut Schneider kommt die allgemeine Forschung zu dem Konsens, dass Maria bis
um 1500 ausnahmslos sitzend dargestellt worden sei,?'” wohingegen die Lage und
auch die Drehungen des Korpers Christi einer Veranderung unterlegen hétten.?18
Bis dahin sitzt Maria meist auf einem Thron in Form eines Felsens.?'® Sie gibt zu-
satzlich fur die Epoche des Barock Varianten einer knienden oder stehenden Hal-
tung der lebend dargestellten Figur an.??® Ab dem Barock existieren alle Positionen
der lebend dargestellten Figur, die von der Sitzenden bis zur Stehenden ausge-
macht werden konnen.

In ihrer Untersuchung der Pieta-Typen bis zum Barock im suddeutschen Raum des
17. bis zum 18. Jahrhunderts stellt Jutta Finke fur diese Region Neuerungen hin-
sichtlich der Tendenzen der Verlagerung der zuvor standardisierten Linkseinbettung
des Korpers Christi auf die rechte Seite und das Uberwiegen des ,Diagonallagety-
pus“ fest.??! Zudem flhrt sie den nach dem im 16. Jahrhundert lebenden gleichna-
migen flamischen Maler benannten Begriff des ,Willem-Key-Typus“??? ein. Dabei
bezieht sie sich auf ein von ihm um 1550 gemaltes Gemalde mit dem Titel: ,Bewei-
nung Christi“.??® Zu sehen ist ein in Gleitlage auf dem SchoR der Mutter liegender
Christus. Beide Figuren befinden sich auf dem Boden. Die Gesichter von Mutter und
Sohn liegen Wange an Wange und befinden sich in inniger Zuwendung zueinander.
In der Darstellungsweise dieser Innigkeit vermeint Finke einen im siddeutschen
Raum etablierten Typus zu sehen, in dem flamische und italienische Elemente mit-

einander verbunden wurden.??* An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass der

214 Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes. S. 43.

215 Finke, Das Vesperbild, S. 41.

216 Ebd.

217 Auch beim Bodenlagetyp sitzt oder kniet Maria. Hierbei ist sie zuweilen losgeldst von dem Korper
Christi.

218 \/gl. Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes, S. 9.

219 Der Steinfels soll den Berg Golgatha andeuten, wie beispielsweise bei Michelangelos Pieta in
Rom.

220 Finke, Das Vesperbild, S. 33.

21 Ebd., S. 41.

22 Epd., S. 69. )

223 willem Key, Beweinung Christi, Ol auf Eichenholz, 112 x 103 cm, Bayerische Staatsgemalde-
sammlungen — Alte Pinakothek Muinchen, aus der Kammergalerie Kurfiirst Maximilians I.

224 \/gl. Finke, Das Vesperbild, S. 69.
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Bildtitel, auf den sie sich bezieht, Beweinung Christi lautet. Daran zeigt sich, dass
es oftmals nicht moglich ist, die Bildsujets Kreuzabnahme, Beweinung, Pieta sowie
Grablegung klar voneinander abzugrenzen, weil es immer wieder hybride Formen
gibt, auf die im folgenden Unterpunkt eingegangen wird. Wie in der Einleitung zum
Forschungsstand bereits hingewiesen, endet die monografische Forschung der Pi-
eta beim Barock. Demnach ist zu vermuten, dass sich bis zum 21. Jahrhundert die
Pieta-Motive bezuglich der Lagen bzw. der Variationen der Korperachsen der Figu-
rationen in ihrem Verhaltnis zueinander verandern. Die Gottesmutter verandert sich
bis dahin als aufrecht-sitzende, kniende oder stehende Figur. Beide Figuren variie-
ren in ihren Kopfhaltungen und der Stellung ihrer Gliedmalen, Hande und FuRe
zueinander.

Seit der Herausbildung der Pieta ist dieses Bildmotiv von Sondertypen begleitet, wie
beispielsweise der Engelspieta oder dem Schmerzensmann.??® Auf diese geson-
derten Formen wird auf Grund der Themenbegrenzung in dieser Arbeit nicht naher

eingegangen, weil es wenig Relevanz fur diese Studie hat.

Hybride Pieta-Positionen

Wie bereits angeschnitten, machen die verschiedenen Lagen von Jesus Christus in
Verbindung mit der Muttergottes es schwierig, den Bildtyp einer Kreuzabnahme,
einer Beweinungs- oder einer Pieta-Szene prazise auszudifferenzieren. Zwar |asst
sich eine ungefahre chronologische Abfolge nachvollziehen, dennoch gehen diese
oft ineinander Uber, bilden Zwischenstufen oder haben flieBende Ubergénge.?2®
Diese Problematik, die immer wieder Gegenstand dieser Arbeit ist, benennt schon
Frieda Carla Schneider in den 1920er Jahren, wenn sie hinterfragt, ob der von ihr
bezeichnete ,Bodenlage-Typ“, bei der sich Christus fast ganzlich von der Mutter
gelost hat, in die Reihe der Vesperbildtypen aufgenommen werden sollte.??” Dies
verdeutlicht, dass insbesondere die beiden Typengruppen einer zweifigurigen Pieta

und einer zwei- oder mehrfigurigen Beweinung mit ihren Assistenzfiguren haufig

225 \/gl. Sachs, Hannelore; Badstlbner, Ernst; Neumann, Helga: Christliche lkonographie in Stich-
worten, 1. Auflage, Leipzig, 1973, S.360.

226 \/gl. Kirschbaum, Lexikon der christlichen Ikonographie, B. 4, S. 452.

227 Schneider: “Durch die Unterscheidung ob der Tote von der Mutter noch gestiitzt wird (Typentafel
VII), sondert sich die Bodenlagegruppe in zwei Haupttypen, wenn man die letztere Form, die fast nur
in der Fassung der Beweinung vorkommt, (iberhaupt so nennen darf.”, Schneider, Typen und Vor-
formen des Vesperbildes, S. 35-36. Damit stellt Schneider ihre Typenzuordnung innerhalb der Ves-
perbilder des Mittelalters in Frage und bereits hier flieRende Ubergénge fest.
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flieRend ineinander Ubergehen. Walter Passarge sieht 1924 in der Pieta sogar eine
Herauslosung aus der groferen Mehrfigurengruppe der Beweinung. Zugleich rela-
tiviert er seine Vermutung und verweist auf eine Nichtnachweisbarkeit seiner Hypo-
these.??® Er bemerkt auch, dass es eine strikte Abgrenzung in der Typengliederung
nicht geben konne, da die ,Typen immer wieder ineinander uberfliefen und sich
zahlreiche Zwischenstufen ergeben.“??® Seines Erachtens war in der deutschen
Plastik die vielfigurige Beweinung, bis auf einige Ausnahmen, bis um 1500 nicht
bekannt, sondern nur in Italien.?3° Er pladiert fir eine Symbiose der Schmerzens-
mutter, der Sitzmadonna und des Gekreuzigten.®' In der sitzenden Maria mit Kind
sieht er seit dem frihen 13. Jahrhundert eine Vorform des Vesperbilds.

Panofsky leitet die Pieta aus der Kreuzabnahme und der Beweinung ab.?3? Er be-
grundet diese ,Typenvermischung“ mit der ikonografischen Entwicklung. Zudem
vermeint er, unterschiedliche Tendenzen zwischen dem Norden und dem Suden
Europas zu sehen. In Italien wirde seines Erachtens der Schmerzensmann mehr
akzentuiert. Bei dem Vesperbild lage die Betonung eher auf der Marienklage.?33
Daraus erklaren sich die verschiedenen Varianten der Vermischung dieser Bildty-
pen.

Es lasst sich somit feststellen, dass es seit dem Spatmittelalter hybride Formen in-
nerhalb der Pieta-lkonografie gibt. Spatestens seit der Kunstepoche des Barock
existiert eine groer Umfang an Interpretationen, Ubergangsformen und Kombina-
tionen (zwei- oder mehrfigurig) zur Pieta in allen materialtechnischen Variationen,
welche die Zeit abbilden. Vor diesem Hintergrund sollte sich der Uberlegung geoff-
net werden, dass sich die Pieta aus einer hybriden Bild-lkonik heraus entwickelt hat.
In dieser, der Passiongeschichte zusatzlich eingefugten Bildszene, wird noch ein-
mal das gesamte Leid der Mutter Gottes finalisiert. Das heil3t, dass der Schmerz
der Mutter aus verschiedenen Stationen der Passionsmystik zur stillen Andacht aus
der offiziellen Liturgie absorbiert wird und zwangslaufig daraus eine hybride Form

entsteht.

228 \/gl. Passarge, Das deutsche Vesperbild, S. 33.
229 Ebd.

230 Ebd.

231 Ebd., S. 34.

232 Siehe hierzu auch Kapitel ,Il. Genese*.

233 Panofsky, Imago Pietatis, S. 273.
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Die Zuschreibung einer vorliegenden Hybriditat wird in der vorliegenden Studie
durch die Positionen der Figuren und ihrer gestischen Bewegung verdeutlicht. Sie
kann Elemente von Koérperhaltungen benachbarter Bildsujets haben, insbesondere
der Kreuzabnahme, der Beweinung Christi, der Schmerzensmutter und der Grable-

gung Christi.

Bewegungen des Kdrpers der lebend dargestellten Figur

Die folgenden Ausfuhrungen und die Analysekapitel orientieren sich an den von
Fischer-Lichte vorgeschlagenen Regelungsoptionen des Systems des theatrali-
schen Codes als methodischer Vorgehensweise.?** Hierbei werden bei der Pieta
ausgewabhlte Konstanten visueller Zeichen seit dem Spatmittelalter ausgewahlt. Be-
schrieben werden Bewegungen (,kinesische Zeichen®).?%> Diese unterteilen sich in
Bewegungen des Gesichts (,mimische Zeichen“?%¢) und Bewegungen des Korpers,
welche wiederum in ,gestische Zeichen®,?%” den Korperbewegungen ohne Posi-
tionswechsel?® und ,proxemische Zeichen“?*°, den Kérperbewegungen im Raum?4°

aufgeteilt sind.

Bewegungen des Kdrpers der lebend dargestellten Figur — Kopfhaltung der lebend dargestellten
Figur

Im Folgenden wird auf diese visuellen Zeichen der Figuren eingegangen. Dabei wird
in eine lebende und nicht lebende Figur unterschieden. Dieses Interaktionsfeld ist
ein fester Bestandteil der Pieta-Kodierung.?*’

Die Neigung des Kopfes der lebend dargestellten Figur zeigt die Innigkeit der Be-
ziehung zu der zweiten Figur an. Sie ist ebenfalls ein elementarer Bestandteil der
Pieta-Bildformel. Diese verandert sich ikonografisch seit dem Spatmittelalter etwa
durch die mehr oder weniger geneigte Kopfhaltung und somit Zuwendung der hal-
tenden Figur in Bezug zu dem Verletzten, Sterbenden oder bereits Toten. Wie im
Kapitel ,1.2.2.3 Positionen® beschrieben, existieren im 15. Jahrhundert Vesperbilder,
bei denen das Gesicht der Mutter naher am Gesicht des Toten ist bzw. die Wangen

23 Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, S. 21-25.

2% Ebd., S. 47.

2% Ebd., S. 48.

237 Ebd., S. 60.

238 Ebd.

2% Ebd., S.87.

240 Ebd.

241 Dies wurde im Kapitel 1.2 Bildformel, lebendig/tot, Schlafdarstellung néher erlautert.
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beider Gesichter aneinander liegen.?*? Jutta Finke bezeichnet diese Geste als
,Wange-an-Wange-Motiv‘?*3 und verweist in diesem Zusammenhang auf einen by-
zantinischen Ursprung als einem Element ritueller Begrabniszeremonien.?** Ein
Beispiel hierfur stellt eine Beweinung Christi von 1164 aus der westbyzantinischen
Werkstatt des nach der Kirche benannten Meisters von Nerezi dar.?*> Die Mutter-
gottes halt kniend ihr Gesicht an die Wange ihres zu Boden liegenden Sohnes. Es
ist auch moglich, dass Maria bei dem sogenannten Bodenlage-Typ am Kopfende
des auf dem Boden liegenden Christus hockt und sich ihr Kopf hinter dem Leichnam
befindet.2*¢ Hier sei wieder der Hinweis auf Ubergangsformen hin zur ,Beweinung*
der Pieta verwiesen. Seit dem Barock ist auch ein nach oben gerichteter Kopf bzw.
Blick Marias nachzuweisen, wie etwa bei der Pieta von Sir Anthonis van Dyck (1599-
1641, Abb. 23). 247

Armhaltungen, das Halten, Stitzen oder Vorhalten der lebend dargestellten Figur

Bei der Pieta-Motivik agiert die lebend dargestellte Person durch eine haltende, stut-
zende oder vorhaltende Bewegung. So halt beispielsweise bei den spatmittelalter-
lichen Skulpturen Maria den Leichnam Christi in der Regel mit (von der Figur aus
gesehen) der rechten Hand den Rucken ihres Sohnes, wahrend die linke Hand auf
dessen Knien liegt. Belting erkennt in dieser Haltung ,die Monstranz fur die Ausstel-
lung des geopferten Christus, den sie vorzeigt und mit dessen erbarmungswurdi-
gem Aussehen sie das Erbarmen des Betrachters weckt. 248

Die Haltung der Arme und Hande in Bezug zum Toten variieren durch die Jahrhun-
derte hinweg. Schneider zeigt in ihrer Typentafel zur Gleitlage-Gruppe fur das 16.
Jahrhundert weitere Handhaltungen Marias auf: z.B. das Halten des linken Armes
und der Hand von Christus, die am Korper Marias liegt.?*® Dieses Halten Marias

242 Hierzu Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes, Typentafel VI, Bodenlage-Gruppe,
T189, Vesperbild aus der Katholischen Kirche Héhenstadt, Nieder-Bayern um 1490.

243 Finke, Das Vesperbild, S. 69.

244 Ebd., S. 70.

245 Kirche St. Panteleimon (Gorno Nerezi), Mazedonien.

248 Hierzu Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes, Typentafel VII, Bodenlagegruppe,
T200 Vesperbild im Erfurter Dom um1500.

247 Sir Anthonis van Dyck, Pieta, ca. 1629, 225 x 303 cm, Ol auf Leinwand, Antwerpen, Kénigliches
Museum der Schonen Kiinste, Inv.Nr.: XIR179424.

248 Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 134. Angemerkt wird, dass sich nach christlichem Glau-
ben nur Gott erbarmen kann und nicht der Mensch.

249 Hierzu Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes, Typentafel V.
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vermittelt eine stitzende Funktion, weil der schrag gelegene Korper Christi durch

die Beinstellung abzugleiten droht.

Bewegungen des Gesichts?®° der lebend dargestellten Figur

Im frGhen 14. Jahrhundert sind die Gesichter von Maria und Jesus Christus
schmerzvoll leidend gezeichnet. Dies schwacht sich im Verlauf des Jahrhunderts
ab. Die Gesichtskonturen mildern sich und gehen bei der Marienfigur ins Trauernde
und einer duldsam schweigenden Mimik Uber. Fir das liebliche Gesicht Marias wird
der Begriff des ,Weichen Stils“ verwendet.?5' Im 15. Jahrhundert wandelt sich die
Mimik von einem schmerzlichen zu einem begluckten und Freude strahlenden Ge-
sichtsausdruck, woflr die Bezeichnung ,freudvolles Vesperbild* steht.252 |hrer Mi-
mik ist die ,Erlosungsfreude” zu entnehmen.?%® Nach Reiners-Ernst ist dies eine
Umsetzung der Mystik von Heinrich Seuse (1295-1366), bei der das Bemuhen im
Vordergrund steht, ,den Schmerz um eines hoheren willen“ zu iberwinden.?>* Nach
Jutta Finke wurde, trotz mildernder Bestrebungen in der Gestaltung, die Darstellung
menschlichen Schmerzes erhalten bleiben. Heftige Trauergebarden, die der Funk-
tion der stillen Andacht schaden koénnten, blieben jedoch aus.?5®

Kdrperbewegung ohne Positionswechsel

Die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte prazisiert die Ansicht und be-
zeichnet die Kérperbewegungen von Figuren als ,gestische Zeichen®,?%5-aber ohne
Positionswechsel.?%” Dies geschieht laut Fischer-Lichte im Kontext eines ,theatrali-
schen Codes®, welcher ahistorisch auf menschliche Bewegungen allgemein ange-
wendet werden kann. lhre Kategorisierung ist fur die Untersuchung des Korpers in
der vorliegenden Studie insofern geeignet, als sie Uber die Klassifizierung der Zei-
chensprache der Gestik wertvolle Erkenntnisse Uber die Bildformel der Pieta liefert.
Jedes der visuellen Bewegungszeichen im Einzelnen enthalt eine Bildkodierung,
die in der Addition eine Bildformel ergibt. Nach ihrer Auffassung kann der

2% Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 48.

251 \Vgl. Finke, Das Vesperbild, S. 24.

252 \/gl. ebd., S. 25.

253 \Vgl. Reiners-Ernst, Das freudvolle Vesperbild, S. 50.
2% Ebd., S. 48.

255 Vgl. Finke, Das Vesperbild, S. 25.

2% Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, S. 60.

257 Epd.
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stheatralische Code" regeln, welche Zeichen innerhalb eines Theaterstucks gelten
sollen, welche dieser Zeichen miteinander kombiniert werden kdnnen und welche
Bedeutung diesen zugemessen werden soll.?%¢ Angewandt auf die Betrachtung ei-
ner Pieta ermdglicht es Glaubigen, deren Zeichen dechiffrieren zu kénnen und in
die Praxis umsetzen zu konnen.

Nach dem Kunsthistoriker Michael Baxandall ist die Gestik in der fruhen Bildenden
Kunst des Mittelalters und der Frihen Neuzeit ein Mittel nonverbaler Kommunika-
tion und ein vorrangiger Bedeutungstrager. In dem Zeremoniell der Herrschenden
dient sie der Kodifikation. Zu Klausurzeiten verstandigten sich Monche mittels Zei-
chensprache. Zur Verbreitung der Bibelinhalte entwickeln sie fur die Analphabeten
eine komplexe Form gestischer Interaktionen.?®® Dies andert sich im friihen Quat-
trocento.?®? Es entstehen neue Bildformen, in denen das Kunstwerk selbst auf eine
appellative Wirkmachtigkeit ausgerichtet und in welcher die Gestik als Gemutszu-
stand der Figuren in der Kérperbewegung ablesbar war.?8' Damit verbunden erfolgt
eine Affektrhetorik, die in der Inszenierung von Mimik, Gestik und Gebarde im Bild
besteht, welche sich in der abendlandischen Kunst durchsetzt.?62

Akklamations- und Weisegestus

Dadurch, dass Maria beide Arme vor ihrem Korper anwinkelt und Christus vor sich
in ihren Armen halt, wird ein aktiver Gestus des Vorhaltens oder sogar Vorzeigens
des anderen Korpers impliziert. Diese Prasentationsgeste ist allen Figurationen des
Spatmittelalters gemeinsam.

Eine andere Form der Armhaltungen ist das Hochhalten, welches anatomisch ge-
sehen durch die gleich hohe und auseinander gestellte Beinstellung Marias und des
geraden, liegenden Christus moglich wird. Auch durch die Bodenlage von Christus
und ihrer dadurch frei werdenden Hande kann sie beide Arme und Hande zur Ak-
klamation hochhalten, wie etwa bei der Pieta von Ludovico Mazzolino um 1480-

258 Ebd.

259 Zur Physiognomik und Gestik in der Malerei des Quattrocento, vgl. Baxandall, Michael: Die Wirk-
lichkeit der Bilder: Malerei und Erfahrung im Italien des 15. Jahrhunderts, Frankfurt am Main 1980,
S. 73ff.

260 \/gl. Thirlemann, Felix: Mantegnas Mailander Beweinung. Die Konstitution des Betrachters durch
das Bild. Konstanz 1989.

261 Alberti, Leon Battista: Drei Buicher Uiber die Malerei: Italienisch — Deutsch, im Originaltext heraus-
gegeben und Ubersetzt von Hubert Janitschek (Italienisch), Tegernsee 2015, S. 70f. Hierzu auch
Lindemann, Bernd Wolfgang: Die Bildlichkeit des Schmerzes in der alten Kunst, in: Schmerz. Kunst
+ Wissenschaft, Eugen Blume, Hirlimann, Annemarie (Hrsg.), Kéin 2007, S. 101.

262 \/gl. Lindemann, Die Bildlichkeit des Schmerzes in der alten Kunst, S. 101.
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1528.263 Maria halt Christus nicht mehr, sondern dieser liegt quer (iber ihrem SchoR,
wahrend sie die ausgestreckten Arme und Hande nach oben halt. Gemal der The-
aterwissenschaftlerin Fischer-Lichte ist dieses Hochhalten der Arme und der beiden
etwas ausgebreiteten und einander zugekehrten, manchmal auch ein wenig nach

aulen gekehrten Hande ein mit einem Aufschrei verbundener Trauergestus.?%*

Weisegestus

In der veroffentlichten Dissertation von Michaela Walliser-Wurster ,Fingerzeige.
Studien zu Bedeutung und Funktion einer Geste in der bildenden Kunst der italieni-
schen Renaissance” verweist diese auf die haufigen Darstellungen von Figuren mit
einem Zeigegestus. Hierbei sei der Arm meist angehoben. Der ausgestreckte Zei-
gefinger wurde auf ein im Bild oder aus dem Bild vorhandenes Subjekt oder Objekt
verweisen. 2%° Diese Gesten zeigen eine Prasentation an, bei dem Betrachtende
direkt angesprochen werden sollen.?%® Bezogen auf diese These Walliser-Wursters
kann vermutet werden, dass es sich bei der Handhaltung Marias bei der vatikani-
schen Pieta (Abb. 9) von Michelangelo (1498-99) um einen Weisegestus handelt.
Ihr linker Unterarm verlauft im rechten Winkel zum Betrachtenden. Die Handinnen-
flache ist nach oben hin gedffnet. Wahrend Mittel-, Ring- und kleine Finger leicht
nach oben angewinkelt sind, ist der Zeigefinger ausgestreckt. Wilhelm von Bode
sieht darin eine Geste, in welcher der ,stumme Schmerz der Mutter®” zum Aus-
druck kommt. Jedoch liegt es bei einem seelischen Schmerz eher nahe, dass sich
eine Hand verkrampft oder sogar zu einer Faust zusammenballt. Maria ist in der
Funktion als Mittlerin zwischen Jesus Christus und Gott zu sehen. Auf dem Konzil
von Ephesus (431) wurde sie fur die Menschen seit 433 als ,Gottesgebarerin® an-
erkannt.?®® Der abstehende Finger kann mdglicherweise ein Verweis auf ihre Rolle
im Irdischen und die Verbindung zu Gott sein. Dieser Weisegestus der linken, ge-
offneten Hand ist beispielsweise bereits Mitte des 13. Jahrhunderts bei der Plastik
von Maria in der Kreuzigungsgruppe am Westlettner des Naumburger Doms nach-
zuweisen. Zu sehen ist Maria, die mit der linken Hand auf den gekreuzigten Jesus

263 |_udovico Mazzolino, Pieta, um 1480-1528, undatiert, Ol auf Holz, Palazzo Cini a San Vio.

264 \/gl. Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters. Vom “kiinstlichen® zum ,natirlichen“ Zeichen: Theater
des Barock und der Aufklarung, Bd. 2, Tibingen 1989, S. 51.

265 \Vgl. Walliser-Wurster, S.11.

266 \/gl. Finke, Das Vesperbild, S. 106.

267 Bode, Wilhelm: Die ltalienische Plastik, Berlin 1922, S. 97.

268 Die Funktion der Mutter als Gottesgebarerin wird im nachsten Kapitel naher ausgefihrt.
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Christus weist. Bei der Skulptur handelt es sich zwar um keine Pieta, gleichwohl ist
hier seit dem 13. Jahrhundert das Beispiel eines Weisegestus ausfindig zu machen.
Noch eindeutiger belegt werden kann der Weisegestus im Gesamtschaffen von Mi-
chelangelo selbst. Es sprechen einige Hinweise daflr, dass es sich bei dem Finger-
zeig im Werk Michelangelos um einen Weisegestus handelt. Bei ,Die Erschaffung
Adams*® (zwischen 1508 und 1512), dem weltberihmten Deckenfresko in der Sixti-
nischen Kapelle, hat Gott einen ahnlichen Fingerzeig auf Adam gerichtet, um auf
diesen den Lebensfunken uberspringen zu lassen. Dieser Gestus trifft ebenso bei
Michelangelos ,Sundenfall und Vertreibung aus dem Paradies® (1509/10) in der Six-
tinischen Kapelle zu. Hier greift Adam mit seiner rechten Hand nach einer Frucht.
Dabei ist sein Zeigefinger ausgestreckt, adaquat der Hand Gottes im Fresko der
.Erschaffung Adams®. Da der Finger Marias weder nach oben noch nach unten ge-
richtet ist, ist es naheliegend, dass dieser Fingerzeig zwischen dem Diesseits und

dem Jenseits vermittelt.

Korperbewegungen in den Raum hinein 2%°

Erste Ansatze der Darstellung der Bewegung in den Raum hinein werden im 15.
Jahrhundert vollzogen. Die starre Statik der Hauptkorperachse wird zu Gunsten der
Rutsch-Gleitposition aufgeldst.?’® Diese Position Iasst ein Abgleiten des Leichnams

Christi vom Schold Marias zum Boden zu.

Kopfhaltung des Leichnams

Die Kopfhaltung zeigt den physischen Lebend- oder Totzustand an. Sie ist abhangig
von dessen Position und des Haltens des Lebenden. Fur die Plastik des Spatmittel-
alters beschreibt der Kunsthistoriker Wilhelm Pinder:, (...) der Kopf bricht um* 2"’
Dies andert sich ab dem 15. Jahrhundert mit der unterschiedlichen Lage der ge-
samten Korperhaltung von der Steilsitzgruppe?’? in die Gleit-, Ruhe-, Boden oder
Stehposition?”® in den darauffolgenden Jahrhunderten. Festzuhalten ist, dass die
geneigte oder zugewandte Kopfhaltung und der herabfallende Kopf Jesus Christus

ein Segment der gesamten Kodierung des Pieta-Motivs darstellt.

269 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S.87.

270 Finke, Das Vesperbild, S. 56.

271 Pinder, Die Pieta, S. 5.

272 Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes, Typentafel, ,Sitz-Gruppe®.

273 Ebd., Typentafel, ,Gleitsitz-Typ, ,Ruhelage-Gruppe®, ,Gleitlage-Gruppe*, ,Bodenlage-Gruppe“.
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Bewegungen des Gesichts des Leichnams?™

Im frihen 14. Jahrhundert ist das Gesicht von Jesus Christus, ebenso wie bei Maria,
als schmerzvoll leidend gekennzeichnet. Im Verlaufe des Jahrhunderts werden des-
sen Gesichtskonturen milder. Durch die sanften Gesichtszige wirkt Jesus Christus
in friedlichem Todesschlaf, 2> welches auf sein Hinabgleiten in das Totenreich ver-

weisen soll.276

Der herabhangende Arm

Bei der Untersuchung der Pieta-Positionen seit dem Spatmittelalter ist der herab-
hangende Arm Jesus Christus als ein weiterer Baustein im Cluster der Pieta-Kodie-
rung signifikant.?’”” Fir diese Pose gibt es ab dem 17. Jahrhundert (Barock) ver-
schiedene Variationen. Beim ,kreuzformigen Gleittyp“ befindet sich Jesus Christus
in der Rutsch-Gleitposition und weist keinen reinen herabhangenden Arm mehr
auf.?’8 Sie ergibt sich anatomisch aus der Korperhaltung des liegenden Leichnams
und ist ebenso wie die Kopfhaltung abhangig von der eigenen Korperhaltung und
der unterstitzenden Haltung der Maria. Oft halt die lebende Figur den Rucken des
Leichnams, indem er unter der Schulter gestutzt dargestellt wird, sodass seine
Schulter leicht nach oben geht und sein Arm frei herunterhangt. Durch die wieder-
holte Darstellung eines herabgleitenden oder abfallenden Armes in der Pieta-Ge-
nese ergibt sich eine Haltung, die als eine pathoshafte Sterbegeste im Sinne Aby
Warburgs zu verstehen ist. Sie stellt einen enormen visuellen SchlUsselreiz dar.
Dieser Gestus lasst sich bereits im Bereich der Sepulkralkultur in Reliefs oder Kult-
gegenstanden der romisch-griechischen Antike als gestischer Ausdruck gefallener

Helden?’® nachweisen.280

274 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 48.

275 Ebd.

276 Siehe hierzu auch das ,Kapitel 11.2 Bildformel*, hier ,Schlafdarstellung®.

27T Daneben gibt es andere Armhaltungen, in denen beispielsweise beide Arme von Christus parallel
an den Korperseiten angelegt sind. Vgl. Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes, S. 28.
278 \/gl. Finke, Das Vesperbild, S. 56

279 \gl. Ahrem, Maximilian: Das Weib in der antiken Kunst, Jena 1914, S. 104.

280 Als ein Nachweis sei die auf einer Tasse mit dem Motiv Eos und Memnon, ca. 490-480 v. Chr.
bemalte Figurengruppe angefihrt. Signiert ist sie von dem Maler Douris, Herkunft: Capua, Athen,12
cm Hoéhe; 26,80 cm Tiefe; 36 cm Breite, Paravey-Sammlung, Louvre. Hier halt oder stiitzt Eos den
Leichnam ihres Sohnes Memnon, der von Achilles getdtet wird. Beide Arme von Memnon hangen
senkrecht herunter, wobei dessen Gesicht den Betrachtenden zugewandt ist. Diese Kopfdrehung
verstarkt die pathoshafte Geste der Armhaltung.
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Die tradierte Bildformel der Pieta setzt sich aus mehreren Positionsformen der Figur
von Maria und dem zumeist von ihr getragenen oder gehaltenen Jesus zusammen.
Auffallend ist der nach hinten abfallende Kopf und der herabhangende Arm der Je-

susfigur.

3 Funktionen
3.1 Einfuhrung

Eine systematische Darstellung zur Funktion der Pieta konnte bei den Recherchen

zur Genese des Vesperbilds und der Pieta seit dem Spatmittelalter nur vereinzelt
und nicht als einzelner Themenschwerpunkt in den Quellen nachgewiesen werden.
281 Um die Frage nach einer veranderten Funktion des Pieta-Motivs beantworten zu
konnen, werden die verschiedenen Funktionen bis zur ersten Halfte des 20. Jahr-
hunderts erstmalig in dieser Komplexitat aufgezeigt, um eventuelle Veranderungen

zu analysieren.

3.2 Maria als Mittlerin

Die Pieta besteht in der Erschaffung eines Interaktionsmodells, indem die Bildfunk-
tion in ein narratives Spannungsverhaltnis gesetzt wird. Die Beteiligten sind die Got-
tesmutter Maria und der Gottessohn Jesus Christus, wobei Maria, als lebend Dar-
gestellte, primar die narrative Funktion Ubernimmt. Seit dem Konzil von Ephesus
wird ihr die Rolle als Gottesgebarerin zugeschrieben. Dieses fand zwar 431 statt,
aber eine Konzilentscheidung uber die Rolle Marias als Gottesgebarerin fiel erst
433. Hier wurde von den Theologen der 6stlichen und westlichen Kirche beschlos-
sen, dass aufgrund der Verbindung géttlicher und menschlicher Natur, die in Jesus
Christus besteht, Maria Gottesgebarerin sei. Ihr wurde der Titel ,Theotokos®, gege-

ben.2s2

281 Bej Erwin Panofsky, Hans Belting und Jutta Finke findet sich Material zur Funktion des Andachts-
bilds dem die Pieta zugeordnet wird oder zu einzelnen Pieta-Motiven. Deren Aussagen werden in
diesem Kapitel verhandelt. Eine ausfiihrliche Zusammenfassung seit dem Spatmittelalter bis in die
Gegenwart war bisher nicht nachzuweisen.

282 \/gl. Schreiner, Maria, S.24. In der christlichen Theologie wurde zwischen dem verehrten Urbild
und dem realen Abbild unterschieden, welches in der Volksfrommigkeit nur unzureichend angewandt
wurde, sodass das Madonnenabbild fir den Glaubigen Maria selbst war. Sander, Jochen: Marien-
und Christusbilder, in: Kult Bild. Das Altar- und Andachtsbild von Duccio bis Perugino. Cult Image —
Altarpiece an Devotionad Painting from Duccio to Perugino. Stadel Museum, Ausstellungskatalog,
Petersberg bei Fulda, 2006, S.175.
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Ab dem 11. Jahrhundert wurde die Mittlerrolle Marias fokussiert. Im westeuropai-
schen Raum wurde die Mariologie wiederbelebt, bei der sowohl ihre Rolle bei der
Menschwerdung und die Mitwirkung am Erlésungswerk von Bedeutung war?83
(siehe Lk 1,26-28). Mit der Darstellung der leidenden Mutter, die ihren toten Sohn
betrauert, soll zum einen die ,fleischgewordene” Leidensgeschichte Christi und zum
anderen ihre Rolle als Firbitterin (Mittlerin)?34 zwischen dem Glaubigen und Gott?®
anschaulicher gemacht werden. Wie im vorhergehenden Kapitel?®® dargelegt, zeigt
sich diese Rollenzuschreibung in der Bildenden Kunst moglicherweise als Gestik
des Fingerzeigens als narrativem Element. Er verweist zumindest auf ein Objekt,
Subjekt oder virtuelles Wesen im Sinne einer gedachten Entitat und stellt somit eine
Vermittlung zwischen diesen beiden her.

3.3 Hybriditat
Um diese Mittlerfunktion Marias in ihrer Bildaussage starker zu fokussieren, entsteht

ein neuer Bildtyp. Die lkonik der Pieta kann als eine kompositorische Mischform aus
den variierenden Korperhaltungen benachbarter Bildsujets verstanden werden, ins-
besondere der Kreuzabnahme, der Beweinung Christi, der Schmerzensmutter oder
der Grablegung Jesu. Zusatzlich ergibt sich eine Hybridisierung in dem Zusammen-
schluss der Pieta aus zwei kanonischen Bildtypen, die zu einem vereint werden:
Maria mit dem Jesusknaben und Jesus Christus als Sterbender. Es geht um den
Anfang und das Ende sowie den ewigen Kreislauf.?®” Panofsky beschreibt dies
1927 als einen Wandel von der Madonna zur Pieta.?% Curt Gravenkamp greift diese
Hypothese 1948 ebenfalls auf, indem er die Pieta als eine Form der Verwandlung
des geborenen Jesuskindes als spateren gekreuzigten Leichnam im Schol3e Marias
sieht.?®9 Er beschreibt diesen Vorgang als: ,eine Metamorphose des Madonnenbil-
des gleichsam, in welcher Maria zur Mutter der Erlésung sich verklart.“?%® Auch

283 \/gl. Baumer, Marienlexikon, Bd. 4, S. 322.

24 Vgl. ebd., S. 695.

285 Hierzu auch Boerner, Bruno, Bildwirkungen. Die kommunikative Funktion mittelalterlicher Funkti-
onen mittelalterlicher Skulpturen, 1. Auflage, Berlin 2012, S. 215.

286 Hier Kapitel 1.2 Bildformel.

287 Auch in den Religionen des Islam und des Judentums gibt es die Vorstellung eines Lebens im
Jenseits und der Glaube an die Wiedergeburt in Form der Auferstehung. Im Hinduismus und dem
Buddhismus existiert der Glaube an eine haufige Wiedergeburt.

288 \/gl. Panofsky, Imago Pietatis, S. 266.

289 \gl. Gravenkamp, Vesperbild, S.27.

20 Ebd. S. 28.
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Hans Belting sieht in der Darstellung der Pieta eine Assoziation der Mutter mit dem
Jesusknaben und der schmerzensreichen Mutter ,[...] zwei Angelpunkte eines his-
torischen Lebens.” Sie wurden eine Erinnerung im Bild und durch das Bild bewir-
ken.?®' Die Untersuchung hat ergeben, dass die Pieta mdglicherweise an die Men-
schwerdung Gottes durch die Geburt und den Erlosungstod Christi erinnern soll.

3.4 Retrospektive — Memoria

Laut Belting taucht das Wort Memoria in den Quellen des Mittelalters immer wieder
auf.?%2 Unter Berufung auf Papst Gregor dem GroRRen (um 540 - 604) verweist er
auf die Funktion der Malerei und der Heiligen Schrift als ein Hervorbringen der Er-
innerung, wobei die Malerei hier eine untergeordnete Rolle einnehmen wiirde.?%
Betrachtende reaktivieren hierdurch die in der Heiligen Schrift verankerte Erzahlung
uber das Bild, bzw. Uber die dargestellten Personen. Belting beschreibt diesen zu-
satzlichen Aspekt bei der Erschaffung von Bildern in der Gestalt, dass dem Glaubi-
gen nicht nur die Moglichkeit des Sich-Ruckbesinnens auf die Heilige Schrift ermog-
licht wiirde. Die dargestellten Figuren verkdrperten auch Historizitat.** Uber diese
fur das Mittelalter ubliche Mnemotechnik erhielten Rezipierende auch die Moglich-
keit, sich ihres eigenen Leidenszustandes gewahr zu werden. Belting geht davon
aus, dass diese Erinnerungsbilder das menschliche Gedachtnis trainieren.?%

Nach dem katholischen Theologen Reinhard Hoeps geht es bei dem christlichen
Bildkonzept des Spatmittelalters Uber die Imitatio nicht um eine naturalistische
Nachahmung, vielmehr um die Erlangung einer Intensitat an Erinnerung an die Pas-
sion Christi. Er hebt hervor, dass es nicht um die ,Mimesis®, sondern die ,Memoria“
ginge, die den Impuls, aus dem Bildwerk hervorbréachte.?®® Er raumt aber ein, dass
die ,Memoria“ die ,Mimesis* zu dem Zweck der Wiedererkennbarkeit, zur Anleitung
der ,Memoria“, nicht ausschlief3t.2” Auf den hier verhandelten Bildtyp bezogen,

291 Belting, Bild und Kult, S. 20.

292 Ppapst Gregor schreibt im neunten Brief, es wiirde der verehrt werden: ,(...) den das Bild als Neu-
geborenen oder als Verstorbenen, aber auch in seiner himmlischen Glorie (lat. aut natum aut pas-
sum sed et in throno sedentem) in Erinnerung ruft.” Zitiert nach Belting, Bild und Kult, S. 20.

28 Ebd., S. 20. Leider gibt Belting in ,Bild und Kult* nicht die Quelle zu Gregor dem Grof3en preis.
294 \/gl. Belting, Bild und Kult, S. 20.

295 Ebd.

26Hoeps, Reinhard: Deine Wunden: Passionsimaginationen in christlicher Bildtradition und Bildkon-
zepte in der Kunst der Moderne, Bielefeld 2014, S. 18.

27 Ebd.
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kann davon ausgegangen werden, dass dieser eben zu diesem Zweck entwickelt
wurde. Seine Bildformel dient der Wiedererkennbarkeit zur Erinnerung und somit
der Moglichkeit des Nachvollzugs des Leidens Marias um ihren Sohn. Hans Belting
beschreibt dies treffend damit, dass die Funktion eines Bildes darin bestlnde, die
Abwesenheit des Toten zu bestatigen. Der abgebildete Tote wirde als Medium an
die Stelle des Lebenden treten und zur Metapher, zur Stimulanz von Erinnerungen
werden.?®® Somit hat der Anblick der Pieta einerseits die Funktion der Erinnerung
an den toten Jesus Christus. Andererseits dient die Darstellung der Ruckbesinnung
und Identifikation auf den eigenen und den Tod anderer Menschen.

3.5 Rhetorik der Appellation
Eine andere Funktion der Pieta bestand in der Form der Ansprache Betrachtender

uber die Animation zur Forderung einer direkten emotionalen Beteiligung der lebend
dargestellten Figur mittels Habitus und Gestik. Hierzu wurde bereits im Kapitel Bild-
formel eingegangen. An dieser Stelle wird auf die inhaltliche Funktion in Bezug auf
die Appellation als Handlungsaufforderung zum Leidensnachvollzug eingegangen.
Der Kunsthistoriker Bruno Boerner fuhrt in seiner Studie zur kommunikativen Funk-
tion mittelalterlicher Skulpturen den Begriff der Responsivitat im Zusammenhang
einer appellativen ,Aufforderung zum reaktiven Agieren eines Werkes ein.” 2%
Hierbei versteht er das Bild als ,Stimulus zum Respons*,3% also einer Anregung zu
einer Reaktion Rezipierender. Er unterteilt die unterschiedlichen Bildfunktionen und
-rezeptionen in ein Reprasentations- und Prasenzerlebnis,*' in Form einer Ge-
dachtnisstltze,?%? als Ausléser von Reue3® oder als didaktische Handlungsanlei-
tung.304

Finke sieht in den Andachtsbildern, beispielsweise ab dem 17. Jahrhundert, vergli-
chen zum Spatmittelalter, nicht vordergrindig die Intention nach einer stillen Ein-
kehr, sondern neben der Funktion als ,Lehr- und Erbauungsmittel“3®> auch akkla-
matorische Aufgaben.?%®In dem von Jutta Finke beschriebenen ,Prasentationstyp”

2% \/gl. Belting, Kultur-Antropologie, S. 173.
299 Boerner, Bildwirkungen, S. 9.

300 Epd.

301 Boerner, Bildwirkungen, S. 45.

302 Epd., S. 49.

303 Epd., S. 52.

304 Epd., S. 58.

305 Finke, Das Vesperbild S. 30.

306 vgl. ebd.
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sieht sie ein Motiv der Darbietung, ja sogar ein ,Ecce-homo“-Motiv, bei dem Maria
Betrachtenden den Leichnam von Jesus Christus vorweist.>?” Sie sieht darin ,einen
Appell und die Aufforderung zur Betrachtung der dargebotenen Gestalt.“3®® Hans
Belting setzt das Vorzeigen in den Kontext einer ,Inszenierung des Altarsakra-
ments.“3%° Damit beschreibt er die Erhebung der Hostie, durch die der Priester dem
Glaubigen in der Messe das verwandelte Brot vorzeigt. In diesem Vorzeigen sieht
auch er eine Demonstration der stattgefundenen Verwandlung und die Aufforde-
rung, die Eucharistie zu zelebrieren.?'® Im Zusammenhang der Funktion des An-
dachtsbilds spricht er von einer ,Demonstrationsgeste“.3'" Diese geht bei dem Glau-
bigen zum Schauen und Verehren Uber und somit von der Funktion der inneren
Kontemplation zu einem Appellcharakter.3'?

Auch Belting verweist auf die ,Demonstrationsgeste” als eine Form der rhetorischen
Darstellung. Er sieht zwischen der Rezeption des Kults und dem (Kult)Bild eine
Wechselbeziehung innerhalb einer sozialpsychologischen Funktion mit der in den
Bildern entwickelten Rhetorik.3'® Belting sieht demnach in der Pieta ein Kultbild mit
einem narrativen Gehalt und einer Appellationsabsicht. Maria ist wirkungsvollste
Farbitterin fur den Menschen. Hieran zeigt sich die Tradition der performativen
Funktion und der partizipativen Rolle, die Rezipierenden bei dem Betrachten einer
Pieta zukommit.

Die Appellationsgeste Marias ist ein narratives Element zur Kommunikation zwi-
schen dem Betrachtenden und der vom Kunstobjekt ausgehenden Bildwahrneh-

mung und Wirkung.

3.6 Versohnung — Rettung — Erlésung

Der Aspekt der Versohnung, Rettung und Erlosung spielt bei dem Pieta-Motiv eine
zentrale Rolle. Nach Gabriele Kopp-Schmidt tragen Andachtsbilder dem Bedurfnis
des Glaubigen Rechnung, durch die innere Versenkung in das Leid des Gottessoh-

nes an der eigenen Erldsung und Versdhnung mit Gott aktiv mitzuwirken. 34

307 \/gl. ebd., S. 49.

308 Epd.

309 Belting: Das Bild und sein Publikum, S. 127.

310 Ebd.

31 Ebd., S. 132.

312 Ebd.

3B Ebd.

314 vgl. Kopp-Schmidt, Ikonographie und Ikonologie, S. 97.
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Mittelalterliche Quellen berichten, dass Bilder der Passion meditativen Zwecken die-
nen und als Ausgangssituation fir mystische Ubungen in den Kléstern und von
Laien verwendet werden.3'S Glaubige kénnen Anteil an der Erlésungstat Christi ha-
ben und somit auch sich selbst und seine Seele retten.3'® Insofern bestand eine
weitere Funktion der Pieta in dem Ziel eines von Sunde erlosten Menschen.

Die geistigen Wurzeln fur die Andachtsform sind in der spatmittelalterlichen Mystik
begrundet. Kopp-Schmidt sieht einen bedeutenden Wandel in der Funktion des bei
den Lehren des Zisterziensers und fruhscholastischen Mystikers Bernhard von
Clairvaux (1090-1153) und des Franz von Assisi (ca. 1181 — 1226). Ihr Fokus habe
auf einer privaten Beziehung des Glaubigen zu Gott und die Selbstbestimmung des
eigenen Seelenheils gelegen, welches die private Andacht einschloss. Die Pass-
ionsfrommigkeit und das Mitleiden des Glaubigen an der Passion sei dabei eine
zentrale Idee gewesen.?"”

Maria wird als schmerzensreiche, weinende Mutter Uber das Motiv der Marienkla-
gen stark emotionalisiert dargestellt. In den Schriften des Neuen Testaments sind
derartige Gefuhlsregungen nicht enthalten. Laut dem Evangelisten Johannes habe
Maria nicht einmal am Kreuz Christi geweint. Die Marienklagen sind jedoch ubervoll
von vermeintlich emotionalen Gefuhlsregungen Marias. So schreibt der Dominika-
ner und Mystiker Heinrich Seuse (gest. 1366): ,lch nam min zartes kint uf min
schoze und sah in an — do waz er tot; ich luogt in aber und aber an, do enwas da
weder sin noch stime, sieh, do erstarb min herze.“3'® Seuse schildert hier die emo-
tionale Abfolge ab der Beweinung Christi. Er beschreibt zunachst die Feststellung
eines leblosen Korpers und dann die emotive Reaktion der Anteilnahme Marias am
Tod ihres Sohnes. Uber dieses rhetorische Stilmittel erhalt der Glaubige die Mdg-
lichkeit der Kontaktaufnahme und der Interaktion mit dem Goattlichen. Der Betrach-
tende soll emotiv in den Vorgang des Sich-Opferns hineingezogen werden, um sich

damit zu identifizieren und daraus eigene Handlungsschlusse zu ziehen.

315 Vgl. ebd., S. 93.

316 Vgl. ebd.

317 Vgl. ebd., S. 37.

318 Seuse, Heinrich, Deutsche Schriften. Im Auftrag der Wirttembergischen Kommission fiir Land-
geschichte, Karl Bihimeyer (Hrsg.), Stuttgart 1907, Biichlein der Ewigen Weisheit. XIX. Kapitel, S.
275,18-19, Nachdruck Frankfurt am Main 1961. Elektronischer Text und Konzeptausdruck herge-
stellt fiir das Digitale Mittelhochdeutsche Textarchiv und das Mittelhochdeutsche Wérterbuch.
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3.7 Von der Imaginatio zur Imitatio®'® — Compassio

Die Pieta-Motivik steht im Kontext einer neu ausgerichteten Frommigkeitspraxis.
Diese schlagt sich in der mystischen Literatur,3?° aber auch in der Bildenden Kunst
nieder und wird innerhalb der Laienbruderschaften und der Bettelorden befordert.
Dort nimmt seit dem Spatmittelalter das lateinische Wort ,compassio® die Funktion
eines Schliisselbegriffs ein.3?' Das Verb compati (mitleiden), wie sein Nomen com-
passio, sind Pragungen des biblisch christlichen Sprachgebrauchs, die sich in der
klassischen Latinitat nicht finden.3?? Es beschreibt ein ,Mitfiihlen als innerer Seelen-
handlung“®?® und steht im Kontext der Passionsmystik, bei der keine rationalen Er-
wagungen im Vordergrund stehen, sondern sinnliche Gefuhlserfahrungen. lhre tra-
gende Bedeutung entfaltet die Compassio um 1300, als deren Vertreter Heinrich
Seuse (1295-1366) und Johannes Tauler (1300-1361) zu nennen sind.®?* Im Vor-
dergrund steht das Mitleiden hinsichtlich der Passion Christi, einschlie3lich des kor-
perlichen Mit- oder Nachvollzugs des Leidens Christi*?® und dessen Opfertod. Bel-
ting spricht von einer Evidenz des Doppelgebrauchs des Begriffs ,Pietas”, bei dem
das Opfer von Jesus Christus als rettende Erlosungstat und deren Wiederholung im
Messopfer symbolisiert wird. Andererseits wird auf das Leiden Jesus Christus als
Mensch verwiesen, das zum Mitleiden animiert.3?® Reinhard Hoeps beschreibt den
Vorgang des Leidensnachvollzugs folgendermalien:

31% Hoeps, Compassio — Mitleiden, in: Deine Wunden, S. 244.

320 Die Kunsthistorikerin Helga Lutz geht davon aus, dass die mystische Literatur im Kontext der Be-
oder Umschreibung der Passion Christi die Beschreibung von Schmerz kennt, bevor dies in der
Plastik und in der Malerei beginnt. Vgl. Lutz, Helga: ,Mystisch und grob irdisch“: Figuren des Schmer-
zes im Spatmittelalter, in: Schmerz: Kunst + Wissenschaft, Begleitbuch zur Ausstellung "Schmerz" ;
eine Ausstellung der Nationalgalerie im Hamburger Bahnhof, Museum fiir Gegenwart, 5. April - 5.
August 2007 Berlin 2007, S. 89.

321 In der Forschungsliteratur wird der Begriff ausfiihrlich behandelt. Als Beispiel zu nennen sind:
Hoeps, Compassio — Mitleiden, in: Deine Wunden, S. 244.

322 \/gl. Anker, Andrea: ,Am Leiden Gottes teilnehmen? Eine kritische Auseinandersetzung mit dem
Thema Mitleiden in Bonhoeffers Briefen aus der Haft, in: Dalferth, Hunziker (Hrsg.), Mitleid (Anm. 2),
S. 242.

323 \/gl. Stérmer-Caysa, Mitleid S. 75.

324 \/gl. Fischl, Thomas: ,Mitgefiihl Mitglied Barmherzigkeit. Ansatze von Empathie im 12. Jahrhun-
dert, Diss. Herbert Utz Verlag, Minchen, 2017, S. 97 ff.

325 Nach Manuel Braun und Cornelia Herberichs sollte in der Meditations- und Passionsliteratur das
Mitgefiihl mit Jesus angeregt werden, um sein Leid fur den Glaubigen nachvollziehbar zu machen.
Ziel war es damit, den christlichen Glaubensinhalt zu starken, in: Manuel Braun; Cornelia Herberichs
(Hrsg.): ,Gewalt im Mittelalter: Realitaten, Imaginationen®, Miinchen 2005, S. 197. Hierzu auch Hans
Belting, wonach die Pieta aus der Passionsliteratur heraus entstand, in: Belting, Das Bild und sein
Publikum, S. 132.

326 \/gl. Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 283.
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,Die Compassio fuhrt den Betrachter zu einer personlichen Teilhabe an den
Darstellungen der auferen wie der inneren Bilder, um ihm von dort aus die
Identifizierung mit dem Dargestellten zu erschlief3en. Die Intensitat und Le-
bendigkeit des bildlichen Ausdrucks sucht ihre Resonanz im Affekt des Be-
trachters, der von der Darstellung ergriffen wird und sich in das Bildgesche-
hen hineinziehen lasst.“3?7
Gemal Hoeps ist die Pieta neben der Imago Pietatis (Schmerzensmann) eine der
bekanntesten Bildformen, welche aus dem Bestreben hervorging, durch das Bild
Wege der Compassio anzubahnen.3?® Belege hierfiir wurden bereits lber die Ge-
nese und die Entwicklung der Mystik aufgefuhrt.
Wie bei dem Schmerzensmann wird der geschundene, gemarterte Korper von Je-
sus Christus gezeigt, der seine sterbliche Natur dem Glaubigen vor Augen fuhrt. Mit
dem Zeigen seiner Verletzungen soll die Compassio eingeleitet werden.3?° Hierbei
ist der geschundene und vermeintlich hasslich wirkende Korper Christi fur Christen
ein Zeichen ihrer Erldsung durch Christi Stihnetod. Uber die Pieta-Figur sollte dem
Glaubigen in der Andacht die Einsicht der Sinnhaftigkeit des Leidens von Jesus
Christus das eigene Seelenheil ermdglicht werden.33° Die wichtigste Funktion der
Bildkomposition der Pieta, einschliel3lich der Gestik und Mimik ihrer Figuren, be-
steht somit darin, diesen emotionalen Stimulus zum Leidensnachvollzug als einem
illusionaren Transfer zwischen dem Glaubigen und dem Goéttlichen zu animieren.
Laut Belting ist hier nicht nur das Mitleiden des Betrachtenden mit Jesus und Maria
gemeint, sondern zudem das seitens des Glaubigen erhoffte Mitleid beider fur des-
sen Anliegen.®3' Demnach kristallisieren sich verschiedene Formen des Mitleids
heraus: 1. Das Mitleid der Passion Christi und dessen Todesumstande. 2. Das Mit-
leid mit Maria um ihren Sohn. 3. Das erhoffte Mitleid Marias mit dem Betrachtenden.
4. Das Leiden an eigener Sunde und dem Elend.

327 Hoeps, Compassio — Mitleiden, in: Deine Wunden, S. 244.

328 vgl. ebd., S. 245.

329 VVgl. Kopp-Schmidt, Ikonographie und lkonologie, S. 102.

330 vgl. Boerner, Bildwirkungen, S. 211. Hierzu auch Kopp-Schmidt: Ikonografie und Ikonologie, S.
93. Hierzu auch Lindemann, Bernd Wolfgang: Die Bildlichkeit des Schmerzes in der alten Kunst, in:
~Schmerz. Kunst + Wissenschaft, S. 99.

331 Vgl. Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 132.
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3.8 Visueller Stimulus als Forschungsdesiderat

Wie bereits dargelegt, steht das Wort Pieta fur ,Frommigkeit®, ,Mitleid“ sowie ,Barm-
herzigkeit®. Damit impliziert dieser Begriff die Intention, visuelle Impulse auszulésen,
die Betrachtende in die entsprechende Stimmung versetzen. Daraus ergibt sich,
dass das Bildmotiv der Pieta, neben der intellektuellen Fahigkeit ein Kunstwerk ra-
tional zu rezipieren, seit seiner Entstehung die Funktion hat, eine Affektdynamik des
Gemdutszustandes auszulosen. Seit dem 13. Jahrhundert entwickelt sich in der mo-
nastischen Lebensform ein ,Bilderkult*,23? der inhaltlich auf Empathie ausgerichtet
ist. Das heil3t, dass die religiosen Debatten und Praktiken in dieser Zeit von Anbe-
ginn mit der Funktion einer affektiven Wirkmacht des Bildes verbunden sind.®3? Die
religiosen Darstellungen in den Kirchen und Klostern sind Bestandteil eines Bildpro-
gramms, welches auf eine Affektdynamik des Gemutszustandes ,affectus mentis”
ausgerichtet und im Bereich der Passion und der Heilsbotschaft erwiinscht ist.33
Indizien hierfiir sind &sthetische Uberhdhungen, beispielsweise durch das plakative
Inszenieren von aus den Wunden am Kopf, den Handen, Ful3en und dem Brustkorb
Christi herausstromenden Blutes.33 Denn in der christlichen Mystik galt das Blut
Christi als die Transsubstantiation seines Leibes.3%

Seit 2000 mehren sich Debatten in der Emotions- und Affektforschung,% fiir die der

Begriff ,affective turn“33 steht. Hier werden u.a. affektive Interaktionen zwischen

332 Belting, Bild und Kult, S. 27.

333 Beispielhaft zu nennen seien hier die Geistlichen Bonaventura (1221-1274), Thomas von Aquin
(1225-1274) oder Durandus von Mende (1230/1-1296).

334 Vgl. Markschies, Christoph: Der Schmerz und das Christentum. Symbol fiir Schmerzbewalti-
gung?, in: Deutsche Gesellschaft zum Studium des Schmerzes 21, online publiziert beim Springer
Medizin Verlag, Heidelberg 2007, S. 350. Hierzu auch Biittner, Frank; Gottdang, Andrea: Einfiihrung
in die Ikonographie. Wege zur Deutung von Bildinhalten, Minchen 2006, S. 35.

335 Exemplarisch sei hier die Pieta im Ursulinenkloster Erfurt genannt. Sie zeigt die Intention dieser
Zeit, das seelische Leid Mariens als Identifikationsfigur gesondert herauszufiltern. Keruth, Christine:
Die Uberhéhung des Hasslichen als emotionale Wirkmachtigkeit. Diachroner Vergleich einer Pathos-
formel, in: Hasslich. Tagungsband zum 95. Kunsthistorischen Studierendenkongress der Universitat
zu Kolin, 15. - 18.11.2018, Meike Eiberger, Katharina Miller, Brit Miinkewarf, Carolin Muser und
Charlotte Plttmann (Hrsg.), Kéln 2018, S. 179.

336 \Vgl. Weiermair, Peter: ,Uberlegungen zum Thema Blut in der zeitgendssischen Kunst*, in: James
M. Bradburne; Annette Weber (Hrsg.), Blut, Kunst, Macht, Politik, Pathologie, Minchen: Prestel Ver-
lag, 2001, S. 206.

337 Literatur zu affective turns: Benthien, Claudia (Hrsg.): Emotionalitat. Zur Geschichte der Gefiihle.
Koéln 2000; Borutta, Manuel/ Verheyen, Nina (Hrsg.): Die Prasenz der Gefiihle. Mannlichkeit und
Emotion in der Moderne. Bielefeld 2010; Gregg, Melissa; Seigworth, Gregora et al.: Affect Theory
Reader, Durham 2010; Rosenwein, Barbara: Problems and Methods in the History of Emotions,
Passions in Context 1(1), 2010, S.1-32.

338 Clough, Patricia.; Halley, Jean (Hrsg.): The affective turn: Theorizing the social. Durham/London,
2007.
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Mensch und medialen Objekten untersucht.3*® Durchaus kontrovers diskutiert wird
hierbei der Einfluss kultureller Sozialisierung auf den Grad empathischer Verhal-
tensreaktionen beispielsweise beim Anblick schrecklicher Bilder. So stellt die Kul-
turwissenschaflerin Sara Ahmed fest, dass dabei materielle sowie soziookonomi-
sche Interessen beriicksichtigt werden missen.?*° Die Germanistin Ingrid Kasten
verweist in ihrer Einleitung zu Codierungen von Emotionen im Mittelalter auf die
kulturelle Bedingtheit und einen hohen Grad der Ritualisierung bei den Formen des
verbalen und nonverbalen Ausdrucks von Emotionen.?*' Der Kunsthistoriker David
Freedberg und der Neurowissenschaftler Vittorio Gallese machen hingegen deut-
lich, dass ein entscheidender Faktor einer asthetischen Reaktion in der Aktivierung
verkorperter Mechanismen bestunde, welche die Simulation von Handlungen, Emo-
tionen und korperlichen Empfindungen umfassten und diese universell seien. Diese
grundlegende Ebene der Reaktionen auf Bilder sei entscheidend fur das Verstand-
nis der Wirkung von Alltagsbildern und Kunstwerken. Dabei schliel3en beide nicht
aus, dass es kulturelle und andere kontextuelle Aspekte der Beeinflussung gabe.
Dennoch sei es wichtig, die neuronalen Prozesse zu berlcksichtigen, welche bei
einem empathischen Verstehen von visuellen Kunstwerken entstiinden.342 Wissen-
schaftliche Erkenntnisse zur neuronalen Wahrnehmung bezogen auf Kunstwerke
sind nach bisherigem Kenntnisstand ein Forschungsdesiderat.®*® Hier beginnt die
Neuro-Asthetik, neurologische Prozesse aufzudecken, die asthetische Wahrneh-
mungen ermdoglichen. 3* Wahrend der Psychologe Bernd Kersten bei seinen

339 Die Kommunikations- und Medienwissenschaftlerinnen Margreth Linenborg, Tanja Maier und
Claudia Topper verstehen unter dem ,turn to affect” motivierte diffuse, allgegenwartige, immer wirk-
same, korperlich ausgedriickte affektive Dynamiken menschlichen Handelns und Interaktionen zwi-
schen Menschen sowie Menschen und medialen Objekten. Vgl. Linenborg, Margreth; Maier, Tanja;
Topper, Claudia: Affekte als sozial-relationales Phanomen medialer Kommunikation. Affekttheorien
fur die Medienforschung nutzbar machen, Einleitung, S. 426. PDF verfligbar tber https://www.rese-
archgate.net/publication/325472891_Affekte_als_sozial-relationales_Phanomen_medialer_Kom-
munikation_Affekttheorien_fur_die_Medienforschung_nutzbar_machen.

340 Weiermair, Peter: ,Uberlegungen zum Thema Blut in der zeitgendssischen Kunst*, in: James M.
Bradburne; Annette Weber (Hrsg.), Blut, Kunst, Macht, Politik, Pathologie, Miinchen: Prestel Verlag,
2001, S. 206.

341 Kasten, Ingrid: Einleitung, in: Jaeger, C. Stephen und Kasten, Ingrid (Hrsg.): Codierungen von
Emotionen im Mittelalter, Berlin 2003, S. XIII.

342 Freedberg, David; Gallese, Vittorio: Motion, emotion and empathy in esthetic experience, 2007,
S. 197. PdF verfligbar Uber https://www.researchgate.net/publication/263809628_ Motion_Emo-
tion_and_Empathy_in_Aesthetic_Experience_D_Freedberg_and_V_Gallese.

343 Diese Annahme wird durch Freedberg und Gallese besttigt, die ausfiihren, dass die Auswirkun-
gen der Entdeckung von Spiegelungsmechanismen und verkdrperter Simulation auf empathische
Reaktionen auf Bilder, insbesondere auf Kunstwerke noch nicht untersucht wurden. Vgl. Freedberg,
David; Gallese, Vittorio: Motion, S. 197.

344 Beispielhaft zu nennen sind: Gallese, Vittorio: Motion.
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Untersuchungen zur Neuroasthetik vom Kunstproduzierenden ausgeht, der intuitiv
Mittel einsetzt, um Bildwirkungen zu steigern und somit ein praktisch arbeitender
Neurobiologe sei,**® verfolgen Freedberg und Gallese in der Neuroasthetik einen
anderen Ansatz. Sie klammern in ihrer Analyse die kunstlerische Ebene von Kunst-
werken aus. Vielmehr fokussieren sie sich Uber psychophysikalische und neurokog-
nitive Methoden auf das verkorperte Phanomen, welches bei deren Betrachtung
ausgelost wird. Zudem konzentrieren sich beide in ihren Untersuchungen auf die
gefiihlte Wirkung bestimmter Ausdrucksgesten in Kunstwerken.346 Bereits 1893 hat
Aby Warburg mit seiner Pathosformel Gesten abgebildeter Figuren zur Modellie-
rung von Gefuhlen beleuchtet.

In der neuropsychologischen Forschung sei auf die Entdeckung von Spiegelneuro-
nen bei Makaken und Parallelen spiegelnder Mechanismen im menschlichen Ge-
hirn in Verbindung mit der Relevanz emotionaler Prozesse zur Forderung sozialer
Wahrnehmungen und Beziehungen verwiesen.34’ Diese Forschungen aus der Bio-
logie gehen von einem angeborenen entwicklungsbiologischen Ursprung empathi-
schen Verhaltens aus, um das soziale Verhalten in der Gemeinschaft zu starken.348
Hiernach sind durch visuelle Reize hervorgerufene Trauer und Mitgefuhl Mechanis-
men ausgepragter sozialer Bindungen.

Die hier angeschnittenen Untersuchungsansatze zeigen das weite Forschungsfeld
der Mechanismen des Hervorbringens von Empathie mittels einer tradierten christ-
lichen Bildformel als emotionale und asthetische Erfahrung Betrachtender.

3.9 Soziale Orientierung

Durch den Leidensnachvollzug tber den Anblick von Jesus und Maria kbnnen Men-
schen moglicherweise den Schmerz selbst besser ertragen. Sie konnen ihr eigenes
und das Leid anderer kompensieren. Diese Vermutung wird in der Dissertation des
Historikers Thomas Fischl bestatigt. Er gibt an, dass der Wunsch seitens der Auf-
traggeber im Mittelalter darin besteht, eine bildliche Zwischenebene zu schaffen,

die es den Glaubigen ermdoglicht, seine innere Hinwendung zum Leid als soziale

345 Vgl. Kersten, Bernd: Mona Lisa: Leonardo da Vincis neurobiologische Entdeckungen, in: Dresler,
Martin (Hrsg.) Neuroasthetik. Kunst-Gehirn-Wissenschaft, Leipzig 2009, S. 33.

346 \Vgl. Freedberg, David; Gallese, Vittorio: Motion, S. 1973

347 Gallese, Vittorio. et al.: A unifying view of the basis of social cognition. Trends Cogn. Science. 8,
2004, 396—403. Preston, Stephanie; Waal de, Frans: Empathy: its ultimate and proximate bases.
Behavioral and Brain Sciences 2002; 25, S. 1-72.

348 Preston, Stephanie; Waal de, Frans: Empathy: its ultimate and proximate bases, S. 1-20.
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Orientierung, Trost zu nutzen, um zumindest vorubergehend zu einer emotionalen
Befreiung zu gelangen.?* Es liegt nahe, dass diese Aufgabe auch das Motiv der
Pieta erfullt. Der Betrachtende eines Werkes erhalt die Moglichkeit des Durchlau-
fens eines traumatisierenden Sterbeereignis oder einer Verletzung. In dieser Arbeit
wird nahegelegt, die Funktion des Leidensnachvollzug uber Jesus Christus und Ma-
ria dahingehend zu verstehen, dass die Glaubigen den eigenen Schmerz Uber diese
bildliche Reflektion selbst besser ertragen und kompensieren konnen. Bisher gibt
es keine verwertbaren wissenschaftlichen Erkenntnisse aus psychologischer und
neurobiologischer Sicht, die sich auf die Kompensation uber den Verlust speziell in
Bezug auf eine Pieta beziehen. Gleichwohl haufen sich in der aktuellen Forschung
Studien, die sich mit emotionaler Empathie oder Mitgefuhl und deren Wahrnehmun-
gen im Bereich der Theory of Mind (ToM) oder der Neuroasthetik beschaftigen.3%°

Laut Hans Belting hatten Glaubige die Erwartung an Bilder, die helfen und Wunder
tun sollten. In sie wurde die Hoffnung projiziert zu handeln, wo andere nicht mehr
handeln kdnnen.?%' Nachweislich hatte im 17. Jahrhundert im sliddeutschen Raum
das Vesperbild die Rolle der Wunderheilung von korperlichen Gebrechen. So wer-
den in der Umgebung von Minchen 1645 mehrere Falle dieser Art geschildert.352

3.10 Bildprogramm

Laut Panofsky bestand die Funktion des Andachtsbilds im Reprasentieren, Lehren
und Einstimmen.3%3 Diese Aufteilung bezeichnet die Funktionen, mit der die Ver-
wendung des Bildes in der Kirche legitimiert und fur den Analphabetismus genutzt
werden konnte.3%* Diese These greifen auch Frank Blttner und Andreas Gottdang
auf, die von der Beforderung der Belehrung von Bildern fur Ungebildete ausge-
hen.3%® Auch Finke sieht in der Funktion der Vesperbilder des 17. und 18. Jahrhun-

derts eine belehrende Absicht. lhrer Ansicht nach wirde die Hinwendung des

349 Siehe dazu Fischl, Mitgefuhl — Mitleid — Barmherzigkeit, 2017.

3%0 Hierzu Singer, Tanja; Lamm, Claus: The social neuroscience of empathy, Annals of the New York
Academy of Science, 1156, S. 81-96. Der britisch-turkische Neurobiologe Semir Zeki pragte 2001
den Begriff der Neuroasthetik. Zur Untersuchung vorhandener asthetischer Wahrnehmungen im Ge-
hirn werden bildgebende Verfahren wie FMRT, EEG oder MEG eingesetzt.

351 vgl. Belting, Bild und Kult, S. 55.

352 Hier wird von dem ,wunderthatigen Vesper-Bild zu Fochingen® geschrieben. ,Unserlieben Frauen
Calendar, in: Der grosse Marianische Calender: ,Das ist: Denckwirdige Geschicht®, Band 1, S. 622.
353 Panofsky, Imago Pietatis, S. 264 f.

354 vgl. Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 91.

355 Vgl. Bittner; Gottdang: Einflihrung in die Ikonographie. S. 35.
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Korpers Jesus Christus zum Betrachtenden auf diese Funktion verweisen.3% Bel-
ting zitiert hierzu auch Johannes Balbus,®” wonach durch das Bild ein Gefiihl der
frommen Andacht (lat. devotionis affectum) stimuliert werden sollte.3*® Diese An-
sicht existierte seit dem Mittelalter und wurde in dem Konzil von Trient®*® program-
matisch festgehalten. Dort ging es vorrangig um die Erhaltung und Bewahrung mit-
telalterlichen Denkens. Zudem sollte die Volksreligiositat wieder zurickgewonnen
werden.3® Laut Veronika Kaiser steht um 1300 eine ,moralische und religiose Lite-
ratur im Vordergrund, welche in Vulgarsprache geschrieben und Grundlage fur den
Gebrauch der Laienpraxis wird.3®' Diese didaktischen Schriften richten sich mit der
Absicht einer fokussierten Seelsorge an das Laienpublikum.3%2 Entgegen der refor-
matorischen Bestrebungen, die bildliche Darstellungen als ,g6tzenhaft* abtaten,363
war der Katholizismus daran interessiert, ein bilderfreundliches anschauliches Den-
ken zu beférdern.3%* Die Bildmotivik der Pieta war als Erzahlbild, neben anderen
Andachtsbildern eine Handlungsanleitung des Klerus fur Laien zu anschaulichem
Denken. Demnach fungierte dieses durch die Kirche beauftragte Bildmotiv als In-
strument, das die kirchliche Ideologie stutzen sollte.

Seit dem 14. Jahrhundert waren Péapste, Bischéfe, Abte oder Bruderschaften zu-
gleich Auftraggeber von Sakralbauten als auch Vesperbildern/ Pietas.3¢° Belting
bezeichnet das Auftragsgebaren der Bettelorden in den Stadten sogar als Bildpro-
paganda, die auf ihr eigenes Profil hinwirkten.3%® Daraus lasst sich schlieBen, dass

3% V/gl. Finke, Das Vesperbild, S. 106.

357 Giovanni Francesco Balbi, auch Johannes Januensis war ein in Genua geborener Dominika-
ner. Er starb vermutlich im Jahr 1298.

358 \/gl. Belting: Das Bild und sein Publikum, S. 91.

359 Das Konzil von Trient fand in drei Tagungsperioden mit insgesamt 25 Sitzungen zwischen 1545
und 1563 statt. Hier ging es vordergriindig um die Erhaltung des alten Gedankengutes.

360 vgl. Finke, Das Vesperbild, S. 28.

361 Kaiser, Veronika: Bild, da Sant Johans ruwet uff unser Herren Herczen — Zur Funktion der Chris-
tentus-Johannes-Gruppe, in: Sinnbild und Abbild. Zur Funktion des Bildes, Paul von Naredi-Rainer
(Hrsg.), University of Virginia 1994, S. 59.

362 \/gl. ebd.

363 Schaust du auf das Bild Christi, stets sollst du ihm Ehre erweisen, doch nie das Bild, nur den es
dir darstellt, anbetend lobpreisen.” (,Effigiem Christi, dum cernis, semper honora non tamen effigiem,
sed quam designat, adora.”), in: Christoph Bernhard von Galen, zitiert nach Veit, Ludwig; Lenhard,
Andreas: Kirche und Volksfrommigkeit im Zeitalter des Barock. Freiburg 1956, S.40.

364 Vgl. Finke, Das Vesperbild, S. 28.

365 Hierzu auch Korte, Werner, Deutsche Vesperbilder in Italien in: Kunstgeschichtliches Jahrbuch
der Bibliotheca Hertziana 1, (1937), S. 1-138.

366 Hans Belting: Bilder in der Stadt- Zur Thematik des Bandes. Einleitung, in: Malerei und Stadtkultur
in der Dantezeit. Die Argumentation der Bilder. Hans Belting, Dieter Blume (Hrsg.), Miinchen 1989,
S.7.
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den Bildproduzierenden gezielt Regieanweisungen zur Umsetzung sowohl von Bild-

programmen mit religiosen als auch machtpolitischen Intentionen gegeben wurden.

[ll. Modifikation und Innovation in der Gegenwartskunst

1 Vorgehensweise

In der Gegenwartskunst nahern sich kunstlerische Positionen der Trauerformel aus
der christlichen Ikonografie in gesamtgesellschaftlichen Kontexten mit diversen In-
tentionen und Absichten an. Deshalb erfolgt in den folgenden Analysekapiteln eine
Auswahl an Themen und Kontexten, mit denen sich die Kunstproduzierenden seit
dem 21. Jahrhundert befassen. Wie im Methodenteil beschrieben, erfolgte die Aus-
wahl des Untersuchungskorpus durch Museums-, Messe, -und Galeriebesichtigun-
gen sowie Quellenrecherchen. Die Pieta-Motive gliedern sich in Bildaussagen mit
dem Ziel einer politischen, gesellschaftskritischen Anklage oder der Vermittlung
existenzieller Lebenserfahrungen auf. Ein wichtiger Ankerpunkt fur die Gegenwarts-
kunst mit einem politischen Themenschwerpunkt ist die Einflussnahme von Bild-
medien aus dem Fotojournalismus auf die Kunstproduzierenden. Deshalb wird die-
sem Bereich die Halfte der insgesamt acht Themen gewidmet. Die Untersuchung
der zu behandelnden Werke erfolgt in folgenden Schritten: Nach einer thematischen
Einleitung und der Darlegung der Forschungsrelevanz der einzelnen Kapitel wird
zunachst der Entstehungskontext des jeweiligen Werkes beschrieben.

Die Bildbeschreibung des Untersuchungsgegenstandes wird davon geleitet, ob sich
der/ die jeweilige Kunstler_in entweder direkt auf eine journalistische Fotovorlage
beruft oder eine aquivalente Bildvorlage aus der Kunst- und Bildgeschichte verglei-
chend herangezogen werden kann. Deshalb besteht in den Kapiteln oder bei ein-
zelnen Werkbeschreibungen eine differenzierte Vorgehensweise. Sofern keine Re-
ferenz fur das zeitgendssische Werk zur Verfugung steht, weil ein Vergleich fur eine
derartige Werkumsetzung nicht aufzufinden war, wird die Hinzunahme eines Refe-

renzwerks weggelassen.
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Die Untersuchung dient der Uberpriifung des Vorhandenseins von Elementen eines
Bildtyps, bzw. der Bildformel.3¢” Sie ist als Bestandteil der ikonografischen Analyse,
zur Feststellung ob es sich um eine Bewegungsposition eines bereits vorhandenen
Werks aus der Kunst- und Bildgeschichte handelt. Die Uberprifung der Bewegun-
gen der Figuren orientiert sich weitestgehend an den von der Theaterwissenschaft-
lerin Erika Fischer-Lichte entwickelten Regelungsoptionen des Systems theatrali-
scher Code.*%® Ziel ist es, Konstanten visueller Zeichen und Abweichungen im Ver-
gleich zu fruheren Werken der Kunst- und Bildgeschichte herauszuarbeiten. Die
Untersuchung beginnt 1. mit der Feststellung des Vorhandenseins einer fur eine
Pieta typischen Dreieckskomposition, welche durch die geoffnete Armhaltung
der/des Tragenden entsteht. Gepruft werden bei Lebenden und Leblosen die Be-
wegungen des Korpers (Kopf, Arme); die gestischen Zeichen ohne Positionswech-
sel; das Vorhandensein einer Appellation (z.B. Weisegestus); die Bewegung des
Gesichts und mogliche Bewegungen in den Raum hinein (,proxemische Zeichen®).
2. Nach der Feststellung eventuell vorhandener Aquivalenzen, beispielsweise ge-
genuber einer herangezogenen Bildvorlage oder einem Werk aus der Kunstge-
schichte, werden die Abweichungen mittels eines ,kontrastiven Vergleichs“3®® un-
tersucht, hier insbesondere die Veranderungen des Materials und der GrofRe im
Vergleich zur Bildvorlage oder dem zu vergleichenden Werk aus der Kunst- und
Bildgeschichte.

3. Anschlie3end werden die Hervorhebung, bzw. die Reduzierung von Bildelemen-
ten herausgearbeitet und analysiert inwiefern die Trauerformel in einen anderen
Kontext der Betrachtung hinein verortet wird, als dies beispielsweise bei der Bild-
vorlage oder bei friheren Pietadarstellungen der Fall ist. Daruber hinaus wird eine
eventuelle zeitliche Verschiebung der Werkumsetzung in Bezug auf eine vorhan-
dene Bildvorlage insbesondere aus dem Bildjournalismus beleuchtet. Damit soll ge-
klart werden, worin die innovative Leistung des Kunstlers verglichen zum bisher tra-
dierten Pieta-Motiv besteht?

37 |m Methodenteil wurde dargelegt, dass planimetrische Einzeichnungen im Vorfeld sowie die vor-
ikonografische Bildbeschreibung die Feststellung des Vorhandenseins einer Bildformel der Pieta er-
moglichen.

368 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 21-25.

369 Zitiert nach Schenk, Glnter/ Krause, Andrej: Vergleich, in: Joachim Ritter/ Karlfried Grinder;
Gottfried Gabriel (Hrsg.): Historisches Worterbuch der Philosophie. Band 11. Darmstadt 2001, S.
676.
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4. Bei den Abschnitten der bildnerischen Rezeption wird analysiert, welche Auswir-
kungen die Veranderungen des Materials, eventuelle Reduktionen oder Hinzufu-
gungen im Kunstwerk auf die grundlegende Bildaussage haben und zu welcher
Neuinterpretation diese Abweichungen fuhren. 5. Weitere Stellungnahmen von
der/dem Kunstler_in oder Stellungnahmen aus Interviews und Printmedien sollen
als Belege fur die Rezeption Dritter herangezogen werden. Dargestellt wird ferner,
inwiefern die Bildformel als visueller Stimulus eingesetzt wird, um eine emotionale
Affektivierung des Publikums zu evozieren. 6. Zum Schluss erfolgt eine Zusammen-
fassung der Verwendung der Bildformel der Pieta in Bezug zum Thema des jewei-
ligen Kapitels und die Feststellung einer veranderten Funktion.

Wie bereits dargelegt, besteht die Schwierigkeit, die immer wieder Gegenstand die-
ser Studie sein wird, in dem Versuch einer klaren Kategorisierung, an welchen
Merkmalen eine Pieta festzumachen ist, weil die Bildsujets zuweilen flieRende Uber-
gange haben.?’° Um dennoch einen vergleichenden Anhaltspunkt zu haben, ist in
der vorliegenden Studie ein Ruckgriff auf Pietas fruherer Werke vorgesehen, wobei
die vatikanische Pieta von Michelangelo als einem Prototyp einer sitzenden Maria
mit dem quer auf ihrem Schol3 liegenden Sohn wiederholt herangezogen wurde.

2 Visualisierung von Verletzung und Schmerz
2.1 Einfuhrung

Laut Annemarie Hurlimann ist die Passion Christi das Urbild des Schmerzes und
Leidens. Die Inhalte der Passion pragen direkt oder indirekt die Vorstellung von Leid
und Mitleid unserer Kultur.3”" Wie bereits beschrieben, besteht eine Funktion der
Pieta im Spatmittelalter in der Verdeutlichung physischen und psychischen Schmer-
zes durch einen visuellen Stimulus, um den Leidensnachvollzug (compassio) der

Glaubigen anzuregen.3'?

Seit dem Spatmittelalter haben sich mehrere Bildtypen herausgebildet, bei denen
die Visualisierung des Schmerzes Uber das Zeigen von Verletzungen und Wunden
erfolgt. Motivbeispiele sind zunachst in der Skulptur und dann in der Malerei

370 Diese Problematik wurde in dem Unterpunkt ,11.2.3 Hybride Pieta-Positionen* erortert.
371 Vgl. Hirlimann, Schmerz. Kunst + Wissenschaft, Kéln 2007, S. 163.
372 Hierzu auch Kapitel 11.3 Funktionen.
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nachzuweisen als: Crucifixus dolorosus, 33 Imago Pietatis (der Schmerzens-
mann),3’* Christus in der Rast, die Kreuzigung Christi und die Pieta. Ein populares
Bildbeispiel aus der Renaissance ist die Kreuzigungsszene des ersten Wandelbil-
des mit der Kreuzigungstafel 1512 bis 1516 des Isenheimer Altars von Matthias
Grunewald im Kunstmuseum Basel. Bei diesem Gemalde wird der von Folter ge-
zeichnete Jesus Christus auf einen Schmerzzustand konzentriert. Seine Gliedma-
Ren zeigen sich durch die von Nageln durchbohrten Hande, die abgespreizten Fin-
ger und den von Schmerz verkrampften nach innen Uberstreckten rechten Ful}. Sein
Korper ist von Dornen durchstochen. Fur die Haufigkeit entsprechender Schmerz-
darstellungen ist festzustellen, dass diese noch im 20. Jahrhundert beispielsweise
von den Expressionisten aufgegriffen,”> jedoch im 21. Jahrhundert kaum oder gar
nicht mehr offentlich verhandelt werden. Die Geschehnisse um die Passion Christi
sind in der Gegenwartskunst selten illustriert oder bebildert. So sind die oben be-
nannten Bildtypen des Crucifixus dolorosus, Christus in der Rast aktuell nicht be-
zeugt. Das Bild der Imago Pietatis mit dem Anzeigen der Wunden wird fur das 21.
Jahrhundert seitens der Autorin nur in zwei Fallen aufgefunden. 376 Die Recherche
erfolgte Uber funf Jahre in Onlinesammlungen von Museen fur Gegenwartskunst,
377 in den Print- und Onlinemedien, auf Webseiten relevanter Kiinstler_innen, auf

Facebook und Instagram, Blogs und Artikeln in Journalen und Online-Zeitschriften

373 Das ,Crucifixus dolorosus” zeigt den zerschundenen Korper eines leidenden Jesus Christus an
einer Y-formigen Baumgabel hdngend. Das Gabelkruzifix kam im 13./14. Jahrhundert unter dem
Einfluss der Mystik im nordalpinen Raum auf. Vgl. Mihlberg, Fried: Crucifixus Dolorosus: Uber Be-
deutung und Herkunft des gotischen Gabelkruzifixes, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch. Bd. 22, 1960,
S. 69-86. Und Monika von Alemann-Schwartz: Crucifixus dolorosus. Beitrage zur Polychromie und
Ikonografie der rheinischen Gabelkruzifixe, Dissertation Universitdt Bonn 1976.

374 Bei der Imago Pietatis wird Christus haufig am Kreuz mit seinen Wundmalen aufrecht vor dem
Kreuz stehend dargestellt. Oft sind seine Arme vor dem Korper verschrankt. Sein Kopf ist nach rechts
vorn geneigt. Der Bildtyp existiert in der christlich-byzantinischen Bildgeschichte bereits seit dem 12.
Jahrhundert. Er wird im 13./14. Jahrhundert insbesondere im Siideuropaischen Raum popular. Vgl.
Panofsky, Erwin: Ein Beitrag zur Typengeschichte des ,Schmerzensmannes‘ und der ,Maria Mediat-
rix‘, in: FS fur Max Friedlander, Leipzig 1927, S. 259-308.

375 Bis Mitte des 20. Jahrhunderts beschaftigten sich Kiinstler_innen mit christlichen Bildmotiven. Zu
nennen ist das Polyptichon Das Leben Christi von Emil Nolde, 1911/12, Ol auf Leinwand, 220,5 x
193,5 cm, Ada und Emil Nolde Stiftung, Seebiill, Deutschland. Auch Pablo Picasso stellt in seinem
Bild Guernica, 1937 in einem Ausschnitt und mehreren Skizzen eine vor Schmerz schreiende Mutter
dar, die ein Kleinkind halt. Ein drittes Beispiel ist von Otto Dix Schmerzensmann (Verspottung), 1964,
Ol und Tempera auf Spanplatte, 117 x 80 cm, Otto Dix Stiftung, Vaduz (Liechtenstein).

376 Zu nennen ist das Gemalde der kanadischen Kiinstlerin Marianna Gartner Tattoed Jesus, 2005,
Ol auf Leinwand, Olbricht Collection. Berlinde De Bruyckeres Intervention wird im Folgenden be-
sprochen.

377 Gesichtet wurden die Onlinesammlungsbestande des Museum of Modern Art, New York City;
San Francisco Museum of Modern, San Francisco; Tate Modern, London; Centre Pompidou, Paris;
Guggenheim Museum, Bilbao und der Staatlichen Museen zu Berlin.
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zu einzelnen Kunstlern_innen, die sich mit Bildmotiven aus der Passion Christi aus-
einandergesetzt haben. Ungeachtet dessen erfreuen sich die Bildtypen des Chris-
tus am Kreuz oder die Pieta bis ins 21. Jahrhundert hinein in den Bildmedien grof3er
Popularitat.3”® Das heiRt jedoch nicht, dass der Schmerz, wie bei dem Bildsujet der
Kreuzigung Christi nicht mehr gezeigt wird. Vielmehr erfolgen kunstlerische Refe-
renzen, die sich auf Situationen im politisch oder sozial motivierten Kontext mit An-
lehnungen an die christliche Ikonografie beziehen. Allein in Deutschland finden zwi-
schen 2007 und 2017 Uber 17 Gruppenausstellungen zu Fragestellungen statt, in
denen das christlich-abendlandische Wertesystem in Verbindung mit sozialen und
politischen Inhalten verhandelt werden.3”® Die Verbildlichung von Schmerz und Leid
wird beispielsweise seit 2000 Uber Kunstausstellungen zu religiosen Themen auf-
gegriffen.38® Bestandteile dieser Ausstellungen sind unter anderem ,Die Bildlichkeit
des Schmerzes in der alten Kunst“ oder ,Der Schmerz und das Christentum®,38"

Das Thema der Visualisierung von Verletzung und Schmerz in diesem Kapitel wird
als ein expliziter Schwerpunkt herausgegriffen, weil wie oben dargestellt, eine we-

sentliche Hauptfunktion der Pieta in der Umsetzung zur Animierung eines

378 Die Erlauterung der naheren Griinde flr den Rlickgang einzelner christlich-ikonografischer Bild-
motive, welche den Schmerz durch das Zeigen duRerer Verletzungen und Wunden wie diesem seit
dem 20. Jahrhundert sind nicht Gegenstand dieser Arbeit. Gleichwohl verdeutlicht dieser kurze Ex-
kurs, welche Bildmotive aus der christlichen Ikonografie bis ins 21. Jahrhundert tradiert wurden, um
physische und seelische Verletzungen kognitiv erfahrbar zu machen.

379 Zu nennen sind regelmafige Ausstellungen der Guardini Stiftung. 2017 zum Reformationsjahr.-
Bilder von Gott 27.08. - 20.11.2016 Offenbarung. Leipziger Kiinstler und die Religion — Ausstellung
Lutherstadt Wittenberg, 24.01.- 2015.09.2016. The Problem of God — Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen, 2015. Du sollst dir kein Bild machen, Dom-Museum, Berliner Dom, vom 1. Marz bis zum
14. Juni 2015. Madonna: Frau — Mutter — Kultfigur, 2015 - Februar 2016, Landesmuseum Hannover.
Gehorsam. Eine Installation in 15 Raumen von Saskia Bodige & Peter Greenaway, Judisches Mu-
seum, Berlin 2015. Ein Gott. Abrahams Erben am Nil. Juden, Christen und Muslime in Agypten von
der Antike bis zum Mittelalter 02.04.-13.09. 2015, Bodemuseum, Berlin. Buch Mose, Berliner Dom
vom 1. Marz-14.Juni. 2014. Katholisch, Thomas Bayerl, Jesuitenkirche Sankt Peter Kéin, 2011. Noli
me tangere! Kolumba 15. 09. 2010 bis 31.07. 2011. Medium Religion im Zentrum fir Kunst und
Medien, Karlsruhe 23.11.2008 bis 19.04.2009. Traces du Sacré, Centre Pompidou, 2008. Belief Sin-
gapore Biennale 2006.

380 Beispielgebend ist die Ausstellung ,Schmerz* von 2007 im Museum fiir Gegenwartskunst, Ham-
burger Bahnhof und im Medizinhistorischen Museum der Charité in Berlin zu nennen. Ein weiterer
Verweis fir eine Einzelausstellung ist ,The Embalmer” (Der Einbalsamierer), die 2015 im Kunsthaus
Bregenz und im Kunstraum Dornbirn mit der belgischen Kiinstlerin Berlinde De Bruyckere durchge-
fuhrt wurde. In dieser Ausstellung zeigt die Kiinstlerin, dass sie sich mit ihren Werken innerhalb der
christlichen Bildtradition bewegt. Dennoch bedient sie sich mit ihrer semiotisch strukturierten
Bildsprache nicht direkt der christlichen lkonografie. Im Vordergrund steht die Intervention im Sinne
eines Eingriffs in bisher tradierte bestehende Zusammenhange in Form einer klar zuzuordnenden
Bildsymbolik durch das Bildgedachtnis Rezipierender.

381 Begleitband zur Ausstellung Schmerz. Kunst + Wissenschaft, Eugen Blume, Annemarie Hurli-
mann, Thomas Schnalke, Daniel Tyradellis (Hrsg.), Kéln 2007.
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Leidensnachvollzugs Uber die versuchte Sichtbarmachung von Schmerz besteht.
Hierzu werden drei Werkbeispiele herausgenommen, die eine mogliche Verande-
rung hinsichtlich der Darstellung des Schmerzes und seiner kontextuellen Verortung

verdeutlichen sollen.

Abb. 6 Jorge Villalba-Stro- Abb. 7 Paul Fryer, Pieta Abb. 8 Berlinde De Bruyc-
hecker, Die Mutter, 2006  (All Flesh Is Grass), 2006 kere, Piéta, 2008

Abb. 9 Michelangelo, Pi- Abb. 10 Franko-Flamisch, Abb. 11 Goya, Es ist

eta (vatikanische Pieta), Die Heilige Dreieinigkeit schlimmer, Platte 37 von

1498 bis 1499 (Gnadenstuhl), um 1420  Los Desastres de La Gu-
erra (Die Katastrophen
des Krieges), 1810

2.2 Jorge Villalba-Strohecker, Die Mutter, la Madre, 2006
Ol auf Leinwand

Entstehungskontext

Der in Spanien geborene und in Deutschland lebende Maler Jorge Villalba-Stro-
hecker befasst sich in seinem CEuvre mit Menschen, insbesondere Portraits. Seine
hyperrealistischen Umsetzungen sind oftmals mit Attributen aus der Pflanzen- und
Tierwelt versehen und stellen eine Metapher von Leben und Tod dar.
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Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 6

In seinem hier verhandelten Olgemalde Die Mutter (la Madre) inszeniert er ein auf-
recht sitzendes Kaninchen mit abgezogenem Fell (Balg). Vor ihm quer Uber dem
Schol liegt eine nackte, mannliche Plastikpuppe mit kurzem Haar und geoffneten
Augen. Arme und Beine sind gegliedert. Von dem Kaninchen werden eine orange-
farbene bis rote Muskulatur, starr blickende Augen und Zahne gezeigt. Lediglich die
unteren Vorder- und Hinterpfoten haben ein weildes und braunes Fell. Die Hinter-
laufe des sitzenden Tieres werden von einem weil3en Tuch tUberdeckt.

Der Kunstler gibt eine detailgenaue Studie eines Kaninchens wieder, denn es ist
gangige Praxis, zunachst das Fell nach dem Schlachten an den Hinterlaufen zu
lassen. Er gestaltet fur seine Protagonisten eine schwarzbraune, sich spiegelnde
Auflageflache. Der Hintergrund ist ebenfalls dunkel und wird lediglich durch einen
hellen Lichtspalt unterbrochen, vor dem sich eine wellenférmige Silhouette abzeich-

net.

Bildformel

Zu sehen sind zwei Figuren, ein Tier und eine Puppe.

Wenngleich er das Kaninchen mit einer abgezogenen Tierhaut mit Haaren als Balg
darstellt, wirkt die Figur durch das Sitzen auf den Hinterlaufen und die Armhaltung,
welche die liegende Puppe zu halten scheint, lebend. Auch die Puppe, die gemalt
ist, als sei sie aus Plastik, wirkt durch die weit getffneten Augen lebendig. Beide
Figuren sind unbekleidet, bzw. lediglich durch ein weildes, herabfallendes Tuch im
unteren Korperbereich abgedeckt.

Der Kunstler hat die Figur des Kaninchens axialsymmetrisch in die Bildmitte gesetzt.
Vom Kopf des Tieres ausgehend, Uber den links liegenden Kopf der Puppe, der
Aulenkante des darunter ausgebreiteten, weil3en Tuchs und den Kaninchen-Hin-
terlaufen entsteht eine pyramidale Gesamtkomposition.

Die sitzende Figur neigt ihren Schadel leicht nach halb rechts zum Gesicht der
Puppe hinunter. Der rechte Vorderlauf (vom Tier ausgesehen) stutzt die Schulter-
partie der Puppe, wahrend die linke Pfote auf dessen vorderem Knien liegt. Von
dem sitzenden Kaninchen sind durch das Weglassen der Fellschicht, bis auf die
vorderen Teile der Vorder- und Hinterlaufe, zwar Augen und das Gebiss zu erken-

nen, jedoch keine Gesichtsmimik.
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Der Kopf der quer liegenden Puppe ist zum Kopf des Kaninchens zugewandt. Die
geoffneten Augen scheinen aus dem Bild heraus in die Ferne gerichtet zu sein. Der
linke Arm fallt senkrecht nach unten und die Beine sind angewinkelt.
Villalba-Strohecker setzt demzufolge die markanten Merkmale einer klassischen Pi-
eta-Formel ein, welche mittels der pyramidalen Anordnung der Figuren, der Zuwen-
dung des Schadels zur liegenden Figur, der umschlielienden Armhaltung der sit-
zenden Figur, dem rechten herabhangenden Arm und den nach unten angewinkel-
ten Beinen des quer daruber liegenden Wesens angezeigt wird.

Aufgrund der Bildkomposition und der eigenen Aussage des Kunstlers kann direkt
auf eine Adaption der vatikanischen Pieta von Michelangelo (Abb. 9) geschlossen

werden.382

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes Pieta von Michelangelo Buonarotti (1498/99) im Petersdom,
Carrara-Marmor, 1498 bis 1499, Abb. 9

Eine Frau sitzt vertikal, leicht schrag nach rechts geneigt auf einem Steinfelsen.
Ihr rechter Ful ist etwas erhoht aufgesetzt. Horizontal zu ihr halt sie einen leblos
wirkenden, etwa gleichaltrigen Mann auf ihnrem Schof und in ihrer rechten Arm-
beuge. Ihr linker Arm ist angewinkelt und hat keine Fuhlung zum auf ihr liegenden
Korper. Die offene Handflache mit leicht nach innen gebeugten Fingern ist nach
oben gerichtet. Der Kopf ist dezent nach vorne geneigt. Das Gesicht ist makellos
und jung. lhr nach unten gesenkter, melancholisch wirkender Blick richtet sich auf
den leblos wirkenden Korper. Dieser ist in weich fallenden, gefalteten Stoff einge-
hallt. Quer Uber inrem Oberkdorper wird der Faltenwurf durch ein straff gespanntes
Band von links oben nach rechts unten, zwischen ihren Brusten durchbrochen. Auf
dem Band steht in dem Schrifttyp ,RoOmische Antiqua“ von Michelangelo signiert:
MICHEL.A[N]JGELVS BONAROTVS FLORENT[INVS] FACIEBA[T]. (Michelangelo
Buonarroti aus Florenz [hat dies] angefertigt). Der Kopf des Mannes ist nach hin-
ten rechts geneigt und liegt in der Armbeuge der Frau. Er tragt lockiges, in der
Mitte gescheiteltes, halb langes Haar und einen leicht gekrauselten Kinnbart. Die
Augen seines leicht dem Betrachter zugewandten, entspannt wirkenden Gesichts
sind geschlossen. Sein Mund ist leicht geoffnet. Der Mann ist nackt, lediglich die
Lenden des Mannes sind mit einem Tuch bedeckt. Die rechte Schulter ist durch

382 yillalba-Strohecker in einem personlichen Gesprach mit der Verfasserin der vorliegenden Studie am
5.02.2015 in Berlin.
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den stutzenden Arm und die haltende Hand der Frau an seiner rechten Achsel-
hohle nach oben gedruckt. Der rechte Arm hangt nach unten. Die Muskeln, Seh-
nen und Blutgefalle sind prazise herausgearbeitet. Zwischen seinem Zeigerfinger
und dem Mittelfinger halt er eine Falte des Frauengewandes. Der gesamte Ober-
korper und die Halsmuskulatur wirken entspannt. Das rechte Bein ist angewinkelt.
Der Fuldballen berthrt den darunter befindlichen Felsen. Sein linkes Bein ist ange-
winkelt, jedoch hat der Ful® keinen Halt am Boden. Die linke Ful3ferse wird von ei-
nem abgesagten Baumstumpf gestutzt. Jedoch sind die Zehen des linken Fulies
in der Luft und werden von der Anziehungskraft der Erde nach unten gezogen.
Durch die Darstellung einer sitzenden Frau, die den leblos wirkenden Korper eines
Mannes auf dem Schol} halt, ist dieses Motiv aus dem Repertoire der christlichen
Ikonografie, als Pieta auszumachen. Es handelt es sich um die Maria darstellende
Figur, die ihnren Sohn Jesus hélt. Sie sitzt auf einem Felsen, der der biblischen Uber-

lieferung nach den Ort Golgatha, also der Kreuzigungsstatte von Jesus impliziert.

Michelangelos Werk knupft an eine lange christliche Bildtradition an. Er ist nicht der
erste Kiinstler, der sich in Italien der Motivik der Pieta widmet,33 gleichwohl hat er
diese, weg von mehreren Assistenzfiguren innerhalb der italienischen Tafelmalerei,
hin zur zweifigurigen Pieta in der Renaissance etabliert. Michelangelos Pieta ist eine
der ersten bekannten Skulpturen, die in diesem Sujet von einem italienischen
Kunstler erschaffen wurde. Sie bietet den Auftakt weiterer von ihm geschaffener

Pieta-Skulpturen.

Vergleich dquivalenter Werke3*

Die Parallelen zur Pieta Michelangelos im Petersdom und dem Werk von Villalba-
Strohecker bestehen zunachst in der suggerierten realistischen Darstellung der Fi-
guren. Beide implizieren, in der Natur existierende Proportionen gestalteter

383 So lassen sich flr die italienische Malerei die Beispiele Carlo Crivelli (1435-1494), Pieta, (ohne
Datum), Tempera auf Holz, 105 x 205 cm, Inv.-Nr. 40300, Musei Vaticani oder Pietro Perugino, Pieta,
1483-1493, Ol auf Holz, 168 x 176 cm, Uffizien, Florenz nennen. Diese gestalten sich in Italien nicht
als Zweifigurengruppe, wie sie sich im Bereich der Andacht und des Gnadenbildes zuvor in Nord-
und Westeuropa herauskristallisieren, sondern mit Assistenzfiguren. Dariiber hinaus finden sich in
der italienischen Malerei friihere Darstellungen der Beweinung Christi, die sich nicht immer eindeutig
von einer Pieta abgrenzen lassen. Haufig aufgegriffen wird der Bildtyp der Pieta bzw. auch der Be-
weinung Christi ab der Mitte des 15. Jahrhunderts von norditalienischen Malern — z.B. von Giovanni
Bellini (1437 bis 1516).

384 Zitiert nach Schenk, Glnter/ Krause, Andrej: Vergleich, in: Joachim Ritter/ Karlfried Grinder;
Gottfried Gabriel (Hrsg.) Historisches Worterbuch der Philosophie. Band 11. Darmstadt 2001, S. 676.
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Menschen und eine Handlung, die real stattfindet. Villalba-Strohecker legt seine
Puppe, ahnlich wie bei der Figur des Jesus Christus von Michelangelo quer mit dem
Kopf nach links auf die Hinterlaufe des Kaninchens. Die Beine sind ebenso wie bei
Michelangelos Jesus Christus angewinkelt. Der Kopf des Kaninchens scheint sich
der Puppe zuzuwenden, so wie bei dem leicht nach rechts und nach vorne geneig-
ten Kopf Marias. Die Schulter der Plastikpuppe wird entsprechend, wie bei Maria
der Marmorskulptur durch den rechten Vorderlauf des Kaninchens gestutzt. In der
Gesamtheit besteht eine klare Evidenz hinsichtlich der Adaption der Pieta Michelan-

gelos.

Innovation, verglichen zur Pieta von Michelangelo

Villalba-Strohecker Iasst sich folglich von dem Prototypen einer Pieta inspirieren.
Hierbei weicht er allerdings in seiner Arbeit in folgenden Punkten von dem Werk
Michelangelos unter anderem ab, indem er ein anderes Material verwendet. Zudem
verandert er das Grofdenverhaltnis der Figuren zueinander sowie die Figuren an

sich.

Umsetzung

Michelangelo hat seine Skulptur aus Carrara-Marmor gemeif3elt. Seine Umsetzung
kommt der Natur zwar sehr nahe, dennoch verschiebt er die Proportionalitat der
wesentlich groReren, sitzenden Maria im Verhaltnis zu Jesus Christus.38 Insofern
verzerrt Michelangelo schon bei der Renaissanceplastik die Proportionen aus der
Natur. Der spanische Gegenwartskiinstler schafft in seinem Olgemalde eine pro-
portionale Ausgewogenheit der Figuren zueinander und erzeugt eine fur Rezipie-
rende glaubhaft gemachte Realitat, indem er sie detailgetreu widerzugeben scheint.
So beschreibt Villalba-Strohecker die Materialeigenschaften seiner Figuren so: ,Das
Fell der Mutter ist wie ein geschlachtetes Tier: weich, trocken und kuschelig.“*8¢
Durch den Austausch der Figuren und eine so in der Realitat nicht erfahrbare An-
ordnung der Figuren, entsteht eine Normabweichung und Neuordnung. Der Kinst-

ler gestaltet Uber die detaillierte Maltechnik ein Bild, dass die Realitat zu Ubertreffen

385 | aut dem Kunsthistoriker Carl Justi ging es Michelangelo um die Wirkung von Leichtigkeit des
Gesamtensembles, in dem die Last von Jesus Christus auf dem Schol} seiner Mutter optisch nicht
zu sehen ist. Vgl. Justi, Carl: Michelangelo. Neue Beitrage zur Erklarung seiner Werke. Leipzig 1900,
S. 92.

386 \/gl. Gespréach der Verfasserin der vorliegenden Studie mit dem Kiinstler am 5.02.2015 in Berlin.
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scheint. Er versteht es, das Stilmittel der in der Natur vorkommenden real scheinen-
den beiden Figuren so zu inszenieren, dass diese hyperreal Ubersteigert wirken.
Der Kunstler bildet zwar die Realitat ab, suggeriert diese jedoch nur. Zugleich hin-
terlasst er bei Betrachtenden ein unangenehmes Gefuhl von surrealer Kinstlichkeit.
Villalba-Strohecker zeigt die gemalte Plastikpuppe mit gedffneten Augen. Damit
weicht er in seiner Darstellung von der tradierten liegenden Figur eines toten Jesus
ab. Daraus folgt, dass er den religiosen Kontext der Pieta neu interpretiert.

Weglassen des Weisegestus

Ein weiteres Indiz fur eine von Michelangelo abweichende Sinngebung ist der von
der Autorin in Kapitel 1.2 Bildformel“ herausgearbeitete Weisegestus der linken
Hand von Maria. Der im Gemalde von Villalba-Strokecker fehlt. Bei diesem liegt die
linke Pfote des Kaninchens auf dem linken Knie der Puppe und nicht, wie bei der
vatikanischen Pieta mit einem Fingerzeig neben dem Korper Marias.

Die Marienfigur Michelangelos impliziert durch die nach oben gedffnete linke Hand-
innenflache und den ausgestreckten Zeigefinger eine Verbindung zum Géttlichen.
Diese Geste stellt moglicherweise eine Vermittlungsfunktion zwischen dem Dies-
seits und dem Jenseits dar. Es wurde beschrieben, dass bei der Arbeit Villalba-
Stroheckers die linke Pfote des Kaninchens auf dem linken Knie der Puppe liegt. Er
beruft sich zwar darauf, sich an Michelangelo zu orientieren,3®’ |asst jedoch diese
Verweisgeste und somit die Funktion Marias als Mittlerin zwischen dem Menschen
im Diesseits und dem Gottlichen im Jenseits weg. Daraus lasst sich schliel3en, dass
der Kunstler zwar die Bildformel der Pieta, inklusive der ausgewogenen Bildasthetik

der Renaissance nutzt, diese aber aus dem religiosen Kontext herausnimmit.

Bildnerische Rezeption

Mittel der Affizierung — Funktion
Das Werk Villalba-Stroheckers impliziert eine vom Kinstler beabsichtigte starke As-

soziation zur vatikanischen Pieta, es hat durch die Herausnahme aus dem religio-
sen Kontext nur noch wenig mit deren Funktionen zu tun. Die in Kapitel ,I1.3 Funk-
tionen“ herausgearbeiteten religiosen und sozialen Aspekte, wie Orientierung,
Trost, Erinnerung, Kompensation, die Uberwindung eines Verlustes, Verséhnung

und Erlésung, Rettung des Seelenheils, um nur einige zu nennen, finden fur dieses

387 Vgl. ebd.
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Werk keine Anwendung. Die Funktion der Pieta als Traumabewaltigung schlagt hier
vollkommen um in ein Bild des Alptraums. Diese Anmutung ist auch erklartes Ziel
des Kunstlers und deckt sich mit dessen Aussage: ,Die Mutter mutiert zur blutigen,
dreckigen Mutter und wird langsam zum Monster*.3% Demnach inszeniert er keine
liebende und trauernde Mutter. Vilallba-Strockecker betont die Darstellung einer
psychopatischen Mutter und deren kranken Sohn. Er zeigt eine ,[...] kaputte Anti-
Mutter, die den Sohn manipuliert. 38 Die vormalig tradierte Leiddarstellung Christi
wird durch einen Stereotyp ausgetauscht, welcher sich durch die Einengung der
Mutter, bis auf die aufgerissenen, ins Leere schauenden Augen, als einzig erkenn-
barer Gestik nur schwer zu artikulieren vermag. Der Kinstler erzeugt demnach ein
Gegenbild zu der bisher in der christlichen lkonografie vermittelten Maria, die um
ihren Sohn trauert. Der Kunstler schlief3t alle funktionalen Aspekte einer Pieta aus.
Auch diese Erkenntnis deckt sich mit der Absicht des Kunstlers, die er in dem Ge-
sprach mit der Verfasserin der vorliegenden Studie immer wieder bekraftigt. Er be-
zeichnet sein Werk als eine ,Antithese®, wohl wissend, dass er dem Idealtypus der
Renaissance ein Kontrastbild gegenuberstellt. Villalba-Strohecker scheint sich ge-
rade den Inbegriff des Schonen in Form der Referenz der Pieta von Michelangelo
herausgesucht zu haben, um es zu brechen. Diesen Bruch hebt er hervor, indem er
sagt: ,Das der Renaissance entlehnte Bildmotiv ist ein Archetyp der Schonheit, wel-
che flr das Heilige steht und einen Idealtypus der Verehrung darstellt.“**® Sein Bild
ist dazu geeignet, eine abstoRende Haltung bis hin zum Ekel hervorzurufen. Die

Bildaussage kann fur religiose Betrachtende als Blasphemie gedeutet werden.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zu Verletzungen und Schmerz

Der Kunstler spielt mit dem Bekanntheitsgrad einer Pathosformel, um die damit ver-
bundene emotionale Wirkmachtigkeit in Frage zu stellen. Dies gestaltet sich nicht
in der Weise, wie es den Sehgewohnheiten bei einer tradierten Pieta entspricht,
sondern Villalba-Strohecker deformiert: ,Die Mutter wird als Monster gezeigt®, wie
er sagt.3%! Er stellt Maria aber nicht in ihrer Tradition, Funktion und ihrem religiésen
Gebrauch in Frage, sondern den Umgang einer Mutter mit ihnrem kleinen Kind. Vill-
alba-Strohecker hinterfragt die Vermittlung der bis dahin uneingeschrankt positiven

388 \/gl. Gesprach der Verfasserin der vorliegenden Studie mit dem Kiinstler am 5.02.2015 in Berlin.
389 Ebd.
3% Ebd.
391 Ebd.
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Eigenschaft einer Mutterschaft. Er bricht das Uber die Bildformel tradierte Ideal einer
fursorgenden, leidenden Mutter auf. Deshalb betitelt er das Gemalde auch mit Die
Mutter unter Verwendung der Pieta-lkonik. Eine Aufforderung an Betrachtende zu

Mitleid und Mitgefuhl scheint bei diesem Werk aufgehoben zu sein.

2.3 Paul Fryer, Pieta (All Flesh Is Grass), 2006

Holz, Wachs, Echthaar, Baumwolle, Olfarbe, Leder

Entstehungskontext

Der in London lebende, englische Kunstler Paul Fryer setzt sich in seiner Arbeit mit
gesellschaftlich relevanten Fragestellungen in Bezug auf Wissenschaft, Politik und
Religion auseinander und wird deshalb als ein reprasentativer Vertreter fur das Bild-
thema im beginnenden 21. Jahrhundert herangezogen. Er schafft zwischen 2006
und 2010 sieben Wachsplastiken mit dem Titel Pieta. Alle sind Variationen von Je-
sus Christus auf dem Elektrischen Stuhl. Sie unterscheiden sich in der Bemalung
der Hautfarbe, der Ausgestaltung der Wundmale von Jesus und den Lederriemen
an dem jeweiligen Elektrischen Stuhl. Im Folgenden wird das Werk Pieta (All Flesh
Is Grass) von 2006 erortert, weil bei diesem Werk die auf der Figur befindlichen

Wundmale besonders ausgepragt dargestellt sind.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 7

Ein Mann mit langem Haar sitzt auf einem Stuhl. Auf seinem Haupt tragt er eine
Dornenkrone. Sein Kopf fallt im Halbprofil nach vorn. Mund und Augen sind leicht
geoffnet und die Pupillen entrickt nach oben verdreht. Die Arme hangen ausge-
streckt Uber der Armlehne des Stuhls, an denen Lederriemen hangen. Seine Len-
den sind mit einem dunkelrot-violett durchtrankten Tuch umwunden. Der gesamte
Korper ist mit kleinen Dornen ubersat und Einstichen aus denen Blut herausfliel3t,

woran er als der Leichnam Jesus Christus zu erkennen ist.

Bildformel

Fryer gestaltet seine Pieta als eine mannliche Einzelfigur. Durch die leicht gedffne-
ten Augen mit den nach oben verdrehten Pupillen ist nicht genau zu erkennen, ob
er sie lebend oder tot inszeniert. Bis auf das Lendentuch ist sein Korper nackt.
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Das Gesicht des Leichnams ist voller Blut, ebenso wie der gesamte, von Dornen
Ubersate Korper. Die Uber den Stuhllehnen hangenden Unterarme beruhren deren
AuRenkanten nur leicht. Die Installation zeigt die Figur offenbar in einer Kruzifix-
Pose mit seitlich ausgestreckten Armen. Allerdings hangt er nicht am Kreuz, son-
dern sitzt. Wenn man sich als Betrachtender auf seine christlich-ikonografisch tra-
dierten Sehgewohnheit verlasst, fallt auf, dass das Werk Fryers nicht auf den ersten
Blick mit dem Bildtyp einer Pieta in Verbindung zu bringen ist, weil er nicht, wie
tradiert von Maria gehalten wird. Durch die in der christlichen lkonografie unge-
wohnliche Positionierung von Jesus auf einem Stuhl, anstelle der sitzenden Maria,
wird das Sitzen des Gottessohnes mit einem anderen im Spatmittelalter gelaufigen
Bildtyp in Verbindung gebracht: dem Gnadenstuhl. Er stellt einen christlichen Bild-
typus der Trinitat dar. In der Kunst halt Gott der Vater den gekreuzigten Jesus Chris-
tus vor sich. Uber ihm schwebt eine Taube als Symbol des Heiligen Geistes. Um
diese Vorannahme zu uberprufen, erfolgt ein diachroner Vergleich mit einer Altarta-
fel aus der Marienkirche in Danzig, die sich jetzt in der Gemaldegalerie in Berlin
befindet, welche ikonografische Ahnlichkeiten zu der zeitgendssischen Intervention

aufweist.

,Danziger Gnadenstuhl* Franko-Flamisch, Die Heilige Dreieinigkeit (Gnadenstuhl), um 1420, Ol auf
Lindenholz, 198 x 142 cm
Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 10

Im Zentrum des Gemaldes halt ein greiser Mann mit weillem Haar und goldener
Krone einen mit dem Rucken ihm zugewandten jungeren Mann unter seinen Ach-
selhdhlen fest. Der in seinen beiden Handen hangende Mensch Iasst seinen Kopf
nach vorn und die Arme herunterfallen. An seinem Korper fliel3t Blut aus Wunden
an den Handflachen, dem rechten Brustkorb und den FiRen. Uber seinem linken
Ohr schwebt eine weilde Taube. Im Bildhintergrund halten jeweils eine kindliche Ge-
stalt mit Flugeln eine Ecke des in Gold und mit Blumen- und Tierdekor gemalten
Vorhangs. Am unteren mittleren Bildrand ist eine Stadtsilhouette in einen Kreis ge-

malt. Der Bilduntergrund ist am unteren Rand mit grinen Pflanzen versehen.

Vergleich aquivalenter Werke

Vergleicht man die Darstellung der Altartafel aus der Marienkirche in Danzig mit der
Intervention des zeitgenossischen Kunstlers Paul Fryer, so finden sich
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ikonografische Parallelen und sogar Ubereinstimmungen. Beide Christusfiguren
zeigen eine erschlaffte Korperhaltung. Die Kopfe sind nach rechts vorn abgesenkt.
Die Mimiken beider Gesichter wirken apatisch. Die Arme beider Christus-Figuren
fallen vom Korper weg in der beschriebenen Kruzifix-Pose seitlich herunter. Ent-
scheidend fiir die Ahnlichkeit beider Posen ist der Habitus der sich nach unten ab-
senkenden Armhaltung eines von Gottvater gehaltenen Leichnams oder des Kreu-
zes mit Jesus Christus. Unter dem rechten Rippenbogen ist die Seitenwunde zu
sehen. Beide tragen das Lendentuch. Diesbezuglich kommt die Lesart bezogen auf
den Bildtyp eines Gnadenstuhls, bei dem der Gottvater den Gekreuzigten halt,32

der Pieta-Skulptur Fryers nahe.

Innovation, verglichen zum Gnadenstuhl, Pieta (kontrastiver Vergleich)

Bei dem Danziger Gnadenstuhl befinden sich, neben der fursorglich stutzenden Zu-
wendung von Gottvater weitere Assistenzfiguren. Fryer zeigt eine Einzelfigur. Hinter
seiner Christusfigur steht kein stitzender Gottvater, sondern die Ruckenlehne eines
elektrischen Stuhls. Abweichend von der gangigen Pieta-lkonografie wird die Figur
von Jesus Christus auch nicht von Maria gehalten. Das heil3t, dass die Installation
in vielen charakteristischen Bereichen dem Bildtyp einer Pieta vermeintlich entge-
gensteht. Dieses Kunstwerk ist ein Beispiel fur die Notwendigkeit, der zusatzlichen
Untersuchung der Bildformel, neben der Kategorisierung des Bildtyps, um das Werk
Pieta (All Flesh Is Grass) einordnen zu konnen. Wird von der nach Aby Warburg
gepragten ,Pathosformel® ausgegangen, so fuhrt gerade die ikonografisch kodierte
Gebardensprache weiter, um die dahinterstehende Komplexitat bei dem Werk
Fryers zu erfassen. Ausgehend von der fur die Pieta-lkonik typischen Dreieckskom-
position, welche durch die Silhouette der tradierten, sitzenden und den Leichnam
haltenden Maria entsteht, breitet die Christusfigur Fryers ebenfalls die Arme als pa-
thetische Geste aus. Durch eine gedachte Linie, vom Haaransatz des Kopfes aus-
gehend, uber die Enden der ausgebreiteten Arme, entsteht ebenfalls die Dreiecks-
form. Der Kopf von Jesus steht nicht aufrecht, sondern ist durch den vermutlich
weichenden Muskeltonus erschlafft und leicht nach vorn gekippt, welches mit der
Pieta-Bildformel eines beispielsweise quer Uber dem Schol® Marias liegenden Jesus

Christus, mit einem nach hinten abfallenden Kopf vergleichbar ist. Jesus wird in der

392 Es gibt auch Darstellungen, auf denen bei diesem Bildtypus Gottvater das Kruzifix und den Ge-
kreuzigten halt.
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Pieta-lkonografie im Spatmittelalter mit einer Dornenkrone, lediglich mit einem Pe-
rizoma bekleidet und Wundmalen gezeigt, wie bei der Installation Fryers. Das heil3t,
dass diese zusammengetragenen Bildelemente ein reprasentatives Zeichenreper-
toire der Bildformel einer Pieta ergeben. Diese Bildkodierung ist dazu geeignet, das
Bildgedachtnis des Betrachtenden semantisch aufzuladen und mit dem inneren Bild

einer Pieta zu assoziieren.

Bildnerische Rezeption

Einzelfigur

Neu ist die Gestaltung einer Einzelfigur, die in dieser Arbeit als erstes Beispiel ein-
gefuhrt wird. Valie Export schuf bereits 1976 die Geburtenmadonna und die Strick-
madonna als Einzelfigur, bei denen sie die im Hintergrund abgebildete vatikanische
Pieta von Michelangelo gestisch nachahmt. Da Fryer sein Werk durch den Titel in
den Kontext des Pieta-Motivs bringt, wird dieses Statement nicht als eine Modifika-

tion, sondern eine zuvor nicht dagewesenen Innovation gewertet.

Elektrischer Stuhl

Der Stuhl, auf dem die Figur sitzt, impliziert aufgrund seiner dicken Kantholzer und
uber den Kopf reichenden Ruckenlehne Stabilitat und wirkt wie ein Thron. Durch die
zwei markanten herausragenden Mittelstébe besteht eine starke Ahnlichkeit zu dem
real existierenden Elektrischen Stuhl des US-amerikanischen Staatsgefangnisses
in Florida State Prison.3® Fryers Anfertigung weicht vom Originalstuhl durch das
Weglassen der Vorrichtung fur die ledernen Arm- und Fuldfesseln ab. Bei anderen
Variationen, beispielsweise der Blue Pieta** sind diese zu sehen. Somit erfolgt ein
von dem Objekt ausgehender topografischer Verweis mit einer dazugehorenden
Geschichte, die Grauen und Folter implizieren. Hieraus ergibt sich die Lesart einer
Metapher: Fryer stellt das traditionell gepragte holzerne Kruzifix ins Verhaltnis zum
Elektrischen Stuhl. Dies wird von Fryer damit begrindet, dass nach biblischer Inter-

pretation Jesus von den Rémern in den Kontext eines Verbrechers gestellt wird.3%

393 Dort finden, neben der Hinrichtung mit der letalen Injektion, auch Hinrichtungen mit dem Elektri-
schen Stuhl statt. Vgl. Verfligbar Gber https://nowmynews.blogspot.com/2013/05/florida-lawmakers-
approve-bill-to-speed.html. [25.08.2020].

3% Blue Pieta, 2010, Wachs, Glasaugen, menschliches Haar, Olfarbe, Holz, Stahl, Epoxidharz, Fi-
berglas, Dornen, Seidengewebe, Farbstoff, 1190mm x 720mm x 780mm, Privatsammlung. Fryer
variiert bei diesen Pieta-Variationen die ledernen Befestigungsriemen fiir Arme und Fif3e.

395 vgl. Mt 38-44.
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Im elektrischen Stuhl der Gegenwart werden ebenfalls Kriminelle hingerichtet.
Beide Objekte sind Tragerelemente schrecklicher Folter, die mit dem Tod enden.
Diese Annahme deckt sich mit der Aussage des Kunstlers:
,Die Kreuzigung war die beliebteste Sacrifikationspraxis des Romischen Rei-
ches zur Zeit Christi. Der elektrische Stuhl ist eine der zeitgendssischen
Techniken im Amerika des 20. Jahrhunderts. Hatte es diese Technik zur Zeit
Christi gegeben, ware er nicht am Kreuz, sondern auf dem elektrischen Stuhl
gestorben.“3%
Daran lasst sich die Absicht der Verwendung zeitgendssischer Elemente ablesen,
die Symbolkraft haben. Fryer rezipiert und appelliert durch den Werktitel und die
Anlehnung an die christliche Ikonografie an ein christlich abendlandisches Bildver-
standnis und durchbricht zugleich die tradierte Norm durch das Einflugen zeithisto-
rischer Objekte. Er setzt bewusst verschiedene christlich-semiotisch aufgeladene
Elemente zu einem neuen Bildprogramm zusammen und begrindet dies in der Ant-
wort auf die Frage seitens der Verfasserin zur Entstehung des Titels: ,Eines der
bezeichnenden Prinzipien der Kunst ist, dass ein Kunstwerk in der Lage ist, mehrere
(auch widerspruchliche) Bedeutungen auf einmal darzustellen und unterschiedliche
Reaktionen auf verschiedene Menschen in verschiedenen Situationen hervorzuru-

fen.“397

Tabubruch

Die Modifikation der Gestalt Christi seitens des Kunstlers kann innerhalb der christ-
lichen Gemeinschaft als ein Tabubruch angesehen werden. Bezogen auf die in der
christlichen Ikonografie tradierten Sehgewohnheiten existiert zumindest fur die
christlich-abendlandisch gepragten Betrachtenden ein kulturelles Bildgedachtnis, in
dem die Bildformel der einzelnen Bildtypen verankert sind. Wird durch eine Veran-
derung dieser semiotisch besetzten Bildsysteme abgewichen, kann dies von einer

3% E-Mail-Antwort von Paul Fryer an die Verfasserin vom 22.04.2017 auf die Frage: ,Can you agree
to a summarizing headline for this series of work?” Antwort Paul Fryer: ,Crucifying was the favourite
sacrification practise oft the Roman Empire at the time of Christ. The electric chair is one of the
contemporary techniques in America of the 20™ century. If this technique would have been available
at the time of Christ, he would not have been died at the at the cross but on the electric chair.”
(Ubersetzung seitens der Verfasserin)

397 E-Mail-Antwort von Paul Fryer an die Verfasserin vom 22.04.2017 auf die Frage: ,How was this
title obtained?“: ,One of the signifying principles of art is that an artwork is able to represent several
(even contradictory) meanings at once and evokes different responses to different people in different
situations. (Ubersetzung seitens der Verfasserin)
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hohen Sprengkaft begleitet sein und beispielsweise die Kunst Fryers als Blasphe-
mie empfunden werden. Tabubriche stellen in der gegenwartigen Gesellschaft
noch keine Neuerung dar, aber das Umfeld, in dem sie stattfinden. Die Interventio-
nen Fryers werden nicht in Museen oder Galerien, also in einem sakularen Raum,
sondern in einer Kathedrale verortet. In der Karwoche im April 2009 wird in der fran-
zosischen Kathedrale in Gap die Skulptur eines auf dem Elektrischen Stuhl sitzen-
den Christus von dem zeitgenossischen Kunstler Paul Fryer mit dem Titel: Pieta
(The Empire Never Ended),?*® ausgestellt. Die Medien kommentieren dieses Kunst-
werk u.a. mit: ,Schockierend: Skulptur von Jesus Christus im elektrischen Stuhl
macht Wellen in Frankreich.“ Eingeladen hat der Bischof von Gap, di Falco Léandri.
399 Dies zeigt, dass der Klnstler die Auseinandersetzung mit der bisher der Kirche
zugestandenen Normativitat bezuglich der Prasentation von Kunst im sakralen Kon-
text sucht. Sowohl der Bischof von Gap, als auch Fryer greifen zu einem vermeint-
lichen ,Schockmittel”, wenngleich bei dieser Werkvariation weitestgehend auf die
Darstellung korperlicher Verletzungen verzichtet wird. Beide gingen von einer ver-
meintlichen Nichtbeachtung des ,gegenwartig Schrecklichen“4?® in der Welt aus und
wollten auf diese Missstande aufmerksam machen. Um dies zu erreichen, bedurfte
es eines visuellen Stimulus, welcher bereits seit dem Mittelalter angewandt wird und
den Schmerz zum Thema der Darstellungen macht. Die Aufgebrachtheit einiger Be-
sucher in der Kathedrale galt jedoch der Konstellation Christi auf einem Elektrischen
Stuhl, welches als blasphemisch empfunden wurde.

Zeigen der Wunde als &sthetische Uberhdhung

Bei Fryers Pieta schlie3en die Einritzungen und Einstiche in Christi Kérper auf einen
physischen und psychisch vorgenommenen Gewaltakt. Das realistisch gemalte Blut
verweist hierbei auf die Zerstoérung und Vernichtung der Integritat eines menschli-
chen Korpers. Durch die verwendeten Materialien und das Nachbilden von Wunden
auf dem gesamten Korper, entsteht der Versuch eines Simulacrums der Realitat,
also der Schaffung einer Hyperrealitat, wodurch die emotionale Distanz verringert
wird. Es ist davon auszugehen, dass Fryer gerade mit dieser Uberhéhung der

398 Das Werk ist auf 2007 datiert.

3%9 Ng, David, ,Shocking: Sculpture of Jesus Christ in the electric chair makes waves in France”.
Verfligbar Uber https://latimesblogs.latimes.com/culturemonster/2009/04/oh-the-french-cathedral-
displays-sculpture-of-jesus-christ-in-the-electric-chair.html. Verfligbar Giber [19.12.2018].

400 Epd.
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Wirklichkeit mittels der Darstellung des vermeintlich Hasslichen eine appellative
Schockwirkung erreichen will, welches dem Rezipienten ermdglicht, den Schmerz
nachzuempfinden. Das Werk impliziert auch eine Verwunderung bis hin zu einer
Abneigung dem Dargestellten gegeniiber.**! Dies steht im Gegensatz zu Fryers ei-
gentlicher Interpretation. Die Frage der Verfasserin nach seinem besonderen Ver-
standnis des Begriffs Pieta, bringt er auf einen einzigen Punkt: ,Mitleid“.4%? Fryer
zielt demnach nicht allein auf die Wirkmacht der Bildformel der Pieta ab, sondern
auch auf die Etymologie und die damit verbundene Aussage im Sinne von From-
migkeit und Mitleid.

Mittel der Affizierung — Funktion

Kruzifix und Pieta als Pathosformel — Affektdynamik

In dem Kapitel ,Bildformel“4%® wird der von Aby Warburg gepragte Terminus techni-
cus Pathosformel als eine Begriffsdefinition fur die Bildformel der Pieta eingefuhrt:
Die Ikoniken des Kruzifixes und die der Pieta wie sie bei Fryer neu interpretiert wer-
den, sind eine der wenigen sogenannten Pathosformeln, die sich aulerhalb des
sakralen Kontextes als semiotisches Bildkonzept ausnahmslos in allen visuellen
Medien bis in die Gegenwart durchgesetzt haben. Die Installation des englischen
Kunstlers steht fur die Wirkmachtigkeit hoch asthetisierten Leidens. Sie zeigt den
Schmerz als ,magisch wirksames Erregungsbild“,4®* welches darauf abzielt, Rezi-
pierende durch Schock, Ekel oder Zorn zu affizieren.*% In diesem Werk wird die
korperliche Verletzung als ein Indiz fur auf einen zuvor stattgefundenen Gewaltakt
sichtbar gemacht. Ebenso wie die Vesperbilder/ Pietas des Spatmittelalters zu ihrer
Schaffenszeit die Funktion des Leidensnachvollzugs im Sinn einer Handlungsauf-
forderung erflllten, ist das zeitgendssische Werk Fryers auf menschliches Leid

4091 Die Di6zese in Gap ver6ffentlichte die kontroversen Publikumsreaktionen aus dem Besucher_in-
nenbuch der Kathedrale auf ihrem Blog, die von hohem Lob, Verwunderung bis zu menschenver-
achtenden Beschimpfungen gegeniiber dem Bischof und dem Kiinstler reichten. Vgl. ,4000 visiteurs
au cours de la Semaine Sainte pour voir la “Pieta” de Paul Fryer® (,4000 Besucher in der Karwoche
zur Besichtigung der ,Pieta“ von Paul Fryer), 22. Juni 2011, diocése de Gap et d’Embrun,
https://www.diocesedegap.fr/lasemainesainte2009agap/ [letzter Zugriff am: 19.12.2018].

Abb. 2 Pieta Roettgen, ca. 1360.

402 E_Mail an die Verfasserin vom 22.04.2017. Frage: ,Is there a special understanding of the term
“Pieta” within your work?“ Antwort Fryers: ,Pity“.

403 Kapitel ,11.2 Bildformel“.

404 Evelyn Echle definiert den Begriff der Pathosformel als ,magisch wirksames Erregungsbild®, in:
Lexikon der Filmbegriffe. Verflgbar Gber www.Filmlexikon.uni-kiel.de [04.11.2018].

405 Dies belegen die heftigen Reaktionen im Besucherbuch seitens Besuchender anlasslich der Auf-
stellung einer dhnlichen Pieta-Installation von Paul Fryer in der Kathedrale in Gap.
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ausgerichtet. Der Bruch bisheriger Sehgewohnheiten ermoglicht die Beforderung

moralischen Handelns, beispielsweise eines Protestes gegen die Todesstrafe.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zu Verletzungen und Schmerz

Fryer schafft eine Installation, indem er einen in der zeitgenossischen Kunst ver-
schwundenen Bildtyp des Gnadenstuhls wiederbelebt. Der Bezug zur Kunstge-
schichte wurde mit einem Bildbeispiel aus dem Spatmittelalter hergestellt. Beide
Bildformeln sind Ausdruck einer &sthetischen Uberhéhung zur Vermittlung von
Schmerz und Leid. Fryer bedient sich zwar innovativer Materialien, jedoch sucht er
eine andere Funktion der Pieta, wie sie seit dem Spatmittelalter besteht. An das
Zeigen der Wunden Christi am gesamten Corpus ist eine Aufforderung zum Lei-
densnachvollzug, der Compassio verknupft. Er tauscht das Kreuz von Golgatha
durch den zeitgendssischen und noch immer in Funktion befindlichen Elektrischen
Stuhl von Florida State Prison aus. Durch das Zusammenspiel verschiedener un-
gewohnter Subjekt-/ Objektkategorien wird die tradierte Sehgewohnheit Glaubiger
aufgebrochen, welches Uber die Schockwirkung als Plasphemie empfunden werden
kann. Der christlichen Ikonografie wird eine Bildmetapher entgegengesetzt. Dies
verandert die ursprungliche Funktion einer Pieta um eine Aufforderung zu gesell-
schaftskritischem Handeln.

2.4 Berlinde De Bruyckere, Piéta, 2008

Wax, Epoxidharz, Metall und Holz

Entstehungskontext

Ein Konzept fur das gegenwartige Verstandnis von Schmerz und Leid soll durch
eine der international bekanntesten plastischen Gegenwartskunstlerin, Berlinde De
Bruyckere, aus Gent veranschaulicht werden. In ihrem Gesamtschaffen befasst sie
sich mit der Verletzlichkeit menschlicher und tierischer Korper. Hierbei setzt sie sich

mit den Zustanden von Schmerz, Leid und Tod auseinander.4%

406 \/gl. Damianitsch, Stephanie: Berlinde De Bruyckere, Suture: Nahtstellen im Fleisch der Welt,
08.04. — 05.09.2016, Ausstellungskatalog, Leopoldmuseum Wien 2016, S. 36.
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De Bruyckere erschafft zwischen 2006 und 2008 mehrere Pieta-Skulpturen. Die hier
vorgestellte Plastik steht exemplarisch fur die Verkorperung von Schmerz bezogen
auf die Frage nach einer veranderten Funktion der Pieta. Ahnlich wie die Zusam-
menstellung von Kunstwerken und Objekten aus der Alltagskultur auf an der Wand
angebrachten Fotos bei dem Mnemosyne-Atlas des Kulturwissenschaftlers Aby
Warburg (1866—1929), stellt De Bruyckere einen ,Bilderatlas“4’” zusammen. Dabei
sammelt sie Fotos aus der Kunst- und Bildgeschichte sowie der aktuellen Medien-
und Kriegsberichterstattung.4®® Diese an der Wand angebrachten Collagen dienen
ihr als Inspirationsquelle.*®® Daraus entstehen oft mehrteilige aus Epoxidharz und

Wachs bemalte Installationen.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 8

Das Werk Piéta besteht aus einem dunklen Sockel mit einem Vorsprung. Auf die-
sem ist eine halbsitzende, mit dem Gesal} etwas vom Tisch abgehobene Figur ohne
Hals, Kopf und Arme zu sehen. Auf deren linkem Oberschenkel sitzt eine zweite
Figur im Seitenprofil nach links gewandt. Zu sehen sind ein Korpus mit einem linken
Bein. Auch hier fehlen Kopf und Arme. Die erhohten Ful3ballen der drei Ful3e liegen
auf dem Sockelvorsprung auf. Am Halsansatz der dem Betrachter zugewandten Fi-
gur befindet sich eine Offnung nach innen. Die untere, Betrachtenden zugewandte
Figur, weist eine leicht gedffnete Beinstellung auf. Die Korperkonturen beider Leiber
flieBen ineinander uber. Wahrend bei dem vom Betrachtenden aus gesehenen
rechten Korper die Haut faltig und schlaff herunterhangt, ist die Haut des unteren
Sitzenden straffer. Die Figuren sind in etwa lebensgrol3. Die Korperfarben sind blass

und hell, mit Adern und Sehnen durchzogen.

Bildformel

407 Der Begriff ,Bilderatlas” ist auf eine Zusammenstellung von 63 Bildertafeln Aby Warburgs zurtick-
zufiihren. Hierbei entwickelt er in assoziativer Weise Bildersysteme, bei denen Motive und Gesten,
die er als ,Pathosformeln® beschreibt, kulturell tradiert wurden. Vgl. Ohrt, Roberto; Heil, Axel: Aby
Warburg — Mnemosyneatlas. Begleittext zur Ausstellung im Zentrum fiir Kunst und Medien, Karls-
ruhe (ZKM) vom 1.9.-13.11.2016. Verflugbar Uber https://zkm.de/de/event/2016/09/aby-warburg-
mnemosyne-bilderatlas. [01.02.2000].

408 \/gl. Damianitsch, Suture, S. 36.

409 Berlinde De Bruyckere (iber Missverstandnisse, Korperarbeit und Material im Gesprach mit Ale-
xandra Matzner anlasslich ihrer Ausstellung im Leopold Museum. Verdffentlicht von Alexandra Matz-
ner, 29.03.2016. Verfiigbar uber https://artinwords.de/berlinde-de-bruyckere-alexandra-matzner-im-
gespraech/ [12.04.2019].
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De Bruyckere ordnet zwei Figuren an, deren Geschlecht nicht zu identifinzieren
sind, obwohl sie unbekleidet sind und der untere Korpus zum Betrachtenden zeigt.
Die Sitzhaltung beider Objekte Iasst einen lebenden Zustand vermuten. Allerdings
kann in der Realitat ein Mensch ohne Gliedmalien und fehlendem Kopf nicht leben.
Typisch fur eine Pieta ist das Liegen oder Sitzen auf dem Schol} einer anderen
Figur. Diese Anordnung ist bei dem Figurenpaar gegeben. Diese Bildchiffre ist ein
elementarer Hinweis fur die innige Zuwendung der dargestellten Individuen und so-
mit ein weiteres Merkmal fur eine Pieta-Formel. Alle anderen gestalterischen Ele-
mente, wie etwa die Kopf- oder Armhaltung fallen weg.

In dem Bemuhen einen Vergleich zu einer ahnlichen Darstellung aus der Kunstge-
schichte zu finden, stiel3 die Verfasserin auf ein Werk des spanischen Malers und
Grafikers Francisco José de Goya y Lucientes (1746-1828). Im Folgenden wird des-
sen Aquatinta Es ist schlimmer eingefuhrt. In dem Zyklus Caprichos des Kunstlers
war ebenfalls das Zeigen verstimmelter Korperteile durch Krieg und Folter Aus-
druck unermesslichen Leids und Schmerz. Deshalb wird sein Werk als Vergleich
herangezogen

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes von Francisco José de Goya y Lucientes, Es ist schlimmer,
1810, Platte 37 aus Los Desastres de La Guerra (Die Katastrophen des Krieges), Radierung, Aqua-
tinta, Kalthadelradierung, weiche Sepia-Tinte, 15,3 x 20,2 cm (lichtes Mal}), Abb. 11

In der Bildmitte der Grafik ist ein mit dem Rucken im Halbprofil zum Betrachtenden
zugewandter Mann mit seinem Unterleib auf einen Baumast eines abgeschnittenen
Baumstumpfes aufgespiel3t. Der rechte Arm fehlt. Der mit zerzausten Haaren nach
rechts gedrehte, im Halbprofil dem Betrachtenden zugewandte Kopf zeigt einen auf-
gerissenen Mund und geschlossene Augen. Das Gesicht wirkt schmerzverzerrt. Die
FuRe des Mannes hangen vom Baumstumpf herunter. Der Bildhintergrund ist als
eine abschussige Ebene gestaltet. Dort sind zwei Baume angedeutet. Aus der Tiefe
im Hintergrund kommen uniformierte Manner hervor. Der linke Soldat zieht mit sei-
ner rechten Hand an dem Bein eines Liegenden ohne Uniform. Der rechte Soldat
erhebt seinen linken Arm und halt einen Sabel in der Hand. Unter dem Abdruck des
Plattenrandes steht: “Esto es peor” (Es ist schlimmer). Die Radierung ist aus der
82-teiligen Serie, welche die Verbrechen napoleonischer Soldaten im Kampf mit der
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aufstandischen spanischen Bevolkerung gegen die franzosische Besatzung veran-

schaulicht.410

Vergleich aquivalenter Werke

Wenngleich beide Kunstwerke in ihrer Materialitat und der Bildkomposition differie-
ren, bestehen Parallelen in der Semantik der Kérper und der davon ausgehenden
Zeichensprache. Ebenso wie Francisco de Goya, erreicht Berlinde De Bruyckere
ihre schmerzverstarkende Aussage bis hin zur Unertraglichkeit Uber das Zeigen von
Nackheit und dem Fehlen von Korperteilen. Die zeitgendssische Kunstlerin Ubers-
teigert dies oft durch ein fades und glasiges Schimmern des Wachses und der ein-
gelassenen Farbpigmente in fleischigem Rosé oder und blutigem Rot. Allerdings
flie3t kein Blut und es gibt keine offenen Wunden. Bisher konnte nicht nachgewie-
sen werden, ob sich De Bruyckere auf Goya bezieht. Gleichwohl liegen die kunst-
lerischen Umsetzungen verstimmelter Korperlichkeit beider Kunstler nah beieinan-
der. Beide Kunstler setzen sich mit den physischen und psychischen Folgen von
Menschen in Kriegen auseinander. De Bruyckeres Arbeit ist, wie die meisten hier
vorgestellten Kunstler_innen von politischen Ereignissen gepragt. So zeigte sie be-
reits 2005 in einer Ausstellung im Maison Rouge in Paris neben der hier beschrie-
benen Pieta zwei an Metallgertusten hangende mannliche Korper, bei denen sie sich
von mittelalterlichen Golgathadarstellungen und an Brucken aufgehangten Leichen
im Irakkrieg inspirieren lassen hat.*!’

Goya radiert den Gepfahlten als Einzelfigur in den Bildvordergrund. Die Assistenz-
figuren im Bildhintergrund dienen der Erzahlung des Handlungshergangs. De Bru-
yckere reduziert die Erzahlhandlung, indem sie in den Erzahlvorgang den Habitus
zweier Figuren anlegt und kommt so dem tradierten Narrationsverstandnis einer Pi-

eta nahe.

Innovation (kontrastiver Vergleich gegenuber den Prototypen einer herkdbmmlichen Pieta-Figuration)

Uberhéhung
De Bruyckere dekonstruiert, transformiert, deformiert menschliche oder bei anderen

Arbeiten auch tierischer Korperfragmente. Durch das Herausarbeiten einzelner

410vgl. Paas-Zeidler, Sigrun: Goya: Radierungen, Stuttgart 1978.

4“1 vgl. ,Berlinde De Bruyckere, Gerda Steiner & Jérg Lenzlinger im Maison Rouge®, Besprechung
im Kunstbulletin 9/2005 von Anna Mohal. Verfligbar Uber https://www.artlog.net/de/kunstbulletin-9-
2005/berlinde-de-bruyckere-gerda-steiner-joerg-lenzlinger-im-maison-rouge. [24.04.2019].
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Elemente aus einem zuvor real existierenden, in Ganze bestehenden Korper und
eine neue Zusammensetzung, entsteht eine hyperrealistische Uberhéhung. Die
Korperteile wirken real und lebensnah, wenngleich die teilweise morphologischen
Verschmelzungen anatomisch in der Natur so nicht vorhanden sein konnen.

Dort, wo bei den zwei sitzenden kopf- und armlosen Gestalten anatomisch der Hals
eines Menschen ansetzen wiirde, ist bei der einen Figur eine Offnung ins Kérperin-
nere vorhanden. Bei dem vorderen Korperfragment wolbt sich aus dem oberen Kor-
perteil eine arm- oder handahnliche Deformation heraus. Das linke Bein fehlt. Ber-
linde De Bruyckere zeigt Betrachtenden die absolute Nacktheit. Kérper- und Hautei-
genschaften belebt sie durch Bemalungen von scheinbar vorhandenen Knochen,
Muskeln und Sehnen. Sie malt Hdmatome und Haut in blassen, fahlen Farbtonen.
Zudem unterbricht sie die amorphen Stellen durch Nahtauffaltungen und lasst somit
die homogen wirkenden Stellen wieder aufplatzen. Das korperliche und seelische
Schmerzempfinden ist objektiv nicht sichtbar. Es kann nur durch auflere Merkmale,

wie die eben beschriebenen, erschlossen werden.

Bildnerische Rezeption

Neuordnung

In der Regel setzt De Bruyckere die Korperfragmente in einem aufwendigen Her-
stellungsprozess aus verschiedenen Personen zusammen, von denen sie Abfor-
mungen macht. De Bruyckere begrindet die Verwendung des Materials folgender-
malden: ,Ich arbeite hauptsachlich mit Wachs, weil es ein sehr flexibles Material ist
und sehr leicht zu manipulieren. So kann ich Skulpturen erschaffen, die perfekte
und realistisch geformte Korper haben, so wie ich es will.“4'> Nach dem Abguss
verbindet sie die Elemente zu einer neuen Form.#'3 Mit der Bemalung ihrer anmo-
dellierten und collagierten Formen versucht sie eine gewisse Authentizitat zu erzeu-

gen. "% Fragmentarische Formen werden so zusammengefiigt und zerflieRen

412 Inspiriert vom Leben®, Interview von Martin GroRe, Kulturfalter Juli/August 2011 mit Berlinde De
Bruyckere, https://www.kulturfalter.de/magazin/interview/kuenstlerin-berlinde-de-bruyckere-im-in-
terview/ [15.04.2019].

413 vgl. Berlinde De Bruyckere Uber Missverstandnisse, Korperarbeit und Material im Gesprach mit
Alexandra Matzner anlasslich ihrer Ausstellung im Leopold Museum, veréffentlicht von Alexandra
Matzner, 29. Marz 2016. Verflgbar Uber https://artinwords.de/berlinde-de-bruyckere-alexandra-
matzner-im-gespraech/ [21.05.2019].

414 Hierzu sagt De Bruyckere in einem Interview Leopold Museum in Wien: “Um eine Figur zu schaf-
fen, die realistische Figur, suche ich nach dem richtigen Material und das war das Omen, als ich das
Wachs fand.” Berlinde De Bruyckere uber Missverstéandnisse, Korperarbeit und Material im Ge-
sprach mit Alexandra Matzner anlasslich ihrer Ausstellung im Leopold Museum, ebd.

98



wieder in einen amorphen Zustand. Es bilden sich fur die Sehgewohnheiten ein-
leuchtende oder weniger plausible Formen, die an das Assoziationsvermdgen des
Rezipienten appellieren. Zugleich entwickelt sich eine sinnlich erfahrbare Neuord-
nung, welche die Realitat dbertrifft, indem sie Uber die rein naturalistische Darstel-
lung hinausgeht. Durch diesen Vorgang entsteht eine lIrritation in Verbindung mit
dem vertrauten menschlichen Korper. Rezipierende kdonnen affektiv berthrt oder
abgestoRen sein.41

Weglassen von Kdrperteilen

Uber das Weglassen individueller Merkmale wie Kopf, Hals und Mund &ufRert sich
De Bruyckere in einem Interview: ,Fur mich ware das Darstellen eines Kopfes zu
einfach und zu direkt. Anhand von Gesichtern erkennen wir einander. Auf3erdem
sind Gesichter sehr starke Indikatoren fur Zeit. Kopfe sind sehr der Mode unterwor-
fen. Ich eliminiere die Kopfe, die Augen, damit die Korper universeller werden. Wir
alle missen mit unseren nackten Korpern umgehen. Wenn man keinen Kopf des
Pferdes oder des menschlichen Gesichtes hat, ist man gezwungen sich auf den
Korper, die Bewegung, den Ausdruck zu konzentrieren. Ich glaube mehr an den
Ausdruck des Korpers.“416

Umsetzung von Schmerz

Uber diese Unbestimmtheit des Individuums gelingt ihr die Schaffung einer univer-
sellen Identitat. Damit fokussiert sie die Unertraglichkeit von Schmerz auf eine
hdchstmogliche nonverbale, sinnlich erfahrbare Ebene. Durch die kiinstliche Uber-
hohung mittels des Materials und der Stilmittel erzeugt sie bei Betrachtenden eine
hohe Intensitat des Nachempfindens von physischem und seelischem Schmerz. Sie
reizt exzessiv Grenzen der Darstellung des Leids aus. Damit nicht genug: Sie

scheint diese Grenzen sprengen zu wollen und schafft ein neues

415 De Bruyckeres Plastiken konnen unter der Pramisse von Francis F. Steen betrachtet werden: ,Mit
ihren Anregungen zu Neuordnungen der Wahrnehmung schaffen Kiinstler Zugang zu zentralen wie
zu bisher ungenutzten peripheren Kapazitaten des asthetischen Reaktionssystems und machen den
Weg frei zur Erforschung komplexer sensorischer Ordnungen, die in der Natur ohne Vorbild sind*.
Ubersetzung der Autorin. Steen, F.: A Cognitive Account of Aesthetics, in: The Artful Mind: Cognitive
Science and the Riddle of Human Creativity, Mark Turner (Hrsg.), New York: Oxford University Press
20086, S. 65.

418 ARTINWORDS.de, Online-Magazin fur Kunst. Berlinde De Bruyckere iiber Missverstandnisse,
Korperarbeit und Materialeinsatz im Gesprach mit Alexandra Matzner anlasslich ihrer Ausstellung
im Leopold Museum, 29. Marz 2016 Alexandra Matzner.
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Korperbildverstandnis. Dem Schmerz auslosenden Ereignis nahert sie sich in der
bildnerischen Umsetzung des Zustands von Agonie bis zum korperlichen Zerfall,
der Auflésung von menschlicher Fleischlichkeit.

Mittel der Affizierung — Funktion

Wenngleich sie Betrachtenden oft nur einen Torso ohne Identifikationsmaoglichkei-
ten, beispielsweise Uber die Mimik eines Gesichts anbietet, seien dennoch nach
Ansicht der Journalistin, Ingeborg Wiensowski, die Reaktionen des Publikums zum
Teil besturzend. lhre Werke wurden im Betrachtenden Mitleid und gleichzeitig Er-
schrecken auslésen.#'” Deshalb befragt sie De Bruyckere in einem Interview: ,Wo-
llen Sie den Betrachter schockieren? Welche Reaktionen wollen Sie hervorrufen?”
Worauf diese antwortet: ,Genau im Gegenteil! Ich will, dass meine Arbeit den Men-
schen hilft, Antworten auf ihre existenziellen Fragen zu finden. Ich bin mir bewusst,
dass die Themen, mit denen ich mich beschaftige und die in meinen Arbeiten auf-
scheinen, oft Tabus sind. Ich hoffe sehr, diese Tabus im Dialog zwischen den Plas-
tiken und den Betrachtern aufzubrechen, denn ich fuhle haufig, dass unsere Mog-
lichkeiten Gefuhle wie Schmerz und Angst sprachlich auszudricken, begrenzt
sind.“4'® Daraus lasst sich eine ahnliche Absicht, wie bei dem Werk Fryers erken-
nen. Die Installationen zeigen Uber die verstimmelten, zerschundenen Korperfrag-
mente sowie realistisch gemalten Wunden, Zeichen inneren und aufleren Schmer-
zes. Rezipierende konnen uber ihr Leidensnachempfinden Anteil daran haben.
Auch hier, wie bei Paul Fryer, kann das Ausreizen visueller Signale zu einem sub-
jektiv empfundenen Tabubruch fuhren.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug auf Verletzungen und Schmerz

De Bruyckere modifiziert den Bildtyp einer Pieta mittels materieller und stilistischer
Mittel. Dabei behalt sie die Zweifigurengruppe und die sitzende Haltung der tragen-
den und der auf ihr sitzenden Figur bei. Um herauszukristallisieren, wie De Bru-
yckere Schmerz und Verletzungen visualisiert und ob sie hierbei in einer Bildtradi-

tion steht, wurde eine Radierung/ Aquatinta von Goya eingefuhrt. Beide

417 vgl. Skulpturenschau in Gent. Der verwundete Mensch. Ingeborg Wiensowski fiir Spiegel online,
11.11.2014, 08:48 Uhr. Verfiigbar Uber https://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/berlinde-de-bru-
yckere-sculptures-drawings-gent-s-m-a-k-a-1002065.html. [18.04.2019].

418 Epg.
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Kunstler_innen befassen sich mit korperlichen Gewalteingriffen im Zusammenhang
von Krieg und Gewalt. Sie arbeiten beide mittels der realistischen Darstellung von
Verstummelung und Deformierungen den Gewaltakt und den damit verbundenen
Schmerz heraus. De Bruyckere steht damit ebenso wie Goya in der Bildtradition des
Spatmittelalters, in der das Veranschaulichen von Wunden und Verletzungen den
Leidensnachvollzug befordern soll. Als Referenz fur diesen Ausdruck orientiert sie
sich an der Bildformel der Pieta. Das Erlésungsmoment ist bei ihr jedoch nicht mehr

mit einem christlichen Impetus verbunden.

2.5 Zwischenfazit

Allen drei zeitgenossischen Werken wurde eine Arbeit aus der Kunstgeschichte ge-
genlbergestellt, um Aquivalenzen oder Kontraste herauszuarbeiten. Es wurde
nachgewiesen, dass sie sich bei der Titelubernahme auf eine christlich-ikonografi-
sche Bildtradition stutzen. Von den Kunstler_innen nachempfundene Verletzungen
an den Korpern ihrer Kunstwerke sind ein Indiz flr einen zuvor stattgefundenen
physischen und psychischen Gewaltakt, ebenso wie diese von Jesus Uberliefert
sind. Beim Bildtypus der Pieta unterliegen die Darstellungen der Wundmale von
Jesus seit ihrer Entstehung einem Wandel in ihrer Bedeutung.#'® Anhand der hier
ausgefuhrten Werke lassen sich kunstlerische Interventionen, im Sinn eines Ein-
greifens in zuvor bestehende Normativen feststellen. Wie bei den drei Beispielen
aufgezeigt, entwickeln sich diese Uber die Visualisierung ungewohnter Sehgewohn-
heiten. Uber das Zeigen auRerer Gewalt auf einen tierischen oder menschlichen
Korper evozieren sie ein affektives Erschrecken. Verletzungen werden dort verortet
oder am Korper sichtbar gekennzeichnet wo diese in der real stattgefundenen

Handlung zugefugt wurden. Alle drei Kunstler_innen zeigen das vermeintlich

419 1m 13. Jahrhundert evoziert das sogenannte freudvolle Vesperbild nach Reiners-Ernst die Erl6-
sungsfunktion mit geistigem Bezug und religiéser Erhebung. Die Heilstatsache stiinde im Vorder-
grund. Ab dem 14. Jh. wirde auf die religiose Erhebung verzichtet werden. Menschliches Geflhl
ware fokussiert worden. Es sei eher eine ,Reprasentation des Schmerzes® beabsichtigt gewesen.
Zu sehen sind die Leidensmerkmale (Reiners-Ernst, Das freudvolle Vesperbild, S. 6). Ab dem 15.
Jahrhundert beginnt nach Finke der sogenannte ,weiche Stil“; nach (Passarge) der Horizontal- und
Ruhelagetyp und nach Schneider die sogenannte Leidensschrumpfung. Es scheinen keine Leidens-
merkmale mehr Verwendung zu finden. Michelangelo zeigt ab 1550 in seiner Pieta im Petersdom
nur noch die Stigmata durch eine angedeutete Durchbohrung an der rechten Handoberflache und
den Fuf3ballen. Auf die Wundmale an der Seite und der Stirn von Jesus Christus hat dieser verzich-
tet.
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Hassliche als ,magisch wirksame Erregungsbilder“?°, die darauf abzielen, eine Af-
fektdynamik zu erzeugen. Zwar hat sich die Materialitat in der Bildgestaltung gean-
dert, jedoch nicht das stilistische Prinzip zugunsten einer realistischen Veranschau-
lichung. Diese werden eingesetzt, um die Szene fur Rezipierende moglichst intensiv
erfahrbar zu machen.

3 Die Pieta als ikonische Macht*?' — Fotografien des World Press Photo A-

ward

3.1 Einleitung

Der Fokus dieses Kapitels und der darin verhandelten Darstellungen liegt auf der
exemplarischen Untersuchung, ob es sich um jeweils eine Pieta-Bildformel*?? han-
delt. Hierbei werden insbesondere die verwendeten Mittel der Affektivierung Uber
die Motivauswahl, die Bildkomposition und die Bildbearbeitung untersucht. Es soll
geklart werden, an welche Darstellungstraditionen, Semantik, Kontexte und Mecha-
nismen die Fotografien ankntpfen? Inwiefern diese unbewegten Bildmedien wiede-
rum Einfluss auf die kunstlerische Rezeption haben und sie diese adaptieren, mo-
difizieren oder negieren, wird in den daran anschlieBenden Kapiteln analysiert.4?®

An dieser Stelle sei eine Anmerkung erlaubt. Der Fotojournalismus zeigt einige Bil-
der, die fiir dieses Arbeit von Relevanz sind. Nach langerer Uberlegung hat sich die
Verfasserin der vorliegenden Studie dazu entschieden Fotografien, die an die Pieta-
Ikonografie angelehnt sind und auf denen getotete Menschen gezeigt werden aus
ethischen Bedenken heraus in dieser Arbeit nicht abzubilden, sondern nur zu

420 Echle, Evelyn: Danse Macabre im Kino: Die Figur des personifizierten Todes als filmische Alle-
gorie, Stuttgart, 2012, S.31.

421 Der Begriff: “ikonische Macht“ wird in Bezug auf die Einflussnahme und der damit verbundenen
Gefahr der Manipulierbarkeit medial inszenierter Ereignisse, insbesondere Uber die Bildveréffentli-
chung und die Reflexion institutioneller Gremien, wie dem World Press Photo gewahlt. Angeregt und
paraphrasiert durch den Buchtitel Heike Kanters: “lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von
Pressebildern” entwickelte sich die hier verwendete Bezeichnung in der Uberschrift. In ihrer Studie
untersucht sie ,die Rolle von Fotografien im Spannungsfeld von Presse, Politik und Offentlichkeit.”,
Kanter, Heike: Ikonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern, Leverkusen 2016, S.
229.

422 Das methodische Vorgehen zur Untersuchung der Bildformel erfolgt nach Fischer-Lichte.

423 Beispiele einer direkten Verwendung von Bildvorlagen seitens der Klinstler_innen aus dem Bild-
journalismus und deren unmittelbare Bezugnahme darauf finden sich im Analyseteil, in den Kapiteln
[11.4.4.1 Urban Art als Intervention, 111.4.2 Rezeption unbewegter Bildmedien — Darstellung Erwach-
sener, 111.4.3 Rezeption unbewegter Bildmedien — Darstellung Kinder.
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beschreiben.*?* Innerhalb einer medialen Inszenierung wird der abgebildete Leich-
nam moglicherweise als Material zu 6konomischen und politischen Zwecken ver-
wendet.

Der World Press Photo Award ist der: ,weltweit grof3te und renommierteste Wettbe-
werb fiir Pressefotografie.“4?> Im Folgenden soll auf diesen naher eingegangen wer-

den.

3.2 Zur World Press Photo Stiftung
Die World Press Photo Foundation wurde 1955 in Amsterdam gegrindet und zahlt

weltweit zu den hochsten Auszeichnungen fur Fotografen. Konzeptionelles Anlie-
gen dieser unabhangigen Organisation ist es, die Arbeit der professionellen Pres-
sefotografen zu fordern. Unter den jahrlich von Pressefotografen, Agenturen, Zei-
tungen und Zeitschriften eingesandten Fotos aus aller Welt, werden die besten
Nachrichtenfotos ausgewahlt. Bei dem jahrlich stattfindenden World Press Photo
Wettbewerb wird das Pressefoto des Jahres in verschiedenen Kategorien unter-
schieden. Die jeweils besten Motive werden als Pressefoto des Jahres ausgezeich-
net. Gemeinsam mit deren Geschichten gehen sie in einer Wanderausstellung in
Uber 100 Stadte und 45 Lander.#?% Die Ausrichter erklaren auf der Einladungskarte
zur Ausstellung: ,Die Mission ist es, hohe professionelle Standards im Fotojourna-
lismus aufrechtzuerhalten und fur einen freien und uneingeschrankten Informations-
austausch einzutreten.“4?”

Die Juror_innen wahlen auch grausame Bilder aus und haben somit eine mal3geb-
liche Wirkung auf die ethische Meinungsbildung Rezipierender. Offensichtlich ge-
hort das Abbilden von Verletzten und Toten zum praktizierenden medialen Konzept

424 Beispielsweise gibt es eine Aufnahme des Fotojournalisten Abd Doumany aus der Reportagese-
rie: Normal Abnormal, 2015, Syrien. Ein Mann schaut auf den toten Kdrper seiner Tochter. Sie be-
finden sich in einem Notfallkrankenhaus in der von Rebellen als auch der von der Regierung bela-
gerten nordostlichen Agglomeration der Hauptstadt Damaskus, Douma. Am 24.08.2015 findet dort
ein Luftangriff der syrischen Regierung statt, bei dem, neben vielen anderen Menschen, das auf dem
Foto abgebildete Madchen getotet wird. Ein Mann mittleren Alters sitzt auf einem Stuhl. Quer Uber
seinem Schof liegt ein von Blut berstromtes kleines Madchen. Dessen Kopf liegt nach rechts auf
dem Unterarm des Mannes. Die teilweise nackten Beine hangen schlaf nach links herunter, ebenso
wie der linke Arm des Madchens. Der Kopf ist dem Kind nach unten geneigt zugewandt. Der Arm
des Leichnams hangt nach unten, die Beine des Kindes, sind. Die visuelle Assoziation zur Bildformel
einer Pieta ist evident.

425 Webseite des Freundeskreis Willy-Brandt-Haus e.V. Verfligbar Uber https://fkwbh.de/ausstel-
lung/world-press-photo-19 [19.10.2019].

426 Vgl. Angaben auf der Webseite. Verfligbar Uber https://www.worldpressphoto.org/exhibiti-
ons/35735 [5.11.2019].

427 Text in der Einladungskarte zur World Press Photo Exhibition 2017, am 1. Juni 2017.
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des World Press Photo-Awards. So zeigte beispielsweise die Ausstellung der Stif-
tung im Juni 2017 im Willy-Brandt-Haus in Berlin den World Press Photo Award.
Dort hingen Fotografien, auf denen von Blut Uberstromte, erhangte oder in die Luft
gesprengte menschliche Korper, getotete Babys, Kinder, Mitter und Vater abgebil-
det sind. Darunter sind auch Bilder Erwachsener, die ein verletztes oder getotetes
Kind in den Armen halten. Uber die Selektion der Bildmotive, die mit visuellen Zei-
chen kodiert sind, wird Uber die Jury eine aus der abendlandisch gepragten Kultur
kommende Vorstellung vermittelt. Durch die weltweite Verbreitung wird diesen
World-Press-Fotos bereits eine herausragende mediale Stellung beigemessen.
Deshalb sind viele dieser Abbildungen schon zu Medienikonen avanciert. Gemal
der Historikerin Audrey Leblanc folgen Bilder einem Konzept und redaktionellen
Leitlinien. Sie gehen kulturellen Systemen nach.4?8

Medienikonen — Catch-Visual

Unter dem Begriff ,,Bildikone" wird gemafl Audrey Leblanc der Bereich des Fotojour-
nalismus verstanden, in dem Bilder durch ihre Form und Gestalt als Ikonen bezeich-
net werden. Sie sind in journalistischer Hinsicht als Dokument derart herausragend,
dass sie sich durchsetzen, um auf dieses Weise ein historisches Ereignis zu doku-
mentieren.*?° Der Soziologe Benjamin Drechsel z&hlt als wesentlichen Bestandteil
fur eine Ikone innerhalb der Medienberichterstattung die Reproduktion, die Re-In-
szenierung, Verbreitung in den Medien und erfolgreiche kommerzielle Vermarktung
auf. Eine dadurch entstandene Schlusselposition in der offentlichen Meinungsbil-
dung gehort ebenfalls dazu.4*° Der amerikanische Kommunikations- und Politikwis-
senschaftler David D. Perlmutter differenziert zwischen den Begriffen ,discrete icon®
und ,generic icon®. Unter dem ,discrete icon® versteht er ein einzelnes Bild mit einem
Set an Elementen, aus dem sich dann eine Bildikone entwickelt.**' Als einem der

Merkmale dieser Bildelemente erkennt er, dass das Bild eine kulturelle Resonanz

428 \/gl. Audrey Leblanc, in: Die Macht des Bildes mit Audrey Leblanc + Horst Bredekamp in der
Sendung ,Square, auf arte tv/magazin, ausgestrahlt am 15.04.2016. Verflgbar Gber https://www.y-
outube.com/watch?v=qHa1lwxeW_KM [14.08.2019].

429 vgl. ebd.

430 \/gl. Drechsel, Benjamin: Theoretische Fundierung zum Europaischen Politischen Bildgedachtnis,
in: Online-Modul Européaisches Politisches Bildgedachtnis. Ikonen und lkonografien des 20. Jahr-
hunderts, 09/2009. Verfligbar Uber http://www.demokratiezentrum.org/themen/europa/europaei-
sches-bildgedaechtnis/theoretische-fundierung.html. [21.08.2019].

431 vgl. Perimutter, David D.: Photojournalism and Foreign Policy: Icons of Outrage in International
Crises, Miinchen 1998, S. 11.
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hat und auf friihere ikonische Bilder aus Religion und Geschichte Bezug nimmt.432
Die Bildikone der Pieta von Michelangelo, als einer lkone aus der Bildenden Kunst,
wurde seit ihrer Entstehung massenhaft medial verbreitet und rezipiert.*33 Allerdings
definiert Perlmutter bei dem Begriff ,generic icon“ Bildtypen, bei denen die Akteure,
die Situation oder die Orte verandert sein kdnnen, das Bildmotiv aber gleich
bleibt.#3* Auch diese Kategorisierung Perlmutters trifft fir die Pieta-lkonik zu, wenn
beispielsweise ein getotetes Kind nach einem Bombenanschlag von einem Fami-
lienangehorigen in den Armen gehalten wird, erkennt der Rezipierende bewusst
oder unbewusst das Pieta-Motiv.

Vorgestellt werden drei Medienschaffende, deren Farbfotografie in den vergange-
nen Jahren bei dem Wettbewerb fur Pressefotografie, dem World Press Photo A-

ward pramiert worden sind.

Abb. 12 Samuel Aranda, Sanaa, Abb. 13 Paula Bronstein, aus Abb. 14 Mohammed
Yemen, 2011 der Reportageserie: The Silent Badra, Syria, No Exit,
Victims of a Forgotten War, 2016 2019

3.3 Samuel Aranda

Spanien, World Press Photo des Jahres 2012, Kategorie: People in the News, 1.
Preis

Aus der Reportageserie: Sanaa, Yemen, Oktober 2011, Farbfotografie, 40 x 65 cm,
Auftraggeber: New York Times.

432vgl. ebd.

433 Vgl. Paul, Gerhard (Hrsg.): Das Jahrhundert der Bilder: 1949 bis heute, Géttingen 2008, S. 242-
249.

434 vgl. Perlmutter: Photojournalism and Foreign Policy, S.11.
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Samuel Aranda ist ein spanischer Bildjournalist. Er arbeitet als freier Mitarbeiter un-

ter anderem fiir die New York Times und das El Magazine de La Vanguardia.*3®

Entstehungskontext

Bei der Farbfotografie von Samuel Aranda handelt es sich um eine Serie, die bei
den Protesten gegen den ehemaligen Prasidenten Ali Abdullah Saleh in der jeme-
nitischen Hauptstadt Sanaa entsteht. Dort werden am 15. Oktober 2011 mehrere
Menschen von Scharfschutzen verwundet oder erschossen. Eine in der Nahe gele-
gene Moschee dient als provisorisches Krankenhaus. Auf dem Bild ist der sitzende,
schwer verwundete 18-jahrige Zayed al-Qaws zu sehen, ein junger Medizinstudent,
der mit seiner Familie in Sanaa lebt. Er lehnt sich an seine Mutter, Fatima Qaws
und leidet unter den Auswirkungen von Tranengas, nachdem er am 15. Oktober an
einer Strallendemonstration teilnahm. Zuvor fanden Proteste gegen den autoritaren
Prasidenten Ali Abdullah Saleh statt.*3¢

Kurzbeschreibung der Fotografie, Abb. 12
Im Bildzentrum befindet sich eine auf dem Boden sitzende, mit einem schwarzen

Tschador und einem Nigab verschleierte Frau. Vor ihr sitzt ein junger Mann mit un-
bekleidetem Oberkdrper. Die Frau umarmt ihn mit ihrem rechten Arm, wobei ihre
rechte Hand um seinen Hals und seine Wange liegt. Mit der linken Hand fasst sie
an seinen rechten Unterarm. Der Sitzende halt sich wiederum an seinem ausge-
streckten linken Unterarm fest. Auf diesem stehen mit einem schwarzen Stift ge-
schriebene lateinische Buchstaben. An dem Korper des jungen Mannes fliel3t Kor-
perflissigkeit herunter. Die Frau tragt weilde, verschmutzte Handschuhe. Um ihren
linken Unterarm hangen die Bugel einer gestreiften Tasche. Sie ist an eine helle,
sandfarbene Wand gelehnt. Die hautfarbenen Pastelltone des Mannes kontrastie-
ren mit der schwarzen Farbe des Tschadors der Frau.

Bildformel

435 Verfugbar Uber https://www.worldpressphoto.org/person/detail/2399/samuel-aranda.
[16.02.1010].

436 Verfligbar Uber https://www.worldpressphoto.org/collection/photo/2012/30046/1/World-Press-
Photo-of-the-Year-2011 16.02.1010].
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Von den zwei Figuren ist die Frau fast vollstandig von Stoff bedeckt. Der vor ihr
sitzende Mann hingegen ist im oberen Korperbereich unbekleidet. Beide Figuren
werden lebend gezeigt.

Verbindet man die AufRenlinien der Frauengestalt miteinander, entsteht ein gleich-
schenkliges Dreieck. Daruber ist ein ungleichschenkliges Dreieck gelagert, welches
entsteht, wenn man die Aullenkonturen des Mannes miteinander verbindet. Durch
dessen ausgestreckten Arm verschiebt sich die rechte untere Spitze des Dreiecks
aus dem Bild heraus. Beide Dreiecke werden durch die Kopfe der Figuren miteinan-
der verbunden. Dadurch entsteht eine nach rechts geneigte Ellipse. Die Dreiecks-
komposition erzeugt eine ausgewogene Gestimmtheit und ein In-Sicht-Geschlos-
sen-Sein von Mutter und Sohn. Hierbei Ubernimmt der Fotograf die tradierte Bildfor-
mel der Pieta, die durch die statische Haltung ,gestische Zeichen“4¥” ohne einen
Positionswechsel beinhaltet. Insofern besteht eine Aquivalenz zu den sitzenden Pi-
eta-Typen mit Jesus vor sich sitzend. Wenngleich der dargestellte junge Mann ver-
letzt, aber nicht tot ist, liegt die Lesart nahe, dass der Fotojournalist sich an der
klassischen Dreiecksform des Pieta Typs seit dem Spatmittelalter orientiert. Im
Sinne des gestischen Zeichens ohne Positionswechsel von Fischer-Lichte**® nimmt
Fatima al-Qaws eine Pose ein, indem sie den Verletzten mit ihrem rechten Arm um
den Hals und das Gesicht und der linken Hand, welche dessen Unterarm halt, um-
schlief3t. Ihr Kopf neigt sich, wie bei einer Pieta, leicht dem Verwundeten zu.

Die Mimik der Mutter ist durch ihre Ganzkorperverschleierung nicht auszumachen.
Lediglich ein minimaler Ausschnitt gibt einen Teil ihnres Nasenruckens frei.

Der rechte, dem Betrachtenden zugewandte Arm des Verletzten hangt nicht nach
unten. Vielmehr halt sich Zayed al-Qaws mit seiner rechten Hand am linken Arm
fest. Der Kopf des Verletzten ist an die rechte Schulter seiner Mutter angelehnt.
Sein Gesicht ist im Seitenprofil in Leserichtung nach rechts dem Betrachtenden zu-
gewandt. Seine Augen sind geschlossen. Das Gesicht ist im Schatten schwer er-
kennbar. Es ist an den Kopf der Mutter drackt. Der Mund ist leicht ge6ffnet. Werden
die einzelnen Bildcodes der dem Verletzten zugeneigten Kopfhaltung der Mutter
und ihres Haltens miteinander addiert, wird die Bildformel der Pieta schlussig.

Innovation des Fotografen

437 Ebd.
438 \/gl. Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, S. 60.
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Der Kopf und der linke Arm des Verletzten ergeben eine diagonale Linie. Da der
linke Unterarm des Verletzten aus dem Bild nach rechts abfallt wirkt es als steuerte
die Spitze des Dreiecks auf Rezipierende zu. Damit wird die Dramatik des Ereignis-
ses und die emotive Ansprache kompositorisch verstarkt.

Der rechte, dem Betrachtenden zugewandte Arm hangt nicht wie bei einem tradier-
ten Pieta-Motiv nach unten, sondern ist angewinkelt. Die rechte Hand halt sich am
linken Unterarm fest. Demnach weicht Arandas Figur von der bisherigen Armhal-
tung und der damit signalisierenden Pathosgeste eines herabhangenden Armes
und Zeichen des Todes ab.

Bildnerische Rezeption

Lebende Figur

Neu bei dieser bildnerischen Umsetzung ist, dass es sich nicht, wie seit dem Spat-
mittelalter tradiert, um einen Leichnam handelt, den die Mutter in den Armen halt,
sondern einen Verletzten, der sich mit seinem Schmerz an seine Mutter wendet.
Dies ist neu im 21. Jahrhundert und wird erstmalig in der vorliegenden Studie als
eine weitere Veranderung (neben der Einzelfigur) der Bildformel herausgearbeitet.
Demnach andert sich die Handlung einer zuvor einzelnen Person zugunsten einer
Interaktion zwischen zwei Personen. Der religiose Kontext wird durch einen weltli-
chen Bezugsrahmen abgeldst. Die Mutter des abgebildeten Verletzten, Fatima al-
Qaws berichtet spater: ,Ich sah unter den Toten und Verwundeten nach. Ich ging
viele Male herum und fand ihn schlie3lich in einem kleinen Saal unweit der Mo-
schee. [...] Also nahm ich ihn einfach in meine Arme und hielt ihn ganz nah an mich.
Ich wusste nicht, was mit ihm passiert war. Sie sagt weiter: ,Die Leute fragten mich:
Hast du unter deinem Schleier geweint, hast du geweint, als du deinen Sohn gese-
hen hast?‘ Ich war froh, dass er noch am Leben war und gerettet werden konnte.“439
Diese Textpassage ist deshalb von Relevanz, als hier der Nachweis erbracht wird,
dass es sich auf dem Foto um die Darstellung eines Verletzten und keines Getote-
ten handelt. Oftmals ist es bei den hier untersuchten Fotos schwierig, dies zu er-

kennen.

439 Matthew Bannister vom Weltdienstprogramm Outlook sprach mit der Frau auf dem Foto Uber
den Moment. ,The story behind the World Press Photo”, aus Onlineplattform von BBC — News,
22.02.2012. Verflgbar Gber https://www.bbc.com/news/17111673 [22.08.2019].
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Motivauswahl seitens der Jury und des Kunstlers

Die Auswahl dieses Key-Visuals aus einer Serie war eine bewusste Entscheidung
seitens der Jury von World Press Photo. Diese Annahme bestatigt sich durch Gritt-
mann und Ammann, nach deren Aussage die Wahl des Bildmotivs ein bewusster
Akt der Fotograf_innen und einen Selektionsakt der Bildredaktionen darstellt.44°
Dies wird daran deutlich, dass der Fotograf von der New York Times als Kriegsbe-
richterstatter beauftragt wird, in den Jemen zu fliegen.**' Er macht eine Serie mit
funf Aufnahmen. Seine Fotoserie ist fiir den westlichen Zeitungsleser konzipiert.#4?
Bereits bevor das Bild zum World Press Photo-Wettbewerb eingereicht wird, trifft
die New York Times eine Auswahl aus der Fotoserie und veroffentlicht explizit die-
ses Foto. Aufbereitet wird es Uber den Blogg der New York Times mit dem Teaser:
,Eine malerische Welt — Gewinner des Pressefotos“.#4* Im daran anschlieBenden
Beitrag hat nach Darstellung der New York Times das Bild die Anmutung eines ,Re-
naissance-Gemaldes*.#*4 Damit wird nicht das schreckliche Ereignis, sondern die
asthetische Anmutung des Fotos in den Vordergrund gerucki.

Da nur eine geringe auRere Wunde des 18-jahrigen Zayed sichtbar ist, liegt die
Absicht nahe, die Nutzer_innen vom Anblick des Verwundeten nicht zu schockieren.
Diese Annahme deckt sich mit Vergleichen von Fotoserien anderer Bildjourna-
list_innen, bei denen ebenfalls eine Pieta-lkonik nachzuweisen ist, wie die weiteren
Bildbeispiele belegen.

Uber die Pieta-Komposition und die Zugewandtheit der Figuren wird eine emotio-
nale Affektivierung evoziert. So ist auch das Zitat der auf dem Foto abgebildeten
Mutter, Zayed al-Qaws, einzuordnen: ,Als ich das Bild sah, wurde ich wirklich an
diesen Tag zuruckversetzt. Es macht mich glucklich, aber ich erinnere mich daran,
was an diesem Tag geschah, denn das Bild erklart alles, die Liebe zur Mutter und

440 Grittmann, Elke; Ammann, llona, Quantitative Bildtypenanalyse, S.165.

441 Vgl. Webseite des World Press Photo. Verfiigbar tber https://www.worldpressphoto.org/collec-
tion/photo/2012/30046/1/world-press-photo-of-the-year-2011 [30.08.2019].

442 Beispiele fur die Veroffentlichung des Fotos sind: Salzburger Nachrichten, 07.09.2012. Thiiringer
Allgemeine, 17.06.2012. Verfiigbar Uber https://www.thueringer-allgemeine.de/leben/vermisch-
tes/beste-pressefotos-der-welt-sind-in-jena-zu-bestaunen-id218696313.html [31.08.2020].

443 MacDonald, Kerri; Furst, David: A Painterly World Press Photo Winner, Feb. 10, 2012, 9. Blogg
der New York Times. Verfugbar tber https://lens.blogs.nytimes.com/2012/02/10/a-painterly-world-
press-photo-winner/ [31.08.2019]. elEconomista.es, 26.06.2013. Verflgbar ber https://ecodiario.e-
leconomista.es/cultura/noticias/4943631/06/13/James-Nachtwey-Samuel-Aranda-y-Gervasio-San-
chez-en-el-11l-OjodePez.html [31.08.2020].

444 Webblogg The New York Times Company. Verfliigbar Uber https://lens.blogs.ny-
times.com/2012/02/10/a-painterly-world-press-photo-winner/ [30.08.2019].
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zum verwundeten Sohn und was an diesem Tag im Jemen geschah.“4® Auch in
dieser Aussage wird die Bildbedeutung eines Pieta-Motivs deutlich: Die innige Be-
ziehung, bei der die Mutter um ihren Sohn leidet und das unmittelbar zuvor stattge-
fundene Ereignis, welches zu dem Schmerz fuhrt.

Funktion einer Memorierungsleistung Uber das Bildgedachtnis

Der Bildredakteur und Fotograf Phil Coomes stellt fest: ,"Es ist ein starkes Bild, so-
wohl inhaltlich als auch asthetisch. Die Pose wurde mit Michelangelos Pieta vergli-
chen und der Beleuchtungsstil der Renaissance erhebt es von einem illustrativen
Nachrichtenbild zu etwas, das ein Erbe hat.“*4¢ Diese Aussage hat einen Bezug zu
der von Kirschmann beschriebenen These einer sogenannten Memorierungsleis-
tung innerhalb eines episodischen Gedachtnisses, welches an allsinnliche und
emotionale Kontextbedingungen enkodierter Erfahrungen ankntipft. 47 Die Auswahl
dieser Fotografie legt ein Abzielen auf das kulturelle Bildgedachtnis mit einer kon-
notierten Botschaft an ihre Nutzer_innen nahe. Das Erkennen des Bildmotivs der
Pieta setzt bei Betrachtenden ein spezifisches Wissen voraus, welches die Bildre-
daktion nutzt. Daraus ergibt sich der Einfluss, die Moglichkeit der Manipulation, aber
auch Verantwortlichkeit der Bildberichterstattung seitens des Fotojournalismus.

Mittel der Affizierung — Funktion
Als verwendetes Stilmittel kann der von Jutta Fincke fur das 16. Jahrhundert be-

schriebene ,Willem-Key-Typus*,**® bzw. das Wange-an-Wange-Motiv 44° festge-
stellt werden. Dadurch, dass sich die Wange der Mutter Fatima al-Qaws und das
Gesicht von Zyed beruhren, impliziert dies eine innere Zuwendung. Die einander
zugeneigten Kopfe beider Figuren deuten auf Vertrautheit, Warme und die Suche

nach Schutz des Sohnes bei der Mutter hin. Die Nacktheit des Oberkdrpers des

445 Matthew Bannister vom Weltdienstprogramm Outlook sprach mit der Frau Gber den Moment.
»The story behind the World Press Photo”, aus Onlineplattform von BBC — News, 22.02.2012. Ver-
figbar Uber https://www.bbc.com/news/17111673 [22.08.2019].

446 It is a powerful picture, both in terms of the content and aesthetics. The pose has been likened
to Michelangelo's Pieta and the Renaissance style of lighting elevates it from an illustrative news
picture to something that has a heritage.”, Phil Coomes: ,The story behind the World Press Photo”,
ebd.

447 Kirschenmann, Johannes: ‘Voller Emotionen und Erinnerungen‘: Das kollektive Gedachtnis und
seine medialen Konstruktionen, in: Bilder, die die Welt bedeuten, S. 140.

448 Finke, Das Vesperbild, S. 69.

449 Dieses Motiv wird in Kapitel ,2. Bildformel“ beschrieben.
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Mannes wird durch die vollverschleierte Frau kontrastiert. Auch diese Anmutung ist
an die Figur von Jesus Christus angelehnt. Sie vermittelt Wehrlosigkeit und 16st bei
Betrachtenden eine Schutzhaltung aus. Die Mutter legt ihren rechten Arm und die
Hand um den Hals sowie das Gesicht des Sohnes. Mit der linken Hand halt sie
dessen Unterarm fest. Diese umschlieRende Geste impliziert Schutz und Anteil-

nahme.

Klagen — als Appellation
Der vom Rezipierenden abgewandte zur Mutter geneigte Kopf des jungen Mannes

mit dem leicht geoffneten Mund aus dem die oberen Zahne sichtbar werden, ver-
weist auf ein Klagen durch die von Tranengas zugefugte Verletzung. Diese Mimik
ist seit dem Spatmittelalter Ausdruck von Schmerz, wie etwa bei der Pieta Roettgen
ca. 1300.4%0 Hier ist der Mund Christi ebenfalls gedffnet. Das Gesicht hat eine
schmerzverzerrte Mimik. Durch den Betrachtenden zugewandten Kopf richtet sich
die Appellation jedoch an Glaubige und nicht an die Mutter, wie auf der Fotografie.
Durch die innige Bezugnahme der Klage des Sohnes an die Mutter, wird der Rezi-
pierende zum Teilhaber einer intimen Situation, welches die emotive Wirkung des
Bildes steigert.

Zu den Mitteln einen affektiven Stimulus im Betrachtenden zu evozieren gehort
auch neben der Bildauswahl, die Herausarbeitung der Ausdrucksform durch Weg-

lassen oder Hinzufuigen, worauf im Folgenden eingegangen wird.

Bildbearbeitung
Vergleicht man andere Veroffentlichungen ein und derselben Aufnahme Arandas

mit dem von der New York Times ausgewahlten Foto, 4°! kann man bei genauerem
Hinsehen feststellen, dass rechts neben der Zweifigurengruppe im Schatten ein un-
bekleideter Mann an der Wand sitzt, was auf einen weiteren Verletzten rickschlie-
Ren lasst. Die mannliche Figur ist jedoch nur angeschnitten zu sehen. Auch auf der
linken Seite des Fotos ist stoffahnliches Material erkennbar, welches ebenfalls ab-

geschnitten wurde. Auf einem anderen Ausdruck steht auf der linken Seite eine

4%0 Pieta Roettgen, um 1360, Lindenholz, bemalt, Rheinisches Landesmuseum in Bonn, Inventar-
Nummer 24189.

451 Bei der von den Salzburger Nachrichten veréffentlichten Aufnahme wurde das Foto aufgehellt,
sodass die im Schatten liegenden Objekte und Details zum Vorschein kommen. Verfligbar tber
https://www.pressreader.com/austria/salzburger-nachrichten/20120907/281831460917357
[31.08.2020].
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Figur. Das belegt, dass es bei der Motivauswahl nur auf die beiden Hauptfiguren
ankam. Somit erhalt die klassische Pieta-Komposition keinerlei Ablenkung. Rezipie-

renden wird eine Zweifigurengruppe aus der christlichen lkonografie evoziert.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zur Kriegsberichterstattung

Die Fotografie Arandas enthalt die Bildformel einer Pieta, die in den Kontext eines
Konflikts im Nahen Osten gesetzt wird. Einerseits vermittelt der Fotojournalist Uber
die Bildikonik den Anspruch einer moglichen Zeugnisfunktion und erhebt den Status
eines real stattgefundenen Ereignisses. Er sagt selbst Uber seine Arbeit: “Ich doku-
mentiere gerne Dinge, von denen ich glaube, dass sie dokumentiert werden mus-
sen.“4%? Dies lasst den Schluss zu, dass Aranda den Anspruch einer reinen Doku-
mentation des unmittelbaren Moments ohne eine bewusste oder unbewusste as-
thetische Selektion und Auswahl des Bildmotivs vornimmt. Andererseits findet eine
Verzerrung der Bildaussage Uber die Auswahl des Bildmotivs und deren Veroffent-
lichung statt, welche durch die Tatsache begrindet wird, dass sich alle Aufnahmen
im Zusammenhang von Auseinandersetzungen befinden, in denen der Islam pra-
gend ist. Bereits hier wird das dem Bildmotiv zugrundeliegende Ereignis aus seinem
ursprunglichen Kontext gerissen. Das historische Ereignis eines Aufstandes wird in
eine christlich-abendlandisch gepragte Kultur transferiert und zudem kunstlerisch
asthetisiert. Belegt wird dies zudem durch eine Pressemitteilung. Dort wird diese
Szene von Aranda in einem Teaser des Journal Le Monde Afrique als: “Islamische
Pieta: unter dem Schleier, der Aufstand* betitelt.“*>3 Es ist davon auszugehen, dass
der Bildjournalist aufgrund seiner spanischen Herkunft und einer iberwiegend dort
befindlichen romisch-katholischen Bevolkerungsmehrheit, seine europaische Sicht

mit in das Foto hineinprojiziert.

3.4 Paula Bronstein

USA, 2016

World Press Foto des Jahres 2017, Kategorie: Alltag, Singles, 1. Preis

452 \/gl. Aranda in: World Press Photo 2012 - Samuel Aranda, veréffentlicht am 08.06.2012 von Pas-
cal Mourier. Verfligbar Gber https://www.youtube.com/watch?v=j3JUImUt1lk [30.08.2019].

4%3 Claire Talon, veroffentlicht am 18. Februar 2012 in der Zeitschrift Le Monde Afrique. Verflgbar
Uber https://www.lemonde.fr/afrique/article/2012/02/18/pieta-islamique-sous-le-voile-la-re-
volte_1645282_3212.html [29.08.2019].
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Aus der Reportageserie: The Silent Victims of a Forgotten War, 29. Marz 2016,
Farbfotografie, 16,20 x 10,80 cm, Auftraggeber: Getty Images Reportage fur das
Pulitzer Center zur Krisenberichterstattung*>*

Die Arbeiten der aus den USA kommenden und freiberuflich arbeitenden Paula
Bronstein werden in weltweit anerkannten Publikationen veroffentlicht. Sie arbeitet
seit 15 Jahren als Mitarbeiterfotografin flr eine Vielzahl amerikanischer Zeitun-

Entstehungskontext

In der hier behandelten Arbeit halt Najiba ihren zweijahrigen Neffen Shabir im Arm.
Dieser wird wahrend eines Bombenanschlags in Kabul, Afghanistan, am 29. Marz
2016 an seinem Kopf verletzt. Shabirs Mutter und seine Schwester kommen dabei

auf dem Schulweg ums Leben.4%6

Kurzbeschreibung der Fotografie, Abb. 13
Die Frau sitzt mit Uberkreuzten Beinen auf einer weil® bezogenen Matratze. Darauf

liegt der kleine Junge, dessen Kopf mit einer weil3en Binde verbunden ist. Der Kor-
per und der Kopf der Frau sind bis auf die Hande und Fule bekleidet. Mit dem
rechten Arm halt sie den Rucken und den Kopf des Kindes. Sie stutzt inren Kopf auf
die linke Hand. |Ihr Gesicht ist im Halbprofil zu sehen. Das Gesicht des Kindes ist
Betrachtenden en face zugewandt. Dessen Augen sind geschlossen. Aus der hell-
blau gemusterten Kinderkleidung schaut eine rechte, mit einer weillen Mullbinde
verbundene Hand hervor. An einem der freien Finger ist ein Infusionsschlauch an-
gebracht. Das Knie des rechten Beines des Jungen ist zu sehen. Die Beine schei-
nen hinter dem Korper der Frau zu verschwinden. Beide sind durch ein dunkles
Schwarz eingeschlossen. Schwach zu sehen sind Betten, ein Nachttisch und ein
blauer Plastikstuhl. Lediglich die Gesichter und die Kleidungsstucke sind durch ein
Fenster von einem rechten Seitenlicht hell angeleuchtet. Im Hintergrund sind an die
linke Wand des Zimmers ein Fensterkreuz und das von auf3en hindurchscheinende
Licht projiziert.

454 vgl. verfugbar Uber www.worldpressphoto.org/collection/photo/2017/daily-life/paula-bronstein
[29.08.2019].

4%5 \/gl. verfiigbar Uber http://www.paulaphoto.com/about-paula/ [29.08.2019].

4%6 Vgl. verfugbar Uber www.worldpressphoto.org/collection/photo/2017/daily-life/paula-bronstein
[29.08.2019].
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Bildformel

Zu sehen sind zwei lebende Figuren: eine Frau und ein Junge. Beide sind fast voll-
standig bekleidet. Pragnant ist eine bis an die untere Bildkante auslaufende Drei-
eckskomposition, die als gedachte Linie uber den Kopf der Frau, des Kindes, den
Schneidersitz von Najiba und die Bettkanten umrissen wird. Ihr Kopf ist in Leserich-
tung nach rechts gewendet und auf dem linken Arm und der Hand abgestutzt. Sie
halt das Kind in ihrer rechten Armbeuge. Das Gesicht der Frauenfigur ist im Halb-
schatten und Halbprofil nach rechts zu sehen. Ihre Augen schauen nach unten. Sie
erscheint dem Betrachtenden in einer Korperbewegung ohne Positionswechsel.
Der Junge liegt mit dem Kopf nach links im Schol3 der Frau. Sein Kopf liegt auf dem
Unterarm und dem rechten Oberschenkel der sitzenden Figur auf. Das Gesicht des
zweijahrigen Jungen ist Betrachtenden zugewandt. Seine Augen sind geschlossen.
Der Mund ist leicht gedffnet. Durch die Lage und Haltung beider Figuren zueinander
besteht eine enge Verbindung zur Bildformel einer Pieta.

Innovation der Fotografin
Bildasthetik

Die Axialsymmetrie, welche durch die Sitz- und Tragehaltung der Figuren entsteht,
suggeriert ein Anordungsprinzip, wie es auf Renaissancegemalden fur religiose
Darstellungen zu finden ist. Dadurch entsteht eine harmonische auf Stille ausge-
richtete Konzentriertheit im Bild.

Ebenfalls pragnant auf Bronsteins Fotografie ist die Lichtanordnung. Sie besteht
aus einer Licht- und Schatten-Farbkomposition. Diese Hell-Dunkel-Technik (Chia-
roscuro) wird bereits seit dem 16. Jahrhundert in Gemalden und Grafiken als Ge-
staltungsmittel eingesetzt.*%” In der Fotografie wird diese Technik als ,low-key“ be-
zeichnet. Der durch die vorherrschenden Dunkeltone entstehende Kontrast erhoht
die Raumlichkeit und die Bildaussage, welches die Bilddramatik verstarkt. Die Bild-
und Lichtkomposition der Fotografie impliziert eine asthetische Harmonie und wirkt

vollkommen durchkomponiert.

Bildnerische Rezeption

457 \Vgl. Licht und Schatten. In: Lexikon der Kunst, Bd. lll, Alscher, Ludger u.a. (Hrsg.), Berlin 1981,
S. 7ff.
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Schlafdarstellung
Durch die geschlossenen Augen und den leicht geoffneten Mund, wirkt der zweijah-

rige Junge, Shabir, schlafend. Das erhellte Gesicht des Kindes und dessen ge-
schlossene Augen wenden sich direkt an Betrachtende. Sie sehen auf den Abbil-
dungen oft nicht, ob das Kind oder der Erwachsene der von dem Lebenden gehalten
oder weggetragen wird, lebt oder bereits tot ist. Eine Erklarung liel3e nur die Bildun-
terschrift zu. Fehlt der Hinweis, bleibt die Frage unbeantwortet. Auch hier lehnt sich
Paula Bronstein an die Bildformel der Renaissancedarstellungen einer Pieta, bei-
spielsweise von Michelangelo an. Wie im Kapitel ,IlI 2. Bildformel®, war die Schlaf-
darstellung von Jesus auf dem Schol3 Marias das Zeichen der christlichen Glau-
bensvorstelllung des Abstiegs Christi in das Totenreich. Es ist zu vermuten, dass
Paula Bronstein bei ihrem Foto nicht den religiosen Aspekt in den Fokus stellt, son-
dern lediglich an die Semantik einer Schlafdarstellung anknupft, wie die des Chris-
tus von Michelangelo. Dies lasst die Lesart des Aufgreifens an eine pathetische
Geste als kollektiver Erinnerungsform im Sinne Aby Warburgs zu.

Lebend/ Verletzt

Ebenso wie bei der zuvor analysierten Fotografie von Samuel Aranda wird auch hier
die vor der Frauenfigur liegende oder sitzende Figur verletzt und somit lebend ge-
zeigt. Auch dies macht eine Veranderung der Bildformel und eine Anpassung dieses

Bildmotivs an einen politischen Kontext deutlich.

Trauergeste

Das abgewandte und zum Teil belichtete Gesicht von Najiba evoziert eine indirekte
Ansprache der Trauer an Rezipierende. |hr auf die linke Hand aufgestutzter, ge-
neigter Kopf lasst auf die Trauer, bzw. ,Pathosformel“ schlie3en, wie sie von Aby
Warburg als einer seit der Antike bestehenden tradierten Darstellung der Gebarde
entwickelt wurde. Er spricht von ,in erhabener Tragik stilisierter Form fur Grenzwerte
mimischen und physiognomischen Ausdrucks*®® Die stilistischen Mittel von abge-
senkter, vermeintlicher Abgewandtheit veranlassen erst die Aufmerksamkeit Be-

trachtender an einem verletzlichen, intimen Bereich teilzuhaben. Die

4%8 Warburg, Aby: Direr und die italienische Antike, (1905), in: Die Erneuerung der heidnischen An-
tike. Kulturwissenschaftliche Beitrage zur Geschichte der europédischen Renaissance. Gesammelte
Schriften Bd. | u. I, Hans Bredekamp, M. Diers, K.W. Forster, N. Mann (Hrsg.), Berlin 1998, S. 449.
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Medienwissenschaftlerin Natalie Neudert beschreibt in ihrer Dissertation zur mas-
senmedialen Ikonografie, dass die Trauer einen festen Bestandteil des internatio-
nalen Fotojournalismus, vornehmlich in Krisen und Kriegsberichterstattungen ein-
nimmt. Sie verweist auf die damit in Verbindung stehende Ermdglichung der Greif-
barkeit trauernder Menschen in Folge von Krieg und Gewalt uber die Darstellung.
459 Auch Grittmann hebt das Thema Trauer als eine selbstandige Bildkategorie in-
nerhalb massenmedialer Opfer-lkonografien hervor.4®® Diese beiden Sichtweisen
werden durch die Bildbeispiele in dieser Arbeit im Kontext von Terror und kriegeri-

scher Auseinandersetzungen bestatigt.

Mittel der Affizierung — Funktion

Uber die abgebildete Gebarde der Frau in Bezug zum Kind wird die Darstellung zur
Formel mit einer semantischen Aufladung. Auch wenn sich die Frau von dem Kind
abwendet, scheint sie durch ihre stitzende Hand und der Lagerung des Kindes auf
ihrem Schol} eine emotionale Beziehung zu diesem zu haben und diese noch durch
die scheu anmutende Kopfdrehung zu verstarken. Durch die liegende Haltung des
kleinen Jungen im Arm der Frau und dessen Betrachtenden zugewandtes Gesicht
wird die Assoziation zu dem leidenden Jesus Christus evident.

Das Foto ist aus der Reportage-Story The Silent Victims of a Forgotten War ausge-
wahlt worden. Wird diese Einzelfotografie mit den anderen Bildern dieser Serie ver-
glichen, so sind auf diesen schwerste Wunden an Menschen zu sehen, deren An-
blick kaum zu ertragen ist. Die hier ausgewahlte und von World Press Photo pra-
mierte Fotografie hingegen legt die Lesart einer stillen Bildikone nahe, die sich dem
Eindruck eines emotional beladenen Pathos schwer entzieht. Deshalb Iasst diese
Selektion vermuten, dass das Bild fur europaische und US-amerikanische Rezipie-
rende mit einem Bildgedachtnis aus der christlichen Ikonografie bestimmt ist.

Der Literatur- und Medienwissenschaftler Gotz GroRklaus stellt fest, dass die
schnellen technischen Bilder der elektronischen Medien weniger das getreue Abbild
der Wirklichkeit vermitteln, sondern ,[...] emotional, Einstellungen’ und

499 Vvgl. Neudert, Natalie: Massenmediale Ikonografien der Trauer. Darstellungsstrategien in fiihren-
den Zeitungen der westlichen und arabischen Welt. Dissertation Hamburg 2018, S.5. Verfligbar Gber
https://ediss.sub.uni-hamburg.de/volltexte/2020/10217/pdf/Dissertation.pdf [02.09.2020].

460 Grittmann, Elke: Das politische Bild: Fotojournalismus in Theorie und Empirie, Kéin 2007.
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Bewertungen: Weitere Verweise kommen meist nicht zustande.“%! In diesem Kon-
text ist Paula Bronsteins Arbeit zu bewerten. Mittels einer fokussierten Lichtfihrung,
die jegliche Nebendeutungen ausblendet, steht die Bildasthetik im Vordergrund und
weniger der historische Anlass, der zu dem Erscheinen des Bildes beigetragen hat.
Ihr gelingt es Zeit, Ort, ja selbst die offensichtlich islamische Religionszugehorigkeit
der Frau aus dem ursprunglichen Kontext herauszunehmen und die zuvor stattge-
fundene Tragddie zugunsten einer emotionalen Gestimmtheit von Trauer unterzu-
ordnen. Diese Vermutung wird durch Bronsteins Aussage bestatigt. Sie aul3ert sich
zu ihrem Foto in einem Interview:
,Da war es spater Nachmittag und das Krankenhausbett war direkt neben
dem Fenster, und ich habe dieses wunderbare Licht gesehen. Und ich dachte
mir: Wow, wie kann man ein Bild haben, dass potenziell noch perfekter ist.
Wenn warmes Licht hineinkommt, schafft es eine andere Stimmung, zu ei-
nem sehr schwierigen Thema. Du musst verschiedene Stimmungen erzeu-
gen und du musst den Betrachter hineinbringen, sodass es ihm maglich ist,
draufzuschauen ohne sich abzuwenden.”
Sie sagt weiter: ,Wenn es zu grafisch ist, werden Leute (Satz bricht ab). Das Bild
hat alle diese Elemente: eine Tante, die sich um ihren Neffen kimmert, eine

tragische Situation [...].“462

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zur Kriegsberichterstattung

Das Bild ist als Key Visual konzipiert. Gezeigt wird eine bewahrte Bildformel, die
durch ihren visuellen Reiz auf eine Affektdynamik ausgerichtet ist. Es findet keine
zeithistorische Dokumentation eines zuvor stattgefundenen Bombenangriffs und
dessen Folgen statt. Bronstein erschafft ein fotografisches Gemalde, welches aus-

schlieBlich dessen harmonischem Kanon folgt.

3.5 Mohammed Badra

World Press Photo des Jahres 2019, Kategorie: Spot-Nachrichten, Geschichten, 2.
Preis

461 Vgl. GroRklaus, Gotz: Medien-Bilder: Inszenierung der Sichtbarkeit. Berlin 2004, S. 134.

462 “Paula Bronstein, ,The Silent Victims of a Forgotten War”, Youtubevideo: World Press Photo
Foundation, am 08.06.2017 verdffentlicht. Verfligbar uber https://www.y-
outube.com/watch?v=QXV_2Fi7Yvl [01.08.2020].
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Aus der Serie Syria, No Exit (Syrien, kein Ausweg), Farbfotografie, 22.02.1918, Auf-
traggeber: European Pressphoto Agency.

Der syrische Fotograf Mohammed Badra wird aus seinem Haus in Douma nach Idlib
zwangsvertrieben und verlasst Syrien in die Turkei. Er arbeitet ab 2015 als Fotograf
flr European Pressphoto Agency mit Sitz in Douma.463

Entstehungskontext

Das ausgewahlte Foto Syria, No Exit wird von einem Krankenwagen aus nach ei-
nem Bombenanschlag im rebellischen Douma, Ost-Ghouta, Syrien aufgenom-
men.*®* In der belagerten Stadt auRerhalb von Damaskus befinden sich im Februar
2018 sogenannte Rebellen im Konflikt mit syrischen Truppen. Médecins Sans Fron-
tieres (MSF) meldete zwischen dem 18. Februar und dem 3. Marz 4.829 Verwun-
dete und 1.005 Tote.*%® Das auf dem Foto dargestellte verletze Kind wird von einem
Mann der syrischen Hilfsorganisation, den sogenannten WeilRhelmen zu einem

Krankentransport getragen.

Kurzbeschreibung der Fotografie Nr. 1 der Serie, Abb. 14

Ein uniformierter Mann mit umgedrehtem, weil3en Basecap auf dem Kopf, tragt ei-
nen kleinen Jungen quer vor sich auf seinen Armen. Er setzt das linke Bein vor und
fuhrt eine Laufbewegung in Richtung eines gedffneten Krankentransporters aus. Ein
darin befindlicher Mann mit schwarzer Mutze ist am Bildrand angeschnitten zu se-
hen. Der getragene Junge halt sich mit seiner rechten Hand an der Uniformjacke
des Tragers fest. Er hat entspannte Gesichtszuge. Seine Augen sind geschlossen.
Kopf und Hals haben einen Muskeltonus. Er tragt eine stark verschmutzte Hose, ein
Shirt und einen Pullover. Seine FulRe sind ebenfalls stark verschmutzt. Im Bildhin-

tergrund sind zwei Manner, ein Bus, Autos und Hauser in wei3en Rauch eingehdlit.

Bildformel
Im Bildmittelpunkt stehen zwei bekleidete, lebende, mannliche Figuren. Die plani-
metrische Linienverbindung vom Kopf Uber die ein Kind tragende Haltung des

463 Verflgbar Uber https://www.worldpressphoto.org/collection/photo/2019/37719/1/Mohammed-
Badra-(1) [5.11.2019].
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Mannes, ergibt ein Dreieck. Er halt das Kind vor sich und umfasst dabei mit beiden
Handen dessen Rucken und Unterschenkel.

Die Figur ist im Laufschritt zu sehen. Das heif’t, dass dieses Dreieck, komposito-
risch auf einer Langsachse aufliegt, die durch das Laufen als vertikale Linie entsteht.
In dem Einleitungskapitel zur Bildformel wurde festgestellt, dass ein elementarer
Bestandteil des Bildaufbaus einer Pieta in einem gedachten Dreieck besteht, wirde
man die peripheren Aul3enkanten linear miteinander verbinden. Bei dieser Fotogra-
fie liegt das Dreieck auf einer Langsachse. Zudem macht die Figur eine Laufbewe-
gung auf Betrachtende zu. Das ist neu in der Bildkomposition der Pieta seit dem 21.
Jahrhundert.

Die Kopfhaltung des Uniformierten ist gerade und sein Blick auf den Krankentrans-
porter fokussiert. Wird die Genese der Pieta-lkonografie vergleichend herangezo-
gen, so zeigt sich bei dem Mann eine Mimik aus zusammengezogenen Augen-
brauen, einer hochgezogenen Stirn und einem gedffneten Mund. Dabei lauft er mit
einer Vorwartsbewegung.

Der Kopf des getragenen Kindes ist an dem rechten Oberarm des Mannes ange-
lehnt. Auch bei diesem Foto wird durch das Tragen eines schutzbedurftigen Kindes

die Bildformel der Pieta impliziert.

Innovation des Fotografen
Mannlich, bekleidetes Kind

Im Vergleich zu Positionen einer Pieta vor dem 21. Jahrhundert, handelt es sich bei
dieser fotografischen Darstellung um eine tragende mannliche Figur, die ein mann-

liches, lebendes, bekleidetes Kind tragt.

Bildnerische Rezeption

Diese Fotografie belegt die Modifizierung einer zuvor zur Bildformel einer Pieta ge-
horenden ruhenden Korperhaltung der tragenden oder haltenden Figur innerhalb
eines pyramidalen Aufbaus. Diese setzt sich aus einer senkrechten Achse zusam-
men, auf dem das Dreieck kompositorisch erkennbar wird, ahnlich einem Gefahren-
zeichen im StralRenverkehr. Dadurch entsteht aus der harmonisierenden Wirkung
eines gleichschenkligen Dreiecks, wie es zuvor, neben der religiosen Bedeutung,

als ausgleichenden Element genutzt wurde, eine Semiotik mit einer Signalwirkung.
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Das heil3t, aus dem zuvor ausgewogen wirkenden Dreieck mit einer ruhenden Basis

entsteht eine Angst, implizierende dramatische Dynamik.

Fluchtbewegung
Die Schritt- oder Laufbewegung des Mannes entspricht einem ,proxemischen Zei-

chen®,%%6 welches durch die Arm- und Korperhaltung des getragenen Kindes sowie
die aufrechte Bewegung des Laufenden entsteht. Diese Fotografie steht fur die hau-
fige Darstellung in den Bildmedien, bei der eine Vorwartsbewegung auf Bildbetrach-
tende erfolgt. Sie ist im Kontext von Krieg und Gewalt gegen Zivilist_innen zu sehen
und impliziert Unruhe sowie Unsicherheit. Diese exemplifizierende Fotoaufnahme
verdeutlicht eine neu hinzugekommene Bildkomposition zur Bildformel der Pieta seit
ungefahr den 1970er Jahren. Seit dieser Zeit ist die Bewegung in den Raum hinein

mit einer Flucht vor einem schrecklichen Ereignis verbunden.46’

Mimische Zeichen — die Bewegungen des Gesichts der lebend dargestellten Figur

Neu ist ebenfalls die Abbildung einer Mimik, die ein Rufen, Entsetzen und Erschre-
cken anzeigt. Sie wird durch die zusammengezogenen Augenbrauen, die hochge-
zogene Stirn und den geodffneten Mund des jungen Mannes impliziert. Erst seit dem
Pieta-Motiv von Pablo Picasso in dem Gemalde Guernica (1937), auf dem eine Mut-
ter Schmerz und Angst durch einen weit nach oben aufgerissenem Mund ausdruckt,
entwickelt sich eine neue Ansprache Uber die Mimik der lebend dargestellten Figur.

Schlafdarstellung
Dadurch, dass der Junge keine schmerzverzerrte Mimik zeigt, wirkt er friedlich

schlafend. Ebenso wie bei der Fotografie von Paula Bronstein, auf dem der Junge,
Shabir, sich mit dem Gesicht dem Rezipierenden zuwendet, ist der Kopf des unge-
fahr gleichaltrigen Jungen bei Badra ebenfalls an Betrachtende gerichtet. Durch den
harmonisch wirkenden, kindlichen Gesichtsausdruck ist die Assoziation zum Tod
von Jesus in seiner menschlichen Natur und zugleich dessen Abwesenheit anzu-

nehmen. Wie bereits im Einleitungskapitel beschrieben, ist nach christlichem

466 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 87.

467 Bereits 1976 macht Sam Nzima wahrend der Sowetounruhen in Stidafrika eine Aufnahme, die zu
einer Bildikone wird. Darauf ist ein junger Mann, der einen getdteten Jungen aus einer Konfliksitua-
tion davontragt. Hierzu in Kapitel ,Gewalt. 111.4.4.1 Urban Art als Innovation und Intervention®.
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Glauben der irdische Tod nicht das Ende, sondern ein Wechsel in einen anderen
Seinszustand. Die Darstellung der christlichen Vorstellung eines Ubergangsverlaufs
in das Totenreich ist ein elementares, funktionales Teilsegment der Werkaussage
einer Pieta. Insofern erfolgt hier moglicherweise ein Transformationsprozess kultu-
reller Erinnerung bezogen auf die Schlafdarstellung von Jesus Christus auf dem
SchoR Marias aus den Renaissancedarstellungen.*%® Sie findet in dieser wie in der
davor besprochenen Fotografie von Bronstein eine Adaption und zugleich Innova-
tion in der Bildasthetik des Fotojournalismus der Gegenwart.

Lebend/ Verletzt

Die aus der Renaissance tradierte Andeutung des Offenhaltens des Seinszustan-
des der getragenen Figuren setzt sich in der Darstellung mit einem politischen Hin-
tergrund der journalistischen Fotografie fort. Bei Badra, ebenso wie bei Bronsteins
Fotografie, ist nicht auf den ersten Blick der Lebend- oder Totzustand des Kindes
eindeutig zu erkennen. Dies erschlief3t sich erst durch das Lesen des Textes in der
Dokumentation von World Press Photo, wenn hier vom Verletztsein der getragenen
Figur die Rede ist.*®° Ein weiterer Hinweis des Verletzten und somit des Lebendzu-
stands zeigt sich in der Kopfhaltung des getragenen Kindes. Dieser fallt nicht ab,
sondern ruht im Arm des Tragers. Ein wichtiges Indiz des Lebendzustandes ist je-
doch die rechte Hand des Jungen: Sie halt sich an der Uniformjacke des Mannes

fest.

Mittel der Affizierung — Funktion
Diese Fotografie ist die zweite Aufnahme der Story vom 19. Februar 2018 bei der

verletzte Kinder in einem Krankenhaus im von den Rebellen umkampften Douma
medizinisch*’® behandelt werden. Die Jury von World Press Photo hat sich bei ihrer
Nominierung und Preisvergabe fur eine Fotoserie entschieden. Das Bild mit der Nr.
9 aus der Serie vom 08. Februar 2018 zeigt einen verwundeten, im Gesicht bluten-

den und weinenden Jungen, der von seinem erschrockenen Bruder in einem

468 |n der Renaissance war das Bildmotiv des Abstiegs Christi in das Totenreich géngig. Vgl. Korba-
cher, Dagmar: Der Abstieg Christi in das Totenreich, in: Mantegna + Bellini, Katalog zur Ausstellung,
S. 148.

469 Verflgbar Uber https://www.worldpressphoto.org/collection/photo/2019/37719/1/Mohammed-
Badra [02.09.2020].

470 Verflgbar Uber https://www.worldpressphoto.org/collection/photo/2019/37719/2/Mohammed-
Badra-(1) [19.02.2020].
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behelfsmaligen Krankenhaus nach einem Bombenanschlag in Douma, getrostet
wird. 471

Das Foto Nr. 10 dieser Serie beinhaltet den Prototypen einer weinenden Mutter, die
ihr totes Baby in den Armen halt. Am 08. Januar 2018 wird ihr Kind Ameer, bei
einem Luftangriff auf Sagba, Ost-Ghouta, Syrien, getotet.#’? Diese Exemplifizierun-
gen verdeutlichen die Pramierung einer Fotoserie, deren Darstellungen dazu geeig-
net sind, Anteil nehmende Emotionen Uber das Zeigen korperlicher Verletzungen

ZU evozieren.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zur Kriegsberichterstattung

Fur diese Form der Kriegsberichterstattung, bei der ein Erwachsener ein Kind aus
den Trummern nach einem Attentat oder Bombenangriff birgt, gibt es weitere Bei-
spiele aus den letzten Jahren. Sie belegen das vermehrte Zeigen von Beteiligten in
einem kriegerischen Konflikt, bei denen die Bildformel der Pieta um eine Fluchtbe-
wegung als einer lebensbedrohlichen Situation erweitert wird. Demnach wird die
ursprungliche Trauerformel der trauernden Mutter, die einen Leichnam beweint, um

einen verletzten Uberlebenden erweitert.

3.6 Zwischenfazit

Keine Dokumentation

Anhand der Bildanalysen und ihrem rezipierten Kontext konnte nachgewiesen wer-
den, dass sich die Aufnahmen einer reinen dokumentarischen Intention entziehen.
Horst Bredekamp stellt in diesem Zusammenhang fest: ,Bilder reprasentieren nie-
mals 100-prozentig das, was sie darstellen, sondern sie konstituieren. Sie erzeugen
das, was sie zeigen.” [...] Bilder illustrieren nie, sondern sie erzeugen, was sie dar-
stellen mit.“4”> Demnach haben die in den Medien gezeigten Fotos keine Zeugnis-
funktion. Sie fungieren nicht im Sinne eines Belegs der Realitat, sondern generieren

471 \gl. verflgbar Uber https://www.worldpressphoto.org/collection/photo/2019/37719/9/Moham-
med-Badra-(8) [19.02.2020].

472 \erfligbar Uber https://www.worldpressphoto.org/collection/photo/2019/37719/10/Mohammed-
Badra-(7) [19.02.2020].

473 Bredekamp, Horst, in: Die Macht des Bildes mit Audrey Leblanc + Horst Bredekamp in der Sen-
dung ,Square, auf arte tv/magazin, ausgestrahlt am 15.04.2016. Verfiigbar Uber https://www.y-
outube.com/watch?v=qHa1lwxeW_KM [14.08.2019].
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eine Geschichte, bei der, wie bei dem hier verhandelten Thema, die Bildikonik der
Pieta verwendet wird.

Martin Warnke verweist in diesem Zusammenhang 1992 auf den Wechsel von einer
vormals handwerklichen Bildproduktion hin zu technischen Mitteln neuer visueller
Medien aber mit der Ubernahme bereits zuvor erfolgreicher Bildmotive, Rezepte
und Techniken.4’* Dabei geht der Verfasser davon aus, dass sich die Bildmedien
der Gegenwart der visuellen Mittel aus der Kunst- und Bildgeschichte bedienen.
Damit wird auch eine Veranderung vom Fotojournalismus hin zum Bildjournalismus
deutlich. Denn mit der Verbreitung des Smartphones und der nahezu omniprasen-
ten Anwesenheit von Zeitzeugen in den Social Media-Plattformen, den sogenann-
ten ,People Journalists®, muss eine dokumentarische Aufnahme des Geschehens
nicht mehr von einem Fotojournalisten Ubernommen werden, sondern es konnen
ebenso gut Bilder von Blrger_innen an dem jeweiligen Ort des Geschehens aufge-
nommen werden. Dies ermoglicht ihr/ihm, neben der reinen dokumentarischen Auf-
nahme, das Erstellen von Digital Storytelling mit zugeschnittenen Videosequenzen,
uber die sie/er eine bestimmte Botschaft mit einer emotional berihrenden Ge-
schichte komplex vermitteln kann.4”

Mit einer hochwertigen inhaltlichen und technischen Aufbereitung kdnnen visuelle
Bildcodes gezielt eingesetzt und das Evokations- und Affektionsvermogen beein-
flusst werden. Hieraus kdnnen wiederum einzelne Bildvorlagen herausgesucht und
einzeln veroffentlicht werden. Demnach besteht die Vermutung, dass die Jury des
World Press Photo-Award nicht anstrebt, ein Foto als ein Bilddokument im Sinn ei-
nes Belegs Uber ein stattgefundenes Ereignis auszuwahlen. Dennoch wird dies Re-
zipierenden suggeriert. Die drei untersuchten Fotografien fokussieren auf eine Aus-
nahmesituation, indem sie versuchen, der vermeintlich situativen Abbildung einen
dokumentarischen Charakter zu verleihen. Die Fotoreporter reisen in der Regel vor-
bereitet und professionell ausgestattet, oft auch mit einem Kamerateam in das je-
weilige Kriegsgebiet, wo sie zudem im Idealfall von Ortskundigen eingewiesen wer-
den. Dies wird bei den in diesem Kapitel untersuchten Fotografien Uber die genaue
Orts-, Zeit- und Auftraggeberangabe belegt. Die Bildjournalist_innen erstellen ein

474 \/gl. Warnke, Martin: Politische Ikonografie, in: Die Lesbarkeit der Kunst, Andreas Beyer (Hrsg.),
Berlin 1992. S. 28.

475 \/gl. Geschichte der Fotografie 10/2014, Prophoto GmbH. Verfligbar (iber https://www.prophoto-
online.de/geschichte-der-fotografie/bildjournalismus-morgen-heute-gestern-10008615 [12.06.2019.]
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Storrytelling, was ebenfalls Uber die Webseite von World Press Photo nachzuver-
folgen ist.#’® Bei der hier verhandelten Bildjournalistin Paula Bronstein kann diese
Aussage Uber das Pulitzer Center fur Kriegsberichterstattung, einer gemeinnutzigen
Nachrichtenorganisation nachgewiesen werden. 4" Es wurde aufgezeigt, dass die
Bildjournalist_innen kein zeithistorisches Dokument erstellen, sondern dem Foto
vorrangig eine asthetische Eigenschaft beimessen, bei der das Auge Betrachtender
nicht durch einen Schock, etwa einer Verwundung, Verstimmelung etc., ver-
schreckt werden soll. Dies verdeutlicht, dass der Bildjournalismus den Krieg medial
inszeniert. Audrey Leblanc kommentiert diese Realitatsferne folgendermalien:
,Fotoreporter beanspruchen fur sich die Realitdt zu dokumentieren. Und das
Non plus Ultra der Bilder, die sogenannten Ikonen, sind das exakte Gegenteil
dieser dokumentarischen Definition. Durch diese Bilder, die fur sich den An-
spruch auf eine Ausnahme erheben, weil sie Symbolcharakter haben, findet
eine Verzerrung statt zwischen einem Berufskodex und einer Berichterstat-
tung und Tatsachen, die man einfach nur beobachtet. 4’8
Diese Untersuchung bestatigt Leblancs Aussage. Das Bildmotiv, in diesem Fall das
der Pieta-Bildformel, entsteht Uberwiegend vor dem fotografischen Akt, indem es
durch die hier genannten Umstande im Vorfeld beeinflusst wird. Bei diesen Bildern
wird kein Blutvergief3en gezeigt. Vor dem Auge des Publikums entsteht ein astheti-
sches Foto wie etwa bei einem Gemalde.

Im Kontext von Konflikten im Mittleren und Nahen Osten

Die hier vorgestellten und von World Press Photo pramierten Fotografien zeigen
Betroffene, die bei einem Protest 2011 im Jemen, einem Bombenangriff in Kabul
(Afghanistan) 2016 und einem Bombenanschlag 2018 in Douma, Ost-Ghouta ver-
letzt worden sind. Die dargestellten Menschen sind Teil der Zivilbevolkerung von
dessen Land seitens der Regierung Krieg, Terror und Gewalt ausgehen.

476 Verflgbar Uber https://www.worldpressphoto.org/collection/digitalstorytelling/winners/2019
[14.08.2019]

477 Belegt wird dieses Anliegen seitens des Fotojournalismus durch die Online-Plattform fotovi-
surainc: ,Visura ist ein Ort, an dem Qualitat und vielfaltige visuelle Geschichten zahlen. Hier kdnnen
visuelle Geschichtenerzahler und Ursachenorganisationen von einem zentralen Ort aus Websites
erstellen und ihre Geschichten mit Medienfachleuten und der breiten Offentlichkeit teilen. Es ist auch
eine Ressource fiir Redaktionen, um erstklassige visuelle Inhalte aus der ganzen Welt zu entde-
cken.” Verfligbar Uber https://visura.co/about [21.08.2019].

478 eblanc, Audrey, in: Die Macht des Bildes mit Audrey Leblanc + Horst Bredekamp in der Sendung
.oquare, auf arte tv/magazin, ausgestrahlt am 15.04.2016. Verfligbar Uber https://www.y-
outube.com/watch?v=qHa1lwxeW_KM [14.08.2019].
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Funktionalisierung von World Press Photo

An einer Funktionalisierung der Bildwahrnehmung eines stattgefundenen Ereignis-
ses sind nicht nur die Zeitungs- und Zeitschriftenredaktionen beteiligt, sondern auch
die Jury des World Press Award. Sie besteht aus Bildjournalist_innen, Fotoabtei-
lungsleiter_innen, Kurator_innen, Zeitungsredakteur_innen und Kameraleuten aus
der ganzen Welt.*”® Der deutsche Journalist Jorg M. Colberg bezieht Stellung zu
deren Arbeit. Er stellt in seinem Blog zur zeitgendssischen Kunstfotografie folgende
Frage: ,Inwieweit verwenden wir ein Foto, um unser eigenes Glaubenssystem zu
veranschaulichen? Fast jedes der vom World Press Award ausgezeichneten Fotos
spiegelt eine typisch westliche Perspektive wider.“8 Insofern kann davon ausge-
gangen werden, dass die Pieta-lkonik eine mafgebliche Funktion in der Erzeugung

einer emotiven Wirkmachtigkeit erfullt.

4 Gewalt

4.1 Urban Art als Intervention

In der bisherigen Forschung blieb das Genre der Urban Art in Bezug auf die Ver-
wendung von Vorbildern aus der christlichen Ikonografie vollkommen unbericksich-
tigt. Innerhalb dieser Kunstrichtung gibt es Kinstler_innen, die auf journalistische
Bildmedien reagieren, welches ein neues Phanomen darstellt. Diese Form der In-
tervention im 6ffentlichen Raum kam somit auch in Bezug auf die Pieta-Motivik erst
Ende des 20. Jahrhunderts auf.*®" In der vorliegenden Studie werden international
agierende Kunstler_innen beleuchtet, die sich explizit mit der Pieta als Ausdruck
einer Trauergebarde in der Urban Art auseinandergesetzt haben.

Katja Glaser definiert 2017 in ihrer veroffentlichten Dissertation zu ,Street Art und
neue Medien. Akteure — Praktiken — Asthetiken“ den Begriff ,Urban Art“ als eine

Folge eines zunehmenden Institutionalisierungsbestrebens einiger

479Vgl. Interview von Pascal Convert mit dem Prasidenten von World Press Photo, Christian Caujolle.
Verfliigbar Uber http://www.pascalconvert.fr/histoire/pieta_du_kosovo/entretien_Christian_Caujo-
lle.html [21.08.2020].

480 Colberg, Jorg, in: ,Conscientious2, Webblog 12. Februar 2012. Verfiigbar tber http://jmcol-
berg.com/weblog/2012/02/the_problem_with_western_press_photo/. [29.08.201].

481 Zu nennen ist die Pieta von Kevin Brand, die er 1996 auf dem Mauerwerk des Castle of Good
Hope, Cape Town und 1998 auf der Dak’Art Biennale,Senegal, als ductape (650 x 650 cm) anbringt.
Vgl. Katalog: Kevin Brand, Mercedes-Benz Award. For South African Art Projects in Public Space
2008. Renate Wiehager, Mercedes-Benz South Africa (Hrsg.), 2009, S. 57-61.
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Streetartkiinstler_innen. 82 Urban Art ist also eine legale Form*® der Street Art,*4
die sich wiederum aus der Graffiti Art entwickelt. Sie ist ein seit dem 21. Jahrhundert
zunehmendes Kunstphanomen, welches nicht nur auf der Stralde und in kulturellen
Institutionen, wie Museen oder Galerien seine Verbreitung findet, sondern auch im
Social Web. Um diese Kunstrichtung hat sich sowohl eine kunsthistorische Kenner-
schaft als auch eine spezielle Community gebildet. Die oft groRformatigen Fassa-
denbilder sind raumgreifende und fur Burger_innen leicht zugangliche Monumente.
Die asthetischen Verfahren sind vielfaltig: Graffito,*® 3D, Tape, Stencil,*® Cut-
out*®” oder Paste-up,*®® Plakate, Sticker u.s.w., wobei die Herstellungstechniken
flieRend ineinander Ubergehen. Die Bildtrager sind Uberwiegend Wande im urbanen
Raum, in verlassenen Gebauden, Strallenschilder, Ampeln, Tureingange, Fenster,
alles was sich im o6ffentlichen Raum als Trager einer Botschaft eignet, oftmals mit
einer hohen Wiedererkennung der Urheberschaft ihrer Produzierenden. Der in die-
sem Kapitel verhandelte Kunstler Ernest Pignon-Ernest hat beispielsweise in den
70er Jahren angefangen, auf der Stral3e unautorisierte Paste-ups zu kleben, zu-
gleich sind sie in Galerien und Museen zu sehen.*®® Diese Form der institutionali-
sierten Etablierung trifft auch fur den Kiunstler Kevin Brand zu, der mit seinen Wer-
ken, neben der weltweiten Anbringung auf Mauerwerken im urbanen Raum zugleich

von der Daimler Art Collection in Berlin vertreten wird.4%°

482 \/gl. Glaser, Katja: Street Art und neue Medien, 2017, S.55.

483 \gl. Blanché, Ulrich: Banksy: Urban Art in a Material World, Marburg, 2016, S. 59.

484 Der Unterschied zwischen diesen beiden Bezeichnungen ist, dass Street Art zumeist illegal aus-
gelbt wird, Urban Art hingegen im offentlichen Kontext oftmals legalisiert ist und einen inhaltlichen,
thematischen oder lokalen Bezug zum Anbringungsort hat. Vgl. Bengtsen, Peter: The Street Art
World, Lund 2014, S. 75f.

485 Malerei mit Spraydosen an Wanden, Bussen und Bahnen.

486 Stencils sind kleinere Bilder, die mit Schablonen und Spraydosen angefertigt werden.

487 Ein Cut-out ist ein ausgeschnittenes Motiv, das mit Kleister auf Wande plakatiert wird.

488 Ein Paste-up ist ein mit Kleister aufgezogenes Plakat, welches oft durch Siebdruck oder Schab-
lonen aber auch mit Farben (gemalt oder gesprayt) hergestellt und in der Stadt verklebt wird. Es
kann in seiner duBeren Eingrenzung der Form des Motivs angepasst werden.

489 \Vom 29.06.2019 - 29.02.2020 wurde in der franzdsischen Stadt Avignon in der Grande Chapelle,
des Papstpalastes eine gro3e Werkschau seines Gesamtschaffens prasentiert. Die Zusammenset-
zung seiner Werke besteht aus Exponaten aus der Galerie Lelong & Co in Paris, privaten Sammlun-
gen und dem Musée de Montauban sowie Fotografien seiner politischen Arbeiten in den Strafl3en
der ganzen Welt. Vgl. Blog der Tourismusinformation Avignon. Verfiigbar iber https://avignon-tou-
risme.com/de/Tagebuch/ernest-pignon-ernest-ecce-homo/ [12.11.2019].

490 v/gl. Wiehager, Renate (Hrsg.): Kevin Brand, Mercedes-Benz Award. For South African Art Pro-
jects in Public Space 2008, Ausstellungskatalog, Mercedes-Benz South Africa (Pty) Ltd. 2009, K&in
2008
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Die Vorrecherchen zu dieser Studie haben ergeben, dass Produzierende den urba-
nen Raum als Plattform nutzen, um Uber das Bildmotiv der Pieta ihr politisches oder
sozialkritisches Anliegen der Offentlichkeit zuganglich zu machen. Deshalb werden
in diesem Kapitel die im offentlichen Raum stattfindende politische Intention und die
Funktion der Darstellung unter folgenden Aspekten gesondert untersucht und als

Ankerpunkt herausgearbeitet:

Intervention und Partizipation

Intervention wird in der vorliegenden Studie als Statement oder Vermittlungsange-
bot verstanden. Im Kontext der Studie ist damit auch eine politische oder eine die
Gesellschaft reflektierende Aussageabsicht gemeint, die in den Raum eingreift. Der
Begriff Partizipation wird im Sinne einer 6ffentlichen Burgerbeteiligung verwendet.
Auch hier kdnnen Betrachtende, die eher Nichtbesucher einer musealen Einrich-
tung oder einer Galerie sind, sich mit einer kinstlerischen Aussage auseinander-

setzen.

Mobilitat und Ephemere
Da Urban Art im offentlichen Raum auf Stral3en und Platzen der Stadt verhandelt

wird, sind sie als temporare Werke zu verstehen, die nach einer bestimmten Zeit
wieder verschwinden. Der globale Trend nutzt die Schnelligkeit seiner Entstehung
und kann temporér, wie eine Pressemitteilung, direkt ,ins Blut“ der Offentlichkeit
eindringen. Dies birgt die Moglichkeit, mobil auf gesellschaftliche Ereignisse zu re-
agieren und sich somit an einer freiheitlich-demokratischen Willensbekundung zu
beteiligen. Im Gegensatz zu den auf Langlebigkeit ausgerichteten statischen Denk-
malen unterwerfen sich Werke der Urban Art gezielt der Gefahr von Zerstoérung,
Verwitterung und Verganglichkeit. Fur die Urban Art-Szene wird Verganglichkeit mit
einkalkuliert und ist deshalb ein konzeptioneller Bestandteil.*°! Die materielle Kurz-
lebigkeit beispielsweise eines Paste-ups hat aber auch eine Art Aufflammeffekt zur
Absicht, bei dem das Langzeitgedachtnis aktiviert werden soll.

Memorial und emotionaler Affekt

491 Der Streetartkiinstler Boxi duRert sich hierzu: ,Es lohnt sich viel mehr, der Offentlichkeit kostenlos
etwas Zerbrechliches zu geben, es ihr auszusetzen und irgendwann verwittern zu lassen, als Arbei-
ten zu machen, die ganz langsam austrocknen bis sie irgendjemand eines Tages restauriert.“ ,We
ain’t going out like that“— Boxi in: Krause, Daniela; Heinicke, Christian (Hrsg.): Street Art - Die Stadt
als Spielplatz, 2. Auflage Berlin 2010, S.66.
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Aspekte der Gedachtniskulturforschung sollen nicht Kernpunkt dieser Studie sein,
aber am Beispiel der Urban Art berucksichtigt werden, weil die Kunstler_innen den
offentlichen Raum als Gedachtnisort nutzen. In diesem Kapitel wird auf das Lang-
zeitgedachtnis bezogen auf ein kollektives oder historisches Ereignis eingegangen,
bei dem die Intervention ein Memorial darstellt. Hierzu werden zwei global agie-
rende Kunstler vorgestellt, die weltweit im etablierten Kunstmarkt angekommen
sind. Das zu untersuchende Sample besteht aus Werken der Kunstler Kevin Brand
und Ernest Pignon-Ernest.*®? Inre Arbeiten haben eine grofke Relevanz innerhalb
der internationalen Street-Art-Community.*®3 Sie verbinden mit Ihrer Arbeit ein so-

zialkritisches und/ oder politisches Statement.*%

Abb. 15 Kevin Brand, Pieta, Abb. 17 Ernest Pignon-Ermest, Abb. 19 Ernest Pignon-Ernest,
2008 Sida (AIDS), 2002 Pasolini — 40 Jahre nach seiner
Ermordung, 2015

492 Ernest Pignon-Ernest ist in der vorliegenden Studie mit zwei Werken vertreten.

493 Street- und Urban Art findet sich mittlerweile in Museen, Galerien oder als ,Guerilla-Marketing*
fur grof3e Markenkonzerne, wo sie ihren urspringlichen, autonomen Charakter verlieren.

4% Im urbanen Raum gibt es auch Werke, die eine Adaption des Pieta-Motivs vornehmen, aber nicht
Uber ein blofRes Aufgreifen dieser Anmutung hinausgehen. Diese wurden nicht in die Bildauswahl
der gesamten Studie mit einbezogen.
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Abb. 16 Fotografie von Abb. 18 Fotografie von
Sam Nzima, 1976 Sam Nzima, 1976

4 1.1 Kevin Brand, Pieta, 2008

Klebeband in Schwarz, Grau und Weil} auf Hausfassade am Potsdamer Platz an
der Seite zur Linkstraf’e, 10785 Berlin

Entstehungskontext

Der sudafrikanische Kunstler Kevin Brand adaptiert eine Schwarz-Wei3-Aufnahme
des Fotojournalisten Sam Nzima.*% Sie entstand innerhalb einer Fotoserie wahrend
der Soweto-Unruhen am 16. Juni 1976 in Orlando West, einem Bezirk des South
Western Township von Johannesburg in Studafrika. An diesem Tag wird der zwolf-
jahrige Hector Pieterson von der Polizei getotet.*% Insgesamt gab es 23 Getotete.
Auf der Demonstration protestieren Uberwiegend Schuler_innen, die gegen Apart-
heid kdmpfen. Sie I16ste im Land eine Welle von Protesten aus. Seither erscheinen
meist zwei minimal voneinander abweichende Abbildungen dieser Fotoserie Nzi-
mas in zahlreichen Medien. Sie gelten weltweit als Bildikonen gegen Apartheid. Das
Foto, bei dem die Demonstranten im Bildhintergrund fehlen, ist im Freigelande des

4% Thielke, Thilo: ,Soweto-Aufstand. Zur Holle mit Afrikaans®, Spiegel Online, 16.06.2016. Verfligbar
Uber  www.spiegel.de/einestages/soweto-aufstand-1976-der-anfang-vom-ende-der-apardheid-a-
1097555.html [04.05.2020].

4% Hector Pieterson wird am 16. Juni 1976 bei einer zunachst friedlichen Demonstration gegen die
Einfihrung der Sprache Afrikaans als Unterrichtssprache an sidafrikanischen Schulen von Polizis-
ten erschossen. Vor ihm stirbt der Schiler Hastings Ndlou. An diesem Tag werden 23 Menschen
getotet. Pieterson wird zur Symbolfigur eines Aufstands der schwarzen Bevélkerung in Soweto ge-
gen das Apartheidsregime. Das durch den Pressefotografen Sam Nzima verbreitete Foto des geto-
teten Jungen sorgte fir ein weltweites Aufsehen.
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Hector-Pieterson-Memorial in Soweto, Sudafrika zum Gedachtnis an die Getoteten
der Schulerproteste des Jahres 1976 angebracht.

Brand bringt seine Adaption eines dieser Fotos der Serie in Berlin an einer Haus-
fassade am Potsdamer Platz an der Seite zur Linkstral3e an. Das als Tape Art aus-
gefuhrte Kunstwerk ist temporar vom 11. Oktober 2008 bis 11. Januar 2009 in Berlin
zu sehen.*¥” Die Installation erfolgt im Rahmen der Ausstellung ,Forwards 08 von
Daimler Contemporary Berlin.*®® Kevin Brand, erhalt fiir diese Arbeit den Mercedes-
Benz Award for South African Art Projects in Public Space 2008.4%°

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 15

Ein junger Mann mit kurzem Haar tragt in seinen Armen ein Kind. Dessen Beine
sind angewinkelt und der rechte Oberschenkel wird von der rechten Hand des Tra-
gers umfasst. Beide Hande und Arme nehmen eine tragende Haltung ein. Augen
und Mund der aufrechten Figur sind weit geoffnet. Ihr Blick ist aus dem Bild in die
Ferne gerichtet. Der linke Arm des getragenen, liegenden Kindes hangt nach unten,
der rechte Arm liegt auf seinem Korper. Links neben den beiden Figuren befindet
sich ein circa einen halben Kopf kleinerer Mensch, der den rechten Arm angewinkelt
nach oben halt. Rechts neben der grol3en Figur taucht ein schwarzer Schlagschat-
ten auf, welcher sich rechts neben der Figur nach oben bis zum Kopf hin in Grau
fortsetzt und eine Raumlichkeit impliziert. Die gesamte Farbkomposition ist in drei
Farbstufen von Weil3 bis Schwarz angelegt. Durch die Ausfuhrungstechnik mit Kle-

beband sind detailliertere Linien und Formen schwerer erkennbar.

Bei den drei Figuren im Vordergrund handelt es sich um die kunstlerische Umset-
zung des Gymnasiasten Mbuyisa Makhubo, der den 12-jahrigen Hector Pieterson
tragt. Neben ihm lauft dessen 17-jahrige Schwester Antoinette Pieterson.

497 Die Daimler Collection konnte fiir diese Dissertation kein Bildmaterial zur Verfiigung stellen. Aus-
sage von Dr. Kathrin Hartesaul in der E-Mail vom 25. Juli 2017, 15:02 Uhr. Die Abbildung ist verfiig-
bar Uber https://mitue.de/?p=275 [11.12.2019].

4% Die Frage der Autorin nach dem Auftragggeber wurde in einer E-Mail an Kathrin Hartesaul von
der Daimler AG, Daimler Contemporary, Haus Huth, Alte Potsdamer Str. 5, 10785 Berlin folgender-
malfien beantwortet: ,Wir waren insofern der Auftraggeber fiir die Arbeit im offentlichen Raum, als
dass wir dem Kunstler Reise- und Materialkosten erstattet haben sowie die Realisierung hier in Berlin
veranlasst und bezahlt haben.“ E-Mail vom 25. Juli 2017, 15:02 Uhr.

499 V/gl. Katalog Pretoria Art Museum, ,Kevin Brand“. Mercedes-Benz Award for South African Art
Projects in Public Space, 2008“. Es gab/ gibt weitere Pieta-Variationen des Kinstlers in: Castle of
Good Hope, Cape Town, 1996; Dak art, Dakarbiennale in Senegal, 1998; Pretoria Art Museum,
2008.
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Bildformel

Verglichen zu einer traditionellen Pieta zeigt Kevin Brand zwei mannliche und eine
weibliche Figur auf einer Bildebene. Der getragene Junge wurde todlich verletzt.
Alle drei Figuren sind bekleidet. Die Kleidung des Leichnams ist durch das Tragen
leicht nach oben gerutscht, sodass ein Teil des nackten Brustkorbs zu sehen ist.
Die Bildformel der Pieta wird evident durch eine gedachte Verbindung der Linie vom
Kopf des Gymnasiasten Mbuyisa Makhubo und Uber die Kdpfe der neben ihm lau-
fenden Schwester und den getoteten Hektor. Die so miteinander verbundenen Li-
nien ergeben ein auf das Publikum zukommendes spitzwinkliges Dreieck, das auf
der vertikalen Korperachse der stehenden Figur liegt. Somit wird die Bilddramatik,
ahnlich einem Gefahrenzeichen im StralRenverkehr erhoht. Dieses entsteht Gber die
Arm- und die Korperhaltung des getragenen Kindes und die aufrechte Bewegung
des Laufenden. Deshalb wird uber diese Komposition als Modifikation, verglichen
zu einer tradierten Pieta-Pose, in der ein gleichschenkliges Dreieck als ruhende Ba-
sis, Ausgeglichenheit vermittelt, in der vorliegenden Studie als eine Erweiterung der
Bildformel seit dem 21. Jahrhunderts eingefuhrt.

Der nach hinten abfallende Kopf des Leichnams ist in der Raumperspektive und der
europaischen Lesart, von links nach rechts aufsteigend, am dichtesten am Bildbe-
trachtenden. Damit ist der Bildschwerpunkt auf den kindlichen Leichnam gerichtet.
Hinzu kommt der linke, herunterhangende, angewinkelte Arm des getdteten Jungen
und die herabhangenden, angewinkelten Beine. Diese entsprechen der Bildikonik

eines liegenden Leichnams von Jesus.

Kurzbeschreibung der Schwarz-Weil3-Bildvorlage von Sam Nzima, Abb. 16

Der 18-jahrige Gymnasiast Mbuyisa Makhubo aus dem Township Soweto, tragt den
von einer Polizeikugel todlich getroffenen Schuler Hector vom Ort des Massakers
weg. Aus der Nase des getoteten Jungen flie3t Blut. Hectors 17-jahrige Schwester
Antoinette Pieterson lauft weinend neben ihm her. Im Bildhintergrund sind kleine
Hauser. Eine Frau steht auf dem Gehweg der Strale.

Aquivalenter Vergleich mit der Bildvorlage

Die Anordnung der Figuren wird von Kevin Brand komplett tbernommen.

Innovation, verglichen zur Bildvorlage
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Die Adaption Kevin Brands weicht in folgenden Punkten von der Fotovorlage ab:
a) Es werden Material, Gro3e und Farbe verandert.

Der Kunstler verandert das Medium von einem Digitalisat, einer Schwarz-Weil3-Fo-
tografie, hin zu einem Tape an einer Hausfassade. Er setzt die Fotografie um, in
dem er diese in einzelne ,Pixel” zerlegt, die er als Klebestreifen in Schwarz-Grau-
Weil3-Abstufungen auf die Fassade ubertragt. Zugleich vergroRert er sein Werk auf
8x5m.

b) Bildelemente werden hervorgehoben, bzw. reduziert.

Durch die Zerlegung der Klebestreifen in drei Farbabstufungen und der dadurch
entstandenen Pixelung abstrahiert er den Bildeindruck. Die einzelnen Zeichenele-
mente werden somit hervorgehoben. Diese bestehen aus der verzweifelt wirken-
den, erschreckten Mimik durch einen geodffneten Mund und geodffnete oder ge-
schlossene Augen der Lebenden, das ein Weinen impliziert. Bei der gepixelten Um-
setzung von Kevin Brand wirken5® die Gesichtsziige des Gymnasiasten Mbuyisa
Makhubo leicht umgedeutet: Seine nach vorne, in die Ferne gerichteten Augen sind
weiter geodffnet, als auf dem Foto und wirken dadurch erschrocken. Zudem gestaltet
Brand das Foto um, indem er die teiinehmenden Demonstranten im Hintergrund
weglasst.>?! Es existieren jetzt nur noch der Schiiler mit dem Getoéteten und die ne-
benherlaufende Schwester. Er tauscht die Figuren aus und verandert dadurch die
zuvor bestehende Aufteilung von Mutter und Kind. Die ursprunglich bei einer tra-
dierten Pieta vorhandene Christusfigur wird durch einen Jungen ausgetauscht.

c) Das Kunstwerk wird in einen anderen Kontext der Betrachtung gestellt. Es befin-
det sich im urbanen Raum und ist von jedem voruberlaufenden Passanten einseh-
bar. Die weltweite Verbreitung des Fotos von 1976 wird Uber eine erneute Prasenz
im 21. Jahrhundert in den Fokus geruckt.

Bildnerische Rezeption

Zu a) Tape Art ist eine sich seit dem 21. Jahrhundert entwickelnde Kunstform der
Stral3eninstallation und eine Unterkategorie der Urban Art. Brand holt diese Technik
aus der zuvor praktizierten und perfektionierten dekorativen Anwendung, z.B. als
Gestaltungselement fur Hausfassaden heraus. Seine innovative Leistung besteht in

500 Durch die sehr reduzierte Tape-Technik lasst sich eine veranderte Umsetzung nicht einhundert-
prozentig feststellen.

%07 In der urspriinglichen Foto-Serie ist auf einem anderen Foto im Hintergrund eine aufgewihlte,
sich bewegende Menschenmenge mit Schwarzafrikaner_innen zu sehen.
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der politischen Intervention dieser Kunstrichtung. Hierzu verlasst er den dokumen-
tarischen Charakter eines urspringlichen Pressefotos und entwickelt daraus eine
rucklaufige Fotodemontage. Dies erreicht er durch das Zerlegen der Fotografie in
einzelne ,Pixel”, die er als monochrome Klebestreifen auf die Fassade Ubertragt.
Durch diese Bildubertragung auf die Hauswand entsteht ein erhohter Abstraktions-
grad, der das ursprungliche Pressefoto leicht lesbar macht und den Bildinhalt zu
einer Bildformel herunterbricht.

Zu b)

Assistenzfigur — Schwester als Erweiterung der Bildformel

Sowohl das Entsetzen implizierende Gesicht des Gymnasiasten Mbuyisa Makhubo,
als auch die Laufschritte einer links neben ihm herlaufenden, kleineren Figur, der
Schwester des Getoteten, werden als synchrone Bewegung aufgegriffen, wodurch
die Bildaussage verstarkt wird. Zudem lasst Brand die teilnehmenden Demonstran-
ten im Hintergrund weg.%%? Dadurch reduziert er die Mehrfigurengruppe auf eine
Zweifigurenkonstellation mit einer Assistenzfigur, der nebenherlaufenden Schwes-
ter. Mit den beiden Hauptprotagonisten kommt er somit der Pieta-lkonografie einer
zweifigurigen Gruppe naher. Wie in Kapitel ,1.1.6.2 Genese der Haupt- und Assis-
tenzfiguren® hingewiesen, schufen sowohl Andrea Mantegna, als auch Giovanni
Bellini im 15. Jahrhundert eine Vielzahl von Pieta-Darstellungen, als Zeichnungen
oder Gemalde, oft mit Engeln als Assistenzfiguren. Auf diese Weise konnten sie das
schmerzliche Pathos durch Gesten des Stutzens, Tragens oder einer weinenden
Mimik der dargestellten Figuren betonen. Die Assistenzfiguren Ubernehmen hier
den erzahlenden Part der Handlung und sollen den Betrachtenden zum MitfUhlen
und Mitleiden animieren. Diese Funktion wird durch die nebenherlaufende Schwes-
ter zusatzlich tUbernommen. Diese Schulerin weist eine weitere Kérperbewegung
auf: Die erhobene und zum Publikum zeigende Handinnenflache mit den weit auf-
gespreizten Fingern der Assistenzfigur ist als ein semiotisches Zeichen einer Stopp-
geste zu betrachten. Allerdings ist ihre Wirkung in der kiunstlerischen Umsetzung,
verglichen zu dem Originalfoto abgeschwacht. Auf diesem hat sie eine starke Sig-
nalwirkung. Die kunstlerische Umsetzung genugt, um die Dramatik der Bildaussage

zu implizieren und eine erhdhte Aufmerksamkeit des Rezipierenden zu erreichen.

%92 |n der urspriinglichen Foto-Serie ist auf einem anderen Foto im Hintergrund eine aufgewiihlte,
sich bewegende Menschenmenge von Schwarzafrikanern zu sehen.
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Brand nimmt mit der Abstraktion Uber die Klebepixel eine Reduzierung des Bildes
vor. Es ist naheliegend, dass er mit den auf diese Weise reduzierten gestischen
Zeichen des Handhoch- oder Vorhaltens eine Bildformel zeigt, welche fur einen Auf-
ruf und eine politisch motivierte Anklage steht.

Mimik und Gestik als Appellation
Rezipierenden fallen durch die Reduktion der Bildelemente und dadurch, dass die

Figuren auf Betrachtende zuschreiten, zuerst die Gesichter der beiden nebeneinan-
derher laufenden Figuren auf. Die Mimik des den Toten tragenden Jungen, Mbuyisa
Makhubo, wirkt Schmerz verzerrt. Sein Mund ist leicht gedffnet. Die Augen schauen
klagend zum Betrachtenden hin. Die Bewegungen des Gesichts wirken, als wirde
er laut weinen. Ebenso wirkt die Mimik Antoinettes, der Schwester von Hector Pie-
terson. Ihr Mund ist ebenfalls zu einem Ausstol3 eines Lautes geotffnet. Die Augen
sind geschlossen. lhre rechte Hand ist erhoben.

Im Spatmittelalter oder der Renaissance gibt es in der Darstellung der Mimik von
Maria zwar den Ausdruck von Traurigkeit und die Implikation eines Weinens, diese
sind jedoch nicht von Erschrecken und Entsetzen gepragt. Ein Grund hierfur ist die
christliche Vorstellung, dass Maria am Erlésungswerk Christi teilhat.5° Erst seit der
Pieta auf dem Gemalde Guernica von Pablo Picasso kann, nach bisherigem Kennt-
nisstand seitens der Verfasserin der vorliegenden Studie, ein weit aufgerissener
Mund®® in der Pieta-lkonik belegt werden. Brand Uberfihrt diese Entwicklung seit
der Entstehung des Werkes von Picasso in das 21. Jahrhundert, bei der sich die
lebende Figur mit dieser appellativen Mimik als Anklage an Rezipierende richtet.
Die rechte erhobene, den Betrachtenden zugewandte Handinnenflache der
Schwester legt den Gedanken eines Gefahr signalisierenden Warnschildes nahe,
welches dazu geeignet ist, dessen Aufmerksamkeit zu erhéhen. In Verbindung mit
der vorwartsschreitenden Fluchtbewegung beider lebend dargestellten Figuren
kommt der Ausnahmezustand der Situation deutlich heraus.

Fluchtbewegung

503 vgl. Ott, Ludwig: Grundriss der Katholischen Dogmatik, 10. Auflage, (1. Auflage 1952), Freiburg
1981 S. 256.

504 Wie dargelegt malt Pablo Picasso bereits 1937 in sein Werk Guernica eine Frau in Form einer
Pieta hinein. Die einen toten Saugling haltende Mutter streckt ihr Gesicht mit aufgerissenem Mund
nach oben, welcher einen lauten Schrei evident werden lasst.

134



Diese Arbeit ist ein weiterer Beleg fur die Modifizierung einer zuvor ruhenden Be-
wegung der Figur,5% innerhalb eines pyramidalen Bildaufbaus in der Komposition
einer Pieta hin zu einer Schritt- oder Laufbewegung. Der laufende Schuler zeigt ein
nach vorn Schreiten des rechten Beines, als proxemischem Zeichen an.%% Dieses
Werk steht fur die Darstellung einer menschlichen Fluchtbewegung im Kontext von
Aufstanden, Krieg und Gewalt. Ferner ist es ein Beleg fur die Erneuerung der Bild-
formel der Pieta als einer Bewegung in den Raum hinein Uber ein Foto aus dem

Bildjournalismus.

Zu c)
Politische Handlung

Kevin Brand setzt an die Stelle Marias einen jungen Mann, der einen Jungen tragt
und stellt die Figuren in den Kontext einer Demonstration und deren Folgen. Somit
Uberfuhrt er das religiose Geschehen in einen politischen Kontext. Dies verdeutlicht
eine veranderte Funktion der Pieta. Die ursprungliche Vermittlung einer in Stille
trauernden Maria, welche sich in der christlichen Ikonografie mittels einer trauernd
verhaltenen Mimik durch gesenkte Augenlieder oder einen leicht gedffneten Mund

zeigt, wandelt sich nun zu einer appellativen Anklage.

Intervention und Partizipation

Durch die vereinfachten Bausteine der auf drei Farben reduzierten Pixel, werden
die farblichen und inhaltlichen Nuancen, z.B. durch das Weglassen eines ursprung-
lichen Bildhintergrundes mit Menschen, auf eine minimale, schnell zu erschliefende
partizipative Ebene gehoben. Denn die Berliner Arbeit von Kevin Brand war an einer
Hausfassade mit viel Fuligangerverkehr in unmittelbarer Nahe zum Bahnhof Pots-
damer Platz angebracht. Der Raum bot die Moglichkeit stehen zu bleiben und sich
das Werk durch leichtes Hinaufschauen anzusehen. Durch die Zuganglichkeit im
offentlichen Raum erreicht das Werk eine groRere Wahrnehmung und Wirkung. So-

mit ist eine groRtmogliche Anteilnahme und Teilhabe an diesem Werk gegeben.

505 Eine Bewegung in den Raum hinein wird in dieser Arbeit auch am Beispiel der kiinstlerischen
Positionen von Lotta Blokker belegt, siehe Kapitel ,111.6 Alter” oder ,I1.7 Lacuna®“.

506 Eine ahnlich nach vorn schreitende Bewegung ist bereits in Kapitel ,I11.3. Die Pieta als ikonische
Macht in unbewegten Bildmedien am Beispiel des World Press Photo Award®, bei dem Fotografen
Mohammed Badra, Syria, No Exit, 2019 untersucht worden.
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Mobilitat und Ephemere
Kevin Brand bringt dieses Klebebandraster an verschiedenen Orten in Stdafrika

und Europa an.%%” Dadurch, dass er es im Freien an Mauerwerken verortet, hat der
Haftklebstoff eine begrenzte Haltbarkeitsdauer. Die einzelnen Klebequadrate kon-
nen sich von der Oberflache 16sen. Somit ist dieses Werk der Verganglichkeit aus-
gesetzt. Es blitzt als Erinnerung auf und I0st sich durch die Verganglichkeit des Ma-
terials auf. Hierdurch entsteht eine grofiere Aufmerksamkeit seitens des Publikums.
Wahrend des Schwindens des Klebebandes an dem Mauerwerk kénnen sich Be-
trachtende mit dem beschaftigen, was noch sichtbar ist, das Auge erganzt die Fehl-
stellen.

Mittel der Affizierung — Funktion — Memorial

Sowohl in der Dynamik der Fluchtbewegung, als auch in der Mimik der Jugendlichen
zeigt sich, wenn auch im Taping, bedingt durch das grobere Material etwas redu-
zierter, ebenfalls eine durch eine Bedrohung ausgeldste Erregtheit, wodurch sich
Betrachtende emotional durchaus im Sinne eines ,emotionalen Miterlebens des Be-
schauers“®® angesprochen fiihlen kann.

Die hier vorgestellte Medienikone ist in der sudafrikanischen Gedachtniskultur der
Menschen tief verankert. Hatte der Fotograf, Sam Nzima zuvor den Auftrag seiner
Zeitungsredaktion, den Aufstand zu dokumentieren, wird bei der Umsetzung von
Kevin Brand die politische Motivation deutlich hervorgehoben. Das Bildmotiv steht
fur das Wachrufen der Erinnerung an die Soweto-Unruhen in Orlando West und die
Apartheid. Der Kunstler greift auf das Bildgedachtnis Rezipierender eines Uber 30
Jahre zurlckliegenden Ereignisses zuruck und baut es als eine Paraphrase auf.
Durch die Technik und der daraus entstehenden Bildauflosung als reduzierte Dar-
stellung durch vergroRerte Pixel entsteht das Piktogramm einer Medienikone, in der
die wesentlichen Informationen der ursprunglichen Bildvorlage enthalten sind. Be-
trachtende haben die Mdglichkeit einer schnellen Erfassung dieses Bildzeichensys-
tems, das er mit seinem Bildgedachtnis einer Pieta-Komposition kombiniert.

507 Das Werk wird als Duct Tape 1996 an einer Mauer des Castle of Good Hope in Cape Town
angebracht und 1998 auf der Dak’Art, Dakar Biennale, Senegal. Wiehager, Renate (Hrsg.) Kevin
Brand, in: The Nominees, Ausstellungskatalog, Mercedez-Benz Award. For South African Art Pro-
jects in Publik Space 2008, Koin 2008, S. 43.

508 |mdahl spricht hier im Vergleich von der ikonografisch-ikonologischen Analyse von Dvorak, Pa-
nofsky und Frey, die sich mit der Bildanalyse von Giottos Arenafresken auseinandergesetzt haben.
Imdahl, Giotto, S. 85.
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Das Duplizieren des ursprunglichen Fotos, durch das Anbringen des Tapings an
dafur zugeschnittenen Orten, auch uUber Sudafrika hinaus macht aus dem stati-
schen, musealen Denkmal des Fotos im Hector-Pieterson-Memorial in Soweto, ein
mobiles Memorial. Es entsteht ein erweiterter Handlungsraum Uber die konventio-
nelle Raumlichkeit eines Museums oder einer Erinnerungsstatte hinaus und ver-

weist auf die politische Intention.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zu Gewalt

Das Kunstwerk von Kevin Brand belegt die Transformation einer Bildformel aus der
christlichen Ikonografie in ein neues chiffriertes, aus einer ikonischen Darstellung
hervorgegangenes Piktogramm. Die Untersuchung hat ergeben, dass Brand mit
dem vergebenen Titel: ,Pieta“, eine klare Verbindung der Verwendung der Bildfor-
mel des Pieta-Motivs in Bezug zu einem Gewaltthema her. Brand nutzt diesen
Bildcode fur seine Intervention im urbanen Raum, um seinem politischen Anliegen
gegen die Apartheid Ausdruck zu verleihen. Dies tut er mit innovativen Materialien,
die ihm zugleich die Option des Abweichens von der ursprunglichen Bildvorlage und
eine eigene Interpretation ermaoglicht. Durch das Anbringen des Mosaiks aus Kle-
beband in einem stark frequentierten Fuligangerbereich, erreicht es viele Men-
schen, vor allem Touristen und Werktatige, die in den umliegenden Buros in Berlin
um den Potsdamer Platz herum arbeiten. Seine Tape-Art ist kein statisches Monu-
ment, sondern ein temporares und ephemeres Memorial, das die Erinnerung an das
historische Ereignis beim Publikum wachruft. Damit folgt Brand der Funktion einer
Pieta. Wie in Kapitel ,11.3 Funktion® bereits beschrieben, besteht diese Funktion des
Abbildes nach Belting darin, die Abwesenheit des Toten zu bestatigen. Der abge-

bildete Tote wird zur Metapher, um die Erinnerung zu stimulieren.

4.1.2 Ernest Pignon-Ernest, Sida (AIDS), 2002

Untertitel: Une Pieta Sud-Africaine (Eine sudafrikanische Pieta)
Schwarz-Weil3-Siebdruck auf Papier

Entstehungskontext
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Der in Paris lebende franzésische ,Urban-Art-Pionier,%%° Ernest Pignon-Ernest,
klebt sein Paste-up Sida (AIDS), Une Pieta Sud-Africaine an Mauerwerke, z.B. in
den Stadten und Vororten von Johannesburg, Durban und Soweto. Es sind beson-
ders stark von AIDS betroffene Orte. Seit den 1980er Jahren setzt er mit seinen
Schwarz-Weil3-Zeichnungen auf Papier, die dann als Siebdruck vervielfaltigt wer-
den, seine Interventionen in Bezug zu Orten im 6ffentlichen Raum. Neben in Stad-
ten angebrachten Paste-ups, sind seine Werke weltweit in Museen und Galerien zu
finden. Dieses Werk wird untersucht, weil, hieran ein unmittelbarer Zusammenhang

zwischen politischem Ereignis und dem Pieta-Motiv ersichtlich wird.5'°

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 17
In der Mitte der hochformatigen Grundflache des Paste-up steht eine ca. 35-45

Jahre alte Frau mit leicht auseinangestellten Beinen. In ihren beiden Armen tragt
sie einen grold gewachsenen, leblos wirkenden Jugendlichen. Dabei umfasst sie mit
ihrem rechten Arm und mit der Hand den linken Oberschenkel des Jugendlichen.
Sie hat kurzes Haar und ihre dunkel gestaltete Gesichtsfarbe und -merkmale lassen
auf eine schwarz-afrikanische Herkunft schlie®en. Die Mundwinkel ihres Betrach-
tenden en face zugewandten Gesichts sind leicht nach unten gezogen. Der Jugend-
liche hat seine Beine ab den Knien angewinkelt. Beide Arme und Hande des Ju-
gendlichen sind uber die Schulter der Frau gelegt. Sein dunkelhautiger, kurzhaari-
ger Kopf ist zum Betrachtenden gerichtet. Im oberen linken Teil des Bildhintergrun-
des befindet sich eine Fotografie des Fotojournalisten Sam Nzima vom 16. Juni
1976 in Orlando West. Sie zeigt des erschossenen Hector Pieterson.

Bildformel

Pignon-Ernest gestaltet zwei vollstandig bekleidete Figuren als Mutter und Sohn.
Der Jugendliche befindet sich mdglicherweise in der Phase vor dem Tod. Zu erken-
nen ist dies daran, dass er sich mit beiden Handen an der rechten Schulter der Frau

509 Das inspirierende Neapel von Ernest Pignon-Ernest®, Arte-Sendung ,Stadt—Land—Kunst“ 2019.
Verfligbar Uber https://www.arte.tv/de/videos/092012-000-A/das-inspirierende-neapel-von-ernest-
pignon-ernest/ [29.04.2020].

519 |m Vergleich zur vorherigen Abbildung von Kevin Brand, adaptiert Ernest Pignon-Ernest keine
fotografische Bildvorlage, sondern stellt lediglich eine Referenz im Sinne eines dokumentierten Be-
legs im linken Bildhintergrund seines Paste-up her. Deshalb wird auf eine Kurzbeschreibung einer
Bildvorlage im Sinn einer Adaption verzichtet und es wird gleich mit der Bildbeschreibung des Sieb-
drucks begonnen.
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festhalt und seine Augen leicht gedffnet sind.

Verbindet man beide Hande und die Kopfspitze der stehenden und tragenden Fi-
gur miteinander, so entsteht ein nach oben zugespitztes Dreieck, das durch eine
Zick-Zack-Linie des Getragenen unterbrochen ist. Diese Komposition ergibt die
klassische Dreieckskomposition, wie sie bei einer Pieta tradiert wird. Das linear
gedachte Dreieck liegt auf einer Langsachse auf, die durch die stehende Position
der Frau gebildet wird. Der Kopf der Frau ist gerade. In Verbindung mit dem Tra-
gen, bzw. Vorhalten des Sterbenden vollzieht die Stehende eine appelative Geste.
Der Sterbende richtet sein Gesicht im Halbprofil an Betrachtende. Seine Gesichts-
zuge wirken erschopft. Der Kopf des Getragenen ist leicht nach hinten abgefallen.
Typisch fur die Bildformel einer Pieta sind die abfallenden Beine ab den Knien.
Eine weitere Parallele zur Bildformel der Pieta impliziert die Vorhalteposition der
einen Menschen tragende Frau. In Verbindung mit der stehenden Haltung des
Tragenden stellt diese Position eine erweiterte Komposition der Pieta seit dem 20.
Jahrhundert dar.5"!

Kurzbeschreibung der Schwarz-Weil3-Bildvorlage von Sam Nzima, Abb. 18 (Bildhintergrund, links)

Da sich im linken oberen Teil des Paste-ups ein Foto von Sam Nzima von 1976
befindet, wird dieses ebenfalls beschrieben. Pignon-Ernest verwendet ein anderes
Bild aus der Serie der Soweto-Unruhen von 1976, aus der Serie des Fotojournalis-
ten Sam Nzima. Hier lauft der Schuler Mbuyisa Makhubo auf die Kamera zu. Seine
Gesichtszuge wirken noch schmerzverzerrter, als auf dem Foto, das Kevin Brand
als Vorlage verwandt hat. Seine Augen sind mehr zusammengepresst und der
Mund weiter gedffnet. Makhubo tragt den Jungen, Hektor Pieterson in seinen Ar-
men. Nur hangt dessen rechter Arm senkrecht und nicht mehr angewinkelt herunter.
Der Kopf des Jungen ist nach rechts abgefallen. Auffallend ist, dass die Figur der
Schwester Antoinette Pieterson abgeschnitten ist. Von ihr ist nur noch ein Stuck

Unterarm zu sehen. Im Bildhintergrund befindet sich eine Gruppe von Menschen.

Aquivalenter Vergleich mit der Bildvorlage

511 Beispielsweise gestaltet bereits 1957 der deutsche Bildhauer Will Lammert die Tragende als
Mahnmal im Frauenkonzentrationslager Ravensbrick. Hier halt eine stehende, weibliche Figur eine
andere erschopfte Frau in den Armen, welches die Bildikonik einer Pieta evoziert.
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Verglichen zu den beiden Figuren der Kohlezeichnung im Vordergrund des Paste-
ups sind die tragende Haltung der stehenden, beziehungsweise laufenden Figur
ahnlich. Die getragenen Figuren sind mannlich und jung.

Innovation, verglichen zur Bildvorlage von Sam Nzima

Pignon-Ernests Werk weicht in folgenden Punkten von der Fotovorlage ab:

a) Es werden Material und Grole verandert.

Die ursprungliche fotografische Bildvorlage wird nun zu einem fast lebensgrof3en
Siebdruck.

b) Bildelemente werden verandert.

Stark verandert hat der Kunstler die Position der Tragenden, die nicht wie bei dem
Trager auf dem Foto nach vorn schreitet, sondern mit geraden Beinen und paralle-
len FURen auf dem Boden steht.

Der unmittelbare Bildhintergrund ist hell und bis auf die Kérperschatten und der Bo-
den unter der Frau gegenstandslos.

c) Das Kunstwerk wird in einen anderen Kontext der Betrachtung gestellt.

Der Getragene lebt. Seine Arme halten sich noch fest und hangen nicht herunter,
wie bei Hektor Pieterson auf der Fotografie.

Durch den von Pignon-Ernest vergebenen Titel: Sida (AIDS). Une Pieta Sud-Afri-

caine, stellt er seine Figuren in den Kontext der lebensbedrohlichen Krankheit AIDS.

Bildnerische Rezeption

Zu a) Das Paste-up ist als Kohlezeichnung entworfen und als Siebdruck auf Papier
umgesetzt worden. Somit kann die Zeichnung in einer hohen Auflage gedruckt wer-
den.

Durch das fast lebensgrof3e Format ist das an den Wanden angebrachte Paste-up
im StralRenbild gut sichtbar. Rezipierende werden direkt mit dem Werk konfrontiert.
Zu b) Dadurch, dass die stehende Figur als eine vertikale Korperachse ausgerichtet
ist und die lineare Verbindung uber den Kopf mit dem Getragenen und dessen an-
gewinkeltem Knie ein Dreieck entsteht, das auf den Korpervertikalen aufsitzt, ergibt
sich, ebenfalls wie schon bei der Arbeit zuvor von Kevin Brand herausgearbeitet,
die Komposition ahnlich eines Gefahrenzeichens. Jedoch ist diesmal keine Flucht-
bewegung damit verbunden, wie auf der Fotovorlage und bei der kunstlerischen
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Umsetzung des zuvor besprochenen Tapes von Kevin Brand, sondern eine in sich
ruhende Statik.

Frau als Heldenfigur — Appellation

Trotz der evidenten Schwere des Leichnams scheint die Frau aufrecht zu stehen,
als hatte sie kein erhebliches Gewicht zu halten. Die stehende Haltung der Frau
wirkt durch ihre gerade Kopfhaltung ohne die geringste Neigung wirdevoll. Sie steht
da, wie ein Monument. Dieser visuelle Eindruck ist seitens des Kunstlers intendiert.
Zu der Rolle der von ihm gezeichneten Frau aufert sich Pignon-Ernest in einer per-
sonlichen Antwort an die Autorin wie folgt:
,ES ist die FRAU, d.h. die Mutter, die Schwester, die Verlobte, die Kranken-
schwester. Sie ist dort wie eine Architektur, eine Saule gezeichnet, denn
wahrend meines Aufenthalts in Soweto kam ich zu der Uberzeugung, dass
das Ende der AIDS-Pandemie ganz auf der Rolle der Frau beruht, sie wird
also als das Zeichen ,Frau‘ aufgefasst.“®'?
Sowohl die Absichtsbekundung, als auch die kunstlerische Umsetzung legen eine
Nahe und Fortfuhrung der Schwarz-Weil3-Zeichnungen zum Thema ,Mutter” von
Kathe Kollwitz®'3 nahe. In ihren Kohlezeichnungen ist die Mutter oftmals verzweifelt,
aber auch voller Fursorge und das Kind beschutzend zu sehen. Pignon-Ernest zeigt
die Frau ebenfalls in der Kraft, Leben zu geben, zu schutzen und zu erhalten. Ver-
glichen zu Arbeiten von Kollwitz, zeigt er die Mutter jedoch nicht verangstigt und das
Kind umarmend oder an sich drickend, sondern in der aufrecht stehenden Position
des Vorhaltens im Sinne eines an das Publikum gerichteten Vorzeigens. Aufgrund
dessen, wie Ernest-Pignon seine Frauenfigur als einem architektonischen Denkmal
beschreibt und sie als den Prototypen einer standhaften Frau deutet, liegt die Lesart
nahe, dass er seine sudafrikanische Pieta als eine betroffene Frau mit einer an das

512 C'est la FEMME c'est a dire a la fois la mére, la soeur, la fiancée, I'infirmiére elle est la dessinée
comme une architecture, une colonne car de mon séjour a Soweto j'ai acquis la conviction que la fin
de la pandémie du sida reposait entierement sur le réle des femmes, elle est donc congue comme
le signe "femme". Antwortschreiben von Ernest Pignon-Ernest an die Autorin vom 12.08.2017 auf
die Fragen: ,1. Um wen handelt es sich bei den beiden Figuren? Ist es eine Mutter mit ihrem Sohn?
Oder in welcher Beziehung stehen die beiden zueinander? 2. Handelt es sich bei den Figuren um
bestimmte oder fiktive Personen, bei denen Sie sich lediglich an einem Modell orientiert haben?* E-
Mail an Ernest Pignon-Ernest vom 11.08.2017, 20:01 Uhr.

513 Dass sich Pignon-Ernest mit Kathe Kollwitz auseinandergesetzt hat belegt ein von ihm 1988 ge-
maltes Fresko im franzosischen Belfort. Es ist auf die Fassade eines Gebaudes in der Rue de I' As
de Carreau gemalt. Es reprasentiert 46 Personlichkeiten der Zeitgeschichte, die die europaische
Kultur gepragt haben, darunter auch Kathe Kollwitz.
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Publikum gerichteten appellativen Wirkmachtigkeit verstetigt. Somit formuliert er
eine Aufforderung zu einem sozialpolitischen Handeln. Pignon-Ernest lehnt sich da-
mit an die Mahnmalskultur beider Weltkriege an, bei denen die Beweinungsszene
oder das Pieta-Motiv, bei der die Mutter ihren gefallenen Sohn betrauert, Eingang
in die Sepulkralkultur gefunden hat. Ein Beispiel, das der Semantik des Paste-up
sehr nahekommt, ist das Werk des deutschen Bildhauers Will Lammert (1892-1952)
Tragende von 1957°%'% in der Nationalen Mahn- und Gedenkstétte Ravensbriick.
Auch hier halt eine geradeaus schauende Frau eine Verletzte, die vollkommen kraft-
los, in sich zusammengesunken wirkt, aber lebt. In der Mimik der stehenden Frau-
enfigur Lammerts finden sich ahnliche Gesichtszige von Trauer, mit heruntergezo-
genen Mundwinkeln und traurig wirkenden Augen, wie bei dem Frauengesicht Pig-
non-Ernests. Wahrend sich der Blick der Frau bei der Bronzeskulptur in die Ferne
richtet, wenden sich die Augen der Frau bei ,Sida“ an Betrachtende, wodurch der
Eindruck einer Anklage impliziert wird.

Besonders hervorzuheben ist das Stilmittel des Einfugens des kleinen Fotos des
Fotojournalisten Sam Nzima im linken oberen Bildteil. Durch die sich duplizieren-
den, simultanen Zeichen in Form einer ahnlichen Semantik im Habitus, indem zwei-
mal ein Mensch getragen wird, entsteht eine anachronistische Wiedergabe eines
zeitlich und raumlich abweichenden Ereignisses. Dies ermoglicht es Raum und Zeit
in ein bildliches Verhaltnis zu setzen, um eine zeitgleiche Erzahlung vorzunehmen.
Zugleich wird eine Zeitscala von der Vergangenheit in die Gegenwart hergestellt.
Somit ist nunmehr ein Reenactment im Sinne der Nachempfindung eines histori-
schen Ereignisses entstanden, namlich der ErschieBung Hector Pietersons.>'® Es
ist festzustellen, dass dieses historische Bildzitat als eine Analogie im Bild sehr au-
Rergewdhnlich in der Kunst- und Bildgeschichte ist. Dadurch, dass die Bildkompo-
sition so angelegt ist, dass die ausmodellierten Figuren des Vordergrundes mit dem

kleinen abgebildeten Foto von Sam Nzima im linken Hintergrund des Paste-up in

514 Will Lammert, Tragende, Bronze, Mahn- und Gedenkstétte Ravensbriick. Marlies Lammert: Will
Lammert Ravensbrick. Deutsche Akademie der Kiinste zu Berlin 1968.

515 Die Absicht der Transformation tiber das Medium des Fotos im Bildhintergrund und der Rekonfi-
guration im Vordergrund bestatigt er selbst in seiner Antwort an die Autorin auf die Frage: ,Sie geben
im linken oberen Bildteil die Bildikone des Hector Pieterson an. Dies wirkt wie ein Zitat, eine Referenz
oder eine Bildquelle und impliziert einen dokumentarischen und wissenschaftlichen Anspruch. Sehe
ich das richtig so?“ Antwort von Ernest Pignon-Ernest: ,Ja, der Hinweis auf Hector Pieterson ist
explizit [...] die Komposition meiner Zeichnung bezieht sich direkt darauf [...]." ,[...] oui la référence
a hector Pieterson est explicite [...] la composition de mon dessin y fait directement référence [...].”
Antwort von Ernest Pignon-Ernest in der E-Mail vom 12. August 2017.
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einen Dialog tritt, ist von einer Herleitung aus einem politischen Ereignis auszuge-

hen.

Zu c)

Der Getragene wird von Pignon-Ernest lebend gezeigt. Der Jugendliche befindet
sich moglicherweise in der Phase vor dem Tod. Zu erkennen ist dies daran, dass er
sich mit beiden Handen an der rechten Schulter der Frau festhalt und seine Augen
leicht geodffnet sind.

Dies stellt eine Innovation in der Pieta-lkonografie ab dem 21. Jahrhundert dar. So-
mit wird von der ursprunglich christlichen Bedeutung des Bildmotivs abgewichen.
Der Leidensweg des getragenen Jungen ist noch nicht abgeschlossen.

Durch die veranderte Figurenkonstellation von der tradierten Maria mit Jesus in den
Armen durch eine Frau aus dem Alltag mit einem Jugendlichen in ihren Armen,
wendet sich der Kunstler von dem ursprunglichen Passionskontext ab und tberfuhrt
dieses Bildmotiv in eine Alltagssituation. Das lasst sich so verstehen, dass er die
Funktion und die emotive Kraft der Bildformel flr sein sozialkritisches Anliegen

nutzt.

Intervention und Partizipation

Auf dem Paste-up wird eine Analogie zwischen dem historischen Ereignis der Er-
schie3ung eines Jungen wahrend einer Demonstration am 16. Juni 1976 als Sinn-
bild des Kampfes gegen Apartheid und der Pieta-lkonik hergestellt. Daraus leitet
der Kunstler die noch bestehenden Gegenwartsprobleme, wie die Krankheit AIDS
in Sudafrika ab. Er stellt den Zusammenhang folgendermalien her: ,[...] In meinem
Bild ist die Idee der Notwendigkeit der Mobilisierung gegen AIDS in der gleichen
GroBenordnung wie die Mobilisierung gegen Apartheid zu zeigen.“'® Zur Versteti-
gung dieser Aussage gestaltet er das Pieta-Motiv.%'” Der Kinstler bringt seine

516_Nous avons vaincu l'apartheid, nous vaincrons le sida. [...] il y a dans mon image cette idée de
la nécessité d'une mobilisation contre le sida de la méme ampleur que la mobilisation contre I'apar-
theid." Antwortschreiben von Ernest Pignon-Ernest an die Autorin vom 12.08.2017.

517 Der Kiinstler begriindet die Anregung und Umsetzung zu seiner unautorisierten Intervention mit
einem Aufenthalt in Soweto im Jahre 2001. Wahrend dieses Besuchs spricht er mit Menschen in
Krankenhausern, Kindergarten und Verbanden. Pignon-Ernest versteht, dass das wiederkehrende
Problem in allen Gesprachen AIDS ist. In diesem Zusammenhang erinnert er sich auch an den Satz
von Chris Hani, einem engen Mitarbeiter Nelson Mandelas und nimmt diesen Schliisselsatz als An-
lass fiir sein Paste-up: ,Wir haben die Apartheid besiegt, wir werden AIDS besiegen." P.B. ,Epidémie
Ernest Pignon-Ernest affiche le sida sur les murs sud-africains”, in der Onlinetageszeitung 'Huma-
nité, 28.12.2002. Verfiigbar Gber https://www.humanite.fr/node/277223. [15.10.2019].
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Paste-ups in verschiedenen Stadten an. Sie sind unmittelbar an Einwohnende der
Wohnviertel gerichtet, die am starksten von dieser Krankheit betroffen sind. Wie die
meisten Arbeiten des Kunstlers sind die Siebdrucke ungefahr in der Gro3e und der
Augenhohe des Publikums angebracht. Durch diesen barrierefreien Zugang kann
dieser unmittelbar an dem Werk partizipieren. Diese Arbeit, ebenso wie Pignon-
Ernests CEuvre, entsteht fur einen offentlichen Zugang auf der Stral’e, womoglich
soll sie an den Betrachter appellieren und eine didaktische Wirkung haben. Sein
Eingriff ist als eine unautorisierte Intervention in Stidafrika,'® zu verstehen,'® um
die Auswirkungen von AIDS publik zu machen. Seine Werke sind politische State-

ments.520

Mobilitat und Ephemere

Die aus Papier bestehenden Paste-ups sind leicht abnehm- und zerstérbar. Zum
Teil sind diese zerrissen. Aulere Witterungseinfliisse verstéarken deren Fragilitat.
Den ephemeren Wandel kalkuliert der Kunstler in seiner Standortwahl im Freien
einer Stadt ganz bewusst mit ein.%?' Trotz der dulReren Beeinflussung wird das Bild
oft nicht ganzlich geléscht. Auch diese Arbeit ist, wie bei dem Taping von Kevin
Brand, ein Beleg fur die Veranderung eines Memorials vom statischen zum ephe-
meren Gedachtnismal, das die Moglichkeit bietet, kurzzeitig in der Erinnerung auf-

zuflammen und somit eine hochstmogliche Aufmerksamkeit zuerlangen.

Mittel der Affizierung — Funktion — Memorial

Ernest Pignon-Ernest nutzt eines zur Bildikone gegen Apardheit®?? gewordenes Ge-
dachtnisbild. Anstelle des Gymnasiasten Mbuyisa Makhubo auf dem Foto von Sam
Nzima tragt eine Frau einen an AIDS gestorbenen jungen Mann. Damit greift der

Urban-Art-Kunstler dieses seit den 80er Jahren bekannte Bildmotiv zu Beginn des

518 Nach Aussage der Galerie Lelong hiangen diese Siebdrucke an Aufenwanden von Warwick und
Soweto, Durbans Nachbarschaft des grolRen Hafens des Indischen Ozeans. Vgl. Pierre Barbancey
(Auszug, Kompass Nr 124, Galerie Lelong 2003)“

519 Der Siebdruck ist unautorisiert.

520 Ernest Pignon-Ernest begriindete in Siidafrika den Verein Artistes du monde contre I'Apartheid.
521 \gl. ,Das inspirierende Neapel von Ernest Pignon-Ernest", in: Stadt, Land, Kunst, ARTE TV. Ver-
figbar Uber https://www.arte.tv/de/videos/092012-000-A/das-inspirierende-neapel-von-ernest-pig-
non-ernest/ [08.10.2019].

522 Scheen, Thomas: ,Wie aus einer Freiheitsikone eine Modemarke wurde®, in: Frankfurter Allge-
meine Zeitung, 16.06.2016, Johannesburg. Verfiigbar iber
https://www.faz.net/aktuell/politik/ausland/aufstand-von-soweto-wie-aus-einer-freiheitsikone-eine-
modemarke-wurde-14289692.html [30.04.2020].
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21. Jahrhunderts wieder auf,%?3 jedoch nicht, um diese zu adaptieren, sondern um
zu manifestieren, dass sich seither die sozialen Probleme in Studafrika nicht mini-
miert haben. Er aulRerte sich 2016 in der Fernsehsendung ,Arte Journal® hierzu:
,Mein Werk ist der Ort, nicht meine Zeichnung. Meine Arbeit hat etwas von
Readymade.5?* Ich zeige den Ort selbst, aber ich bilde ihn nicht einfach ab.“%?° Das
lasst sich so verstehen, dass der Kinstler den Ort des Geschehens als mobiles
Memorial markiert und mit dem Alltagsgeschehen verknlpft, um somit eine neue
Synergie herzustellen.

Um die Bildhandlung emotional aufzuladen, setzt er das historische Ereignis in Be-
zug zur Tagespolitik. Er selbst sagt: ,Ich gebe einen Storfaktor dazu. Wenn man
taglich an einem Ort vorbeikommt, wirkt er banal. Meine Bilder laden ihn wieder mit
Bedeutung auf. Meistens indem sie ihm wieder ein Stuck menschlicher Geschichte,

menschlicher Gegenwart einschreiben.“2

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zu Gewalt

Der Kunstler stellt die Assoziation zum Pieta-Motiv zunachst im Werktitel her. Im
Untertitel bezeichnet dieser sein Werk mit: Une Pieta Sud-Africaine (Eine sudafri-
kanische Pieta). Hierbei verweist er auf die Auswirkung von AIDS in Sudafrika als
einer Folge der Apartheid. Fur seine Intervention verwendet er die Bildformel der
Pieta. Durch das Anbringen der Paste-ups an den von AIDS am meisten betroffenen
Orten, stellt er einen hohen Grad an Partizipation her. Mit der Referenz des im Bild-
hintergrund befindlichen Fotos, das den Aufstand in Soweto 1976 abbildet, erinnert
er an die Geschichte Sudafrikas und verweist zugleich auf die Ursachen der gegen-
wartigen Situation. Seine im Bildvordergrund befindliche Frauenfigur lasst er dabei
als eine stille Heldin erscheinen, die sich in Wurde, ihr Kind tragend, appellativ an
das Publikum richtet. Pignon-Ernest modifiziert die Gestaltung der Frauenfigur hin

zu einer stehenden und tragenden Gestalt. Die ursprungliche Funktion

523 Antwort von Ernest Pinon-Ernest: ,Ja, der Verweis auf Hector Pieterson ist ausdriicklich/ explizit
[...] die Zusammensetzung/ Komposition meines Werkes bezieht sich direkt darauf [...] oui la réfé-
rence a hector Pieterson est explicite [...] la composition de mon dessin y fait directement refe-
rence”]. E-Mail vom 12. August 2001.

524 Hierunter wird ein in ein Kunstwerk integrierter oder zum Kunstobjekt erklarter Alltagsgegenstand
verstanden.

525 Aus dem Video: ,Street-Art von Ernest Pignon Ernest in der Sendung Arte Journal von 2016.
Verfiigbar Uber https://www.arte.tv/de/videos/069437-000-A/street-art-von-ernest-pignon-ernest/
[19.05.2020].

526 Epd.
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insbesondere die des Leidensnachvollzugs, der Appellation und der Erzeugung von
Mitgefuhl und Anteilnahme wird verstarkt. Die ursprungliche Form der Anteilnahme
an der Passion Christi ist bei dieser Darstellung durch den Leidensweg des an AIDS
Erkrankten eingenommen. Das ursprungliche Mitleiden mit Maria und Jesus gilt nun
der stehenden Frau mit dem Jugendlichen in ihren Armen.

4.1.3 Ernest Pignon-Ernest, Pasolini. 40 ans apres son assassinat, 2015

Pasolini. 40 Jahre nach seiner Ermordung, Schwarz/ Weil3-Siebdruck auf Papier
auf Hausfassade in Rom, Ostia, Neapel, Matera

Entstehungskontext

Dreizehn Jahre nach seiner Arbeit: Sida (AIDS). Une Pieta Sud-Africaine schafft
Ernest Pignon-Ernest ein weiteres Paste-up. Es zeigt den 1975 in Ostia ermorde-
ten %27 italienischen Filmregisseur, Publizisten und Dichter Pier Paolo Pasolini
(1922-1975) lebend und tot. Der Siebdruck wird an mehreren Orten Italiens ange-
bracht: in Rom, dem Entstehungsort des Films Accattone; in Neapel, wo der Film
Decameron gedreht worden; in Matera, wo der Film Matthdusevangelium entstan-
den ist oder am Strand in Ostia wo Pasolini ermordet worden ist.52 Als Vorlage flr
seine Zeichnung dienen ihm Polizeidokumente. Anhand dieses Werkes wird eben-
falls die Veranderung des Bildtyps der Pieta hin zu einer stehenden, tragenden Fi-
gur mit einer politischen Appellation aufgezeigt.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 19

Eine ca. 40-jahrige Mannerfigur steht mit schulterbreit gedffneten Beinen zum Be-
trachtenden. In beiden Armen und Handen quer vor seinem Korper tragt er einen
scheinbar gleichaltrigen Mann. Dessen linker Arm hangt herunter und der Kopf ist
leicht dem Betrachtenden zugewandt, so dass beide geschlossenen Augen sichtbar

527 Pier Paolo Pasolini wurde 1975 am Strand von Ostia ermordet. Ulrich Ladurner: ,Die Mérder sind
unter uns. Pier Paolo Pasolini wurde 1975 am Strand von Ostia ermordet. Die wahren Tater hat man
nie gefunden. Nun wird neu ermittelt. Eine Spurensuche®, in: Die Zeit, PDF verfligbar Uber
https://www.zeitlieder.de/media/25277/die_m_rder.pdf. [19.09.2020].

528 \/gl. Kordic, Angie: "Ernest Pignon-Ernest belebt die Erinnerung an Pier Paolo Pasolini in einer
neuen Ausstellung in Paris®, in: Onlinemagazin ,Widewalls®, London, 10.12.2015. Verfiigbar tber
https://www.widewalls.ch/ermest-pignon-ernest-exhibition-pasolini-openspace/ [18.10.2019].
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werden. Das leicht zum Publikum gedrehte Gesicht des Getragenen scheint das-
selbe, wie das des Lebenden, die Gesichtszuge sind identisch. Der stehende Mann
tragt eine lange Hose. Unter seiner gedffneten Lederjacke ist ein Pullover mit einem
darunter befindlichen Hemd zu sehen. Der Getragene hat ebenfalls eine lange Hose
an. Sein Tragerhemd ist am Bauch und unter dem Rulcken leicht nach oben ge-
rutscht.

Der Kunstler bleibt seiner Ausfuhrungstechnik als Markenzeichen treu. Das ge-
samte Bild ist in schwarz-grau-wei3en Abstufungen, ursprunglich mit Zeichenkohle,

ausgefuhrt und als Paste-up in Siebdruck auf Papier zur Vervielfaltigung umgesetzt.

Bildformel

Der Kunstler zeigt zwei mannliche bekleidete Figuren, wovon die eine lebt und die
andere tot ist. Der Kunstler selbst beruft sich auf die Gestaltung seines Werkes in
Form einer Pieta. 52

Ebenso wie bei anderen Kunstlern_innen in dieser Arbeit festgestellt, tauscht der
Klnstler die Figuren aus.% Statt der Maria mit totem Sohn bildet Pignon-Ernest
nun zwei mannliche Figuren ab, die zudem noch ein und dieselbe Person darstel-
len.53' Deutlich zu erkennen ist das tiber die sehr ahnlichen Gesichter und die Statur
beider Figuren.

Kennzeichnende Merkmale fur die Pieta-Bildkomposition sind die tragende Arm-
und Handhaltung der lebend dargestellten Figur. Verbindet man den Kopf des Ste-
henden mit dem Kopf des Getragenen und dessen angewinkeltem Knie, entsteht
die Anordnung eines Dreiecks. Ebenso wie bei dem Werk ,Sida“ ist der Kopf des
Tragers gerade und der Blick richtet sich an das Publikum. Beide Arme des Tragers
halten den mannlichen Leichnam quer in den Armen. Verglichen zu den herkdmm-
lichen Pieta-Motiven vor dem 21. Jahrhundert steht der Mann aufrecht und bildet
dadurch eine vertikale Achse. Beide Beine des Tragers stehen parallel zueinander
fest auf dem Boden. Der Kopf des Leichnams fallt nach hinten. Das Gesicht ist im

529 E-Mail von Ernest Pignon-Ernest an die Autorin vom 17.05.2017: ,Ich habe vor kurzem wieder
auf die Pieta angespielt, indem ich sie auf den Jahrestag der Ermordung von Pasolini eines Bildes
ausgefihrt habe.” Weiterhin in einer Antwort-E-Mail an die Autorin vom 12.08.2017: ,Aber ich setze
einen direkten Bezug zu Pietas.”

530 Weiter Beispiele werden durch die Kiinstler_innen Julia Krahn und Sam Jinks (Kapitel ,111.6 Um-
gang mit dem Altern/ Alt-Sein“) oder in diesem Kapitel, vertreten durch Kevin Brand benannt.

531 Vgl. Kordic, Angie: Interview mit Ernest Pignon-Ernest —The Power of Memory and Space fir die
Online-Zeitschrift Widewalls, 2016. Verfigbar (ber https://www.widewalls.ch/ernest-pignon-ernest-
interview-2016/ [04.05.2020].
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Halbprofil mit verschlossenen Augen zu sehen, der Mund ist geschlossen. Der linke
Arm fallt senkrecht herunter. Die Beine sind ab den Knien angewinkelt. Typisch fur
die Bildformel einer Pieta sind die Beibehaltung eines herabfallenden Armes und
nach hinten abfallenden Kopfes, das den Tod des Leichnams anzeigt. Auch durch
die Vorhalteposition die durch das Tragen entsteht, wird die Bildformel evident.
Ebenso wie bei dem zuvor besprochenen Werk stellt die stehende Haltung des Le-
benden eine neue Position der Pieta seit dem 20. Jahrhundert dar.

Innovation im Vergleich zum traditionellen Pieta-Motiv bis zum 21. Jahrhundert

Fir dieses Pasolini-Paste-up wird keine aquivalente Darstellung herangezogen,
weil dies eine Wiederholung zu dem davor beschriebenen Werk von Pignon-Ernest
bedeutet hatte. Die hier nacheinander analysierten Werke sind sich in der Bildkom-
position sehr nahe. Sie weichen jedoch durch den Zustand des Lebens bzw. Todes
des Getragenen, die weibliche und die mannliche Figur der/ des Lebenden und den
Verweis auf das historische Ereignis voneinander ab. Daruber hinaus gibt es Inno-
vationen, die hier beschrieben werden:

a) Es wird das Material verandert.

Ernest Pignon-Ernest entwirft sein Werk ebenso wie das Werk zuvor als Kohlezeich-
nung und Ubertragt diese als Siebdruck auf Papier, damit das Unikat vervielfaltigt
werden kann.

b) Die Position der lebend dargestellten Figur verandert sich.>32 Wie in dem Werk
zuvor, steht diese und ist als eine vertikale Korperachse zum Betrachtenden aus-
gerichtet. Diese wird in der Mitte des Korpers durch eine Zick-Zack-Linie des Leich-
nams und dessen senkrecht herabfallenden Arm unterbrochen. Die Anordnung der

unruhig wirkenden Elemente konnen als bedrohlich wahrgenommen werden.

c) Das Kunstwerk wird in einen anderen Kontext der Betrachtung gestellt.
Der Kunstler verortet sein Werk im urbanen Raum. Zudem sind seine Arbeiten un-

autorisiert, also ohne Signatur.

Bildnerische Rezeption

532 In dem Kapitel zuvor Sida (AIDS) wurde bereits auf die Referenz zur Mahnmalskultur hingewie-
sen. Als Beispiel wurde die Tragende von Will Lammert als stehende Figur angefiihrt, die sich an
Betrachtende wendet.
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Zu a) Durch die Ubertragung der Kohlezeichnung in einen Siebdruck mit einer er-
hohten Auflage kann das Werk an verschiedenen Orten des Lebens, Wirkens und
Todes von Pasolini angebracht werden.

Zu b) Analoge Figuren

Pignon-Ernest setzt als Stilmittel eine rhetorische Figur mit einer identischen Person
in Analogie und bietet somit dem Publikum eine neue Betrachtungsweise an. Dies
stellt ebenfalls eine Innovation in der Pieta-lkonografie dar. Der Kunstler beschreibt
seine Umsetzung in Form einer aquivalenten lebenden und tot dargestellten Figur
folgendermalden: Ich habe Pasolini nach den Fotos gezeichnet, die die Polizei nach
seiner Ermordung gemacht hat, er hat den gleichen Strick, die gleichen Jeans, die
gleichen Stiefel, und gleichzeitig habe ich ihn in die Lage einer Pieta versetzt. Es ist
ein sehr realistischer Ansatz, aber gleichzeitig ist er voller Erzahlung.“3® Das lasst
sich so verstehen, dass er die Authentizitat der dargestellten Figur umsetzt und zu-
dem ein Narrativ einbaut, das Uber die Pieta-lkonik erfolgt. Daraus wird deutlich,
dass die Analogie des Tragens des eigenen Leichnams Pasolini darin besteht, dass
er in der stehenden, lebend dargestellten Figur den Sprecher einbaut, der sich an
das Publikum richtet und eine rhetorische Frage aufwirft. Dieser zeigt seine eigene
Leiche und fragt: ,Was wollten Sie verschweigen, indem Sie mich toten wollten?
Was haben sie aus meinem Tod gemacht?“%34 Der Kiinstler richtet demnach den
Stehenden als sprechende Appellationsfigur bzw. moralische Instanz fur ein Plado-

yer aus.

Getoteter als Heldenfigur

533 Jai dessiné Pasolini d'aprés les photos que la police a prises aprés son assassinat, il a le méme
tricot, le méme jeans, les mémes bottes, et en méme temps je I'ai mis dans la position d'une pieta.
C’est une approche a la fois trés réaliste et chargée de mythologie.” Aus einem Interview: veroffent-
licht am 09.01.2016 von Isabelle Alvares, in: télérama.fr. Verfiigbar Uber http://www.telerama.fr/sor-
tir/ernest-pignon-ernest-pasolini-etait-un-visionnaire-il-a-annonce-la-societe-dans-laquelle-nous-vi-
vons-aujourd-hui,136568.php. [04.05.2020].

534 Kordic, Angie: Interview mit Ernest Pignon-Ernest - The Power of Memory and Space fir die
Online-Zeitschrift Widewalls, 2016. Verfigbar ber https://www.widewalls.ch/ernest-pignon-ernest-
interview-2016/ [04.05.2020].
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Aufgrund der angefuhrten Beobachtungen liegt der Gedanke nahe, dass Pignon-
Ernest seine Figur zu einer heroischen Figur3® aus dem Bereich der Filmgeschichte
und der Literatur aufbaut. Der Kunstler stellt fest: ,Die Konzeption meiner Zeichnung
ist mit vielen Uberlegungen zum Werk Pasolinis verbunden, seiner sehr fleischli-
chen Annaherung an Korper und Orte, um paradoxerweise deren heilige Dimension
zu bekraftigen.“53 Das lasst sich so verstehen, dass er mit einer vermeintlich heili-
gen Aura argumentiert, die sich in der Rezeption um Pasolini rankt.5%” Verstarkt wird
dieser Eindruck durch den Einsatz des Stilmittels des Realismus. Der franzdsische
Kunstler lehnt sich damit an die franz6sische Tradition des 19. Jahrhunderts an, bei
der mit einer wirklichkeitsnahen Darstellung oftmals eine politische Aussage im ver-
bunden wird. Das Modell des Kunstlers basiert auf genauesten, zuvor getatigten
Recherchen zur Gestalt Pasolinis und einer realistischen Zeichnung, nach Aussage
von Pignon-Ernest unter Einbezug eines [...] klinischen Realismus, um die Pieta

Christi darzustellen, [...].538

Zu c) Intervention und Partizipation

Rezipierende konnen sich unmittelbar im o6ffentlichen Stadtraum und nicht im Mu-
seum mit dem Werk vertraut machen. Nicht immer mit einer positiven Reaktion sei-
tens Rezipierender. 2015 bringt er an den Ufermauern des Tiber Siebdrucke von
Pasolini an, die tGber Nacht bearbeitet und zerstort werden.5% Dies zeigt, dass das
Werk ein Bestandteil einer zivilen Offentlichkeit ist, bei der die Intervention nicht nur

535 Unter einer heroischen Figur wird hier, im Sinn von Max Weber eine reale oder fiktive lebende
oder tote Person verstanden, die als Held_in benannt und/ oder dargestellt wird. Dieser Figur werden
heroische Eigenschaften, insbesondere agonale, aueralltégliche eigene Leistungen zugesprochen.
Vgl. Weber, Max: Wirtschaft und Gesellschaft: Grundriss der verstehenden Soziologie. 5. Aufl., Tu-
bingen: Mohr, 1980, S. 654-661.

536 Antwort-E-Mail vom 12.08.2017 an die Autorin.

537 In einem Interview legt Ernest-Pignon dar, dass ihm durch einen neapolitanischen Freund ein
Treffen mit einem 14-jahrigen Dealer, Davide, in Scampia, in der Nahe von Neapel vermittelt wurde.
Pignon-Ernest erklarte dem Jugendlichen, dass er dortbleiben wolle: ,denn Pasolini kénnte hier her-
kommen. Also brachte mich dieser Junge in diese wirklich beangstigende Nachbarschaft. In alten
Kellern, wo ich feststeckte, kamen etwa fiinfzehn kleine Handler von 15-16 Jahren an der Spitze des
Gebaudes an und stellten sich um mich herum. Davide hat mir nur gesagt: ,Mach weiter" und zu
ihnen: ,Weillt du wer es ist? ,Jesus’, antworteten sie [...]. Er erklarte ihnen, wer Pasolini war. Es war
ein unglaublicher Moment. “Ernest Pignon-Ernest: ,Pasolini était un visionnaire. Il a annoncé la so-
ciété dans laquelle nous vivons aujourd’h." Verdéffentlicht am 09.01.2016 von Isabelle Alvareés, in:
télérama.fr. Verflgbar Uber http://www.telerama.fr/sortir/ernest-pignon-ernest-pasolini-etait-un-visi-
onnaire-il-a-annonce-la-societe-dans-laquelle-nous-vivons-aujourd-hui,136568.php [18.08.2020].
538 Kordic, Interview mit Ernest Pignon-Ernest.

539 V/gl. Schonau, Birgit: ,,Pier Paolo Pasolini Ein ungeklarter Mordfall“, in: Tagesspiegel Online, Ber-
lin, 26.10.2015. Verfigbar Uber https://www.tagesspiegel.de/gesellschaft/pier-paolo-pasolini-dna-
spuren-von-mindestens-fuenf-personen/12490684-2.html [18.10.2019].
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vom Kunstler, sondern auch vom Publikum ausgeht. Es zeigt auch wie lebendig die
Figur Pasolini im Gedachtnis der Menschen in ltalien verankert und wie nah der
Kanstler am zeitlichen Geschehen ist. Die Werke von Ernest Pignon-Ernest sind auf
Augenhdhe der Passant_innen angebracht. Dadurch ist das Paste-up in seinen Be-
stimmungsort assimiliert und geht eine ebenburtige Beziehung zum Publikum ein.
Damit erreichen sie einen hohen Radius der Teilhabe aller Gesellschaftsschichten,
jeden Geschlechts und Alters. Diese Form der Intervention ermoglicht ihnen eine
politische Mitbestimmung. Die Zivilgesellschaft kann sich zu dem Werk positionie-
ren und Zustimmung, Ablehnung oder eine eigene Reaktion entgegenbringen.
Dadurch, dass er seine Arbeiten nicht signiert,5° nimmt er sich als Kiinstler zuguns-
ten des Werkes zurtck. Im Vordergrund steht die Bildaussage. Moglicherweise
mochte er sich damit auf eine Ebene mit Betrachtenden stellen.

Mobilitat und Ephemere
Die Standortwahl der angebrachten Paste-ups im urbanen Raum richtet der Kunst-

ler nach Bezugspunkten in Pasolinis Leben und seinem Wirken aus, wie den Ge-
burts- und Todesort. Er begrundet den lokalen Bezug seiner Paste-ups in dem On-
linemagazin télérama.fr folgendermalien: ,Ich sorge dafur, dass die von meinem
Bild hervorgerufene Emotion niemals von der Geschichte des Ortes getrennt wird,
an dem sie sich befindet. Meine Bilder missen dem Raum und der Zeit, die wir in
der Stadt teilen, Bedeutung geben. Ich mache den Ort zu einem plastischen Raum,
aber ich versuche auch zu erarbeiten, was nicht sichtbar ist, die Symbolik des Ortes,
seine Erinnerung. Der Hauptcharakter ist nicht meine Zeichnung, sondern der
Ort.“%41

Es wurde festgestellt, dass die materialtechnische, temporare Umsetzung mit einer
hohen Fragilitat durch auliere Zerstorung seitens der Kunstler bewusst entschieden
und einkalkuliert wird. Fur die Bildaussage bedeutet dies das Aufscheinen einer

540 In dem Interview mit Angi Kordic erklart er: ,Du weif’t, dass ich immer auf die gleiche Weise
vorgehe [...]. Ich bitte um keine Hilfe, keine Genehmigung [...]. Ich fliige meine Arbeit nachts meis-
tens leise hinzu, und meine Zeichnungen werden nie unterschrieben [...]*. Kordic, Interview mit Er-
nest Pignon-Ernest.

541 Je fais en sorte que I'émotion provoquée par mon image ne soit jamais séparée de I'histoire du
lieu ou elle se trouve. Mes images doivent donner du sens a I'espace et au temps que nous parta-
geons dans la ville. Je fais du lieu un espace plastique, mais j'essaie aussi de travailler ce qui ne se
voit pas, la symbolique du lieu, sa mémoire. Le personnage principal, ce n'est pas mon dessin, mais
le lieu.“ Headline. Ernest Pignon-Ernest: “Pasolini était un visionnaire. Il a annoncé la société dans
laquelle nous vivons aujourd’h. Isabelle Alvarés, in: télérama.fr.
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Erinnerung, die gerade durch das Verschwinden eine groRere Aufmerksamkeit sei-
tens des Publikums erlangt. Es kann sich mit dem beschaftigen, was noch verfugbar
ist. Durch die erganzende Tatigkeit des Gedachtnisses Uber die voranschreitenden
Fehlstellen, besteht die Moglichkeit der Reflexion. Dies kann als ein Indiz fur einen
basisdemokratischen Akt gesehen werden.

Mittel der Affizierung — Funktion — Memorial

Durch die analoge Gestaltung der Figuren Pasolinis werden zwei Zeitabschnitte ei-
nes Menschen miteinander verbunden. Eine mogliche Lesart besteht in der Inten-
tion des Wachhaltens des erschossenen Pasolini. Die Annahme, dem Kunstler,
Dichter und Filmregisseure ein temporares Memorial setzen zu wollen, welche im
kollektiven Gedachtnis der Italiener verwurzelt ist, wird durch seine Aussage deut-
lich: ,An diesem realen Ort, der so in seiner Komplexitat erfasst wird, komme ich
dazu, ein Element der Fiktion, ein Bild (meist eines Korpers im Mal3stab 1:1) einzu-
schreiben. Diese Einfugung zielt gleichzeitig darauf ab, den Ort zu einem plasti-
schen Raum zu machen und die Erinnerung an ihn zu bearbeiten, das Symbolische
zu enthillen, zu storen, zu verscharfen [...].“ 542 Mit seiner Arbeit scheint der Kiinst-
ler einen raumgreifenden Bezug einnehmen zu wollen, indem er die Orte der ver-
gangenen Handlung rekonstruiert und in die Erinnerung zuruckruft.

Die Verwendung der Pieta-lkonik im offentlichen Raum reaktiviert das semanti-
sche®3 und episodische Langzeitgedachtnis,?** das mit Bildern verbunden ist. An-
ders als in den Kunstepochen zuvor zeichnet sich in der Erinnerungskultur im 21.
Jahrhundert ein Wechsel der Rezeption vom statischen — fur die Ewigkeit angeleg-

tes Monument — zu einem fragilen verganglichen Memorial ab. Statt aufwendiger

542 \elter, André Interview mit Ernest Pignon-Ernest. 2015: ,Dans ce lieu réel saisi ainsi dans sa
complexité, je viens inscrire un élément de fiction, une image (le plus souvent d’'un corps a I'échelle
1:1). Cette insertion vise a la fois a faire du lieu un espace plastique et a en travailler la mémoire, en
révéler, perturber, exacerber la symbolique.“ Verfiigbar tber http://pignon-ernest.com/#about-sub
[04.05.2020].

543 Das semantische Gedéachtnis umfasst das Weltwissen, also das Faktenwissen eines Menschen.
Vgl. Stangl, Werner: 'semantisches Gedé&chtnis’, in: Online-Enzyklopadie aus den Wissenschaften
Psychologie und Padagogik. Verfiigbar Gber Online-Enzyklopadie aus den Wissenschaften Psycho-
logie und Padagogik [28.04 2020].

544 Der kanadische Psyochologe Endel Tulving versteht unter dem episodischen Gedéachtnis eine
mentale Zeitreise durch die subjektive Zeit (Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft). Dadurch kann sich
der Mensch durch das Medium des autonoetischen Bewusstseins seiner eigenen vergangenen Er-
fahrungen erinnern und auch tber mdgliche zukiinftige Erfahrungen nachdenken. Diese Fahigkeit
bezeichnet Tulving als ,Chronasthesie”. Vgl. Tulving, Endel: ,How many memory systems are
there?“, in: American Psychologist. 40. 1985, S. 385-398.
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und politisch beauftragter Memorials, entscheiden die Kunstler_innen selbst, inwie-
fern sie den ihnen dargebotenen stadtischen Freiraum als Gedachtnismal nutzen

wollen.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zu Gewalt

Es konnte nachgewiesen werden, dass die Bildchiffre des Tragens des Leichnams
und des senkrecht herabfallenden Armes des Leichnams einer Pieta-Bildformel evi-
dent ist. Pignon-Ernest macht bereits in seinem Werktitel deutlich, wer die darge-
stellten Figuren sind. Es handelt sich um den italienischen Publizisten, Dichter und
Filmregisseure Pasolini und nicht, wie in der christlichen |konografie zuvor um Je-
sus. Er setzt den Lebenden und den in Ostia ermordeten Pasolini als Appellations-
figur in den Kontext eines Gewaltakts. Mit dem demonstrativen Vor-Sich-Halten des
Leichnams, dem aufrechten Kopf und dem den Rezipierenden auffordernden Blick,
tritt die Funktion des Mitleidens zu Gunsten eines heldenhaften Pathos in den Vor-
dergrund. Diese Gestik und Mimik einschlielfende Aussage knupft, wie das Werk
Sida an eine Form der Gedachtnismalkultur seit der Mitte des 20. Jahrhundert an.
Die Hauptpersonen der beiden Werke von Ernest Pignon-Ernest sind aus dem reli-
gidsen Kontext herausgenommen. Bewunderung oder Verehrung des Kunstlers
sind mit besonderen Eigenschaften, wie Standhaftigkeit, Starke, philosophischem

Denken oder politischem Handeln verbunden.

4.2 Rezeption unbewegter Bildmedien — Darstellung Erwachsener

4.2.1 EinfUhrung

Die hier vorgestellten beiden Kiinstler®*® rezipieren Bildvorlagen aus dem Bildjour-
nalismus. Auf das Motiv der Pieta bezogen lassen sich Gewaltereignisse im Kontext
von Krieg, Terror und Aufstanden nachweisen, die bis in die 70er Jahre des 20.
Jahrhunderts zurtckreichen. In diesem Kapitel handelt es sich um die Rezeption
real geschehener Terrorakte oder Aufstande, bei denen ein oder mehrere Men-
schen getotet werden. In diesem Kapitel erfolgt eine Beschrankung auf erwachsene

Figurendarstellungen, wahrend im nachsten Kapitel explizit auf Kinder im Kontext

545 Unter den aufgefiihrten Werken sind keine kiinstlerischen Positionen von Frauen. Diese konnten
bisher fir dieses Kapitel nicht nachgewiesen werden.
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von Krieg, Terror und Aufstanden eingegangen wird. Ziel dieses Kapitels ist es, den
Einfluss der Bildmedien auf die Rezeption der Kinstler zu belegen und inwiefern
sich eine veranderte Funktion des Pieta-Motivs ab dem 21. Jahrhundert nachweisen
lasst.

Abb. 20 Pascal Convert, Pieta du Abb. 21 Pascal Convert, Pieta du Abb. 22 Pascal Convert, Pieta du
Kosovo, 2000 (Vorderansicht) Kosovo, 2000 Kosovo, 2000 (Ruckansicht)

Abb. 23 Sir Anthonis van Dyck Abb. 24 Stephan Popella, Pieta, Abb. 25 Peter Paul Rubens
(1599- 1641), Beweinung Christi, 2012, Acryl auf Leinwand, 160 x (1577-1640), Die Beweinung
um 1635 120 cm Christi, 1613/14, Ol auf Leinwand

4.2.2 Pascal Convert Pieta du Kosovo, 1999-2000

Wachs, Harz und Kupfer. Bildvorlage: Pressefotograf Georges Mérillon Veillée
funébre au Kosovo (Trauerfeier im Kosovo), 29.1.1990

Entstehungskontext
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Der in Paris lebende franzosische Konzeptklnstler Pascal Convert beschaftigt sich
in seiner Arbeit mit dem Thema des Erinnerns und Vergessens.>* Flr die im fol-
genden analysierte Arbeit, Iasst er sich von dem Foto einer muslimischen Totenwa-
che im Kosovo inspirieren, das von ihm am 29.01.1990 von dem Pressefotografen
Georges Mérillon aufgenommen wird.5*” Der Bildjournalist erfahrt durch die Nach-
richtenagentur Agence France Press (AFP) uber erste Demonstrationen im Kosovo
und fahrt nach Pristina. Dort haben am 27.01.1990 serbische Polizisten junge Dorf-
bewohner die zu einer Demonstration nach Rahovec wollen in einen Hinterhalt ge-
lockt. Dabei erschief3en Polizisten von Slobodan MiloSevi¢ (1941-2006) im Dorf
Nagafc in Kosovo vier Manner und verletzen weitere 32 Menschen. Georges Méril-
lon begibt sich in das Haus der Familie Elshani, indem die Totenwache fur den ge-
toteten 28-jahrigen Kosovo-Albaner, Nasimi Elshani, abgehalten wird.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 20-22
Auf der Wachsstele Pieta du Kosovo sind neun sitzende weibliche Figuren um einen

liegenden Mann in zwei Reihen angeordnet. Eine etwas korpulente Frau sitzt fast
mittig im Bild. Der nach links liegende Kopf des Mannes ist auf ein Kissen gebettet.
Er ist bis zum Kinn des Kopfes mit einer Bettdecke bedeckt. Direkt Uber seinem
Kopf breitet eine kniende Frau klagend ihre Hande und Arme aus. Die Frauen haben
eine trauernde Mimik. Die neben dem Bett sitzende Frau wirft inren Kopf nach hin-
ten. Ihr Mund ist weit gedffnet und die Augen sind geschlossen. Eine Frau aus dem
linken Bildhintergrund greift durch zwei andere sitzende Frauen hinweg nach der
Schulter der wehklagenden Frau. Bis auf die rechte junge Frau am Bildrand tragen
alle Frauen ein nach hinten zugeknotetes Kopftuch. Sie sind in einem Halbkreis
angeordnet, der sich zum Betrachtenden hin 6ffnet. Die Kopfhaltungen der Frauen
richten sich nach oben, nach unten zum Leichnam hin oder beziehen sich aufeinan-
der. Im Bildmittelpunkt steht das Gesicht einer Frau mit nach oben gestrecktem
Kopf, gedffnetem Mund, geschlossenen Augen und ausgebreiteten Armen. Die
Arme und Hande der weiteren Frauen sind zum Teil in einer Art Appellation oder

546 Vgl. Artists and Associates. Retrieved 2014-11-17. Verfligbar Uber http://www.artistese-
tassocies.org/pascal-convert-biographie/ [15.03.2020].

547 Auf seiner Webseite schreibt er: ,D'aprés la photographie, Veillée funebre au Kosovo de Georges
Merillon®, Die gesamte Beschreibung zu seinem Werk ist auf die Zuordnung zur Bildvorlage von
Merillon  ausgerichtet.  Verfigbar  (ber  http://www.pascalconvert.fr/histoire/pieta_du_ko-
sovo/pieta_du_kosovo.html [15.03.2020].
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Bethaltung ausgebreitet. Ihre Gesichtsmimik zeigt Klagen und Weinen an. Der
Leichnam liegt leicht diagonal mit dem Kopf nach links (bei der konkaven Umset-
zung) mit geschlossenen Augen und Mund.

Das Kunstwerk besteht aus einem Wachshalbrelief und einer weiteren Stele aus
Wachs, die als Matritze gefertigt ist, bei der die Figuren konkav zu sehen sind.

Bildformel

Convert setzt eine tote mannliche und neun lebende weibliche Personen in Szene.
Da Convert mehrere Figuren abbildet, besteht die Vorannahme, dass Convert von
dem Bildtyp der Pieta abweicht und den Bildtyp der Beweinung Christi umsetzt. Als
belegende Referenz hierzu wird ein Werk des Barock herangezogen. Es handelt
sich um die Beweinung Christi von Sir Anthonis van Dyck (1599-1641).548 Der Ver-
gleich dient der Herausarbeitung, ob und welche Bestandteile der Pieta-Bildformel
dennoch vorliegen, denn das Werk wird von ihm als Pieta du Kosovo deklariert.5*9
Moglicherweise geht es bei Pascal Convert nicht vordergrindig um die Darstellung

der Pieta-lkonik. Vielmehr verwendet er den Begriff ,Pieta“ 5%

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes von Sir Anthonis van Dyck (1599- 1641), Beweinung Christi, um
1635, Abb. 23

Der tote Leib Christi liegt am Boden auf dem Schol3 von Maria. Die im linken Bildteil
sitzende Maria breitet beide Arme und Hande weit aus und schaut entrickt nach
oben. Der hinter Jesus sitzende Johannes hebt dessen linken Unterarm leicht an,
und zeigt zwei im Bildhintergrund befindlichen Engeln mit seinem Zeigefinger des-
sen Wunde an der Hand.

Vergleich aquivalenter Werke

Hier finden sich klare Ubereinstimmungen zur ebenfalls mehrfigurigen Pieta du Ko-
sovo. Die Mutter des Leichnams, Sabrié, sitzt wie auf van Dyks Gemalde, an dessen
Kopfende. Beide Leichname liegen im Bildvordergrund mit dem Kopf nach links aus
einer leichten Vogelperspektive. Bei beiden Kunstwerken breiten die unmittelbaren

548 Anthonis van Dyck (1599-1641): Beweinung Christi, um 1635, Ol auf Leinwand, 115,5 x 207,5
cm, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten Antwerpen.

549 Der Untertitel der Abbildung auf seiner Webseite lautet: Pieta du Kosovo. Verfligbar Uber
http://www.pascalconvert.fr/histoire/lamento/lamento-didi-huberman.html [20.09.2020].

%50 Hierzu wird gesondert im Kapitel ,1V.2.2 Projektion von Schmerz und Leid Uber den Werktitel*
ausgefihrt.
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Bezugspersonen zu dem Leichnam in Gebetshaltung ihre Arme und Hande aus. Bei
Van Dyck ist es Maria und bei Convert sind es die Mutter und die Schwester des
Getoteten.

Kontrastiver Vergleich

Dennoch unterscheiden sich beide Werke in entscheidenden Punkten. Auf dem van
Dyck-Gemalde schaut die Mutter entrickt leicht nach oben aus dem Bild heraus.
Auch ihre nach oben gedrehten Handinnenflachen entsprechen eher einem Weise-
gestus. Im Bildhintergrund sind Wolken zu sehen. Neben ihr befinden sich Engel.
Ihr Blick nach oben in Verbindung mit den anderen Darstellungsobjekten im Bild
lassen sich so verstehen, dass sich die Mutter von Jesus demnach nicht auf den
vor ihr liegenden Sohn bezieht, sondern vielmehr auf das Transzendente. Mit ihrem
emphatischen Gestus nimmt sie Kontakt zu Gott auf. Anders gestalteten sich die
Verweise der Mutter auf dem Wachsrelief der Pieta du Kosovo. Hier nimmt die Mut-
ter, Sabrié, direkten Bezug auf ihren Sohn. Sie verweist mit ihren in Gebetshaltung
ausgebreiteten Armen und Handen und ihrer Kopfhaltung direkt auf ihren Sohn. Die
Bilddarstellung Converts kann demnach als eine emotionale Bezugnahme der lei-
blichen Mutter zu ihrem Sohn gesehen werden. Aufgrund des Bildaufbaus wird zu-
nachst festgehalten, dass sich Converts Werk eher an dem Bildmotiv der Bewei-
nung Christi aus der abendlandischen lkonografie ausrichtet. Darlber hinaus sei an
dieser Stelle auf die hybriden Ubergangsformen insbesondere zwischen den christ-
lich-ikonografischen Darstellungen der Kreuzabnahme, der Beweinung und der Pi-
eta und der Grablegung verwiesen.

Kurzbeschreibung der farbigen Bildvorlage von Georges Mérillon ,Veillée funébre au Kosovo“(, Trau-

erfeier im Kosovo*), 29.1.1990 5%

Die farbige Fotovorlage fur das Kunstwerk von Pascal Convert ist von dem Presse-
fotografen Georges Mérillon. Diese ist den Bildaufbau betreffend fast identisch mit
dem beschriebenen Kunstwerk von Pascal Convert: Auf der Wachsplastik befinden
sich um den Leichnam herum die Mutter Sabrié (am Kopfende) und auf der linken
Seite die sechzehnjahrige Schwester, Aferdita. Die andere Schwester, Ryvije, ist
zentral positioniert. Sie erhebt ihre Arme und Hande zur Klage und ist in Tranen

%51 Die Bildvorlage ist nicht abgebildet, weil sich die Verfasserin dieser Studie entschieden hat, kei-
nen fotografierten Leichnam zu zeigen.
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aufgelost. Desweiteren sitzen seine Frau und Freundinnen der Familie um den
Leichnam.552
Das Licht auf dem Foto bewegt sich vom dunklen, linken Bildhintergrund zum Leich-

nam hin.

Innovation, verglichen zur Bildvorlage von Georges Mérillon

Wenngleich Convert die Abbildung weitestgehend ubernimmt, sind Abweichungen
in der Umsetzung vorhanden.%%3

a) Material und GroRe werden verandert. Das Positiv wird ins Negativ.

Convert wandelt das Vorbild des Fotos Mérillons in eine Wachsplastik um. Er ver-
groRRert sein Werk von einem Fotoformat in einen hoheren Mal3stab und Ubertragt
es in die Materialien Wachs, Harz und Kupfer. Gemeinsam mit einem Mitarbeiter-
team erstellte er von der Fotovorlage, ein dreidimensionales Klischee. Daraus ent-
steht eine erhabene positive Version im Halbrelief und eine Negativform, bei der die
Figuren und Linien hohlférmig in die Grundflache hineingearbeitet werden. Durch
die Abgusstechnik von Positiv- und Negativ-Formen bildet sich eine Klappdarstel-
lung, als einer zweiten Wand.

b) Bestimmte Bildelemente werden hervorgehoben bzw. reduziert.

In die beiden Wande werden separat in Kupfer gearbeitete Hande der Figuren in
die Wand versenkt: Somit sind die auf der Vorderseite in das Wachs eingelassenen
Hande der muslimischen Frauen aus glanzendem Kupfer bis auf die Ruckseite als
Rohren durchgedrungen. Wahrend die Hande auf der Vorderseite eine geschlos-
sene Flache ergeben, sind sie auf der Ruckseite hohl und geodffnet. Das zweite
Wachsrelief ist als abgedruckte Form des erhabenen Reliefs nun als konvexes, ver-
senktes Hohlrelief erstellt, bei dem ebenfalls auf der Ruckseite die Hande der Vor-
derseite durchgedruckt sind. Die Farbigkeit auf der Reproduktionsvorlage wird bei
Converts Arbeit auf die weilde bis gelbliche Farbe des Wachses und die Farbe des
Kupfers reduziert.

c) Das Kunstwerk wird in einen anderen Kontext der Betrachtung gestellt.

Die journalistische Fotografie und das Kunstwerk sind zu verschiedenen Anlassen
und Zeiten angefertigt worden.

552 Verfugbar (iber http://www.pascalconvert.fr/histoire/lamento/lamento-millet-de.html [19.09.2020].
%53 An dieser Stelle sei erwahnt, dass an dieser innovativen Leistung ein gesamtes Mitarbeiterteam
mitgewirkt hat.

158



Bildnerische Rezeption

Zu a) Material, Grofde — Auflosung des Dokumentationscharakters

Das real stattgefundene Ereignis der Trauerfeier im Kosovo wird mittels einer Foto-
aufnahme von Meérillon festgehalten. Demnach hat dieses einen Informationscha-
rakter und erhebt den Anspruch an Authentizitat. Durch die Abgusstechnik von Po-
sitiv- und Negativ-Formen, der Bildung eines Vektorraums und der daraus gebilde-
ten Klappdarstellung von der Horizontale zur Vertikale bei dem Kunstwerk entsteht
demgegenuber eine zweite Wirklichkeit. Convert bezieht sich zwar Gber den Werk-
titel auf ein historisches Ereignis und spielt damit auf die Wirklichkeit an, gleichzeitig
entfernt er sich von dem reinen Dokumentations- und Informationscharakter des

Ereignisses zugunsten einer eigenen Bildinterpretation.

Zu b.) Es erfolgt eine starke Reduzierung in der Farbigkeit von einem zuvor farbigen
Digitalisat hin zu einer Zweifarbigkeit. Diese besteht in einer wei3en bis gelblichen
Tonung des Wachses und der Farbe der kupfernen Hande. Die Sinneswahrneh-
mung wird somit auf die erhabenen, konkaven Formen im Halbrelief und die konve-

xen Negativformen und die kupfernen Hande gelenkt.

Mimik und Gestik als Appellation
Nach muslimischem Ritual klagen die Frauen um den Toten tagsuber und nachts

die Manner. Convert zeigt bosnische Frauen zwischen Trauer, Verzweiflung und
Gebet. Die Mutter des Getoteten halt beide Hande in der Orantenhaltung Uber den
Kopf ihres Sohnes. Bedingt durch das veranderte Material der hervorstechenden
Hande aus Kupfer der abgebildeten Frauen wird ein eigener Ausdruck impliziert,
den Rezipierende unbewusst mitlesen. Converts minimalistischer Ansatz der Um-
setzung von Trauergesten Iasst vermuten, dass dieser an die Theorie der ,Pathos-
formel“ des Kulturhistorikers Aby Warburgs anknupft. Die Reduktion der Trauerges-
ten der Wehklagenden auf gestikulierende Hande (auf der Ruckseite der Wachs-
stele) und die Mimiken der Frauen (auf der Vorderseite) bringen einen akklamatori-
schen Ausdruck hervor. Uber den erhéhten Grad der Abstraktion der Reduktion auf

die Hande (auf der Ruckseite der Stele) wird eine Appellation evident.

Zu c)
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Betrachterkontext — zeitliche Verschiebung — anderer Anlass

Der Bildjournalist Mérillon hat seine Abbildung Trauerfeier im Kosovo 1990 fotogra-
fiert. Die Umsetzung der Pieta du Kosovo von Convert liegt zwischen den Jahren
1999 und 2000. Allein durch den zeitlichen Abstand von Bildvorlage und kunstleri-
scher Umsetzung kann von einer tiefgreifenden Reflexion seitens des Kunstlers
ausgegangen werden. Convert selbst hat diese zeitliche Diskrepanz mit der Schwie-
rigkeit begrundet, diesen Konflikt zu verarbeiten. Nach eigener Aussage brauchte
er eine gewisse Zeit der Reflexion fiir die Umsetzung seiner Arbeit.5%*

Das Pressefoto von Mérillon wird im Auftrag der Franzosischen Nachrichtenagentur
Agence France Press (AFP) aufgenommen, vielfach reproduziert und weltweit in
den Medien veroffentlicht.®>® Das hier besprochene Kunstwerk ist ein Unikat. Es be-
findet sich in einer Kunstsammlung und eroffnet dem Publikum einen anderen Zu-
gang zu dem Werk, als dies uber die Bildmedien maoglich ist. Darauf wird im Folgen-

den eingegangen.

Memorial — Entschleunigung durch Stillstand

Mit den frei im Raum stehenden Wachsreliefs sind zwei Uberlebensgrole Wande
entstanden. Um das Kunstwerk in seiner Ganzheit zu erfassen, mussen sich Be-
trachtende in einer Kunstsammlung in Bewegung setzen und um die Stele herum-
laufen. Nur so kdnnen sie es in Ganze erfassen. Das Werk erschlief3t sich durch die
Bewegung und die dabei entstehende Sinneswahrnehmung. Zugleich ist diese aus
weichem Wachs und durch die kupfernen Handabdricke durchlassig. So schreibt
Didi-Hubermann:
,ES handelt sich nicht einfach nur um neun Frauen, die vor einem Leichnam
ihr Leid klagen — und das komplett als Negativ dargestellt, es ist, als hatten
wir eine Klagemauer vor uns, eine Mauer, die ganz und gar von offenen
Schreien durchwirkt ist, eine Mauer, wo alles zu ,aufgerissenen Mundern®,

,Unverstand‘ und ,Ungllick’ wird, [...].“5%

54 Vgl. ,Einige Anmerkungen zum Stand meiner Reflexion, um die Pieta des Kosovo“ von 2001,
veroffentlicht auf der Webseite von Pascal Convert. Verflgbar ber http://www.pascalconvert.fr/his-
toire/pieta_du_kosovo/autour_de la pieta_du_kosovo.html [16.07.2019].

555 Um nur einige Presseveroffentlichungen zu nennen: L'Express, Libération, Newsweek, Paris
Match, Le Figaro Magazine und Stern.

5% Didi-Hubermann, Georges: Die Konstruktion der Dauer. Verflgbar (ber http://www.pascalcon-
vert.fr/histoire/lamento/lamento-didi-huberman-de.html [15.03.2020].
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Die journalistische Berichterstattung der zuvor aus Papier bestehenden Fotovorlage
ist aus dem dreidimensionalen Werk herausgenommen und in ein mauerahnliches
Memorial Uberfuhrt worden. Convert setzt mit seinem Werk den taglich fortlaufen-
den und vergessenen Medien einen Stillstand, ein Framing der Besinnung und des
sich Erinnerns entgegen. Der zeitgendsssische Kunsthistoriker Didi-Hubermann
spitzt dies treffend mit: ,Clips der tragischen historischen Vorfalle“” zu. Ferner be-
schreibt er die Wirkung des Werks wie folgt: ,Wir sitzen vor keinem Bildschirm mehr,
bei dem wir umschalten konnen, sobald uns Langeweile oder Angst Uberkommt,
sondern vor einer Art Wand.“ °%8 Dies zeigt den vom Kunstwerk ausgehenden Ru-
hepol, bei dem das Betrachten zu einem entschleunigenden Vorgang wird. Das Ge-
samtkunstwerk stellt somit eine neue Form eines Gedachtnismals eines histori-

schen Ereignisses dar.

Verfalschung
Convert greift neben seinem Konzept einer innovativen Erinnerungsform an einen

Gewaltakt an der Zivilbevolkerung ein weiteres Thema auf: die Problematik media-
ler Verfalschungen, sogenannter Fake News. Fur seine Arbeit befasst sich der
Kunstler intensiv mit der Entstehung und Verbreitung der von Georges Mérillon
1990 fotografierten Aufnahme®*® im Kosovo, die beim World Press Photo Award
ausgezeichnet wurde. Das Bild Mérillons ist als eine sogenannte Foto-lkone der
Pressefotografie anzusehen,%® die als Symbol flr ein historisches Ereignis im kol-
lektiven Bildgedachtnis einer Gesellschaft implementiert ist. Es erscheint vielfach in
den Tagesmedien: im Fruhjahr 1990 erstmalig im L‘Express und dann in weiteren
Zeitungen und Zeitschriften wie Libération, Newsweek, Paris Match, Le Figaro Ma-
gazine und Stern. Doch schon im Le Figaro wird das Foto seitens der Redakteure
in einen anderen Zusammenhang gestellt, das mit dem dokumentierten Ereignis im

Kosovo nicht mehr viel zu tun hat.%®" Hierbei liegt es nahe, dass wie bei der

%7 Didi-Hubermann, Georges: Die Konstruktion der Dauer. Verfiigbar (iber http://www.pascalcon-
vert.fr/histoire/lamento/lamento-didi-huberman-de.html [15.03.2020].

%% Epd.

%59 Der Bildjournalist hat mehrere Aufnahmen dieser Situation gemacht. Dieses wurde von der Bild-
agentur ausgewahlt. Nahere Erlauterungen hierzu in Kapitel ,World Press Photo*.

560 Diese Bezeichnung erfolgt unter anderem durch die Vereinigung Artistes & Associés. Verfligbar
Uber http://www.artistesetassocies.org/pascal-convert-biographie/ [15.03.2020].

561 \/gl. Pascal Concert in einem Interview mit Georges Mérillon — ,Pas vraiment. A 'automne 1990,
le Figaro Magazine fait une ouverture sur la douleur et choisit cette photo. Elle est superbement
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analysierten Fotografie von Paula Bronstein die Bildasthetik im Vordergrund steht.
Auch bei der Fotografie von Mérillon ist die Herausarbeitung vom Dunklen ins Helle
signifikant. Demnach besteht die Verfalschung in dem Herausreil3en aus dem ur-
sprunglichen Kontext und einer Bildasthetisierung zugunsten einer emotionalen
Wirkung. Mit seiner Arbeit reagiert Convert auf das seit dem 21. Jahrhundert ver-
starkt auftretende Phanomen der Verfalschung kriegerischer Ereignisse und deren
Auswirkungen auf die Zivilbevolkerung in den Medien, bei der der Getotete als ein-
zelnes Individuum zugunsten des Erregens von Aufmerksamkeit in den Hintergrund

geréat.562

Mittel der Affizierung — Funktion

Da die Veroffentlichung des Fotos von Mérillon und die kunstlerische Umsetzung in
Westeuropa erfolgt, also einem Gebiet mit christlich gepragten Wurzeln, liegt es
nahe, dass sich die Bildredaktion in der Auswahl dieses Bildes von ihrer christlich
gepragten Tradition leiten lasst.%® Zudem gibt es bezogen auf die Bildkomposition
einer Beweinungsszene in der Kunst- und Bildgeschichte allgemeingultige, arche-
typische Codes, wie sie auch in anderen Kulturen und auf3erhalb des Christentums
bei wehklagenden Trauerriten zu finden sind. Kennzeichnend fur eine Beweinungs-
szene sind die Assistenzfiguren, die sich um den liegenden Leichnam gruppieren
und dessen Tod beklagen. Dieser fur eine Beweinungszene Christi typische Bild-
aufbau entspricht einem kompositorischen Topos in der christlichen lkonografie,
den Convert bewusst Uber die Auswahl der Bildvorlage aufgreift.5®* Die Merkmale
fur diesen Bildtyp finden sich bei Converts Wachsversionen in Form der wehklagen-
den, bereits beschriebenen appellativen Gesten wieder.

imprimée, mais totalement extériorisée de son contexte. Ce n’est plus du tout informatif, et I'on perd
presque lintérét de la publier." Verfligbar Uber http://www.pascalconvert.fr/histoire/pieta_du_ko-
sovo/entretien_georges_merillon.html [22.03.2020]

562 Hierzu Pascal Convert zu Veillée funébre au Kosovo: Gedenkmahnwache im Kosovo. Vigil im
Kosovo, haufig als ,Die Pieta des Kosovo" bezeichnet, gewann 1991 wahrend des Golfkriegs den
World Press Photo Award. Dabei wurde der ,plastischen Qualitat" der Fotografie der Vorzug vor der
Bedeutung des politischen Ereignisses gegeben. Zu dieser Zeit interessierte sich fast niemand fir
Jugoslawien, geschweige denn fiir den Kosovo." Verfiigbar tber http://www.pascalconvert.fr/histo-
ire/pieta_du_kosovo/pieta_du_kosovo.html [06.11.2019].

%63 Siehe hierzu die Aussage des Kinstlers: ,Es wurde als Nachahmung der Archetypen der west-
lich-christlichen Malerei gesehen, eine Fotografie, die die bildlichen Stereotypen des Mitgeflihls wi-
derspiegelt. Wir weigerten uns, den Unterschied zu sehen. Vor diesem Bild standen wir nicht vor
dem Tod Christi, sondern vor einem sunnitisch-muslimischen Beerdigungsritual.“ Vgl. Webseite von
Pascal Convert. http://www.pascalconvert.fr/histoire/pieta_du_kosovo/pieta_du_kosovo.html
[06.11.2019].

564 Ebd.
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Convert kritisiert, dass das Erlangen von Aufmerksamkeit Uber die Bildasthetik und
die Assoziation mit stereotypen Bildern des Kunst- und Bildgedachtnisses ablauft.
Die Medienwissenschaftlerin Natalie Neudert erlautert im Zusammenhang mit den
zeitgenossischen Bildmedien, die haufige Wiederholbarkeit stereotyper Bilder Uber
das Zeigen weinender Frauen, die ein Ungluck beklagen und sich um einen Leich-
nam versammeln.5®® Dies zeigt, dass der Bildjournalismus diese Stereotypen ge-
zielt fur ein emotionales Aufschliel3en des Publikums einsetzt. Convert aul3ert sich
Uber die Bildwirkung des Fotos von Mérillon:
,ES wurde als Nachahmung der Archetypen der westlich-christlichen Malerei
gesehen, eine Fotografie, die die bildlichen Stereotypen des Mitgefuhls wi-
derspiegelt. Wir weigerten uns, den Unterschied zu sehen. Vor diesem Bild
standen wir nicht vor dem Tod Christi, sondern vor einem sunnitisch-musli-
mischen Beerdigungsritual.“55®
Damit distanziert sich der Kinstler von der Bildauswahl der Medien, hinter der die
Absicht einer Emotionalisierung steht. Erkennbar in Converts Werk ist jedoch die
Vermittlungsabsicht des Mittleids mit den Todesumstanden des Leichnams und das
MitfUhlen der Frauen mit dem Leichnam. Vermittelt wird auch das erhoffte Mitleid
der klagenden Frauen, die sich appellativ an Betrachtende wendet. Insofern werden
vier Kriterien der Funktion einer Pieta erfullt.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug auf Einfluss der Medien

Die vorangegangene Analyse belegt die Dokumentation der tagespolitischen Bild-
medien und den Einfluss auf die Rezeption des Kunstlers Pascal Convert. Sie hat
gezeigt, dass der Kunstler nicht unbedingt die Bildformel der Pieta nutzt, sondern
beispielsweise auch die einer Beweinungsszene aus der christlichen lkonografie,
seine Werkintention jedoch Uber den Werktitel Pieta du Kosovo vermittelt wird.
Wenngleich er die Fotovorlage in seine Werktechnik Ubertragt, adaptiert er diese
nicht, sondern bringt die oben ausgefuhrten Veranderungen ein. Damit macht
Convert deutlich, dass durch die alltaglich gegenwartige Bilderflut Gewdhnung,

Vgl. Neudert, Natalie: Massenmediale Ikonografien der Trauer. Darstellungsstrategien in fihrenden
Zeitungen der westlichen und arabischen Welt. Dissertation, Hamburg 2018, S. 5. Verfiigbar Uber
https://ediss.sub.uni-hamburg.de/volltexte/2020/10217/pdf/Dissertation.pdf. [02.09.2020].

%65 \/gl. GroRklaus, Medien-Bilder, S. 134.

566 \gl. Webseite von Pascal Convert. Verfligbar Uber http://www.pascalconvert.fr/his-
toire/pieta_du_kosovo/pieta_du_kosovo.html [18.09.2020].
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Gleichgultigkeit und Vergessen einsetzt, der er entgegnen will. Er begrindet seine
Arbeit folgendermal3en: ,Sich den Bildern zu stellen, die man am liebsten verdrangt,
wurde mit Bestimmtheit zur Kenntnis von Bruchsticken einer gemeinsamen Ver-

gangenheit [...] und vielleicht zum Aufbau einer Zukunft flhren. %67

4.2.3 Stephan Popella, Pieta, 2012

Acryl auf Leinwand. Bildvorlage: Bildagentur Getty Images®%®

Entstehungskontext

Das Gemalde Pieta des in Dresden lebenden Malers Stephan Popella ist von der
Fotovorlage mit dem Bildtitel: ,Muammar al-Gaddafi ist tot“ der Bildagentur Getty
Images angeregt.>®°® Der Fotograf wird namentlich nicht angegeben. Offenbar ist
das Pressefoto ein Video-Still, dass von den libyischen Aufstandischen gefilmt und
an Getty Image weitergegeben wird. Das Foto bzw. der Video-Still wird in einem
Nachruf auf Muammar al-Gaddafi mit dem Titel: ,Gaddafi: Verlust eines Diktators?“
am 24. Oktober 2011 von dem Chefredakteur AK in Zeit & Wahrheit veroffentlicht.57°
Ebenso hat der Nachrichtensender euronews (Deutschland) ein Video ins Internet
gestellt, das exakt diese Szene als bewegtes Bild zeigt.>”" In einem ,Nachruf auf
Muammar a-Gaddafi“ in benannter Zeitschrift kommentiert der Chefredakteur das
Ereignis in einem stark populistischen und zynischen Schreibstil. Seine darin ge-
troffenen Aussagen nehmen faktisch das Urteil der Leserschaft vorweg. So kommt
er zu dem Schluss:

,Muammar al-Gaddafi, einer der letzten aus der beruhmten ,Achse des Bo-

sen’, ist vergangenen Donnerstag erschossen worden und es gehort nicht

viel Vorstellungsvermogen dazu, um sicher zu sein, dass die Angehorigen

der Tausenden durch sein Regime ermordeten oder die wohl eher

567 Convert, Pascal; Dagen, Philippe; Didi-Huberman, Georges; Millet, Catherine: Lamento Pascal
Convert 1998-2005, Luxembourg, 2007, S. 153.

568 Verfligbar  Uber  http://www.zeit-und-wahrheit.de/gaddafi-verlust-eines-diktators-11280/
[21.09.2020].

569 Vgl. Aussage von Stephan Popella gegeniiber der Verfasserin der vorliegenden Studie am
31.07.2015 in seinem Atelier in Dresden.

570 Ein Nachruf auf Muammar a-Gaddafi. Gaddafi: Verlust eines Diktators? Veroffentlicht am Montag,
24. Oktober 2011, um 10:00 Uhr, von AK. Verfligbar Gber http://www.zeit-und-wahrheit.de/gaddafi-
verlust-eines-diktators-11280/ [04.07.2019].

571 Die Nachrichtenagentur euronews (Deutschland) veréffentlichte am 21.10.2011 die abgebildete
Szene als Bewegtbild. Aus ethischen Griinden wird auf einen Link als Beleg verzichtet.
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Zehntausenden durch diesen Gefolterten diesen gewaltsamen Tod als ver-
diente Strafe aufnehmen werden. Der Diktator Gaddafi wurde getotet und
man wird feststellen durfen, dass die Art seines Ablebens angesichts seiner
,Lebensleistung’ durchaus nicht Uberraschend war, um nicht von Gerechtig-
keit zu sprechen. Wie es mit Libyen weitergeht, ist indes — allem wie so oft
verfrihten Frohlocken zum Trotz — vollig unklar; dass diejenigen, die ihr Le-
ben fur diesen Tyrannensturz aufs Spiel gesetzt haben, ihren Sieg feiern, ist
natirlich absolut verstandlich.“72
Der Kunstler Stephan Popella greift aktuelle Themen, wie die Problematik von Ge-
fluichteten auf. In seinen Werken ist oft eine verdeckte Ironie enthalten. Sein Werk
Pieta enthalt sogar tiefen Sarkasmus,”® der durch die Darstellung und den hierzu
entgegenstehenden Werktitel zum Ausdruck gebracht wird. Hierin bezieht er sich
auf ein historisches Ereignis in Libyen im Oktober 2011, bei dem Muammar Muham-
mad Abdassalam Abu Minyar al Gaddafi (1942-2011) getotet wird. Seit Juni 2011
wird nach ihm als mutmafRlicher Kriegsverbrecher und wegen Verbrechen gegen
die Menschlichkeit international mit Haftbefehl gefahndet. Auf dem Still wird gezeigt,
wie der vormalige Premierminister und das Staatsoberhaupt von Libyen in einer
Kahlhalle mit einem zerschundenen Koérper zur Schau gestellt wird. In dem von eu-
ronews (Deutschland) auf der Videoplattform Youtube veroéffentlichten Video vom
21.10.2011 sind jubelnde, triumphierende Libyer zu sehen, die Uber dem Leichnam
posieren, diesen mit ihren Handys filmen und dabei die halb nackte Leiche beruh-
ren. Laut Medieninformationen kamen mehrere hundert Menschen in die libysche
Stadt Misrata, um den auf einer blutbefleckten Matratze liegenden toten Muammar
al-Gaddafi zu beschauen.™

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 24
Der Bildaufbau des Gemaldes ist fast identisch mit der Bildvorlage.

572 AK: Gaddafi: Verlust eines Diktators? vom 24. Oktober 2011, in: Zeit & Wahrheit. Verfligbar Uber
http://www.zeit-und-wahrheit.de/gaddafi-verlust-eines-diktators-11280/ [letzter Zugriff 18.07.2019].
573 Vgl. Schafer, Katja: ,Erfolgreicher Autodidakt* in: Sachsische Zeitung, 05.09.2014 21:00 Uhr.
https://www.saechsische.de/plus/erfolgreicher-autodidakt-2921695.html

S74Teaser vom 24.10.2011 in der Onlineausgabe der Bild: ,Gaddafis Leiche, sie liegt auf einer Mat-
ratze in einem Supermarkt-Kihlhaus aus. Schlangen davor, alle 10 Minuten neuer Einlass der An-
stehenden.” Verflgbar Uber https://www.bild.de/news/standards/franz-josef-wagner/post-von-wag-
ner-20606720.bild.html [17.07.2019]. Auch in Spiegel Online, Samstag, 22.10.2011 09:36 Uhr. Ver-
figbar Uber https://www.spiegel.de/politik/ausland/libyen-familie-fordert-herausgabe-von-gaddafis-
leiche-a-793324.html [17.07.2019].
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Auf dem Bild ist ein etwa 60 bis 70 Jahre alter Mann mit geschlossenen Augen
dargestellt. Der Kopf ist blutverschmiert. Auf der linken Stirnhalfte ist ein dunkler
Fleck zu sehen. Die Augen des Mannes sind geschlossen. Die Lippen und Teile des
Gesichts weisen Hamatome auf. Auf seinem nackten Oberkdorper befinden sich
mehrere Bahnen geronnenen Blutes. Ab den Lenden ist eine mit einem Gummizug
geraffte graue Hose zu erkennen. Die Arme und Hande des Toten liegen leicht aus-
einander und legen den gesamten oberen Korpus frei. Der Mann liegt auf einer gel-
ben Matratze. Seine Augen und der Mund sind geschlossen. Der Mann wird aus der
Vogelperspektive gezeigt. Die linke obere Ecke der Matratze wird von einer von
links in der Bildecke hineinragenden Hand mit einem Arm nach oben gedruckt. Um
den toten Leichnam herum sind in Kreisform angeordnet acht Hande, bzw. Unter-
arme vom Bildrand ausgehend angeschnitten. Der Leichnam wird von allen Seiten
von Mobiltelefonen haltenden Handen eingekreist und Uberlagert. Lediglich dessen
Gesicht bleibt frei. In den Displays der Mobiltelefone ist jeweils der leblos Liegende
abgebildet. Das von rechts oben scheinende Licht ist auf den Leichnam gerichtet.
Um das gesamte Bild ist ein dicker schwarzer Rahmen gemailt.

Bildformel

Abgebildet sind mindestens sieben mannliche Figuren und der Leichnam, dessen
Oberkorper nackt ist. Wenngleich das Werk nicht die typische Zweifigurenanord-
nung und die Dreieckskomposition einer Pieta zeigt, hat der Kunstler sein Werk mit
,Pieta“ betitelt.>”®> Will man sich beispielsweise an der sonst bei einer Pieta Giberwie-
genden Dreieckskomposition orientieren, die in der christlichen lkonografie durch
Maria und Jesus gebildet wird, so Iasst sich diese, zumindest in der Bildkomposition
des Gemaldes, nicht ausmachen. Wie bei dem Vergleich des Kunstwerkes Pieta du
Kosovo des vorherigen Kunstlers Pascal Convert mit dem Gemalde Beweinung
Christi von Anthonis van Dyck bereits dargestellt, bestehen die ikonografischen
Merkmale des Bildtypus der Beweinung haufig in der Liegeposition Christi und der
Vielfigurigkeit um dessen Leichnam herum. Zwar ist fur die Kunstepoche des Ba-
rock eine vielfigurige Pieta nicht ungewohnlich, gleichwohl sind fur eine Beweinung
Christi eher eine Liegeposition und eine Loslosung des Korpers von den Assistenz-

figuren typisch. Demnach verweist die hier auf dem Boden liegende Position des

575 |m Kapitel ,IV.2 Projektion von Schmerz und Leid tiber den Werktitel“, S. 281 wird detaillierter auf
die Intention des Kinstlers zu dem Werktitel eingegangen.
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Leichnams auf eine Beweinung oder eine Grablegung Christi hin.57¢ Die Ubergéange
der Bildtypen sind flieiend. Aufgrund der Vielfigurigkeit und der gesamten Bildkom-
position wird vergleichend das Gemalde der ,Beweinung Christi“ von Peter Paul
Rubens (1577-1640) eingefiihrt.>””

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes ,Beweinung Christi von Peter Paul Rubens (1577-1640), Abb.
25

Der diagonal von links oben nach rechts unten leicht aufrecht auf einem Steinsockel
liegende Korper des Leichnams Christi zerteilt die gesamte Bildflache. Sein nackter,
fahlgrauer Korper wird im Schambereich und auf dem linken Oberschenkel mit ei-
nem weilden Tuch bedeckt, auf dem er liegt. Die Wundmale zeigt Rubens an den
Fulsohlen, der Innenseite des linken Unterarms und an der rechten Auf3enhand. In
der linken Bildhalfte ist die Figur des Joseph von Arimathaa, der Jesus unter dem
Arm stutzt. Im Bildhintergrund befindet sich Nikodemus. Die in der rechten Bildhalfte
befindliche Maria schlief3t mit ihren Fingern der linken Hand die Augen ihres Soh-
nes. Dabei wird ihr linker Unterarm von dem mit einem roten Gewand bekleideten
Evangelisten Johannes gestutzt. Mit der rechten Hand zieht Maria einen Dorn aus
dessen Stirn. Unter den Trauernden ist auch Maria Magdalena im rechten Bildvor-
dergrund.

Vergleich aquivalenter Werke

Die Gemalde weisen Ahnlichkeiten zum Werk von Popella in folgenden Punkten
auf: Die Lichtfuhrung erfolgt vom dunklen Rand ins Helle und ist auf den Leichnam
gerichtet. Die Figuren von Jesus und Muammar al-Gaddafi durchschneiden diago-
nal fast die gesamte Bildflache. Beide sind von Assistenzfiguren umgeben. Ihre Kor-
per sind, bis zu den Lenden unbekleidet. Die Augen beider Hauptfiguren sind ge-
schlossen. Der Vergleich mit dem Werk von Peter Paul Rubens verdeutlicht die
Nahe des Bildmotivs von Popella zu der Szene einer Beweinung oder Grablegung
Christi im Themenspektrum der christlichen lkonografie.

576 VVergleiche hierzu finden sich in der christlichen Ikonografie in der Vielzahl. Beispielgebend wird
die Beweinung Christi von Giotto zitiert. Sie ist sozusagen eine der bekanntesten Werke innerhalb
dieses Bildsujets. Das Hauptmerkmal einer Beweinungszene, verglichen zur Pieta, besteht in der
Mehrfigurengruppe.

577 Peter Paul Rubens, Die Beweinung Christi, 1613/14, Ol auf Leinwand, 150 x 204 cm, Sammlun-
gen des Frsten von und zu Liechtenstein, Vaduz, Inv.-Nr. GE 62.

167



Kontrastiver Vergleich

Abweichend von den Ahnlichkeiten zur Beweinung Christi sind die Arme und Hande
der auf dem Werk von Popella abgebildeten Beteiligten nicht personifiziert, wie bei
dem Werk von Rubens. Wahrend bei dessen Beweinung Christi die umliegenden
Figuren eine emotionale Bewegtheit und Anteilnahme gegenuber dem Leichnam
implizieren, sind bei Popella keine Hinweise auf eine derartige Regung auszu-
machen. Die Gesichter der unmittelbaren Bezugspersonen sind nicht abgebildet.
Dies lasst den Schluss zu, dass der Gegenwartskunstler diese nicht vorhandene
Anteilnahme und Empathie dem Toten gegenuber durch die Assoziation zur Bildse-
mantik dieses herkdbmmlichen abendlandischen Bildmotivs kontrastieren will. Auf
diese Weise betont er die Teilnahmslosigkeit der umliegenden Manner.

Kurzbeschreibung der farbigen Bildvorlage von Getty Images®’®
Auf den ersten Blick scheint das farbige Digitalisat identisch mit dem Gemalde zu
sein. Deshalb wird im Folgenden auf die minimalen, aber entscheidenden Abwei-

chungen eingegangen.

Innovation, verglichen zur Bildvorlage von der Bildagentur Getty Images

a) Es werden das Material, die GrofRe und Farbe verandert.

Popella verandert das Material von einem Digitalisat hin zu einem Unikat mit einem
Material-Duktus. Er verandert zugleich das Bildformat eines gangigen Fotos oder
einem Bildschirm, indem er es vergrof3ert. Die Farben der bekleideten Manner sind,
verglichen zur Vorlage, leicht abgeschwacht.

b) Bildelemente werden hinzugefugt. Die LichtfUhrung wird verstarkt.

Verglichen zur Bildvorlage setzt Popella mit schwarzer Farbe einen Frame um das
Bildgeschehen herum. Weitere Frames sind auszumachen: 1. der Betrachtende,
der aullen uber den aufReren schwarzen Holzrahmen in das Bild hineinschaut. 2.
der auf die Leinwand in Schwarz gemalte Rahmen. 3. die eingerahmten Abbildun-
gen des Leichnams auf den Displays der Mobiltelefone der Manner im Bild. 4. ver-
starkt wird dieses Hineinfuhren ins Bild durch die von den Seiten, kreisformig in das

Bild hineinragenden, angeschnittenen, dicht gedrangten Hande und Arme der

578 Wie bereits hingewiesen, gibt es keine Angabe zum Fotografen.
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Manner, welche einen gedachten ellipsenformigen Rahmen ergeben, wenn man
diese miteinander verbinden wurde

Er nimmt die Farbigkeit der Kleidung der Manner zugunsten von Schwarz-Blau-
Grautonen zuruck und lasst die Lichtfuhrung von dunkel nach helle auf den Leich-
nam ubergehen. Es werden zwei weitere, ein Handy haltende Hande hinzugefugt.
c) Das Kunstwerk wird in einen anderen Kontext der Betrachtung gestellt.

Das ursprungliche Foto/ Video wird in den Stillstand versetzt. Es wechselt von den
journalistischen Bildmedien in die Raumlichkeit einer Galerie oder eines Museums.

Bildnerische Rezeption

Die Idee zu seinem Werk entwickelt Stephan Popella nach der Totung von
Muammar al-Gaddafi und der damit verbundenen Art und Weise der Rezeption des
Publikums in den Medien. Zwar nutzt er die mediale Bildvorlage und stellt einen
Wirklichkeitsbezug zum historischen Ereignis her, aber er dokumentiert und belegt
nicht durch Wiederholung des Videos, sondern verandert ebenso wie Convert uber
das Material und einige Abweichungen in der Darstellung den Inhalt und somit die
Bildaussage. Hierauf wird im naheren eingegangen.

Zu a) Material, Grolde, Farbe — Auflosung des Dokumentationscharakters

Mit der Umwandlung der digitalen Bildvorlage in ein Kunstobjekt wird der Dokumen-
tationscharakter im Sinne eines Belegs Uber den Tod eines Individuums entzogen,
in diesem Fall eines in einer Kuhlhalle aufbewahrten getoteten libyschen Machtha-
bers. Durch den Wechsel des Materials von einem Digitalisat zu einem Acrylbild mit
einem Duktus auf der Leinwand haben Betrachtende die Moglichkeit einer hapti-
schen Sinneswahrnehmung. Dadurch, dass Popella die Farben, verglichen zum Di-
gitalisat zu Grautonen in der Kleidung der Beteiligten minimal abschwacht, entsteht
eine beangstigende Wirkung, die eine Bedrohung impliziert. Mittels des gro3er ge-
stalteten Bildformats stellt er sich einer schnellen Betrachtung entgegen.

Zu b) Die schwarze Umrandung ahnlich einer Traueranzeige lasst ein Bild im Bild
entstehen. Gesteigert wird diese Szene durch die gemalte Lichtregie vom Dunklen
ins Helle, welche eine spotartige Fokussierung auf den Leichnam bewirkt. Popella
nutzt, wie bei Paula Bronstein bereits erlautert, die Hell-Dunkel-Technik des soge-
nannten Chiaoroscuro, eine Licht-und Schatten-Farbkomposition, wodurch die Bild-
dramatik verstarkt wird. Durch die Abfolge der verschiedenen Frames werden
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Rezipierende sogartig in die Handlung hineingezogen, der sie sich schwer entzie-
hen konnen. Die dargestellte Situation wirkt dadurch noch bedrohlicher. Dies legt
nahe, dass der Kunstler Beobachtende, die sich das Bild anschauen, zu Komplizen
machen will. Eben diese Komplizenschaft stellt er nach eigenen Aussagen in Frage.
Er mochte Betrachtende in das Bild fuhren und sie auffordern, ihre voyeuristische
Haltung zu hinterfragen.5"®

Durch die Manner, die jeweils ein Mobiltelefon auf den Leichnam richten wird der
einkreisende und somit bedrohliche Eindruck verstarkt. Die Handhaltungen kom-
men einer Geste gleich. Sie entsprechen dem bereits beschriebenen Weisegestus
im Sinne eines proxemischen Zeichens im Raum und sind somit Teil nonverbaler
Kommunikation mit dem Publikum. Sie bilden das hauptsachliche Narrativ und be-
schreiben die Handlung, ahnlich der Assistenzfiguren fruherer Engelspietas im ita-
lienischen Raum seit dem 13. Jahrhundert.58 Hier ibernehmen, anstelle des Leich-

nams Jesu, die Engel die Erzahlung.

Zu c¢) Entschleunigung durch Stillstand

Popella begrindet seinen Wechsel von einem Video/ Still zu einem gemalten Bild-
werk mit dem stetigen Wechsel der Tagesmedien. Dort wurden stattgefundene Er-
eignisse aus dem Gedachtnis verschwinden. Deshalb versucht er der Schnelllebig-
keit und damit einhergehenden Vergesslichkeit der aufgenommenen Bildmedien mit
der Statik eines stillstehenden Gemaldes entgegenzuwirken. Er mochte das Mo-
ment in seiner erschreckendsten Aussage ,einfrieren.“®' Er sagt einen Gegenent-
wurf zu den modernen Medien schaffen zu wollen und auf3ert sich weiter: ,Bei einem
Gemalde bleibt man stehen, um sich ein emotionales Bild zu machen. Ein Gemalde
bietet gegentiiber einem Still eher die Mdglichkeit innezuhalten.“%®2 Es wird festge-
stellt, dass mit der Ubertragung in ein anderes Bildmedium der Kinstler dem fliich-

tigen Vorgang des Ereignisses in den Tagesmedien entgegenwirkt und das Ereignis

579 Vgl. Interview der Autorin am 31.07.2015 in dessen Atelier in Dresden.

580 Ein Beispiel ist Andrea Mantegna: Engelspieta, um 1495/1500, Kopenhagen, Statens Museum
for Kunst. Der auferstandene Jesus Christus sitzt auf einem Sarkophag und zeigt seine Wundmale.
Hinter ihm befinden sich zwei Engel.

%1 Die in diesem Kapitel getatigten AuBerungen Gber und von dem Kiinstler basieren auf einem
Interview der Autorin mit Stephan Popella am 31.07.2015.

582Aus dem Interview mit dem Kinstler am 31.07.2015 in Dresden: ,Es gibt die Tétung von Gaddafi.
Es gibt die Rezeption in den Medien. Der Youtube-Videostil zeigt, wie Gaddafi im Kihlhaus ausge-
stellt wurde, Menschen wurden dort durchgelassen. Menschen schossen Handyfotos [...]. Das
macht was mit dem Kiinstler, als Gemalde als Gegenentwurf zu den modernen Medien.*
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somit in entschleunigter Form rezipiert werden kann. Das Digitalisat mit dem Cha-
rakter einer journalistischen Berichterstattung erfahrt eine weltweite Verbreitung. Im
Gegensatz dazu ist das Gemalde von Popella ein Unikat und hangt nacheinander
in zahlreichen Ausstellungen.58 Deshalb haben beide Abbildungen einen unter-
schiedlichen Bezug ihrer Betrachtung. Das Publikum erhalt nun Zeit und Raum fur
ein Nacherleben des abgebildeten Geschehens und einer Auseinandersetzung mit
der Situation.

Zur-Schau-Stellung — Schaulust — Mittel der Affizierung — Funktion
Es ist davon auszugehen, dass Popella neben dem Video auf der Plattform Y-

outube, dem der Still der Abbildung entnommen wurde, den Online-Artikel in Zeit
und Wahrheit gelesen hat, der unter der Abbildung von Getty Images stand. Allein
die stark wertende Sprache des Chefredakteurs muss Popella formlich provoziert
haben, sein kunstlerisches Gegenbild hierzu zu entwerfen. So stellt er sich die
Frage: ,Was ist daran zu deuten: ein gestlrzter Tyrann; ein gefolterter Mensch?“%84
Popella geht an den Totungsakt und dessen mediale Darstellung zunachst einmal
intuitiv und emotional heran. Und so wirft er ethische Fragen auf. Er hinterfragt den
Umgang der Medien mit der Zurschaustellung des Getoteten. In dem Interview for-
muliert er eine aneinandergereihte Fragenkette: ,Was |6sen diese Bilder in mir bzw.
uns aus? Triumph? Desinteresse? Mitgefuhl? Was vermogen die im Sekundentakt
im Netz und TV konsumierten Bilder generell auszulosen?“5® Er erlautert weiter:
,Dieses Fragen bzw. In-Sich-selbst Hineinhorchen mdchte ich dem Betrachter wei-
tergeben.” 58 Popella spricht ein Tabu an, indem er sich mit dem Tétungsakt eines
Kriegsverbrechers und eines Mannes auseinandersetzt, der sich wegen Verbre-
chen gegen die Menschlichkeit schuldig macht. Die Intention seiner bildnerischen
Umsetzung besteht in der Aufforderung an den Betrachtenden, die mediale Bildwir-
kung eines hingerichteten und zur Schau gestellten Mannes zu reflektieren. So stellt
der Kunst- und Bildhistoriker Horst Bredekamp fest, dass die Grenzen der

5832012, ,St. Leopold Friedenspreis — Ausstellung der Nominierten Werke* Stift Klosterneuburg bei
Wien. 2014 Galerie Flox in Schirgiswalde-Kirschau; 2015 Ostrale — Zentrum fir zeitgendssische
Kunst.

%4 Die in diesem Kapitel getatigten AuRerungen Uber und von dem Kiinstler beruhen auf einem In-
terview der Autorin mit Stephan Popella am 31.07.2015 in dessen Atelier.

585 Ebd.

86Stefan Popella: ,Es geht um Mitgefiihl, die Frage nach dem Mitgefiihl als Empathievermdogen,
gegeniber einem getoteten Menschen, Menschlichkeit unabhéngig von Beruf und Religion.” Aus
dem Interview der Autorin mit Stephan Popella am 31.07.2015 in dessen Atelier in Dresden.
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Darstellbarkeit von Toten oder Schreckensbilder, auf denen sich die Betroffenen
nicht wehren konnen, langst Uberschritten seien. Er macht deutlich, dass der Tat-
sachen schaffende ,Bildakt® als Waffe eingesetzt werde und somit nicht Bilder ge-
zeigt wurden, die Vergangenes abbilden, sondern eine eigene Geschichte erzeu-
gen.%®” Seines Erachtens kdme bei einer Fotografie die Versuchung hinzu, den Ge-
waltakt dazu zu benutzen, um erst ein Bild zu erzeugen. Demnach wuirde aus einer
T6tung ein Bildakt gemacht werden. Totungen wurden zur Herstellung eines Bildes
benutzt, die sogenannten Snapshots.588

Es liegt nahe, dass Gaddafi sowohl fur eine Vorstellung als auch ein Bild steht, das
ein zu vernichtendes Herrschaftssymbol verkorpert. Laut Silke Wenk werden derar-
tige Bilder als Waffen, zum Zwecke der Abschreckung und der Demoralisierung der
gegnerischen Partei eingesetzt. Sie fuhrt ein ahnliches Beispiel aus dem Dritten
Irakkrieg an, in dem zwei verbrannte Leichen (Angestellte einer amerikanischen Si-
cherheitsfirma) in Falludschah im April 2004 demonstrativ an einer Brucke aufge-
hangt und die entsprechende Abbildung medial verbreitet wurde.%® Es ist zu ver-
muten, dass das Verhalten der fotografierenden Manner auf dem Digitalisat einen
ikonoklastischen Akt darstellt, wie er in der Geschichte im Kontext politisch moti-
vierter Zerstorungen von Herrschaftssymbolen bekannt ist. Der Machtverlust Gad-
dafis soll fur alle sichtbar gemacht und eben auch zur Schau gestellt werden. Den
Mannern, die Gaddafi filmen scheint es um das Zur-Schau-Stellen eines erlegten
Tieres zu gehen und so wirkt es, als sicherten sie mit ihren Mobiltelefonen ihre zuvor
gejagte Trophae.

Diese Aufnahme von Gaddafi legt den Triumph der flmenden Manner nahe, denn
es wird nicht der unmittelbare Totungsakt gezeigt, sondern das Moment danach,
der geschundene Korper des Leichnams. Auf dem Bild ist das gut an dem Hochhal-
ten der gelben Matratze, auf dem Gaddafi liegt, zu erkennen. Sie wird den Filmen-
den, Fotografierenden und somit auch dem Betrachter zur besseren Ansicht entge-
gengehalten. Durch die Vogelperspektive, bei dem der Betrachtende von oben auf
den Leichnam herabschaut, wirkt der Leichnam machtlos und unterlegen. Die

587 \/gl. Bredekamp, Horst in zwei Gesprachen mit Ulrich Raulff: Handeln im Symbolischen. Erméch-
tigungsstrategien, Korperpolitik und die Bildstrategien des Krieges, in: Kritische Berichte 1/2005,
Zeitschrift fiir Kunst- und Kulturwissenschaften, Mitteilungsorgan des Ulmer Vereins — Verband fiir
Kunst- und Kulturwissenschaften e.V., Heft 1, Jahrgang 33, Annette Dorgerloh et all. (Hrsg.), S. 8.
%88 \/gl. ebd., S. 9.

589 Wenk, Silke: Asymmetrische Krieg und (a)symetrische Geschlechterbilder, in: Bilderpolitik in Zei-
ten von Krieg: Sichtbarkeitsverhaltnisse, S. 33.
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Liegeposition zeigt den vormaligen Machthaber einer Diktatur in einer geschwach-
ten und entwirdigenden Liege-Position. Der Gesamteindruck des Werkes indiziert
durch die Hamatome und den von Blut Uberstromten Korpus des Leichnams Gewalt
und Abscheulichkeit. Rezipierenden werden keine Mitleid vermittelnden Assistenz-
figuren als Mittler anheimgestellt. In diesem Kontext kann Jorg Trempler zitiert wer-
den, der die Auflosung der Distanz zwischen Opfer und Tater beschreibt. Er be-
zeichnet die Handlung desjenigen, der zuschaut und somit an der Verbreitung be-
teiligt ist, als den ,Medusa-Effekt‘. Dieser Begriff hat sich als Redewendung ,Je
Sues médusé“ aus Frankreich herkommend, verbreitet.>® Somit stehen nicht der
Leichnam oder die filmenden/ fotografierenden Mannerhande im Zentrum der Re-
zeption. Vielmehr dient der Anblick des Bildgeschehens der auslésenden Affektdy-
namik im Publikum selbst. GemaR Linda Hentschel®' gibt es Bilder, die ,anziehend*
sind, weil sie an konstitutionelle Intoleranz ruhren. Sie zeigen zwar Menschen, die
Gewalt ausgesetzt sind, lassen sie aber gerade deshalb menschlicher erscheinen.
lhr Anblick bewirke beim Betrachter Uberempfindlichkeit, sodass man nicht hinse-
hen mochte. Man wurde beim Sterben oder dem Verstorbenen als Betrachter zuse-
hen und sich goéttlicher Ekstase und aul3ersten Grauens gegenuber sehen. Die me-

diale Schaulust ginge in Schauangst liber.592

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug auf Einfluss der Medien

Die Bildrhetorik von Popellas Werk wurde auf die Bildformel der Pieta untersucht.
Festgestellt wurde, dass die Darstellung formal eher dem abendlandischen Bildty-
pus einer Beweinungsszene oder Grablegung entspricht. Zu sehen ist jedoch kein
Akt der Trauer bzw. Beweinung, sondern die offentliche Zurschaustellung eines
Leichnams in einem politischen Kontext. Mit minimalen Abweichungen zur Bildvor-
lage und den Mitteln der Material-, der GrolRenveranderung, anhand Farbabwei-
chungen in der Kleidung, der Lichtfuhrung, dem Hinzuflgen eines schwarzen Rah-
mens und von zwei ein Mobiltelefon haltenden Handen verandert er die Bildaus-
sage.

Rezipierende werden mit dem Thema des Zur-Schau-Stellens eines getoteten Men-
schen und dem eigenen Voyeurismus konfrontiert. Er Gbt massive Kritik an der ethi-
schen Unverantwortlichkeit medialer Verbreitung seitens der Presse und einer

50 vqgl. ,Je suis médusé! Tod und Versteinerung in der zeitgendssischen Mediengesellschaft, Jorg
Trempler, in: Bild und Tod, Band I, hrsg. von Philipp Stoellger und Jens Wolff, S. 426 f.

591 Linda Hentschel ist seit 2015 Professorin fiir Kunstbezogene Theorie an der Kunsthochschule
Mainz.

592 Vgl. Hentschel, Linda (Hrsg.), Bilderpolitik zu Schaulust, Schauangst, Schauverbot, S.11. Zum
Thema ,Schaulust® und ,Schauangst” sei auch auf Rudolf Otto, Das Heilige,1917 verwiesen.
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pietatlosen Sensationsgier in der Gesellschaft. Sein Werktitel Pieta, mit dem er Mit-
gefuhl implizieren will, steht im Kontrast zur Grausamkeit der Darstellung.
Es wurde herausgearbeitet, dass Popella nicht den Leichnam in den Fokus seiner

Bildaussage stellt. Auch die den Leichnam umkreisenden Mannerhande stehen le-
diglich fur einen Weisegestus einer erzahlenden Handlung. Im Vordergrund steht
die Kritik an den Bildmedien, die einen Leichnam zur Schau stellen. Fur seine ethi-
sche Haltung, die er mit diesem Werk ausdrucken will, verwendet er den Werktitel

Pieta, worauf im Ergebniskapitel 1V.2.3 noch einmal naher eingegangen wird.

4.3 Rezeption unbewegter Bildmedien — Darstellung Kinder

4.3.1 EinfUhrung

Die Medienredakteure des 21. Jahrhunderts bedienen sich der Mechanismen zur
Erzeugung von Mitleid Uber das Zeigen verletzter oder getoteter Kinder. Diese Bild-
tradition ist in der Bildenden Kunst bereits im 20. Jahrhundert angelegt. Werke mit
den Motiven eines toten Kindes, umschlungen von einer trauenden verzweifelten
Mutter von Kathe Kollwitz®®® oder der implizierte Schrei der Mutter mit dem kleinen
Kind in ihren Armen in Picassos Guernica haben sich tief ins kulturelle Bildgedacht-
nis europaischer und auliereuropaischer Rezipierender, einschliellich der Kunst-
ler_innen eingepragt. In diesem Kapitel werden Werke behandelt, die sich auf real
stattgefundene terroristische oder aufstandische Ereignisse beziehen, bei denen
ein oder mehrere Menschen getotet worden sind. Die hier vorgestellten beiden
Klnstler rezipieren ebenso wie in dem vorangegangenen Kapitel, Bildvorlagen aus
dem Bildjournalismus.%** Die folgenden Bildbeispiele stehen fiir den Einfluss der
Medien auf die Darstellung von Kindern im Kontext von Krieg, Terror, Aufstanden

oder Genoziden. Sie werden hinsichtlich ihrer Bezlige zur Pieta-lkonik erortert.

593 Zwischen 1908 und 1911 schuf Kathe Kollwitz Gber 60 Arbeiten zu diesem Thema. Bei vielen
dieser Zeichnungen und Radierungen ist eine Pieta-Bildformel unverkennbar.

594 Astrid Erll stellt in diesem Zusammenhang eine Verbindung mit dem rasanten Wandel der Medi-
entechnologie und deren Wirkungen her. Demnach stellt das Zitieren verwendeter Digitalisate und
der Verweis auf den jeweiligen Bildjournalisten eine zunehmende Entwicklung seit dem 21. Jahrhun-
dert dar.
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Abb. 26 Gil Shachar, Untitled, Abb. 27 Israel Simionescu, Abb. 28 Christian Bazant-
2001 Massaker von Ma’alot, Israel, Hegemark, Pieta, 2012
1974

Abb. 29 Rogier van der Wey-  Abb. 30 Christian Bazant- Abb. 31 Fotograf Massoud
den, Pieta, ca. 1441 Hegemark, Kabul, 2017 Hossaini, Aghanistan, 20119

4.3.2 Gil Shachar, Untitled, 2001

Wachs, Epoxidharz, Baumwolle. Bildvorlage: Pressefotograf Israel Simionescu

Entstehungskontext

Bei einem Telefonat mit der Autorin gibt der in Duisburg lebende israelische Maler

und Bildhauer Gil Shachar die Quelle seiner Inspiration fur seine Installation Untitled

an.%% Er verweist auf eine Vorlage des Fotografen Israel Simionescu. Sie zeigt eine

Szene des Massakers im nordisraelischen Ma’alot vom 15. Mai 1974. Die verletzte

Frau, Tzipi Maimon-Bokris, wurde von ihrem Bruder getragen, nachdem eine Gra-

nate neben ihr gelandet ist, bevor sie aus dem Fenster des Schulgebaudes springt.

Der Anschlag wird von Palastinensern ausgeubt. Mehr als 100 Schuler_innen

5% Die zwolfjahrige Tarana Akbari wird am 10. Dezember 2011 von ihrer Mutter Bibi

Hava in ihrem Wohnzimmer in ihrem Haus in Kabul gekusst.

5% Gil Shachar in einem von der Verfasserin der vorliegenden Studie gefiihrten Telefoninterview am

04.09.2018, von 11:18-12:50 Uhr, Mitschrift.
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wurden in dem Schulgebaude als Geiseln genommen, davon 22 getdtet und 68
schwer verletzt.>%”

Gil Shachar befasst sich in seinem CEuvre unter anderem mit dem Thema Gewalt
im Nahen Osten.5% Sein (berwiegendes Schaffen besteht aus Korperfragmenten
menschlicher Figuren aus Epoxidharz. Die hier behandelte Installation wurde auf-
grund ihrer minimalistischen Reduktion in der Gestaltung und ihrer Gedachtnisfunk-
tion ausgewahlt. Ebenso wie die hier zuvor beschriebenen Werke mit der Darstel-
lung vergangener politischer Konflikte, soll Uber diese Installation das Langzeitge-
dachtnis reaktiviert werden.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes von Gil Shachar, Abb. 26

Gil Shachar hat eine dreidimensionale Wandinstallation angefertigt. Aus einer wei-
Ren Ruckwand treten zwei Hande hervor. Die Unterarme der tragenden, mannli-
chen Hande sind mit olivfarbenen Hemdsarmeln bekleidet, welche auf eine Militar-
bekleidung hindeuten. Sie halten einen weillen Stoff, der wie die Umhullung um
einen kindlichen Korper geformt ist. Die rechte Seite des Stoffes, vom Publikum aus
gesehen, fallt im rechten Winkel senkrecht nach unten. Auf der linken Seite schaut
der rechte Arm eines Kindes aus dem Stoff heraus. Dieser zeigt ebenfalls nach un-
ten, wobei die Hand zu einer Faust verschlossen ist. Die Grofienverhaltnisse zwi-
schen dem weil3en Stoff, der tragenden Person und die kleinen Arme und Hande

lassen ein Kind unter dem Tuch vermuten.

Bildformel

Der Kunstler deutet mit einzelnen Elementen eine Manner- und eine Kinderfigur an,
wovon die getragene Figur offenbar nicht mehr lebt, da deren Gesicht vollstandig
abgedeckt ist. Die Pieta-lkonik wird zudem evident Uber die Zweitfigur.

Die fur eine Pieta typische Dreieckskomposition ist zwar nicht sichtbar, sie wird je-
doch durch den das Auge erganzenden Oberkorper des Tragenden imaginiert. Zu
sehen sind dessen durch die Ruckwand hervortretenden beiden Unterarme in einer

vorhaltenden Armhaltung. Bei der liegenden Figur werden lediglich der rechte

%97 \/gl. Online-Journal New Jersey Jewish News: Horror remembered. Film captures terror of Ma’alot
school massacre, 11.05.2011. Verfugbar tGber https://njjewishnews.timesofisrael.com/horror-remem-
bered/ [07.08.2019].

598 Vgl. Robert, Henrike, Webseite des Kulturbiiros, Stadt Ménchengladbach. Verfligbar (iber
http://www.co-mg.de/portfolio-items/gil-shachar/ [15.03.2020].
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herabfallende Arm und die mit einem weif3en Tuch imaginierten senkrecht abfallen-
den Beine ausgefuhrt. Da die Installation auf diese Elemente reduziert ist, liegt es
nahe, dass diese senkrechten Bewegungen des Armes und des Tuches ein gesti-
sches Zeichen darstellen. Beide Zeichen verweisen auf einen nicht mehr bestehen-
den Muskeltonus des Kindes.

Kurzbeschreibung der Schwarz-Weil3-Bildvorlage von Israel Simionescu

Auf dem Schwarz-Weil3-Foto von Israel Simionescu, fotografiert fur die Zeitung /s-
rael Sun, ist ein junger Mann in Militarkleidung zu sehen, der eine junge Frau in
seinen Armen tragt. Dieser lauft, fast im Seitenprofil entgegen der Leserichtung am
Betrachtenden vorbei, aus dem Bild hinaus. Sein linkes Bein flihrt einen Schritt nach
vorn aus. Sein Mund ist gedffnet und seine Mimik zeigt Erschrecken. Die Frau um-
fasst seinen Nacken mit ihrem linken Arm. |hr Pullover ist nach oben gerutscht, so-
dass ein darunter befindliches, weilles Hemd sichtbar wird. lhren rechten Arm und
die Hand halt sie nach oben angewinkelt. Inr Mund ist weit geoffnet und die Augen
sind geschlossen. Der Kopf ist leicht nach oben gestreckt, womit Schmerzen und
ein lautes Wehklagen impliziert werden. Hinter dem Mann ist ein weiterer Mann in
Militarkleidung angeschnitten, welcher eine synchrone Bewegung mit seinem Vor-
dermann vornimmt. Er tragt einen leblos wirkenden Menschen in seinen Armen.
Von diesem sind der dem Betrachtenden zugewandte Rucken, ein Teil des nach
vorn geklappten Kopfes, ein eingeklemmter, angewinkelter linker Arm und ein hinter
die Schulter des Tragers fallender rechter Arm zu sehen. Die Trager laufen auf einer
befestigten Stral3e. Im Bildhintergrund ist eine Landschaft mit ebenerdigen oder ein-
geschossigen Hausern zu sehen.

Im Bildvordergrund scheint die junge von dem Mann getragene Frau durch ihre Ver-
letzung an der rechten Hand vor Schmerz laut zu weinen und zu schreien. Der sie

tragende Mann wirkt erschuttert und aufgewunhlt.

Aquivalenter Vergleich Bildvorlage von Israel Simionescu

Wird das Kunstwerk mit der Fotovorlage verglichen, so ist beiden Darstellungen die
eines mit dem Kopf nach links befindlichen Menschen tragende Vorhalteposition
eines Mannes gemeinsam. Beide Getragenen haben ihre (angedeuteten) Beine

nach unten angewinkelt.
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Innovation, verglichen zur Bildvorlage von Israel Simionescu

Die Bildvorlage des Fotografen zeigt, ebenso wie die Wandinstallation eine tra-
gende Figur. Shachars Adaption weicht jedoch in folgenden Punkten von dieser ab.
a) Material, Grolde und Farbe werden verandert.

Shachar wechselt von einer Schwarz-Weil3-Fotografie, hin zu einer farbigen, aus
Wachs, Epoxidharz und Baumwolle bestehenden Installation. Zugleich vergrof3ert
er sein Werk auf Lebensgrolie.

b) Bildelemente werden hervorgehoben bzw. reduziert. Das Alter der Figuren wird
verandert.

Der mit einer Uniform bekleidete Lebende ist auf eine Ganzkorperfigur auf zwei Un-
terarme mit griinen Hemdsarmeln und Hande reduziert. Der auf dem Foto angewin-
kelte rechte Unterarm und die Hand der jungen Frau hangen bei der Installation von
Shachar bei dem Kind herunter und dessen Hand bildet eine Faust. Die gehaltene
Figur ist mit einem weiRen Tuch umhillt. Die Laufbewegung, die Mimiken, insbe-
sondere der entsetzte Gesichtsausdruck des Mannes und der Schrei der jungen
Frau auf dem Foto fallen weg. Ebenfalls weggelassen sind das sich am Bildrand
wiederholende Figurenpaar und die Umgebung auf dem Foto. Auf der Bildvorlage
ist die getragene Figur verletzt. In der Installation wird aus der jugendlichen Frau
ein Kind. Die tragende Figur auf dem Digitalisat vollzieht eine Fluchtbewegung. Bei
der Installation ist keine Bewegung in den Raum zu erkennen.

c.) Das Kunstwerk wird in einen anderen Kontext der Betrachtung gestellt.

Die Bildvorlage ist ein Digitalisat und kann online abgerufen werden. Gil Shachars
Werk ist im musealen Kontext oder Galerien verortet.

Bildnerische Rezeption

Zu a) Die Installation besteht nach Selbstaussage des Kiinstlers®®® aus Abformun-
gen von menschlichen Korperteilen und Abgussen. Der Kunstler setzt die einzelnen
Teile zu einer Gesamtkomposition zusammen. Durch die Materialveranderung und
die lebensgrolde, realistische Umsetzung des Bildmotivs in eine Dreidimensionalitat
wirkt das Kunstwerk haptisch und somit elementarer.

Sichtbar ist die verwendete olive Farbe fur die Hemdsarmel des Tragenden, welche

599 Vgl. Gil Shachar in einem von der Autorin gefiihrten Telefoninterview am 04.09.2018, von
11:18-12:50 Uhr, Mitschrift.
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dadurch als Militarbekleidung zu erkennen ist. Daraus ergibt sich jedoch auch die
Absicht, keiner klaren Zuweisung einer in einem kriegerischen Konflikt bestehenden
bestimmten Nation. Vielmehr liegt es nahe, dass es um eine universale Aussage

bezuglich eines getdteten Kindes in einem politischen Konflikt geht.

Zu b) Reduktion der Bildelemente auf Bildformel

Shachar minimalisiert die Gesamtdarstellung beider Figuren. Lediglich zwei Hande
und Unterarme, ein herabhangender Kinderarm und die einen Kinderkorper andeu-
tende Hulle bleiben sichtbar. Das Auge Betrachtender erganzt die nicht sichtbaren
Teile der Korper. Damit bricht er die Bildgestaltung bei der mannlichen Figur auf die
Bildsemiotik der tragenden, vorhaltenden Armhaltung herunter. Diese demonstra-
tive Geste kann als appellative Metapher gesehen werden.

Auf der Fotografie des Bildjournalisten ist der verletzte rechte Arm der jungen Frau
angewinkelt. Bei der Wandinstallation hangt der Arm des Kindes gerade herunter.
Diese, den Tod eines Menschen verdeutlichende Armhaltung ist ein elementarer
Bestandteil einer Pieta. Somit entscheidet sich Shachar fur eine Konsequenz im
Gestus, welcher der Bildformel immanent ist und einen hohen Wiedererkennungs-
wert hat. Diese Bildreduktion auf eine einzige Formel enthalt den wiedererkennen-
den Bildcode. Hinzu kommt die lesbare realistische Umsetzung. Dies ermdglicht
Betrachtenden eine schnelle Entschlisselung der Bildkodierung und eine affizie-
rende Reaktion. Gil Shachar bestatigt selbst, dass es sich bei seiner Arbeit auf den
ersten Blick um die Bildsprache einer Pieta handele. Bei einem Telefonat mit der
Verfasserin der vorliegenden Studie formuliert er weiterhin: ,Wirde der Betrachter
genauer hinschauen, entdeckte er unter dem weil3en Tuch ein kleines Madchen,
das von einem Mann getragen wiirde.“® Die Komposition seiner Installation wirkt
wie ein semiotisches Zitat.

Shachar nimmt die dynamische Laufbewegung der Figur auf der Fotografie fur
seine Installation nicht in Anspruch. Durch das Weglassen der sich bewegenden
Beine versetzt er seine Figuration in einen Stillstand. Er beruhigt diese und verstarkt
somit die Konzentration auf die tradierte Bildformel. Implizieren die von Grauen ge-

pragten Gesichter der verletzten Tzipi Maimon-Bokris und ihrem Bruder auf der

600 Gijl Shachar in einem von der Autorin gefliihrten Telefoninterview am 04.09.2018, Mitschrift.
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Pressefotografie aus Ma’alot eine starke Dramatik des vorangegangenen Gesche-

hens, so lasst Shachar die Gesichter, einschlieBlich ihrer Erzahimimik, weg. Die
hinter den vorderen Figuren synchron laufenden Assistenzfiguren in Form eines
weiteren Soldaten und eines Verletzten, einschlielBlich des gesamten geographi-
schen Umfeldes, entfallen ebenfalls. Hieraus kann geschlossen werden, dass fur
Shachar die Zeit und das Ereignis relevant sind, weil er sich durch seine Selbster-
klarung darauf bezieht. Er hat sich jedoch Uber die Reduktion auf eine Universali-
sierung seiner Aussageabsicht und zugunsten einer klaren Assoziation auf die Bild-
formel entschieden.

Auf den Aspekt der traditionellen Rollenverteilung von Mutter und Kind bezogen,
werden nicht mehr Maria mit ihrem Sohn gezeigt, sondern ein Mann mit einem Kind,
womit auch hier die herkdbmmliche Rollenverteilung zu Gunsten einer politischen
und sozial motivierten Aussage getroffen wird.

Interessant ist, dass Gil Schachar zuerst von einer Idee ausgeht und ihm dann das
1974 in den Medien verbreitete ikonische Foto des Ma'alot-Massakers gegenwartig
wird. Es verweist auf ein Zusammenspiel zwischen seiner Rezeption von Kunstwer-
ken in Verbindung mit einschneidenden tagespolitischen Ereignissen und somit der
Gesamtheit seines kulturellen Bildgedachtnisses. Seine visuelle Idee verwandelt er
von einer schwer verletzten jungen Frau, Tzipi Maimon-Bokris, zu einem toten Kind.
Hieruber wird die Hervorhebung der Unschuld der getragenen Figur evident.
Dadurch, dass das dargestellte Kind durch die Abdeckung des weil3en Tuches ano-
nymisiert wird, ist davon auszugehen, dass es stellvertretend fur alle in kriegeri-

schen Konflikten getoteten Kinder steht.

Zu c) Abweichende Betrachtungskontexte

In einem Telefonat mit der Autorin begrindet Gil Shachar die Entwicklung seines
Werkes durch eine sich zunachst entwickelnde visuelle Idee, die sein Unterbe-
wusstsein zum Vorschein brachte. Im nachsten Schritt wirde er die mogliche Her-
kunft seines Gedankens uber die Beschaftigung mit der Kunstgeschichte, Muse-
umsbesuchen und die Befassung mit den ,Alten Meistern“ analysieren und weiter-
entwickeln. Er stelle seine Arbeit von sich aus in den Kontext der christlichen lko-
nografie und des Pieta-Motivs.®%' Das Werk ist konstant oder temporér in einem

601 Gil Shachar in einem von der Autorin geflihrten Telefoninterview am 04.09.2018, Mitschrift.
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Museum oder einer Galerie verortet. Es ist als eine beruhigte Installation, fernab der
Schnelllebigkeit der Bildmedien in Lebensgrofie und auf Augenhohe fur das Publi-

kum angebracht.

Mittel der Affizierung — Funktion — Memorial

Das zuvor real stattgefundene Ereignis des Massakers von Ma’alot wird mittels ei-
ner Fotoaufnahme dokumentiert und weltweit in den Tageszeitungen veroffent-
licht.6%2 Und mehr noch: Es wird zu einer Medienikone. Deutlich wird dies an Shach-
ars Aussage bei dem mit der Autorin gefuhrten Telefonat: ,Ein Israeli kann das so-
fort erkennen.“6% Er belebt eine Medienikone nach ca. 30 Jahren wieder.6%* Hieran
wird deutlich, dass der Kunstler das Bildgedachtnis des Rezipierenden voraussetzt.
Uber die Perzeptionsdynamik wird aus seiner Arbeit ein Memorial.?% Rezipierende
erhalten die Mdglichkeit einer kontemplativen Verinnerlichung. Somit erhalt die In-
stallation den Charakter eines Andachtsbildes, ahnlich wie beispielsweise den spat-
mittelalterlichen, bemalten Holzskulpturen in den Seitenschiffen oder Kapellen einer
Kirche. Laut Pinder sind die verschiedenen Formen eines Andachtsbildes ,,Gefuhls-
gefalle,” die aus den vorhandenen Bildformen durch vielfaltige Optionen eine Um-
deutung ermdglichten, wie einer Verdichtung, Herauslosung, Ausschmuckung
usw.5% Eben diese Verdichtung semiotischer Bildelemente lassen bei Shachars
Werk eine emotive Wirkung zu. Diese besteht in dem Leidensnachvollzug mit dem
getragenen Madchen, der sozialen Orientierung, den eigenen Schmerz selbst zu
kompensieren und der Appellation an Betrachtende, welches durch das Vorhalten

des Kindes impliziert wird.

602 Das Foto wird u.a. am 16. Mai 1974 in The Guardian, London veréffentlicht.

603 vgl. Gil Shachar in einem von der Verfasserin der vorliegenden Studie gefiihrten Telefoninterview
am 04.09.2018, Mitschrift. In seinem Telefonat bezieht sich der Kinstler auf die Quelle fiir seine
kiinstlerische Ausfiihrung. Er verweist auf die Onlineplattform Historica. Unter der Uberschrift: ,Isra-
eli-Palestinian conflict, Terrorist attacks, Massacres, Mass shootings” steht unter dieser hier bespro-
chenen Fotovorlage von Israel Simionescu: ,The iconic photo of an Israeli man carrying an injured
girl away from the school in Ma’alot”, (Das ikonische Foto eines israelischen Mannes, der ein ver-
letztes Madchen von der Schule in Ma'alot wegtragt). Verfiigbar Uber https:/historica.fan-
dom.com/wiki/Ma'alot_massacre [04.09.2018]

In der Riickschau der Onlinezeitschrift Jewish Telegraphic Agency, Fishkoff, Sue: ,Documentary
recalls the horrors of Ma’alot school massacre”, 5.5.2011 steht: ,The Ma’alot Massacre has become
an iconic part of Israeli history.” (Das Massaker von Ma'alot ist zu einem ikonischen Teil der israeli-
schen Geschichte geworden). Verflgbar unter https://www.jta.org/2011/05/05/culture/documentary-
recalls-the-horrors-of-maalot-school-massacre [04.09.2018].

604 VVerglichen werden kann dies mit dem Werk Pieta von Kevin Brand, dessen Fotovorlage von 1976
in Stidafrika aufgenommen und seitens des Kinstlers tiber 30 Jahre spater rezipiert wird.

605 Siehe hierzu Kapitel ,11.2 Bildformel“ und ,111.4.4.1 Urban Art als Intervention®.

606 Pinder, Die Deutsche Plastik, S. 92.
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Zusammenfassung Bildformel der Pieta in Bezug auf den Einfluss der Medien

Shachar verbleibt mit seiner Wandinstallation in der Lesart eines Pieta-Motivs, bzw.
er wendet diese bewusst an, um an das Bildgedachtnis Rezipierender zu appellie-
ren. Er verstarkt diesen Eindruck Uber die Minimalisierung der Bildformel der Pieta
auf seine grundlegenden Elemente, die eine schnelle Erfassung ermdglichen. Ver-
glichen zur Bildvorlage von 1974, die eine detaillierte Zuschreibung des Ereignis-
ses, des Ortes und der Nationalitat zulasst, bezeichnet Shachar 2001 sein Werk mit
Untitled. Durch das Weglassen jeglicher geografischer Verortung kann das von dem
Mann gehaltene Madchen jedes Kind in der dargestellten Grofde sein. Daraus kann
geschlussfolgert werden, dass es sich um ein getotetes Kind handelt, welches von
jedem Kriegsschauplatz weggetragen werden konnte. Durch seine Neuinterpreta-
tion Uber das Weglassen des Ereignisses, das eine zeitliche und ortliche Bezug-
nahme ermoglicht, verwandelt er eine mediale Bildikone in ein Sinnbild, welches fur

das Toten von Kindern in kriegerischen Konflikten im Allgemeinen steht.

4.3.3 Christian Bazant-Hegemark, Pieta, 2012

Ol, Kohle auf Leinwand, Bildvorlagen: Pressefotograf Massoud Hossaini

Entstehungskontext

Nach Aussagen des Osterreichischen Kunstlers Christian Bazant-Hegemark geht
seine Arbeit Pieta auf zwei Fotografien des afghanischen Pressefotografen Mas-
soud Hossaini zurtck, welche dieser am 06. 12 2011 in Kabul, Afghanistan aufge-
nommen hat.®%” Hinsichtlich des ersten Bildes ist der Bildbeschreibung aus der
Presse zu entnehmen, dass es sich um die zwolfjahrige Tarana Akbari handelt.®%®
Das Madchen schreit nach einem Selbstmordanschlag eines Attentaters auf. Es
verliert sieben Familienmitglieder, darunter ihren siebenjahrigen Bruder Shoaib.5%°
Aus der Beschreibung des Fotos von World Press Photo geht hervor, dass das

607 Bazant-Hegemark in einem Telefonat mit der Verfasserin der vorliegenden Studie am 18.11.2017.
608 Bildunterschrift: ~ ,Bei  Getty Images Deutschland GmbH.“  Verfligbar  Uber
https://www.gettyimages.de/detail/nachrichtenfoto/afghan-shia-muslim-12-year-old-tarana-akbari-
cries-nachrichtenfoto/145039975?adppopup=true. Bildunterschrift: ,Pulitzer-Preis®. Verfligbar tiber-
https://www.pulitzer.org/winners/massoud-hossaini [23.03.2020].

609 Das Bild wird u.a. von AFP im Dezember 2011 abgebildet.
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Madchen nach einer von einem Selbstmordattentater verursachten Bombenexplo-
sion am Abu-Fazil-Schrein inmitten von Toten und Verletzten steht. Die Explosion
findet wahrend des Aschura-Festes statt.6'® Auf dem zweiten Foto der Serie mit der
Nummer 12 wird Tarana Akbari am 10. Dezember 2011 von ihrer Mutter Bibi Hava
in ihrem Wohnzimmer in ihrem Haus in Kabul gekusst.5"!

Fir das erste Foto erhalt Massoud Hossaini beim World Press Photo Award 2012
den zweiten Preis in der Kategorie Singles, Spot News. Im selben Jahr wird er mit
dem Pulitzer-Preis in der Kategorie Breaking News ausgezeichnet. Bazant-Hege-
mark fertigt 2017 zu diesem Foto eine Arbeit mit dem Titel: Kabul, siehe Abb. 30 an,
die der Bildvorlage von Massoud Hossaini vom 10. Dezember 2011 sehr nahe
kommt. In diesem Abschnitt wird jedoch das Werk Pieta von 2012 besprochen, weil
es zum einen kurz nach dem Anschlag als erste Reaktion des Kunstlers entstand
und zweitens, weil es den Titel des hier behandelten Themas tragt. Das letztge-

nannte Bild kommt zudem der Bildikonik einer Pieta naher als das Werk Kabul.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 28

Im Bildmittelpunkt steht ein Madchen mit einem grunfarbenen Hidschab und einem
Jabador, dessen grune Farbe in der Bekleidung nur angedeutet ist. Alle dargestell-
ten Figuren sind mit Kohle als Zeichnung umrissen, die einen ockerfarbenen-gelb-
orangenen Bildfonds freigeben. Das Gesicht des Madchens ist malerisch ausgear-
beitet. Es hat den Mund weit aufgerissen. Ihre zusammengedruckten Augen starren
aus dem Bildgeschehen heraus. Die Arme liegen am Korper an. Die Handinnenfla-
chen zeigen zur/m Betrachtenden, die Finger sind abgespreizt. Das Bild ist in einen
oberen und unteren Teil unterteilt. Am unteren Bildrandsind ca. drei Leichname zag-
haft angedeutet. Hinter inrem Rucken breiten sich schwarz-graue Federn zu Flugeln
aus. Die menschlichen drei Korper zu ihren FulRen sind durch Kohlestriche ange-
deutet. Am oberen Bildrand schweben zwei Kinder mit ausgebreiteten Armen und
den Kopfen nach unten. Eine Frau mit einem Kopfschleier halt mit ihrer rechten
Hand stltzend die Stirn des vorderen, blond gemalten schwebenden Kindes. Sie
halt ihr Gesicht an den Kopf des Madchens. Das parallel dazu schwebende Mad-

chen hat schwarzes Haar.

610 Verfugbar (iber https://www.pulitzer.org/winners/massoud-hossaini [20.09.2020].
8"Verflgbar Uber https://www.theatlantic.com/photo/2012/01/afghanistan-december-2011/100217/
[15.03.2020].

183



Bildformel

Auf dem Bild sind drei bekleidete Madchen und eine Frauenfigur. Da die im oberen
Bildteil mit ausgebreiteten Armen schwebenden Madchenfiguren ihre Augen ge-
schlossen haben, ist davon auszugehen, dass sie nicht lebend dargestellt werden.
Die Frau am oberen Bildrand berihrt mit Mund und Nase den Hinterkopf des in der
Luft schwebenden Kindes. Diese Anmutung lasst einen kunsthistorischen Vergleich
zu, der in der innigen Zuwendung von Maria zu Jesus liegt. Seit dem Spatmittelalter
sind Pieta-Darstellungen nachzuweisen, bei denen Maria ihren Kopf ganz dicht,
sozusagen Wange an Wange in inniger Zuwendung an ihren Sohn halt.%'? Als Bei-
spiel wird die Pieta von Rogier van der Weyden, ca. 14416'3 aus Belgien herange-

zogen

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes Pieta von Rogier van der Weyden, ca. 1441, Abb. 29 und Aqui-

valenz

Maria halt den Leichnam ihres Sohnes in der Diagonale. lhr Gesicht ist ganz nahe
am Gesicht des Leichnams. Dabei halt sie mit ihrer rechten Hand dessen Kopf.
Links stutzt Josef von Arimathaa den Oberkdrper des Leichnams. In der rechten
Bildhalfte kniet betend Maria Magdalena. Im Zentrum der Szene steht die innige
und zartliche Zuwendung. Bei der Piefta von Bazant-Hegemark ist eine ahnliche
Kopfhaltung der Frau in der linken oberen Bildhalfte nachzuweisen, wie bei der Ma-
ria von van der Weyden. Ebenso wie auf dessen Gemalde beruhrt inr Gesicht zart-
lich den Kopf des Madchens. Diese haltende Position der Frau durch das den an-
deren Menschen einschlieliende Umfassen Uber die Hand, in Verbindung mit dem
Schweben und den geschlossenen Augen des Kindes, schlie3t dessen Tod mit ein.
Diese aufgefuhrten Merkmale, ebenso wie die Zweitfigur erfullen die Kriterien der
Bildformel einer Pieta, bei der die Frau mit dem langen Haar oder Schleier Maria
und das tote Madchen Jesus impliziert.

Kurzbeschreibung der beiden Bildvorlagen von Massoud Hossaini, (ohne Abbildung)®'* und Abb. 31

612 Auf das Stilmittel des sogenannten Willem-Key-Typus wurde bereits in Kapitel 111.3, bei dem
Bildjournalisten Samuel Aranda eingegangen.

613 Rogier van der Weyden, Pieta, ca. 1441, Ol auf Eichenholzplatte, 32,5 x 45,8 cm.

814 Das Digitalisat wird nicht abgebildet, weil es mehrere Leichname zeigt, jedoch ein ahnliches Ge-
malde von Basant-Hegemark, ,Kabul“, 2017, siehe Abb. 30.
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Auf dem ersten hier nicht gezeigten Foto von Massoud Hossaini steht im Bildmittel-
punkt ein Madchen mit einem granfarbenen Hidschab und einem darunter befindli-
chen grinen und weilden Jabador. lhre gesamte Kleidung ist mit rotem Blut be-
spritzt. Sie hat ihren Mund weit getffnet, wodurch ein lauter Schrei impliziert wird.
Ihre abgespreizten Finger an den Handen zeigen zum Betrachtenden. Um das Mad-
chen herumsitzen und liegen auf einem Sandboden mehrere Menschen, darunter
Sauglinge, Kinder und Erwachsene. Der Uberwiegende Teil liegt leblos da. Links
unterhalb des stehenden Madchens sitzt eine Frau im Seitenprofil und weint. Im
rechten Bildhintergrund sitzt ein Mann mit blutverschmiertem Gesicht, neben ihm
befindet sich eine Frau. Dahinter steht an einer weil3en Tur ein ebenfalls von Blut
bespritztes anderes Madchen. Bazant-Hegemark hat diese Bildvorlage in dem Ge-
malde Kabul, 2017 umgesetzt (Abb. 30).

Auf der zweiten Bildvorlage von Massoud Hossaini (Abb. 31) fasst eine im rechten
Bildteil befindliche Frau mit ihrer linken Hand die Wange eines links neben ihr lie-
genden Madchens. Sie kusst dessen Stirn.

Innovation, verglichen zu den beiden Bildvorlagen von Massoud Hossaini

Verglichen zu den Pressefotografien bestehen formale Veranderungen, die eine Ab-
weichung der inhaltlichen Aussagen vermuten lassen:

a) Material und Grole werden verandert.

Bazant-Hegemark setzt die Fotoreproduktion in Olfarbe und Kohle auf Leinwand
um. Das urspringliche Digitalisat wird auf die Malde 200 x 150 cm vergroRert.

b) Bildelemente werden hervorgehoben bzw. reduziert.

Die umliegenden verletzten und getoteten Kinder und Erwachsenen, die auf dem
ursprunglichen Digitalisat zu sehen sind, werden von Bazant-Hegemark mittels ei-
ner Kohlezeichnung umrissen. Farbakzente und die Anzahl der Figuren sind redu-
ziert. Die Bekleidung der Protagonistin wird lediglich Uber bildsyntaktische Elemente
eines angerissenen Grintons des Hidschab und der Armel ihres Jabadors farbig
markiert. Wahrend auf der Fotografie die Verletzten und Getoteten die zentrale ste-
hende Figur auf dem Boden umringen, bleiben sie auf dem Gemalde auf den linken
bis mittigen unteren Bildteil beschrankt. Alle gemalten und gezeichneten Figuren

liegen auf einem orange bis ockerfarbenen, dunn lasierten Fonds.

Flugel
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Hinzugefugt werden grol3e ausschweifende, schwarze Flugel, welche im linken Bild-
teil angeschnitten und zum rechten Teil hinauslaufen. Diese sind leicht diagonal
hinter dem Ricken des Madchens angeordnet. Dadurch wird das Bildformat in eine
obere und untere Bildhalfte unterteilt.

Engel

An dem oberen Bildrand schweben zwei Madchen mit ausgebreiteten Armen. Das
vordere Kind wird von der Hand einer mit Kohle skizierten Frauenfigur an der Stirn
gehalten.

Aufschrei und Weisegestus

Im Bildmittelpunkt zeigt das stehende Madchen eine entsetzt wirkende Mimik mit
weit gedffnetem Mund. Die nach unten durchgestreckten Arme, die Betrachtenden
zugewandten Handinnenflachen und die abgespreizten Finger verweisen auf die
unter ihr liegenden gezeichneten Leichen.

c) Das Kunstwerk wird in einen anderen Kontext der Betrachtung gestellt.

Die Bildvorlagen sind Digitalisate und konnen online abgerufen werden. Bazant-
Hegemarks Werke sind im Kontext einer Galerie oder musealen Raumes zu veror-

ten.

Bildnerische Rezeption

Zu a) Mit der Veranderung des Bildtragers von einem Digitalisat hin zu einem Kunst-
werk erfahren Rezipierende Uber taktile und haptische Reize eine neue Bildseman-
tik. Bei dem Gemalde von Bazant-Hegemark ergibt sich dies aus einer erheblichen
Grolenverschiebung des digitalen Ausgangsmaterials auf eine Hohe von 200 cm,
womit sich die Aufmerksamkeit Bildbetrachtender umgehend auf die Madchenfigur

fokussiert. Dadurch erfahrt das Publikum eine elementare Unmittelbarkeit.

Zu b) Die Figuren auf dem Bild sind farblich nur zum Teil oder gar nicht ausgearbei-
tet. Der ocker-orangefarbene Bildfonds fullt die gesamte Bildflache und scheint
durch die Umrisszeichnungen hindurch. Dadurch entsteht ein vermeintlich leerer
Bildhintergrund. Uber die Materialeigenschaft der Leinwand und der lasierenden
Farbe wird eine nicht sichtbare Entitat vermittelt. Fortgefuhrt wird dies Uber symbo-
lische Zeichen, wie die schwarzen Fligel des stehenden Madchens und die
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schwebenden Madchen am oberen Bildrand, welche die Assoziation von zwei En-
geln hervorrufen. Die Flugel und Engel deuten auf eine symbolische Verwendung
seitens des Kunstlers zu der Absicht einer Ubersinnlichen Verortung des real statt-
gefundenen Geschehens hin. Das Hinzufugen einer Metapher mittels gefiederter
Flugel und schwebender Engel, einschliel3lich der das Kind auf das Haupt kiussen-
den Mutter am oberen Bildrand, verleihen dem Werk eine aufgeladene metaphori-
sche Bildsemiotik. Es entsteht der Eindruck, als waren die am oberen Bildrand
schwebenden Kinder tote Kinderseelen, die auf die auf der Erde befindlichen toten
Erwachsenen und Kinder niederschauen. Das aufrechtstehende Madchen legt
durch seine vertikale Achse inmitten eines leer erscheinenden Vakuums im Bildhin-
tergrund und der klaren Bildaufteilung einer oberen und unteren Gestaltung, eine
gedankliche Verbindung zwischen dem Jenseits und Diesseits nahe. Bazant-Hege-
mark folgt hier bewusst oder unbewusst der Bildtradition der im Eingang dieser Stu-
die beschriebenen Einfuhrung von Assistenzfiguren in der byzantinischen |konen-
malerei. Beispielgebend wurde zu Beginn dieser Studie der italienische Maler
Roberto di Oderisio von 1354 angefiihrt. 61

Der obere Bildteil mit den schwebenden Madchen ist nach Aussagen des Kunstlers
von einem Foto inspiriert, das nach dem Anschlag bei einem nachtraglichen Besuch
des Pressefotografen entstanden ist. Dieser stelle den eigentlichen Bezug zu einem
Pieta-Motiv her. Es wurde die Mutter, Bibi Hava, der zwdlfjahrigen Tarana Akbari
(Abb. 27) zeigen. In der liebevollen Zuwendung der Mutter zu ihrem Kind wirde der

Klnstler die Bildsymbolik angesprochen sehen, die von der Pieta ausginge.6

Aufschrei, Weisegestus

Auf der Theorie eines theatralischen Codes als System von Fischer-Lichte aufbau-
end werden in dem Bild bei der dargestellten Protagonistin kinesische Zeichen fest-
gestellt. Diese zeigen sich zum einen in den Bewegungen des Gesichts (Mimik) und
zum anderen in der Bewegung des Korpers uUber die Hande und Finger des stehen-
den Madchens. Der Kinstler ubernimmt von der Fotovorlage die Mimik der Prota-
gonistin mit dem weit aufgerissenen Mund und dem entsetzt wirkenden Blick, wel-

che einen lauten Aufschrei impliziert. Die nach unten durchgestreckten Arme, die

615 Siehe Unterkapitel 11.1.3 Datierung im nordalpinen Raum.
616 Der Kunstler fiihlte sich fir seine Umsetzung von dem Foto bertihrt und inspiriert. Vgl. Christian
Bazant-Hegemark in einem Interview tiber Skype mit der Autorin am 16.April 2018, 18:00 Uhr.
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Betrachtenden zugewandten Handflachen und die abgespreizten Finger wirken wie
zu den Leichnamen nach unten weisende Pfeile Diese gestische Bewegung deutet
auf einen Weisegestus hin. Das Kind wirkt vollkommen auf sich allein gestellt. In
dieser exemplifizierten Form kann von einer beabsichtigten Anklage seitens des
Klnstlers gegenuber der stattgefundenen Graueltat ausgegangen werden. Der fur
diese Studie verwendete Begriff des Anklagetyps stellt ausgehend von der Mitte des
20. Jahrhunderts fiir das 21. Jahrhundert eine Fortfiihrung dar.8'”

Zu c) Abweichende Betrachtungskontexte

Das Bild stellt ebenso wie die zuvor analysierten Werke dieses Kapitels einen Still-
stand gegenuber der Schnelllebigkeit des medial gezeigten Grauens dar. Rezipie-
rende haben die Mdglichkeit in Ruhe an einem Ort der Kunste zu reflektieren.

Dem Pressefoto wird 2012 durch seine Pramierung beim World Press Photo Award
der Status einer Bildikone zuteil.5'® Zwischen der Entstehung der Fotografie und der
Umsetzung durch den Kunstler besteht, verglichen zu den anderen Kinstlern keine
grolere zeitliche Versetzung. Er hat innerhalb eines Jahres auf das Ereignis und
seine Auswirkungen reagiert.

Bazant-Hegemarks Umsetzung zeigt nicht vordergrundig das zuvor veribte Massa-
ker an der afghanischen Zivilbevolkerung bei einem Bombenattentat in Kabul. Den-
noch bezieht er sich auf das historische Ereignis. Er nutzt es als Zitat, sortiert das
noch auf dem Foto befindliche Chaos mittels Selektion und beruhigt somit die Bild-

komposition, um auf den Schrei als affizierendem Gesamtausdruck zu fokussieren.

Mittel der Affizierung — Funktion
Der Kunstler schafft Uber das Anskizzieren einer Situation und den korperlichen

Ausdruck einer Akteurin ein Bildzitat, das dazu geeignet ist, in Betrachtenden Mitleid
fur das zu schutzende uberlebende Madchen zu entwickeln. Diese Absicht wird
durch folgende AuRerung von ihm bestatigt: ,Ich habe dieses Motiv liber fiinfmal

bereits verarbeitet, weil es mich sehr beriihrt.“¢'® Neben der nachgewiesenen

617 Hier sei wieder auf den Aufschrei der Mutter in dem Gemalde Guernica von Pablo Picasso ver-
wiesen.

618 Wichtig war Bazant-Hegemark die Mittteilung, dass er das Foto nicht als pramiertes Foto von
World Press wahrgenommen hat. Vgl. Telefoninterview mit Christian Bazant-Hegemark vom
18.11.2017, 09:50 Uhr.

619 Antwort von Bazant-Hegemark von 18.11.2017, 09:50 auf die Frage der Autorin vom 11.11. 2017:
,Wie kam es zu dieser Arbeit?"
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Verwendung der Bildformel der Pieta in Form der Mutter und der schwebenden
Madchen im oberen Bildteil begrindet Bazant-Hegemark seinen Zugang uber die
Werkbezeichnung Pieta folgendermalien: ,Der von mir gewahlte Titel bezeichnet in
der Malerei offensichtlich nicht die schutzende Haltung (Mutter/ Kind, in der religio-
sen Deutung) — es gibt im Leben oft keinen Schutz. Ich kann es nicht gut rational
erklaren, aber moglicherweise ging es mir bei der unterbewussten Wahl des Titels
um genau diese Diskrepanz.“620

Bazant-Hegemark zufolge gabe es keine Verlasslichkeit, die von einer Ubersinnli-
chen Macht ausginge.®?' Mit seiner Aussage vollzieht er eine Veranderung in der
religiosen Funktion der Pieta. Diese besteht seit dem Spatmittelalter in einer sozia-
len Komponente, welche unter anderem Trost, Orientierung, Kompensation, Hilfe-
stellung oder ein Ventil der eigenen Ohnmacht gegenuber dem Tod eines Lebenden
darstellt.???> Gleichwonhl richtet sich seine Arbeit sowohl an das kollektive als auch
das kulturelle Gedachtnis Reziperender als einer Hauptfunktion des Pietamotivs.
Zum einen zeigt er das schreckliche Ereignis im mittleren und unteren Bildteil: das
Bombenattentat und dessen Folgen mittels der ausdrucksstarken Gestik des schrei-
end dargestellten, aufrecht stehenden Madchens inmitten von Leichenteilen. Im
oberen Bildteil erinnert er an die Funktion einer Pieta zum Erzeugen von Mitgefuhl,
der Fursorge und zur Motivation, zu helfen. Betrachtende sollen Mitleid mit der
Uberlebenden und ihrem Leid sinnlich erfahren. Der Kiinstler wirft Rezipierende auf
sich selbst zurtck. Somit erinnert das Werk retrospektiv an ein kollektives Trauma.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug auf Einfluss der Medien

Bazant-Hegemark analysiert in seinem kunstlerischen Schaffen gesellschaftliche
Ablaufe und bringt seine Erkenntnisse von der eigenen Ohnmacht und Hilflosigkeit
gegeniiber dem Schrecklichen gezielt in sein Werk mit ein. 622 Bemerkenswert ist
seine Rezeption auch in Form der Zusammenfluhrung zweier Fotografien aus dem

Bildjournalismus, welche durch seine Interpretation eine vollkommen andere

620 Epd.

621 Ebd.

622 Mit der Ohnmacht des Lebenden gegeniiber dem schrecklichen Ereignis des Todes haben sich
bereits Kathe Kollwitz oder Lotta Blokker befasst. Der Mensch stiinde dem ihn Giberkommenden
Unheil hilflos gegeniiber und verspirte die Ohnmacht nicht selbst aktiv handeln zu kénnen. Vgl.
Kapitel I11.7.1.1.

623 Bazant-Hegemark hat seine Dissertation zu dem Thema: ,Beyond Mimesis — Philosophie zeitge-
nossischer Malerei“ abgeschlossen.
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Aussage erhalten. Er stellt den dokumentarischen Charakter eines Bombenatten-
tats und eine intime Szene zwischen der Mutter Bibi Hava und ihrer Tochter nach
dem Attentat in einen neuen Zusammenhang. Der Weg der Menschen zu einem
muslimischen Aschurafest, bei der fast alle getdtet werden, wird in den Kontext der
Pieta, die der christlich-abendlandischen lkonografie entspringt, gesetzt. Dabei wird
die traditionelle Bildformel der Pieta modifiziert und um die Darstellung eines Auf-
schreis und den zu den Getoteten weisenden Hande des Madchens zu einer An-
klage formuliert. Die Appellation wendet sich gegen das stattgefundene Attentat, in
die Menschen aus der Zivilbevolkerung hineingezogen werden. Es ist davon aus-
zugehen, dass der Kunstler den Schmerz und die Trauer uber einen Gewalt- und
Totungsakt an Menschen als ein universales Gefuhlsmoment unabhangig von reli-

gidsen Zugehorigkeiten vermitteln will.

Exkurs — Die Pieta in der Aschura-lkonografie

Funfin diesem Kapitel aufgefiihrte Arbeiten®?* stehen im Kontext kriegerischer Aus-
einandersetzungen zwischen den Religionsgruppen der Sunniten und Schiiten. Ein
zentrales religionshistorisches Ereignis insbesondere fur schiitische Muslim_innen
ist hierbei die Schlacht bei Kerbala (680), welche alljahrlich durch das Aschurafest
als mediale Trauerikonografie reinszeniert wird. Der Islamwissenschaftler und Ira-
nist Olmo Golz sieht in der im Kerbalaparadigma®?® erinnernden Schlacht ein poli-
tisch-formatives Moment der schiitischen Glaubenslehre und den theologischen Ur-
sprung des schiitischen Martyrerethos, welcher den Glaubigen einen bis in die Ge-
genwart wirksamen Normenkatalog des Heroischen anbiete. Hierbei wurden die
Protagonist_innen der frihislamischen Geschichte Eigenschaften wie Gut und Bose
sowie Recht und Unrecht verkérpern .62

Die Recherche ergab, dass die shiitische Aschura-lkonografie zum Teil Parallelen
zur christlichen Pieta-lkonik aufweist. Deshalb wird hier eine kurze Betrachtung vor-
genommen, um eine transkulturelle Lesbarkeit und Anwendung der Pieta-lkonik zu

belegen. Beispielgebend wird ein undatiertes Poster mit einer Abbildung des

624 Gemeint sind die Produzierenden: Samuel Aranda, aus der Reportageserie Sanaa, Yemen; Paula
Bronstein aus der Reportageserie The Silent Victims of a Forgotten War, Mohammed Badra, Syrien
aus der Reportageserie Syria, No Exit; Stephan Popella, Pieta und Christian Bazant-Hegemark, Pi-
eta.

625 Fischer, Michael: Iran. From Religious Dispute to Revolution, Madison 2003, S. 21.

626 Golz, Olmo: Kerbalaparadigma. PDF verfligbar Uber https://www.researchgate.net/publica-
tion/327172891 DOI: 10.6094/heroicum/kpd1.1.20200213, Ver. 1.1 vom 13. Feb. 2020, S. 1-2.
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Klnstlers mit dem Nachnamen Mirzabigi®?” herangezogen. Dargestellt sind die Hei-
ligen Imam Hussein, Abul Fazl, Husseins Frau Zainab und Asgar. Hussein ist an
seinen gen Himmel ausgestreckten Armen und Handen oder das Kind Asgar in sei-
nen Armen haltend zu erkennen. Zainab wird oft trauernd zu seinen Fuf3en kniend
gezeigt. Abul Fazl ist an den Attributen zweier Federn an seinem Helm und einer
haltenden Fahne zu identifizieren.6? Die Kunsthistorikerin Schoole Mostafawy ver-
weist in diesem Zusammenhang auf Vorlagen christlich tradierter Andachtsbilder
bzw. das Pieta-Motiv der westlichen Welt.5?° Ferner legt sie die Popularitat und
weite Verbreitung dieser realistischen Abbildungen in der iranischen Bevolkerung
dar und sieht diese sogar als Teil der iranischen Identitat.5® In den 1980er Jahren
hatte das Pieta-Motiv im Zuge ,[...] der staatlichen Propaganda Aufnahme in den
Kanon der Martyrerbilder des ersten Golfkriegs (1980-1988)“ 63! gefunden.
Mostafawy beschreibt das Anbringen von Uberdimensional grol3en Wandbildern an
Hauserfassaden, auf denen die in Tschador gehullte Zainab oder Imam Hussein
den auf den Schol liegenden Soldaten betrauern.®3? Coco Ferguson beschreibt den
religiosen Kult um den ernannten Martyrer Imam Hussein in der Ara um Ayatollah
Khomeini, der seinen Kampf gegen den Schah von Persien (Mohammad Reza
Pahlavi) mit dem Kampf Husseins gegen die Sunniten gleichsetzte, als Verwischen
der Grenzen zwischen Religion und Politik. Sie sieht darin ,[...] eine explosive Mi-
schung aus Frommigkeit, Martyrertum, Sehnsucht, Drama auf hochster wie auf
niedrigster Ebene.“®33 Demnach wurden die Heiligenfiguren als Propaganda auf

Postern fur religiose und politische Zwecke eingesetzt.

627 Die Leiterin des Referats Kunst- und Kulturgeschichte und Kuratorin Global Art History
Kulturgutschutz Kunstgeschichte des Badischen Landesmuseums, Dr. Schoole Mostafawy, gibt zu
dem Kunstler an: ,Unter dem Nachnamen Mirzabigi gibt es eine Reihe von zeitgendssischen Kunst-
lern, die sich mit Miniaturmalereien oder aber volkskundlich-religidsen Themen wie das vorliegende
beschaftigt haben. Am ehesten kommt Ostad (= Meister) Abu'l Fazl Mirzabigi in Frage, der im Jahr
1346 nach persischer Zeitrechnung (= 1967) geboren wurde.* E-Mail-Antwort vom 24.06. 2021.

628 \/gl. Das fremde Abendland? Orient begegnet Okzident von 1800 bis heute (= Ausstellungska-
talog zur Sonderausstellung im Badischen Landesmuseum, Museum beim Markt 2010/2011),
Schoole Mostafawy und Harald Siebenmorgen (Hrsg.), Stuttgart 2010, S. 99.

629 Ebd., S. 99.

630 Vgl. ebd.

631 Ebd.

632 \gl. Ebd.

633 Ferguson, Coco: Am 15. Khordad, in: Transit Teheran Pop, Kunst, Politik, Religion. Junges Leben
im Iran, Malu Halasa, Maziar Bahari (Hrsg.), Zirich 2008, S. 110.
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Die Datierungen der benannten Abbildungen, insbesondere die Bilder des Kinstlers
Mirzabigi, liegen hochstwahrscheinlich vor dem Jahre 2000.5%* In dieser Studie wer-
den ausschlieBlich Werke ab dem 21. Jahrhundert als Untersuchungsgegenstand
verhandelt. Jedoch zeigen die Ausfuhrungen dieses kurzen Exkurses, dass die Ash-
ura-lkonografie mit der christlichen Pieta-lkonik transkulturell eingesetzt wird und
lesbar ist. Dies nicht zuletzt dadurch, dass in den 1960er Jahren viele iranische
Kunstler_innen, wie Mirzabigi und Shoja Azari (geb. 1957), zur populistischen schi-
itischen Ikonografie des 19. Jahrhunderts zurtuckkehren, die inzwischen in die offi-
zielle Bildsprache der Islamischen Republik aufgenommen worden ist.3%

4.4 Zwischenfazit

Ziel der beiden vorherigen Kapitel zum Thema Gewalt war es, den Einfluss der Bild-
medien im Kontext von Krieg, Terror und Aufstand auf die rezeptionsasthetischen
Dynamiken von Gegenwartskunstlern bezuglich der Pieta zu exemplifizieren.

Entstehungskontexte

Die Kunstler_innen nehmen Terrorakte oder kriegerische Konflikte als Anlass, sich
jeweils auf ein bestimmtes politisches Ereignis zu beziehen. Durch die Benennung
des Ereignisses, dessen lokale, personifizierte und zeitliche Zuordnung, reagieren
die Kunstler sowohl auf das Ereignis selbst, den abgebildeten Inhalt, als auch auf
die Gestaltung der Bildvorlage. Convert befasst sich mit dem Tod des Demonstran-
ten Nasimi Elshani, der bei einem Protest gegen die Entscheidung der jugoslawi-
schen Regierung zur Abschaffung der Autonomie des Kosovo getdtet wurde und
dem daran anschlieRenden Trauerritual von Kosovo-Albanern. Popella zeigt 2012
das personifizierte Gesicht Gaddafis als getotetes Staatsoberhaupt Libyens und
anonyme, filmende Mannerhande von 2011. Gil Shachar erinnert 2001 an das Mas-

saker von Ma’a lot 1974 in lIsrael. Christian Bazant-Hegemark malt 2012 das

634 Hierzu Schoole Mostafawy: ,WWann genau die Vorlage der Abbildung entstanden ist - dazu gibt es
auch auf den persischsprachigen Seiten keinen Hinweis. Mit der Angabe "zweite Halfte 20. Jh."
bzw. "letztes Drittel 20. Jh." fiir die Abbildung kénnen Sie nichts falsch machen.” E-Mail-Antwort vom
24.06. 2021.

635 \Vgl. Grigor, Talinn: Contemporary Iranian Art. From the Street to the Studio, London 2014, S.
125.
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Selbstmordattentat von 2011 in Kabul, bei dem afghanische Zivilist_innen ums Le-

ben kamen.

5 Vanitas

5.1 Einfuhrung
Das Sonett von Andreas Gryphius (1616-1664): ,Vanitas, vanitatum, et omnia va-

nitas“63¢ stellt ein Leitmotiv des in der bildenden Kunst seit dem Spatmittelalter und
der Fruhen Neuzeit rezipierten Themas von Verganglichkeit und Vergeblichkeit des
Irdischen dar. Mit diesen Worten paraphrasiert er ein Zitat aus der lateinischen Bi-
bellbersetzung, der Vulgata (Koh 1,2). 637 Seitdem wird das Zitat vermehrt verwen-
det. Vanitas steht in der judisch-christlichen Anschauung fur Verganglichkeit des
Irdischen. Aufgrund des Todes durch Kriege und Krankheiten waren die Vorstellung
des sogenannten ,memento mori“ (Bedenke, dass du sterben wirst) pragend. Dar-
aus hat sich bereits seit der Antike und im Barock als besonderem Schwerpunkt das
Motiv der Verganglichkeit als Leitgedanke in der Kunst entwickelt.

In der Bildenden Kunst haben sich beim Vanitasmotiv Uber Jahrhunderte hinweg
eine Vielzahl symbolischer Formen herausgebildet, die den Sinngehalt der Ver-
ganglichkeit irdischen Lebens veranschaulichen. Der Totenschadel ist seit der grie-
chischen Antike ein gangiges Symbol menschlicher Verganglichkeit und der gesam-
ten Schopfung. Laut Ingvar Bergstrom steht er in der christlich abendlandischen
Kultur fur die Leblosigkeit der ihn umgebenden Objekte in denen vormals Leben
war.%38 Gerd Heinz-Mohr legt dar, dass der Totenschadel flr innere BuRe und des
Uberdenkens der Verganglichkeit alles Irdischen stiinde. Das eigentlich Nichtdar-
stellbare wurde beispielsweise laut Kerstin Gernig durch den Totenkopf und das
menschliche Skelett als ikonografische Embleme gezeigt werden. Sie reflektieren
Tod und Auferstehung, Diesseits- und Jenseitsvorstellungen, wie das Jungste

636 Gryphius, Andreas: Sonett, zitiert nach: Gedichte des Barock, Maché, Ulrich; Meid, Volker (Hrsg.),
Stuttgart 1980, S. 114.

837 \Vgl. Brox Christiane; Seidler, Thomas: ,Vanitas, vanitatum, et omnia vanitas. Vergeblichkeit und
Verganglichkeit als zeitlibergreifende Motive bei Andreas Gryphius®, in: ,Vanitas Vanitatum! Das
Tddlein aus der Sammlung Ludwig: Todesdarstellungen in der Frihen Neuzeit®, 05.02. - 06.05 2012,
Ludwiggalerie Schloss Oberhausen, S. 49.

638 \/gl. Ingvar Bergstrom: Dutch Still-Life Painting in the Seventeenth Century, Yoseloff, New York
1956, S.154 ff.
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Gericht, Himmel und Holle.5*°® Bezogen auf die Pieta-lkonografie wird in der christ-
lichen Theologie der Tod von Jesus Christus nicht als Ende der menschlichen Exis-
tenz, sondern als Ubergang oder Verwandlung in einen anderen Seinszustand ver-
standen.®? Insofern ist die Bildsemiotik des Vanitas-Motivs in einem soteriologi-
schen Kontext zu sehen.4

Weitere Attribute fur Vanitas sind Frichte. Sie wiurden Fruchtbarkeit signalisieren
und waren endlich. Insekten, wie Fliegen symbolisieren nach Bergstrom die Kurz-
lebigkeit. Die Fliege gilt als Weggefahrtin des Teufels.54? Der Schmetterling steht
seit der Antike fur die Verwandlung. Laut dem Kunsthistoriker Gerd Heinz-Mohr sei
der Schmetterling, bereits seit der griechisch-romischen Antike im Volksglauben ein
Sinnbild der unsterblichen Seele (Psyche), die den Korper des Toten verlieRe.543
Nach der Psychiaterin Elisabeth Kubler-Ross hatte im 17. und 18. Jahrhundert das
Motiv des Schmetterlings im urspruanglichen Sinne der unsterblichen Seele auf zahl-
reichen Grabsteinen im protestantischen Deutschland erneute Verwendung gefun-
den.644

Im frihen Christentum wurde diese Symbolik wieder aufgegriffen. Es ist das Sinn-
bild fur die Auferstehung Jesus Christus. Durch die Eigenschaft seiner Metamor-
phose wird er zu einem Osterlichen Zeichen und gilt als ein Symbol der Verwand-
lung, Hoffnung, und des neuen Lebens. Die Schnecke ist laut Heinz-Mohr ein christ-
liches Grabsymbol. Sie stinde fur das Sinnbild der Auferstehung, weil sie im Fruh-
jahr inr Gehause 6ffnen wurde. Sie gelte auch als Zeichen der Jungfraulichkeit Ma-
rias.64

Fur diese Studie ist jedoch nicht nur das Auffinden von Attributen, die auf die Ver-
ganglichkeit verweisen relevant, sondern deren Verbindung mit dem Bildmotiv der
Pieta. Bei der kunstlerischen Auseinandersetzung fokussieren sich einige Gegen-
wartskinstler_innen im 21. Jahrhundert wieder auf die Darstellung menschlicher

639 \/gl. Gernig, Kerstin: Skelett und Schadel. Zur metonymischen Darstellung des Vanitas-Motivs,
in: Claudia Benthien, Christoph Wulf (Hrsg.): Kérperteile. Eine kulturelle Anatomie, Reinbek bei Ham-
burg 2001, S. 403.

640 Siehe hierzu auch das Kapitel ,|1.2. Bildformel/ Schlafdarstellung”.

641 Vgl. Gnoli, Gherardo; Vernant, Jean-Pierre (Hrsg.): La mort, les morts dansles societes an-
ciennes, New York/ London, 1982; McManners, John: Death and the Enlightenment. Changing Atti-
tudes to Death Among Christians and Unbelievers in Eighteenth-Century France, New York/ Oxford,
1981.

642 \/gl. Heinz-Mohr, Gerd: Lexikon der Symbole, Miinchen 1989, S. 252.

643 Heinz-Mohr, Lexikon der Symbole, S. 259.

644\/gl. Kiibler-Ross, Elisabeth: Uber den Tod und das Leben danach, Melsbach 1986.

645 Vgl. Heinz-Mohr, Lexikon der Symbole, S. 259.
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Nichtigkeit und Verganglichkeit. In ihren Arbeiten tauchen Attribute der Endlichkeit,
wie der Totenschadel, vertrocknete Frlchte oder Insekten auf. In diesem Kapitel
werden exemplarisch Kunstwerke der Gegenwart untersucht die, die Bildtradition
des Vanitas-Motivs im 21. Jahrhundert nicht nur fortflhren, sondern neu interpretie-

ren.

Abb. 32 Anselm Kiefer, Pieta, Abb. 35 Jan Fabre, Pieta V., Abb. 37 Andres Serrano, Span-
2007 © Anselm Kiefer 2011 ish Pieta, 2011

¥ g r w8 R AR

Abb. 33 Hans Holbein der Jun-
gere, Der tote Christus im Grab,
1521-1522

Abb. 34 Franz von Stuck, Pi- Abb. 36 Jan Fabre, Pieta V., Abb. 38 Artemisia Gentileschi,

eta, 1891 Ausschnitt Maddalena penitente (Die reu-
ige Magdalena), 1615-1616
oder 1631

5.2 Anselm Kiefer, Pieta, 2007

Ol, Emulsion, Acryl, Schellack, Brombeeren, Karton, getrocknete Rosen auf Lein-
wand in Stahl- und Glasrahmen.

Entstehungskontext

Das Werk des deutschen Kinstlers Anselm Kiefer ist geleitet von der Auseinander-
setzung mit dem Christentum. Seit vielen Jahren befasst er sich auch mit der jidi-
schen Mystik, hier mit der Kabbala in der Tradition Isaak Lurias aus Safed (1534-
1572) und was dieser Uber den Zimzum (aus dem Hebraischen ubersetzt:
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,Konzentration‘ oder ,Kontraktion‘) schreibt. Die Quellen fur Anselm Kiefer sind hier-
bei die Erlauterungen der Kabbala von Gershom Scholem als fihrendem Kabbala-
forscher des 20. Jahrhunderts.®¢ Es stellt sich nun die Frage des Einflusses des
christlichen und kabbalistischen Gedankenguts auf das zu untersuchende Werk.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes von Anselm Kiefer Abb. 32

Das dreidimensionale Werk benennt Kiefer, mit Pieta. Fast bildmittig liegt ein leicht
von rechts unten nach links oben diagonal verlaufender nackter, mannlicher Korper
mit dem Rucken auf dem Boden. Die Figur ist umgeben von Naturmaterialien, wie
getrocknetem Geast, Samenkapseln, Brombeerfruchthulsen, und darunter befindli-
cher graufarbener Erde. Der fragmentarische, weilde Korper schimmert unter dem
grauen Geast und den ocker-bis rostfarbenen Bllutenelementen hervor. Er ist in
Weil3-Grau, bis Schwarztonen gehalten. Das Gesicht des Mannes ohne Kopfhaar
zeigt nach oben. Aufgrund des davor liegenden Brombeerzweiges lasst sich nicht
genau erkennen, ob die Augen des Mannes geo6ffnet oder geschlossen sind. Hinter
dem Gestripp und den getrockneten Frichten der Brombeeren ist ein rechter Arm
mit einer Hand zu erkennen. Das rechte Bein ist fast vollstandig bis zum Ful® zu
sehen. Das linke Bein lauft zum Bildhintergrund hinaus.

Bildformel

Auf den ersten Blick scheint bei dem nackten, mannlichen Korpus des Leichnams
keine Evidenz zu einer Pieta zu bestehen, ist doch die Bildformel eng mit der Seh-
gewohnheit des Tragens oder Haltens eines Leichnams und der Zuwendung eines
Lebenden verbunden. Die zweite Person fehlt jedoch. Gleichwohl steht die flach
oder halb auf dem Rucken liegende Position von Jesus seit der Renaissance in
einer Bildtradition.54’ Dies soll im Folgenden mittels eines diachronen Bildvergleichs
belegt werden.

646 \/gl. HauRler, Harriet: Anselm Kiefer: Die Himmelspalaste. Der Klnstler als Suchender zwischen
Mythos und Mystik, Berlin 2004, S. 37, zitiert nach Schulte, Christoph: Zimzum: Gott und Weltur-
sprung, Berlin 2014, S. 435.

647 Als Beispiel sei hier die Pieta in der Predella von Cosimo Rosselli (1439-1507), ca. 1480-90,
Philadelphia Museum of Art, Sammlung John G. Johnson Collection, Philadelphia, Inv.-Nr. 39733
aufgefuhrt. Jesus liegt auf dem Boden. Sein Oberkdrper wird von dem Evangelisten Johannes ge-
stitzt. Jesus ist von weiteren Assistenzfiguren umgeben. Einen dhnlichen Bildaufbau hat auch die
Pieta, nach 1441 von Rogier van der Weyden, Kdnigliches Museum der schénen Kulnste, Belgien,
Brissel, Inv.-Nr. 3515. Auch hier liegt Jesus auf dem Boden und wird von dem Evangelisten mit der
rechten Hand hinter dem Riicken gestltzt, wahrend Maria ihn mit der linken Hand umfasst. Sie
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Vergleich aquivalenter Werke

Obgleich eine starke ikonografische Ahnlichkeit zu dem Werk von Hans Holbein
dem Jiingeren, Der tote Christus im Grab, 1521-1522, Ol auf Lindenholz (Abb.
33)%8 besteht, wird im Folgenden das Olgemalde Pieta, 1891, des Malers Franz
von Stuck®?® (Abb. 34) flir einen diachronen Vergleich herangezogen. Es soll fest-
gestellt werden, in welcher Darstellungstradition das Werk von Kiefer steht und in-
wiefern das Bildmotiv von ihm modifiziert wird. Die Titelvergabe des Werks von
Stuck mit Pieta gibt Anlass fur einen Bildvergleich. Im Gegensatz zu dem Werk mit
der Einzelfigur von Holbein weist Stuck eine Zweifigurengruppe aus, wie dies in der
Pieta-lkonografie tradiert ist.

Bei dem Gemalde von 1891 des Malers von Stuck liegt ebenfalls, wie bei der Figur
Anselm Kiefers, der nackte Leichnam von Jesus in leichenblasser Hautfarbe flach
ausgestreckt im Seitenprofil auf dem Rucken. Hier ist zwar Maria als Mittlerin zwi-
schen dem Betrachtenden und Jesus anwesend, gleichwohl ist sie ohne jegliche
korperliche Beruhrung zu ihrem Sohn. Sie steht isoliert neben ihm. Dabei bedeckt
sie ihr Gesicht mit ihren Handen. Die nach vorne abfallende Kopfhaltung und ihre
auf dem Haupt liegenden Hande sprechen die Lesart einer Trauergeste an. Die
LichtfUhrung auf dem Gemalde vom Dunklen ins Helle ist auf den erhellten Korper
der Figur von Jesus gerichtet. Die hellste Stelle befindet sich am Haupt des Liegen-
den, am aufersten linken Bildende, wodurch ein Heiligenschein impliziert wird. Die
Kopfhaltung und die gesamte Korperlage beider Figuren von Stuck, verglichen zu
Anselm Kiefers Liegendem, sind fast identisch. Beide Gesichter zeigen nach oben.
Beide Korper liegen mit dem Rucken flach auf einem Untergrund. Arme und Beine
sind am Korpus ausgestreckt. Beide Figuren nehmen das gesamte Querformat ein.
Dieser Bildvergleich kann als ein Ansatz fur die Darstellung von Jesus als einer
isoliert, flach auf dem Boden liegenden Figur gesehen werden. Dadurch, dass Stuck
sein Gemalde mit Pieta betitelt, wird die Beziehung der leidenden Mutter mit ihrem
Sohn als einer Trauergeste evident, an der Rezipierende teilhaben.

unterstltzt den schlaff hdngenden Kopf ihres Sohnes und driickt ihnre Wange gegen seine. Am un-
teren Bildrand liegt ein Vanitassymbol, der Totenschadel.

648 Hans Holbein der Jingere, Der Leichnam Christi im Grabe, um 1521/22, Ol auf Lindenholztafel,
30,5 cm x 200 cm. Dargestellt ist ein liegender Jesus Christus in einer steinernen Grabnische. Kunst-
museum Basel.

649 Franz von Stuck Pieta, 1891, Ol auf Leinwand, 95,5 x 179,0 cm, Stadel Museum, Frankfurt am
Main.
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Wird noch einmal auf die Moglichkeit an hybriden Formen einer Pieta zurtuckgegrif-
fen, so kann sich die Pieta von Franz von Stuck aus einer Beweinung Christi oder
einer Grablegung Christi heraus entwickelt haben. Aus dieser von Stuck erarbeite-
ten Position beider Figuren heraus liegt die Lesart nahe, dass eine Pieta auch aus

einer einzelnen liegenden Figur wie die von Anselm Kiefer bestehen kann.

Innovation, verglichen zur Pieta von Frans von Stuck, Abb. 34

Die Figuren unterscheiden sich bei Stuck von der Anselm Kiefers hauptsachlich
durch die gemalten Wundmale und dem Weglassen der zweiten Figur bei Kiefer
und dem Bildhintergrund, also der Auflage der beiden Leichname. Bei Stuck handelt
es sich um einen jungen Mann mit vollem, dunkelblondem Haar und einem Bart. Bei
Kiefer ist kein Haarwuchs auf dem Kopf auszumachen. Kiefer |asst seinen Protago-
nisten in einem vertrockneten Gestripp mit Brombeeren liegen. Der Kunstler hat
bewusst oder unbewusst die Bildformel der Pieta von Holbein und Stuck in Bezug
zur christlichen lkonografie aufgenommen. Die augenscheinlichste Innovation in
dessen Werk besteht in der Gestaltung einer unbekleideten Einzelfigur, wie sie be-
reits bei dem Kunstler Paul Fryer Pieta (All Flesh Is Gras), 2006 in Kapitel ,I11.2
Visualisierung von Verletzung und Schmerz® eingefuhrt wurde.

Da das Gemalde von Franz von Stuck lediglich als Referenz fur eine neue Position
des Leichnams als liegende Figur herangezogen wurde, wird hier kein weiterer Ver-
gleich zum Werk Kiefers angefuhrt.

Bildnerische Rezeption

Unbekleidetsein der Einzelfigur

Der Blick Betrachtender kann sich dem unbekleideten, isoliert liegenden Leichnam
nicht entziehen. Er wird durch nichts abgelenkt, wirkt zurickgelassen, ohne jegli-
chen Schutz und der (Ver)witterung ausgesetzt. Maria befindet sich nicht als narra-
tives Element und als Mittlerin im Umfeld des Toten. Die Choreographie des Werkes
ist durch die zentrale Anordnung der Figur stark reduziert. Das den Mann umge-
bende umliegende getrocknete Pflanzengeast erzeugt eine Tiefe und Plastizitat auf
der Bildflache. Betrachtende erfahren die leblos daliegende Figur aus einer leichten
Vogelperspektive. Durch seine Nacktheit und dem schutzlosen Ausgesetztsein in
einer der Verwitterung preisgegebenen Umgebung wirkt der Korpus in Aufldsung

198



begriffen. Das haarlose Haupt und die Gesichtszuge ahneln dem Kunstler. Kiefer
hat somit seine Pieta auf die conditio humana reduziert. Er interpretiert die Verfasst-
heit seiner Figur in einem Interview: ,Der nackte Mensch, der nichts mehr anhat,
der keine Eigenschaften mehr hat, der keine Person mehr ist, der keine Rolle mehr
spielt, und der sich in die Erde auflést und an dem Metabolismus, der Uberall

herrscht, teilhat.“650

Die Leere

Er bietet hier einen neuen Umgang mit dem Thema der Verganglichkeit an. Kiefer
beschreibt sein Bild auf eine pragmatische, ja fast materialistische Weise. Der leere
Raum, der auf dem Werk einen grof3en Teil einnimmt, kann zudem auch als ein
,wom Gottlichen verlassener Raum gelesen werden, in dem sich Unvollendetes und
Vorlaufiges materialisieren konnen.“®'. Laut Christoph Schulte befasst sich Kiefer
mit der Kosmogonie des Kabbalisten Isaak Lurias (1534-1572).6%2 Um diesem Werk
Kiefers auch als einem Bestandteil im Kontext seiner langjahrigen Auseinanderset-
zung mit der von Scholem verfassten Lurias-Interpretation der Erschaffung der Welt
mit dem Ziel der Weltschopfung Raum geben zu konnnen, wird hierauf naher ein-
gegangen. Gemal der Lurianischen Mystik beinhaltet der Zimzum das In-sich-
selbst-Zusammenziehen Gottes, bevor er die Welt erschafft, um in der Leere die
Weltschopfung zu vollziehen. Hiernach wirde Gott sich in seinen endlosen Raum
zuruckziehen, um so einen Raum zu schaffen, in dem sich eine unvollkommene
Welt entfalten kann.?%® Diese metaphysische Vorstellung setzt sich in der Gedan-
kenwelt Anselm Kiefers fort. Er sieht das Zimzum als eine ,ldee eines Ruckzugs,
aus dem etwas entsteht. 6%

Vor der Erschaffung gab es laut lurianischer Kabbala nur Gott, alles war Gott, durch
Zimzum, das Zusammenziehen Gottes ist ein leerer Raum entstanden, also ein
Raum, wo Gott nicht ist. Erst so konnte er etwas erschaffen, das sich von Gott ab-
hebt, etwas anderes ist als Gott. Der gottleere Raum bedeutet aber auch Gottferne,
also dass der Mensch fern von Gott ist und von ihm verlassen auf seine eigene

650 O-Ton-Kiefer WDR 3 Kulturfeature, 07./08.03.2015, PDF. Verfugbar Uber file:///Users/christine-
keruth/Downloads/anselmkiefer108.pdf [19.06.2019].

851 Schulte, Zimzum, S. 446.

852 \v/gl. Schulte, Zimzum, S. 437.

653 Scholem, Gershom: Kabbalah (Library of Jewish knowledge), NewYork 1974, S. 128-144, S. 128-
144.

654 Zitiert nach Schulte, Christoph: Zimzum: Gott und Weltursprung, Berlin 2014, S. 29
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bloRe Existenz zuruckgeworfen ist, die nicht wie Gott heil und ewig ist, sondern
sterblich, einsam und leidvoll. Auf diese conditio humana konnte das vertrocknete
Geast in dieser Arbeit hinweisen wie auch der Leichnam. An die Pieta konnte es
sich anlehnen, weil auch Jesus bei seinem Tod am Kreuz ausspricht, von Gott ver-
lassen zu sein®®® und in seiner menschlichen Existenz gestorben ist, sonst hatte er
nach christlicher Vorstellung als Gott nicht sterben konnen. Die quer, fast die ge-
samte Bildflache einnehmende leblos daliegende Figur impliziert die Anmutung von
Verlassenheit und durch seine Nacktheit ein schutzloses Ausgesetzt-sein in einer
unwirtlich scheinenden Welt. Aber in den Samenkapseln, Brombeerhulsen und viel-
leicht auch der Erde ist wieder ein Hinweis auf entstehendes Leben enthalten, wenn
auch ebenfalls verganglich oder vertrocknet, urspringlich bzw. potentiell fir entste-
hendes Leben, was jedoch in diesem Moment nicht mehr der Fall ist.

Verganglichkeit

Ob Kiefer den deutschen Dichter und Dramatiker des Barock, Andreas Gryphius,
(1616-1664) gelesen hat, konnte seitens der Verfasserin nicht belegt werden. Die
Einbettung seiner Figur in die vertrocknete Landschaft legt eine Vorstellung von
Verganglichkeit in ihrer Weite und Dimension nahe. Gryphius sahe, laut Brox und
Seidler, in der Wiesenblume nicht vordergrandig ihr Welken, sondern er beschriebe
eben diese kosmische Weite und Grolde, in der die Blume fir den einzelnen Men-
schen stinde. Er sahe in Vanitas nicht ein Sinnbild von Gewalt und Zerstorung,
sondern ein Sichaufldsen des Einzelnen, keine Spuren hinterlassenen Menschen
in Zeit und Raum.%% Diese Anschauung von Gryphius lasst vermuten, in dem drei-
dimensionalen Werk Kiefers eine endlose Leere und Weite des Raumes durch die
Reduktion auf die Landschaft und den einzelnen Menschen darin zu erfahren. Die
dreidimensionalen Uberwucherungen durch die vertrockneten Dornenbiische auf
und Uber der liegenden, gemalten Figur lassen die raumgreifende Natur koharent
werden — als wolle sich die Natur den in Auflosung wirkenden Menschen wieder
zuruckholen. Die grau-weil3en Farben des menschlichen Korpers erinnern an die
Farbe von Knochen und Staub. Die vertrockneten Fruchthulsen und Blatter bieten
hoffnungsvoll minimale rot-orange bis lachsfarbene Farbtupfer auf dem grauen Bo-

den und dem dornigen Gestrupp.

655 Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlassen.“ Psalm 22,2, Mk 15,34, Mt 27,46.
85 \/gl. Brox, Vanitas, vanitatum, et omnia vanitas, S. 51.
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Mittel der Affizierung — Funktion

Die weilde bis graue Korperfarbe und das daruber liegende, den Leichnam zum Teil
abdeckende Gestrupp vermittelt eine sich auflosende Gestalt. Die urprungliche
Funktion des Mitleidens mit der Passion Christi wird hier auf einen Leidensnachvoll-
zug und der Anteilnahme mit dem zurtckgelassenen Leichnam hingelenkt. Insofern

erfullt die kunstlerische Umsetzung eine Funktion eines Pieta-Motivs.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zu Vanitas

Die Untersuchung hat gezeigt, dass die liegende Figur allein auf den ersten Blick
keine Pieta-Motivik impliziert. Lasst sich der Betrachtende jedoch auf die emotionale
Wirkung Uber das Erzeugen von Einsamkeit, Verlassenheit ein und nimmt Anteil an
dem leblos liegenden, ungeschutzten Korper in einer unwirtlichen Welt, wird dem
Rezipierenden in Verbindung mit dem Werktitel Pieta ein groRer Interpretations-
spielraum anheimgestellt. Die Materie in Form eines dargestellten Mannes I0st sich
im Weltenkosmos auf und wird der Erde Ubergeben. Eine religiose Erldsungsvor-
stellung geht von Kiefers Werk jedoch nicht aus.

5.3 Jan Fabre, Merciful dream, (Pieta V), 2011

WeilRer Carrara-Marmor

Entstehungskontext

Der belgische Maler, Dramatiker, Regisseur und Choreograf entwickelt das Ge-
samtwerk Pietas und lasst dies durch ein Assistententeam umsetzen. Die zu be-
sprechende Plastik, Merciful dream (Barmherziger Traum), Pieta V ist Bestandteil
einer aus funf weillen Marmor-Elementen bestehenden Skulpturengruppe und zehn
an den Seiten hangenden Kokons aus Juwelenkafer-Schilden und Drahtgeflecht mit
Gips. Das Gesamtwerk wurde erstmalig auf der 54. Biennale in der Nuova Scuola
di Santa Maria della Misericordia in Venedig 2011 aufgestellt.

Laut der Kunsthistorikerin Katerina Koskina besteht die Kernbotschaft Fabres darin,
den Zyklus von Leben, Tod und Wiedergeburt aufzuzeigen, welches eine
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metaphorische Versohnung ergébe.?%” Dieses Beispiel von Jan Fabre verdeutlicht,
inwiefern das kulturelle Bildgedachtnis Betrachtender reaktiviert wird. Es soll ein
Prototyp der Pieta aufgezeigt werden, der von dem Kunstler in eine zeitgendssische
Sprache rekonfiguriert und mit wissenschaftlichen Erkenntnissen verknupft wird.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 35, 36
Eine Frau sitzt vertikal, leicht schrag nach rechts geneigt auf einem Steinfelsen. lhr

rechter Ful liegt etwas erhoht auf. Horizontal zu ihr halt sie einen leblos wirkenden
Mann auf ihrem Schol. Ihr linker Arm ist angewinkelt und hat keine Fuhlung zum
auf ihr liegenden Korper. Die linke offene Handflache mit nach innen geformten Fin-
gern ist nach oben gerichtet. Der leicht nach rechts und nach vorn geneigte Kopfteil
besteht aus einem Totenschadel. Ihr Korper ist in einen weich fallenden gefalteten
Stoff eingehullt. Quer Uber ihrem Oberkorper wird der Faltenwurf durch ein straff
gespanntes Band von links oben nach rechts unten zwischen ihren Brusten durch-
brochen. Der Kopf des auf ihrem Schol} liegenden Mannes ist nach hinten rechts
geneigt und liegt in der rechten Armbeuge der Frau. Er tragt nach hinten fallendes
kurzes Haar. Die Augen seines Betrachtenden zugewandten, entspannt wirkenden
Gesichts sind geschlossen. Sein Mund ist leicht gedffnet. Auf seinem Kinn sitzt ein
Falter mit nach oben geklappten Flugeln. Die Schultern werden durch den stutzen-
den Arm und die haltende Hand der Frau an seiner rechten Achselh6hle gestutzt.
Der Mann tragt einen Anzug. Unter dem geoffneten Jackett tragt er ein Hemd mit
einer Krawatte. Auf dem gesamten Anzug sind Schnecken, Schmetterlinge, und
weitere Insekten verteilt. Sein rechter Arm hangt herunter, wahrend der linke Arm
auf seinem Oberschenkel ruht. An seiner rechten Hand befindet sich ein Gehirn,
das er aber mit seinen Fingern nicht zu halten scheint, da der Daumen nicht anliegt.
Das rechte Bein ist angewinkelt. Seine FuRe sind nackt. Auf ihnen sitzen ebenfalls
Insekten. Der FuRballen berihrt den darunter befindlichen Felsen. Sein linkes Bein
ist angewinkelt, jedoch hat der Ful} keinen Halt am Boden. Die linke Ful¥ferse wird
von einem abgesagten Baumstumpf gestutzt. Die Skulptur steht auf einem grof3en
Marmorsockel. Diese steht wiederum auf einem Boden aus Blattgold.

Bildformel

657 Koskina, Katerina: Pietas or the allegory of the human brain, in: Pietas. Jan Fabre, Ghent 2011,
S. 108.
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Dargestellt wird ein weibliches und ein mannliches, bekleidetes Figurenpaar, das
eine Modifikation der Pieta von Michelangelo darstellt. Die Figuren Fabres folgen
dem klassischen pyramidalen Aufbau gemaR der Pieta im Vatikan. Die Ubernahme
der Bildformel der Pieta ist durch die Dreieckskomposition evident. Diese entsteht
durch die thronende Muttergottes und den quer auf ihrem Schol} liegenden Mann.
Der Kopf von Maria ist gemal der Vorlage bei Michelangelo, bei der Fabre-Skulptur
leicht nach vorn gesenkt. Da ihr Kopf lediglich aus einem Schadel besteht, Iasst sich
keine Gesichtsmimik beschreiben. Ihr rechter Am und die Hand umfassen den RU-
cken des Liegenden. Ihr linker Arm ist leicht angewinkelt. Die nach oben gerichtete,
leicht gedffnete Hand und der abstehende Zeigefinger verweisen auf einen Weise-
gestus.

Die Referenz zur sogenannten vatikanischen Pieta von Michelangelo Buonarotti
(1498/99), Abb. 9 ist evident und seitens Jan Fabre beabsichtigt. Dies soll im Fol-
genden aufgezeigt werden, indem beide Werke miteinander verglichen werden, um
Aquivalenzen oder Kontraste festzustellen. Da die Kurzbeschreibung des Werkes
von Michelangelo nicht noch einmal wiederholt werden soll wird gleich mit den Uber-

einstimmungen zum Werk Fabres begonnen.

Vergleich aquivalenter Werke

Fabre nimmt nun eine Rekonfiguration der Ikonik der vatikanischen Pieta Michelan-
gelos vor, indem er die Komposition, einschlielllich der MalRe und des Materials
Ubertragt. Durch die detaillierte Wiedergabe der Gesamtkomposition der Pieta wird
die Absicht Fabres koharent, ein Remake der vatikanischen Pieta von Michelangelo
herstellen zu wollen, die einen klassischen Prototypen einer Pieta-Figuration dar-
stellt.

Vergegenwartigt man sich die Pieta von Michelangelo wird deutlich, dass er die
christliche Inkonografie seit dem Spatmittelalter und die Wiedererweckung des klas-
sischen Altertums mit seiner hellenistisch-romischen Formenwelt in einer Ge-
samtikone vereint. Dies erreicht er, indem er die expressiv wirkende Veranschauli-
chung des Leides des Mittelalters durch einen harmonisierenden Formenkanon ab-
I0st. An diese Intention Michelangelos knupft nun Fabre mit seinem Werk im 21.
Jahrhundert an. Dies erreicht er zunachst Uber das Material, indem er seine Skulp-
tur ebenfalls aus Carrara-Marmor herstellen Iasst. Mit dem Einsatz des Materials

greift er die Haptik seines Vorbildes und der davon ausgehenden harmonischen
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Wirkung auf. Die gesamte Korperhaltung, einschlieB3lich der Proportionen Marias
und der quer auf ihrem Schol} liegenden Figuration ist von Fabre identisch uber-

nommen worden.858

Innovation, verglichen zur Pieta Michelangelos, Abb. 9

Der Kunsthistoriker Giacinto Di Pietrantonio bezeichnet nun die Abweichungen von
der Pieta Michelangelos als ,[...] an updated Pieta with many new and different
element.“®%° Auf diese soll nun eingegangen werden. Zunachst fallt auf, dass es sich
bei der Gesamtinstallation Pietas um mehrere Skulpturen handelt, wovon die hier
beschriebene im Zentrum steht. Vor ihr stehen vier Marmorskulpturen in Form eines
menschlichen Gehirns, auf denen sich Kreuze, ein Baum, vier umgedrehte Schild-
kroten und Insekten befinden. Die Insekten und anderen Symbole, die sich auf den
vier Gehirnen befinden, sollen nach Fabre, verschiedene Religionen vergegenwar-
tigen. An den Seiten hangen Kokons aus den Fligeln des Juwelenkafers. Unter
Beibehaltung der Bildikonik und Semiotik der Renaissance-Skulptur wird die Fabre-
Pieta mit neuen, symbolbeladenden Elementen bestuckt.

Die markantesten Umgestaltungen bei der Pieta V, verglichen zur Marmorskulptur
Michelangelos sind: der Austausch des Kopfes der Maria durch einen Totenscha-
del. Statt Jesus Christus halt sie einen alteren Mann auf ihrem Schol3, der einen
Anzug mit einem Hemd darunter tragt. Dieser hat ein Gehirn in seiner rechten Hand.
Auf dem gesamten ,Fabre-Christi“ sind Insekten verteilt.

Bildnerische Rezeption
Marias Kopf als Totenschadel, Abb. 36

In den Online-News des Osterreichischen Rundfunks (ORF) wird dieser Austausch
des Gesichts von Maria durch einen Totenschadel folgendermalien interpretiert:
.Fabre wollte nach eigenen Worten allerdings nicht provozieren - Ziel sei es viel-
mehr gewesen, die Geflhle einer Mutter darzustellen, die sich in ihrer Trauer
wiinschte, mit inrem toten Sohn den Platz zu tauschen.“®®° Fabre greift damit ein

858 Die von Michelangelo eingemeilelten Insignien bei dem quer lber der Brust verlaufenden Gurt
Mariens fehlen bei der Fabre-Skulptur. Hierauf wird aber nicht weiter eingegangen, weil es fiir Be-
antwortung der die Fragestellung keine Relevanz hat.

659 pietrantonio, Giacinto di ,Christus Pietas®, in: ,Pietas. Jan Fabre®, S. 51.

660 Osterreichischer Rundfunk, online-News, 30.05.2011. Verfligbar tiber https:/orf.at/v2/sto-
ries/2060440/2060452/ [05.12.2019].
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starkes emotives Moment der Verbundenheit zwischen Mutter und Kind auf. Die
Mutter wolle ihr eigenes Leben gegen das Leben ihres Kindes eintauschen.

Eine mdgliche Lesart der Interpretation ist die Ableitung des Totenschadels der Mut-
tergottes aus dem atztekischen Totenkult, der auch in der Gegenwart einmal im
Jahr als Dia de Muertos (auch Dia de los Muertos) in Mexiko gefeiert wird. Nach
dem Volksglauben kehren die Seelen der Verstorbenen zu den Familien zurtck, um
sie zu besuchen. Wahrend der Zeit steht das Gedenken an die Verstorbenen im
Vordergrund. Die Stral3en werden mit Blumen geschmuckt, Symbole des Todes und
der Verganglichkeit, wie Schadel, Skelette und Blumen finden hier eine metaphori-

sche Verwendung.

Fabre als ,neo-Christ“®

Die Gestalt in den Armen Marias soll nicht Christus, sondern Fabre selbst sein. Er
ist nicht mehr nackt, wie das Vorbild Michelangelos, sondern bekleidet, bis auf die
FuRe. Er selbst auRert sich zu seinem Selbstbild: ,Er tragt einen Anzug und ist bar-
fulk. Das ist das Zeichen dafur, dass er sich, nach eigenen Aussagen, bereits auf
dem Weg ins Jenseits befande.“®%? Hierdurch impliziert der Klinstler Betrachtenden
einen virtuell auf Reisen befindlichen Akteur. Mit diesem Verweis folgt er ebenfalls
ganz der christlichen Transformationsvorstellung eines Wechsels in einen anderen

Seinszustand und einem Weiterleben nach dem Tod.

Gehirn

Fabre befasst sich in seiner Arbeit mit dem Gehirn als einem zentralen Organ, dass
nach seiner Interpretation mit sinnlichen Eindricken beschaftigt ware und unsere
Bewegungen und Handlungen steuern wurde, insbesondere die Aufmerksam-
keit.®%3 Er setzt sich mit Forschungen aus der Neurowissenschaft auseinander. Die
Ergebnisse seiner Auffassung zu den Reaktionen der Spiegelneuronen und deren
Auswirkungen auf Empathie und Mitgefuhl flielen unmittelbar in sein Werk mit ein.
Fabres Marketing-Assistent, Nino Goyvaerts, antwortet auf die Frage, wie es zu

861 Pjetrantonio, Giacinto di ,Christus Pietas®, in: Pietas - Jan Fabre: ver6ffentlicht in Verbindung mit
der Ausstellung Jan Fabre - Pietas, Venedig Biennial 2011, 54. Internationale Kunstausstellung in
der Nuova Scuola Grande di Santa Maria della Misericordia, 1.06. -1.10.2011, S. 51.

862 Fabre im Interview mit Norman Kietzmann am 03.6.2011 fiir das Online-Architekturmagazin Bau-
Netz. Verfligbar Uber https://www.baunetz.de/biennale/2011/beitrag.php?bid=43 [29.11.2019].

663 \Vgl. Jan Fabre in der Ausstellung ,Do we feel with our brain and think with our Heard?",
12.12.2014- 28.02.2015. Verfugbar Uber https://vimeo.com/114758800 [ 01.12.2019].
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dem Werk Pietas kam: ,Das Werk kam nach dem Treffen von Jan Fabre mit dem
italienischen Neuropsychologen Giacomo Rizzolatti 2008 zustande. Er ist ein be-
deutender zeitgendssischer Hirnforscher, der Nervenzellen beobachtete und den
Begriff der Spiegelneuronen (mirror neurons) pragt, die beim Beobachten die glei-
chen Reaktionen zeigen, wie beim eigenen gezeigten Verhalten. Durch die Spiegel-
neuronen, konne der Mensch Uber sein Gehirn fuhlen und somit Empathie entwi-
ckeln.“%* Fabre selbst duRert sich selbst hierzu in einem Gespréach in der Galerie
Kliver anlasslich seiner Ausstellung 2014 — 2015: ,Do we feel with our brain and
think with our heart?” Und weiter:
,~Ja, die Pieta ist das Gehirn. In den letzten sechs Jahren habe ich eine Re-
cherche Uber das Gehirn gemacht und mich intensiv mit Wissenschaftlern
ausgetauscht. Vor allem der italienische Wissenschaftler Giacomo Rizzolatti
hat mich stark beeinflusst. Er hat nachgewiesen, dass unsere Neuronen uber
Spiegel verfugen, die uns zum Kopieren, Imitieren oder dem Empfinden von
Mitgefiihl verleiten.“65°
Dies verdeutlicht, dass die Vermittlungsfunktion fur Empathie, die in dem Pieta-Mo-
tiv bereits verankert ist, mit der Darstellung des Gehirns noch einmal verfestigt wird.

Insekten

Auf dem Korper der marmornen Fabre-Skulptur wimmelt es nur so von Insekten:
ein Schmetterling auf der linken Wange; eine Schnecke auf der linken Seite des
Halses; ein Wurm, der aus dem rechten Ohr kommt, ein weiterer Schmetterling auf
der rechten oberen Seite der Brust und so weiter. Sie haben jede in ihrer Art eine
symbolische Bedeutung. Diese wird seitens des Kunstlers ausgiebig kommen-
tiert,5%8 hier aber nicht weiter ausgefiihrt, weil sich die Fragestellung dieser Arbeit
auf die Hauptattribute in Bezug auf den Vanitasgehalt beschrankt.

664Vg|. Karolina Stefanski im Interview fir die Autorin mit dem Marketingassistenten Nino Goyvaerts
bei Angelos in Antwerpen am 17.03.2017. Ubersetzung aus dem Englischen von Karolina Stefanski.
Fabre im Interview mit Norman Kietzmann am 03.6.2011 fiir das Online-Architekturmagazin Bau-
Netz. Verfligbar Uber https://www.baunetz.de/biennale/2011/beitrag.php?bid=43 [29.11.2019].

665 v/erfiigbar iiber https://vimeo.com/114758800. [16.12.2019].
666 Hierzu auRert sich der Kiinstler in seiner Haus-Publikation: Pietas. Jan Fabre detailliert.
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Ein starkes Indiz dafur, dass der Kunstler mit seiner Arbeit die Verganglichkeit allen
Lebens vergegenwartigt sind die auf dem Koérper ruhenden Schmetterlinge, welche
Fabre als Zeichen flr die Seele und die Auferstehung sieht.%¢7

Die auf dem Korper des Liegenden verteilten Warmer sind ein eher aus dem Norden
Europas kommendes Symbol fur Leben, Tod und Auferstehung. Fabre zeigt ein Le-
ben von Faulnis und Tod, ein Tier im Ubergang von der Erde zum Licht, von einem
Larvenstadium zu einem geistigen Reich. In der Spiralform des Schneckengehau-
ses sieht er beispielsweise ein gottliches Symbol der Unendlichkeit. Die Schnecke
ist fiir inn ein metaphorisches Portrat Gottes.%8

Laut Di Pietrantonio habe der Leib Fabre-Christi viel mit einem Garten zu tun, der
von metamorphen Geschopfen bevalkert sei, die die Natur durch Bestaubung ver-
breiteten, aber auch mit dem verlorenen Garten Eden. Die Marmorinsekten bildeten
ein Schlaglicht auf den lebenswichtigen Kreislauf der Metamorphose.%° All die At-
tribute, die der Kunstler dem ,Fabre-Christus" verleiht sind Elemente aus dem
Schatz der Vanitas-Tradition seit der Renaissance. Sie werden in der Gesamtinstal-
lation dieses Werkes wiederbelebt.

Schlafdarstellung
Michelangelo zeigt seine Pieta nicht mit einem Jesus, dem sein zuvor durchlaufenes

Martyrium anzusehen ist. Vielmehr idealisiert dieser seinen Tod, indem er den Got-
tessohn als Schlafenden stilisiert. In der Renaissance war das Bildmotiv des Ab-
stiegs Christi in das Totenreich gangig.6”° Fabre greift nun die Vorstellung des Wei-
terlebens nach dem Tod auf und interpretiert seine Auffassung des Schlaf-, bzw.

Bewusstseinszustandes neu, indem er dem Werktitel Pieta V. den Zusatz

667 Das Wort Schmetterling bedeutet im Altgriechischen wuxr (psuché oder psyche). Es steht fiir
Hauch, Atem und Seele, Sie wurden als Verkdrperung der menschlichen Seele verstanden. Vgl.
Levinson, Hermann u. Anna: Schmetterlinge (Lepidoptera) im agyptischen und griechischen Alter-
tum. Nachrichten der Deutschen Gesellschaft fur allgemeine und angewandte Entomologie 23, Rai-
ner Willmann (Hrsg.), Géttingen, 2009, S. 121-132. Kenneth F. Kitchell Jr.: Animals in the Ancient
World from A to Z., Routledge 2014, S.3.

668 \/gl. Pietrantonio, Giacinto Di: Christus Pietas, in: Pietas. Jan Fabre, S. 44.

69 Vgl. ebd., S. 53.

670 \/gl. Korbacher, Dagmar: Der Abstieg Christi in das Totenreich, in: Mantegna + Bellini, Katalog
zur Ausstellung, S. 148.
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Barmherziger Traum hinzufugt. Damit haucht Fabre der auf dem Schold Marias lie-

genden und leblos wirkenden mannlichen Gestalt ebenfalls Leben ein.5"

Reenactment

Der Marketing-Assistent Fabres, Nino Goyvaerts, gibt auf die Frage ,WWarum greifen
Sie in ihrem Werktitel Pietas auf eine christlich-tradierte Bildformel zurick® an:* Die
christlich-tradierte Bildformel ist die alteste und bekannteste Formel fur diese Re-
prasentation.“6’2 Bei der daran anschlieRenden Frage: ,Was soll der Betrachtende
uber die Wiedererkennung zu Michelangelos Pieta berucksichtigen? antwortet
Goyvaerts fur Fabre: ,Der Betrachter soll ein vertrautes Bild erkennen, welches in
einer neuen zeitgenodssischen Formel inszeniert wird und mit Wissenschaft ver-
knUpft ist.“6”> Sowohl seine Aussage, als auch seine kiinstlerische Ausdrucksform
zielen auf die Gestaltung eines Reenactments ab, bei dem der Kunstler auf die Wie-
derholung setzt und bei dem Betrachtenden ein kunsthistorisches Wissen um die
Bildformel voraussetzt. Auch Ulf Otto versteht unter den Reenactments Geschichts-
bilder, die verhandeln woran wir uns erinnern. Er sieht darin jedoch keinen kogniti-
ven Akt, vielmehr eine Teilnahme an Geschichte Uuber die Wiederaneignung der Bil-
der durch ihr Erleben.6”* Demnach ist dieses Werk keine bloRe Adaption mit einigen
abweichenden Elementen, sondern ein Erinnerungsbild mit weggelassenen und

hinzugefugten assoziierenden Bildelementen.

Mittel der Affizierung — Funktion
Die vatikanische Pieta Michelangelos ist der Inbegriff an Erhabenheit. Die Gestalt

Marias ist vollkommen auf ihre Funktion konzentriert zum Mitgefuhl anzuregen und

die Erlésung ihres Sohnes in Aussicht zu stellen. Dieses nicht enden-wollen des

671 Es ist eine Hommage an Michelangelo und Christus selbst, und stellt auch die Phase des post-
mortalen Lebens dar.” Fabre in einem Interview mit Anna Saba Didonato, in: ,Jan Fabres jlingster
Skandal. Die trockene Madonna und das abscheuliche Mitleid.“ Onlinemagazine Artribune, 31. Mai
2011. Verfugbar tber https://www.artribune.com/tribnews/2011/05/biennale-updates-
[%E2%80%99ultimo-scandalo-di-jan-fabre-la-madonna-secca-e-la-pieta-verminosa-qui-intervista/
[16.12.2019].

672 An dieser Stelle wird Frau Dr. Karolina Stefanski gedankt, die fiir die Autorin am 17.03.2017 im
Studio Angelos, in Antwerpen ein Interview mit dem Marketing-Assistenten von Jan Fabre, Nino
Goyvaerts, durchfiihrt. Die Fragen werden anhand eines zuvor von der Autorin ausgearbeiteten Fra-
gebogen durchfiihrt. Der Marketing-Assistent hat sozusagen die Fragen flur Jan Fabre beantwortet.
673 Karolina Stefanski im Interview mit dem Marketing-Assistenten von Jan Fabre, Nino Goyvaerts,
am 17.03.2017 im Studio Angelos, in Antwerpen.

674 \/gl. Otto, UIf: Die Macht der Toten als das Leben der Bilder. Praktiken des Reenactments in
Kunst und Kultur, in: Schauspielen heute S. 196 f.
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Lebens nach dem Tod enthalt auch die Rekonfiguration im Werk Fabres. Jedoch
scheint eine Ubersetzung des Gedankens Michelangelos fiir die Fabre-Version
nicht gleichermallen anwendbar zu sein. Wenngleich der Kunstler dem Fabre-
Christi ein menschliches Gehirn in die rechte Hand legt und dieses als das emotio-
nalste aller Korperteile interpretiert von dem vermeintlich Empathie ausginge,®’® so

bleibt dies doch nur eine Metapher ohne eine emotive Wirkmacht.

Dadurch, dass Marias ebenmafige Gesichtszuge durch einen Totenschadel einge-
tauscht werden, kann nichts Gber die Mimik vermittelt werden. Ihr Weisegestus der
linken Hand Marias kann eine Mittleroption sein, jedoch stellt dieser nur eine Adap-
tion einer bereits erzahlten Geschichte nach. Da nicht mehr Jesus auf ihrem Schol3
liegt, sondern die Figur des Jan Fabre, ruft sie nur indirekt eine Erinnerung an die
Passion Christi wach. Durch die Veranderung entfallt die Funktion des Mit- oder
Nachvollzugs des Leidens Christi und dessen Opfertod. Demnach erzahlt der bel-
gische Kunstler seine eigene religiose oder philosophische Vorstellungswelt und
somit eine neue Geschichte.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zu Vanitas

Fabre belebt ein im kulturellen Gedachtnis tief verwurzeltes Symbol der Renais-
sance, bei dem an die Menschwerdung Gottes durch die Geburt, den Erlésungstod
und die Auferstehung Christi erinnert wird. Auch er zeigt den Zyklus von Leben, Tod
und Wiedergeburt auf. 7 Der Schwerpunkt der Skulpturengruppe Pietas basiert auf
der Darstellung dieses Kreislaufs, welches sich sowohl im Verganglichen zeigt, der
Rolle der Religion als einem menschlichen Bedurfnis nach Ruckkoppelung zum
Gottlichen, als auch der Hoffnung auf ein Leben nach dem Tod.®”” Gleichwohl be-
schrankt sich Fabre nicht auf die Vermittlung einer primar christlichen Glaubenswelt.
Mittels der hinzugefugten Bildelemente, wie Insekten und das Gehirn, nimmt er eine
synkretistische Rezeption vor.678

675 Verfugbar (iber https://vimeo.com/114758800 [16.12.2019].

676 Jan Fabre Pietas (2011) von Azahara Garcia. Verfugbar Uber https://visceralreality.word-
press.com/2013/09/06/jan-fabre-pietas-2011/ [09.10.2018, 9:20].

877 \VVgl. Koskina, Piers or the Allegro of the Human Brain, S. 108.

678 \/gl. Dr. Karolina Stefanski im Interview flr die Autorin mit dem Marketingassistenten Nino
Goyvaerts in Fabres Firma Angelos in Antwerpen am 17.03.2017. Ubersetzung aus dem Englischen
von Karolina Stefanski. Frage: ,Wenn Sie tber das Werk auch von einem Ort des Geistigen spre-
chen, was genau meinen Sie damit?“ Antwort: ,Die Spiritualitat bezieht sich in diesem Werk auf
Referenzen zu den gréten bekanntesten Religionen der Welt (Christentum, Judentum, Islam und
Buddhismus).”
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5.4 Andrés Serrano Spanish Pieta, 2011

Aus der Serie Holy Works, Farbfotografie auf Papier, Silikon, Plexiglas, Holzrah-
men

Entstehungskontext

Die Fotografie des US-Amerikanischen Kunstlers Andrés Serrano ist Bestandteil
der Serie Holy Works, in der er sich mit christlichen Bildthemen auseinandersetzt,
unter anderem auch mit der vatikanischen Pieta von Michelangelo. Tod, Religion
und Sexualitat spielen in seinem Gesamtschaffen eine bedeutende Rolle. Diese hier
zu untersuchende Arbeit enthalt eine starke Bildsemiotik. Sie zeigt das Thema Ver-
letzlichkeit, Tod und Verganglichkeit von Schonheit in eindringlicher Weise auf.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 37
Eine mit einem dunkelblauen Samtumhang bedeckte, ca. Mitte 30 Jahre alte Frau

halt mit angewinkelten Armen in beiden Handen einen menschlichen Totenschadel.
Unter dem leicht ge6ffneten Umhang schaut ein nackter Korper in Form eines Brust-
ausschnitts und ein Teil ihrer Scham hervor. Zwischen Schambein und Bauchnabel
verlauft horizontal eine Narbe. Die Bauchdecke ist etwas gefaltet. Der Korper der
Frau ist bis zum Schambein angeschnitten und im Halbprofil. Zu vermuten ist eine
sitzende Haltung, weil der linke Oberschenkel nicht gerade herunter zu verlaufen
und die von ihr aus gesehene linke Umhangseite auf etwas zu liegen und ausstaf-
fiert scheint. Sie tragt lockiges, dunkles, langes Haar. Ihr Gesicht ist ebenmaldig und
ihr Blick leicht nach unten gesenkt. Sie schaut aus dem Bild heraus. Obwohl er nicht
auf den Leichnam bzw. Totenschadel gerichtet ist, wird eine innige Zuwendung im-
pliziert. Durch das Vorhalten dieses Objektes entsteht der Eindruck eines prasen-
tierenden Gestus.

Der in Braun-Gelb gehaltene Hintergrund ist um die Figur erhellt und verdunkelt
sich zum Bilder-Rahmen.

Bildformel
Andrés Serrano zeigt eine weibliche, Uberwiegend bekleidete Einzelfigur.
Die stehende oder sitzende mit Spanish Pieta betitelte Einzelfigur 1asst zunachst in

der Bildkomposition eher keine Ruckschlusse auf eine typische Pieta-Bildformel, im
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Sinne einer Zweifigurengruppen im Verhaltnis eines Lebenden und eines Toten zu.
Verbindet man jedoch die duf3ere Kontur des Umhangs und den Verlauf der ange-
winkelten Arme und Hande zu Linien, so entsteht ein fast gleichschenkliges Dreieck.
Zudem liegen auf der Mittelachse des Bildes der leicht geneigte Kopf der Frau, die
ungefahre Brustmitte, der Schadel (im Goldenen Schnitt) und ein angeschnittener
Teil ihrer Scham. Im Vergleich zur vatikanischen Pieta, im Sinne eines Prototypen,
laRt sich ebenfalls diese ausgewogene Dreieckskomposition bei der sitzenden Mut-
tergottes feststellen. Durch diese axialsymmetrische Anordnung der Bildelemente
wird indirekt auf den Habitus der klassischen Bildformel einer thronenden Pieta Be-
Zug genommen.

Aufgrund der Ahnlichkeit der fotografischen Darstellung mit der reuigen Magda-
lena von Artemisia Gentileschi®”® erfolgt ein Vergleich.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes Maddalena penitente (Die reuige Magdalena) von Artemisia
Gentileschi (1593-1653), Abb. 38

Der Oberkorper einer jungen Frau sitzt oder steht im Halbprofil dem Betrachtenden
zugewandt. Ihre rechte Hand liegt an ihrer linken Brust, wahrend die linke auf einem
Totenschadel liegt. Sie tragt langes rotliches Haar. Die Figur tragt ein im Dekolleté
ausgeschnittendes, orangefarbenes Kleid der Renaissance mit einem darunter zu

sehenden weillen Hemd. lhr Blick ist nach unten gesenkt.

Vergleich aquivalenter Werke

Das Gemalde weist Ahnlichkeiten zum Werk Serranos in folgenden Punkten auf:
Eine auffallende Ahnlichkeit beider Frauenfiguren besteht in dem nach unten gsenk-
ten, Abwesenheit implizierenden Blick, dem sinnlichen roten Mund, langem locki-
gem Haar, dem zum Teil unbekleideten Dekolleté und dem den Frauen zugewand-
ten ikonografischen Heiligenattribut des Totenschadels.

Die Lichtfiihrung beider Werke geht von einem dunklen Hintergrund ins Helle.68°

Kontrastiver Vergleich

679 Artemisia Gentileschi, Maddalena penitente (Die reuige Magdalena), 1615-1616 oder 1631, Ol
auf Leinwand, 65,7 x 50,8 cm, Privatsammlung Marc A. Seidner, Los Angeles, Vereinigte Staaten.

680 Diese Hell-Dunkel-Technik (Chiaroscuro), bzw. in der Fotografie, die ,low-key“-Technik wurde
bereits bei der Fotografie von Paula Bronstein und dem Gemalde von Stephan Popella besprochen.
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Die Figuren unterscheiden sich in ihrer Bekleidung. Wahrend bei Serranos Figur
vom Kopf ab, der Kérper mit einem schwarzen Samtumhang umhuillt ist, tragt die
Frauenfigur Gentileschis ein Kleid. Die Handhaltung an der linken Brust, welche
wohl ein Verweis auf das Halten ihres Herzens implizieren soll, verweist auf einen
emotionalisierten Gemutszustand, jedoch ohne eine verzweifelnde Mimik, wie dies
in den Maria-Magdalena-Gemalden des Barocks Ublich war.%8! Vielmehr wirkt ihr

Gesicht ausgeglichen und voller Anmut.

Innovation, verglichen zur reuigen Magdalena von Artemisia Gentileschi, Abb. 38

Abgesehen von der darstellenden Vanitasmetapher durch den von beiden Frauen-
figuren haltenden Totenschadel steht bei der Pieta Serranos das korperliche Ver-
sehrtsein im Vordergrund. Er zeigt eine Frau mit einem eher traurigen, nuchternen,
sich auf etwas ruckbesinnenden Blick und einer durch die Bauchnarbe implizieren-
den tiefen Lebenseinschnitt der weiblichen Figur.

Fir das Vanitasthema ist ein Vergleich mit einem Pieta-Motiv oder eine Hybridisie-
rung moglich. Verwiesen sei hier auf die Bildevidenzen bei den Mutter-Kind-Darstel-
lungen aus der christlichen lkonografie. So weckt Serranos Werk Assoziationen zu
Kunstwerken, auf denen Maria den Jesusknaben in ihren Armen halt. Sie halt den
Totenschadel in Hohe ihrer Brust, in der in der christlich-tradierten Sehgewohnheit
das Halten des Jesusknaben vermutet wird.

Bildnerische Rezeption

Einzelfigur

Eine weitere Innovation fur diese Arbeit reiht sich in den Kanon anderer in der vor-
liegenden Studie erorterter zeitgendssischer Kunstler_innen, wie Paul Fryer, An-
selm Kiefer oder Lotta Blokker ein, dem Fehlen der zweiten Figur. Diese besteht bei
Serrano lediglich aus einem Korperfragment, einem Schadel. Zu sehen ist zwar eine
Einzelfigur, dennoch wird der Part einer fur eine Pieta ublichen Zweitfigur durch das
Auge erganzt. Durch die Darstellung einer Einzelfigur kdnnen sich Betrachtende auf
die Geste einer Leidenden fokussieren und zeitgenossischen Reflexionen Raum
verschaffen. Dies ermoglicht eine konzentriertere und reflexive Kontemplation.

Ambivalenz der Figurenzuordnung

681 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters. Vom ,kiinstlichen“ zum ,natiirlichen® Zeichen: Theater des
Barock und der Aufklarung, Bd. 2., 2. Auflage, TUbingen 1989, S. 43-61.
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Der Werktitel Spanish Pieta lasst vermuten, dass es sich bei der abgebildeten Frau
um Maria handelt. Ohnehin wurde bereits in Kapitel ,11.3.3.3 Hybriditat" auf die Hyb-
riditat aus Maria mit dem Jesusknaben und Jesus als Sterbendem sowie Panofskys
Hypothese einer Transformation von der Madonna hin zur Pieta®®? verwiesen. So
ist es naheliegend, dass Serrano eine junge Frau, die einen Schadel anstelle eines
Kindes, wie bei der Gottesmutter zu vermuten, vor sich in den Handen halt. Aller-
dings ist in der christlichen Ikonografie Maria von Magdala, die Begleiterin und Be-
zeugende der Auferstehung von Jesus u.a. mit dem Attribut eines Totenschadels,
als Metapher fiir Nichtigkeit und Eitelkeit’® besetzt. Dies legt die Vermutung nahe,
dass beide Frauengestalten in einer Figur vereint sind.

Da die Farben bei Heiligenfiguren eine symbolische Bedeutung haben, sei auf die
fur Maria Magdalena ubliche orangefarbene Bekleidung bei Gentileschi hingewie-
sen. Serrano stattet seine Frauenfigur jedoch mit einem schwarz schimmernden
Gewand aus. Dadurch entsteht eine Ambivalenz der Figurenrolle.

Der Kunstler hat sich nicht eindeutig zu der genauen Zuschreibung seiner Figur
geaulert. Serrano beantwortet die Frage seitens der Autorin: ,[...] Should the
woman depicted represent Mary Magdalene? If so, why did they call the picture
Spanish Pieta?“%8 |It's a representation of all of them.“6®5 Somit baut Serrano in
seinem Werk zwei Polaritaten auf. Eine besteht in der Unbestimmtheit der Figuren-
zuordnung der Gottesmutter, Maria Magdalena oder beide in einer Person. Eben
diese Uneindeuigkeit vermag die subtile Spannung in dem Bild zu erzeugen.

Eine zweite Ebene besteht in der gedachten senkrechten Bildachse zwischen dem
trauernden Gesicht der Frau und dem Totenschadel. Das Auge wird dazu verleitet
hin und herzuwechseln. Ob Serrano den Schadel von Jesus verdeutlichen will,
bleibt ebenfalls offen. Es ist aber zu vermuten, dass er eine virtuelle Metaebene
zwischen sinnlicher Wahrnehmung und der realen Abbildung als subliminal mes-
sage einbaut und Rezipierende auf einer subtilen Bewusstseinsebene angespro-

chen werden.

Verletzung

682 \/gl. Panofsky, Imago Pietatis, S. 266.

63 Okumenisches Heiligenlexikon. Verfligbar (ber https://www.heiligenlexikon.de/Biographi-
enM/Maria_Magdalena.html [20.09.2019].

684 Frage der Autorin per E-Mail am 31.01.2020.

685 Antwort des Kiinstlers am 31.01.2020. Es gibt nur diesen einen Satz als Aussage von ihm an die
Autorin.
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Die Gottesmutter oder Maria Magdalena wird mit korperlichen Makeln gezeigt. lhre
Bauchdecke hangt schlaff herunter und es ist ab dem Bauchnabel zum Schambein
hin eine Narbe zu sehen. Diese Form vernarbter Verletzung am weiblichen Bauch
konnte seitens der Verfasserin der vorliegenden Studie in kunstgeschichtlichen Dar-
stellungen ansonsten nicht nachgewiesen werden. Die langs vom Schambein bis
zum Bauchnabel dunkel verlaufende Linie am Unterbauch impliziert die mogliche
Lesart einer ,Linea nigra“, einer Nebenerscheinung der Schwangerschaft. Die her-
unterhangende Bauchdecke legt einen zuvor darin befundenen Saugling nahe, wel-
cher nicht mehr da ist. Das Zeigen der Wunde impliziert, neben der sichtbaren Ver-

letzung, auch eine innere Verletzlichkeit.

Verlust

Das Zusammenspiel des haltenden Totenschadels in Verbindung mit ihren ins
Leere schauenden Augen konnen, wenn man der traditionellen Sehgewohnheit
folgt, einen Verlust anzeigen. Zudem wird das Verhaltnis einer lebenden Gebaren-
den dem Tod gegenubergestellt. Dies gestattet eine Interpretationsform, bei der die
Frau auf der Fotografie als das hervorbringende und zugleich das Leben des Kindes
opfernde Person verdeutlicht. Sie halt nicht, wie der Werktitel: Spanish Pieta ver-
muten liee, Jesus zwischen ihren Handen, sondern einen menschlichen Schadel.
Sie tragt diesen mit angewinkelten Armen in Hohe ihrer Brust. Dadurch, dass die
Bruste zum Teil zu sehen sind, impliziert dies die Rolle einer stillenden Mutter.
Gleichwonhl Iasst die Gro3e des Schadels einen zuvor ausgewachsenen Menschen
vermuten. Dies legt die Implikation eines Kindes aber auch Erwachsenen nahe.

Vanitas

Trotz Bemuhungen konnte keine Quelle uber den Fotografen gefunden werden, die
die Fotografie inhaltlich naher erlautert. Demnach konnen hier nur Vermutungen
angestellt werden. So liegt die Lesart nahe, dass die lebendige Frau als potentielle
Mutter zwischen dem nicht dargestellten, aber suggerierten, geborenen und even-
tuell verstorbenen Kind vermitteln soll. In dem visualisierten Wechsel zwischen To-
tenschadel und der Frau veranschaulicht sie das Dies- oder Jenseits als Bestandteil
des Kreislaufs von Leben und Verganglichkeit. Insofern hat Serrano sowohl das
herkdbmmliche Bildmotiv der Pieta als auch das Vanitasmotiv fur die Kunst des 21.
Jahrhunderts modifiziert.
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Eine mogliche Assoziation, die der Rezipierende aus der christlichen Ikonografie
bei der Betrachtung der Frau, die ein Objekt vor sich in den Handen halt haben kann
besteht in den Herzmariendarstellungen. In der Volksfrommigkeit bietet das Motiv
der schmerzensreichen Muttergottes eine breite Darstellungspalette in Form eines
durchbohrten Herzens an. Gleichwohl bedarf es fur diese dominante Lesart eine

Blickkultur, die nur Glaubige zu dekodieren vermogen.

Mittel der Affizierung — Funktion

Die junge Frau bezieht sich nicht offenkundig, wie so haufig bei dem Pieta-Typus
auf den Leichnam. Gleichwohl ist in ihrer Vorhalteposition eine Form der Appellation
enthalten. Die Frau wirkt durch ihren Blick in-sich-versunken. Betrachtende werden
somit in das Bildgeschehen hineingezogen. Diese konnen ungehindert auf ihr Halb-
profil schauen, ohne direkt mit ihrem Blick konfrontiert zu werden und sich mit ihrem
Leid verbunden.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zu Vanitas

Es wird festgestellt, dass Serrano uber die pyramidale Bildkomposition auf die Bild-
formel der Pieta Bezug nimmt. Er stellt jedoch in der Figur selbst eine Verbindung
zu Maria von Magdala (Maria Magdalena) als Begleiterin und Bezeugende der Auf-
erstehung von Jesus in der christlichen Ikonografie her. Zugleich wird eine Frau, die
Leben in sich getragen hat, dem Tod gegenubergestellt. Somit wird die schicksals-
hafte Mission von Maria als das hervorbringende und zugleich opfernde Leben ver-
deutlicht.

5.5 Zwischenfazit

Allen drei Kunstlern konnte der Bezug zum Vanitasmotiv nachgewiesen werden. Bei
dem deutschen Kunstler Anselm Kiefer ist es der eigene Verweis in einem Interview
bezogen auf seine Absicht, einen Metabolismus darzustellen. Der belgische Kunst-
ler, Jan Fabre, hat die Aussageintention von Verganglichkeit seiner Marienrekonfi-
guration formlich ins ,Gesicht geschrieben®. Das Gesicht Marias in Form eines To-
tenschadels ist als Symbol fur den ewigen Kreislauf zwischen Leben und Tod um-
geformt. Er Ubernimmt die christliche Vorstellung des schlafenden Christus, dessen
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Seele in der Nacht nach der Kreuzigung die Totenwelt durchschreitet.58 Der US-
Amerikanische Kunstler Andrés Serrano kontrastiert gezielt die Darstellung einer
lebenden Frau, die dem Betrachtenden einen Totenschadel prasentiert und durch
die Narbe in ihrer Bauchdecke ein ungeborenes oder verstorbenes Leben impliziert.
Serrano knupft ebenso wie Jan Fabre an die christliche Ikonografie an. Die figura-
tive Inszenierung mit dem Uppig drapierten Umhang, in den die Frau eingehdullt ist
und das Totensymbol wirkt wie ein Reenactment eines biblisch tUberlieferten Stof-
fes, dass dem Betrachtenden durch die Wiedererkennbarkeit ein Nacherleben er-
moglicht.

Alle drei haben ihr jeweiliges Werk mit Pieta und nicht, wie anzunehmen ware mit
Vanitas betitelt. Demnach erfolgte eine Modifikation in der kunstlerischen Umset-
zung bezogen auf das Pieta-Motiv. Dies stellt fur das 21. Jahrhundert eine Neue-
rung dar.

Bezogen auf die Fragestellung dieser Arbeit ob eine Modifikation in der Funktion
der Pieta-Darstellung nachgewiesen werden konnte, zeigt sich beim Vanitas-Thema
fur das 21. Jahrhundert keine Veranderung, was die emotive Ansprache der Werke
betrifft. Kiefer hinterla®t Betrachtenden das Gefuhl der Verlassenheit und der Auf-
I6sung des eigenen, der Umwelt ausgelieferten Korpers in der Natur, dass eine Af-
fektdynamik von Mitleiden evoziert. Jan Fabre verbindet den Tod durch den auf Ma-
rias Schol liegenden Mann in Verbindung mit dem Totenschadel in ihrem Gesicht
mit der Nichtigkeit ihres eigenen Daseins und dem menschlichen Gehirn als Trager
von Empathie. Andrés Serranos Werk impliziert Verletzlichkeit und Mitgefuhl. Als
Merkmal der Vanitasinterpretationen wird festgestellt, dass die Verganglichkeit der
gesamten Schopfung und nicht nur die Sterblichkeit oder Alterung des Menschen
thematisiert wird.

6 Umgang mit dem Altern/ Alt-Sein

6.1 Einleitung

Bereits Kathe Kollwitz hat sich im Rahmen ihrer Pieta-Darstellung mit dem Altern/
Alt-Sein auseinandergesetzt. In ihrem Tagebuch beschreibt sie ihre Skulptur Mutter
mit totem Sohn von 1937/38 als eine: “[...] alte, einsame und dunkel nachsinnende

68 Epheser 4,9 und Petrus 3,19.
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Frau.“®®” Dies verdeutlicht, dass sie hier bereits von der idealisierten Darstellung
Marias abweicht, die in der christlichen Ikonografie Uberwiegend als junge Frau ste-
reotypisiert wird. Sie nimmt ihnrem Werk nach eigenen Aussagen den religiosen Be-
zug.%88 Kollwitz beschreitet damit den Weg hin zu einer neuen Pieta-Interpretation.
Hieran anknupfend entstehen in Bezug auf das Alt-Sein oder Altern im 21. Jahrhun-
dert neue Modifikationen. Sie spiegeln allgemein existenzielle, altersbezogene Er-
fahrungen, Empfindungen und Angste in dieser Zeit wider.

Die Alterungsforschung hat sich zwar mit gerontologischen Fragestellungen be-
fasst,%8 jedoch nicht in Bezug auf das Pieta-Motiv. Seit dem 21. Jahrhundert ent-
standen vermehrt Werke zum Thema ,Altern/ Alt-Sein®. Exemplarisch seien im Fol-
genden der Osterreichische Kunstler Gottfried Helnwein und der deutsche Kunstler
Stephan Balkenhol angefluhrt, die in der gegenwartigen europaischen Kunst die Be-
ziehung zwischen einer erwachsenen Kind-Elternbeziehung in Bezug zum altern-
den oder gealterten Menschen im Rahmen der Pieta-lkonik thematisieren.®%° Im
Speziellen untersucht werden die Werke des australischen Kunstlers Sam Jinks,
der niederlandischen Kunstlerin Lotta Blokker und der in Italien lebenden deutschen
Kunstlerin Julia Krahn. Sie werden ausgewahlt, weil sie neben der Auseinanderset-

zung mit dem Alter weitere Innovationen wiedergeben.

687 Kathe Kollwitz. Die Tageblcher, S. 697.

688 Aber meine (Pieta) ist nicht religios.“ Kathe Kollwitz. Ebd.

689 Baltes, Paul: Das hohe Alter — mehr Blrde als Wirde, in: Max-Planck-Forschung 2/2003, S.15-
18, PDF. Verflgbar Uber https://pure.mpg.de/rest/items/item_2101598/compo-
nent/file_2101597/content [29.12.2019].

6% Die auRergewdhnliche Arbeit der polnischen Urban-Art-Kiinstlerin Jola Kudela (Yola), wird in die-
ser Kategorie nicht verhandelt. Dennoch soll sie hier Erwahnung finden. Sie hat sich in ihrem Paste-
up von 2010 mit Altersdiskriminierung und der Schonheit im Alter befasst. Ihr Schwerpunkt liegt je-
doch eher bei der jungendlichen Schénheit im Verhaltnis zum Alt sein. Hierzu hat sie die Figuren
Christus und die Gottesmutter Maria alteren Menschen gegeniibergestellt und damit die soziale Be-
deutung von Schonheit an sich hinterfragt. Vgl. Blog Renaissance Street Art. Verfligbar Uber
http://yolastreetart.blogspot.de/p/info-press.html [19.09.2020].
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Abb. 39 Sam Jinks, Abb. 40 Lotta Blok- Abb. 41 Daniel Mauch, Abb. 42 Julia Krahn Vater
Still Life (Pieta) 2007 ker, Pas de deux, Nackte Alte, um 1520  und Tochter, 2011
2008

6.2 Sam Jinks Still Life (Pieta), 2007

Silikon, Kunsthaar, Echthaar, Textil

Entstehungskontext

Das zu untersuchende Werk des australischen Kunstlers Sam Jinks mit dem Titel
Still Life (Pieta) ist eine von zwei Pietadarstellungen, welche zwischen 2007 und
20145 entstanden sind. Beide Werke adaptieren die beiden Werkvariationen der
Pietas von Michelangelo, die sogenannte vatikanische Pieta um 1500 im Petersdom
und die Pieta Rondanini, 1552 bis 1564 im Castello Sforzesco in Mailand. Das Werk
Still Life (Pieta) wird untersucht, weil es bei diesem Werk nicht nur um die Zerbrech-
lichkeit und Sterblichkeit des gealterten Menschen geht, sondern zugleich eine Rol-
lenumkehr der Hauptpersonen stattfindet.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes Abb. 39

Die Installation mit dem Titel Still Life (Pieta) stellt einen ca. 40-jahrigen Mann dar,
der vertikal auf einem weilen Podest sitzt. Seine durch zwei Tucher bedeckten
Beine stehen zu beiden Seiten gleichermalen geoffnet. Horizontal zu ihm halt er
einen leblos wirkenden gealterten Mann auf seinem Schol3. Sein linker Arm ist an-
gewinkelt und hat keine Berlihrung zu dem auf ihm liegenden Korper. Die Augen
des sitzenden Mannes sind verschlossen. Er tragt ein Jackett mit schwarz-weil3en,
kleinen Karos. Es ist leicht gedffnet, so dass der darunter befindliche schwarze Pul-
lover und ein weilRer Hemdkragen zu sehen ist. Sein Kopf fallt nach hinten und wird
durch die Armbeuge des sitzenden Mannes abgestutzt. Er hat weildes, herunterhan-
gendes Haar. Die Augen sind geschlossen. Sein Mund ist leicht geoffnet. Das Ge-
sicht wirkt erschopft. Die rechte Schulter ist durch den stitzenden Arm und die hal-
tende Hand des jungeren Mannes an seiner rechten Achselhdhle nach oben ge-
druckt. Die linke Schulter ragt heraus. Der rechte Arm hangt nach unten. Der linke
Arm liegt auf seinem Oberschenkel. Seine Muskeln, Sehnen und Blutgefale sind
prazise herausgearbeitet. Die Haut ist am Brustkorb und dem leicht gewodlbten

91 Seine Installation von 2014 heilt Standing Pieta und befindet sich in der Marc and Livia Straus
Collection.
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Bauch schlaff. Das rechte Bein ist angewinkelt und hangt auf dem linken Bein des
jungeren Mannes. Sein linkes Bein ist angewinkelt. Beide FuRe haben keinen Halt
am Boden und werden durch die Oberschenkel des jungeren Mannes abgestutzt.
Der rechte Unterschenkel bildet eine leichte Wulst. Er liegt auf einem weil3en Lei-
nentuch. Ein darunter befindliches etwas dunkleres Tuch deckt den gesamten Bein-

und FulBbereich des jungeren Mannes ab.

Bildformel

Sam Jinks zeigt zwei mannliche Figuren, wobei der bekleidete Sitzende junger als
der nackte Leichnam ist. Er bricht damit die herkdommliche Figurenaufteilung von
lebender Mutter und totem Sohn auf.

Durch die auf einem Podest sitzende und einen Leichnam quer auf dem Schol}
haltende Position entsteht die pyramidale Anordnung beider Figuren. Die Kopfhal-
tung des Lebenden ist leicht nach rechts geneigt. Beide Arme sind zu einer Hal-
teposition angewinkelt. Beide gestischen Bewegungen zeigen die Bildformel eines
klassischen Pieta-Bildtypus an. Die Augen beider Figuren sind geschlossen und
haben sanfte Gesichtszuge.

Die Figurenkonstellation des australischen Kunstlers Jinks ist eng mit der dominan-
ten Sehgewohnheit des Tragens oder Haltens eines Leichnams und der Zuwen-
dung des Lebenden, ausgedruckt durch die Kopfhaltung, verbunden. Typisch seit
dem Spatmittelalter sind auch hier der rechte herabhangende Arm und der ins Ge-
nick abfallende Kopf der auf dem Schol} liegenden Person.

Sam Jinks beruft sich nach eigener Aussage auf seine Referenz zur Pieta von Mi-
chelangelo®%? (Abb. 9). Da diese bereits beschrieben wurde, erfolgt keine nochma-
lige Beschreibung des Kunstwerks.

Vergleich aquivalenter Werke
Auffallend ist die fast identische Korperpose hinsichtlich der Darstellung von Maria
und Jesus in Michelangelos®® vatikanischer Pieta. Ebenso wie bei dem Prototyp

einer sitzeden Haltung der/ des Lebenden hangt der rechte Arm des liegenden

692 The Still Life (Pieta) comes from Michelangelo’s Pieta in Rome, [...]. Antwort von Sam Jinks aus
dem Fragenkatalog der Autorin an Jinks, enthalten in der an die Verfasserin der vorliegenden Studie
gerichtete E-Mail vom 31.08.2017.

693 Gemeint ist der italienische Maler, Bildhauer, Baumeister und Dichter Michelangelo Buonarroti,
oft nur Michelangelo (1475-1564) genannt.
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Mannes nicht ganz durchgestreckt herunter. Somit verweist die gesamte Komposi-
tion auf eine adaptierte Rekonfiguration ihres beruhmten Vorbilds. Sam Jinks ge-
staltet seine hyperreale Neuinterpretation bewusst als ein Reenactment, weil die
Komposition der Pieta aus dem Petersdom von Michelangelo, nach eigener Aus-
sage, am Bekanntesten ist.5** Auf diesen Bekanntheitsgrad baut er auf und veran-

dert die Figuren der ursprunglichen Bildikone.

Innovation, verglichen zur vatikanischen Pieta von Michelangelo, Abb. 9

Umsetzung

Sam Jinks verwendet keinen Carrara-Marmor, sondern verschiedene Materialien.
Die proportionalen Verhaltnisse der beiden dargestellten Korper sind aufeinander
abgestimmt und nicht wie bei Michelangelo von der Natur abweichend. Insofern
kommt der Gegenwartskunstler dieser und nicht einer Idealvorstellung nahe.

Austausch der Figuren

Zudem unterscheiden sich Jinks Figuren, verglichen zu den historischen Pietas seit
dem Spatmittelalter und der von Michelangelo, durch das Eintauschen der ur-
sprunglich sitzenden Maria gegen einen Mann mittleren Alters. Auf dessen Schol}
liegt auch nicht Jesus, oder eine anderweitige biblische Figur, sondern ein greiser

Mann mit weillem Haar.

Unbekleidetsein

Entgegen der Christusfigur bei der romischen Pieta von Michelangelo sind seine
Lenden nicht mit einem Tuch umwunden, sondern vollkommen unbekleidet. Ein Un-
terschied zwischen dem Werk von Sam Jinks und Michelangelo zeigt sich auch in
der Beschaffenheit der materialisierten Hautoberflache der Toten. Wahrend der
Korper von Jesus aus einer makellosen Oberflachenbeschaffenheit besteht, ist der
Korper des alten Mannes mit kleineren oder grof3eren Falten versehen.

694 The Still Life (Pieta) comes from Michelangelo’s Pieta in Rome, but it also comes from earlier
pieces in Medieval times. It's a theme which occurs during many different eras. The previous depic-
tions of the Pieta are not as well known because Michelangelo trumped them all with his version.*
(Die Still Live-Pieta stammt aus der Pieta von Michelangelo in Rom, aber sie stammt auch aus friihe-
ren Werken des Mittelalters. Es ist ein Thema, das in vielen verschiedenen Epochen auftritt. Die
friiheren Darstellungen der Pieta sind nicht so bekannt, weil Michelangelo sie alle mit seiner Version
Ubertrumpft hat.) Antwort von Sam Jinks aus dem Fragenkatalog der Autorin an Jinks, enthalten in
der an die Verfasserin der vorliegenden Studie gerichtete E-Mail vom 31.08.2017.

220



Weglassen des Weisegestus

Zeigen bei der Skulptur Michelangelos die linke Handinnenflache Marias nach oben
und der Zeigefinger ist ausgestreckt, so verbirgt Jinks seine linke Mannerhand hin-
ter der Staffage eines Leinentuchs.

Bildnerische Rezeption

Umsetzung

Der australische Kinstler setzt der naturalistischen Renaissancefiguration aus Mar-
mor seine stark an der Realitat orientierte Figurengruppe entgegen. Wahrend Mi-
chelangelo seinen Jesus Christus in vollendeter Schonheit erschafft, gestaltet Jinks
an dessen Stelle eine Pieta mit einem greisen, zerbrechlichen Mann. In den Kunst-
und Bildmedien der Gegenwart wird der gealterte Mensch zwar gezeigt, aber selten
in einer so hyperrealistischen Nacktheit wie Sam Jinks dies tut.5%

Austausch der Figuren

Als die Verfasserin der vorliegenden Studie Jinks zu dem Werk befragt, antwortet
er: ,In diesem Stuck geht es darum, dass derselbe Mann in mehr als einem Lebens-
abschnitt prasent ist. Sein alteres Ich wiegt sein jungeres Ich, in der Reflexion uber
den Kreislauf der Generationen, der Alterung und der Lebensabschnitte auf.“6% Er
habe die Figuren ausgewechselt, weil er sich in ihnen selbst erkunden wollte .5’
Das heil3t, dass Jinks in beiden Figuren ein und dieselbe Person in unterschiedli-
chen Altersphasen sieht.

Schlafdarstellung

695 Ein seltenes Beispiel aus der Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts sei hier das Gemalde Altes
Liebespaar von Otto Dix in den Vergleich gefiihrt. Sowohl bei Jinks als auch bei Dix wird das Grei-
senalter in einer realistischen Weise dargestellt. Ebenso wie Jinks zeigt Dix die vom Leben gezeich-
nete Haut des Alterns.

6% This piece is about the same man being present in more than one stage of life. His older self
cradles his younger self, in reflection on the circular nature of generations, ageing and stages of life.”
Antwort von Sam Jinks aus dem Fragenkatalog der Autorin an ihn, enthalten in der E-Mail vom
31.08.2017. Wie auch bei anderen in der vorliegenden Studie untersuchten Werke lasst sich diese
Arbeit auch einer anderen Kategorie zuordnen, hier dem Kapitel ,II1.5 Vanitas®.

897 Antwort: ,| changed the figures, it was a personal exploration of my own.“ (Ich habe die Figuren
ausgewechselt, es war eine personliche Erkundung meiner selbst.). Antwort von Sam Jinks aus dem
Fragenkatalog der Verfasserin der vorliegenden Studie an Jinks, enthalten in der E-Mail vom
31.08.2017.
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Es ist ferner nicht eindeutig identifizierbar ob Jinks die Schlafdarstellung von Jesus
Christus, welche sich in dem noch vorhandenen Muskeltonus bei der Skulptur Mi-
chelangelos zeigt, fur die Darstellung seines alten Mannes Ubernimmt. Dessen Arm
fallt nicht senkrecht als Anzeichen des Todes hinab. Die rechte Hand des alten
Mannes halt aber auch nicht die Stofffalte, wie noch bei der Jesusfigur von Mi-
chelangelo. Es ist nicht klar festzustellen ob sich der alte Mann in einem somnolen-
ten oder bereits verstorbenen Zustand befindet. Im Unterschied zu dem alten Mann
sind bei dem jungen Jesus Christus von Michelangelo die funf Wundmale zumindest

angedeutet und verweisen somit auf das zuvor stattgefundene Martyrium.

Weglassen des Weisegestus

Ein weiteres Indiz fur eine von Michelangelo abweichende Interpretation ist der Fin-
gergestus der linken Hand von Maria. Die nach oben gedffnete Handinnenflache
und der ausgestreckte Zeigefinger Marias impliziert eine Verbindung zu Gott. Mog-
licherweise ist der Weisegestus als rhetorisch-semiotische Strategie bei Michelan-
gelo zu sehen wie dies in Kapitel 1.2 Bildformel“ herausgearbeitet wurde. Dabei
wird die linke Handhaltung Marias als ein Hinweis auf das Gottliche bzw. eine Ver-
bindung zwischen dem Irdischen und dem Uberirdischen verstanden. Jinks orien-
tiert sich zwar nach eigener Aussage an der vatikanischen Pieta, er I1asst jedoch die
linke Hand des sitzenden, jungen Mannes hinter dem hinteren Bein des Liegenden
weg. Diese Stelle Uberhangt der Kunstler mit dem weif3en Tuch, auf dem der alte
Mann liegt. Somit fallt die bei Michelangelo bestehende Verweisfunktion weg. Mit
dem Austausch der lebend dargestellten Figur anstelle von Maria durch einen jun-
gen Mann nimmt Jinks der tragenden Figur zugleich die religiose Funktion als Mittler
oder gar Miterloser, womit Jinks seinem Reenactment einen weltzugewandten Be-

zug verleiht.

Unbekleidetsein/ Bekleidetsein

Es wurde bereits dargelegt, dass die Pieta Rondanini (1552-1564) von Michelan-
gelo eine Ausnahme darstellt, bei der Jesus Christus als vollkommen unbekleideter
Gottessohn gezeigt wird. Dieses Phanomen wird fur das Bildmotiv seit den
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Graphiken ab 1903 Frau mit totem Sohn %% und Pieta ®° von Kathe Kollwitz wieder
aufgegriffen. Das bedeutet, dass es im 20. Jahrhundert eine Auseinandersetzung
mit dem Alt-Sein in Bezug auf das Pieta-Motiv gab und die Nacktheit der Korper
moglichweise als Zeichen von seelischer Verletzung in der Figur des jeweiligen
Kunstwerkes evident wird. Im Gegensatz dazu tragt Jinks Sitzender einen Anzug.
Der Leichnam wird Betrachtenden in seiner ausgelieferten Nacktheit und Kraftlosig-
keit gewahr. Gerade durch den Kontrast des bekleideten gegenuber dem nackten

Korper wirkt dieser umso verletzlicher und kraftloser.

Mittel der Affizierung — Funktion
Anlasslich der Ausstellung In the flesh, 2014/15 in der National Portrait Gallery im

australischen Canberra, an der Jinks teilgenommen hat, legt er die folgende zent-
rale Funktion einer Pieta dar, indem er hervorhebt: ,Fur Glaubige ist sie ein Bildnis,
dass hilft Leid und Schmerz des Lebens zu bewaltigen. Die Frage ist, wie kann man
heute ein solches Bild schaffen, dass in dieser Weise trostet?“7% Hieran ist zu er-
kennen welchen Zweck Jinks seinem Werk zuschreibt. Seine Modifikation des Pro-
totypen von Michelangelo hat die Aufgabe, Betrachtende Uber den Verlust hinweg-
zuhelfen und eine soziale Orientierung zu geben. Dies lasst sich mit dem Inhalt einer
E-Mail an die Verfasserin der vorliegenden Studie belegen:
,Die klassische Pieta ist rein religios, aus Liebe zu Gott. Sie ist eine Feier des
ewigen Lebens, ein Ausdruck des Vertrauens in die Bejahung Gottes und
des Lebens, sie gibt dem Schopfer und dem Betrachter Trost, vorausgesetzt,
sie sind wieder religios engagiert [...].“"%"

898 Frau mit totem Kind, 1903, Strichatzung, Kaltnadel, Schmirgel und Vernis mou mit Durchdruck
von geripptem Buttenpapier und Zieglerschem Umdruckpapier, Kn 81 VIl a. Im Rahmen ihrer Erar-
beitung des sechsten Blattes des Zyklusses zum Bauernkrieg fertigt Kathe Kollwitz in mehreren
Zeichnungen zu Frau mit totem Kind ein Werk, welches sie nicht fur den Zyklus verwendet. Daraus
entwickelt sie die Farblithographie und die Radierung Pieta. Webseite des Kathe Kollwitz Museum
Koln. Verfiigbar Uber https://www.kollwitz.de/frau-mit-totem-kind [09.04.2020].

899 Die Farblithographie Pieta, Kn 77 und diese Radierung sind als Einzelblatter veréffentlicht.

700 Grist, Penelope, in: The Flesh Magazine of Australian and International Portraiture Spring Sumer,
PDF 2014, S. 16.

701 Frage der Verfasserin der vorliegenden Studie an Sam Jinks: ,Which values do you see to be
addressed in the classic Pieta?“ Antwort von Jinks: ,The classic Pieta is purely religious, for the love
of God. It is a celebration of eternal life, an expression of confidence in the affirmation of God and
the afterlife, it gives comfort to the maker, and to the viewer, providing they are religiously committed.”
E-Mail-Antwort von Sam Jinks vom 31.08.2017.
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Daraus ergibt sich, dass Jinks in der Pieta die religiose Funktion des ewigen Le-
bens, das im christlichen Credo’? enthalten ist und dem Glaubigen Trost spendet,
bekannt ist. Jinks schreibt der Kirche Uber das Kunstwerk eine trostende Aufgabe

ZU.

Interpretation

Der Kunstler stellt mit seinem Werk seine eigene Reaktion auf die ruhige Verab-
schiedung eines Menschen dar.”® Diese Absicht bestatigt sich durch den Haupttitel
seiner Arbeit: Still Life. Demnach kann seine Pieta als eine Andachtsfunktion, bei
der sich der Uberlebende von einem verstorbenen Menschen verabschiedet, ver-
standen werden wie sie seit dem Spatmittelalter rezipiert wird. Jinks verwendet
diese Bildformel flr den profanen Bereich menschlichen Lebens. Seine Figuration
spendet moglicherweise ebenfalls Trost. Sie wird jedoch nicht mehr in einen christ-
lich-soteriologischen Kontext eingebettet.
Daruber hinaus wird die Lesart des seit dem Barock bestehenden Vanitasgedan-
kens bei der Betrachtung seines Werkes nahegelegt.”® Betrachtet man beispiels-
weise die Klage ,Vanitas! Vanitatum Vanitas!“ von Andreas Gryphius, so sind dort
christlich-soteriologische Glaubensvorstellungen enthalten. Die Erldsungsvorstel-
lung im Jenseits ist Bestandteil der Funktion der ursprunglichen Pieta seit dem Spat-
mittelalter. Jinks greift den Gedanken des Kreislaufes des Entstehens und Vergang-
lichen alles Irdischen in der Gegenwartskunst wieder auf. Er nutzt diese christlich-
soteriologische Glaubensvorstellung fur einen eigenen Erklarungsansatz.
Uber seine hyperrealistischen Figurendarstellung verarbeitet er sein Erlebnis vom
Tod:

,Meine erste Pieta war fruh in meiner Karriere, ich war ein jungerer Mann und

auf einer Buhne in meinem Leben, wo ich den Tod nicht verstand, war es mir

fremd. Ein enger Verwandter starb, und dieses Stuck war ein Weg fur eine

Person in meinem Alter, um diese Erfahrung zu verarbeiten.“’%

02 Das christliche Credo ist das Bekenntnis des Glaubens an Gottvater, den Sohn, den Heiligen
Geist und an sein schopferisches, erlosendes Wirken. Es miindet in der Verkiindigung, dass die
Toten auferstehen und in der Existenz eines ewigen Lebens.

703 \/gl. E-Mail-Antwort von Sam Jinks vom 31.08.2018 auf die Frage: ,Wie verstehst du die Funktion
von Pietas in deiner Arbeit?*

704 Siehe hierzu auch das Kapitel ,l11.5 Vanitas®.

05 Frage der Verfasserin: ,How do you understand the function of Pietas in your work?“ Antwort von
Sam Jinks: “My first Pieta was early in my career, | was a younger man and at a stage in mylife
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Demnach veranschaulicht Jinks tUber die beiden Mannerfiguren eine in einer Gene-
ration enthaltene Alters-Zeitreise. Er zeigt zwei Lebensabschnitte auf. In seinem
Werk verarbeitet er seine Erfahrung mit dem Alterungsprozess und dem zu erwar-

tenden Tod.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zum Alter

Jinks zeigt das Bestreben von einem Werk mit einer ursprunglich christlichen Bild-
formel in den Bereich existenzieller Lebenserfahrungen hinuberzuleiten. Auf die
Frage: ,Welche Werte werden lhrer Meinung nach in der klassischen Pieta ange-
sprochen? antwortet Jinks:
Nun ist die Religion unsicherer, die Glaubigen sind weniger verbreitet, wie
also hat man diese Kraft und Energie in einem Kunstwerk ohne Religion? Ich
wollte das darstellen und so ist die Interpretation der Pieta mein Versuch. Die
Verwendung religidser Bilder verleint dem Werk eine Hebelwirkung, die Men-
schen kennen die Formel.“7%
Damit spricht Jinks die Kraft und Wirkung des Bildmotivs an mit der Bildformel einen
visuellen Reiz erzeugen zu wollen, mit dem Ziel empathisch-emotionale Reaktionen
bei Betrachtenden zu bewirken.
Die Gestaltung der Bildelemente, wie die zeitgendssische Alltagskleidung des sit-
zenden Mannes, die vollstandige EntbloRtheit des Leichnams oder das Weglassen
des Fingerzeigs sind ein Hinweis auf eine veranderte Funktion aus dem urspring-
lich heiligen in den verweltlichten Kontext hinein. Jinks sieht in Maria nicht mehr die
Mittlerin zu Gott und die MiterlGserin. Seine Arbeit intendiert ein stilles, fast medita-

tives In-Sich-Gekehrtsein und des Annehmens von Altern und Alt-Sein.

6.3 Lotta Blokker, Pas de deux, 2008

Bronze

where | didn’t understand death, it was alien to me. A close relative died, and this piece was a way
for a person of my age to process that experience.” E-Mail-Antwort an die Autorin am 31.08.2017.
706 Now religion is more precarious, believers are less prevalent, so how do you have that power
and energy in a work of art without religion? | have been wanting to depict that and so the interpre-
tation of the Pieta is my attempt. Using religious imagery adds leverage to the work, people know
the formula.” Ebd.
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Entstehungskontext

Die Bronze Pas de Deux der niederlandischen Grafikerin und Bildhauerin Lotta
Blokker ist ein Objekt aus ihrer vierteiligen Werkreihe Pieta. Diese Arbeit hat auf
den ersten Blick keine Ahnlichkeit zur Bildformel einer Pieta. Gleichwohl ist diese
Umsetzung insbesondere dazu geeignet, eine innovative Modifikation dieses Bild-
motivs seit dem 21. Jahrhundert aufzuzeigen. Das Werk ist ein weiterer Beleg fur
die Beobachtung, dass seit der Jahrtausendwende flr die Pieta die Gestaltung von

Bewegungen in den Raum hinein nachzuweisen ist.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 40
Die Arbeit der niederlandischen Bildhauerin ist in etwa lebensgrold und realistisch

ausgefuhrt indem es wirkt, als kame es dem realen Modell sehr nahe. Sie zeigt die
92-jahrige demenz kranke Coos beim Tanzen. 7% Diese formt ihre Arme in Schul-
terhohe zu einem geodffneten Oval, als wirde sie Schulter und Koérper eines imagi-
nierten erwachsenen Gegenubers umfassen. Die Finger ihrer Hande sind leicht ge-
offnet, die rechte Hand ist nach innen gedreht. |hr linker Ful® steht auf dem Boden
wahrend der nach hinten versetzte, rechte Ful} sich auf dem FuRballen abstutzt. Ihr
Kopf mit kurzen Haaren ist leicht nach links geneigt. Augen und Mund sind ver-
schlossen. Das gesamte Gesicht ist von kleinen Faltchen durchwoben. Die Frau ist
mit einem dunnen, wehend geformten Tragerunterkleid bekleidet, das fast bis zu

den Knocheln reicht.

Bildformel

Lotta Blokker formt eine weibliche, leicht bekleidete lebende Einzelfigur. Ein Merk-
mal der Bildformel der Pieta lasst sich anhand der Dreieckskomposition herleiten.
Wird eine Verbindungslinie zwischen dem Scheitel des Kopfes und beiden Armen
der Frau hergestellt, so entsteht ein ungleichschenkliges Dreieck. Das durch die
Armformung entstandene Dreieck liegt auf einer vertikalen Mittelachse, welches
durch das Stehen der Frau gebildet wird. Ihr Kopf ist, ahnlich wie bei der Zuwen-
dung Marias zu ihrem Sohn, leicht nach links geneigt und ihre etwas Imaginares

einschlieBenden Arme zu einem Oval erhoben. Dabei sind die Augen von Coos

07 Keuning, Ralph; Lindner, Gerd; Berndt, Iris (Hrsg.): Lotta Blokker. The hour of the wolf, 2. Auflage,
Zwolle 2014, S.6.
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geschlossen. Ihre FulRe vollziehen eine Schrittbewegung nach hinten in den Raum
hinein.

Da die stehende Einzelfigur in Bezug zur Bildformel der Pieta in den Jahrhunderten
zuvor als Komposition bislang nicht nachzuweisen ist, wird von einem diachronen
Vergleich mit einem konkreten traditionellen Werk, wie bei den anderen beiden Po-

sitionen von Sam Jinks und Julia Krahn in diesem Kapitel abgesehen.

Innovation

Einzelfigur und imaginierter Einbezug der zweiten Figur

Das Werk Pas des deux steht an dieser Stelle fur alle Werke bei denen die gesamte
Bildaussage Uber eine Einzelfigur zu leisten ist. Allerdings wird hier durch den Titel
und die Darstellung der Tanzhaltung eine zweite Person impliziert. Der im klassi-
schen Ballett verwendete Fachbegriff ,Pas de deux” kommt aus dem Franzdsischen
und heil3t ,Schritte/ Tanz zu zweit.“ Mit diesem Tanz eines Paares wird die gegen-
seitige Liebe zueinander offenbart. Blokker erganzt die Lacuna des Gegenubers
durch die den Partner mit einbeziehende Korperbewegung als einem proxemischen
Zeichen. Somit entsteht eine imaginierte Entitat. Durch die das Gegenuber ein-
schlieBende Armhaltung von Coos wird die Einzelfigur zur Zweifigurengruppe ver-
vollstandigt.”® Das heildt, dass die fiir eine Pieta eigentlich unabdingbare zweite
Figur Uber den Werktitel Pas des deux und den Habitus der Einzelfigur erganzt wird.
Durch das mit der Armform in der oberen Korperhalfte auf einer Langsachse ent-
stehende Dreieck entsteht eine visuelle Spannung in der Gesamtkomposition.

Bildnerische Rezeption

Das Dreieck auf einer Langsachse ist in der Komposition einer Pieta neu. Hierdurch
entsteht eine Bildrhetorik, bei der die Aufmerksamkeit Betrachtender erhoht wird.
Dies ist mit dem Habitus des Vorzeigens gleichzusetzen, einem weiteren Indiz fur

die Bildformel einer Pieta.

Schrittbewegung

708 Das Bildmotiv passt auch in die Kategorie ,I11.7 Lacuna“ des daran anschlieRenden Kapitels. Die
Verfasserin hat eine Entscheidung der Zuordnung zu Gunsten des Altersthemas getroffen, weil zu
vermuten ist, dass bei diesem Werk die Anmutung des Alters im Vordergrund steht.
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Wie bereits aufgezeigt,”® wird bei der Frauenfigur ein ,proxemisches Zeichen*’% in
Form einer Schrittbewegung impliziert: An der Figur der Dame, Coos, ist ein Schritt
nach hinten in den Raum hinein zu sehen, der als eine als Plastik eingefrorene Be-
wegung zu erkennen ist. Auch die ausgebreiteten Arme implizieren eine tanzende
Bewegung als eine flieRende Regung in den Raum hinein. In der Summe zeigen
Arme, Beine und Fule eine zeitliche Abfolge an. Dadurch entsteht in der Vorstel-
lung Rezipierender ein Bewegungsablauf. Dies stellt, wie bei weiteren in der vorlie-
genden Studie aufgefiihrten Werken ein Novum fiir das 21. Jahrhundert dar.”""

Alter — Zukunftstrend

Mit dieser Darstellung spricht Blokker die Erfahrung im Alter an. Einer von beiden
Kontaktpersonen ist im Alter nicht mehr da, sei es durch Trennung oder Tod. Der
Zuruckgelassene bleibt allein.

Blokkers Arbeit erinnert an die Holzskulptur Nackte Alte von Daniel Mauch (Abb.
41), die um 1520 entstanden ist. Die gealterte Frau mit langem Haar ist vollkommen
nackt. lhr rechter Arm ist angewinkelt und halt einen nicht mehr vorhandenen Ge-
genstand. Der linke Arm und die leicht geoffnete Hand stehen etwas vom Korper
ab. Sie steht aufrecht in der Pose des Kontraposts. |hr Kérper weist eine faltige und
eingefallene Haut auf. Auffallend ist ihr leicht gedffneter Mund mit einer lickenhaf-
ten Zahnreihe. Es ist eine von mehreren Standstatuen, wie es diese im suddeut-
schen Raum um diese Zeit in gro3erer Anzahl gab. Sie belegen die Auseinander-
setzung mit dem Thema Vanitas und vergegenwartigen die Verganglichkeit
menschlicher Schonheit.”'2 Das heilt, dass die Auseinandersetzung mit dem Alter
auch eine Befassung der Begrenztheit des eigenen Daseins in sich tragt. Die Pa-
rallelen mit Blokkers Coos und deren beseelte Entriucktheit im Gesichtsausdruck,

709 Hierzu die Farbfotografie Syria. No Exit des Bildjournalisten Mohammed Badra in Kapitel ,111.3.5."
70 Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, S. 87.

1 Moglicherweise begriindet sich diese Veranderung in dem Wandel der Bewegtbilder Uber die
Medien. Zwar gibt es in der Kunst- und Bildgeschichte seit der griechisch-romischen Antike Bewegt-
Darstellungen in den Raum hinein, sind der Verfasserin der vorliegenden Studie vor dem 21. Jahr-
hundert bei dem Bildmotiv der Pieta und einer derartigen Darstellung Gber das Altern nicht bekannt.
Nach Robert Schmitz entsteht der visuelle Eindruck einer Bewegung durch die im Laufe der Zeit
erworbene Fahigkeit der Vorstellung Sehen gelernt zu haben. Dieses ziehen wir beim Betrachten
eines Werkes zu Rate. Er schrankt jedoch ein, dass die im Kopf zuriickgelassene Vorstellungswelt
einer Bewegung nie identisch mit einem mathematisch genauen Ausschnitt aus deren Abfolge ein-
hergeht. Vielmehr ist es eine Art Resimee der verschiedenen Bewegungsphasen, die als Formel in
dieser enthalten ist. Vgl. Schmitz, Robert: Von der Darstellung der Bewegung in der bildenden Kunst,
in: Schweizer Kunst, Bd. 1949, Heft 3-4, S. 15.

712 Sje sind das Gegenstiick zu den Venusdarstellungen dieser Zeit.
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verglichen zu der Frau aus dem 16. Jahrhundert, sind frappierend. Wahrend Mauch
durch die stark herabhangenden Bruste, das strahnige Haar, die schlechte Zahn-
stellung etc. der Greisin eine Vorstellung von Alter abstrahiert, verkorpert Blokkers
alte Dame eine beruhrende, nahezu zartlich wirkende korperliche Anmutung. Die
Figur von Mauch spricht das Publikum mittels ihrer Gestik direkt an, verharrt aber in
ihrer Ansprache.

Blokkers Figur steht nicht allein vor dem Publikum wie bei Mauchs alter Frau, son-
dern sie suggeriert ein zweites Gegenuber in das Geschehen hinein, das auch in
dem Titel Pas des deux mitschwingt. Die zeitgendssische Kunstlerin thematisiert

die Zuruckgelassenheit eines gealterten Menschen und dessen Umgang damit.

Erinnerung

Durch ihre geschlossenen Augen, ihren geneigten Kopf und den entspannten Ge-
sichtsausdruck wirkt Blokkers Figur vollkommen introvertiert und der sie umgeben-
den Umwelt entruckt. Die aktuelle Realitat des Verlustes wird der Kraft des virtuell
imaginierten Gegenubers als Erinnerung entgegengesetzt. Die geistige Vergegen-
wartigung des nicht mehr Anwesenden in der Vorstellung Uber das Medium des
Kunstobjekts ist eine der wichtigsten Funktionen einer Pieta. Insofern wird hiertber
der Bezug zur Bildformel und diesem Bildmotiv belegt.

Trost, Kompensation, Verlust

In diesem Werk kommt ein zusatzlicher als Funktion der Pieta herausgearbeiteter
Aspekt hinzu, der bereits seit dem Spatmittelalter seine Wirkung entfaltet.”® Mit
dem Bildsujet wird Glaubigen eine innere Hinwendung zum Leid als einer sozialen
Orientierung und Trost Uber den Verlust ermoglicht, um das erlittene Leid zu kom-
pensieren. Der zuvor besprochene Kunstler, Sam Jinks, sieht ebenfalls in der frihe-
ren und in seiner eigenen Pieta die Funktion, dem Betrachtenden Trost zu geben.
Ebenso wie Still Life (Pieta) bei Jinks impliziert die weibliche Figur Blokkers kein
Leid. Vielmehr suggeriert sie ein In-Sich-Ruhen, Gefasstheit und Wurde. Die Impli-
kation einer stillen Andacht bei der Dame Coos ergibt sich aus ihrem ausglichen
wirkenden Gesicht und ihrer geraden Korperhaltung.

713 y/gl. Kapitel ,11.3 Funktionen®.
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Mittel der Affizierung — Funktion
Mit dieser Frauenfigur wird Betrachtenden ein Ausdruck von Kraft und innerer

Schonheit vermittelt. Das Gesicht von Coos zeigt vollkomme Entspanntheit und Zu-
friedenheit. Es sind keine auReren Anzeichen eines gelittenen Leides zu sehen,
welche Mitleid evozieren wirden. Wie eingangs angezeigt, hat das von Lotta Blok-
ker verwendete Modell Demenz. Diese Kenntnis erschliel3t sich Betrachtenden je-
doch erst aus sekundaren Recherchen heraus. Dadurch konnen sich Rezipierende
unvoreingenommen uber den gesamten Habitus und der entspannt wirkenden Mi-
mik der Figur von Coos einfuhlen. lhre leichte Bekleidung eines Tragerunterkleids
|asst sie, verglichen zu einer vollstandigen zeitgemalen, mehrteiligen Oberbeklei-
dung, schutzlos wirken, dass ein Anteil nehmendes Mitfuhlen beférdert. Ein Gefuhl
von Mitleid, welches eine innere Anteilnahme an einem Leidenszustand mitein-
schlie3t, vermag die Frauenfigur nicht auszulosen. Vielmehr legen ihre sorglos wir-
kenden Gesichtszlige und der leichtfu3sige Schritt Betrachten Trost nahe.

Dadurch dass der Frauenkdrper aus Bronze weiche Formen und flieRende Uber-
gange in der Bewegung impliziert, geht eine grof3e Harmonie und Intensitat von dem
Werk aus, das eine affizierende Wirkmacht zu evozieren vermag. Blokker baut eine
emotive Metaebene in ihr Werk mit ein. Dies deckt sich mit ihrer Intention, wenn sie
sich auldert, dass es ihr ,um das Gefuhl" geht. Die Geschichte dahinter wirde das
Werk einengen.”'* Auf die Frage seitens der Verfasserin der vorliegenden Studie
an Lotta Blokker: ,Warum greifen Sie in Inrem Werk auf die lkonografie, also einer
christlich tradierten Bildformel zurick?" antwortet sie: ,Das Gefuhl, dass das Thema
mit sich bringt, berthrt mich.” Dabei stunde fur sie nicht der aulere Mensch im Fo-
kus, vielmehr das Geheimnis in ihm.”'® Daran wird deutlich, dass die Klinstlerin die
Pieta als Erzahl- und Gestaltungmittel einsetzt, um Rezipierende emotional anzure-

gen.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zu Alter

714 Meier-Ewert, Lavinia: “Panorama-Museum zeigt Lotta Blokker: Die Einsamkeit der Schlaflosen®,
in: Thiringer Allgemeine, 06.03.2015. Verflugbar Uber https://www.thueringer-allgemeine.de/kul-
tur/ausstellung/panorama-museum-zeigt-lotta-blokker-die-einsamkeit-der-schlaflosen-
id220759245.html [29.12.2019].

15 Frage seitens der Verfasserin der vorliegenden Studie: ,Warom grijpt u in uw werk op de ikonogra-
fie, dus een christlijlk tradeert beeldvorm terug?“ Antwort von Lotta Blokker: Het gevoel dat het thema
met zich meebrengt raakt me.
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Fir die Arbeit Pas des deux in Bezug auf die Thematisierung von Alterserfahrung
wird festgestellt, dass es sich um eine Einzelfigur handelt, die in den Bezug zu ei-
nem auleren Allein-Sein gesetzt wird. Der gesamte Habitus und ihre Mimik verwei-
sen jedoch nicht auf eine innere Einsamkeit. Vielmehr Verbleibt die Figur durch die
tatsachliche Demenz, die hier vermittelt wird, in der Vergangenheit. Es entfaltet sich
eine Erinnerung wie sie bei der Pieta seit ihrer Entstehung als Funktion besteht.
Diesbezlglich kann fur diese Arbeit der Gegenwartskunst keine wesentliche Veran-
derung in der Funktion der Pieta ausgemacht werden. Das Neue an dieser Figur ist
jedoch die Vermittlung eines illusionaren Transfers indem eine nicht vorhandene

Entitat Uber eine gealterte Frau imaginiert wird.

6.4 Julia Krahn, Vater und Tochter, 2011

Fotografie, Farbdruck auf Aluminium

Entstehungskontext

Die in Italien lebende deutsche Kunstlerin Julia Krahn setzt sich seit Jahren mit der
christlichen lkonografie auseinander. Demnach ist das Werk Vater und Tochter ei-
nem Cluster in ihrem Gesamtschaffen zuzurechnen. Bei dem uUberwiegenden Teil
ihrer Fotoinszenierungen ist sie zugleich teilnehmende Performerin. Das vorlie-
gende Werk ist ein weiteres Beispiel fur die Auseinandersetzung mit dem Altern als
auch fur den Rollentausch der Geschlechter und der Generationen bei den Figura-

tionen.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 42
Eine ca. 30-jahrige Frau mit hinter dem Kopf zusammengebundenem, dunkelblon-

dem Haar sitzt auf dieser Fotografie auf einer fir den Betrachtenden nicht erkenn-
baren Unterlage. Vor ihr liegt auf einem zweistufigen Podest mit dem Kopf nach
links quer ein alterer, ca. Mitte sechzigjahriger Mann, dessen Lenden mit einem
weilRen Tuch bedeckt sind. Die Sitzende breitet beide Arme aus. |hr rechter Arm,
der vordere Teil ihres Korpers bis zu dem linken Knie ist mit einem weilden Tuch
bedeckt. Die rechte Hand der Frau liegt auf seiner vorderen Schulter und die Finger
der linken Hand auf seinem rechten, vorderen Knie. Der Fuliballen ihres rechten

Beines stutzt sich auf dem Boden ab. Das Gesicht des Liegenden zeigt nach oben.
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Der gesamte schrag liegende Korper hat eine leichte Drehung zum Betrachtenden.
Der Bauch des Mannes ist gewolbt. Auf seinem Brustbein hat er eine Narbe. Sein
rechter Arm hangt nach unten, die linke Hand ist auf seinen linken Oberschenkel
gelegt.

Sein Kopf mit den nach oben schauenden Augen ist in gerader Linie zur Schulter
aufgerichtet. Der Mann sitzt auf einem mit einem weil3en Stoff Uppig drapierten Po-
dest. Der Hintergrund und der Boden sind in einem monochromen Weil3-Grau ge-
halten. Auf der Fotografie inszeniert die Kunstlerin sich selbst mit ihrem lebenden

Vater.”6

Bildformel

Auf der Fotografie Krahns halt eine Tochter ihren lebenden Vater. Die Bildformel
einer Pieta ist durch die Sitzende, die eine zweite Figur liegend quer auf ihrem
Schold halt, evident. Beide sind zum Teil mit einem Tuch umhdallt und an einigen
Stellen unbekleidet. Die haltenden, ausgebreiteten Arme der Sitzenden und der
quer Uber ihr Liegende bilden den pyramidalen Aufbau. Die junge Frau schaut mit
leicht nach vorn geneigter Kopfhaltung konzentriert auf den Oberkorper des Man-
nes. Dessen Blick geht nach oben, sein rechter Arm fallt, wie fur eine Pieta-lkonik
tradiert, herab. Seine Beine stehen angewinkelt auf einem Podest.

Um zu belegen ob Julia Krahn die Bildformel einer tradierten Pieta aufgreift, erfolgt
ein diachroner Vergleich mit der vatikanischen Pieta von Michelangelo. Es ist nicht
bekannt ob die Kunstlerin genau diese Pieta adaptiert hat, sie wird jedoch fur einen
Vergleich als Prototyp herangezogen, weil der erste perzeptive Eindruck bei der
Figurenanordnung daraufhin deutet. Die Pieta von Michelangelo wurde bereits be-
schrieben und wird deshalb nicht noch einmal wiederholt. Es werden hier nur die
Ahnlichkeiten und Unterschiede untersucht. Die mit christlichen Vorstellungen ver-
haftete Figurengruppe Michelangelos zeigt sich durch verschiedene Merkmale, wie
die Sitzauflage Marias auf dem Berg Golgatha als Zeichen des Ortes der Kreuzi-
gung Christi, dem Weisegestus der linken Hand Marias, die bereits beschriebene

Schlafdarstellung”'” sowie das Zeigen der Wundmale von Jesus.

76 Wandlung, in: Reine Seele, Johannes Rauchenberger im Gesprach mit Julia Krahn in der Aus-
stellung Seelenwésche am 1. Juni 2013.
7 Vgl. Kapitel ,I1.2 Bildformel*“.
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Wie bei der Pieta von Michelangelo sitzt die tragende Frau. Sie umfasst mit ihrer
Hand den quer vor ihr liegenden Mann. Die Lenden des alteren Mannes sind ebenso
wie bei Jesus von Michelangelo mit einem Tuch bedeckt. Aus der Zusammenset-
zung dieser Elemente Iasst sich schlie3en, dass es sich bei der Inszenierung der
Klnstlerin ebenfalls um die kompositorische Paraphrase einer Pieta handelt.

Innovation, verglichen zu Michelangelo, Abb. 9
Die Arbeiten von Julia Krahn und Michelangelo unterscheiden sich zunachst durch
ihre Materialitat: Marmor versus Fotopapier und die Zwei- und Dreidimensionalitat.

Austausch der Figuren/ Rollen

Krahn tauscht die Figuren aus. An die Stelle der Maria setzt sie die Tochter eines
alteren Vaters, sich selbst. Sie wechselt das Alter. Die urspringlich bei einer tra-
dierten Pieta vorhandene Jesusfigur ist junger als der dargestellte Vater der Kunst-
lerin. Der Kopf von Jesus ruht bei Michelangelo auf dem rechten Arm Marias. Der
Kopf des Vaters auf dem Foto Krahns ist im Gegensatz zu Jesus angespannt. Der
Vater blickt nach oben und ist wach. Sein rechter Arm hangt geradlinig herunter,
wahrend die Figur Michelangelos eine Stofffalte halt. Die linken am jeweiligen Kor-
per der Frauen liegenden Arme der beiden Manner unterscheiden sich jeweils durch
ihre muskulare Erschlaffung oder Anspannung. Daran zeigt sich die Modifikation
der Kunstlerin, die einen Lebenden zeigt. Ein weiterer Hinweis findet sich in der
Vergabe des Werktitels. Die zeitgendssische Kunstlerin nennt inre Fotografie: Vater
und Tochter und nicht Pieta. Der Vater Krahns weist auch nicht mehr die heiligen
Wundmale des Erlosers auf, wie bei der vatikanischen Pieta. All das sind Hinweise
auf eine sozial-motivierte Interpretation von Julia Krahn. Sie stellt zwar die Pieta-
Szene als Reenactment nach und nutzt hierdurch die Wiedererkennung der Bildfor-
mel, fihrt diese aber als eine Neuinterpretation aus.

Bildnerische Rezeption

Austausch der Figuren/ Rollen

Wenngleich die Pieta in der christlichen Inkonografie durch das Halten, Vorhalten
oder Tragen eine physische Starke des Lebenden suggeriert, verhalt sich dies bei
Julia Krahn anders. Der massive Korper des auf oder vor der Frau ruhenden Man-
nes kann durch diese in der Form nur sehr kurz oder gar nicht gehalten werden. Sie
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versucht den Vater mit der linken Hand zu halten, aber ihre Finger reichen nur an
dessen vorderes Knie. Liel3e sie das Knie los, wurde das Bein kippen und der Kor-
per abrutschen. Es ist absehbar, dass sie den Mann so nicht lange halten kann.
Unter dem halb liegenden Mann befindet sich ein Podest, auf dem dieser ruht. Die
Konstruktion ist mit viel weilRem Stoff drapiert. Deshalb wirkt die Figurenanordnung
inszeniert. Dadurch ruckt jedoch ein entscheidender Aspekt ihrer Werkaussage in
den Fokus, welche durch Hilflosigkeit der Situation gegenluber gekennzeichnet ist.

Proportionales Missverhaltnis

Wahrend das Figurenpaar bei der vatikanischen Pieta in einem harmonischen Kraf-
teverhaltnis angeordnet ist,”'® wirken die beiden Lebenden bei Krahn angespannt.
Ihr Vater streckt die Nackenmuskeln, um seinen Kopf zu halten. Die Kunstlerin
selbst scheint Muhe zu haben, den Vater zu umfassen. Das Foto-Modell, Julia
Krahn, sitzt auf einem Stuhl leicht nach vorn gebeugt, um den im Verhaltnis zu ihr,
groReren Korper des Vaters umfassen zu konnen. Aufgrund seiner gro3eren Ge-
stalt und des damit verbundenen Gewichts, sitzt dieser auf einem Podest und nicht
auf ihrem Schol3, wahrend sie auf einer mit weilRem Stoff umhullten Unterlage ruht.
Michelangelos Maria thront auf dem symbolisierten Berg Golgatha. Sie ist, bis auf
ihr Gesicht, den Hals und die Hande in ein Gewand eingehullt, wahrend Julia Krahn
auf der Fotografie ihre Schultern, Arme und das rechte Bein freilegt.

Sie ist zunachst aufgrund ihrer korperlich kleineren und schwacheren Konstitution
nicht in der Lage, ihren Vater auf ihrem Schold zu tragen und voll zu umfassen.
Offensichtlich besteht ein unterschiedliches Krafteverhaltnis zwischen Vater und
Tochter. Das Werk entwickelt sie, laut dem zeitgenossischen Kunsthistoriker und
Theologen Johannes Rauchenberger zu der Thematik ,etwas tragen zu miissen.“’'®
Es liegt nahe, dass sie im Vergleich zu dem zuvor tradierten und idealisierten Bild-
motiv einer Pieta, die korperliche Differenz der Starke zwischen Mann und Frau real
darzustellen versucht. Damit zeigt sie aber auch, dass die abgebildete Krahn nicht
im Stande ist, die wechselnde Rolle einzunehmen. Sie wirkt eher Uberfordert als die

Starkere zu sein. Diese Annahme wird durch das Interview mit Johannes

718 Obwohl Jesus Christus im Verhaltnis groRer als Maria ist.

"9 Wandlung, in: Reine Seele, Johannes Rauchenberger im Gesprach mit Julia Krahn in der Aus-
stellung ,Seelenwasche® am 1. Juni 2013.
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Rauchenberger und ihr belegt. Dieser fuhrt seine Fragestellung an die Kunstlerin
mit der Implikation der Umkehr des Tragens im Laufe der Entwicklung innerhalb
einer Familie ein, das sich mit dem Alter-Werden verkehren wiirde. Er sieht in dieser
Umkehrung des Tragens und Getragen-Werdens auch eine aufgeburdete Last
durch die Eltern und Grol3eltern. Die Last wirde an die nachste Generation weiter-
gegeben. Diese Vermutung wird von Julia Krahn bestétigt.”?° Sie zeigt das Moment
wenn der Erwachsene seine Elternrolle verloren hat. Das Elternteil muss sich erst
wieder fallen lassen, um von dem erwachsen gewordenen Kind aufgefangen wer-

den zu kénnen.”?

Interpretation — Auseinandersetzung mit dem Tod

Die Auseinandersetzung mit dem Thema ist eine Vorwegnahme uber einen spater
eintretenden Verlust mit dem sie sich zu Lebzeiten von Vater und Tochter ausei-
nandersetzt. Durch das Halten des Vaters, der vor ihr auf einem Podest ruht, wird
die Geste des Vorzeigens als einer Funktion der Pieta deutlich hervorgehoben. Da-
bei setzt Krahn sich selbst und ihren Vater in Szene. Sie befasst sich mit der eige-
nen Akzeptanz, ihren Vater nicht als den ,Retter* oder ,Ubervater zu sehen. Krahn
beschreibt dann auch einen Moment des Fallen-Lassens und des Sich-Geborgen-
Fuhlens seitens des Vaters nach einigen Widerstanden wahrend des Fotoshoo-
tings.”?? Krahn schildert inren Vater und sich selbst als sehr melancholisch, was sie
zur Schaffung dieser Pieta in Auseinandersetzung mit dem Tod inspiriert. Hierin
visualisiert sie ihre Vater-Tochter-Beziehung, die auch mit dem Tod verbunden ist
und mit einer Liebe, die ihres Erachtens immer weiterleben wiirde.”?3 Fir sie ver-

korpert die Pieta Tod und Leben zugleich.”?*

Mittel der Affizierung — Funktion

"20Epd., S. 4.

21 Ebd., S. 7.

"22Epd., S. 6-7.

723EDd.

724 Julia Krahn: ,Man darf das nicht falsch verstehen, bei mir geht es nicht immer um Religion. Mein
Thema ist auch nicht die Religion, aber ich denke einfach, dass Spiritualitdt und Religion zu meinem
Leben gehoren, deswegen sind sie einfach sehr prasent, [...].“ Ebd. Da Julia Krahn in dieser Arbeit
den Wechsel zwischen Leben und Tod und dessen Wandel anspricht, kann diese Arbeit auch dem
Kapitel ,111.5 Vanitas® zugeordnet werden.
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Da die sitzende Frauenfigur in sich gekehrt scheint, keinen Schmerz erkennen lasst
und der liegende Mann lebt, I0st die Darstellung keine Anteilnahme aus. Ihre Mimik
zeigt auch keinen Schmerz an. Der liegende Mann lebt. Damit wird speziell die tra-
dierte Funktion des Leidensnachvollzugs Uber eine Vermittlung von Schmerz mittels
der Mimik und der Gestik des Figurenpaares in diesem Werk nicht nachvollzogen.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zu Alter

Julia Krahn thematisiert den Ubergang der Verantwortung innerhalb eines aus zwei
Generationen bestehenden Familienverbundes und dessen Moglichkeit der Leist-
barkeit. Mit dem Altwerden verbindet sie eine Umkehrung des Eltern-Kind-Verhalt-
nisses, hier zwischen Tochter und Vater. Fur das untersuchte Werk nutzt sie die
Bildformel der Pieta als Ausdruck fur die elterliche Abgabe von Verantwortlichkeit
an das erwachsen gewordene Kind. Mit dem Balanceakt der jingeren Sitzenden,
die einen alteren Schwereren zu halten versucht, versinnbildlicht sie die Schwierig-
keit des Tragens, Haltens und Loslassens. Hierbei nutzt sie das einer Pieta imma-
nente Potenzial der Appellation, indem sie die Position des Vorhaltens des vor ihr
liegenden Korpers in Szene setzt. Die gesamte Energie des Ausdrucks geht von
ihrem Agieren des Festhaltens oder der vor ihr liegenden Person aus, die ihr zu
entgleiten droht.

Julia Krahn setzt ihr Thema mittels der Bildformel in einen christlich-religidsen Be-
zug. Sie zeigt hiermit ihre Verbundenheit mit der christlich tradierten Ikonografie und
ihre eigenen religiosen Wurzeln an.”?® Gleichzeitig interpretiert sie die Bildinhalte
neu. Da der Vater lebend mit gedffneten Augen gezeigt wird entfallt die Funktion
des Leidens und Sich-Erinnerns an den Verletzten, Getoteten oder Verstorbenen
als einer Funktion der Pieta. Weitere Funktionen einer Pieta, wie die Versohnung
im christlich-theologischen Sinne, die Kontaktaufnahme und Interaktion des Glau-
bigen mit dem Goéttlichen, die Rettung des Seelenheils, die Traumabewaltigung
uber einen Verlust etc. lassen sich dem Werk nicht zuordnen. Gleichwohl lassen
sich die Vorstellung Uber einen anstehenden Verlust und der mitfuhlende Nachvoll-
zug Uber diese Pieta-Adaption Krahns aufzeigen.

725 [...] Wahrenddessen ist mir klar geworden, dass das dieses Bild ein ganz zentraler Punkt ist in
meinem Leben und in meiner Recherche ist: Das es eine ganz extreme Prasenz der christlichen
Ikonografie und auch des Christentums allgemein gibt, das es zu meinem, vielleicht auch zu mei-
nem italienischen Kulturgut, zu meinem Erbe — auch aus meiner Familie, ich bin ja katholisch erzo-
gen worden — gehort.“ Wandlung, in: Reine Seele.
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6.5 Zwischenfazit

Zwei der untersuchten Kunstler_innen adaptieren und erneuern eine im kulturellen
Bildgedachtnis verankerte Formel und verhandeln hiertber das Alter. Dabei wird die
Gesamtkomposition des Vorbilds nicht verandert. Es werden jedoch Hinweise weg-
gelassen, die auf eine religiose Aussage Bezug nehmen. Diese sind die Schlafdar-
stellung von Jesus Christus als Zeichen des bevorstehenden Abstiegs in die Unter-
welt, die Wundmale, die sein gesamtes Erlosungsleiden implizieren, sowie der zwi-
schen dem Irdischen und Gattlichen verweisende Fingerzeig von Maria.

Eine weitere Veranderung wurde durch den Austausch oder sogar dem Weglassen
einer Figur aufgezeigt, welche einen Verlust anzeigt. Die Figurenverteilung macht
sich bei Jinks und Krahn an dem Austausch der Maria durch einen Mann oder eine

Frau fest.

Rollenumkehrung — Eltern-Kind-Beziehung

Die beiden Werke von Sam Jinks und Julia Krahn thematisieren das Verhaltnis zwi-
schen den Generationen und deren Beziehungen zueinander. Sie gestalten jeweils
eine Umkehrung des Verhaltnisses von Elternteil und Kind sowie ein Ende der El-
tern-Kind-Beziehung mit der damit einhergehenden Trauer und Angst um eine ver-
loren gehende Verbindung aufgrund von Alterungsprozessen. Diese Angst vor dem
Altwerden und Altsein spiegelt sich auch in der Auseinandersetzung des Tragens
der Alten als Last und Uberforderung der Jiingeren wider. Ebenso wird das Fehlen
des Gegenubers, vermutlich durch Trennung, Sterben oder Alterung, thematisiert
und durch Weglassen impliziert. Die exemplarisch vorgestellten Arbeiten themati-
sieren eine Haltung der jungeren Generation zu ihren Eltern. Die Arbeit von Lotta
Blokker zeigt einen entgegengesetzten, introspektiven Blick einer gealterten Frau in
Bezug zu ihrer Umwelt. Im Vordergrund aller drei Arbeiten steht der subjektive Ver-
lust, die Angst davor oder die Erinnerung daran.

Funktion

Von den Figurengruppen gehen keine Anzeichen von &auferlich verursachtem
Schmerz aus. Expressive Ausdrucksformen in der Mimik sowie Verletzungen und
Wunden, die auf das Hinzufligen von Schmerz durch Gewalt verweisen konnten,

fehlen. Der Tote ist demnach nicht mehr an einem zuvor ertragenen und von auf3en
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zugefugten Martyrium gestorben oder wird noch sterben. Gezeigt wird dessen bio-
logisches Altern als naturlichem Vorgang.

Durch die Veranderung dieser vormaligen Bildelemente, wie sie noch bei der vati-
kanischen Pijeta Michelangelos anzutreffen sind, andert sich die inhaltliche Aussage
der Gegenwartswerke. Es erfolgt eine Uberleitung in den gesamtgesellschaftlichen
Kontext. Dadurch, dass nicht die altere weibliche Figur als Mutter den das Gesche-
hen bestimmenden Part als Mittlerin und Rolle der Gottesgebarerin ibernimmt, wird
der christliche Gedankenkorpus in Bezug zur Pieta weggelassen oder zumindest
hinterfragt. Die Moglichkeit, die Betrachtung der Figuren als Trost oder Kompensa-
tion Uber den Verlust eines Mitmenschen wahrzunehmen bleibt in Auseinanderset-

zung mit dem Alter und der Problematik des Verlustes in der Gegenwart bestehen.

7 Lacuna’®

7.1 Einleitung

Abb. 43 Unbekannt, Diptychon mit der Muttergottes Maria und Christus, Zweite Halfte des 14. Jahr-
hunderts, Tempera auf Holz, MaRe: Jungfrau Maria, 27 x 21 cm, Christus, 22 x 19 cm, Kloster Me-
tamorphosis (Metéora-Kloster), Griechenland.”?’

726 Georges: Ausflhrliches lateinisch-deutsches Handworterbuch tibersetzt den Begriff lacuna u.a.
mit: die Vertiefung, Senkung, Hohlung, Licke, Grube, das Loch. Georges, Karl Ernst: Ausfihrliches
lateinisch-deutsches Handworterbuch, unveranderter Nachdruck der achten verbesserten Auflage,
Bd. 2, (Reprint der Ausgabe Hannover: Hahnsche Buchhandlung, 1913/ 1918, Darmstadt 1998,
Spalte 535.Der Begriff ,Lakune“ kommt aus der philologischen Disziplin. Er wird in der vorliegenden
Studie auf klinstlerische Werke Ubertragen und steht fur den Begriff: die Liicke.

27 Foto aus Vokotopoulos, Panagiotes: Byzantinische lkonen, Griechische Kunst, Athen, Athen,
1995.
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Wahrend der Bildrecherchen zu dem Thema dieses Kapitels stiel3 die Verfasserin
der vorliegenden Studie auf eine auRergewdhnliche beidseitig bemalte christlich-
byzantinische Ikone aus dem Spatmittelalter.”?® Es handelt sich um das oben abge-
bildete Diptychon mit Maria und Jesus Christus. Der Kunsthistoriker Panagiotes Vo-
kotopoulos fiihrt an, dass diese Ikone in der Passionszeit Verwendung fand.”?®
Auf der linken Holztafel ist die Jungfrau Maria mit nach links geneigtem Kopf und
leicht gedffneten Augen zu sehen. Zu erkennen ist die Heilige Maria an den drei
Sternsymbolen auf ihrem Gewand.”® Ihr rechter Arm ist angewinkelt und die Hand-
innenflache nach oben gedffnet. Darlber befindet sich die linke Hand, die nach un-
ten zeigt. Ihr Kinn liegt auf der Handoberflache der linken Hand. Zwischen den ei-
nander zugewendeten Handinnenflachen ist ein Abstand. Auffallend bei der Dar-
stellung der Jungfrau Maria”"ist dabei der leere Raum zwischen ihren beiden vor-
gehaltenen Handen. Es ist der Platz, an dem in der christlich-byzantinischen lkon-
kografie Ublicherweise der Jesusknabe vorgehalten wird. Dieser ist nicht abgebildet,
wird jedoch durch die Handhaltungen Marias als anwesend imaginiert. Es kann aber
auch die gegenteilige Intention des Hervorhebens von Abwesenheit beabsichtigt
sein. Das heil’t, dass die Lakune als solche dargestellt werden soll. Der Fokus rich-
tet sich auf die dargestellten Halbfiguren in Bezug auf eine implizierte Entitat. Das
Subjekt oder Objekt wird Betrachtenden mittels eines gestischen Zeichens sugge-
riert.

Werden die Handhaltungen der tradierten Darstellung der christlich-orthodoxen
Jungfrau Maria mit einer lkone der Gottesmutter ,Hodegetria", der Wegweiserin, die
den Jesusknaben in den Handen halt, verglichen so liegt es nahe, dass es sich bei
der lkone aus dem Kloster Metamorphosis um eine Hybridisierung zwischen der
Gestalt von Theotokos (Gottesgebarerin)’32 und Hodegetria handelt. Dies zeigt sich
an der Handhaltung ihrer rechten unteren Hand, die bei den Hodegetria-lkonen in

Leserichtung nach rechts (von ihr aus gesehen) auf den Jesusknaben in ihrer linken

28 Eine weitere vergleichende byzantinische lkone aus dieser Zeit konnte bisher seitens der Verfas-
serin nicht ausfindig gemacht werden.

729 \/gl. Vokotopoulos, Panagiotes: Byzantinische Ikonen, Griechische Kunst, Athen.

730 \/gl. Baumer, Marienlexikon, Bd. 4, S. 321.

731 Der erste Stern ist immer auf der Kopfbedeckung auf der Stirn zu sehen. Die beiden anderen
Sterne sind links und rechts auf ihrer Bekleidung zu finden. Sie symbolisieren die Insignien der ,im-
merwahrenden Jungfrau.” Baumer, Marienlexikon, Bd.4, S. 321.

32 Dje gottliche Mutterschaft der Heiligen Maria gewinnt seit dem christlichen Konzil im Jahre 431
n.Chr. in Ephesus an Bedeutung. Durch das Konzil wird ihr aber erst 433 die Bezeichnung Gottes-
gebarerin (griechisch: Theotokos) zuerkannt. Vgl. Schreiner, Maria Leben, S.24.
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Hand verweist. Diese Handhaltung folgt in ihrer Ausfuhrung genauen ikonografi-
schen Vorgaben, die als semiotische Kodierung eingesetzt werden. Die obere Hand
weist in die entgegengesetzte Richtung und lasst ein Stutzen der imaginierten Je-
susfigur vermuten. Selbst wenn diese Annahme nicht zutrafe und die lkone fur et-
was anderes, z.B. fur eine Verwandlung stunde und sich am Namen des Klosters
“‘Metamorphosis® ausrichtet, so bleibt es doch bei der gedffneten Handhaltung Ma-
rias mit einem dazwischen liegenden Leerraum. Bei der einzelnen hier aufgefuhrten
Mariendarstellung wird das Narrativ des Passionsgeschehens und ihre Rolle als
Mitwirkende am Erldsungswerk durch die Bewegungen des Gesichts evident. lhre
mimischen Zeichen zeigen sich insbesondere durch ihren niedergeschlagenen
nach unten schauenden Blick und die nach oben gezogenen Augenbrauen. Uber
die gedffnete Handhaltung wird auf den spateren Verlust hingewiesen. Betrach-
tende werden aufgefordert, diese Lakune gedanklich auszufillen. Sie werden sozu-
sagen mittels einer rhetorischen Vorgabe zum Handeln animiert.

Auf der rechten Holztafel ist Jesus Christus als Schmerzensmann mit der
Seitenwunde und dem angedeuteten Kreuz mittels eines Querstriches hinter ihm
dargestellt. Sein Kopf mit seinen geschlossenen Augen neigt sich nach links. In der
Kombination des Bildtypus des Christus als /mago Pietatis (Gregorianischer
Schmerzensmann) und der Mariendarstellung wird Rezipierenden bzw. Glaubigen
durch die Abbildung Jesus in der Passion eine Handlung verdeutlicht.

Fur die Fragestellung dieses Kapitel von Interesse ist hierbei die bereits in der grie-
chisch-orthodoxen lkonografie vorhandene Darstellungsform einer imaginierten
Handlung, die eine chronologische Abfolge zwischen dem Leben und dem Tod, hier
der von Jesus Christus, impliziert. Betrachtet man die nach rechts geneigte Kopf-
haltung Marias, die Auflage des Kinns ihres Gesichts auf der oberen Hand in Ver-
bindung mit ihrer traurigen Mimik, so wird hieraus die Vermittlung einer emotionalen
Gestimmtheit ersichtlich. Maria nimmt den Verlust ihnres Mensch gewordenen Soh-
nes, verbunden mit dem Ausdruck des Schmerzes und zugleich ihre Rolle als Got-
tesgebarerin hin. Ebenso wie bei der Pieta werden Mutterschaft und menschliche
Grenzen durch Tod auf eine Formel reduziert. Mit dieser lkone wird die These einer
Herleitung der Pieta aus der byzantinischen Passionsikone insofern gestutzt, als die
zweite Figur auf dem linken Marienteil und die Imago Pietatis auf dem rechten Teil
des Diptychons in Verbindung gesetzt werden. Sie sind aber noch nicht miteinander
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verschmolzen.”? Belting geht bei der Pieta von einer Herausbildung der Mutter-
Sohn-Figuration aus, welche sich von der Ikone ausgehend im Nordwesten Europas
als Vesperbild und in Italien als Imago Pietatis weiterentwickelt.”3* Mdglicherweise
besteht die Erzahlhandlung des Diptychons in der Verbindung der Mutter-Kind-Dar-
stellung und der Imago Plietatis, die dann in der spateren Darstellung einer Mutter
mit dem Leichnam Christi auf dem Schol} als Bildmotiv vollzogen wird. Demnach
dient das Bildbeispiel dieser Ikone nicht dem Nachweis eines Pieta-Motivs, sondern
vielmehr, wie sich aus der Erzahlabfolge dieser spatmittelalterlichen byzantinischen
Ikone dieses Motiv herausbildet.

Das materialisierte Imaginare und die Affizierung durch narrative Bewegtheit im Bild

Damit Glaubige einen inneren Dialog mit dem Abgebildeten aufnehmen konnten
bedurfte es demnach zur Anregung der bildlichen Vorstellung der Schaffung eines
Imaginationskonzepts, das ihnen den Zugang sowohl zur kognitiven als auch sinn-
lichen Wahrnehmung und Gefiihlen erschlieRt.”*® Dieses Konzept zur Umsetzung
von Text in eine Bildsprache entwickelt sich, laut Belting, bereits im europaischen
12. Jahrhundert beispielsweise um die Schule von Chartres und deren Ruckbesin-
nung auf Vorbilder der Antike. Zunachst spiegeln sich in den Dichtungen metapho-
rische Vorstellungen und Deutungen von Welterfahrungen wider. Eine bildliche Um-
setzung der inneren Vorstellung vom Goattlichen schlagt sich in deren Bildmystik
nieder. Dort werden materielle Bilder als Transmissionsform fur eine bildliche Vor-
schau zum scheinbar Nichtdarstellbaren umgesetzt, um uber diese Verbindung zur
Gnade zu gelangen. Panofsky beschreibt diesen Vorgang als ein sich Herauslosen
der Figuren aus dem Zusammenhang einer Szene, die ,ein Hinausprojizieren des
subjektiven Erlebnisses in die Gegenstandssphare gestatten, die weniger die Assi-
milation des Dargestellten an das Bewusstsein, als dessen Assimilation ermogli-
chen.“’36 Seine Aussage legt nahe, dass das Bewusstsein die Uber das subjektive
Erleben entstandenen Bilder vor dem inneren geistigen Auge entstehen lassen
kann. Die abgebildeten Formen und Farben eines Bildes sind ein Mittler fur

733 Hierzu wird in Kapitel ,II. Begriffsgeschichtliche und historische Pramissen” vorgetragen.

734 \gl. Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 132., S. 251.

35 |In der Forschung der letzten Jahre erfolgte ein umfangreicher Diskurs zu Imaginationsprozessen
Uber Bilder. Zu nennen sind z.B. die Autoren_innen Lodi Nauta/ Detlev Patzold (Hrsg.): Imagination
in the later Middle Ages and early modern times, Leuven 2004 oder David Ganz/ Thomas Lentes
(Hrsg.): Asthetik des Unsichtbaren. Bildtheorie und Bildgebrauch in der Vormoderne, Berlin 2004.
36 Panofsky, S. 265.
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imaginierte kognitive und emotionale Wahrnehmungsprozesse. Fur das Thema die-
ser Studie bedeutet das, dass es bereits seit der Entstehung der Pieta ein Imagina-
tionskonzept gab.

Tod oder Verlust werden in der Gegenwartskunst bei einigen Kunstler_innen nicht
mehr als Figur versinnbildlicht, sondern mittels Virtualisierung. Hans Belting formu-
liert dies folgendermalen: ,Bilder besetzen die Schwelle zwischen Sichtbarkeit und
Unsichtbarkeit, dort wo auch Religion stattfindet.“”3”

Der Aspekt des Unsichtbaren soll deshalb thematisiert werden, weil die Abwesen-
heit der zweiten Figur, nach dem derzeitigen Recherchestand der Verfasserin der

vorliegenden Studie,”3® seit 2000 vermehrt in das Sujet der Pieta eingefiihrt wird.

Abb. 44 Lotta Blokker, Abb. 45 Pieta I, 2006, Abb. 46 Ayad Alkadhi, Abb. 47 Francisco

Pieta I, 2006 Pieta Il, 2010 de Zurbaran, HI.
Antonius von
Padua, ca. 1640

7.2 Lotta Blokker, Pieta I, 2006

Bronze

Entstehungskontext

Die hier vorgestellten beiden Arbeiten der niederlandischen Grafikerin und Bildhau-
erin Lotta Blokker entstammen dem funfteiligen Zyklus Pieta, der zwischen 2006
und 2008 entstand. Hierin befasst sie sich mit dem Verlust eines zuvor vorhandenen
Gegenubers. Diese beiden Werke verkorpern, wie moglicherweise bis dato kein

37 Hans Belting, Das echte Bild, S. 13.
738 Bis auf eine Ausnahme, vertreten durch die Geburtenmadonna von Valie Export von 1976.
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anderes Werk die Umsetzung von Leere in Bezug auf das Pieta-Motiv fur das 21.
Jahrhundert. Die Kunstlerin findet eine neue Form des Zeigens inniger Fursorglich-
keit oder des Verlustes.

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 44

Das erste Objekt aus Blokkers vierteiliger Werkreihe Pieta ist eine fast lebensgrol3e
und realistisch ausgefuhrte Skulptur. Sie wirkt als kame sie dem tatsachlichen
mannlichen Modell sehr nahe. Der korperliche Gesamteindruck des dargestellten
Mannes lasst ein Alter zwischen 30 und 40 Jahren vermuten. Die Figur steht mit
leicht auseinander gestellten nach innen gedrehten Fluf3en auf dem Boden. Die von
der Wirbelsaule ausgehende Ruckenpartie geht nach links mit der geneigten Kopf-
bewegung mit. Die Bronze weist eine stabile Standhaltung auf, keinen Kontrapost.
Die Ful3stellung ist nach innen gekehrt. Der stark geneigte Kopf und der offene Blick
sind auf die leeren Handinnenflachen gerichtet. Die nach oben gedrehte Handin-
nenflache des rechten angewinkelten Armes Uberschneidet leicht die ebenfalls nach
oben zeigende Handflache des linken angewinkelten Armes. Beide Hande sind
leicht geoffnet, als wurden sie etwas halten. Der enge Handumfang Iasst ein kleines
Ausmald vermuten. Deshalb ist davon auszugehen, dass der stark auf seine leeren
Hande fixierte Blick des Mannes auf einen Saugling gerichtet ist. Es scheint als ob
er mit dem rechten Unterarm den Riucken und mit der linken leicht gewolbten Hand
dessen Kopf stutzt. Seine Stirn ist zu einer ernsten Mimik zusammengezogen. Die

Lippen sind weich als wirden sie augenblicklich etwas sagen wollen.

Bildformel

Die fast lebensgrofRe Skulptur einer allein im Raum stehenden unbekleideten mann-
lichen Figur lasst auf den ersten Blick keine typische Pieta-Bildformel in Form eines
pyramidalen Kompositionsaufbaus vermuten. Dennoch sind Elemente hiervon ent-
halten. Schaut man sich die Armhaltung und die Hande der Figur an so haben diese
eine fur eine Bildformel der Pieta typische Haltung des Tragens und Vor-Sich-Hal-
tens eines menschlichen Wesens. Da die Bildformel auch in der Wahrnehmung des
Ausdrucks seinen Niederschlag findet, sei hier auf die geneigte Kopfhaltung und die
dadurch implizierte Zuwendung als ein Merkmal der Pieta verwiesen. In diesem Fall
richtet sich diese auf die Lakune.
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Innovation

Einzelfigur und imaginierter Einbezug der zweiten Figur

Blokker setzt der tradierten Pieta-Bildikonik eine stehende mannliche Einzelfigur
entgegen, die zweite Figur fehlt. Es handelt sich nicht um einen erwachsenen Je-
sust oder Maria. Gleichwohl verwendet Blokker den Bildtitel Pieta I. Wie bei dem
Abschnitt 1.2 Bildformel® festgestellt, sind Elemente der Pieta-lkonik, wie das im-
plizierte Vorhalten oder Tragen enthalten, die nun Uber eine Einzelfigur verhandelt

werden.

Lakuna, Entitat

Die Kunstlerin erneuert nicht nur das bisher tradierte Bildmotiv Uber eine Einzelfigur,
sondern abstrahiert inre Bildaussage Uber die Implikation einer Lucke. ,Die gesamte
Korperspannung der mannlichen Figur ist auf die Darstellung ausgerichtet, das Feh-
len als einem allgemeinen Gefuhls-Zustand von etwas auszudrucken. Da wird et-

was liebkost, was nicht mehr da ist.“73?

Bildnerische Rezeption

Einzelfigur und Einbezug der zweiten Figur

Mittels der Reduzierung auf eine Einzelfigur erhoht Blokker die Konzentration auf
die lebende Person. Somit wird die introspektive Haltung der Figur in den Vorder-
grund gestellt. Durch die leicht eingedrehte Beinhaltung wirkt das Stehen des dar-
gestellten Mannes eher unbeholfen — als wolle der Mann eine kindliche Ful3stellung
nachahmen. Die Achsverschiebung in den Schultern, das Nach-vorn-Gebeugtsein,
die starke Neigung des Kopfes mit dem Blick in die erhobenen Handinnenflachen
hinein verweist auf ein ,gestisches Zeichen,“’4? einer Geste, welche eine Korperbe-
wegung ohne Positionswechsel anzeigt. Die wiegende Anmutung durch die Arm-
haltung des Trauernden bleibt als typisches Element der Bildformel verglichen zu
den Jahrhunderten zuvor unverandert erhalten. Betrachtende erhalten die Moglich-
keit zwischen der Gestik und Mimik der mannlichen Figur und den geoffneten leeren
Handen zu wechseln und in die Lucke hineinzuinterpretieren. Er wird dazu aufge-
fordert, sich mit der Leerstelle zwischen den geodffneten Handen auseinanderzuset-
zen. Durch das Weglassen und der dennoch imaginierten zweiten Entitat erzeugt

739 Keuning, Ralph; Lindner, Gerd; Berndt, Iris (Hrsg.): Lotta Blokker. The hour of the wolf, 2. Auflage,
Zwolle 2014, S.17.
740 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 47.
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Blokker eine virtuelle Interaktion zwischen der Licke und Betrachtenden. Diese
Ausdrucksform, durch welche eine emotionale Zuwendung impliziert wird, stellt
zwar noch keine Neuerung dar. Ein Novum ist jedoch die Kombination aus den oben
beschriebenen Elementen.

Lakuna, Entitat

Mit dem Motiv eines einzelnen erwachsenen Mannes wird hier eine Lesart angeregt,
die sich auf eine konkrete Bildtradition der katholischen lkonografie bezieht. Exemp-
larisch wird das Olgemalde des Barockmalers Francisco de Zurbaran (1598-1664),
HI. Antonius von Padua,”' (Abb. 47) eingefiihrt. Die christliche Ikonografie des An-
tonius von Padua’? zeigt ihn haufig in einer tradierten gestischen Kérperbewegung
mit dem Jesuskind in den Armen. Auf dem Gemalde kniet der Heilige auf dem Bo-
den und halt das Jesuskind in beiden Handen. Antonius wird in einem schwarzen
Habit der Franziskaner gezeigt. Ihn umgeben seine ikonografischen Heiligenattri-
bute: Buch und Lilie. Sein Kopf neigt sich liebevoll blickend dem Kind zu, das ihn
anschaut. Diese innige Gestik der Zuwendung zu Jesus ist Bestandteil der Bildfor-
mel des gesamten Bildmotivs. Die Figuren beider Werke verbindet die tragende
Handhaltung einer Mannerfigur und die konzentrierte Zuwendung zu einem Saug-
ling bzw. dessen Nichtvorhandensein. Ob Lotta Blokker dieses Vorbild kennt, ist
nicht belegt. Dennoch stellt es eine Bildlosung dar, in der das gestische Zeichen
des zugeneigten Kopfes und der zartliche Blickkontakt ein wesentliches Erken-
nungsmerkmal innerer Zuwendung darstellt, wie sie auch bei einer Pieta zwischen

Maria und Jesus anzutreffen ist.

Rhetorik der Appellation, Vorzeigen, Trost, Kompensation des Verlustes

Die Bronzeskulptur Blokkers vollzieht Uber die vor seinem Koérper angewinkelte
Armhaltung, die gedffneten Handinnenflachen und die leicht auseinander gestellten
Finger eine gestische Bewegung des Vor-sich-Haltens als Kérperbewegung am Ort.
Das Vorzeigen als Mittel der Appellation ist seit ihrer Entstehung ein elementares
Chiffre der Pieta-lkonik.

741 Francisco de Zurbaran, HI. Antonius von Padua, 148 x 108 cm, Museo del Prado.

742 Der Heilige Antonius (1195-1231), zuweilen auch Antonius von Lissabon (geb.) oder Padua
(gest.) genannt, war ein portugiesischer Ordenspriester des Franziskanerordens. Er wird in der ro-
misch-katholischen Kirche als Heiliger und Kirchenlehrer verehrt.
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Das Ins-Gedachntis-Rufen von etwas Gewesenem Uber die Transvisualisierung ist
ein wichtiger Indikator fur die Funktion einer Pieta. Der auf den Hohlraum der Hand-
innenflachen gerichtete Blick der mannlichen Figur impliziert, dass sich dieser an
das nicht mehr Anwesende erinnert. Betrachtende werden so in die Lage versetzt,
sich ihrer eigenen Verlustvorstellung gewahr zu werden und somit moglicherweise

Zu kompensieren.

Mittel der Affizierung — Funktion
Blokker entwirft bei ihren Figuren eigene Gesten des Schmerzes bei der die Andeu-

tung des Haltens und die vermittelte Leere emotiven Schmerz und Mitgefuhl evo-
zieren kann. Es wird noch einmal die in der Einleitung beschriebene byzantinische
Ikone vergleichend herangezogen: Maria wird in leidender Mimik und geneigtem
Kopf als semiotische Form von Schmerz in Bezug zu dem auf der Ruckseite der
Ikone befindlichen G visualisiert. Ihr Habitus ist somit bereits seit dem Spatmittelal-
ter ein Bildcode, der als eine affizierende Wirkmachtigkeit eingesetzt wird. Bei Blok-
kers Pieta list eine ahnliche Kopfhaltung mit der Trauer zeigenden Mimik der mann-
lichen Figur und dessen um- oder einschliefende Handhaltung evident, welcher
dazu geeignet ist, Mitgefuhl zu evozieren. Dieser Habitus ermoglicht es Betrachten-
den, das Leiden des Mannes nachzuempfinden.

Neu ist das ganzliche Unbekleidetsein der Mannerfigur, der keinerlei Attribute an
oder bei sich tragt. Die Figur wirkt zeitlos und wird dadurch allgemein gultig. Zudem
bringt die Bildhauerin Uber die Nacktheit des Lebenden eine Verletzlichkeit in die

Figur mit hinein.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zur implizierten Lakuna

Ebenso wie bei den nachsten Bronzen Blokkers aus der Serie Pieta handelt es sich
bei dem Werk Pieta | um eine Einzelfigur. Wie bei Blokkers Bronze Pas des deux
aus der Werkreihe Pieta’3 imaginiert sie Uber die Lakune einen illusionaren Trans-
fer. Blokker greift diese Bildformel Uber ein seit dem Spatmittelalter tradiertes gesti-
sches Zeichen aus der christlichen Ikonografie auf und ubernimmt dieses fur eine
allgemeingultig Aussage von Verlust und Trauer. Damit verbleibt sie in der her-

kommlichen Tradition der Funktion einer Pieta, welche in der Rhetorik der

743 Hierzu Kapitel ,I11.6 Umgang mit dem Altern/ Alt-Sein®.
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Appellation, dem Vorzeigen des Verlustes, den an das Publikum gerichteten Trost
und der Kompensation Uber den Tod besteht. Zudem impliziert der stehende Mann
die Erinnerung an etwas, was er einmal hatte. Blokker Uberfuhrt diese Aussage in
den allgemein existenziellen Kontext. Die seit dem Spatmittelalter bestehende
Funktion des Trostes und der Kompensation Uber den Verlust einen Menschen, so-
wie die Erinnerung an ihn wird damit von Lotta Blokker in einen sozialen Kontext

verortet.

7.3 Lotta Blokker, Pieta I, 2006

Bronze

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 45

Die zweite bronzene Vollplastik aus Lotta Blokkers vierteiliger Werkreihe Pieta stellt
eine stehende, unbekleidete Frau mittleren Alters dar. Sie blickt auf ein Uber beide
Unterarme fallendes grof3es Tuch. Das obere Stoffende liegt kirzer Uber ihrem
rechten Arm, wahrend der linke Teil bis fast auf den Boden herunterhangt. In der
Mitte vor ihrem Korper, hangt es als Mulde bis auf die Hohe der Knie durch. Beide
Hande schauen unter dem Stoff hervor. Die rechte Hand zeigt mit der Oberflache
nach unten. Die Finger der linken Hand sind geoffnet. Dabei ist der Zeigefinger als
naturliche Bewegung leicht ausgestreckt. Der Kopf ist leicht nach rechts geneigt. Ihr
Gesicht zeigt Falten. Ihre Mimik und die aufeinander liegenden, geschlossenen Lip-
pen haben keine Spannung. Die Augenlider wirken schwer. In der Summe vermittelt
die Mimik ihres Gesichts Traurigkeit. Sie tragt offenes, langes, volles Haar. |hre
Bruste hangen leicht herunter und die Haut weist eine glatte Oberflache auf. Die
Ausarbeitung der Glattheit ihrer GliedmalRen weichen signifikant von dem von Fal-
ten durchfurchten Gesicht ab. Durch die von der Frau eingenommene Position des
Kontraposts entsteht eine Achsverschiebung in der gesamten Korperbewegung,
wodurch eine leichte Drehbewegung entsteht. Wahrend die rechte Ful3spitze zum
Betrachtenden zeigt, ist der linke Ful® nach auf’en gedreht. Arme und Beine sind
weich gerundet und die Schultern in das Schlusselbein eingebettet. Die Frau zeigt
durch ihre gerade Korperhaltung Wurde und Anmut. Die Figur ist etwas kleiner als

lebensgrol}.
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Bildformel

Die weibliche lebend dargestellte Einzelfigur ist unbekleidet.

Die Bildformel einer Pieta ergibt sich bei dieser Bronze durch die linearen Geraden
zwischen dem Kopf und den beiden von der Frauenfigur gehaltenen Stofflagen, die
ein Dreieck ergeben. Ebenso wie bei einer klassischen Pieta-lkonik befinden sich
die angewinkelten Arme in einer tragenden Haltung. Auch ihr Kopf ist, wie es dieser
Sehgewohnheit entspricht, leicht nach rechts unten auf ihren rechten Arm gerichtet
und der Blick auf den daruber hangenden Stoffuberwurf. Die in ihrer Korpermitte bis
zu ihren Knien reichende tiefer hangende Mulde impliziert ein dort befindliches
menschliches Gesall und die fast bis zum Boden fallende Stoffbahn hangende,
menschliche Beine. Das auf dem rechten Unterarm liegende Stoffteil fallt nicht senk-
recht herunter sondern ist steif in ihrer Armbeuge, was die Nachahmung eines dort
liegenden Kopfes nahelegt. Durch die Ausstaffierung des von der Frau vor sich ge-
haltenen Tuches ergibt sich die tUbliche Haltung eines sonst quer auf dem Schol3e
Marias liegenden Jesus Christus.

Bei der linken nach oben geodffneten Hand scheinen die Betrachtenden zugewen-
deten Finger in Bewegung zu sein. Der Mittel- und der Zeigefinger sind ausge-
streckt. Es ist festzustellen, dass die gesamte Handhaltung fast identisch mit der
ebenfalls linken Hand der Pieta von Michelangelo ist. Die Ahnlichkeit ist so frappie-
rend, dass diese Geste als eine Referenz an die Muttergottes im Vatikan zu verste-
hen ist. Daraus ergibt sich, dass Blokkers Frauenfigur ebenfalls einen Weisegestus
wie bei Micheangelos Pieta vollzieht. Ob dies von der Kunstlerin so beabsichtigt ist,
konnte bisher nicht nachgewiesen werden. Dafur spricht aber Blokkers Studium in
ltalien an der amerikanischen Florence Academy of Art.”#* Die Skulpturen, die sie
in dieser Zeit erschafft, sind von den klassischen Renaissanceskulpturen beein-
flusst.”*S Es liegt auf der Hand, dass sie sich mit der italienischen Bildhauerkunst
der Renaissance und dem Schaffenswerk von Michelangelo beschaftigt hat.

In einem Podiumsgesprach 2017 in der Ev. Apostel-Kirchengemeinde Munster ant-
wortet sie auf die Frage, wie es zu diesem religiossen Thema kam: ,lIch studierte in
Florenz, in ltalien. Dort sah ich viele Pieta-Darstellungen. Die Pieta ist eine

744 \/gl. Webseite von Lotta Blokker. Verfligbar tiber http://www.lottablokker.com/about/ [01.04.2020].
745 Vgl. Moleveld, Vincent: Lotta Blokker — The Hour of the Wolf, 12.06.2014, in: Online Gallery,
Niederlande. Verfligbar Uber https://onlinegallery.art/nl/blog/lotta-blokker-the-hour-of-the-wolf-117/
[01.04.2020].
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beeindruckende Szene: die Gottesmutter mit dem toten Sohn. Das inspirierte mich,

meine eigene Pieta-Serie zu machen.“746

Innovation

Einzelfigur und imaginierter Einbezug der zweiten Figur

Wie bei der zuvor beschriebenen Arbeit ist die Pieta I, ein Novum hinsichtlich der
Auflosung der klassischen Zweifigurengruppe hin zu einer Einzelfigur. Auch bei die-
ser Frau ist keine religiose Figur dargestellt. Gleichwohl verwendet Blokker den Bild-
titel Pieta Il Wie bei dem Abschnitt ,11.2 Bildformel® festgestellt, sind Elemente der
Pieta-lkonik wie das implizierte Vorhalten oder Tragen enthalten. Diese wird eben-
falls, wie bei den anderen Werken der Serie Pieta uber eine Einzelfigur verhandelt.
Auch bei Pieta Il ist in der Stehenden die der Pieta tradierte Zweitfigur kodiert.

Lakuna, Entitat

lhre Konzentration und Korperspannung zielt auf den Uberwurf des rechten, ange-
winkelten Arms. Die Form des Tuches mit der gro3en Mulde Iasst den Verlust eines
groReren Menschen vermuten, der fur Betrachtende nicht zu sehen ist. Fur diese
Annahme sprechen die Spannbreite ihres Armumfanges, die GroRe und Ausfor-
mung des Tuches, das schwer wirkt. Daraus Iasst sich schlie3en, dass der Mensch

fast so grol3, wie sie selbst gedacht werden muss.

Bildnerische Rezeption

Einzelfigur und imaginierter Einbezug der zweiten Figur

Ebenso wie bei den anderen Werken Blokkers aus dieser Serie wird Uber die Ein-
zelfigur die Konzentration auf die lebende Person gesteigert und in den Vordergrund
geruckt. Durch den Kontrapost der Beinposition wirkt die Stehende in ihrer Korper-
spannung ausgewogen. Die Neigung des Kopfes mit dem Blick auf den mit Stoff
uberhangenen angewinkelten rechten Unterarm verweist auf ein ,gestisches Zei-
chen,“’4” eines Ausdrucks, welcher eine Korperbewegung ohne Positionswechsel
anzeigt. Betrachtende erhalten die Moglichkeit, zwischen der Gestik und der sanften
Mimik der weiblichen Figur und dem drapierten StoffUberwurf zu wechseln, in die

Licke hineinzuinterpretieren und die Leerstelle mit ihrer Imagination zu fullen.

748 | otta Blokker im Gesprach mit Sarah Breuer und Ulrich Bartels, Ev. Apostel-Kirchengemeinde
Mdanster in der Ev. Apostelkirche Munster, 24.08. 2017.
"7 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 47.
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Lakuna, Entitat
Ebenso wie bei Pieta | wird hier das Tragen einer Entitat in der Leere simuliert. Dass

es sich nicht um die realistische Darstellung durch ein reines Weglassen einer Figur
handelt, zeigen die davon abweichenden Krafteverhaltnisse, wie sie in der Realitat
gegeben waren. Lage ein realer Mensch in den Armen der Frau, hatte diese ver-
mutlich eine stabilere Standhaltung, um das Gewicht eines Erwachsenen tragen zu
konnen. |hr linker Arm wurde dann eine starkere Hebebewegung vornehmen und
ihre Finger das Wesen haltend umfassen. Der Stoffuberwurf auf ihrem linken Un-
terarm musste senkrecht fallen. Demnach veranschaulicht Blokker ein Sinnbild. Ihr
geht es offensichtlich um die Implikation einer Metapher, die fur einen Verlust steht.
Wie bei der Skulptur Pieta I transvisualisiert der gesamte Habitus der Frau verbun-

den mit der vermittelten Leere ein Sich-Erinnern von etwas Gewesenem.

Rhetorik der Appellation, Vorzeigen, Trost, Kompensation des Verlustes
Hierauf verweist auch die Antwort der Kunstlerin auf die Frage nach ihrem Zugang
zum Pieta-Motiv:
,Das Thema spricht mich an, weil es eine so heftige Emotion beinhaltet. Der
Tod eines Kindes geht mit der grof3ten Trauer, dem Verlust, einher. Mit die-
sem Gefluhl als Ausgangspunkt habe ich die Serie Pieta gemacht. Aber sie
kann auf verschiedene Weise interpretiert werden. Es stellt den Verlust im
Allgemeinen dar.“748
Den von der vatikanischen Pieta Michelangelos ubernommenen Weisegestus uber
die geoffnete linke Hand mit dem abstehenden Finger, der bei diesem noch in einer
religiosen Verbindung steht, Uberfuhrt Blokker in einen weltzugewandten Kontext.
Auch bei diesem Werk, wie bei ihren tbrigen Werken der Pieta-Werkreihe, sprechen
die gestischen Zeichen der Hande Betrachtende direkt an.

Mittel der Affizierung — Funktion

748 Auf die Frage der Verfasserin der vorliegenden Studie: ,Hoe was uw benadering aan dit tema
Pieta?” antwortet Lotta Blokker: ,Het thema spreekt me aan omdat het zo’'n heftige emoptie met zich
meebrengt. De dood van een kind gaat gepaard met het grootste verdriet, verlies. Met dat gevoel
als uitgangspunt heb ik de serie Pieta gemaakt. Maar het is op meerdere manieren te interpreteren.
Het verbeeldt verlies in het algemeen.“ E-Mail-Antwort von Lotta Blokker vom 16.01.2017.
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Mit der Unbekleidetkeit der Frau impliziert auch diese Figur ebenso wie Pieta | eine
Verletzlichkeit. Zugleich wird damit deutlich, dass diese Nacktheit keineswegs als
hasslich wahrgenommen werden soll. Vielmehr strahlt der Korper trotz seines Ent-
bl6Rt-seins Schutzlosigkeit aus. Sie vermittelt aber auch, dass von ihr selbst eine
beschutzende Funktion ausgeht gegenuber dem, was sie imaginar in ihren Armen

halt. Mittels ihrer geraden Kopf- und Schulterhaltung verkorpert sie Anmut.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zur implizierten Lakuna

Lotta Blokker zeigt den Verlust Uber gestische Zeichen und die Mimik an. Diese
Skulptur, ebenso wie die anderen Arbeiten aus der Werkreihe Pieta, stellen Para-
phrasen des christlichen Bildmotivs dar. Die Neuerung fur das 21. Jahrhundert in
Bezug auf die Pieta-Motivik besteht in dem Zeigen von Leere einer virtuellen Entitat,
die Blokker mit Implikationen ausfullt. Dies erreicht sie durch den Habitus der Ein-
zelfigur, der das zweite Gegenuber in der Wahrnehmung Rezipierender mit einbe-
zieht. Uber die Figur evoziert sie ein Sich-Erinnern an das urspriinglich Vorhandene.
Alle beiden hier vorgestellten Figuren mittleren bis hoheren Alters strahlen Erha-
benheit aus. Sie wirken in Bewegung, als wollten sie ihr virtuelles Gegenuber in ihre
Handlung mit einbeziehen. In beiden Werken, Pieta | und // schwingt eine unendli-
che Liebe des Zurlckgebliebenen mit, der sich beschutzend und zartlich an den
Verstorbenen zuruckerinnert.

Ob Blokker ihr Werk als religios empfindet, entzieht sich der Kenntnis der Autorin.
Sie selbst duRert sich hierzu: ,Aber ich wollte eine menschliche Pieta darstellen. 749
Der Kunsthistoriker James Elkins sieht dies im Auge des Betrachtenden liegend:

,For some people, art simply is religious, whether the artists admit it or not.””*°

7.4 Ayad Alkadhi, Pieta Il, 2010

Mixed media, aus der Werkreihe Widows Nation (Witwennation)

Entstehungskontext

749 Eine Stunde mit Lotta Blokker. Lotta Blokker im Gesprach mit Sarah Breuer und Dr. Ulrich Bartels,
Ev. Apostel-Kirchengemeinde Munster, 24.08. 2017. Verfligbar Uber
https://docplayer.org/56476923-Eine-stunde-mit-lotta-blokker.html [08.01.2020].

750 Elkins, James: On the Strange Place of Religion in Contemporary Art, New York/ London 2004,
Vorwort.

251



Der irakische Kunstler Ayad Alkadhi ist in Bagdad aufgewachsen und lebt in New
York. In seinen Arbeiten fokussiert er sich auf kulturelle und politische Themen des
Irak und des Nahen Ostens.”" In seiner vierteiligen Serie Widow Nation (Witwen
Nation) zeigt er vier muslimische Frauen, auf denen die Kérperumrisse in Form ei-
ner Pieta oder einer Kruzifixpose zu sehen sind. Sie halten alle eingerahmte, als
Negativ gemalte, mannliche Portrats vor sich. Alkadhi kommentiert seine Werkreihe
Widows Nation mit dem Verweis darauf, dass sich der Irak seit 1980 in einem kon-
tinuierlichen Kriegszustand befande. Fast jede Familie, auch seine eigene, hatte in
den letzten Kriegen einen Verlust erlitten. Er fuhrt weiter aus, dass nach Angaben
der irakischen Frauenministerin im Irak schatzungsweise 1,5 Millionen "Kriegswit-
wen" leben wiirden.”®?

Im Folgenden wird das Werk Pieta Il aus dieser Werkreihe untersucht. Es steht fur
den Ausdruck mehrerer, aus dem Nahen und Mittleren Osten in die USA oder nach
Europa gefluchteter Kunstler_innen, welche in ihren Werken eine Verbindung zwi-
schen einer islamischen Kunsttradition und der christlich abendlandisch gepragten

Kunst herstellen.”%3

Kurzbeschreibung des Kunstwerkes, Abb. 46
Zu sehen ist eine sitzende in einen schwarzen Tschador eingehullte Frau. lhr

schmales Gesicht ist in eine helle und eine schattige Seite eingeteilt. Mit ihrer rech-
ten Hand halt sie ein in einen Rahmen eingefasstes mannliches Schwarz-Weil}-
Portrait, das auf ihnrem rechten Bein aufliegt und zu den Betrachtenden zeigt. Quer
uber ihrem Schol} ist mit gelbem Neon-Tape der Umriss eines Menschen geklebt,
dessen rechter Arm herab hangt. Seine Beine sind angewinkelt. Die dahinter be-
findliche linke Hand der Frau ist leicht geoffnet, wobei der Daumen schrag nach
oben zeigt. Auffallend sind die im Hintergrund gemalten Fliesen, die mit islamischen
Arabesken und einer kalligrafischen Inschrift versehen sind.

751 \Vgl. Biografische Angaben auf der Webseite des Kinstlers. Verfligbar Uber http://aalka-
dhi.com/main/htmi/bio.htm [02.04.2020].

782 \/gl. verfuigbar ber http://aalkadhi.com/content/widow_nation/ [11.01.2020].

83 Zu nennen ist hier die aus Teheran geflichtete und in Berlin lebende Kiinstlerin Mona Hakimi-
Schiller.
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Das Bild zeigt, nach Aussagen des Kunstlers, eine traditionell gekleidete irakische
Mutter, die ein Negativ-Bild ihres toten Sohnes, einem Opfer des Irak-Krieges, in

der Hand halt.”>*

Bildformel

Der Kunstler gestaltet eine weibliche, bekleidete und zwei mannliche Figuren.
Dadurch, dass die sitzende weibliche Figur in der Bildmitte eine angedeutete Figur
vor sich auf dem Schof} zu liegen hat, wird Rezipierenden die Bildikonik einer Pieta
gewahr. Der Tschador der weiblichen Figur fallt Uber den gesamten Korper und
ergibt in der Silhouette ein Dreieck. Der Kopf ist leicht nach vorn geneigt, die Augen
zeigen nach unten. Die Arme der Frau sind in einer Halteform positioniert. lhre leicht
geoffnete linke Handinnenflache zeigt nach oben.

Quer vor ihr wird mit neonfarbenen Umrissen eine Figur mit einem hangenden Arm
angedeutet. Demnach sind die klassischen Zeichen einer Pieta-lkonik evident.
Alkadhi Ubernimmt die Dreieckskomposition der Marmorskulptur der Pieta Mi-
chelangelos, die Kopfhaltung Marias und in etwa die vom liegenden, mannlichen
Korper losgeldste, fallende rechte Handhaltung von Jesus. Auch wenn er ein Tape
als groben Umriss nutzt, um die Jesusfigur zu stilisieren, ist an dessen Kopfumriss,
Armhaltung, des zwar abgewandelten, aber dennoch markanten Weisegestus der
linken Hand und des ausladenden Gewandes, zu erkennen, dass es sich bei die-
sem Werk um die Modifikation der vatikanischen Pieta handelt.”® Auch die Kontur
des Neon-Tapes lasst die Jesusfigur dieser Pieta evident werden.

Innovation, verglichen zu Michelangelo, Abb. 9
Die Werke von Ayad Alkadhi und Michelangelo unterscheiden sich durch ihr Mate-

rial Marmor und mixes media sowie die Zwei- und Dreidimensionalitat.

Austausch der Figuren/ Rollen

754 \/gl. Kurze Bildbeschreibung auf der Webseite des Kinstlers. Verfligbar (ber http://aalka-
dhi.com/content/widow_nation/ [10.01.2020].

785 Der Kiinstler nimmt selbst Bezug auf die Adaption der vatikanischen Pieta von Michelangelo bei
dieser Variation. Er begriindet diese damit, dass es bestimmte Bilder in der Kunstgeschichte gibt,
welche die Zeit, den Ort und den Kontext in der sie erstellt wurden Uberschritten haben, um zu uni-
versellen Darstellungen zu werden. Vgl. E-Mail-Antwort von Ayad Alkadhi an die Autorin am
20.07.2015.
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Statt Maria wird eine Frau islamischen Glaubens gezeigt. Wahrend die Gottesmut-
ter mit einem ausladenden Gewand mit reichem Faltenwurf, einem Kopftuch und
einem Schleier gekleidet ist, tragt die Figur Alkadhis einen schwarzen Tschador. Sie
ist offensichtlich nicht Maria. Gleichwohl ist in ihren Armen der Umriss von Jesus
angedeutet. Das in ihrer rechten Hand gehaltende Portrat impliziert einen Mann aus

der Zivilbevolkerung.

Lakuna, Entitat — Umkehrung des Positivs ins Negativ und Neontape

Dieses gemalte Foto ist ein bemerkenswerter ,Kunstgriff‘ in der Bildgestaltung. Es
zeigt ein gemaltes Negativ des Bildes des im Irak-Krieg getoteten Sohnes. Mit der
Umkehrung eines Fotopositivs in ein Negativ wirkt das Portrat, als ware es nicht da
und doch ist es da, aber nicht vollstandig. Die Umkehrung ins Entgegengesetzte
impliziert eine Lakuna. Der Kunstler wiederholt diese Lucke in der Gestaltung des
Liegenden als Umriss mit dem neonfarbenen, gelben Tape.

Bildnerische Rezeption

Austausch der Figuren/ Rollen — Verbindung von christlicher Ikonografie und islamischer Bildtradition

Ayad Alkadhi versetzt die muslimische Witwe auf seinem Bild in die Pose der Vati-
kanischen Pieta und verbindet somit christliche Ikonografie mit islamisch gepragter
Bildtradition, die durch die floralen Arabesken eines epigrafischen Ornaments im
Bildhintergrund und dem Tschador der Mutter des Toten aufgegriffen wird. Den re-
ligidsen Erkennungsmerkmalen fugt Alkadhi die Pose des liegenden Jesus und ein
mannliches Bildnis hinzu. Die Verknupfung von islamischer und christlicher lkono-
grafie stellt fur das 21. Jahrhundert nichts Ungewohnliches dar. Entgegen der vor-
herrschenden Meinung gibt es im Koran kein Bilderverbot.”®® Im shiitischen Islam

756 | aut der Islamwissenschaftlerin und Kunsthistorikerin Silvia Naef findet sich das Wort sdra, well-
ches im Arabischen fir Bild steht, im Koran nur einmal im Zusammenhang der Erschaffung des
Menschen (Sure 82,8). Bei der Ableitung von sira aus dem Wort sawwara geht es darum, etwas
eine Form zu geben. Dieses Verb findet sich dort vier Mal. Demnach bezweifelt Naef eine Theorie
des Bildes im Koran und somit eine eindeutige Positionierung, die ein Bilderverbot beinhaltet. Vgl.
Naef, Silvia: Bilder und Bilderverbot im Islam. Vom Koran bis zum Karikaturenstreit, Miinchen 2007,
S. 12f.

Auch in den Hadithen gabe es nach Naef kein thematisches Kapitel, welches sich einem Verbot von
Bildern im Islam widmen wirde. Vielmehr kdmen diese in diversen Rubriken vor, in denen es um die
Kleidung, das Gebet etc. ginge. Vgl., S. 15. In den Hadithen wiirden Bilder zwar pauschal missbilligt,
die Vorstellung dieser Ablehnung ware aber widersprichlich. Zum einen wirde jegliche Herstellung
von Bildern verurteilt. Die anderen gestatten diese unter bestimmten Bedingungen. Hiernach kénne
alles, was nicht Tier oder Mensch ist, dargestellt werden. Sie kdnnen jedoch dann abgebildet wer-
den, wenn die Korper so verstimmelt seien, dass sie keine Lebensfunktion mehr aufwiesen. Vgl.
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ist beispielsweise die Bildsprache des Opfermythos im Iran-Irak-Krieg als Mural an
den Hauswanden in den iranischen und irakischen Stadten allgegenwartig.
Kunstler_innen sind in ihren muslimisch gepragten Landern mit der christlichen lko-
nografie durch Museumsbesuche, die eigene Kunstausbildung oder die Medien in
Bertuhrung gekommen. Sie verbinden die christliche Ikonografie und die islamische
Bildtradition miteinander. Als Eingewanderte in die USA oder nach Europa, wie der
hier beschriebene Kunstler, ist es eine Form der Selbstidentifikation, sich in ihren
Werken zwischen dem Orient und dem Okzident zu bewegen. lhre Werke erheben
den Anspruch an Universalitat. Dieses Bildbeispiel verdeutlicht, dass das Pieta-Mo-
tiv in Gestalt des Prototypen von Michelangelo multikulturelle Verwendung findet
und international ist. Die Bildsprache einer trauernden Mutter mit einem getoteten
Sohn ist universell gelaufig. ™7

Lakuna, Entitat

Durch das Portratbild erfolgt eine virtuelle Rematerialisierung des Getoteten. Diese
Entitat wiederholt Alkadhi mittels einer Umrisszeichnung eines Liegenden, durch
welche der Bildcodes einer Pieta vervollstandigt wird. Betrachtenden wird eine Vor-
stellung von etwas imaginiert. Sowohl die Vorstellung als auch das Auge vervoll-
standigen das immaterielle Bild, das durch die Umkehrung des Positivs ins Negativ
des hochgehaltenen Fotos der Frau und das Neontape der Umrisse von Jesus
Christus angeregt wird.

Rolle der Mutter als Flrsprecherin — Funktion

Alkadhi setzt die Bildformel der Pieta Michelangelos als semiotisches Sinnbild ein,
das fiir eine trauernde Mutter steht.”®® Indem er die Rolle Marias nicht nur auf die
Aufgabe des Opfer(n)s beschrankt wird deutlich, dass die eigentliche Bedeutung
der christlichen Vorstellung der italienischen Hochrenaissance, die sich zwar in der

ebd., S. 21.f Dennoch gabe es bei islamischen Rechtsgelehrten die Interpretation eines Bilderver-
bots, welche in den Hadithen enthalten sind: das Verbot der Anbetung von Gétzenbildern, das Merk-
mal der Unreinheit sowie die Vorstellung, nicht stellvertretend fiir Gott etwas erschaffen soll. Vgl.
ebd. S. 25.

57 Hierzu sagt er: ,Michaelangelo's pieta has become a symbol for the grieving mother. It is a work
that captures the story of two victims, the child who was killed and the mother who will always grieve
his loss with dignity.” (“Die Pieta von Michael Angelo ist zum Symbol flr die trauernde Mutter gewor-
den. Es ist ein Werk, dass die Geschichte von zwei Opfern einfangt, dem Kind, dass getotet wurde
und der Mutter, die seinen Verlust immer mit Wirde betrauern wird.“ E-Mail-Antwort von Ayad Alka-
dhi an die Autorin am 20.07.2015.

758 Epg.
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trauernden Muttergottes um ihren Sohn und der damit verbunden Opferbereitschaft
manifestiert und in ihrer Rolle als Schmerzensmutter’® finalisiert ist, fiir ihn keine
Relevanz hat. Marias Aufgabe ist es aber auch, bei der Menschwerdung und dem
Erlésungswerk von Jesus mitzuwirken.”®® Der Maria in der Pieta kommt demnach
die Funktion der Fursprecherin, Mittlerin und zum Teil der Miterldserin zu. Nach Al-
kadhie wurden die Frauen der getoteten Manner ebenso Opfer der Graueltaten wie
der Mensch auf dem von der Frau gehaltenen Portrat.”®" Insofern zeigt die Reduk-
tion Alkadhis auf die Opferfunktion, aber auch Fursprecherin fur ihren getoteten
Mann, als eine Lesart an. Es ist davon auszugehen, dass Alkadhie fur seine Bild-
aussage eher die Popularitat und die Wiedererkennung einer der bekanntesten
Skulpturen der abendlandischen Kunst einsetzt. Dies belegt die Befragung der Au-
torin zu der Motivation der von ihm verwendeten Formensprache aus der christli-
chen Ikonografie, worauf er antwortet: ,Ich glaube es gibt bestimmte Bilder in der
Kunstgeschichte, die die Zeit, den Ort und den Kontext, in dem sie entstanden sind

transzendiert haben, um zu universellen Darstellungen zu werden.“762

Rhetorik der Appellation, Vorzeigen

Tom Holert pragt den Begriff der ,lebenden Ausstellungsarchitektur®, in der die Bil-
der als ,mobiles Displayelement” vorgehalten wurden. Er sieht darin den Aufbau
eines prapolitischen Vertrauens in die kommunikative Leistung des getragenen Bil-
des. Die Tragenden wiurden dadurch an die Tradition 6ffentlicher Sakramentenpro-
zessionen anknupfen, bei denen Monstranzen oder Heiligenbilder vorgehalten wur-
den. Dabei wiirden diese an die Wirkmacht der Bilder glauben.”®® Die abgebildeten
Witwen dieser Serie halten im Verhaltnis zur gesamten Bildflache grof3e Negativ-
Fotos vor sich. Demnach halten sie demonstrativ ein Bild vor sich, das ihre Appel-
lationsabsicht manifestiert.

759 Hierzu Kapitel 1.3 Funktionen, S. 2-3.
760 vgl. Baumer, Marienlexikon, Band 4, S. 322.

761 E_Mail-Antwort von Ayad Alkadhi an die Autorin am 20.07.2015. Verfugbar tiber
http://aalkadhi.com/content/widow_nation/ [10.01.2020].

762 Frage: ,What was the reason for you to use the design idiom of Christian iconography? (for me
the most interesting and important question)“ (Was war der Grund fir Sie, die Formensprache der
christlichen Ikonografie zu verwenden? (fiir mich die interessanteste und wichtigste Frage). Antwort:
»| believe there are certain images in art history that have transcended the time, place and context
in which they were created to become universal representations.“ Ebd.

83 \/gl. Holert, Tom, Regieren im Bildraum, S. 60 f.
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Bemerkenswert ist die Haltung der linken Hand der Frau auf Alkadhis Bild. Sie
scheint unvermittelt neben dem Korper der nachgezeichneten Christusfigur eine
haltende Bewegung einzunehmen. Dennoch beruhrt die Frau den vor ihr liegenden
Christus nicht. Sie halt lediglich das Fotonegativ als Bildnis in ihrer rechten Hand.
Die linke Hand der Maria von Michelangelo hingegen streckt ihren Zeigefinger als
einem Verweis aus. Moglicherweise will Alkadhi lediglich die Metapher der Bildiko-
nik einer Pieta aufrechterhalten. Ein anklagendes Vorzeigen wird hierdurch eben-
falls evident.

Mittel der Affizierung — Funktion — Memorial

Dem irakischen Kunstler gelingt es uber die Bildgestaltung eine sublime Wirkmacht
zu erzeugen, die dazu geeignet ist, Betrachtende Uber die trauernde Witwe zu emo-
tionalisieren. Dies erreicht er weniger Uber die Darstellung der Mimik ihres nach
unten gerichteten Blicks, vielmehr Uber den liegenden Jesus als eingesetzte Bild-
Metapher. Hierzu sind die Konturen des quer vor der Frau Liegenden zu abstrakt.
Das Mitgefuhl fur Rezipierende offenbart sich vielmehr tber das demonstrative Vor-
zeigen des Negativfotos, auf dem der Sohn der abgebildeten Mutter dargestellt sein
soll. Es impliziert das Abbild eines Angehdrigen an sich als ein symbolisches Zei-
chen, mit dem sich Rezipierende identifizieren kdnnen. Betrachtende werden zur
Teilhabe an dem implizierten Verlustgefuhl aufgefordert.

Mit der Narration Uber das Bildmedium erhofft sich der Kunstler nach eigener Aus-
sage, Betrachtende sanft auf das Leiden seiner Mitmenschen aufmerksam zu ma-
chen und ,Mitgefuhl fur die Menschen zu entfachen®, um diese zu unterstutzen und
fUr ein besseres Leben fiir alle zu animieren.”®* Demnach setzt der Kiinstler dieses
Bildzitat als Metapher fur etwas ein, was real nicht mehr da ist, aber im Gedachtnis
fortlebt und auf diese Weise aufrecht erhalten werden soll.

Zusammenfassung — Bildformel der Pieta in Bezug zur implizierten Lakuna

Der Kunstler zeigt mit seinem Werk Pieta Il einen Verlust an, indem er die Bildformel
der Pieta als Zitat einsetzt. Die Lucke in Form eines fehlenden Menschen verdeut-

licht er zum einen Uber das Zeigen der Umrisse eines Leichnams und zum anderen

64 \/gl. Begleittext zu seiner Werkreihe. Verfligbar Uber http://aalkadhi.com/content/widow_nation/
[11.01.2020].
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Uber die Visualisierung eines Negativs. Betrachtende haben somit die Option, den

angezeigten Leerraum, bzw. die Umkehrung zu imaginieren.

7.5 Zwischenfazit

Die kunstlerisch umgesetzte Lakuna der behandelten Kunstler_innen steht fur die
innere Fursorge und den Verlust eines Menschen. Ebenso wie die Darstellung der
in der Einleitung eingefuhrten christlich-byzantinische lkone aus dem Spatmittelalter
entsteht Uber das gestische Zeichen eine Lucke (Lacuna) und somit ein Raum, der
eine virtuelle Entitat entfaltet. Impliziert wird diese Uber die dargestellte Handlung,
aus der sich die Vergangenheit und die Gegenwart als Form der Narration ableiten
lasst.

Mit der Veranderung der vorhandenen Bildgegenstande oder Entitat wird dem Pub-
likum eine vollkommen neue Perzeptionsmaoglichkeit eroffnet, bei der er die Lucke
gedanklich selbst erganzen kann.

Hieruber wird die Erinnerung von etwas Gewesenem nicht nur wachgehalten, son-
dern die Leere hebt sie hervor. Uber die Perzeption Rezipierender entsteht ein illu-
sionarer Transfer, der Raum flr eine eigene Interpretation oder eine Trauermdglich-

keit Uber den Verlust des Abwesenden lasst.

8 Projektion von Schmerz und Leid tiber den Werktitel

8.1 EinfUhrung

Seit dem beginnenden 21. Jahrhundert Iasst sich ein weiteres Phanomen beobach-
ten: Wurden bislang Betrachtende Uber die Bildikonik auf das Pieta-Motiv gelenkt,
so hat sich dies bei einigen Werken verandert. Es ist etwas anderes zu sehen, als
es der konditionierte Blick vermuten lasst. Dies fuhrt zunachst zu Irritation. Offensi-
chtlich sind Begriffswidmung in der zeitgenossischen Pieta-lkonografie an der Ta-
gesordnung. D.h., es besteht eine Diskrepanz zwischen dem, was Betrachtende
mittels bildsemantischer Erfahrungen innerhalb ihres christlich-ikonografischen
Bildgedachtnisses erkennen sowie zuordnen und dem vom Kunstler angebotenen
Interpretationshinweis. In der Vergangenheit erfolgten die Betitelungen oftmals erst
durch die Kunstrezeption, wohingegen in der Gegenwartskunst der Werktitel Be-

standteil des Bildprogramms ist, bei dem die Darstellung und der Titel zusammen
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eine Aussageabsicht intendieren. Um dieses Phanomen zu belegen und damit ver-
bundene Veranderungen in der Funktion, werden drei Kunstler exemplarisch auf-
gefiihrt.”5 Ziel ist es, die Ursachen und Beweggriinde fiir die Diskrepanz zwischen
Werktitel und Bildikonik zu verstehen. Nach einer kurzen Bildbeschreibung wird die
Intention des Kunstschaffenden durch eigene Aussagen belegt. Die Werke werden
andernorts in der vorliegenden Studie beschrieben. In diesem Kapitel wird nur die
Absicht bezogen auf die Bildaussage im Verhaltnis zum Werktitel verhandelt.

8.2 Pascal Convert, Pieta du Kosovo, 1999-2000

Wachs, Harz und Kupfer

Der Kunstler Pascal Convert stellt in seinem Werk kosovoalbanische Frauen dar.
Sie knien um einen mannlichen Leichnam herum und trauern. Der von der serbi-
schen Miliz getotete junge Mann liegt vor seiner Mutter und den sie umgebenden
Frauen der Familie. Die Bildkomposition entspricht eher dem Bildtypus einer Bewei-
nung Christi als einem Pieta-Motiv. Das Werk des franzosischen Kunstlers ist inspi-
riert durch eine Farbfotografie des Fotojournalisten Georges Mérillon.”®® Dieser be-
schriftet sein Bild, aufgenommen in Nagavc am 28. Januar 1990, ursprunglich mit:
,Eine Trauerfeier im Kosovo um den Korper von XX, der bei einer Unabhangigkeits-
demonstration getotet wurde“.”®” Das Bild wird erstmals im Friihjahr 1990 in L'Ex-
press veroffentlicht. Im Herbst 1990 erscheint im Figaro Magazin ein Artikel zum
Thema ,Offenheit fir Schmerz“ mit diesem Foto von Mérillon.”®® Im Februar 1991
juriert der Weltpressepreis unter dem Vorsitz von Christian Caujolle das Bild zum
,Foto des Jahres". Deren steigende Popularitat fiihrte zu einer Anderung des Titels.
Das Foto hieB nun Piéta du Kosovo. "% Die Abanderungen des Bildtitels

765 Weitere in der vorliegenden Studie untersuchte Kiinstler_innen, bei denen die Darstellung nicht
die herdmmliche Bildikonik einer Pieta erkennen lasst, sind Paul Fryer, Pieta (All Flesh Is Grass),
2006; Berlinde De Bruyckere, Piéta, 2008; Anselm Kiefer, Pieta, 2007; Lotta Blokker, Pieta I-I/, 2006
und Pas de deux, 2008; Andrés Serrano, Spanish Pieta, 2011.

766 1991 gewinnt der Fotojournalist den World Press Photo Prize fiir dieses Foto.

767 The mother, icon of the Pieta“, (ohne Angabe des Autors), in: L'Osservatore Romano,
01.06.2016.  Verfugbar  Uber http://www.osservatoreromano.va/en/news/mother-icon-pieta
[29.09.2019].

768 \/gl. Georges Didi-Huberman: “Die Konstruktion der Dauer". Verfligbar tiber
http://www.pascalconvert.fr/histoire/lamento/lamento-didi-huberman-de.html [29.09.2019].

789 Interview von Pascal Convert mit Georges Meérillon. Verfligbar Uber http://www.pascal-
convert.fr/histoire/pieta_du_kosovo/entretien_georges_merillon.html [ 29.09.2019].
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verdeutlichen, wie Bilder in den Medien der Ubermittlung einer Botschaft dienen.
Bei diesem Foto wird die Wirkung durch die Auswahl des Fotos aus einer Serie von
20 Bildern”? in Verbindung mit einem Titel gezielt eingesetzt, um einen emotionalen
Kontext herzustellen. Durch den Untertitel des Fotos wird die Vermittlung eines ur-
sachlich dokumentarischen Anliegens des Fotografen’”! zu einer religiosen Hand-
lung verklart.””2 Convert entscheidet sich dennoch, den in den Bildmedien entstan-
denen Titel, Pieta du Kosovo, flr seine Werkbezeichnung zu Gbernehmen.””? Die
Frage nach dem ,Warum?“, wurde auf Anfrage von Convert nicht beantwortet.”’
Es ist aber naheliegend, dass dieses Werk ebenfalls Uber die Verwendung des Be-
griffs Pieta und dessen Bedeutung funktioniert und deshalb von dem Kunstler Uber-
nommen wird.

Es wurde aufgezeigt, wie der Werktitel Pieta du Kosovo, uber den Bildjournalismus
entstanden ist, wenngleich der Bildinhalt eher dem Bildtyp einer Beweinungszene
zuzuordnen ist. Damit wurde belegt, dass Key Visuals in den Bildmedien eher der
Vermittlung einer Botschaft mit einem emotionalisierenden Kontext dient, das vom

zeitgenossischen Kunstler aufgegriffen wird.

8.3 Stephan Popella, Pieta, 2012

Acryl auf Leinwand

70 Als das Kamerateam gegangen ist, habe ich 20 Bilder gemacht. (First, the television crew made
their footage, while | waited for my turn. When the camera team left, | made some 20 pictures.)
Kommentar zu dem Foto auf World Press Photo im Interview von Pascal Convert mit Georges Mé-
rillon. Verfugbar Uber http://www.pascalconvert.fr/histoire/pieta_du_kosovo/entretien_georges_me-
rillon.html [29.09.2019].

1 Georges Meérillon in einem Interview mit Pascal Convert 2005: ,Ich mache einen Fotojournalis-
mus, und das Ziel ist es, mit allen méglichen Mitteln zu informieren.” (Je fais un travail de photojour-
nalisme, et le but reste d’'informer par tous les moyens possibles.)

72 Georges Meérillon in einem Interview mit Pascal Convert 2005: ,Im Herbst 1990 hatte das Figaro
Magazin eine Offenheit auf Schmerz und ein Foto aufgenommen. Es ist wunderschon gedruckt, es
ist vollig aus dem Zusammenhang herausgerissen. Es ist nicht mehr informativ, und man verliert fast
das Interesse, es zu verdffentlichen.“ (,A I'automne 1990, le Figaro Magazine fait une ouverture sur
la douleur et choisit cette photo. Elle est superbement imprimée, mais totalement extériorisée de son
contexte. Ce n’est plus du tout informatif, et I'on perd presque I'intérét de la publier.”) Verfligbar tiber
http://www.pascalconvert.fr/histoire/pieta_du_kosovo/entretien_georges_merillon.html [2.05.2018].
73 Das Foto wurde zuerst in der franzdsischen Zeitschrift L'Express ver6ffentlicht. Einen Monat spé-
ter im Herbst 1990 verwendete Le Figaro Magazine das Bild, um einen Artikel Gber Schmerz zu
illustrieren. Verfligbar Uber http://www.pascalconvert.fr/histoire/pieta_du_kosovo/entretien_geor-
ges_merillon.html [09.09.2020].

74 \/gl. E-Mail der Autorin vom 03.05.2018 und 08.05.2018 an Pascal Convert.
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Der Kunstler Stephan Popella zeigt einen auf einer von Blut verschmutzten Matratze
liegenden getdteten Mann, der von fotografierenden und filmenden Mannerhanden
umringt wird. Die fur eine Pieta-lkonik typische bezugnehmende Zweitfigur fehlt.
Deshalb ist zunachst nicht auf die Bildformel einer Pieta zu schlie3en. Stephan Po-
pella wurde nach dem Grund fur die Vergabe des Werktitels befragt. Nach dessen
Aussage sei der Bildtitel Pieta ein Verweis auf das italienische ,pieta“ im Sinne von
Erbarmen, Mitleid, Mitgefuhl. Der Begriff wurde eine zentrale Stellung im christli-
chen Wertesystem einnehmen und deshalb fiir dieses Werk als Titel eingesetzt.””
Hier wird ein klarer Bezug zur Etymologie des Wortes hergestellt. Uber die Bedeu-
tung des Wortes Pieta wird beim Rezipierenden eine Assoziationskette hervorgeru-
fen, die durch das christlich kulturelle Bildgedachtnis gepragt und abrufbar ist. Es
besteht auch die Option uber den Werktitel eine ironisch-kritische Haltung zu dem

bisher bestehenden Begriff einzunehmen.

8.4 Christian Bazant-Hegemark, Pieta, 2012

Ol, Holzkohle auf Leinwand

Christian Bazant-Hegemark zeigt ein Madchen, dass inmitten verwundeter Men-
schenkorper und zerfetzter Korperteile steht. Ihr Mund ist weit geoffnet und impli-
ziert einen Schrei. Beide Hande mit abgespreizten Fingern 6ffnen sich zum Bildbe-
trachtenden. Am oberen Bildrand sind zwei schwebende Madchen mit ausgebreite-
ten Armen zu sehen. Das hintere Kind wird von einer angedeuteten Frauengestalt
mit der Hand gehalten. |hr Kopf neigt sich zum Hinterkopf des Madchens. Da die
vertikal stehende Figur zentral im Raum steht, wird der Blick auf das aufschreiende
und weinende Madchen gelenkt. Zunachst ist nicht von einer klassischen Pieta-lko-
nik auszugehen. Da der Kunstler sein Werk mit Pieta betitelt, wurde er fur diese
Studie nach seinem Beweggrund gefragt. Er beantwortet die an ihn gestellte Frage
damit, zunachst nicht immer zu wissen, wie er sein Bild nach Fertigstellung benen-
nen wurde. Bei seiner Pieta von 2012 hat er sich von einem durch die Bildmedien

vermittelten Ereignis stark beruhren lassen. Das heilt, er befasst sich mit dem

75 Aussage von Stephan Popella gegeniber der Verfasserin der vorliegenden Studie am
31.07.2015 in seinem Atelier in Dresden.
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tagespolitischen Ereignis, stellt Uber den Werktitel jedoch keinen dokumentarischen
und zeithistorischen Bezug her, sondern wahlt einen Titel, der zunachst nichts mit
dem Ereignis zu tun hat. Moglicherweise will der Kinstler eine Ansprache nutzen,
die uber den Werktitel eine emotionale Affektdynamik hervorbringen soll. Zudem
verweist Bazant-Hegemark als Referenz auf eine Pieta-lkonik in der Darstellung der
Figuren auf den oberen Bildrand. Seines Erachtens wurde die Bildformel durch die
das Kind kiissende Mutter evident.”’® Das kann so verstanden werden, dass er
seine Bildaussage uber die Addition ihrer Bildelemente (unterer Bildrand, Bildmitte
oberer Bildrand) in Verbindung mit dem Werktitel konkretisiert. Gangige Praxis ist
dieses Stilmittel beispielsweise in der Werbung, wo eine Assoziationskette in der
Kombination zwischen Bild- und Textinformation aufgebaut wird und damit eine un-
terschwellige, eine ,subliminal message®, entstehen kann. Wendet man z.B. die In-
teraktion von Bild und Text der Pieta-Motive auf die Bedeutungsbeziehungen inner-
halb der Werbung an, so kann es sich um eine ,visuelle Addition® handeln, bei der
sich nach Oliver Nickel oder Thomas Schierl der Sinn einer Aussage nur erklart,
wenn Text und Bild zusammengenommen (addiert) werden. Jedes fur sich wirde
unverstandlich bleiben.”””

Desweiteren kann es sich aber auch um eine ,visuelle Konnexion“ handeln, bei der
das Bild dahingehend fungiert, als die verbale Aussage gezielt mit anderen visuellen
Zeichen in Verbindung gebracht wird.””® Bildbetrachtende folgen demnach der ei-
genen Assoziationskette in Verbindung mit dem Werktitel. Ebenso zutreffend
konnte die Bild- oder Objektaussage in Form einer ,visuellen Normabweichung”
sein, bei der die Aussage durch eine unerwartete Bedeutung eines uberraschend
veranderten Zeichens umgesetzt wird.””® Der dadurch implizierte Bruch ist als ein
Verfremdungseffekt zur Erregung von Aufmerksamkeit zu sehen.

8.5 Zwischenfazit
Aus diesen Werkbeispielen wird ersichtlich, dass die Kunstler_innen den Werktitel

Pieta seit dem 21. Jahrhundert zitieren und ihr Bildprogramm fur ein

776 Christian Bazant-Hegemark in einem Interview mit der Autorin am 16.April 2018, 18:00 Uhr Uber
Skype.

77 \/gl. Nickel, Oliver, S. 330. Auch bei Vgl. Schierl, Thomas (2001): Text und Bild in der Werbung.
Bedingungen, Wirkungen und Anwendungen bei Anzeigen und Plakaten, KéIn: Harlem 2001, S. 249.
78 \/gl. Nickel, Oliver, S. 330. Auch bei vgl. Schierl, Text und Bild in der Werbung, S. 249.

79 Nickel Ebd. S. 330. Auch bei vgl. Schierl, ebd.
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philosophisches oder politisches Thema steht. Zu sehen ist nicht mehr, was der Titel
als bisher rezipierte Bildformel als Mutter mit ihrem toten Kind evoziert. Vielmehr
tritt eine emotionale Gestimmtheit in Verbindung mit einem intervenierenden State-
ment in den Vordergrund. Nachgewiesen wurde, dass die Kunstler_innen von der
Wortbedeutung des Begriffs Pieta, welches ,Frommigkeit®, ,Mitleid® aber auch
,Barmherzigkeit® bedeutet, ausgehen und ein Werk schaffen, welches einen emoti-
onalen Stimulus auslost. Die Intention der Barmherzigkeit, die in dem Begriff ent-
halten ist, konnte insbesondere bei dem Kunstler Popella verdeutlicht werden, der
den Umgang der Medien mit einem getoteten, zur Schau gestellten Machthaber

zeigt.

IV Ergebnisse

1 Veranderung der Bildformel

1.1 Bildkodierung

Im Folgenden werden die aus der Studie gewonnenen Erkenntnisse zusammen-

gefasst.
Einzelfigur/ Zweitfigur/ Assistenzfiguren

Der Abriss zur Bildtypengeschichte und der Vergleich mit den ,Formvarianten*’8°
der Pieta-Darstellungen aus der Kunstgeschichte hat ergeben, dass bis zum Beginn
des 20. Jahrhundert nur Maria mit Jesus (nebst Assistenzfiguren aulerhalb des
nordalpinen Raumes) dargestellt wurde. Es hat sich herauskristallisiert, dass sich
die Zweitfigur bis in die Gegenwartskunst fortgesetzt hat. Fur die Werkauswahl die-
ser Studie lasst sich eine klare Zuordnung hinsichtlich einer vorliegenden Zweitfigur
durch das reale Vorhandensein einer zweiten abgebildeten Figur jedoch nicht im-
mer treffen. Denn sie wird nicht bei jedem Kunstwerk verbildlicht, sondern auch mit-
tels der dargestellten einen Figur virtualisiert.

Am Beispiel des Kapitels ,,7 Lacuna“ wurde verdeutlicht, dass alle dort verhandelten
drei Einzelfiguren sogar eine gestische Bewegung vollziehen, um das Publikum auf
die implizierte Lucke zu lenken. Das Vor-sich-Halten als Koérperbewegung am Ort

ohne die zweite Figur, bzw. teilweise Weglassen des Verletzten, Verstorbenen oder

780 Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 67 f.
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Getoteten, gab es zuvor bei dem Pieta-Motiv nicht. Der Blick Rezipierender wird auf
die lebende Geste des Leidenden gelenkt, wodurch eine konzentrierte Kontempla-
tion zwischen der einen Figur und Betrachtender erzeugt wird. Exemplifiziert wurde
dies bei der niederlandischen Bildhauerin Lotta Blokker, bei der die Grofie des feh-
lenden Subjekts Uber die Spanne zwischen den Armen und Handen entwickelt wird.
Der irakische Kunstler Ayad Alkadhi arbeitet den Umriss von Jesus und ein gemal-
tes Bildnis, das zum Negativ wird und als eine Metapher fur den Getoteten steht. Es
wurde nachgewiesen, dass die mit Pieta betitelten Einzelfiguren keinen Einzelfall
seit dem 21. Jahrhundert darstellen. In der vorliegenden Studie wird belegt, dass
sich seit dem 21. Jahrhundert’' zwei Formvarianten einer Einzelfigur herauskristal-
lisiert haben:

1. Eine Einzelfigur, die um den Verlust eines anderen Subjekts oder mehrer trauert.
Das heil3t, dass der gesamte Bildausdruck von einer Einzelfigur zu leisten ist. Un-
tersucht wurden die Werke von Lotta Blokker,”®? Ayad Alkhadi,”®3Christian Bazant-
Hegemark.”84

2. Eine Einzelfigur, die das Leid selbst verkorpert.

Der Ausdruck von Schmerz und Leid vereint sich in einer lebenden oder tot darge-
stellten Figur. Als Belege wurden die Arbeiten von Andrés Serrano,’3® Paul Fryer’86
und Anselm Kiefer’®” aufgefiihrt. Insofern hat sich die Darstellung des Bildtyps der
Pieta um diese Ebene hin erweitert. Geblieben sind jedoch wie Belting es formuliert
,die Sinntypen* innerhalb einer “Formvariante“.”® Darauf bezogen wird fiir die Ge-
genwartskunst festgestellt, dass es mindestens eine Figur gibt, die diesem ,Sinntyp”
entspricht.

781 Die in der vorliegenden Studie vorgestellten Werke hierzu exemplifizieren den Ubergang zur Ab-
wesenheit der zweiten Figur und die Reduzierung auf eine Einzelfigur seit den achtziger Jahren des
20. Jahrhunderts.Die Osterreichische Kinstlerin Valie Export fertigt 1976 die beiden Arbeiten Gebur-
tenmadonna und die Strickmadonna als einzelfigurige Darstellungen an, bei denen sie die im Hin-
tergrund abgebildete vatikanische Pieta von Michelangelo gestisch nachahmt. Hiermit ist eine Sozi-
alkritik an der konservativen Frauenrolle verbunden.

782 | otta Blokker, Pieta I, 2006, Pieta Il, 2006, Kapitel 1.7 Laucuna”.

83 Ayad Alkhadhi, Pieta Il, 2010, Kapitel ,I11.7 Lacuna”.

8 Christian Bazant-Hegemark, Pieta, 2012, Kapitel ,I11.8. Projektion von Schmerz und Leid tber
den Werktitel”

8 Andres Serrano, Spanish Pieta, 2011, Kapitel 1.5 Vanitas®.

8 paul Fryer, Pieta (All Flesh Is Grass), 2006, Kapitel ,IIl.2 Visualisierung von Verletzung und
Schmerz".

87 Anselm Kiefer, Pieta, 2007.

788 Belting, Das Bild und sein Publikum, S. 67 f.
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Die fur eine Pieta so markante zweite Figur wird seitens der Kunstler_innen Uber
den Werktitel erganzt. Das bedeutet, dass sie das kulturelle Bildgedachtnis Rezi-
pierender nutzen einschliel3lich deren Wissen um die in der Pieta enthaltenden Bild-

kodierung.

Assistenzfiguren

Haben sich zuvor in der Region um den Mittelmeerraum auch Assistenzfiguren wie
Engel, Heilige oder Stifter auf Pieta-Werken befunden, so wurde dies fur die Ge-
genwartskunst vor allem am Beispiel von Kevin Brand,”®® Pascal Convert,”® Chris-
tian Bazant-Hegemark’®' und Stephan Popella’™? belegt. Diese erfiillen ebenso wie
innerhalb der Bildgenese aufgezeigt, eine narrative Funktion. Sie unterstutzen die
Erzahlhandlung und fordern Betrachtende zum Leidensnachvollzug auf oder dienen
der Erhdhung der Aufmerksamkeit auf das Handlungsgeschehen, wie die den
Leichnam umkreisenden Mannerhande bei dem Werk Pieta von Stephan Popella.

Geschlecht und Rolle

Handelte es sich in der bisherigen Kunst- und Bildgeschichte ausschlief3lich um die
Figurendarstellung der Gottesmutter Maria, die ihren gekreuzigten Sohn Jesus
Christus betrauert,”®® wird fiir die Gegenwartskunst ein Austausch, eine Erweite-
rung oder sogar Auflosung der Zweifigurengruppe, wie oben beschrieben, festge-
stellt. An ihre Stelle treten Hauptpersonen unterschiedlichen Alters aus der jeweili-
gen Bevolkerung und des Zeitgeschehens einer Gesellschaft. Das bedeutet die Auf-
hebung einer klaren geschlechtlichen Aufteilung eines zuvor in der christlichen Tra-
dition verorteten Orientierungssystems. Allein bei der begrenzten Bildauswahl in
dieser Arbeit ergibt sich, dass die Gegenwartskunst sich an keine konventionelle
Rollenverteilung der Geschlechter bei den Figurationen halt. Die Kunstler_innen der
Gegenwart variieren ihre teilnehmenden Figuren durch das Vertauschen der darge-
stellten Personen und ihre Mitspielerschaft. Sie brechen bewusst die konventionelle
Aufteilung der Mutter-Sohn-Beziehung auf. Dabei sind ein oder zwei Figuren

89 Kevin Brand, Pieta, 2008, Kapitel: ,111.4 Gewalt".

790 Pascal Convert, Pieta du Kosovo, Kapitel: ,111.4 Gewalt".

1 Christian Bazant-Hegemark, Pieta, 2012, Kapitel ,l11.8. Projektion von Schmerz und Leid Uber
den Werktitel”

792 Stephan Popella, Pieta, 2012, Kapitel: ,I11.4 Gewalt*.

93 Dies trifft nur fir die christliche Ikonografie zu. In den Gberwiegend muslimisch dominierten Lan-
dern gibt es ebenfalls Pieta-Motive.
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mannigfaltig austauschbar: Mann oder Frau mit einem minderjahrigen Kind; Sohn
mit Vater; Tochter mit Vater; zwei junge Manner; nur ein Protagonist. Sie reizen zum
Teil die Moglichkeit der Identifikation Uber die Bestimmung des Geschlechts bis zu
dessen Unkenntlichkeit aus, wie die Piéta (2008) von Berlinde De Bruyckere, die
bewusst Korpermerkmale, wie Kopfe, Hande und Arme als individualstiftendem
Subjekttrager vermeidet. In scheinbar zeitlosen Figuren setzt sich die Kunstlerin mit
existenziellen Fragestellungen von Leben und Tod sowie Schmerz und Leid ausei-
nander und betont die Verankerung der menschlichen Existenz im fleischlichen Kor-
per. Die Auflosung der Rollenverteilung sind ein Indikator fur ein zunehmend egali-

tares Denken in der Gesellschaft.

Lebendig/ tot, verletzt, Schlafdarstellung
Ein zunehmendes, seit dem 21. Jahrhundert auftretendes Phanomen besteht darin,

dass die gehaltene, getragene oder gestutzte Figur nicht mehr unbedingt als Leich-
nam gezeigt wird, sondern neben einer Postmortalitat auch lebend, verletzt oder in
einem Zustand vor dem Tod, bei dem der Muskeltonus noch nicht ganz entschwun-
den ist. Der Urban-Art-Kunstler Ernest Pignon-Ernest zeigt seine getragene Figur in
einem pramortalen Zustand, bzw. die noch nicht ganzlich erschlafften Gliedmalien,
lassen noch einen Rest an Leben des Sterbenden vermuten. Ebenso wie bei der
Installation von Paul Fryer, bei der die Pupillen des geschundenen Jesus entruckt
nach oben verdreht sind. Damit umfassen Kunstler_innen den gesamten Leidens-
zustand des Individuums, der zuvor in der Passion Christi in einzelne Bildabfolgen
segmentiert wurde. Am Ende der Passion stand jedoch nach christlichem Glauben
die Erlésungsvorstellung, die sich tradiert in dem Pieta-Motiv oft durch einen pra-
mortalen Zustand in der Darstellung Christi und in den Gesichtszugen zeigte. Chris-
tus ist zwar am Kreuz fur die Menschheit gestorben, aber mit dieser Bildgestaltung
sollte der seelische Ubergang ins Totenreich visualisiert werden. Dies andert sich
im weltzugewandten Kontext. Die untersuchten Werke stehen fur ein Anzeigen kor-
perlicher Verfasstheit unabhangig eines semantischen Ausdrucks einer Vorstellung
nach dem irdischen Leben. Sie vermitteln einen existenziellen Zusammenhang vom
Verletzten, Getoteten oder Verstorbenen, bzw. Lebenden. Hierbei stehen die sozi-
alen und politischen Beziehungen, bzw. Konflikte der Menschen untereinander im
Vordergrund.
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Wie bereits dargelegt, ist die Darstellung der christlichen Vorstellung eines Uber-
gangsverlaufs in das Totenreich ein wichtiges funktionales Teilsegment in Form der
Schlafdarstellung in der Werkaussage einer Pieta. Erinnert sei an die Pieta von Mi-
chelangelo und die damit verbundene Vorstellung des Abstiegs Christi in das To-
tenreich. In der Bildasthetik des Fotojournalismus der Gegenwart wird sie moglich-
erweise in der Fotografie von Paula Bronstein Uber die geschlossenen Augen des
verletzten Jungen transformiert. Das heil3t, dass diese ambivalente Form Leben und
Tod zugleich zu verdeutlichen und damit eine Unsterblichkeit zu implizieren aus der
Kunst- und Bildgeschichte in die Gegenwartskunst transformiert wird. Es wurde ein
weiteres Beispiel in der vorliegenden Studie uber den Bildjournalisten Mohammed
Badra analysiert, der einen weggetragenen kleinen Jungen mit verschlossenen Au-
gen zeigt. "®* Angesichts des vermeintlich dokumentarischen Anspruchs und aus
der darstellenden Handlung heraus ersichtlich, werden offensichtlich keine religio-
sen Vorstellungen damit verbunden.

In der Bildenden Kunst greifen die beiden Gegenwartskinstler Jan Fabre und Sam
Jinks die Vorstellung des Weiterlebens nach dem Tod auf. Fabre belebt die Vorstel-
lung der Renaissance neu’® und unterstreicht seine Auffassung von einem ande-
ren Seinszustand durch den Werktitel Merciful dream, (Pieta V), 2011.

Sam Jinks bekennt sich zwar zu einer Jenseitsvorstellung, in seiner kunstlerischen
Umsetzung scheint aber offen zu bleiben, ob der gealterte Mann auf seinem Schol}
lebend oder schlafend wirken soll. Die Installationen beider Kunstler replizieren die
Darstellung der vatikanischen Pieta Michelangelos und setzen sich somit mit der
kunstgeschichtlichen Tradition und der Funktion des Pieta-Motivs auseinander.

Unbekleidetsein, Bekleidetsein

Ein weiterer Nachweis fur eine Verweltlichung der Figuren in der Gegenwartskunst
ist das vollkommene Unbekleidetsein, welches anhand der Werke von Lotta Blokker
Pieta I, Il; Sam Jinks, Still life (Pieta); Berlinde De Bruyckere, Piéta und Anselm

794 Siehe hierzu in Kapitel: Kapitel ,I11.3 Die Pieta als ikonische Macht am Beispiel des World Press-
Photo Award® Unterkapitel 3.5 Mohammed Badra.

95 Es ist eine Hommage an Michelangelo und Christus selbst, und stellt auch die Phase des post-
mortalen Lebens dar.” Fabre in einem Interview mit Anna Saba Didonato, in: ,Jan Fabres jlingster
Skandal. Die trockene Madonna und das abscheuliche Mitleid.“ Onlinemagazine Artribune, 31.05.
2011. Verfugbar tber https://www.artribune.com/tribnews/2011/05/biennale-updates-
[%E2%80%99ultimo-scandalo-di-jan-fabre-la-madonna-secca-e-la-pieta-verminosa-qui-intervista/
[16.12.2019].
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Kiefer, Pieta exemplifizierend untersucht wurde. Bis auf Ausnahmen in der Kunst-
und Bildgeschichte, wie Michelangelos Pieta Rondanini (1552 bis 1564), und deren
Orientierung an hellenistischem Vorbild eines idealisierten Korpers, oder Franz von
Stucks Pieta, 1891, ist der Unterleib Christi in der Regel mit einem Perizoma be-
deckt.

In den Arbeiten von Lotta Blokker werden nun Uber die vollkommene EntbloRtheit
des Korpers Grenzbereiche menschlichen Verlustes verhandelt. Sam Jinks thema-
tisiert damit die Zerbrechlichkeit und Sterblichkeit eines gealterten Menschen. Ber-
linde De Bruyckere zeigt mit ihren nackten Korperfragmenten die Verletzlichkeit
menschlicher Korper. Anselm Kiefer befasst sich mit der Verganglichkeit des
menschlichen Korpers und legt einen ihn selbst verkorpernden nackten Mann, des-
sen Korper ein Sich-Auflésen impliziert, in eine vertrocknete Flora. Allen gemeinsam
ist die Darstellung des nackten Korpers als Zeichen aulderster Verletzlichkeit. Die
Figuren tragen keinerlei zeithistorisch einzuordnendes Kleidungsstick an ihrem
Korper und erlangen somit in der Bildaussage der Kunstler_innen Allgemeingultig-
keit.

Das imaginierte Dreieck

Wie bereits im Kapitel ,11.2 Bildformel® festgestellt ist die signifikanteste Silhouette
einer Pieta ihr pyramidaler Aufbau. Die Gegenwartskunst bespielt diese bisherige
geometrische Bildkomposition als tradierte Norm weiter. Dies tut sie gerade auf-
grund ihres hohen Wiedererkennungswerts. Dadurch, dass die Bewegung in den
Raum Uber die lebende Figur als ,proxemisches Zeichen“’% in der Gegenwarts-
kunst verstarkt hinzugekommen ist, wird nun die Form des Dreiecks modifiziert. Das
bedeutet, dass es eine senkrechte Achse gibt, auf der sich das Dreieck befindet.
Das Gefahrenzeichen wird hier aus dem Stral3enverkehr als optischem Signal ein-
gefuhrt. Deshalb ist diese Modifikation, verglichen zu einer tradierten Pieta-Pose,
als eine Erweiterung der Bildformel seit dem 21. Jahrhunderts festzustellen. Dies
wird mit dem Einfluss der Kriegsfotografie auf das Kunstschaffen begrindet. Im
Kontext von Krieg und Gewalt gegen Zivilpersonen wird in den Bildmedien oft eine
Fluchtbewegung abgebildet. Als Beispiel hierfur wurde das Werk Pieta, 2008 von

Kevin Brand angefluhrt. In Verbindung mit dem an das Publikum gerichteten Blick

796 Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters, S. 87.
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des Tragenden und der Zuwendung des Gesichts des Toten im Halbprofil wird eine

appellative Ansprache evident.

1.2 Positionen

Nach wie vor gibt es noch im 21. Jahrhundert die Variation der sitzenden, lebend
dargestellten Figur, die in Frontalansicht Betrachtenden zugewandst ist. Auf deren
Schol liegend besteht die zweite getragene, gehaltende Figur in allen in der Typen-
geschichte von Frieda Carla Schneider’®” definierten Positionen im 21. Jahrhundert
unverandert fort. Das heil3t, dass die Zustandsposition des Verletzten, Sterbenden
oder Getoteten im Sitzen, Liegen und in allen Winkelverschiebungen von der hori-
zontalen, Uber die diagonale bis zur vertikalen Lage nach wie vor existiert. Auch die
Drehungen der beiden Korper zueinander bleiben in allen Abstufungen erhalten.
Der Typ der ,Leidensschrumpfung®, also des ,kindhaft klein gebildeten Christus“7%
ist weggefallen, weil die hier verhandelten Kunstler_innen der Gegenwart ihre Figur,
bis auf Paul Fryers Pieta (All Flesh Is Grass), 2006, nicht mehr als Jesus darstellen.
Bis zum 20. Jahrhundert ist auch die Position, bei der Maria hinter Christus steht,
der mit dem Ruicken an ihr lehnt und von hinten unter dessen Achseln untergreifend
gestutzt wird gelaufig. Dabei stehen die Kérperachsen von Maria und Christus senk-
recht zueinander. Die Marmorstatue der Pieta Rondanini (1552-1564) von Mi-
chelangelo ist in der Kunstgeschichte vielfach adaptiert worden. Dieser Bildtypus
wird bis in das 21. Jahrhundert zitiert.”*® Auch der Bodenlagetyp, bei dem der Ver-
letzte, Sterbende oder Getotete flach auf dem Boden liegt, leben in Zweifiguren-

gruppen und der Einzelfigur weiter.8%0

Bewegungen des Kdorpers der lebend dargestellten Figur

Kopfhaltung der lebend dargestellten Figur
Die Kopfhaltungen der lebenden in Bezug zur verletzten, sterbenden oder tot dar-

gestellten Figur bleibt in allen Positionen der Jahrhunderte zuvor erhalten — selbst
wenn die zweite Figur nicht dargestellt ist, wie bei den Einzelfiguren der Werkreihe

Pieta von Lotta Blokker aus den Jahren 2006-2008. Hier werden die geneigten

7 Schneider, Die mittelalterlichen deutschen Typen.

%8 Finke, Das Vesperbild, S. 25.

%9 Siehe Sam Jinks, Standing Pieta, 2014, Silikon, Pigment, Harz und menschliches Haar, 160 x 60
x 60 cm.

800 Ein Beispiel ist die Installation von Anselm Kiefer Pieta, 2007, Ol, Emulsion, Acryl, Schellack,
Brombeeren auf Leinwand unter Glas, 191 x 381 cm.
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Kopfhaltungen der Figuren gezielt eingesetzt, um eine starke Emotionalitat auf-

grund des Verlustes eines Menschen auszudrucken.

Armhaltungen, das Halten, Stitzen oder Vorhalten der lebend dargestellten Figur

Die lebende Figur halt oder stutzt den Verletzten, Sterbenden oder Leichnam. Eine
Ausnahme bildet die Bodenlage beider Figuren, wo sich die Lebende Figur neben
dem Korper des anderen befindet. An diesen variierenden Armhaltungen hat sich
seit der Entstehung des Bildtyps nichts geandert. Sie sind nach wie vor ein elemen-

tares Chiffre der Pieta-lkonik.

Bewegungen des Gesichts®®! der lebend dargestellten Figur

Aufschrei als neue Form der Anklage

Wie in Kapitel ,11.2 Bildformel® beschrieben, blieben heftige Trauergebarden in der
Mimik der frtheren Mariendarstellungen aus offenbar, um die rituelle Form der stil-
len Andacht zu gewahrleisten. Dies andert sich seit dem 1937 entstandenen Monu-
mentalgemalde von Pablo Picassos Guernica.8%? In den linken Bildteil malt dieser
eine wehklagende Frau in Form einer Pieta hinein. Die einen toten Saugling hal-
tende Mutter streckt ihren Kopf so weit nach oben, dass er im rechten Winkel zum
Hals steht. Mund und Augen sind weit getffnet. Diese Bewegungen des Gesichts
sind ,mimische Zeichen“,2% welche einen lauten Schrei evident werden lassen. Es
liegt die Annahme nahe, dass dieser Aufschrei von den Pressefotografien der
Kriegsberichterstattung tUbernommen wird. Die Bildmedien zeigen aufschreiende
und erschrockene Gesichter. Belegt wird dies durch die im Kapitel ,Urban Art* un-
tersuchte Fotovorlage des Bildjournalisten Sam Nzima, der eine Fotoserie zu den
Sowetounruhen von 1976 aufnimmt, die von Kevin Brand adaptiert wird. In dem
Gesicht des Tragenden ist auch ein mimisches Zeichen eines geodffneten Mundes
zu sehen, welches einen Aufschrei impliziert. Wiederholt wird diese Mimik durch die
neben ihm herlaufenden Schulerin, deren Mund ebenfalls gedffnet ist. Ein weiteres
Beispiel ist die Bildvorlage von Christian Bazant-Hegemark. Im Bildmittelpunkt steht
ein Madchen. In ihrem Gesicht zeigen sich ein weit aufgerissener Mund und ins

801 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 48.

802 Das Gemalde Picassos entstand als Reaktion auf die Zerstérung der spanischen Stadt Guernica.
Zu diesem Bildausschnitt entstanden mehrere Papierarbeiten vor und nach dem Gemalde Guernica,
z.B.: Mutter mit totem Kind Il, Postskriptum nach Guernica (Femme avec enfant mort Il, Postskriptum
a Guernica), Grands-Augustins, Paris, 26. September 1937.

803 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 48.

270



Leere blickende Augen, welches einen hilflosen Schrei evoziert. Die Anklage ent-
steht erst durch den das Foto rezipierenden Kunstler.

Diese Beispiele belegen eine gravierende Veranderung in der Bewegung des Ge-
sichts der lebend dargestellten Figur, die seit den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts
hinzugekommen ist. Sie verdeutlichen auch eine veranderte Funktion der zeitge-
nossischen Pieta-Bildformel von einer zuvor passiven hin zu einer aktiven Hand-
lungsaufforderung zum Mitleiden oder Mitfuhlen seitens der Kunstler_innen an Re-
Zipierende.

Es ist zu konstatieren, dass die Pieta-Darstellung Picassos eine neue Dimension
der veranderten Funktion einer Pieta hin zu einer appellativen Anklage Uber die Mi-
mik darstellt.8* Das heilt, dass die Modifikation der Darstellung einer Anklage aus
einer Bildtradition hervorgeht. Wie in der Studie an Werkbeispielen belegt wird, las-
sen sich Kunstler_innen durch die Bildmedien, in denen Aufstande, Terror und Krieg
gezeigt werden fur Ihre Umsetzung inspirieren. Die Medien zeigen Verletzte, in Ret-
tung befindliche oder getotete Menschen. Die Fotojournalist_innen halten die aus-
I6sende Grenzsituation der Verzweiflung, der Angst oder der Trauer Uber die Ge-
sichter der Betroffenen und den sie umgebenden zerstorten Raum fest.

Kdrperbewegung ohne Positionswechsel

Das Verharren der Korperbewegung ohne Positionswechsel (gestische Zeichen),
wie Sitzen, Stehen, Knien bleibt als eine mogliche Spielart bis in die Gegenwarts-
kunst erhalten.

Appellation — Demonstrationsgeste — Anklage

Fur das 21. Jahrhundert wird in der vorliegenden Studie festgestellt, dass nach wie
vor hybride oder andere Bildtypen aus der christlichen Inkonografie verwendet wer-
den, die nicht unbedingt der klassischen Bildformel des Tragens oder Haltens der
zweiten Figur folgen. Die lebende Figur kann auch ihre Arme frei bewegen, wenn
sie nichts tragt, halt oder stutzt. Ein Beispiel aus dem Jahr 2000 stellt das Wachs-

relief Pieta du Kosovo von Pascal Convert dar. Es handelt sich um ein Trauerritual,

804 An dieser Stelle sei auf die Grafikerin und Bildhauerin Kathe Kollwitz verwiesen, die bereits seit
dem Ersten Weltkrieg die Wende hin zu einer Interventionsfiguration brachte. Ob die Bildformel ihrer
Pieta-Motive als eine Appellation und Handlungsaufforderung zu verstehen sind, lasst sich an dieser
Stelle nicht eindeutig klaren. Eine ndhere Begriindung ist in der vorliegenden Studie in Kapitel ,6.
Veranderte Funktion® vorgenommen worden.
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bei dem der Leichnam im Bildzentrum auf dem Boden liegt. Um ihn herum knien
Frauen. Das Hauptaugenmerk dieses Wachsreliefs besteht in der Gestaltung der
Hande, die durch ein verandertes Material in Kupfer explizit hervorgehoben werden.
Die Arme der Frauen sind nach vorn oder nach oben ausgestreckt und die Hande
zum Betrachtenden hin geodffnet. Die Gestik ist im Kontext eines muslimischen Trau-
erritus zu verstehen. Sie ist auch eine Appellationsgeste, die sich an Rezipierende
richtet und ihn zu mitflhlendem Handeln auffordern soll. Diese Form des Anrufens
wurde an dem Barock-Gemalde von Anthony van Dyck ,Beweinung Christi, ca.
1635 exemplifiziert, bei der Maria ihre Arme weit ausbreitet, und den Leichnam ihres
vor ihr liegenden Sohnes beklagt. Auch hier ist ihr schmerzvolles Gesicht mit dem
Blick nach oben, wohl ins Jenseitsgerichtet. Deshalb wurde im Vergleich zur Pieta
du Kosovo von einem religiosen Bezug ausgegangen. Dass die Bildformel der Pieta
in der christlichen Ikonografie eine demonstrative Anklage impliziert, hat bereits
Hans Belting beschrieben. Wie in Kapitel ,II.2. Bildformel® herausgearbeitet, be-
stand diese Geste in Funktion eines Andachtsbilds in einer Demonstration, 8% mit
einer appellativen Handlungsaufforderung an den Glaubigen zum Schauen und
Verehren.8%

Die gesamte Bildaussage der Pieta-lkonik zielt auf eine Appellation ab, die in eine
visuelle Erzahlung eingebunden ist. Zur Verdeutlichung des Erzahlgehalts werden
in der Kunst Symbole und Gesten eingesetzt.

Weisegestus

Bisher konnte in den Quellen zur im Vatikan befindlichen Pieta von Michelangelo
nicht aufgefunden werden, ob es sich moglicherweise bei der nach oben gerichte-
ten, leicht gedffneten linken Hand und dem abstehenden Finger Marias eindeutig
um einen Weisegestus als Vermittlung zwischen dem Diesseits und dem Jenseits
handelt. Diese Vermutung wurde an weiteren Beispielen in Gemalden von Mi-
chelangelo dargelegt.8” Demnach ist zu vermuten, dass dieses kinesische Zeichen
eine semiotische Deutung enthalt und Verweischarakter hat. Deshalb wurde dieses
visuelle Zeichen fur diese Studie auch als Weisegestus benannt und anhand von
vier Werkbeispielen fur das 21. Jahrhundert untersucht.

805 Belting, Hans, Das Bild und sein Publikum, S. 132.
806 \/gl. ebd.
807 Hierzu in Kapitel ,2.3 Bildformel, S. 54.
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Jorge Villalba-Strohecker®® modifiziert zwar die Pieta von Michelangelo, er Iasst
jedoch den Weisegestus der linken Hand Marias bei dem dargestellten Kaninchen
weg und verweltlicht somit seinen Bildinhalt. Bei dem Gemalde Pieta von Bazant-
Hegemark, 2012 halt das im Bildzentrum stehende Madchen die Handinnenflachen
und die abgespreizten Finger pfeilartig nach unten. Dort liegen die bei dem Attentat
getoteten Kinder und Erwachsenen als Zeichnung angedeutet. Daraus ergibt sich,
dass das Madchen mit dem Verweis ihrer nach unten gerichteten Hande auf die
Getoteten, also real existierende Subjekte verweist. Bazant-Hegemarks Werkaus-
sage ist nun aber nicht mehr religios, sondern politisch motiviert.

Bei Jan Fabres Merciful dream, 2011 wurde der anzunehmende Weisegestus Ma-
rias adaptiert. Er nimmt hier eher eine philosophische, bzw. synkretistische Rezep-
tion vor.

Bei dem zeitgendssischen Reenactment Still life (Pieta) von Sam ubernimmt dieser
die Bildikonik der vatikanischen Pieta. Hier lasst aber der australische Kunstler die
linke Hand und den damit verbundenen Weisegestus Marias komplett weg. Die
Werke beider Kunstler belegen den Bezug auf einen als existenziell erlebten Da-

seinszustand.

Korperbewegung in den Raum hinein8®®

Seit der Mitte des 20. Jahrhunderts ist ein Positionswechsel der lebend dargestell-
ten Figur in der formalen Gestaltung eindeutig festzustellen. Wenngleich erste An-
satze seit dem 15. Jahrhundert mit dem ,Gleitsitz-Typ“®'? ablesbar sind, stellt das
Tanzen, Laufen und Gehen bei den Pieta-Darstellungen eine Erweiterung der Bild-
formel dar. Denn durch das Laufen oder Voranschreiten der lebend dargestellten
Figur wird eine Bewegung in den Raum?®'" hinein vollzogen wodurch ein Positions-
wechsel erfolgt.8'?

Als ein Bildbeispiel fur die Feststellung einer Schritt- oder Laufbewegung seit der

808 Hierzu in Kapitel ,l11.2. Visualisierung von Verletzung und Schmerz*.

809 Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, S. 87.

810 Schneider, Typen und Vorformen des Vesperbildes, Typentafel Gleitsitz-Typ.

811 Fischer-Lichte, S. 87.

Wie in Kapitel 1.2 Bildformel“ dargelegt, werden erste Ansatze der Darstellung in die Bewegung
hinein im 15. Jahrhundert vollzogen. Die starre Statik der Hauptkérperachse wird zu Gunsten der
Rutsch-Gleitposition aufgel6st.?'? Diese Position suggeriert Rezipierenden ein Abgleiten des Leich-
nams Christi vom Schof} Marias zum Boden.
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Mitte des 20. Jahrhunderts®'® sei nochmals das Taping des slidafrikanischen Kiinst-
lers Kevin Brand.?'* Wie bereits beschrieben zeigt er den todlich verletzten zwolf-
jahrigen Jungen Hector Pieterson, der von einem groferen Mitschuler, dem 18- jah-
rigen Jugendlichen, Mbuyisa Makhubu in den Armen getragen wird. Seine Vor-
wartsbewegung auf Betrachtende zeigt ein Weg- oder ein Hinaustragen als einer
Flucht in den Raum hinein an. Sychronisiert wird diese Fluchtbewegung durch die
neben ihm herlaufende zweite Figur, wodurch die Dynamik des Gesamtensembles
verstarkt wird. Dieses Bildbeispiel steht fur die seit 2000 vermehrten Interventionen
im Kontext von Aufstand, Krieg und Gewalt. Die Untersuchungen fur diese Studie
lassen erkennen, dass die Inspirationsquellen fur diese Vorwartsbewegungen zum
Teil aus den Kriegsberichterstattungen in den Medien bezogen werden.'® Diese
Veranderungen in der Kunst- und Bildgeschichte, verursacht durch die Bildmedien,
gewinnt allein durch Beispiele der in den vergangenen Jahren pramierten World-
Pressfotos an Plausibilitat.2'® Die ikonische Bildformel der Pieta ist gerade in den
tagesaktuellen Bildmedien sehr prasent. Es sind journalistische Fotografien, wie
das von dem Bildjournalisten Ameer Alhalbi (Walid Mashhadi), aus Syrien mit der
Farbfotografie Von den Triimmern gerettet, 2016, ausgezeichnet von World Press
Photo, 2017.8'7 Im Bildzentrum und im Vordergrund lauft ein ca. 30-40-jahriger
Mann mit einem Saugling im Arm Uber Trummer auf Betrachtende zu. Hinter dem
Mann im Vordergrund lauft ein weiterer Mann in ahnlichem Alter, ebenfalls mit ei-
nem Saugling in derselben umschlieRenden Armhaltung, wie sein Vorganger. Die
Bildgeometrie ist zentralperspektivisch aufgebaut. Alle Beteiligten befinden sich in
Bewegung und laufen in einer zerstérten StraRenschlucht tber Trimmer hinweg.8'®
Ein anderes Beispiel ist das Farbfoto von Mohammed Badra, Syria, aus der Storie
No Exit, 2019, ebenfalls pramiert von World Press Photo, beauftragt von European

Pressphoto Agency. Fur diese Form der Kriegsberichterstattung, bei der ein

813 Das Mahnmal in Ravensbriick, Tragende von Will Lammert aus Bronze ist bereits 1957 entstan-
den und soll hier nicht unerwahnt bleiben. Hier macht die tragende Figur einen Schritt nach vorn.
814 Hierzu auch in Kapitel ,111.4.4.1 Urban Art als Intervention®.

815 Belegt wurde dies durch Aussagen der Kinstler_innen zu den Quellen ihrer kiinstlerischen Um-
setzung.

816 Hierzu sei auf das Kapitel 3.11I. Die Pieta als ikonische Macht in unbewegten Bildmedien am Bei-
spiel des World-Press-Photo-Award“ verwiesen.

817 Das Digitalisat ist hier nicht abgebildet. Verflgbar tber https://www.worldpressphoto.org/collec-
tion/photo/2017/28756/9/2017-Ameer-Alhalbi-(Walid-Mashhadi)-SNS2-JJ [06.10.2020].

818 Mashhadi machte das Foto nach einem Luftangriff seitens der Assad-Regierung auf die eigene
Bevdlkerung in Aleppo. Die im Zentrum befindlichen Manner versuchen kleine Kinder zu retten.
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Erwachsener in einer Flucht-Bewegung ein Kind aus den Trummern holt, gibt es
weitere Beispiele aus den letzten Jahren. Exemplarisch fur derartige Rettungsakti-
onen werden neben Mohammed Badra die Fotografen Alessio Romenzi und Paul
Hansen aus den letzten Jahren benannt.2'® Sie belegen das vermehrte Zeigen von
schwer verletzten Beteiligten in einem kriegerischen Konflikt, bei denen die Bildfor-
mel der Pieta um eine Fluchtbewegung als einer lebensbedrohlichen Situation er-
weitert wird. Oftmals wird dabei offengehalten ob es sich um einen Verletzten oder
Getoteten handelt, was die Dramatik der Ausnahmesituation des abgebildeten Er-
eignisses zusatzlich steigert. Demnach wird das Thema der trauernden Mutter, die
einen Leichnam beweint, um einen verletzten Uberlebenden erganzt.

Da das Phanomen noch zu jung ist und es hieruber keine Studien fur das 21. Jahr-
hundert gibt, kann lediglich der Trend eines funktionalen Bedeutungswandels der
Pieta-lkonik vermutet werden. Dieser kann derzeit nur fur die mediale Verbreitung
in den europaischen Landern und den USA festgestellt werden, da nur die in dieser
Studie verhandelten Fotografien untersucht wurden. Diese zeigt sich in der Motiv-
wahl verletzter, in Rettung befindlicher oder getéteter Menschen. Die Bildbeispiele
belegen das Festhalten von Schreckensmomenten, welche Uber die Korpersprache
sowie Mimik der Beteiligten und den zerstorten Raum evident werden. Sie sind dazu
geeignet emotional aufzuschliel3en und implizieren eine Anklage.

Die Bewegung in den Raum hinein wird aber auch in der Darstellung einer zivilen
Situation seitens der Kunstler_innen rezipiert. Als Beispiel wurde die niederlandi-
sche Bildhauerin Lotta Blokker mit Pas des deux angefiihrt.82° Dargestellt wird eine
Einzelfigur, die wirkt als wirde sie sich im Raum bewegen bzw. tanzen. Mit dem
Offnen der Hande, dem Ausbreiten der Arme, Bein- und FuBstellungen werden
Gesten angezeigt, durch die die Lakuna in die flieRende Bewegung eines Schrittes,

eine Drehung oder eines Laufens hinein imaginiert wird.

819 Mohammed Badra, 22.02.2018, aus der Photo story: Syria, No Exit, Bild 1. Verfligbar Uber
https://www.worldpressphoto.org/collection/photo/2019/37719/1/Mohammed-Badra-(1)
[20.02.2020]. Alessio Romenzi, 14 August, 2016, aus der Reportageserie We Are Not Taking Any
Prisoners, Bild 8. Verfligbar Uber https://www.worldpressphoto.org/collec-
tion/photo/2017/28775/8/2017-Alessio-Romenzi-GNS3-GJ [20.02.2020]. Paul Hansen, 20. Novem-
ber 2012, aus der Reportageserie Gaza Burial, ,Die Leichen des zweijahrigen Suhaib Hijazi und
seines alteren Bruders Mohammed, fast vier Jahre alt, werden von ihren Onkeln zu ihrer Beerdigung
in eine Moschee in Gaza-Stadt getragen.”, Bild 1, Auftraggeber: Dagens Nyheter. Verfiigbar iber
https://www.worldpressphoto.org/collection/photo/2013/29934/1/2013-Paul-Hansen-SN1.
[18.09.2019].

820 Hierzu in Kapitel ,I11.6. Umgang mit dem Altern/ Alt-Sein“ und ,I11.7. Lacuna“.
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Kopfhaltung der verletzten, sterbenden oder getdteten Figur

Wie seit dem Spatmittelalter zeigt die Kopfhaltung seit dem 20. Jahrhundert einmal
mehr den physischen Lebend- oder Todzustand an. Sie ist abhangig von dessen
physischer Verfassung. Wahrend beispielsweise bei Ernest Pignon-Ernests Paste-
up Sida, 2002 der Kopf des von der Frau getragenen Jugendlichen noch Halt hat,?’
so fallt dieser bei seiner anderen Arbeit mit dem Leichnam Pasolini nach hinten ab.
Bei dem Werk Julia Krahns Vater und Tochter, 2011822 hilt der halb Liegende sei-
nen Kopf in der Luft, welches anzeigt, dass er lebt.

Bewegungen des Gesichts des Verletzten, Sterbenden, Leichnams®?3

Die Gesichtszige des Getragenen haben sich insofern gewandelt, als es im 21.
Jahrhundert nicht mehr nur die Darstellung eines Toten gibt, sondern auch die von
Krankheit, Verletzungen durch auflere Gewaltanwendung. Hierbei kommt eine

durch auReren Schmerz und inneres Leid entstandene Mimik zum Ausdruck.

Der herabhangende Arm

Wie in Kapitel ,11.2 Bildformel“ bereits dargelegt, ist die Armhaltung als formelhafte
Gestik ebenso wie die Kopfhaltung ein markantes Merkmal der Bildformel. Der her-
abfallende Arm des Leichnams stellt einen visuellen Schlisselreiz dar, der sich bis
in die Gegenwartskunst durchgesetzt hat. Dies wurde beispielsweise an dem Werk
von Gil Shachar, Untitled, 2001824 und Ernest-Pignon-Ernest, Pasolini. 40 ans apres
son assassinat, 2015825 nachgewiesen.

Aus diesen benannten Elementen der Positionen der Figuren des Bildtyps wurden
Veranderungen der Bildformel der Pieta seit der Mitte des 20. Jahrhunderts deutlich.

821 Siehe Kapitel ,111.4.4.1 Urban Art als Intervention®, Abb. 17 und 19.

822 Hierzu in Kapitel ,I11.6. Umgang mit dem Altern/ Alt-Sein.

823 Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters: Das System der theatralischen Zeichen, S. 48.
824 Hierzu Kapitel ,111.4.3 Rezeption unbewegter Bildmedien — Darstellung Kinder*, S. 178.
825 Hierzu Kapitel ,111.4.4.1 Urban Art als Intervention®, Abb. 26, S. 126.
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2 Veranderung der Funktionen

2.1 Einfuhrung

Im 21. Jahrhundert hat sich zwar der Prasentationsort des Werkes von einem ur-
sprunglichen sakralen Andachtsort hin zu Museen, Galerien oder urbanen Raumen
gewandelt. Auch die Auftraggeber sind keine kirchlichen Institutionen.®2¢ Aber ha-
ben sich dadurch die expliziten und impliziten Funktionen der Vermittlung und An-
eignung der Pieta verandert? Zur Beantwortung der Hauptforschungsfrage ob sich
anhand der Darstellungsweise und Semantik des Kunstwerkes eine veranderte
Funktion des Pieta-Motivs ab dem 21. Jahrhundert nachweisen lasst, werden im
Folgenden die in Kapitel ,11.3 Funktion“ aufgefuhrten Punkte auf die Gegenwarts-
kunst bezogen abgeglichen.

2.2 Maria als Mittlerin

Der religiose Kontext der Darstellung der Gottesmutter und der ihr im Jahr 431 auf
dem Konzil von Ephesus zugeschriebenen Rolle als Gottesgebarerin ist weitestge-
hend kein Thema in der Gegenwartskunst.®?” Ihre Funktion als Mittlerin zwischen
dem Diesseits und dem Gottlichen findet bei den Positionen in der Gegenwartskunst
nur noch bedingt Resonanz. Vielmehr wird sie in der Modifikation des 21. Jahrhun-
derts etwa in der Form des Weisegestus der Pieta im Vatikan von Michelangelo in
einen verweltlichten Bezug gesetzt oder sogar ganz weggelassen. Nachgewiesen
wurde dies unter anderem in dem diachronen Vergleich mit dem Gemalde von Jorge
Villalba-Strohecker, La Madre, 2006 (Abb. 6). Hier wurde der Fingerzeig der linken
Hand Marias der Pieta von Michelangelo durch eine auf einem Knie liegende Ka-
ninchenpfote modifiziert, womit der religiose Bezug weggefallen ist. Da es seitens
des sitzenden Kaninchens keine direkte Kontaktaufnahme zu Betrachtenden gibt,
weil keine Mimik zu erkennen ist, fallt hier eine verweltlichte Mittlerfunktion weg.

Beispielsweise bei der Rolle der Mutter in dem Werk Pieta /I, 2010 von Ayad Alkadhi
(Abb. 45) wird die Modifikation der vatikanischen Pieta von Michelangelo in einen
islamischen Kontext gesetzt. Die Mutter Gbernimmt hier die Rolle der Fursprecherin

826 Die in der Gegenwart durchaus existierenden kirchlichen Auftraggeber sind in der vorliegenden
Studie, wie eingangs dargelegt, nicht berlicksichtigt worden.
827 \/gl. Schreiner, Maria, S.24.
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fur ihren getoteten Mann. Insofern beabsichtigt ihre Handhaltung keinen Verweis
auf das Gottliche. Die von Michelangelos Maria GUbernommene linken Hand mit dem
vermittelnden Weisegestus wird bei Alkadhi zu einem Haltegestus.

Ein weiteres Beispiel ist die Installation von Sam Jinks Still Life (Pieta), 2007. Hier
Ubernimmt der sitzende Lebende die indirekte Ansprache zum Publikum.

Im Ergebnis ist festzustellen, dass bei acht®?® der untersuchten 22 zeitgendssischen
Arbeiten eine Mittlerfunktion, bzw. Ansprache zum Publikum durch das Tragen,
bzw. Vorhalten des Lebenden gegeben war.

2.3 Retrospektive — Memoria

Der Gesichtspunkt menschlicher Traumabewaltigung Uber die Form der Erinnerung
als einer Funktion der Pieta wurde in der vorliegenden Studie bei den Uberwiegen-
den Werken, insbesondere in den Kapiteln ,l11.2 Visualisierung von Verletzung und
Schmerz® llIl.4 Gewalt” und ,lll. 7-8% herausgearbeitet. Beispielsweise wurde das
Massaker von Ma’alot, 1974 ins Bildgedachtnis gerufen, bei dem der Kunstler, Gil
Shachar, das menschliche Drama in der israelischen Bevolkerung in einer zeitge-
ndssischen Bildsprache reflektiert. Zudem wurde an anderer Stelle eine menschli-
che Tragdodie von 1990 im Kosovo durch Pascal Convert vergegenwartigt. Bei ei-
nem weiteren Beispiel aus der Urban Art ging es um das Gedachtnis an die Sowe-
tounruhen in Sudafrika und deren Folgen. Ferner wurde die Retrospektive an den
Filmregisseur und Kunstler Pasolini durch die Plakatierung eines Paste-ups an 6f-
fentlichen Orten des Zeitgeschehens diese Form des Gedachtnisses naher be-
leuchtet. Ebenso wie das Tape von Kevin Brand, welches ebenfalls durch das An-
bringen an offentlichen Platzen die Erinnerung an die Soweto-Unruhen von 1976
wachhalt.82°

Aus friheren Orten der Pieta, wie Friedhofe oder Kirchen, wird nun beispielsweise
ein der Verwitterung ausgesetztes Memorial im urbanen Raum. Hieran zeigt sich

die Reaktivierung der Pieta als Instrument des kollektiven und kulturellen

88 Zu nennen sind die Kunstwerke der Kiinstler_innen: Kevin Brand, Ernest Pignon-Ernest (2 mal),
Pascal Convert, Gil Shachar, Christian Bazant-Hegemark, Sam Jinks, Ayad Alkadhi.
829 Weitere Kunstwerke, die der Funktion eines Memorials entsprechen, wurden belegt durch: Pascal
Convert: Pieta du Kosovo von 2000, Kapitel ,111.4.2.2%; Gil Shachar: Untitled, 2001, Kapitel: “lll. 4.3.2,
Ayad Alkadhi: Pieta Il., 2010 aus der Serie Widow Nation, Kapitel ,I11.7.1.3 Lacuna®.
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Gedachtnisses von der urspringlichen Figur des Jesus hin zu einem Sinnbild inner-

halb der visuellen Erinnerungskultur mit Figuren aus dem sakularen Bereich.

Die erste ,Memorierungsleistung“®® bei einem episodischen Gedachtnis, so Johan-
nes Kirschenmann, speist sich aus dem subjektiven Erleben. Diese sei an allsinnli-
che und emotionale Kontextbedingungen encodierter Erfahrungen gekoppelt. Er
stellt fest, dass diese durch Ladungszustande im Gehirn abgespeicherten kodierten
Inhalte (Engramme) in einer zeitlichen Wiederholung gezeigt werden missten.83"
Das bedeutet, dass uber eine wiederholte Prasentation stereotyper Bilder, die
menschliches Leiden assoziieren, beispielsweise aus der christlich-abendlandi-
schen Kunst- und Bildgeschichte, das Bildgedachtnis aufgefrischt wird. Daraus
folgt, dass die auf eine emotionale Affektivierung des Betrachtenden ausgerichtete
Bildformel der Pieta auch funktioniert, wenn sie aus dem christlichen Kontext her-
ausgenommen oder die Religionszugehorigkeit ausgetauscht wird.

Die in der vorliegenden Studie aufgezeigten Beispiele belegen, dass die Pieta-Mo-
tivik in unterschiedlichen Medien und Formaten immer wieder gezeigt und im Be-
reich nationaler und transnationaler Erinnerungskulturen durch standige Wiederho-
lung in den Bildmedien zitiert wird. Hieran zeigt sich, dass die Bildformel der Pieta
als Instrument der Reaktivierung des kollektiven und kulturellen Gedachtnisses?®3?
eingesetzt wird und ein Sinnbild innerhalb der visuellen Erinnerungskultur ist.

Es wurde nachgewiesen, dass die Kunstler_innen aus den Kapiteln ,111.2 Visualisie-
rung von Verletzung und Schmerz® sowie ,ll.4 Gewalt” die Hintergrundinformation
des historischen Ereignisses bewusst in Erinnerung rufen, indem sie entweder uber
den Bildtitel oder einen sekundaren Hinweis auf die Bildvorlage verweisen. Uber die
Wiederholung unterbrechen sie das Vergessen des stattgefundenen Gewaltakts.
Sie setzen den Getoteten ein Gedachtnismal. Somit wird das stattgefundene Ereig-
nis expemplifiziert und erlangt Allgemeingultigkeit.

Der Verweis auf das jeweilige historische Ereignis als einem Bestandteil kollektiver
Erinnerung stellt eine kritisch und vor allem autonome Reflexion dar. Dies fuhrt nicht
nur zu einer Neubetrachtung des historischen Ereignisses, sondern ermaoglicht eine

830 Kirschmann, Johannes: 'Voller Emotionen und Erinnerungen’. Das kollektive Gedachtnis und
seine medialen Konstruktionen, in: Bilder, die die Welt bedeuten, S. 140.

81Vgl. ebd.

832 Der Begriff ,kulturelles Gedachtnis® wird hier im Sinne von Jan Assmann verwendet. Vgl. Ass-
mann, Das kulturelle Gedachtnis, S. 67-75.
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Aufarbeitung des Dargestellten bis hin zu einer politischen, oder sozialen Orientie-

rung oder einem solidarischen Handlungsverhalten.
Memorial — Entschleunigung durch Stillstand

Das Moment einer Beschleunigung des medialen Bildes in Nachrichtenbildern, Do-
kumentarfilmen etc. wird zunehmend durch sekundenschnelle Sequenzen flichti-
ger und somit auch in der Moglichkeit rezeptiver Verarbeitung. Alle Kunstwerke er-
fahren durch ihre Verlagerung aus dem medialen Kontext der Massenmedien und
aus dem realen Geschehen heraus, hinein in eine Kultureinrichtung oder ein Atelier
einen Stillstand. Betrachtenden wird die emotionale Verarbeitung einer zeichenhaf-
ten Bilderflut von Schreckensbildern, Krieg, Tod Uberlassen. In der Modifikation wird
der flichtige Vorgang der Bildwahrnehmung durch eine Transformation in ein kiinst-
lerisches Medium angehalten. Somit wird die perzeptive Wahrnehmung entschleu-

nigt.

2.4 Rhetorik der Appellation
Opfertod
Zwar gibt es den Opferbegriff seit dem 20. Jahrhundert in ausgepragten Formen,

wie z.B. ,Opfer von Gewaltherrschaft®, ,Opfer von Straftaten®, ,Opfer von Men-
schenhandel” etc. Die Historikerin Svenja Goltermann stellt in ihrem Buch zum Op-
ferbegriff jedoch fest, dass sich die Figur des schuldlosen Opfers erst seit dem Ers-
ten Weltkrieg herausbildete. Ihres Erachtens musste sich erst das Konzept der ,Be-
volkerung® und ein juristisches und medizinisches Wissen entwickeln, um die Lei-
denden als entschadigungswiirdige Opfer zu sehen.®3 So beschreibt sie als ein
Beispiel des Opferverstandnisses, dass wahrend des Ersten Weltkrieges deutsche
Katholiken das Sterben auf einem Schlachtfeld als Wille Gottes verstanden.834
Diese Erklarung wird deshalb herangezogen, weil sich auch europaische Intellektu-
elle und kunstlerische Positionen dieser Zeit an diesem Opferpathos orientierten
und somit eine lange Tradition fortsetzen, die im christlichen Glauben in Bezug auf

das Leiden verankert war.

833 Goltermann, Svenja: ,Opfer®: Wie sich der Opferbegriff entwickelte, Frankfurt am Main 2017, S.
156 ff.
834vgl. ebd., S. 14.
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In der Geschichte des Christentums wandelt sich dieses Erldsungskonzept. Der da-
raus hervorgehende politische Opferbegriff, der sich opfernden Mutter, die ihren
Sohn fur den Krieg hergibt, wurde seitens der Kunstler_innen gegen Ende des Ers-
ten Weltkriegs in Bezug auf den Bildtypus der Pieta neu interpretiert. Kinstler_innen
nehmen nun nach den Schrecken des Ersten Weltkriegs eine veranderte Wahrneh-
mung und ein gesellschaftliches Verstandnis des Opfer-Seins an. Die ursprungliche
Absicht der ihren Sohn opfernden Mutter wird spatestens seit dem Ersten Weltkrieg
von einigen Kunstschaffenden nicht mehr hingenommen. Die Viktimisierung in po-
litischen Konflikten verkehrt sich seitens der Bildproduzierenden zu einer Interven-

tion in Form einer Anklage gegen Gewalt und Krieg.

Abb. 48 Kathe Kollwitz, Abb. 49 Kathe Kollwitz Abb. 50 Kathe Kollwitz,
Stehende Mutter, 1915 Krieg, Blatt 1: Das Opfer, Mutter mit totem Sohn (Pi-
1922 eta), 1937/38

Die Viktimisierung contra Anklage hat eine Tradition seit Kathe Kollwitz

Seit der Auseinandersetzung von Kathe Kollwitz (1867-1945) mit dem Thema
Kriegsopfer, sowohl in ihren bildkunstlerischen Werken als auch Texten, verkehrt
sich die Haltung der sich aufopfernden Mutter und des Hergebens ihres Kindes fur
den Krieg zur Anklage. Diese Haltung musste durch schmerzvolle menschliche Ver-
luste in ihr reifen.83% Bereits 1915 entsteht eine Kohlezeichnung Stehende Mutter®®
(Abb. 48), auf der sich eine Frau Uber ihren Saugling beugt, den sie im Arm halt. Sie

vergrabt ihr Gesicht fest in den Saugling, dessen Gesicht sich Betrachtenden

835 Die Kiinstlerin positioniert sich zunachst nicht gegen die freiwillige Anmeldung ihres Sohnes Pe-
ter fir den Kriegsdienst, der am 12.10.1914 in den Krieg geht. Zehn Tage spater wurde er bei Dixmui-
den in Belgien getdtet. ,Montag, 10. August 1914. Karl spricht mit allem dagegen, was er kann. [...]
und ich bitte den Karl fiir Peter. — Diese einzige Stunde. Dieses Opfer zu dem er mich hinrif3 und zu
dem wir Karl hinrissen.” Kathe Kollwitz. Die Tagebiicher, Jutta Bohnke-Kollwitz (Hrsg.), Berlin, S.
152.

836 Kathe Kollwitz, Stehende Mutter, 1915, Kohle auf grauem Tonpapier, mit Schellack fixiert, NT
722.
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zuwendet und sich durch verschlossene Augen zeigt. lhr rechter Unterarm verlauft
quer vor ihrem Korper. In ihr Tagebuch schreibt sie: ,Ich arbeite an der Darbietung.
[...] Die Figur bog sich von selbst unter meinen Handen - wie nach eigenem Willen-
nach vorn Uber. Nun ist sie nicht mehr die Aufrechte. Ganz tief buckt sie sich und
reicht ihr Kind dar. In niedrigster Demut.“®3” Hier kann sich der Lesart ge6ffnet wer-
den, dass Kollwitz in einem inneren Zwiespalt zwischen manifester und latenter
Aussage steckt. Denn in Luk, Kap. 2,22-38 geht es um die Darbringung Christi im
Tempel, wonach Jesus als Erstgeborener 40 Tage nach dessen Geburt im Tempel
gezeigt und mit einem Opfer ausgelost wird. Was sich Betrachtenden eigentlich
zeigt, ist keine Darbietung, wie Kollwitz dies in ihrem Tagebuch formuliert. Im Ge-
genteil: Die Mutter scheint sich Rezipierenden eher zu entziehen und den Saugling
verbergen zu wollen, als demutig darzubieten. Sowohl bei dieser Kohlezeichnung
von 1915 und dem Holzschnitt Das Opfer aus dem Zyklus Krieg von 1922,838 (Abb.
49) bei dem eine nackte Mutter ihren gerade erst geborenen Saugling herzugeben,
dem Titel nach, zu opfern scheint, ist ihre Botschaft durchaus ambivalent. Hier ist
zu vermuten, dass Kollwitz einen Widerspruch in sich selbst austragt. Lasst sie doch
ohne Widerstand im Gegensatz zum Vater ihren Sohn, Peter, am 12. Oktober 1914
in den Krieg ziehen.83°
Einerseits vermittelt sie in unzahligen ihrer Arbeiten eine tiefe emotionale und mit
Angsten verbundene Gefiihlswelt einer Mutter. Andererseits scheint sie mit der For-
derung der politischen Macht, die ihre Jugend in einen vermeintlich heiligen, vater-
landischen Krieg schickt, zu hadern. lhre Angste und ihre von Grund auf pazifisti-
sche Gesinnung formuliert sie immer wieder in Wort und Bild als vehemente An-
klage. So schreibt sie am 11.10.1916, indem sie sich auf den Ersten Weltkrieg be-
zieht: ,Der schreckliche Unsinn, dass die europaische Jugend gegeneinander rast.”
a.a.0.

,2Als der Geistliche die Freiwilligen einsegnete, sprach er von dem rémischen

Jungling, der in den Abgrund sprang und ihn damit schloss. [...] Der Abgrund

hat sich nicht geschlossen. Millionen hat er verschlungen und klafft noch.

837 Kathe Kollwitz. Die Tagebiicher, S. 185.
838 Kathe Kollwitz: Das Opfer, Blatt 1 der Folge Krieg, 1922, Holzschnitt, Kn 179 IX c.
839 Bohnke-Kollwitz, Jutta (Hrsg.):“Kathe Kollwitz. Die Tagebiicher, Berlin 1989, S. 279.
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Und Europa, ganz Europa opfert noch immer [...], aber niemand ist, der das

Opfer lohnt.“40
Um den Faden der christlichen Opfervorstellung aufzugreifen, wird die zweifigurige
Bronze Pieta (Mutter mit totem Sohn),1937-39,84! (Abb. 50) eingefiihrt. Diese ent-
stand zum Gedenken an ihren im Ersten Weltkrieg gefallenen Sohn Peter. Kollwitz
entscheidet sich in dieser Arbeit fur den sogenannten Bodenlagetyp einer Pieta, bei
dem die Mutter den wie schlafend liegenden Toten mit dem Gesicht dem Publikum
zugewandt an ihren Korper halt. Sein Gesicht zeigt nach oben. Mit der rechten Hand
verdeckt die Mutter ihren Mund. lhre linke Hand halt die Hand des jungen Mannes,
dessen Beine eingeknickt sind. Die Kunstlerin auf3ert sich 1939 zu ihrer Pieta:
.Meine Mutter bleibt im Sinnen dartber, dass der Sohn nicht angenommen wurde
von den Menschen.” Da Kollwitz Uber eine religiose Vorbildung verfugte, ist ein
Ruckgriff auf Joh 1,10-11 zu vermuten, wonach Jesus von der Welt nicht erkannt
wird. Trotzdem hadert sie mit dieser Vorstellung. Sie fuhrt bezuglich der Mutter wei-
ter an: “Sie ist eine alte einsame und dunkel nachsinnende Frau.“®*> Demnach wird
sie von der Kunstlerin keineswegs als eine in einem aktiven Widerstand befindliche
Mutter verstanden. An dieser Stelle wird ersichtlich, dass es schwer zu leisten ist,
die Aussage der Kunstlerin als Beleg stehen zu lassen und zugleich eine davon
abgegrenzte wissenschaftliche Analyse vorzunehmen. Denn in ihren Werken, wie
in den hier aufgefuhrten Beispielen, scheinen ihre Texte nicht unmittelbar ihren
kunstlerischen Ausdruck widerzuspiegeln. Das heil3t, dass die Korpersprache die
sie ihren Figuren verleiht, nur schwer mit ihren eigenen Aussagen zusammenzufuh-
ren ist. Bei ihrer Bronze-Skulptur Pieta (Mutter mit totem Sohn) evoziert die Korper-
sprache nicht unbedingt Abwehr. Vielmehr scheint die fast apathisch wirkende auf
dem Boden zusammengekauerte Mutter zu resignieren und zu trauern. Dies zeigt
sich durch das Vorhalten der rechten Hand vor ihnren Mund, die ein Stick Stoff ihres
Gewandes uber die Stirn ihres Sohnes und ihre geschlossenen Augen zieht. Trotz-
dem bietet sie ihrem Sohn durch ihre ihn einhillende Korperhaltung Schutz. Mit

ihrer linken Hand nimmt sie eine zartlich wirkende BerUhrung zur rechten Hand des

840 Ebd., S. 279 f.

841 Kathe Kollwitz (1867-1945) Pieta (Mutter mit totem Sohn),1937-39, Bronze, 38 cm x 27 cm x 39
cm, Seeler 37 11.B.1., Kathe Kollwitzmuseum KoIn. Eine vergroRerte Skulptur steht seit 1993 in der
Gedenkstatte fur die Opfer von Krieg und Gewaltherrschaft in der Neuer Wache, Unter den Linden,
Berlin.

842 Kathe Kollwitz. Die Tageblcher, S. 698.
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Sohnes auf. Vergleicht man die Kohlezeichnung, den Holzschnitt und die Bronze in
chronologischer Reihenfolge miteinander, so ist eine emotionale Entwicklung von
Kathe Kollwitz zu erkennen. Zeigt sie in der Kohlezeichnung noch ihr Leid und eine
Abwehr, so evoziert die Mutter des Blattes Opfer einen Widerwillen ihr Kind voller
Hingabe hergeben zu wollen. Allen drei Werken gemeinsam ist die Appellation. So
schreibt sie im Kontext der Errichtung des Denkmals der Eltern: ,Der Opfertod jun-
ger Menschen hat seinen Sinn verloren.” Auf diese Weise hat sich die Pfarrerin
Petra Zimmermann geaufert: “Jetzt muss kein Opfer mehr sein.“®3 Die geistige und
kunstlerische Tradition von Kathe Kollwitz lebt bis in die Gegenwart hinein. Kollwitz
hat wahrend des Zweiten Weltkriegs den Titel ihres Werkes Pieta aus der christli-
chen Ikonografie in einen allgemein menschlichen Bezugsrahmen mit einer neuen
Aussage gestellt.2** Romain Rolland schreibt 1927 hierzu liber Kollwitz: ,Sie ist die
Stimme des Schweigens der hingeopferten Volker, Leid bis zur tiefsten Verzweif-
lung. Radikal hat sie das Muster der ,Pieta‘ umgeformt.“®45 Zur selben Zeit wie die
Erstellung der Bronze von Kollwitz, malt Pablo Picasso 1937 in sein Werk Guer-
nica®® eine wehklagende Frau in Form einer Pieta hinein. Die einen toten Saugling
haltende Mutter streckt ihr Gesicht mit aufgerissenem Mund nach oben, welcher
einen lauten Schrei evident werden lasst. Auch hier ist von einer Anklage gegen
den Krieg auszugehen. Der Wandel, der hier anhand dieser beiden Kunstler_innen
belegt wird, stellt ein Novum dar, welches sich durch eine hinzugekommene Trau-
ergeste und Mimik der jeweiligen Mutterfiguren manifestiert. Beide Formen der Re-
signation als auch des gellenden Aufschreis als einem mimischen Zeichen setzen
sich als Interventionsformen bis in die Gegenwartskunst durch. Die Rhetorik der
Appellation andert sich somit.

Im 21. Jahrhundert ist nun die Anklage durch das Vorzeigen Verletzter/ Getoteter
oder ein Aufschrei des Lebenden ausschlieRlich an Betrachtende und nicht an

843 Petra Zimmermann anlasslich der Ausstellung Gehorsam von Peter Greenaway im Judischen
Museum, Berlin 2015.

844 In ihrem Tagebuch steht beim 22. Oktober 1937: ,Ich arbeite an der kleinen Plastik, die hervor-
gegangen ist aus dem plastischen Versuch, den alten Menschen zu machen. Es ist nun so etwas,
wie eine Pieta geworden. Die Mutter sitzt und hat den toten Sohn zwischen ihren Knien im Schol}
liegen. Es ist nicht mehr Schmerz, sondern Nachsinnen.” Bohnke-Kollwitz, Jutta (Hrsg.): Kathe Koll-
witz. Die Tagebiicher, Berlin 1989, S. 690. Jedoch stellt sie, bezogen auf dieses Werk fest, dass es
keinen religidsen Hintergrund hat. Sie schreibt: ,Aber meine (Pieta) ist nicht religits.” Kathe Kollwitz.
Die Tageblcher, S. 697.

845 Rolland, Romain, Villeneuve am 8.Juli1927, in: Diel, Louise: Kathe Kollwitz: Ein Ruf ertont Berlin
1927.

846 Das Gemalde entstand als Reaktion auf die Zerstrung der spanischen Stadt Guernica.
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etwas Gottliches gerichtet. Dies verdeutlicht eine veranderte Funktion von der ur-
sprunglichen Vermittlung einer stillen Trauer Marias, welche sich in der Mimik durch
gesenkte Augenlieder oder einen gedffneten Mund zeigt. Die Funktion des sich Op-
ferns verkehrt sich demnach zu einer politischen und gesellschaftskritischen An-
klage. Das Bildmotiv der Pieta hat hier eine handlungsanleitende Funktion.

2.5 Versohnung — Rettung — Erlésung

Bis zur Gegenwartskunst existiert die Lesart, den Tod in einem religiésen, soterio-
logischen Kontext zu verstehen. Ab den Darstellungen seit den 30er Jahren des 20.
Jahrhunderts bilden die Pieta-Motive von Kollwitz und Picasso die Zasur hin zu ei-
nem verweltlichten Verstandnis. Die ursprunglichen Funktionen der Verséhnung mit
Gott, die Rettung des eigenen Seelenheils und die Hoffnung auf eine Erlosung seit
dem Spatmittelalter wurden aulRerhalb des sakralen Kontextes seitens der unter-

suchten zeitgendssischen Kunstler_innen nicht explizit gedulRert.

2.6 Von der Imaginatio zur Imitatio — Compassio

Ausgehend von dem lateinischen Begriff ,pietas® und dessen Fokussierung auf eine
personliche Frommigkeit, der ,pieta“ im Sinne eines innigen Mitgefuhls und Mit-
leids,? findet die Pieta-lkonik in den Kunst- und Bildmedien der Gegenwart als eine
,Subliminal message” ihre Anwendung. Aus diesem Grund wird sie von den Kunst-
lern_innen, aulRerhalb des religiosen Kontexts Ubernommen. Es kann sogar festge-
stellt werden, dass alle in dieser Arbeit verhandelten Kunstproduzierenden diesen
Aspekt als eine Haupt-Motivation flir ihre jeweilige Arbeit sehen.®*® Es werden Ges-
ten des Schmerzes seit dem Spatmittelalter Gbernommen und neue, wie z.B. der
anklagende Aufschrei in der Mimik Lebender oder eine Verletzlichkeit und Zeitlosig-
keit implizierendes Unbekleidetsein hinzugefugt. Letztendlich ist es bei einem Werk,
welches die compassio evoziert gleich, welche Rollenverteilung die Hauptfiguren
innehaben oder in welcher Variante die kuinstlerische Umsetzung erfolgt.

847 Kirschbaum, Lexikon der christlichen Ikonographie, B. 4, S. 450.

848 Als Beispiele fur die Begriindung der verwendeten der Pieta-Bildformel duern sich Paul Fryer.
Die Antwort auf die Frage der Autorin: ,Is there a special understanding oft the term ,Pieta’ within
your work?“ antwortet Fryer: ,Mitleid“ (E-Mail-Antwort von Paul Fryer vom 22. April 2017).

Stephan Popella: ,Nach Aussagen des Kiinstlers ist der Bildtitel ,Pieta‘ ein Verweis auf das italieni-
sche ,pieta‘ im Sinne von Erbarmen, Mitleid, Mitgeflihl, denn der Begriff nimmt eine zentrale Stellung
im christlichen Wertesystem ein.” Interview der Autorin mit Stephan Popella.
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In der Bildgenese hatte die Pieta die Funktion der Vermittlung der Passion Christi
und dessen Opfertod. Letzterer wird fur dieses Bildmotiv ab dem 20. Jahrhundert
neu verhandelt.

Die in Kapitel ,ll. Funktion“ genannten Aspekte der verschiedenen Formen des Mit-
leids wie: 1. Das Mitleid der Passion Christi und dessen Todesumstande. 2. Das
Mitleid mit Maria um ihren Sohn. 3. Das erhoffte Mitleid Marias mit Betrachtenden.
4. Das Leiden mit sich selbst an eigener Stinde und dem Elend, konnen flr die
Gegenwart ebenfalls verwendet werden. Nur haben sich die dargestellten Figuren
verandert und zum Teil der Glaubensstandpunkt Betrachtender. So ist es bei dem
Paste-up von Ernest Pignon-Ernest nicht mehr das Mitleiden mit Jesus sondern
dem an AIDS erkrankten Jugendlichen. Hier trifft zudem das Mitleid mit dem Lei-
densweg des Sterbenden und das Mitleid mit der Tragenden Frau zu.

2.7 Visueller Stimulus

Nach wie vor zielt der Bildcode einer Pieta auf einen inharenten Impuls und eine
affizierende Wirkung ab, der ein unterbewusstes, sozial ausgerichtetes Verhalten
evoziert, welches die Kunstproduzierenden in der Gegenwartskunst fur ihre Bild-
aussage aufgreifen und weiterentwickeln. Die in dieser Studie aufgefuhrten Bildin-
halte belegen, dass das in der Pieta enthaltende existenzielle und intime Moment
der Anteilnahme am Verletzt-sein, Sterben oder gerade erst Verstorben-sein in der

Gegenwart noch immer Uber diese Bildformel vermittelt wird und wirksam ist.

2.8 Soziale Orientierung

Wie in der Einleitung bereits dargelegt, geht es um die Verbildlichung des Verlustes
und die Trauer um einen verstorbenen, verletzten oder getéteten Menschen. Die
Bildformel dient bis in die Gegenwart der Veranschaulichung existenzieller Lebens-
situationen, insbesondere der Uberwindung von Verlustangsten, der Kompensation
und letztendlich dem Trost. Ebenso wie seit dem Spatmittelalter erhalten Betrach-
tende eines Pieta-Motivs die Moglichkeit der inneren Hinwendung zum Leid als Ven-
til zur Kompensation des eigenen Schmerzes und der sozialen Orientierung. Wenn-
gleich es keine Studie Uber Kompensationsformen des Verlustes eines Menschen
bezogen auf dieses Bildmotiv gibt, so liegt es dennoch nahe, dass es die Aufgabe
der Traumabewaltigung Uber die ldentifikation mit dem Abgebildeten bis in die
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Gegenwart hat. Die Bronzeplastik Pas des deux von Lotta Blokker legt dies auf eine
sehr eindringliche Weise dar. Hier implizieren die Schrittbewegung des Tanzes und
die friedlich wirkenden Gesichtszuge der alten Dame Coos, welche die Abwesenheit

ihres Tanzpartners immaginiert, nahezu eine heilende Wirkung.

In der vorliegenden Studie wird jedoch auch das Gegenteil einer Traumabewalti-
gung am Beispiel des Gemaldes La Madre von Jorge Villalba Strohecker aufge-
zeigt. Die Mutter wird zum Monster und einer Psychopatin verklart womit der Kuinst-
ler gerade den funktionalen Aspekt der Traumabewaltigung durch Maria verkehren
will.

Die wesentlichsten Aussagen des Pieta-Motivs seit dem Spatmittelalter wurden sei-
tens der Kunstler_innen nicht verandert. Die Funktionen, wie einem imaginaren
Transfer zwischen dem Lebenden und Betrachtenden, die Schaffung der Option
eines Leidensnachvollzugs und die mitfUhlende Anteilnahme bleiben erhalten. Den-
noch haben die hier vorgestellten Kunstler_innen eine zuvor nicht bestehende Bild-
form gefunden, welche den Bildinhalt in einen gesamtgesellschaftlichen Kontext
uberfuhren. Dabei haben sie, verglichen zu den tradierten christlichen Pieta-Dar-
stellungen, das Arrangement der Bildgegenstande erneuert.

Das Pieta-Motiv als Hilfestellungen innerhalb der Volksreligiositat, wie der Wunder-
heilung korperlicher Gebrechen oder Krankheiten hat aufgrund der fortgeschritte-

nen gesundheitsmedizinischen Entwicklung fur heute keine Relevanz mehr.

2.9 Bildprogramm

Galt das Bildmotiv im historisch-christlichen Kontext als ein Marketinginstrument zur
Forderung eines anschaulichen Denkens und somit der kirchlichen ldeologie, wird
es in der Gegenwart insbesondere im Bildjournalismus flr eine politische Botschaft
auch oder gerade aulderhalb des christlichen Kontextes instrumentalisiert. Die Ver-
marktung der Pieta-lkonik in den Tagesmedien wurde am Beispiel von World Press
Photo verdeutlicht. Hierbei wurde aufgezeigt, dass Uber ein wiederholtes Hervor-
bringen stereotyper Bilder, die menschliches Leiden assoziieren, beispielsweise
aus der christlich-abendlandischen Kunst- und Bildgeschichte, das Bildgedachtnis
reaktiviert oder unabhangig davon die ikonische Wirkmacht der Bildformel der Pieta

eingesetzt wird.
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3 Modifikation und Innovation in der Gegenwartskunst

Religidse oder sakulare Kunst?

Die Untersuchung hat gezeigt, dass die trennscharfe Einordnung einer kunstleri-
schen Position in religiose und sakularisierte Kunst des 21. Jahrhunderts schwierig
oder unklar ist.®* Hierzu wird kurz erlautert, wie Religion in einer postsakularen
Gesellschaft®® fur diese Studie verstanden wird. James Elkins unterteilt Religion als
Glaubenssysteme, die sich beispielsweise in Formen von Ritualen, Liturgien, Tex-
ten oder Geboten zeigen und den subjektiven unkommunizierbaren, oft wortlosen
oder zuweilen unerkannten Bereich. Deshalb kdnnen fur ihn Kunstwerke durchaus
ohne eine religiose Intention und dennoch geistig bzw. Ubersinnlich sein. Ihre Er-
schaffung beruht auf idiosynkratische, individuelle und private Akte der Hingabe
oder des Glaubenssinns.?®' Der Philosoph und Soziologe Jiirgen Habermas sieht
in der postsakularisierten Gesellschaft gleichzeitig auftauchende religiose und sa-
kulare Werte, unabhangig von der Konfession und der Art der religiosen Bindung.
Voraussetzung hierfur ist eine kritische Auseinandersetzung religiosen Denkens
und das Mitdenken im Sakularen, in dem die Allgegenwartigkeit des Religiosen in
diversen Erscheinungsformen auftreten kann. 8?2 Infolgedessen erscheint eine
kunstlerische Position dann religios, wenn diese eine religiose Semiotik aufweist
und als Bildtradition im kulturellen Gedachtnis verankert ist. Beide Begriffsdefinitio-
nen sind dazu geeignet, zu veranschaulichen, inwiefern die traditionelle Ikonografie
durch Kunstler rezipiert werden kann. Die in dieser Studie verhandelten kunstleri-
schen Positionen bewegen sich zwischen den beiden Polen einer Ubersinnlichen
bewul3t oder unbewul3t wahrgenommenen Vorstellung, indem sie die Wirklichkeit
unter Verwendung einer religios gepragten Semiotik rekonstruieren, de- oder neu-
kontextualisieren. In diesem Sinne bewegen sich Kunstschaffende jenseits einer

kirchlichen Beauftragung nicht nur in einem (inter)religiosen oder sakularen Feld,

849 Der subjektive Grund eventueller individueller religioser Intention seitens des Kinstlers ist hier
nicht berlicksichtigt. Nicht alle Kiinstler_innen haben in der vorliegenden Studie Auskunft tber ihre
eigene Religiositat gegeben.

80 |m Jahre 2001 pragte Jirgen Habermas den Begriff der Postsékularen Gesellschaft. Vgl. Haber-
mas, Jirgen: Glauben und Wissen. Rede zum Friedenspreis des Deutschen Buchhandels, Frankfurt
am Main, 2001, S. 12 ff.

81 Vgl. Elkins, James: On the Strange Place of Religion in Contemporary Art, S. 1.

852 Vgl. Habermas, Jirgen: Glauben und Wissen, S. 12 ff.
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sondern verbinden christliche Symbole mit gesellschaftsrelevanten Themen um ihr

Spielfeld zu erweitern.

Verortung

Durch die Verlagerung urspringlich religioser Kunst in den gesamtgesellschaftli-
chen Bereich einer Galerie, eines Museums, im Stadtraum, im World Wide Web
sowie einer Privatsammlung hat das Pieta-Motiv seinen zuvor fest verankerten sak-
ralen Standort verlassen, wobei angemerkt werden muss, dass fur diese Studie nur
Werke aul3erhalb einer kirchlichen Beauftragungberucksichtigt wurden. Die Prasen-
tationsorte sind demnach zumeist keine Einrichtungen in denen Religion praktiziert
wird.®53 Sie sind aber auch fiir eine begrenzte Zeit im Kirchenraum verortet, bei-
spielsweise die hier besprochene temporare Aufstellung einer Pieta von Paul Fryer
in der Cathédrale Notre-Dame-et-Saint-Arnoux de Gap.8% Das heifdt, dass an die-
sen Standorten eine Reflexion nicht mehr nur innerhalb, sondern auch aul3erhalb

der religiosen Institutionalisierung stattfindet.

Materialien, Inspirationsquellen

Kunstlerische Interventionen sind ein Indiz fur die Nutzung eines Wissensspeichers.
Der Kunstler generiert Uber seine innovative Leistung Wissen und schafft zuvor nie
dagewesene Verknupfungen. Die hier vorgenommene Werkauswahl zeigt einen re-
flexiven Zugriff auf kulturell bekannte Bildformeln aus der christlichen Ikonografie,
welche in der Gegenwartskunst adaptiert oder in eine zuvor in diesem Kontext nicht
bestehende Bildsprache in Form von Rekonfigurationen, Reenactments und neuen
Interventionen mit konventionellen (z.B. Bronzeskulptur) oder innovativen Materia-
lien (z.B. Epoxidharz oder Klebeband) uberfuhrt wird. Dabei haben sich die Rezep-
tions- und Produktionsbedingungen der Bildnutzenden und somit auch die der
Kanstler_innen durch das Internet verandert. Dies haben die Vorrecherchen und
Befragungen der Kunstler_innen nach eventuell vorhandenen Bildvorlagen als An-
regung fur die Schaffung ihres Werkes bestatigt. In dieser Studie wird festgestellt,
dass im 21. Jahrhundert neben den bis dahin verwendeten Inspirationsquellen,

853 Dennoch gibt es zahlreiche Ausstellungen von Gegenwartskunst in Kirchen und Klostern, deren
Anlass Auftragsarbeiten zur Kirchenraumgestaltung oder eine Auseinandersetzung mit religidsen
Themen sind. Die Analyse beschrankt sich jedoch weitestgehend auf kiinstlerische Positionen au-
Rerhalb der kirchlichen Institution als Auftraggeber.

8% Hierzu in Kapitel ,111.2.3."
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Open-Data-Zugange uber die Recherchen in Online-Bildarchiven etc. genutzt wer-
den, um beispielsweise Digitalisate der Kunst- und Bildgeschichte aufzufinden und
neu zu verhandeln. Astrid Erll stellt in diesem Zusammenhang ebenfalls eine Ver-
bindung mit dem rasanten Wandel der Medientechnologie und deren Wirkungen
her.8% Die Nutzenden dieser Medien missen ihren angestammten Ort nicht mehr
verlassen, um an digitalen Strategien diverser Anbietender mit deren Bild- oder
Textsammlungen, Online-Bibliotheken und Archiven zu partizipieren. Der Zugriff der
Kunstproduzierenden auf Meta-Datenbanken und die Option gegebenenfalls Tie-
fenrecherchen durchzufuhren, konnte insbesondere anhand der Gegenuberstellun-
gen der journalistischen Bildvorlagen und der kinstlerischen Umsetzungen in den
Kapiteln zum Thema Gewalt belegt werden. Hier lassen sich Digitalisate nachwei-
sen, die bis in die 70er Jahre des 20. Jahrhunderts zurtuckreichen. Bei allen Kinst-
ler_innen mit einer Aufarbeitung tagespolitischer Ereignisse wurde ein Wechsel von
der Fotografie in eine andere perzeptive Ebene nachgewiesen. Dies erfolgte Uber
eine veranderte Materialitat, die Bild/ Objekt-Gro3e und die kinstlerische Technik,
welches entweder zu einer Modifizierung der journalistischen Fotografien fuhrte wie
bei Kevin Brand, Ernest Pignon-Ernest, Pascal Convert und Stephan Popella, oder
einer vollkommenen Neuinterpretation. Dabei wurde die Bildvorlage lediglich als
Metapher verstanden, wie bei Gil Shachar und Christian Bazant-Hegemark. Es wer-
den Bildelemente hervorgehoben oder modifiziert. Das Werk wird in einen anderen
Betrachtungskontext gestellt, der nicht mehr nur den Anspruch einer Dokumentation

und die Erinnerung an ein Ereignis zeigt, sondern allgemein fur eine Anklage steht.

Relevanz in Bezug zum Gesamtschaffen

In dieser Untersuchung wurde festgestellt, dass das Pieta-Motiv bei den Kinst-
ler_innen gemeinhin in ein bis funf Kunstwerken abgehandelt wird. Dieses Bildmotiv
ist nur ein Segment ihres Gesamtschaffens. Es konnte kein(e) Kunstler_in ausfindig
gemacht werden, der/ die sich ausschliellich mit diesem Bildmotiv befasst. Fur ei-
nige Kunstler_innen war das Thema bereits derart abgeschlossen, dass die Wie-

deraufnahme einer Stellungnahme ausgeschlossen wurde.

855 v/gl. Erll, Astrid. Kollektives Gedachtnis und Erinnerungskultur, S. 3. Hierzu auch Aleida Ass-
mann, die in diesem Kontext neben einem ,Funktionsgedachtnis® von einem fir diese Arbeit rele-
vanten ,Speichergedachtnis” spricht, in dem Medien und Institutionen, wie beispielsweise die Kunst
verankert sind, in: Assmann/ Assmann: ,Das Gestern im Heute®, 1994, S. 123.
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Zu den einzelnen Themen

Visualisierung von Verletzung und Schmerz

Die Pramisse einen neuen Bildtypus aus dem Passionskanon zu extrahieren be-
stand im Spatmittelalter in dem Ausdrucksbedurfnis innerhalb der Monchs- und
Frauenorden sowie der Volksfrommigkeit, den Schmerz von Jesus und die Trauer
Marias um ihren Sohn absorbiert zu zeigen. Untersuchungen in einem Zeitraum von
mehr als funf Jahren in Onlinesammlungen von Museen fur Gegenwartskunst, in
den Print- und Onlinemedien, auf Webseiten relevanter Kunstler_innen, auf Face-
book und Instagramaccounts, Blogs und Artikel in Journalen und Online-Zeitschrif-
ten ergaben, dass bis zum 21. Jahrhundert mehrere Bildtypen, wie beispielsweise
die Imago Pietatis, Christus in der Rast, Crucifixus dolorosus oder die Kreuzigung
Christi, die den Schmerz und das Leid thematisieren, seitens der Produzierenden
weitestgehend rezipiert wurden. Im Vergleich hierzu behandeln die Werke der fur
die vorliegende Analyse ausgewahlten Gegenwartskunstler_innen oft die Bildsujets
der Kreuzigung Christi und der Pieta. Ob hierin eine Fokussierung der Gegenwarts-
kunst auf diese Bildtypen erkennbar ist, I1asst sich nicht bestimmen. Eine reprasen-
tative Gesamtheit aller hier ggf. relevanten Werke wird vollumfanglich nicht zugang-
lich sein. Nicht alle Kunstwerke in Galerien, Museen, Privatbesitz etc. sind verof-
fentlicht und entziehen sich somit einer quantitativen Analyse. Die Bildformel der
Pieta ist jedoch pradestiniert fur eine affizierende Bildwirkung zur Darstellung von
Schmerz und das Leid in Bezug auf zeitgendssische Ereignisse. Der aus Spanien
kommende Maler Jorge Villalba Strohecker thematisiert die christliche Figur der fur-
sorglichen Gottesmutter als Gegenstuck zu einer ihren Sohn manipulierenden ,Anti-
Mutter®. Damit verkehrt er das Idealbild einer fursorglichen liebenden Mutter. Er mo-
difiziert hierfur die vatikanische Pieta von Michelangelo. Die Verfremdung der in der
Bildtradition Sitzenden in Form eines Tierbalgs hinterlasst bei Bildbetrachtenden
eher eine starke Ablehnung und Provokation, welches vom Kinstler beabsichtigt
ist. Mitfuhlende Anteilnahme ist hier weniger intendiert.

Mit seiner Wachsplastik Pieta (All Flesh Is Grass) will der englische Installations-
kunstler Paul Fryer gegen die Folterungen auf dem Elektrischen Stuhl in der Hin-
richtungsstatte im Florida Staat Prison intervenieren. Hierbei wird das Zeigen der
Wunden wie bei Christus als eine &sthetische Uberhéhung fir einen physischen
und psychischen Gewaltakt an einem menschlichen Korper formuliert. Auch die bel-

gische Kunstlerin Berlinde De Bruyckere thematisiert den duf3eren und inneren
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Gewaltakt am Menschen. Uber die Dekonstruktion, Deformation und Neuordnung
tierischer und menschlicher Kérperfragmente impliziert sie deren Verletzlichkeit und

Schmerz und evoziert ein affektives Erschrecken.

Die Pieta als ikonische Macht — Fotografien des World Press Photo Award

Die Bildformel der Pieta wird im 21. Jahrhundert in der Medienberichterstattung zur
Tagespolitik aufgegriffen. Bei den Untersuchungen zu Themen des Pieta-Motivs
ergaben sich deutliche Hinweise auf eine Interaktion zwischen internationalem Bild-
journalismus und reflexiver Kunstproduktion. Anhand von drei Medienschaffenden
wurde insbesondere untersucht, inwiefern die Fotografierenden die Bildformel der
Pieta als Mittel zu einer visuellen Affizierung Rezipierender nutzen. Hierzu wurden
drei fur den World Press Photo Award pramierte sogenannte Bild-, bzw. Medieniko-
nen analysiert. Der dokumentarische Charakter der Digital Storytellings geht jedoch
zugunsten des Auftrages der Bildagenturen zur Vermittlung einer emotionalisieren-
den Botschaft verloren. Die Bildformel der Pieta wird demnach dazu genutzt, den
Krieg medial zu inszenieren.

Die Untersuchung hat zudem ergeben, dass Bildjounalist_innen aus Gesellschafts-
systemen der westlichen Welt Uber die Pieta eine Bildikone mit Symbolcharakter
rezipieren. Sie verwenden hierbei eine visuelle Zusammenfassung, die mit einer
christlich-sozialisierten Wertevorstellung verbunden ist und in den Kontext von Ter-
ror, Aufstanden und Krieg, insbesondere im Nahen und Mittleren Osten gesetzt
wird. In dieser Studie wurden bei jeder fotografischen Abbildung die dahinterstehen-
den Presseagenturen nachgewiesen. Die Bildjournalist_innen waren in Instanzen
des Bildjournalismus, in Europa oder den USA, also in Uberwiegend christlich sozi-

alisierte Lander eingebunden.

Gewalt

Urban Art als Intervention

In dieser Studie aufgefuhrte Kunstler_innen nutzen Arbeitsoberflachen an o6ffent-
lichen Orten als partizipative Form zur Nutzbarmachung ihrer Wertvorstellungen.86
Aufgrund der Besonderheit des Bildmotivs im urbanen Raum als einer Innovation

seit dem Ende des 20. Jahrhunderts wurden fur diese Studie gesonderte

856 Der sffentliche Raum wird auch fiir die politische Agitation in Diktaturen genutzt, siehe beispiels-
weise die Murals in Teheran.
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Untersuchungskategorien eingefuhrt. Die Analyse der Werke konzentrierte sich auf
die Herausarbeitung kiinstlerischer Gemeinsamkeiten, die unter den Uberschriften:
Intervention und Partizipation; Mobilitat und Ephemere; Memorial und emotionaler
Affekt zusammengefasst wurden. Die Ergebnisse werden in Kirze zusammenge-

fasst:

Intervention und Partizipation

Seit dem 21. Jahrhundert nutzen Kinstler_innen Arbeitsoberflachen offentlicher
Orte als partizipative Form zur Nutzbarmachung ihrer Wertvorstellungen. Dies
wurde bezogen auf die Aneignung des Pieta-Motivs in der vorliegenden Studie mit
Positionen aus der Urban Art exemplifiziert. Der sudafrikanische Klnstler Kevin
Brand erreicht durch das Herunterbrechen der Bildelemente auf eine piktogram-
mahnliche Zeichenensprache eine leichte Dechiffrierbarkeit seiner Darstellung.
Dadurch, dass vorubergehende Passierende diese minimalistische Umsetzung
schnell erfassen konnen, erfolgt eine hohe Wiedererkennung.

Die Aktionen des franzdsischen Urban Art Kinstlers Ernest Pignon-Ernest richten
sich unmittelbar an Passierende in Soweto, Durban (Sudafrika). Durch die Anbrin-
gung der Paste-ups in Augenhdhe in den am starksten von der Krankheit betroffen
Wohnvierteln, macht er unmittelbar vor Ort auf Gefahren von AIDS aufmerksam.
Indem der Kunstler die Ursachen fur die Zentrierung dieser Krankheit in Stdafrika
mit den Folgen der Apartheid begrindet, wird es zu einer politischen Intervention.
Mit seinem Paste-up Pasolini. 40 ans apres son assassinat mochte dieser ebenfalls
auf das philosophische und politische Anliegen des italienischen Autors und Filme-
machers aufmerksam machen.

Mit dem Eingreifen der Intervention vom musealen in den urbanen Raum erreichen
Kevin Brand und Ernest Pignon-Ernest auch Menschen aul3erhalb musealer Ein-
richtungen. Damit gelingt ihnen die Teilhabe eines breiten Publikums an Kunst.

Mobilitat und Ephemere

Herausgearbeitet wurde eine neue Darstellungsform eines Memorials, welches
nicht mehr als statisches Denkmal an einem Ort Generationen Uberdauert, sondern
durch seine vergangliche Materialitat einen temporaren Charakter erhalt. Durch die
schnelle Herstellung Uber das Material kann zudem im o6ffentlichen Raum zu einem

aktuellen Anlass an wechselnden Orten interveniert werden. Sowohl bei Brand als
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auch bei Pignon-Ernest werden die Visuals zu einem organischen Bestandteil der
Stadtlandschaft, bei der das Werk der Zerstorung oder Verwitterung ausgesetzt ist.
Das vergangliche Material Papier tritt hervor und verschwindet wieder, womit die
Aufmerksamkeit beim Publikum erhdht wird. In seiner Verganglichkeit kann sich die-
ses mit dem beschaftigen, was noch sichtbar ist, das Auge erganzt die Fehlstellen.

Memorial und Funktionen

Die Orte der Interventionen sind zugleich Orte des Zeitgeschehens oder der Mah-
nung an das Ereignis und somit Bestandteil der Erinnerungskultur. Die Kunstler_in-
nen stellen mit ihren Arbeiten einen Bezug zu vergangenen Ereignissen und ster-
benden oder getdteten Personen her und reaktivieren somit das Gedachtnis Be-
trachtender. Es wurde nachgewiesen, dass Pignon-Ernest mittels visueller Zeichen
der jeweiligen Hauptfiguren eine Neuinterpretation von Heldentum entwickelt. Dabei
wird die Bildformel des Pieta-Motivs dazu genutzt, den politischen Appell zu verstar-
ken.

Die analysierten Werke nutzen fur ihre kinstlerische Umsetzung Medienikonen aus
dem Bildjournalismus. Sie stehen beispielhalft fur eine vermehrte Entstehung von
Kunstwerken zum Pieta-Motiv, die sich durch journalistische Bildmedien inspirieren
lassen. Die Fotografierenden und zielen dabei auf die Memorierungsleistung des

Bildgedachtnisses Rezipierender ab.

Rezeption unbewegter Bildmedien — Darstellung Erwachsener

Auch in dem analysierten Kapitel ,111.4.3 Rezeption unbewegter Bildmedien — Dar-
stellung Erwachsener” nutzten Kunstler_innen Digitalisate aus dem Bildjournalis-
mus. Es wurde belegt welchen Einfluss Bildmedien auf die Rezeption kunstlerisch
Produzierender haben. Eines der haufigsten Bildaussagen des Pieta-Motivs ist das
Zeigen aulerer Gewalt an Zivilpersonen im Kontext von Aufstand, Terror und Krieg.
Diese Interventionsform gibt es erst seit der politischen Anklage in Pablo Picassos
Pieta-Motiv in dem Monumentalwerk Guernica von 1937 und wird im 21. Jahrhun-
dert fortgefuhrt. So setzt sich der franzdsische Konzeptkunstler Pascal Convert mit
einem getdteten muslimischen Kosovoalbaner auseinander, der zuvor an einem

Protest beteiligt war.8” Der deutsche Kiinstler Stephan Popella hinterfragt die

857 Der Kunstler Pascal Convert lasst sich von dem Foto einer muslimischen Totenwache im Kosovo
inspirieren, die am 29.01.1990 von dem Pressefotografen Georges Mérillon aufgenommen wird.

294



Schaulust auf einen getoteten Diktator und deren fehlende Pietat im Angesicht des

Todes.8%8

Rezeption unbewegter Bildmedien — Darstellung Kinder

Noch einmal gesondert herausgenommen wurde die Darstellung verletzter oder ge-
toteter Kinder im Kontext von Terrorakten auf die Zivilbevolkerung. Der Kinstler Gil
Shachar thematisiert die Anklage eines Soldaten, der ein getotetes Kind in den Ar-
men halt. Christian Bazant-Hegemark befasst sich mit einem Bombenattentat am
Abu-Fazil-Schrein wahrend des Aschura-Festes in Kabul, bei dem Zivilpersonen

verletzt und getotet wurden.

Vanitas

Bei Gegenwartskunstler_innen steht das Motiv neben einem politischen auch in ei-
nem allgemeinmenschlichen Kontext. So wird das Thema Vanitas aus der christli-
chen Frommigkeitstradition aufgegriffen, in den Kontext der Pieta gestellt und neu
verhandelt. Der deutsche Kunstler Anselm Kiefer zeigt seine Pieta-Interpretation
uberwiegend aus Naturmaterialien, die an das existenzielle Thema der judisch-
christlichen Vorstellung der Verganglichkeit des Irdischen und den Metabolismus
von Mensch und Natur anknupft. Der belgische Kunstler Jan Fabre und der US-
amerikanische Fotograf Andres Serrano modifizieren das Pieta-Motiv mit den Va-
nitassymbolen des Totenschadels, Tieren wie Schmetterlingen, Fliegen oder Wur-
mern und anderen Attributen der Verganglichkeit.

Umgang mit dem Altern/ Alt-Sein
Das Pieta-Motiv findet sich auch in der kinstlerischen Auseinandersetzung mit der

physischen Trennung der Generationen und den Konsequenzen hieraus. Das
Thema Leben und Sterben werden ahnlich, wie bei dem Vanitasmotiv als mentale
Auseinandersetzung zwischen dem Alteren gegeniiber dem Jiingeren und umge-
kehrt verhandelt. Der australische Kiunstler Sam Jinks setzt sich selbst als Figur in
Bezug zu einem greisen Mann und die deutsch-italienische Kinstlerin Julia Krahn
zu ihrem Vater. Wahrend Jinks das ruhige Moment einer stillen Verabschiedung als
Andacht thematisiert, stellt Krahn eher eine Uberforderung mit dem Zurechtkommen

858 \/gl. in Kapitel ,I11.4.2 Einfluss der Bildmedien auf die Rezeption — Darstellung Erwachsener”.
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des Alterwerdens und der daraus resultierenden Verantwortung des Elternteils ge-
genuber dar. Die niederlandische Kunstlerin Lotta Blokker bewegt sich von dem
klassischen Pieta-Typus weg und Uberlasst einer einzelnen weiblichen Figur die Er-
zahlhandlung. Sie greift mit inren Arbeiten die Auseinandersetzung von Kathe Koll-
witz mit dem Altwerden in Verbindung mit ihrer Bronze Mutter mit totem Sohn von
1937/38 auf.®%® Dabei spricht die Gegenwartskiinstlerin Blokker nicht nur die Erin-
nerung des zuruckgelassenen Menschen und den damit verbundenen imaginaren
Transfer an, sondern auch ein gesellschaftliches Problem des Alleinseins im Alter.
An diesen Aspekt schliel3t sich die Bildaussage des Empfindens einer inneren Leere

an.

Lacuna

Bei drei Werken wurde Uber die Gestik einer einzelnen Figur und einer damit ver-
bundenen introspektiven Haltung eine Lucke (Lacuna) impliziert, die ein Verstorbe-
ner oder Getoteter hinterlasst. Hierbei wurde der Bezug zur christlich-byzantini-
schen Bildgeschichte herausgearbeitet, um zu belegen, dass dieses Thema bereits
in der zweiten Halfte des 14. Jahrhunderts in Bezug zu dem Verlust der Muttergottes
uber ihren Sohn verhandelt wurde. Bei dieser lkone wird Uber ein gestisches Zei-
chen der dargestellten Frauenfigur eine nicht vorhandene Entitat Uber eine Licke
symbolisiert. Eben diese Leerstelle greifen zwei Kunstler_innen im 21. Jahrhundert
in einem verweltlichten Zusammenhang wieder auf. Zwei Arbeiten der bereits be-
nannten niederlandischen Grafikerin und Bildhauerin Lotta Blokker imaginieren die
Anwesenheit eines nicht dargestellten Menschen. Diese Werke reprasentieren eine
neue Form des Verlustes und der Trauer eines zuvor vorhandenen Gegenubers.
Der irakische Kunstler Ayad Alkadhi thematisiert in seiner Werkreihe Widows Nation
den Verlust der Frauen, deren Manner im lrakkrieg getotet wurden. Zur Veran-
schaulichung des fehlenden getoteten Mannes setzt er das zuvor nicht nachgewie-
sene Stilmittel einer Negativabbildung in Verbindung mit einer Umrissgestaltung ei-
nes implizierten Jesus ein. Der Kunstler ist ein Beispiel fur die Verbindung von mus-
limischer und judisch-christlicher Ikonografie, welches fur ein politisches Anliegen

verwendet wird.

859 Vgl. Kathe Kollwitz. Die Tagebticher, S. 697.
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Projektion von Schmerz und Leid Uber den Werktitel

Ein neues Phanomen ist die seit dem 21. Jahrhundert vorgenommene Vergabe des
Werktitels als Bestandteil eines Bildprogramms, welches ganz bewusst als
Branding eingesetzt wird, um uber die semantische Text-Bild-Relationen (Bedeu-
tungsbeziehung) zwischen dem gestalterischen Inhalt und der Wortbedeutung ,,Pi-
eta“ als visueller Konnexion von Schmerz und Leid aufmerksam zu machen. Diese
Neuerung konnte fur das Pieta-Motiv ab dem 21. Jahrhundert an Werkbeispielen in

den einzelnen Analysekapiteln herausgearbeitet werden.

V Schlussfolgerung und Ausblick

Die vorliegende Untersuchung hat gezeigt, dass das Pieta-Motiv in der Gegen-
wartskunst ab 2000 in einem politischen oder sozialen Bezugsrahmen eine Re-
naissance erlebt. Wahrend neue Werke anderer Passionsdarstellungen, wie bei-
spielsweise die Bildtypen des Crucifixus dolorosus, Christus in der Rast oder die
Imago Pietatis kaum noch bzw. gar nicht im offentlichen Raum verhandelt wer-
den, wird die Pieta, neben der Kreuzigung Christi als Darstellungsform von
Schmerz und Leid weiterhin aufgegriffen. Und mehr noch, sie behalt in der Ge-
genwartskunst ihre grundlegende Funktion als visueller Reiz zur Erzeugung von
Mitgefuhl und dem Leidensnachvollzug bei. Im Vordergrund stand die Frage ob
sich die Funktion des Pieta-Motivs verandert? In diesem Zusammenhang war
festzustellen, inwiefern die Gegenwartskiunstler_innen das tradierte Pieta-Motiv
jeweils aufgreifen und an welche Darstellungstraditionen und Kontexte sie an-
knupfen? Ferner war zu klaren, mit welchen kunstlerischen Mitteln das Thema
der Pieta verhandelt, weiterentwickelt, modifiziert oder negiert wird? Welche In-
tentionen und Wirkungen sind damit verbunden?

Methode

Bei einigen kunstlerischen Positionen seit den 80er Jahren des zwanzigsten Jahr-
hunderts zeigt sich eine Veranderung des Kanons eines immer wiederkehrenden,
stereotypen Gestus der Kopfhaltung Marias im Verhaltnis zu dem abgeknickten
Kopf von Jesus, der herabfallenden Gliedmalien sowie der Konstellation der Kor-
perachsen zueinander als einer Gleichung mit einer hohen Wiedererkennung. Bei
ihnen konnte ein einheitlicher Bildtyp der Pieta aufgrund der herkdmmlichen Seh-

gewohnheiten als solcher zunachst nicht ausfindig gemacht werden. Deshalb wurde
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fur die mit dem Werktitel Pieta bezeichneten Positionen eine Methode aus dem Be-
reich der Theatersemiotik, angelehnt an das Modell des theatralischen Codes von
Erika Fischer-Lichte fur diese Studie Ubernommen. Diese war ein hilfreiches Instru-
ment bei der Untersuchung der Semantik und Mechanismen innerhalb des darge-
stellten Bewegungsablaufs. Ziel war es, die sich seit dem Spatmittelalter herausge-
bildeten Typen und die Bildformel mit Kunstwerken der Gegenwart auf Aquivalen-
zen und Kontraste hin zu vergleichen. Daran konnten Rekonfigurationen sowie De-
konstruktionen und Neukontextualisierungen, als Innovationen in den Werken der
Gegenwart sowie transkulturelle und historische Zusammenhange herausgearbei-
tet werden. Gesondert hervorgehoben wurden die affizierenden Mittel, um eine ver-
anderte Funktion der Pieta im Vergleich zur Kunst- und Bildgeschichte zu analysie-
ren.

Nachgewiesen wurde, dass sich Kunstler_innen zwar auf eine christlich-ikonografi-
sche Bildtradition stutzen, ab dem beginnenden 21. Jahrhundert Iasst sich jedoch
explizit feststellen, dass diese nicht mehr vordergrindig als semiotische Wiederer-
kennung fur Pieta-Positionen mit Jesus und Maria eingesetzt wird. Vielmehr erfol-
gen kunstlerische Interventionen im Sinn eines Eingreifens in bestehende Sehge-
wohnheiten. Gleichsam wird bei den neuen Rezeptionsformen der Pieta nach wie
vor Uberwiegend der Habitus menschlicher Figuren zitiert, welcher dazu geeignet
ist, Emotionen zu evozieren. Mit der Reinszenierung sowie der Weiterentwicklung
der Bildformel wurden die Voraussetzung dafur geschaffen, bei Rezipierenden be-
stimmte Vorstellungsbilder zur sinnlichen Verarbeitung von Wahrnehmungen zu ak-

tivieren und kulturell tradierte Affektkonzepte widerzuspiegeln.
Figuren

Die wesentlichen Innovationen in der Darstellung, die auf eine Modifizierung der
Bildformel schliel3en lassen, bestehen in:

1. der Reduzierung des Lebenden oder Toten auf eine Einzelfigur

2. dem Austausch der Rollen von zuvor Maria mit Jesus hin zu allen Geschlechter-
formen und Altersvarianten

3. der Erweiterung auf eine verletzte oder lebende, gehaltene Figur und der Um-
wandlung der Schlafdarstellung in einen weltzugewandten Kontext

4. dem Unbekleidetsein des Liegenden, Sitzenden, Stehenden oder Gehaltenen

5. der Dreieckskomposition auf einer vertikalen Korperachse ruhend
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6. hinsichtlich der Schaffung eines Anklagenden mittels eines Aufschreis in der Mi-
mik

7. der Demonstrations- und Appellationsgeste in einem allgemeingesellschaftlichen
Kontext

8. dem Weisegestus in einem weltzugewandten Zusammenhang

9. der Schritt-, Lauf-, oder Fluchtbewegung der lebend dargestellten Figur in den
Raum hinein

Durch diese Um- oder Abwandlung ergibt sich eine Reaktualisierung des Pieta-Mo-
tivs. Gerade bei den gegenwartigen von der tradierten Norm abweichenden Lo6-
sungskonzepten bot sich die Chance aufzuzeigen, wie und wozu Sehgewohnheiten
durchbrochen werden.

Internationalionalitat — transkulturelle Lesbarkeit

Ein Teil der Kinstler_innen rezipieren tagespolitische Ereignisse, an denen Men-
schen als Tater oder Beteiligte aus kriegerischen Auseinandersetzungen in Sudost-
europa sowie im Nahen und Mittleren Osten beteiligt sind. Obwohl diese Regionen
uberwiegend oder zum Teil muslimisch gepragt sind, wird hierfur eine Bildformel
aus der christlichen Ikonografie sowohl bei der Auswahl der journalistischen Fotos
als auch der kunstlerischen Interventionen gewahlt. Dabei wird die Bildikonik von
den Kunstlern_innen unabhangig von der vorherrschenden Religionsform der jewei-
ligen Lander kontextualisiert. Einige Gegenwartskunstler_innen sind aus Krisenre-
gionen gefluchtet oder ausgewandert. Sie agieren weltweit und bringen ihre eigene
Weltanschauung in die kinstlerischen Positionen mit ein. Dadurch erhalt das Pieta-
Motiv einen universalen Anspruch und Geltungsbereich. Das bedeutet, dass das
Symbol des Christentums nicht mehr den Christen allein gehort. Die Kunstler_innen
vereinnahmen es. Sie zerlegen die Ereignisse und Geschichte und denken sie neu.
Die Studie hat gezeigt, dass die ,Bildformel Gber nationale Grenzen sowie Welt-
und Glaubensvorstellungen hinweg zu dekodieren und transkulturell lesbar ist. Des-
halb wird sie in den Kunst- und Bildmedien als ikonisches Instrument insbesondere
fur religiose, soziokulturelle Systeme oder mediale Interessen zur Erweckung von
Aufmerksamkeit genutzt.

Inhalt

Der Paradigmenwechsel der Pieta in der Gegenwartskunst besteht in der Rezeption
einer signifikanten Bildformel, welche aus der christlichen Ikonografie in ein (in-

ter)religioses oder sakulares Feld mit gesellschaftsrelevanten Themen transferiert
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wird. Insofern wandelt sich die Interpretation dieses Bildmotivs fur diese Werke in
eine Innovation, die in den fruheren Kunstepochen nicht anzutreffen war. Gleichsam
nutzen Gegenwartskunstler_innen ihre Interpretationen ebenso wie seit ihrer Ent-
stehung fur die Herausldsung eines emotiven Erlebens, indem sie das Publikum im
Sehen und Erleben an existenzielle Grenzsituationen heranfuhren. Die Untersu-
chung hat auch ergeben, dass das Pieta-Motiv unabhangig von subjektiven An-
schauungen eventueller individueller religioser Intention seitens der Produzieren-
den in einen existenziellen und allgemeinmenschlichen Bezugsrahmen gestellt
wird. In ihrer Bildaussage verharren sie nicht in der Narration und der blol3en Wi-
dergabe eines sozialen, historischen oder politischen Ereignisses. Vielmehr wird ihr
kreatives Handeln durch das Wecken sinnlicher und emotionaler Wahrnehmbarkeit
geleitet. Inre Werke enthalten Metaphern und semiotische Codes, welche den rein
abbildhaften und dokumentarischen Charakter beispielsweise einer Presseverof-

fentlichung zu einer soziologischen oder politischen Intervention werden lasst.

Form
An der Implikation von Schmerz und Leid eines Individuums, verbunden mit einer

Handlungsaufforderung an Rezipierende zu Mitgefuhl mit Blick auf die kunst- und
bildgeschichtlichen Darstellungen ab dem 21. Jahrhundert hat sich nichts andert.
Gleichwohl wandeln sich die dargestellten Szenen in ihrer Gestaltung. Jedoch ha-
ben sich die Ausdrucksmittel der Visualisierung im Vergleich zu friheren Werken
der Kunst- und Bildgeschichte zum Teil frappierend verandert. Die Bildaussagen
konzentrieren die Vermittlung von Verlust- oder Schmerzerfahrungen Uber seeli-
sche oder korperliche Verletzungen beispielsweise durch eine Reduktion oder Her-
vorhebung von Verletzungen in der Darstellung als einem Mitgefuhl evozierenden
visuellen Stimulus. Aufgezeigt wurde beispielweise das Weglassen von Gliedma-
Ren und Kopf als aulRere Identifikationsoption eines menschlichen Korpers, um die
Konzentration ganz auf die Aussage von Schmerz und Leid zu lenken.

Zudem werden Verletzungen nicht metaphorisch als Wiedererkennungsmerkmal
des Erkennens der Wundmale Christi idealisiert, sondern am Korper sichtbar ge-
kennzeichnet, wo diese in der real stattgefundenen Handlung in einem bestimmten

Kontext zugeflgt wurden.
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In dieser Studie wurden zum Teil Uberraschende und neue Erkenntnisse gewonnen,
die sowohl auf beibehaltene, als auch veranderte Funktionen der Pieta in der Ge-
genwart schlieen lassen. Diese werden in Kirze zusammengefasst:
Funktion
Diente zuvor die Figur Maria als Verbindung zwischen dem Gottlichen und der
menschlichen Natur und war das Gebet der Glaubigen an das Ubersinnliche gerich-
tet, so besteht diese Mittlerfunktion nur noch im traditionellen, kirchlichen Kontext.
Dennoch stellt die lebende Figur nach wie vor ein narratives Interaktionsfeld zum
Rezipierenden her.
Im Kapitel ,11.3 Funktion® wurde auf Beltings Aussage verwiesen, dass die Funktion
eines Bildes in der Bestatigung der Abwesenheit des Toten bestinde. Der abgebil-
dete Tote trate so als Medium an seine Stelle und stinde als Metapher zur Stimu-
lanz von Erinnerungen.®® Diese Erkenntnis von Belting ist flir diese Arbeit eine
mogliche Antwort und von entscheidender Bedeutung zur Beantwortung der Frage,
warum sich dieses Bildmotiv der Pieta bis heute durchgesetzt hat.
Der aktuell gefuhrte Diskurs zur Erinnerungskultur wurde im Kontext einzelner Bild-
reflexionen angerissen. Offengeblieben ist ein Vergleich mit der Sepulkralkultur, in
dem nach den beiden Weltkriegen bis 1945 eine Reihe kunstlerischer Statements
zu dem Thema der Passion Christi und der Pieta entstanden. Ein Hauptgewicht der
Beauftragung lag in der Gestaltung von Kriegerdenkmalen, bei denen gefallene Sol-
daten als Helden gehuldigt wurden. Hier bleibt zu priufen, inwiefern das Pieta-Motiv
im Mittleren und Nahen Osten ebenfalls fur Propagandazwecke im urbanen Raum
verwendet wird, bei der die Hervorhebung des Martyrertodes im Vordergrund steht.
Daruber hinaus zeigt sich, dass die Bildikonik der Pieta von den Kunstler_in-
nen nicht zur Widerspiegelung der Realitat eingesetzt wird. Sie steht vielmehr als
Bedeutungstragerin fur eine rhetorische Figur der Anklage. lhr Zweck ist eine ap-
pellative Handlungsaufforderung zur emotionalen Anteilnahme, Fursorge sowie der
Anregung, zu helfen. Bewegungszeichen, wie das Vor-Sich-Hertragen, beispiels-
weise wahrend einer Flucht, verbunden mit einer aufschreienden Mimik der/des
Tragenden implizieren seit dem 21. Jahrhundert eine zuvor nicht dagewesene Me-
tapher. In dieser Arbeit wurde herausgearbeitet, dass nach dem I. Weltkrieg ein

Bedeutungswandel in der Funktion der Pieta einsetzt. Hierfir wurden

860 \/gl. Belting, Kultur-Antropologie, S. 173.
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bildklnstlerische Beispiele der Appellation einer Mutter bei der Pieta von 1937 auf
dem Gemalde Guernica von Pablo Picasso mit einer mit einem weit nach oben auf-
gerissener Mund einer schmerzenz- und angstreichen Mutterdarstellung herange-
zogen, welche erstmalig mit einer derart drastischen Mimik eine Anklage impliziert.
Diese Bildtradition des ,Anklagetyps®, setzt sich mit dem Urban Art-Kunstler Ernest
Pignon-Ernests auf dem Paste up Sida fort. Aufgezeigt wurde dies an der wie eine
architektonische Saule wirkenden Tragenden, die den Sterbenden, in aufrechtste-
hender Haltung vor sich halt. Ihre Augen wenden sich an Betrachtende wodurch er
eine appellative Wirkmachtigkeit verstetigt. Damit lehnt er sich an die skulpturale
Mahnmalsrezeption beider Weltkriege und die Rolle der Frau als opfernde oder an-
klagende Heldin an.

Die zeitgenossischen Werke im Kontext von Gewalt, Terror und Krieg reprasentie-
ren menschliches Leid in seiner grofdten Grausamkeit. Dabei verweigern sie z.T.
eine Erlésungshoffnung. Die Kunstler_innen stellen existenzielle Fragen u. a. zu
Toétungsmethoden an Zivilist_innen und machen auf das jeweilige schreckliche Er-
eignis aufmerksam. Weitere mit der Pieta verbundene theologische Funktionen, wie
die Versohnung, Rettung des Seelenheils, sowie die Hilfestellung fur Wunderhei-
lung sind zugunsten eines verweltlichten Gegenentwurfs weitestgehend in den Hin-
tergrund getreten.

Das Pieta-Motiv diente ursprunglich dem Mitleiden an der christlichen Passion, ein-
schlief3lich ihres korperlichen Mit- oder Nachvollzugs des Leidens Christi als Hand-
lungsaufforderung. Sie war demnach als Handlungsanleitung des Klerus an den
Laien zu anschaulichem Denken bestimmt. Diese Funktion besteht in der Gegen-
wartskunst gerade in der Auseinandersetzung mit gesellschaftspolitischen Themen
und existenziellen Grenzerfahrungen. Allerdings erweitert sich der Bezugsrahmen
hin zu einem weltzugewandten Kontext mit anderen Protagonisten und einem Pub-
likum in einem veranderten gesellschaftlichen Rahmen. Das Kunstobjekt wird als
Sinnbild soziokultureller Zusammenhange reflektiert, in dem das kulturelle Gedan-
kengut einer Epoche und der sich konstituierenden Gesellschaft widergespiegelt
wird.

Die Untersuchungen ergaben auch, dass es nicht ausschliellich um den Tod der
dargestellten Figur geht, sondern dem damit verbundenen Verlust, der Uber die le-
bende Figur gespiegelt wird. Diese Form der Verlustanzeige Uber das Bildmotiv
bleibt bis in die Gegenwartskunst erhalten.
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Wie seit dem Spatmittelalter tradiert, erhalten die Betrachtenden des Werkes bis in
die Gegenwart die Moglichkeit ein traumatisierendes Sterbeereignis oder eine Ver-
letzung zu durchlaufen. Damit wird die seit dem Spatmittelalter bestehende Bildtra-
dition tbernommen, Rezipierenden eine Moglichkeit der Hinwendung zum Leid und
zu einer Form des Mitleidens als Kompensationshilfe und soziale Orientierung zu
bieten, um zumindest vorubergehend zu einer emotionalen Befreiung zu erlangen.
Uber die bildliche Veranschaulichung kann der Lebende eine Resilienz entwickeln.
Bestatigung der Hypothese

Die Hypothese, einer Verwendung des Bildmotivs als innovative Trauerformel in
politischen, sozialen oder (inter)religiosen Kontexten, wurde bestatigt und durch
viele Details vertieft. Dabei hat sich die grundlegende Funktion der Pieta nicht ver-
andert. Jedoch sind in Bezug auf die Bildformel seit 2000 viele Modifikationen und
Innovationen entstanden. Die Einfuhrung der Erweiterung von der Gestaltung der
Positionen der Figuren hin zur Analyse der Bildformel zeigt, dass die Pieta-lkonik
nicht auf die christliche Religion beschrankt bleibt. Sie hat vor allem in pluralisti-

schen Gesellschaften eine universelle Stellung erlangt.

Ausblick

Zusammenfassend lasst sich formulieren, dass mit diesen Ansatzen zur Erfor-
schung eines Bildgegenstands aus der christlichen lkonografie in der vorliegenden
Studie eine Zasur in der Veranderung des Kontexts des Pieta-Motivs sichtbar ge-
macht wurde. Sie ist als Grundlage fur weiterfUhrende Untersuchungen zu verste-
hen.

Seit dem 21. Jahrhundert mehren sich Debatten in der Emotions- und Affektfor-
schung, dem sogenannten ,affective turn“,®" die u.a. affektive Interaktionen zwi-
schen Menschen und medialen Objekten untersuchen. Interdisziplinare Verknup-
fungen der Religionswissenschaft beispielsweise mit der Medienpsychologie oder
den sozialen Neurowissenschaften bezogen auf soziale Emotionen wie Empathie
und Mitgefuhl bei der Betrachtung eines religidsen Bildmotivs stehen nach bisheri-

gem Kenntnisstand noch aus.

81 Clough & Halley, 2007
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Die Pieta als Marketinginstrument in Wirtschaftsunternehmen wie beispielsweise
der Werbe- und Filmindustrie wird eine weitere in der Zukunft zu bearbeitende The-

matik sein.
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Abbildung Kathe Kollwitz Museum Kaln.

Kathe Kollwitz, Das Opfer, Blatt 1 der Folge Krieg,1922, Holzsschnitt,
Kn179 IX c, Abbildung: Kathe Kollwitz Museum Kaln.

Kathe Kollwitz, Mutter mit totem Sohn (Pieta), 1937/38, Bronze, Kathe-
Kollwitz-Museum Berlin, Abbildung: Christine Keruth.

3 Fragebogen — Muster

Hi Sam,

I know you have a lot of other things to deal with and a questionnaire prepared for a doctor-thesis
somewhere far away is not what you may have waited for to fill. Nevertheless, it is your work men-
tioned below that | understand to be such important that | have to bother you with my questions. I'm
actually working at University of Potsdam at a doctor-thesis, working title: “Pieta and contemporary
art. An analysis using the example of selected artists”

According to my criteria | selected the most important works out of what | found and | concluded it to
be essentially important to have the following works to part of my analysis.
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Untitled (Standing Pieta) (detail), 2014 Still Life (Pieta) 2007
Sculpture, Sculpture
Silicone, Pigment, Resin and Human Hair Silicon, paint & human hair

First of al | like to ask for your agreement to include your work into my analysis and use reprints of
them in my final paper.

Secondly | like to ask you to fill the questionnaire enclosed. If you like you may insert your comments
directly in between the single questions, but a print out with handwritten comments or any other way
making your answers available to me is highly appreciated.

If you are interested to get more detailed information about my project, please do not hesitate to
contact me by e-mail. | shall come back to you asap.

Many thanks in advance from the other part of the world!
Best regards
Christine Keruth

Questionnaire for Sam Jinks

Personal information

Date of birth:

Place of birth city/ country:

Gender: female X male

Where did you grow up?

State

Region

What are the most significant steps in your educational pathway?

Have you been under any special confessional influence during your education?

Yes O
If yes O Evangelical O Catholic O Jewish [ other: O no answer
No O
No answer O
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Have your parents been under any special confessional influence during their education?

Yes O
If yes O Evangelical O Catholic O Jewish Oother: 0 no answer
No O
No answer O

Have your grandparents been under any special confessional influence during their education?
Yes O

If yes: O Evangelical O Catholic O Jewish [ other : O no answer
No O
No answer O

Was there any religious influence or experience later in life?

Yes Od
No O
No answer Od

What is/was your parents’ main profession?

Father Mother

Did your parents have the same educational background as you?

Father Mother
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Yes O no O no answer O yes O no O no answer O

If no, please comment on the difference: If no, please comment on the difference:

Did you complete any military service?

Yes O no |

Did you complete any alternative (national/social) service?

Yes O no |

Did you or do you do any community activities?

Yes O no O no answer

Education

Which educational pathways did you undergo?

Which educational institutions have you been at?

Who was your teacher?

Did someone influence you in a special way?
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Do you feel you belong to an artistical tradition?

Yes O
If yes, which?
No O

Did you study the history of art, especially with Christian art history?

Yes O
If yes, by
O studies
O by visiting museums
O catalogues
O other:
No O

General questions concerning your work

Are your artworks related to the term “Pieta”, as individual works or as part of a series of

individual works O Part of a series of works O

If part of a series, do you plan on continuing it?

Yes O no |

Where do you get inspiration from?

What was your approach?

Idea:

Planning:

Implementation:
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Do or did actual daily politics or media discussions influence your work?

Yes O
O low
O medium
O high

No O

How did you approach the topic of Pietas?
O conceptual

O associative

Did assistants support you?
Yes O

No O

Is one of the works related to the term Pieta a commission piece?

Private O Institutional O O no

OO0 competition”

Do you work with collecting agents?
O yes

O if yes, do they give requirements?

If yes, did those collecting agents buy your artworks related to the term “Pieta”?

Yes O no |

Do you know why?

[0 Because it was part of their whole work
O Because the collecting agent liked a particular piece of art?

Specific information about your work
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When did you get the ideas for your work?
O spontaneously

O by dealing with a more comprehensive subject

If yes, which one in relation to the term Pieta?

How did you approach to this topic?

O conceptual
O associative
Iconography

Did you go in the topic of Christian iconography?
Yes O no O
If yes, in which context?

Does or did Christian symbol language have a major influence on your artworks, related with the
term Pieta?

O low
O medium
O high

What do you associate with classic vesper pictures / Pieta?

Which values do you see being addressed in the classic Pieta?

Why do you use a traditionally Christian stereotype of iconography in your work?

O At first, | had no specific iconographical idea

O I had a specific iconographical idea at first

O Christian iconography is suitable for gaining attention
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[ | think that the Pieta is a form of protest / accusation
O I like the compositional structure
O | don't know

O another reason:

Which one?

How would you describe the function of the classic Pieta e.g. in middle Ages / renaissance?

How would you describe the function of Pietas in your work?

O in form of an interrogation

O as a protest against injustice

[0 death as a sacrifice for a higher cause
O gaining compassion

O others:

Ethics

Are there values in the classic Pieta you want to use in your own work?

Yes O no |

If yes, how would you describe it?
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Selbstandigkeitserklarung:

Ich versichere, dass die von mir vorgelegte Arbeit selbstandig verfasst und bei der Abfas-
sung nur die in der Dissertation angegebenen Hilfsmittel benutzt sowie alle wértlich oder

inhaltlich Gbernommenen Stellen als solche gekennzeichnet wurden.

(Ort, Datum) (Unterschrift)
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