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1. Einleitung

-von meinen eigenen Blickwinkel auf die Welt ersffeaich meine eigene Sprache. Du
hoffst, dass die Menschen fahig sind deine Sprachéesen. Das ist immer die grol3e

Frage.*

In dieser Arbeit soll Jonas Burgerts Aussage Uber von ihm entwickelte Bildsprache
nachgegangen werden. Ausgewdahlte Gemalde werdedeeeri einzelne Elemente, wie
beispielsweise kunsthistorische Zitate oder seinggenen Figuren- und

Raumkompositionen, untersucht, um einen Teil de&aWolars in einem grol3eren

Zusammenhang verstehen zu koénnen.

Der 1969 geborene Berliner Maler Jonas Burgertistiegdvon 1991 bis 1996 an der
Berliner Hochschule der Kinste und war im Jahr 1984isterschiler von Dieter
Hacker. Er malte zunéchst ornamentale Kompositiohén er seine Bildwelten auf
gro3formatigen Gemalden in eine figurlichere Ridgtentwickelte. Nachdem er 2005
von Christoph Heinrich entdeckt wurde, nahm er lgreoach an seiner ersten
Gemeinschaftsausstellung ,gegenwartig: Geschicheéher® in der Hamburger
Galerie der Gegenwart teil und erreichte in kurZeit seinen Durchbruch in der

Kunstwelt?

Im Folgenden wird eine Auswahl von vier Gemalders aiem Werk Burgerts in
chronologischer Reihenfolge vorgestellt. Dies @ftfolin Form einzelner
Bildbeschreibungen und -analysen. Die ausgewaldtggpiele stehen an dieser Stelle
exemplarisch fur sein Euvre, welches laut Falckembdurch die ,Pluralitat
postmoderner Anséatzebesticht und sich deswegen kaum einordnen l&sst.

Es ist nicht das Ziel dieser Arbeit die Bilder s letzte Detail zu entschlisseln.
Vielmehr sollen einzelne Motive aufgezeigt und @rkwerden, um sie dann in einen
Zusammenhang im Rahmen des Bildinhaltes zu stelatei wird verfolgt, woher

Burgert einige seiner Motive nimmt, die zum Teil sader Bildtradition der

! Jonas Burgert: ,From my personal point of viewatthe world | create my own language. You hope
people are able to read your language. That ibithquestion, always.”, in: DU TODAY, 1.3.20009.

Vgl. http://www.du.edu/today/stories/2008/10/2008113-burgert.html, eingesehen am 1.3.2009.

% Morisse/ Engler, 2007, S. 239.

% Kat. Jonas Burgert, 2006, S. 8.



Kunstgeschichte stammen, und wie er sie in seirldwBlten, seine Bildsprache,

einarbeitet.

Die ausgewahlten und in Kapitel 2 dieser Arbeitgsiarten WerkéVaffenschwestetn
Jeden Geist Fress&rDulder® und Kalk’ stammen aus den Jahren 2004 bis 2008. Sie
sollen Aufschluss Uber einzelne Elemente der Bildpe Burgerts und deren
Zusammenspiel geben. In dem sich an die AnalysesthéinRenden Kapitel Uber
Selbstbildnisse in den Werken Burgerts werden dawohl kunsthistorische Bezlige
als auch seine eigenen besonderen Darstellungsweesausgearbeitet.

Schlussendlich sollen die Ergebnisse der AnalyserGemalde und Selbstbildnisse im
Fazit in Bezug auf seine Bildsprache zusammengdetas$ zueinander in Beziehung

gesetzt werden, um herauszufinden, was die eigédgpBache Burgerts auszeichnet.

Aufgrund der nur sehr knappen Veroffentlichungeeridie Kunst Burgerts und deren
Inhalte, erfolgen die Analysen nahezu ohne RuUckgriff fachbezogene Literatur
beziehungsweise Uberlieferte Aussagen Burgertswiigigen Quellen waren fir den
Rahmen dieser Arbeit nicht von Relevanz, da sigealein gehalten und nur selten
wissenschatftlich sind. Zudem beziehen sie sich kawrm einzelne Bilder. Fir das
weiter gefasste Kapitel Uber die Selbstbildnisse d urdie allgemeinere

Abschlussbemerkung konnten dann jedoch einzelnesayesn Burgerts und Zitate

herangezogen werden.

“Vgl. Jonas BurgertiVaffenschwester2004, 300 x 280 cm, Ol auf Leinwand, Saatchi &xibn,
London bei Kat. Gift, 2008, Nr. 22.

®>Vgl. Jonas Burgertleden Geist fresseB005, 430 x 410 cm, Ol auf Leinwand, Olbricht I€ation
bei Kat. Gift, 2008, Nr. 6.

®Vgl. Jonas Burgerulder, 2007, 240 x 300 cm, Ol auf Leinwand, private Sammgy Hamburg bei
Kat. Gift, 2008, Nr. 15.

"Vgl. Jonas BurgerKalk, 2008, 260 x 340 cm, Ol auf Leinwand, Sammlung Varki und Kent
Logan bei Kat. Gift, 2008, Nr. 35.
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2. Betrachtung der exemplarischen Werke

2.1 Waffenschwesterfi (Abb. 1)
2.1.2 Beschreibung

Auf dem Gemalde tagt eine Art Versammlung von fiisfauen und einem
anthropomorphen  Mischwesen. In dieser namensgebendgruppe der
~Waffenschwestern“ sind alle bewaffnet und sitzelerostehen in einem nicht klar zu

definierenden Umfeld vor einer farbig tapeziertean® mit ornamentalen Mustern.

Auf einem grol3en dunklen Quader an der Wand haoktder Frauen. Ihre Ellenbogen
stutzt sie auf den Knien ab und halt einen groBemjschneidigen Dolch am Griff mit

der Klinge nach unten. lhr Kopf ist von kurzen bram Haaren bedeckt, einige
Ponyfransen fallen ihr in die Stirn. Sie wendet ihrdie Richtung der anderen Frauen
und schaut mit ruhiger Miene zu ihnen. Die Fraumdteiner langen blaugrauen Hose

und einem schwarzen BH bekleidet.

Vor ihr sitzt eine weitere Frau in einer ahnlichckenden Position. Sie lehnt den
Oberkérper nach vorne und stutzt die Ellenbogenilarg mit einer dunklen Hose
bekleideten Beine. Dazu tragt sie ein helles Kieiddinnen Tréagern. Mit den Handen
umfasst sie ein Gewehr, das vor ihr auf dem Bodemt sind mit dem Lauf in die Luft

zeigt. Auch sie blickt in die Mitte der Frauen, (&esicht scheint ernst und angespannt.

Rechts neben ihnen steht eine Frau bei einem wejtgroRen grauen Quader. Von
ihrer linken Schulter zu ihrer rechten Hufte hdegte Girlande aus hellen Blattern.
Dazu gegenlaufig tragt sie Uber ihre andere Saheiten breiten Patronengurt. In ihrer
rechten Hand héalt sie ein Maschinengewehr, desseh d&if ihrer rechten Schulter,
Uber dem Patronengurt, aufliegt. Mit der linken Hastltzt sie sich auf den Quader
neben ihr. Sie senkt den Kopf und guckt nach uatkr schliel3t die Augen. Auf ihrem
kurzen, dunklen Haar liegt ein skelettierter Tigtkohne Unterkiefer. Sie tragt eine
dunkelblaue Jeans mit schwarzem Girtel und eifiasbenes, armelloses Oberteil. lhre

FURe sind nackt.

8\Vgl. Jonas BurgeriVaffenschwester2004, 300 x 280 cm, Ol auf Leinwand, Saatchi €xibn,
London bei Kat. Gift, 2008, Nr. 22.
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Neben ihr befinden sich zwei rote Kreise auf dermd/aEin kleiner auf Hohe ihres
Knies und der andere neben ihrem Bauch. Um ihrepf Kiod Schulterbereich herum

befindet sich auf der Tapete eine wabenahnlich&gir aus dunklen Linien.

Vor demselben grauen Quader steht noch eine anBexe in selbstbewusster
Schrittstellung. Zwar steht sie mit dem Ricken Amtrachter, wendet sich aber doch
etwas nach links um, so dass auch etwas von ihregsicki zu sehen sind. Auf ihre
linke nackte Schulter ist ein blaues Fadenkreue,dsis eines Zielfernrohrs, gerichtet.
Sie streckt beide Arme nach hinten und umfasstartinken Hand das Stielende einer
Doppelaxt, wahrend ihre rechte Hand um das Handigejeeift. Die Axt setzt mit der
Schneide auf dem Boden auf. Den Kopf dreht sie tiakh ins Profil, als wolle sie mit
ihren dunklen Augen Uber die Schulter schauenisBieur mit einem kurzen, dunklen
Rock bekleidet, der mit orangenen Kreise bedruskt und hat ihr schwarzes Haar
locker am Hinterkopf zusammengesteckt. Auf ihreahten Bein sind vom Knéchel bis
zum Knie sieben schwarze, sternformige Bluten reweils sieben Blltenblattern

aufgemalt oder tatowiert.

Neben dieser Frau hockt eine andere nahe der rechteeren Bildecke, mit dem
Ricken zu der farbig gestalteten Wand, auf dem Bo8g ist im Dreiviertelprofil zu
sehen und nur mit einem kurzen dunklen Unterteklldaget. Ihr nackter Oberkorper
bleibt hinter ihren angezogenen Beinen verborgeas glatte braune Haar mit hellen
Strahnen liegt flach am Kopf. Ihr Blick geht ohnakEs leer nach links vorne.

Vor ihr liegt ein Schwert auf dem Boden, desserffGie mit beiden Ubereinander
gelegten Handen umfasst und leicht anhebt. Dietebr€linge des Schwertes ist
symmetrisch und zweischneidig und weist eine f&pize auf. Auf der linken Schulter
der Frau sitzt eine grines Echse, deren langer &chiiber ihren Ricken hinunter
hangt, wahrend sie sich mit den Beinen abstiitzérWind um den linken FuR der Frau
schlangelt sich ein langes und breites helloramgesl. Hinter ihr scheinen zwei leicht
gebogene, braune Horner Uberkreuzt an der Wandetmeh. Aufgrund der zarten

Ausarbeitung kdnnten diese Formen auch auf die Vdafgemalt sein.

Vor der auf dem Boden hockenden Frau mit dem Gewtelint das weille Skelett eines
vogelartigen Tieres. Es blickt in die Richtung &eau mit der Streitaxt. Daneben liegt

ein langes rotes, schlangenartig gewundenes BdrdeauBoden.



Links am Rand steht neben den Frauen ein geschlesés Mischwesen aus Tier und
Mensch fast im Dunklen verborgen und sieht in Riofgt der Frauen. Mit beiden
Handen halt es ein Gewehr quer vor den Unterlesbtr&gt eine dunkle Hose und ein
weites, braunes an eine Kutte erinnerndes Obedessen Kapuze den Hinterkopf
bedeckt. Das Gesicht ist das eines Vogels. Es nmetickich durch grof3e schwarze
Augen, einen kurzen, leicht gebogenen Schnabelhalibraun- schwarzes Gefieder
aus. Das Geschlecht des menschlichen Koérperscist kiiar zu erkennen, da das weite
Gewand viel verhillt und eine weibliche Brust hdehs erahnen lieRBe. Die
freiliegenden starken Unterarme konnten sowohl refr@au als auch einem Mann

gehoren.

Am linken vorderen Bildrand befindet sich vor densthwesen ein grol3er Ball. Er ist
mit einem Muster aus breiten alternierenden Ringeturkis und braun geschmickt.
Oben darauf sitzt eine rotorange Languste mit demmk&n zu der Frauengruppe. Sie

scheint Uber den Ball zu krabbeln.

Der abstrakt gehaltene Raum, in dem die Gruppe, ssemur schwer einzugrenzen. Der
asphaltgraue Boden ist schmutzig und mit einigerbffecken bedeckt. Unter der
grauen Farbe schimmert zum Teil ein weiRer GrumddneEtwa in der Mitte verlaufen
drei dicke weil3e Streifen schrag nach hinten. &igeh dabei in kurzen Absténden
hintereinander und werden perspektivisch bedingh iienten hin schmaler.

Die Frauen stehen vor einer tapezierten Wand, weltheuchtenden Farben gestaltet
ist. Auf einem roten Grund ranken gelbgoldene, gedéie Bluten hinauf. Diese Tapete
reicht auf der rechten Seite fast bis zum Bodemhjntder beziehungsweise darunter
kommt eine graue Wand zum Vorschein. Vor der Waethen zwei graue Quader,
zwischen denen der Absatz der farbigen Tapete Higgtr Die Wand dahinter weist an
dieser Stelle auch ein Muster auf. So sind einige dunnen schwarzen Linien
bestehende Kreuze zu sehen, an deren oberen ueckrurEnden kleine pfeilartige
Spitzen liegen. Auch unter der farbigen Tapete iselmeauf dieser Seite einige graue
Formen durch das Material hindurch.

Auf der gesamten Wand sind neun ausgemalte Kreigfiorverteilt. Drei von ihnen
bestehen aus abwechselnd roten und gelbgoldeneeikinischen Kreisen, in der Mitte
ist jeweils ein roter Punkt. Die kleinste der Kfersnen ist links Uber einer auf einem



Quader hockenden Frau. Die Mittelgrol3e ist zur tdalbn dem groReren Quader in der
Mitte des Bildes verdeckt. Kurz Uber ihr befindgth ein weil3es Kreuz mit
gleichlangen Armen an der Wand. Das grof3te Rundaisiber angebracht und so weit
oben, dass das obere Stiick auRerhalb des Bildaitssshiegt.

Die sechs anderen Kreisformen sind einfarbig. \derd rot, die anderen beiden
gelbgold. Sie sind in der jeweiligen Farbe vollslign ausgefullt und haben
verschiedene GrolRen. Zwei der Kreise, einer rot eindr goldgelb, Uberlappen den
Rand des GroR3ten. Am unteren Rand des roten Krbefgsden sich kleine Ovale an
der Wand. Sie sind in unterschiedlichen Grautoneféargt und scheinen sich
dynamisch im Kreis um einen Mittelpunkt zu bewegen.

Links neben der farbigen Wand, wo das Mischwesearhtstschlie3t sich ein
undurchschaubares Dunkel, eine graue Flache, amuBasteigt am Rand eine
dunkelgraue, fast florale Form wie eine Pflanzekeaempor und wéchst weiter oben
bis zur Mitte der farbigen Wand hinuber.

Etwa auf gleicher Hohe héngt eine Gluhbirne in eisehlichten Fassung an einem
Kabel von oben herunter. Obwohl sie leuchtet, stheie nicht die einzige, alles
erhellende, Lichtquelle zu sein. Zumindest wiré sieder einen Schatten auf die Wand

noch ist ein Lichtkegel zu sehen.

Der Titel des Bildes steht an drei Stellen in weiBehrift auf dem Gemalde. Zum einen
befindet er sich in einer Art Dreieck zwischen zviauen und dem Mischwesen,
welches aus Gewehrlauf und Unterarm des WesenLidén aus Fuld und Dolch der
auf dem kleineren Quader hockenden Frau und denfi #&pdarunter sitzenden Frau
gebildet wird. Der zweite Titel ist genau Uber ersin, jedoch ist er kaum lesbar und
unvollstandig. Unter den Worten ist jeweils ein reelies weil3es Schmuckband aus
geflochtenen Linien.

Der dritte Titel steht auf dem grauen Boden untarkrau mit der Streitaxt und neben
der hockenden Frau mit dem Schwert. Dartber befisod ein Muster aus weil3en
Linien. Schrag unter dem W ist ein Zeichen aus \Keeisen gemalt, die sich
Uberschneiden, dass sie eine verschlungene, tashihnliche Form ergeben.

Am unteren Bildrand, zwischen der bunten Kugel d&t Languste darauf und dem
untersten, weil3en Streifen steht in drei Reiheraug nicht der noch lebenden Gazelle

in der Hohle des Lowen*.



Das Bild ist in der rechten unteren Bildecke vonakBurgert signiert und in das Jahr
2004 datiert.

2.1.2 Analyse

Die funf Frauen und auch das Mischwesen auf dem d&Bklmsind, wie im Titel
beschrieben, bewaffnet. Jede verfigt jedoch liberandere Waffe, das heildt aus einer

anderen Epoche, als wirden sie eine Versammlungemé&enerationen abhalten.

Das Mischwesen und die Frau, die vor ihm hocktielmabeide ein Gewehr in den
Handen. Es sind Gewehre eines élteren Typus mgelanLauf. Das dritte Gewehr
befindet sich bei der Frau, die sich im Stehendmuf grolen Quader stitzt. Es handelt
sich um ein nicht nadher bestimmbares Maschinengewléh &rmelloses Oberteil
erinnert in Zusammenhang mit der Waffe an die aush Soldaten getragenen so
genannten Tanktops und weist somit ebenfalls eiliéansche Note auf. Dazu gehort
auch der breite Patronengurt, den sie sich schmaglen Oberkdrper gelegt hat. Die
gespiegelt dazu hangende Girlande aus hellen Blokdgern kontrastiert auch
inhaltlich dazu. Den metallischen, todbringenderrd?een, die zu einer mannlich
ausgewiesenen Waffe gehoéren, werden zarte Blaggengiber gestellt, die in diesem
Kontext weiblich konnotiert sind. Diese Kompositiorus Kleidungsstiick,
Maschinengewehr und Patronengurt wirkt wie ein \@swauf das Klischee der
Ausriistung eines amerikanischen Filmsoldaten itte 8thesRambd (Abb. 2). Burgert
nutzt diese popkulturelle Anspielung moglicherweisen bei dieser Frau den
zeitgendssisch- militarischen Aspekt zu betonenibn@Gewaltpotential aufzuzeigen.
Die anderen Frauen sind mit so genannten Blankwadigsgestattet. Die Frau, die
neben dem Mischwesen auf einem Quader hockt, i eyrolRen zweischneidigen
Dolch mit schlichten Griff. Ein Dolch ist eine Waffir den Nahkampf. Ursprunglich
wurde er schon in altester Zeit in nordischen Lamdend im Orient verwendet. Im

Mittelalter diente er als Hilfswaffe, um einen snhbesiegten Gegner zu totéhAb

°Vgl. das Filmplakat z&Rambo — First Bloodus dem Jahr 1982, produziert von Ted Kotcheff, be
http://www.imfdb.org/images/d/d6/First_blood_pogfmy, eingesehen am 30. Juli 2009.
' Boeheim, 1966, S. 293.
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dem 13. Jahrhundert galt er als eine allgemeinegéwaffe'’ Die Frau halt demnach

eine Waffe in der Hand, die sie nur einsetzen karemn sie ihren Gegner nah an sich
heran lasst, was im Kampf um so gefahrlicher férwsére. Der Dolch unterscheidet
sich also von den Waffen der anderen Frauen, diée alf zumindest etwas mehr

Distanz ausgelegt sind.

Die Frau, die mit dem Rucken zum Betrachter stishtnit einer Doppelaxt bewaffnet.
Axte gehoren seit dem Neolithikum zu den altesteaffévt der Welt und fungierten
sowohl als Werkzeug als auch als WdffeDer lange, hier mit einer Schnur
umwickelter Stiel verweist auf die Funktion als blieaffe!® Zu dieser schweren Waffe
kontrastiert die Bemalung ihres Beines mit den eagten Bllten- oder Sternformen.
Wie schon bei der Frau mit dem Maschinengewehd Wier erneut die auf den ersten
Blick mannlich wirkende Waffe einer weiblichen Forgegeniber gestellt. Im
Folgenden wird jedoch erlautert, dass der Doppelath weitere Bedeutungen
zugewiesen werden kdnnen.

Streitaxte mit zwei Beilen gab es schon in der driitBronzezeit! Sie galten als

Hoheitszeichen und Symbol einiger GofteAuch in der minoischen Kultur wurde die
Doppelaxt genutzt, hier im Besonderen als Kultgegrd beziehungsweise als

11® Sie wurde ,labrys’ genannt und als Kultstandarte oder auch als Motiv

Kultsymbo
auf GefaRen des Kultes verwendfewVeiterhin fungierten diese Doppeléxte auch als
Weihgeschenke. Die beiden Beile waren identisclorggf wie beispielsweise im Fall
einer Axt aus dem Palast in Knossdgabb. 3) und auch derjenigen auf dem Gemalde.
Auffallig ist, dass die Doppelaxt in der minoischi€nltur nie im Zusammenhang mit
Mannern dargestellt wurde. Mdglicherweise fungiesie als Opferwerkzeug. Es lasst

sich jedoch laut Weimann auch eine Verbindung eibichen Gottheiten oder Frauen

1 Boeheim, 1966, S. 294.

2\WeiRmann, 2002, S. 111.

* Boeheim, 1966, S.367.

4 Seitz, 1965, S.34.

!> Siehe ausfiihrliche Darlegung bei WeiRmann, 200215.

vgl. den so genannten ,Schrein der DoppeléxtePatast von Knossos, Rekonstruktion von C. lliacis
in Kat. Im Labyrinth des Minos, 2000, Abb. 91.

WeilRmann, 2002, S.115: Die Verwendung der Doppéfaster minoischen Kultur ist noch intensiver
einzuschatzen als die anderer Kulturen.

" WeiRmann, 2002, S. 115: Die Bezeichnung stammtlaomsLydischen.

'8 Meier-Seethaler, 1983, S. 40: Die eigentliche Fionkals todliche Waffe wurde in diesem
Zusammenhang kaum betont.

19 Vgl. Doppelaxt, 17.- 16. Jahrhundert v. Chr., B @n, Bronze, Sammlung Borowski, Jerusalem in
Kat. Im Labyrinth des Minos, 2000, Katalog-Nr. 20.
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im Allgemeinen vermutef? die dann zu der Platzierung bei déraffenschwestern
Burgerts passen wiirde.

Die Axt ist, neben anderen, auch eine Waffe deikemtAmazoneri® Nachvollziehen
lasst sich dies unter anderem anhand der griednsvtasenmalerei, in der sich vor
allem ab dem 2. Viertel des 5. Jahrhunderts v.Clarstellungen von kdmpfenden
Amazonen haufen, die vermutlich auf Vorbilder desrimentalmalerei zuriickgeh&n.
Bei bewaffneten Frauen wird insbesondere diese ZAsson der Amazonen geweckt.
Es handelt sich bei ihnen um ein mythisches Volk W@iegerinnen, eine Schopfung
des griechischen Epé3.hre Existenz ist bis heute nicht archéologiscledte Schon
der Rechtshistoriker Bachofen betrachtete die Diagpén seiner ,Untersuchung Uber
die Gynaikokratie der alten Welt nach ihrer relggiti und rechtlichen Natdfin
seinen Thesen fiir eine mutterrechtliche Urgeselfsatts Waffe der Amazonen.

Im Zuge der sechziger und siebziger Jahre des&®hunderts wurde die Doppelaxt
schlieBlich zum Zeichen der Anhangerinnen der Tihe&achofens und der
Frauenbewegung im AllgemeinéhFeministinnen identifizierten die ,labrys* im Sien
einer ldentitatsstiftung ihrer eigenen Symbolik uhes eigenen Mythos aufgrund der
Klingenform mit dem Mond, dessen Phasen und deugki®mrenden Goéttifl. So
wurde die Doppelaxt zum Zeichen der Vorstellung Bfiedriarchats im Gegensatz zu
der patriarchalen Unterdriickufi.

All diese Deutungen in Bezug auf die Weiblichkeisden sich auch auf die anderen
Frauen auf Burgerts Gemalde anwenden, die allé&Stike von Kriegerinnen und in

ihren abwartenden Haltungen auch Entschlossenhsstrahlen.

%\Weimann, 2002, S. 115 ff.

1 Boeheim, 1966, S.379/ Vgl. Miinzpragung der kldatchen Stadt Smyrna 2./3. Jahrhundert v. Chr.,
Kunsthistorisches Museum, Wien bei Fornasier, 28®b, 40: Die Amazone ist hier mit Doppelaxt und
Schild als Kriegerin ausgezeichnet.

22\/gl. Volutenkrater, um 450 v.Chr., AntikenmuseumsBl und Sammlung Ludwig, Inv. Nr. BS 486,
Basel bei Fornasier, 2007, Abb. 31. Die gemaltete/vaben vielfach auch zwei Schneiden, die jedoch
nicht immer ganz identisch sind.

23 Neuer Pauly | sv Amazones, 1968, Sp. 575.

24 Bachofen, Johann Jakob: Das Mutterretffankfurt 1993, Originalausgabe erschien 1861.r@6tt
Abendroth, 1988, S. 33 f: Mit seiner vergleichentlertersuchung antiker Schriftquellen und der
Methode der Mythenanalyse begriindete Bachofen deurkistorischen Zweig der
Matriarchatsforschung. Allerdings sollte die Probédik von einigen Thesen und Wertungen in Bezug
auf das Wesen der Frau bei der Rezeption beachteiew.

*®\WeiBmann, 2002, S. 123.

%6 \WeiRmann, 2002, S. 124.

2" WeiBmann, 2002, S. 124/ Géttner-Abendroth, 1988, S

28 \WeiRmann, 2002, S. 125: In diesem ZusammenhantdiérDoppelaxt auch von dem
-homosexuellen Fligel der Frauenbewegung"“ als Syméoutzt. Diese Deutung erscheint in
Zusammenhang mit dem Geméalde Burgerts jedoch usalaginlich.
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Die Axt wurde nach und nach vom Schwert verdra8gt.galt sie im Mittelalter noch
als Waffe der Allgemeinheit, das Schwert hingegsragstokratisches PenddftEine
andere Frau ist mit einem solchen Schwert bewafibetartige Blankwaffen wurden
schon vom Altertum bis (iber das Mittelalter hinateswendef® Diese Waffe gilt
gemeinhin als Symbol der MannlichKejtdahinter stehen Attribute wie Starke, Macht,
Aktivitdt und Aggression. Das Frauenbild wird oft &egenstiick dazu gestaltet. So ist
die Frau eher friedlich, passiv und schwach, di3tle einer Art Opferrolle®?

Burgert zeigt sein®Vaffenschwesterjedoch schwer bewaffnet. Sie warten in einer Art
gedanklichen Versunkenheit ab, kénnten aber aggresd aufgrund ihrer Bewaffnung
sogar tddlich sein. Gleichzeitig ordnen sie siathhials Opfer unter, sondern scheinen
nach einem emanzipatorisch gelesenen *Bildelmehr auch Téaterinnen zu sein.
Moglicherweise sollte so eine Bewaffnung von Fragedoch auch nicht als ein

Emanzipationsmodell iiberdeutet werdén.

Es sind also verschiedene Gattungen von Wafferdaonf Gemalde vorhanden: Hieb-,
Sto3- und Schusswaffen. Die Waffen und die dazugeli@n Frauen stehen jedoch
nicht nach einer Systematik geordnet in dem Rawsriagst sich weder eine historische

noch eine Ordnung nach der Art der Waffen feststell

Die Frauen werden zudem auch bedroht: Auf eine Ftauen ist ein Fadenkreuz
gerichtet, dessen Mitte auf ihrem linken Schulttbkurz Gber ihrem Herzen, liegt. Es
ist nicht ganz in der Bildmitte und doch ein zel@saObjekt. Das noch friedliche
Abwarten kdénnte demnach schon bald vorbei seinzBigiesem Zeitpunkt halten die
Frauen die Waffen fast wie beilaufig in der Handd uschauen in verschiedene
Richtungen, das heif3t nicht auf ein Ziel gereichheich die an Zielscheiben erinnernde
Kreisformen auf der Wand sprechen fur ein noch mdbke Gewaltpotential, so dass

Gewalt hier nur angedeutet wird.

29 WeiBmann, 2002, S. 116 ff.: Die symbolische Qagtier Doppelaxt wurde in Europa
verschwindend gering und wurde spater, im ZugeSgenbolerzeugung der franzdsischen Revolution,
als Zeichen einiger Parteien und Gruppierungentgénu

%0 Boeheim, 1966, S. 230.

L Eisler, 1989, S. 21 ff.

%2 Kat. Schwert in Frauenhand, 1998, S. 5.

% Kat. Schwert in Frauenhand, 1998, S.5.

% Kat. Schwert in Frauenhand, 1998, S. 16.
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In diesem Rahmen bleibt auch die Mdglichkeit, desBurgert nicht auf die genaue
Beschaffenheit der einzelnen Waffentypen ankamdesandass er nur Waffen an sich
als Gewalt bringende Gegenstande beziehungswess¥atbereitung der Frauen auf
fast jede mogliche Art von Kampf zeigen wollte. Sellt sich weiter die Frage, ob die
Waffen austauschbar oder doch den Frauen genawrzinge und damit vielleicht als
Attribute eingesetzt sind. Nach Spengler lasst diehwahl der Waffe immer auf den
Trager und dessen Eigenschaften zuriickfifteine derartige Einzelinterpretation
erscheint an dieser Stelle jedoch nicht méglich.

Es lasst sich festhalten, dass die beiden Frauedanidltesten Waffen auch diejenigen
sind, die am wenigsten Kleidung tragen. Bei beig¢reweils nur der Unterleib mit
einem kurzen Kleidungssttick verdeckt, sonst siednsickt. Da die Bekleidung der
Frauen, wie auch ihre Frisuren, jedoch insgesangneieher modernen Stil entspricht
ist wohl nur schwerlich ein Zusammenhang herzuestell

Auffallig ist, dass sich die Frauen optisch gleitloeler zumindest dhneln. So haben alle
kurze beziehungsweise zusammengesteckte, dunklae Haad einen schmalen
Korperbau mit betont langen Armen, die auch bermalinbedeckt sind. Soweit es zu
erkennen ist, sind auch alle Frauen barfuss. Eiegere Gemeinsamkeit ist die bei
jeder Frau zu beobachtende lassige Korperhaltulsgwarden sie auf etwas oder
jemanden warten. Dies tun sie sicher nicht ohnen@rdie Versammlung wirkt nicht
zuféllig. Dabei scheint eine Spannung in der Luit legen, die jedoch nicht mit
Aggression geladen ist. Eine Anfuhrerin ist dabehn konkret auszumachen. Eine
Aussage Uber eine Hierarchie aufgrund der Waffaéaileng oder der Stellung der
Frauen im Raum ist wie auch schon im Fall einerféfairdnung nicht moglich.

Einzig der wohl als Kopfschmuck der Frau mit demsktanengewehr fungierende
Tierschadel kann als Zeichen von Macht gelesen averdla sie so als einzige
hervorgehoben wird. Sie ist diejenige, deren Attigbam weitesten auf die Gegenwart
verweisen. Zudem steht diese Frau etwa in der M#teanderen, die sie jedoch nicht
direkt ansehen. Auch ihre Haltung driickt keine U#mmmheit den anderen Frauen

gegenuber aus.

% Spengler, 1937, S. 148.
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Das links neben den Frauen stehende Wesen isivegohung aus Mensch und Tier:
Auf dem menschlichen Korper sitzt ein Vogelkopfy derch den gebogen Schnabel
dem eines Greifvogels ahnéit.

Solche anthropomorphen Formen sind schon im Gaittedler alten Agypter zu finden.
Etwa ab der Mitte des 4. Jahrtausends v.Chr. ettetite Agypter inre Gotter als Tiere
dar®’ Dies reichte fiir das Verstandnis der géttlicherfgaben und Handlungen, die
zum Teil sehr menschlich waren, nicht mehr auser@standen ab der 1. Dynastie reine
Darstellungen von Menschen und ab der 3. Dynastge eDarstellungen von
Mischwesert®

Horus, der Gott der Sonne und der Welt, wird in dgyptischen Mythologie mit
Falkenkopf dargestelf® Der Vogelkopf auf dem Gemalde kénnte durchauseifees
Falken sein, da der kleine gebogene Schnabel und>déieder den charakteristischen
Merkmalen einiger Falkenarten entsprecffen.

Horus galt zunachst zusammen mit Seth und etwaeab4d Jahrtausend v.CHrauch
alleine als der mythologische Herrscher Agypt&ridorus entsprach damit auch einem
der hochsten Titel der Konige. Er wurde als derdittlighes Vorbild und sie
dementsprechend als seine InkarndfiolNachfolger oder Vertreter angeseR@rEr
verkorperte die Idee des Géttlichen. Der Konig galta ab der 4. Dynastreals Gott.
Diese Vorstellung hielt etwa bis zur 6. Dynastie @mnn trug der Koénig zwar noch den
Horus-Titel, verkdrperte die Gottheit jedoch nialeiter*®

Moglicherweise bietet das Mischwesen, das neben Framen auf dem Gemalde
Waffenschwesternsteht, also einen Verweis auf die &gyptische Myilie
beziehungsweise auf deren lkonographieDamit demonstriert es vor allem die

Machtposition dieses Wesen.

% vgl. Mebs/ Schmidt, 2006, S. 15.

3" Eggebrecht, 1997, S.228.

% Eggebrecht, 1997, S.229/ Ermann, 2001, S. 9.

% Eggebrecht, 1997, S.280/ Kees, 1941, S. 39 filemverschiedenen Religionen gibt es noch andere
Bezeichnungen und Beinamen des Gottes. Er galesagitin der Form des Horusknaben als Sohn von
Isis und Osiris.

Ermann, 2001, S. 26: Es gibt noch weitere Falkaakal Agypten und auch einen weiteren
falkenkopfigen Gott, der in Memphis verehrt wur8ekaris, der als Gott der Toten galt. Viele der
Falkengotter glichen sich im Laufe der Zeit an Hoan.

“0vqgl. beispielsweise Mebs/ Schmidt, 2006, S. 415.

*L Ermann, 2001, S. 50.

*2 Ermann, 2001, S. 29/ 37.

43 Bonnet, 1952, S. 316.

4 Ermann, 2001, S. 51.

4> Morenz, 1965, S.53.

6 Morenz, 1965, S.53.

" Die Zuweisung zu einer genauen Falkenart erscelmwierig, da zu wenig charakteristische
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Horus selbst wird ebenfalls durch den Charakterjadgsnden Falken bestimffitdie
Kampfeslust scheint ein wichtiger Teil des Gottesein?® Das Motiv des bewaffneten
Horus stammt zwar schon aus pharaonischer Zeitjavaber besonders in der Zeit der
Romer wieder aufgegriffen beziehungsweise neu gept&o wurde Horus zu FuR und
in Kleidung und Riistung eines rémischen Soldategedzellt>*

Ein Beispiel hierfur findet sich in einer Bronzdsktte aus dem 1. Jahrhundert n.Chr.,
die Horus als rémischen Imperatozeigt (Abb. 4). Solche Bildnisse stehen jedoch fiir
eine eher untypische Wiedergabe eines traditiomelotivs. Sie haufen sich auf
Reliefs in der Ptoloméaerzeif und sind auch schon frither so zu findémMeist ist
Horus in den Mythen mit einem harpunenartigen Speeraffnet, den er fir die Jagd
auf Krokodile und Nilpferde benétigt. Auf dem Gemalde dewaffenschwesterhat
das Wesen ein Gewehr vermutlich alterer BauarteinHbnd, wie eine schon wieder
verjahrte Modernisierung der traditionellen Bewafig.

Die friihen Christen in Agypten ubernahmen das Huldisils Vermittler und Krieger
fur ihre Heiligendarstellungen und ChristusbildBres ist als Weiterentwicklung des
Wesen von Horus zu deuten, dessen Funktion nun diehvermittlung fur die
Menschen beinhaltete. Das Bildnis erfuhr so eingih@erung der Bedeutund.

Somit kdnnte das Mischwesen auf dem Gemadlde Buwrgeit seinem Verweis auf
Horus und die damit verbundene enorme Macht eiikammene Bereicherung fur die
versammelten Frauen sein. Jedoch scheint das Mesgmwdie Frauen nicht zu
dominieren. Es steht vielmehr abwartend am Ranbeidaleibt unklar, ob es zu der
Gruppe gehort oder aul3erhalb steht.

Seine Position wird durch die sich hinter ihm eckeinde Dunkelheit bestimmt. Liest
man diese als mannliche Konnotation, so konnteMiashwesen in seiner Funktion als
machtiger Horus-Krieger auch als eine Art Wachtr l[erauen anzusehen sein. Damit

wurde er sie eher im negativen Sinn bewachen wid beschitzen.

Merkmale abgebildet sind. Kees, 1941, S. 39: Diedeen Agyptern dargestellten Falken werden meist
als ,schnelle und angrifflustige Wanderfalken (afieregrinus)” gelesen.

8 Bonnet, 1952, S. 311.

“9Bonnett, 1952, S. 313/ Kees, 1941, S. 41.

* Kat. Kleopatra, 1989, S. 304.

°. Bonnett, 1952, S.313.

®2V/gl. Bronzestatuette des falkenkdpfigen Horusen Biistung eines rémischen Imperators, 1.
Jahrhundert n. Chr., H 46 cm, Herkunft unbekanntjdd Museum, EA 36062, London bei H6lbl, 2000,
Abb. 161.

3\Vgl. so genannte Strapenstele, 311 v. Chr., Aggh#s Museum, Kairo, CG 22182 bei Ahmed- bey
Kamal: Catalogue Général des Antiquités Egyptiemhellusée du Caire, Kairo 1904 — 1925.

> Kat. Kleopatra, 1989, S. 304.

> Bonnet, 1952, S. 317.

% Kat. Kleopatra, 1989, S.304.
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Die Umgebung, in der die Versammlung der verscmede Frauen und des
Mischwesens stattfindet, ist paradox gestaltet. Rasim und Stral3e wird eine sehr
gegensatzliche Umwelt konstruiert.

Der Innenraum definiert sich hierbei lber die aisamentale Flache tapezierte Wand
und die von oben herabhangende Gluhbirne. Allesdisgkeine Decke zu sehen. Die
Wand strahlt kontrastierend zum Boden in ihren &aykals wirde sie starkes Licht
zuruckwerfen.

Die Stral3e ergibt sich aus dem asphaltgrauen Bodiéerden wei3en Streifen der
Fahrbahnmarkierung. Sie verschmilzt mit der grakiéche neben der farbigen Wand
zu einer farblichen Einheit. Das sich daraus emgebeDunkel ist nahezu
undurchdringbar und scheint sich auszubreiten. raschliel3t die farbige Wand von
zwei Seiten und legt sich leicht Gber deren linkamd.

Die Gegenuberstellung von hell beziehungsweisadarbd dunkel lasst sich auch auf
den im Bild anklingenden Gegensatz zwischen wdiblicd mannlich beziehen. Die in
hellen Farben, zarten Mustern und Schmuckelemeggstaltete Wand ist in Auflésung
begriffen. Das Dunkle drangt von links in das Bildodurch die als Tinche

aufgetragene Asthetik zu verschwinden droht.

Diese Welt des Gemaldes wird von verschiedenereitibevolkert, die urspringlich
aus ganz unterschiedlichen Lebensbereichen komeneer. Languste, einer Echse und
dem Skelett eines vogelahnlichen Tieres. Aul3erdegeh Bander in Rottonen auf dem
Boden, die die Assoziation zu Schlangen wecken tginrmDas Spiel mit Assoziationen
kommt noch bei einem weiteren Bereich zum Trageuf. dem Rand eines der roten
Kreise auf dem goldroten Hintergrund der Wand sikikine Formen in
unterschiedlichen Grauschattierungen, die sich umaneMittelpunkt neben dem roten
Kreis anordnen. Die dynamische Form erinnert aereifichwarm Insekten oder eine
Art Schaben, die sich auf der Wand im Kreis bewegen

Der Panzer der Languste auf dem Ball ist von eimgensiven Rot. Eine Languste wie
beispielsweise die européische hat einen eher litkumoten Panzet. Die knallrote
Farbe kommt so in der Natur nicht vor und erinrertdie Farbe, die Langusten nach
dem Kochen bekommen. Wahrscheinlich soll sie aagéeth Wege als ein Krebstier

hervorgehoben werden.

5" Smolik V, 1968, S. 140.
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Die grine Echse lasst sich nur schwer klassifinierst als solche jedoch neben dem
Korperbau auch an der griine Farbe und dem langawa®e erkennerf Bei der
Languste und der Echse scheint Burgert mit den salensiven Farbwerten das
Klischee zur ldentifizierung nutzen zu wollen.

Das Skelett des Vogels ist im Verhéltnis zu deru€nasehr grol3, wahrend die anderen
Tiere ihrer naturlichen GrofRe entsprechen. Die ©rdales Skeletts weckt die
Assoziation an den Urvogel ArchaeopteryxDie Knochen- und Kopfform verweist
jedoch eher auf beispielsweise ein Hthmder einen auch einen Singvoffel.
Wahrscheinlich ist eine genaue Zuordnung nicht diewad mdoglich, da der Aufbau
des Skeletts nur an reale Vorbilder angelehntAisth der skelettierte Tierschéadel auf
dem Kopf der Frau, die sich auf den grof3en grauead€ stltzt, scheint kein reales
Vorbild aufs der Natur zu haben. Das Gebiss ist élags Raubtieres oder eines
Fleischfressef$, jedoch sind die tiberlangen vorderen Zahne sefewdhnlich. Auch
die seitlichen Knochen passen kaum in natiirlichei8elknochenschemata.

Die Tiere beziehungsweise deren Uberreste sind sewde scheinen jedoch sonst
keinen Bezug zu den Frauen zu haben, da diese aighdie Tiere reagieren. Selbst
diejenige mit der Echse auf der Schulter scheifdeawder korperlichen Nahe keine
Beziehung zu dieser zu haben. Wie auch schon be\Vdaffen der Frauen ist eine
Reihenfolge oder Hierarchie nicht festzustellenm@& haben sie nur die Tatsache,
dass sie alle keine S&ugetiere sind. Die farblithianstlich wirkende Betonung der
Tiere kann neben der Artenerkennung auch im Semmex Staffagefunktion erfolgen.

Eine Besonderheit an diesem Gemalde Burgerts isthdedschriftlich geschriebene
Titel in weil3er Farbe, da schriftliche Ausfihrungsahr ungewdhnlich fur seine
Gemalde sind. Er steht in drei Ausfiihrungen ancreesienen Stellen. Am deutlichsten
ist er unterhalb der Frau mit der Streitaxt zu nese&vo er zwischen zwei
Symbolzeichnungen positioniert ist. Die andererdéeiSchriftziige des Gemaldetitels
finden sich, Ubereinander gelegt, zwischen dem esen und den zwei daneben
sitzenden Frauen. Der untere ist verwischt, abeh za lesen, wahrend die Buchstaben
daruber nur noch schwer zu entziffern sind und elrex Andeutung ergeben.

*8v/gl. Kéhler, 2000, S. 35 ff.

*9v/gl. Wellnhofer, 2008, S. 199.

%0 v/gl. Schmid, 1972, S. 147: Ahnlichkeiten findeatsim Kérper und den langen Beinen.
®1v/gl. Smolik 111, 1968, S. 19 ff.

%2 5chmid, 1972, S. 80, Abb. 18.

%3 vgl. Schmid, 1972, S. 72, Taf. Il .
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Der Titel Waffenschwesterbeschreibt die Versammlung der Frauen nicht ramgdern
setzt ihre Gemeinschaft auch in eine besondereeBezg zueinander. Demnach
gehoren sie als Frauen zusammen und sind miteinamdesrwandtschaftséhnlichen,
das heil3t sich sehr nahe stehenden, Verhaltnissdsunden, moglicherweise auch
durch die Waffen. Weiterhin tragen die beschriebeAbnlichkeiten ihres Aussehens
zu dieser Wahrnehmung bei.

Wenn es noch mehrere Gemeinsamkeiten gibt, so waidehier offen gelassen. Nicht
ganz klar ist, wie schon gesagt, ob das eher gaduisheutrale Mischwesen an dieser
Zuordnung zu einer Gemeinschaft Teil hat. Zwaesshicht eindeutig eine Frau, jedoch
steht es als eine von ihnen an ihrer Seite, deriBelgr Waffenschwesterwird nicht

dogmatisch verstanden, sondern moéglicherweise giédalten.

Der Satz ,traue nicht der noch lebenden Gazellden Hohle des Lowen®, der am
unteren Bildrand geschrieben steht, kdnnte entweitebestehendes oder auch ein von
Burgert erdachtes Sprichwort sein. Die Verwendumrg diernamen lasst auf eine
Herkunft aus dem afrikanischen Kulturraum schliefgiendiese Tiere dort leben und sie
in anderen Sprichwértern diesen Ursprungs auftauthe

Es wird eine Warnung ausgesprochen. Nach diesesafyesist besondere Wachsamkeit
geboten, da in die Enge getriebene Menschen zn &flkig sind beziehungsweise sein
kénnten.

Gleichzeitig beinhaltet dieses Sprichwort eine ereitBedeutungsebene, die auf die
geschlechterspezifische Verteilung in diesem Bilhweist. Demnach wirden die
Frauen den eher weiblich besetzten Gazellen ewmtsgne Unterstitzt wird dies durch
den grazilen Korperbau der Frauen und ihre nachwénknd abwartend anmutende
Versammlung. Auch die durch das Fadenkreuz undadigedeuteten Zielscheiben
ausgedruckte Bedrohung spricht im Sinne der Gazélieden Charakter der Gejagten.
Im Gegensatz dazu wird der fir Mannlichkeit steleehédwe genannt, der als ein
gefahrlicher und dominanter Jager gilt.

Unterhalb der Frau mit der Streitaxt ist unter dEtel des Gemaéldes ein Ornament zu
sehen. Dabei handelt es sich um maoglicherweise innK@otenzeichen oder ein Tell
eines Flechtswerks. Diese wurden vor allem in der Nordeuropas als Scimotiv

verwendef®

4 \Vgl. Golka, 1994, S. 53 ff.
5 Vgl. Seemann, 2004, S. 92.
® Seemann, 2004, S. 92.
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Keltische Knoten zeichnen sich unter anderem diredn Flechtcharakter und einen
endlosen Bandverlauf a5Dies lasst sich auch auf das Ornament auf dem Bema
anwenden. Beispiele, die sich mit jenem vergleidassen, finden sich unter anderem
als Verziehrungen von irischen Metallgegenstaftieder auch in der insularen
Buchmalerei. Beispiele dafiir sind ddsok of Kell&® oder dasBook of Durrow® (Abb.

5), in denen zwar nicht exakt das Muster des Gessdkbgebildet ist, aber doch
zumindest dhnlich gestaltete Knoten zu sehen ‘Sifhige der Ornamente in diesem
Werk zeigen auch eine Verwandtschaft zu dem aueiibestehenden Zeichen tber
dem einfacheren Knoten und dem geschriebenen tRildiif’?

Weitere Gemeinsamkeiten gibt es auch zwischen deotedzeichen und gotischen
Verzierungen wie etwa dem Maldwerk. Der Bauschmumk Kathedralen der Gotik
wurde auch aus geometrischen Grundformen wie ledsspéise dem Kreis entwickéft.
Einen Zusammenhang zwischen den bewaffneten Frandndem mdglicherweise
keltisch oder auch gotisch inspirierten Zeicherzbistellen erscheint schwierig, da die
genaue Herkunft nicht geklart werden kann. Das Keriijund Flechten gilt jedoch in
den meisten Kulturen als ein weibliches Handwémorstellbar ist auch, dass Burgert
mit diesem eher filigranen Muster auf die Zarthgst Frauen verweisen wollte. Die
Gegenuberstellung mit den Waffen durch die Posgimmg des Ornaments in der Nahe
des Titels wirkt durch einen solchen Kontrast nagtensiver. Weiterhin besitzen
Knoten oft einen apotropaischen W&rDies wiirde den Frauen in ihrer bedrohlichen
Situation zu Gute kommen konnen.

AulBerdem beinhaltet ein Knoten noch einen andereymb8lwert, den
Zusammenschluss von beispielsweise Freunden zutimeeit®, in diesem Sinne eben
maoglicherweise die Gemeinschaft défaffenschwesternAllerdings entspricht die
Anzahl der Knotenschlaufen nicht der Anzahl deruEraauf dem Gemalde, so dass

allein der Symbolgehalt als Deutung ausreichen taliss

®7 Fries- Knoblach, 2002, S. 139 ff.

% vgl. Silberkelch aus dem Hortfund von Ardagh, &hrhundert bei Hellenkemper, 1983, Kat. 51 a,
Abb. 126/127.

%9 Book of Kells Lateinische Handschrift, um 800 n.Chr. geschrieBeinity College Library, Dublin.
OBook of Durrow um 675 geschrieben, Trinity College Dublin MS 57.

" vgl. Book of Kells Kanontafel, fol. 5r/Book of Durrow Teppichseite bei Hellenkemper, 1983, Abb.
51/119.

e Vgl. Book of Kells Symbole der vier Evangelisten, fol. 27 v bei EBRemper, 1983, Abb. 10: Im
Besonderen die rahmenden Ornamente weisen Ahnitenkaéazu auf.

3 Seemann, 2004, S. 144.

" Meier- Seethaler, 1993, S. 30.

> Seemann, 2004, S. 264.

"6 Zischka, 1977, S. 109.
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Insgesamt scheint Burgert bei diesem Gemalde migemn Frauenklischees zu spielen
und lasst das Thema ,Frau“ dominieren. Er stelét @éeibliche in Form der Frauen als
Kriegerinnen und ihrer auf den ersten Blick femarnirnumgebung dem Mannlichen als
dunkle Bedrohung entgegen. Dabei verbindet er dghoogischen Amazonen mit
Anklangen an matriarchalische Pragungen und magisiamweise.

Gleichzeitig zeigt er moderne Klischeetypen derpgnéekleideten und bewaffneten
Frauen der Gegenwart auf, die dem Zeitgeist ertbpre Seine Frauen bilden eine
Reihe mit den beriihmtesten Vertreterinnen diesart8&pwie zum Beispidlara Croft
als Vertreterin der vielen bewaffneten weiblichehaktere aus Computerspielen
(Abb. 6), die Protagonistin der gleichnamigen aksarischen TV-SerieXena - Die
Kriegerprinzessiff (Abb. 7) oder auch die bewaffneten Uberfrauen veis [Royd®.
Diese Frauen tragen meist nur wenig Kleidung, wadglitherweise auch als
verletzliche Schutzlosigkeit im Sinne einer Manaatasie gelesen werden kann,
wahrend sie dazu kontrastierend Kampfe bestehenveridhrerisch wirken konnefi.
Sie gelten jedoch auch als Identifikationsfigurén Frauen, die sich als unabhangige
Frauen reprasentiert fiihléh.

So wirken all diese Frauen trotz der martialisciarsriistung beziehungsweise der
Ausstrahlung der Waffen nicht unweiblich, sondaeghen fiir eine starke, energievolle
Weiblichkeit und vielleicht auch ein Dasein als tHehen, wie es mdglicherweise auch

jene auf Burgerts Gemalde tun.

" Deuber- Mankowsky, 2001, S. 10 f.: Die erste Folge Tomb Raideerschien im Jahr 1996. Seitdem

gilt die Kunstfigur der Archéologihara Croftals ein ,Cultural icon” der neueren Mediengesdéiédt
Vgl. Lara Croft Tomb Raider. Anniversary DVD- ROMithttp://www.amazon.de/Lara-Croft-Tomb-
Raider-Anniversary/dp/BO000OQF5LY/ref=sr_1_3?ie=U&B8videogames&qid=1252931601&sr=8-3,
eingesehen am 12.9.2009.

"8 http://www.imdb.de/title/tt0112230/ , eingesehem &.07.2009: TV- Serie, USA/ Neuseeland,
Originaltitel Xena: Warrior Princess1995- 2001, Produktion u.a .MCA Television.

" http://luisroyo.com/galeria.php, eingesehen am20.2009.

8 Kat. Schwert in Frauenhand, 1998, S. 15.

8 Deuber- Mankowsky, 2001, S.15.
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2.2 Jeden Geist Fresséfh(Abb.8)
2.2.1 Beschreibung

In einer kargen, disteren Landschaft bestimmerEdiggnisse um ein groRes, dunkles
Kreuz, um das sich eine breite Freitreppe in eimgsiten Bogen nach oben windet, das
Gemalde. Viele Gestalten bevolkern die Szene, dialf einige Ausnahmen aktiv an

dem Geschehen rund herum beteiligt sind.

In der Bildmitte steht ein grof3es, schlichtes Kraug dunklem Material, dessen unteres
Ende von einem nackten Menschen von grunlich-grelaettfarbe verdeckt ist, der mit
Hilfe einer Tuches und mehreren Seilen von dem Krdwerabgelassen oder
maoglicherweise auch hinaufgezogen witd.

Um seine Handgelenke und Knéchel ist jeweils einktes Seil geknotet. Diese Seile
werden von vier Mannern gehalten und sind fur dessere Krafteverteilung wie ein
Flaschenzug tber den Querbalken des Kreuzes gelegt.

Der Mensch liegt schlaff auf dem Bauch in dem gesgen Tuch. Seine Extremitaten
sind durch die Seile noch etwas nach oben gespamhitend der Kopf von einem

Helfer gestitzt wird.

Um die Mitte des Kreuzes ist ein dickes Seil gasopén, das von einer mannlichen,
dunkelhaarigen Gestalt straff gehalten wird, welotieeiner grauen Hose und einem
hellgelben Oberteil bekleidet ist. Um das Seil syggmund das Kreuz halten zu kénnen,
steht er mit dem Ricken dazu, beugt den Oberkavpérmach vorne und legt sich mit

seinem gesamten Gewicht in den Zug.

Die Seile, die um die Extremitaten des Herabgelessayebunden sind, werden, wie
schon erwahnt, von vier Mannern gehalten. Einer vonen liegt dabei mit
angewinkelten Beinen in Richtung der Kreuzmitte adér linken Seite des
Kreuzquerbalkens. Um den nackten, graulichen Obpéetdsind hellorange Binden
gewickelt, die zum Teil lang hinunter hangen. Deiké Arm baumelt hinunter,
wahrend er mit der Hand spannungslos das Seilwélithes um das rechte Handgelenk

des vom Kreuz gelassenen Menschen geknotet ist.r&drien Arm hat der nur mit

82\/gl. Jonas Burgertleden Geist fresse@005, 430 x 410 cm, Ol auf Leinwand, Olbricht €cfion
bei Kat. Gift, 2008, Nr. 6.
8 Sjehe Diskussion in Kapitel 2.2.2. Im folgendemndaiunachst von einem Herablassen ausgegangen.
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dunkler Hose und Schuhen bekleidete Mann vor si€ldem Balkenende abgelegt. Auf
diesem liegt zudem sein mit dunklen Haaren bededktpf, der zum Geschehen

gewendet ist.

Die anderen drei Manner, die je eines der Seileehakehen identisch aus. Sie tragen
aulRerdem ahnliche dunkle Hosen und sind glatzkopfig

Einer dieser Manner steht unter dem linken Krelwaraund wendet den Kopf mit zum
Schrei geodffneten Mund nach links oben zu dem Yon gehaltenen Seil. Er steht in
Schrittstellung mit nach hinten versetztem recldem, wahrend er mit beiden Handen
an dem straff gespannten Seil zieht, das tber id&an Teil des Kreuzbalkens liegt.
Das andere Ende des Seils ist um den rechten Khdebdllenschen geknotet, der vom

Kreuz abgelassen wird.

Ein weiterer Mann steht unter dem rechten Teil Qeerbalkens. Sein Unterleib ist
hinter den anderen Menschen fast nicht zu sehes Hdde des Seils, das er halt, liegt
Uber dem rechten Teil des Kreuzbalkens und ist emlidken Kndchel des vom Kreuz
abgenommenen Menschen geknotet. Er schaut korememeach oben, packt das Seil

fest mit beiden Handen und spannt es straff.

Der vierte ein Seil haltende Mann sitzt nahe deeeiBogen machenden Treppe auf
dem Boden. Sein Seil liegt am Ende des rechters Tk Querbalkens und ist am
linken Handgelenk des Menschen am Kreuz befestigt. dessen Gewicht etwas

entgegen setzten zu konnen, hangt sich der Helitesemem ganzen Koérpergewicht

dagegen, so dass er fast in der Hocke sitzt. Dadb&iut er nach oben zu der Stelle, an
der sich das Seil Uber den Querbalken zieht.

Neben den Helfern, welche die Seile fixieren, ssadh noch vier Personen involviert,
die ein unregelmalig geformtes, weiRes Tuch haltedem der abgelassene Mensch
liegt. Ein Ende dieses Tuchs ist um den rechteh des Querbalkens des Kreuzes
geknotet.

Eine der vorderen Ecken des Tuchs auf der rechwte Svird von einer Gestalt
gehalten, die nahe der Treppe steht. Diese Peomit einem eng anliegenden,
orange-grau geringelten Overall mit Kapuze bekleife zieht an dem Tuch, indem sie
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mit dem Rucken dazu steht, die Arme nach hinteecktrund dabei in Richtung der
Treppenriuckseite geht. Um mehr Gewicht und Krafbwgen zu kénnen, beugt sich
die Person nach vorne. Durch die Wendung nachrhumé das Beugen nach vorne ist
das Gesicht nicht zu sehen. Kurz vor der Stelleyalther die Person zieht, ist das

Tuch eingerissen.

Auf der Treppe steht ein glatzkdpfiger Mann im Agztwas héher als die Gestalt im
Overall, der eine andere Ecke des weilen TuchsHétiackt es nicht genau am Ende,
so dass der Stoffrest neben ihm auf den abwarggeien liegt. Der Anzug des Mannes
ist hellgrau, darunter tragt er ein weilles Hemd sdadwarze Schuhe. Er steht mit
durchgestreckten Beinen und beugt sich mit geraRéicken nach vorne. Das weil3e
Tuch halt er mit beiden Handen und schaut mit kotrextem Gesichtsausdruck zum

Geschehen am Kreuz.

Auf der anderen Seite des Kreuzes befinden sich k@mner auf einer hellgrauen

Leiter, die die linke Seite des weil3en Tuchs hal@ner der Beiden steht dabei seitlich
auf der dritten Stufe von unten. Er hat kurzes tksiaar, ist mit einem langen
orange-schwarz gestreiften Mantel und einer schevakzose bekleidet und zieht mit
beiden Armen an der einen Seite der breiten Eckd dehs.

Der andere Mann sitzt auf dem hochsten Punkt deerLé=r ist glatzkopfig und tragt

eine graue Hose und Jacke sowie schwarze SchulseTleh packt er mit beiden

Handen, wahrend ein langes Stuick Stoff Giber sein iB&ch unten hangt.

Es ist nicht klar zu sehen, was die Leiter aufrddit, da sie teilweise verdeckt ist. Es
sieht jedoch so aus, als bestiinde sie nur aus eirgierelement, welches so nicht
eigenstandig stehen konnte.

Neben den Mannern, die entweder eines der Seileentie Ecke des Tuchs halten, sind
noch funf weitere Helfer anwesend, die den Koérpes tierabgelassenen Menschen
stutzen. Ihr Aussehen ist mit dem der drei MannérSeilen bis auf einige Details
identisch: Sie tragen dunkle Hosen, wahrend ihrerkiiyper unbekleidet sind, und
haben alle eine Glatze. lhre Haut unterscheidét gdoch durch einen fast orangen
Ton.

Einer der Manner steht nahe dem Kreuz und fassh ran rechten Bein des

Herabgelassenen. Er streckt sich und greift es emkhdchel. Zwei weitere Manner
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stehen links vom Tuch und beugen sich nach vomelass das Gewicht des Koérpers
auf ihren Rucken liegen kann. Der Mann, der weitene steht, blckt sich dabei noch
etwas tiefer nach unten, sein Kopf ist unter demhlzu sehen.

Derjenige, der hinter diesem Mann steht, hat aiziger gelbe Streifen auf seiner Hose.
Auf seinem Rucken liegt die Brust des herabgelassdfienschen. Sein nach rechts
gewendeter Kopf taucht hinter dem Tuch auf, so dasgch vorne schaut. Dort stitzt
er mit seiner Hand den Kopf des hinuntergelass&fesrschen.

Hinter diesem Mann steht, rechts vom Tuch, ein eveit Er lehnt sich leicht nach
hinten, fasst mit seiner linken Hand den linken ddatm des vom Kreuz
heruntergelassenen Menschen, wahrend er mit seagbten Hand das weil3e Tuch
spannt. Dabei schaut er auf den herabgelassen@eKor

Der funfte Mann dieser Gruppe steht vor dem Hingaiassenen, mit dem Ricken
zum Betrachter. Um seinen Oberkorper sind breiseiggBander geschlungen. Dabei
verlauft je ein Band wie ein Trager Uber seine &ehudie anderen sind um seine Hufte
gewickelt. Er streckt die Arme nach vorne und gtiden rechten Oberarm und

Ellenbogen des herabgelassenen Menschen.

Der schmutzig-graue Felsboden, auf dem das Kredzdievielen Helfer stehen, wird

von zwei tiefen Rissen, die von der Mitte nach eoxerlaufen, durchzogen. Hinter
einer zackigen Horizontlinie erhebt sich ein kigifirangefarbener Hintergrund, der von
einer diinnen grauen Schicht wie eine Art Farbsehleedeckt ist.

Hinter dem Kreuz und dem Riss im Boden liegt eimegekippte Kanne, aus der
flissiger Inhalt ausgelaufen ist. Die neongelbst tatnliche Flissigkeit ist bis zum

vorderen Bildrand geflossen und tropft an den Risgn in die Tiefe.

Diese Umwelt wird von einer groR3en Freitreppe atmugm Beton beherrscht. Sie
windet sich als riesige Wendeltreppe von der rechiateren Bildecke in einem

grof3ziigigen Bogen um das Kreuz nach links oben.

Auf der untersten sichtbaren Stufe dieser Freigegipht eine kleine, nackte Gestalt in
Schrittstellung und streckt die Arme nach hintere &eht mit offenem Mund und
zurtckgelegtem Kopf vor einer mannliche Figur, €iiee Stufe héher sitzt, und scheint

diese anzuschreien. Die weil3e Figur tragt nur enden Hals geknotetes Tuch aus
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neongrinem Stoff, das in eine Schlaufe gelegtdi&, iber die drei Stufen dartber
hinauf verlauft.

Auf diesem Stoff sitzt der dunkelhaarige Mann unbasit die kleine Gestalt ruhig an.
Im Gegensatz zu der weil3en Figur und den grau-erargHelfern am Kreuz ist seine
Haut von naturlicher hellrosa Farbung. Bekleidéteismit schwarzen Schuhen, einer
grau-schwarzen Hose und einem dunkeltlirkisem Pedldvie Arme stitzt er mit den

Ellenbogen auf die Oberschenkel, wéhrend seine ¢éldmcker gefaltet sind. Er hat

seine FuRe auf der Stufe vor der wei3en Gestadishbig.

Auf den unteren Stufen der Treppe liegen kleine3e/eBélle und einige Blatter in
hellem Rot. Einige Stufen hodher, noch tUber dem Tash haltenden Anzugtréager,
befindet sich ein Mann in hellblauem Anzug mit waift Hemd und schwarzen
Schuhen. Er steht aufrecht und kreuzt die Arme deer Bauch. Dabei dreht er seinen
mit dunkelbraunen Haaren bedeckten Kopf etwas radts, um zu dem Tuch

haltenden Mann unter ihm zu schauen.

Funf Stufen daruber befindet sich ein weiterer MannAnzug, der genauso aussieht
wie jener Mann einige Stufen tiefer und ebensogjdkt ist.

Er steht am vorderen Rand einer Treppenstufe uckt cen Kopf nach oben um zu
einem unbekannten Ziel zu sehen. Seine Halturgelst gerade, fast etwas nach hinten
Uberstreckt. Die Arme hangen nach unten, wahremdHdnde mit abstehenden Daumen
vom Korper weg gespreizt sind. Unter seinen Fuf3&ngh ein langes grunlich-

braungraues Tuch an der Seite der Treppe hinunter.

Vor dem Kreuz stehen am vorderen Bildrand zweizgigfige Manner. Der Rechte

steht mit dem Ricken zum Kreuz, der Linke mit seimarderen Seite. Sie tragen
zwischen sich, versetzt stehend, einen grof3en Fmclder Lange eines Mannes. Er ist
weil3-grau gestreift, hat vier kleine Rulckenflossend eine grof3e zweigeteilte

Schwanzflosse. Das Maul ist leicht gedffnet undtgeben in ein so genanntes
~Schwert”, eine Art des Fischmauls, Uber.

Beide Manner sind nur mit dunkelrot-braunen Hosekldidet und tragen dunkle

Schuhe. Sie stehen Bein an Bein in einem sichetamdSDer Mann mit dem Ricken

zum Betrachter fasst das Ende des Fisches und Bend@dberkorper leicht nach hinten.
Der Andere sieht den Betrachter mit starrer Miemekd an. Er steht ganz gerade und
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halt die vordere Halfte des Fisches. Dabei istTadit seiner um den Leib des Fisches

greifenden linken Hand zu sehen.

Am linken Bildrand befindet sich eine Figur mit em grauen Vogelkopf isoliert von
den Ereignissen. Von der Grol3e her entsprichtesieashderen Mannern, ihr Korper ist
jedoch in ein bodenlanges schmutzig weiRR-grauesa@eéwhne Armel gehiillt, so dass
nur die Umrisse zu erahnen sind. Diese vogelkop@gstalt steht mit dem Kérper
frontal zum Betrachter, wendet den Kopf jedoch d@euz zu.

Neben ihr liegen ein orangefarbener Ball und eil8gecke der Binde des Mannes, der

auf dem Kreuz liegt, die mdglicherweise hinunteatjeh sind.

Zwischen der Treppe und dem Kreuz geht eine Gesialimit orangerotem, zotteligen
Fell bedeckt ist, das die Hande, das Gesicht undneireil der Brust freilasst. Die
sichtbare Haut ist von grauer Farbe. Die Gestatkbktarr geradeaus, schrdg an dem
Mannern mit dem Fisch vorbei. Sie steht mit leigbbeugtem Oberkdrper und héalt
einen langen, schwarzen Stab in den Handen, dermiaitem Band unregelmé&Rig
umwickelt ist.

Am oberen Ende des Stabes ist eine grolRe Zielsshiedfestigt. Um den roten
Mittelpunkt wechseln sich insgesamt vier KreiseRnot und Beige ab. Im &auf3eren
beigen Ring ist ein kleines dunkles Loch, im inmedeei. Es stecken vier Pfeile in der
Scheibe. An einem héangt ein hellblau-graues BaridBiéitern daran hinunter, das an
das Pfeilende geknotet ist, wahrend an zwei weitBfeile Federn angebracht sind. Der

vierte Pfeil besteht nur aus dem Stab und hat keeiere Verzierung.

2.2.2 Analyse

Das Gemaldeleden Geist Fresseist mit vielen Figuren gefillt und wird doch von
einem zentralen Motiv dominiert: Eine nackte metishk Gestalt liegt vor einem

gro3en Kreuz in einem von Helfern gespannten Tuwhwird von anderen Mannern
mittels Seilen gehalten.

Auf der Handlungsebene ist es zunachst nicht genaeetig, ob dieser Mensch zu dem
Kreuz hinauf gezogen oder davon heruntergelasseh @ie Kraftaufbringung der drei
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stehenden Helfer, die ein Seil Gber den QuerarnKdeszes gespannt halten, scheint so
stark zu sein, dass der Gedanke an ein Heraufzielsahfern ist. Im Besonderen der
glatzkopfige Mann, der links vom Kreuz an eineml ight, erweckt diesen Eindruck,
da sein geoffneter Mund wie ein Energie aufbringen&chrei oder auch die
Aussprache einer Anweisung wirkt.

Im Zusammenhang mit den das Tuch haltenden Figl&est sich dieser Eindruck
jedoch relativieren. Das weil3e Tuch dient wahrsdlodi dem Auffangen und wirde
sonst nicht benotigt werden. Auch die Haltung des gem Querbalken liegenden
Helfers spricht fur ein Herablassen, da er das Se#ntspannt in einer Hand halt, als
ware sein Teil der Aufgabe, das heil3t die Stabilisig, schon erfillt.

Demnach wird eine mannliche Gestalt mit Hilfe eigesi3en Tuches von einem Kreuz
herabgelassen. Dieses lasst sich als eine Umsetdangbiblischen Motivs der
Kreuzabnahme Christi identifizieren, welches esrggke kunsthistorische Tradition hat.
Auch wenn auf der ersten Blick in diesem GemaldmekeSzene der klassischen
Ikonographie der Kreuzabnahme zu sehen ist, sodsiod Beziige zu erkennen, die nun
aufgedeckt werden sollen.

Zunéchst werden einige der kunsthistorischen Diarsgsweisen erklart und mit

Burgerts Version verglichen, um maogliche Vorbilteispielhaft aufzuzeigen.

Es qilt dabei die Identitaten der Figuren rund uas &Kreuz zu klaren. Laut den
biblischen Quellen waren verschiedene Personen samde In den Evangelien wird
jedoch nur sehr knapp von der Kreuzabnahme betithte

Seit dem 9. Jahrhundert wurde meist eine Dreifigkwenposition mit Jesus Christus,
Joseph von Arimathia, der den Leichnam vom Kreuzsaine Schulter nimmt, und
Nikodemus, der die Nagel aus den Handen oder FziBkh dargestelff® Optisch sind
die beiden meist zu unterscheiden, da Joseph viona#ria oft mit weillem Haar und
einen Bart dargestellt wird, eleganter gekleidétuisd eine Borse an seinem Glrtel
hangt, wahrend Nikodemus bescheidene Kleidung.i?aBei den direkt am Kreuz
helfenden Figuren auf Burgerts Gemalde lassenaifirund der fast uniformen Optik
jedoch kaum individuelle Merkmale ausmachen, s® @ise Zuweisung aufgrund der

Kleidung nicht méglich ist und ein uniformes Grupgeflige entsteht.

8 Evangelien: Johannes 19, 38-42; Matthaus 27, 5&ékus 15, 42-47; Lukas 23, 50-56; Von der
Kreuzabnahme wird auch noch in anderen Quellenzwie Beispiel deMeditationes Vitae Christ
Kapitel 81) von Pseudo Bonaventura aus dem 14hdabert berichtet. Siehe LCI Il, 1968, Sp. 591 ff.
8 Hasting, 2000 b, S.4.

% Hasting, 2000 b, S. 52.
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Es stechen jedoch zwei Figuren aus der Gruppe ekéerthervor: Zum einen die Figur,
um deren Oberkérper Binden geschlungen sind undeheKopf des Herabgelassenen
stutzt, und zum anderen die Gestalt mit gelbenifStrewuf der Hose dahinter. Beide
sind zwar optisch durch besondere Kleidung hervargen, eine besondere Bedeutung
l&sst sich ihnen nur aufgrund dessen allerdindgs igschreiben.

Ab der Mitte des 11. Jahrhunderts wurden der Diustg der Kreuzabnahme mehrere
Figuren beigefiigt, die mit der Kreuzigung in Zusaenimang stehefl. Ab dem 15.
beziehungsweise 16. Jahrhundert nimmt Joseph depeK&hristi dann nicht mehr
alleine mit Nikodemus vom Kreuz ab, sondern wirdbelavon weiteren Personen
unterstiitzf® Dies ist auch auf dem Gemalde Burgerts der Fafldam viele Figuren
zusammen arbeiten, um den Kdrper vom Kreuz nehmd®znen.

In biblischen Quellen und der daraus erfolgenderepi#on sind bei der Kreuzabnahme
Christi meist Maria und auch Maria Magdal&haanwesend. Oft ist dem
Hauptgeschehen so eine Szene der Beweinung ardgtjlievie beispielsweise bei der
KreuzigungGriinewald®(Abb. 9). Bei den Figuren auf Burgerts Gemaéldejasibch
keine Frau zu erkennen.

Im Spatmittelalter gab es die Vorstellung von detlelenden Maria an der Passion
Christi®* Die menschlichen Gefiihle der Szene wurden ab dendahrhundert stérker
betont? Hier iibernimmt keine der Figuren diese Funktios,gébt keine sichtbare
Anteilnahme an den Leiden des vom Kreuz herabgat@ssMenschen. Vielmehr sind
alle auf ihre Arbeit konzentriert oder beobachtesn d°Prozess des Herablassens.

Gefiihlsregungen lassen sich nicht beobachten.

In Hinblick auf die kunsthistorische Bildtraditiater Kreuzabnahme Christi und dem
damit erfolgenden Vergleich von Christus mit denmvidreuz genommenen Menschen

auf Burgerts Bild, ist dessen Kdrperhaltung selgewbhnlich. Zumeist ist Jesus sonst

87 Hasting, 2000 b, S. 22: So wurden unter anderarh Rersonifizierungen der Kirche und Synagoge
und der Soldat Longinus bei der Kreuzigung dardjeste

8LCl 11, 1968, Sp. 593.

8 Hasting, 2000 b, S. 54: Maria Magdalena wurde Efete16. Jahrhunderts beziehungsweise Anfang
des 17. Jahrhunderts als eine ReprésentantinlidiméstBul3e zu einer der Hauptpersonen der
Kreuzabnahme.

% vgl. Matthias Griinewald<reuzigung Mitteltafel des Isenheimer Altars, 1515, 269 ¥ &fn, Ol auf
Holz, Musée d'Unterlinden, Colmar bei Hasting, 2@0&. 113.

1 Terner, 1974, S. 1.

%2 Hasting, 2000 b, S. 20.
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frontal zu sehen, sein Leichnam wird prasentiettiier liegt der Mensch jedoch
bauchlings in dem Tuch, so dass nicht einmal genakiaren ist, ob es sich um einen
Mann oder eine Frau handelt. Einzig die Muskulatles oberen Ricken- und
Schulterbereichs ist ansatzweise mannlich ausgepi@gmit wird die Identitat
verborgen, der Mensch bleibt nackt und anonym.dbeeie Hautfarbe verweist auf den
Tod. Es scheint, als ware nur eine Hulle zuriickgbkh. Da auch keinerlei Stigmata
oder andere charakteristische Zeichen der Kreugigimder Person zu erkennen sind,
scheint sie nur ein Platzhalter der sehr symbaodiggian Position zu sein.

Durch die unpersoénliche Haltung und die so nichhaoden Présentation scheint der
technische Aspekt beziehungsweise der Ablauf deft&ufbringung im Vordergrund
zu stehen. Dieser Eindruck wird durch die unifom@eOptik einiger Helfer bestarkt,

die so wie Arbeiter ohne emotionalen Anteil am Geden wirken.

Es lassen sich einige Details von Burgerts Darstgllbei Werken anderer Kinstler
wiederfinden. So lasst bei der Kreuzabnahme Andteategna¥’ (Abb. 10) ein auf
dem Querarm des Kreuzes liegender Mann, ahnlich demBurgerts Gemalde,
Christus an Bandern hinunter.

Bei der Kreuzabnahme von Filippino Lippi und PieReruging® (Abb. 11) hangen
vom Querbalken zudem bunte Bander herunter. Diageem eventuell flr jene zum
Vorbild genommen, die auf Burgerts Gemalde untet um den eben beschriebenen
Mann gewunden sind.

Von Rembrandf§ oder Peter Paul RubéhgAbb. 12) Kreuzabnahmen hat Burgert
maoglicherweise den sehr flachigen Einsatz des Tudlmrnommen. Die Form des
Tuches bei Burgert ist jedoch als besonders hemhetzen. Durch die weit
auseinanderstehenden Helfer, die an den vier Emismen, wird das Tuch weit
gespannt. Dementsprechend muss es sehr grol3 sedie d>estalten sehr viel Stoff
halten, wahrend der vom Kreuz genommene Menschnier eelativ kleinen Flache

liegt. Durch die verschiedenen Enden und Zipfeksthes so, als wéare die Grundform

% vgl. Rogier van der Weyde#reuzabnahmel435, 220 x 262 cm, Ol auf Holz, Prado, Madrid be
Hasting 2000 b, S. 58.

% vgl. Andrea Mantegnareuzabnahme ChristiL456- 1459, 46, 3 x 36,1 cm, Kupferstich, British
Museum, London bei Tietze- Conrat, 1956, Abb. 47.

®Vgl. Filippino Lippi und Pietro Peruginéreuzabnahmel503- 04, Tempera auf Holz, Akademie,
Florenz bei Hasting, 2000 b, S. 89.

% vgl. RembrandtKreuzabnahmel633- 34, 89,6 x 65 cm, Holz, Alte PinakothekyBsche
Staatsgemalde Sammlungen, Minchen bei Hasting 2080153.

"vgl. Peter Paul RubenBje Kreuzabnahmel611-14, 420 x 310 cm, Kathedrale Antwerpen bei
Hasting, 2000 b, S. 144.
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nicht ganz regelmafig. Zudem wird das Tuch durehagiil3e Farbe hervorgehoben und
fuhrt so zusammen mit der Grof3e den Blick des Bktess zu dem herabgelassenen
Korper.

Das Tuch wird unter groRer Spannung gehalten, diliecks am rechten, vorderen Ende
eingerissen ist, was auf keine vorsichtige undekssplle Handhabung schliel3en lasst.
Dies bestétigt die Annahme einer bewussten Betondeg Kraftaufbringung im
Gegensatz zu dem Emotionen weckenden Abbildern Légdlen Christi bei den

Darstellungen vieler anderer Kinstler.

Bei Albrecht Dirers Umsetzung der Kreuzabnalim@bb. 13) findet sich die
Bewerkstelligung der Abnahme durch einen Flaschg@zs Seilen, die dem Vorgehen
der Helfer mit den gespannten Seilen auf Burgeeim&@de ahnelt.

Helfer, die auf einer Leiter stehend an der Krenzhine mitarbeiten, sind ebenfalls bei
kunsthistorischen Vorbildern zu finden. Zumeistaste solche Leiter jedoch gegen das
Kreuz gelehnt und wird genutzt, um wahrend des #\kdes Herunterhebens darauf
stehen zu konnell. Seltener stehen auch, wie zum Beispiel bei deuaknahme
Giuseppe Bazzarli® (Abb. 14), Figuren auf einer solchen Leiter, daah beteiligt
sind das Tuch ohne direkten Kontakt zu dem Korp#yss zu halten, wie es auch auf
dem Gemalde Burgerts der Fall ist. Doch auch d&eint slie Leiter nicht frei, was eine

freie Umsetzung von Burgert erkennen lasst.

Der Untergrund der kargen Landschatft ist grau uimthert in seiner Beschaffenheit mit
kleinen Unebenheiten und tiefen Rissen, an felsigeden. Dieser Felsen kdnnte fir
den Berg Golgatha, den biblischen Ort der Kreuzig@hristt®’, stehen. In der
kunsthistorischen Tradition wird er oft mit dem &dbl Adam¥? oder Knochen
ausgestattet dargestellt, um die Zuweisung deetlictu macheh?® Dies ist bei

Burgerts Umsetzung jedoch nicht der Fall.

% vgl. Albrecht DiirerKreuzabnahmel509, 12,7 x 9,7 cm, Holzschnitt, Kupferstichkedit, Staatliche
Kunstsammlungen Dresden bei Hasting, 2000 b, S. 95

% vgl. Duccio,Kreuzabnahmel308-11, Tempera auf Holz, Museo dell” Operaliemo, Siena bei
Hasting, 2000 b, S. 37.

10v/gl. Giuseppe Bazzarkreuzabnahmel750, Ol auf Leinwand, National Gallery of IretefDublin
bei Hasting, 2000 b, S. 175.

101 vgl. Mt, 27, 33; Mk 15,22; Lk 23,33; Joh 19, 17e ®ahmen ihn also und er selbst trug das Kreuz
und ging hinaus zum Ort, der Schadelstéatte genaindf welche heil3t auf Hebraisch Golgoltha.

192 Terner, 1974, Anm. 3: Golgotha gilt seit dem Firfgtentum als Begrabnisstatte Adams./ LCI I,
1968, Sp. 163 ff.

%3 Terner, 1974, S. 4/ Vgl. Albrecht Dirdétreuzigung 1468, 31,2 x 22,7 cm, Schwarze Tinte auf
Papier, Louvre, Paris bei Hasting, 2000 a, S. 87.
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Ein Beispiel, bei dem die Kreuzabnahme auf einemliéh grauen Boden geschieht,
findet sich in einem illuminierten Manuskript voaw und Jean Limbout (Abb. 15).

Im Hintergrund ist jedoch eine Erhebung zu sehenadf den Berg Golgatha verweist.
Auf Burgerts Gemalde findet sich dieses Detail nidfinzig eine kleine Spitze des
Bodens an der Horizontlinie auf der linken Seitensiglicherweise als Hinweis zu
verstehen. Dies kann jedoch im Verlauf von demnideiHugel zu einer Ansteigung
nach rechts im Gemalde Burgerts als Verweis aufzdiei Berge Gareb und Agra in
Jerusalem zu lesen sein, die bei der KreuzigungiroftHintergrund dargestellt

werdent®

Zwei Manner im Bildvordergrund tragen gemeinsaneerifisch. Es handelt sich dabei
aufgrund der &uf3eren Merkmale wie der Grof3e unauaféilligen Kopfform um einen
Schwertfisch%

Auf einer Darstellung der Kreuzabnahme wirkt diggeht zuféllig platziert, sondern in
christlichem Kontext als Symbol. Schon die frihdmri§ten deuteten das griechische
Wort ,Ichthys®, welches Fisch bedeutet, als Anagrarfur ,Jesus Christus, Gottes
Sohn, Erléser’®” Somit steht der Fisch zum einen fiir Jesus undangeren aber auch
fur dessen Anhéanger, die als kleine, von Jesusngefe beziehungsweise gerettete
Fische dargestellt werdéff

Der Fisch bei der Kreuzabnahme Burgerts kann alsv&ie auf diese Symbolik
gemeint sein. Es existieren einige Gemeinsamkeitgnschen ihm und dem
Herabgelassenen in der Darstellung Burgerts. Scerhadowohl der vom Kreuz
genommenen Mensch als auch der Fisch die gleicheegFarbe, die bei dem Fisch
naturlich sein mag, im Falle des Menschen jedoch dé&n Tod spricht. Als
Gemeinsamkeit oder sogar Gleichsetzung gelesengnw@lemnach beide tote

.Gefangene*, die von Helfern getragen werden.

1%4yv/gl. Paul und Jean Limbourlreuzabnahmel411 — 1416, Musée Condé, Chantilly bei Hasting,
2000 b, S. 54.

1%5v/gl. Rabbulaevangeliar (Cod. Plut. I, 56), Kreugigsbild, fol. 13 r, 586 n. Chr., Biblioteca
Medicea- Laurenziana, Florenz bei Kuder/ Walter,619%b. 7.

196 v/gl. Smolik IV, 1968, S. 161: Schwertfische (Xipbigladius) werden etwa zwei bis vier Meter lang
und zeichnen sich neben ihrer blau-wei3-graulidhebgebung durch ihren zu einem Schwert
verlangerten Oberkiefer aus.

197 de Chapeaurouge, 1991, S. 136; LCI II, 1968, 8pD&s Alter der christlichen Fischsymbolik wird
etwa bis in die Mitte des 2. Jahrhunderts n. Chtied:.

198) C111, 1968, Sp. 35 f.: Vgl. u.a. Lk 5, 10; Mt 137.
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Allerdings kann ein Schwertfisch auch gefahrlicin¥€ was in einem ambivalenten
Verhaltnis zu einer moglichen Deutung als der Hbeihgen Jesus Christus steht. Es
bleibt rein spekulativ hier einen kritischen Blialf die christliche Religion zu sehen.
Eine Besonderheit der Gruppe liegt in dem Blick dederen Fischtragers: Er schaut
geradeaus und damit direkt zu dem Betrachter. tbiés einzige Figur, die aus dem
Gemalde blickt. Damit hebt er die Distanz zwischdem Bild und dem Zuschauer auf
beziehungsweise verringert sie. Er steht nah adrd@id und kann den Betrachter damit
auch raumlich am besten in das Geschehen um dag Kieren.

Die beiden den Fisch tragenden Manner zeigen keindividuellen oder
charakteristischen Ziige und gleichen den anderdferdé™® Sie konnten durch ihr
Attribut, den Fisch, jedoch als Hinweis auf zweio&pel interpretiert werden: Simon
Petrus und seinen kleinen Bruder Andreas. Die begteammen aus Bethsaida, sind
Fischer von Beruf und werden so mit diesem Attribeitsehert’* Die Apostel haben
bei vielen Darstellungen die Rolle der Begleiteri§thbei seinen Taten und sind selten
aktiv einbezoged'® Dies wirde der Darstellung Burgerts widersprechdam die
Méanner auf dem Gemalde intensiv an der Kreuzabnammarbeiten. Gleichzeitig
gelten sie jedoch auch als ,Menschenfischi&tin diesem Kontext kénnten die beiden
Gestalten mit dem Fisch fur die an den Glaubenngeféihrten Menschen stehen.
Gegen eine Deutung als Apostel spricht auch dietisishe Optik mit den acht weiteren
Mannern auf dem Bild, da die Gruppe der Apostel desus jedoch aus 12 Jingern
bestand, lassen sich die Gbrigen Helfer neben ghtragern nicht als diese verstehen.

Etwas abseits vom Geschehen um das Kreuz befiratetisks davon ein Wesen mit
Vogelkopf und aufgeplusterten Federn. Aufgrund d&sgen, alles bedeckenden
Gewandes ist von seinem Korper nichts zu erkenalézin die Proportionen in Bezug
zu den umstehenden Menschen zeigen Ahnlichkeitesed auf. Gleichzeitig bietet das
lange Gewand einen Gegensatz zu der Kérperlicdkeibalbnackten Helfer.

So eine anthropomorphe Gestalt erinnert zunachsiearégyptischen Gott Horus, der
mit einem menschlichen Kérper und einem Falkenkiapgestellt wurdé™*

199 smolik 1V, 1968, S. 161:Die Fleisch fressendenv@attfische benutzen ihr Schwert vor allem, um
kleinere Fische zusammen zu treiben und als Schlig\auch um sie zu betauben.

101 CI1, 1968, Sp. 152 f.: Meist kénnen die Apostehand ihrer Merkmale und Attribute identifiziert
werden.

1 cIv, 1968, Sp. 139.

12| C| 1, 1968, Sp. 166.

13| CI1, 1968, Sp. 35: Vgl. u.a. Mt 4, 19.

114 Eggebrecht, 1997, S. 279 1.
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Die frontale Ausrichtung des Oberkorpers, wahreed dopf ins Profil gedreht ist,
verweist auf die Posen der Figuren in altagyptiscAdbildungen beziehungsweise
Reliefs!®

Der Hakenschnabel des Vogelkopfes der Gestalt rsclaif einen Greifvogel zu
hinzuweiser!® So kénnte, sieht man den Kopf als den eines Fadkeh’ tatsachlich
der &agyptische Gott Horus bei der Kreuzabnahmehemé&® In diesen christlichen
Kontext eine beobachtende Gottheit langst vergasrg&eiten einzubringen erscheint
jedoch unwahrscheinlich.

Der Vogelkopf ahnelt allerdings auch dem eines Asjleler in der Regel allerdings
einen vergleichsweise grélReren Schnabel hat, wasFagir auf dem Bild eher
entsprechen wiirdé?

Der Adlerkopf koénnte ein Verweis auf den Evangelistiohannes sein, den er als
Symbol verkérpert?® Dieser ist, zusammen mit der Gottesmutter Mariachn
biblischen Quellen und auch deren bildlicher Repeptbei der Kreuzigung
anwesend?! Auch bei der Kreuzabnahme wird er oft dargestBlitbei halt er meist im
Trauergestus eine Hand an seine Wange und leistea Beistand??

Das Wesen auf Burgerts Gemalde steht ruhig undrgclodne weiter eingebunden zu
sein, das Geschehen um die Abnahme zu beobachiemewEvangelist Johannes es
bei der Kreuzigung tuf® Zu diesem Eindruck tragt auch sein Korper bei, rder mit
einer Art grauem Tuch bedeckt ist und damit anreumgbeweglichen Felsen erinnert.
Genau diese graue Farbe verbindet diese Gestaltlemt vom Kreuz genommenen
Menschen und auch dem von zwei Helfern gehaltemsahFDiese drei Figuren bilden
demnach zusammen mit dem weil3en Tuch eine farbktbnte Einheit, die auf eine

Zugehdrigkeit zu dem christichen Themenkomplex drunm die Kreuzigung

15 Haman, 1944, S. 19: Diese Darstellungsweise gefeine flichenorientierte Formensprache zuriick,
die Tiefe vermeidet. So werden Beine im Profil ggizelie Schultern jedoch in Frontalansicht, daihr
Form so besser zu erschlielen ist. Das Gesictiaist wiederum von Vorne zu betrachten.
Page-Gasser/ Wiese, 1997, S. 9: Diese Art dessildels ohne Verwendung von Perspektive wird auch
als Aspektive bezeichnet und soll alles Dargestebeiner Gesamtheit erfassen. Durch das Scheadfien
Tiefe wiirden die Objekte oder Person moglicherwaiseh verzerrt werden.

18 Mebs/ Schmidt, 2006, S. 14.

117y/gl. Mebs/ Schmidt, 2006, S. 415.

118 Dieser Ansicht ist auch Elisabeth Domansky: WastBlén: Kat. Gift, 2008.

119yv/gl. Mebs/ Schmidt, 2006, S. 15, Abb. a und b: Balke hat an seinem Schnabel kurz vor der
Spitze einen ,Zahn*, der hier ebenfalls nicht zke@nen ist. Dieses Detail mag jedoch auch aufgrund
der Darstellungsweise nicht zu sehen sein.

1201 c1vII, 1968, Sp. 112.

2L C1VII, 1968, Sp. 127.

22| C1VII, 1968, Sp. 126; Vgl. Anm. 9.

123y/gl. Giovanni Bellini,Kreuzigung 1465- 70,70 x 63 cm, Ol auf Holz, Louvre, Pags Hasting,

2000 a, S. 79.

32



zurtckzufiihren ist. So ist die gewahlte Darsteltwgjse zwar sehr ungewohnlich fur
einen Evangelisten, erscheint aus diesem Konterdusgedoch wahrscheinlicher als

die Darstellung des agyptischen Gottes Horus.

Auf der Treppe auf der rechten Bildseite stehegasamt drei Manner, die alle einen
Anzug tragen. Sie bilden am Rand des Bildes dunoh Kleidung eine eigene Gruppe
und somit einen Gegensatz zu den einfach gekleid&té&nnern, die bei der
Kreuzabnahme mithelfen.

Der Mann, der sich unten auf der Treppe befinddteinen Teil des Tuches halt, sticht
aus dieser Gruppe heraus. Zum einen hat sein Aeineyandere Farbe als die der
beiden anderen und desweiteren ist er aktiv arkKdeunzabnahme beteiligt. Er ist auch
optisch mit den Arbeitern verbunden, da er wie esiee Glatze hat. Somit ist er als
vermittelndes Mitglied beider Gruppierungen zu wert

Der Mann im hellblauen Anzug, der Uber den andexehder Treppe steht, guckt
beziehungsweise reckt sich fast neugierig nach .obas Objekt des Schauens ist fur
den Betrachter jedoch nicht zu sehen. In Kombinatiat der nach oben fuhrenden
Treppe verweist Burgert hier moglicherweise auf Bikeltradition des Blickes in den
Himmel beziehungsweise zu Git.

In der Malerei gibt es Beispiele wie dianaedes Tiziah?® (Abb. 16). Diese gehort
zwar in den antik-mythologischen Kreis, aber deinachtet sie ihren Blick nach oben
zu dem Gott, der in den Wolken erschéffit.

In christlichem Kontext kann der Dargestellte s® s#hr fromm gezeigt werden. Dies
galt als Auszeichnung und symbolische Nahe zu Bowtvurden zunachst vor allem
Personen der religidsen Welt auf diese Weise gé&htonnten spater auch Menschen
aus anderen Bereichélso dargestellt werder?

Der zweite Mann im hellblauen Anzug guckt nach ones ist nicht klar auszumachen,

wo er genau hinschaut. In seiner Blickrichtung iédin sich der Mann im Anzug neben

124y/gl. de Chapeaurouge, 1991, S. 52 ff: Schon s#iéhistischer Zeit gibt es dieses Bildmotiv, oft i
Zusammenhang mit Kaisern und deren Apotheose.

125y/gl. Tizian,Danae 1549- 50, 129 x 180 cm, Ol auf Leinwand, Museaiblaal del Prado, Madrid
bei Jaffé, 2003, Abb. 61.

26 saxl 11, 1957, S. 169.

127 de Chapeaurouge, 1991, S. 54.

128\/gl. Jacopo TintorettdHimmelfahrt der Heiligen Jungfrai555, 440 x 260 cm, Ol auf Leinwand,
Santa Maria Assunta, Venedig bei Nichols, 1999, .A2b

129y/gl. Peter Paul RubenBer Tod des Senecch608-09, 181 x 152 cm, Holz, Alte Pinakothek,
Munchen bei White, 1987, Abb. 92.

1% De Chapeaurouge, 1991, S. 54.
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ihm, die kleine weil3e Gestalt mit dem auf der Teepfizendem Mann, die affenartige
Figur mit der Zielscheibe und alles, was sich useliar darunter verbirgt.

Auf Burgerts Gemalde weisen die beiden Méanner im dellblauen Anzlgen
Ahnlichkeiten zu Burgert selbst auf. Sie gleichéshd€n ihrer Kleidung und auch in
ihrer ganzen Erscheinung. Im Vergleich mit der Rigisomie des Kiinstlet (Abb.
17) gibt es Ubereinstimmungen in Gesicht und awstdsur.

Die beiden Figuren sind jedoch nicht als Kinstlerezkennen, das heif3t sie sind in
ihrem AuReren eher neutral. Einzig die intensiveb&ader Anzuige hebt die Figuren
hervor.

Der Aspekt des versteckten Selbstportrats ist zuebetonen, da es ohne Kenntnis von
Burgerts AuReren nicht identifizierbar ist und wiid Kapitel 3 dieser Arbeit
ausfuhrlicher dargelegt. Der Kiinstler wird zum Badfiter von scheinbar historischen
Ereignissen und eines seiner Ebenbilder ist durehPdsition und den Blick in diese
Richtung dem Himmel n&her, als fast alle andergrién. Gleichzeitig schaut er aber
auch nach unten, wodurch er zweierlei ambivaleriekBchtungen einschlagt. Dies
l&sst sich moglicherweise auch auf sein Daseinti#tgEn, in dem er auf kritische Art
und Weise seine Beziehung zur Kunst und vielleaaith Religion sowohl positiv als

auch negativ bewertet.

Insgesamt zeigt sich auf dem Gemalde eine Untenigider Personen in aktiv und
passiv. Dabei bilden die sich passiv verhaltendeguren, die oftmals nur
desinteressiert zusehen, einen &ufReren Rahmen idlirsidh in der Bildmitte
beziehungsweise um den toten Menschen bindelndeitAktder Helfer. Der sich
ergebene Rahmen wird durch die Wendeltreppe vktsthe den Betrachterblick durch
ihren Schwung nach oben lenkt. Diese Treppe istvédasindende Element zwischen
oben und unten beziehungsweise im Ubertragenen &ioh zwischen Himmel und
Holle. So scheint die Treppe auch eine Art Himntetisandeutung zu sein.

Das Motiv der Aufreihung von Figuren auf der Tregpmnert im Kontext der anderen
christlichen Elemente an die Prozession der Getauft den Himmel der Bamberger
Kommentarhandschrift? die auf Wolken stattfindet (Abb. 18). Der Bogeh dgzu

131v/gl. Foto Jonas Burgert bei http://www.the-artistg/images/artists-portraits/burgert-
jonas.jpg&imgrefurl=http://the-artists.org/artisthhs-
Burgert&usg=__VT_M9893x0JqNcxISqQUKQksVXtQ=&h=121& 487 &sz=22&hl=de&start=53
&tbnid=BtOtAroERVVWIM:&tbnh=89&tbnw=79&prev=/image€$3Fq%3Djonas%2Bburgert
%269gbv%3D2%26Nndsp%3D20%26h1%3Dde%26sa%3DN%26st@4%3eingesehen am 12.9.2009.
132y/gl. Bamberger Kommentarhandschrift MS Bibl. 224 7, Prozession der Getauften in den
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jedoch gespiegelt. Beide Darstellungen eint deraprmig aufsteigende Weg in den
Himmel, der sich fast Uber die gesamte Bildbrert&treckt. Unterschiedlich ist das
umkreiste Zentrum, in dem bei Burgert das Kreuhtsteahrend bei der Darstellung
aus Bamberg die Taufe im Mittelpunkt steht und Hasuz am hoéchsten Punkt der
Prozession als Ziel.

Im Vergleich mit der Prozession der Getauften vi@thelie Position der beiden
Bildnissen von Burgert auf der Treppe die Moglidhkeener segensreichen Zukunft, fr

die sich zunachst, dem Blick nach, jedoch nur tere der beiden Figuren interessiert.

In dem durch die rahmende Treppe entstandenen Redaufen die Bewegungsstrome
alle zum Zentrum, dem toten Menschen, der etwabgdsiverkorpert. Diese Wirkung
der Hinwendung wird noch durch die Seile und dieldindes Tuches verstarkt. Alle
Linien verlaufen von oben und der Seite auf denpbizu. Der fast in der Bildmitte
stehende Langsbalken des Kreuzes endet zundchdakbéei der Figur, wird dann
jedoch optisch in den Beinen des Mannes, der dexf &tdtzt, fortgefuhrt. Er bildet die
vertikale Mittelachse der um die herum ansteigendegppe beziehungsweise des
Gemaldes. Damit scheint es auch ein gerader Fixpunkmitten der chaotisch
wirkenden Geschehnissen und Formen rund herumiauBas Tuch ergibt eine fast
pfeilartige Form, die ihre Spitze im Kopf des Hdrrgelassenen findet, und leitet
damit wie schon erwahnt den Blick des Betrachters.

Um diesen Mittelpunkt kreist zum einen der Bogen TBeeppe und versammeln sich
zum anderen die verschiedenen Gestalten. Diesenlassh aufgrund ihrer Tatigkeiten
oder auch ihres Aussehens Gruppen zuordnen, diehedoliert flr sich agieren und
einander kaum beachten.

So gibt es die grol3e Gruppe der Helfer, die alldemKreuzabnahme mitarbeiten, und
die darum herum stehenden Individuen. Die Arbested jedoch nicht alle gleich, es
scheint eine Einteilung verschiedener Klassen heigeZum einen gibt es die Gruppe
der zehn glatzkopfigen, halbnackten Manner. Sigetnaalle eine dunkle Hose und
haben einen nackten Oberkdrper. Dieses uniformesekien lasst sie wie zusammen
gehdorige Arbeiter wirken. Die beiden Manner, dien dg@sch tragen, gehdren optisch
auch zu dieser Gruppe, stehen jedoch etwas auBerhal

Die vier Manner, die das Tuch halten, tragen aler sndividuelle Kleidung, so dass sie

zwar unterschiedlich aussehen, aber an der selbemSirbeiten. Bis auf den das Tuch

Himme] 1000, Staatsbibliothek Bamberg bei Mayr- Hartib@91, Taf. Il.
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haltenden Mann auf der Treppe, sind die anderesufiastehenden Figuren als von der

Haupthandlung unabhangig zu betrachten.

Eine Gestalt steht dabei auflerhalb des GruppergefiQie mit orange- roten,
zotteligen Haaren bedeckte Figur nahe der Treppetviemeinsamkeiten mit der
Menschenaffenart des Orang Utans auf. Es gleicicersswohl die Beschaffenheit des
Fells als auch die haarlosen Partien an Kopf, Btd&hden und Fuf3en, die hier graue
Haut frei lassen. Die Tiere sind Einzelgargémwas der fiir sich stehenden Figur auf
Burgerts Gemalde entsprechen wirde, die von nieemndeachtet wird und sich
ebenso fir niemanden interessiert.

Gleichzeitig wird durch die Bedeckung des Korpeisdiesem aul3ergewohnlichen Fell
auch die Assoziation zu den Schamanen der Natwewdleweckt** Sie tragen oft
Kostiime, bei denen die Verkleidung als Tier eire3grRolle spielt*® Dies kann auch
das eher menschliche Gesicht der Figur erklaren.

Das Tragen des langen Stabes mit der Zielschefmhant wie eine Selbstprozession
mit einem Siegeszeichen, die natirlich auch PlazRitual eines Schamanen haben
kénnte. Solch ein Stab ist weiterhin auch, im Sieimees Zepters, als Hoheitszeichen
lesbar, das Macht und Status aufzéigt.

Eine Aufgabe der Schamanen ist das Vermitteln zwisc den Welten. Eine
Besonderheit der Schamanen ist, dass sie untanemeren Zwang handeln und von
den Geistern, mit denen sie kommunizieren, besessd*’

Die intensive, fast aggressive orangerote Farlggt zem einen die Gefahr auf, die von
dieser Figur ausgehen kann, zum anderen ergibt diglch die Intensitat eine
verbindende Qualitat zu der neongelben FlissigHeitdiesen beiden Bildelemente so
hervorgehoben werden.

Bewertet man diese auslaufende Substanz als Feobdegnn auch die rotorange Figur
im Kontext der Kunst stehen. Somit kénnte sie imerihFunktion als Schamane
zwischen der Menschenwelt und der Kunst vermitiehal sich dabei ahnlich den
Geisterbeschwdrern von einem inneren Antrieb zustliaffen von Werken inspiriert

fuhlen.

**Smolik I, 1968, S. 26.

134 Schadewaldt, 1968, S. 47: Schamanen gehéren allgemeinen Gruppe der Medizinmanner.
1% Schadewaldt, 1968, S. 52.

1% De Chapeaurouge, 1991, S. 56.

137 Schadewaldt, 1968, S. 47.
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Im Zusammenhang mit der daneben stattfindendeneSden Kreuzabnahme ist auch
eine Kommunikation zwischen der Kunst und der Refigbeziehungsweise dem
Christentum denkbar, wie auch Jesus Christus emmitéer zwischen Gott und den
Menschen war.

Die Nahe der Zielscheibe zum Kreuz deutet ebenfall§ N&he oder sogar
Verwandtschaft zwischen Kunst und Religion hin. fiadet die Religion ihren
Ausdruck in der Kunst, wahrend eine Existenzbergahy der Kunst, zumindest als im
Mittelalter das Motiv der Kreuzabnahme entstand,der Darstellung und somit
Vermittlung religidser Inhalte lag.

Die Figur des Schamanen kann, wie schon erwédhnoh dan Kinstler selbst meinen.
Dazu passt die an einem Pfeil der Zielscheibe hidg&irlande, die auf den antiken
Brauch der Lorbeerkranze verweist. Der Lorbeer wpollo geweiht und zeichnete
siegreiche Helden und Sanger, das heiflt im weite3iene auch Kiinstler, ati&. Die
Zielscheibe mit den Pfeilen und dem Hinweis auf Bekranzung von ruhmreichen
Siegern lasst die Kunst als Wettkampf erscheineresdd wurde im Sinne der
Selbstprozession wahrscheinlich mit einem Sieg detembwohl die Mitte der Scheibe
nicht getroffen wurde.

Die darin steckenden Pfeile und auch die Locheigeeuso auch von vergeblichen
Versuchen die gewinnbringenden Mitte zu treffenhrgad der Lorbeerkranz zerrissen
ist. Dies deutet auf das schwierige Dasein des #asshin, dessen Erfolg nicht immer

leicht zu erreichen ist und nie Sicherheit und Bedigkeit bietet.

Die kleine weil3e Figur am unteren Ende beziehung&na@m sichtbaren Anfang der
Treppe wird wegen der weil3en Hautfarbe zwar denmskter christlichen Bildsprache,
bestehend aus der Kreuzabnahme, der vogelkdpfigstalbund dem Fisch, zugefihrt,
eine inhaltliche Zusammengehdrigkeit bleibt jedaoklar.

Der grine Stoff lauft die Treppe hinunter und wmam Gewand oder Umhang der
Figur. Gleichzeitig verweist der Stoff in seiner rifigkeit und der die Stufen
herabgleitenden Konsistenz auf die aus dem Geféldudtande gelbe Farbe und scheint
die Figur somit zum Kunstler werden zu lassen.

Dem gegenuber sitzt tUber der Figur kontrastiereind,@ormaler Mensch. Dieser

zeichnet sich durch nichts im Besonderen aus, tkagitrastierende Kleidung in

138 ein, 2004, S. 380.
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dunklen, dezenten Farben und guckt nur ruhig zkidénen Figur vor ihm, als wirde
er auf etwas warten.

Diese beiden Figuren nehmen keinen Anteil an descl@&en hinter ihnen und sind
nur aufeinander konzentriert, so dass sie zun&chstinbar ohne Bezug zum Bildinhalt

und wie eine Einzelszene platziert sind.

Die Abnahme des Menschen vom Kreuz mit allen dazigenden Figuren findet in
einer nahezu menschenfeindlichen Umgebung statti@8bdie neongelbe Flussigkeit
beziehungsweise Farbe aus einem umgekippten Gaf&fintergrund tber den grauen
Boden in die Risse und auf den Betrachter zu. Degbstanz erinnert durch die
intensive Farbe an Gift und scheint deshalb Gefahsich zu bringen.

Die Figuren reagieren allerdings nicht auf die péitzen, sie stehen sogar darin. Da
die Flussigkeit auch Uber die Risse hinaus auf Beden verlauft, muss sie schon vor
deren Entstehung ausgekippt sein.

Hier stellt sich nun die Frage nach den zeitlicAbfaufen zwischen dem Auslaufen der
Substanz, dem Entstehen der Risse und der vor deuz&bnahme erfolgten
Kreuzaufstellung. Dieser narrative Aspekt ist jddaecht genau zu klaren, da es, aul3er
dem Verhaltnis der Flussigkeit zu den Rissen, kairssagekraftigen Anzeichen gibt.
Die Farbwahl Burgerts zeigt auf der einen Seitevigh eingesetztes Grau und weitere
Nuancen gedeckter Farben und auf der anderen Saite2, dazu kontrastierende Téne
wie Neongelb und knalliges Orange.

So werden durch die starken Gegensétze einzelnaefigoder Materialien betont.
Neben der giftiggelben Substanz werden noch dansit rotorange Fell der Orang
Utan- ahnlichen Gestalt und der orangefarbene Hjniad hervorgehoben. Dieser
scheint im Kontrast zu dem dunklen, kalten Felshdoeinahe zu glihen. Es fallt auf,
dass die intensiven Farben somit fast apokalyptdiehElemente betonen, die eine
héllenahnliche Atmosphare erzeugen, wahrend sielgleitig auf die Kunst hinweisen.
Als Gegenpol strahlt das WeiR des Tuches aus darketlugehaltenen Toénen
symboltrachtig heraus. Damit verbunden sind auch bgelkopfige Gestalt des
Evangelisten Johannes und der Christus symbolmierd-isch. So werden sich die
Kunst und das Christentum erneut, wie auch schofatie der vermittelnden Person

des Kinstlers in der Figur des Schamanen und &dwistus, gegentber gestellt.
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Es gibt zahlreiche Details, die Burgert von mottisn Vorbildern der Kunstgeschichte
Ubernommen hat. Er liefert mit diesem Gemaélde jadkeine Nacherzahlung der
biblischen Geschichte. So ist es nicht, wie viedner historischen Vorbilder, als
Andachtsbild gedacht, sondern zeigt vielmehr einesétaung in neuem Kontext mit
seinen eigenen Figuren unter Berilicksichtigung desthistorischen Tradition.

Der Titel des BildeSeden Geist Fressddingt zunachst wie eine negativ bis aggressive
Konnotation des Bildinhaltes. Die Formulierung etkte den Eindruck einer fast
unstillbaren Gier. In Zusammenhang mit der Figue 8ehamanen beziehungsweise des
Kinstlers, der durch einen inneren Antrieb Kunscleaffen muss, kann der Titel als
Hinweis auf die zwanghafte Erfullung einer Berufumgverstehen sein.

Einen weiteren Ansatz bietet die Nahe der Kunsten religibsen beziehungsweise
christlichen Symbolen und Bildinhalten in einerlls@h anmutenden UmgebunDie
Uberspitzung des Arbeitsaufwandes und die anonyraestBllung des vom Kreuz
gelassenen Korpers konnen in diesem Zusammenhaoly als Kritik an einer
UibermaRigen Anbetung einer leeren Hiille zu verstshi®*°

Als kritische Konnotation der Verknupfung von Kunstid Religion gewertet, weil3t
Burgert so in abstrahierender Weise mittels eiremgnsamen Bildsprache auf die
alles fur sich einnehmende Kraft der Religion hdie in diesem Zuge auch Kinstler

betreffen kann.

139 kat. Fraktale 1V, 2005, S. 28.
39



2.3 Dulder**° (Abb. 19)
2.3.1 Beschreibung

Das in dunklen Tonen gehaltene Gemalde bietet diek iB eine weite Raumecke und
zeigt sechs verschiedene Gestalten, die sich umauheinem grofR3en, kastenartigen
Schrank gruppieren. Dieser steht genau in der Estkelass die Langsseite nach vorne
zeigt. Darauf befinden sich ein an der Kante lielgenMann, ein weiterer Mann im
Anzug und eine kleine grine Gestalt. Vor dem Sdhsiizt eine Frau auf einem Stuhl,
wahrend sich vor ihr auf dem Boden eine Person Hiégs ausstreckt. In einiger

Entfernung zu dieser Gruppe steht eine kleine Gastbeinem Blasrohr.

Der Mann auf dem Schrank liegt schlaff an dessederer Kante und in den Zweigen
einer fast Dblattlosen, lilafarbenen Ranke. Mit deschten Schulter und dem
Nackenbereich lehnt er sich gegen die Wand undt kigm Kopf dabei leicht nach
hinten. Dieser ist etwas zur Seite gewendet undAdgen fast geschlossen, als wirde
er den Betrachter unter den Lidern hinweg anseSeme Haut ist rot-braunlich mit
fahlen Stellen, die grunlich wirken. Um seinen Kagifein blauliches Tuch gewunden,
in dem oben vier weil3e Kastchen stecken, um dis&imales rotes Band geschlungen
ist. Der rechte Arm des Mannes und der UnterscHestiees rechten Beins hangen
hinunter, wahrend er das linke Bein ausgestrecktvirelches bis an die andere Kante
heranreicht. Sein Oberkorper ist nackt und er ist @mer langen, beigen Hose
bekleidet, die mit verschiedenen Farbflecken betdistk

Der linke Arm ruht lang auf seiner Seite, die Hdiegt leicht abgeknickt auf seinem
Oberschenkel. Um die Hifte verlauft als Gurtel gatbes Band, das an der Kastenseite
hinabhangt und sich in leichten Schlieren verliert.

Der Mann ist von verschiedenen Bandern umgeberist3on seinen rechten Oberarm
ein orangefarbenes vegetabil -gegliedertes Banchgesyen, das unter seinem Korper
liegt. Unter ihm klemmt ein blaulich-gelbliches Bardas an der hinteren senkrechten
Kante des Schranks herabhéngt, um schlief3lich tiatino verschwinden.

Hinter Kopf und Schulter des liegenden Mannes satd weitere Gestalt. Dieser Mann

steht mit dem Ricken an der Wand, wendet den Kopfichtung des Betrachters und

10v/gl. Jonas Burgerfulder, 2007, 240 x 300 cm, Ol auf Leinwand, private Sanmg Hamburg bei
Kat. Gift, 2008, Nr. 15.
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scheint ihn direkt anzublicken, wahrend der Mund leicht hangenden Mundwinkeln

geschlossen ist.

Seine Haut hat eine fahle hellgraue Farbe, diemicHeicht von der Wand absetzt. Er
hat dunkles kurzes Haar und tragt einen Anzug iau@n der Wand, sowie ein weil3es
Hemd und eine rote Krawatte. Hande sind nicht fieseSeine Beine sind unter dem
lang erscheinenden Oberkorper und hinter dem ddiegenden Mann kaum

auszumachen.

Hinter dem ausgestreckten Bein des liegenden Masteés nahe der Wand auf einem
kleinen, schmutzig-weillen Quader eine kleine Gestait intensiv hellgriner
Hautfarbe. Sie senkt den mit kurzen dunklen Habesteckten Kopf, so dass das Kinn
auf der Brust aufliegt, blickt dabei jedoch naclembDie Figur steht aufrecht und halt
sich beiden Hande mit den Handflachen zum Korper die Brust. Ein kurzes,
schwarzes Unterteil ist das einzige KleidungsstiEk.ist um die Hufte mit einem

Knoten gesichert und fallt weit bis zu den Knien.

Vor dem Schrank sitzt eine Frau mit unbewegtem ¢bésidie bis auf ein kurzes
braunliches Unterteil nackt ist, auf einem StuhtelHautfarbe ist ein fahl-grtinliches
Grau, wahrend ihre Haare kurz und dunkel sind. Augen sind sehr dunkel und so ist
kaum zu erahnen, wohin sie blickt, da vom Betraskda@dpunkt aus bis zum Ende des
Bildausschnitts nichts zu sehen ist. Sie sitztimeresehr aufrechten Haltung und stitzt
die Ellenbogen auf den Stuhllehnen ab, wahrendHidnrede entspannt herunter hangen.
Ihre Beine sind in fast rechtwinkliger Position gestellt, so dass sie mit gespreizten
Beinen sitzt und ihre Fil3e einen festen Stand euf Boden haben.

Der Stuhl besteht aus dunklem, metallisch wirkendgestange. Sitzflache und
Ruckenlehne haben einen pink-grau-gestreifte Gimgrél. Die Rickenlehne weist ein

paar dunkle Flecken oder Locher auf, durch dieddekelgraue Schrank zu sehen ist.

Rechts vor der Schmalseite des Schranks liegt Ramson mit ausgestreckten Armen
auf dem Boden. Der Kopf mit den kurzen, dunklenndaast im Profil zu sehen. Die

Augen sind geschlossen, wahrend der Mund geoféteDer Oberkorper ist nackt und
zeigt gelbliche Haut. Da die Person jedoch auf dauach liegt und ein androgynes
Gesicht aufweist, ist nicht auszumachen, ob es simmheinen Mann oder eine Frau
handelt.
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Die Hande liegen gestreckt Ubereinander, als wiieleach etwas greifen wollen und
sind vollstandig mit roter Farbe bedeckt, die adeh Haare teilweise farbt. Um den
linken Unterarm ist ein weil3es Band wie eine Sdelaeschlungen. Es zieht sich unter
dem rechten Arm hindurch, wahrend die beiden Enidereben liegen.

An den gestreckten Beinen, die mit einer schmutzigiRen Hose bekleidet sind, hangt

oder endet die Pflanzenranke, die hinter dem Sk&Hranvorkommt.

Isoliert von den anderen Figuren steht eine ki€estalt dem Schrank gegenuber, die
mit beiden H&nden ein langes Blasrohr aus dunkiastallisch anmutenden Material
an den Mund halt und zu der Gruppe hinauf bliakt Misier liegt der Kopf des schlaff
auf dem Schrank liegenden Mannes beziehungsweiss eler Kastchen an seiner
Kopfbedeckung.

Der Kopf der Gestalt ist mit einem orangefarbenarohlbedeckt. Ein Ende des Tuches
hangt am Rucken der Figur bis etwas zur Mitte dégr€rhenkels hinunter. Die
Hautfarbe des bis auf eine braune Stola nacktemkOtpeers ist grunlichgrau, wéhrend
diese Gestalt sonst nur mit einem weiten, bodeelangock in lila-grauer Farbe
bekleidet ist.

Die Grundfarbe der Wande des Raumes ist ein h@lasi, das an einfachen Beton
erinnert. Die Wéande sind mit schmutzigen Ablageamgn dunklen Ténen und
Farbflecken bedeckt. Bei dem in einem kirzeren @lusist gezeigten, linken
Wandstlick wurde die graue Farbe mit leuchtendemgeraiberstrichen, das jedoch
stellenweise schon abgeblattert und somit nur sehltecht erhalten ist. Die orange
Farbe zieht sich fleckig bis Uber die Ecke aufatideren Wand hintiber, dort beherrscht
allerdings die graue Farbe den Raum. Diese Wardaieiht sich fast durch die gesamte
Breite des Gemaldes. Neben vielen Flecken in wftggdlichen Farben klebt ein
kleiner, fast quadratischer Zettel auf der Wand.

Der Boden ist von derselben schmutziggrauen Faibedig@ Wande, jedoch mit noch

mehr Farbspuren bedeckt.

Auch der grof3e Schrank in der Raumecke ist vorr jeclemutziggrauen Farbe und mit
vielen Flecken bedeckt. An der zum Betrachter zwlga Seite befinden sich zwei
Taren mit runden Kné&ufen in Hellgrau. Optisch efiagst wird der Schrank zum einen
durch eine lila Pflanzenranke und zum anderen deirtigelb-beiges, stoffliches Band.
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Die Ranke liegt oben auf ihm und lauft dahintertemiso dass sie an der rechten Kante
nach vorne reicht, wahrend das Band hinter dem ekadbervorkommt und
geschwungen in Richtung des Bodens verlauft, dabbeint es jedoch in diesen
Uberzugehen oder wie ein Farbband schwacher ztewerd

Es liegen mehrere kleine, grine Steine und verdehiarbige Bander vor dem Schrank
herum. Auch verwelkte Blatter, die zu der Pflanaake passen, liegen auf dem Boden.
Sie sind jedoch schon so verfallen, dass sie si@bmk von dem schmutzigen

Untergrund abheben.

Vor der Schmalseite des Schrankes liegt ein auSdite gekippter Karton mit offenen
Deckel. Im Inneren ist es allerdings so dunkelsdasnicht mdglich ist zu erkennen, ob
sich etwas darin befindet. Auf der dem Betrachtgyezvandten Seite ist ein kreisrunder
gruner Fleck. Um den Karton herum sind noch mehbd$fauren auf dem Boden

verteilt.

2.3.2 Analyse

Das Hauptmotiv des Gemaldes ist der an der vordéeasrie des Schrankes liegende
Mann, der sich durch seine KorpergréfRe und diedssgtative Position oben auf dem
Schrank hervorhebt. Es verweist durch die Kombomatnehrerer Merkmale, die im

Zuge der Analyse erlautert werden, ikonographiaghdan heiligen Sebastian. Dieser
war ein christlicher Martyrer, der wegen der Bekely anderer zum Christentum zum
Tode durch Pfeile verurteilt wurde. Die Legendenssilebens wird in ddregenda

aureades Jacobus de Voragine uberlietétt.

Fir das Motiv des als heiliger Sebastian an dedaren Kante des Kastens liegenden

Manns gibt es kunsthistorische Vorbilder.

141y/gl. Jacobus de Voragineegenda aureal263 — 1273, in: Nickel, 1988, Kapitel 10:

Der Heilige Sebastian soll nach der Legende inaBrhluindert gelebt haben und ein Offizier der Garde
des Kaisers Diokletian gewesen sein. Weiter sdth &om den Martertod gestorben sein, nachdem er
einige Menschen zum Christentum bekehrt hatte al&ablntreue gegen die Staatsgétter und den Staat
ausgelegt wurde. So wurde er mit Pfeilen gemarpéter jedoch von der Witwe Irene gesund gepflegt.
Daraufhin ging Sebastian wieder zu Diokletian upiash fir die Christen und gegen ihre Verfolgung.
Der Kaiser lief3 ihn nun im palatinischen Hippodrerachlagen und in die Kloake werfen. Er erschien
der Christin Lucina, wurde dort gefunden und an\tiarAppia begraben.
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So erinnert die gesamte Korperhaltung sehr an kiigpg&ir des Heiligen Sebastian von
Gian Lorenzo Bernini aus dem Jahr 18%7(Abb. 20), die von der Norm der
Darstellungsweise des Heiligen abweicht. Bis etwa Mitte des 15. Jahrhunderts
wurde Sebastian zumeist wahrend der Marter an étfegm gebunden dargestellt, dann
veranderte sich diese Bildtradition und er war anreinen Baum gefesséff. Doch er
wurde dabei als heroischer Sieger und die Foltéen8tarke durchleidend gezeit
wahrend sein Zustand gleichzeitig das Mitleid seBetrachter erwecken konnt&.
Bernini zeigte seine Figur jedoch aus einem naeatiKontext geldst vor einen
Baumstumpf gelehnt auf einem schmalen Felsblockemsit'*® Diese Haltung
kontrastiert mit den Darstellungen des aufgerieimeBebastians’ Der Kopf ist mit
geschlossenen Augen und leicht getffnetem Mundckgesunken. Sein rechter Arm
liegt Gber einem Ast und ist mittels einer Gewahtlage daran gebunden, wahrend der
linke Arm kraftlos herabhéngt und mit der nach olggdffneten Hand auf dem
Oberschenkel zum liegen kommt. Die Beine sind iesei sitzenden Haltung zwar
aufgestellt, sind allerdings gebeugt und tragenrk&ewicht, so dass insgesamt der
labile Eindruck einer fast haltlosen Position urainit einem ohnmaéachtigen Zustand
zwischen Leben und Tod entstétitAls einzige Wunde steckt unter der rechten Achsel
ein Pfeil im Fleisch, zwei weitere liegen der Figur FUR3en. Bis auf das Detail dieser
Pfeile weist die Haltung der Statue Berninis gré®alichkeit zu der gemalten Figur
Burgerts auf.

Die Haltung wurde von Bernini wahrscheinlich intigther Auseinandersetzung von
der Pieta Michelangelé¥ (Abb. 21) tibernommen, bei der Jesus Christus mich

Kreuzabnahme im SchoR seiner Mutter Maria lfé§So gleichen sich unter anderem

142y/gl. Gian Lorenzo BernintHeiliger Sebastian1617, Marmor, Sammlung Thyssen- Bornemisza,
Madrid bei Wittkower, 1997, Abb. %..

143y, Hadeln, 1906, S. 18/ LCI VIII, 1968, Sp. 318Baum ist auch als Verweis auf den Baum des
Lebens zu verstehen.

“*Schitze, 2003, S. 5.

195y, Hadeln, 1906, S. 15 ff.: Es gab beispielswaidéalien bis zum Ausgang des Quattrocento zum
einen die ruhigen Andachtsbilder, wie in Umbriend ulie im Gegensatz dazu stehenden Abbildungen
des Martyriums in Florenz.

148 Eine vergleichbare Pose, die jedoch mehr von deiMiinnes auf dem Gemalde Burgerts abweicht,
findet sich auch bei dem Werk eines Kiinstlers ams 80. Jahrhundert: Willy JaeckBler hl.

Sebastian (1)1915, 186 x 119,5 cm, Ol auf Leinwand, Kunsthalamburg bei Heusinger von
Waldegg, 1989, Abb. 31.

147y/gl. Heusinger von Waldegg, 1989, S. 27.

18 Die Darstellung eines solchen Zwischen-Zustand@sven groRRer Wichtigkeit fir die dargestellte
Geschichte, da Sebastian laut den Legenden fasatpjedoch diese erste Marter Uberlebte. Vgl.
Anmerkung 134.

19vgl. MichelangeloPietd 1498/99, Marmor, Sankt Peter, Rom bei Rohlmaigl@mann, 2000, S.
95.

130 Avery, 1998, S. 31/ Schiitze, 2003, S. 6 ff.
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der Ausdruck des Gesichtes in der Detailausformutig, Proportionen mit den
herabhangenden GliedmalRen und das Motiv der auf Oberschenkel ruhenden
Hand***! Die Ahnlichkeiten werden laut Schiitze besondersiier Aufsicht der Pieta
im Vergleich mit der Skulptur Berninis deutli¢?f

Die Verwandtschaft zur Ikonographie der Pieta Hamgsweise deren thematische
Bildaufgabe zeigt sich auch ganz allgemein in déraréinstimmenden Subjekt des
jungen, dem Tode nahen mannlichen ARtEsSo (ibernahm Bernini genauso die
Haltung der Jesus Christus- Skulptur Michelangéloslie Darstellung seines Heiligen
in nahezu liegender Position, wie Burgert sich epé@bn dessen Haltung wiederum fir
seine Figur auf dem Gemalde inspirieren liel3.

Gleichzeitig zu dem Vorbild Michelangelos UbernalBarnini moéglicherweise die
ungewohnliche Stellung des Sebastian nicht gamzifiig, da er sich nach dem Format
des ihm zur Verfiigung stehenden Marmorblockeseithiusste>*

Neben der Pose, die an Christus erinnert, zeidgt sine Ahnlichkeit zu dem Sohn
Gottes auch in dem jugendlichen Aussehen des Ildgilipiese Darstellungsart setzte
sich ab der zweiten Halfte des 15. Jahrhundertehdund ersetzte das Bild des
bekleideten, &lteren Mannes mit B&ftBurgert vermischt diese Bildtraditionen, indem

er seine Figur zwar bartlos, daftir aber bekleidegtz

Es gibt noch ein weiteres Beispiel fur einen liedgm Sebastian: eine Skulptur von
Guiseppe Giorett® (Abb. 22), die unter der Urne mit den Reliquies #iligen in der
ihm geweihten Basilika’ aufgestellt wurdé®®

Diese zeigt ihn von den Pfeilen seiner Marter ditround teilweise in ein Tuch
gehdllt. Auch seine Pose weist Gemeinsamkeitend®mit des Mannes auf Burgerts
Gemalde auf. Diese finden sich nicht in exaktensgmchungen der Korperhaltung,
sondern vielmehr im Ausdruck. So liegen die beidgguren in entgegengesetzte
Richtungen. Die spannungslose Haltung mit zuriekgdgem Kopf und fast

baumelnden GliedmalRen zeigt jedoch zumindest eem&dhdtschaft auf.

*1 Schiitze, 2003, S. 6 f.

%2 5chiitze, 2003, S. 7.

%3 Schiitze, 2003, S. 7.

134 Avery, 1998, S. 31: Er iibernahm den Block von @irmaderen, nicht weiter benannten Bildhauer.

Jener hatte die Skulptur eines sitzenden JoharereBadifer begonnen und musste den Auftrag 1615 an

Pietro Bernini abgeben. Dieser erarbeitete dierfeggoch aus einem anderen Marmorblock und gab
den erhaltenen an seinen Sohn weiter.

%5 Schiitze, 2003, S. 4.

%6 v/gl. Guiseppe Gioretti, 1672, Marmor, San Sebasti@®om bei Ferrua, 1982, Abb. 4.

STLCI VIII, 1968, Sp. 318: Die Basilika wurde im dahrhundert iiber Sebastians Grab erbaut.

8 Ferrua, 1982, S. 31.
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Eine Variation des seltenen Motivs des liegendebaStans findet sich in der
Darstellung der Pflege durch Irene. Das Gem&ldeheilige Sebastiamon Georges de
la Tour (Abb. 23) ist zwar verscholferi jedoch durch Kopien tiberlieféft? Im Schein
einer Laterne versorgt darauf die Witwe Irene dienden des heiligen Sebastians. Er
lagert dabei im Vordergrund mit leicht aufgestinzt®berkdrper und angewinkelten
Beinen. Diese Haltung weist eine Verwandtschaftieudes Mannes auf dem Gemalde
Burgerts auf und ist ebenfalls ikonographisch dg@eweinung Christi anverwandft
Aufgrund der darauf beschriebenen Situation mit &ahiitzen erscheint eine Deutung
der Position als zur Pflege ruhend unwahrscheiplioh Bezug auf einen

Erschopfungszustand allerdings méglich.

Nach den drei verschiedenen Darstellungen des ndege Sebastians und dem
Aufzeigen der Ahnlichkeiten beziehungsweise den vBuargert (ibernommenen

Motiven, stellt sich nun die Frage, warum er ged@se ungewohnliche Form gewahlt
hat.

Die typische Darstellungsform des Heiligen Sebagsaschlief3lich die schon erwdhnte
Marter, bei der er an einen Baum gefesselt istg&uribernimmt diese Bildtradition

nur in einer Andeutung, indem er seine Figur zwescleinigen kahlen Asten liegen
lasst, an denen nur noch wenige Blatter hangen.st®bt diese Pflanzenranke
wahrscheinlich stellvertretend fir den Baum derdretg. Die Farbgebung changiert
zwischen schwarz und lila und lasst eine klassifemide Einordnung der Pflanze in
diesem Zuge unnotig erscheinen. Die ausgedorrték @pt Zweige betont zudem die

kraftlose Haltung des Mannes.

Nach den verschiedenen mdglichen Vorbildern flur@éstalt Burgerts scheint hier ein
Moment am Ende der Folter beziehungsweise danagébédtet zu sein, da der Mann
schon wie erschossen auf dem Kasten liegt. Jedadhkgine Wunden zu sehen, so
dass die Annahme einer schweren Verletzung reikusg@s ware und eine Haltung der
Entspannung ebenfalls wahrscheinlich wird. Furtégen Punkt sprechen die nicht ganz

geschlossenen Augen, die den Betrachter unter wemrn_hinweg anzusehen scheinen.

%9 Thuillier, 2003, S. 174: Das Original ist wahrsictieh um 1630 entstanden.

1%0y/gl. nach George de la Tower heilige Sebastian wird von Irene gepfle19 x 131 cm, Ol auf
Leinwand, Musée es Beaux- Arts, Rouen bei Thujl&03, S. 175.

161 Heusinger von Waldegg, 1989, S. 27.
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Allerdings wurde der Heilige Sebastian im Sinne esinAndachtsbildes in der
italienischen Renaissance, unter dem Einfluss awiké, ebenfalls als nackter Jingling
und seit der zweiten Halfte des 15. Jahrhundegszbm 18. Jahrhundert auch ohne
Pfeile ihm Koérper dargesteflt? Dies passt dann zu der Darstellungsweise, diedBtrg
gewahlt hat. Er nutzt die liegende Position umKieperlichkeit der Figur zu betonen,
die in der ruhenden Lage in Kombination mit der Brd@nd der herausstechend hellen

Farbigkeit der Haut bilddominierend wird.

Eine Eigenheit der florentinischen Schule des Hhrliunderts ist die Positionierung
des heiligen Sebastians wahrend seines Martyrilinsvurde wie beispielsweise bei
dem Martyrium des heiligen Sebastiamn Antonio und Piero Pollajoui®’ (Abb. 24)
so hoch wie méglich aufgestellt, so dass der Sehtiizihm empor schieRen mustte.
Dieser erhthte Standpunkt lasst sich mit der RIaing der Figur auf dem Gemalde
Burgerts vergleichen. Auch hier liegt der Mann dem Schrank weit Gber dem kleinen
Schitzen, der auf dem Boden steht.

Burgert nutzt also noch weitere charakteristischespkigungen der Darstellung des
heiligen Sebastians und verbindet sie in seinesigerzu einer Einzelfigur.

Eine Besonderheit der Situation auf Burgerts Geenadajt in der Wahl der Waffe. Die
erste Marter des Heiligen wird laut den Quellen Riiéilen vollzogert® Hier steht
jedoch eine kleine Figur in einiger Entfernung zzmdKasten und zielt mit einem
Blasroht®® auf den liegenden Mann. Der Schiitze ist im Verfgilzu den anderen
Figuren sehr klein, was noch durch die isolier@l&tg gegeniber dem Schrank betont
wird.

Die Verwendung eines Blasrohres anstatt der kiessis Pfeile weckt zum einen, vor
allem in der Kombination mit dem kleinen Schitzefssoziationen an ein

Kinderspielzeuf” und zum anderen an die Nutzung solcher WaffenNaturvolkern

1821 CI vIll, 1968, Sp. 318, Vgl. Albrecht DireHI. SebastianPresdener Altar, rechter Seitenfliigel,
Anfang 16. Jahrhundert, 114 x 45 cm, Leinwand, Gdegdlerie, Dresden, Inv. Nr. 1869 bei
Anzelewsky, 1971, Abb. 38.

183y/gl. Antonio und Piero Pollajuoldiartyrium des H. SebastiaNational Gallery, Nr. 292, London
bei v. Hadeln, 1906, Taf. I, Abb. 2.

164y, Hadeln, 1906, S. 17: Dies lasst sich unter eevdevohl auf das Format der Altarbilder
zurlckfuhren, an dem sich die Kinstler orientierarssten.

165 v/gl. Anmerkung 134.

166 \/gl. Definition bei Schmidt, 1983, S. 2.

167v/gl. Schmidt, 1983, S. 21.
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fir die Jagd oder auch als gerduscharmes Betaubwmgs T6tungsinstrumerit®
Allerdings kénnen mit einem solchen Blasrohr neb&meln auch (Gift-) Pfeile
angeschossen werd&h was in den Kontext der Marter des Heiligen passt.
Verlangert man den Schaft des Rohres so visiert Stghiitze ein Kastchen des
Kopfschmuckes an. Genau diese Kopfbedeckung erdgchehr ungewohnlich und hat
nichts mit dem lockigen Haar der moglichen Vorhildgmeinsam. Sie besteht aus
einem zu einer Art Turban gebundenen Tuch, in demKéastchen stecken. Das Ganze
ist mit einem oder mehreren roten Bandern umwickBie Komposition erinnert
zunachst entfernt an Strahlenkronen, wie sie vorstBungen des Helid® (Abb. 25)
und auch der Freiheitsstat{lebekannt sind. Die Kopfbedeckung kénnte als Hinweis
auf eine Sonnenkrone auch als ein allgemeines &eidbr Macht zu lesen sein.

Auch bei Darstellungen des heiligen Sebastianssagresischen Schule finden sich
Beispiele, bei denen er zwar keine Krone auf dempiti&ragt, ihm dafir jedoch Engel
eine solche dariiber haltéff.Auch Sebastian selbst halt oft Krone und Palmden
Handen"® So wird er als siegreicher Martyrer gezeigt.

Die Kopfbedeckung kann weiterhin in Zusammenhangbe&inhalteten Figur des Jesus
Christus auch eine Anspielung auf dessen Dorneeksein, die er bei der Kreuzigung
getragen hat’™® In diesem Kontext vermag das rote, um die Kastapeschlungene
Band auf das Blut von Jesus Christus und durclfraiiesn auch nochmals auf die um das
Haupt gewundene Dornenkrone hinweisen.

Die in dem Turban steckenden Kastchen wecken bessmi Zusammenhang mit dem
Schitzen die Assoziation zu Geschicklichkeitsspiedef Jahrmarkten, bei denen es
darum geht mdoglichst viele solcher Ziele zu treffSomit hat Burgert den Aspekt der
unter Beschuss geratenen Figur betont und die Aaolgh an den Heiligen Sebastian
beziehungsweise Jesus Christus verdeutlicht. Gleitty Ubertragt er das Motiv des

1% Schmidt, 1983, S. 4.

%9 Schmidt, 1983, S. 3.

10ygl. Kleinbronze mit Darstellung des Helios ausrttidier an der Somme, 35 cm, Louvre, Nr.
1059, Paris bei Hoepfner, 2003, S. 66 Abb. 97 a-c.

1v/gl. die von Auguste Bartholdi und Edouard de Ldbyge entworfene Freiheitsstatue, 1886 enthiillt,
Liberty Island, New York bei Loyrette, 1985, Abl8.9

172y, Hadeln, 1906, S. 24 f./ Vgl. Sodoma (Giovannid@nio Bazzi) Heiliger Sebastian1525, Palazzo
Pitti, Florenz bei Nova, 2006, S. 23.

173 v/gl. Giovanni di Matteo, 1480-95, 126,4 x 59,7 Tempera auf Holz, National Gallery, Nr. 1461,
London bei http://nationalgallery.org.uk/paintingsitteo-di-giovanni-saint-sebastian, eingesehen am
18. August 2009.

" CI X, 1968, Sp 511 ff. Vgl. Rogier van der Weyd&meuzigung, 1440, Ol auf Holz,
Kunsthistorisches Museum, Wien bei Hasting, 2008.155.
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beschossenen Heiligen durch die Wahl der Waffe a@mes eigene Bildwelt und

Ubernimmt nicht einfach die traditionelle Folterimede durch Pfeile.

Insgesamt zeigen sich in der erhéhten Figur desdenf Schrank liegenden Mannes
verschiedene Aspekte, die alle eines gemeinsamnhatben Bezug zu und die
Verkorperung von etwas Hoherem oder Goéttlichen.

Hinzu kommt ein weiteres Motiv: Die Figur weist Alumkeit mit der Physiognomie
des Gesichts des Kunstlers selbst auf. (Abb. 1€)von Farbflecken Ubersate Hose
scheint zusatzlich ein Hinweis auf eine angedeubstestellung Burgerts als Kunstler
zu sein.

Er stilisiert sich als solcher in einer Ikonographdie aus der Beweinung von Jesus
Christus zu der Darstellung eines heiligen Martyrentwickelt wurde. Gleichzeitig
bewertet er damit auch sein Selbstverstandnis afster ambivalent: Zum einen als
nahezu gottlich und damit sehr méchtig, zum andalmr gleichzeitig auch in einem
Zustand der Erschopfung. Unter diesem Aspekt waktdurch Koperhaltung und
Ausdruck nicht erhaben, sondern eher entmachtetid=die leicht gedffneten Augen
verraten, dass noch etwas Leben beziehungsweisgi&ineihm steckt.

Der Schitze stammt mit seinen Waffen, wie besclnghus Burgerts eigener Bildwelt.
So wird er in der Situation auf dem Gemaélde vonesai eigenen Geschopf angegriffen,
was eine Erklarung fir seine passive Haltung hi&etwirkt die Haltung des liegenden
Mannes in dem Zusammenhang beinahe resignierersdawiaden Unwillen oder auch

mangelnde Kraft sich gegen die eigene Kunst zu evehurickzufliihren sein kann.

Die kleine griine Figur auf dem Schrank, findet scich auf einem anderen Gemalde
von Jonas Burgert wieder. Auingst vertraut’® (Abb. 26) aus dem Jahr 2008 steht nur
eine Gestalt vor einem dunklen Hintergrund, die jeviter neongrinen Figur auf dem
Schrank vorDulder aus dem Jahr 2007 bis auf wenige Details identstch

Die Gestalt mit dem Korperbau eines kleinen Juraygm.angst vertrausteht auf einer
Art Stufe. Die senkrechten Flachen sind dunkel,t fashwarz, wahrend die
waagerechten Flache, auf der das Kind steht, hebl@ge ist.. Der Junge nimmt exakt
dieselbe Haltung ein wie alfulder. Er fasst sich mit beiden Handen an die Brust und
schaut nach unten. Auch seine Kleidung entsprasitdem Ebenbild, da sie beide das

Unterteil tragen, das im Falle des Jungen kangst vertraugemustert und von einem

15 vgl. Jonas Burgert,angst vertraut 140 x 120 cm, Ol auf Leinwand, private Sammlurglid bei
Kat. Gift, 2008, Nr. 33.
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Gurtel gehalten wird, wahrend es bei dem Gegenstiltfarbig schwarz ist. Hinzu
kommt, dass bei der Figur audngst vertraudie Beine mit langen hellblau-schwarzen
Strimpfen und die FlulRe mit schwarzen Schuhen bedeak Aul3erdem hat der Junge
des friheren Werkes kurze schwarze Haare, waheind=egenstiick keine Haare hat.
Vom Kopf lauft ihm Uber Schultern und Brust gellslhe den Korper hinunter, die sich
auch auf dem Boden verteilt und an der Stufe herunapft.

Es gibt jedoch farblich Unterschiede zwischen deiddn Figuren. So sind der Korper
und die Wand hinter der Figur vasdngst vertraumit grinen Punkten bedeckt, die sich
vor allem um den Bereich des Oberkdrpers konzestrieDas Pendant auf dem
friheren Werk Burgerts hat hingegen scheinbar amegaKorper eine ahnliche, aber
etwas leuchtendere Hautfarbe.

Im Zuge der Punkte, die sich bei ersterer Figuratmm auf der Brust und dem Kopf
befinden, scheint die Korperhaltung diidngst vertrautein erstauntes Betrachten der
moglicherweise noch frischen Farbflecke und demmier laufenden gelben Farbe
auszudrucken. Die Verteilung von Farbe rund um@iestalt wirkt wie das Ergebnis
einer Salve von Schissen mit Farbpatronen. Diek&lstd wahrscheinlich vor dem
Griff an die Brust entstanden, da die nicht get&mtiinger Gber der Farbe liegen.

Die Korperhaltung der beiden Figuren, der Blickmaaten und das sich an die Brust
fassen, erinnert an eine Pose der Versunkenheitieimythische Gestalt Narzi&sauf
einigen Darstellungen einnimrft. Dabei legt dieser wie beispielsweise béitarziss
des Hans von MarréE8 (Abb. 27) allerdings meist nur eine Hand an die sBH?
Dieses Motiv driickt zumeist den Moment der stauran8piegelbildbetrachtung und
des Erkennens des eigenen Ichs im Wassel?us.

Ein Objekt des Sehens wird in den Gemalden jeddddit wiedergegeben, so dass das
Narziss-Motiv nur als Anklang bestehen bleibt. Aditd damit Gblichen Verbindungen
,Narziss — Schonheit — Selbstlieb& lassen sich hier auf den ersten Blick nicht

feststellen.

178 Ovid (43 v.- 17 n. Chr.) schrieb den Narziss-Mytiros3. Buch (Vers 339 — 510) seiner
Metamorphosemieder.

"welsch, 2002, S. 61.

178y/gl. Hans von Marées (1837 — 188VarziR} rechter Flugel des TriptychoBse Werbung184 x
61,5 cm, Tempera auf Holz, Bayrische Staatsgemafdesungen, Alte Pinakothek, Miinchen bei
Orlowsky, 1992, Kat. Nr. 104.

179ygl. Jan Cossiers (1600 — 167Mgrziss 97 x 93 cm, Ol auf Leinwand, Museo del Pradoghth
(Inv.Nr. 1465), entstanden nach der Skiklgeziss von Peter Paul Rubens, 1636, 14,4 x 14 cm,
Olskizze auf Holz, Museum Boymans- van Beuningesttdkdam bei Welsch, 2002, S. 81.
8%\elsch, 2002, S. 43.

81 Welsch, 2002, S. 9.
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Es entsteht dennoch ein Verweis auf den Narzisssipsychologisches Phanomen
beziehungsweise eben eine narzisstische Persoeilicfk Dieser bezieht sich
moglicherweise auf den Kunstler, der sich hier @r &igur des heiligen Sebastians
gottdhnlich erhaben préasentiert. Ob in ironischeéeroselbstkritischer Weise bleibt
offen. Gleichzeitig stellt sich die Frage, ob Sadasstellungen nicht im Allgemeinen
etwas narzisstisch angelegt sind.

Gegen die These der Narzissmus-Darstellung spilmhtlas Motiv etwas abwandelnde
Blick nach oben. Burgert kdnnte so auch eine abligemeé Version des Phanomens
zeigen.

Interessant ist weiterhin die Verbindung der Bildend ihrer Titel mit der
Entstehungszeit. So isingst vertrautrund ein Jahr nacbulder entstanden. Dieser
zeitliche Ablauf erscheint nach den Motiven schljissla der Betrachter die kleine
Figur schon als Teil der ersten Komposition ke, nun als Einzelfigur eine eigene
Prasentationsflache bekommen hat. Jedoch musgdangte Vertrautheit nicht auf den
Betrachter bezogen sein, sondern kann auch einrdclsdles Verhaltnisses zwischen
dem Motiv und dem Kunstler Burgert sein.

Eine weitere Mdoglichkeit fir die Klarung der Bez®micing bietet die Verbindung
zwischen dem eben geschilderten Narziss-Motiv wend dlitelLangst vertrautder nun
auch auf die Ebene der Figur Bezug nehmen kandiekem Sinne kdnnte zumindest
die Gestalt auf diesem Gemalde in ihr eigenes &nllicken, das ihr sicher ,Langst
vertraut® ware, da der Untergrund auf3erhalb desaBleterblickfeldes liegt.

Inmitten der anderen Figuren wird die grine GestaftDulder wie eine Statue auf
einem Sockel prasentiert. Burgert zitiert mit debbAdung dieser Figur also sein
eigenes Werk. Auch das Motiv der Stufe oder deppeewird von Burgert mehrmals in
seinen Werken verwendet. So bewegen sich auf demal@e Zeugeé®® (Abb. 28)
verschiedene Gestalten auf einem hellen pyramidAleibau, wahrend deFurst:®*
(Abb. 29) auf einer gro3en, hellen Stufe, ahnlichald Langst vertrausteht. Auch auf
dem in Kapitel 2.4 dieser Arbeit behandelten Gem#dlk'® (Abb. 33) werden
Figuren auf kleinen Sockeln présentiert.

82y/gl. die Sammlung der Theorien bei Orlowsky, 1992361 ff.

183\/gl. Jonas BurgerZeuge 2006, 300 x 240 cm, Ol auf Leinwand bei Kat. oBargert, 2006, Nr.
10.

184\/gl. Jonas Burgergiirst, 2006, 240 x 210 cm, Ol auf Leinwand, SammlungrPhei Kat. Gift,
2008, Nr. 11.

185 v/gl. Jonas BurgerKalk, 2008, 260 x 340 cm, Ol auf Leinwand, Sammlung varkMund Kent
Logan bei Kat. Gift, 2008, Nr. 35/ Vgl. Kapitel 2.4
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Farbliche Ubereinstimmungen ergeben sich zwisclerStufe, auf welcher der Junge
auf Langst vertrautsteht, und den Treppen und groRBen Stufen des @esfdufer®

(Abb. 30). Auch die grine Figur des Gemaldadder steht nun auf einem, diesmal
jedoch hellen, Klotz, von dem sie hinunter sch&iese Erhéhung gleicht nicht nur
einer Préasentation, sondern auch einer aufwerteRdsition in der Mitte des Schranks.

Die auf dem Stuhl sitzende Frau hat ein ruhiges idBesmit dunklen, fast
ausdruckslosen Augen, die einen unbeteiligten Hriderwecken.

Ihr Blick geht ins Leere und sie sitzt gefestigduhig, dennoch geht eine gespannt
abwartende Ruhe von ihr aus. Ihre Haltung lasst dicch diesen Kontrast als &hnlich
ambivalent lesen, wie die des Mannes uber ihr arh dschrank. Auch wenn sie
unbeteiligt wirkt, so bildet sie doch zusammen aeih Farbspuren den dufReren Rahmen
der Gruppe. Sie gehdrt dazu. Diese Zusammengeleirigktsteht auch durch die
gleiche Ausrichtung.

Allerdings unterscheidet sie sich als einzige Faach von den anderen Figuren. So
sitzt sie zwar auf einem mehrfarbigen Stuhl, sibsseveist jedoch nur gedeckte Grau-
und Brauntone auf, als ware ihr alle Farbe entzegmden oder als wiirde sie die Farbe
noch in sich tragen. lhre Hautfarbe ahnelt dabsti d&@r des Schiitzen. Es ist nicht klar

einzuordnen, ob die Farbe im Entschwinden oder dadkommen ist.

Der Mann, der mit einem Anzug bekleidet hinter llegenden Gestalt des Sebastians
auf dem Schrank steht, blickt den Betrachter digekt Erahnt man dessen Blick nur
hinter den fast geschlossenen Augenlidern, so wed@dser Mann den Kopf und
schaut, bis auf die hangenden Mundwinkel, ohne Emenh als einzige Figur aus dem
Bild heraus. Nur die rote Krawatte sticht hervodua@sst den sonst nahezu vollstandig
grauen Mann nicht ganz mit der Wand verschmelzemeSdurch die graue Farbe
erwirkte Neutralitdt kann auf eine Funktion als mgtelnde Instanz zwischen dem
Betrachter und der Bildwelt verweisen.

Diese kommt durch den Blick nach auf3en, gemeinsamden nur zu erahnenden
Blickrichtung des liegendes Mannes, zum tragenw#d die Distanz zwischen dem
Bild und dem Betrachter, der sich von den beidgufein angezogen fuhlt, aufgehoben.

Dazu tragt auch die gesamte Blickfihrung bei:

18 v/gl. Jonas BurgerfTaufer, 2006, 240 x 220 cm, Ol auf Leinwand, private Sanmy, Belgien bei
Kat. Gift, 2008, Nr. 29.
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Das Hauptaugenmerk des Gemaldes liegt, wie scheahet, auf dem Mann an der
Kante des Kastens. Diese Fokussierung erreichteBuryim einen durch die das Bild
dominierende Groéf3e der Figur und zum anderen dieohVerlauf des innerbildlichen
Liniengefiiges. Sie ergibt sich aus dem Farbschiemerdem Kasten und durch jenen
hergestellten Blickkontakt zu der Figurengruppedarh Kasten hin. Von dort aus wird
der Blick des Betrachters dann Uber das ausgettr&skn des liegenden Mannes und
die Pflanzenranke zu den Handen der Gestalt aufBteen gefuhrt.

Die Figuren rund um den Kasten bilden so eine Hinls¢e sind alle in Richtung der
vorderen rechten Bildkante gewendet und brecherhgtéos mit der Kopfhaltung
daraus aus. Es gibt dadurch jedoch auch keine Bazgen der Figuren der Gruppe
untereinander, sie beachten sich nicht.

Als isolierter Gegenpol dieser Gruppe fungiert 8ehiitze, der sich nicht nur raumlich
gegen die Gemeinschaft stellt, sondern auch iniBagr eine Person in deren Mitte
anzugreifen.

Die aul3ere Form der Gruppe wird, wie schon erwalon, zwei sanft geschwungenen
Linien unterstitzt, die den Kasten umgeben: auf ei@en Seite ein Teil einer
Pflanzenranke und auf der anderen Seite ein scheften (Farb-) Band. Diese Form
mundet als Spitze in den Handen der auf dem Boegeriden Gestalt. Die auf dem
dunklen Grund auffallig weiRe Binde, die noch umrede linkes Handgelenk
geschlungen ist, wirkt wie eine gesprengte Fedsekéinem solchen Zusammenhang
erhalt die Szene den Charakter eines Fluchtversulgisiedoch anscheinend von der
Ranke an den Beinen aufgehalten wird. Zudem hat lgigende Figur die
kompositorische Funktion die Gruppe um den lieganiann auf dem Schrank zu
vervollstandigen und die Dynamik zu betonen bezigsweise ihre einen Schlusspunkt

ZU bhieten.

Der durch die Wande und die Ecke definierte Raulbt wienig Preis. Die schmutzig
grauen Wande und der mit Flecken bedeckte Bodereckem den Eindruck

grof3ziigiger Raumlichkeiten und damit gleichzeitigucta Fabrik- oder

Lagerhallenatmosphéare. Dabei fallen einzelne Fafbesonders ins Auge, die sich
durch starke Kontraste von der meist grauen Umgglalnneben. So werden einzelne
Element wie die kleine grine Figur, die lilafarbdPtanzenranke, das Gelb auf der
Hose des liegenden Mannes, das Pink am Stuhl usdQGtange an der Wand

hervorgehoben.
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Die wenigen Mobelsticke wirken in Zusammenhang deim kargen und fast
verwahrlosten Raumeindruck wie zurtickgelassen. Ubagekippte Karton erweckt im
Besonderen den Anschein eines raschen Aufbruchau passend erinnert das Band,
das von der Ruckseite des kastenartigen Schranldezdrrau verlauft, durch seine

durchscheinende Qualitat an eine Spinnenwebe.

Eine Raumecke wie diese findet sich auf mehreremdi®en Burgerts wieder, wie
beispielsweise alFalscher®’ (Abb. 31) undVertrauter® (Abb. 32). Burgert selbst hat,
nachdem er lange in einer Garage an der SchonhAleerin Berlin malte, nun eine
Fabrikhalle in Weil3ensee als Atelier. Dort gibtkene Fenster, nur glatten Beton auf
dem Boden und sechs Meter hohe Walid&o liegt die Vermutung nahe, dass die in
den Gemalden abgebildete Ecke ein reales Vorbittem Raumlichkeiten Burgerts hat.
Die Farbspritzer auf dem Boden und auch die angettednwesenheit des Kunstler
selbst in der Figur des heiligen Sebastians betatienKreativitat des Ortes im
Gegensatz zu der sonst tristen Umgebung, die g Blder Burgerts mit einer solchen
Raumsituation charakteristisch erscheint.

Fur manchen Betrachter mag sich die Frage stell@s, in dem nicht einzusehenden
Teil des Raumes und auch in der Blickrichtung dguifen zu sehen ist. In diesem Fall
ware das wohl das gesamte Atelier Burgerts. Nimrah mie Figurenkomposition als
die vom Maler erdachten Akteure seines Bildes, sonte der Standpunkt des
Betrachters auch gleichzeitig der des Kinstlerdssesein. Dies wiederum kann
ebenfalls als Verweis auf das erwdhnte Narzissnémphen zu lesen sein, da der
Maler sich in diesem Fall in selbst ansieht und angten Mal eine Spiegelbildsituation

entsteht.

Schlussendlich stellt sich noch die Frage nactBaeleutung des TiteBulder. Wer ist
hier also derjenige, der etwas oder jemanden eztiildiese Bezeichnung passt auf den
auf dem Schrank liegenden Mann, in dem sich ddigkai Sebastian, Jesus Christus
und auch Burgert selbst vereinen.

Erduldet er jedoch die Qualen der bildlich dargéste Marter durch den Schitzen mit

dem Blasrohr, die letztendlich heilbringenden Qumaler dem Tod oder einfach die

187v/gl. Jonas Burger&alscher 2006, 240 x 220 cm, Ol auf Leinwand, private Sammg Miinchen
bei Kat. Gift, 2008, Nr. 27.

18y/gl. Jonas Burgeri/ertrauter, 2008, 150 x 170 cm, Ol auf Leinwand, private Sanmm Spanien
bei Kat. Gift, 2008, Nr. 23.

189 http://www.zeit.de/2008/11/Atelier-Burgert, eingaen am 1.3.2009.

54



seelischen, abstrakteren Qualen des Kinstlers éei Hrschaffungsprozess eines
Kunstwerkes, bei dem er etwas mdoglicherweise sermsdpliches auf die Leinwand
bannt?

In diesem Zusammenhang steht Burgert in einer Reshevor allem zeitgenéssischen
Kinstlern, die sich als Martyrer dargestellt hab®nDer heilige Sebastian soll als
Identifikationsfigur die ,Personifikation des Leikean der Welt und die Hoffnung auf
Erlosung durch die Kunst verkdrpern. Somit steht er auch fiir die ,romaristdee
vom Kinstlertum als Martyriunt®2. Die bei Burgert durch den Riickgriff auf die
historischen Figuren hergestellte Verbindung zwesctiem heiligen Sebastian und dem
am Kreuz gestorbenen Jesus Christus deutet veratifrkie Bereitschaft des Kinstlers
zu Leiden hint?

Jedoch stellt sich bei der Verwendung der Ikondgeaples heiligen Sebastians auch
die Frage, warum gerade dieser Heilige fur einer@oAussage genutzt wird. So war er
doch vor allem ein Pestheiliger ,aber unter andexeah der Patron der Schitzengilden,
ZinngieRer, Feuerwehrleute und Garttér.

Moglicherweise ist die Beliebtheit dieses Motivsnvder Art der Marter durch den
Beschuss mit Pfeilen beziehungsweise eben der étnaltikk der Darstellbarkeit des
Martyriums abzuleiten. Ein noch bedeutenderer Asstlsicher, dass Sebastian zuerst
leidet und dann doch den Tod uberwindet, wie aueh Kiinstler den manchmal
schmerzhaften Schaffungsprozess bestehen musssinnstwerk vervollstandigen
zu konnen. Der Identifikation mit Sebastian liegérsuche dem personlichen Leiden
bildlich Ausdruck zu verleihen und es letztendiaich zu bewaltigen zugrundf®.

In diesem Zusammenhang wird der Darstellung desas$iein laut Heusinger von
Waldegg aufgrund der Uberwindung seiner Qual eirghemu apotropaische
Wirksamkeit zugesprochen, die fur die Kunstler étdsheine Motivation fur die Wahl
des Motivs sein kénnt&°

Ein weiterer Aspekt ist auch die Uberwindung vonglithen Zweifeln den Beruf des

Kiinstlers betreffend?” Um diesen Weg einzuschlagen, kann Leid notweriiy §8es

190y/gl. Julian SchnabeBt. Sebastian — Born in 195482 x 168 cm, Ol und Wachs auf Leinwand,
Courtesy Galerie Bruno Bischofberger, Zirich beusleger van Waldegg, 1989, Abb. 1.

91 Heusinger van Waldegg, 1989, S. 9.

192 Heusinger van Waldegg, 1989, S. 9.

193 v/gl. Heusinger van Waldegg, 1989, S. 10.

194 CIvIll, 1968, Sp. 318.

19 Heusinger von Waldegg, 1989, S. 35.

1% Heusinger von Waldegg, 1989, S. 14.

" Heusinger von Waldegg, 1989, S. 31.
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liegt beispielsweise in Problemen mit der Gese#iichi®, da ein Leben als Maler viele

personliche und finanzielle Schwierigkeiten beitdtal

Burgert hat sich mit seiner stilisierten Kompositieiner schon fast traditionellen Art
und Weise der Kinstlerselbstportrats angeschlossenseine so entwickelte Figur
dann in einem eigenen Kontext umgesetzt. Er nwfifrddas Medium der Maler&i?
Insgesamt nutzen Kinstler im 20. Jahrhundert dagsvMies heiligen Sebastians mit
einem erweiterten Ikonographie-Verstandnis. Dasisttwhe Bildthema verliert
spatestens mit der Sékularisierung seine Verbinkkit und wird so schlie3lich nach
einer Aktualisierung offen fir neue Bezlige und Bedegen, so dass verweltlichte
Interpretationen maoglich sirfd°

Burgerts Portrét steht im Gegensatz zu den meldtesetzungen des Sebastianmotivs
anderer Kunstler nicht fur sich alleine, sondetrzissammen mit den anderen Figuren
Teil einer Gruppe.

Weiterhin ist diese Figur nicht als Selbstportrétidentifizieren, wenn dem Betrachter
die Physiognomie des Kunstlers nicht bekannt isKapitel 3 dieser Arbeit soll diese
Art der Selbstdarstellung jedoch noch genauer armatywerden. Er selbst gibt im Bild
aulRer den Farbflecken keine offensichtlichen Hiseeiuf das Dasein dieser Figur als
Maler. Dennoch spiegelt er sich als Kinstler insdia Gemalde und zeigt dieses
Dasein sowohl inhaltlich als auch rdumlich, wenrhain Ambivalenz zu einer Art

Erschopfungszustand, als etwas Erhabenes.

19 Heusinger von Waldegg, 1989, S. 41

199 \Weitere zeitgendssische Kiinstler vollziehen minddotiv des heiligen Sebastians einen
Medienwechsel und inszenieren sich wie es beispéée der in New York lebende Russe Alexander
Kosolapov in seiner Performanbother Russidat.

Vgl. Alexander Kosolapowlother Russial983 (aus einer Serie von Fotografien), Courtesy
Semaphore Gallery, New York bei Heusinger von Wgddd 989, Abb. 46

2% Heusinger von Waldegg, 1989, S. 21
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2.4 Kalk*®* (Abb. 33)
2.4.1 Beschreibung

Das Gemalde bietet einen Einblick in eine weitigefileere Innenraumarchitektur, aus
insgesamt vier weil3 gestalteten Raumen, in deiwdnsseben sehr unterschiedliche

Gestalten aufhalten.

Die Raumlichkeiten bestehen, um zunédchst kurz demdsiss zu erklaren, aus einem
groReren Hauptraum, neben dem sich links ein wdiegindet, wahrend sich zwei

andere Zimmer hintereinander liegend an der Ruckveaschliel3en.

Das Hauptaugenmerk liegt auf einer grof3en, fastsofdich gebauten Figur im
vorderen Raum. Der Kopf wird von einer schlichtdonklen Maske verdeckt. Zwei
nicht regelmaRig ovale Offnungen auf Augenhohe hedieh schwarz ab. Weiterhin
sind weder Nase noch Mund ausgeformt. Am Hinterkopll viele Federn befestigt,
von denen die meisten wie ein Kranz nach oben steBie sind in dunklen Farbténen
gehalten, bei einigen sind auf dem brauen Grundrdiben orange, blau oder hellgriin
zu erkennen.

Der Oberkorper ist von einer Art dunkelbraunemenfhangenden Hemd bedeckt, das
bis zur Mitte der Oberschenkel reicht. Darunter kumein anderes Hemd zum
Vorschein, welches mit einem schachbrettartigemt®tus Rot und Schwarz bedruckt
ist. Das obere Hemd hé&ngt zerzaust um den Korper ish von verschiedenen
Farbflecken Ubersat. Um die Hifte schlingen sicleizweinander verdrehte Schnire.
Eine &hnliche Schnur liegt um den Hals der Figur.

Der linke Arm hangt gerade nach unten. Er ist gamz einem Armel bedeckt und
mundet nicht in einer Hand, sondern in einem langeltroten, breiten Band, das auf
dem Boden aufliegt und sich dort am Ende spiratenitp einrollt. Der rechte Armel
des Hemdes hangt nah am Korper ebenfalls nach .uAtendem Armel kommt statt
einer Hand ein pink-schwarzes Band heraus, dasiter dem Boden in braunen Stoff
Ubergeht und mit dem Boden abschliel3t.

201v/gl. Jonas Burgeralk, 2008, 260 x 340 cm, Ol auf Leinwand, Sammlung Varki und Kent
Logan bei Kat. Gift, 2008, Nr. 35.
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Die Figur steht auf zwei dicken Beinen. Diese simthenso wie die FiRe, in
dunkelbraunen Stoff gehllt. Das linke Bein istj@gmem Braun und einem intensiven

Gelb in breiten Streifen geringelt.

Links neben der grofRen Figur steht eine kleine &e&is auf ein kurzes Roéckchen aus
pinken und grauen Streifen, ist sie nackt und lefttek Haare. Die Hautfarbe ist grau,
zum Teil dunkelviolett. Die Gestalt beugt sich getschlossenen Augen und krummem
Rucken nach vorne. Der linke Arm hangt dabei lockerh unten, wahrend die rechte
Hand die Nase berihrt.

Hinter den beiden Figuren befindet sich eine klelnakelbraune Statue an der Wand
zu dem links angrenzenden Raum, deren Kopf affigeartiige zeigt. Der rechte Arm
ist vor dem Korper angewinkelt. Darliber hangt eiol3gs gelbliches Tuch, das den
Unterkorper verdeckt. Den linken Arm streckt dieat8e¢ nach oben und halt eine
helloraune Schale. Die Figur wird von einem vieigen, dunkelbraunen Sockel
getragen, dessen Elemente zylinderférmig sind. B&me sind dabei nicht genau von

dem Sockel zu trennen, vielmehr scheinen sie danaestwachsen.

Nahe der rechten Wand des Hauptraumes liegt pamalledieser eine halbnackte
mannliche Gestalt auf dem Boden. Sie ist nur mié@i weil3en Tuch bekleidet, das um
den Unterleib drapiert ist. Sie erstreckt sich@er Ricken liegend so auf dem Boden,
dass sich die Ful3e am unteren Bildrand befindehrem@ die ausgestreckten Arme mit
gefalteten Handen in Richtung der Turflucht und glef3en Figur zeigen. Der Kopf ist
nach hinten gewendet und der Hals so Uberstreeks dur das Kinn von unten und
nichts vom Gesicht zu sehen ist. Der ausgemer@ftrkorper der Gestalt legt etwas
mehr Gewicht auf die rechte Seite, zu der er sitbgesamt leicht wendet. Der linke
FuRR ragt aus dem Bildausschnitt hinaus, wéahrendreenten FuR auf Hohe des

Kno6chels Uber den anderen kreuzt. Die FulRsohlehssihwarz.

Rechts neben dem liegenden Mann steht ein kleineschéche Figur auf einer

dunkelbraunen Basis. Der Kopf ist von eng anliegendunklen Haaren bedeckt, der
Oberkorper ist nackt, mit leuchtend orange- farbétaaut.

Der linke Arm liegt eng am Korper an, wahrend diguF in der rechten Hand einen
langen, schmalen Stab halt. Bekleidet ist die Figur mit einem langen, hellvioletten
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Rock, der unter dem sich sanft hervorwdlbenden Bawen einem breiten Bund
gehalten wird.

Die Basis ist hexagonal und verjlingt sich in zwdis@&tzen nach oben. Sie ist so
ausgerichtet, dass die Figur mit dem Ricken schuaig Raum steht und sich mit der

Vorderseite dem Fenster zuwendet.

In den links angrenzenden Raum ist nur ein klefgimblick durch die Turdffnung
maoglich. Vor der schlichten weil3en Wand bewegt sitte Person. Es ist jedoch nur
ein Teil des nackten, graubraunen Oberkdrpers emt Haarlosen Kopf zu sehen, der
Unterleib ist hinter der Wand verborgen. Das Gdsgthfast bis ins Profil gedreht, so
dass die Linie aus Wangenknochen und Stirn diecBeform erahnen lasst. Um den
Hals der Gestalt hangt eine orangefarbene Kette iaemander verschlungenen
Bandern. Die Handgelenke sind mit schmalen Armbéma@els demselben Material
geschmickt.

Die Gestalt lehnt sich mit in die Luft erhobenemHén schrag nach vorne. Dabei weist
die rechte Hand in Richtung des rechts angrenzeR@demes, wahrend die linke wie
zum Gestikulieren mit gespreizten Fingern erholsén i

In dem ersten sich an der Ruckseite des vorderamBsanschlie3enden Zimmer steht
eine Person nahe dem Durchgang in das hintersten@imn gebeugter Haltung nach

unten schauend streckt sie den rechten Arm dorhenFigur hat dunkle, kurze Haare

und tragt einen rotbraunen Rock, der ihr bis zu derocheln reicht, und ein

kurzarmliges braunes Oberteil.

Die Figuren befinden sich in hintereinander lieggm&&aumen, die, soweit zu sehen ist,
alle frei von Einrichtungsgegenstanden und damiitcke pure Architektur reduziert
sind. Gemein ist den Zimmern die Gestaltung derehoWande: Diese und die im
Anschnitt zu sehende Decke des vorderen Raumeslebe glatt verputzte, weile
Oberflache.

Der vorderste Raum ist klassizistisch gestaltee Bohen Wande sind oberhalb der
Turen, die von Pilastern mit flachen Kapitellen gafasst werden, durch mehrere
Leisten gegliedert. Die Mitte der Decke ist miteagirplastischen, méglicherweise aus
Stuck gefertigten, Rosette geschmiickt. Uber deritéligm an den Durchgéangen sind
Medaillons, zum Teil mit schlichten figurlichen Res, angebracht. So steht auf dem
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rechten Medaillon, neben der in der Rickwand lidgenTur6ffnung, eine Figur mit
nach unten ausgestreckten Armen, deren Beine emenockahnlichen Kleidungsstiick
verschwinden. Auf dem linken Gegenstlick steht gyjamde aufgerichtete Figur in
einem langen Gewand, die linke Hand in die Hiuftetggamt und die rechte Hand zum
Kopf erhoben.

Erhellt wird das Zimmer durch das einfallende Lighteier grofRer, bis auf den Boden
reichender Fenster an der rechten Wand, die &hdko Durchgéngen von Pilastern
gerahmt werden.

An der linken Wand des vorderen Raumes befindétesite weitere Turoffnung, hinter
der ebenfalls ein Zimmer liegt. Von diesem ist gidowie beschrieben, durch den
begrenzenden Blickwinkel nur ein kleiner Teil einsar. Auch an diesem Durchgang
sind Uber den Pilasterkapitellen Medaillons anggtiraAuf dem rechten ist ein flaches
Relief, dessen Motiv jedoch nicht klar zu erkenisgnDas andere Medaillon ist nur als
Flache gestaltet.

In einer gefluchteten Raumreihung schlieBen sice tei einer Enfilade an den
vorderen noch zwei weitere an. Der Durchgang befirgich in der Rickwand des
vorderen Zimmers, in dessen Achse dann noch eitergeiin den anschlie3enden
Raum folgt. Der dritte und letzte Raum in diesercht schliel3t mit einer weilen Wand
ab.

Der Boden aller Raume besteht aus langen, hellbrauielen, welche horizontal
verlaufen und im vorderen Raum mit verschiedenggbiFarbflecken bedeckt sind.
Der Betrachterstandpunkt so gewahlt, dass er lsiiiéig zu den sich ergebenen Linien
steht. AuBBerdem sieht der Betrachter so durch digeb axial ausgerichteten
Taroffnungen in die folgenden Ra&ume, in deren Brggdoch kein weiter Einblick
moglich ist.

Wie beschrieben fallt durch die Wand mit den zwegtern Licht in den grol3en Raum
im Vordergrund. Die angrenzenden Raume sind jeddmdnso hell, was den Schluss
erlaubt, dass auch sie durch eine ahnliche Licligjueie beispielsweise Tageslicht,

erhellt werden.
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2.4.2 Analyse

Die auf die drei RA&ume des Gemaldes verteiltenrEBigunterscheiden sich in vielen
Aspekten und haben dennoch gemeinsam, dass sie bhemrationen aus Kunst und
Kultur entstehen konnten. Nun sollen die in dem Bamgert komponierten Umfeld
entstehenden Beziehungen in Zusammenhang mit deglichién Vorlagen fur die

Motive untersucht werden.

Burgert ordnet seine Figuren im Halbkreis an. Debigckte Korperhaltung der Gestalt
im linken Raum, die von links nach rechts ansteifjthrt zu der optischen
Wahrnehmung eines zeitlichen AblaufésDabei fungiert die Figur fiir das gesamte
Gemalde als ein Anhebungsmotiv und fihrt den Bateadinein. Zusatzlich und damit
diese Richtung verstarkend, weist die sie mit beidénterarmen nach rechts.
Gleichzeitig fallt das Augenmerk auch auf die gréfigur im vorderen Raum, da sie
das Gemalde alleine durch ihre GroRe und Farbigk@itdem weil3en Hintergrund
dominiert. Auch diese lenkt den Blick des Betrachiger das Ende ihres linken Arms.
Es dient als optische Verbindung, die in sanfteamamg nach rechts weist.

Nach Badt sind européaische Gemalde grundsatzlioHinks nach rechts und von unten
nach oben zu lesen, so dass der Einstieg Uber denpd#sitionsanfang erfolgt,
anschlieBend wird das Thema in der Mitte entwickeltl zuletzt fungiert die rechte
Seite als Schlus$® Dies lasst sich, wie schon beim Anhebungsmotidutelrt, auf
Burgerts Gemaélde anwenden. Bis auf die Figur dagehden Mannes, der sich nach
links wendet, sind alle anderen nach rechts audgeti

So wie Burgert das Bild optisch von links 6ffned, schliel3t er es auch rechts wieder.
Dies geschieht durch die Fensterfront mit den f&tas die wie eine innere Rahmung
eines Teils des Gemaéldes und damit als Abschlussmatkt. Die Anordnung der
Figuren bildet zudem eine Orthogonale zu der Tidifeension, die er durch die axial
hintereinander liegenden R&ume erzeugt.

Im Gegensatz dazu bildet die Uberdimensionale Figuworderen Raum durch ihre
auffallige GroRRe eine Parallele zu den Pilasterd Darchgangen, die als senkrechte
Elemente zusammen mit der weil3en Farbe einen sélenhund weiten Raumeindruck
vermitteln. Durch ihre Positionierung etwa in defdBiitte und ihre Hohe ist diese

Figur ein Hauptthema des Gemaldes.

202 Netta, 1995, S.29.
203 Badt, 1961, S.38.

61



Sie weist Ahnlichkeiten zu afrikanischen Fetischfen auf, die aus Stoff, Holz und
Federn gefertigt werden und dem menschlichen Kagpeeine Art Puppe entsprechen.
Es gibt sie in vielen verschiedenen Ausfihrungemmed allen Macht Gber das Bose
nachgesagt wird. Sie gelten als sehr méchtige dhetisind werden im Haus des
Fetischisten aufbewahrt. In Zeremonien wird ihrSegrbeted®

Zwei Beispiele fiur solche Fetischfiguren, die awsmdDorf Kangala der Region
Orodara in Burkina Faso stammen, werden ,Kaploadirfanr®® (Abb. 34). Sie sind
etwa 80 cm groR und haben einen sehr starren KiaperAhnlich der Figur auf
Burgerts Gemalde sind die Kopfe mit vielen versdbreen Federn geschmiuckt, die
zum Teil auch leicht vom Kopf abstehen, jedoch nszhchaotisch angeordnet sind wie
bei der Figur des Gemaldes. In diesem Fall haretelsich um Federn des ,Kono*-
Vogels, dem die Fahigkeit zugeschrieben wird daseB@ertreiben zu kénnen. Der
lange, gerade, bis auf den Boden reichende ArmFagir auf dem Gemalde findet
ebenfalls eine Entsprechung bei den Fetischfigusengdenen hingegen beide Arme so
geformt sind.

Es gibt allerdings eine so genannte ,kafigeledigtiF der Senufo (Abb. 35), aus deren
rechtem Arm zwei diinne Stabe rag&hEiner davon rollt sich am Ende ein, ahnlich
dem linken Arm des Fetischs auf dem Gemalde. DgriBekafigeledio” bezeichnet
einen geflrchteten Geist. Diese Figur steht alsalah bosen Geist symbolisierend der
.Kaploadio“- Figur gegenuber, die das Bdse abwehrt.

Solche Figuren wie die ,kafigeledio- Figur sindtamit einem durch Opferblut
verkrusteten Tuch bekleidet und mit Vogelfederncgesickt. Dies l&sst sich auch bei
der Gestalt auf dem Gemalde beobachten, die ihespritztes Hemd gekleidet ist.

Die Beine der Fetischfiguren aus Kangala sind dylsth und weisen so eine
Ahnlichkeit mit dem Gemalde auf, dessen Figur dilegs auf FiiRen steht. Das rechte
Bein der Figur aus Senufo mindet hingegen ebenfakksnem Ful3, der linke ist nicht
vollstandig erhalten.

Die Fetischfiguren aus Kangala sind mit Farbfleckenziert, die Gber den ganzen
Korper verteilt sind. So hat diejenige auf Burge@emalde die Wirkung einer
unruhigen Vision solcher Fetische und Figuren wae afigeledio®. Unterschiede in

der Gestaltung ergeben sich zwischen der MaskeFagnr auf dem Bild und den

2% Guldager, 1980, S. 225.

2%5y/gl. Kaploadio Figuren aus Kangala, 80 cm, bei Guldager, 198225.
2% y/gl. kafigeledio“-Figur der Senufo bei Schaed#894, S. 346f.: Bei den Senufo handelt es sich um
eine grofRe Volksgruppe, deren Mitglieder im Norden Elfenbeinkiiste um die Stadt Korhogo oder im
sudlichen Mali um die Stadt Koutiala leben.
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schlichten und kaum ausgearbeiteten Gesichterraftié@anischen Fetischfiguren. Sie
erinnert an afrikanische Masken, die als rituelgpfedeckung von Medizinmé&nnern
beziehungsweise Schamaf€rals Abwehrzauber vor schadlichen Einflissen semitz
sollen®® Gleichzeitig kann der Trager einer solchen Maskehaseine eigene
Personlichkeit mit einem Damon in einer Art Doppsiglt vereineR%?

Die Fetischfigur auf dem Gemalde tragt mehrere diie¢idungsstticke. Diese kdnnten
ein Verweis auf die Kleidung eines Schamanen s@#iche meist einen Mantel und ein
hemdartiges Obergewand tragen. Letzteres ist dftSeiimuck, Anhangern und auch
Tierrelikten verseheft’ Dieser Bezug lasst sich auch bei dem Gemaélde Bsrge
finden, da die grof3e Fetischfigur ebenfalls mitlane Ketten geschmuckt ist. Die
Gewander von Schamanen wurden in Ritualen oft meitblut bespritzt, um die Krafte
der Natur auf den Tréager zu tibertrag€rRund um die Figur sind, wie schon erwahnt,
verschiedenfarbige Flecken zu sehen, welche sich als Teil eines Rituals verstehen
lassen.

Gleichzeitig konnen diese Farbflecken in Zusammeghait einer Deutung der Figur
als Schamane auch ein Verweis auf den Kunstlersisethne Konnotation seiner
Anwesenheit im Gemalde in Form von Arbeitsspuren. $& vermittelt ebenso wie ein
Schamane zwischen Welten, indem er die vergeiskgtest sichtbar macht und dem
Betrachter zufuhrt. Dieser Bezug lasst sich audtosauf dem in Kapitel 2.2 dieser
Arbeit analysierten Gemaldéeden Geist Fress&f (Abb. 8) feststellen und scheint
somit eine Auspragung der Bildwelt Burgerts zu sein

Die Fetischfigur dominiert den Raum des Gemaldestdinre raumfiillende Grél3e. Sie
reicht mit dem Federkopfschmuck fast bis zur Deokewuf und erscheint damit auch
hoher als die Durchgange. Da afrikanische Fetistlesst kleiner sind, mag diese
VergréRerung moglicherweise auch den Ausdruck dechvlerweitern, die, das Bose
abwendend, als positiv anzusehen ist. Gleichzdifignte die Figur durch die
verschiedenen Elemente auch die Kombination augneirFetisch und einem
Schamanen sein. Ein solcher wére auch nétig, unKdié wirksam zu macheft?
Weiterhin kann durch die Maske und die so mogli€lmppelgestalt auch auf einen

27 Schadewaldt, 1968, S. 7: Schamanen bilden einerghippe der Medizinmanner.

298 schadewaldt, 1968, S. 52.

299 5chadewaldt, 1968, S. 64.

210 schadewaldt, 1968, S. 54.

21 Schadewaldt, 1968, S. 54.

212y/gl. Jonas Burgertleden Geist Fresse@005, 430 x 410 cm, Ol auf Leinwand, Olbricht l€ciion
bei Kat. Gift, 2008, Nr. 6.

213 Schadewaldt, 1968, S. 57.
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Damonen hingewiesen werden, der in einem Rituathvesren werden karfit? Dieser
Doppelcharakter spiegelt sich auch in den bescbmiet inhaltlichen
Gegensatzlichkeiten der beiden afrikanischen Hdtgaren wieder, die Burgert zu
einer Einzelfigur kombiniert.

Die vor der Fetischfigur stehende und aufgrundsitikassehens afrikanisch anmutende
Gestalt kann in diesem Zusammenhang als Tanzes Biteals dazugehdoren. Auch die
in das Bild fuhrende Figur im links angrenzendenurRasieht durch die dunkle
Hautfarbe und den Schmuck um Hals und Handgelefikaaisch aus und &hnelt der
tanzenden Gestalt.

Zu diesem Kontext passt auch die kleine Affenstégueeben der Fetischfigur. Allein
die Auswahl der Tierart weist die Figur der afrilmien Gruppe zu, da dieser
Kulturraum auch ein Lebensraum von Affen ist. Diesifon der Arme, mit der
hochgehaltene Schale und dem Uber dem rechten idganiden Tuch, erinnert an die
Haltung von so genannten stummen Dienern oder Hedendienern. Dabei handelt es
sich im europaischen Kulturraum um Einrichtungsgstinde, die als
Ablagemoglichkeit fungieren. Denkbar ist die Fuohtials ein Utensilienhalter. Da auf
der Statuette auch einige Farbspritzer zu sehe) lsimnte sie also der Gruppe um den
Fetisch zugehdrig und damit auch ein Teil des Ritsain.

Dieser Ausdruck der Zugehorigkeit durch FarbspuwisnTeil der Bildsprache Burgerts
findet sich auch bei dem in Kapitel 2.3 dieser Atrbergestellten GemaldBulder*®
(Abb. 19) auf dem eine Gruppe aus verschiedenen Figuren dearbbéander

miteinander verbunden ist.

Der neben der Fetischfigur liegende Mann ist biseauweif3es Tuch um den Unterleib
nackt. Weitere identifizierende Merkmale sind nighterkennen. In Kombination mit
der Ubereinander liegenden FulR3stellung verweisghaerit auf Darstellungen von Jesus
Christus am KreuZ'® Dabei ist Christus meist nur mit dem Subligaculsginem
Lendentuch, bekleid&t, wie es auch der Mann auf dem Gemalde Burgerts ist

Ab dem 12. Jahrhundert wurde Christus am Kreuz igpu§ des so genannten

,Dreinagelkruzifix* dargestellt, bei dem die Fuf3beileinander gelegt und mit einem

214 schadewaldt, 1968, S. 64.

215\/gl. Jonas Burgerfulder, 2007, 240 x 300 cm, Ol auf Leinwand, private Sanmy, Hamburg bei
Kat. Gift, 2008, Nr. 15.

218v/gl. Rogier van der WeydeiKreuzigung 1440, Mitteltafel eines Triptychons, 96 x 69 cm,
Kunsthistorisches Museum, Wien bei Hasting, 2008. &5.

27LClI 11, 1968, Sp. 608.
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Nagel durchbohrt wurdeft® Bei der Figur Burgerts ist dieser Typus jedoch nur
angedeutet, indem die Kndchel leicht Gberkreuzen.

Die Figur faltet die Hande zu einem Gebetsgestussd3 Motiv ist bekannt als eine
Szene aus der Passion Christi: dem Gebet im G&#¢imsemane am FuR des Olbergs.
Mit diesem bereitet sich Jesus nach dem letztemdiahl auf seinen Leidensweg
vor?®

Die einzigen Quellen der Gethsemane-Darstellungehis den Evangelien des Neuen
Testaments zu finde®® Im intensiven Gesprach mit Gott betet Jesus deyiisi
seinem Vater, dass die Stunde an ihm vorbeiginganvdies sein Wille séf! Es gilt

als Vorbild aller geistigen Nachkommen Chrféti. Das Gebet und damit die
schwachste Stunde im Leben von Jesus Christus igersannten ,Matthaus-Typué®
das heiRt in liegender Haltung, wird zum ersten imaCodex Rossanenéf aus der
zweiten Halfte des 6. Jahrhunderts umgegétzDabei handelt es sich um eine

Proskynesis-Haltung, das Niederfallen auf die Erden Gebet*

Diese Haltung
entspricht am ehesten der liegenden Figur auf Btggéemalde, jedoch ist hier
aufgrund der Riickenlage nur eine sehr entfernte lidtkeit auszumachen.
Wahrscheinlich hat Burgert fur diese Figur nur @Gebetshaltung der Hande von den
Darstellungen von Christi Gebet im Garten Gethsentdrernommen.

Die auf dem Rucken liegende Position des Mannesihstich zum ersten mal bei
Andrea Mantegna3oter Christu&’’ (Abb. 36) zu sehen, der die, auch bei Burgert zu
sehende, perspektivische Verkirzung schon um 148%®tzen konnte. Dieser Bezug
konnte erklaren, warum der Mann auf Burgerts Geaald einziger, und dazu auch
noch auf dem Ricken, liegt. Seine Nacktheit lésst abenfalls motivisch herleiten, da

Jesus nur mit dem Tuch bekleidet zun&dchst am Kireumt und spéater, wie bei

218 CI1, 1968, Sp. 552 f.: Die erste datierte Ddstey eines Dreinagelkruzifix befindet sich auf dem
Kreuzigungsrelief des Taufkessels in Tirlemont aeim dahr 1149 im Museum du Cinquantenaire,
Brussel.

219 Bartmuss, 1935, S.4.

220 Bartmuss, 1935, S.9 Eines der Hauptdarstellungsmtenbei Matthdus ( Matthdus 26,39) und
Markus (Markus 14,35) ist das Gebet Jesu, bei demsiad zu Boden geworfen hat. Im Lukas-
Evangelium (Lukas 22,41) kniet Jesus dabei niedéhrend diese Szene im Johannes-Evangelium
(Johannes 18) nur kurz erwahnt wird.

2L Markus 14, 35-36.

22 Bartmuss, 1935, S.10.

22 Bartmuss, 1935, S.10.

224 Codex Purpureus RossanengisJahrhundert, Divzesanmuseum, Rossano.

225\/gl. Codex RossannensiBhristus in Gethsemanl. 4v, bei Haseloff, 1898, Taf. VIII.

226 Bartmuss, 1935, S.25: Diese Art des Gebetes stamsptiinglich aus Palastina.

27\/gl. Andrea Mantegnaloter Christus von Maria und Johannes betrauem, 1480, 66 x 81 cm, Ol

auf Leinwand, Pinacoteca di Brera, Mailand beiZéetConrat, 1956, Taf. 149.
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Mantegna, nach der Abnahme so betrauert wird. Bekte Korper mit dem weil3en
Lendentuch besitzt somit einen ikonographischendéfierkennungswert.

Burgert vereint hier mehrere ikonographische Versiovon Jesus Christus, indem er
die Elemente Lage, Handhaltung und Nacktheit mateder kombiniert. Weitere
maogliche Details der Passion wie zum Beispiel dég®l oder Stigmata sind nicht zu
sehen, was auch an den dunklen Farben der entsposah Stellen liegt. So ist hier
entweder Jesus Christus dargestellt, oder ein Masireine Art Platzhalter, der nur
dessen Merkmale aufzeigt. Im Kontext des Gemaldss jedoch von ersterer
Moglichkeit auszugehen.

Es stellt sich aufgrund der Position neben der gmdRetischfigur und der Ausrichtung
dorthin hier die Frage, ob der liegende Jesus rardRichtung betet. Dies wirde eine
brachiale Vermischung der Religionen oder sogae &nttesdarstellung, die Gott mit
einer afrikanischen Fetischfigur gleichsetzt, beeleu Dies kann aus christlicher
Perspektive durchaus als blasphemisch gewerteteweféleichzeitig kann so auch eine
Uberlegenheit der Rituale der Naturvolker gegenigleen Christentum zum Ausdruck
gebracht werden.

Hinzu kommt, dass die Figur des Christus durchatibetende Hinwendung zu dem
Fetisch als einzige Figur nicht in Richtung der $tenausgerichtet ist und somit nicht
nur im religibsen Sinn sondern auch raumlich eiGayenpol bildet, der die schon
erwadhnte Leserichtung unterbricht oder zumindest lawfhalt. Auf diese Weise wird
die Gestalt, obwohl sie am Boden liegt und leiahtiibersehen ware, doch noch der
Aufmerksamkeit des Betrachters zugeflhrt.

Auffallig ist dabei jedoch die ungewdhnliche Nidd¢achtung, die der liegende
Christus hier erfahrt. Zumeist ist er das Bild domiende Motiv und nicht eine
kleinere Nebenfigur im Umkreis einer auffalligei@estalt.

Der Christus auf dem Gemalde wird also durch digeLam Boden, seine betende
Haltung und auch das fehlende Kreuz als extrem achwnd unterlegen und damit als
Gegensatz zu der traditionellen Christusfigur dsteji. Einzig die Tatsache, dass diese
Figur nicht mit Farbflecken bedeckt ist, lasst dareinnahmende Uberlegenheit der

Fetischfigur nicht vollstandig werden.

Auch bei der neben dem betenden Christus steheBiddmette scheint Burgert ahnlich
vorzugehen und verschiedene Typen zu kombinierenerdinern Einzelheiten der
Figur an verschiedene Motive des altadgyptischen tufidums, in dessen
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Kunstgeschichte zahlreiche Darstellungen halbnadienschen zu finden sind, die
einen Stab in der Hand halten.

Auf Reliefs abgebildete Gotter, wie beispielswdriris-Horus auf einéstele Ramses
VI1.%?8 sind oft mit einem &ahnlichen langen Rock bekleisled haben einen Stab als
Zepter und damit als Zeichen ihrer Macht in den d¢&3?° Nur mit einem Unterteil
bekleidet und einen Stab haltende Statuetten, wealeh Figur auf dem Gemalde formal
naher stehen, finden sich ebenfalls in der agymiscKunst, wie am Beispiel der
Statuette des Konigs Sesostri$°I(Abb. 37) zu sehen ist. So ein Stab ist dann jedoc
meist langer, als der in den Handen der Statuaftdean Gemaélde und wird nach vorne
gestreckt gehalten, so dass hier nur ein verwanhltedv beziehungsweise eine
Anlehnung Burgerts an solche Darstellungen vorliegt

Im Gegensatz zu den langen Zeptern von Gotthagibhes auch agyptische Gemalde,
auf denen Menschen kiirzere Stabe halten. Dabekehas®l sich jedoch, wie im Falle
eines Grabgemaldes aus Saqtfar@Abb. 38) meist um Arbeiter. Allerdings ist eine
Deutung im Sinne eines Symbols der Macht im Kontked Bildes und als Ausdruck
der agyptisch inspirierten Statuette wahrscheieliclEine Ubereinstimmung zu dem
dunklen Hinterkopf der Figur auf dem Gemaélde findieth in den eng anliegenden
Kopfbedeckungen auf dem eben genannten Gemalde Saggara, die sich
beispielsweise auch auf dem Kopf einer Statue desrgbiesters von Memphi&
finden.

Die Statuette aus dem Raum auf dem Gemalde passtioplso in den agyptischen
und damit im weiteren Sinne auch in den afrikarescKulturraum, ohne eine genaue
Einordnung in diesen zu bendétigen. Weiterhin @hdett Kopf der Statuette denen der
afrikanischen Figuren rund um die Fetischfigur.Dieingt sie inhaltlich naher an diese
Gruppe heran und macht sie zugehdrig.

Zusammen mit der Figur des affenartigen Herrendsgemahmt diese agyptisch
anmutende Statuette durch ihre Position die Figiugpe in dem groRen Raum und

integriert den am Boden liegenden Jesus Christosrlest ein wenig.

228\/gl. Stele Ramses VII., um 1140 v.Chr., H 99 cralkétein, Agyptisches Museum, Berlin bei Kat.
Pharao, 1997, Nr. 93.

229 y/gl. de Chapeaurouge, 1991, S. 56 f.

230v/gl. Statuette des Konigs Sesostris I., um 1950hr., H 59 cm, Holz, Metropolitan Museum of
Art, New York bei Woldering, 1967, Abb. 44.

23L\/gl. Detail eines Wandgemaldes aus einem GralSaegara: Geburt eines Kalbs, fiinfte Dynastie
bei Robins, 1997, Abb. 64.

232 \/gl. Kopf der Statue des Oberpriesters von Memphis 2460 v.Chr., H 185 cm, Kalkstein,
Agyptisches Museum, Kairo bei Woldering, 1967, ABB.

67



Einzelne Motive des Bildes finden sich bei histchisn Vorbildern wieder, im
Besonderen auch mehrere Details aus Gemalden deei@alerei niederlandischer
Kinstler.

So beugt sich an der Schwelle zwischen den beigdarbn Raumen eine Person nach
unten und streckt den Arm in Richtung des Bodeis,wiairde sie etwas aufheben
wollen. Es lassen sich mehrere Vorbilder auf nigselischen Gemalden fur dieses
Motiv finden.

Eines davon ist die Darstellung der Reinlichkeited® Eigenschaft ist unter anderem
als eine Besonderheit der niederlandischen Gekaftson 17. Jahrhundert anzusehen
und wurde in vielen zeitgendssischen DokumentenEifgenart® festgehalteft Eine
Begrindung konnte die calvinistisch gepragte Gededift sein, die Reinlichkeit als
Moglichkeit der Abgrenzung gegenliber anderen Léandersetzte, da fur sie vor allem
die Tugenden der Reinlichkeit, Schlichtheit und rSamkeit von Belang warén: Die

ihr Haus sauber haltende Frau galt sogar als fiatfiF® Der Hang zu Reinlichkeit
und Ordnung in den Niederlanden zu dieser Zeittséd$p in Zusammenhang mit
moralischen Hintergedanken und der Vorbildfunktides tugendhaften Hauses im
Gegensatz zu den Unsitten und dem Schmutz der eStfa®ie Ausstattung und
Reinlichkeit eines Hauses galt demnach als eiruStgmboF>’

So ist auch das Motiv von Frauen in gebuckter Higtum Bildhintergrund, die
Hausarbeit verrichten, oder ganz allgemein Figudk@,durch Durchgdnge zu sehen
sind, in niederlandischen Bildern zu find&hJedoch wurde dieses Thema vermutlich
deswegen selten aufgegriffen, da es in wohlhabei@enilien Bedienste fir solche
Aufgaben gab und es damit kein bevorzugtes Sujetheren Schichten war®

Burgert platziert seine Figur ahnlich der im histen Raum kehrenden Frau auf
Emanuel de Wittes Gemaldieterieur mit Frau am Clavichor@wus der Zeit um 1668

(Abb. 39), das hei3t in der Flucht der Durchgangeiar stehen sie zueinander

233 Jakel-Schelmann, 1994, S. 59.

234 Jakel-Schelmann, 1994, S. 61.

235 5garbossa, 1997, S. 66.

2% Netta, 1995, S. 116.

237 Sgarbossa, 1997, S. 48.

2% Jakel-Schelmann, 1994, S. 62/ Vgl. Jan VermeeDadft, Strale in Delftum 1657-/58, 54, 3 x 44
cm, Ol auf Leinwand, Rijkymuseum, Amsterdam beir@iter, 2006, S. 17.

239 Jakel-Schelmann, 1994, S. 62 f.: In wenigen Fallarde die kehrende Frau bei ihren alltaglichen und
tugendhaften Tatigkeiten jedoch sogar als Einzeinattgebildet.

Vgl. Pieter E. JanssenSegende Magdb1 x 51 cm, Leinwand, Eremitage, Petersburg beiiaR004,
Taf. VIII.

240y/gl. Emanuel de Witteinterieur mit Frau am Clavichordum 1660, 77 x 104 cm, Museum Boymans
van Beuningen, Rotterdam bei Manke, 1963, Abb. 45.
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gespiegelt, nehmen jedoch eine nahezu identiscke Bm. Der Figur auf Burgerts
Gemalde fehlt lediglich der Besen.

Zum einen ist die Frau auf Burgerts Gemalde einwées auf das niederlandische
Alltagsmotiv, zum anderen steht sie in ihrer re@miden Funktion auch in einer
kontraren Beziehung zu den Farbflecken rund um aofl der grof3en Figur im

Hauptraum. Die Kleckser und Flecken sind so umgilade Figur verteilt, dass die
Annahme nahe liegt, dass sie auch der AusloserVdeschmutzung ist. Nach der
niederlandischen Ikonographie handelt es sich ben drarbspuren um eine
unerwiinschte Verunreinigung mit einem vielleichjaomahnenden Hintergrund.

Es fallt weiterhin auf, dass die Haltung der Frasjehigen der Figur in dem links
angrenzenden Raum ahnelt. Somit gleichen sich dieréh in den umliegenden

Raumen und bilden eine Art Rahmen.

Ein anderer Aspekt zeigt sich in der abgewendetehauch raumlich von den anderen
getrennten Position der Frau. Sie dreht den FigurerHauptraum den Ricken zu,

scheint sie nicht zu beachten, so dass zuné&chmst Wagitere Beziehung besteht.

Neben der Ubernahme des Motivs der reinigenden &mgspricht auch die Architektur
des Raumes von Burgerts Gemalde in grof3en TeilenREum beziehungsweise dem
Raumeindruck auf de Wittes Gemalde. Leicht nachksliaus der Bildmitte gertckt
befindet sich an der Rickwand des Raumes eine rggéffTtr. In deren Flucht liegt
nun ein weiterer Raum mit einem weiteren Durchgengin angrenzendes Zimmer.
Diese Raumkomposition aus den Fenstern auf derterecBeite und den zwei
hintereinander liegenden Durchgangen ist nahezuatigtd mit der von Burgerts
Gemalde.

Diese Ordnung des Hintereinanders wurde von deremaliederlandischer Interieur-
oder Genrebildern aus der bisher vorherrschendednu®g des Nebeneinander
entwickelt. So werden nun, wie zum Beispiel in @malderBlick in einen Korridor
von Samuel van Hoogstratéh oder Pieter de HoochBer Liebesbot&? (Abb. 40),
Innenrdume hintereinander gestaffelt und in dedtife meist durch Durchgénge
miteinander verbundeif® Dabei bleibt die AuBenwelt immer ein Detail des

Dargestellten, indem sie zumindest durch Fenstder artrdurchblicke oder auch

241y/gl. Samuel van Hoogstratelick in einen Korridor,1662, 260 x 140 cm, Ol auf Leinwand, The
National Trust Photographic Library, London bei ¢ia| 2004, Abb. 44.

242\/g. Pieter de HoogHDer Liebesbote1669, Ol auf Leinwand, Kunsthalle, Hamburg beicifg
2004, Abb. 163.

243 Kemp, 1996, S.109.
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Lichteinfall sichtbar gemacht wird* Dies trifft auch auf die Raumlichkeiten in
Burgerts Gemalde zu, die durch Fenster erhellt @rerdvdhrend die Aul3enwelt nicht
sichtbar ist.

Als weitere Ubereinstimmungen zwischen den Gematgewittes und Burgerts gibt es
Details wie den aufféallig gestalteten Boden, dighé@ektonische Fassung der Ttren und
die Andeutung der Deckengestaltung. So ist die Pedds von Burgert gestalteten
Raums mit einer Rosette geschmiuckt. Bei de Wittehisgegen keine zu sehen,
allerdings hangt ein Kronleuchter von der Deckeabgeiso dass die Annahme einer
zumindest ahnlichen Rosette moglich erscheint. Rarm wirkt allerdings insgesamt
anders, da sich Farbgebung und Lichtregie unteideheBurgerts Gemaéalde weist eine
flachig weilde Wandgestaltung auf, die wohl auch er@sgebend fir das Gemalde war,
da Kalk zum einen die Farbqualitat beschreibt unch anderen ein Bestandteil von
Stuck ist, der sowohl Wéande als auch Decke ziert.

Die Raumlichkeiten auf Burgerts Gemalde wirken soain vielfaches heller als das in
eher dunklen Farben gehalten Werk de Wittes, bei der das einfallende Licht die
dunklen Raume etwas erhellt. Dies wirkt sich aughdie gesamte Komposition aus.
Betrachtet man die weil3e Farbgebung nun auch inardoenhang mit den
afrikanischen Elementen, so sollte nicht aul3er Agihssen werden, dass es sich bei
dieser Farbe nach afrikanischem Glauben um einbeFder Geisterwelt handéff
Somit steht die Farbwahl nicht nur in einem Gegenga den farbigen Figuren, der
diese so zusatzlich betont, sondern konnte sie audhren moglichen Aktivitaten
bestarken.

Ein weiterer Unterschied zwischen den Werken lgagin, dass auf de Wittes Gemalde
kein anderer Raum in der horizontalen Ebene aredtthlAllerdings lasst sich der Raum
Burgerts als Reminiszenz an die getffneten Vorhé@legeBettes an der linken Wand in
dessen Gemalde lesen. Die hintereinander liegebdechgange de Wittes scheinen
breiter zu sein und geben einen gré3eren Einbtiakieé einzelnen Raume. So wird der
Blick des Betrachters noch mehr in die Tiefe geleokne Ablenkung im grof3en Raum
zu finden.

Gleichzeitig wird die Neugier des Betrachters dudem beschrénkten Blick auf die

Raumsituation geweckt. Diese Besonderheit des huogwaften Abbildens einer

24 Kemp, 1996, S.1009.
245 gchadewaldt, 1968, S. 50.
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eigenen Welt findet sich in mehreren Bildern Butgiewie auch dem in Kapitel 2.3
dieser Arbeit vorgestellten GeméalBelder*® (Abb. 19).

Burgert GUbernimmt demnach zwar keine direkten Hiveiten, Anlehnungen an das
Vorbild Wittes sind jedoch klar zu erkennen. Alleigs schafft er mit seiner Version
der Raumlichkeiten, die wie eine ausgeraumte Altlmunung wirken, einen Gegenpol
zu den madblierten Interieurs der niederlandischeimgtler. Somit kann er den
bildbestimmenden Figuren mehr Raum bieten und tsie Wirkung voll entfalten
lassen.

Der Raum weist allerdings nicht nur niederlandisé&trdeihen auf. So erinnern die
bildlichen Darstellungen der Figuren und die Tafedls Objekttrager auf den
Medaillons neben den Tiren im vordersten Raum atikearMetopenreliefs an
griechisch-dorischen Tempeln, wie zum Beispiel déastempel von Olympia oder
dem Parthenon der Athener Akropdit§. Diese Antikenrezeption passt zu der
insgesamt klassizistischen Konzeption des Raumesgel® verweist zwar auf diese
Bildtradition, jedoch ist das eine Tafelchen amkdin Pilaster der Tur in den links
angrenzenden Raum nicht mit einer solchen Darstgliverziert, was die optische
Regelmaligkeit durchbricht. Der gutblrgerlich-aistétende Raum, der den
niederlandisch- europaischen Kulturraum beschreitatht in einem Kontrast zu der
Unruhe bringenden und nahezu Chaos verbreitendempp@&rum die afrikanische

Fetischfigur, der nur an dieser Stelle aufgebrockhiea.

Eine Vorliebe der niederlandischen Kunstler desoBlarist die schon erwahnte
Betonung des Bodens durch einen auffalligen Bodagb&vie zum Beispiel die etwa
ab dem 17. Jahrhundert beliebten schwarzweiReserli®deri*® Auch auf Burgerts
Gemalde steht der Boden durch Farbe und Matenatarkem Kontrast zu der farbig
schlicht gehaltenen und glatten Wand. Die edle tatitgs1g des vorderen Raumes bildet
demnach einen Gegensatz zu dem relativ einfacheerislades Bodens, dem Holz.
Anders als beispielsweise bei Pieter de Hoochs Gemgartenspielet*® fiihrt der
Boden bei Burgert jedoch nicht in die Bildtiefe,ndern entwickelt vielmehr eine

248 \/gl. Jonas Burgerfulder, 2007, 240 x 300 cm, Ol auf Leinwand, private Saumg Hamburg bei
Kat. Gift, 2008, Nr. 15.

T Hocker, 2004, S.169.

248 5garbossa, 1997, S. 50.

249v/gl. Pieter de HoocHartenspieler1658, 76, 2 x 66 cm, Ol auf Leinwand, Royal Colfent
Buckingham Palace, London bei Sgarbossa, 1997, 4#&b.

71



Gegenbewegung zu den Fluchten der Durchgange,nmdie einzelnen Bohlen fast
waagerecht verlaufen. Somit bildet der Boden sovedmén optischen als auch einen
inhaltlichen Gegenpol zu der Raumwirkung und unigzs die Gegensatze zwischen

den afrikanischen Figuren und den weif3en Raumen.

Ein anderer Aspekt der Interieurgemélde ist der dankt des Malers
beziehungsweise die Relation zwischen Bildraum Bettachterraumi>® Der Maler
sollte demnach innerhalb des dargestellten Raumeeers und nur einen Teil dessen
abbilden. Der nicht einzusehende Ausschnitt hinkem Betrachter wird dann von
diesem durch seine Vorstellung erg&nztBurgert lehnt seinen Betrachterstandpunkt
daran an, indem er den Raum anschneidet. Der zurmadBeer leicht schrage Verlauf
des Bodenbelages erzielt die Wirkung eines noclewghrenden Raumes. Unterstiitzt
wird dieser Anschein durch die ebenfalls nicht stéihdig sichtbare Decke.

Der Betrachter steht nicht genau in der Achse deciigdnge, sondern leicht nach links
versetzt. Es bleibt offen, ob sich hinter ihm neah weiterer Durchgang befindet oder

ob der Betrachterstandpunkt vor einer Wand liegt.

Die einzelnen Figuren stehen zwar in einer Hallskoemation, jedoch nur neben- oder
beieinander. Sie sind voneinander isoliert und hakene offensichtliche Beziehung
zueinander. Gleichzeitig scheinen sie in einer tRwosinne zu halten. Aufgrund der
Regungslosigkeit der menschlichen Gestalten fa@iink auf, dass sich zwischen den
slebendigen” Figuren auch zwei kleine Statuettefinoen.

Vor allem bei der Figur im links angrenzenden Rawimd das Anhalten der Zeit, wie
bei einer Momentaufnahme, durch eine weit ausgrddeund dabei wie erstarrt
wirkende Geste und die damit verbundene Korperhgltdeutlich. Wenn es ein
Gegenuber in der nicht einzusehenden Raumeckesgildt es nicht zu sehen.

Diese stillstehende Wirkung der Komposition eritnan die fast stilllebenartige
Malerei Jan VermeerS? Niederlandische Genrebilder berichten meist vitdglichen
Begebenheiten, zum Beispiel aus dem hauslichennisbleeeich, bei denen nicht eine
Erzéhlung im Vordergrund steht sondern eher dekrifeive Bildcharaktef>® Vermeer

20 Kemp, 1996, S.110.

1 Kemp, 1996, S.110.

2%2y/gl. die mehrfach aufgefiihrte Dissertation ,Dagiftmen der Zeit bei Jan Vermeer van Delft“ von
Irene Netta (1995), die sich dem Phanomen deriZeién Gemalden Vermeers widmet und die
Ursachen und Wirkungen untersucht.

253 Netta, 1995, S. 98/ Siehe auch ,Kunst als Besbhrej“ von Svetlana Alpers (1985), die den
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verzichtet bei der Umsetzung auf die gerade imJahrhundert beliebte Darstellung
von Anekdoten und reduziert die Bildelemente oftvaib, dass der schon zuvor
genannte Eindruck einer stilllebenartigen Bildotigation und verdichteter Ruhe
entsteht™* Er arrangiert die Figuren auf einigen seiner Gelmaiu Mobelstiicken oder
anderen Gegenstiicken in einer so ruhigen Art unééVeass es eine innerbildliche
Stille ausdruckt, die eher an ein Stillleben ohrentlungsablauf als an ein Genrebild

erinnert?®® Seine Figuren halten oft in einer Bewegung innerogersinken in einem

Moment®>®

Auch die meisten von Burgerts Figuren im vorderaum stehen beziehungsweise
liegen nur, es gibt aulRer den Gestalten in den IN&benen keine Anzeichen fur aktive
Handlungen. Damit gibt es auch kaum narrative ek, die - eben wie bei Vermeer
- auf angedeutete Handlungen reduziert sind.

Auch durch die Leselenkung von links nach rechis g6 keine zeitliche Perspektive,
die fur das Verstandnis einer bildinternen Handlaogvendig ware. Dieser Verzicht

auf eine zeitliche Kontinuitat erklart die temper&Virkung des Stillstandés’

Burgert zitiert in seinem Gemalde also nicht nuekti einzelne oder auch Teile von
kunsthistorischen Motiven, sondern vielmehr auém®ungen und die innerbildlichen
Zeitstrukturen. Er stellt mit der afrikanischen iseffigur, Jesus Christus, der
agyptischen Figur und der calvinistischen Frau imtétgrund sehr unterschiedliche
Kulturen zeittiibergreifend nebeneinander. So fuhrale Schopfer der innerbildlichen
Welt verschiedene religiose Welten zusammen, dim eveiRen Raumlichkeiten neu
arrangiert, als gabe es keine kulturellen Hurden.

Jedoch stellt Burgert sie nicht in eine historisétethenfolge, sondern hebt vielmehr
die afrikanische Figur durch Grof3e und Positiorvberdie mit den anderen afrikanisch
anmutenden Gestalten auch die Uberzahl auf dem I@erstllt. Diese Figuren wirken
in den steril- weiBen Raumlichkeiten wie aus eiaederen Welt. Der Kontrast wird
zusatzlich durch den Titel betotdalk hat als Material fir sich alleine durch die weil3e
Farbe eine harte, klare Wirkung und steht als Bek&d von Stuck fur reine, schlichte

Eleganz. Diese Eigenschaften bilden einen Gegempotlen farbigen Figuren der

erzahlenden Gemalden der Italiener die ihrer Megmerch nur beschreibenden der Niederlander
gegeniberstellt.

" Netta, 1995, S.100.

%% Netta, 1995, S. 4.

2% y/gl. Jan Vermeer van Delfiunge Frau mit Wasserkanne am offenen Fenstar1664/65, 45,7 x
40,6 cm, Ol auf Leinwand, Metropolitan Museum of,Atew York bei Schneider, 2006, S. 65.

T Netta, 1995, S. 193.
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Gruppe um die Fetischfigur, die auch noch von Raitz=ern umgeben sind.
Gleichzeitig benennt der Titel jedoch nur die wellBawelt, so dass die afrikanischen

Figuren umso mehr wie Eindringlinge wirken.
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3. Konzeption der Selbstbildnisse

In vielen Gemalden Burgerts befinden sich Figurdig dem Kunstler auffallend
ahnlich sehen. Dabei handelt es sich, nach detifiderung mit Hilfe von Fotos, um
Selbstportrats.

Es lassen sich verschiedene Arten dieser Selbsibslel unterscheiden, von denen
einige an den in dieser Arbeit vorgestellten Gemréldbzulesen sind. Auf diesen vier
Gemalden, beziehungsweise den darin enthaltenera®orBurgerts, liegt der
Schwerpunkt dieses Kapitels. Um eine umfassendaedy8e zu ermdglichen, werden
jedoch noch weitere Gemaéalde Burgerts herangezdgms ermdglicht einen, wenn
auch knappen, Blick auf seine Weise der Selbstlansy. Zunéchst erfolgt zum
Verstdndnis jedoch eine kurze Zusammenfassung dertwidklung der

Klnstlerselbstportrats.

Im Allgemeinen erfillen Selbstbildnisse von Kungtl@eben den Signaturen etwa seit

°® die Aufgabe von Dokumenten mit Memorialfunkfioh zeugen

dem Mittelalte
gleichzeitig auch von Kinstlerst2 und belegen die Autorenschaft am geschaffenen
Werk?%! Verbunden ist dies oft mit der unterschwelligenrideg fiir die eigenen
kiinstlerischen Fertigkeitefi?

Zunachst hatten solche Bildnisse im Sinne eineroti@valen Handlung Gott als
Adressatef?® und transportierten den personlichen Wunsch nachentlicher Fiirbitte
und segnender Heilserfahrdfiy da der Kinstler sich mit der Rolle eines
gottesfiirchtigen Berichterstatters identifizieremite?®

Diese Bindung entwickelte sich jedoch zu einer d¢gsbewussteren und auch auf den
weltlichen Teil der Gesellschaft bezogene Darsteffuveisé®®, als sich im 15.

Jahrhundert auch das kuinstlerische Ziel und diégkéh das Individuelle einer Person

28 Muller Hofstede, 1998, S. 50: Als antikes Vorhiiit eine unter anderem in Cicerasculanae
disputationes(45 v. Chr., lib. I, 34) Gberlieferten Begebenluzs Abbild des Bildhauers Phidias, der
sich nach einem Signaturverbot auf dem Schild teiu8 der Athena Parthenos selbst dargestellt haben
soll und so sein Verlangen nach kinstlerischer éfbithkeit ausdrickte.

Schweikhart, 1993, S. 11: Die Selbstbildnisse intélalter sind laut Schweikhart als Vorstufen zu
werten, wahrend das Selbstportrat als Innovatiorkdest des 15. Jahrhunderts anzusehen ist.

%9 Marschke, 1998, S. 13.

%9 Marschke, 1998, S. 73.

61 Marschke, 1998, S. 74.

262 Marschke, 1998, S. 86.

263 Marschke, 1998, S. 76.

264 Mller Hofstede, 1998, S. 55.

85 \Weigel, 2007, S. 176.

2% Marschke, 1998, S. 76.
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realistisch im Portrat wiederzugeben herausstefffenDiese neue Stufe der
Entwicklung trat zuerst in Italien auf und steigersich im Zuge des neuen
Kunstlerbegriffs der Frilhrenaissaf®e zu einem Moment der kinstlerischen
Selbstbestimmuntf® Selbstportrats von Kiinstlern konnten sich im Besoan ab dem
16. Jahrhundert etablieren, nachdem die bisheHaledwerker geltenden bildenden

Kinstler zu Gelehrten aufgewertet wurdéh.

Es existieren zahlreiche Definitionen der untemsdlichen Typen und
Klassifizierungen der Selbstdarstellungen von Kignst’*

Einige dieser Einordnungen lassen sich nutzen, ufnuaeigen ob und wenn ja in
welcher Tradition Burgert mit seinen eigenen Séibdnissen steht. So werden
zunachst einige seiner Vorgehensweisen bei ders@elistellung im Rahmen der
Analyse vorgestellt, um diese dann mit kunsthistiten Beispielen und Theorien
vergleichen und einordnen zu kénnen. Diese bezisi@mzumeist auf die Urspriinge
der Selbstbildnisdarstellungen, da Burgert sicthancseinen Gemalden einige male an
traditionelle Motive halt, die sich oft schon inrd@enaissance entwickelt haben.
Schlussendlich soll noch auf die von Burgert eigamdig erschaffenen und

angewendeten Arten der Selbstportrats eingegangeaew.

Eine Art der Umsetzung von Selbstbildnissen im Eufurgerts sind die, dem
Kinstler &hnelnde Figuren, die aus dem Bild hinchessen, wie beispielsweise der auf
dem GemaldeDulde’® (Abb. 19) liegende heilige Sebastian, der mit fast
geschlossenen Augen zum Betrachter sieht oder@inddann auf der untersten Stufe
einer Pyramide auf dem Weikeugé”® (Abb. 28).

Die den Betrachter an das Bild heranfihrende Kdatdkahme durch einen Blick, die
unter anderem auch Rembrandt bei seinen zahlreiSedvstportrats als stilistisches

Mittel nutzté’ setzt Burgert jedoch auch in weiteren Gemalden Sm blicken

267 Schweikhart, 1993, S. 11.

288 Miiller Hofstede, 1998, S. 39.

29 Miiller Hofstede, 2002, S. 58.

2’0 Kat. Eitelkeit und Selbsterkenntnis, 1999, S. 3.

“polleross, 1988, S. 1 ff.

212\/gl. Jonas Burgerfulder, 2007, 240 x 30mm cm, Ol auf Leinwand, private Sanmg, Hamburg
bei Kat. Gift, 2008, Nr. 15.

213v/gl. Jonas BurgerZeuge 2006, 300 x 240 cm, Ol auf Leinwand bei Kat. 3oBargert, 2006, Nr.
10.

2" v/gl. RembrandtSelbstportratum 1665, 114, 3 x 94 cm, Leinwand, Kenwood Housedon bei
Wright, 2000, Abb. 345.
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beispielsweise in seinem Gemadeeiter Tag Nichts® (Abb. 41) als Selbstbildnisse
identifizierbare Figuren aus dem Bild heraus dirakin Betrachter hin. Er macht den
Blickenden zum Angeblickten. Auch Burgerts seltemafigurige Selbstbildnisse wie
beispielsweise ein titelloses Gemalde aus dem2R08'® (Abb. 42) nutzen den Blick
zum Betrachter, um so das Bild weiter zu 6ffneredés Motiv wird auch von anderen
zeitgendssischen Kiinstlern wie beispielsweise Salanf seinem Gemaldgelbst’’
(Abb. 43) genutzt, es hat jedoch einen traditiomelientergrund.

Ein Hinweis fur die Identifikation der Person deg@instlers ist demnach laut Marschke
der ,demonstrative, prufende Blick, den der Malér als einzige Person auf den
Betrachter richtet und der ihn [....] von seiner Uimgeg abhebf’® Diese Zuwendung
zum Betrachter wird schon von Leon Battista Albartiseinem MalereitraktaDella
pittura®’® aus dem Jahr 1435 empfohlen, der einen Kiinssevadmittler zwischen der
dargestellten Historie und dem Betrachter und daafst eine Art Animationsfigur
sieht?® Er soll so dem Betrachter den emotionalen GelaltBildhandlung mitteilen,
ihn zum Miterleben auffordern und gleichzeitig aualf den lehrhaften Inhalt
verweiserf!

Das Abbild des Kinstlers fungiert so als , Interltmeti und fiihrt den Betrachter an das
Gemalde heraff? Der Blick aus dem Bild heraus wurde mehr und mahreinem
Kennzeichen des Selbstportrats und von den Kiinstignezu monopolisie?t: Dies ist
jedoch bei zeitgendssischen Kiinstlern nicht mehmRagel zu verstehen und auch im
Werk Burgerts nicht der Fall, da ebenfalls andegeifen wie beispielsweise einer der
Fischtrager auf dem Gemaldeden Geist Fresséti (Abb. 8) oder auch der Mann im
Anzug auf dem Gemald®ulder durch einen Blick einen Bezug zum Betrachter

herstellen und so das Bild fiir diesen 6ffnen.

5v/gl. Jonas BurgerZweiter Tag Nichts2008, 400 x 600 cm, Ol auf Leinwand, Sammlung Varki
und Kent Logan bei Kat. Gift, 2008, Nr. 39.

278 ygl. Jonas BurgerDhne Tite] 2005, 220 x 200 cm, Ol auf Leinwand, Sammlungtith bei Kat.
Gift, 2008, Nr. 9.

27\gl. Salomé, Selbst, 1981, 260 x 160 cm, Acryl laeihwand bei
http://salomeberlin.de/salome.htm, eingesehen ar@.20009.

"®Marschke, 1998, S. 86.

2’9 _eon Battista Alberti: Die Malkunst, in: Batschnme2000, S. 301.

280 Marschke, 1998, S. 87 ff.

*81 Schweikhart, 1993, S. 14.

282 Marschke, 1998, S. 79.

283 gchweikhart, 1993, S. 15.

28 Jonas Burgertleden Geist Fresse@005, 430 x 410 cm, Ol auf Leinwand, Sammlung éttenund
Andreas Urban bei Kat. Gift, 2008, Nr. 6.

7



Viele Maler verzichteten in diesem Zuge der Selasillung des Blickes nach aul3en
auf eine zusatzliche Signatur oder Kennzeichnungitmém Namen, da diese durch
ihre Prasenz méglicherweise tberfliissig erscHiten.

Auch Burgert signiert fast keins seiner Bilder. &iAusnahme bildet das in dieser
Arbeit vorgestellte WerkWaffenschwestefff (Abb. 1), das signiert ist und kein
Selbstbildnis Burgerts oder andere, im Folgenderchnerklarten Arten seiner
Anwesenheit aufweist. Aul3ergewohnlich an diesereArst auch die Titelnennung auf
dem Bild, was Burgert nur in seltenen Fallen?®Es wirkt, als wiirden Signatur und
Titel stellvertretend fir Selbstbildnisse Burgeirsdiesem Bild stehen, so dass eine
Urheberschaft klar zu erkennen ist.

Bemerkenswert ist an dieser Stelle, dass keinesSd#ystportrats Burgerts auch so
betitelt ist. Wie im Falle der Figurenkombinationorv Dulder sind die
Selbstdarstellungen in den Gemalden enthalten, ,otfees weiter darauf verwiesen
wird. So sind die Selbstbildnisse vor denjenigemboegen, die nicht mit Burgerts
AuRerem vertraut sind. Auf diesem Wege behalterBilwer Details fiir sich, die nur

Eingeweihte erkennen kdnnen.

Weiterhin befinden sich als Beobachter positiorie3telbstbildnisse in den Gemalden
Burgerts. Diese finden beispielsweise bei Giamétatti Tiepolos Gastmahl der
Kleopatr&® (Abb. 44) traditionelle formale Entsprechungenepfilo malte sich als
Zuschauer des Mahls der Kleopatra. Er steht dabdRand und spielte eine Nebenrolle
in der Gesamtkomposition. Diese Weise der Selbdthbly scheint auch Burgert
vorzuziehen. Auf dem schon behandelten Wiartten Geist Fress&fi stehen am Rand
sogar zwei Figuren, die dem AuReren Burgerts eatfn. Sie tragen den gleichen
hellblauen Anzug und zeigen das Gesicht des Kimssthuch sie fungieren lediglich
als Beobachter der Abnahme einer Person vom Kradznehmen an dem Geschehen
nicht aktiv teil. Diese Anwesenheit bei einer nahéeiligen Begebenheit ist Burgert
jedoch trotz dem historischen Motiv sicher nicht i8inne der traditionellen

Heilserwartung auszulegen. Er ist im Gesamtzusarhargn seiner Gemalde als

?% Schweikhart, 1993, S. 16.

28 Jonas Burgeriaffenschwester2004, 300 x 280 cm, Ol auf Leinwand, Saatchi Céitbex; London
bei bei Kat. Gift, 2008, Nr. 22.

287v/gl. Jonas Burgertyliich Bleichen 2004, 300 x 280 cm, Ol auf Leinwand, Hamburgensthalle
bei Kat. Gift, 2008, Nr. 4.

28 \/gl. Giambattista Tiepold)as Gastmahl der Kleopatrd 746- 1750, Fresko, Palazzo Labia,
Venedig bei Hagen, 2005, S. 459.

289v/gl. Kapitel 2.2.
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Betrachter der Ereignisse in einer vom ihm konsttan Bildwelt zu werten und nicht
als Trager eines religibsen Segnungswunsches.

Burgerts Selbstbildnisse befinden sich an sehrchedenen Stellen im Bildraum,
zumeist nehmen sie jedoch vor allem die Rolle eBesbachters ein wie audieden
Geist Fressemder sind wie Burgerts auf einer Girlande sitzen8elbstbildnis auf dem
GemaldeKopf gegen Stilf€° (Abb. 45) eher am Rand oder im Hintergrund posiéin

Im Trecento platzierten sich die Kunstler oft anchten Bildrand, was laut Mdiller
Hofstede auf die Lesefolge von links nach rechtsiakeufihren ist. So wird das
Selbstbildnis zum Abschlussmof¥. Traditionell wird dies als Selbstreduktion des
Klnstlers im Sinne eines Bescheidenheits- beziggweige Humanitasmotivs
aufgefasst®® Mit dieser Zuriicksetzung sollte zunachst das Woliem des Betrachters
erreicht werde’®® Bei Burgert ist die Positionierung jedoch eher odr Rolle des
Beobachters zu erklaren. Er ist ein Teil seinedBdlt und so aktiv mit der Kunst
verbunden, die aus seinem Inneren kommt. Er isttsamTeil von ihr, der sich auch in
der Umsetzung auf der Leinwand zeigt.

Burgert inszeniert seine Figuren dabei auf3erdenunterschiedlichen GroR3en. So
werden seine Selbstbildnisse wie beispielsweiselanfGemaldekurzbliiter** (Abb.
46) undKopf gegen Stilleerkleinert dargestellt, gleichzeitig sind jedaalrch Figuren,
die ihm nicht gleichen, in unterschiedlichen Vadaen von Grof3en zu sehen, wie im
Falle der Uberdimensionierten Figur einer nacktein,Vierecken bedeckten Gestalt im
Bildhintergrund vonBegegner” (Abb. 47) oder der winzigen, Farbe ausgieRenden
Figur aufFalschef®® (Abb. 31).

Nach Schweikhart sind solche Einbettungen von 8#@ldsissen als ,assistierend”, im
Gegensatz zu ,autonom“ zu bezeichA#h.

Zu Selbstportrats ,in der Assistenz” gehort untedexem das Selbstbildnis im Bild.
Dabei ist der Kunstler wie eben erklart als indiiatde Person in eine Szene eingeflgt.

Dies kann als distanzierter Beobachter ohne beggnfmnktion im Bildzusammenhang

29 vgl. Jonas Burgertopf gegen Stille2006, 240 x 210 cm, Ol auf Leinwand, Sammlung étten
und Andreas Urban bei Kat. Gift, 2008, Nr. 5.

L Miiller Hofstede, 2002, S. 67.

292 Miiller Hofstede, 1998, S. 6Mller Hofstede, 2002, S. 67.

2% Miiller Hofstede, 2002, S. 67.

294vgl. Jonas Burgerturzbliiter 2005, 430 x 410 cm, Ol auf Leinwand, Olbricht€dlion bei Kat.
Gift, 2008, Nr. 8.

2%\/gl. Jonas BurgerBegegner2006, 280 x 340 cm, Ol auf Leinwand, SammlungdReyWeiss
bei Kat. Gift, 2008, Nr. 13.

2%\/gl. Jonas Burgerfalscher 2006, 240 x 220 cm, Ol auf Leinwand, private Sammg, Miinchen
bei Kat. Gift, 2008, Nr. 27.

29" Schweikhart, 1993, S. 11.
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oder als eine Figur in Hintergrund passieren unchaals Signatur fungierér® Zu
erkennen sind die Kinstler meist, da sie vom Bildrader dargestellten Historie
getrennt oder durch einen anderen MafRstab gekemmetiwareri>®

Bei Burgert geschieht dies jedoch selten und sitnimmer eindeutig im Sinne einer
Bedeutungsperspektive zu lesen, da verschiedegeneli in der Grol3e variieren. Es ist
somit anzunehmen, dass die Verkleinerungen seir@soR auf den Status als
Betrachter zurlckzufuhren sind, was sich jedochhtnauf die anderen Personen

Ubertragen lasst, die ebenfalls in anderem Mal&digbbildet sind.

Einen Sonderfall der Selbstbildnisse Burgerts biltie in Kapitel 2.1.2 dieser Arbeit
ausfuhrlich behandelte Figur des heiligen Sebastimn Bernini auf dem Gemalde
Dulder, der in sich weiterhin die lkonographie der Pietan Michelangelo und das
Gesicht von Burgert selbst vereint. Um eine Einardn dieses besonderen
Selbstportrats zu versuchen, wird nun kurz die tnichmer eindeutig definierte

Forschungslage erlautert.

Bei autonomen Bildnissen kann der Kunstler lautwggkhart unter anderem selbst als
Thema des Bildes, und damit nicht in einen groR&wsammenhang integrief oder
auch in einer Rolle als historische, mythologisduer biblische Gestalt dargestellt
sein®"*

Es verschmelzen oft mehrere Bedeutungsebenen, deniKinstler als individuelle
Person sowohl raumlich als auch inhaltlich in diarddellung eingebunden &% Bei
dieser Sonderform der Selbstbildnisse identifizisith der Kunstler in einer
Rolleniibernahme mit einer der dargestellten Pers8fi®ies geschieht, wie in Kapitel
2.1.2 beschrieben, da Burgert sich mit dem heil§ebastian als Martyrer im Sinne des
Uberlebens der Kunstproduktion identifiziert unahsiin der Situation der Marter
abbildet.

2% gchweikhart, 1993, S. 11/ Als Signatur fungieraoich im Allgemeinen wahrscheinlich auch

die anderen Formen der Selbstbildnisse.

2% Marschke, 1998, S. 82.

%0 Schweikhart, 1993, S. 18.

391 schweikhart, 1993, S. 12: Die SelbstbildnisseifereRolle sind etwa ab dem Ende des 15.
Jahrhunderts zu finden.

%2 Marschke, 1998, S. 86.

%93 Marschke, 1998, S. 94: Derartige Umsetzungen wianéBesonderen bei den Niederlandern beliebt,
die sich oft in der Figur des heiligen Lukas, dierldadonna malt, darstellten. Eine Legende schreibt
dem Evangelisten Lukas seit dem 6. Jahrhunder¢ diégssstlerische Tatigkeit zu und macht ihn zum
Patron der Maler.
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Nach der Definition Marschkes handelt es sich dah&n sogenannte
Identifikationsportrats, innerhalb dessen noch zhes dem Kryptoselbstportrat, auch
Lverstecktes Portrat® genannt, und dem ,verkleidét@der auch ,kostimierten
Selbstportrat* unterschieden werden kaith.

Bei Kryptoselbstportrats ist die heilige oder auchythologische Figur der
Hauptgegenstand der Darstellung. Der Kinstler Weri@r in versteckter Weise die
eigenen Zuige und bindet sich in die heilige Hanglunit ein®*® Da Burgert ohne
Kenntnis seines AuRReren nicht zu identifizierenuist sich in eine dem traditionellen
Motiv ahnelnde Situation begibt, trifft dies auédbestalt auf dem Gemalde zu.

Bei Selbstportrats in Verkleidung, die etwa ab dgnJahrhundert verstarkt auftreten,
bildet sich der Kunstler hingegen meist in autonoferm ab. Es entspricht einem
umgekehrten Vorgang zu einem versteckten Portrat,ed von Beginn an als
selbststandiges Portrat konzipiert wut@feDabei (ibernimmt der Kiinstler ideologisch
eine Rolle aus der Geschichte und gleicht sich ldwimen Kostiimierung mittels
Attributen oder Maskeraden dem Vorbild ¥h.

Mit der Wahl der Rolle als personliche Verknipfung der gewahlten Gestalt driickt
sich die Individualitdit des Kinstlers als geistigBglbstbildnis beziehungsweise
Selbstverstandnis aus und zeigt auch seine Ansoganuauf® Zumeist machen nur
die gewahlten Attribute oder auch eine Geste denemeStatus kenntlich. Der
Betrachter muss den Code mittels seiner eignen tiiemse entschlisseln, um die
Bedeutung zu erfasséfy.

Nach dem Vergleichen der verschiedenen Formen uefthibonen ist im Fall des

Selbstbildnis im GemaldBulder nicht endgiltig zu klaren, um was fur einen Arsde
Selbstportrat es sich nach kunsthistorischer Shamdelt. Es steht als Einzelfall im
bisherigen (Euvre Burgerts, da es sonst keine Porgifit, die ihn in einer solchen
Rolle zeigen. Sicher ist so, dass es sich bei digsemposition um ein

Kryptoselbstportréat oder, im Kontext der Attributem ein ,verkleidetes Selbstbildnis*
handelt. Ohne die Absichten Burgerts zu kennen zindvissen, ob es sich um ein

304 Marschke, 1998, S. 94.

305 Marschke, 1998, S. 94.

3% polleross, 1988, S. 6.

%07 Marschke, 1998, S. 95/ Polleross, 1988, S. 11.
%08 Marschke, 1998, S. 95.

%9 de Chapeaurouge, 1988/89, S. 77.
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bewusst konzipiertes, autonomes Selbstbildnis Hgnd# dies kaum genauer zu
entscheiden.

Ein wichtiger Aspekt ist die Tatsache, dass Burgeth hier nicht nur in der Rolle der
Personen des heiligen Sebastians und Jesus Clewstdsrn gleichzeitig auch noch in
Form des Kunstwerks von Bernini selbst abbildeesDsticht als Sonderfall aus der
kunsthistorischen Tradition heraus und vermag nedeXerehrung fur die Kunst eines
anderen Kunstlers auszudrticken. Zudem passt die fféahviotivs, wie sich schon in

den Analysen der einzelnen Gemaélde gezeigt hat, Burgerts genereller

Thematisierung von Kunst und Kinstlertum.

Burgert platziert seine Selbstbildnisse wie viedgtgendssische Kinstler in mehreren
seiner Gemalde und wahlt dafir nicht wie die meid@instler des Trecento eines
seiner Hauptwerke dafiir atf$.Vielmehr zeigt er sich dhnelnde Figuren oft wiedée

im Falle vonJeden Geist FressarderKopf gegen Stillsogar im selben Bild.

Eine der wiederkehrende Figuren ist ein unauffafjekleideter Mann, wie er zum
Beispiel im Bild Erschlicher’* (Abb. 48) auf einer Stufe hockt. Eine besondere
typenbildende Form ist dazu kontrastierend die Alesugtragers, da sie sehr oft von
Burgert verwendet wird. Schon Max Beckmann malté siei einigen Selbstbildnissen
mit einem Anzug bekleidet und lies seine eigenaiFays dem Bild sehei? Burgert
nimmt diesen Typus auf und prasentiert sich beispiise auf den BilderRalscher*?
und Jeden Geist Fresseglegant gekleidet. Der Anzug ist in diesem Zusanimaag
auch als Zeichen zu lesen, dass eben nicht auKdiest als kreatives Handwerk,
sondern auf den Kunstler als Teil des wirtschdfdit Kunstbetriebs verweist.

Somit zeigt er sich nicht als typischer Kunstleis Buf die mit Farbspuren versehene
Hose der Figur aubulder, die eher als Hinweis zu werten ist, lasst en st nie als
Maler identifizieren.

Dementsprechend zeigt er sich selten so deutlishKéhstler wie auf seinem eine
Ausnahme bildenden Gemald¥ertrauter™® (Abb. 32). Darauf sitzt ein sehr

310ygl. Muller Hofstede, 2002, S. 68: Ein Grund fileses Vorgehen mag im Stolz auf das
kunstlerische Hauptwerk liegen.

311vgl. Jonas BurgerErschlichen 2007, 180 x 160 cm, Ol auf Leinwand, Sammlungtith bei Kat.
Gift, 2008, Nr. 12.

$12y/gl. Max BeckmannSelbstbildnis auf gelbem Grund mit Zigare®823, 60,2 x 40,3 cm, Museum
of Modern Art, New York bei Kat. Beckmann, 2003,236.

$3\/gl. Jonas Burgerfalscher 2006, 240 x 220 cm, Ol auf Leinwand, private Sammg Miinchen
bei bei Kat. Gift, 2008, Nr. 27.

%14 Jonas Burger/ertrauter, 2008, 150 x 170 cm, Ol auf Leinwand, Private Séumg Spanien bei
Kat. Gift, 2008, Nr. 23.
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hellhautiger Mann in einer grauen Ecke eines Raurdessen Boden mit grof3en
Farbflecken tUberséaht ist, und giel3t Farbe von ei@efal} in ein anderes, wahrend auch
um ihn herum Topfe und Schalen mit Farbe stehers. énigen stehen lange dinne
Stiele wie die von Pinseln heraus. Dabei wirkt Bamn wie abwesend und starrt vor
sich hin. Auf seinem Kopf tragt er eine Art von Keoaus weil3en, dinnen Zweigen, an
denen noch einige Blatter hangen. Er ist mit ebréunlichen Hose und einem braun-
weild gestreiften Hemd bekleidet. Anhand der Physage ist der Mann im Vergleich
mit Fotos (Abb. 17) als Jonas Burgert zu identifiere

Die Raumecke konnte eine Ecke in seinem Atelien,sdie gerade nicht dekoriert ist
und nur den puren Beton zeigt. Diese Ecke nutzueh fir den Hintergrund anderer
Gemalde, wie auch schon in Kapitel 2.1.2 bei seiri@eméaldeDulder aufgezeigt
wurde. Jedoch handelt es sich, da nur eine leeke Bezeigt wird, hierbei nicht um
eine offensichtliche Selbstdarstellung des Kunstlarseinem Atelier und gibt wenig
uber ihn Preis. Uber die Raumlichkeiten gibt dasn@de ebenfalls keine weiteren
Auskinfte und auch Burgert selbst ist nicht beint A&s Malens abgebildet, sondern
beim Umgang mit Farbe. Er zeigt sich somit aucldissem Gemalde nicht bei der
konkreten Arbeit als Maler und hat aul3er der F&diee Kinstlerattribute um sich
herum oder bei sich. Es werden in den behandelem&kien keine Aussagen Uber
seine Lebensumstande gemacht. AuRerdem tragt erotlevielen Malern abgebildeten
Berufsstolz so nicht offensichtlich nach aufEnAllerdings zeigt er auf diese Art eine
Nahe zur Farbe, so dass wiederum ein starker Bemudglunst und Kinstlertum

hergestellt wird.

Neben den Figuren mit seiner Physiognomie direkbder bei Szenen auf einigen
Gemalden, gibt es vermehrt weitere Hinweise aufKi@mstler in Form von Farbe. Dies
ist eine Sonderform, die in keiner Tradition stdbie Farbe an sich wird in vielen
seiner Gemalde thematisiert. Es gibt sie in veesitgnien Variationen. Sie kann Uber das
Bild laufen wie beispielsweise bdeden Geist Fressender auch wie im Falle von
Kalk®**(Abb. 33) nur als Fleck beziehungsweise Farbklecgsisent sein. Diese
Kinstlerkleckse*, die auch als Farbbaridéruftauchen kénnen, lassen Burgert als

$15y/gl. Marschke, 1998, S. 95.

%16 v/gl. Jonas Burgerkalk, 2008, 260 x 340 cm, Ol auf Leinwand, Sammlung Varki und Kent
Logan bei Kat. Gift, 2008, Nr. 35.

$17\V/gl. Jonas Burgerulder, 2007, 240 x 30mm cm, Ol auf Leinwand, private Sanmg, Hamburg
bei Kat. Gift, 2008, Nr. 15.
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Spuren in seinen Gemalden allgegenwartig sein, awehn sie vielleicht nur als
Arbeitsspuren zu verstehen sind.

Durch das Darstellen der auf ihn verweisenden Fazb@t er sich mehr in seiner
Profession als Kunstler als bei seinen figurlictgzibstbildnissen. Die Farbe bildet
dabei oft eine untergrindige Einheit mit den Sélibdsissen.

Die Farbe tbernimmt jedoch auch noch weitere Fankti. Zum einen betont sie durch
starke Kontrastierungen zwischen gedeckten undnsiten FarbentGnen einzelne
Bildgegenstande. Zum anderen werden durch sie mgeidéertungen und Qualitaten
ausgedriuckt. So steht sie wahrscheinlich nicht imme fir die Person Burgerts,
sondern auch fur allgemeine Eigenschaften in Zusamhang mit der Kunst. Der
Umgang der vielen Personen mit der Farbe 2Zufeiter Tag Nichtserinnert
beispielsweise an eine Nahrungsverteilung.

Die Beziehung zur Farbe driickt die Abhéangigkeit waslleicht auch teuren Material
aus, das ein Maler wie Burgert zum Leben braudktefhalt somit die Wertigkeit eines
Nahrungsmittel, die in Gemalden wie eb&neiter Tag Nichtoder auchHeimlich*®
(Abb. 49) zum Ausdruck kommt. Eine negative Konnotaterfahrt die Farbe
zusétzlich in ihrer Darstellung als intensive Neewbe, die oft giftgleich wirkt™®
Burgert bestétigt diesen Eindruck: Inm geht es @® @ift, mit dem er metaphorisch
die ,naive Hoffnung des Menschef® darstellt. Weiterhin zeigt er so nach eigner
Aussage ,wie wir standig auf der Suche nach etwak sach einer Quelle, und uns am
Ende daran vergifter’2' Dies passt wiederum zu einer Deutung in Bezug dauf
Klnstler selbst, der ebenfalls auf einer rastidSeche nach dem perfekten Kunstwerk,
der idealen Inspiration oder dem fiir ihn wichtigskéotiv ist.

Farbe erscheint in den Gemalden Burgerts also dowarnahrender als auch giftiger
Qualitat und beschreibt das ambivalente Verhédkmss Kinstlers zur Farbe, welches

gegenseitige Macht und Abhangigkeit ausdrickt.

Insgesamt nutzt Burgert verschiedene MoglichkeitenSelbstdarstellung und ist so in
vielen seiner Gemalde anwesend. Dabei gibt es melwen der Anwesenheit, wie
beispielsweise als Beobachter, in einer Rolle adeabstrakter Weise als Farbspur.
Diese Selbstinszenierung auf den verschiedenenefBildbeinhaltet sicher einen

$18v/gl. Jonas Burgertieimlich, 2006, 60 x 50 cm, Ol auf Leinwand bei Kat. JoRaggert, 2006, Nr.
3.

%19 Dieser Ausdruck findet sich auch im Tiift des Kataloges wieder, aus dem auch die vier zuvor
analysierten Gemalde stammen.

%20 Jonas Burgert, vgl. http//www.zeit.de/2008/11/Atel Burgert, eingesehen am 10.10 2008

2L hitp//www.zeit.de/2008/11/Atelier- Burgert, eingesn am 10.10 2008.
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mehrschichtigen Bedeutungsgehalt. So kdnnen seoiw®/ur die Selbstportrats in der
Auseinandersetzung mit sich selbst und seiner iké¢@is Kunstler liegen, wie es auch
schon bei anderen wahrscheinlich der Fall ¥arStolz auf sein Werk oder eine
Funktion als Memorialdokument als Antriebe der Stelarstellung im Bild bleibt eine
rein spekulative Annahme, da er sich bis auf digabnte Ausnahme im Gemalde
Vertrauterkaum als Person in Verbindung mit der Farbe briDgtr traditionelle Stolz
des Kunstlers auf sein Werk wird von Burgert fasigekehrt, da er sein ambivalentes
Verhaltnis zur Farbe, wie beschreiben, oft zum Auskl bringt.

Indem er seine eigene Person zum Bildgegenstamthteitetont er eine selbstreflexive
Dimension seiner Gemaélde. Das ist jedoch an digS&lle nicht weiter zu
interpretieren, da personliche, von ihm intendi@ekenntniss&° aus seinen Bildern
kaum herauszulesen siffd.

Auffallig ist jedoch, dass sich seine Selbstpostr@bwohl versteckt in Gruppen
aufhalten, als auch alleine fir sich stehen unchduoeist eine isolierte Stellung im
Bildkontext inne haben, wahrend sie das Geschehlehdthten. Diese Einsamkeit des
Kinstlers lasst sich auch auf die Welt beziehemvdim Maler zwar in irgendeiner Art
und Weise abgebildet, aber kaum selbst erlebt wirel Burgert selbst, der auch Néchte
mit und fur seine Kunst durchmacht, in einem Wtw sagte: ,Dann male ich so acht
bis zehn Stunden, und dann bin ich immer einsam Scinfuss. Ist ja auch ein einsamer
Job irgendwie *°

Seiner Einsamkeit kann Burgert moglicherweise drgge wenn er ein Teil seiner
Kunst wird und seine eigens erschaffenen Bildwekltdebt. Dies kann er durch die
zahlreichen Selbstbildnisse in den Gemalden ereiaind ist vielleicht als das grofite

Motiv daflir zu werten.

322 Netta, 1995, S. 4 f.: Auch den zahlreichen Sellastissen Rembrandts mag ein solches Motiv
zugrunde liegen.

%23 Marschke, 1998, S. 74: Solche Bekenntnisse fisitemschon bei Selbstbildnissen von Kiinstlern
des Mittelalters.

%24 Eine psychologische Untersuchung der Darstellueg@Burgerts in Bezugnahme auf seine
Biographie wirde den Rahmen dieser Arbeit sprengiescheint allerdings lohnenswert.

25 Morisse/ Engler, 2007, S. 249 ff.
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4. Fazit

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die ir didseit analysierten Bildwelten
Burgerts viele Facetten seiner Bildsprache und rdeFRainktionsweise in der

Gesamtkomposition erkennen lassen.

Ein wichtiger Bestandteil der Gemalde Burgerts simde in den Analysen der
vorgestellten Geméalde herausgearbeitet wurde,eZgder motivische Anlehnungen an
traditionelle und kunsthistorische Vorbilder.

Die Kunstgeschichte ist hier jedoch nicht mehriall@uelle der Inspiration, sondern
selbst zu einem treibenden Handlungsmoment gewoileryert nutzt Zitate aus der
Kunstgeschichte und anderen Bereichen der Kultaredin seine Bildwelten einbettet
ohne sie direkt zu kopieren. Vielmehr verbindedr Zitate mit eigenen Motiven in
formalen und inhaltlichen Kompositionen zu einemuere Kontext, wie sich
beispielsweise in seinem in Kapitel 2.3 dieser Arliehandelten GemaldBulder
feststellen lasst. Auf diesem wird die Figur deBiden Sebastians mit einem Blasrohr

anstelle des traditionellen Pfeil und Bogens besséio.

Die eigenen Figuren Burgerts sind nach einer Aussdgistoph Heinrichs ,niemals als
individuelle Menschen gemeint, sondern Allegoriegr anenschlichen ExistenZ®.
Dies bestatigt sich beispielsweise in den uniforrAdoeitern aufJeden Geist Fressen
der sitzenden Frau vor dem SchrankDalder und auch den flir ein bestimmtes
Frauenbild stehendeWaffenschwesternGemein haben diese Figuren oft eine
Allgemeingultigkeit des Ausdrucks. Viele der Gesal Burgerts, wie beispielsweise
Fetischfiguren, Schamanen und afrikanische Tanzammen aus indigenen
Kulturbereichen und weisen Bezlige zu Naturvolkarh Br transportiert sie in seine
eigenen, vielschichtigen Bildwelten und kombiniersie dort in neuen

Spannungsverhaltnissen miteinander.

Burgert bildet in seinen Gemalden Ausschnitte aigenstandigen Welten ab. Oft

inszeniert er groRe Raume, geht jedoch selten enBildtiefe und gewdahrt so nur

326 Christoph Heinrichs: ,They are never meant tortaividual human beings, but allegories
fort he human existence.”

Vgl. http://www.du.edu/art/galleries/July 08 imaf¥98.rIs%5B1%5D.pdf, eingesehen am
1.03.2009.
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eingeschréankte Einblicke. Dies bringt den Betracl®&zu, neugierig Uber den Rest
dieser Welten nachzudenken. Anhand der Haufung heplcBildraume, wie

beispielsweise in den Raumlichkeiten im Gemd{@dk oder auch der Raumecke von
Dulder, lasst sich feststellen, dass es sich hierbeiiar®gezifikum der Kunst Burgerts

und somit um einen Teil seiner eigenen Bildsprdredelt.

Eine grolRe Rolle in den Gemalden spielt zudem E&@leekann Zusammengehdrigkeit
von Figurengruppen aus zitierten und selbst ergaheh Gestalten ausdricken, durch
gezielte Farbkontraste Einzelheiten betonen und telwit ihrer Intensitat
raumdominierende Atmosphére erzeugen. Die Figurénnén auf3erdem, wie die
Waffenschwesterwvon diffuser Dunkelheit umfangen oder wie im Kk Figuren auf
Kalk in strahlenden Helligkeit prasentiert werden. Gieeitig drickt die Farbe
verschiedene Qualitaten, zwischen erndhrend untlg,gibus und steht in einer
selbstreflexiven Dimension der Bilder fir das Véina Burgerts zur Farbe selbst.

Eine wichtige Aufgabe der Farbe ist so das symliodea Abbilden des
Themenkomplexes um Kunst und Kinstler, oft aucbkdiauf Burgert selbst bezogen.
Dies zeigt sich sowohl in den Analysen der Gemé&ide, im Fall vonJeden Geist
Fressen,als auch in der Betrachtung der Selbstbildnisseg@&ts, die oft mit Farbe

konnotiert sind.

Die Selbstdarstellungen Burgerts sind bildibergreie Motive, da sie, wie in Kapitel 3
herausgearbeitet wurde, in den meisten Gemaldénden sind, und aul3erdem eng mit
der wiederkehrenden Thematisierung von Kunst undsKkértum verknipft. Er stellt
sich oft als figurlicher Beobachter der Szenerieemen Gemalden dar oder zeigt seine
Anwesenheit in abstrakter Weise als Farbe, stéibtend auch durch Flecken oder
Bandern dargestellt. Blicke seiner Figuren aus@eméalden heraus, wie beispielsweise
derjenige der Figur des heiligen Sebastians Bufder, stellen dabei oft eine
Verbindung zwischen Burgert als Kinstler, seinengtwund dem Betrachter her.

Im Rahmen dieser Arbeit konnte jedoch nur ein kufEZmblick in die Art seiner
Selbstdarstellung gegeben werden, so dass einerfiieitende Forschung auch in

Bezug auf sein stetig wachsendes (Euvre sinnvaihenst.

Die Zusammenstellungen aus kunsthistorischen Motivend kulturhistorischen

Inhalten, sowie eigenen Figuren, ergeben sich, mébadriicken aus seinem Leben,
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wahrscheinlich auch aus der Inspiration durch @okagenartig gestaltete Wand in
Burgerts Atelier, an der er verschiedenste, peiddngesammelte Abbildungen
archiviert®®’ Er komponiert seine Bildwelten jedoch nicht nundém er fir ihn

interessante Figuren und Objekte kombiniert, sandet darauf bedacht, seinen

Gemalden durch Ambivalenz einen mehrschichtigereBeahgsgehalt zu verleihen.

Abschlie3end bleibt festzuhalten, dass Burgertdviglten im Sinne einer Bildsprache
auf verschiedenen Bedeutungsebenen zu verstehdn &Zim einen 6ffnen sie dem
kundigen Betrachter Einblicke in eine Welt volleunsthistorischer Zitate und
Anspielungen, wahrend sie zum anderen in der Gésanposition wirken. So
vermitteln sie auch Betrachtern, die diese Zitathtnlesen kbnnen, einen intensiven
Eindruck seiner Bildwelt.

Dies geschieht durch ein Spiel mit Assoziationed jgmen einzelnen Elementen, wie
beispielsweise der Farbgebung oder den Figuremdlarsgen, die keiner weiteren
Erklarung bedurfen, da sie fur sich wirken. Einhiger Faktor der Bildwirkung ist die
enorme Grof3e der Gemalde, deren Formate den Beraginen intensiven

Raumeindruck erleben lassen.

Es hat sich gezeigt, dass Burgert Figuren und Réhbkditen immer wieder aufgreift
und in neuen Kompositionen einsetzt, so als waraugrder Suche und in einem
permanenten Prozess der Reflektion. Ein wesentlidled seiner Bildsprache sind
demnach Wiederholungen, die nicht nur dem Kingtienen, sondern auch dem
Betrachter das Werk naher bringt.

Burgert selbst erkannte, dass seine Bildspracheiaaf stdndigen Auseinandersetzung
mit sich und seinen gesammelten Bildelementen fliBtseine Sprache verdichtet und

den Betrachter verstehen lasst:

.Ich glaube im Endeffekt auch, dass ich immer vehgy das gleiche Bild zu malen.

Eigentlich mal ich immer das gleich Bild%?

$7y/gl. Kat. Gift, 2008, S. 2.
328 Jonas Burgert, Interview 2005 Vgl. http://www.dimde/dkultur/sendungen/profil/509929
eingesehen am 1.03. 2009.
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6. Abbildungen

Abb.1
Jonas BurgeriVaffenschwestey2004, 300 x 280 cm, Ol auf Leinwand, Saatchi
Collection, London (Kat. Gift, 2008, Nr. 22)

96



Thia time ha's. fighting for his Life,

1

A

Abb. 2
FilmplakatRambo — First Blood1982, Produzent Ted Kotcheff
(http://www.imfdb.org/images/d/d6/First_blood_pastey, eingesehen am 30. Juli 2009

Abb.3
Doppelaxt, 17.- 16. Jahrhundert v. Chr., B 7,4 Bnonze, Sammlung Borowski, Jerusalem
(Kat. Im Labyrinth des Minos, 2000, Katalog-Nr. 20)
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Abb. 4

Bronzestatuette des falkenkopfigen Horus in dertuRigs eines rémischen Imperators, 1.
Jahrhundert n. Chr., H 46 cm, Herkunft unbekanritigh Museum, EA 36062, London

(Holbl, 2000, Abb. 161)

Abb. 5

Book of Durrow Teppichseite, um 675 geschrieben, Trinity CollBgblin MS 57
(Hellenkemper, 1983, Abb. 51 /119)
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