Ikonografie aus Autonomie und vice versa —
Unterlaufen als kiinstlerisches Prinzip

Situationsmarkierungen zwischen christlichen Bilderwelten und Gegenwartskunst am Beginn des

21. Jahrhunderts

I. Alt gewordene Streitparteien

Ikonografie und Autonomie — das sind am Beginn des
21. Jahrhunderts alt gewordene Streitparteien. Wer auto-
nome Kunst im religiosen Kontext bestreitet — solche gibt
es natiirlich noch immer oder schon wieder, wie wir wis-
sen - befindet sich wohl unterhalb des Niveaus jener Dis-
kussion, die dieses Verhiltnis und diese Trennung einst
tiberhaupt diskurswiirdig gemacht hat (und deren Propo-
nenten dieses Heft der Riickschau gewidmet ist).

Und dennoch ist dem fortschreitenden Bestreiten (der
Ikonografie, insofern man mit ihr die wieder erkennende
Figuration christlicher Narrationen meint) und der end-
lich gesicherten Erstreitung (der Autonomie, insofern
man ihr vielfdltiges Ausgreifen, Rdsonieren und Spiegeln
von ihr fremden Kontexten meint) ein Merkmal zuge-
wachsen, das man am Beginn des 21. Jahrhunderts
typisch nennen konnte: jenes des Unterlaufens. Und zwar
als Kunstprinzip, als durchaus lustvolles Aufbrechen ei-
nes Dogmas sowohl in diese als auch in jene Richtung.
Sowohl ,,Autonomie“ ist im permanenten Drang nach ei-
nem Cross-Over reichlich relativ, wie auch , Ikonografie*
langst wieder moglich ist. Um nicht in falsche Weichen-
stellungen zu geraten, ist allerdings vorweg die Feststel-
lung vonnoten: Wir reden nicht von Wiedervereinigung
oder Versohnung. Im Gegenteil: Das Verhiltnis von zeit-
gendssischer Kunst und christlicher Religion ist am An-
fang des 21. Jahrhunderts fremder denn je.! Das macht die
Beziehung allerdings noch nicht spezifisch. Mindestens
ebenso fremd ist auch das Verhéltnis der Kunst zur Ge-
sellschaft, auch zu jeder Form von Ideologie, von Fremd-
heit geprégt ist es mitunter auch zu ihrem eigenen Selbst-
erhaltungsmechanismus — dem Kunstmarkt. Wenn das
Paradigma der Autonomie, das man der Kunst als wesent-
liche Errungenschaft der Moderne zugeschrieben hat,
einen Sinn haben soll, so gilt dieses fiir alle Verhéltnisse.
Jede Beziehung, die Kunst eingegangen ist und auch in
Zukunft eingehen wird, ist mit dem Merkmal des Unter-
laufens ausgestattet, oder wenigstens mit ihm zu ver-
sehen. Ansonsten ist ihr das Etikett einer Hermeneutik
des Verdachts umzuhéngen: Beziehungstreue ist keine
Tugend fiir zeitgendssische Kunst — was freilich ein enor-
mes Handicap in einem so alten Verhéltnis wie zwischen
Kunst und Religion ausmacht.

Aufgrund des in der Moderne vollzogenen Beziehungs-
bruchs dieser beiden Bereiche ist diesem Verhéltnis aber
mittlerweile eine besondere Kultur zuzuschreiben, mit
diesem Bruch umzugehen, und dazu gehort an erster
Stelle das Begriffspaar , Ikonografie und Autonomie* aus-
einander genommen und je eigen durchdekliniert zu
haben. Zwar ist trotz heftiger Einspriiche — ,,Kunst kann
niemals Religion sein, niemals“? (Peter Strasser) — das

klassische Modell der Beerbung bzw. der Substitution in
nuce noch immer das vorherrschende, dieses Verhéltnis
zu beschreiben, dennoch gibt es spatestens seit 1980
unterschiedliche und vielféltig fruchtbare Fragestellungen,
die Strittigkeit dieses Verhéltnisses mit nicht mehr wider-
legbaren Erkenntnisgewinnen zu versehen: in bahnbre-
chenden Ausstellungen?, in theoriebildender kuratori-
scher Arbeit* oder im kiinstlerischen Umgang mit sakra-
len Rdumen.>

Im Folgenden wird dem konkreten Blick auf konkret vor-
handene Kunstwerke, Tendenzen und Szenen in der zeit-
genossischen Kunst der letzten Jahre, die solche Erkennt-
nisgewinne leiten, der Vorrang gegeben. Die Szene ist

zu jung, bereits fixe Theorien ableiten zu kénnen: Sie ist
noch nicht Gegenstand der Kunstgeschichte, sondern
Teil von Ausstellungsbetrieb und Kunstkritik. Die unter-
schiedlichen Herangehensweisen, die dabei zur Anwen-
dung kommenden Bildbegriffe, sind klarerweise noch ein
offenes Feld und entziehen sich auch noch einer klaren
Systematisierung: es ist ein Blick von der Kunst aus, einer
,2Autonomie im Sinne der Eigengesetzlichkeit mit Fiihlern
nach aullen“®.

Il. Autonome Kunst in der Auslotung des
verunsicherten sakralen Raums (Installationen)

Der spezifischste Beitrag der christlichen Religion im Ver-
héltnis zur zeitgenossischen Kunst in den letzten Jahren
ist das Zur-Verfiigung-Stellen ihres genuinen Ortes fiir
autonome, d. h. fiir nicht kirchlich oder katechetisch ver-
zweckte Kunst. Temporér angelegte Ausstellungen bzw.
Installationen in Kirchrdumen sind durchaus als eine
neue Etappe im Umgang mit dem Bild in der Geschichte
des Christentums zu bezeichnen.

Kirchen sind zwar oft zu Museen geworden, sie sind aller-
dings keine Galerien. Warum also Kunst in ihnen? Wenn
es dabei nicht nur um eine mogliche Attraktivitéitssteige-
rung von zunehmend sich leerenden Rdumen geht, noch
blo um eine Dokumentation von Gegenwaértigkeit in der
Last von Tradition in ihnen, so ist es vor allem eine Aus-
einandersetzung mit einem strittig gewordenen Raum, um
das Verhéltnis der Kraft autonomer Kunst mit der sakra-
len Bestimmung, in aktueller Verwendung oder in musea-
lisierter Bedeutung: Ob die poetische Kraft von Gegen-
wartskunst in einer geistigen Ruinensituation eine Kraft
hat, Neues fiir den Raum seiner Besucher auszuloten.
Faktum ist, dass internationale Gegenwartskiinstler der
ersten Reihe wie Christian Boltanski, Anish Kapoor,
Rosemarie Trockel, Jannis Kounellis, Barbara Kriiger,
Siegfried Anzinger, Otto Zitko, Leo Zogmayer u. a. als
Geister der Zeit — vor allem geleitet durch die Ausstel-



lungstétigkeit von P. Friedhelm Mennekes in dessen als
Kunst-Station bezeichneter spétgotischer Kirche St. Peter
in Ko6ln - die zeitweilige oder langere Gastfreundschaft
von Kirchrdumen beansprucht haben. Die bis dato die
Kirche meidenden Gegenwartskiinstler stellen sich —
wenn die begleitende kuratorische Arbeit stimmt — form-
lich an, in Kirchrdumen mit ihrer historischen Aura aus-
zustellen, trotz der Erbfolge der Kirchen durch die Mu-
seen: ,,Da aber an sakralen Orten die entscheidenden
Fragen gestellt werden, ziehe ich personlich Kirchen als
Orte fiir Ausstellungen vor® (Christian Boltanski)’.
Diese Tatsache unterspiilt das dogmatisch verstandene
Dogma der Autonomie auf erhebliche Weise. Gemeint
war damit aber nicht der reine, andere Raum, der in der
Tat oft besser ist als viele Kunsthallen in White-Cube-

Mariella Mosler, Quarzsand, 2003. Tempordre Installa-
tion im ehem. Jesuitenkollegium/Priesterseminar

In einem beinahe puritanischen autonomen kiinstleri-
schen Ansatz war das in miihevoller Arbeit geschiittete
Sandornament von Mariella Mosler unter einer baro-
cken, mit reichlichen ornamentalen Mustern ausgestat-
tete Stuckdecke mit dem zentralen IHS-Monogramm
ein Anlass, iiber die Distanz nachzudenken, die sich
zwischen zentrierender und dezentrierender Ornamen-
tik ergibt: Ist autonome Kunst im Angesicht historischer
Tkonografie dazu verurteilt, blofS zu ,,reagieren®, oder ist
mit der autonomen dezentrierenden Sandarbeit auch
ein religionsgeschichtliches Statement einer Unmoglich-
keit gegeben, historische Ikonografie weiterzutradieren?

PAUL OTT




oder auch in Neosakralmanier, auch nicht die bereits in
vielfacher Weise umgewidmeten Kirchen zu Ausstellungs-
hallen, sondern der noch in usu befindliche Gottesdien-
straum mit seinen speziellen Funktionen, Auszeichnun-
gen und Schranken. Dies kann - aus Kiinstlermund, der
sich seine Meriten in der internationalen Kunstwelt ver-
dient hat — als eine hohe Auszeichnung verstanden wer-
den. Die &dsthetisch wirklich gelungenen zeitgendssischen
Installationen in Kirchrdumen sind mehr als eine reine
Kunstprédsentation in einem prominenten Raum: Sie sind
vielmehr eine Auseinandersetzung mit ihm, seinen Spe-
zifika, Untiefen, (kultischen) Grenzen, ein Ausloten von
Stirken und Schwichen, Asthetik und Funktion, Ge-
brauch und Musealisierung. Die Mehrleistung, die zeitge-
nossische Kunst damit (oft ungewollt) bringt, ist ein Scan-
nen, mitunter gravitédtisches Abtasten eines Raumes, der
strittig geworden ist, dessen man sich nicht mehr sicher
ist bzw. seiner religiosen Bestimmung als Begegnung mit
dem Gottlichen nach auch nie sicher sein kann: ob durch
Verhingen, Zumalen, Ausstreuen, Ausrdumen, Den-Bo-
den-Offnen, Neu-Beschriften, (Ver-)Spiegeln, Umdrehen,
Den-Brennpunkt-Markieren, VergroRern, Einzwirnen —
vielfdltig kann der kiinstlerische Umgang mit einem in Be-
streitung geratenen Raum sein. Vielféltig damit auch der
damit intendierte rezeptionsésthetische ,Nutzen®, die
radikale Befragung und Bezweiflung religioser Weltbilder
(Mennekes)8. Autonome Kunst bleibt aber im Raum der
Kirche ein Streitfall, sodass Strittigkeit als Eifersucht ent-
arten kann. Weniger, wenn sie mit den eindeutigen liturgi-
schen Vorgaben etwa eines Altares oder Ambos in Kon-
flikt als vielmehr in Konkurrenz zu treten scheint, sodass
wenigstens ein Anspruch zweier Bereiche zur Rigiditét er-
starrt — letzteres war wohl eher bei Chillidas Altar in St.
Peter in Koln der Fall, als die Entscheidung: ,,Altar oder
Skulptur?“ getroffen wurde.?

lll. Asthetisch-existenzielle Grenzen autonomer
Gegenwartskunst gegen den Strich der Zeit

Die explizite Bestreitung religiéser Dimensionen in zeitge-
nossischer, sogenannter ,,autonomer“ Kunst findet heute
ernstzunehmend kaum mehr statt. Vielmehr wird aber
weniger nicht mehr bestritten als einfach nicht explizit
thematisiert — auch mangels Zustdndigkeitskompetenz
oder fehlender Frageperspektive. Dort wo kiinstlerische
Verdichtungen mit religiosen Fragestellungen augenfillig
gelingen, sind es allerdings fast immer vollige Neuschop-
fungen im Binnensystem des/der jeweiligen Kiinstlers/in.
Anleihen aus dem christlichen Bilderfundus spielen dabei
meist {iberhaupt keine Rolle. Die Themen, die dabei ver-
handelt werden, kreisen um Tod, Geburt, Zeitlichkeit,
Schuld, Gnade, Zerbrechlichkeit von Leben, Schonheit,
Stille, Verlangsamung. Als solche sind dies existentielle
oder dsthetische Kategorien und sind damit, wenn auch
sich permanent verdndernd, in einer gewissen Weise zeit-
los oder immer wiederkehrend. Sie bediirfen im Kunstdis-

kurs {iber die formale Beschreibung oder eine mogliche
kunsthistorische Einordnung hinaus wenigstens einer
philosophischen Interpretation. Keinesfalls aber kann
man behaupten, dass sich Kunsthallen oder Galerien in
den letzten Jahren solcher Kunstwerke nicht angenom-
men hétten, im Gegenteil, sie sind der genuine Ort ihrer
Bildméchtigkeit. Diese Art von Thematisierungen in der
Kunst zeichnen sich durch die Bestreitung scheinbar fest-
gelegter Codes oder Errungenschaften von modernem
Leben aus: etwa Zeit im Griff zu haben, Orte iiberwinden
zu konnen, Beschleunigung ins Unermessliche zu ziehen,
Leben vom kleinsten Anfang an steuern oder unbegrenzt
verldngern zu konnen. Thnen setzen sie — mitunter ,,auf
dem Plateau der Menschheit“19, als Spannung von , Iden-
tita und ,,Alterita“!! — ihre dsthetischen Grenzen und
Paradoxien entgegen. Die Bestreitung ist nicht nur ein
jeweiliges Lesen gegen den Strich der Zeit, sondern ein
kiinstlerischer Kosmos sui generis, den zu entschliisseln
den dsthetisch bedingten Mehrwert in der Handhabung
grundsétzlicher Fragestellungen, die menschliche Exis-
tenz und die jeweilige Gegenwart betreffend, ausmacht.
Die Moglichkeit, solche Werke in den Kontext religioser
Sprache und Welten zu {iberfiihren, liegt auf der Hand
und ist auch wiinschenswert. Sie ist aber keineswegs
zwingend, niemals die einzige Moglichkeit ihrer Interpre-
tation. Wo dies vereinnahmend geschieht, entziehen sich
die Werke, mit ihnen auch diejenigen, die die Leiden-
schaft der Vermittlung iibernommen haben: Kritiker, Ga-
leristen, Kiinstler selbst. Nur wo die Ubersetzungsleistung
mit der Diskretion, mitunter der Scham religioser Sprach-
méchtigkeit ins Wort gefasst wird, wird das Surplus er-
fahrbar, das das bisherige Fehlen als Manko erscheinen
lasst: Erst dann hat religios orientierte Kunstinterpreta-
tion auf dem Boden entschieden pofaner Kunst ihren ge-
nuinen, gar nicht so selten sogar ihren ausgezeichneten
Ort.

IV. .Ikonografisches” Bildvokabular als Spielball
fiir kiinstlerisch-autonome Konzepte

Noch vor fiinfzehn Jahren beinahe undenkbar, treten zur
Jahrtausendwende Elemente christlicher Ikonografie als
neues kiinstlerisches Material in einzelnen Formen zeitge-
nossischer Kunst auf, fiillen auf der Biennale von Venedig
Linderpavillons!?, gehoren zu den trendigen Merkmalen
von jungen ,,Shooting-Stars“. ,,L'art contemporain est-il
chrétien?“13 (,Ist die zeitgendssische Kunst christlich?)
kann als Frage aus dem Centre Georges Pompidou im
sdkularen Paris gestellt werden, ohne von den meinungs-
bildenden Milieus in Sachen zeitgendssische Kunst mit
dem Bann belegt zu werden.

Es geht hier allerdings kein Revival christlicher Ikonogra-
fie vonstatten. Stattdessen ist diese zum Spielball gewor-
den fiir kiinstlerische Konzepte, einem spétantiken Stein-
bruch vergleichbar, aus dem schon einmal eine unterge-
gangene Kultur um- bzw. neugebaut wurde, was keines-



Muntean/Rosenblum, ,,Not To Be. Not To Be At All*
(Videostills), 16:9, Audio, Pal, Loop, 2003, Courtesy
Galerie Georg Kargl Wien

Das Kiinstlerduo Muntean/Rosenblum durchforstet die
historische, meist christliche Ikonografie nach pathe-
tischen Gesten und Haltungen und sampelt sie mit
Bild- und Kompositionselementen der Werbedisthetik,
jugendlicher Alltags- und Arbeitswelt wie auch der
House- und Popszene zu lkonen zeitgendssischer
Jugendkultur.

falls nur negativ aufgefasst werden darf. Sie wirkt auf dem
Riicken ihrer eigenen Geschichte in einer entschiedenen
Profanitét. Aber auch darin ist sie offen fiir eine theologi-
sche Bearbeitung. Bildtitel, die aus der Theologie und der
Kunstgeschichte vertraut sind (,,John 3:16), (,,Fragment
of a crucifixion®), (,,Four Horseman for the Apoca-
lypse*) dienen der medientheoretischen Reflexion {iber
die Moglichkeit von Mitte, Leere und Energie (Paul Pfeif-
fer)'*. Genreszenen aus der holldndischen Malerei des 17.
Jahrhunderts konnen sich beispielsweise zu Spiegelungen
und kritischen Thematisierungen von zeitgenossischen
Frauenrollen installativ verdichten, und dies mit aus-
driicklich katholisch konnotierten Bildtiteln wie ,, Die
Sieben Sakramente“ (Abigail O’ Brien)'>. Pathosfor-
meln, die die christliche Bildgeschichte im Besonderen
ausgeprégt hat und uns vor allem seit der Spétrenaissance
und dem Barock als kulturpridgende Substanz vertraut
sind, werden beispielsweise aufgenommen und mit der
Ko6rper-Haltung aus Modezeitschriften zur Darstellung ei-
ner Jugendkultur gesampelt, die an Idealen — mit Bild-
unterschriften in der Lingua Franca derselben (des Engli-
schen) unterschrieben - scheitert (Muntean/Rosen-
blum).'® Religitse Gesten (z.B. Knien) werden ins Ab-
griindige und dem Begreifen Entzogene projiziert, wenn
etwa in ,,Him“ Adolf Hitler, ins Lacherliche verkleinert
,als Ikone der Angst“ vor dem Kunstpublikum kniet; un-
klar ob um Vergebung fiir die Millionen Getd6teter oder
um das Gelingen weiterer Massenmorde bittend (Mauri-
zio Cattelan): Spiel, Fun, Blasphemie mixen sich zu einer
uneinholbaren Ernsthaftigkeit, die sich gerade der Be-
streitung ihrer einfachen interpretierenden Festlegung
wegen zu einer unersetzbaren édsthetischen Gegenwelt
aufbaut.

Der Einsatz von sphdrisch-religioser Musik, die zirku-
lative schnittfreie Kamerafiihrung setzen die vermeint-
liche Sinnlosigkeit des Lebensgefiihls der jungen Men-
schen (,Not to be. Not to be at all“) in Schwebe: Unklar
sind die Grenzen zwischen Schauspieler und Arbeiter,
zwischen Authentizidt und Kiinstlichkeit. Das Weih-
nachtsbild etwa wird erinnert, aber ohne Objekt der An-
betung, das Pathos der gefrorenen Gesten kontrastiert
zwar mit der KFZ-Werkstatt und fiigt sich gleichzeitig in
kunsthistorische Vorbilder beinahe nahtlos ein.

V. Innovationen aus ikonografischen Kollisionen

Die Trennung des Begriffspaares ,,Autonomie“ und ,,Iko-
nografie“ hat — auch wo das ,ikonografische“ Bildpoten-
tial christlicher Bilderwelten aufgenommen oder weiterge-
trieben wird —, einst zur Festsetzung kiinstlerischer Tabus
gefiihrt, die die Moglichkeit von aus der Bildwelt der
Religion stammenden Kunst untersagten: Die Liste der
Bestreitung, d.h. was ,, man‘“ nicht mehr machen kann, ist
lang. Die Darstellungsmoglichkeit des Untersagten wurde
deshalb mitunter in der Kunstproduktion nicht selten mit
der Folie der Negation, die auch vielfach mit Negativer
Theologie in Beziehung gesetzt wurde, unterlaufen (etwa
bei Mark Rothko, Barnett Newmann, Arnulf Rainer).
Ebenso oft sind es Erinnerungsfiguren, derer man als
Folie, Relikt oder Spur kiinstlerisch habhaft wird, etwa
wenn der Abdruck einer Gaze-Umwicklung von verletz-
ten Baumrinden eine Erinnerung an das Abbild der Ver-
onika am Kalvarienberg evoziert (Dorothee von Wind-
heim) oder wenn die Hohlrdume von Ganzkorperabdru-
cken mit christlichen Reliquiaren in Verbindung gebracht
werden (Antony Gormley).'7

Die Tabugrenzen, die die jeweilige Avantgarde vorgab,
haben Gegenwartskiinstler aufgelost: Nicht nur was die
Wabhl eines kiinstlerischen Mediums, sondern auch was
den zu behandelnden Stoff betrifft: Es ist buchstiblich
wieder alles moglich geworden.

Hinter der Scheu, religiose Bildwelten kiinstlerisch zu be-
handeln, standen nicht nur geistesgeschichtliche Umwiél-
zungen in der Folge metaphysischer Krisen im Projekt
Moderne, sondern auch die auf der faktischen Bildwelt zu
konstatierende Erschopfung christlicher Formensprache,
die auch ein Ausschopfen der kiinstlerischen Mittel auf




ein Thema und ein Sujet bezogen meint — in dem Sinne,
dass iiber es hinaus nichts Neues mehr kiinstlerisch for-
muliert werden kann. Mit der Erweiterung kiinstlerischer
Ausdrucksmoglichkeiten, beispielsweise in Form neuer
kiinstlerischer Techniken wie etwa Zeitdehnung, -lupe,
-raffer in der Videokunst, werden gestellte Aufgaben der
Malerei neu expliziert: Nicht von ungefdhr werden somit
auch aus der christlichen Bildsprache vertraute Bildfor-
meln (z.B. Heimsuchung, Imago Pietatis, Beweinung,
Auferstehung/Himmelfahrt, Altar-Triptychen) als explizite
Anleihen verstanden, um existentielle Urbilder, die sich in
Geburt, Kindheit, Freundschaft, Krankheit, Tod verdich-
ten, kiinstlerisch neu zu thematisieren (Bill Viola)'8. Die
Aufnahme von aus dem Christentum stammenden Bild-

Bill Viola, The Quintet of Astonished, Videostill, 2000,
© Bill Viola

Mit den fiir Bill Viola typischen technischen Méglich-
keiten der Videokunst, wie etwa Zeitdehnung, nimmt
der Kiinstler Vorbilder vornehmlich aus der abendlin-
dischen Renaissance-Malerei fiir seine Videoinstallatio-
nen und unterstreicht mit neuer technisch-malerischer
Modglichkeit ihre im Bild verfassten narrativen Struk-
turen. In der ,,Quintet-Serie“ werden die emotionalen
Hoéhen einer Hirten- oder Magieranbetung mit den
emotionalen Tiefen einer Beweinungsszene vermengt
und zu einem allgemeinen Passionsbild bzw. einem
Bild der Emotionen zeitgendssisch transformiert.

KIRA PEROV

welten in den letzten Jahren provoziert die Frage nach der
Innovation ebendieser, die das ,,anything goes“ der 90-er
Jahre des 20. Jahrhunderts iibersteigt. Mit anderen Wor-
ten: Was ist es, dass christliche Bildformen — lange bei-
nahe der Inbegriff der Strittigkeit in der Avantgarde — in
der Gegenwart wieder kunstwiirdig werden? Durch ge-
zielt eingesetzten Ebenenwechsel einer in der Gegen-
wartserfahrung erlebten Gleichzeitigkeit verschiedenster
Welten und Zeiten werden kiinstlerische Kollisionen von
profan und sakral, zeitlich und ewig, politisch und trans-
zendental entfacht: Die Bestreitung authentisch religioser
Ausdrucksweise und Sprachmdéglichkeit in der Gegen-
wart wird beispielsweise anhand eines Bachchorals, den
Taubstumme als Chorauffiihrung in der Thomas-Kirche in
Leipzig singen (,,Jesus bleibet meine Freude®), in einer ei-
genttimlichen Weise paralysiert (Artur Zmijewski)'®. Die
Grenze von politischer und religioser Ikonografie schwin-
det in einer Schwellensituation an der Zollschranke auf
einem Londoner Flughafen dahin, wenn durch die beto-
rende musikalische Untermalung von Allegris ,,Miserere
das Ankommen zur doppeldeutigen Ankunftssituation —
als Schwelle ins Konigreich (,,Threshold to the King-
dom*) oder aber als Schwelle zur Himmelstiir stilisiert
wird (Mark Wallinger). Reflexionen iiber Sprache, Bot-
schaft und iiber die notwendige Verdrehung einer jenseiti-
gen Botschaft (,,Angel“) als Bedingung ihrer Verstehbar-
keit findet in einer gleichnamigen U-Bahnstation in Lon-
don statt, indem der Film vor der Rolltreppe verkehrt
lduft, und der als Blinder getarnte Kiinstler einen von hin-
ten nach vorne aufgenommenen Johannesprolog dadurch
plotzlich wieder ,,richtig” vernehmen ldsst (Mark Wallin-
ger).?° Der ,,Anachronismus des Ewigen“ (Rainer Metz-
ger) wird mit einem Materialkonflikt nicht nur provoziert,
sondern gleichzeitig auch evoziert: Legobausteine — Inbe-
griff der Spielkultur von Zeitlichkeit und Phantasie der
seit den 60-er Jahren des vorigen Jahrhunderts Geborenen
- bilden als Lego-Lastwagen und Lego-Burg liturgisches
Gerit fiir Hostie und Messwein, oder Kreuzformen, in de-
nen Lastautos oder Kréine integriert sind: verspielte Chiff-
ren fiir Ubergang und Verwandlung (Manfred Erjautz)?.
Religitse, vom Christentum gestiftete Urgebarden in der
Passion wie Beweinung oder Pieta werden in der Ferne
kultureller Erinnerung auf ihre beinharte Alltagsrealitét
von Obdachlosen und an den Rand der Gesellschaft Ge-
dringten heruntergepolt — jenseits von Schonheit oder
Hoffnung einer Erldsung, aber als Radikalfall von Ge-
schichte (,,Case History“, Boris Mikhailov)?.

VI. Autonomie aus lkonografie oder Ikonografie
aus Autonomie? Ansétze von Ausstellungen
zwischen Religion und Kunst

Dem strittigen Verhéltnis von Christentum und autono-
mer Kunst zum Trotz wurden und werden zeitgendssi-
scher Kunst vielféltige religiose Ambitionen nachgesagt.
Motive reichen eben von der Fremderkundung des religi-



0sen Raumes, iiber die Kritik an kirchlichen Lehren oder
die Bestreitung aller Transzendenz bis zu einer synkretisti-
schen Rezeption interreligioser Mischformen, religions-
phidnomenologischen Verschiebungen bzw. Substitutio-
nen (etwa in Sport, Medienwelt oder Reklame) oder zu
Konstrukten einer ganz privaten Religiositédt. Alle Motive
sind freilich nicht an theologische Vorgaben gebunden,
sondern Produkte eines autonomen Prozesses, der sich
auf dem Felde der Kunst ereignet. Angesichts einer sich
autonom verstehenden Kunst ist die Frage natiirlich
hochst strittig, wie sich religiose Vorstellungen auf dem
Feld der Kunst manifestieren.

Beobachtungen dieser Art fithrten in den letzten 20 Jah-
ren zu Ausstellungen, die sich explizit oder implizit sol-
chen Fragestellungen widmeten. Deren theoriebildender
Charakter ist trotz mancher Zufélligkeit und folgerichtiger
Begrenztheit der jeweiligen kuratorischen Auswahl be-
deutsam. Der strenge Blick, mit dem solche Ausstellungen
von Seiten mancher Kunstkritik betrachtet werden, ist ein
Ausweis der Strittigkeit des Problems, er fordert allerdings
auf alle Félle den konzeptionellen Ansatz des jeweiligen
Zugangs.

Wenig redlich ist es wohl, der Kunst aufgrund des Auto-
nomieprinzips von auflen eine religiose Bedeutung beizu-
messen. Einmal, weil sie somit heimlich vereinnahmt wird
- was ohne Zweifel der groite Vorbehalt von Seiten der
Kunst auf theologische Kunstbetrachtung oder d4hnlich
motivierte Ausstellungstétigkeit ist. Nicht unproblema-
tisch ist aber auch, Autonomie theologisch — etwa inkar-
nationstheologisch als ,,Befreiung der Kiinste zur Profa-
nitdt“ (Kurt Marti) — zu legitimieren. Dies mag zwar fiir
theologisches Reden von Kunst diskursfihig sein, fiir die
Kunst selbst aber nicht: diese wird sich mit Recht gekid-
nappt fiihlen.

Entscheidende FragestoRe in Ausstellungen von Kunst
und Religion um die Jahrtausendwende (,, Glaube-Hoff-
nung-Liebe-Tod*, ,,Himmelschwer. Transformationen
der Schwerkraft“, ,Warum! Bilder diesseits und jenseits
des Menschen®, , Arnulf Rainer: Inkarnation und Aus-
loschung®) sind folglich Perspektiven, die sich aus der
Kunstproduktion und dem Kunstwerk selbst ergeben bzw.
aus ihnen abzuleiten sind: Sind etwa die symbolischen
Zeichensetzungen zeitgendssischer Fragestellungen auf
die Vorstellungen von Bildlichkeit vergangener, sich aus
religiosen Zeichensetzungen speisender Zeiten bezieh-
bar? Kann sich Autonomie aus Ikonografie bildlich bezie-
hen? Nicht nur der ,Bestédndigkeit einiger Bildkonzepte
des 15.,16. und 20. Jahrhunderts“%3 wegen ist das bishe-
rige kunsthistorische Modell der autonomen, von den
Lasten der Tradition sich befreienden Moderne zu korri-
gieren. Auch die Vorstellungswelt religioser Imaginatio-
nen enthdlt eine vertiefte Deutung, wenn auf Ausstel-
lungsebene die Opfer-, Gewalt- und Sexualvorstellungen
aus den spiten 60-er Jahren des vorigen Jahrhunderts (v.a.
des Wiener Aktionismus) oder die Gedachtniskunst aus
dem spéten 20. Jahrhundert mit dem christlichen Bild-
vokabular des Spétmittelalters und der frithen Neuzeit zu-
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Richard Serra, Right Angle Prop, 1969/93, Courtesy Ga-
lerie m Bochum, Deutschland; dahinter: Giulio Licinio,
Leichnam Christi, von Engeln gehalten, 1571/72, Alte
Galerie des Steiermdrkischen Landesmuseums Joan-
neum, Graz. Ausstellungsansicht in der Ausstellung
,Himmelschwer. Transformationen der Schwerkraft*.

»Ikonografie aus Autonomie“: Die an menschlichen
Proportionen orientierte Bleiplatte von Richard Serra
an der Wand wird gegen das Zusammensacken durch
ihr eigenes Gewicht von der vor sie gelehnten Platte aus
gleichem Material in aufrechter Position gehalten.
Diese Stiitze aber kann ihre Kraft nur deshalb auf die
gréfSere Platte ausiiben, weil sie selbst schon durch ihr
Eigengewicht halb zusammengesunken ist. Das Auf-
richten gegen die Gesetze der Schwerkraft geschieht
gleichzeitig mit deren Hilfe: Die Konfrontation Serras
mit der Kreuzabnahme von Giulio Licino ist eine dsthe-
tische, die aus der formalen Analyse der autonomen
Strukturen gleichsam zu einer ,,ikonografischen* Ge-
gentiberstellung wird.




sammen gesehen werden. Die lange andauernde Kanali-
sierung und Bindung kultureller Energien an christliche
Vorstellungswelten wie Kreuz, Madonna, Martyrer hat
sich in der bildlich analogen Thematisierung in der Mo-
derne und Gegenwartskunst geldst. Inwieweit wurde
diese von der Geschichte imprégniert? Bedeutet deren
Losung auch eine Entfesselung? Welche kulturellen Bin-
dungsenergien sind wiederum zeitgendssischen Symbol-
formen zuzutrauen? Sind darin bis dato ,uneingeholte
Formen von Religion® zu finden?
Christliche Bilder haben in der 6ffentlichen kulturellen
Wertschétzung fast ausschlief$lich den Status der Musea-
litat. Wie ist das Verhéltnis von Gegenwart zur Museali-
sierung auszuloten? Welche stille Leuchtkraft haben ,,die
Werke der Vergangenheit” (Ph. Jacottet) noch immer fiir
Gegenwartskunst?2+
Der Blick auf analoge, von der Bildwelt des Christentums
gespeiste und in der Moderne autonom bearbeitete Bild-
konzepte ruft die Bearbeitung von deren vermeintlicher
oder unterstellter Analogie heraus, nicht nur inhaltlich,
sondern auch formal: Das Bildliche zu bearbeiten ist wis-
senschaftsorganisatorisch herkommlich der Kunstwissen-
schaft zugeteilt. Welche Lehren kann die Theologie aus
der Bearbeitung des Bildlichen fiir ihre eigenen Imagina-
tionen ziehen? Welche Lehre auch fiir die Ausbildung ih-
rer Ikonografie, die durch die Schule der Autonomie ge-
priift ist? Was kann sie umgekehrt dazu beitragen? Theo-
retische Entwiirfe (Reinhard Hoeps)?, Museumskon-
zepte von Gegeniiberstellungen von christlich-musealer
und autonom-moderner/zeitgendssischer Kunst oder
Laborversuche von Ausstellungen, ein zeitgendssisch viel-
fach bearbeitetes Thema (etwa: der Gravitation) mit maR-
geblichen Bildfindungen vergleichbarer Bildkonzepte aus
dem christlichen Bilderkosmos (wie der Uberwindung der
Schwerkraft) zu konfrontieren, eréffnen solche Perspekti-
ven.?6 Welche dsthetischen und welche theologischen
Erkenntnisgewinne ergeben sich aus der gegenseitigen
Aufladung? Die spezifischen ,,Sprachvermégen“ der ein-
zelnen Werke bediirfen der genauen Bildanalyse, die dem
Verfahren der Kunstwissenschaft entstammt. Sind aus
ihnen auch neue Sprachvermdgen fiir die Religion zu ent-
wickeln? Kann, zugespitzt formuliert, aus dem herk6mm-
lichen Prozess ,Malerei aus Religion“ mit einer sauber
gekldarten Methodik umgekehrt ,,Religion aus Malerei“?” —
destilliert werden?
Hat sich einst Autonomie aus Ikonografie herausgelost,
ist Ikonografie zwar nicht ungebrochen zuriickgekehrt,
aber aus Autonomie auf einer anderen Ebene wieder
moglich geworden. Wer nimmt die Herausforderung an,
die sich dabei ergeben?
Klarerweise stehen am Beginn des Jahrhunderts Fragen.
Die Fragestellungen iiber die Strittigkeit des Bildes haben
sich in der Moderne vor allem an der Autonomie abgear-
beitet. Mehr noch als deren strenger Imperativ ist in der
Kunst noch das Unterlaufen wirksam: Ihr gilt das letzte
Wort.

Johannes Rauchenberger
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