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MONIKA LEISCH-KIESL

O Haupt voll Blut und Wunden

Gewalt und Schmerz in der bildenden Kunst

Existentielle Erfahrungen miissen von jedem Einzelnen gemacht und verarbeitet werden.
Gleichzeitig muss es aber auch Weisen geben, in denen iiber das kaum Sagbare kommu-
niziert wird. Die Professorin fiir Kunstwissenschaft an der Privatuniversitit Linz zeigt
exemplarisch auf, wie bildende Kunst zu unterschiedlichen Zeiten sich und ihre Rezipien-
ten mit dem korperlichen Leid konfrontiert. (Redaktion)

Bilder und ihre Betrachter

Mit ,Représentieren”, ,Lehren”, ,Ein-
stimmen” nennt Gregor der Grofle
(590-604)! die Parameter christlicher
Bilderlehre und sucht damit nicht nur
eine Antwort auf die theologischen
Auseinandersetzungen um die Gefah-
ren und um die Tolerierung des Bildes
im Christentum, sondern formuliert
gleichzeitig eine Pointe gegeniiber an-
tikem Bildverstindnis. Das christliche
Bild hat demnach seinen Zweck nicht
in sich — etwa im Sinne der sakralen
Prisenz eines Gottes — sondern ist ent-
schieden auf den Betrachter und die
Betrachterin hin ausgerichtet. Es soll
den Gldubigen das Heilige visuell ver-
gegenwirtigen, sie belehren und in
die Glaubensgeheimnisse einstimmen.
Diese Auffassung des Bildes wurde
im 2. Konzil v. Nicéa 787 bestatigt* und
hat bis heute sowohl in der Ost- als
auch in der Westkirche Giiltigkeit. Da-
mit wurde nicht nur die Grundlage fiir
die Akzeptanz des Bildes geschaffen,
sondern gleichzeitig — und das ist der
mir wesentliche Punkt — ein neuer Bild-
begriff abgesteckt, der die Kunstge-

schichte insbesondere des Abendlan-
des evozierte. Wahrend Byzanz die
Funktion des ,Reprasentierens” ins
Zentrum der Bildproduktion stellte
und primér die Grenze von Immanenz
und Transzendenz zu formulieren
suchte, wurde im Westen, mitbedingt
durch einen Ubersetzungsfehler in den
Libri Carolini, vor allem die didakti-
sche Funktion der Bilder betont. Dies
erklart die gegeniiber dem Osten viel
groflere Vielfalt in der Darstellung
christlicher Glaubensinhalte. Das west-
liche Bild soll den Glaubigen die Heils-
geschichte zeigen. Und nicht nur das:
Geschichten wollen erzdhlt werden.
Das bedeutet, sie treten in eine lebendi-
ge Kommunikation mit ihren Betrach-
tern und Betrachterinnen. Und um die
Aufmerksamkeit je anderer Menschen
zu wecken, werden sie je wieder an-
ders erzihlt.

Fir die Frage, wie in den christlichen
Kirchen Leid wahrgenommen und the-
matisiert wird, ob insbesondere Bilder
einen Ort schaffen, ,,mit dem Leid zu
leben”, will ich mich daher auf das
westliche Bild konzentrieren. Dabei ist
es zundchst wichtig zu fragen, wie es

! Gregor der Grofle, Epistula IX, 52 (PL LXXVII, 990-991); IX, 105 (PL LXXVII, 1027-1028); XI, 13 (PL

LXXVII, 1128-1130); EFME 1054-1056.
2 DS 600-601.
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einem bildlichen Medium {iberhaupt
moglich ist, Leid darzustellen, und, da-
mit zusammenhédngend, fiir die Rezi-
pienten, das Gesehene als Leid zu er-
kennen und zu empfinden. Angeregt
durch die christliche Bilderlehre, die
den Betrachter ,,zu unterweisen”, ,ein-
zustimmen” und ,emporzufithren”
sucht, will ich mich auf die kommuni-
kative Funktion von Bildern konzen-
trieren.

Ansitze der Formulierung von Leid

Wo st6fst man in der westlichen Kunst
auf Phianomene, die wir — zumindest
mit unseren heutigen Augen - als Dar-
stellung von Leid wahrnehmen? Nicht
in der friihchristlichen Kunst. Dort lag
das Augenmerk auf der Versinnbild-
lichung von Rettung und Heil. Der
Glaube an Gottes Heilshandeln sollte
bestidrkt werden. So finden sich etwa
auf dem um 310/320 entstandenen
Sarkophag von Velletri in loser Anord-
nung alt- und neutestamentliche Ret-
tungs- und Heilsszenen, wie Noah
nach der Sintflut oder Jonas Ruhe in
der Kiirbislaube. Auch Christus wurde
vorzugsweise in seinem wunderbaren
Handeln dargestellt; wo er am Kreuz
erscheint, frontal symmetrisch mit aus-
gebreiteten Armen und offenen Augen
als Uberwinder des Todes. Als erstes
Zeugnis einer Darstellung des Gekreu-
zigten mit geschlossenen Augen und
damit als Toter gilt das Gero-Kreuz im
Kolner Dom (um 970). Wohl iiberh6ht
durch den kreisrunden Kreuznimbus
hangt Christus hier am Kreuz. Sein
Korper ist schlaff, in sich zusammenge-
sackt und der Kopf nach vorne gefal-
len. Eine derartige Darstellung des Lei-
denden muss fiir damalige Augen ein
Schock gewesen sein. Als solche steht
sie zunédchst einzigartig und exponiert
im Kirchenraum.

Als méglicher Ort der Darstellung von
Leid sei die Passion Christi herausge-
griffen. Selbstverstandlich fand dieser
zentrale christliche Glaubensinhalt seit
den Anfingen einen Reflex in der
christlichen Kunst. Jedoch lag die Poin-
te auf dem Durchgang durch den Tod
und damit auf dessen Uberwindung.
Den ,Arma Christi” als explizitem
Hinweis auf sein Leiden begegnet man
sowohl in der byzantinischen als auch
in der westlichen Kunst, doch zunéchst
als ,signa”, als Zeichen des erhdhten
Christus. Als Gegenstdande der Passion
riicken diese Leidenswerkzeuge erst
mit dem 13. Jahrhundert ins Blickfeld
meditativer Betrachtung. Damit ist jene
Epoche erreicht, in der der doxolo-
gisch-soteriologische Aspekt des Kreu-
zes zuriicktrat und die Kunst das Lei-
den Christi zu formulieren suchte.

Aufmerksamkeit auf den
menschlichen Korper

Gefragt nach den Ursachen einer der-
art einschneidenden Neuorientierung
kiinstlerischer Aufmerksamkeit wer-
den gemeinhin Entwicklungen in Theo-
logie und Frommigkeit, insbesondere
die Bettelorden und deren Predigt so-
wie die Mystik genannt. Dies ist sicher
zutreffend, soll aber hier nicht weiter
beschéftigen. Vielmehr sei gefragt, wie
es Bildern gelingt, Leiden zu zeigen.
Es werden kaum andere Sujets darge-
stellt, vielmehr werden bekannte The-
men anders formuliert. Entscheidend -
dies als These — ist die Darstellung des
menschlichen Kérpers. Eng damit ver-
kniipft ist die Frage nach dem Wie
von dessen Visualisierung — denn der
Korper ist nicht nur zentrales Thema
der Antike, sondern in der gesamten
byzantinischen ebenso wie in der west-
lichen friihchristlichen und frithmittel-
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alterlichen Kunst prasent. Nicht mehr
die durch ihre Attribute ausgewiesene
Person Christi, Marias oder eines/r
Heiligen wird gezeigt, sondern die je-
weilige Person in ihrer korperlichen
Existenz. Kein korperliches Schema
oder Ideal, sondern eine individuelle
realistische Erscheinung. Mit dem Be-
griff des Realismus ist gleichzeitig der
wesentliche asthetische Terminus ge-
nannt. Sowohl in Italien als auch im
Norden suchen und finden die Bild-
hauer, Maler und Miniaturisten For-
men naturalistischen Ausdrucks. Wenn
deren Sprache auch unterschiedlich ist,
Friihrenaissance und Gotik sind die
entsprechenden kunsthistorischen Epo-
chenbezeichnungen, so verbindet sie
die neugierige und liebevolle Auf-
merksamkeit auf die diesseitige Welt,
sei dies in floralen Motiven und Tier-
darstellungen, sei es in der Entdeckung
individueller Menschlichkeit. Das In-
teresse an korperlichem Empfinden
und die Fahigkeit naturalistischer Ge-
nauigkeit sind die Voraussetzung, um
Leiden iiberhaupt sichtbar zu machen.
Um im Bild einen Kérper wahrnehmen
zu konnen, bedarf es im Wesentlichen
zweier Kunstgriffe: der Darstellung
von Dreidimensionalitit und Réum-
lichkeit und der Formulierung stoffli-
cher Materialitdt. Beides musste christ-
liche Augen zunachst schockieren -
und fiir manche als Skandal gelten,
wurde doch der Himmel im wahrsten
Sinn des Wortes auf die Erde geholt
und Wirklichkeit in ihrer irdischen Ma-
terialitdt gezeigt.

Nach Jahrhunderten von Darstellun-
gen mit Marterszenen, Leidenskruzifi-
xen in nahezu jeder Kirche — und nicht
nur dort — sind unsere Augen derart
mit dem Betrachten korperlicher Ver-

renkungen, von Wunden und von Blut
vertraut, dass wir den Schmerz oft
nicht mehr sehen. Fiir die damaligen
Kiinstler stellte sich das Problem um-
gekehrt: Wie lasst sich Schmerz zeigen?
Und fiir die Betrachter: Was wird uns
hier gezeigt?

Zunichst standen fiir den Ausdruck
von Charakter und Gefiihl physio-
gnomische Lehrbiicher und ein Ka-
non von Gesten zur Verfiigung. Hinzu
kommt die Temperamentelehre — eine
auf die Antike zuriickgehende Gliede-
rung in Sanguiniker, Choleriker, Phleg-
matiker und Melancholiker und die
damit verbundene Zuschreibung von
Eigenschaften und Erscheinungsfor-
men. Doch eine Zusammenstellung
von Haltungen und Gesten ergibt noch
keinen belebten Ausdruck. Dies erklart
das intensive Interesse an Natur- und
Korperstudium. Bildhauer und Maler
differenzierten ihr Vokabular in der
Formulierung korperlicher und auch
seelischer Zustinde. Eine konkrete
Form als Reflex einer Kérperbewegung
oder Gemiitsempfindung lesen zu kén-
nen, erforderte gleichermafien eine ent-
sprechende visuelle Kompetenz des
Betrachters. Baxandall, der in Zusam-
menhang mit der Kunst der Bild-
schnitzer Aufschliisse fiir die schwie-
rige Frage der Sehweise damaliger Be-
trachter sucht, spricht von einer ,star-
ke(n) und tief verwurzelte(n) Neigung,
aus der bildlichen Wiedergabe der Ge-
stalt eines Menschen Schliisse zu zie-
hen auf Charakter und Gefiihl”.> Aus
dem alltdglichen Umgang mit Men-
schen gewonnene Erfahrungen werden
demnach auf die Bildrezeption tiber-
tragen. Durch die Darstellung indivi-
dueller Korperlichkeit wurden bisher
nicht thematisierte Aspekte christli-

* Michael Baxandall, Die Kunst der Bildschnitzer. Tilman Riemenschneider, Veit Sto8 und ihre Zeitge-

nossen, Miinchen 1984, 162.
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chen Glaubens kommunizierbar. Das
Bild lasst sich als Medium in einem
Kommunikationsprozess begreifen, an
dem Kiinstler und Publikum gleicher-
maflen beteiligt sind. Es sei ange-
merkt, dass neben der individuellen
meditativen Betrachtung eines Bildes
stets auch gemeinschaftliche Formen
im liturgischen Vollzug, in Prozessio-
nen und im Schauspiel einen unver-
zichtbaren Ort im mittelalterlichen Ge-
sellschaftsgefiige hatten. Kaum zu be-
antworten bleibt trotzdem die Frage,
wie die Menschen des ausgehenden
Mittelalters die Bilder gesehen und
empfunden haben. Baxandall weist in
diesem Zusammenhang auf Kompo-
sitionsformen der Meistersinger und
Bithnenanweisungen der Mysterien-
spiele hin. Das Gewerkbiichlein des
Hans Sachs im 16. Jahrhundert nennt
Jfrey, fein, uberzart, suss, senft, blos,
stark, frolich, frisch, streng” als Stim-
mungswerte von Gestaltungsmustern.*
Fiir Gemiitsstimmungen von Gesten
in religiésen Stiicken nennt Sachs
Jtrawrig, cleglich, frolich, zornig, trut-
zig”, in weltlichen Erzidhlungen und
Fastnachtspielen ,senlich, senft, hoffer-
tig, ungestum, wild“® Eine tatsachliche
Antwort ist dies natiirlich nicht; es
unterstreicht eher die Schwierigkeit
einer angemessenen Beurteilung von
Bildern vergangener Epochen.® So ver-
mag sich eine Reflexion wie die hier
unternommene lediglich auf histori-
sches Wissen, eine Interpretation von
Quellen und Riickschliisse aus gegen-
wirtigen Sehweisen zu stiitzen.

Der Sebastiansaltar von
Albrecht Altdorfer

In welcher Weise formuliert und kom-
muniziert ein Passions-Gemaélde zuge-
fiigtes und erfahrenes Leid? Als Bei-
spiel greife ich den Sebastiansaltar von
Albrecht Altdorfer (um 1509-1518) im
Stift St. Florian/Oberosterreich heraus.
Als einer der letzten grofien spatmit-
telalterlichen Wandelaltdre erzihlt er
Geschichten auf vielfdltige Weise. Im
geschlossenen Zustand schildert er die
Sebastiansmarter in vier Szenen: in
Leserichtung oben Verhoér und Folter,
unten Erschlagung und Bergung der
Leiche. Im geoffneten Zustand entfaltet
er die Passion Christi in acht Szenen: in
Leserichtung oben Olberg, Gefangen-
nahme, Dornenkréonung und Hand-
waschung des Pilatus, unten Jesus vor
Kaiphas, Geifielung, Kreuztragung und
Kreuzigung. In der Predella sind in der
Mitte Grablegung und Auferstehung,
an den Seiten die Heiligen Margareta
und Barbara links und Propst Peter
Mauer rechts dargestellt” Bedingt
durch seine Grofle (der Altar misst im
geschlossenen Zustand rund 240x190
cm, in gedffnetem rund 240x380 cm,
die Predella 85x145 cm) steht ein Be-
trachter nicht nur einem gewaltigen
Geschehen gegeniiber (eine Szene hat
eine Hoéhe von rund 120 ¢cm), sondern
sieht die einzelnen Episoden auch viel-
faltig aufeinander bezogen. Das Bild
bietet gegeniiber einem Text die Mog-
lichkeit der Verbindung simultaner
und sukzessiver Wahrnehmung und

4 Das Gewerkbiichlein des Hans Sachs (1555-61), hg.v. K. Drescher, Halle 1898, zit.n. Baxandall, 161.

* Vgl. M. Herrmann, Forschungen zur deutschen

eatergeschichte des Mittelalters und der Renais-

sance, Berlin 1914, 169ff und 238-253; A. Roeder, Die Gebarde im Drama des Mittelalters, Miinchen

1974, 18, 45, 164; zit.n. Baxandall, 168.

¢ Die Frage nach der Funktion und Rezeption von Bildern ist eine vergleichsweise junge Fragestellung
der Kunstwissenschaft. Sie verlangt die Entwicklung einer entsprechenden Methodologie und inter-
disziplinires Arbeiten. Vgl. Hans Belting, Das Bild und sein Publikum im Mittelalter. Form und Funk-

tion frither Bildtafeln der Passion, Berlin 1981.

7 Die geschnitzten Schreinfiguren sowie das Gesprenge sind verloren gegangen.
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vermag gerade durch die Spannung
eines Ge-samteindrucks einerseits und
erzdhlerischer Details andererseits die
Aufmerksambkeit je wieder neu auf sich
zu ziehen. Das Auge kann sich in ein
szenisches Detail vertiefen, etwa in
den von Pfeilen durchbohrten Korper
Sebastians oder den machtvoll aus-
holenden Hieb seines Urteilsvollstre-
ckers, es wird von hier wieder zum
landschaftlichen beziehungsweise ar-
chitektonischen Ambiente wandern
und kommt in der Ausgewogenheit
der Gesamtkomposition, im Griin der
Baume oder in der Wolkenstimmung
zur Ruhe. Der Wandel zwischen Werk-
tags- und Feiertagsseite erlaubt es, das
Schicksal Sebastians auf die Passion
Christi zu beziehen. Gleich Folien wer-
den die beiden Geschehen {ibereinan-
dergelegt. Das Verhor Sebastians bildet
die Auflenseite der Olbergszene und
liegt tiber der Gefangennahme Christi.
Kreuztragung und Kreuzigung Christi
bilden das Pendant zur Bergung des
Leichnams Sebastians. Dabei bleibt es
den Betrachtern {iiberlassen, ob und
wie sie den Regieanweisungen des Bil-
des folgen; jedenfalls sind stets meh-
rere Beziige moglich. Die Szenen der
Grablegung und Auferstehung Christi
in der Predella sind sowohl im ge-
schlossenen als auch im geéffneten Zu-
stand prasente Bezugspunkte.

Wer bekam den Altar eigentlich zu
sehen? Die Besucher und Besucherin-
nen der Stiftskirche. Der Altar befand
sich im nordlichen Seitenschiff an der
ersten Sdule vor dem Chor. Auftrag-
geber war Probst Peter Mauer, ein gro-
Ber Verehrer des hl. Sebastian, der als
Schutzpatron gegen die Pest und an-
dere Krankheiten in dieser Zeit insge-
samt grofie Beachtung fand. Das Mar-

tyrium Sebastians war in der Darstel-
lung eines leidenden, im wesentlichen
nackten maénnlichen Koérpers zudem
ein beliebtes Sujet damaliger Kunst.
Der Auftraggeber hat sich in der Pre-
della als Betender selbst ins Bildge-
schehen eingebracht - eine {ibliche
Strategie mittelalterlicher Gemélde und
Plastiken. Doch wie kommen die Glau-
bigen ins Bild beziehungsweise das
Bild zu ihnen? Wie wird das vorgestell-
te Geschehen fiir sie bedeutsam? Ich
denke auf vielfache Weise. Winzinger,
der den Altar in seinem dufieren Auf-
bau in eine zweihundertjahrige Tra-
dition von Fliigelaltdren eingebettet
sieht, beurteilt die Leistung Altdorfers
folgendermafSen: Auch , die Bilder des
Leidens Christi folgen den tiberkom-
menen Vorstellungen. Trotzdem er-
scheint gerade dieser alte Vorwurf
ganz neu geprégt. Es geht dabei dem
Maler weniger darum, den geistigen
Gehalt der Leidensgeschichte neu zu
deuten, sondern vielmehr um eine
allem Volk verstiandliche Dramatik, um
ein gebardenreiches, mitunter lautes
Spiel, in dem die bayuwarische Bega-
bung zur theatralischen Schaustellung
deutlich hervortritt.”® Zunachst lasst
das zeitgendssische Ambiente in Land-
schaft, Architektur und Mode das Ge-
schehen den Menschen des begin-
nenden 16. Jahrhunderts als ,,unsriges”
erscheinen — und entriickt es heutigen
Betrachtern als fremd. Wenn Altdorfer
auch vielfach mit Zitaten arbeitete, vor-
zugsweise Architekturformen der ita-
lienischen Renaissance, so mischte er
sie doch immer wieder in einer Weise
mit spatgotischem Formengut, dass
sie bei seinen Betrachtern vertraute
Assoziationen zu wecken vermochten.
In den landschaftlichen Stimmungen

® Franz Winzinger, Albrecht Altdorfer. Gemalde, Miinchen 1975, 15.
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fangt er geméfs den Errungenschaften
der ,Donauschule” Natur- und Him-
melsformationen des Alpenvorlandes
ein. Das Passionsgeschehen wird damit
in die Gegend des Donauraumes und
die Gegenwart des ausgehenden Mit-
telalters hineinerzéhlt — was Briiche in
den Landschafts-, Architektur- und
Modezitaten nicht ausschliefft. Kom-
position und Farbwahl geben wohl je-
der einzelnen Szene einen ihr spezifi-
schen Tenor, schlielen das Geschehen
aber doch zu einem Ganzen zusam-
men. Dies nachzuvollziehen bediirfte
der Betrachtung vor dem Original’

Neben dieser ausdifferenzierten Blick-
fiihrung des Betrachters — dies als
zweiter Aspekt der Kommunikation
zwischen Bild und Publikum - seien
noch gezielte Haltungen und Gesten
hervorgehoben. Wiahrend in dem etwa
gleichzeitig entstandenen Isenheimer-
Altar von Matthias Griinewald (1515)
der iiberdimensionierte Finger des Jo-
hannes den Blick auf Christus lenkt®,
fuhrt Altdorfer den Betrachter recht
unspektakuldr ins Bild: mit der Rii-
ckenfigur eines der schlafenden Jiinger
in der Olbergszene links oben erdffnet
er nicht nur das gesamte Geschehen,
sondern bietet gleichzeitig eine Identi-
fikationsfigur. Eine weitere Riickenfi-
gur, die der knieenden mit erhobenen
Armen zum Gekreuzigten aufblicken-
den Magdalena, schliefit das Gesche-
hen ab. Dazwischen findet eine Reihe
von Blickwechseln zwischen den han-
delnden Personen, Mannern und Frau-
en, und ihren Betrachterinnen und Be-
trachtern statt. Je wieder neu wird
damit der Glaubige aufgefordert, Stel-
lung zu beziehen. Durch die Detailfiille
einerseits und das Gesamtgefiige an-

dererseits fordert ein Altar wie jener
Altdorfers heraus, Einsamkeit, Angst,
Schmerz, Ohnmacht, Schrecken und
weitere Facetten menschlichen Leides
anzusehen, ebenso die Wucht ausge-
iibter Gewalt und den beildufigen Sar-
kasmus - ein Verschliefen der Augen
wird durch die Bilddramatik und die
Faszination malerischer Details nahe-
zu verunmoglicht; und er ldsst gleich-
zeitig das Ganze in einen grofleren
Zusammenhang nicht nur eingebettet
wissen, sondern es sehen. Das Bild ist
weder eine dozierende Abhandlung
iiber Leid noch ein iiberwiltigendes
Schreckensszenario. Vielmehr weckt es
einerseits die visuelle und emotionale
Aufmerksamkeit und ldsst andererseits
die gebiihrende Distanz, um den Be-
trachter und die Betrachterin Leidens-
prozesse durchwandern zu lassen.

Formulierungen der Kunst
des 20. und 21. Jahrhunderts

Wollte man ein dem Bewegungsab-
lauf eines Fliigelaltares entsprechendes
Medium des 20./21. Jahrhunderts he-
ranziehen, miisste man den Film wé&h-
len. Ein Beispiel aus dem Genre des
Spielfilms auf die Frage nach der Dar-
stellung und Rezeption von Leiden
kann im gegebenen Rahmen nicht ana-
lysiert werden. Ich mdchte mein Au-
genmerk vielmehr auf zwei Abschnitte
der Kunst dieses Jahrhunderts legen,
die fiir unsere Frage interessante Be-
ziige zur mittelalterlichen Kunst erken-
nen lassen: die Kunst des Expressionis-
mus und die Kunst der Gegenwart. Zu
Beginn des 20. Jahrhunderts ebenso
wie gegenwirtig stofit man auf eine
sensible Aufmerksamkeit fiir die Dar-

° Vgl. hierzu etwa die Analyse von Winzinger, a.a.O., 16-19.
1 Fiir eine theologische Deutung dieses Altares vgl. jiingst Rolf Bossart, Betrachtung iiber Tod und Auf-
erstehung. Der Isenheimer Altar, eine Bilddeutung, in: Orientierung 66 (Mérz 2002) 68-70.
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stellung des Korpers, finden sich je-
weils neue Sprachformen eines Realis-
mus und ist zudem eine — wenn auch
meist, insbesondere in den jlingeren
Positionen, gebrochene - Rezeption
christlicher Ikonographie auffallend.
Beispiele des Expressionismus bezie-
hungsweise des Verismus, seien es
Auguste Rodins Biirger von Calais,
die Bilder Egon Schieles, Richard
Gerstls, Max Beckmanns, Otto Dix’
oder der Plétzenseer Totentanz Alfred
Hrdlickas, sind den meisten bekannt.
Nach einer Phase ruhig und ausgegli-
chen wirkender Malerei — man denke
an die Familienportraits des Bieder-
meier, die Freiluftmalerei und selbst
noch die neue Sehweise des Impressio-
nismus — formulieren eine Reihe von
Malern und Malerinnen, insbesondere
in Osterreich, Deutschland und den
nordischen Lindern, Bilder menschli-
cher Exponiertheit. Die Motivationen
fiir einen derart massiven Umbruch
kiinstlerischen Interesses sind ebenfalls
wieder vielfaltig, etwa eine kiinstle-
rische Revolte gegen die Saturiertheit
des Uberkommenen, die Entdeckun-
gen der Tiefenpsychologie sowie die
Erfahrung des ersten Weltkriegs.
Immer wieder wird der menschliche
Korper gezeigt, und er wird anders
gezeigt als bisher. Meist erscheint er
isoliert, ausgesetzt im Bildraum, der
wenig Aufschliisse iiber eine konkrete
Situation zuldsst. Die konkrete Indi-
vidualitdt erhdlt dadurch exemplari-
schen Rang. Meist sind die Dargestell-
ten nackt. Doch ist es keine schoéne
Nacktheit eines mannlichen oder weib-
lichen Aktes. Vielmehr scheint — im
Sinne einer neuen Form des Realis-
mus, die sich desgleichen als ein Natu-
ralismus begreifen ldsst — das Innere
nach aufien gekehrt. Der Pinsel des
Malers dringt durch die Oberfldache
der Haut und malt nervliche Spannun-

gen und psychische Qualen. Nicht der
Schnitt ins Fleisch zeigt den Schmerz,
sondern die angegriffene, mitunter
aufgeloste Existenz. Die Aufmerksam-
keit gilt nicht der &dufieren, sondern
der inneren Natur. Dadurch schwindet
auch das Interesse an einer realisti-
schen — perspektivischen — Raumauf-
fassung; Existenz findet iiberall statt.
Das zu fassen, was nicht sichtbar, aber
gleichermafien fiir manche dréngend
real ist, ist das Bemiihen dieser Graphi-
ker, Malerinnen und Bildhauer. Damit
lassen sie etwas sehen, was bis dahin
wohl von manchen geahnt, aber nicht
fassbar war. Erneut war das Publikum
schockiert. Es fand nicht mehr das, was
es bis dato als Kunst begriffen und
geschitzt hatte. Wie erreichen diese Bil-
der ihre Betrachter?

Ich denke an ein eher unauffélliges
Selbstportrait Richard Gerstls: Selbst-
bildnis vor blauem Hintergrund, 1905,
Ol/Lwd., 159,5x109 ¢cm (Sammlung
Leopold, Wien). In ruhiger Haltung
steht der mit einem Lendenschurz
bedeckte, ansonsten nackte Kiinstler
aufrecht frontal im Bild, die Beine sind
vom Bildrand angeschnitten. Der in
sehr hellen Tonen, nahezu in Weif3
gehaltene Korper erscheint vor blauem
Grund. Es fehlt jederlei Hinweis auf
szenische Details. Zunédchst ist es die
schonungslose Direktheit des Gegen-
iibers, die beriihrt. Das Anschneiden
der Beine entzieht nicht nur dem Dar-
gestellten den Boden, sondern riickt
ihn auch ndher an den Betrachter. Die-
se ausgesetzte Nahe lasst die Verletz-
lichkeit des korperlichen Gegeniibers
starker empfinden. Zwei Korper, der
des Betrachters beziehungsweise der
Betrachterin und der des Bildes treten
in einen stillen Dialog. Hinzu kommt
der Blick. Frontal aus dem Bild gerich-
tet evoziert er eine Face-to-Face-Kom-
munikation, die sich primér als Frage
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artikuliert. Ein feiner Dialog um eigene
und fremde Verletzbarkeit. Mit dieser
ersten, schlicht menschlichen Bedeu-
tungsebene schwingt eine zweite mit.
Mancher Betrachter mag hier Anklénge
an die Christus-Ikonographie finden.
Die Art der Selbstthematisierung des
Kiinstlers gemahnt an Diirers Selbst-
bildnis im Pelzrock (1500, 67x49 cm,
Alte Pinakothek Miinchen), das als
Christusidentifikation gedeutet wird.
In der Exponiertheit des Korpers klingt
die Ecce-homo-Tradition an, wahrend
die Ungreifbarkeit der nahezu transpa-
renten Erscheinung und der von Licht
umfangene Kopf Aspekte der Aufer-
stehungs-Ikonographie aufnimmt. Es
fehlen der erzihlerische Kontext des
Martyriums und die Aktivitat der Auf-
erstehung. Vielmehr erscheint ein stil-
les Leiden im Gewand der Moderne,
isoliert, ohne konkreten Anhaltspunkt.
Wieder ist es die Verbindung von De-
tailgenauigkeit der korperlichen Er-
scheinung und ein weiterer Horizont,
der Leid im Bild kommunizieren lasst.
Kunstinteressierte, denen der Kontext
christlicher Ikonographie und Bildtra-
dition nicht verfiigbar ist und die das
Bild dadurch nicht mit der angedeu-
teten christlichen Folie lesen koénnen
oder wollen, werden dennoch die Ba-
lance der Exponiertheit korperlicher
Existenz und der ruhigen Kiihle des
Blau sehen und empfinden.

Bei einer Omniprasenz von Leiden und
Gewalt in der alltdglichen Bildwelt
kann es nicht Aufgabe der Kunst sein,
diese Tatsache menschlichen Lebens
und Zusammenlebens zu zeigen. Galt
dies schon fiir die Wende vom 19. ins
20. Jahrhundert und hat die Kunst da-

rauf damit reagiert, das Auge fiir die
Wahrnehmung innerer Wirklichkeiten
zu wecken, so gilt dies fiir die Wende
vom 20. ins 21. Jahrhundert noch mehr.
Hinzu kommen, was die Frage der
Thematisierung korperlicher Zustan-
de betrifft, die Tatsache vielfach media-
ler Brechung unserer Wahrnehmung
und Kommunikation sowie die Expe-
rimente und Visionen der Gentechno-
logie. Welche Erfahrungen korperli-
chen Empfindens und der Wahrneh-
mung von Briichen und Grenzen einer
High-Tech-Kultur formuliert die Ge-
genwartskunst? Mit welchen kiinstle-
rischen Mitteln? Allgemein gesagt: zu-
nachst durch ein Anhalten des Blicks.
Das auf rasche Wahrnehmung trainier-
te Auge wird unversehens irritiert; das
bekannt Geglaubte und ohnehin schon
Gewusste erscheint anders — eine Bild-
stérung. Sodann im kleinen Ausschnitt
und unspektakuldren Detail. Gezeigt
werden etwa ein Korperteil oder eine
beildufige Alltagssituation. Schlieflich
in einem Abtasten von Oberflachen.

Ich richte den Blick auf ruhig wirkende
Fotoarbeiten von Andres Serrano: The
Morgue, 1992 (Cibachrome, 81x100
cm)." Der 1950 in New York geborene
Sohn einer kubanischen Mutter und
eines honduranischen Vaters fotogra-
fiert in Leichenhallen Opfer von Ge-
walttaten, Selbstmord und AIDS. Man
sieht die Leichen in einem Zustand
einsetzender Verwesung, mit Blutspu-
ren und Totenflecken. Interessanter-
weise zeigt Serrano in nahsichtig realis-
tischer Manier stets nur Korperteile,
einen einzelnen Fuf3, {ibereinander ge-
legte Hénde, ein Auge. Es dominieren
Hautfarben von blassem Weifs iiber

" Vgl. Wunderkammer 1. Andres Serrano. Body & Soul, Edizioni L’Archivolto 1996. Fiir den Versuch
einer theologischen Reflexion vgl. Monika Leisch-Kiesl/Franz Gruber, Das fromme Zitat. Ein Gespréch,
in: Kunst und Kirche 2/2002, 77-86, wo neben dieser noch weitere Positionen der Gegenwartskunst

herangezogen werden.
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helles Braun bis zu rétlichem Schwarz.
Blutrote Akzente kontrastieren mit
dem Weifs der Laken und dem meist
schwarzen Hintergrund. Solche Dar-
stellungen schockieren. Und doch ver-
mitteln sie Gelassenheit. Wieder ist es
die dem Bild eigentiimliche Spannung
von Detailgenauigkeit und dem gro-
Beren Horizont, die Leiden und Tod
sehen und empfinden lassen. Die ana-
tomische Realistik zwingt hinzusehen.
Doch bleibt das Bild nicht bei voyeu-
ristischer Neugierde stehen. Die Aus-
gewogenheit der Bildkomposition in
einer Betonung der Horizontale, die
Aufmerksamkeit auf das eine ausge-
wihlte Detail, die fotografische Ge-
nauigkeit, der ausgewogene Farbklang
und die gleichméflige Lichtsituation
sind Mittel, die sowohl dem Dargestell-
ten als auch dem Betrachter eine Dis-
tanz des Respekts schaffen. Das Aus-
klammern erzédhlerischer Details ver-
leiht der konkreten Situation eine All-
gemeinheit. Die bedachte Komposition
dem Bild insgesamt Wiirde.

Auffallend ist Serranos Aufmerksam-
keit auf Kérperdffnungen: eine Schnitt-
wunde in einem Fuss, ein von Blut-
und Leichenflecken bedecktes Gesicht
mit einem offenen Auge, ein gedffneter
Mund. Ist mit der Verletzung immer
auch eine Offnung angezeigt, die als
Rezeptionshorizont mitklingen kann,
so zitiert der Kiinstler auch explizit, in
subtiler unaufdringlicher Weise christ-
liche Bildsujets. Das Foto eines blas-
sen Fufles mit einem roten Schnitt (The
Morgue, Rat Poison Suicide II) erinnert

an die Seitenwunde Christi. Uber-
kreuzt auf einem Korper liegende Han-
de (The Morgue, AIDS-Related Death)
verleihen dem Bild eine meditative
Ruhe. Serrano hat sich in anderen Bil-
dern und Serien auch explizit mit dem
christlichen und kirchlichen Kontext
auseinandergesetzt™, was die Berechti-
gung einer entsprechenden religiosen
Lektiire unterstreicht.

Doch wie auch der spétmittelalterliche
Betrachter eines Fliigelaltares nicht zu
einer bestimmten Sehweise und Deu-
tung gezwungen wurde, diese viel-
mehr abhéngig war von dessen visuel-
ler Neugierde, momentanem Interesse
und verfiigbarem Bildungswissen, so
zwingen auch Bilder des 20. und 21.
Jahrhunderts nicht zu einer christli-
chen Lesart. Sie arbeiten jedoch unter
anderem mit dem christlichen Bild-
repertoire, greifen damit diese Tradi-
tionen auf und bieten die religiose
Deutung als eine mogliche an. Fiir die
Frage nach der Darstellung und Be-
trachtung von Leiden bleibt als eine
wesentliche Leistung von Kunstwer-
ken entsprechender Qualitit festzuhal-
ten, dass sie in ihrer Realistik den Blick
des Betrachters auf sich ziehen und
ihn dadurch anweisen, Brutalitdt und
Schmerz zu sehen; durch ihre Gesamt-
komposition schaffen sie einen Raum,
der das konkrete Leid in einen weite-
ren Horizont stellt — wie dieser schlief3-
lich wahrgenommen wird, bleibt un-
verzichtbare Leistung des Betrachters
und der Betrachterin.

2 Vgl. die Serie The Church, 1991, Cibachrome (vgl. Wunderkammer 1, a.a.0.)



