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Sich ein Bild machen ...

Die Kunst hat mit der Religion vieles gemeinsam. In beiden geht es ganz wesentlich um die
Freiheit ("Erlésung"). Beide wurden oft totgesagt, erweisen sich aber als durchaus vital.
Scheinbar sind sie zu nichts zu gebrauchen. Sie sind jedenfalls beide keine "Mittel zum
Zweck". Beide stiften oft gewaltig Unruhe und geben viel Anlass zu Streit und Missver-
standnissen. Will man sie verteidigen, so kommt man mit rationalen Uberlegungen oft nicht
durch.

Sollte man deswegen auf sie verzichten? Kénnte man das tberhaupt?

Schwerlich, denn in der Religion macht sich der Mensch ein Bild Gber Gott und die Welt, und
ebenso in der Kunst. Diese Bilder haben einen Bezug zur Realitat, aber sie sind naturlich
etwas anderes als Gott und die Welt. Es sind Bilder von Menschen. Einerseits sagen sie etwas
aus Uber die Menschen die sie machen, andererseits driicken sie etwas aus (ber die
Menschen, fiir die sie gemacht sind.

Auch ich mache mir solche Bilder, nicht mehr und nicht weniger. Es ist immer eine Grat-
wanderung. Und es ist immer eine Scheu dabei, denn in diesen Dingen kénnen wir Menschen
letzlich nicht sehen, sondern bestenfalls ahnen.



Curriculum Vitae

Ich wurde 1956 in Wien geboren. Meine Erinnerungen an die frihe Kindheit sind wie
Erinnerungen an schlechte Traume - unzusammenhangend, unverstandlich, lastend.
Verzerrte Erinnerungen sicherlich, gepragt vom Unbehagen tber meine kindliche Hilflosigkeit.
Der Wunsch zu wachsen war grof3, und er blieb grof3.

Krieg und die Besatzung lagen nicht lange zuriick. Man sah noch viele Kriegsversehrte, da-
mals noch unbefangen als ,Invalide® bezeichnet. Nach einem Trauerfall trugen die Menschen
eine Zeit lang schwarze Schleifen am Armel. Briefe und Pakete wurden von Postbeamten in
respektgebietenden Uniformen ausgetragen. Gepredigt wurde noch von der Kanzel.

Ich kann mich nicht daran erinnern, dass meine Eltern mir oder meiner kleinen Schwester
jemals etwas Uber Christkind, Weihnachtsmann oder Osterhasen vorgemacht hatten. Wir
erlebten Weihnachten und Ostern mit einer wirklichen Freude, aber es war eine Freude ohne
[llusionen.

Im Jahr 1963 wurde der US-Prasident John F. Kennedy ermordet. Meine Schwester und ich
waren schon im Bett, als die Nachricht im Radio gemeldet wurde. Mein Vater holte uns heraus,
und meine Eltern sallen genauso fassungslos da wie wir Kinder.

Die ersten vier Schuljahre erscheinen mir im Rickblick wie ein Paradies auf Erden. Alles war
wie gebadet in Flrsorge, Gute, Gerechtigkeit. In der Klasse waren etwa gleich viele Burschen
und Madchen, und diese beiden Gruppen begegneten einander mit Respekt und ein wenig
Scheu. Im Religionsunterricht lernten wir ,Gott ist ein gerechter Richter, der das Gute belohnt
und das Boése bestraft.”

Von den Eltern erfuhr ich dieses und jenes aus der Geschichte, auch aus der Familien-
geschichte. Mein Vater hatte in den letzten Kriegmonaten in Bad Ischl und Ebenseee mehrere
schwere Gefahren durchlebt, dabei war er damals erst dreizehn Jahre alt. Mit einem Luft-
druckgewehr wurde ihm in ein Auge geschossen. Bei einem Arbeitseinsatz in einem Stollen
ware er fast von einem herunterstiirzenden Stahltradger erschlagen worden. Und als die
amerikanischen Panzer gegen Bad Ischl vorriickten, wurde er gemeinsam mit anderen
Kindern als letztes Aufgebot mit Panzerfausten ausgestattet und gegen den vorgeblichen
Feind in Stellung gebracht.

Mein Vater war nie zur Hitlerjugend gegangen, er war unangepasst, er hat verninftigerweise
auch von der Panzerfaust keinen Gebrauch gemacht. Er konnte sich noch gut erinnern, wie
erschrocken ein Lehrer reagiert hat, als ihn seine Schiiler noch nach dem Einrticken der US-
Truppen unbefangen mit dem bisher selbstverstandlichen ,Heil Hitler” begriRten. Viel spater
hat mir mein Vater von einer fanatischen Nationalsozialistin erzahlt, die kurz nach Kriegsende
einen aus dem KZ Ebensee freigekommenen Juden geheiratet hat, um sich irgendwie aus der
Schlinge zu ziehen.

Mit zehn Jahren wechselte ich dann ins Realgymnasium. Mich beschaftigte am meisten
Geschichte, vor allem die Entstehung der ersten so genannten Hochkulturen und die
Geschichte des 20. Jahrhunderts. Ich las Cornelius Ryans Buch Uber die Schlacht um Berlin
und studierte in den Abbildungen die manchmal sprechenden, manchmal irritierend
nichtssagenden Physiognomien von deutschen Generalen. Auf einer Briefmarke aus Spanien
sah ich das Gesicht des ,Caudillo” Franco, der aussah als kénne er in Frieden mit sich selbst
leben.

Zur humanistischen Bildung gehorten die Kulturen des so genannten klassischen Altertums.
Bis heute sitzt der Schrecken tief, dass die Liebschaften des Zeus mit Leda, lo und Ganymed,
die Geschichte der Tantaliden, die Geschichte von C")dipus wie selbstverstandlich zu unserem
Kulturgut gehoren.

Ein Trost war — und bleibt — mir da Adalbert Stifters ,Nachsommer®, wie ein sicherer Halt im
Leben das ,Sanfte Gesetz" aus seiner Vorrede zu ,Bunte Steine“.



Einmal nahm mich mein Vater beiseite und zeigte mir zwei kleine Blichlein tber die deutschen
Konzentrationslager Flossenbiirg und Buchenwald, mit Abbildungen.

Ich erfuhr Uber Kriegsverbrechen und Korruption in Vietham. Ich las die Ellsberg Papers —
heute mehr oder weniger vergessen, aber zu jeder Zeit lehrreich.

Wir gingen ab und zu ins Theater. Unvergesslich ,Topaze“ von Marcel Pagnol, Gber einen
Lehrer, dessen Idealismus in Zynismus umschlagt, nachdem er da und dort einen Blick hinter
die Kulissen gemacht hat. Was ist besser: eine Tauschung oder eine Enttduschung?

Das Fach ,Religion” war ein Lerngegenstand mit lebenspraktischer Ausrichtung. Aus jedem
Kapitel, das wir durchnahmen, wurde am Schluss ein pragnant formulierter ,Lebenswert*
abgeleitet. Mit einem gewissen Nachdruck wurde eingefordert, dass wir am Sonntag die
Messe mitfeiern (was meinem Vater, wenn ich mich gut erinnere, nicht recht gefallen wollte).
Ich hatte immerhin einen Sinn fir das eine oder andere Kirchenlied, fir das bisschen Latein
das man damals noch in der Messe gebrauchte, flr die Schdnheit der Atzgersdorfer Kirche.
Ich habe mir allerdings nie gern ein X fir ein U vormachen lassen. Und ich hatte auch schon
damals eine Scheu, Uber Dinge zu reden, die zu grof3 sind fir den Menschenverstand.

Eines Tages aber sah ich in einer Zeitschrift eine kleine Reproduktion des Gemaldes ,Christus
in Emmaus” von Rembrandt (ein Gemalde, das heute im Louvre hangt). Ich sagte mir: ,Das
kann keine Lige sein.*

Ich vertiefte mich in die Biologie, dann in die Astronomie und schlie8lich in die Physik. Dazu
gehorte Nilchternheit, damit verbunden waren Faszination, Staunen, Ehrfurcht. Auf diesem
Weg machte ich mir einen Begriff von dem Undefinierbaren, fir den es immerhin das Wort
,Gott* gibt.

Ich hatte Feuer gefangen, ich entschloss mich, Mathematik, Physik und Chemie zu studieren,
und das gelang mir mit sehr gutem Erfolg. Ich traf eine liebe Frau, mit der ich bis heute freudig
und dankbar durchs Leben gehe.

In die gleiche Zeit fielen auch schwere Krisen, von denen ich damals schon wusste, dass sie
einen tiefen Schatten auf mein ganzes weiteres Leben werfen wiirden. Plane die ich aufgeben
musste, Hoffnungen die sich nicht erflllten, Konflikte die ich nicht gewollt hatte und aus denen
ich nicht herauskam. Das Unverstehbare drang in mein Leben ein und spottete Uber mein
Streben, ein verniinftiges und gutes Leben zu flhren ... an sich nicht ungewoéhnlich, vielleicht
sogar typisch flr das Leben eines jungen Menschen. Meine Aufmerksamkeit wendete sich
mehr und mehr dem mir allzu Fremden zu, dem Unberechenbaren, Unbeherrschbaren,
Unzahmbaren, Wilden in dieser Welt.

Eines Tages stand ich wie unversehens in einer leeren Kirche und empfand sie ganz anders
als je zuvor als einen Raum, in dem ich fur eine kurze Zeit von all dem befreit war, was allzu
schwer auf mir lastete.

Ob ich fromm bin, sei dahingestellt, wohl bin ich es teils-teils. Ich kann gar nicht anders als an
Gott zu glauben. Und ich kann gar nicht anders als an den Vorstellungen, die sich Menschen
von ihm machen, mehr oder weniger zu zweifeln (und dazu gehdren vor allem meine eigenen).

Wie auch immer, seit meinem dreilligsten Jahr habe ich eine lange Reihe von Bildern zur Bibel
gemalt. Es begann — auch fir mich Uberraschend — mit einem kleinen Gemalde ,Jakob ringt
mit dem Engel®, dann einige Tage spater ein Gegenstuck im gleichen Format, namlich ,Die
Bekehrung des Saulus®. Ich bin vom Temperament her nicht spontan, aber diese beiden Bilder
sind tatsachlich spontan entstanden. Sie haben mich etwas Uber mich selbst gelehrt, woftr mir
aber die Worte fehlen. Eine blitzartige Bekehrung wie Saulus/Paulus habe ich nicht erlebt, der
lange nachtliche Ringkampf des Jakob am Fluss Jabbok steht mir naher.



AuUSs dem Bauch heraus

Ist Kunst die Offenbarung des Unsagbaren?

Diese Frage hat der in Miinchen lebende Padagoge, Dichter und Maler Lothar Thiel am
27.12.2020 auf der Plattform academia.edu ( https://Imu-munich.academia.edu/LotharThiel )
zur Diskussion gestellt. Ich habe tags darauf ,aus dem Bauch heraus” wie folgt reagiert:

,Kunst als Offenbarung des Unsagbaren® halte ich fur moglich, aber nicht fir den ,Normalfall®.
Ich bin kein Philosoph, aber was Kunst ist und sein kann, beschaftigt auch mich sehr viel.
Daher einige spontane ,unfrisierte“ Gedanken:

1. Nicht nur den Begriff des ,Unsagbaren®, auch die Begriffe ,Kunst® und ,,Offenbarung” kdnnte
man auf ihre Tragfahigkeit hin untersuchen. Zum Beispiel gibt es die Unterscheidung von
,Kunst als Sammelbegriff‘ und ,Kunst als Qualitatsbegriff‘. Im Grunde haben die meisten
Begriffe eine begrenzte Tragfahigkeit, zum Beispiel ,Freiheit, ,Gerechtigkeit‘ und ,Toleranz®.
Man kann keinen dieser Begriffe allgemeingiltig festnageln, aber sie sind alle brauchbar, und
es ist empfehlenswert, manchmal einen Metadiskurs Uber sie zu flhren.

2. Unsere Sprache hat einige Worte zu viel, und sie hat nicht Worte fir alles. Zum Beispiel gab
es in der Physik einige Zeit den Begriff ,Ather” fiir eine fiktive ,Materie*, deren Schwingung die
Lichtausbreitung ermdéglicht. Einstein hat gezeigt, dass dieser Begriff das naturwissen-
schaftliche Verstandnis der Lichtausbreitung nicht nur nicht ermdglicht, sondern im Gegenteil
behindert. Vor Freud gab es kein Wort fiir das ,Uber-Ich* und das ,Es*“, aber es gab wohl diese
psychischen Strukturen, die von manchen Menschen wohl — zumindest zeitweise — wahr-
genommen wurden, die aber damal ,unsagbar® waren, wahrend sie heute ,sagbar” sind.

3. Kunst kann Kommunikation sein, sie kann aber auch ein stilles Beisammensein von
Kinstlerln und Rezipientln sein. Sie kann auch Suspendierung von Kommunikation sein, oder
subversive Imitation oder Verweigerung von Kommunikation sein. Im Prinzip ist es schon
moglich, dass sich das Publikum fiir die Gefiihle von Kiinstlerinnen interessiert, ich vermute
aber eher, dass das nur ein Randthema ist. Zentral ist den Rezipienten wohl das Echo, das
das Kunstwerk in ihrem Inneren auslést. Nachtraglich kann sich das als Dankbarkeit gegen-
Uber Kunstlerlnnen auswirken, und vielleicht kommt auch nachtraglich und sekundar ein auf-
richtiges Interesse am Innenleben des Kiinstlers bzw. der Kinstlerin auf.

4. Was der Begriff ,Kunst“ denn bedeuten mag, ist in grof3er Breite und Tiefe diskutiert worden;
ich personlich nehme aus diesen Diskussionen eher eine Sensibilisierung und eine Art von
Horizonterweiterung mit als eine klare Definition (und offen gesagt komme ich in der Praxis
auch ohne klare Definition gut aus). Uber den Begriff des ,Unsagbaren” habe ich womdglich
gestern zum erstenmal bei |hnen gelesen, und Uber den Begriff ,Offenbarung“ habe ich
(abgesehen von der spezifisch religidsen Auspragung) meiner Erinnerung nach noch nie
gelesen. Ich bin auch nicht sicher, wie er in Ihrer Fragestellung ,Ist Kunst Offenbarung des
Unsagbaren?“ gemeint ist. Ich halte eine Offenbarung in dem Sinn fir mdglich, dass der
Klnstler bzw. die Klnstlerin etwas, was vorher in ihm bzw. in ihr quasi ,amorph“ vorhanden
war, Gestalt annimmt, und dass diese Gestalt im Rezipienten bzw. in der Rezipienten auf
etwas stoRt, was vorher in ihm bzw. ihr amorph vorhanden war. Und ich denke, dass das oft
mit Worten nicht erreicht werden kann, aber sehr wohl mit Bildern oder mit Musik.

5. Kunstwerke bleiben in vielen Fallen sehr lange erhalten, und so begegnen uns auch oft
Kunstwerke, die in einem sozialen, religidsen, politischen Zusammenhang entstanden sind,
der uns heute nur ansatzweise oder gar nicht mehr zuganglich ist. Ich denke da z.B. an alt-
agyptische Sakralkunst, etwa die Stele des Kdnigs Schlange (heute im Louvre). Ich empfinde
es so, dass mir dieses Kunstwerk etwas Unsagbares offenbart, was aber vorher schon unbe-
wusst ,irgendwie” da gewesen sein musste. Sicher bin ich mir, dass es mir Gber seine Form
hinaus nichts ,Sagbares” offenbart. Dasselbe gilt fiir die Worte ,tu sais® im Gedicht ,Epilog IV*
von Gottried Benn, das mit folgenden Zeilen endet: ,Es ist ein Spruch, dem oftmals ich ge-
sonnen, / der alles sagt, da er dir nichts verheil3t —/ ich habe ihn auch in dies Buch versponnen,
/ er stand auf einem Grab: ,tu sais“ — du weillt.“ Ein drittes ware etwa die Komposition ,The
Unanswered Question“ von Charles Ives. Das sind nur drei Beispiele, mir wiirden aber — so
kommt mir zumindest vor — beliebig viele andere einfallen.
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Splitter

Das Innenleben von Kunstwerken

Wir Menschen haben ein Innenleben. Vieles aus unserem Inneren dringt nicht in die Aulzen-
welt durch. Vieles ist zu persoénlich, zu intim - man wirde es nur zerstéren, wenn man davon
sprache. Vieles kann man nicht ausdriucken, weil unser Ausdrucksvermogen begrenzt ist.
Vieles ist uns selbst nicht bewusst.

Auch ein Kunstwerk hat in gewissem Sinn ein Innenleben. Es ist wohl "im Prinzip" nach aul3en
gewendet. Und doch bewahrt es etwas fir sich. Es ist nicht nur fir den Betrachter da.

Heterogene Einheit / Homogene Einheit (2000)

Die Einheit hangt eng zusammen mit der Wahrheit, mit der persénlichen Integritat, mit der
Fahigkeit zu kommunizieren und zu handeln, und schlielich mit dem Schépferischen. Das ist
nicht bloss eine Theorie, sonden eine Erfahrung..

Vor etwa drei Jahren habe ich einen Kreuzweg gemalt, entsprechend der Tradition in vierzehn
Stationen. Dabei haben mich Fragen der Einheit viel beschaftigt. Die Geschichte von der
Passion Christi ist ja historisch, geografisch und kulturell weit weg von uns. Und doch ist Er
gleichzeitig alle Tage bei uns. Diese Dialektik von unerreichbarer Ferne und uniberbietbarer
Nahe bewegt mich immer wieder, und sie hat mich dazu gefihrt, einen Bilderzyklus zu malen,
der — so hoffe ich — eine Einheit bildet, und zwar eine heterogene Einheit, einen Bilderzyklus,
in dem dieses Gesicht immer wieder klar zu sehen ist, in dem es aber auch immer wieder
verschwimmt.

Jetzt arbeite ich an einem Zyklus von Rosenkranz-Bildern. Hier folge ich einer anderen Spur.
Hier bewegt mich, dass die Geheimnisse des Rosenkranzes so verschiedenartige Ereignisse
beinhalten, und dass die Perlen auf der Schnur trotzdem alle gleich aussehen - eine so-
zusagen homogene bzw. uniforme Einheit, in der sich die Freuden, die Schmerzen und die
Glorie unauflésbar verbinden.

Eine Kindheitserinnerung

Als Kind bekam ich manchmal von meiner Mutter kleine Biichlein, in denen auf weiliem Papier
weille (also so gut wie unsichtbare) Zeichnungen aufgebracht waren. Wenn man nun mit
einem Bleistift sanft Uber ein solches Blatt strich, dann kam die Zeichnung zum Vorschein.
Wichtig war, dass man sanft vorgehen musste, und dass man nicht mit der Bleistiftspitze
arbeiten durfte. Man musste das Bild nehmen, das in dem Buchlein war, man konnte kein
eigenes Bild machen. Das ist natirlich keine Kunst, das ist Kinderspielzeug. Aber die
Erinnerung ist geblieben.

Interpretation / Uberinterpretation

Der hl. Johannes vom Kreuz (1542-1591) hat etwa flinfzehn, teils sehr lange Gedichte ge-
schrieben. Zu den Gedichten "Die Dunkle Nacht", "Der Geistliche Gesang" und "Die lebendige
Liebesflamme" hat er insgesamt vier Blicher als Kommentar verfasst, die in Summe etwa
tausend Seiten umfassen. Dabei sind diese Kommentare teilweise unvollendet geblieben und
brechen weit vor dem Ende des betreffenden Gedichts ab. In den Vorworten kommen Satze
vor, wie "lch habe nun Mut geschoépft, wohl wissend, dass ich mit dem, was ich mir zurechtlege,
Uberhaupt nicht Zutreffendes sagen werde ... ".

Das klingt merkwirdig. Und doch wieder nicht. Denn auch fir den Kiinstler selbst ist es im
Grunde unmdéglich, sein Werk zu interpretieren. Johannes vom Kreuz hat wohl in seine
Gedichte hineingelegt, was der Klinstler immer in sein Werk hineinlegen will: ALLES.



Die Macht eines Kunstwerkes

"Savoir pouvoir, c'est savoir rendre les autres ignorants et soi-méme incompréhensible." (Zu
wissen, wie man Macht ausiibt, das bedeutet zu wissen, wie man die anderen unwissend und
sich selbst unverstehbar macht.)

Dieser Satz aus "Les Maitres-penseurs" von André Glucksmann beschreibt auch die Macht,
die Kunstwerke austben kénnen. Manche wehren sich, zu Recht oder zu Unrecht, mit mehr
oder weniger Erfolg gegen diese Machtausiibung, auch gegen eine Unnahbarkeit, die nach
Walter Benjamin "eine Hauptqualitat des Kultbildes" ist. Die Unverstandlichkeit eines Kunst-
werkes kann hermetisch, ratselhaft oder esoterisch sein, was mich stets mit ausgesprochenem
Unbehagen erfillt. Zum Mysterium wird die Unverstandlichkeit eines Kunstwerkes nur dann,
wenn der Kinstler alles offenlegt, und der Mensch, der das Kunstwerk erlebt, dennoch — ohne
berauscht, betdrt oder sonst irgendwie betrogen zu sein — nicht weil3, wie ihm geschieht.

Aus dem Tagebuch eines Sechsundneunzigjahrigen

Julien Green hat am 12. Mai 1997 nachstehende Eintragung in sein 1926 begonnenes Tage-
buch gemacht:

"Um auf das Bild zurlickzukommen, das man sich von Gott macht, und das sicherlich von
unserer menschlichen Bedingtheit herriihrt: es gibt da die Vision der Maler. Sie sind, wenn ich
so sagen darf, schuldig an dem, was unsere Vorstellungskraft uns eingibt. Michelangelo sieht
einen Gott ohne Alter, das heif3t: alt. Warum? Weil er selbst die Schwelle des Alters erreicht
hattte? Ich liebe eher die Darstellung von Borgognone, wo Jesus als sehr junger Mann
erscheint, zart, schén und trdumerisch, zwischen zwei Engeln, die das Kreuz und die Leidens-
werkzeuge tragen, in der Taufkapelle in Sant’/Ambrogio in Mailand."

Fra Angelico — die groRe Ausnahme

Der Mittelschulprofessor, bei dem ich Malerei gelernt habe, sagte einmal: ,Der Maler soll ruhig
bei anderen stehlen.” Es war launig ausgedriickt — ein anderer hatte nicht von ,Stehlen®,
sondern von , Tradition gesprochen. Doch dann wurde mein Professor ernst und fligte hinzu:
»Nur von Fra Angelico hatte ich nie gestohlen.”

Kristallisation

Wenn sich in einer Ubersattigten Losung ein Kristall bildet, so zeigen sich Eigenschaften der
Substanz, die vorher nicht sichtbar waren. Vorher hat man eine farbige oder farblose FlUssig-
keit, nachher hat man in dieser Flissigkeit einen Kristall mit einer geometrischen Struktur, die
in der Lésung noch ,geheim” war, und die im Kristall offenbar wird.

Das ahnelt der Entstehung des Ausdrucks so sehr, dass ich geneigt bin, zugespitzt zu sagen:
Es ist der gleiche Vorgang. Das Innenleben wird irgendwann so dicht, dass es zwangsweise
zum Ausdruck kommt. Die Gestalt dieses Ausdrucks ist zwar weder zufallig noch beliebig, aber
sie ist unvorhersehbar. Das Innenleben hat seine Farbe (bzw. eventuell auch seine Farblosig-
keit), aber der Ausdruck hat eine Gestalt.

Kurzsichtigkeit

Ein lieber Kinstlerkollege hat mir einmal Uber meine Bilder etwas Interessantes gesagt,
namlich: ,Sie erinnern mich daran, wie ich als kurzsichtiger Mensch die Welt sehe.” Das war
keine versteckte Bosheit. Ich finde, es war sehr treffend gesagt. Denn ich habe (wie ich glaube,
mit gutem Grund) eine gewisse Hemmung, bestimmte Realitdten gestochen scharf ab-
zubilden. Ich denke, es ist Menschenschicksal, dass wir in Glaubensdingen sozusagen
~kurzsichtig sind, denn das meiste ahnen wir mehr als wir es sehen.



Wirklichkeiten und Bilder

Unter diesem Titel habe ich vor langer Zeit, namlich 1996 und 1997, in einem katholischen
Bildungshaus (Don Bosco Haus, Wien Ober St. Veit) die folgenden sechs Referate prasentiert.

Bilder — Eine Selbstverstandlichkeit?

Uber Kunst nachzudenken hat (jedenfalls fiir uns heute Abend) keinen theoretischen, sondern
einen praktischen Zweck: die Aufmerksamkeit fur Bilder zu scharfen, das Verstandnis fur
Bilder zu wecken und wachsen zu lassen. Der erste Schritt dazu ist das Staunen: entdecken,
dass Bilder nicht selbstverstandlich sind. Heute abend geht es hauptsachlich um das religiése
Bild.

Fir uns erscheint es ja meist fast wie eine Selbstverstandlichkeit, dass in unseren Kirchen
Bilder und Statuen angebracht sind. Unsere Religiositat ist sehr stark durch Bilder gepragt:
Vor allem das Bild des Kindes in der Krippe und das Bild des Gekreuzigten, das Bild des toten
Christus in den Armen seiner Mutter, aber auch die Bilder der Muttergottes und der Heiligen,
eine Unzahl von Szenen aus dem Alten Testament, aus dem Leben Jesu und der Geschichte
der Kirche. Auch im taglichen Leben sind wir von einer Bilderflut umgeben. Bilder sind fir uns
weitgehend eine Selbstverstandlichkeit.

Eine Selbstverstandlichkeit — vielleicht fur uns. Aber auch in unserem Kulturkreis ist der
Bildgebrauch noch durch (nur noch halbwegs aufrechte) Tabus eingeschrankt. Diese Tabus
betreffen vieles, was die Entstehung des Lebens und sein Ende berihrt. In anderen Kulturen
empfinden die Menschen eine mehr oder weniger grof3e Scheu, sich abbilden (z.B.
fotografieren) zu lassen. Ein Bild von ihnen zu machen erscheint ihnen als ein magischer Akt,
der ihrer Seele schaden kénnte. Im Islam sind Bilder wohl nicht im strengen Sinn verboten; die
Angehorigen dieser Religion sind aber auferst zurlickhaltend im Umgang mit Bildern. Wir
wissen auch, dass selbst in Europa die Protestanten in ihren Kirchen weitaus nicht so bilder-
freudig sind wie die Katholiken.

Das erste Gebot enthalt ein explizites Bilderverbot. In Dtn 5,8 heiflt es: 'Du sollst dir kein
Gottesbildnis machen, das irgend etwas darstellt am Himmel droben, auf der Erde unten oder
im Wasser unter der Erde.', etwas abweichend in Ex 20,4: 'Du sollst dir kein Gottesbildnis
machen und keine Darstellung von irgend etwas am Himmel droben, auf der Erde unten oder
im Wasser unter der Erde.

Auf dieses Bilderverbot haben sich immer wieder Menschen berufen, die religidse Bilder aus
religiosen Grinden ablehnen — die Bilderfeinde, die lkonoklasten. (Kritische Zwischen-
bemerkung: In Ex 25,18-20 wird die Anweisung des Herrn an Moses wiedergegeben, die
Bundeslade mit Figuren von zwei Kerubim zu versehen.) Die ikonoklastische Traditation ist
reich an theologischen und philosophischen Uberlegungen, die es nahelegen, Bilder weder zu
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verfertigen noch zu verehren. Gott selbst ist unsichtbar — daher kann er nicht abgebildet
werden. Jesus ist zugleich Mensch und Gott — ihn abbilden bedeutet entweder, die beiden
Naturen zu trennen oder zu versuchen, die géttliche Natur darzustellen. Der Mensch ist Bild
Gottes - ein Bild eines Bildes ist sinnlos.

Ikonoklastische Stromungen und Tendenzen hat es im Christentum immer wieder gegeben,
und das ist durchaus verstandlich. Letztlich driicken sie wohl eine Hemmung aus, die aus der
Einsicht kommt, dass Gott ganz anders ist, dass er ein Mysterium ist, das man mit einem Bild
niemals fassen kann. Auch die Schépfung und jedes einzelne ihrer Elemente — und ganz
besonders der Mensch als Bild Gottes — haben Ziige dieses Unfassbaren und Mysteriésen.
Jedes Bild bleibt hinter der Wirklichkeit zurlick und ist in diesem Sinne unangemessen.

Wieso hat sich im Christentum das Bild trotzdem durchgesetzt ? Die Inkarnation ist Mittelpunkt
des christlichen Glaubens: das Wort ist Fleisch geworden und hat unter uns gewohnt, und wir
haben seine Herrlichkeit gesehen (Prolog des Johannesevangeliums). Diese Herablassung
des unsichtbaren und 'ganz anderen' Gottes ist im Alten Testament schon vorbereitet, wo
Gottvater elfmal erscheint. Auch der hl. Geist ist in sichtbarer Gestalt erschienen, einer Taube
gleich bei der Taufe Christi, als Feuerzungen zu Pfingsten. Das Christusbild driickt aus, dass
der Mensch die Demut des fleischgewordenen Christus nicht ablehnt. Sogar Gott Vater dar-
zustellen ist in dieser Perspektive zulassig, und erst recht den Menschen und alle Geschdpfe
und Dinge.

Das Bild ist daher zulassig, man kdnnte auch sagen: die bildende Kunst ist zulassig. Aber was
ist Uberhaupt Kunst ? Anscheinend ist diese Frage theoretisch und praktisch unbeantwortbar.
Das soll natirlich nicht heiRen, dass man sich diese Frage nicht stellen darf ! Im Gegenteil —
man soll sich diese Frage immer wieder neu stellen und immer wieder neu versuchen, sie zu
beantworten. Es werden aber immer nur Teilantworten herauskommen. Das groRe Kunstwerk
wird jede Definition Gberholen.

Im zweiten Teil meines Referats mochte ich aber auf eine besondere Art des Bildes hinweisen,
namlich auf das Kultbild. Beim Kultbild, zum Beispiel einem Kruzifix, einer Gnadenmutter oder
einer lkone, ist der kunstlerische Anspruch nicht unbedingt mafRgeblich. Ein bedeutender
Kunsthistoriker (Hans Belting) hat seinem Buch Uber 'Bild und Kult' den merkwtrdigen
Untertitel 'Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst' gegeben und gefunden,
dass das Kunstwerk das Kultbild in der Gotik, in der Renaissance, im Barock nach und nach
gewissermalden verdrangt hat. Wir werden auf das Kultbild zum Abschluss dieses Abends
noch zurtickkommen. Ich mdéchte aber jetzt schon sagen, dass das Kultbild oft geradezu
demonstrativ 'mit Menschenhanden gemacht' ist, dass es eine materielle Wirklichkeit aus Holz,
Leinwand, Farbe, Marmor etc. ist. Gleichzeitig wird oft weitgehend alles vermieden, was eine
lllusion erzeugen konnte. Zum Beispiel wird oft bewusst auf eine 'richtige' Perspektive, auf
'richtige' Proportionen etc. verzichtet; denken wir etwa auch an das agyptische Kultbild.

Das Misstrauen gegenuber der Kunst ist auch in der Ablehnung der Idolatrie begrindet.
Gerade das Kultbild ist immer in Gefahr, einem Go6tzenbild zu ahneln. Im 115. Psalm wird in
bewegenden Worten das Wesen der Goétzenbilder beschrieben. Menschenwerke aus toter
Materie:

»oie haben einen Mund und reden nicht, sie haben Augen und sehen nicht;
sie haben Ohren und horen nicht, sie haben eine Nase und riechen nicht;
mit ihren Handen kdnnen sie nicht greifen, mit den Fifen nicht gehen;

sie bringen keinen Laut hervor aus ihrer Kehle.*

In diesen Worten ist die Gefahr ausgedriickt, der jedes Bild ausgesetzt ist, gegen die jeder
Kunstler ankampfen muss: eine lllusion zu erzeugen und nicht eine Realitat. Es ist richtig: ein
Gotze redet nicht und sieht nicht. Aber ein Kunstwerk ? Redet es nicht ? Spricht es nicht, sieht
es uns nicht, ist es nicht so lebendig, dass man sogar sagen kann: es hort, es riecht, es greift
(es 'ergreift'), es geht und es bringt einen Laut hervor ? Im grof3en Kunstwerk ist immer wieder
beides zugleich vorhanden, es ist 'mehr als lllusion’, es ist lllusion und Realitat zugleich.

Die Gefahr des Gotzendienstes liegt bei Christusikonen, Marienbildern etc. jedoch nicht nur
am Bild, sondern vielmehr im Betrachter. Zunachst soll ja nicht das Bild sondern das Urbild

—9_



verehrt werden. Die Haltung des Menschen vor der lkone ist nicht so sehr die eines
Betrachters, der das Bild beurteilt, sondern umgekehrt: der Mensch wird sozusagen vom Bild
betrachtet, angestrahlt und 'beurteilt'. (Diese Haltung entspricht ganz der Gebetshaltung, in
der sich der Mensch seinem Gott 6ffnet.) Uber lkonen wird manchmal gesagt, sie seien
'Fenster zur Ewigkeit'. Richtiger ware es, bei einer Ikone von einer (zumindest beabsichtigten)
Epiphanie, von einer Vergegenwartigung des Dargestellten zu sprechen.

Man kann oft bemerken, dass ein krasser, einseitiger Realismus bzw. lllusionisms (‘Kopismus')
Zlge der Idolatrie hat: eine Betonung des Materiellen, oft auch eine mehr oder weniger aus-
gepragte Tendenz zur Vulgaritat. Was als 'krass' empfunden wird, hat sich allerdmgs ent-
sprechend den Sehgewohnheiten im Lauf der Geschichte offenbar stark geandert. So haben
etwa Giotto im 14. Jahrhundert, Jan van Eyck im 15. Jahrhundert und Caravaggio an der
Wende vom 16. zum 17. Jahrhundert jeweils flir ihre Zeit neue Mal3stabe in 'wirklichkeits-
gemaler' Darstellung gesetzt. Diese neuen Mal3stédbe haben sich rasch durchgesetzt, es ist
aber aus den Stellungnahmen der Zeitgenossen ersichtlich, dass sie mit durchaus gemischten
Geflihlen aufgenommen wurden.

Die Authentizitat eines religidsen Bildes kommt nicht aus der illusionistischen Vorspiegelung
einer Wirklichkeit. Wodurch sonst wird das religidse Bild aber der Wirklichkeit gerecht, wodurch
wird es 'authentisch' ? Die Wirklichkeit kann im religiésen Bild nicht dadurch erreicht werden,
dass man sie moéglichst 'getreu’ abbildet. Wer weil denn, wie Jesus, Maria, die Apostel und
Heiligen wirklich ausgesehen haben ? Gleichzeitig kann und will nicht jeder Maler ein Bild
Gottes, auch ein Bild Jesu oder seiner Mutter aus seiner Phantasie 'er-finden'. In der religidsen
Kunst wird es oft als angemessen betrachtet, dass ein Bild ge-funden (und nicht er-funden)
wird. Grenzfélle sind die nach der Legende vom hl. Lukas nach dem Leben gemalten Marien-
bilder und die sogenannten Acheiropoeta, die 'nicht von Menschenhanden gemachten' Bilder
Jesu (z.B. das Schweildtuch der hl. Veronika, das Turiner Grabtuch). Die lkonen sind durch
Tradition und kirchliche Autoritat sanktioniert. Andere heilige Bilder wurden auf Grundlage von
Visionen verfertigt, die von der Kirche als authentisch bestatigt wurden, z.B. die Muttergottes
von Lourdes, so wie sie die hl. Bernadette gesehen hat. Andere in Visionen geschaute heilige
Bilder wurden von der Kirche verworfen, z.B. der heilige Geist in Gestalt eines jungen Mannes,
wie er (wirklich oder nur angeblich ?) von der seligen Creszenzia von Kaufbeuren gesehen
wurde. Die heute noch gangige Vorstellung von der 'Inspiration’, von der 'Eingebung’ drtickt
aus, dass der Klnstler von etwas ausgeht, das ihm gegeben wird. Es gibt also verschiedenste
Strategien, sich der Authentizitdt von Bildern zu versichern. Selbst wenn man den Bild-
theologen und den Lehrern der Ikonenmalerei nicht folgen will, kann man ihnen wohl kaum
absprechen, dass sie von der Macht der Bilder beeindruckt waren, dass sie teils von den
Bildern angezogen waren, teils eine heilige Scheu vor den Bildern empfunden haben, dass sie
das Staunen Uber Bilder empfanden und zum Ausdmck brachten.

Im katholischen Bereich spielen in der Praxis bildtheologische Uberlegungen keine grole
Rolle mehr. Die Freiheit der kiinstlerischen Schépfung ist seit vielen Jahrhunderten weit-
gehend anerkannt. Eine 'moderne’, 'subjektivistische' Auffassung hat sich weitgehend durch-
gesetzt: Nicht der Gegenstand, sondern seine Wirkung auf das Subjekt wird dargestellt —
sofern Uberhaupt noch ein Gegenstand da ist. In den Worten des Romantikers Caspar David
Friedrich: nicht malen, was man vor sich sieht, sondern was man in sich sieht. Die Wahrheit,
die letzlich zahlt, ist die innere Wahrheit. Denn: die einzige Wirklichkeit, zu der wir unmittelbar
Zugang haben, ist die innere Wirklichkeit.
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Uber die Schdnheit (Menschenbilder / Gottesbilder)

Am ersten Abend ging es um die Frage, ob der Kiinstler nicht einen unmdéglichen Traum
traumt, wenn er es unternimmt, Gott oder Menschen im Bild darzustellen. Es ging um die
Authentizitat, um die Wahrheit von Bildern. In 'Le petit prince' von Antoine de Saint-Exupery
heilt es 'L'essentiel est invisible pour les yeux.' (‘Das Wesentliche ist fir die Augen
unsichtbar.") Heute denken wir Gber das Wahre, das Gute und das Schéne und ihr Verhaltnis
zueinander nach — und zwar konkret, anhand des Menschenbildes in der bildenden Kunst. Die
Schonheit wird Ublicherweise als das 'Eigentliche' der Kunst empfunden. Wenn ich gezwungen
ware, Kunst in einem einzigen Satz zu definieren, so wirde ich es so versuchen: 'Kunst ist
etwas, das ein Mensch gemacht hat, und dessen einziger Zweck ist, schén zu sein.' (Immanuel
Kant spricht von 'interesselosem Wohlgefallen'.) Ob das Wahre und das Gute mit Kunst etwas
zu tun haben, ist zwar umstritten, aber es scheint doch eine verbreitete Vorstellung zu sein,
dass in der Kunst das Wahre und das Gute im Schénen enthalten sind. 'Ens et verum et bonum
et pulchrum convertuntur.! — Das Sein, das Wahre, das Gute und das Schone streben
aufeinander zu (Thomas von Aquin). Das Schone wird die Welt erretten (Fjodor Dostojewskil).
'Pulchritudo est splendor veritatis' — Die Schdnheit ist der Glanz der Wahrheit, (nochmals
Thomas von Aquin). 'Schonheit ist Wahrheit, Wahrheit ist Schénheit.' (John Keats).

Das Schone ist ratselhaft. Thomas von Aquin sagt etwas unbestimmt, aber eben deshalb sehr
treffend: 'Pulchrum est quod visu placet.' ('Schon ist was beim Betrachten gefallt.') Der
franzosische Dichterphilosoph Paul Valery findet 'dire qu'un objet est beau, c'est lui donner
valeur d'énigme' ('Sagen, dass ein Ding schon ist bedeutet, es als Ratsel zu schatzen.")
Albrecht Durer sagt aber nur: 'Was aber Schonheit ist, das weil? ich nit.". Dennoch befasst er
sich in seinen Schriften ausflhrlich mit der Schénheit und schreibt zum Beispiel: 'Dan zw
gleicher weis, wy sy (die antiken Kulnstler) dy schonsten gestalt eines menschen haben zw
gemessen jrem abgott Abblo (Apollo), also wollen wyr dy selb mos prawchen zw Crysto dem
herren, der der schonste aller weit ist. Vnd wy sy prawcht haben Fenus als das schénste weib,
also woll wir dy selb tzierlich gestalt krewschlich darlegen der aller reinesten jungfrawen Maria,
der muter gottes.' Albrecht Durer hat sehr wohl in der Praxis gewusst, was Schdnheit ist.
(Denken wir nur an die Gemalde, die im Kunsthistorischen Museum hangen, etwa seine 'Maria
mit dem Kind'.) Er hat auch ein Bildnis seiner Mutter gezeichnet, das gerade wegen seines
Realismus, der auch die Hasslichkeit nicht scheut, berihrend menschlich ist.

Haben die Kinstler nicht schon friiher, auch in der Antike, auch im Mittelalter dem Schoénen
eine Absage nach der anderen erteilt ? Das Hassliche wird zunachst um der Wahrheit, dann
aber auch 'moralisierend’, um des Guten willen in der Kunst zugelassen z.B. bei Matthias
Grunewald (Kreuzigungsbild des Isenheimer Altars), bei Hieronymus Bosch (Kreuztragung)
und bei den verschiedensten allegorischen und realistischen Darstellungen der menschlichen
Laster.

Das Hassliche kann dem Menschen ein — oft verzerrtes, zugespitztes — Spiegelbild vor Augen
fuhren, ihm die Augen zur Erkenntnis des anderen Menschen und seiner selbst 6ffnen. Es
bekommt in diesem Zusammenhang einen wirklich menschlichen, ethischen Charakter. Es
kann ein Mittel sein, den leidenden Menschen, auch in seiner ganzen Problematik, in seiner
Sundhaftigkeit darzustellen. Auch der um unserer Siinden willen leidende Christus wird in
einer ethischen Absicht dargestellt (‘ecce homo' — siehe, ein Mensch !). Hassliche Menschen-
darstellung in der 'entarteten Kunst' ist trotz (oder wegen) dieses ethischen Charakters
Zielscheibe einer entarteten Politik und einer entarteten Propaganda geworden. Auf der
anderen Seite ist Kunst immer in der Gefahr, zur 'schénen Lige', zur Schonfarberei, zur
Propaganda abzugleiten. In 'schénen’ Bildern kénnen scheinbar Ideale vorgefiihrt werden, die
in vieler Hinsicht Idolen und Goétzen gleichen. Es gibt viele Bilder, die mit der 'schénen Lige'
arbeiten. Portrats, die dem Portratierten gefallen sollen, missen normalerweise schmeicheln.
Der 'schdne Schein' ist unwahr und damit auch nicht gut — er ist aber auch nicht kiinstlerisch.
Das Schone, das offensichtlich unwabhr ist, ist oft kitschig oder dem Kitsch verwandt, oft aber
auch propagandistisch-llignerisch, in vielen Fallen faszinierend-verfihrerisch. Denken wir an
den sozialistischen Realismus und die Nazikunst. 'Kunst ist kein Spiegel mehr, sondern
Organisation des Volksbewusstseins — keine Art der Darstellung ist so selbstverstandlich flr
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die Masse wie die Photographie.' (El Lissitzky) Das zwanghaft Positive dieser Malerei wiirde
wohl auch dann gemischte Geflihle erwecken, wenn man vom politischen Umfeld absehen
konnte. Wo finden wir in unseren westlichen Demokratien die 'schoénsten’, in faszinierender
Weise zu Idolen ‘hochstilisierten’ Menschenbilder? Vielleicht in manchen Sparten der
Werbung, vielleicht in der Mode- und Aktfotografie. Spitzenwerke aus diesen Bereichen kann
man durchaus als Kunstwerke bezeichnen (z.B. Photographien von Helmut Newton, Robert
Mapplethorpe). Die libersteigerte Asthetik kommt der Idolatrie oft sehr nahe, sie zeigt vielfach
ambivalente, oft geradezu unheimliche Ziige, die manchmal durch eine (selbst-) ironische Note
aufgefangen werden.

Von der Werbung wirde normalerweise ohnehin nur ein naiver Mensch Wahrhaftigkeit er-
warten. Schwierig wird die Kunst der Unterscheidung aber dort, wo in der Werbung explizit ein
ethischer Anspruch und ein Anspruch auf héhere Wahrhaftigkeit erhoben wird. Paradebeispiel
ist die Benetton-Werbung. Ein Grund dafir, dass diese Werbung so emotionalisiert, liegt wohl
darin, dass die Urheber so moralisierend auftreten und dass man andererseits vermuten kann,
dass sie vom Geschaftssinn motiviert sind. Es bleibt die unbeantwortbare Frage: Was sind das
fur Menschen, die uns solche Bilder vor Augen fihren? Idealisten, Wahrheitsfanatiker,
Zyniker? Man hofft bzw. flrchtet immer wieder, es nach dem nachstem Plakat besser zu
wissen — vergebens.

Eine ahnliche unbeantwortbare Frage stellt uns eines der beriihmtesten Gemalde der
europaischen Kunstgeschichte: die Mona Lisa, eine Malerei von perfekter Schonheit. Aber:
was ist das fir ein Maler, der uns diese Kaufmannsfrau aus Florenz mit einem Glanz
prasentiert, der auch fir Adelige, fir Kénig und Kaiser weit Gbertrieben ware ? Und: Was ist
das fir eine Frau, die hier vor fernen blauen Felsspitzen sitzt und uns mit so merkwurdigem
Lacheln anblickt, gleichsam ein 'anonymes' Idol ? Bei solchen 'starken' Bildern kann man die
Faszination, die Ausstrahlung, die Wirkung, die von einem Bild ausgehen kann, oft besonders
stark spuren. Ein 'starkes' Bild kehrt sozusagen die Blickrichtung um: der Betrachter fuhlt sich
nicht nur 'angesprochen’, sondern er wird in gewissem Sinn vom Bild 'angesehen’, das Bild
fordert ihn heraus und erschittert ihn, ja es urteilt sogar in gewissem Sinn Uber ihn. Es kann,
auch ohne moralisierende Thematik, eine moralisierende Wirkung austben.
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Weltbilder

Ein groRer Teil der menschlichen Kommunikation erfolgt Gber Bilder, auch Uber bildliche
Ausdrucksweise in der Sprache. Auch unser Denken ist weithin bildliches und metaphorisches
Denken. Auch die spirituelle und psychologische Verfassung eines Menschen driickt sich in
inneren (oft unbewussten) Bildern aus. Am heutigen Abend geht es um 'Weltbilder'. Mit diesem
Wort werden meist — aber nicht nur — innere Bilder bezeichnet. Die Affare Galilei war nicht nur
eine wissenschaftliche Auseinandersetzung. Die Vorstellung, dass die Erde nicht mehr der
Mittelpunkt des Universums sei, dass sich die Welt nicht mehr um uns dreht, bedeutet einen
Perspektivewechsel, der den Menschen tief verunsichern kann, der dem Menschen das Geflihl
vermitteln kann, er sei bedeutungslos, verloren in den Weiten des Universums. Die Kirche
firchtete, zu Recht oder zu Unrecht, dass mit dem Weltbild auch das Menschenbild und damit
auch der Glaube betroffen sei. Man kann wohl bezweifeln, dass ihre Reaktion richtig und an-
gemessen war. Dass es aber eine Reaktion gab, scheint mir jedoch nicht unverstandlich.

Goethe schreibt in den 'Materialien zur Geschichte der Farbenlehre': "Unter allen Ent-
deckungen und Uberzeugungen méchte nichts eine gréRere Wirkung auf den menschlichen
Geist hervorgebracht haben, als die Lehre des Copernicus. Kaum war die Welt als rund an-
erkannt und in sich selbst abgeschlossen, so sollte sie auf das ungeheure Vorrecht Verzicht
tun, der Mittelpunkt des Weltalls zu sein. Vielleicht ist noch nie eine grofRere Forderung an die
Menschheit geschehen: denn was ging nicht durch diese Anerkennung in Dunst und Rauch
auf: ein zweites Paradies, eine Welt der Unschuld, Dichtkunst und Frémmigkeit, das Zeugnis
der Sinne, die Uberzeugung eines poetisch-religidsen Glaubens."

'Weltbild'" meint meist ein inneres Bild und ist im Grunde eine Lebensnotwendigkeit. Der
Mensch versucht, sich in die ihn umgebende Welt zu integrieren, seinen Platz zu finden. Durch
wissenschaftliche Entdeckungen ist der ausgezeichnete Platz des Menschen immer wieder in
Frage gestellt worden, etwa durch Evolutionstheorie und Psychoanalyse.

'Weltbild' als kunstlerisch gestaltetes Bild ist hingegen eine ungeheure Herausforderung,
strenggenommen eine offensichtliche Unmdéglichkeit. Eine rein 'abbildende' Darstellung ist
klarerweise nicht mdglich. Das Symbol ist dem Bild hier Uberlegen, es ist sinnenfalliger und
verstandlicher, es ist 'erarbeitet’, es ist in gewissem Sinn angemessener als das Abbild. Es
gibt nicht eine Wahrnehmung wieder, sondern ist sinnenfalliger Ausdruck einer Anschauung.
Es kann nur einen Aspekt der Welt darstellen, aber in dieser Selbstbeschrankung liegt seine
Eindringlichkeit, seine Kraft und seine Wirde. Zum Weltbild gehért zunachst in aller Regel die
Vorstellung eines Mittelpunktes, dann auch die Orientierung nach den Himmelsrichtungen. Die
Mitte der Welt kann man sich Uberall denken: in Wien der Stephansdom (oder das Gasthaus
'Zum Mittelpunkt der Welt' in Wien-Erlaa), der Omphalos (der 'Nabel der Welt') in Delphi, das
'Reich der Mitte'. Wichtig ist die Verbindung zum Himmel (zum Beispiel die endlose Saule, von
der Constantin Brancusi zwischen 1912 und 1940 neunundzwanzig Fassungen hergestellt hat,
die grote und beriihmteste in Tirgu Jiu in Rumanien)

Das uns nachstliegende, fast selbstverstandliche 'Weltbild' ist die Landkarte. Auf dem Deckel
eines Atlas aus dem Jahre 1551 ist Mekka als Mittelpunkt der Welt dargestellt. Hier ist also
das kultische Zentrum des Islam ins Zentrum gertckt, auf das sich die Glaubigen im Gebet
ausrichten. Auf der Ebstorfer Weltkarte (ca. 360 cm im Quadrat, Anfang 13. Jahrhundert,
Original zerstort) steht Jerusalem im Mittelpunkt. Oben ist das Haupt Christi dargestellt, unten
die FURe, links und rechts die Hande. Charakteristisch sind die runde Gestalt (der 'Erdkreis'),
die hervorragende Bedeutung des Mittelpunktes, die Orientierung an den vier Himmels-
richtungen.

Manche menschliche Ansiedlung, manche Stadt ist mehr oder weniger bewusst als eine "Welt
im Kleinen' angelegt. Die kleine Stadt Mexcaltitan in Mexico liegt auf einer Insel in einer Lagune
an der Pazifikkiste. Die Bewohner halten die Insel noch heute fir den Mittelpunkt des Uni-
versums. Das Kreuz der Gassen soll die Teilung des Himmelsgewoélbes in die 'vier Ecken der
Welt' spiegeln. Oft sind es Befestigungen, die Stadten diesen Charakter der organisierten,
gestalteten Welt im Kleinen geben, die sich als eine Art Kosmos gegen das Chaos drauf3en
vor den Mauern verteidigen muss. Besonders schon sind das quadratische St. Malo in der
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Bretagne und der von einer kreisférmigen Befestigung umschlossene Stadtkern von Nikosia
in Zypern. Ein 'Weltbild' das zugleich symbolisch und konkret, statisch und dynamisch ist, kann
man im Schachbrett erkennen. Hier sind Welt und Leben als immer wieder erneuerter Kampf
gesehen. Je nach der Daseinsstufe, auf die man es bezieht, reprasentiert es ein Schlachtfeld,
die Erde oder das ganze Weltall. Im Symbol 'Yin und Yang' ist das dualistische Weltbild zu
einer geschlossenen, abgerundeten Einheit zusammengeschmolzen, in der die Gegensatze
einander erganzen und in Bewegung halten.

Das Schwierige des Lebens driickt sich auch in einem anderen weitverbreiteten 'Weltbild' dar:
dem Labyrinth. Das Herumirren in einem Labyrinth ist ein faszinierendes Bild fir jede kritische
Situation im Menschenleben, aber auch fir den ganzen Lebensweg. In den Ful3boden der
Kathedrale von Chartres ist ein begehbares Labyrinth von etwa 13 m Durchmesser eingelegt,
das aus 365 Steinen zusammengesetzt ist und das Motive der Pilgerschaft, der immer wieder
notwendigen Umkehr, des stédndigen Wechsels von Gottesndhe und Gottesferne und der
Erlésung enthalt. In diesem christlichen Labyrinth kann man sich nicht verirren, man muss nur,
im Gegensatz zu anderen Labyrinthen, dem vorgezeichneten Weg folgen. Tempel und Kirchen
als Ganze haben einen starken symbolischen Bezug zum Kosmos, der sich besonders in der
Ostung — der Ausrichtung nach Osten — in den Proportionen und in der Analogie zur
menschlichen Gestalt ausdrickt.

In Indonesien, inmitten der Insel Java, steht eines der grof3artigsten religiosen Baudenkmaler,
das nicht nur die materielle Welt, sondern alle Daseinsspharen des Universums darstellen will:
der Borobudur, das groRte buddhistische Bauwerk Asiens, als 'Weltenberg' im 8./9.
Jahrhundert errichtet. Das Bauwerk ist etwa 40 m hoch; der Grundriss der untersten Terrasse,
welche die 'Sphare der Gier' darstellt, misst etwa 120 m im Quadrat. Ein 2,5 km langer, auf
funf Terrassen aufsteigender Weg der Meditation flhrt durch die verschiedenen Daseinsstufen
der 'Sphare der Gestalt' mit 432 Buddhastatuen in Nischen und mit wunderbaren, immer
klareren Bildern hin zur 'Sphare der Gestaltlosigkeit: Die Terrassen dieser Sphare sind
kreisformig und tragen 72 Stupas (glockenférmige Gebilde, die Buddha-Statuen enthalten
bzw. enthielten). Die Reliefs sind von aul3en (von der 'Sphére der Gier') nicht einzusehen; die
Buddha-Statuen sind bzw. waren durch die vergitterte Kuppeln weitgehend verborgen. Nur die
groRe mittlere Kuppel ist vollstandig verschlossen. Der Borobudur kann als ein gewaltiges
'Yantra' betrachtet werden, d.h. als ein Objekt, das die Doktrin gewissermafien assimiliert hat.

In den sogenannten Mandalas (Sanskrit: Kreis bzw. Mittelpunkt), die vielfach auf sog. Tangkas
(Hangerollen) angebracht sind, finden sich viele der genannten Elemente konzentriert. (Der
Borobudur ist ein in Architektur gesetztes Mandala.) Ein Mandala ist zunachst ein Weltbild.
Zugleich ist es nach C. G. Jung 'der vdlligste Ausdruck der Schicksalskombination, die man
Individuum nennt'.
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Farben

"In Farben, Formen und Gestalten nehmen wir die sichtbare Welt wahr. In Farben, Formen
und Gestalten kdnnen wir sichtbare und unsichtbare Wirklichkeiten darstellen." Diese Satze
stehen auf der Einladung zu dieser Veranstaltung. Dazu einige Worte, bevor wir zum
eigentlichen Thema des heutigen Abends, namlich zu den Farben, kommen.

Eine Miniatur aus einer Handschrift des 13. Jahrhunderts stellt Joseph von Arimathia dar, der
im Kerker in einer Vision den Kelch des Abendmahls erblickt. (Die Miniatur steht Ubrigens in
Zusammenhang mit der Gralslegende.) Die Vision ist im Bild dadurch ausgedriickt, dass ein
Engel dem Mann die Augen bedeckt. Die Vision raubt dem Menschen sozusagen die Sinne.
Joseph von Arimathia kann nicht zugleich den Kelch und die sichtbare Wirklichkeit sehen —
namlich den Kerker, in dem er sitzt. Die Maler aber streben danach, jede Realitat — ob sichtbar,
ob unsichtbar — durch Sichtbares darstellen. Sie sind keine Engel, die einem Menschen die
Augen bedecken. Sie sind auch keine Priester, die den Leib Christi als Hostie vorweisen. Der
Weg der Malerei ist ganz anders geartet: "Malerei ist die Kunst, das Unsichtbare mit den Mitteln
des Sichtbaren auszudriicken." (Eugene Fromentin, 1820-1876) "Kunst gibt nicht das
Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar." (Paul Klee, 1879-1940) "Wenn man das Unsicht-
bare begreifen will, muss man so tief wie méglich ins Sichtbare vordringen." (Max Beckmann,
1884-1950)

Farben ...

"Die Farbe tut etwas." (Goethe) Uber die Wirkung von Farben kénnte man ohne Ende
nachsinnen, und doch bleibt immer etwas, dem man durch Analyse nicht beikommen kann.
Heute nahern wir uns dem Phanomen "Farbe" sozusagen auf einem Umweg, namlich Gber
drei "Farben", die ganz anders sind als alle anderen: Gold, Schwarz und Weil3.

Gold, Schwarz und Weif} sind nicht sinnlich in dem Sinn, wie die "bunten" Farben sinnlich sind.
Sie haben gleichzeitig Eigenschaften, die sie zu wirklichen, zu "starken" Farben machen. Sie
spielen nicht zufallig eine besondere Rolle, wenn Kiinstler und Priester versuchen, das Heilige
sinnfallig zu machen. Das Gold steht nicht in der Reihe der anderen Farben. Es ist mit den
anderen Farben nicht vergleichbar, und in der Regel versucht ein Kiinstler (zumindest in der
abendlandischen Tradition) nicht einmal, goldene Gegenstande mit Goldfarbe darzustellen,
weil der Gegenstand aus dem Bild 'herausfallen' wirde. In der lkonenmalerei, in der Buch-
malerei und in der groRen Kunst der Mosaike wird Gold jedoch gerade wegen dieser
besonderen Eigenschaften verwendet. Es dient dabei in der Regel nicht dazu, einen goldenen
Gegenstand darzustellen, sondern um die dargestellte Person oder die dargestellte Szene in
ein symbolisches, Ubernaturlich reines und ungetribtes Licht zu stellen. Die Teile des Bildes,
die in Gold dargestellt werden, gehéren einem anderen Bereich an als der materiellen Wirk-
lichkeit. Damit wird das Bild absichtlich in zwei Bereiche geteilt. Das, was in einer
naturalistischen Darstellung die Einheit des Bildes zerstdren wirde, gehort in der spirituellen
Darstellung einer lkone zum Wesen des Bildes und begrundet in paradoxer Weise eine ganz
andere, eine spirituelle Einheit des Bildes.
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Physikalisch betrachtet, ist Schwarz die vollstandige Abwesenheit von Licht, Weil} die gleich-
zeitige Anwesenheit aller Farben. Was bedeuten Schwarz und Weil} aber fiir den Maler ? "Das
pure Schwarz-Weil} erscheint mir in der Graphik als die Gegenreaktion des Malers. Nicht nur
eine Negierung, sondern eine Steigerung der Farbe." (Werner Berg) "Farbig schaffen be-
deutet, die Zeichnung mehr nach der Tiefe entwickeln." (Edgar Degas) "Das Schwarz eine
Nichtfarbe? Wie kommen Sie darauf? Schwarz, das ist die Kdénigin der Farben." (Paul
Cezanne)

Gerade im 20. Jahrhundert, in dem doch die "bunten" Farben mit so grof3er Freiheit behandelt
wurden und einen bisher kaum gekannten Rang in der Bildgestaltung eingenommen haben,
haben viele Maler die Ausdruckskraft des Schwarz entdeckt und auf ihre jeweils eigene Art
genutzt: Kasimir Malewitsch (Schwarzes Quadrat, 1913), Francis Picabia (Das schwarzeste
Schwarz, 1949), Frank Stella (Black Paintings, ca. 1960), Ad Reinhardt (Last Paintings, ca.
1965), Arnulf Rainer (besonders in den Ubermalungen der 50er und 60er Jahre) und viele
andere...

Mit der Erfindung der Farbfotografie hat die Schwarzweifotografie ihre Bedeutung nicht
verloren. Sie bleibt ein kiinstlerisches Ausdrucksmittel eigenen Ranges. Dass auch das Weil}
eine starke Farbe ist, wird nicht so sehr bewusst, wenn man auf weiler Unterlage zeichnet
oder malt. Wenn Weild aber auf farbiger Unterlage gezeichnet oder gemalt wird, kommt die
Kraft dieser Farbe zur Geltung; man denke an Hoéhlenmalereien, Kérperbemalung, weil’
gehohte Graphik etc. Der gute Gebrauch von Schwarz und Weil3 in der Malerei verlangt in der
Praxis wesentlich mehr Kénnen als der Gebrauch aller anderen Farben, bietet aber auch
aullerordentliche Méglichkeiten. In schwarzen und weillen Flachen kann der Maler unmerklich
Farben beimischen, die der Betrachter normalerweise nur unbewusst aufnimmt. Man sieht
nicht unbedingt, welche Farbe sich hinter einem lasierend aufgetragenen Schwarz verbirgt,
aber man erlebt sie vielleicht noch starker, wenn man sie nicht bewusst wahrnimmt. Doch
diese Ausdrucksmoglichkeiten wollen beherrscht sein. Das Beimischen von Weil} und
Schwarz zu anderen Farben wirkt (beabsichtigt oder nicht) meist milchig trib bzw. unan-
genehm schmutzig. Reines Schwarz 'vertragt' sich oft nicht gut mit anderen Farben. Cezanne
sprach von schwarz gemalten Konturen als "Fehler, der mit aller Kraft bekampft werden muss".
(Doch auch zu dieser Regel gibt es vielleicht Ausnahmen, etwa Georges Rouault, der die
Konturen nach Art mittelalterlicher Glasfenster mit starken schwarzen Linien malt.) "Die Kunst
des Malens besteht darin, einen Farbfleck, sagen wir Venezianerrot, so zu umgehen, dass er
Zinnober zu sein scheint." (Edgar Degas, 1834-1917) Der Betrachter eines Bildes nimmt
normalerweise gar nicht wahr, welche Farben beim Malen benutzt wurden. Um das zu
bestatigen, muss man sich nur einmal ein Plakat ganz aus der Nahe ansehen! Die sogenannte
'Lokalfarbe’, das ist die 'objektive' Farbe des Gegenstands wird in der subjektiven Wahr-
nehmung durch viele Faktoren Uberlagert: durch die zwischen dem Gegenstand und dem
Betrachter liegende Luft, durch die Farbe des Lichts, durch Reflexe und Schatten, durch die
Farben der benachbarten Gegenstande, etc.; Mallehrblcher enthalten die verschiedensten,
oft gar nicht auf der Hand liegenden, Hinweise Uber die Farben von Schatten, Reflexen,...

Im zwanzigsten Jahrhundert haben sich die Maler von der Lokalfarbe geldst (Tierbilder von
Franz Marc; Portrats von Paul Matisse). Die Maler haben die Farbe "befreit" und ihr gleichzeitig
héchsten Rang in der Bildgestaltung gegeben.

Eine besondere Moglichkeit der Farbbehandlung besteht darin, dem ganzen Bild (zumindest
ungefahr) einen einheitlichen Farbton zu geben. Dazu zwei Beispiele:

In den zwanziger Jahren des 17. Jahrhunderts entwickelten niederlandische Maler, allen voran
Pieter Claesz (1597-1660) die sogenannten "monochromen Banketjes", wo die Lokalfarben
stark zuriickgedrangt erscheinen und die Atmosphare zugunsten eines einheitlichen Gesamt-
tons, eines alle Gegenstande verbindenden Fluidums vereinheitlicht wird.

In den funfziger und sechziger Jahren unseres Jahrhunderts hat der Amerikaner Mark Rothko
Gemalde geschaffen, Uber die er sagte, sie seien keine Bilder, sondern Umgebungen. In
solche Gemalde kann man versinken, sie vermitteln ein tiefes und intensives Gefiihl, sie stellen
einen Zustand her.
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Post scriptum

Von dem japanischen Maler Okubo Shibutsu wird erzahlt, er habe ein meisterhaftes Hangebild
mit Bambus gemalt und dabei nur rote Farbe verwendet. Als er dem Auftraggeber das Bild
vorlegte, sei es zu folgendem Wortwechsel gekommen; "Meister, ich bin gekommen, um fir
das Bild zu danken; aber, entschuldigt, Ihr habt den Bambus rot gemalt." - "Gut, in welcher
Farbe hattet Ihr es gewlinscht ?" — "In Schwarz, natirlich." — "Und wer hat jemals schwarzen
Bambus gesehen ... ?"

Der russische orthodoxe Priester, Kunsttheoretiker und Mathematiker Pavel Florenskij schreibt
in seinem Buch "Die Ikonostase": "Gold, Metall, Sonne haben ja deswegen keine Farbe, weil
sie nahezu identisch sind mit dem Sonnenlicht. Das ist der Grund, warum der Hinweis von V.
M. Vasnecov, den ich wiederholt von ihm horte, dass man den Himmel mit keiner Farbe,
sondern nur mit Gold darstellen durfe, eine tiefe Wahrheit enthalt. Je mehr man sich in den
Himmel versenkt, besonders im Umkreis der Sonne, desto mehr festigt sich der Gedanke,
dass nicht helles Blau sein charakteristisches Merkmal ist, sondern das strahlende Licht, die
Sattigung des Raums mit Licht, und dass diese Lichttiefe nur mit Gold wiedergegeben werden
kann; Farbe kommt einem dagegen schmutzig, flach, undurchsichtig vor."

Van Gogh hatte ein kleines Kastchen mit bunten Wollfadcn, mit deren Hilfe er die Farbskala
seiner Bilder vorausbestimmte, bevor er an die eigentliche Arbeit des Bildermalens ging.
"Ohne Zweifel, vor diesem Kastchen ist man dem Genie am nachsten. Hier empfindet man die
groRe Einfachheit, zu der er sich durchgerungen hat, die unendliche Kindlichkeit seiner Seele."
(Walter Kiaulehn)

Das magische "Eingehlilltsein” in einen einheitlichen Farbton hat der rumanisch-franzésisch-
amerikanische Religionsgeschichtler und Schriftsteller Mircea Eliade in einer faszinierenden
Kindheitserinnerung beschrieben: Als kleines Kind drang er eines Nachmittags allein in ein
Zimmer im Haus seiner Eltern ein, in dem er sich zuvor nur selten (und nie allein) aufgehalten
hatte. "Ich fand mich wieder wie in einem Marchenschloss ... die schweren Veloursvorhange
lieBen ein blasses smaragdfarbenes, irisierendes und beinahe Ubernatirliches Licht durch-
dringen. Ich hatte den Eindruck, mich im Inneren einer riesigen Weintraube zu befinden. Ich
blieb so eine Zeitlang, unbeweglich in der Mitte des Salons und hielt den Atem an." Spater
erinnert er sich immer wieder an diese kostbaren Minuten: "Unbeweglich, mit angehaltenem
Atem fand ich die Gllckseligkeit von damals wieder, erlebte mit gleicher Intensitat die
marchenhafte Minute wieder, in der ich in dieses Paradies eingetaucht war, das in ein so
einzigartiges Licht gebadet war. Jahrelang habe ich diese Ubungen gemacht, in denen ich
einen priviligierten Augenblick wiedererstehen liel3, und es ist mir immer gelungen, die
urspringliche Erfillung wiederzufinden. Wahrend die Zeit aufgehoben wurde, lief3 ich mich in
diese Augenblicke wiedergefundener Ewigkeit hineingleiten."

-17 -



Formen

Das Wort "Form" hat mehrere Bedeutungen. Das Thema des heutigen Abend lautet zunachst
"Formen" (im Plural). Gemeint sind also die geometrischen Figuren und Korper, die jeder
bildnerischen Darstellung zugrundeliegen: Kreis, Quadrat, Dreieck, Kreuz, Spirale etc. Die
nachstehend abgebildete Tuschmalerei "Kreis, Dreieck, Rechteck" ist ein in seiner schein-
baren Einfachheit etwas provozierendes Kunstwerk des japanischen Zen-Meisters Scngai
(1750-1837):

j

-

S5V

Form / Formen

Ich méchte aber noch etwas anderes in den heutigen Abend mit hineinnehmen: die "Form" (im
Singular). Sie ist das "Wie" der bildnerischen Darstellung, in einem gewissen Gegensatz zum
"Was" des Inhalts. In der Schule habe ich gelernt: Auf das "Was" kommt es nicht an, nur auf
das "Wie". Und es scheint so zu sein, dass es zwar grof3e Kunstwerke mit unscheinbarem
Inhalt gibt, aber kein wirkliches Kunstwerk ohne "Form". Und anscheinend ist es fur das
vollkommene Kunstwerk charakteristisch, dass Form und Inhalt vollkommen miteinander
verschmelzen. Jedes Bild ist ein kleiner Kosmos, eine Einheit, eine Ganzheit, die durch Form
erzeugt wird. Die Form ist nicht mit einem Schema zu verwechseln. Sie ist nach Th. Haecker
"nicht Kristall, sondern Flamme". In Indien spricht man auch von einem "Samen", aus dem das
Werk hervorgeht. "Des Kiinstlers Gefiihl ist sein Gesetz." (C. D. Friedrich) Gegliickte Form ist
eine schwer fassbare "Stimmigkeit", eine "innere Logik", die teils analytisch, teils intuitiv erfasst
wird, und die klarend, integrierend, heilend wirkt. Dies ist paradoxerweise selbst dann madglich,
wenn die Formen unklar, unharmonisch und verletzend wirken ! Das Formgeschehen im
Kunstwerk hat zwar viel mit geometrischen Grundformen (Rechteck, Kreis, etc.) zu tun, meist
aber noch mehr mit den Spannung erzeugenden Abweichungen von den geometrisch idealen
Figuren. So ist bei den oft besprochenen "Dreieckskompositionen" einerseits das zugrunde-
liegende Dreieck, andererseits die tatsachliche Abweichung von der Dreiecksgestalt
wesentlich fur die Wirkung. Die Einheit muss nicht direkt erzielt werden. Es ist eine tiefe Wahr-
heit in den Bildern, in denen die Einheit gerade dadurch erreicht wird, dass sie vordergriindig
gefahrdet erscheint. Vor zwei Wochen haben wir Gber die Spannung zwischen Goldhinter-
grund und buntfarbigen Figuren auf Ikonen gesprochen. Im beriihmten Verkindigunsbild des
1984 von Papst Johannes Paul Il. seliggesprochenen Dominikanerpaters Fra Angelico (ca.
1395-1455) haben die verschiedenen Bereiche des Bildes (Garten, Architektur und Personen)
eine klar voneinander unterschiedene Formensprache. Sehr klar trennt die Saule im Vorder-
grund das Bild in eine linke und eine rechte Halfte und scheidet so den Engel von der Jungfrau
("kompositioneller Riegel"). Dadurch wird aber der Raum hinter der Saule nicht unterbrochen!
So umgibt die Architektur die beiden Personen und erzeugt somit eine Einheit (zu der natirlich
auch die kommunikative Gestik beitragt).

Quadrat und Rechteck

Das Format von Zeichnungen und Gemalden ist meist rechteckig oder quadratisch. (Im Wort
"Format" steckt Ubrigens auch wieder das Wort "Form".) Das Rechteck hat etwas von
bewusster, vom Menschen gesetzter Abgrenzung (Felder, Platze, Zimmer). Es zeigt einen
Platz an, der von der uUbrigen Welt abgegrenzt ist und nun vom Kinstler gestaltet wird.
Besonders das quadratische Bildformat hat diesen autonomen Charakter. Das Rechteck ist
ein archetypisches Bild flir die Erde, den abgegrenzten Bereich des Menschen. Der Kreis bzw.
die Kuppel sind archetypische Bilder fiir den Himmel. ("Archetypisch" bedeutet, dass es kein
rationales Konzept, keine kulturelle Pragung, sondern eine von jeher in der menschlichen
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Erfahrung begriindete Intuition ist, die uns bewusst oder unbewusst "begreifen” lasst.) In der
Architektur der Hagia Sophia ("Heilige Weisheit") in Istanbul sind diese Formen vollkommen
zusammengefasst. Uber die Architekten dieser Kirche, die im Jahre 537 geweiht wurde,
schreibt H. J. Sauermost; "Sie waren keine praktischen Bauleute, sondern hatten sich mit
theoretischen Arbeiten zur Baukunst, als Mathematiker und Geometer ausgezeichnet. ... Das
Dilettantentum der beiden — im praktischen Sinne — kdnnte mit eine Erklarung der ungeheuren
Kihnheit des Baues sein, der sich bis heute einer wissenschaftlichen Einordnung mit gangigen
Methoden entzieht.... Das Wunderbare ist das Allumfassende, das Geschlossene, das
Hermetische." Eine vielleicht drollig anmutende Variante sind tbrigens die Schildkréten, die in
der mittelalterlichen Kunst gelegentlich als Weltsymbol gebildet wurden: die vier Richtungen,
in die die Beine zeigen, symbolisieren die Erde, der Panzer symbolisiert die Himmelskuppel.

Symmetrie

In der Hagia Sophia ist die vertikale Mittelachse, die sozusagen Himmel und Erde verbindet,
fundamental fir das Raumerlebnis. Der Grundriss unserer Kirchen ist hingegen normalerweise
spiegelsymmetrisch, mehr oder weniger vorwartsgerichtet, mit Anklangen an die menschliche
Gestalt und an die Kreuzform. Der Beter kann seinen Koérper im traditionellen Kirchenbau ge-
wissermallen auf diesen Grundriss projizieren. In manchen modernen Kirchenbauten wird ihm
durch bewusste Asymmetrie (etwa in der Wallfahrtskirche von Ronchamps) oder durch Auf-
stellung des Altars in der Mitte des Kirchenraums (etwa in der Kirche am Georgenberg in Wien
Mauer) diese Mdglichkeit genommen. Zu spuren, dass dieses Nehmen gleichzeitig auch ein
Geben ist, ist eines der groRen Erlebnisse, die moderne Kunst gerade dem Christen
ermdglicht.

Variation

Die geometrische Form kann sich in der Architektur immer wieder in ihrer vollen Reinheit ent-
falten. In der Malerei sehen wir viel 6fter ein subtiles Spiel, in dem sich der Maler an die reine
Form annahert, sie aber nicht voll verwirklicht. Ein in seiner Art uniiberbietbares Meisterwerk
allerersten Ranges ist das sog. Dattelpflaumenbild (Kaki-Frichte) von Mu-ch'i. Mu-ch'i war
buddhistischer Ménch und lebte im 13. Jahrhundert in China. So wie fast alle seine Werke
befindet sich dieses Bild in einer japanischen Sammlung. Es ist kein "Museumsbild", sondern
ein Meditationsbild, dessen unerschopflicher Reichtum gleichzeitig sein Geheimnis ist, das
sich beim stillen Betrachten langsam, doch eben nur teilweise enthiillt.
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Gestalten

Es fallt vielen Menschen nicht leicht, vor einem leeren Blatt Papier, vor einer leeren Leinwand
mit dem Zeichnen oder Malen (oder auch mit dem Schreiben) zu beginnen. Das ist nicht ver-
wunderlich, denn das Schépfertum des Menschen hat seinen Ausgangspunkt nicht im Nichts,
sondern in einer Wirklichkeit — vielleicht in einer strukturierten, vielleicht auch in einer
chaotischen Wirklichkeit. "lch werde nicht ermangeln,... eine neuerfundene Art des Schauens
herzusetzen, die zwar klein sein und sich fast lacherlich ausnehmen mag, aber doch sehr
brauchbar ist, den Geist zu verschiedenen Erfindungen zu wecken. Sie besteht darin, dass du
auf manche Mauern hinsiehst, die mit allerlei Flecken bedeckt sind oder auf Gestein von ver-
schiedenem Gemisch. Hast du irgendeine Situation zu erfinden, so kannst du da Dinge
erblicken, die diversen Landscharten gleich sehen, geschmickt mit Gebirgen, Flissen,
Felsen, Baumen, grof3en Ebenen, Tal und Hugeln in mancherlei Art. Auch kannst du da allerlei
Schlachten sehen, lebhafte Stellungen sonderbar fremdartiger Figuren, Gesichtsmienen,
Trachten und unzahlige Dinge, die du in vollkommene und gute Form bringen magst. Es tritt
bei derlei Mauern und Gemisch das Ahnliche ein wie beim Klang der Glocken, da wirst du in
den Schlagen jeden Namen und jedes Wort wiederfinden kénnen, die du dir einbildest." Das
ist ein Zitat aus Leonardos "Trattato della pittura" (Abhandlung tber die Malerei), wo auch auf
"Die Asche im Feuer, die Wolken, oder Schlamm und andere solche Stellen" verwiesen wird,
mit der Begriindung: "Durch verworrene und unbestimmte Dinge wird namlich der Geist zu
neuen Erfindungen wach." Die Methode, die Leonardo angibt, ist in dieser Form seine ganz
personliche Methode — auch wenn sie etwas enthalt, das man als allgemeingultig bezeichnen
und vielleicht auch auf eine Formel bringen kann: "Vom Chaos zum Kosmos". Sie wird den
einen mehr, den anderen weniger ansprechen. Der Maler und Kunstpadagoge Johannes lItten
(1888-1967) hat einen allgemeingultigen Zugang gesucht. Er unterschied drei Weisen des
Gestaltens:

- impressiv, ausgehend von dem, was man sieht
- konstruktiv, ausgehend von dem, was man weif}
- expressiv, ausgehend von dem, was man empfindet.

Diese drei Weisen des Gestaltens sind universell; sie sind nicht auf einzelne Kunststile oder
Epochen beschrankt (z.B. Impressionismus, Konstruktivismus, Expressionismus). Von Kunst-
werk zu Kunstwerk (aber auch von Betrachter zu Betrachter !) variiert die Schwerpunktsetzung
allerdings ganz erheblich. Heute scheint es vielfach ganz selbstverstandlich zu sein, dass ein
Kilnstler seine Geflihle ausdriickt. Das wird im expressiven Gestalten am unmittelbarsten ver-
wirklicht. Der Maler Caspar David Friedrich (1774-1840) hat im Sinn der "inneren Wahrheit"
gefordert, nicht zu malen, was man "vor sich" sieht, sondern was man "in sich" sieht. Die
altdgyptischen Kunstler haben konstruktiv gestaltet: Augen und Schultern in Vorderansicht,
Umriss des Kopfs im Profil, Beine im Profil. (FUr die Darstellung von Statuen und Mumien
galten allerdings andere Gesetze!) Im Sinne der sogenannten "Bedeutungsperspektive"
werden bedeutende Menschen grofier dargestellt als unbedeutende. Auch Kinderzeichnungen
sind konstruktiv gestaltet, und es bedarf langer und beharrlicher Ubung und/oder einer tiefen
umfassenden Entspannung, wenn man sich im Malen ganz vom Konstruktiven 16sen will. Der
Impressionismus hat in gewisser Weise absichtlich beim Malen auf das Gestalten verzichtet —
oder muss man nicht besser sagen, er habe so getan, denn der Mensch kann sich nie ganz
von seiner Subjektivitat 16sen, er kann letztlich gar nicht anders als gestalten. Eine genauere
Betrachtung vieler Meisterwerke des Impressionsismus zeigt, dass der Kinstler auch in dieser
Malerei weit Uber das hinausgeht, was mit den Augen zu sehen ist. Auch in der impressio-
nistischen Kunst ist eine Umsetzung, eine Abstraktion und eine Selektion im Spiel. Selbst der
Impressionist zeigt nicht eine 'gespiegelte’, sondern eine 'verwandelte' Wirklichkeit. Sogar
beim Fotografieren, das eine mechanische Form des impressiven Gestaltens ist, driickt die
Persdnlichkeit des Fotografen dem Bild mehr oder weniger ihren Stempel auf.
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Eine literarische Form, die dem impressiven Gestalten entspricht, ist der Haiku, ein sieb-
zehnsilbiges Gedicht (5 +7+5 Silben), das bewusst auf jeden Gedanken, jede Metaphorik, jede
Interpretation der Wirklichkeit verzichtet, so als ware die sinnlich erfassbare Wirklichkeit die
letzte Realitat. Zwei Beispiele in deutscher Ubersetzung:

"Leuchtender Herbstmond / Nebel am Ful} der Berge / Dunkelheit Gber den Feldern"
(Japanisch)

"Man schrieb inm die Schuld zu. / Er fiihlte sie nicht, / aber er bekannte sie."
(Dag Hammarskjold)
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Wie die Tannenscheite im Hof ...

In der Studie ,Die Mappe meines UrgroRvaters“ beschreibt der Schriftsteller Adalbert Stifter
ein Kindheitserlebnis:

Ich denke noch klar eines Wintermorgens, an dem man daran ging, das Ungeheuer eines
weichen Schreines mit Axten zu zerschlagen, das seit Kindesdenken prangend mit dem
eingelegten Worte ,Zehrgaden“ wie ein Schloss neben der Kiiche gestanden war, und ich
weill noch heute recht gut, wie ich damals als winziges Kind einen beinahe bitteren
Schmerz empfand, als der wunderbare kaffeebraune Berg vor mir in lauter schnéde Spane
zerfiel, im Innern zu héchster Uberraschung so gewdhnlich weil, wie die Tannenscheite im
Hofe. Lange nachher hatte ich immer ein Gefihl verletzter Ehrfurcht, so oft ich die grolRe
lichte Stelle an der Mauer sah, wo er gestanden war.

Die Uberraschung des kleinen Kindes ist verstandlich: Das Alte ist gewdhnlich nicht nur duRer-
lich, sondern auch innerlich alt geworden. Wenn ersichtlich wird, dass das nicht notwendig so
sein muss, wirkt es wie ein Wunder. Aber dieses Wunder ist eines, das im Leben gar nicht so
selten vorkommt. Und es ist vielleicht gerade das Wunder der grof’en Kunst, alt werden zu
kénnen und im Inneren jung und frisch zu bleiben, ,so gewdhnlich weil3, wie die Tannenscheite
im Hof“.

Was schwingt doch in dieser kurzen Episode mit: der Respekt vor dem Alten, auch das
Bewusstsein seiner Bedrohung und ein Schmerz Uber all das was verloren ging weil es nicht
mehr brauchbar war oder schlicht Platz machen musste, vor allem aber auch dieses ,Geflihl
verletzter Ehrfurcht”, das der Dichter nennt, aber nicht weiter beschreibt.

Ein ,Geflhl verletzter Ehrfurcht” stellt sich oft ein, wenn, wie Adalbert Stifter es nennt
.,Gedenksachen allgemach den Weg der Zerstérung und Vergessenheit gehen: Kleider,
Mébel, Blicher, Aufzeichnungen, Fotografien. In diesem Gefihl schwingt die Erfahrung mit,
dass die Dinge der Zerstérung und Vergessenheit auf Dauer nichts entgegensetzen kénnen.

Ein ,Geflhl verletzter Ehrfurcht® stellt sich auch in einer ganz anderen, aber auch ganz und
gar verwandten Situation ein, namlich wenn von Dingen die dul3eren Spuren ihres Alters
entfernt werden und sie dadurch von ihrer Aura einblfRen. Gerade bei alten und altvertrauten
Kunstwerken kann es geradezu verstorend wirken, wenn sie in unerwarteter Frische
erstrahlten: die Fresken der Sixtinischen Kapelle von Schmutz und Russ befreit, die Gemalde
von Rubens von nachgedunkeltem Firnis befreit, die Musik von Bach und Mozart in kleiner
Besetzung mit Originalinstrumenten musiziert. In diesem Geflihl schwingt die oft mit leisem
Erschrecken verbundene Entdeckung mit, dass die Dinge ihre Aura des Altehrwirdigen nur
wie ein Gewand tragen.

Wenn das Neue, das Junge im Alten hervorbricht, fallt etwas von der Ehrfurcht vor dem Alten
weg und weicht dem Staunen Uber das Unverbrauchte. Dieser ambivalente Vorgang, in dem
sich die entzlickte Verwunderung mit der Ernlichterung mischt, ist es, in dem ich etwas vom
Wesenskern der Tradition sehe.

Denn Tradition ist nicht ein Respekt vor der Patina, sondern der Sinn fur die Schichten
darunter. Tradition kann doch auch bedeuten, genauso viel Sinn fir das Neue zu haben wie
die Alten ihn hatten. Und der Klnstler soll doch nicht etwas schaffen was vom vorneherein so
alt aussieht wie das Alte, sondern etwas was so jung und zukunftstrachtig ist wie das Alte in
der Zeit als es aus einer Inspiration heraus ersonnen und verwirklicht wurde.
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Wie die Alten Neues geschaffen haben und wie sie mit dem umgegangen sind, was in ihrer
Zeit schon alt war, ist in aller Regel bedenkenswert, oft auch nachahmenswert:

=

=

=

Wie sie es ersplrten, wann die Zeit einer Ausdrucksform abgelaufen war, denn sie
wussten: Indem man etwas auswalzt, tut man ihm nichts Gutes.

Wie Kiinstler auch in Kulturen mit einem ,Jangen Atem* wie der der Alten Agypter und der
des Mittelalters ihre Ausdrucksformen (ich denke, dass ich nicht tbertreibe) von Jahrzehnt
zu Jahrzehnt erneuert haben.

Wie sich die Kinstler oft um Stilreinheit bemUihten, wie sie aber auch oft im Gegenteil auf
die Stilreinheit verzichteten und ,Meisterwerke des Diachronen“ schufen. So besonders
im Kirchenbau, wenn Romanik, Gotik, Barock und spatere Stile organisch ,zusammen-
leben®.

Wie manche Kiinstler neben den aktuellen auch altere Ausdrucksweisen gepflegt und
souveran beherrscht haben. So zu Monteverdis Zeit die von den Alteren (ibernommene
.prima practica“ und die moderne ,seconda practica“. So bei Bach ein Miteinander von
Altem und Neuem, das nicht einfach ein Stilgemisch ist, sondern ganz eigentlich ,sein
Stil“.

Wie Kunstler immer mit Takt das Alte in bestimmten Bereichen unangetastet lief3en,
wahrend sie gleichzeitig in einem neuen Bereich schopferisch tatig wurden. So das
gregorianische Proprium der Messe, das ab einem bestimmten Zeitpunkt weitgehend als
abgeschlossen und ,sakrosankt‘ betrachtet wurde, wahrend der schopferische Impuls
sich dem Ordinarium zuwandte.

Wie die Kunstschaffenden das universell Giiltige aus einer jeweils voll entwickelten,
individuellen und unverwechselbaren Personalitat entfalteten, und das Zeitlose aus einer
voll entwickelten Aktualitat.

Wie sie vorgingen, wenn sie frilhere Formen zitierten — eine heikle Sache, die viel
Taktgeflihl verlangt.

All das ist kein Versuch, eine mehr oder weniger originelle Kunstdoktrin zu entfalten, sondern
eher eine personliche Erfahrung, die ich formulieren oder eventuell auch teilen mdchte.
Vielleicht ist dabei durchgeschimmert, dass ich zu den Werken der Alten eine Haltung habe,
die der eines Kunstlers zu seinem eigenen neuen Werk ahnelt und das Alte gewissermalien
trotz seines Alters so sieht als ware es neu: denn im Moment des Schaffens war auch das,
was jetzt alt ist, noch ein Anfang und ein Wagnis, eher noch eine Hoffnung als eine Erflillung,
eher noch eine Erwartung als eine Vollendung.
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Die christliche Bilderwelt

Die christliche Bilderwelt ist reich, ja man kann sagen ,lberreich®: Jesus, Maria und Josef, die
Engel und Heiligen, ja sogar Gottvater als alter Mann und der Heilige Geist als Taube werden
uns da prasentiert. Diese Bilder schaffen eine Vertrautheit, die mich nachdenklich macht. Und
fur jemanden, der diese Bilderwelt nicht kennt, wird sie verwirrend und anstrengend sein.

Merkwurdigerweise gibt es gerade bei der christlichen Bilderwelt ein ahnliches Problem wie
bei avantgardistischer Kunst: Ohne Erklarungen scheint es unmdglich zu sein, das Kunstwerk
zu verstehen. Und wenn eine Erklarung geliefert wird, dann bleibt ein Unbehagen, dass eine
Erklarung nétig war.

Die christliche Bilderwelt kann aber auch Neugier wecken, und in einigen wenigen Glicks-
fallen, von denen man meist nur trdumen kann, gelingt es ihr, das grof3e religiése Geflhl zu
wecken, namlich die Sehnsucht. Und so schliee ich mit einem Wort des Heiligen Augustinus,
dem die Sehnsucht wohl zum bestimmenden Lebensgefihl geworden ist: ,Die Sehnsucht gibt
dem Herzen Tiefe.”
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