Niitzt die Theologie der Kunst2?
Reinhard Hoeps

Die Theologie hiitte der Kunst viel zu sagen. Im Laufe der Geschichte hat sie die Kunst immer wieder mit Idee und
Wirklichkeit dessen, woriiber hinaus nichts Griferes gedacht werden kann. konfrontiert und zur bildnerischen
Selbstreflexion herausgefordert. Wenn die Kunst heute durch die Theologie keine Unterstiitzung mehr erfihrt, so
liegt das nicht an einem Mangel an potentiellem Nutzen der Theologie fiir die Kunst. sondern daran. dass die
Theologie ihr kiinstlerisch relevantes Potential kaum mehr als solches artikuliert.

Richard Serra. One Ton
Prop (House of Cards).
1969 (loto: Peter Moore,
New York)
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Braucht Kunst die Kirche?' - Zu dieser Irage kann ein
Theologe vermutlich am wenigsten etwas sagen. In
erster Linie sind ja wohl die Kinstler gefragt. und der
Theologe hort neugierig zu, ob es gegeniiber der Kirche
artikulierte Bediirfisse oder auch Anspriiche gibt und
welche dies gegebenenlalls wiren. Die Neugier rithrt
vestellt

g
wird und auch aus Interesse an der anderen. darin mit-

daher, dass diese Frage selten genug wirklich

schwingenden Frage, inwieweit es dezidiert kirchliche
oder theologische Theoreme, Phinomene und Realien
sind, aul welche die Nachfrage zielt, oder ob es sich um
Kompetenzen und Haltungen jenseits der harten™ In-
halte handelt.

Mit dhnlichen Interessen hort der Theologe dann auch
den kirchlichen Erfahrungsberichten iiher Auseinander-
setzungen mit Kiinstlern und ihren Werken zu. Wie ver-
hilt sich die Kirche zu ihrer Rolle als Aultraggeberin fiir
kunst-Projekte? Mit welchen Absichten beanspruchen
Kiinstler nach kirchlicher Erfahrung Kirchenriume: aus
Griinden der Religion oder weil es momentan einfach
die besseren Ausstellungsriume sind? Hier sind religi-
onsgeschichtliche Belunde zur Lage des Christentums
in der Gegenwart zu erwarten, die auch die Theologie
nicht unberiihrt lassen konnen. Dass aber die theolo-
gischen Projekte. die solche kirchlichen Erlahrungen
nach sich ziehen., wiederum von kiinstlerischem Inter-
esse sein konnten. erscheint eher unwahrscheinlich.
[nsotern braucht die kunst moglicherweise die Kirche.
vermutlich aber cher nicht die theologische Reflexion
ault Glauben. Leben und Geschichte der Kirche.
Notorisches Kiinstlerisches  Desinteresse am  theolo-
gischen Geschilt sollte freilich fir den Theologen noch
kein Grund sein, sich achselzuckend oder gar beleidigt
abzuwenden. denn vielleicht liegt es ja an der Theologie
selbst. dass sie ein Interesse auf Seiten der kunst nicht
zu weeken vermag. Vielleicht verkauft sie sich schlecht
(das wire nicht das erste mal). oder — grundsitzlicher
= sie weill nicht einmal selbst. weshallh Kiinstler ein In-
teresse an ihr zumindest haben sollten. Welche Theo-
ric oder Idee aus dem theologischen Fundus sollte von
kiinstlerischem Interesse sein, selbst wenn Kiinstler dies
noch nicht bemerkt haben sollten? So fithrt die Frage
der Tagung Braucht Kunst die Kirche? in dem Bereich,
fiir den mir hier die Zustindigkeit iibertragen wurde,
schlicBlich zu der Frage: Niitzt die Theologie der kunst?
[ch plidiere damit zugleich dafiir. dass sich die Theolo-
gie nicht mit einer binnenkirchlichen Metareflexion der
wechselvollen Bezichungen zwischen lunst und Kirche
begniigt. sondern ein genuines = freilich kivehlich nicht
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ungebundenes - Interesse an einer Auseinandersetzung
mit der Kunst zu vertreten hat.

Die kunsttheologische Selbstvergewisserung, die dazu als
erstes erforderlich ist, setzt — wie konnte es anders sein
- bei historischen Positionen des Diskurses zwischen
theologischer und bildnerischer Reflexion ein. Meine
Beispiele stammen aus dem frithen Mittelalter und aus
der Zeit der beriihmt-beriichtigten Epochenschwelle um
1800 mit threr einsetzenden Zisur zwischen christli-
cher Glaubensiiberlielerung und anbrechender kiinstle-
rischer Moderne, bevor ich mit Blick aul die Gegenwart
einen Merkposten anmelden will.

I

Der sogenannte Igbert-Schrein® enthilt in einem auf
kleinen Siaulen ruhenden. reich verzierten Kistchen die
Sohle von der Sandale des Apostels Andreas. Aul dem
Deckel steht ein mit diesem aus einem Stiick gearbei-
teter und wie dieser mit Goldblech beschlagener Fub.
der Sandalenriemen triigt. Zu ihnen fehlt allerdings die
Sohle - eine surreale Bilderfindung. die sich allein durch
die im Kasten verborgene Sohlen-Reliquie evkliren lift.
Der dargestellte F'ufs mit den Riemen ist kein kiinstleri-
sches Abbild der Reliquie, sondern ein Verweis aul sie,
Realisiert wird dieser Verweis durch die Inszenierung ei-
ner Liicke in der Darstellung, die mit anschaulicher Evi-
denz nach Lrginzung ruft. Das Lineament der Riemen
miindet in diese Liicke, die via negationis die Vorstel-
lung der Sohle aufrult. In dieser Weise zeigt die hildliche
konstruktion des Fufies, was in dem Kasten unter thm
fiir das Auge nicht sichthar aufbewahrt ist.

Diese anschauliche Liicke. die den kontinuierlichen
Gang der Betrachtung unterbricht, lenkt den Blick um
von der ldentifizierung des dargesteliten Fubes zur Re-
alisierung der kiinstlerischen Konstruktion des Reli-
quiars: Die leere Stelle der fehlenden Sohle wird neu
besetzt. Der Deckel des Reliquienkastens selbst tritt in
diese Funktion. insofern er dem Fuls nicht nur als Posta-
ment dient. sondern mit ihm, aus einem einzigen Stiick
gearbeitet, cine Einheit bildet. Die Sohle. die aufl der
Ebene des Darstellungsgegenstandes fehlt. taucht in ei-
ner Gestalt wieder auf, die in die bildliche Konstruktion
des Reliquiars transformiert ist: Als Sohle der Sandale
ist sie zugleich der Deckel. der die Reliquie in ihrem
Kasten verschliefst. Die bedeutsame Leerstelle, in welche
die Sandalenriemen miinden. wird auf eine unvorherge-
sehene. weil ikonographisch nicht integrierbare Weise
geschlossen durch das geometrisch abstrakte konstrukt
des Deckels. dem Abschluss des ebenso abstrakt konzi-
pierten Hohlraumes. der die Reliquie birgt.



Der Egbert-Schrein gibt sich nicht damit zufrieden. die
verborgene Reliquie nach auBen hin kinstlerisch zu
duplizieren. Die Darstellung des Inhalts wird vielmehr
pointiert ausgespart: das ihn Umgebende wird dafiir
kiinstlerisch ins Bild gesetzt. So spricht das eigentiim-
liche Gebilde vom Wesen des Reliquienbehiiltnisses. eine
Reliquic in einem Hohlraum zu bergen und vor dem
Blick zu verschlieBen. gleichzeitig nach aulien hin aber
thre Wiirde zu veranschaulichen. Noch die Darstellung
des Fulies ist aus der Sphiire naturalistischer Abbildhat-
tigkeit durch die Oberfliche aus Goldblech erhoben. Die
Haut aus Gold durchkreuzt die Vorstellung eines FubBes,
und im Mabe der Entfernung davon konstituiert sich
cine cigenstindige bildliche Gestalt. die. kraft kiinstle-
rischer Invention iiber die Abbildlichkeit hinausragend.
die einzigartige: Wirkmiichtigkeit und Kostbarkeit der
Reliquie kommentiert. Das figiirliche Abbild eines Fubes
artikuliert das Reliquiengelifs als Bilderfindung. Dieses
Bildwerk ist von plastischer Dreidimensionalitit nicht
als Abhild eines Fulses oder gar der Reliquie (diese ist
im lalle des Egbert-Schreines ja eher flichig). sondern
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wegen der wesentlichen Bestimmung des Reliquiars als
Hohlraum. dessen kiinstlerische Gestaltung eine Grenze
ins Bild zu setzen hat. den Austragungsort der Spannung
zwischen Innen und Aufen.

Liturgie und Andacht der Reliquienverehrung finden im
Lebert-Schrein einen kostbaren und wiirdigen Gegen-
stand der Frommigkeit. der dariiber hinaus von ciner
ganz auBerordentlichen theologischen Prizision ist. die
auch nach ber eintausend Jahren noch staunen lisst.
Zweilellos ist der Reflexionsgewinn aus dieser kiinstle-
rischen Leistung von theologischer Seite in keiner Weise
hinreichend gewitirdigt worden. Hat die hildnerische Ar-
heit aber wenigstens einen Nutzen aus der Theologie der
Reliquienverchrung schlagen kénnen?

lch iibergehe soziologische Fragen der Kirchlich-instituti-
oncllen Aultraggeberschalt und Finanzierung wie ebenso
historische Spekulationen @iber mit solchen Auftriigen
mutmablich verbundene Beratungen und Anweisungen
durch Theologen. Denn beides kéinnten zwar notwen-
dige. gleichwohl aber duBerliche Beitriige zur Bildnerei
und ihrer Entwicklung sein. Ebenso will ich mich schon

Faber-Schrein,
GT-993,

Trier, Domschai
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mangels einschligiger Fachkompetenz nicht auf eine
Diskussion der kunsthistorischen These einlassen. die
Theologie der Reliquie habe der abendlindischen Kunst
einen wesentlichen Weg zur gegenstiindlichen Plastik er-
offnet. Im Vorfeld solcher Untersuchungen will ich hier
lediglich in allgemeiner und idealtypischer Weise mit
Blick aut den Egbert-Schrein zwei Motive einer theolo-
gisch vertieften kirchlichen Auftraggeberschaft skizzie-
ren, die fir die Kunst konstitutiv sind und ihr insofern
von Nutzen sein konnen.

1. Die Theologie konfrontiert die Kunst mit ldee und
Wirklichkeit dessen, woriiber hinaus nichts Griferes ge-
dacht werden kann.

Mit diesem Ausdruck hat Anselm von Canterbury ziemlich
genau einhundert Jahre nach der Entstehung des Egbert-
Schreins Gott als Grenze des menschlichen Denk- und
Vorstellungsvermdgens gekennzeichnet. Als Auftragge-
berin lordert die Theologie dazu heraus, die Grenzen des
Reflexionsvermdogens auszuloten und die Erfahrungen
dabei eigens zum Thema zu erheben. Fiir die Kunst geht
es dabei — mit und jenseits aller ikonographischen Be-
stimmung — um die Grenzen der Darstellung sowie um
die Zone des Ubergangs zwischen Sichtbarkeit und Un-
sichtbarkeit. Ohne Umschweife nimmt der Egbert-Schrein
diese Herausforderung an und reflektiert die theologische
Problemstellung sehr prizise: Die heilige Reliquie bleibt
ungesehen und von jeglicher Abbildung ausgeschlossen.
Wie der alles Sichtbare iiberragende Gott ist sie deshalb
aber nicht als abwesend bestimmt, vielmehr wird gerade
durch ihre Unsichtbarkeit ihre - sakramentale — Gegen-
wart in umso groBerer Intensitit evoziert. Die Theologic
fordert darin die Kunst zur Selbstreflexion auf ihr eige-
nes Sprachvermégen heraus.

2. Die Theologie fordert die Kunst zur bildnerischen
Selbstreflexion heraus.

Ein Behiltnis fiir eine Reliquie hat Bedingungen zu er-
fiillen, die von der Theologie vorgegeben und entwickelt
sind. Unter diesen Bedingungen gibt es solche, die be-
reits im theologischen Zusammenhang in grofier Nihe
zu bildnerischen Kategorien stehen. Dazu gehéren der
Gegensatz von Sichtbarkeit und Unsichtharkeit, die Di-
alektik von Zeigen und Verbergen, dann auch die Be-
ziehung zwischen lnnen und Auben. Eine kounstruktive
und gelungene Auftraggeberschalt wie jene, aus welcher
der Egbert-Schrein hervorgegangen ist. formuliert die
theologische Aufgabenstellung in bildnerischen Katego-
rien, damit sie von der Kunst in einem konstruktiven
Gesprich aufgenommen und fortentwickelt werden kén-
nen. Das setzt freilich bei den Theologen Fahigkeit und
Bereitschalt voraus, die eigenen Kategorien in kiinstle-
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risch atfine zu transponieren und zuvor noch, fir das
bildnerische Denken geeignete theologische Komplexe
aufzufinden und auszuwihlen. Nur wenn die Theologie
sich in solcher Weise auf die Kkunst zubewegt, kann sie
fiir die Entwicklung der Kunst von Nutzen sein, was der
kgbert-Schrein exemplarisch zeigt.

Als Modell taugt diese Konstellation des Fgbert-Schreins
freilich nur im Rahmen kirchlicher Auftraggeberschalt
- doch schlieflich gibe es auch auf diesem Feld heute
noch einiges zu lernen, um gelungene Auseinanderset-
zungen zu ermdiglichen. Die Problematik von Moderne
und Gegenwart aber kommt erst dort in den Blick. wo
nach der theologischen Valenz autonomer Kunst und
umgekehrt vor allem nach dem Nutzen der Theologie
ftir eine autonom sich verstehende Kunst jenseits aller

kirchlicher Aultraggeberschaften gelragt wird.

2
Auch hier muss ein einzelnes Beispiel geniigen. um eine
exemplarische Position in ihren Grundziigen nachzu-
zeichnen. Wir iibergehen die allmihliche Ablésung des
kiinstlerischen Selbstbewusstseins von religiosen Bin-
dungen seit der Renaissance und richten die Aufmerk-
samkeit gleich aul die fiir die Beziehung von Kunst und
Religion so markante und folgenreiche Epochenschwelle
um das Jahr 1800. Die wechselseitige Entfremdung, die
mit diesem Datum verbunden wird, ist - grob verein-
facht = zum einen begriindet in eciner zunehmenden
Abstinenz der Theologie gegeniiber bildlichen und
dsthetischen Kategorien, was dic Motivation bei der
theologischen Vertietung kirchlicher Auftraggeberschalt
erheblich und nachhaltig schwiicht. Zum anderen gehort
es zum forciert vorgetragenen Autonomieanspruch der
Kunst dieser Zeit. dass auch die Auseinandersetzung
mit dem, woriiber hinaus Grofieres nicht gedacht werden
kann, nicht mehr notwendig allein durch die Theologie
vermittelt ist. Dasselbe leisten nun Begritflichkeiten
aus der romantischen Philosophie, vornehmlich die des
Selbsthewusstseins, des Unendlichen, des Gefiihls. dann
auch: der lronie; alle mehr oder weniger geordnet ver-
sammelt unter dem Dach der Kunstreligion. Braucht die
Kunst hinfort die Kirche nicht mehr, weil sie ihre eigene
Religion hat — oder vielmehr ist?

Friedrich Schlegel gelangt in dieser Frage. nachdem er
zuniichst von der ldee einer Kunstreligion sehr iiherzeugt
war, zu der Erkenntnis, dass die christliche Religion fiir
die Kunst von bleibender, und angesichts der prekiren
geistigen Situation der Gegenwart sogar von steigender
Bedeutung ist. Dabei steht durchaus nicht die christliche
Ikonographie im Vordergrund, vielmehr geht es um die



Form der Malerei, oder eigentlich: um die Malerei als
Form der Reflexion. Den Vorrang der gegenstindlichen
Reprisentation weist er zuriick: ..Nachahmen. im ei-
gentlichen Sinne des Worts nachahmen soll der Kiinstler
tiberhaupt nicht:® Wohl gehort dies zum Handwerk. das
zu erlernen aber blofs Voraussetzung fiir die Kunst ist.
Erreicht wird sie dadurch nicht, denn die dubieren Vor-
bilder der Natur offenbaren als solche noch keine kiinst-
lerischen Kriterien. Auch die kiinstlerische Orientierung
an stilistischen Vorgaben unterwirft das Malen lediglich
einer Mechanik der Darstellung. Die Bindung der Kunst
an Regelkanones der Nachahmung oder der stilistischen
Zuordnung verkennt deren wesentlichen Charakter als
Reflexionshewegung.

In seinen Beschreibungen von Gemilden. die er zwi-
schen 1802 und 1804 hauptsichlich im Louvre mit sei-
nen von Napoleon aus ganz Europa zusammengeraubten
Kunstschitzen besichtigte, wendet sich Schlegel vor
allem gegen den Klassizismus und dessen iiberzeitliche
Regeln der Kunst. Zwar hat der Klassizismus die den
Gehalt iibertonende, zentrifugale Expressivitit des Ba-
rock in die Schranken gewiesen; sein Kalkiil vorbildlich
zeitloser Regeln aber lisst der bildnerischen Reflexion
keinerlei Bewegungsspielraum. Einen Ausweg verheifit
allein eine Kunst., die jeglicher Unterscheidung zwischen
vorgegebenen Regeln und den Bildern als Fillen ihrer
Anwendung wehrt, die Regeln deshalb also aus der Ma-
lerei selbst entwickelt. Die Malerei hat sich von allen fi-
xen Vorgaben zu lésen und zu ihrer genuinen, ganz in
sich selbst gegriindeten Gestalt zu finden. ..Die Malerei
sei Malerei und nichts anderst

Gegen die vom Klassizismus propagierte kanonische Ver-
bindlichkeit der Antike — aber auch jene der Natur - hilft
letztlich nur ein christlich-kunsttheologisches Argument:
wWVill die antike Kunst hoher steigen, so geht sie tiber die
titanische Kraft und Erhabenheit; oder aber in den ho-
hen Ernst der tragischen Schonheit. [...] So stehen sie an
dem verschlofnen Eingang des ewigen Schionen. auf der
einen Seite der titanische Ubermut. welcher auf Gewalt
eindringen und den Himmel des Gottlichen erstiirmen
will, ohne dass er dieses je vermag: auf der anderen Seite
aber die ewige Trauer, im tiefen Bewusstsein der eignen,
unaufloslichen Verschlossenheit unwandelbar versenkt:*
Angesichts dieses Defizits wird die fundamentale Bedeu-
tung des Christentums fiir die Kunst sichtbar - nicht weil
es einen Weg aus dieser Gefangenschaft wiese, sondern
weil es der daraus resultierenden immensen Spannung
einen an Anschauungen und an Perspektiven reichen
Ausdruck verleiht: .Das Licht der Hoffnung ist es, was
der heldnischen Kunst fehlt und als dessen héchsten und
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letzten Ersatz sie nur jene hohe Trauer und tragische
Schénheit kennt: und dieses Licht der gottlichen Hott-
nung, [...] obwohl es hienieden nur in den Strahlen der
Sehnsucht schmerzlich hervorbricht. ist es, was uns aus
den Gehilden der christhichen Kunst, in gottlicher Bedeu-
tung, als himmlische Erscheinung und klare Anschauung
des Himmlischen entgegentritt und anspricht. und wo-
durch diese hohe, geistliche Schénheit. welche wir eben
darum die christliche nennen. méglich und [iir die Kunst
erreichbar wird*® Der christlichen Eschatologie wird das
Potential zum kunsttheoretischen Grundsatz zugetraut.
weil allein sie als Grundlage fiir ein Konzept bildlicher
Figurationen unendlicher Reflexion taugt.

Sucht man nach einem Beispiel dafiir, wie man sich
eine solche christlich fundierte Malerei vorstellen soll.
so schaut man am besten auf Raffael, an dessen Gestalt
die romantische Kunstvorstellung aus dem Geist des
Christentums entwickelt wurde. Insbesondere seine Six-
tinische Madonna® genoss bei den Romantikern hochs-
tes Ansehen. Von Raflael 1512713 als Altarbild fiir den
Neubau der Benediktinerkirche San Sisto in Piacenza
geschalfen. kam sie 1754 als einziger Raffael in Deutsch-

Raffael. Sacra
conversazione (Six-
tinische Madonna).

1512/13. Dresden.

Gemiildegalerie
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land in die kurfiirstliche Galerie nach Dresden. und hier
wurde das Werk “von den Deutschen gleichsam noch
einmal erschaffen”™ Das Werk ist der Niederschlag und
zugleich die Aktualitit einer Vision, die als dargestellte
Papst Sixtus widerfihrt, dank wirkungsvoller Strategien
der Malerei sich dartiber hinaus aber zugleich vor dem
Betrachter des Bildes ereignet.

Uber der schmalen Bristung mit den zur bildlichen Re-
densart gewordenen Putten erhebt sich die Wolkenszene
hinter einem festlich geétineten Vorhang. Papst Sixtus
I1. und die heilige Barbara flankieren die Erscheinung
der Madonna mit dem Kind in der Mitte. Ernst schaut
das Kind, sein Blick geht durch den Betrachter hin-
durch anstatt ihn zu tretfen. Seinen Kopf schmiegt es an
die Wange Mariens, die das Kind hilt, als habe sein Kér-
per kein Gewicht. Marias Blick beriihrt. obwohl er ganz
gedankenverloren ins Nichts geht. Bei aller komposi-
torischen Strenge fihrt doch ein Wind durch Mariens
Gewand und gibt ihre bloken Fiife preis. Im Augenblick

Braucht Kunst die Kirche? Meine These lautet: Ja, Kunst
braucht die Kirche, wenn auch nicht im vereinnahmenden
Sinn. Es gibt weltweit kaum Kunst ohne Religion. Wenn wir
Religion als Feld betrachten, wo die Grundfragen des Lebens
gestellt werden, wo man dariiber auch miteinander ins Ge-
sprach kommen kann — Tillich hat vom dialektischen Ver-
haltnis von Kunst und Religion gesprochen — dann wiirde ich
sagen: Kunst braucht die Kirche.

10

Thomas Wipf

scheint sie auf den Betrachter zuzugehen, obgleich ihre
Gestalt im selben Moment mit der Wolke zuriickweicht.
Wie die schmale Briisstung mit den Putten ist der Fin-
gerzeig des Papstes hinweisend und misst zugleich die
Distanz. lkonographische Motive tragen die visiondre
Dialektik von Erscheinung und Entzogenheit; mehr
noch aber agiert hier Malerei: Sie verleiht den Figuren
thre enorme Plastizitit und bertihrende Gegenwirtig-
keit, entriickt aber die Madonna mit dem Kind zugleich
in unverfiighare Unnahbarkeit.

Das Wesentliche an der Sixtina der Romantiker ist
nicht die Mariengestalt, sondern diese Dialektik von
Aulscheinen und Entschwinden als Wesensmoment der
Malerei als Malerei. Mit ihr schreibt Schlegel eine bild-
theologische Argumentation fort. die wir dhnlich schon
heim Egbert-Schrein verfolgen konnten. Wie dort geht es
auch hier letztlich um bildnerische Grundsatzfragen der
Grenzlinien und Ubergangszonen zwischen Darstellung
und Undarstellbarkeit, zwischen Gegenwart und Unbe-
rithrbarkeit; wie dort werden auch hier diese Iragen mit
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Hilte des Instrumentariums der tkonographie verhan-
delt. Vor allem zwei Bildthemen sind es.die fiir Schlegel
~die ewigen Pole der hthern wahrhalten Malerei™ vor-
stellen: ..das Marienbild und das Kreuzesleiden®. Denn
deren gelungene Darstellungen verfahren inkarnations-
und kreuzestheologisch: Sie zeigen, .wie das Gouliche
selbst im irdischen Dasein noch durchbricht und auch
da erscheint™. Solche Darstellungen weisen ..die tiefen
Schmerzen der in die Sterblichkeit mit eingeschloBnen,
und aul dem himmlischen Riickwege allen Martern sich
selbst freiwillig hingebenden héchsten Liehe!™ Wahre
Kunst bemisst sich an ihrer Religiositit. Fiir diese ist
entscheidend nicht das ikonographische Sujet. sondern
die in thm vermittelte Intensitit, wie sie sich in bestimm-
ten christlichen Bildthemen exemplarisch zeigt. Durch
Eschatologie und Inkarnations- hzw. Kreuzeschristo-
logie ist die Theologie involviert in kunsttheoretische
Grundlagendebatten iiber die Konstitution des Bildes als
Kunstwerk. Die Kunst bedarf der Kunsttheologie.

Das Christliche ist nicht das sonderbare Attribut einer
kiinstlerischen Randgruppe. Mit seiner aus eschatolo-
gischer Erwartung gespeisten Schnsucht stellt das christ-
liche Bekenntnis vielmehr ein Prinzip bereit, das Schlegel
als zutielst bildnerisches realisiert und das — mehr noch
- grundlegende Bedingung fiir wirklich bedeutsame
Kunst ist. Mehr denn je bedarl die Kunst der christlichen
Religion — und dies gilt zumal fir die Kunst nach den
Zeiten kirchlicher Auftraggeberschalt. Diese theologisch
so reizvolle These hat vielleicht nur ein einziges Manko:
dass sie retrospektiv gewonnen ist. In ihrem Geiste wurde
Raffaels Sixtina gerade nicht gemalt, sondern lediglich
wiederentdeckt. Exemplarische Anschauungen  erhebt
Schlegel aus dem Repertoire christlicher lkonographie
vergangener Tage sowie dem einer bereits musealen Ma-
lerei. etwa im Louvre. In der zeitgendssischen Kunstszene
interessieren ihn allenfalls die Werke der ebenfalls stark
historisch orientierten Nazarener und ausgerechnet nicht
die kiinstlerische Avantgarde eines Caspar David Iried-
rich oder eines Philipp Otto Runge. Um wahre Kunst aus
dem Geist der Religion zu entwickeln. empfichlt Schlegel
angesichts der zeitgendssisch desolaten Lage von Kunst
wie Religion den historischen Rickgrill. st also die
These von der Verwiesenheit der Kunst aul das christli-
che Bekenntnis auch dort noch. wo sie sich nicht auf eine
Bindung an die kirchliche Auftraggeberschaft berult, nur
Nostalgie und ein Relikt der Vergangenheit?

Fine letzte Probe soll an einer markanten kiinstleri-
schen Position der Gegenwart vorgenommen werden.



\ls Beispiel withle ich eine Arbeit aus dem (Euvre von

Richard Serra. Seine bildhauerischen Werke sind auf

jedwede Darstellung verzichtende, aus sich selbst evi-
dente Konstruktionen. Zur Darstellung kommt in ihnen
allein die Weise, in der sie hervorgebracht wurden. Diese
Skulpturen behaupten den Anspruch der Autonomie,
ohne sich jedoch auf sich selbst zuriickzuzichen. kom-
mentierend. subversiv, transformierend treten sie in die
Auscinandersetzung mit ihrer Umgebung. .Wenn Skulp-
tur iiberhaupt ein Potential hat. dann das, sich ihren

eigenen Ort und Raum zu schatfen™

One Ton Prop (House of Cards) aus dem Jahre 1969 be-
steht aus vier 2,5 em starken. quadratischen Bleiplatten
mit ciner kantenliinge von {22 em. Sie sind aufeerichtet
und an thren oberen Kanten so zum Quadrat gegenein-
ander gelehnt. dass sie sich wechselseitig in dieser Posi-
tion halten. In dieser konstellation hindern sie einander
nicht nur daran umzustiirzen, vielmehr wiirde auch jede
der weichen Bleiplatten in sich selbst zusammensinken,
wenn sie nicht durch die jeweils anderen Platten gestiitzt
wiirde. Die Krilte wiederum. mit denen sie einander
halten, resultieren aus nichts anderem als aus dem Hang
jeder einzelnen Platte, ihrem eigenen Gewicht nachzu-
geben: Indem sie fallen, verhindern sie gegenseitig, dass
es zum Zusammensturz kommt. Ein labiles Gleichge-
wicht von lastenden und suitzenden krilten hilt diese
Skulptur aulrecht. Max Imdahl hat hier vomn ..Realfall
einer Lixistenzstruktur™ gesprochen '

Durch diese prekire Balance artikuliert Serras Plastik
die Grenze, die einen inneren Raum von einem #duberen
scheidet. Wihrend die klassische Rundplastik aut ihrem
Sockel thren eigenen Raum gegentiber dem AuBenraum
abgrenzt. unterlaufen die Werke Serras diese Entgegen-
setzung. indem sie die Relation von Innen und Aufien in
sich selbst aulnehmen. Sie haben an sich selbst sowohl
ein Aubieres als auch ein Inneres. .Ich liebe die Tren-
nung und Mehrdeutigkeit von Innen und AuBen™"

One Ton Prop (House of Cards) realisiert diese Dialek-
tik. Die Grenze von Innen und AuBien verlauft durch das
Werk selbst, und also scheidet es nicht mehr eindeutig
zwischen seinem Raum und dem des Betrachters. Zwar
schlicien die Platten ein Inneres ein, das sich aber am
Boden zwischen den auseinandergespreizten Kanten
nach auzen hin 6fTnet. Von oben ist der Innenraum leicht
einsehbar: Er bietet keine besonderen lnrl)(*rraschungen
gegeniiber dem Raum um die Platten herum: lediglich
durch die Eingrenzung der Platten ist er ausgezeichnet.
Die Skulptur definiert ihren Raum. jedoch so. dass sic
cinen deutlichen Schnitt zwischen sich selbst und ihrer
Umgebung planmibig verhindert.

Reinhard Hoeps

Unversehens begegnen wir dem bildnerischen Thema
des mittelalterlichen Reliquiengelifes: Als Erscheinung
der gottlichen Gegenwart konstituiert der Egbert-Schrein
einen heiligen Ort. der in seiner Besonderheit gegen-
tiber seiner Umgebung ausgegrenzt wird: die komposi-
tion der Skulptur ist ganz aus der Inszenierung dieses
Gegensatzes entwickelt. Nach aubien verbreitet sie die
\ura dessen, was sie in threm Inneren verbirgt. Richard
Serras One lon Prop (House of Cards) reflektiert nicht
zuletzt diese Nonstruktion, vor allem aber die Skepsis. in
die sie heute geraten ist.

Vermutlich ist es der Zusammenhang von Verschlicen und
\usgrenzen, fir den das Bewusstsein verlorengegangen
ist. Unter dem Leithild der Transparenz wird auch noch
das. was dem unmittelbaren Zugrill entzogen sein soll.
gleichwohl dem Blick preisgegeben. In Museen, Kirchen.,
Kauthiusern. zoologischen Girten hat sich als Medium
des Verschlichens Glas durchgesetzt, das den bergenden
Schutz der Objekte mit deren Sichtbarkeit verbindet. Was

Braucht Kunst die Kirche? Wo auch immer ich arbeite und
was auch immer dabei heraus kommen soll, mir geht es im-
mer um Malerei. Wenn man oben auf dem Geriist ist, weil}
man kaum oder nicht, was man malt. Man ist nahe und gleich-
zeitig unglaublich fern. Kunst braucht die Kirche nicht. Aber
in der Kirche steht man in einem véllig andern Kontext als
im“white cube” des Museums oder der Galerie.

Jorg Niederberger

nicht beriihrt werden dart. soll doch jedenfalls zu sehen
sein und nicht stellvertretend durch ein anderes Medium
zur Darstellung kommen. Dieser Schritt von der Ausgren-
zung zur Transparenz bahnt sich im Gibrigen bereits in der
Entwicklungsgeschichte der Reliquiengefife an.

Von noch weitaus groBierem Gewicht ist die Vorstellung,
dass das wahrhaft Innere gar keiner rdumlichen Aus-
grenzung hedarl, weil es selbst nicht von riaumlicher
Dimension ist. Es ist zu einer - auch theologisch epo-
chalen - i'l)(*rzeugung geworden. das Innere als etwas
Geistiges, Seelisches, in jedem Tall Immaterielles vom
Materiell-Korperlichen zu unterscheiden. Dieser Aulffas-
sung ist nicht nur die skulpturale Konstruktion des Re-
liquiengefifies suspekt. sondern die Reliquienverehrung
iiberhaupt. die sich immer noch an materielle Auberlich-
keiten bindet und so die als inneren. geistigen Prozess
verstandene Wahrheits- und Heilssuche verfehlt. Nicht
nur ist das Innere als geistiges vom korperlichen Aufien
verschieden, seine Unkorperlichkeit ist dariiber hinaus
Indiz fiir die ['"lwrlegenheit des Geistigen

gegen Ul)(‘l' (I(‘II]
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Materiellen: Erst wo die kérperlichen Zusammenhinge
verlassen werden, beginnt das ernsthafte Streben nach
der Wahrheit. die selbst als geistige aufgelasst wird. Re-
ligionsgeschichtlich sind solche Kategorisierungen des
Denkens inshesondere mit der Theologie der Refor-
matoren verbunden: verwurzelt sind sie aber bereits in
christlichen Adaptionen des Neuplatonismus durch die
Kirchenviter, etwa bei Augustinus. Von hier aus fithrt die
geistesgeschichtliche Entwicklung bis zu einer absoluten
Dominanz. in der das Innere auch noch den Gegensatz
von Innen und AuBien zur Einheit integriert: Selbst das
Unendliche wird zu einer Qualitit des Geistes.

Gegen verbreitete Tendenzen, die Grenzmarkierung
zwischen Innen und Auien entweder — demokratisch -
durch Transparenz zu ersetzen oder — psychologisch - in
den Gegensatz von Geist und Korper resp. Materie zu
tiiberfiihren, hat Richard Serra die Scheidung von Innen
und AuBen zum Gegenstand skulpturaler Reflexion er-
hoben. Das Innere ist in One Ton Prop (House of Cards)
offentlich geworden: es verwandelt sich ins Profane.
Alles steht der investigativen Betrachtung offen. nichts
bleibt verborgen: jede bestimmte Ausgrenzung eines
Ortes wire willkiirlich und ohne benennbaren Grund.
Der aufgeklirte Blick duldet nicht das Oktroy eines Ta-
bus, das ithm nichts anderes als eine kiinstliche, ohne
innere Notwendigkeit errichtete Grenze sein kann. Doch
diese Oﬁ“nung wird nicht als hinreichende Erkldrung
dafiir zugelassen. den Gegensatz von Innen und Aufen
als Nebensiichlichkeit der Erfahrung abzutun. Otfenheit
ist eine bestimmte Artikulation dieses fundamentalen
Gegensatzes, nicht seine Bestreitung. Serras One Ton
Prop (House of Cards) hebt diese Grenze nicht auf, aber
ihre Hierarchie zwischen verhiilltem Wesenskern und
duBerer Erscheinung. Die Werke feiern nicht einfach
die Schleitung aller eingrenzenden Bastionen. sondern
zichen die Grenze in die plastische Konstellation selbst
ein. lhr spezifischer Kontrast der Konzeption wie der des
ligbert-Schreins gegeniiber bedeutet eine Verfliissigung,
nicht Aulthebung des Grenzgefiiges im Interesse an sei-
ner Potentialisierung fiir die Erfahrung. An die Stelle der
Distanz fordernden Ausgrenzung tritt das Kraftfeld von
[--Th(*rgiingen energiegeladener Riaumlichkeiten.

Ganz oftensichtlich hewegt sich die Skulptur Richard
Serras auf einem 'Terrain, dessen Koordinaten schon
[iir die Anfinge der nachantiken Skulptur makgeblich
waren, wie sie durch die theologischen Anforderungen
an das Reliquiengefif formuliert wurden. Ist Serras Ar-
bheit oder zumindest deren angemessene Interpretation
deshalb auf die Theologie verwiesen? Selbst wenn dieser
Zusammenhang historisch evident sein sollte, so er-
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scheint die Frage in der gegenwiirtigen Kunstlandschaft
doch geradezu grotesk. Warum niitzt die Theologie der
Kunst hier — trotzdem, aber offensichtlich = nicht?

Der Blick fillt zuriick aul die eingangs geiiulerte Vermu-
tung: Die Kunst erlihrt keine Unterstiitzung durch die
Theologie, weil die Theologie thren Beitrag zu kunsttheo-
retischen Debatten oft genug verweigert und sogar ihre
genuinen Interessen an kiinstlerischen I'ragestellungen
vernachldssigt. Welche religionsgeschichtlichen  Auf-
schliisse und welche systematisch-theologischen Per-
spektiven konnte sie gewinnen, wenn sie etwa die Linie
von der frithmittelalterlichen Gefifitheologie, die nicht
nur liir die Konstruktion des Reliquiars, sondern fiir eine
umfassende Konzeption des Heiligen verantwortlich ist.
bis in die Gegenwart der Skulpturen Richard Serras aus-
zuziehen sich entschliosse? 1ch habe keinen Zweifel, dass
dies von nicht wenigen zeitgendssischen Kiinstlern als
lebendiges Interesse an ihrer Arbeit verstanden wiirde
und als willkommene Gelegenheit. diese eigene Arbeit
im Lichte von Religionsgeschichte und Theologie neu
zu betrachten und weiterzufiihren. Es liegt nicht an
einem Mangel an potentiellem Nutzen der Theologie
[iir die Kunst, sondern daran, dass die Theologie ihr
kiinstlerisch relevantes Potential kaum als solches arti-
kuliert. vermutlich deshalb. weil sie sich dessen in den
seltensten Fillen selbst bewusst ist. Sie selhst wiirde als
erste erkennen. welcher Gewinn aus einer Kunst- bzw.
Bildtheologie zu ziehen wiire, und: Welche andere wis-
senschaftliche Disziplin an der Universitiit ist -~ neben
der Kunstgeschichte — in so hohem Mabe disponiert
fiir die Auseinandersetzung mit Werken der bildenden
Kunst wie die Theologic?
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