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Kirche und autonome Kunst

Zur Neubestimmung der Beziehungen zwischen Kirche und Kunst

Es gibt wohl kaum einen Vorgang, der die Bezichungen zwischen Kirche und
Kunst so grundlegend neu definiert und bestimmt hat wie die Rede, die von Papst
Johannes Paul II. vor den Kunstlern und Publizisten im Herkulessaal der
Miinchener Residenz am 19. November 1980 gehalten wurde'. So glanzvoll das
Ereignis war und so allgemein die Anteilnahme, so wenig ist noch das Bewufltsein
der geistigen Prozesse, die man mit dem Festakt verbinden muf}, in das Blickfeld
der Offentlichkeit geraten. Es sind vor allem drei Problemkreise, die diese
bedeutsame Rede zu bedenken auffordert: Der Begriff einer Autonomie der Kunst
— der in diesem Beitrag behandelt werden soll —, das Plidoyer fiir die Darstellung
des Bosen in der Kunst und die Zusammenschau von Kunst und Medien.
Schon die kurzen Hinweise auf einige Problemkreise der Rede machen deutlich,
dafl der Heilige Vater im Kontext der zeitgendssischen Diskussion steht und sich
darum bemiiht, aus den festgefahrenen Geleisen der traditionellen kirchlichen
Fragestellungen heraus einen Weg ins Offene fiir Kirche und Kunst heute zu
finden. Wir konnen es auch anders ausdriicken: Der Festakt im Herkulessaal in
Miinchen bildete den Hohepunkt der Initiativen zu diesem Thema, die der
Prasident des Zentralkomitees der deutschen Katholiken, Hans Maier, seit der
Tagung in Bad Godesberg unternommen hat, um diese ebenso schwierigen wie
lebenswichtigen Prozesse in der Offentlichkeit neu zu reflektieren?. Sicher war
diese Initiative nicht der einzige Versuch in der Bundesrepublik, das isthetische
Problem ins Bewufitsein zu riicken. Sein Bemiihen besafl aber gleichsam offiziellen
kirchlichen Charakter, wenn es auch nicht von der Amtskirche ausging.
Begleitet war dieses Bemiihen von der Kleinarbeit der Kunstzeitschriften, von
denen hier besonders ,Das Miinster* und ,Kunst und Kirche genannt werden
sollen. Hans H. Hofstitter, der Chefredakteur des ,Miinsters, ist zugleich
Direktor des Augustinermuseums in Freiburg und hat den so frith verstorbenen
und verdienstreichen Hugo Schnell in der Leitung dieser Zeitschrift abgelost.
»Das Miinster“ verbindet Untersuchungen iiber die christliche Kunst der Vergan-
genheit mit Darstellungen tiber das gestalterische Geschehen im Raum der Kirche
der Gegenwart in Spannungseinheit. Ausgleichend und im Streitfall eher vorsichtig
vermittelt diese Zeitschrift einen umfassenden Einblick in das kunstgeschichtliche
und kiinstlerische Schaffen heute unter Betonung der kirchlichen Kunst*, Giinter
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Rombold — eher von einem Einsatz fiir Modernes bewegt — hat mit dem
evangelischen Theologen Rainer Volp in der Zeitschrift ,Kunst und Kirche® eine
beachtenswerte Gegenposition oder besser Erginzung zum ,Miinster aufgebaut”.
Die Arbeiten beider Zeitschriften sind von hohem Wert und werden hier ausdriick-
lich empfohlen®.

Von den Bemiihungen der kirchlichen Kiinstler und vor allem der Kirchenbau-
meister, die Auseinandersetzungen zwischen Tradition und Gegenwart zu intensi-
vieren und damit den Boden fiir die Papstrede zu bereiten, kann hier nicht die Rede
sein. Eines scheint jedoch sicher: Es gibt kaum eine kreative Bewegung, die nicht
auch im Schaffen kirchlicher Kiinstler ein Echo fand. Wenn man an die Bemiihun-
gen der Zeitschrift ,Hochland“ seit Beginn des Jahrhunderts und die Arbeiten der
franzosischen Dominikaner P. Régamey und P. Couturier denkt — um nur diese zu
nennen —, dann beruht das seit Jahrzehnten sich wiederholende Reden von dem
Desinteresse der Kirche an der modernen Kunst auch auf Unkenntnis.

Diesen von verschiedenartigen und oft widerstreitenden Kriften bestimmten
geistigen Aufbruch in der Kunstszene der Kirche finden wir also auch in der
wegweisenden Ansprache des HI. Vaters wieder. Ein wesentlicher Begriff dieser
Rede ist das Wort von der Autonomie der Kunst. Gestiitzt auf ahnliche Formulie-
rungen des Zweiten Vatikanischen Konzils und durch den Hinweis auf die
Bindungen an die Schopfungswirklichkeit wird — das sei gleich anfangs gesagt —
dieser Begriff einer autonomen Kunst nicht nur bestitigt, sondern zugleich
erheblich eingeschrinkt:

»Die Welt ist eine eigenstindige Wirklichkeit, sie hat ihre Eigengesetzlichkeit. Davon ist auch die
Autonomie der Kultur und mit ihr die der Kunst betroffen. Diese Autonomie ist, recht verstanden, kein
Protest gegen Gott oder gegen die Aussagen des christlichen Glaubens; sie ist vielmehr der Ausdruck
dessen, daf die Welt Gottes eigene, in die Freiheit entlassene Schépfung ist, dem Menschen zur Kultur

und Verantwortung iibergeben und anvertraut.*”

Ehe wir die Betrachtung des Textes der Rede fortsetzen, wollen wir uns die
bisherigen Auflerungen der Kirche zur Kunst ins Gedachtnis zuriickrufen und den
Hintergrund der Diskussion vergegenwirtigen.

Zu einigen Anordnungen der Kirche iiber die Kunst

Die kirchlichen Verlautbarungen zu Fragen der Kunst haben bisher nie von einer Autonomie, von
einer Selbstgesetzlichkeit der Kunst gesprochen. So verlangt das Kirchenrecht (Kanon 1279):

»Niemandem soll es gestattet sein, in den Kirchen, auch nicht in den exempten, oder an anderen
heiligen Orten irgendein ungewohntes Bild aufzustellen oder aufstellen zu lassen, wenn es nicht vom
Ortsordinarius (dem Bischof) genehmigt ist. Der Ordinarius soll keine heiligen Bilder fiir die 6ffentliche
Verehrung durch die Gliubigen gutheiffen, die mit dem bewahrten Brauch der Kirche nicht iiberein-
stimmen. Niemals darf der Ordinarius zulassen, daf} in Kirchen oder an anderen heiligen Stitten Bilder
aufgestellt werden, die falsche Lehren darstellen oder dem gebotenen Anstand und der gebotenen
Ehrbarkeit widersprechen oder Ungebildeten Anlafl zu gefihrlichem Irrtum bieten.®
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Noch deutlicher duflerte sich Papst Pius XI. bei der Eroffnung der Vatikanischen Bibliothek iiber die
yneue Kunst“: ,Im iibrigen haben wird es schon mehrfach gegeniiber Minnern der Kunst und
kirchlichen Oberhirten ausgesprochen: Unsere Hoffnung, unser brennender Wunsch, unser Wille kann
nur der sein, daf} das kanonische Gesetz befolgt werde, wie es im Codex Juris Canonici klar formuliert
und festgelegt ist, dafl namlich eine solche Kunst in unseren Kirchen nicht zugelassen, noch viel weniger
aber aufgefordert werde, sie zu bauen, umzuformen und auszuschmiicken.“®

Zuriickhaltender formulierte Pius XII., doch gebrauchte dieser Papst sogar den belasteten Begriff
einer ,entarteten Kunst“: ,Der Kunst unserer Zeit, die dem Gotteshaus und den heiligen Handlungen
in gebiihrender Schuldigkeit und Ehrerbietung dient, mufi unbedingt Freiheit gelassen werden. So kann
sie ihre Stimme mit dem wunderbaren Lobgesang vereinen, den die grofiten Minner durch die
Jahrhunderte bereits zum Ruhm des katholischen Glaubens haben ertonen lassen. Wir konnen jedoch
nicht umhin, im Bewufitsein unserer Pflicht die jiingst da und dort geférderten Bilder und Darstellun-
gen zu mifibilligen und abzulehnen, weil sie Entstellungen und Entartungen gesunder Kunst sind.
Zuweilen stehen sie auch in offenem Widerspruch zur christlichen Wiirde, Zuriickhaltung und
Frommigkeit und verletzen den wahrhaft religiosen Sinn tief. Derartiges ist von unseren Kirchen
unbedingt fernzuhalten und aus ihnen zu verbannen (Kan. 1178).*’

Wir brauchen also gar nicht auf die Verordnung des Kardinals Fischer von Kéln
zurlickzuverweisen, der vor dem Ersten Weltkrieg erklirte, daff in seiner Diozese
nur der gotische Stil und der Ubergangsstil (von Romanik zur Gotik) zugelassen
werde, oder an die Attacken gegen die moderne Kunst des spiteren Erzbischofs
Celso Constantini in der Zeitschrift ,, Arte cristiana® zu erinnern, um die starke
Zuriickhaltung der Kirche gegen die moderne Kunst zu demonstrieren. Tatsach-
lich war der italienische Futurismus mit Marinettis Manifesten und seinen antihu-
manen Programmen und dem technologischen Formprinzip seines Menschenbilds
alles andere als harmlos. Er erklirt mit die Abwehrhaltung eines Teils des
italienischen Klerus. Nach 50 Jahren besuchte als erster Patriarch von Venedig
Kardinal Roncalli (spiter Papst Johannes XXIII.) wieder die Biennale, und das
auch nur, weil durch den Sieg der abstrakten Malerei die Invektiven gegen Glaube
und Sitte, die man auch auf der Biennale sehen konnte, dem Patriarchen erspart
blieben'®.

Vor diesem Hintergrund kirchlicher Kunstpolitik im 20. Jahrhundert erweist
sich das Wort von der ,Autonomie der Kunst®, das Johannes Paul II. in den
Vordergrund setzt, als kithne Neuerung und als eine progressive Offnung der
Kirche zur zeitgenossischen Kunst. Der Begriff der ,Eigengesetzlichkeit der
Kunst“ ist jedoch in der deutschen Theologie schon vor der Papstrede gebraucht
worden. Ein katholischer Theologe, Hans Kiing, und ein evangelischer Theologe,
Horst Schwebel, mogen dafiir als Beispiele dienen.

Die Wirklichkeit des Nichtbeweisbaren und des Nichtwiderlegbaren

In seiner gI'ainzenden Rede zur Eroffnung der 27. Jahrestagung des Deutschen
Kiinstlerbundes am 29. September 1979 in Stuttgart hat Hans King zu den

679



Herbert Schade S]

umstrittenen Fragen der Kunst Stellung genommen. Wie alle Unternehmungen
von Hans Kiing war auch seine Auseinandersetzung um die moderne Kunst von
dem Bemiihen geprigt, die Gegensitze zu versbhnen. Wenn man von seinen
Reserven gegen den Futurismus, ,die grofle Leiche im Schrank der gesamten
modernen Bewegung® (W. Benjamin), absieht, hat der Theologe zu Recht die
verschiedenartigen Ansitze moderner Kunst positiv herausgestellt und gegenein-
ander abgegrenzt. Man wird also einem solchen groflen Unternehmen seine
Anerkennung nicht versagen konnen. Dabei fillt auf, daf} Kiing die Problematik
der Kunst nahezu unter den gleichen Kategorien wie die Frage der Gotteserkennt-
nis behandelt!’.

Zwei Positionen hilt der Theologe dabei fest. Zunichst verteidigt er die
LAutonomie“ des Menschen und der Kunst. Ebenso verteidigt er das Grundver-
trauen zu einem Ur-Grund und Ur-Ziel.

,Die Autonomie des Menschen — fiir manche religios bestimmte Kritiker moderner Kunst noch heute
Wurzel allen Ubels — wird in unseren Tagen, zumindest im Prinzip, auch von Kirchen und Theologen
akzeptiert. Denn spitestens seit jener Zeit, da die Erde aufhérte, Mittelpunkt der Welt zu sein, und
zugleich der Mensch lernte, sich selbst als Mittelpunkt der von ihm erbauten Humanwelt zu verstehen,
erwies es sich als geschichtliche Notwendigkeit: Wie andere Bereiche — Wissenschaft, Wirtschaft,
Politik, Recht, Staat — so mufiten auch Kultur und Kunst in des Menschen direkte Verantwortung und
Verfiigung iibernommen und dem direkten Einfluf} der Kirchen, der Theologie, der Religion entzogen
werden. Die Autonomie der Kunst, wie sie sich schon seit der Renaissance in Praxis und Theorie
abzeichnete, erhielt durch Kants ,Kritik der Urteilskraft’ vor zweihundert Jahren (1790) ihre
philosophisch-kritische Grundlegung. Auch die Kunst wird so seit der revolutiondren Wende vom 18.
und 19. Jahrhundert immer mehr aus sich selber heraus verstanden, aus eigener immanenter Gesetzlich-

keit erklirt und gleichzeitig auch gestaltet — in der Geschichte jener modernen Kunst, die keinen
Vergleich mit irgendeiner fritheren Epoche der Kunstgeschichte zu scheuen braucht® (87).

Dieser Standpunkt, der dem Menschen und der Kunst eine uneingeschrinkte
Selbstgesetzlichkeit zubilligt, wird einem diametral entgegengesetzten ,letzten
Bezugspunkt fiir Menschen, fiir Kiinstler gegeniibergestellt, nimlich dem
,Grundvertrauen®. Der Kiinstler, eben noch autonom und dem direkten Einflufl
der Religion Rechtens entzogen, soll nun wissen, ,,dafl Welt und Mensch nicht aus
dem Nichts kommen, das nichts erklirt, sondern aus jenem Grund der Griinde,
der als Ur-Grund auch Ur-Ziel von Mensch und Welt 1st“ (92).

Zur Standortbestimmung dieser logisch schwer zu vollziehenden Position soll also Grundvertrauen
helfen: ,Ich meine vielmehr ein Grundvertrauen, das — dhnlich wie das Kunsturteil, das ja auch
Entscheidungscharakter hat — gewif§ nicht rationalistisch beweisbar ist, aber auch nicht irrationalistisch
uniiberpriifbar, jedoch wohl verniinftig verantwortbar. Ein Grundvertrauen zur Wirklichkeit, das
wegen der abgrundtiefen Fraglichkeit dieser Wirklichkeit die Kritik ebenso fordert wie die Veranderung
der ungerechten gesellschaflichen Verhiltnisse: eine Kunst, die gerade aus dem grundlegenden Ja heraus
auch die schibige, hiflliche, verbrauchte, zerstorte Wirklichkeit eindringlich auf hohem kiinstlerischem
Niveau — das selbstverstindlich Bedingung ist — vorzustellen vermag® (91).

Diese Formel ,nicht beweisbar, nicht uniiberpriifbar, jedoch verniinftig verant-
wortbar“ wird wiederholt. Hans Kiing konstruiert also mit Berufung auf Kant fiir
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die Kunst einen autonomen Bezirk. Dieser autonome Bereich, in dem nichts
beweisbar und nichts widerlegbar ist, erscheint ebenso ,folgenlos“ wie die
,Reservate des interesselosen Wohlgefallens“, in die Immanuel Kant die Kunst
hineinemanzipiert hat. So wird das Kiinstlerische dhnlich wie die Gotteserkenntnis
von Kiing einer isthetischen Eigenwelt zugeordnet, die weithin das Kollektivbe-
wufltsein der Gegenwart und besonders ihre Geistesgeschichte bestimmt'2.

Ehe wir die kunstgeschichtliche Situation dieser Problematik beachten, mag die
Ansicht eines evangelischen Theologen hier skizziert werden, der lange vor Kiing
den Begriff einer autonomen Kunst auf seine Weise interpretiert hat.

Zur paradiesisch-eschatologischen Interpretation einer autonomen Kunst

Der evangelische Theologe Horst Schwebel, Direktor des Instituts fiir Kirchen-
bau in Marburg, hat schon im Jahr 1968 ein Buch ,,Autonome Kunst im Raum der
Kirche* geschrieben®. Die systematischen Untersuchungen des Theologen bemii-
hen sich nachzuweisen, daff die eigentlich autonome Kunst die abstrakte Malerei
sel:

.Es geht dieser Kunst nicht um die Veranschaulichung irgendeines Inhalts. Sie tiberschreitet alles, was
sich in Worten noch sagen lifit. Sprachlos weist sie ein in den ungegenstandlichen Bildkosmos, méchte
sich von allem Welthaften l6sen und inmitten unseres Lebens ein ,optisches Paradies® errichten® (10).

Schwebel geht von Kandinskys Erlebnis vor den Bildern der ,Heuhaufen®
Monets aus. Beim Anblick dieser vibrierenden Farbwelt des franzésischen Impres-
sionisten erkannte der erste abstrakte Maler den Selbstwert von Farbe und Form.
Kandinsky nannte diesen Vorgang in seinen theoretischen Schriften die ,,Klanger-
fahrung®, das ist jenes Erlebnis, das innerseelische Vorginge ohne Anleihen von
geschenen Gegenstinden unmittelbar in Farbe und Form iibertrigt. Fiir seine
grundlegende These vom paradiesischen Charakter der abstrakten Malerei zieht
Schwebel Werke und Weisungen Franz Marcs, des Freundes von Wassily Kan-
dinsky, mit heran. Obwohl Schwebel der Kunst, etwa bei Chagall, eine exegetische
Aufgabe der Bibelinterpretation zuerkennt und damit der gegenstindlichen Kunst
einen legitimen Platz einrdumt (81f.), kommt er zur Uberzeugung:

,Abstrakte Malerei kann zu diesem Fragenkomplex nichts beitragen. In ihr wird bildende Kunst
autonom, verzichtet auf alle Auslegungsversuche der biblischen Geschichte, ja sogar jeder Wirklichkeit.
Entfernt allem Sagbaren, erschafft sie den autonomen bildnerischen Kosmos, der eschatologisch
auslegbar ist“ (82). ,Man kann daher nicht von christlicher oder unchristlicher Malerei reden,
geschweige denn von sakraler oder profaner... In der gegenstandsfreien Kunst ist die Zeit der
Knechtschaft unter der Wirklichkeit endgiiltig vorbei® (84). ,Das Neue Sein, diese fundamentale
christliche Hoffnung, findet gerade dort ihren héchsten Ausdruck, wo alles Wirkliche verschwindet.
Das Erleben vorweggenommener Eschatologie kommt in visueller Ekstasis zu seiner Klimax® (85).
»Gegenstandsfreie Kunst lifit es sich nicht gefallen, als Mittel fiir irgendwelche Zwecke eingesetzt zu
werden. Solche Kunst ist zweck-los, aber gerade in ihrer immanenten Zwecklosigkeit wird ihr
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Hinweischarakter offenbar. Sie weist tiber die Wirklichkeit hinaus auf ein Jenseitiges, Noch-
Ausstehendes hin. In visueller Ekstasis gewahrt sie Erfillungsmomente, die im Jetzt das Eschaton
erahnen lassen. Sie birgt in sich Neues Sein als Vor-Gestalt, Vor-Schau, Vorwegnahme, Chiffre. —
,Denn tiberraschend, wo wir es nicht erwarten, kann uns Gott begegnen® (Rudolf Bultmann)“ (87).

Wir haben an anderer Stelle gezeigt, dafl sich die brillante Idee der abstrakten
Malerei als Inbegriff eines Paradiesischen oder Eschatologischen allein nicht
aufrechterhalten liflt"*. Der kunstgeschichtliche Denkmilerbestand zeigt, dafl sich
auch andere theologische Themen wie etwa Passion und Auferstehung (z. B. bei
Manessier oder Bazeine) in der abstrakten Malerei nachweisen lassen. Kandinsky
selbst beginnt mit der Abstraktion bei seinem ,, Allerheiligen-Bild“ und sucht auch
nicht die Emanzipierung von der Wirklichkeit, sondern, gestiitzt auf die Anthro-
posophie, die Riickbindung der Kunst an den Kosmos®.

Bemerkenswert ist, dafl die Theorien beider Theologen einen Zug auch der
Theologie ins Irrationale, bei Schwebel sogar ins Anonyme, besitzen. Wir gehen
kaum fehl, wenn wir als Ursprung dieser Tendenzen die moderne Kunst und

Kunsttheorie vermuten.

Profile einer autonomen Kunst in der modernen Kunstgeschichte

Es ist ein Zeichen von intellektueller Redlichkeit, dal Hans Kiing den preufli-
schen Philosophen Immanuel Kant als Ahnherrn der Idee einer autonomen Kunst
direkt beim Namen nennt. Weniger iiberzeugend ist, dafl der Theologe die
Position Kants hypostasiert und als unumstoflliche Wahrheit nimmt. Erstaunlich
ist die Verteidigung dieser kunsttheoretischen Position vor allem deshalb, weil die
zeitgendssische Kunst seit mehr als einem halben Jahrhundert die ,Reservate des
interesselosen Wohlgefallens“ durchbrochen hat und gegen ein kleinbiirgerliches
Denken, das den Kiinstler ins isthetische Abseits der Museen verbannt, sehr
bewufit zu Feld zieht. Heute vertritt allen voran Joseph Beuys den religiosen und
gesellschaftsverindernden Charakter der ,Kunst® oder besser der ,, Antikunst®,
d. h. einer nichtisthetischen Symbolik. Die Idee einer nicht mehr schénen Kunst
wurde seit Jahrzehnten auch von Picasso verteidigt'®. Diese nicht mehr schone
Kunst laf8t sich mit dem Begriff Kants von einer ,schonen Kunst® und der
»Autonomie der Kunst“ kaum noch vereinen, weil sie gerade das Eindringen von
Wirklichkeitsbereichen jenseits der autonomen Kiinstlerpersonlichkeit dokumen-
tiert. Doch zeigen wir zunichst auf, wie sehr die genannten Theologen mit einem
Teil der modernen Kunsttheorie verbunden sind.

Wir kénnen hier keine Geschichte der Kunsttheorie seit Kant entwerfen. Es soll
nur festgestellt werden: Zu Beginn unseres Jahrhunderts traten in der offiziellen
Kunstlehre, die den Klassizismus propagierte, Risse auf. In seiner berithmten
Dissertation ,,Abstraktion und Einfihlung® von 1908 unterschied Wilhelm Wor-
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ringer zwei anthropologische Grundhaltungen, denen er entsprechende Forment-
wiirfe zuordnete:

»Die alte Kunst (die nach Worringer aus dem ,Abstraktionsdrang® entstand) war ein freudloser
Selbsterhaltungstrieb gewesen; nun, da thr transzendentes Wollen vom wissenschaftlichen Erkenntnis-
streben aufgefangen und beruhigt wurde, schied sich das Reich der Kunst vom Reich der Wissenschaft.
Und die neue Kunst, die nun entsteht, ist die klassische Kunst. Ihre Firbung ist nicht mehr freudlos wie
die alte. Denn sie ist zu einer Luxustitigkeit der Psyche geworden, zu einer von allem Zwang und Zweck
befreiten, begliickenden Betatigung unserer bisher gehemmten Krifte.“ ,Kunst ist fiir uns nichts mehr
und nichts weniger als objektivierter Selbstgenuf}.“"”

Dieser Definition der Kunst als ,, Luxustitigkeit der Seele“ und als ,,objektivier-
ter Selbstgenufl“ entsprach auch der Geniekult eines Lenbach und eines Stuck. In
der ,Bierfilzmythologie“ eines Bocklin wurde sie zum Inbegriff der alten Bur-
schenherrlichkeit. Inwieweit man heute, gestiitzt auf die Papstrede, die Ablehnung
der iiberlieferten religiosen Kunst als ,, Abstraktionsdrang und ,freudlosen Selbst-
erhaltungstrieb annehmen kann, sei dahingestellt. Der Pseudoklassizismus und
seine Theorien stieflen auf den Widerstand der Expressionisten und des Wassily
Kandinsky. Kandinsky gab schon 1912 bei Piper seine Prolegomena der abstrakten
Malerei ,,Uber das Geistige in der Kunst® heraus, in denen gerade das ,, Abstrakte,
also das ,transzendentale Wollen®, als wesentlich verteidigt wurde. Der Klassizis-
mus blieb jedoch bis weit in die 20er Jahre gerade in Miinchen die offizielle Kunst
und ging fast nahtlos in die NS-Kunst tber.

Die Autonomie der Kunst und einen eigenen Individualismus profilierte noch
Werner Haftmann, dem wir das Standardwerk der modernen Malerei nach dem
Zweiten Weltkrieg verdanken. Der Kunsthistoriker schreibt:

»Und da taucht nun am Rande die Frage nach der sozialen Funktion der modernen Kunst auf. Nach
dem Gesagten ist es iberfliissig, Forderungen aus dem humanitiren, sozialen oder religiosen Bereich an
sie heranzutragen. Sie hat in einer Gesellschaft, die wesentlich und Rechtens auf Organisation und
Steuerung der Massenimpulse und ihrer Befriedigung aus ist, die verschwiegenen Zonen des Menschen
als einzelnen zu verwalten. Moderne Kunst ist wesentlich ,I’art pour ’homme®, Kunst fiir den
einzelnen, und dient der Begegnung der einzelnen Menschen mit dem, was er selbst ist in seiner
Gegenwart.“'®

Haftmann hatte zwar die These vom normativen Charakter des Klassisch-
Klassizistischen aufgegeben. Dagegen hat der verdienstvolle Geschichtsschreiber
der modernen Malerei den autonomen Charakter der modernen Kunst und deren
Individualismus betont. Dabei mufi man iiber jedes philosophische Bedenken
kritisch anmerken, dafl eine Reihe der grofilen Bewegungen der Moderne wie
Futurismus, Blauer Reiter, Briicke und Bauhaus sich durchaus nicht nur individua-
listisch aufgefafit hat. Der Kantsche Ansatz ist jedoch auch bei Haftmanns
Kunsttheorie noch greifbar. Ob die Kirche mit der ,,Autonomie der Kunst die
These Haftmanns vom individualistischen Charakter der Kunst, den zweifellos
eine Reihe von modernen Malern vertritt, als ihre eigene Ansicht vom Wesen der
Kunst anerkennen will?
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Eine weitere Ubersteigerung der Autonomie der Kunst sei des Interesses halber erginzt. Jan Leering,
ein niederlindischer Museumsdirektor, meinte: ,,Form, in der die Probleme gestellt und geldst werden,
bestimmt den Inhalt, ja ist der Inhalt des Kunstwerks. Damit erfahrt das Bezugssystem des Kunstwerks
eine tiefgehende Anderung: Es weist das Kunstwerk nicht mehr auf die Elemente jenseits seines Selbst
hin, sondern die Kunst ist sich selbst in threr eigenen Problematik genug.“"

Durch diese Theorien waren das Kunstwerk und auch der Kiinstler vollig in die
asthetischen Gehege eingeschlossen. Was der Kiinstler macht und wie er es machr,
ist richtig, weil er es macht. Allerdings bleibt sein Werk politisch folgenlos. Diese
Ideologie lief} sich nicht lange halten.

Der Ausbruch aus den ,Reservaten des interesselosen Wohlgefallens®

Schon der Futurismus distanzierte sich von der ,schonen Kunst®, die Kant
normativ zu machen suchte. Nach Marinettis Manifest wollten die Futuristen nicht
einmal die Venus von Milo gelten lassen, sondern erhoben die ,Schonheit der
Geschwindigkeit“ (von Auto und Lokomotive) zum Gesetz des Schaffens. Sie
forderten ,,die Verachtung des Weibes“ und den ,,Krieg als Hygiene“. Erstaunlich
ist, mit welcher Konsequenz und Verblendung gerade die letzte Forderung der
Futuristen von den Regierungen und auch der christlichen Aristokratie Europasim
Ersten Weltkrieg realisiert wurde.

Der Dadaismus mit Marcel Duchamp hat dann in diesem ungeheuerlichen Krieg
die Konfektionsdinge (ready made) auszustellen versucht. Der Mitdadaist von
Duchamp, Hans Richter, interpretiert diese ,Dinge“ wohl nicht ganz falsch, wenn
er sagt: Diese Kohlenschaufel, Fahrridder und das Urinoir sind Abfuhrmittel gegen
eine restlos verlogene Gegenwart®.

Der Surrealismus mit André Breton als Literaten setzt diese antiisthetischen
Tendenzen fort. Breton will eine ,Kunst® unter Ausschaltung jeder asthetischen
und moralischen Kontrolle. Ein Spiel der Surrealisten, das man ,,cadavre exquis®
nannte, bei dem jeder Teilnehmer auf die Seiten eines gefalteten Papiers dem
anderen nicht bekannte Zeichen oder Worte setzte, erhebt den Zufall zum
Formprinzip der Kunst. Das klassisch gewordene Beispiel dieses Spiels lautet:
+Der wundervolle Leichnam wird den neuen Wein trinken.“ Das Eshafte im
Freudschen Sinn oder der Trieb ist eine weitere Kraft ,jenseits der Malerei“ (Max
Ernst), die der Surrealismus kultivierte.

Die zeitgendssischen Bewegungen, ob Pop-Art, Op-Art, Objekt-Art oder die
sogenannte ,,Anti-Kunst®, sind alle nicht mehr mit Kant und seiner Asthetik zu
fassen. Der Bereich der ,individuellen Mythologie®, der im Zusammenhang mit
der ,Befragung der Realitit“ auf der Documenta 1972 eine erschiitternde Bilanz
des Privaten und Pseudomythologischen bot, machte es moglich, dafl die Docu-
menta 1977 den alten Kunstwertbegriff praktisch eliminierte. , Kunst ist iiberfliis-
sig® stand schon 1972 auf der Stirnseite des Fridericianums in Kassel.
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Die Stelle der Kunst sollten die Medien einnehmen, denn die ,Privatmytholo-
gien“ offenbarten die babylonische Verwirrung des geistigen Bewufitseins der
Gegenwart., Man vermochte kaum noch die gegensitzlichen Auflerungen der
einzelnen zur Kenntnis zu nehmen. Gegen diesen Zerfall und gegen den pseudore-
ligiosen Kunstwerkbegriff duflerte sich durchaus verantwortlich Lothar Romain:

,Tatsichlich ist die Kunst insgesamt — und also auch die Malerei — durch eine Inflation von
Trivialmythen erst jetzt aus den Tempeln herausgedringt worden, die sie einmal besetzt hielt. .. (Dieser
Abbau des pseudosakralen Anspruchs der modernen Kunst)... kann und soll zu einer unverstellten
Kommunikation fiihren, weil die kiinstlerischen Arbeiten (als ,Medien®) nicht Totem ihrer Schopfer
~ sind, sondern Hinweise iiber sich selbst nur in sich selbst tragen.*"

Das Kunstwerk wurde ahnlich den ,Medien“ (Rundfunk, Presse, Film, Fernse-
hen) als ,Kommunikationsmodell“ aufgefafit und sollte als ,Denkanstof}“ zum
gesellschaftsbildenden Faktor werden. Diese Umprigung der Kunst zum Medium
macht auch verstindlich, warum der Heilige Vater im Herkulessaal in Miinchen die
Kunst nicht unter dem Vorzeichen der Liturgie bespricht wie das Zweite Vatikani-
sche Konzil, sondern Kiinstler und Publizisten zugleich in dem ,Zentrum der
Massenmedien“ (Miinchen) aufsucht®.

Jahre vor den neuen Begriffsprigungen der ,,documenta 6% hat Werner Hofmann die Kunst als
»Vereinbarungsbegriff definiert und dabei auch die Fragwiirdigkeit einer Autonomie der Kunst
iiberzeugend aufgezeigt®: ,Ich stelle die These auf, daff die politische Ausbeutung und weltanschauli-
che Entmiindigung der Kiinste notwendig dort totalen Umfang annehmen muf}, wo der Staat tiber keine
mafistabsetzende Kunstlehre verfiigt und folglich, stolz auf sein bequemes Gewihrenlassen, schlechthin
jedwede kiinstlerische Auflerung nicht nur gelten [af8t, sondern als Legitimation seiner Duldsamkeit in
das Schaufenster seiner Propaganda stellt.“**

»Uberall — im Westen wie im Osten — geniefit die Kunst so lange Duldung und sogar &ffentliche
Exportforderung, als sie sich in den idsthetischen Reservaten des interesselosen Wohlgefallens, der
kulinarischen Distraktion und der privaten Selbstbefriedigung aufhalt... Der Idealist merkt nicht, daf}
gerade die seit Kant und Schiller immer wieder geforderte Anerkennung der Eigengesetzlichkeit des
Kunstwerks zwar viele Miflverstindnisse beseitigt, zugleich aber jenem eindimensionalen Denken die
Bahn bereitet hat, welches das Kunstwerk in die dsthetische Quarantine verbannen will. Setzt sich im
Osten die Kunstpolitik des Gewahrenlassens fort, dann wird sich die dem Dogma des sozialistischen
Realismus entronnene Kunst frither oder spater dort einkapseln, wo die Kunst der kapitalistischen Welt
bereits ihren Platz gefunden hat: im Ausgedinge der Museen, Ausstellungen und Handelsmessen — also
in eben jener weltanschaulichen Entmiindigung und Folgenlosigkeit, die der Preis der totalen
Zugelassenheit ist... Der Kiinstler darf die Welt beliebig interpretieren, aber nicht verindern. Die
Anerkennung der Autonomie der kiinstlerischen Schépfung hat also eine fatale prohibitive Kehrseite.
Als Wirklichkeit sui generis bestimmt, die sich keiner anderen Sphire ein- oder unterordnen liflt, wird
das Kunstwerk zwangsldufig musealisiert und von der tatsichlichen Verdnderung der Wirklichkeit

ausgeschlossen.“*

Hofmann wendet sich also gegen Auflerungen, die unsere Politiker - des Erfolgs
sicher — gern machen, ohne sich der Konsequenzen des Gesagten ganz bewufit zu
sein. So erklirte etwa der damalige Bundesprisident Walter Scheel bei der
Eroffnung der 25. Ausstellung des Deutschen Kiinstlerbundes in der Paulskirche
in Frankfurt: , Wir gehen davon aus, daf die Kunst ein Bereich ist, in den der Staat

685



Herbert Schade S|

nicht hineinzuregieren habe, weil die Freiheit des kreativen Schaffens Ausdruck
dessen ist, was wir unter Freiheit iiberhaupt verstehen.“ Diese zunichst groflartige
Betonung der Freiheit des Kunstschaffens wirft, wie Hofmann zu Recht sieht,
gesellschaftliche, aber auch psychologische Fragen auf.

Zur sozialen und politischen Problematik einer Autonomie der Kunst

Schon auf dem epochemachenden Kongrefl ,Tendenzwende® im Jahr 1974
warnte auch Hans Maier als Kultusminister vor der gesellschaftlichen und politi-
schen Problematik einer ,,autonomen Kunst®:

»Erst der liberale Staat gibt die Kunst frei, ohne ihr noch Aufgaben zu stellen; er trennt finanzielles
Mizenat und kiinstlerische Direktive. Das bedeutet Freisetzung der Kunst in noch héherem Sinn als an
den Fiirstenhofen Europas vom funfzehnten bis zum neunzehnten Jahrhundert; es bedeutet freilich
auch, daf} der Staat, iiber die Freigabe hinaus, ein Verhiltnis zum Freigegebenen nicht mehr eingeht.
Eroffnet sich dadurch eine unbeschrinkte Autonomie der Kunst, so droht andererseits auch, wie bei
allen liberalen Freiheiten, die Gefahr von Gruppenmacht und Fremdbestimmung.“*

Tatsichlich brachte die ,weltanschauliche Entmiindigung und Folgenlosigkeit,
die der Preis der totalen Zugelassenheit ist“ (W. Hofmann), nicht nur positive und
fortschrittliche Ergebnisse hervor. Vielmehr entstand eine Kunst der ,Neuen
Beliebigkeit*, die ein fiihrender Galerist anlifilich der 7. Documenta (1982) in
Kassel ironisch apostrophierte’”’. Ein weiteres Problem bildete die Politisierung
oder das Aufkommen der ,,Gruppenmacht® (H. Maier), die zu beobachten war. In
zwei bedeutenden Werken der modernen Kunst wurde die ,,Gruppe“ thematisch.
Da ist zunichst die ,Horde“ (1927, Amsterdam, Stedelijk-Museum) von Max
Ernst und dann das ,Rudel® oder ,Pack® (Carolin Tisdall, Joseph Beuys, Abb.
312, S. 193). Werner Haftmann gebraucht die Begriffe ,Rudel und Rotte®, um auf
diese Gruppenbildung hinzuweisen®. Die Begriffspragung Haftmanns mag hier zu
einem Teil folgen, weil sie tatsichlich die gegenwirtige Kunstszene treffsicher
zeichnet:

»...wenn ich jetzt die zeitgendssische Kunstumwelt und ihre Protagonisten betrachte — den Mao-
look und den Vollbart, das unbeschnittene Haupthaar und das schockfarbene Hemd (also die Anti-
Uniform als Uniform), die Festformen und die Formen zwischenmenschlichen Verkehrs als Gruppe,
die wechselnden Zusammenrottungen um diese oder jene humanitire oder politische oder artistische
oder formale Idee, die offenbar damit zusammenhingenden Marschbediirfnisse als Rotte -, so finde ich
im Gegensatz zum Charakter des lone wolf den unverkennbaren Charakter des Rudels. Dieser
Rudelcharakter zieht sich durch alle Ausstellungen in aller Welt und durch alle Kunstdiskussionen in
aller Welt. Da gibt es Leitwdlfe und Rudel: Rauschenberg oder Roy Lichtenstein und dann das Rudel
der Pop-Artisten rund um den Erdball; Vasarely und dann das Rudel der Op-Artisten in aller Welt;
Asger Jorn und dann das Cobra-Rudel, die Rudel der Strukturalisten und die der Minimal-Art, die
Rudel des nouveau réalisme, von Neo-Dada usw. usw.... Manchmal stutzt ein Rudel — das der
Tachisten z. B. — und stiebt nach allen Seiten auseinander. Es hatte sich geirrt. Es hatte einen lone wolf
als Leitwolf miiverstanden. Dieser lone wolf hiefl Wols.“*
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Dieser ,Rudelbildung® - der Ausdruck ,Rudel® (Tiergruppe) von Werner
Haftmann ist eigentlich noch intensiver als der Ausdruck ,Horde® (Krieger-
gruppe) — charakterisiert also die moderne Kunstszene. Es ist zugleich das
Phinomen des Uberhandnehmens politischer Krifte, des Sichzusammenrottens in
der Kunstszene, das hier angesprochen wurde, und die Gefihrdung eines Bereichs,
dessen Horizonte Hans Maier zu Recht von einem kiinstlerischen Dirigismus
bedroht sah. Der Begriff der Autonomie scheint jedoch nicht nur den Kampf der
Rudel und Rotten und den Dirigismus — also den Vorrang des Politischen —
heraufzubeschwoéren. Er bringt auch psychologische Probleme mit sich.

Zur psychologischen Problematik einer autonomen Kunst

Die Forderung nach der Unabhingigkeit der Kunst von der Theologie und der
Emanzipierungsvorgang des kiinstlerischen Schaffens von der Bevormundung
durch Kirche und Religion erscheint zunichst als Befreiungsprozef} schlechthin.
Doch bei einer niheren Untersuchung erweisen sich diese vielleicht in einer
geschichtlichen Phase notwendigen Entwicklungen nicht als absolut richtig,

Eine Theologie, die das gestalthafte und damit kiinstlerische Denken und
Formen als ihr nicht wesensmaflig ablehnt, wird im Rational-Rationalistischen
untergehen und an einer seelischen Auszehrung sterben. Sie wird gerade ihr
Eigenstes, das ist die Fleisch- und Menschwerdung, aufgeben. Eine Kunst, die sich
einer Durchformung durch religiése Einsichten verschlieft, wird in Privatmytho-
logien und Gedankenkitsch verenden. Es ist unfafilich, was dem Betrachter einer
modernen Ausstellung oft an theologischem und religisem Gedankenkitsch
zugemutet wird. Deshalb konnte Karl Rahner erkliren: ,Tatsichlich kann die
ganze Theologie, ohne nicht auch wesentlich Symboltheologie zu sein, sich gar
nicht begreifen.“”® Hans Urs von Balthasar merkte 1960 an, ,welche Verarmung
aus dem immer stirker werdenden Verzicht auf diesen Blickpunkt (des Kiinstleri-
schen) dem christlichen Denken erwachsen ist, der einst die Theologie so machtvoll
durchgestaltet hat**!,

Wie der Theologe ohne das Kiinstlerische und Smnenhafte abstrakt und
rationalistisch wird, so gerit der Kiinstler, der gesellschaftlich isoliert und sich
selbst {iberlassen ist, in Gefahr, seine Autonomie und Kreativitit durch Trieb und
Rausch zu iibersteigern. An einem Wasserspeier von Notre-Dame des Marais,
Villefranche-en-Beaujolais (Rhone), wird ein Coitus zwischen Nonne und Bock
als Inbegriff der Wollust dargestellt. Die kirchliche Kunst war also nicht priide. Sie
stellte das Erotische jedoch in seiner grofien Schépfungsordnung und im Zusam-
menhang von Welt und Gesellschaft dar. Als sich das sexuelle Thema im
19. Jahrhundert emanzipierte, hat man zweifellos iiberingstlich alle erotischen
Motive aus der Kirchenkunst eliminiert. Dieser Vorgang ist zum Teil verstandlich.
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Die Unmenge sexueller Werke, die man seit Jahrzehnten in den Ausstellungen
beobachten kann, ist durchaus nicht immer bedeutend. Serienweise gibt es da auch
einen erotischen Krampf. Das Problem besteht nicht allein darin, dafl diese Werke
das Bése oder das Unmoralische kultivieren. Ein Teil der Darstellungen und
Vorginge versucht, das Geschmacklose zu nobilitieren.

Der Gebrauch von Rauschgiften, Meskalin, Kokain und Haschisch hat nicht nur
die sogenannte psychedelische Kunst hervorgebracht, sondern viele Kiinstler
korrumpiert und ruiniert. Man zahlte bis 1800 ungefihr vier Kiinstlermorde.
Seitdem wichst ihre Zahl. Wer wollte also tibersehen, dafl heute schizoide
Prozesse, Spaltung und Desintegration, eine Trennung von Religion und Kunst
unser geistiges Bewufitsein nahezu auflésen? Deshalb mag noch einmal auf die
Bild- und Kunsttheorie der Vergangenheit hingewiesen werden.

Theoretische Uberlegungen zur Autonomie der Kunst

,Das Bildwerk ist seinem Wesen nach nicht eigenwertig und autonom; erst
durch die Verbindung mit der konkreten Realitit eines Gegenstandes oder einer
Handlung erhilt es Sinn und Wirkungskraft.“** Diese Wesensdefinition im
Mittelalter geht auch aus dem Bildbegriff selbst hervor, dem nach alter Auffassung
(Johannes Damaszenus) drei Elemente eigen sind: 1. Die Ursprungsbeziehung, 2.
die Ahnlichkeit, 3. der zeigende oder offenbarende Charakter. Diese Wesensele-
mente des Bildes, die hier als Eigenheiten der alten Bildtheorie erwihnt werden,
sind allgemeingiiltig; denn das Bild als solches weist auf eine andere Wirklichkeit,
nimlich die abgebildete, hin. Das Kunstwerk wird also wesentlich von der
Realsphire des jeweils Abgebildeten mitbestimmt. Was aber der Kiinstler bildet,
ist in der Moderne ihm iiberlassen. Von hierher hat man geschlossen: Kunst ist das,
was der Kiinstler macht. Kunst wire dann die Moglichkeit des Menschen zur
Selbstdefinition. ,,Alles ist Kunst. Jeder Mensch ein Kiinstler (J. Beuys).

Diese Auffassungen kimen der Formulierung von W. Hofmann von einer Kunst
als ,,Vereinbarungsbegriff nahe. Die Eigengesetzlichkeit des Bildwerks bestinde
dann gerade darin, dafl es nicht autonom ist, sondern durch die jeweilige Realitit
wesentlich bestimmt wird. Nahezu alle Realititssphiren und Ideologien lassen sich
in kiinstlerisch qualititvoller Weise darstellen. Das wissen wir nicht nur aus der
alten Kunstgeschichte, die groflartige Werke von Gottern und problematische
Diamonen iiberzeugend darstellte, sondern auch von modernen Arbeiten, in denen
nationalistische und sozialistische Programme bis hin zur erkenntnistheoretischen
Problematik der Documenta 6 und sehr viele fragwiirdige Ideologien ins Bild
gesetzt werden. Das Bild ist, wenn es keine Bindung an Schépfung und Seelen-
grund kennt, verfiigbar. So wurde in der Moderne auch die Kunst oder ein Stil zum
Mittel. Jacques-Louis David, der Revolutionsmaler, hat nicht nur den ,,Schwur der
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Horatier” (1784), sondern wenig spiter ,Die Kronung Napoleons“ gemalt. 1925
schrieb deshalb Lissitzkij aus Moskau: ,,Man versucht von oben eine revolutionire
Kunst zu schaffen. Der Staat hat immer einen David gehabt, der nach Bedarf heute
den (Schwur der Horatier) und morgen die (Krénung Napoleons) malt. Nur: heute
fehlt der David.“»

Leider fehlt der David weder im Sozialismus noch in der Bundesrepublik und in
der Kirche. Die moderne Gesellschaft treibt den Mifibrauch von Bild und Sprache
sehr weit. Der ,dsthetische Apparat® wird auswechselbar. Dabei ist es belanglos,
ob sich die Theologen der Neuscholastik oder eines existentialistischen Jargons
bedienen, ob die Kirchenkiinstler neugotisch oder neukubistisch oder abstrakt
malen. Die Bestimmung von Sprache und Bild erfolgt wesentlich durch die
Sprache, das heifit die Realitit des Gebildeten. Diese Realitit aber ist in besonderer
Weise die Welt oder Schopfung. Die Welt als Bild fordert aber nicht nur zur
Betrachtung und Unterscheidung, sondern auch zur Entscheidung auf.

»Gottes eigene, in die Freiheit entlassene Schopfung® als Norm

Die Welt oder Wirklichkeit, verkiirzt ausgedriickt die Sache, bildet tatsichlich
fur jeden Menschen, sei er nun glaubig oder ungliubig, Maf§ und Priifstein der
Aussagen und Handlungen. Von hierher schrankt auch der HI. Vater seinen Begriff
von der Eigengesetzlichkeit der Kunst erheblich ein, wenn er sagt: Die Autonomie
der Kunst ,ist vielmehr der Ausdruck dessen, dafl die Welt Gottes eigene, in die
Freiheit entlassene Schopfung ist“. Mit anderen Worten: Der autonome Kiinstler
trifft auf die Welt Gottes, die mit der in die Freiheit entlassenen Schopfung
identisch ist.

Dieser Satz von der Schopfung als Raum der freien Entscheidung des Menschen
gehort zu den fundamentalen Einsichten der biblischen und damit auch der
christlichen Theologie. Schopfung ist sinngerecht zugleich als Ort der Verantwor-
tung der Person, das heifdt als Mitteilung des Gesetzes und des Bundes oder der
Bindung zu verstehen. Schon bei Philo von Alexandrien (1. [h. n. Chr.) wird von
der ,Verfassung des Weltalls“ und der Schopfung als Ursprung der Thora
gesprochen.

Vielleicht kann man sagen: Die schicksalhafte Tragodie der modernen Kunstge-
schichte besteht darin, daff sich das Kunstwerk aus seiner alten Bindung an den
Kosmos oder die Schopfung herausgelost hat. Es hat damit seine allgemeingiiltige
Verbindlichkeit verloren. Als ,,Formenapparat“ wurde das Bildwerk verfiigbar.
Die Kunst, einst wesentlich religios, wurde — wie Walter Benjamin sagte — zum
Ausstellungsgegenstand und schlieflilich zur Ware. Wihrend die antike Kunst
Ausdruck des Kosmos war und die Gotik ithre Kathedralen als Himmlisches
Jerusalem, als Inbegriff der Welt verstand, berufen sich Klassizismus und Neugo-
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tik nur mehr auf die dsthetischen Artefakte von dieser Welt und verkntipfen sie mit
personlichen oder gesellschaftlichen Realitdten sekundarer Art. Der Naturalismus
und Realismus des beginnenden 19. Jahrhunderts dokumentieren, daff der Kiinst-
ler deshalb das Sichtbare oder das Wesen der Auflenwelt zu definieren sucht. Die
Romantik, der Expressionismus und der Surrealismus zeigen, daff der Maler seine
eigene Innenwelt neu bestimmen will. Die Documenta 5 machte die ,Befragung
der Realitit“ zum Thema der Ausstellung.

Der Vergleich der Rede des Heiligen Vaters und ihres zentralen Begriffs von der
Autonomie der Kunst mit dem Gebrauch dieses Begriffs in der neueren Kunstge-
schichte belegt, dafl der Papst im Gegensatz dazu den Kiinstler nicht ins Beliebige
entlassen, sondern ihn und uns alle auf unsere Verantwortung und eine besondere
Aufgabe verwiesen hat: Theologie und Kunst sind beide auf ihre Weise in einer
groflen Aporie, einem Mangel. Das heiflt, sie wissen bei allen Leistungen ihrer
Vertreter kaum noch das Wesen der Welt zu begreifen. In der Gotteswissenschaft
und Kunst dringt sich in vergleichbarer Weise das erkenntnistheoretische Problem
auf: Die Welt, das Symbol, in dem die Menschen allein kommunizieren konnen, ist
fragwiirdig geworden. Wissenschaft und Kunst sind deshalb mehr denn je
aufeinander angewiesen, dieses fundamentale , Kommunikationsmodell®, namlich
die Welt als Mitteilung und ,Mediengrammatik® zu definieren.

Der Kiinstler als , Triger der Welt*

Im Jahr 1936 malte Max Beckmann sein ,Selbstbildnis mit Glaskugel“. Von
diesem Selbstportrit schreibt Giinter Busch: ,Er hat eine Glaskugel zur Hand
genommen und hilt sie bedeutsam und feierlich vor der Brust wie die Heiligen von
einst ihre Attribute des Leidens und der Erkenntnis. Ein Magier und ein Bajazzo ist
er, der aus der Glaskugel die Zukunft liest, der aus unheimlich umschatteten Augen
sich auch dem Furchtbaren gegeniiber sicht.“>* Mehr noch scheint Beckmanns Bild
die Situation des modernen Menschen zu charakterisieren, von der der Philosoph
Arthur Schopenhauer, der dem Maler so nahestand, erklirte: ,Dasjenige, was
Alles erkennt und von keinem erkannt wird, ist das Subjekt. Es ist sonach der
Trager der Welt.“* Das ,,Selbstbildnis mit der Glaskugel“ reprisentiert also den
autonomen Kiinstler, der die eigengesetzliche Welt deutet. Es erinnert aber auch an
zwei geheimnisvolle Gestalten der Uberlieferung, an den ,Apollo Kosmokrator®
und an ,Christus Pantokrator®, die beide die Weltkugel tragen.

Max Beckmann, Maler und Metaphysiker zugleich, war noch in der Lage, diese
gewaltigen Vorstellungen von Tradition und Gegenwart in einem Bildwerk von
Rang zusammenzuschauen. Vielen der zeitgenossischen Kiinstler scheint jedoch
die grofle Architektur der Welt lingst unter den Hinden zerbrochen zu sein.
Fetzen und Filze, Abfille und Konfektionsdinge, die Flecken der Tachisten und
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Action-Painting und die fahrldssige Fahrigkeit der ,neuen Wilden“ haben die
Weltvorstellung weithin aufgelést. Aus dem Autonomen wurde zu einem Teil das
Beliebige und aus dem Beliebigen das Belanglose. Bei aller Anerkennung der
Bemiihungen zeitgendssischer Kiinstler ist es wenig wahrscheinlich, daf} in den
Bildwerken der Documenta 7 eine Vision der Welt als Schépfung erscheinen wird
oder daf diese Bilder sogar diaphan werden auf den Herrn der Schopfung selbst.
Dazu ist der Kiinstler zu sehr von der Gesellschaft, von Staat und Kirche
alleingelassen und auf die ,Reservate des interesselosen Wohlgefallens einge-
schrinke. Politisch und ,weltanschaulich entmiindigt® (W. Hofmann) mag er sich
auf der Karlsaue und im Fridericianum von Kassel ungestort tummeln, verbindlich
werden die Zeichen, die er setzt, nicht mehr sein. Auch diejenigen, die fiir des
Kinstlers Freiheit pladieren, denken gar nicht daran, sich seine Motive und
Axiome zu eigen zu machen.

Vielleicht wird sich der Kiinstler in dieser Isolation wieder nach jenem Dialog
zwischen Kirche und Kunst, Theologie und gestalterischem Schaffen sehnen, von
dem der Papst spricht. Wenn der moderne Mensch, sei er Theologe oder Kiinstler,
die Biirde noch stirker lasten fiihlt, die mit seiner Wiirde als autonomer Welttrager
verbunden ist, kénnte es zu einem dhnlichen Dialog zwischen beiden kommen wie
in den Nibelungen von Friedrich Hebel. In der brennenden Halle des Schlufibilds
der Dichtung sagt dort der Hunnenkonig zu Dietrich von Bern: ,Etzel: Herr
Dietrich, nehmt mir meine Kronen ab./Und schleppt die Welt auf Eurem Riicken
weiter./Dietrich: Im Namen dessen, der am Kreuz erblich!“
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