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Filmemacher*innen arbeiten sich immer wieder an Kiinstlern und Kunstwerken
fritherer Zeiten ab. Sie lassen sich von den Biografien und Werken alter und mit-
telalter Meister — und selten auch Meisterinnen — inspirieren. Das Spektrum reicht
von Andrei Tarkowskis introspektivem Drama Andrej Rubljow (UdSSR 1966) iiber
den gleichnamigen Ikonenmaler, der mit seinem kiinstlerischen Selbstverstdndnis
hadert, bis hin zum Maler-Regisseur Julian Schnabel, der sich in seinen jiingsten
Interviews stets dafiir rechtfertigen muss, noch einen Spielfilm tber Vincent van
Gogh gedreht zu haben (At Eternity’s Gate, USA/F 2018). Intermediale Bezugnahmen
zum Medium des gemalten Tafel- oder Leinwandbildes konnen sich dabei in unter-
schiedlicher Art und Weise in Filmen niederschlagen. Derek Jarman iibertrug in Ca-
ravaggio (UK 1986) die Anachronismen, die das Werk dieses Malers kennzeichnen,
auf den Kontext des 20. Jahrhunderts.! Peter Greenaway arbeitet immer wieder mit
Tableaus, in denen er auf Motive aus der Kunstgeschichte anspielt; in seinen Filmen
The Draughtsman’s Contract (UK 1982) und The Baby of Mdcon (UK/F/D/NL 1993) ist es
aber vor allem das antikonventionelle kiinstlerische Programm, das neben der Bild-
lichkeit und der Heraufbeschworung einer «vagen frihneuzeitlichen Stimmungy»
als «barock» bezeichnet werden kann.? Emir Kusturica hdngt gern Menschen oder
sogar ganze Hauser (an Haken, Geldndern, Kranen und Bahnschranken befestigt) in
seine Filmrdaume — wie in Gemalden von Marc Chagall, wo Menschen «schweben,
fliegen, fallen, leben», so die Selbstauskunft des Regisseurs.? Der Riickgriff auf das
alte Medium kann ganz konkret darin bestehen, dass Filmemacher den Stil und
gar den Pinselduktus bestimmter Maler mit ihren bewegten Bildern nachzuahmen
versuchen wie in Loving Vincent (PL/UK 2017; Dorota Kobiela/Hugh Welchman). Fiir
diesen Animationsfilm wurden die mit realen Schauspielern gedrehten Szenen Bild
fiir Bild in Ol nachgemalt — im Stile Vincent van Goghs, versteht sich.

Wenn das vergleichsweise junge Medium Film Bezug nimmt auf das gestandene
Medium des Gemaldes, so hat Angela Dalle Vacche treffend diagnostiziert, dann
plagt es sich oft mit Minderwertigkeitskomplexen herum und zitiert die altehr-
wiirdigen Kunstformen in geradezu obsessiver Weise. Wenn der Film es hingegen
schaffe, sich von solchen Abhangigkeitsverhdltnissen zu emanzipieren, dann kon-
ne er sogar Kunsthistoriker*innen zu neuen Erkenntnissen iiber langst etablierte
Kunstformen verhelfen.* Der vorliegende Text erkundet, ob dies auch auf die TV-Se-
rie The Young Pope (bislang zehn Folgen, I/S/F 2016) von Paolo Sorrentino zutrifft, in
der an den Wanden hangende Gemalde ganz offensichtlich eine groRe Rolle spielen.

Miitter und Papste
The Young Pope, eine Koproduktion der Fernsehanbieter Sky Atlantic, HBO und
Canal+, feierte am 21. Oktober 2016 im italienischen Fernsehen Premiere. Regis-
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seur ist Paolo Sorrentino, der die zehn Folgen auf Englisch — mit italienischspra-
chigen Einsprengseln — gedreht hat. Protagonist ist der von Jude Law gespielte
Lenny Belardo, der erste US-Amerikaner auf dem Papstthron, der als fiktiver Papst
Pius XIII. ein radikal konservatives Regiment beginnt. Dass er Cherry Coke Zero zum
Frithstiick trinkt, sich nicht an das von Johannes Paul II. eingefiihrte Rauchverbot in
den vatikanischen Paldsten halt und einen von Giorgio Armani entworfenen papst-
lichen Jogginganzug tragt, darf keineswegs dariiber hinwegtduschen, dass dieser
Papst kompromisslos antimodern und autoritdr ist und die ihm zunéchst freudig
zugewandten Glaubigen durch strenge Zuriickweisung vor den Kopf st63t. Er holt
sich die kostbare papstliche Tiara aus Washington, D.C. zurlick, die Paul VI. 1964
in einem symbolischen Akt von Caritas den Armen dieser Welt gestiftet hatte. Mit
dieser Krone angetan halt Pius XIII. seinen pompoésen Einzug vor den versammelten
Kardindlen in der Sixtinischen Kapelle. Den ormalsterblichen» Glaubigen jedoch
zeigt er sich nicht: Er will die Aura des Amtes ins Unermessliche steigern, indem er
sich als unsichtbarer Papst inszeniert und die Vermarktung seines Bildes auf Devo-
tionalien und Nippes streng untersagt.

Hinter den romischen Mauern, die Pius von der AuRenwelt trennen, ist dieser
abbildlose Papst indes von zahlreichen Bildern umgeben. Der Vatikan ist bekannt-
lich ein mit Kunstschdtzen iiberreich bestiickter Mikrokosmos, und so tauchen auch
in der Serie immer wieder beriihmte Artefakte auf — ungeachtet ihres tatsachlichen
Standorts, so etwa die Venus von Willendorf (ca. 24.000 v. Chr.), die in Wirklichkeit im
Naturhistorischen Museum Wien aufbewahrt wird. Sie verleitet den vatikanischen
Staatssekretdr Kardinal Voiello (gespielt von Silvio Orlando) wiederholt zu unziich-
tigen Gedanken und hat auch dariiber hinaus eine wichtige dramaturgische Funkti-
on: Vor ihrer Vitrine entschlie3t sich Papst Pius, alle homosexuellen Kirchenménner
aus ihren Amtern zu jagen. Abgesehen von dieser jungpalidolithischen Skulptur, der
Pieta von Michelangelo (1498/99) und einer in den vatikanischen Garten stehenden
Statue der fiktiven Heiligen Juana von Guatemala sind es dann aber zweidimensio-
nale Gemalde, vor denen sich die Handlung entrollt: Jusepe de Riberas Magdalena
Ventura mit Mann und Sdugling (1631) taucht mehrfach auf, stets als Pendant zu Tizi-
ans Venusfest (1518/19). Beide Bilder hdngen eigentlich im Madrider Prado in unter-
schiedlichen Rdumen, genauso wie Velazquez’ gemalter Kruzifix (1632), der in Folge
10 die Privatgemacher der Vertrauten des Papstes und Mutterfigur, Sister Mary (ge-
spielt von Diane Keaton), ziert. Alle bisher genannten Bilder lassen sich vor allem mit
dem biografischen Fokus der Serie erklaren: Lenny Belardo ist als Achtjdhriger von
seinen Hippie-Eltern vor einem Waisenhaus abgesetzt worden. Im Denken und Han-
deln des jungen Papstes dreht sich alles um das Phdnomen der Mutterliebe. Dieser
zentralen Thematik geben sowohl die Urmutter von Willendorf als auch die ihren
toten Sohn beweinende Muttergottes Michelangelos Ausdruck. Riberas Portrat der
an Hirsutismus erkrankten bartigen Sduglingsmutter aus den Abruzzen ldsst sich
als Reflexion von Weiblichkeitskonzepten, als gemaltes Zeugnis des Faszinosums
und der Unergriindlichkeit des Mutterseins lesen, wahrend das Venusfest Tizians die
Liebesgottin auf den Sockel hebt und mit den vielen nackten Putten einen Bezug zur
allerersten Szene der Serie herstellt, einer surrealen Sequenz, in der sich ein Sdugling
aus einem Haufen nackter Babys herausarbeitet.

Wahrend sich all diese Kunstwerke dem Themenkreis der Mutterschaft zuordnen
lassen, setzt sich die Serie in einem zweiten Themenfeld intensiv mit Darstellungen
von Pépsten auseinander. Gleich in der ersten Folge wird der neue Pius durch seine
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1 Der Meteor durch-
bricht den Sonnen-
schirm im Gemadlde von
Domenico Passignano,
Still aus der Titelse-
quenz von The Young
Pope (IISIF 2016).

Positionierung vor einem Portrat Pius’ X. in dessen Nachfolge verortet. Das Pontifikat
dieses Papstes (1903—1914) zeichnete sich durch extrem antimodernistische Direktiven
und MafRnahmen aus, weshalb er als ideologischer Vorlaufer von Sorrentinos Pius XIII
besonders gut taugt. In einer Traumvision in Folge 10 wird Pius XIII. in seinem Spei-
sesaal von etwa 15 Vorgdngerpdpsten heimgesucht, deren Gewdander, Barttrachten
und Physiognomien es den kunsthistorisch gebildeten Zuschauer*innen ermdglichen,
sie verschiedenen Jahrhunderten und gar unterschiedlichen Portrétisten zuzuordnen.
Die Bitte des amtierenden Papstes an seine Vorganger, ihm die weiseste Erkenntnis, die
sie zu Lebzeiten gehabt hétten, mitzuteilen, wird von Julius II. mit einer Plattitiide be-
antwortet, die Pius XIII. unbefriedigt zuriickldsst. Julius II. erkennen die Zuschauer, weil
er aussieht, als sei er direkt dem berithmten Portrat Raffaels von 1511 entsprungen.”

Die Geméldegalerie der Titelsequenz

Die zentrale Rolle von Gemaélden in der Serie wird besonders in der Eroffnungsse-
quenz deutlich. Die Titelsequenz wird erst in der Mitte der zweiten Folge eingefiihrt
und erscheint dann ab der dritten Folge jeweils als Vorspann. In einer halbnahen
Einstellung und in Slow Motion sehen wir, wie Pius XIII., die Arme auf dem Riicken
verschrankt, an einer langen, rotbespannten Wand vorbeidefiliert, an der insgesamt
neun Gemadlde aufgereiht hangen, wobei der Papst die Bilder keines Blickes wiirdigt
(Abb. 1). Es handelt sich um die Anbetung des Kindes durch die Hirten von Gerard van
Honthorst (1620); Pietro Peruginos Schliisseliibergabe an den Heiligen Petrus (1481); Ca-
ravaggios Bekehrung des Heiligen Paulus (1601); eine byzantinische Ikone, die das Kon-
zil von Nicéa zeigt, das 325 als erstes 6kumenisches Konzil wichtig fiir das weitere
Schicksal der Kirche war; Francesco Hayez’ Darstellung Peters des Eremiten (1820er
Jahre), der im Jahr 1095 als Initiator des sogenannten Volkskreuzzuges in deutschen
und franzdsischen Landen Anhdnger um sich scharte; ferner werden gezeigt die Stig-
matisierung des Heiligen Franziskus von Gentile da Fabriano (um 1420); der Heilige Tho-
mas von Villanueva, wie er Almosen verteilt, gemalt von Mateo Cerezo (1650er Jahre);
Domenico Passignanos Darstellung der Ubergabe des Peterskirchenmodells von Mi-
chelangelo an Papst Paul IV. (1619); und schlief3lich das letzte Gemadlde von Frangois
Dubois (1570er Jahre), die Bartholomdusnacht, die den Pogrom an den franzésischen
Protestanten vom 23./24. August 1572 in Paris zeigt. Just vor diesem Gemadlde wendet
sich der Papst nach rechts und durchbricht die «vierte Wand» — er nimmt Blickkon-
takt zu den Zuschauer*innen auf und zwinkert uns in GroRaufnahme konspirativ zu
(Abb. 2). Dann wendet Pius den Kopf wieder nach vorn und setzt seinen Weg mit
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2 Papst Pius XllIl. (Jude
Law) durchbricht die
<vierte Wand> und
zwinkert dem Publikum
zu, Still aus der Titel-
sequenz von The Young
Pope (IISIF 2016).

einem verschmitzten Lacheln fort. Als Zuschauer*in hat man unmittelbar das Gefiihl,
man werde durch das Augenzwinkern zum Komplizen/zur Komplizin gemacht — wo-
bei in dieser Sekunde noch nicht klar ist, um was fiir eine Tat es sich handeln konnte.

Waéhrend seines Defilees wird der Papst von einem Meteor begleitet, der urplétzlich
von links im Honthorst-Gemalde auftaucht und sich als animierte Feuerkugel sodann
seinen Weg durch die gesamte Galerie bahnt, parallel zur Gehbewegung des Papstes
und zur Querfahrt der Kamera und auch im selben Tempo. Offenbar handelt es sich
zundchst um den Stern von Bethlehem, der nicht nur agency, sondern als Sternschnup-
pe auch eine Art Reiselust entwickelt: Maria, Josef und die Hirten werden staunend
Zeug'innen, als der leuchtende Flugkorper seinen heilsgeschichtlich relevanten Posten
oberhalb von Stall und Krippe verlésst. Er fliegt weiter durch das Perugino-Fresko, so
dass Christus vor Schreck den Kirchenschliissel fallenldsst und also die Ubergabe an
Petrus scheitert; der Heilige Paulus im Caravaggio-Bild breitet die Arme angesichts des
hellen Himmelskdrpers aus; die Konzilsvater in der Nicda-Ikone verrenken ihre Kopfe,
um einen Blick auf den Meteor zu erhaschen; das Pferd des Kreuzzugspredigers baumt
sich erschreckt auf; der gerade mit der Stigmatisierung des Heiligen Franziskus beschaf-
tigte Seraph verliert das Gleichgewicht, als der Meteor ihn passiert; der Blumenkranz,
den ein Putto dem Heiligen Thomas von Villanueva auf den Kopf setzen will, fangt
Feuer, bevor die Feuerkugel in der Szene mit Michelangelos Peterskirchenmodell den
pépstlichen Schirm durchbricht, um anschlieRend die Hauser von Paris in der Bartho-
lomé&usnacht in Brand zu setzen. Am Ende verldsst der Meteor die gemalten Bilderwel-
ten und tritt aus dem Gemaélde Dubois‘ in den rotgewandeten Galerieraum ein, um dort
— nachdem Pius XIII. nach rechts aus dem film frame geschritten ist — zum finalen zer-
storerischen Coup anzusetzen. Die 80 Sekunden dauernde Sequenz wird untermalt von
den harten E-Gitarren-Riffs des Songs Watchtower (Island Records; 2013), einer instru-
mentalen Bob Dylan-Bearbeitung durch den britischen Musiker Devlin.

Die Gemalde, an denen der Papst vorbeischreitet, stammen aus vier Jahrhun-
derten und befinden sich alle — bis auf Peruginos Schliisseliibergabe — nicht im Va-
tikan. Dass Peruginos Fresko hier gerahmt an der bespannten Wand héngt, ist eine
von mehreren Verdnderungen, welche vermutlich vorgenommen wurden, um die
Ausstellungswand homogener zu gestalten. Auch das eigentlich enorme Format
dieses Freskos (335 x 550 cm) wurde reduziert, so dass es sich organisch neben die
in Wahrheit nur halb so hohe Leinwand Caravaggios (175 x 230 cm) fiigt. Die Kreuz-
zugsszene von Francesco Hayez wird kurzerhand spiegelverkehrt wiedergegeben,
um die Lese- und Bewegungsrichtung nach rechts nicht zu unterbrechen.
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Der Filmemacher Sorrentino hat die Gemaldegalerie im Serien-Intro nicht mu-
seal-chronologisch gemaR der Entstehung der einzelnen Bilder sortiert; die Abfolge
ordnet sich vielmehr dem kirchengeschichtlichen Zeitstrahl unter, der illustriert
werden soll. Die hier skizzierte Geschichte der Kirche beginnt mit der Geburt Chris-
ti und fiithrt tber die donatio clavis an Petrus, die Konversion des Heiligen Paulus,
das Konzil von Nicda (325), den Volkskreuzzug von 1095, die Stigmatisierung des
Heiligen Franziskus (1224), den gegenreformatorischen Heiligen Thomas von Villa-
nueva (Anfang 16. Jahrhundert) und Michelangelos Neugestaltung der Peterskirche
(1547) hin zum Massaker an den Hugenotten (1572). Diese Auswahl ist natiirlich
hochst subjektiv. Man hatte auch Ereignisse wie das sogenannte Morgenldndische
Schisma, die Eroberung Konstantinopels durch die Osmanen, die Inquisition oder
die Missionierung der Welt infolge der europdischen Expansion zeigen konnen.

Liegt bei Sorrentinos Auswahl der Galeriebilder ein Rétsel vor, das ein dhnlich
tiefgriindiges und hartnackiges Detektivspiel rechtfertigt, wie Kunsthistorikerin-
nen und Kunsthistoriker es bei der Entschliisselung komplexer ikonografischer
Programme zur Anwendung kommen lassen? Es scheint, als seien bei der Konzep-
tion des Bilderdefilees fiir die Titelsequenz eher pragmatische Faktoren ausschlag-
gebend gewesen als das Ansinnen, eine mdglichst originelle oder enigmatische
Mischung aus dem Fundus christlich-abendldndischer Kunst zusammenzustellen:
Sechs der neun Gemaélde aus dem Serien-Intro sind auf nur wenigen aufeinander-
folgenden Seiten im Kapitel «Episodi della Storia della Chiesa» des populdrwissen-
schaftlichen Handbuchs Simboli, protagonisti e storia della Chiesa abgebildet.® Es ist
gut denkbar, dass Sorrentino und sein Mitarbeiterstab bei ihren Recherchen auf
dieses Buch zuriickgegriffen haben.

Gemalde als Speicher explosiver Energien

Umso mehr lenkt dieser Befund unser Augenmerk auf die Auswahl der nicht aus
dem Handbuch entnommenen Gemalde. Und in der Tat ldsst sich im Fall von Ge-
rard van Honthorst eine interessante zusatzliche Dimension entdecken, die tiber
den Faktor Prominenz hinausgeht. Vor die Aufgabe gestellt, eine Darstellung der
Geburt Christi fiir den Beginn der Gemaldegalerie auszuwahlen, hatte sich Sorren-
tino aus einem Fundus von abertausenden Gemaélden bedienen konnen — anders
als beispielsweise im Fall der Bartholomdusnacht, die nur sehr selten in den bil-
denden Kiinsten dargestellt wurde. Und doch wahlte der Regisseur ausgerechnet
dieses Gemalde von Honthorst, das die Anbetung des neugeborenen Christuskindes
durch die Hirten zeigt. Es steht zu vermuten, dass diese Wahl mit der spezifischen
Geschichte dieses Gemaéldes zu tun hat. Es wurde namlich vor 26 Jahren bei einem
Bombenanschlag zerstort (Abb. 3).”

In der Nacht auf den 27. Mai 1993 explodierte ein Sprengsatz vor den Uffizien, in
der Via dei Georgofili. Mitglieder des Corleonesi-Clans der Cosa Nostra um Salvatore
Riina hatten dort knapp 300 kg Sprengstoff in einem Kleintransporter deponiert.
Fiinf Menschen kamen ums Leben, etwa 40 weitere wurden verletzt. Die Uffizien
und umliegende Gebdude wurden stark beschddigt, 50 Skulpturen und 150 Gemal-
de in Mitleidenschaft gezogen. Drei Gemadlde waren unwiederbringlich zerstort —
darunter die Anbetungsszene von Gerard van Honthorst. Paolo Sorrentino hat sich
in mehreren Filmen mit der mafiésen Vergangenheit Italiens beschaftigt, so in Le
conseguenze dell’amore (I 2004) und in Il Divo (I/F 2008), und auch in La Grande Bellez-
za (I/F 2013) spielt ein Mafioso eine wichtige Rolle.
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3 Gerard van Honthorst, Anbetung des Kindes durch
die Hirten, 1620, 01 auf Leinwand, 338,5 x 198,5 cm,
Florenz, Uffizien, Inv. 1890 n. 772.

Honthorsts Gemalde leistet also fiir den Serienvorspann noch anderes als die
bloRe Illustration des Beginns der Kirchengeschichte. Dieses Kunstwerk ist durch
seine spezifische Geschichte zu einem Speicher geworden — dhnlich der Papsttiara,
die Pius XIIL sich in The Young Pope zuriickholt. Das erste Gemadlde der Titelsequenz
zeigt nicht nur ein Ereignis, sondern es ist selbst zum Zeugen und Opfer eines bild-
externen Ereignisses geworden. Was den Regisseur hier mutmaflich mehr als die
konkrete Ikonografie des Gemaldes interessiert hat, ist die Geschichte des Bildtra-
gers oder Bildvehikels, mithin die enargeia, die diesem innewohnt.

Die Zuschauer*innen jedoch bekommen nur das Bildobjekt — die image — zu
sehen,® denn Sorrentino hat das Gemaélde im Intro «geheilt), nichts weist auf seine
vormalige Zerstorung hin. Paolo Sorrentino geht es hier eindeutig nicht darum,
mit einem thaumaturgischen Trick die Zeitldufte der jlingsten Vergangenheit zu
revidieren oder christliche Kunst durch die Suggestion einer weltentriickten Unzer-
storbarkeit zu tiberh6hen. Vielmehr legt der Filmemacher es wohl eher darauf an,
die individuelle Gewalterfahrung des Honthorst-Bildes und die damit verbundene
Assoziation von Terror unterschwellig in seine eigene Erzahlung einzubauen. Mit
Aby Warburg im Kopf lieRRe sich iiberlegen, ob der Meteor, der aus der Geburtssze-
ne hervorgeht und sich unaufhaltsam durch die gesamte Bilderreihe bewegt, wo-
moglich von den Energien angetrieben wird, die diesem Gemadlde innewohnen. Ob
bewusst oder unbewusst: Sorrentino spielt hier mit der Idee von den energetischen
Wirkméchten der Bilder und verlagert sie vom Bildobjekt — auf das Warburgs Uber-
legungen zum mnemischen Schwingungs- und Entladungspotential der Bilder sich
beziehen — auf die Ebene des Bildvehikels, auf den versehrten materiellen Bildtra-
ger. Der subliminale Aufruf der kulturzerstérenden Sprengkraft des barbarischen
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4 Der Meteorit erreicht
die Figur Johannes
Pauls Il., Still aus der
Titelsequenz von The
Young Pope (IISIF 2016).

Attentats ldsst sich als omindses Vorzeichen lesen, als Eroffnung einer Klammer,
die sich am Ende der Titelsequenz schlieRen wird.

An dieser Stelle ist es nun an der Zeit, die bislang noch nicht beschriebene
Schlusspointe der Titelsequenz in unsere Uberlegungen einzubeziehen. Das Bil-
derdefilee des jungen Papstes Pius XIII. endet ndmlich mit einem radikalen Bil-
dersturz: Der aus dem Dubois-Gemalde austretende Meteor ist nun kein kleiner
gliihender Feuerball mehr, er hat sich in einen groen, dunklen, dampfenden Ge-
steinsbrocken verwandelt und ist damit zu einem noch zerstorerischeren Flugge-
schoss geworden. Mit voller Wucht trifft er diejenige Person, die statuengleich
neben dem letzten Gemalde sichtbar wird: Es ist Papst Johannes Paul II., mit Fe-
rula und geschlossenen Augen, der hier brutal zu Boden gestreckt wird und nach
unten aus dem Kamera-Bildfeld verschwindet (Abb. 4). Als die Kamera dann einen
Schwenk nach unten vollzieht, gibt sie das Abschlussbild der Titelsequenz frei: die
hyperrealistische Wachsfigur aus Maurizio Cattelans Skandalkunstwerk La Nona
Ora (1999), also den am Boden liegenden, von einem Meteoriten getroffenen Papst
Johannes Paul II.°

Auf den ersten Blick lasst sich der Vorspann zu The Young Pope somit als spiele-
risches Reenactment eines vom Kiinstler Cattelan in die Welt gesetzten Narrativs
lesen. In bewegten Bildern malt die Sequenz gleichsam aus, was sich das Betrach-
tersubjekt von La Nona Ora als Vorgeschichte der ihm prdsentierten Situation bis-
lang im Kopf imaginieren musste: den Anflug des Meteoriten auf den Papst und den
Moment des Aufpralls. Und aufgrund des schelmischen Augenzwinkerns von Pius
XIII. lasst sich dieses performative Reenactment dann natiirlich gar nicht anders
deuten, als dass hier eine machtige Figur nicht nur der Kirchengeschichte, sondern
auch der jiingeren Zeitgeschichte iiberhaupt vom Sockel gestoRen wird.

aemulatio und Symbiose

Die symbolischen, ikonoklastischen und provokativen Qualitdten der Sequenz liegen
somit auf der Hand. Dies als alleinige Lesart hinzustellen, ware jedoch unterkom-
plex, denn der Vorspann birgt eine bildmediale Feinmechanik, die zu betrachten
letztlich spannender ist als der kalkulierte Knalleffekt des explizit ausbuchstabier-
ten Meteoriteneinschlags. Im Rahmen einer intermedialen aemulatio ldsst Paolo
Sorrentino in den 80 Sekunden des Serien-Intros einen Wettstreit zwischen alten
und neuen Bildmedien austragen, bei dem das reprasentierende Medium Film und
das reprasentierte Medium Gemadlde letztlich symbiotisch voneinander profitieren.
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Die wilde Energie, die dem Honthorst-Bild entspringt, tibertragt sich nicht auf
die Betrachter*innen der Gemalde — auf uns nicht, und auch nicht auf den jungen
Papst, der die Gemalde keines Blickes wiirdigt. Stattdessen entlddt sich die Wirk-
macht des Bildes zielgerichtet beim Aufprall auf die Figur Johannes Pauls II. am
Ende des Galeriekorridors. Diese Feststellung reduziert die neun Gemalde filmdra-
maturgisch zundchst einmal auf die Funktion, einen Suspense im Hitchcock’schen
Sinne herzustellen. Der Spannungsaufbau miindet in die iiberraschende Enthiillung
des Reenactments der Cattelan’schen Skulptur, so dass sich das Zuschauersubjekt
im Nachhinein die Frage stellt, ob der Meteor/Meteorit denn eigentlich als Naturka-
tastrophe in Eigenregie geflogen ist oder ob er womoglich durch den augenzwin-
kernden Pius XIII. initiiert und ferngelenkt wurde wie eine tédliche Drohne.

Schon wenige Minuten der eigentlichen Serienhandlung reichen jedoch aus, um
zu erkennen, dass die dramaturgische Funktion der Intro-Gemalde sich nicht allein
auf die Rolle eines billigen plot device beschrankt. Die Galerie der Titelsequenz un-
terstiitzt namlich ideal die groRe kirchenpolitische Agenda, die Lenny Belardo alias
Pius XIII. in The Young Pope verfolgt: Es geht ihm um nichts weniger als um die
Wiederherstellung einer verloren geglaubten allumfassenden Aura und Autoritat
des Papsttums. Der junge Papst will ein Kraftfeld erneuern, fiir dessen Verlust er
seine «verweichlichten» Vorgéanger nicht nur verantwortlich macht, sondern sogar
verachtet — und fiir dessen Reparatur die Wiederbeschaffung der weggeschenkten
Tiara als Fanal dient.

So gesehen ist es wichtig zu betonen, dass die neun Gemalde durch die Feuerku-
gel nicht zerstort werden. Vielmehr wird — abgesehen von kleineren Sachschdden,
etwa am Sonnenschirm des Passignano-Bildes — lediglich ein Teil des dargestellten
Figurenpersonals durch den Uberflug kurzzeitig irritiert. Auch wenn die berithm-
ten Kunstwerke also in spielerischer Weise als Flugschneise eines bildfremden Ele-
ments zweckentfremdet werden, bleibt ihre auratische Kraft intakt — und damit
auch ihre Fahigkeit, die Geschichte der Institution Kirche zu représentieren und
in affirmativer Weise zu stdrken. In anderen Szenen aus The Young Pope werden
hochkomplexe Gemalde wie Tizians Venusfest und Riberas Barbuta genutzt, um den
Dialogen, die sich vor diesen Bildern entspinnen, Dreidimensionalitdt und Tiefe zu
verleihen (Abb. 5); ohne Worte wird dem Zuschauer allein durch die Prasenz die-
ser Gemaélde im Hintergrund vermittelt, welch inneres Dickicht die sprechenden
Figuren zu durchschreiten haben. Die Galerie der Titelsequenz fithrt hingegen vor
Augen, dass Bilder in illustrativ-affirmativer Weise kirchengeschichtliche Ereignis-
se darstellen und zugleich in eine intermediale Wechselbeziehung mit filmischen
Bauformen treten koénnen.

Diese Symbiose zeigt sich besonders deutlich in den letzten Sekunden des Vor-
spanns, also beim Aufprall des Meteoriten. In kurzer zeitlicher Abfolge — wir reden
hier zum Teil tiber Sekundenbruchteile — wechselt der im film frame gezeigte Bildin-
halt mehrfach seinen Aggregatzustand. Der Filmemacher Sorrentino setzt die Ambi-
guitdt der Bilder kunstvoll ein, um das Publikum in ein Wechselbad der kognitiven
Wahrnehmung zu stiirzen. Als der aufrechtstehende Koérper von Johannes Paul II. von
rechts ins Bild riickt, sollen die Zuschauer*innen einen Moment lang annehmen, dass
es sich um die Darstellung des noch lebenden Johannes Paul II. durch einen Schau-
spieler handeln konnte. Die Kamera bewegt sich weiter, der frithere Papst jedoch
verharrt regungslos, sodass wir im nachsten Moment sogleich umdenken: Handelt
es sich vielleicht um eine Statue? Noch wahrend diese Frage im Raum steht, schlagt
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5 Papst Pius XIII. im
Gesprach mit einem
Kind vor Tizians Ve-
nusfest und Riberas
Barbuta, Still aus Folge
10 von The Young Pope
(IISIF 2016).

von links der Meteorit ein. Jetzt miisste die Statue doch in tausend Teile zerspringen...
Doch diese Erwartung wird nicht erfiillt. Weder spritzt Blut, noch fliegen Scherben —
die Figur kippt einfach zur Seite und wird nach unten aus dem Bild geschleudert. Das
Ratsel wird dann durch den Kameraschwenk geldst, und indem sich der standhafte
Johannes Paul II. ex post als noch nicht zu Boden geworfener Doppelgédnger der Cat-
telan’schen Wachsfigur entpuppt, erkennen wir, dass keine unserer zwischenzeitigen
Lesarten falsch war: In der zeitlichen und logischen Abfolge der Filmbilder in dieser
Sequenz ist Johannes Paul II. sowohl reale Person wie auch Statue und zugleich Ab-
guss eines konkreten Kunstwerks aus dem Jahr 1999.

Das Funktionieren dieses Statuswechsels wird aber erst durch das vorherige
gemadchliche Abschreiten der Galeriegemaélde ermdglicht: Der Clou der Titelsequenz
speist sich aus der auratischen Energie, mit der sich der Meteor im Flug durch die
neun Gemalde auflddt. Das bedeutet auf der inhaltlichen Ebene, dass Pius XIII. das
Galerie-Defilee gegeniiber den Zuschauer‘innen als einen Akt der Herrschaftslegi-
timation einsetzt: Der gewalttdtige Umsturz des populdren Vorgédngers Johannes
Paul II. wird quasi objektiv» abgesegnet, indem die ballistische Flugbahn des Mete-
ors mit dem kirchengeschichtlichen Zeitstrahl enggefiihrt wird und so der Eindruck
einer teleologischen Unausweichlichkeit entsteht.

Insofern erweist sich das Spiel mit den Bildern, das der Filmemacher Paolo Sor-
rentino in der Eroffnungssequenz von The Young Pope betreibt, als ein lustvolles
Vexierspiel, in dem unterschiedliche Bilder aus unterschiedlichen Zeiten und aus
unterschiedlichen Kontexten auf unterschiedlichen medialen Ebenen miteinander
in Beziehung treten, ja, miteinander kommunizieren. Uber die eigentlichen inhaltli-
chen Andeutungen hinaus, die sich auf die Pramissen, den Plot und die dramaturgi-
schen Verwicklungen der Serie beziehen, erhalten wir so nicht zuletzt Erkenntnisse
iiber das Funktionieren von Bildern im Allgemeinen. Das gemalte Leinwand- oder
Tafelbild wird in The Young Pope als Speicher von institutioneller Tradition, von
inhaltlicher Komplexitdt oder explosiver energetischer Wirkungsmacht eingesetzt.
Es kommt Sorrentino dabei nicht darauf an, wo die gezeigten Kunstwerke sich be-
befinden, und auch nicht darauf, wer sie gemalt hat. Tizians Venusfest und Riberas
Barbuta und auch die Pieta von Michelangelo bilden als komplexe kiinstlerische
Reflexionen iiber das Thema der Mutterschaft und Mutter-Kind-Beziehungen die
Folie fiir die Szenen der Serie, in denen dieser Themenbereich verhandelt wird.
Die frithneuzeitlichen Kunstwerke verleihen den filmischen Szenen eine Tiefe und
Mehrdimensionalitédt, welche die Dialoge allein kaum erreicht hatten.
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Im Gegensatz zu dieser «apollinisch»-klaren Funktion der Bilder steht die ge-
wissermaRen «dionysische» Funktion der Bilder in der Anfangssequenz der Serie
als Speicher- und Ubertragungsmedien wilder Energien, die sich in einem bilder-
stlirzlerischen Akt entladen, welcher gleichzeitig wiederum ein neues Bild hervor-
bringt. Was der Vorspann dariiber hinaus leistet, ist, die Cattelan-Skulptur in einen
narrativen Kontext zu setzen, dessen Fehlen die Betrachter*innen seit Jahrzehnten

umtreibt.!
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