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Kunst - Theologie — Ethik

Ein vermintes Gelénde

Andreas Mertin

Rabenkrahenkunde

Ich schrieb im Editorial 155 von ta katoptrizdmena, dass es wie in anderen Wissenschaften auch
in der Theologie verschiedene Ansatze gibt, die man mit Hilfe von Tiermetaphern vergegenwar-
tigen kann. Neben den StrauBenvdégeln, die den Kopf in den Sand stecken und an den im 20.
Jahrhundert erarbeiteten theologischen Konzeptionen festhalten, egal, was sich in der Welt um
sie herum ereignet, und den Eulen, die wachsam alles beobachten, was sich gerade in der Welt

abspielt und die Uberzeugungen der Theologie des 20. Jahrhunderts

demgegenulber langst aufgegeben haben, gibt es, so schrieb ich, auch

die Rabenkrahen. Das sind sog. Kulturfolger, die sich an den Bewegun-
gen der sékularen Stadtbewohner:innen orientieren und versuchen, aus
deren kulturellen Resten das flr die Theologie und die Gemeinde Verwert-
bare herauszupicken. Sie folgen den Spuren der urbanen Menschen,

ihren Selbstbekundungen und ihren Inszenierungen.

Um diesen Typ von Theologie und kirchlicher Arbeit soll es im Weiteren gehen. Anlass ist eine
zunachst ganz normal eréffnete, dann aber vorschnell wieder geschlossene Ausstellung in einer
sog. Kulturkirche, fur die man sich ein scheinbar heikles Thema gewahlt hatte und dann vor den
Reaktionen gewisser (konservativer bzw. reaktionarer) Teile der Bevélkerung erschrocken war
und sich und die Ausstellung deshalb zurlickzog. Aber das ist nur der formale Anlass, es geht

mir um Grundsatzliches, das Verhéltnis von Ethik und Kunst in theologischer Perspektive.?
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1. Zur Ethik des Kuratierens

Im ersten Schritt geht es mir um die Ethik des Kuratierens und der Kurator:innen. Das ist hier
eigentlich nur ein nebensdchlicher Aspekt, der nicht im Zentrum der Erdrterungen stehen soll,
aber zumindest erwdhnt und erértert werden muss. Dabei kann ich mich auf das beschranken,
was ich schon friher einmal in ta katoptrizdmena zu dieser Ausstellung und ihrer SchlieBung

festgehalten habe. Im Theomagblog des Heftes 144 schrieb ich:

30.07.2023 - Das elfte Gebot: Du solist keine Ausstellung abbrechen

Ende Juli 2023 vermeldet die Presse die SchlieBung einer Kunstausstellung mit Werken von Rosa
von Praunheim in der evangelischen Nirnberger Kulturkirche St. Egidien. Nun waren Irritationen
im Blick auf Kinstler und Ausstellung vorab zu erwarten und ich bin mir sicher, dass die Kura-
tor:innen der NlUrnberger Kulturkirche das auch sorgfaltig bedacht haben. Sie sind letztlich das
Risiko eingegangen und irgendetwas (vermutlich handfeste Proteste) muss sie dann dazu ge-

bracht haben, dennoch die Ausstellung wieder zu schlieBen.

Das halte ich nun wiederum fiir einen Skandal. Nicht wegen der SchlieBung einer Ausstellung
mit Werken von Rosa von Praunheim, sondern grundsatzlich wegen der SchlieBung einer Aus-
stellung in einer evangelischen Kirche. Das berihrt und verletzt das protestantische Selbstver-
standnis, aber auch die erarbeiteten Standards der Begegnung von evangelischer Kirche und
zeitgendssischer Kunst zutiefst. Wir sind eine Kirche der Freiheit und das ist nicht nur so dahin-
geredet. Man klart alle kontroversen Dinge im Vorfeld einer Ausstellung, das ist Teil der kurato-
rischen Arbeit. Mit der Er6ffnung hat man sich aber zu diesem Gast, seinem Beitrag zur Kultur-

arbeit der evangelischen Kirche bekannt und ladt diesen Gast nicht wieder aus. Punktum.

Das hat etwas mit cortesia, mit zuvorkommender Gastfreundschaft zu tun, die aus ganz archa-

ischen Grinden nicht verletzt werden darf. Mit den Worten von George Steiner:

"Wo Freiheiten einander begegnen, wo die integrale Freiheit der Schenkung oder Verwei-
gerung des Kunstwerkes auf unsere eigene Freiheit der Rezeption oder der Verweigerung
trifft, ist cortesia, ist das, was ich Herzenstakt genannt habe, von Essenz ... Von Angesicht
zu Angesicht im Gegenlber zur Gegenwart gebotener Bedeutung, die wir einen Text nen-
nen (oder ein Gemélde oder eine Symphonie), streben wir danach, seine Sprache zu héren.
Wie wir auch die des auserwéhlten Fremden héren wollen, der zu uns kommt".2

Diese Ethik der Gastlichkeit ist eine fast bedingungslose Ethik. Sie ist nicht spezifisch flir die
Begegnung mit der Kunst, sondern gilt flr alle, die wir in die Rdume der Kirchen einladen. Man
muss nicht jeden als Gast einladen, aber wenn man nach Vorgesprachen eine Einladung aus-
spricht, sollte man diese auch aufrechterhalten. Ich wei3 natlrlich als Kurator, dass man in
Situationen geraten kann, in denen Kiinstler:innen sich nicht an Absprachen halten und man
reagieren muss. Aber das ist etwas anderes, etwas, das im Zwiegesprach zwischen Kuratieren-

den und Ausstellenden geklart werden muss.
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Ansonsten gelten fir die Ethik des Kuratierens und des Ausstellens einige Grundsatze. Das sind
einfache Grundsdatze, die man meines Erachtens beherzigen sollte. Ich fasse sie hier einmal
knapp zusammen, um dabei auch die Problemzonen und die Regeln zu beleuchten, um die es

bei der Kulturarbeit der evangelischen Kirche geht.

Der erste Punkt steht unter der Uberschrift: Man muss es auch wollen. Und das heiBt: Kldren
Sie vorab und fragen Sie sich: Wollen wir wirklich Kunst ausstellen? Oder erhoffen sie sich etwas
anderes? (Mehr Besucher, interessante Impulse, Gesprache in der Gemeinde, neue Perspektiven
...). Falls ja, planen Sie lieber einen Ausflug in eine Ausstellung! Oder einen Besuch im Museum!
Oftmals ist es ja so, dass man Kunst nur ausstellen will, weil man sonst mit (s)einer Kirche nichts
mehr anfangen kann. Das ist eine schlechte Voraussetzung fiir den Dialog von Kunst und Kirche.
Wenn man sich vorher fragt, will man das Uberhaupt, dann bereitet man sich eben auch schon

auf all die Herausforderungen vor, die ein solcher Dialog zwangslaufig mit sich bringt.

Der nachste Punkt ist: Eine Ausstellung braucht Ideen. Und die Fragen lauten: Welches Mo-
dell wollen Sie kultivieren? Geht es Ihnen um: Religion in der Kunst? Geht es Ihnen um: Zeitge-
néssische Kunst? Geht es Ihnen um: Regionale Kunst? Geht es Ihnen um: Zusammenarbeit mit
Kulturinstitutionen? Haben Sie ein Thema, ein Motiv, eine Konstellation, die Sie zusammen mit
Kinstler:innen bearbeiten wollen? Das ist insofern entscheidend, als dass dieses Modell dartber
Auskunft gibt, worlber anlasslich der Ausstellung diskutiert werden soll und inwiefern die Kunst
als Kunst dafilir unentbehrlich ist. Man kann zwar einfach prominente Namen ausstellen, aber
dann ist man Teil der Kulturindustrie und nicht an einer Begegnung von zeitgendssischer Kunst
und heutiger Religion interessiert. Wenn man ein Thema wahlt, ware das eben auch theologisch

zu bearbeiten. Was unterscheidet die geplante kirchliche Ausstellung von einer Ausstellung der-

selben Arbeiten in einer sékularen Galerie? Dariber muss man Auskunft geben kénnen.

Der nachste, in der Gegenwart oftmals entscheidende Punkt, lautet: Nicht gegen die Ge-
meinde! Bereiten Sie die Gemeinde vor! Das Modell der fortschrittlichen Kunst und der rtick-
schrittlichen Gemeinde ist liberholt, es stammt aus den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts. Die
Gemeinde muss informiert werden. Sie sollte aber nicht Uber Kunst abstimmen, das zeigt ein
vollig falsches Verstédndnis von Kunst; sie sollte aber wissen, was auf sie zukommt. Nach evan-
gelischem Versténdnis wird die Gemeinde vom Presbyterium reprédsentiert. Es wird Angste geben

- haben Sie keine Angst davor!




Viele Befurchtungen entstehen aus der Unkenntnis zeitgendssischer Kunst - hier kann man In-
formationen liefern. Dann gibt es Angste, was den Raum betrifft. Da hilft es, (iber das evangeli-
sche Raumverstandnis nachzudenken und zu arbeiten. Dieser Punkt macht zwei grundlegende
Dinge deutlich: Zum einen muss die Gemeinde und das heiBt nach evangelischem Verstandnis:
das Presbyterium vorab informiert werden. Presbyter:innen sind Bedenkentrager:innen und das
muss man ernst nehmen. Viel wichtiger ist m.E. aber der zweite Punkt: man muss in der Ge-
meinde am Raumverstdndnis arbeiten. Was ist ein religiéser Raum nach protestantischem (nicht
nach blrgerlichem) Verstandnis? Hier kursieren immer noch Vorstellungen von Sakralitat, die
Martin Luther bereits im 16. Jahrhundert aufgegeben hat, die reformierte Tradition naturlich
ebenso. Es gibt im Protestantismus schlicht keine heiligen RGume!? Kirchen sind auch keine Ru-
heraume. Es sind religidse und kommunikative Raume, insofern sie dem Gottesdienst und dem
Gemeindeleben dienen, aber Gott ‘wohnt’ nicht in diesen Mauern. Gott ist den Menschen in einer
Galerie ebenso nah wie in einem Kirchengebaude. Religidse Raume sind Heterotope, in denen

wir Uber die Welt nachdenken. Und das kénnen wir anhand von und gemeinsam mit Kunst.

Das fuhrt uns zum nachsten Punkt: Wir sollten der Galerie keine Konkurrenz machen. Und
das meint: Kirchenrdaume sind keine Ausstellungsrdaume, sondern religiose Rdume, die flr Gaste
offen sind. Das hat Konsequenzen fiir die spatere Inszenierung. Wenn Sie nur die freien Wande,
die Sie haben, mit Bildern flllen wollen, handeln Sie wie eine Galerie. Dann sollten Sie gleich
der Galerie Ihre Raume als Ausstellungsraum zur Verfligung stellen. Wenn Sie mit religidésen
Atmospharen Ihres Raumes arbeiten, lUberlegen Sie, wie historisch Kunst in der Kirche Platz
fand. Das ist lehrreich auch fiir die Gegenwart. In diesem Punkt geht es darum, zeitgenéssische
Kunst als solche, aber auch sich selbst als religiése Institution ernst zu nehmen. Kirchen sind
keine Galerien, sondern Heterotope (Fremdorte), in denen Uber die Welt nachgedacht wird. Und

das kann man auch mit Hilfe von Kunst machen.

Der nachste Punkt fordert noch einmal auf: Stellen Sie sich (vorab) Fragen! Welches Problem
mochte ich / méchten wir in der Zusammenarbeit mit Klnstler:innen bearbeiten? Woriliber
modchte ich / méchten wir neue Einsichten? Was ist das bisher Ungesehene / Unerhérte in meiner
/ unserer Gemeinde oder unserer Gesellschaft? Was mache ich ganz selbstverstandlich im reli-
giésen Raum, ohne dariber nachzudenken? Wo gibt es blinde Stellen? Inwiefern kénnen mir
Klinstler:innen dabei helfen, diese wieder ins Bewusstsein zu heben? Diese Fragen zielen darauf,

dass es um ein gemeinsames Unternehmen geht, nicht um einseitige Prasentationen.

Der nachste Punkt behandelt die unterschiedlichen Interessen von Aussteller:innen und Kiinst-
ler:innen. Eine Ausstellung in einer Kirche ist kein Kiinstler:innen-Monolog. Wenn Sie
nicht eine Ausstellung aus einem bereits bestehenden Bilderfundus zusammenstellen, bespre-
chen Sie sich mit dem Kunstler bzw. der Kiinstlerin. Beachten Sie aber: Kinstler:innen haben in
der Regel andere Interessen als Sie. Es geht aber um einen Dialog, nicht um einen kinstlerischen

Monolog.




Sie haben ein Erkenntnisinteresse im Blick auf das Besondere Ihres religiosen Raumes - das ist
es, was Sie einbringen. Kunstler:innen sind an Galerie-Inszenierungen gewdhnt, nicht mehr an
Kircheninszenierungen. Hier missen beide lernen. Der kirchliche Raum ist als eine Form des
Heterotops nicht gleich-glltig, das ist die bleibende Erkenntnis aus Michel Foucaults Heterotopie-
Konzept.#* Und das muss im Dialog mit den ausgestellten Kiinstler:innen auch deutlich bleiben,
sonst kommt es nur zu Missverstandnissen. Ich treffe oft auf Kolleg:innen, die nur stolz darauf
sind, diesen oder jenen berihmten unter den Kiinstler:innen ausgestellt zu haben. Darum geht

es aber nicht. Kirchen sind keine Galerien, sondern kommunikative religidse Raume.

Der ndchste Punkt ist dem entsprechend: Was ist das Narrativ? Und das meint nicht das
Narrativ der Kunst, sondern das Narrativ des konkreten Dialogs von Kunst und Religion. Jede
gute Ausstellung in der Kirche hat ein Narrativ, eine Geschichte oder Erzéahlung. Was wollen Sie
mit Ihrer Inszenierung den Besucher:innen erzahlen? Versuchen Sie, einen Skopos (Leitsatz,
Lehrsatz) Ihrer Ausstellung zu formulieren. Es geht um eine Art, regulative Idee der Ausstellung

— die durchaus dann vom Resultat abweichen kann, aber doch das Ziel vorgibt.

Nun aber zum aktuell wichtigsten Punkt: Was tun bei Arger? Kunst fordert uns heraus. Was
immer Sie ausstellen, nicht alle werden einverstanden sein. Das ist gut so. Ziehen Sie aber
niemals(!) ein Bild zuriick. Erklaren Sie, warum Sie es eingesetzt haben. Legen Sie Ihre Per-
spektive dar. Verteidigen Sie das Bild und den Kiinstler bzw. die Kiinstlerin. Viele Proteste gehen
auf eine Verwechslung von Form und Inhalt zurlick oder basieren auf einer veralteten Vorstellung
von Kunst als Illustration. Sprechen Sie darliiber mit den Protestierenden. Machen Sie eine Ver-
anstaltung daraus. Die SchlieBung einer Ausstellung, aber auch schon das Zurlickziehen nur
eines einzigen Bildes ist ein kuratorischer Offenbarungseid. Denn das besagt nichts anderes, als
dass man vorher als Kurator:in nicht geniigend nachgedacht hat. Wenn im Vorfeld erkennbar
wird, dass ein Kinstler oder eine Kinstlerin in den ausgestellten Werken Probleme mit der ka-
tholischen Kirche aufarbeitet, ist eine evangelische Kirche vielleicht der falsche Inszenierungsort.
Die Kunstler:innen instrumentalisieren dann die evangelische Kirche und wollen gar keinen Dia-
log. Sie nehmen die evangelische Kirche in ihrer Besonderheit nicht ernst. Das kommt relativ oft
vor und lebt von einem Kunstverstandnis des 19. und 20. Jahrhunderts, das Kunst an Provoka-
tion knupfte. Darlber sind wir heute langst hinaus. Man muss schon sehr konservativ denken,

um an diesem Modell festzuhalten. Der Rest der Welt und die Gegenwartskunst denken nicht so.

Wenn man diese Punkte abarbeitet, werden einem die Chancen und Risiken der Begegnung von
Kunst und Religion bewusster. Man wird Streit nicht verhindern kénnen, aber man sollte ihn

aushalten lernen. Sich zurlickzuziehen, ist feige und offenbart mangelndes Selbstbewusstsein.

Soweit diese Seite der Debatte, die besagt: Es gibt eine Ethik des Kuratierens und des Ausstel-
lens. Dies ist allerdings keine Spezialethik im Blick auf die Kunst, sondern betrifft den allgemei-

nen Umgang mit Gasten in kirchlichen Raumen.




Man kénnte nun Uberlegen, ob es eine Differenz zwischen den Ausstellungsraumen Galerie, Mu-
seum, Kunstverein auf der einen Seite und kirchlichen Raumen auf der anderen Seite gibt, die
auch Konsequenzen fir die Ethik des Kuratierens hatte. Offenkundig gibt es diese Differenz. Es
ist nicht dasselbe, ob Klinstler:innen in einem White Cube® des Betriebssystems Kunst® ausstel-
len, dessen einzige Funktionalitdt ja in die Ermoglichung optimaler dsthetischer Erfahrung ge-
geniber dem Kunstwerk ist, oder ob die Kinstler:innen in einem zweckgebundenen Raum wie

einer Kirche arbeiten.

Es hat - durch angerufene Gerichte - die Erérterung gegeben, ob der Funktionskontext Kirche
nicht so (Uber-)machtig ist, dass er geradezu notwendig alle genuin asthetischen Momente eines
Artefakts Uberlagert. Dann wirde alle freie Kunst in dem Moment, wo sie Uber die Schwelle der
Kirche tritt, zur Gebrauchskunst, zum simplen Design. Und man sollte das nicht zu schnell von

der Hand weisen. Tatsachlich besteht diese Gefahr.

Die rechte Abbildung zeigt das Alltagsschicksal eines
Kunstwerks einer renommierten deutschen Kdunstlerin,
die mit einer ihrer Arbeiten dauerhaft in einem kirchlichen
Kontext prdsent ist. Im Alltag spielt der Kunstcharakter
des von ihr gestalteten Altars Uberhaupt keine Rolle, er
wird gelegentlich zum Kichentisch missbraucht, auf dem
man schnell mal etwas abstellt. Oder er wird trotz des

konkret-minimalistischen Ansatzes der Klinstlerin opulent

mit Blumen bestiickt.

Jedem, der sich mit Kunst in der Kirche auskennt, ist eine derartige Situation vertraut. Sie kann
aber nur entstehen, weil Kunstobjekte in der Kirche sofort als Gebrauchsobjekte verstanden
werden. Zur Ethik des Kuratierens im kirchlichen Kontext gehoért es daher auch, derartige All-
tags-Konflikte vorab mit zu bedenken. In einer Galerie oder einem Museum ware das wahr-
scheinlich nicht passiert. In der Kirche scheint die Kunst aber offenbar vollautomatisch weiterhin
zu dienen, sie ist und bleibt «ancilla ecclesiae», eine Magd der Kirche auch in Zeiten der Auto-
nomie der Kinste. In der Kirche steckt man den Kopf in den Sand und tut so, als hatte es die
Emanzipation der Klinste nie gegeben. Dieser Konflikt zwischen funktionalem / instrumentellem
Denken und der Autonomie der Kiinste ist wahrscheinlich nirgendwo gréBer als in der Kirche

(allenfalls bei Kunst am Bau gibt es derartige Gefahrdungen).

DarUber hinaus gibt es einen realen Konflikt zwischen gottesdienstlichem Gebrauch und den
«kunstlerischen Interventionen in den religiésen Raum».” Dieser Konflikt muss ausgehalten wer-
den, wenn man Kinstler:innen als Gaste in den Kirchenraum einladt. Man ist als kirchlicher
Kurator kein einfacher Gastgeber, sondern eher Mittler zwischen zwei Welten, die nach Jahrhun-
derten der Entfremdung neue Umgangsformen einstudieren muiss(t)en. Ob das gelingt, muss

von Ausstellung zu Ausstellung erkundet werden.



2. Zum Konflikt von Ethik und Asthetik

Das nachste, das es zu bedenken gibt, ist der grundsatzliche
Konflikt von Ethik und Asthetik und weiterhin von Kunst und
Ethik. Die Debatte dariber ist Jahrhunderte, um nicht zu sagen
Jahrtausende alt. Sie verknlpft sich in den letzten 100 Jahren

mit der Frage der engagierten Kunst, mit Fragen der Politisie-

rung der Kunst und der Asthetisierung der Politik.8

Aber schon lange davor war das grundsatzliche Verhéltnis von Asthetik und Ethik fraglich. So-
lange die Kunst rein illustrativen und abbildenden Charakter hatte, stellten sich diese Fragen

nicht. Dann fragte man sich allenfalls, ob sie das auch abbildeten, was sie abzubilden vorgaben.

)

Veronese, Gastmahl im Haus des Levi, 1573

Wenn also bei einem so bezeichneten Abendmahl Jesu plotzlich mehr Menschen auftauchten, als
man erwartet hatte, dann fragt man beim Kiinstler nach - genauer das Sacro Tribunale bei Paolo
Veronese: ,Ob es ihm schicklich scheine, beim letzten Mahl des Herren, Narren, Betrunkene,
Deutsche, Zwerge, und &hnliche Scheusslichkeiten zu malen."® Und dann wird dem Kunstler
geraten, durch Anderung des Titels Darstellung und Beschreibung in Einklang zu bringen (Gast-
mahl im Haus des Levi). In dem Moment jedoch, in dem sich die Kunst von illustrativen Vorgaben
[6st und autonom wird und nach selbstbestimmten Regeln arbeitet, muss auch ihre «Leistungs-
fahigkeit» im Blick auf die Gesellschaft neu bestimmt werden. In den Zeiten des Ubergangs vom
Illustrativen zur Autonomie wurde seitens der Kunst lange Zeit mit der bewussten Grenzliber-
schreitung gearbeitet. Als Ausdruck der Emanzipation von den kirchlichen Vorgaben vergangener
Jahrhunderte verletzte man gezielt das, was man fir binnenkirchliche Tabus hielt. So konnte das
Abendmabhl als kannibalistisches Mahl dargestellt werden? oder als Saufgelage.!! Oder man zeigt
die Madonna, wie sie das Christuskind Uber das Knie legte.'? Aber diese inhaltlichen Grenzver-
letzungen war nur ein auBerasthetischer Vorgang, in der kinstlerischen Sache selbst ging es
gleichzeitig um neue Ausdrucksstile oder Farbkonstellationen. In der kirchlichen Welt wurde das

aber oft als Blasphemie empfunden, weil man zu sehr an das illustrative Modell gewdhnt war.



Man fragte also weiter nach dem «Was» und nicht nach dem «Wie» der Kunst. Und auch in der
Gegenwart fragen kirchliche oder diakonische Veranstalter weiterhin nach dem Eigenen im Frem-
den, statt sich wirklich auf die Kunst in ihrer Breite einzulassen. Sie fragen: Was kann Kunst
gegen Ausgrenzung, gegen Gewalt, gegen Ungerechtigkeit faktisch leisten?!3 Aber man misste
doch vorher den Erwartungshorizont bestimmen und fragen: Wie kénnte denn Kunst konkret
gegen Ausgrenzung, gegen Gewalt, gegen Demenz oder Armut wirken? Andert sich die Welt
durch unter diesem Aspekt ausgestellte Kunst? Wiirde sich denn die Kirche und ihre Theologie
andern, wenn Klnstler:innen das Abendmahl in einer bestimmten neuen Weise darstellten?!4
Ich bin da auBerordentlich skeptisch. Selbst die Neuordnung der Abendmahlskonstellation durch

Leonardo da Vinci hat zu keiner Verdnderung der Theologie gegeniiber den Juden gefiihrt.t>

Leonardo da Vinci, Abendmahl, 1494-98
Wenn aber nicht einmal die Meisterwerke der Kunstgeschichte zu einer Revision gemeindlicher
Praxis und des theologischen Denkens flihren, dann sollte man nicht so tun, als fihre man hier
wirklich einen Dialog. Man sucht eigentlich nur eine Illustration des Vertrauten und hofft, so

seine eigene Bedeutsamkeit erweisen zu kénnen.1®

Die Frage danach, wie Kunst spezifisch als Kunst wahrgenommen wird und was sie bei uns be-
wirken kann, wird seit 1790, seit dem Erscheinen von Immanuel Kants ,Kritik der Urteilskraft"!’
kontrovers diskutiert — und das nicht nur unter Kunstphilosoph:innen, sondern gesamtgesell-
schaftlich. Kann eine Kunst, die den Zweck erflillt, Ausgrenzung zu trotzen oder gar zu verhin-
dern, lberhaupt noch Kunst sein oder ist sie nicht viel mehr bloBe diakonische Propaganda oder
sozialtherapeutisches Mittel? So jedenfalls lautete die These von Immanuel Kant. Kunst ist nach
ihm notwendig Zweckmé&Bigkeit ohne Zweck. Das Urteil Uber Kunst kdnne sich nicht an den
auBeren Zwecken orientieren. Das sei dann nur mechanisch absichtliche und somit keine wirkli-
che Kunst. Heute wirden wir das Kunsthandwerk oder Design nennen. Und vieles im Raum der

Kirche ist heutzutage genau das: Kunsthandwerk oder Design.



Zudem wadre in der Sache zu fragen: Unterscheidet
sich Kunst, die der Ausgrenzung trotzt, tatsachlich
von einer solchen, die das nicht tut? Und woran

wollte man das festmachen? Ist das Schwarze Quad-

rat von Kasimir Malewitsch eine Kunst, die ausgrenzt

oder die der Ausgrenzung trotzt? Oder kommt das
Werk von Malewitsch fir eine Ausstellung zum

Thema «Ausgrenzung» nicht in Frage? Aber ist die

Bildende Kunst nicht schon immer ein Medium der

Ausgrenzung gewesen, weil die Abgrenzung vom All-
gemeinen grundlegend in sie eingeschrieben ist? Wie

kann sie dann der Ausgrenzung trotzen?

So lautete jedenfalls der Einwand des franzdsischen Soziologen Pierre Bourdieu 1979 in seinem
Buch ,Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft®.'® Bourdieu konnte zei-
gen, dass Kunst und die Art ihrer Wahrnehmung zu den wirkungsvollen Mitteln einer Gesellschaft
gehoéren, Ab- und Ausgrenzungen vorzunehmen, also Klassenverhaltnisse zu offenbaren und
festzuschreiben. Anhand der fotografischen Abbildung zweier Hande konnte Bourdieu zeigen,
wie unterschiedlich diese Fotos wahrgenommen werden, ganz abhdangig vom kulturellen Kapital
und der Lebenswelt der Betrachtenden. Wéhrend die einen die Bilder im Blick auf den vermuteten
Abbildungsgegenstand funktional deuteten (Arbeiterhande ...), interpretierten andere die asthe-
tischen Gegebenheiten (Kdérnung, Lichteinfall, Kontrast). Anhand der Reaktionen auf das Foto

konnte man die Distinktionen der Gesellschaft («Die feinen Unterschiede») genau benennen.

Das ist ein Charakteristikum seit der Friihzeit der Bilder. Paldaontolog:innen weisen uns darauf

hin, dass eine Funktion der altesten klnstlich hergestellten Bilder die Abgrenzung ist, weil sie
andere Horden am Betreten der eigenen Hohle hindern sollten.!® Die Menschen malten, um aus-

und abzugrenzen. Das ist nichts Verwerfliches, sollte aber bedacht werden.



Kann Kunst also dem Guten dienen? Oder ist das ein Widerspruch in sich? Gibt es hier nicht ein
Entweder — Oder wie Sgren Kierkegaard meinte?2° Miissen wir wahlen, uns entscheiden: Entwe-
der Ethik oder Asthetik? Es gibt ein Beispiel fiir das Problem der &sthetischen Distanz. Das macht
Jean-Francgois Lyotard in seinem Klassiker ,,Der Widerstreit" deutlich, indem er die Problematik
der verschiedenen Anschlussmdéglichkeiten an einen Satz, einen Text, einen Appell schildert:

"Der Offizier schreit Avanti! und stlirzt aus dem Schiitzengraben,
die Soldaten schreien ergriffen Bravo!, ohne sich zu riihren."??

Moralisch ist das eine schier unertragliche Situation. Wahrend der Offizier einen existentiell le-
bensbedrohlichen Einsatz initiiert, reagieren seine Soldaten, als waren sie im Theater, sie lehnen
sich zuriick und goutieren die rhetorische Leistung ihres Anfiihrers. Asthetisch geht das, lebens-
weltlich-ethisch jedoch nicht. Das ist aber der Kern, um den es geht. Wer Kunst beurteilt, muss(!)
von allen ethischen Fragen zurlicktreten, muss sich asthetisch von all den ethischen Fragen

distanzieren und weniger nach dem «Was» als nach dem «Wie» des Dargestellten fragen.

Francisco de Goya, ErschieBung der Aufstandischen, 1814

Es gibt einige scheinbare Gegenbeispiele, genannt werden vor allem Goyas «ErschieBung der
Aufstandischen» oder Picassos «Guernica». Aber beide Beispiele Uberschreiten die Grenze zur
Propagandakunst, das zeigt ihre spatere Wirkungsgeschichte eindricklich. Insofern tauscht der
erste Eindruck. Wenn Manet, Dix oder Picasso Goyas Werk aufgreifen, dann behandeln sie es als

Schema flr Propagandakunst mit austauschbarem Inhalt.



Man kann sich ja fragen: Inwiefern ist Pablo Picassos Kunst in diesem Fall ethisch bedeutungs-
voll? Weil er ein bedeutungsvolles Ereignis behandelt? Gilt das aber auch noch, wenn wir nicht
nur auf Guernica blicken, sondern auf seine Kunst zur Verteidigung des kommunistischen Re-
gimes in Nordkorea? Oder sagen wir Ja zu Guernica, weil es gute Kunst ist (weil es unserer
Ideologie entspricht) und Nein zum «Massaker in Korea», weil es Propaganda (fir die Kommu-
nisten) ist? Aber warum hangen dann beide Werke im selben Museum in Madrid? Das Kunstwerk
Guernica grenzt ganz bewusst die Faschisten aus, die Zivilisten angegriffen haben. Das Kunst-
werk Massaker in Korea die Amerikaner, die nordkoreanische Zivilisten téten. Und wie gehen wir
nun damit um? Wenn wir die Arbeiten bloB ethisch beurteilen, erfahren wir iberhaupt nichts
Uber ihren Kunstcharakter, wir betrachten es nur noch als abstrahierende Illustration eines je-
weils katastrophalen historischen Ereignisses. Nach dieser Logik ware ein Kunstwerk mit einer

Krone bedeutungsvoller als eines mit einer Fliege. Die Kunst sieht das nicht so.??

Max Raphael hat in einer dekonstruktiven Analyse von Picassos Guernica gezeigt, dass dieses

doch als epochal angesehene Werk letztlich am Widerspruch von Form und Inhalt scheitert.?3

Das Entziffern der Inhalte oder die Erkenntnis, dass man nichts
Uber sie wissen kann, beendet den Akt der Wahrnehmung und die
Wirkung der Affekte - ganz anders als in groBen Werken, die Thema
und Lésung in der Exposition vorwegnehmen, um den Betrachter
gleichsam spielerisch vom puren Was des Inhalts abzulenken und
seine Aufmerksamkeit auf das Wie, auf die Entwicklung der kiinst-
lerischen Form zu konzentrieren. Hier zielt der Kiinstler auf die Frei-
heit des Betrachters und nicht auf seine Vergewaltigung.

Die Einheit der Wirkung, in welche Picasso seine beiden so entge-
gengesetzten Ausgangspunkte, die individuelle Emotion und das
metaphysische Bewusst-Sein, zusammenfasst, ist der Schock. Phy-
sisch wirksam ruft er Betédubung hervor, im Geistigen die bohrende
Frage nach dem Sinn. Emotion wie Bewusstsein wiirden sich in der
Beantwortung der Sinn-Frage erschépfen, darum ist Picasso an der
unauflésbaren Vieldeutigkeit interessiert. Aber er hat doch nicht die
Unendlichkeit des Betrachtungsvorgangs gestaltet, den immer weiter vertiefenden Nach-
vollzug des Sprungs, der zwischen Schock und Frage liegt. So bleibt der Betrachter in
einem Bild befangen, dem jede Selbstevidenz fehlt. Das Bild wirkt gemacht und da-
rum willkiirlich und, aller Rétselhaftigkeit zum Trotz, endlich. (Der Wunsch nach einem
kldrenden Spruchband ist dafiir ein Zeichen.)

Daraus erklért sich das Schicksal des Bildes: Die Massen — gerade die antifaschistischen
— wenden sich betreten und interesselos von ihm ab, wéhrend die intellektuellen Literaten
es mit formlosem Lyrismus preisen, denn es glorifiziert ihre eigene Ohnmacht durch die
GroéBe der Aufgabe und durch die Kiihnheit, mit der Picasso sie aufgegriffen hat.

All das zeigt, inwiefern Guernica ein schlechtes Stiick Propaganda ist und ein
zweifelhaftes Kunstwerk. An Picasso, dem gréBten Kiinstler unserer Zeit, zeigt sich
auch, dass der Kinstler in der heutigen Gesellschaft eine zugleich tragische wie komische
Erscheinung ist, denn er wurzelt in der Welt, deren Untergang er wiinschen muss, und er
kann diejenige nicht gestalten, deren Aufgang er mit angstvoller Bewunderung zuschaut.



Es ist wohl keine zu kiihne Vermutung, dass Picasso dem Vorwurf unzuldnglicher Propa-
ganda zustimmen wirde. Wirde er tatsdchlich noch immer davon ausgehen, dass man
politische Probleme mit einem allegorischen Appell an den elan vital der Natur oder an die
Aufklarungskraft der menschlichen Vernunft I6sen kénne, dann wére er kaum in die Kom-
munistische Partei eingetreten. Neben den Ereignissen, die dem Sieg Francos folgten und
zum Zweiten Weltkrieg gefiihrt haben, der die voriibergehenden Sieger bis in die StraBen
von Paris und in sein Atelier gebracht hat, mag die Arbeit an Guernica die Ursache dafir
gewesen sein, dass Picasso sich politisch neu orientiert hat — die Arbeit mag ihm die Gren-
zen seiner alten Einstellungen zu Bewusstsein gebracht haben.?*

Ich habe dieses Beispiel und diese Analyse gewahlt, weil Picassos «Guernica» ja eigentlich als
das Paradebeispiel der Koinzidenz von Asthetik und Ethik gehandelt wird - was es aber eben
nicht ist, wie Max Raphael relativ plausibel zeigt. Es 16st die Beziehung einseitig auf, ja mehr
noch: es vergewaltigt dartber hinaus die Betrachter:innen, indem sie ihnen ihre Freiheit zur
Bildbetrachtung nimmt. Das ist nicht Picasso zuzuschreiben, sondern entspricht dem Grundkon-
flikt von Ethik und Asthetik, der nur gelést werden kann, wenn die Kiinstler:innen streng bei
ihrem Eigenem, dem Kunstcharakter ihrer Werke bleiben. Theodor W. Adorno hat dies in einem

leider oft ibersehenen Text zum Thema Kunst und Religion prazise formuliert:

In an era such as ours, torn asunder by group antagonisms and all kinds of social discrim-
ination, an era in which positive religion as well as traditional philosophy has lost a great
deal of its mass appeal, to many the idea sounds alluring that the integrating force of those
realms should have passed on to art. Art should, as the word goes, »convey a message«
of human solidarity, brotherly love, all-comprising universality. It seems to me that the
value of these ideas can only consist in their inherent truth, not in their social applicability,
and even less in the way they are effectively propagated by art. In other words, to cope
with them as such remains a matter of autonomous philosophical thinking. To make today
those ideas the subject matter of works of art would be little better than modernistic mural
paintings of Saints or novels about dubious miracles - the ultimate ideas of philosophy
would be distorted into a species of election slogans. If we are told that art, religion, and
philosophy are, in the last analysis, identical, this does not suffice to justify the view that
art should translate philosophical ideas into sensuous imagery. For the supposed identity
of art, religion, and philosophy, even if it be true, is so utterly abstract that it virtually
amounts to nothing and remains almost as thin as the truisms pronounced in Sunday
Schools and Philharmonic Committee meetings. What seems to be high flown idealism
actually presupposes the complete emasculation of all the contents in question, religious,
philosophical, and artistic.?®

Was Adorno hier im Allgemeinen zum Verhaltnis von Religion, Kunst und Philosophie schreibt,

trifft im Besonderen auch auf das Verhaltnis von Kunst und Ethik zu.

Man kann allerdings mit guten Griinden das Verhaltnis von Ethik
und Kunst umkehren. Dann fragt sich, wie Ethik Gberhaupt még-
lich sein soll, wenn sie nicht auf einer soliden Aisthesis, auf ge-
nauer asthetischer Wahrnehmung basiert. In diesem Sinne ist die

Asthetik eine Voraussetzung von Ethik.26 Aber diese vorgéngige

dsthetische Wahrnehmung ist nicht zwingend eine Kunstwahrneh- Lesser Ury, Grunewald. 1919

mung, es ist mehr Baumgarten (Aisthesis) als Kant (Asthetik).



Man muss dariber hinaus aber auch fragen: Was hat das soziale und politische Engagement,
das Kinstler:innen seit 250 Jahren immer wieder eindrucksvoll gezeigt haben, eigentlich be-
wirkt, auBer, dass die Klnstler:innen kundgetan haben, was sie von bestimmten Zustanden
dieser Welt denken? Und haben engagierte Kiinstler:innen bessere Kunst gemacht als jene, die
sich von den Machtigen, den Ausbeutern und Schlachtern, den Kapitalisten und Kunstfondma-
nagern haben bezahlen lassen? Der gute, aber hungernde Kiinstler, der unbeirrt an der Qualitat
seiner Werke festhalt, ist ein allzu offensichtlich kleinbirgerliches Motiv, als dass es Anhalt an
der Wirklichkeit hatte. Tatsache bleibt: auch die Kunst geht nach dem Brot: «solange Kunst

Uberhaupt nach Brot geht, bedarf sie derjenigen 6konomischen Formen, die den Produktions-

verhaltnissen einer Epoche angemessen sind».?”

Giotto di Bondone, Scroveni-KapeIIPadua, 1308
Wie stehen wir also rlickblickend zu Giotto, dem Begrinder der neu-
zeitlichen Kunst, der das MaB des Menschlichen in die Kunst ein-
fihrte, sie vom Kopf auf die FliBe stellte und doch zeitlebens exklu-
siv flr die Herrschenden, die Ausbeuter und die Kleriker-Kaste sei-
ner Zeit arbeitete, also fir jene, die das Geld, was sie Giotto gaben
- und das war nicht wenig -, doch durch die erbarmungslose Aus-
beutung der Armen und der Armsten gewonnen hatten? Fiir Dante

Alighieri, der Giotto in Padua traf, war zumindest klar, dass der Va-

ter von Giottos Auftraggeber Scrovegni flr sein Wirken als Wucherer
far immer im siebten Kreis der Hélle schmoren wirde. Keine noch
so schon von Giotto ausgemalte Kapelle wiirde ihn da rausholen. Ein frihes Beispiel flr die
literarische Einsicht in die Folgenlosigkeit aller zweckgebundenen Kunst. Giotto konnte es egal
sein, er hatte ja sein Geld. Und die von ihm geleistete auBerordentliche Arbeit hat die Geschichte
der Kunst weit vorangebraucht. Daflir muss man nicht Giorgio Vasari vertrauen, dazu reicht der

Blick auf seine Werke in der Scrovegni-Kapelle in Padua.
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Jan van Eyck, Genter Altar, 1436

Wie stehen wir zu Jan van Eyck, der die Olmalerei in die Kunst einfiihrte und den ersten Men-
schen portrétierte, der nicht Flrst oder Bischof war, sondern ein Mensch wie Du und ich, der

selbst aber dennoch véllig von den Herrschenden abhdngig war und exklusiv flir sie agierte.

Und derlei Fragen kann man fir fast alle Kunst und Kunstwerke bis in die Gegenwart stellen.
Denken wir an das Museum Kiippersmihle in der Arbeiterstadt Duisburg. Die dort gezeigte Kunst
aus den Sammlungen Grothe und Stréher stammt aus der Zeit nach 1945, aber es ist durch die
Art der Prasentation Kunst der Herrschenden. Die ausgestellten Werke wurden fir die Museums-
wand bzw. die Wande und Raume der Reichen geschaffen. Und die Art der Prasentation trotzt
der Ausgrenzung nicht, sie grenzt ostentativ aus. Und selbst wenn sie sich dem verweigern
wollte, wiirde sie gerade als exotische Verweigerung von den Vermdégenden gekauft - Banksys

»Girl with Balloon™ ist das beste Beispiel dafir.

Kann ein Ausstellungstitel wie , Kunst trotz(t) Ausgrenzung" jemals stimmen? Ist das nicht nur
idealistisches, kirchliches, sich an der Diakonie orientierendes Wunschdenken, das versucht, sich
die autonome Kunst anzueignen, in der Hoffnung, dass wenigstens Kunst als Symbol des Guten,
Wahren und Schénen beim Engagement weiterhilft? Oder ist es viel schlimmer: dient auch die
hier gezeigte Kunst der Gewissensberuhigung, weil sich trotz der Ausstellung an den Verhaltnis-
sen nichts andert? Diesen Fragen missen wir uns stellen und eine Antwort suchen. An der Kunst

vergangener Jahrhunderte sehen wir, dass die Kunst dennoch widerstandig?® sein kann.



Aber, so kénnte man vermuten, vielleicht liegt es auch nur am kapitalistischen Betriebssystem
Kunst, das alles, was es an Kunst gibt und sei es engagierte Kunst, mit seinem Geld verschluckt?
Ware also ein alternatives Kunstverstandnis mdoglich, in dem Kunst mit Engagement, Gemein-
schaft, Solidaritat und Freundschaft verbunden ist und deshalb un-korrumpiert an der Verbes-
serung der Gesellschaft arbeitet? Das muss doch mdglich sein, und nicht wenige im Betriebssys-
tem Kunst versuchen seit 25 Jahren, uns das plausibel zu machen. Sie verweisen uns auf die

Kunst des globalen Siidens, der alternative Modelle der klinstlerischen Arbeit prasentiert.

Aber hat nicht die documenta fifteen, die letztes Jahr angetreten war,

um uns diese alternative Kunst vor Augen zu fiihren, namlich wie
Kunst funktionieren kann, die nicht dem elitaren Kunstbetrieb zuar-
beitet, sondern die der Ausgrenzung trotzt, hat also diese docu-
menta nicht am Ende das exakte Gegenteil gezeigt: dass Kunst eben
doch Abgrenzungen und Ausgrenzungen produziert? Dieses Mal ge-
gentber dem Judentum und Israel??? Ist eine engagierte Kunst nicht
immer manichaisch, weil sie mit ihrem Trotz notwendig ein Gegeniber setzt, das als Bbdses ab-
qualifiziert wird, um etwas Gutes (fiir das das eigene Engagement steht) dagegen zu setzen? So

jedenfalls lautete das vernichtende Urteil des Expertengutachtens3° (ber die documenta fifteen.

Ist die Kunst deshalb von all diesen Fragen der ethischen Urteilsbildung ausgeschlossen? Das
denke ich nicht. Nur liegt die Antwort nicht im visualisierten Engagement oder im solidarischen
Verhalten der Kinstler:innen oder klinstlerischer Kollektive, sondern ganz konkret in ihrer Kunst
selbst und in der Art ihrer Erfahrung. Die durch die Kunstwerke ermdglichte und in Gang gesetzte

asthetische Erfahrung kann ethische Folgewirkungen haben.

Ich sage kann, weil wir gentigend Menschen kennen, die durchaus dsthetischer Erfahrung zu-
ganglich waren ohne dadurch zu besseren Menschen geworden zu sein. Kunst an sich ist noch
kein eigenstandiger, positiver Wert, die Kunsterfahrung hindert an keiner Barbarei. Die erschre-
ckende Erfahrung, dass Dulrer-, Goethe- und Schillerverehrer auch Konzentrationslager betrei-
ben, fordert eine Korrektur am affirmativen Kulturbegriff.3! Dennoch kann Kunst ethische Folge-

wirkungen haben.

Denn unter dem Blickwinkel der dsthetischen Erfahrung kénnte man vertreten, nur durch die
Kunst sind wir Gberhaupt in der Lage, dem Elend zu trotzen, jene Mdglichkeiten kennenzulernen,
in denen der Mensch dem Menschen eben nicht nur ein Wolf ist. So erkennen wir gerade in der
Kunst das MaB des Menschlichen. Und so ist die Schulung im Asthetischen, zu dem einen ja jedes
Kunstwerk herausfordert, die Grundlage daftir, ethische Urteile iberhaupt erst angemessen ab-
geben zu kénnen. Und das, weil die gewissenhafte Wahrnehmung die Voraussetzung ist, ethisch
zu handeln. So sagen es jedenfalls einige Theologen (Henning Luther) und Philosophen (Le-
vinas). Wenn alles vom Wahrnehmen des Anderen abhangt, dann kann vielleicht nur die Kunst

uns zeigen, was Wahrnehmen wirklich bedeutet.



Ist die «Verklarung des Gewdhnlichen»,3? die man mit Arthur Danto als ein zentrales Grundmotiv
der modernen Kunst seit 1945 bezeichnen kann und die sich in Werken wie denen von Raymond
Hains zeigt, nicht ein Fingerzeig dafiir, welche elementaren ethischen Krafte in der Kunst schlum-
mern? Martin Luther hielt die Verklarung des Gewdhnlichen schon 1520 fiir ein Charakteristikum

der Sichtweise Gottes. Er schrieb in seiner Magnifikat-Auslegung:

Das erfahren wir téglich, wie jedermann nur (ber sich (hinaus) zur Ehre, zur Gewalt, zum
Reichtum, zur Gelehrsamkeit, zu gutem Leben und allem, was gro3 und hoch ist, hin-
strebt. Und wo solche Menschen sind, denen hdngt jedermann an, da lduft man (hin)zu,
da dienet man gern, da will jedermann sein und der Héhe teilhaftig werden ...

Umgekehrt will niemand in die Tiefe sehen, wo Armut, Schmach, Not, Jammer und
Angst ist, davon wendet jedermann die Augen ab. Und wo solche Leute sind, davon lauft
jedermann weg, da fliehet, da scheuet, da (ver)ldsst man sie und denkt niemand (da-
ran), ihnen zu helfen, beizustehen und zu machen, dass sie auch etwas sind.>?

Die Perspektive der Ostentation teilt Gott nicht, wie wir am bib-
lischen Magnifikat erkennen kdénnen (Gott hat die Niedrigkeit der
Magd angesehen). Es ist ein geanderter Blick, der durch die ,Ver-
klarung des Gewodhnlichen™ mdéglich wird, dadurch, dass Kiinst-
ler:innen noch eine einfache Plakatabrisswand (oder ein Urinoir)
in Kunst verwandeln. Kunst wird jedenfalls nicht dadurch enga-
giert, weil sie ethisch Diskutables oder ethisch Problematisches
abbildet und uns so vor Augen flhrt. Das scheint mir eine seit
200 Jahren lberholte Vorstellung von Kunst zu sein: Kunst als
Abbildung irgendwelcher bedeutender Inhalte. In letzter Konse-

quenz wirde das bedeuten, dass man die Inhalte zum Kriterium

von Kunst und ihrer Qualitat macht. Ein Kunstwerk, das Rassis-
mus anprangert, ware dann besser als ein Kunstwerk, das nur eine wei3e Flache zeigt. Das ist

erkennbar Unsinn. Das hat nichts mit Kunst und ihrer Arbeitsweise zu tun.

Andererseits haben die Herrschenden und Gewalttater dieser Welt lange Zeit davon gelebt, dass
man ihre Schandtaten nicht sah, weil man sich kein Bild davon machen konnte, welches Elend
in der Welt herrschte. Da, wo es keine Fotografie gab, kein Fernsehen, kein Facebook oder

Instagram, da waren Grafiken ein Mittel, Verhéltnisse und Ereignisse sichtbar zu machen.

Nicht umsonst hat Francisco de Goya deshalb 1799 und 1810
seine Druckgrafiken ,Los Caprichos" und ,Desastres de la
Guerra®™ gemacht und die Welt damit verstort, die Verbrecher

angeklagt und den namenlosen Leidenden ein Denkmal ge-

setzt. Und Pieter Breughels ,Kreuztragung Christi* von 1564
ist nicht als Illustration des Leidens des Herrn weltberihmt,

sondern als schreiender visueller Protest gegen das Witen

der spanischen Besatzer in den Niederlanden.



Seitdem wir aber Medien haben, die die abbildende Funktion ibernommen haben, Medien wie
insbesondere die Fotografie, aber auch das Fernsehen oder das Internet, was ist dann die spe-
zifische Leistung von Kunst? Ganz sicher nicht die Abbildung von Geschichten oder Ereignissen.
Kunst macht uns nicht durch die korrekte Darstellung von Sachverhalten zu besseren Menschen,
auch wenn manche das in den aktuellen identitdtspolitischen Debatten weiterhin glauben.34
Kunst ist zudem - bei allem sozialen Engagement, das Kiinstler:innen auszeichnet - auch kein
Sozialtherapeutikum. Das war schon zu Zeiten von Joseph Beuys ein falscher Gedanke und ist

es heute immer noch.

Natirlich gehort es zu den Selbstverstandlichkeiten autonomer Kunst, dass die Kinstler:innen
auch engagierte, ethisch denkende und handelnde Menschen sind, die berlihrt werden von den
gegenwartigen Ereignissen - in der Ukraine, in Syrien, in Afrika oder wo auch immer, dass sie
betroffen sind von der Klimakrise, und sie diese Ereignisse deshalb auch zum Gegenstand ihres
kiinstlerischen Arbeitens machen. Aber nicht, dass sie es machen, sondern wie sie es machen,

ist dann das, worlber wir zu reden haben.

Wenn wir jedoch bei den zeitgendssischen Kunstwerken genau hinschauen,

wenn wir also nicht nur auf das Was, das Sujet der Kunst blicken, sondern vor
allem auf das Wie des einzelnen Kunstwerks schauen, dann kann und wird
das Konsequenzen flr unsere Haltung zur Welt haben. Mit anderen Worten,
es gibt durchaus eine ethische Wirkung asthetischer Erfahrung. Diese Wirkung
liegt aber nicht in der einen oder anderen Haltung der Kinstler:innen oder in
bestimmten Sujets begriindet, sondern in der Art, wie das einzelne Kunstwerk

gemacht ist. Das macht die Kunst so besonders und einzigartig.

Wie sollen wir also die Mdglichkeiten der Kunst in einer durch Gewalt zerrissenen Welt denken?
Schlicht, in dem wir die Kunst als Kunst wirken lassen, als autonome Kunst, denn als solche
bietet sie einer durch Gewalt zerrissenen Welt eine Perspektive einer anderen Welt, in der alles
an seinen Platz sitzt, an dem jedes Detail spielerisch auf das andere verweist. In einer befriede-
ten Welt ware Kunst vielleicht nicht mehr nétig, solange aber muss sie freies Spiel bleiben.
Kulturell kann man sich aus der Vielzahl dieser autonomen Kunstwerke auch Ausstellungen zu-
sammenstellen, die als auBerasthetisches Substrat das Thema , Ausgrenzung®, ,Krieg", , Migra-
tion" oder ,Umwelt" haben. Diese Ausstellungen zeigen Resonanzen der Wirklichkeit. Ihre Wir-
kungsmacht aber entfalten sie nur als autonome Kunst.

,Kunst heiBt nicht: Alternativen pointieren, sondern, durch nichts anderes als ihre Gestalt,
dem Weltlauf widerstehen, der den Menschen immerzu die Pistole auf die Brust setzt.3°

Theodor W. Adornos Satz in der Auseinandersetzung mit der engagierten Kunst gilt auch heute
noch. «Die asthetische Souveranitat»3¢ entfaltet sich gerade dort, wo sie nicht den Zwecken
unter- und nachgeordnet wird, sondern als zweckfrei sich entfaltet und so der zweckorientierten

Welt widerspricht.



3. Zur Folgenlosigkeit des ethischen Engagements der Kunst in der Kirche

Nun aber zu den kirchlichen Rabenkrahen als Kulturfolgern. Es

scheint naheliegend zu sein, dass eine Kirche, die taglich mit

ethischen Fragestellungen konfrontiert und herausgefordert wird
(und sich auch fir kompetent genug halt, zu all dem etwas zu sa-
gen), in der Kunst nach entsprechenden Werken und Kiinstler:in-
nen sucht, die sich mit dhnlichen Fragestellungen und Heraus-
forderungen z.B. aus der Perspektive der Betroffenen beschaf-
:. tigen. Man sucht quasi Bindnispartner:innen. Man fragt dabei
nicht, ob derartige ethische Bindungen der Kunst Uberhaupt
sinnvoll sind, sondern macht sich gleich auf die Suche nach dem verwertbaren Eigenem im
Fremden. Was sich dabei aber beobachten lasst, ist, dass sich durch solche Initiativen weder die
Kunst noch die Kirche irgendwie andern. Es bleibt alles beim Alten, so als ware nichts gewesen.
Die Folgenlosigkeit kirchlicher Kunstausstellungen zu Themen der Religion, Ethik oder Moral ware
flir mich das eigentlich Erschreckende. Man hat das Geflihl, man klopft sich nur auf die Schultern,
dass man es gewagt hat, dieses oder jenes Thema aufzugreifen, aber in der Sache andert sich

wenig. Dann kann man es aber auch bleiben lassen.

Wenn man also feststellt, dass in der eigenen protestantischen Kirche das Verhaltnis zum Quee-
ren belastet ist bzw. war, dann sucht man nach verwertbaren Spuren zu diesem Thema in der
sakularen Kultur der Gegenwart. Nun kénnte man in der Frage des Queeren auch in der eigenen
Tradition findig werden.3” Stattdessen stellt man queere Kunst aus, aber leider nicht, weil es
Kunst ist (und eigentlich alle Kunst Fragen des Queeren bearbeitet), sondern weil diese Kunst-
werke queere Themen bearbeiten oder von queeren Klinstler:innen stammen. Das ist per se eine
ethische Uberformung von Kunst. Eigentlich ist das demiitigend fiir Queere als Kiinstlerinnen:
sie werden nicht geschatzt, weil sie gute Kunst produzieren, sondern eingeladen, weil sie queer
sind. Diese ethische Falle gibt dem Ganzen eine Schieflage. Das verspliren auch die Kritiker, und

sie fokussieren sich darauf.

Das Besondere der Ausstellung ist dann, dass «Uberhaupt» Queeres in der Kirche thematisiert
wird. Das ist aber ein ethischer Aspekt und er hat ehrlich gesagt etwas Folkloristisches. Aber es
ergibt sich nicht aus dem Interesse an Kunst, sondern aus der ethischen Vorgabe, verstarkt
Queeres in der Kirche zu prasentieren. In analogen Fallen kénnte genauso gut sagen: wir neh-
men diesmal Behindertenkunst ... oder afrikanische Kunst ... oder christliche Kunst ... oder kom-
munistische Kunst ... oder faschistische Kunst. Aus der Fllle kiinstlerischer Arbeiten werden Se-
lektionen nach Kriterien vorgenommen, die nicht solche der Kunst sind, sondern zu den Interes-
sen der Aussteller:innen passen. Im schlimmsten Fall und leider auch im Regelfall, werden flr
diese Art der Selektionen die kinstlerischen Anspriiche gesenkt. Als kulturelle Rabenkrahe ist
man zwar auf der Suche nach Verwertbarem der urbanen Kultur, aber man nimmt, was einem

in den Kram passt. Auch Rabenkrahen sind nicht wahlerisch.



Die kulturellen Rabenkrahen der Kirchen haben also in der Regel eine ethische Pravalenz, ihr
Blick auf die Kunst ist nicht uneingeschrankt, sie wollen etwas Gutes tun. Aber was bewirkt die
so erwahlte Kunst in der Kirche und der Gesellschaft? Sie wird ja nicht nach dem berihmten
«Soli deo gloria» eingeladen. Meine Vermutung ist, dass derartige Ausstellungen sich in der

Geste des Ausstellens der jeweiligen Kunst erschépfen. Das ist zu wenig.

Es muss aber nicht so sein. Ich will ein Beispiel nennen - nicht aus dem kirchlichen Bereich,
sondern aus dem sdkularen — bei dem die Prasentation segmentierter Kunst nicht folgenlos war.
Uber Jahrhunderte wurde die Leistung von Kiinstlerinnen in der Kunstgeschichte nicht richtig
gewdlrdigt, ja es wurden zum Teil herausragende Arbeiten aus ihrer Hand einfach Verwandten
zugeordnet. Auch wenn wir Uiber eine ebenso lange Tradition von Kunstakademien von Frauen
verfligen, so war deren Anerkennung unzureichend. Das anderte sich erst in den 70er-Jahren
des 20. Jahrhunderts mit der Entwicklung einer feministischen Kunstgeschichtsschreibung. Brei-

tenwirksam setzte sich das erst am Ende des 20. Jahrhunderts durch.

Im kirchlichen Bereich veranstaltete das Marburger Institut " :
. . . . "l H Die
fur Kirchenbau und kirchliche Kunst der Gegenwart eine Aus- EM

andere
Wandl

stellung unter dem Titel «Die andere Eva. Wandlungen eines
biblischen Frauenbildes».3® Die Ausstellung versuchte an-
hand zahlreicher Kunstwerke zu zeigen, wie sich das Bild von
der biblischen Eva Uber Maria als neue Eva bis zur zeitge-
nossischen anderen Eva gewandelt hat. Das koinzidierte mit

gesellschaftlichen Bewegungen der damaligen Zeit. Aber

was leistete die ausgewahlte Kunst? In einer scharfen Kritik

schrieb Gabriele Honnef-Harling im Kunstforum International dazu, dass der theoretische Ansatz
zwar gelungen und Idblich sei, die Ausstellenden aber «eine erschreckende Vorliebe firs kiinst-
lerische MittelmaB» offenbaren wirden.3® Und darin hatte sie recht, weil insbesondere bei den

Werken der beteiligten Manner der illustrative Charakter Uberwog.

Dass es auch anders geht, zeigte 2009 die Ausstellung «Elles
ad centrepompidou. Artistes femmes dans la collection du
Musée National d'Art Moderne»4°, die Werke von Frauen der
Kunst des 20. Jahrhunderts aus der Sammlung des Centre
Georges Pompidou prasentierte, die den ausgrenzenden
Blick der méannlich dominierten Kuratorenwelt vor Augen
fihrten. Denn die gezeigten Werke der Kinstlerinnen erwie-
sen sich Uber weite Strecken besser als die ihrer mannlichen
Kollegen, die normalerweise in entsprechenden Ausstellun- o e st o e e o

gen prasentiert werden. Das anderte durchaus den Blick auf

=

die Kunstgeschichte des friihen 20. Jahrhunderts.



4. Zur kirchlichen Ignoranz gegeniiber der Asthetik und der Autonomie der Kunst

Die mehr explizite als implizite Gesinnungsprifung, die darin liegt, dass man vorab prift, von
welchem «Betroffenen» das Kunstwerk stammt und was das explizite, ethisch belangvolle Sujet
des Kunstwerks ist, kommt mit dem Gedanken der Autonomie ins Gehege. Natirlich ist es das
Recht eines Sammlers, der als Fabrikant quadratische Schokoladentafeln herstellt, einfach ein-
mal nur quadratische Bilder zu sammeln und auszustellen. Ebenso wie es das Recht eines Samm-
lers ist, der Fruchtsaftgetranke produziert, nur Bilder mit Obst zu sammeln. Das ist (s)eine Ma-

rotte, sein organisierendes Prinzip.

Louise Moillon, La marchande de fruits et de légumes, 1630

Aber Uber die Qualitat der jeweiligen Sammlung entscheidet nicht das Sujet, sondern immer
noch das Kunsthafte der ausgestellten Werke. Ihr Sammlungsaspekt ist in diesen Fallen rein
auBerasthetisch. Insofern kann man sich in der Kirche durchaus auch auf Kunstwerke beschran-
ken, die bestimmte religiése bzw. ethisch belangvolle Themen verfolgen, aber das sagt eben

noch nichts Uber deren kiinstlerische Qualitat, Gber ihren Beitrag zur Geschichte der Kunst aus.

Mein erwahntes Beispiel der Ausstellung «Die andere Eva» zeigt, wir kritisch das Betriebssystem
Kunst zumindest in den 80er-Jahren des 20. Jahrhunderts auf derartige kirchliche Versuche re-
agierte, kinstlerische Themen einzugemeinden. Und die Kritik bezieht sich keinesfalls nur auf
die Themenwabhl, sondern auf die asthetische Qualitat der ausgestellten Werke, hier wurde poin-

tiert darauf geachtet, dass die Kirche asthetisch auf der Hohe der Zeit ist.



Es gibt ein anderes Beispiel, das ich in ta katoptrizdmena
bereits mehrfach angefiihrt habe. Es ist die Kritik von Peter (GEGENWARTEWIGKEIT
Funken an der Ausstellung «GegenwartEwigkeit«, die sich po
mit Spuren des Transzendenten in der Kunst der Gegenwart

auseinandersetzen wollte. Funken schrieb in seiner Kritik:

«Demzufolge sind die 'Zeichen’, die ein Kunstwerk auf-
weisen muss, um in ‘GegenwartEwigkeit’ einen Platz zu
finden, folgendermaBen zu charakterisieren: Das Werk
muss am besten die Form des Kreuzes oder der Stele be-
sitzen oder im Titel darauf anspielen; méglichst mit Gold-
farbe bemalt sein, um ein Erhabenes und lichte Transpa-
renz zu benennen, viele dunkle und schwarze Farben be-
sitzen, um symbolisch Schmerz, Leid und Trauer zu be-
zeichnen; auf Sackleinen gemalt oder mit "armen Materi-

alien" hergestellt sein oder in Farbe und Form stilisiert

und abstrahiert sein, damit es zur Meditation anregt. Wenn mehrere dieser Kriterien erfillt
sind, bestehen relativ gute Aussichten, ein Kinstler des Transzendenten zu werden.»

Diese Kritik ist keinesfalls Uiberzogen, es geht um die Verwechslung von Form und Inhalt und
eine fehlende Einsicht, was autonome Kunst ist und was ihre Asthetik konstituiert. Die Vorstel-
lung, man brauche in der Kunst nur auf bestimmte Merkmale zu achten oder bestimmte Eigen-
schaften aufzuspiren, um auf Gemeinsamkeiten von Kunst und Religion zu stoBen, ist ein Holz-
weg.*? Es macht wesentlich mehr Sinn, ich werde nicht mide, das zu sagen, auf Modelle der

Differenz zu setzen, als auf Modelle der Einheit oder der Uberschneidungen.

Der Kiinstler und Theologe Thomas Lehnerer hat 1987 pointiert in einem Einwurf gegenlber der
kirchlichen Zeitschrift «Kunst und Kirche» geschrieben, Kunst sei in der Moderne notwendig

«bestimmte Negation von Religion»:

~Dennoch bleiben alle religiés-theologischen Bemiihungen, Kunst zu verstehen, limitiert.
Die Grenze liegt in der simplen Tatsache, dass sich Kunst auf einem zunehmend identi-
schen Feld (grob: der individuellen Lebensinterpretation und Lebensbewéltigung) als nicht-
religioses System entfaltet. Einzelmomente dieses Systems kénnen daher im gegebenen
Fall in das Religionssystem integriert werden, keinesfalls aber dessen Grundstrukturen.
Dort wo Kunst ihren Selbstbezug ausformuliert, wo sie ihre Autonomie zur Geltung bringt
und dadurch als Totalitit sich ausweitet, wo sie m. a. W. ihrem Begriff radikal folgt, ist sie
bestimmte Negation von Religion."#3

Lehnerers Pointierung ist seinerzeit bei den Herausgebern der Zeitschrift auf Widerstand gesto-
Ben. Sie sahen ihr Anliegen einer auch zeitgendssischen produktiven Begegnung von Kunst und
Religion geféahrdet. Thomas Lehnerer hat darauf mit einer Abschwachung (es handele sich nicht
um eine allgemeine, sondern nur um eine bestimmte Negation von Religion) und einer Radika-
lisierung im Blick auf das Verstandnis von Autonomie geantwortet. Die Redaktion der Zeitschrift
hatte ihre Auffassung von Autonomie in einer Entgegnung so umschrieben, dass auch sie meine,
«dass die Kunst ihren eigenen Gesetzen und keinen anderen gehorcht». Das ist nicht falsch,

aber unprézise. Deshalb akzentuiert Lehnerer Autonomie etwas anders und das ist folgenreich:



«Autonomie bedeutet Selbstgesetzgebung. Darauf kommt es an:
Kunst vermag eine eigene Gesetzlichkeit aus sich zu entwickeln (und
potentiell auf alles andere auszudehnen). Ob sie diesen oder fremden Methode
Gesetzen gehorcht ist eine zweite, wenn auch wichtige Frage. Ob diese der Kunst |
Eigengesetzlichkeit, dieser ,Eigenwert"”, einem ,subjektiven Ansatz" |
entspricht, ob er zum Formalismus sich aufschwingt, oder im Existen-
tiellen seine letzte Grundlage sucht, stets handelt es sich — zumindest
dem Anspruch nach — um eine aus der Kunst entwickelte Eigenlogik.

Hier scheint das Missverstdndnis zu liegen, hier meine ich die Uberle-
gungen radikaler anlegen zu miussen: Neben dem Eigenwert kann
nicht ,auch" Darstellungswert liegen. Sondern: Nimmt man das ernst,
was in der Kunst des 20. Jahrhunderts als Eigenwert entwickelt wurde, Konigshausen & Neurnann
so begreift dies all die anderen von Ihnen genannten Werte in sich.

Uberspitzt gesagt: Der Realismus ist gerade dies, den Darstellungswert zum Eigenwert der
Kunst zu erheben. Der Expressionismus ist gerade dies, das Existentielle zum Eigenwert
der Kunst zu erheben etc. Dies, und nichts sonst, macht die Wahrheit der Kunst aus. »%

Thomas Lehnerer

Thomas Lehnerer weist daraufhin, dass die Kunst nicht nur eigenen Gesetzen folgt, sondern sich
je eigene Gesetze gibt. Die Kunst ist also nicht ein gesellschaftlicher Bereich, in dem bestimmte
Gesetze gelten (an die sich alle Klnstler:innen halten missten), sondern die Kinstler:innen
bestimmen ihre Gesetze jeweils selbst. Und auch darauf verweist Lehnerer: dieser Bereich, in
dem Kunst und Kinstler:innen ihre Gesetze selbst formulieren, ist potentiell ubiquitar, kann sich
also auch auf den Bereich der Religion erstrecken, meint dann aber etwas anderes. Das wird viel

zu selten beachtet.

Ganz dhnlich hat Christoph Menke 1988 in seinem Buch «Die Souvera-
nitdt der Kunst» darauf hingewiesen, dass die Souveranitat der Kunst
alle Grenzen Uberschreitet. Zunachst bestimmt er die «Antinomie des

asthetischen Scheins»:

,Die erste Seite der Antinomie des Asthetischen ist bestimmt durch

den Begriff der Autonomie ... Sie ist ein ,eigengesetzliches’ Gesche-

hen, dessen Selbsténdigkeit gegenliber den nicht-dsthetischen Dis-

kursen impliziert, dass es sich neben ihnen im pluralen Geflige der

modernen Vernunft verortet ... Das Zentrum (des) zweiten Modells
bezeichnet der Begriff der Souverédnitédt ... Souverdn ist demnach die
dsthetische Erfahrung, sofern sie sich nicht in das ausdifferenzierte Ge-
fuge der pluralen Vernunft einordnet, sondern sie (iberschreitet"+

Man kann fast sagen, dass die Bereiche von Kirche und Theologie die einzigen sind, in denen
noch behauptet wird, dass die Kunst unmittelbar Beitrage zur eigenen Thematik liefert. Die phi-
losophische Asthetik tut dies ja nicht, sie versucht nur zu bestimmen, was Kunsterfahrung,
Kunstwerk und asthetischer Schein Gberhaupt sind und in welcher Beziehung sie zu Gesellschaft
stehen.*® Im Unterschied zur philosophischen Asthetik kenne ich keine theologische Asthetik, die
auf der Hohe der zeitgendéssischen Kunst stiinde. Im Regelfall sind es kulturgeschichtliche, reli-
gionsgeschichtliche oder ikonographische Betrachtungen, aber keine Einsichten in das, was die

zeitgendssische Kunst fir den Menschen in der Moderne darstellt.



5. Zu Sinn und Un-Sinn einer theologischen Ethik der Kunst

Theologische Ethiken der Kunst sind zwar in der christlichen Theologie eher randstandig, haben
aber dennoch eine gewisse Tradition. Sie entstehen allerdings erst, als die Bildende Kunst ihre
Autonomie mihsam genug gegen die Kirche und die Gesellschaft errungen hatte. Solange die
Theologen bei der Abnahme der Werke noch kontrollieren konnten, ob alles auf den Bildern den
Vorgaben ihrer Theologie entsprach, solange sie also die Kunst kontrollieren konnten, gab es
keine grundlegenden Ethiken der Kunst, sondern nur Entschei-

dungen im konkreten Einzelfall. Michael Baxandall beschreibt in

seinem Buch «Die Wirklichkeit der Bilder» sehr anschaulich, wie Michael Baxandall
. ) . Die Wirklichkeit der Bilder
derartige Verhandlungen zwischen Auftraggebern und Kunstlern Malerei und Erfahrung

im Italien des 15.Jahrhunderts
abliefen.*” Das hort mit der Reformation nach und nach auf, aus

den Kultbildern werden Kunstwerke,*® aber die Mentalitat im Um-
gang mit Kunstwerken war den Menschen in der Kirche nicht aus-

zutreiben. Sie blieben einem heteronomen Modell verhaftet.

Daruber hinaus kann kirchengeschichtlich festgestellt werden,
dass immer dort, wo die christliche Theologie (und mit ihr die Bcoerplds Guicaberg

Kirche) in eine Krise geriet, auch Uber Bilder gestritten wurde.

Nicht nur im byzantinischen Bilderstreit, sondern auch im 16. Jahrhundert stritten die Theologen
vehement lber die Bedeutung und Deutung von Bildern. Den Bezugspunkt bildete auch damals

in den theologischen Debatten immer das biblische Bilderverbot.

Von seiner Funktion her kénnte man das Bilderverbot »Wachter der Theo-logie« nennen.
Ihm geht es um eine Verhéltnisbestimmung zwischen Gott und Mensch. Voraussetzung
dazu ist aber der Unterschied zwischen Gott und Mensch, und somit wahrt das Bilderverbot
die Transzendenz Gottes, ruft aber gleichzeitig nach einer Vermittlung in die Immanenz.
Diese haben spéate Schriften des Alten Testamentes in der sogenannten Imago-Dei-Lehre
dann auch entworfen. In dieser Wéchterfunktion wird das Bilderverbot zum Indikator. Wird
es auf den Plan gerufen, so signalisiert es offene theologische Fragen und Auseinanderset-
zungen. In keinem Fall aber steht ein Werturteil Uber kiinstlerisches Gestalten zur Diskus-
sion. Das Bilderverbot lebt im Inneren nur von der wie auch immer gearteten und artiku-
lierten kunsttheoretischen Einsicht in den Charakter des Bildes.*®

So sind die Bestimmungen des Trienter Konzil 1563 zur Bilderfrage nicht nur binnenkirchliche
Korrekturen im Angesicht der Reformation und einigen frommigkeitsgeschichtlichen Wucherun-
gen in der Kunst, sondern grundsatzliche Debatten Uber die Bedeutung von Bildern im Verhaltnis
zu dem von ihnen Abgebildeten.>° Sie betrafen allerdings nicht Fragen einer theologischen Ethik
der Kunst. Auch die spatestens mit der Reformation in Gang gesetzte «Befreiung der Kiinste zur
Profanitat»>! flihrte noch nicht zu grundlegenden theologisch-ethischen Reflexionen, wohl aber
zu bildtheologischen Erdrterungen. Im 16. Jahrhundert mussten die reformorientierten Theolo-
gen kléren, welche Funktion Bilder im neuen Glauben haben sollten bzw. kdnnten. Luther erklart
Bilder zu «Adiaphora», aber setzt zugleich, wie Werner Hofmann in «Luther und die Folgen fir

die Kunst»>? gezeigt hat, die Kunst grundsatzlich frei flr ihre moderne Entwicklung.



Kleiner historischer Exkurs: Die tédlichen Folgen einer ‘falschen’ Haltung zu ‘heiligen’ Bildern

Unter den reformierten Theologen setzte sich neben Huldrych Zwingli vor allem Johannes Calvin
mit der Bilderfrage auseinander®® und er macht das - neben den einschlagigen Abschnitten in
der «Institutio» - auch in der Erérterung der theologischen Argumente, die im Vorfeld des Trien-
ter Konzils erértert wurden. 1553 bekommt Calvin von inhaftierten Hugenotten einen Text zu-
gesandt, der vom franzésischen GroB-Inquisitor und Dominikaner Matthieu Ory stammt und sich
zur ‘ketzerischen’ Haltung in Sachen Bildern bei den neuen Reformbewegungen auBert. Die Hu-
genotten, die im Gefangnis einsitzen, werden ihre Haft nicht tiberleben, alle werden hingerichtet.

Als Calvin seine Erwiderung auf das Schreiben des GroBinquisitors fertig hat, sind sie bereits tot.

«The inquisitor had apparently written it in response to a request: a group of Huguenots
imprisoned and on trial in Lyon had asked that he explain the difference between the com-
mandments of the Old Testament and the New Testament. »>*

Interessanterweise ist das ja auch eine im 21. Jahrhundert noch immer (zumindest punktuell)
kontrovers erérterte Frage: Welche Gultigkeit hat das Alte Testament und haben hier insbeson-
dere die Gesetzestafeln fur die Christen? Ory schreibt jedenfalls in seinen «Papier», dass die
zehn Gebote, auf deren zweites sich die Hugenotten ja besonders bezogen hatten, fir Christen
nicht grundsatzlich maBgeblich seien, fir die Christen gelte nur das, was mit dem Naturrecht
Ubereinstimme. Das zweite Gebot aber gelte nur flir Juden. Wer sich an das zweite Gebot halte,
judaisiere also den christlichen Glauben. Dem halt Calvin entgegen, dass alle zehn Gebote flr
die Christen Gultigkeit hatten und Gott mehrfach im Alten und im Neuen Testament Kultbilder
untersagt habe. Er formuliert hier sehr scharf und sagt, dass das, was Ory ausflihre grundsatzlich

bése und das Gegenteil der Wahrheit sei, ja es sei Gotteslasterung.

Que telle responce soit meschante et en tout repugnante a la verité il appert par trop de
raisons ... Parquoy il est a conclurre que frere Matthieu Oris banissant la loy es dix parolles
de l’eglise chrestienne blaspheme trop villainement contre Dieu, qui en est l'autheur,
foullant aux piedz son authorité.

Diese Debatten sind jedoch keine theologische Ethik der Kunst, sondern nur Debatten um die
Funktion und den Einsatz von Bildern respektive Kultbildern in der Religion. Dazu greift Calvin
auf ein biblisches (ethisches) Gebot zurlick, das diesen Gebrauch verbietet, wahrend die Gegen-
seite dieses Gebot fiir irrelevant, weil adressatenspezifisch halt. Das biblische Bilderverbot zielt
aber nicht auf Kunstwerke, weil es diese gar nicht im Blick hat. Dennoch, darauf hat Theodor W.
Adorno verwiesen, kann das biblische Bilderverbot auch modern gelesen werden:

«Das alttestament(li)che Bilderverbot hat neben seiner theologischen Seite eine &dstheti-

sche. Dass man sich kein Bild, némlich keines von etwas machen soll, sagt zugleich, kein
solches Bild sei méglich. »>>

Fir die Hugenotten, die sich in ihrer Not an Calvin gewandt hatten, kam jede theologische Hilfe
zu spat. Ihr Einsatz gegen den kultischen Missbrauch der Bilder mussten sie mit dem Leben
bezahlen. In der Sache hatten sie zwar Recht, aber unter den gegeben Machtverhaltnissen half

ihnen das nicht. Kultbildkritik war Haresie und diese wurde mit dem Tode bestraft.



Kant und die Folgen: Zur Entwicklung theologischer Ethiken zur Kunst

Ich springe 250 Jahre weiter. Als die Kunst in der Kunstpraxis wie in der Kunstphilosophie wi-

derstandig wurde, weil sie sich von der Kirche emanzipierte, wie Hans Robert JauB3 betont ...

~Wenn sich an dieser Schwelle zur Moderne aber Dichtung und Kunst kiihnlich an die Stelle
des Sakralen setzen, ist ihre dsthetische Aura nicht mehr aus der Erfahrung religiéser Kunst
erborgt, sondern dieser provokativ entgegengesetzt. Es handelt sich hier ... nicht um eine
Profanierung des Sakralen, sondern umgekehrt: um eine Sakralisierung des Profanen">®

... schienen den Theologen plétzlich theologische Einhegungen nétig. Und so war die Zeit gekom-
men, sich in ihren Ethiken mit der Kunst zu beschéaftigen. Den Theologen erschien es so, als ob
die Kunst drohe, zum Substitut der Religion zu werden. Das wird etwa an folgenden AuBerungen
aus der Ethik von Wolfgang Trillhaas deutlich:
«Wenn ich recht sehe, datiert die Deutung der Kunst als 'Religion’ genau von dem Moment
des Verlustes der christlichen Inhalte. In dem Goetheschen Wort aus den Zahmen Xenien
ist das Bekenntnis eines Zeitalters enthalten: 'Wer Wissenschaft und Kunst besitzt, der hat
Religion; wer jene beiden nicht besitzt, der habe Religion.” Was man an Glaubensinhalten
verloren hat, das soll die Kunst als solche ersetzen. Damit ist aber der Weg zu einer neuen
Sakralisierung der Kunst beschritten um es nicht harter zu sagen: damit ist der Kunst

wieder ein Appell an das Gefiihl (wenn auch zunédchst noch an das religibse) mitgegeben,
was leicht dahin fithren kann, dass die Kunst zum Kitsch hinliberkippt.»>"

Das ist eine verzerrte Wahrnehmung des historischen Vorgangs. Denn wenn man es anhand
statistischer Daten genau betrachtet, beginnt der Prozess der Sakularisierung um 1300 - also
der Zeit Giottos.”® In der Zeit der Aufklarung enthalt nur noch ein Viertel der Kunstwerke Motive

der christlichen Ikonographie, die Kunst selbst beginnt, Uiber diesen Vorgang zu reflektieren.>®

%-Anteil religidser Themen in der Kunst
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Es gibt also keinen zwingenden Konnex zwischen Sakularisierung und der Rede von der Kunst-
religion. Die «Kunstreligion» ist zudem keine genuine Idee von Kiinstler:innen®, sondern eine
Wunschfigur der Romantik im Gegentliber zur Aufklarung.®! Der Prozess der Sékularisierung der
Kunst umfasst aber Gber 500 Jahre. Um 1800 wurde das dann so gedeutet, dass mit der Kunst
etwas Eigenstdndiges entstanden war, das man freilich mit den alten Begrifflichkeiten der Reli-
gion zu deuten versuchte. Nicht zuletzt Goethe bediente sich dieser religiés aufgeladenen Ter-
minologie.®? Faktisch wurde im 19 Jahrhundert jedoch allen deutlich, dass die Gottesgeschichte

im Bild endgiiltig am Ende war. Wolfgang Schéne fasst es 1957 blindig so zusammen:

«Das Unternehmen, die Bildgeschichte der christlichen Gottesgestalten in der abendlandi-
schen Kunst darzustellen, wird auf den Versuch hinauslaufen, den Beitrag zu skizzieren,
den die Kunstgeschichtswissenschaft, soweit ich sehe, zu dem groBen allgemeineren
Thema der ,Geschichte Gottes' im Abendland leisten kann. Die Behandlung des Stoffes
selbst wird im Wesentlichen in einer Demonstration zahlreicher Kunstwerke aus anderthalb
Jahrtausenden bestehen und zu zwei Feststellungen fiihren:

1. Gott (der christliche Gott) hat im Abendland eine Bildgeschichte gehabt.

2. Diese Bildgeschichte ist abgelaufen. »%3

Das war nicht nur seinerzeit harter Tobak und die Theologen fliich-
teten sich deshalb in die romantische Rede von der Kunstreligion
und zu Schleiermachers Rede von der Kunst als Ausdruck der Reli-
gion. Die Theologen nahmen die religiose Rahmung durch Goethe
und die Romantiker freilich (zu) ernst, sie waren besorgt, dass die
Kunst die Religion tatsachlich ersetzen kénnte bzw. sich an deren
Stelle setzt. Das sollte durch Einhegung vermieden werden. Deshalb
vermutlich auch der etwas absurde Kitsch-Vorwurf bei Trillhaas®* -
als wenn es nicht gerade die Theologen gewesen waren, die unter

allen Kunstwerken gerade die kitschigsten ausgewahlt und in den

Kirchen platziert hatten.®>

Aber noch durch etwas anderes war die Theologie herausgefordert: In der Systematik der Kriti-
ken Immanuel Kants schien flr die Religion kein Raum zu bleiben, zwischen der Kritik der reinen
Vernunft und der Kritik der praktischen Vernunft blieb nur Platz fiir die Kritik der (asthetischen)
Urteilskraft. Ernst Miller konnte nun zeigen, wie Friedrich Daniel Schleiermacher den Versuch

unternimmt, an die Stelle des asthetischen Geflihls bei Kant das religiése Geflihl zu setzen:

«Dem &sthetischen Geflhl hatte Kant in der Kritik der Urteilskraft nicht nur eine zentrale
Rolle eingerdumt, es nimmt bei ihm auch eine &hnliche Funktion ein, wie Schleiermacher
sie nun dem religiésen Gefiihl zuweist: die (vermittlungslose) Vermittlung von theoreti-
scher und praktischer Vernunft. --- Hatte Kant die &sthetische Urteilskraft als das Vermo-
gen der zwar nicht bestimmenden, jedoch reflektierenden Symbolisierung des Unbedingten
oder Ubersinnlichen konzipiert, so wird bei Schleiermacher die Religion zum Medium der
unmittelbaren Erfahrung des Unbedingten im Endlichen. »%6

Diese Schritt wird aber im Raum der Kunst nicht mehr mitvollzogen. Hier ist die Trennung von

Kunst und Religion endgliltig vollzogen.



Theologisch-ethische Uberlegungen zur Kunst im 20. Jahrhundert

a) Karl Barth

Bei Karl Barth liegt insofern ein Sonderfall vor, als dass er 1928 zwar die Kunst in seiner Ethik-
Vorlesung behandelt und damit verortet, dabei aber eigentlich eine Diskursabgrenzung vor-
nimmt.%” Seine Frage ist: Wie verhalt sich der asthetische Diskurs zum theologischen Diskurs?
Und seine Antwort ist: solange der dsthetische Diskurs sich nicht als religiéser Diskurs ausgibt,
stehen sie schlicht nebeneinander. Weil aber der asthetische Diskurs zu den Grundbedingungen
des Menschseins gehoért, ist auch der religiose Mensch darauf verwiesen. Aber dabei geht es
nicht um irgendwelche Inhalte oder Themen, der Verweis erfolgt auf die Kunst als solche und
jede Kunst.®® Barth nennt in seinen Vorlesungen zur Ethik die Kunst und den Humor jene zwei
Instanzen, die die Relativitdt der Welt zu zeigen vermégen. Ihren konkreten Ort haben beide in
der Erlésungslehre, konkreter, in der antwortenden Dankbarkeit des Menschen. Nachdem er den
'falschen' Ernst mancher Christen und ihre fehlende Freudigkeit erdrtert hat, wendet sich Barth
"zwei besonderen Lebensméglichkeiten" zu, die uns die "Einsicht in den Spielcharakter des gu-
ten, des von uns geforderten Tuns gerade sub specie aeternis" [437] er6ffnen. Kunst ist bewuss-
ter Ausdruck des Spielcharakters des menschlichen Tuns, zugleich aber auch "von einem letzten
tiefsten Schmerz getragen", denn "das ware kein wahres Kunstwerk, das nicht, von der Freude
erzeugt, aus dem Schmerz geboren ware" [438]. Dieser Schmerz entsteht aus der Differenz
zwischen der Erkenntnis des Ernstes der Gegenwart und der spielerischen Antizipation der Zu-
kunft durch die Kunst. Kunstwerke schaffen heiBt nach Barth, besondere Werke zu schaffen,
Werke, die sich durch ihre Differenz zu allen anderen Bereichen menschlichen Lebens auszeich-
nen. Das Werk des Kinstlers steht "neben den lebensnotwendigen Werken der eigentlichen Ar-
beit, neben der Wissenschaft, neben Kirche und Staat" [439]. Gerade der absolute Spielcharak-
ter der Kunst ist theologisch relevant: "Kunst bezieht sich als reines Spiel auf Erlésung. Barth
greift dann unter Bezug auf Jesaja 65,17 den mittelalterlichen Gedanken des Klinstlers als einem
zweiten Schopfer auf: "Das wagt doch der Mensch in der Kunst: die gegenwartige Wirklichkeit
in ihrem schépfungsmaBigen Das-Sein, aber auch in ihrem So-Sein als Welt des Siindenfalls und
der Versb6hnung nicht letztlich ernst zu nehmen, sondern neben sie eine zweite, als Gegenwart
nur héchst paradoxer Weise magliche Wirklichkeit zu schaffen, ohne von jener loszukommen"
[440]. Kunst ist insofern asthetische Kritik der Wirklichkeit, weil sie mit ihr spielt: "Sie ldsst die
Wirklichkeit in ihrem Das-Sein und So-sein nicht gelten als letztes Wort. Sie Uberbietet sie mit
ihrem Wort. Sie meint es besser wissen und machen zu kénnen" [441]. In der Kunst wird nach
Karl Barth, "die Problematik der Gegenwart gerade darum und darin ernstgenommen, dass sie
in ihrer Beschranktheit eingesehen, dass sie in der Aisthesis grundsatzlich Uberboten wird ... Das
Wort und Gebot Gottes fordert Kunst". Kunst dient trotz ihres spielerischen Charakters nicht
dem Genuss (sie ist kein «Fakultativum fir solche, denen es zufallig SpaB macht" [443]), sie ist
unentbehrliche Kritik der Gegenwart und daher auch Aufgabe des Christen. Auf jeden Fall aber
gilt, dass wenn auch die Kultur unter dem eschatologischen Vorbehalt steht, nur begrenztes
Menschenwerk zu sein, sie dennoch "die dem Menschen urspriinglich gegebene VerheiBung des-

sen (ist), was er werden soll".



b) Leo Fremgen

Man kénnte die theologisch-ethischen Bestimmungen des lutheri-

schen Pfarrers Leo Fremgen unter dem Titel «Kunst und Schép- LEo pBmEmE RN

fung. Ethik der Kunst»®® als das pure Gegenteil der Uberlegungen

Karl Barths begreifen. Wo bei Barth der Geist der Freiheit weht, Kunst
und

geht es bei Fremgen um vdlkische Einhegungen. Seine 1942 er- Schipiung
S -

schienene Dissertation polemisiert gegen entartete Kunst, gegen
die Idee der Zwecklosigkeit der Kunst, gegen das l'art pour l'art
und natirlich gegen internationale und nicht national begrenzte

Kunstwelt. An Fremgens Buch lasst sich sehr gut studieren, was

passiert, wenn sich Theologie auf die herrschende Ideologie ein-

lasst. Es ist immer noch schockierend, wenn man einen Blick in seine Schrift wirft.”0

~Da sich die vélkische Eigenart vornehmlich in der Verschiedenheit seelischen Empfindens
und Ausdrucksvermoégens kundgibt, da die Seele die Geburtsstétte der Kunst ist, so kann
Kunst immer nur im Bezug auf das Volk, das sie hervorbrachte, recht beurteilt werden ...
Damit verneinen wir eine schlechthinnige Internationalitét der Kunst ... Wahrhafte Kunst
behauptet sich gegen alle Entartung, gegen jeden, allem Wertbetonten feindseligen Zerfall.
Entartete Kunst hilft mit an der Zersetzung der Volksseele und des Reichsgedankens. Alle
wahrhaften Meister und Kunstliebenden dagegen, ... erhoffen zusammen mit allen echten
Patrioten, dass aus dem Zerfall bald eine neue Zeit erstehe, darin wieder rechte Erben eine
wahrhaft wertvolle iberkommene Kunst weiterpflegen und im Geiste kiinstlerischer Ahnen
gute neue Kunst schaffen kénnen.™

Ich schrieb vor einigen Jahren (ber diesen Text in ta katoptrizomena:

Die grundsétzliche Konstruktion, die Fremgen entwirft ist die, dass zundchst alles der
Schépfungstheologie als petitio principii unterworfen wird. Zwar muss Fremgen anerken-
nen, dass es genigend Menschen gibt, die diese Prdmisse nicht anerkennen, fiir den glau-
benden Menschen aber bleibt nur die Anerkenntnis des ,Seinsakkords der Schépfung:
Schépfer — Geschépf — Tat des Geschépfs vor dem Schépfer". Nur scheinbar kann man
dieser Beschreibung zustimmen, denn die Folgerung, die Fremgen daraus zieht, lautet so-
fort: Wenn man diesen Glaubenssatz nicht anerkennt, dann ist man ,ein Werkzeug der
satanischen Empérung gegen Gott". Oder kurz spédter mit Bezug auf Kierkegaard: ,,Entwe-
der unverantwortliches Spiel im Asthetischen, das in Tragik enden muss, Oder gottverbun-
dene Kunstentfaltung, die auf dieser Erde bestehen kann, weil sie die Erde total nimmt
dadurch, dass sie den Menschen aus der Krisis des Zwiespaltes herausfiihrt zum Glauben."
Tertium non datur. Deshalb kann eine Kunst, die ,nur" zeigt, was ist, nicht vor dem theo-
logischen Auge bestehen. Das Geschépf hat die Entscheidung zwischen ,gloria dei oder
pompa diaboli". Und der Unterschied zwischen beidem ist nur minimal: ,Gottesdienst ist
Gottbejahung und Bejahung seiner Schépfung", ,Satansdienst ist Gottverneinung und
Weltbejahung". So gesehen ist die theologische Ethik der Kunst auch wieder ganz einfach,
teilt sich die Welt doch simpel in die Kunst, die fiir Gott ist und alle andere Kunst, die dann
eben infernal und démonisch ist.”?

Das ist sicher ein Tiefpunkt der ethisch-theologischen Erdrterungen zur Kunst, ein Text der auch
mittelalterlichen Inquisitoren gut angestanden hatte. Er zeigt vor allem die Willkirlichkeit der

ethischen Urteilsbildung Gber Kunst.



c) Wolfgang Trillhaas

In der Ethik von Wolfgang Trillhaas umfasst das Kapitel
zur Kunst in der dritten, erweiterten Auflage immerhin de Gﬂlvter

Lehrbuch

knapp 20 Seiten.”?

19 R pite ] e ST e L sl e it 275—292
1. Anthropologic der Kunst 277 — 2. Ethik der Kunst 285
— 3. Zum Problem der christlichen Kunst 290.

Das Ganze teilt sich nach einer kurzen zweiseitigen Ein-

leitung in drei Abschnitte, zum einen die Anthropologie Wolfgang Trillhaas

der Kunst (8 S.), zum zweiten die Ethik der Kunst (5 S.) Ethlk

und zum dritten das Problem der christlichen Kunst (22

S.). Da es daneben noch ein Kapitel zur Kultur gibt,
Dritte, neu bearbeitete

scheint die Kunst ein Sonderfall zu sein, der spezifischer el o

Aufmerksamkeit bedarf. Warum sich aber tiberhaupt mit

Kunst auseinandersetzen? Das begrindet Trillhaas so:

In einzigartiger und unvergleichlicher Weise zeigt uns die Kunst den weltgestaltenden Men-
schen. Die Kunst ist selbst eine Welt, die der Mensch geschaffen hat und immerfort schafft,
und zwar in einer Freiheit, die sich an keine Zwecke bindet und deren Grenzen nur in der
Materie der Ausdrucksmittel selbst liegen. Die Kunst erschlieBt uns den Menschen, der als
schaffender oder doch nachschaffender Mensch sich in die Néhe zum Deus creator begibt.
Der unmittelbar erfindende und schaffende Kiinstler geht auf diesem Wege zwar voran,
aber der nachschaffende Kiinstler erweckt — z. B. als Schauspieler, als ausiibender Musiker
— sein Werk immer neu zum Leben, und der ,genieBende" Mensch, selbst im Banne des
kinstlerischen Unvermégens, erkennt doch die Gestaltung des Klinstlers als fir ihn selbst
geschehen an. ,GenieBen" der Kunst heiBt doch: Wenn ich es verméchte, hédtte ich es auch
so gesagt und gemacht; der GenieBende bestétigt das Werk des schaffenden Kiinstlers
gleichsam mit seinem Amen.”3

Zundchst folgt Trillhaas Immanuel Kant, flttert das dann mit religiés angehauchter Sprache:
Der Klnstler begebe sich in die Nahe(!) des Deus creator.”* Den Rezipienten bestimmt er als
«GenieBer». Naturlich schreibt Trillhaas seinen Text lange vor der allgemeinen rezeptionsasthe-
tischen Kehre im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts.”’> Aber die «Leistung» bzw. Arbeit des

Rezipienten auf den Genuss zu reduzieren, war auch damals schon erkennbar falsch:

Wer Kunstwerke konkretistisch genieBt, ist ein Banause;, Worte wie Ohrenschmaus (ber-
fiihren ihn. Wére aber die letzte Spur von Genuss exstirpiert, so bereitete die Frage, wozu
liberhaupt Kunstwerke da sind, Verlegenheit. Tatséchlich werden Kunstwerke desto weni-
ger genossen, je mehr einer davon versteht.”®

Wenn man das Verhaltnis von Klinstler, Kunstwerk und Rezipient als Analogie von Schépfer und
dankbar antwortendem Geschépf deutet, dann befindet man sich in einer noch vormodernen
Welt. Denn dieses Bild stimmt nach Kant nicht mehr, der alles der Subjektivitét von Kinstler:in-
nen und Rezipient:innen zuweist. Und es stimmt in der Moderne nicht, weil nun Kunstwerke als

offene Kunstwerke”” verstanden werden, die erst im Leseakt als Kunst erkennbar werden.



Die anthropologischen Bestimmungen von Kunst kranken - nicht nur bei Wolfgang Trillhaas -
oft daran, dass sie aus zeitgendssischen Erkenntnissen (und Meinungen) weitreichende Schluss-
folgerungen ziehen, die dann, wenn die Erkenntnisse sich im Rahmen des wissenschaftlichen
Fortschritts wandeln, hinfallig werden. Bei Trillhaas beobachtet man das, wenn er schreibt, dass

in kriegerischen und zugespitzten Zeiten die Kunst zurlicktrete. Er schreibt:

Es geht offenbar im Leben zu Zeiten auch ohne Kunst. Im Kriege gilt: Inter arma silent
musae. In Zeiten der Not und Armut, im Gefdngnis muss der Mensch verzichten, und auch
die harte Berufspflicht, z. B. in Bliro und Fabrik schlieBt in der Regel die Kunst aus. Aber
das ist dann kein vollmenschliches Leben. Wenn Krieg, Not, Armut zu Ende sind, wenn der
Beruf uns aus dem engen Zaun seiner Pflichten entlassen hat, dann verhilft uns die Kunst
zum Aufatmen: Wir kénnen, wir dlrfen wieder! Im kiinstlerischen Schaffen wie im reinen
GenieBen der Kunst gilt, dass wir die engen Grenzen des bloB Lebensnotwendigen liber-
schreiten.

Erkennbar dient diese kontrafaktische Festlegung nicht als empirische Beschreibung, sondern
einer «ideologischen» Konstruktion. Theodor W. Adorno hat in einer fast aphoristisch anmuten-
den Formulierung in seiner ‘Asthetischen Theorie’ den dahinterstehenden Gedanken so zusam-
mengefasst:
Dass keiner mit Kunst sich abgébe, der, wie die Birger sagen, gar nichts davon hétte, ist
nicht zu bestreiten, aber doch wieder nicht so wahr, dass eine Bilanz zu ziehen wére: heute
abend Neunte Symphonie gehért, soundso viel Vergniigen gehabt; und solcher Schwach-

sinn hat mittlerweile als gesunder Menschenverstand sich eingerichtet. Der Blirger wiinscht
die Kunst (ppig und das Leben asketisch; umgekehrt wére es besser.”8

Unbestreitbar missen Menschen zur Erzeugung von Kunst von anderen auBeren Zwangen frei-
gesetzt sein. Im Moment des sog. ‘Kunstschaffens’ kann man nichts anderes tun. Das galt schon
in den friihesten Zeiten des homo sapiens so0.”° Auch vor 50.000 Jahren mussten Menschen
freigesetzt werden, um Bilder an die Wande der Héhlen zu malen. Aber es waren Zeiten, in
denen der Mensch noch weitgehend der Umwelt ausgeliefert war — und dennoch begann er mit
der Bildproduktion. Die menschliche Uberlebensnot und
Kunstproduktion schlieBen sich nicht aus - haufig ist
Kunst eben ein Uberlebensmittel. Auch die Uberreiche
Kunst wahrend des verheerenden dreiBigjahrigen Krie-
ges zeigt, dass die Festlegung der Kunst auf Friedenszei-

ten abstrakt nicht stimmt, auch der Blick auf die in den

nationalsozialistischen Konzentrationslagern entstan-
dene Kunst offenbart, dass es hier eben auch in der au-
Bersten Not kiinstlerisches Schaffen gegeben hat.® Es

‘ T AKwY PanT mwn — DT

gibt eine produktive Dialektik von Not und Kunst. Auch mamKb T
wahrend der aktuellen Krisen auf der ganzen Welt wird Ging i

in den Krisengebieten weiter Kunst produziert. Man

kdnnte im Gegenzug dariber nachdenken (und auch bei Trillhaas findet sich dieser Gedanke),

ob dann, wenn alle Not und aller Zwang ein Ende haben, Kunst Gberhaupt noch notwendig ist.



Die weiteren Bestimmungen zur Anthropologie der Kunst bei Trillhaas zielen zunachst vor allem
auf den asthetischen Schein,® haben aber mit Anthropologie eigentlich weniger zu tun. In einer
Form, die ich nicht ganz teilen kann, wird bei Trillhaas der asthetische Schein, die Etablierung
einer zweiten Wirklichkeit neben der beobachtbaren Realitat, als eine Art Verlust gedeutet, sozu-

sagen als Entfremdung von der Realitat.

Was wir von der in der Kunst erschaffenen zweiten Wirklichkeit sagten, macht einen Verlust
der Einheit des Menschen sichtbar. Es ist nicht nur beim modernen Menschen so, es ist
nicht nur ein Symptom der modernen Kunst, wenn auch in jeder Epoche der Geschichte
des menschlichen Schaffens diese Spaltung ihre eigenen Modifikationen und auch Ver-
scharfungen zeigen mag .. Die Klinstlerexistenz ist nur zu oft eine gespaltene: Schiichtern-
heiten fallen dahin, schlummernde Fdhigkeiten kommen zutage. Man kennt den Menschen
gar nicht mehr, der hier plétzlich zu malen, zu singen beginnt. Das kann sehr weit gehen.
Die reale Welt mit ihren Sorgen, Schulden und Pflichten erscheint dem Kiinstler plétzlich
als irreale Welt: er nimmt Schulden wie Pflichten nicht mehr ernst. Die Treulosigkeiten und
Inkonsequenzen des Klunstlers, sein Auskosten der anderen Mdéglichkeiten, immer neue
Verwandlungen und Verkleidungen, - das alles hebt die Einheit des Menschen auf; man
weil3 nicht, als welcher Mensch der Kiinstler eigentlich angesprochen werden will.8?

Die «treulosen und inkonsequenten Kiinstler», die «gespaltene Klinstlerexistenz» - ernsthaft?
Das in einer theologischen Ethik nach 1945 immer noch lesen zu muissen, nach all den vorherigen
Debatten Uber «entartete Kunst» und all den Verbrechen der normal-banal-bésen Menschen?3
an den jladischen Mit-Menschen, ist schon schockierend. Es appelliert bei den Leser:innen an die
Verunsicherung und die Angst vor dem Nicht-Vertrauten, dem Nicht-Kleinbirgerlichen, dem Un-
Konventionellen. Die Abwehr der Klnstler in der Friihzeit der Christenheit lag darin begriindet,
dass diese oft flr den rémischen Staat Goétterbilder schaffen mussten. Es hatte aber nichts mit
charakterlichen Schwachen zu tun, die konnte in der Friihzeit der Christenheit eher in den eige-
nen Reihen beobachtet werden: mit den ersten Jingern und vor allem Petrus beginnend bis in
die Gegenwart. Die Rede von den «treulosen und inkonsequenten Klinstler» bedient das Ressen-

timent, sie ist gegenliber den Hetzschriften der Nazis nur weitgehend gemildert.

Was bringt einen protestantischen Theologen dazu, in einer Ethik eine derartige Wortkombina-
tion vorzubringen? Die deutsche Sprache jedenfalls nicht. Denn die kennt eine Wortkombination
wie «treulose Kinstler» nicht. In Verbindung mit dem Adjektiv «treulos» taucht unter den Bei-
spielen eher der «treulose Jude» auf. Schon das sollte einen davor bewahren, das Wort einfach
weiter zu verwenden. Die Pathologisierung des Klnstlers, die in Redefloskeln wie «die Klnstler-
existenz ist nur zu oft eine gespaltene» liegt, sollte nach 1945 Vergangenheit sein. Ganz abge-
sehen davon, dass es «den Kiinstler» als Abstraktum gar nicht gibt. Wie wollte man auch Abs-
traktionen bilden angesichts der Vielfalt der Kunst, zwischen sagen wir Konrad Klapheck und
Walter Stéhrer? Aber Ethiken meinen eben allzu oft, auch etwas Moralisches sagen zu missen,
was dem Sachgegenstand gerade nicht angemessen ist. Der «Aschermittwoch fir Kinstler», so
hat Georg Meistermann einmal slffisant angemerkt, riihre vermutlich daher, dass Theologen die
Klnstler:innen der Sindenvergabe besonders bedlrftig halten wirden. Und man fragt sich, wa-

rum es nicht ldngst einen Aschermittwoch flr Politiker und Geschéftsleute gibt.



Aber auch der grundlegenden These vom Verlust der (urspriinglichen?) Einheit des Menschen,
die sich mit dem asthetischen Schein und den Bildern zeige, vermag ich nicht zuzustimmen. Der
Schritt vom friihen Menschen (der noch keine Bilder schuf) zum homo sapiens, der diesen etwa
vor 50.000 oder 60.000 Jahren befahigte, Teile der Wirklichkeit in Bildern zu spiegeln und zu
reflektieren, ja aus Bildern eigene Geschichten zu entwickeln, die auch Jahre, Jahrzehnte, Jahr-
hunderte und Jahrtausende spdter noch gelesen und verstanden werden konnten, ist ein auBer-
ordentlicher kultureller Schritt aus dem Reich der Notwendigkeit ins Reich der Freiheit - da ver-
liert man nichts, sondern gewinnt eine Welt. Und man sollte diesen Schritt auch nicht als Verlust

beschreiben.

Insofern mit den ersten menschengeschaffenen Bildern vor 40.000 bis 50.000 Jahren eine Un-

terscheidung getroffen wurde, wurde tatsachlich ein neuer Raum erdéffnet. Aber von einer Spal-
tung oder von einem Verlust von Einheit zu reden, macht dabei wenig Sinn. Jedes Phdnomen,
auf das wir in der Lebenswelt stoBen, das auch als Zeichen gelesen werden kann, eréffnet der-

artige Rdume, ohne dass wir gleich vom Verlust der Einheit oder von Spaltungen reden wiirden.8*

In anthropologischer Perspektive hatte mehr Raum dem Phéanomen gewidmet werden mussen,
dass die klinstlichen Bilder ein Spezifikum des Homo sapiens sind und Jahrtausende der Religion

und der Schrift vorausgehen. Aber auf diesem Auge sind theologische Texte immer noch blind.

Der bei Trillhaas noch zu findende Rekurs auf Hans Sedlmayr®> und den Menschen als MaB und
Mitte der Kunst sei hier beiseitegelassen. Er war schon zu Zeiten der Abfassung von Trillhaas’
Ethik nicht mehr sinnvoll (weil Ideologie®® und nicht mehr Stand der Wissenschaft) und ist es
auch nicht wieder geworden. Er ist trivial darin, dass bei menschlichen Kunstwerken immer der
Mensch das MaB darstellt, er ist falsch darin, dass gerade der Mensch in der frithen Kunst tber-

haupt keine Rolle spielt und eher die Umwelt das MaB darstellt, an dem alles gemessen wird.



Eine weitere Notiz von Trillhaas ist zumindest erérterungsbedlirftig, und zwar seine These, dass
Kunst eine «Vorform von Ethik» sei. Die genaue Formulierung lautet:
Bevor wir aber dieser dreifachen Beziehung nachgehen, in der je die Kunst eine Heraus-
forderung der Ethik bedeutet, haben wir einer (iberraschend schlichten und vorldufigen
Form dieser Beziehung zu gedenken. Die Kunst, bzw. die kiinstlerische Einstellung des

Menschen, oder sagen wir: die Verfeinerung, welche die Kunst dem Menschen eintragt, ist
selbst eine Vorform von Ethik.

Ich glaube zwar auch, wie ich schon schrieb, dass die Kunst und der Umgang mit ihr fir die
ethische Urteilsbildung wertvoll und hilfreich sind, weil die Ethik untrennbar an genaue Wahr-
nehmung gebunden ist.8” Ich finde die Beschreibung als «Vorform» aber zumindest missver-
standlich. Wir begreifen «Vorform» in der deutschen Sprache als noch nicht zu ihrer eigentlichen
Form gekommenen Sache («vom Vormenschen zum Menschen»). In diesem Sinn beschreibt das

Wérterbuch «Vorform» als «friihere, zeitlich vorausgehende, weniger entwickelte Form» .88

Aber so ist es mit dem Verhaltnis von Kunst und Ethik gerade nicht. Es gibt keine irgendwie
geartete Evolution vom einen zum anderen. Das Kunstwerk als solches ist ergdnzungs-unbe-
durftig,8° es stellt eine Totalitat dar und bedarf keiner weiteren Entwicklung zu etwas Vollkom-

meneren. Insofern misste man einen anderen Begriff als ausgerechnet «Vorform» wahlen.

Natlrlich kdnnte man die Formulierung dahingehend spezifizieren, dass im Umgang mit Kunst
implizit eine Art ethisches Verhalten vorausgesetzt ist oder ein Verhalten des genauen Hinschau-
ens kultiviert wird, das auch fir die ethische Urteilsbildung unentbehrlich ist. Aber das ware kein
konstitutiver innerer Zusammenhang von Kunst und Ethik (schon gar nicht im Sinne von «vor»

und «nach»), es waren nur Verhaltensweisen, die flir beide Bereiche wichtig sind.

Insgesamt scheint mir «die Verfeinerung, welche die Kunst dem Menschen eintragt» sehr idea-
listisch zu sein, es klingt fast nach den Formulierungen aus der bayrischen Landesverfassung:
«Oberste Bildungsziele sind Ehrfurcht vor Gott, Achtung vor religiéser Uberzeugung und vor der
Wirde des Menschen, Selbstbeherrschung, Verantwortungsgefiihl und Verantwortungsfreudig-
keit, Hilfsbereitschaft, Aufgeschlossenheit fiur alles Wahre, Gute und Schéne und Verantwor-

tungsbewusstsein fir Natur und Umwelt.» (Bayerische Verfassung, Artikel 131, Absatz 2)



Am Schluss seiner Erérterungen kommt Trillhaas auf die sog. «christliche Kunst» zu sprechen.

Die christliche Kunst ist als solche verfehlt, wenn sie vom Sachlichen ins Asthetische aus-
biegt. Christliche Kunst hat vielmehr an ihrem Inhalt ihr MaB. Das schlieBt sicherlich eine
dsthetische Wiirdigung nicht aus, aber selbst diese kann den inneren MaBstab nicht lber-
sehen. Was die darstellende Kunst betrifft, so ist jedenfalls der ikonographische Kern der
Darstellung die Mitte, an der es sich entscheidet, ob die Darstellung gemé&B ist. Im Sinne
der christlichen Kunst ist also damit zu rechnen, dass ein am Inhalt der Darstellung ge-
wonnener MaBstab fir die 'Kunst’ den rein dsthetischen Gesichtspunkt relativiert ... Wer
die Matthduspassion J.S. Bachs nur als Kunstwerk wirdigt, hat ihr Verstdndnis verfehlt.°

Was so beschrieben wird, ist schlicht Gebrauchskunst. Es geht nicht um jene Kunst, die im wei-
teren Kontext des Christentums entstanden ist und nach den Kriterien der Kunst beurteilt wird,
sondern um das der Religion angemessene Design flir den kultischen Gebrauch. In diesem Fall
sollte man aber auch auf die Verwendung des Wortes «Kunst» verzichten und nur noch von

christlichen Bildern sprechen.

Ich glaube allerdings, dass dies nicht funktioniert.
Die Formulierung ,christliche Kunst hat vielmehr
an ihrem Inhalt ihr MaB" ist schlicht falsch und das
zeigen ganz einfache Uberlegungen. Der Inhalt der
in den biblischen Texten Uberlieferten Kreuzigung
Jesu ist bekannt, er liefert aber mitnichten das MaB
der Beurteilung jener Kunstwerke, die Jesu Kreuzi-
gung darstellen. Schon beim Isenheimer Altar ist das
augenfallig. Er mag Theologie darstellen, keinesfalls

aber das Kreuzesgeschehen, wie es die Bibel Uber-

liefert. Vor allem anderen ist der Altar Kunst.

Um ein anderes Beispiel zu nennen: Wenn wir nacheinander drei Kreuzigungen des Trecento von
Giotto, Altichiero und Menabuoi sehen, dann kommt es nur bedingt darauf an, was sie zeigen
(etwa Jesus, Maria, Johannes, Maria Magdalena, Dismas, Gestas, Longinus, Stephaton, Engel,
Teufel), sondern darauf, wie sie das klinstlerisch bearbeiten. Und dann spielt die Frage der Kunst

die Hauptrolle. Um sie ins Verhéltnis zu setzen, brauchen wir das Asthetische.




Der erste Blick auf das jeweilige Werk sagt uns zunachst, dass es sich um ein Fresko in einem
Kirchenraum handelt. Historisch hat man die Werke in den Kirchen selten als «Kunstwerke»
aufgesucht, man ging zur Kirche und stieB dort auf Kultbilder. Die jeweiligen Stifter dagegen
waren, sofern sie es sich leisten konnten, an hdchster Qualitat interessiert, weil sie ja einen
Anteil am sog. Heilsschatz erwerben wollten. Fir die einfachen Betrachter:innen war das Ganze
ein Teil einer Beeindruckungskultur. In der Gegenwart hat sich das Verhalten zu diesen Werken
vollstandig verandert, es ist in sein Gegenteil umgeschlagen. Man betritt die Kirchen nicht, um
religiose Erfahrungen zu machen, sondern um kulturgeschichtliche und kunstgeschichtliche
Werke aufzusuchen - man will asthetische Erfahrungen machen. 95% der Besucher:innen
asthetisch ausgezeichneter Kirchen dirften sich ausschlieBlich fir den asthetischen Wert der
Werke interessieren, 4% dtirften Baedecker-Christen sein und nur wenige haben noch ein genuin
religiéses Verhaltnis zu den Bildern:
«Mdgen wir die griechischen Gétterbilder noch so vortrefflich finden und Gottvater,

Christus, Maria noch so wlrdig und vollendet dargestellt sehen - es hilft nichts, unser Knie
beugen wir doch nicht mehr.»°!

Als G.W.F. Hegel diesen Satz Anfang des 19. Jahrhunderts formulierte, war die religidse Wirkung
/ Bedeutung der sog. «christlichen Bilder» bereits langst erloschen. Damit ist auch die Etikettie-
rung durch Trillhaas (Die christliche Kunst ist als solche verfehlt, wenn sie vom Sachlichen ins
Asthetische ausbiegt) hinféllig. Schon kurz nach der Reformation brach die religidse Bedeutung
von Kunstwerken schlagartig in sich zusammen - nicht nur in den protestantischen Landern.®?
Die Menschen erkannten, dass die Bilder ihnen nicht zum Heil verhalfen. Sowohl der Tauschwert
wie der Gebrauchswert der Bilder tendierten gegen Null. Erst mit der Entwicklung zur Autonomie
der Kunst, zur burgerlichen Kunst dnderte sich das — aber nicht durch die Riickkehr der religidsen
Bedeutung, sondern durch die Steigerung der asthetischen Funktion. Wenn wir heute in eine
Kirche kommen, dann betrachten wir Bilder daher véllig anders - namlich asthetisch. Zwar
blicken wir auf das Kunstwerk, bestimmen das Sujet und sagen uns zundchst: dies ist eine
Kreuzigung, dies ist kein Abbild eines historischen Geschehens, wir sehen darauf Dinge, die im
Alltag nicht wahrnehmbar sind; die dargestellten Geschichten stammen zum Teil aus
verschiedenen Evangelien und aus spateren Legenden. Nur deswegen gehdren alle drei oben
abgebildeten Arbeiten in die Rubrik «christliche Kunst». Aber das ist heute nur noch der erste
Schritt in der Wahrnehmung der Bilder. Nun kommen sofort ganz andere Fragen auf, jene, die
sich am «wie» des Werks orientieren. Die Frage also, ob ein derartiges Geschehen réaumlich-
perspektivisch angelegt ist, ob die Figuren auf dem Bild identifizierbare Menschen des 14. Jahr-
hunderts sind, welche Farben eingesetzt wurden, ja selbst, ob es sich um eine Drei-Nagel- oder
eine Vier-Nagel-Kreuzigung handelt - all das sind nicht mehr solche theologischer Natur, sondern
Fragen nach der asthetischen Konstruktion. Und ein Kunstwerk ist auch dann noch komplex
rezipierbar, wenn der duBere formale Anlass unsichtbar geworden ist. Friedrich Schiller hat das
in den Asthetischen Briefen am Beispiel der Géttin Juno Ludovisi demonstriert. Auch das war
vielleicht einmal religidse Kunst, ist nun aber dsthetisch freigesetzt. Es ist und bleibt griechische

(religiése) Kunst, aber die Wahrnehmung geschieht nun frei von der religidsen Bindung.



Hans Holbein der Jiingere, Die Gesandten, 1533, Ol auf Holz, 207 x 209 cm, National Gallery, London

Die Bestimmung eines Kunstwerks als christliche Kunst ist in der Mehrzahl der Félle gar nicht so
einfach. Ist Hans Holbeins legendares Gemalde «Die Gesandten» ein Werk der christlichen Kunst,
weil der Auftraggeber erkennbar ein katholischer Christ bzw. Bischof war? Ist es ein Werk der
christlichen Kunst, weil der Maler Hans Holbein ein evangelischer Christ aus der Schweiz war?
Ist es ein Werk der christlichen Kunst, weil einige der Bilddetails (Kirchengesangbuch, Kruzifix)
aus dem christlichen Kontext stammen? Ist es ein religioses Werk, weil es unverkennbar dem
Memento mori dient (Totenkopfschadel)? Oder Uberwiegt der sdkulare Charakter in der Darstel-

lung des Trivium und Quadrivium?

So sehr dieses Bild auch eine kirchenpolitische Aussage tragt,®3 so sehr ist es doch bei seiner
angemessenen Wahrnehmung auf die asthetische Konstruktion angewiesen, ja der religiése Cha-
rakter tritt hinter die asthetische Konstruktion zurlick, ist allenfalls Subtext. Wer das Bild ver-

stehen will, darf sich nicht auf das Thema «christliche Kunst» fixieren.




d) Peter Dabrock: «Alles ist erlaubt, aber ...»

Im Kontext der eingangs erwdhnten Streitigkeiten um die gescheiterte Kunstausstellung in der
Nurnberger Kulturkirche hat auch Peter Dabrock unter dem Titel »Alles ist erlaubt, aber ...«
theologisch-ethische Uberlegungen zu Freiheit und Grenzen der Kunst im kirchlichen und éffent-
lichen Raum vorgelegt.®* Das ist natlrlich keine grundséatzliche Auseinandersetzung im Sinne
einer theologischen Ethik der Kunst, sondern ein anlassbezogener Text. Aber er zeigt m.E. gut

auf, wo heute die «Freiheit und Grenzen der theologischen Theoriebildung zur Kunst» liegen.

Anders als Theolog:innen das wahrge-

Die Kirche St. Egidien in Niirnberg hatte die Ausstellung
wJesus liebt“ mit Werken ROSA VON PRAUNHEIMs
Ausstellung kein bundesweiter &ffent- geschlossen. Stein des Anstofles war u. a. eine Darstellung

licher Skandal. Das renommierte von Benedikt XVI., ,umgeben von homosexuellen
Minnern und einer Jesus-Figur, die diese ... zu segnen

nommen haben, ist die Absage der

Kunstforum International begntgt sich scheint® Einige Tage spater war die Ausstellung wieder

mit einer knappen neunzeiligen Wie- zuginglich — allerdings nicht mehr in der Kirche, sondern
in der Niirnberger Kreisgalerie. Im Oktober 2023 ist sie in

dergabe der Pressemeldung. Es hebt Miinchen zu sehen, im Dezember in Hamburg.

einen moglichen Anlass fur die Kritik

heraus und verweist auf eine ununter-

brochene Ausstellungsreihe in der Folge der Absage. Eine besondere Haltung im Blick auf die
Kirche ist nicht erkennbar, weil man mit dergleichen wohl gerechnet hatte. Insofern ist das Ganze
im Blick auf die Folgen im Betriebssystem Kunst unspektakuldr. Da hatte es ganz andere Verrisse
und Aufregungen gegeben. Im Kunstforum International wird Rose von Praunheim allerdings
vorrangig als wirkungsvoller Filmemacher und nicht als Bildender Kinstler behandelt.®> Fur die
Beurteilung der Ausstellung ist es aber wichtig zu wissen, wie der Auswahlprozess gelaufen ist.
War es ein «kNamedropping» (aber dann hatten eigentlich ganz andere Namen im Vordergrund
stehen missen), stand zunachst der Gedanke im Raum, sich mit Kirche und Queerem zu be-
schaftigen und dann kam man auf Praunheim? Ich weill es nicht und bei Dabrock wird es auch
nicht deutlich. Einsetzen kann man nun also nur dort, wo die Entscheidung flr diesen Klnstler

an diesem Ort bereits gefallen ist.

Als ndchstes steht ein Inszenierungskonzept auf dem Programm. Man kann Ausstellungen so
oder so inszenieren. Man kann es auf einen Skandal ankommen lassen (sagen wir: eine Aktper-
formance am Altar), oder man kann Sexualitat im Kirchenraum so zum Ausdruck kommen lassen
wie sie seit 1000 Jahren, spatestens aber mit dem Barock zur Geltung kommt: offen und unge-
niert. Erst das pride 19. Jahrhundert stellt das wieder in Frage. Am Inszenierungskonzept hangt
vieles, hier entscheidet sich, was die Kurator:innen einbringen und riskieren. Man kann mit den-
selben Bildern eine Skandal-Ausstellung oder eine weithin wahrgenommene Kunst-Ausstellung
machen. Hier deutet einiges darauf hin, dass der Skandal vorab zumindest gedanklich inkludiert
war, man aber nicht mit einer derartigen Heftigkeit gerechnet hatte. Nicht einmal im Ansatz
kann ich bei den Beschreibungen erkennen, was der Kirchenraum als Heterotop, als spezifischer

Raum des Religi¢sen flr eine Rolle gespielt hat. Hier scheint mir die Reflexion zu fehlen.



Wie Dabrock schildert, Uberschlagen sich unmittelbar nach der Eréffnung die Ereignisse. Das
wundert mich insofern ein bisschen, als dass ich schon im Vorfeld der Ausstellung mit Protesten
gerechnet hatte. Meiner Erfahrung als Kurator nach, gibt es schon viel friiher lautstark artiku-
lierte Bedenken. Der dann eintretende Shitstorm war ebenso erwartbar wie m.E. auch handelbar.
Periodika wie IDEA ladt man als Kurator:innen vorher ein, damit diese nicht mit kleinblirgerlichen
Vorurteilen, sondern mit kiinstlerischen Argumenten konfrontiert werden. So habe ich es jeden-
falls immer gemacht. Jene, die aus dem Hass und dem Shitstorm ein gesellschaftspolitisches
Modell gemacht haben, wird man weder erreichen, noch sie iberzeugen kénnen. Sie sind - egal

was sie schreiben oder drohen - véllig uninteressant, man muss lernen, sie auszublenden.

Vor 40 Jahren veranstaltete das Marburger EKD-Institut fir Kirchenbau und kirchliche Kunst der
Gegenwart unter der Leitung von Horst Schwebel eine Kunstausstellung parallel zur Documenta
in Kassel. Und naturlich waren da auch Kunstwerke dabei, die etwa das Abendmahl in homose-
xueller Perspektive darstellten. Das war 1985 noch ein groBer Skandal (erst 1994 wurde § 175
gestrichen). Nach der Ausstellungseré6ffnung waren alle Kasseler Kirchen mit der Zahl «666»
beschmiert, weil nach Ansicht einiger «frommer» Menschen diese Ausstellung ein Werk des Teu-
fels war. Aber niemand dachte seitens der Veranstalter an eine SchlieBung der Ausstellung.
Warum auch??® Man hat doch etwas zu vertreten, das man aufgibt, wenn man sich zurickzieht.
Die Zahlen von 16 Emails und einem Brief pro Tag geben dazu auch gar keinen Anlass. Diese
orchestrierten Proteste sind durchschaubar und lacherlich, niemand sollte sich dadurch von der

Arbeit abhalten lassen.

AuBerdem steht man gegeniiber dem eingeladenen Kinstler im Wort. Ich bin in voller Uberein-
stimmung mit Peter Dabrock, was diesen Aspekt der Ethik des Kuratierens betrifft. Man kann
seine Bedenken vorab vortragen, aber nach der Einladung gilt es, solidarisch zu sein. Die nachste

Frage, die Dabrock erortert, ist die nach dem pornographischen Charakter der Werke.

War die Ausstellung nun, wie es die Petition gegen sie anklagte, pornographisch oder nicht?
Dies ist wichtig zu bedenken, weil daran gepriift werden kann, ob jenseits subjektiver Ver-
unsicherung (auf die man eher seelsorglich eingehen sollte) religibse Gefiihle systematisch
verletzt worden seien oder, juristisch gesprochen, der Vorwurf der Blasphemie einschldgig
wird.

Ich teile nicht einmal die Art der Formulierung der Frage-
stellung. Durch die Tatsache von Pornographie allein wer-
den keine religidsen Geflihle verletzt, schon gar nicht stellt
Pornographie (egal, was man darunter versteht) eine Blas-
phemie dar (Jes. 20,3). Selbstverstandlich kann Pornogra-
phie im Kontext von Religion gezeigt werden. Die einzige
Frage ist, was unter dem Aspekt des Jugendschutzes zu
bedenken ist. Die Darstellung des Geschlechtsaktes ist in

vielen Religionen ublich, hier sollten keine kleinbirgerli-

chen Moral-Vorstellungen religios verklart werden.



Den folgenden Abschnitt von Peter Dabrock verstehe ich als jemand, der sich mit Bildender Kunst

beschaftig, schlichtweg nicht.

Aber was will die Ausstellung dann? Sie regt an, das schwierige — um nicht zu sagen schuld-
verstrickte, historisch betrachtet: mehrheitlich und lGber lange Zeitrdume - toxische Ver-
héltnis des Christentums zu Sexualitdt im Allgemeinen wie im Besonderen zu Sexualitat,
sexueller Identitdt, Orientierung und Praktiken von queeren Menschen zu bedenken, die
nicht ins (hetero-)normative Raster passen. Vor dem Hintergrund dieser Vergegnungsge-
schichte im Christentum macht es einen gewaltigen Unterschied, ob diese Ausstellung in
einer Kirche, einer Kunstkirche stattfindet oder irgendwo — eben einer Galerie oder einer
Schiitzenhalle. Nur in einer Kirche (zumindest einem kirchlichen Raum), und vor allem,
wenn dieser Kiinstler von einer Kirchengemeinde eingeladen worden ist, erhélt diese ihre
ganz besondere Bedeutung - auch und gerade fiir die Kirche, die eigentlich durch die Be-
reitschaft des Kiinstlers in solchem geschichtlich belasteten Kontext ausstellen zu wollen,
selbst beschenkt wird.

Das hat mit Kunst als solcher im modernen Sinn Uber-
haupt nichts zu tun und ist eine durch und durch kul-
tur- und religionsgeschichtliche, um nicht zu sagen
ethisch prafigurierte Fragestellung. Eine unter diesem
Aspekt ausgestellte Kunst ware eben keine autonome
Kunst, sondern durch und durch zweckhaft. Angesichts
des Totalitatscharakters eines Kunstwerks waren auch
die differenzierten Ausstellungskontexte (Kirche oder
Galerie) nur marginal bedeutsam. Nicht die Kunst, so
schildert es Dabrock ja, interferiert mit der Kirche, son-
dern die Darstellungsgegenstande. Das ist ein vormo-
dernes Bild von Kunst. Queere Kiinstler:innen kénnen
natlrlich ihre Existenz zum auBerasthetischen Material
nehmen, um damit kulnstlerisch zu arbeiten. Das
macht Michelangelo so, das macht Caravaggio so. Aber
der MaBstab ist und bleibt ihre Kunst. In der Kirche und

im allgemeinen Feuilleton féllt es heute immer noch
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schwer, das zu differenzieren. Hier wird Kunst immer noch auf das Inhaltliche reduziert und das

Asthetische bzw. Kiinstlerische vernachléssigt. Das sollte nicht der Standard sein. Kunst ist kein
Therapeutikum einer historisch bis ins 20. Jahrhundert in Sachen Sexualitdt versagt habenden
Kirche. Die Welt und die Kirche werden auch nicht besser, wenn nun in der Kirche queere Kunst-
werke ausgestellt werden - so wie sie auch nicht besser geworden ist, als in den Kirchen christ-

liche Kunstwerke ausgestellt wurden.

Es kann eigentlich nur eine Frage geben: interessiert uns (als Veranstalter:innen) Rosa von
Praunheim als Bildender Kiinstler oder interessiert uns dieser Bildende Klnstler nur, weil er ein
beriihmter queerer Filmschaffender ist, der zugleich malt. Ich filirchte, ich kenne die Antwort

darauf, aber es gefallt mir nicht, weil dann die Funktionalisierung notwendig dominiert.



Die juristischen Fragen, die Dabrock als erstes anspricht, sind aktuell wesentlich bedeutsamer
geworden, als noch in meiner hauptaktiven Zeit zwischen 1980 und 2015. Damals spielten Fra-
gen der Kunstfreiheit eine geringe Rolle. Man war in der Zeit der asthetischen Kehre dieser
Gesellschaft, Museen erschienen Politikern wie Lothar Spath wichtiger als Gleisanschliisse und
wenn einmal gegen Kiinstler wie Joseph Beuys protestiert wurde, ging es weniger um Art. 5,3

des Grundgesetzes als vielmehr um Fortschrittlichkeit oder nicht.

Das ist heute anders. Die Kunstfreiheit ist heute in Gefahr wie seit 90 Jahren nicht mehr. Deshalb
reicht es m.E. auch nicht nur einfach zu sagen, wir missen die Grundrechte gegeneinander
abwagen. Zugespitzt gesprochen: wer das sagt, hat die Kunstfreiheit bereits aufgegeben, er
betrachtet sie unter dem Aspekt ihrer Begrenzung. Nein, man muss in
diesen Debatten sofort und klar darlegen, warum die Vater und Mtter
unserer Verfassung so entschieden Wert auf die Kunstfreiheit gelegt

haben. Das war ihnen wichtig, weil sie erfahren hatten, was passiert,

wenn die Obrigkeit die Kunst einschrankt, wenn es zur Sauberung der

Huus Prolingheuer

Kunsttempel kommt.?” Und das gilt nicht nur fir den Staat, sondern | HITLERS f”””mc

auch fur die Kirche, denn diese hat sich - wie Hans Prolingheuer in | BILDERSTURME R

seinem Buch «Hitlers fromme Bilderstiirmer» eindricklich belegt hat
- an diesen Einschrankungen massiv beteiligt.?® Hier steht die Kirche

gegenliber der Kunst bis heute in der Schuld. Die Kirche sollte daher
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an vorderster Front fir die Kunstfreiheit nach Art. 5,3 des Grundge-

setzes eintreten.

Dabrock schreibt dann weiter:

Flr die Zielperspektive ,Alles ist erlaubt, nicht alles frommt" (1. Kor. 6,12), ist ethisch
zumindest dariiber nachzudenken, ob und wie weit konkurrierenden Abwehrrechten ande-
rer Personen Geltung verschafft werden kann.

Auch das wirde ich anders akzentuieren. Persénlich mache ich im Gesprach mit Kinstler:innen
immer den ersten Teil des Korinther-Zitates stark: «Alles ist erlaubt». Das glauben mir viele
Klnstler:innen zwar nicht, weil sie andere Erfahrungen mit der Kirche gemacht haben. Zumin-
dest als Kurator glaube ich an diese Zusage. Aber auch der zweite Teil des Zitates gilt: «nicht
alles frommt». Aber das gilt in einem anderen Sinn als Paulus es hier formuliert. Zunachst einmal
muss es transformiert werden in ein asthetisches Urteil: «nicht alles geféllt». Unbestritten, aber
was folgt daraus? 1997 kuratierte ich eine Documenta-Begleitausstellung, bei der ich eine Kiinst-
lerin zeigte, die auf entschiedenen Protest von (kleinen) Teilen der Gemeinde stie. Von Kirchen-
austritten war die Rede und von demonstrativen Protesten am Erdéffnungstag. Dabei war nur der
Kirchenaltar mit Stahl und Erde monumental Uberbaut worden, der pseudo-expressionistische
Christus war (zu recht) unter der Erde verschwunden. Aber die Klinstlerin hatte eine Raumldésung
geschaffen, die sowohl neuartig wie Uberzeugend war - nur eben nicht fiir jene, die am Vertrau-

ten hingen. Sie protestierten entschieden - mit Argumenten, die ich kaum zu teilen vermochte.



Madeleine Dietz, Altarinstallation, 1997, Kassel Martinskirche in der Ausstellung «Inszenierung und Vergegenwartigung»

Viele Jahre spater lieB dieselbe Kirchengemeinde die gleiche Klinstlerin dieselben Prinzipalstiicke
als dauerhafte Kirchenraumlésung entwickeln. Was aber hei3t dann noch: «nicht alles frommt»?
Dasselbe Werk, das 1997 einigen nicht «frommte», wurde dann viele Jahre spater zum Frommen
aller in der Kirche etabliert und steht bis heute im sonntéglichen Gebrauch da. Das «nicht alles
frommt» ist eben eine sehr flexible GréBe, die von Geschmack, Burgerlichkeit und religidser
Biographie abhangt. Das sollte kein Argument flir den Ausschluss von Kunst aus der Kirche sein.
Aufgabe von Kunst heute ist es, Chaos in die Ordnung zu bringen - meinte Theodor W. Adorno
schon 1947.%° Wenn wir nur noch danach fragen, was den Menschen aktuell «frommt», kommt
Kunst nicht zustande, es ist und bleibt dann Kitsch. Dabrock zitiert im Folgenden aus dem Kunst-
konzept der ELKB folgenden Satz:

,Kunst im Raum der Kirche fordert den Glauben durch ihre Positionen heraus oder starkt
ihn durch Form, Inhalt und Asthetik der Kunstwerke. Kirche und Kunst schaffen so einen
Raum daftir, dass Glaube lebendig bleibt und wach."1%°

Das ist von der ELKB durch und durch funktional gedacht. Ware das die Aufgabe der Kunst in
der Kirche, wirde ich mich daflir als Kurator nicht hergeben. Quasi jedes Wort dieses Satzes
widerspricht diametral dem Eigenverstandnis der Kunst in der Moderne. Es ist wie ein Landbe-
sitzer, der die Erntehelfer aus Polen freundlich begriBt, aber doch nur ihre Arbeitskraft ausbeu-
ten will. Dabrock liest den Abschnitt hermeneutisch freundlicher, aber meines Erachtens an der
intentio auctoris vorbei. Der Satz ist adressiert an die kircheneigenen Leute, denen versichert

werden soll, dass die Kunst zu etwas nitzlich ist. Dann hat man das Spiel aber schon verloren.



Ich kann an dieser Stelle nur dringend empfehlen, den er-

fahrungsgesattigten Bericht zu lesen, den mein Bruder J6rg TQ haTonTpRiepeva
Magazin fiir Theologie und Asthetik

Mertin vor knapp einem Vierteljahrhundert in dieser Zeit-

Die Angst der Kirche vor der Gegenwart

Eine Interpretation zur Praxis der Begegnung von Kunst und Kirche

schrift im Rlckblick auf seine Ausstellungstatigkeiten ge- SE

schrieben hat. Er tragt den bezeichnenden Titel: «Die Angst

i Augenmerk vorilegend auf eine bestimmts Splelart

der Kirche vor der Gegenwart».1°! Darin zeigt sich, dass e e

viele der von Dabrock geforderten vorausgreifenden Bem-

hungen vermutlich in die Irre gehen. Die Menschen in den

Kirchen begreifen deren Gebdude als «ihre» Gebdude, in
die nun fremde Machte in der Gestalt der Kunst eingreifen.
Dass sie diese aber immer schon als Teil der Gemeinde hat-

ten begreifen miissen, verstehen sie nicht.

«Ausstellungen werden als illegitime Besetzungen des
Raumes erlebt. Ein fundamentales Gefiihl der Kernge-
meinde, ndmlich das Heimat- und Besitzgefiihl (wir sind
hier zu Hause, das ist unsere Kirche und hier kennen wir uns aus) wird durch die Présenz
der Kunst erschittert. Fir manche Gemeindeglieder wird ihre Kirche durch die Kunst
gleichsam entweiht, so dass sie wdhrend der Laufzeit einer Ausstellung nicht mehr am
Gottesdienst teilnehmen. »19?

o e Repeapotrche Fadetsern o o Abnghctirehe Pt

Die folgenden knappen AuBerungen von Dabrock tiber die Chancen einer Kulturkirche vermag
ich deshalb nicht so optimistisch zu teilen. Ich glaube als reformierter Theologe nicht, dass Kir-
chenrdume auBerhalb ihres liturgischen Vollzuges besondere religiése oder gar heilige Orte sind.
Eine vorrangig als Kulturkirche gefiihrte Kirche ist daher die schlechtere L6sung und kommt m.E.
oft nur deshalb zustande, weil man statt Religion lieber Kultur betreibt. «Wenn die Vorsteher der
Kirche den Bildern das Lehramt Gbertragen haben, so geschah das aus keinem anderen Grunde,
als weil sie selber - stumm waren» schrieb Calvin schon vor knapp 500 Jahren in der Institutio.
Besser sind Losungen, bei denen Kunst und Religion auf der Héhe ihrer jeweiligen Einsatzberei-
che ins Gesprach kommen. Es kann also nicht so sein, dass man bewusst Kunst queerer Kinst-
ler:innen ausstellt und erst danach auf die Idee kommt, man kdénne ja auch eine Diskussions-
veranstaltung dazu machen. Véllig falsche Vorstellung von Dialog. Das Erste, was ich mit Ge-
meinden bespreche, wenn ich fir sie Kunstausstellungen kuratiere, ist die Notwendigkeit eines
intensivierten religiésen Auftritts. Die Kirche kann und darf sich hinter der Kunst nicht verstecken
- aber sie braucht es auch nicht. Die religionseigene Kultur seit 14.000 Jahren ist ebenso beein-

druckend wie die bildnerische Kultur der Menschen seit 50.000 Jahren.

Zumindest theoretisch sind Religion und Kultur, Kirche und Kunst nicht im Krieg. Die Leistung
fast aller Theolog:innen seit dem Zweiten Weltkrieg ist es, das zumindest herausgestellt zu ha-
ben. Egal ob wir Paul Tillich oder Karl Barth fragen, Kurt Marti oder Horst Schwebel, bei ihnen
allen dominiert der bereichernde Charakter des Gesprachs auf Augenhéhe - den sie in ihren
Biografien ja auch kultiviert haben. Es kann also nicht darum gehen, die (notwendigen) Konflikte

in der Gemeinde zu vermeiden, es muss darum gehen, sie zu bearbeiten.



Weil ich es im Verlauf meiner Tatigkeit als Kurator kirchlicher Ausstellungen schon viel zu oft
gehort habe, sei hier noch eine abschlieBende Notiz zu 1. Kor. 8 vorgetragen. Der Bibelvers
argumentiert mit einem Machtgefadlle. Auf der einen Seite die Mdchtigen, Einflussreichen und
Fortschrittlichen, auf der anderen Seite die Ohnmachtigen, die Einflusslosen und Rickwartsori-
entierten. Diese Beschreibung trifft in der Gemeindewirklichkeit so nicht zu. Jene, die dort laut
im Namen ihrer Schwachheit protestieren sind machtig - machtiger jedenfalls als die ohnmach-
tigen Kinstler:innen, die gegebenenfalls die Kirche wieder raumen miissen. Die Beleidigungen,
Herabsetzungen, die Kiinstler:innen von denen erfahren missen, die sich als Schwache im Ge-
meindekontext inszenieren, um ihre Machtinteressen durchzusehen, sind eben nicht tolerabel.
Was habe ich mir schon alles anhéren missen, was Gemeindeglieder den Kinstler:innen an
Verdachtigungen und Unterstellungen entgegen schleudern. Mit den Kilinstler:innen kann man
es eben machen. Diese sich auf 1. Kor. 8 beziehende rhetorische Figur ist falsch. Mit ihr konnte
man um 1900 «welsche Kunst» wie die von Vincent van Gogh fiir deutsche Museen im Interesse
der armen deutschen Maler abwehren, mit ihr konnte man 1933 bis 1945 expressionistische und
nichtdeutsche Kunst im Interesse des armen deutschen Volkes abwehren, es ging immer um die
benachteiligten Schwachen. «Ein wenig katholisieren» lassen sollte man die Gemeinde nicht,
hier ist kirchenleitendes Handeln erforderlich. «Ein wenig katholisieren» ware es auch, wenn wir
alle Pfarrerinnen wieder abschaffen oder queeren Pfarrer:innen das Pfarramt verwehren wollten.
Und wer meint, das sei doch etwas anderes als das Zulassen oder Nicht-Zulassen von Kunst,
dem kann ich nur mit allem Nachdruck sagen: Nein, das ist es nicht! Er hat Gberhaupt nichts
von den Aktionen der Nationalsozialisten gegenlber der Kunst verstanden, die die Eltern unserer
Verfassung dazu brachten, der Kunst einen so bedeutenden Raum zuzuweisen. Und darum sind
Konflikte wie in NGrnberg niemals(!) der Anlass, eine Ausstellung abzubrechen, sondern vor
allem eine Motivation ,einen guten Kampf zu kdmpfen®.

«Die Konflikte um die Kunst sind als notwendiger und
sinnvoller Bestandteil kirchlichen Lebens aufzufassen.

Gemeinschaft gibt es nur da, wo die Differenzen in ihr
anerkannt sind, wo die Beteiligten lernen, einander zu-
zuhéren und aufeinander einzugehen, obwohl! sie ihre
Differenzen deutlich empfinden.

Das lésst sich entwickeln, indem unvoreingenommene
Kontakte zu interessierten und kompetenten Menschen
auBerhalb der engen Gemeindegrenzen zur Regel
werden.»103

Dennis Oppenheim, device to root out evil, 1997.

Fir diese Satze braucht man keine spezifische theologische Ethik, sie sollten in der Kirche als
allgemeine gelten. Die zu entwickelnden theologischen Gedanken bréuchten m.E. Gberhaupt
keine spezifischen Erérterungen zur Kunst zu sein. Es reichen die Uberlegungen zu Freiheit,
Gastfreundschaft und Offenheit. Die bisherigen theologischen Ethiken erwiesen sich in ihrer his-

torischen Gebundenheit eher als hinderlich.



Vorldufige Bilanz: Eine theologische Ethik der Kunst brauchen wir nicht

Theologische Ethiken der Kunst, insoweit sie darauf hinauslaufen, Grenzen fest-

zulegen, die die Kunst nicht tberschreiten darf und sei es auch nur im Rah-
men der Ausstellung in einer Kirche, brauchen wir nicht. Es sind letztlich im-
mer heteronome Akte gegeniber der Kunst, die mit deren Selbstver-
standnis und Selbstgesetzgebung nichts zu tun haben. Und auch das
zugrunde liegende Verstandnis von Dialog bleibt merkwiirdig.
Allzu oft zeigen Theolog:innen dabei auch, dass sie ein unzu-
reichendes Verstandnis der Kunst, vor allem der Kunst der

Moderne und der Gegenwart haben. Sie reden bzw. schrei-

ben Uber einen Gegenstand, dessen Regeln sie nicht beherr-
schen. Sie legitimieren das, indem sie sich darauf zuriickziehen, doch nur theologische Rahmen-
setzungen vorzunehmen. Die sind aber nur mit Expertise dessen vorzunehmen, worauf sich die

Rahmensetzung bezieht.

Nun ware die mangelnde Kenntnis von Kunst bei den Theolog:innen noch kein hinreichendes
Argument daflr, dass eine theologische Ethik der Kunst unter anderen Bedingungen nicht den-
noch zumindest méglich wére. Aber Thomas Lehnerer hat in seinen oben angefiihrten AuBerun-
gen zu Kunst und Religion zu Recht darauf hingewiesen, dass grundsatzlich alle religités-theolo-
gischen Bemuhungen, Kunst zu verstehen, limitiert sind. Es ist m.a.W. nicht mdglich, von der
Theologie aus einfach Uber (statt mit der) Kunst zu reden. Das ist insofern bemerkenswert, als
dass Lehnerer ja sowohl Klnstler wie Theologe war. Aber er verstand dies — mit guten Griinden

- als zu trennende Bereiche.

Nun kann man es der Theologie ja nicht verwehren, sich Gedanken dartber zu machen, welche
Bedeutung die Kunst flir den Menschen (und damit auch, aber nicht nur fir die Theologie und
die Religion) hat. Dass dabei aber so oft das Wort von der «Grenze» auftaucht, indiziert jedoch,
dass es um mehr geht, als um eine theologische Erkenntnis oder Verhaltnisbestimmung. Und
noch auffalliger: es geht in aller Regel nicht um die Grenze der Theologie (gegeniiber der Kunst),
sondern im Regelfall um die Grenze, die die Kunst nicht Gberschreiten darf bzw. die man ihr

setzen muss.

Eine theologische Ethik der Kunst ist m.E. dann sinnvoll, wenn sie die Gemeinde an die Notwen-
digkeit der Wahrnehmung der Kiinste erinnert: Kunst ist "die dem Menschen urspriinglich gege-
bene VerheiBung dessen, was er werden soll". Insoweit theologische Ethik immer wieder daran
erinnert, ist sie notwendig, sie wendet eine theologische Not. Insoweit sie sich aber allzu haufig
eben nicht als solche Erinnerung konkretisiert, sondern sich als Grenzziehung inszeniert (als
obsolete Warnung vor der Asthetisierung der Lebenswelten), schadet sie eher. Sie offenbart
einen Habitus, der meint, von einer bestimmten Position aus (der christlichen Theologie) Uber
die Ordnung der Diskurse verfigen zu kénnen. Das mag man machen, liberzeugt aber immer

weniger und flihrt zur Selbstghettoisierung von Theologie und Gemeinde.



6. Zur Rabenkrihe als theologischem Problem

Ein Problem der Rabenkrdhe, insofern man sie als Metapher eines kulturtheologischen Pro-
gramms nimmt, ist und bleibt, dass es bei ihr bloB um eine kulturelle Resteverwertung geht.104
Worin die kulturellen Reste, die verwertet werden, bestehen, kann dabei von Fall zu Fall (soz.

von Rabenkrahe zu Rabenkrahe) variieren.

Die meisten Rabenkrdahen konzentrieren sich auf jene Reste, die in der gegenwartigen

Kultur dem entsprechen, was man aus der vermeintlich groBen Zeit der eigenen
Religion und der scheinbar engen Verbindung von Kunst und Religion in der Zeit
zwischen 1000 und 1800 n.Chr. kennt. Also z.B. jene Reste christlicher Iko-
nographie, die unbestreitbar auch in der modernen und der zeitgendssischen
Kunst ab und an weiterhin auftauchen. Das Problem dabei ist, dass diese «Reste» von Jahrzehnt
zu Jahrzehnt weniger werden (vgl. dazu die oben dargestellte Tabelle des Vorkommens religidéser
Themen in der Kunst im Verlauf der Jahrhunderte). In einer durch und durch sdkularisierten
Kultur gibt es immer weniger Anldsse, sich mit Sujets der christlichen Ikonographie auseinan-
derzusetzen, fir die bildende Kunst ist sie keine Herausforderung mehr. Die christliche Ikono-
graphie wandert zunéchst vielleicht in die Popularkultur (Kinofilme, Musikvideos'®®) und dann in
die Werbung'%® ab, um schlieBlich ganz zu verschwinden. Die Rabenkréhe verhungert quasi nach

und nach.

Nun kdénnten Rabenkrahen auch danach schauen, was von denen, denen sie als Kul-

turfolger folgen, am meisten produziert (und vor allem auch rezipiert) wird und was
davon vielleicht auch fir den Lebensbereich der Rabenkrahen verwertbar ist.
Wenn Taylor Swift weltweit viel Aufmerksamkeit erreicht, kénnte man versu-
chen, an der knappen Ressource Aufmerksamkeit zu partizipieren, indem man

«Taylor-Swift-Gottesdienste» veranstaltet. Sich ge-

1.300 Sitzplatze reserviert

maB Lk 16, 21 von den Brosamen der Kulturindustrie Taylor-Swift-Gottesdienste in
zu nadhren, macht das Programm vieler deutscher Kul- Heide[berg bereits ausgebucht

turkirchen aus. Die Kirche ist dann eine normale Ver-

anstalterin (sie gehért zur Kulturwirtschaft), aber mit L‘}Zﬁﬁ?e?ﬁﬁ,;ﬁf;‘ﬁe in Erfurter Predigerkirche
einer «coolen Location», die als Resonanzraum von

der religivsen Vorgeschichte als Kirchenraum zehrt. Gottesdienst mit Nina Hagen

Solange die Kirche eine residuale Bedeutung hat, ist Buddha, Bibel und Bekenntnis

dies auch fir die Kulturindustrie attraktiv, aber je mehr ungenutzte Kirchenradume auf dem Markt
sind, desto unattraktiver wird das. Nun entsprechen derartige Gottesdienste einer langen Tradi-
tion anlassbezogener Ereignisse mit religidser Rahmung: Kénigskrénungen, Schitzenfeste, Feu-
erwehrhaus-Einweihungen, Weltmeisterschaften, Zirkusveranstaltungen etc. Kam friher dem

Anlass die religidse Weihe zu, so hat sich das heute umgedreht: nun bekommt der religidse Ort

seine Weihe vom sakularen Event. Aber auch dies ist auf absehbare Zeit ein Auslaufmodell.



Man kann aber auch andere kulturtheologische Rabenkrahe beobachten, die der Kultur

existentielle Fragestellungen entnehmen wollen, um darauf theologische Antworten
zu geben. Dieses Korrelations-Modell®” von Paul Tillich, Karl Rahner und anderen
funktioniert aber auch nur dann, wenn die Kultur und hier spezifisch die Kunst
Uberhaupt Fragen aufwirft, die sie aus sich heraus nicht beantworten kann
bzw. auf die sie noch keine befriedigenden Antworten liefern kann. Es zeichnet sich seit Jahr-
hunderten ab, dass dies nicht dem Selbstverstandnis der Kunst entspricht. Folgt man der oben
erwahnten Argumentation von Thomas Lehnerer («Die Grenze liegt in der simplen Tatsache,
dass sich Kunst auf einem zunehmend identischen Feld ... als nicht-religiéses System entfaltet),
gibt es derartige Situationen also gar nicht, weil die Kunst alle Fragen aus sich heraus beant-
wortet. Die Theologie kann der Kunst dann nur eine genuin religiésen Charakter unterstellen,
einen nur religids zu begreifenden Grund in der Tiefe, um selbst gegeniber der Kunst agieren

zu konnen, indem sie diesen Grund freilegt.1%® Das ist aber klassisches heteronomes Verhalten.

Die letzte zu besprechende Variante der Rabenkrahe macht das, was sie tut, wenigstens

mit schlechtem Gewissen. Sie weiBB um die Eigengesetzlichkeit der Kunst, macht sie
aber fir sich in einem sekundéaren Schritt (aber eingestandenermaBen hetero-
nom) fruchtbar. Ich habe das vor knapp 40 Jahren in Abgrenzung von all dem
allgemeinen Ikonoklasmus’ der Rabenkrdahen gegeniiber der Kunst in der Kir-
che den «legitimen Ikonoklasmus» genannt.

«Als 'legitimer' Ikonoklasmus ldsst sich das Spannungsverhéltnis zwischen Theologie und

Kunst bezeichnen, in dem die theologische Hermeneutik dsthetische Erfahrung momentan
stillstellt, um aus ihr Erkenntnisse fir die Theologie zu gewinnen.»1%°

Die Erlauterungen, die ich 1988 dazu geschrieben habe,
wirde ich heute nach vertiefter Kenntnis des Betriebssys-
tems Kunst so nicht mehr formulieren (sie waren selbst
noch zu sehr dem allgemeinen Ikonoklasmus der Theologie
verhaftet!1?), aber ich wiirde gerne am seinerzeit formulier-

ten Leitsatz festhalten. Es sollte méglich sein, das, was man

im Rahmen der asthetischen Erfahrung eines Werkes er-
kennt, theologisch fruchtbar zu machen.! Dazu muss man sdmoderne
freilich den asthetischen Erfahrungsprozess (zumindest - KunSt s
temporar) unterbrechen. Man zieht heteronom Nutzen aus | .”m M

einem eigentlich autonom verlaufenden Prozess. «Legitim» e

erscheint mir das, wenn es als solches kenntlich gemacht

wird. Deutlich hervorheben muss man dabei aber, dass dies nicht mehr Teil der Kunsterfahrung,
sondern sekundare Applikation ist. Besser aber ware ein Umgang mit der zeitgendssischen
Kunst, der auf alle diese Instrumentalisierungen und Funktionalisierungen verzichtet und die
Kunst als solche mit zuvorkommender Gastfreundschaft in der Kirche begriBt, weil wir héren

wollen, was der auserwahlte Fremden, der zu uns kommt, zu sagen oder zu zeigen hat.
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