Wahrheit der Kunst —
Wahrheit des Evangeliums

Einer Anregung Eberhard Jiingels folgend und widersprechend
Horst Schwebel

Im Folgenden soll danach gefragt werden, wie sich das Verhaltnis zwischen Kirche und Kunst defi-
nieren lasst. Man wird Rainer Volp zustimmen kénnen, wenn er von der »Kunst als Generator von
Stilen und Codes«[1] spricht. Zahlreiche Beispiele verdeutlichen, wie Gber Kunst neue Stile (auch
von Lebensprozessen) eingeflihrt werden, wie neue Codes erschlossen werden, um dem Leben in
seinen vielfdltigen Dimensionen zum Ausdruck zu verhelfen. Der Begriff ‘Generator’ scheint mir
glucklich gewahlt, weil darin der Schaffensprozess als kreaturlicher Akt ebenso enthalten ist wie das
die Krafte Speichernde des technischen Gerats ‘Generator’. Wer sich mit Kunst einldsst, lasst sich
mit lebendiger Substanz’ ein. Er wird mit Lebensprozessen nicht nur konfrontiert, sondern alsbald
von ihnen umschlungen, hineinverwoben, es sei denn, er ergreift vorzeitig die Flucht. Bleiben wir im
Bild des Umschlungen- und Umranktwerdens, so ist der Begriff ‘Partnerschaft’ fiir dieses Verhaltnis

fast noch zu schwach — kénnte es nicht auch eine tddliche Umarmung sein?

Darum ist es sinnvoll, das Zu- und Gegeneinander von Kunst und Theologie weiter zu prazisieren.

Ein anregender Aufsatz von Eberhard Jiingel konnte dazu verhelfen.[2]

Die Verhandlungsebene:

Aktuelle Kunsterfahrung contra philosophische Asthetik

Jiingel beschaftigt das Problem, dass spatestens seit dem 19. Jahrhundert Asthetik bzw. das Kunst-
werk an die Stelle von Religion und Theologie getreten zu sein scheint« (S. 106). Da er an der Ablo-
sung von Religion und Theologie durch die Kunst offensichtlich Zweifel hegt, will er dem astheti-

schen Verhaltnis’ nachgehen, um seine Starken und Schwachen ausfindig zu machen.

Herausgefordert wurde Jiingel durch die Beschaftigung mit Asthetiken, speziell mit denen von Kant,
Novalis, den idealistischen Asthetiken, ebenfalls Heidegger und JauR. Es sind also nicht primar Kunst-
werke dieses Jahrhunderts — etwa von Picasso, Beckett, Bacon, Beuys —, mit denen Jiingel sich
beschaftigt, sondern Reflexionen liber die Wahrnehmung und Bedeutung von Kunstwerken. Nicht
die Primarerfahrung von Kunstwerken steht im Zentrum, sondern die Denkerfahrung im Umgang
mit jenen Reflexionsgebilden, die wir Asthetiken nennen. Gleichwohl sind solche Reflexionsgebilde
ergiebige Beschéaftigungsobjekte, zumal sie gegenliber anderen von der Philosophie errichteten Ge-

bduden einen besonderen Zuschnitt, eine besondere Schrage und eine besondere Luftigkeit haben.
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Produzierende Kiinstler indes verabscheuen — zu Recht oder zu Unrecht — solche Gebilde, weil sie
sich selbst in ihrem Wollen und Streben darin nicht wieder finden. Riickt jedoch — wie in letzter Zeit
geschehen — die Rezeption von Kunstwerken ins Zentrum, so finden auch jene Gebilde wieder Be-
achtung, die die Wahrnehmung von Kunst anderen Formen von Erfahrung gegeniberstellen, der

ethischen und der religiésen Erfahrung.

Sprechen wir mit Jingel von dsthetischer Wahrnehmung bzw. einem &dsthetischen Verhaltnis, so
wird der Eindruck erweckt, als handele es sich immer um dieselbe Sache. Demgegeniiber muss man
in Rechnung stellen, dass die Asthetiker des 19. Jahrhunderts griechische Tempel, die Laokoon-
Gruppe und Goethe-Verse vor Augen hatten, wahrend unser Jahrhundert bei der Frage nach der
Kunst an ‘Guernica’, ‘Warten auf Godot’, Pollock, Rothko und andere, eher ms Schwarz tendierende
kiinstlerische Ausdrucksformen denkt. Auch bei zeitgendssischen Vorstellungen der Asthetik variie-
ren die Begriffe. Der ‘Kunstgenuss’ bei Jaul§ ist nicht identisch mit dem ‘Gllick des Standhaltens’ bei
Adorno, das bereits in eine ethische und religiose Dimension eintritt. Wird darum im folgenden von
einer durch Kunst vermittelten Wahrnehmungsweise gesprochen, so sei ein Vorbehalt angemeldet,
zumal das ‘Gliick’, einen griechischen Tempel zu betrachten, etwas anderes ist als die Anstrengung,
Becketts ‘Endspiel’ durchzustehen. Jiingel siedelt den Kunstbegriff in der Nahe von Kunst als ‘scho-
nem Schein’ an, um ihn der Offenbarung Gottes im Gekreuzigten entgegenzustellen. Entwickelte er
eine asthetische Position, die auf der Erfahrung von Gegenwartskunst beruht, ware diese Gegen-
Uberstellung — Kunst gegen Kreuz — nicht einfach nachzuvollziehen: Denn Kreuz, Leiden, die sub-
contrario-Erfahrung sind der Kunst dieses Jahrhunderts keineswegs fremd, sondern genau genom-
men sogar ihr Grundzug. Der ‘Kunst des Schwarzen’ lasst sich die theologia crucis nicht so eindeutig

polar entgegensetzen wie der Kunst des schonen Scheins. Doch nun der Reihe nach.

‘Schoner Schein’ contra Ideal des Schwarzen

»Auch das Schéne muss sterben, dieses Schillerzitat markiert die erste Halbzeile von Jlingels Auf-
satztitel. »Schonheit im Lichte der Wahrheit« - gemeint ist die christliche Wahrheit, die Wahrheit
des Gekreuzigten - ist der zweite Teil des Titels. Was ist das fiir eine Schonheit, die beim Erscheinen

der Wahrheit des Gekreuzigten sterben muss?

In seinen Ausfiihrungen Uber die Kunst oder das Schone begegnen bei Jingel zwei Sichtweisen. In
der einen Sichtweise wird das Kunstwerk in seinem Werkcharakter in den Vordergrund gerickt. In
der anderen geht es um den Betrachter, um den Vorgang der Wahrnehmung. Die Anknlipfung er-
folgt bei Kant. Das Schéne unterbricht den durch Kausalitat und Zwecke determinierten Wirklich-
keitszusammenhang als ZweckmaRigkeit ohne Zweck’ und entspricht damit auf Seiten des Betrach-

ters dem interesselosen Wohlgefallen (S. 110). »Schén ist, was aus dem Rahmen fallt — aus diesem



durch Kausalitdt und Zweck bestimmten Rahmen« (ebd.). Indem das Schone den natirlichen Zu-
sammenhang durchbricht — aus dem Rahmen fallt —, tritt es — metaphorisch gesprochen — dem
Ganzen gegentiber. Das Kunstwerk »liberbietet .. . den Wirklichkeitszusammenhang ... Es Gberbietet
ihn, indem es ihn in sich versammelt« (ebd.). Im Brennspiegel der Kunst wird zum einen der Wirk-
lichkeitszusammenhang exemplarisch ‘reprasentiert’ (S. 111), zum anderen tritt das Kunstwerk auf
Seiten des Wahrnehmenden in einen neuen Zusammenhang. Das Schone reprasentiert die Ganz-
heit, indem es deutlich macht, dass der Wirklichkeit und damit auch der menschlichen Existenz die
Ganzheit fehle. Das Schone lasst »den gewohnten Lebenszusammenhang ‘neu sehen’« (ebd.). Zu-
gleich wird im Schénen Zukunft antizipiert im Schein moglicher Vollendung. »Das Schéne ist — nicht
undhnlich dem, was die Alten unter Sakrament verstanden — ein signum efficax: ein den Schein des
Ganzen erzeugendes Zeichen« (S. 112). Der schone Schein als Reprdsentanz fiir das ausstehende
Ganze fuhrt beim Betrachter zu einer ekstatischen Erlebnisform. »Wir wollen sie die asthetische
Freiheit nennen und darunter die Freiheit einer elementaren Enthemmung verstehen, die weder
auf das natirliche Reich der Kausalitdt noch auf das moralische Reich zweckgerichteten Handelns
Ricksicht nimmt, aber gerade deshalb zumindest auf das Zweite ungeheuren Einfluss zu nehmen
vermag« (S. 113). Die ‘elementare Enthemmung’ ist ein anderes Wort fiir das, was die Asthetiken
des 19. Jahrhunderts und neuerdings vor allem JauR' dsthetischen Genuss nennen. Das Schone fiihrt
zur Selbstvergessenheit, es nimmt gefangen, es steigert das Lebensgefiihl. »Auf jeden Fall ent-
hemmt das Schone den es als schén Wahrnehmenden: es kommt zur Enthemmung des Entziickens,
der Bewunderung, der Betroffenheit des Entsetzens — eine Enthemmung, die man gern als ausge-
sprochen religioses Ereignis bezeichnet hat und die selbst den kritischen Kant veranlasst hat, sie als

‘etwas einem religiésen Gefiihl Ahnliches’ zu bezeichnen« (S. 114).

Indem die Wahrnehmung des Schénen derart entweltlicht wird, dass Wirklichkeit — im gewdhnli-
chen Sprachgebrauch verstanden — in der Kunsterfahrung nicht mehr vorkommt, gewinnt die as-
thetische Erfahrung theologische Relevanz. Zum Ewigen im Jetzt hochstilisiert, wird die Erfahrung
von Kunst religios derart aufgeladen, dass der christliche Glaube ins Hintertreffen zu geraten droht.
Die Wirklichkeit zu verlassen und jenseits der Zwange das himmlische Manna zu kosten, flihrt na-
turgemall zum Konflikt mit der Theologie. Jiingel: »Es konnte vielmehr die durch das Schéne ausge-
|6ste Enthemmung zu einer solchen Steigerung des Lebensgefiihls und Lebensvollzuges fiihren, die
in ihrer unbestreitbaren Religiositat vom christlichen Glauben als ausgesprochener Baalsdienst iden-

tifiziert werden und mit Kierkegaards Entweder-Oder konfrontiert werden muss« (S. 115).

Halten wir an diesem Punkt kurz inne. Das Kunstwerk an der Schnittstelle von Wirklichkeit und etwas
anderem ist ein Topos, der im Denken Uber Kunst oft wiederkehrt. Der kritisch-polemische Aspekt

und der utopisch-verheiRende Aspekt werden dabei unterschiedlich bewertet.[3] Je nachdem, ob
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man das Gewicht mehr auf die gesellschaftliche und existentielle Verfassung des Menschen richtet,
oder ob man das Prinzip Hoffnung in den Vordergrund riickt, ist der Akzent ein anderer. Betont Ernst
Bloch den Charakter von Kunst als ‘Vorschein’, ist Adorno hierbei zuriickhaltender: »Asthetische
Identitat soll dem Nichtidentischen beistehen, das der Identitatszwang in der Realitdt unterdriickt.
Nur vermdége der Trennung von der empirischen Realitat, die der Kunst gestattet, nach ihrem Be-
dirfnis das Verhaltnis von Ganzem und Teilen zu modeln, wird das Kunstwerk zum Sein zweiter
Potenz.«[4] Die Hoffnung der Kunst ware nach Adorno eine ‘Hoffnung gegen alle Hoffnung’ um es
einmal biblisch auszudriicken. Nur negativ lieRe sich formulieren, was Kunst leistet. »In der falschen
Welt ist alle 2* @<Z falsch. Um des Gliicks willen wird dem Gliick abgesagt« (Adorno, a. a. 0., S. 26).
»Glick an den Kunstwerken ware allenfalls das Geflihl des Standhaltens, das sie vermitteln. Es gilt

dem dsthetischen Bereich als ganzem eher als dem einzelnen Werk« (ebd., S. 31).

Juingels Begriff der ,elementaren Enthemmung’ fiir das, was im Erleben von Kunst widerfahrt, er-
scheint der Kunst der Moderne gegentiber seltsam fremd. Picassos ,Guernica’ gegeniiber ware m.
E. die Kategorie ,Enthemmung’ denkbar ungeeignet. Die bedeutendsten Werke dieses Jahrhunderts
fliihren eher in Erfahrungen anderer Art: dass man verstummt, dass man die Sprache verliert, dass
einem der Boden unter den FliRen weggezogen wird, dass man aufschreien will, dass man durch die
Zirkuskuppel geschleudert wird, ohne zu wissen, ob man aufgefangen wird usw. Wenn in der Ge-
genwartskunst ein Begriff ausgesprochen unpassend ist, so ist es der Begriff ‘schdner Schein’. A-
dorno: »Radikale Kunst heute heil3t soviel wie finstere, von der Grundfarbe schwarz. Viel zeitgends-
sische Produktion disqualifiziert sich dadurch, dass sie davon keine Notiz nimmt, etwa kindlich der
Farben sich freut. Das Ideal des Schwarzen ist inhaltlich einer der tiefsten Impulse von Abstraktion
... In der Verarmung der Mittel, welche das Ideal der Schwarze, wenn nicht jegliche Sachlichkeit mit
sich fiihrt, verarmt auch das Gedichtete, Gemalte, Komponierte; die fortgeschrittensten Kiinste in-

nervieren das am Rande des Verstummens« (S. 65 f.).

Gleichwohl ware aber daran festzuhalten, dass auch das — im metaphorischen Sinn — schwarzeste
Bild, sofern es ein Kunstwerk ist, in sich eine Ordnung reprasentiert, die von anderer Qualitat ist als
der bloBe Aufschrei des Gequalten. Solche Bewaltigung an einem Kunstwerk zu erfahren, es Gllck
zu nennen und zu weinen, weil es innerhalb der falschen Welt noch Gliltiges gibt — wenn auch bloR
fragmentarisch —, dies ist freilich viel. Wem Kunst etwas bedeutet, ist daran gelegen, dass das Un-
sagbare der asthetischen Erfahrung nicht durch Worte des Kulinarischen oder des Erotischen ‘nie-
dergemacht’ wird. Im Kunstwerk geht es nicht weniger um Erkenntnis als in anderen Formen, in
denen Wahrheit auf dem Spiel steht. Gleichwohl ist die Weise, wie Wahrheit erschlossen wird, im

Kunstwerk eine andere als im begrifflichen Denken. Ob damit der Weg der Kunst — wie Adorno
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meint - dem Weg der Philosophie - einer zu Ende gegangenen Philosophie freilich — liberlegen ist,

sei dahingestellt. Der Weg ist jedenfalls ein anderer.

Die Distanzierung von den Begriffen ‘schoner Schein’ und ‘elementare Enthemmung’ soll nicht ver-
gessen machen, dass Jlingel letztlich zuzustimmen ist, wenn er die Erfahrung von Kunst in die Nahe
der Religion stellt und dem Kunstwerk einen theologischen Stellenwert beimisst. Man miisste es nur
anders formulieren: Indem in der dsthetischen Form des Kunstwerks der Wirklichkeitszusammen-
hang durchbrochen wird und der Rif, der das Leben durchschneidet, ‘symbolisch’ artikuliert wird,
wird evident, dass es bei Kunst um Fragestellungen letzthinniger Relevanz geht. Wo man im Idealis-
mus vom ‘schonen Schein’ sprach, misste man heutzutage vom ‘RiR’ reden. An diesem Punkt ent-
spricht die Kunst der Gegenwart nicht der Religion in der Barthianischen Fassung von Selbsterl6-
sung, Baalsdienst usw. Dass angesichts der vielfachen ‘Offenbarungen des Schreckens’ in der Ge-
genwartskunst aus der Vergangenheit oft Matthias Griinewald als Kronzeuge herangezogen wird,
belegt erneut, dass der ‘schdne Schein’ eine ungeeignete Kategorie ist, um die Wirkung von Gegen-
wartskunst zu beschreiben. Trotzdem: Jingel ist zuzustimmen, wenn er von einem theologischen
Stellenwert (S. 114) spricht. Aber: Es ist nicht die Ferne, sondern gerade die Ndhe zur Kreuzeserfah-

rung, die in solcher Kunst in den Diskurs gebracht werden musste.

Was ist wahr? Was ist schon?

Misste angesichts dessen auf den Begriff des Schonen generell verzichtet werden? »Die Male der
Zerrittung sind das Echtheitssiegel von Moderne, schreibt Adorno (a. a. O., S. 41). Bedeutet dies,
dass man nur dann von einem echten Kunstwerk sprechen kann, wenn man die Zerrittung, »das,
wodurch sie die Geschlossenheit des Immergleichen verzweifelt negiert« (Adorno, ebd.), wahrneh-
men kann? Adorno wiirde den Begriff des Schdnen als Konstitutivum fiir Asthetik ablehnen. »Dass
Kunst im Begriff des Schonen nicht aufgeht, sondern, um ihn zu erfiillen, des Hasslichen als seiner
Negation bedurfte, ist ein Gemeinplatz . . . Wenn Uberhaupt, ist das Schone eher im Hasslichen

entsprungen als umgekehrt« (ebd., S. 74/81).

An diesem Punkt kommt es zu einer inneren Verbindungslinie zwischen Adorno und Tillich.[5] Til-
lichs Entscheidung flir das Expressive als Charakteristikum des Religiosen in der Kunst zielt tenden-
ziell in die gleiche Richtung. Uberall dort, wo in zeitgendssischer oder historischer Kunst das expres-

sive Stilmerkmal dominiert, sieht Tillich eine Nahe zu Religion im Sinne dessen, »was unbedingt an-

geht«.[6]

Speziell der Protestantismus, der im Unterschied zum substanzorientierten Katholizismus das kriti-

sche, sprengende Moment des Glaubens an die erste Stelle riickt, ist mit dem expressiven Element
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— so Tillich — besonders verbunden. Das Kriegsbild ‘Guernica’ von Picasso nennt Tillich darum ein
protestantisches Kunstwerk’[7], weil hier die Wirklichkeit von allem Schein und Trug entbl6Rt, weil
hier der Mensch in seinem Sein coram Deo sichtbar wird. »Das protestantische Prinzip . . . betont
die unendliche Distanz zwischen Gott und Mensch. Es betont, dass der Mensch endlich ist und dem
Tode unterworfen; vor allem aber, dass er seinem wahren Sein entfremdet ist und beherrscht wird
von den ddamonischen Kraften der Selbstzerstorung« (Tillich, a. a. O.). Die Wiedervereinigung mit
Gott kann nie als menschliche Moéglichkeit vorgestellt werden. Das Neue Sein ist schlechthin unver-
flgbar. Hier ist Gott allein der Handelnde, der Mensch ist lediglich Empfangender. Weiter Tillich:
»Solches Empfangen ist natirlich nicht moglich in Passivitat, sondern erfordert den hochsten Mut;
den Mut ndamlich, das Paradox anzunehmen, dass der Slinder gerechtfertigt ist, dass es der Mensch

in Angst, Schuld und Verzweiflung ist, der von Gott unbedingt bejaht wird« (a. a. O.).

Die Kunst mit dem Stilmerkmal Expressivitat bekommt damit eine eminent theologische Rolle zuge-
wiesen. Durch die expressive Kunst wird die falsche Maske weggezogen und die Tiefendimension,
der Riss in allem Leben, offenbar. Tillich sieht in solcher Kunst einen Bundesgenossen der Theologie,
weil sie von Siinde und Entfremdung des Menschen weil. Die innere Verbindung zwischen Tillich
und Adorno ist offenkundig: Das Expressive von Tillich hat eine Entsprechung in der Entlarvungs-
funktion der Kunst bei Adorno, in der die gesellschaftliche Wirklichkeit als Entfremdungs- und Ver-
blendungszusammenhang aufgezeigt wird. Die Bestreitung des Schénen, mehr noch die Denunzie-
rung des Schonen als falschen Scheins, der den Riss zukleistern konnte, verbindet den Philosophen
mit dem Theologen. Gleichwohl bleibt ein Unterschied, weil Tillich dieser das Sein coram Deo auf-
weisenden Kunst die Verkiindigung vom Neuen Sein in Christus gegentiberstellt. Dem Philosophen
ist ein solcher Zweitakt naturgemaR versagt. Das heil3t, Adorno findet keinen Punkt, der jenseits der
Negativitat des Entfremdungszusammenhanges bliebe. Alle Versuche, das Kunstwerk dialektisch zu
einem Vehikel der Verséhnung zu machen, werden bei Adorno negiert. Vermoge der in ihm anwe-
senden Kraft der Negativitat ist das Kunstwerk wahr. Die Vers6hnung durch die Kunst ist im dialek-
tischen Sinn ‘unvorstellbar’ und ‘undenkbar’ und halt damit in ihrer Negativitdt an Wahrheit fest.
Von den Kunstwerken, die als einziges in der empirischen Welt ein Stiick Wahrheit aufleuchten las-
sen, heiBt es: »Im Verhaltnis zur empirischen Realitdt erinnern sie an das Theologumenon, dass im
Stande der Erlosung alles sei, wie es ist und gleichwohl alles ganz anders« (Adorno, a. a. 0., S. 16).
Eine Asthetik als Theorie des Schénen lieBe sich darauf nicht aufbauen und wire nach Adorno ein

Missverstandnis.
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»Schonheit« als asthetische Kategorie?

Sollte man darum mit Adorno auf den Begriff des Schonen vollends verzichten? Verzichtet man auf
den Begriff des Schonen, kommt man in die ungliickliche Situation, fiir ein wichtiges Phanomen, das
im Umgang mit Kunst widerfahrt, keinen Namen mehr zu haben. Ein Beispiel: Der klinstlerische Weg
von Franz Marc aus der Welt des Menschen in die Welt des Tiers bis hin zur vollstdndigen Abstrak-
tion ist ein dramatischer Weg, bei dem personlich Erfahrenes, die groflen Aufbriiche der Moderne
und der Schrecken des Ersten Weltkriegs eine Rolle spielen. Aber zweifellos gab es bereits zur Zeit
von Franz Marc Zeitgenossen, und erst recht gibt es heutzutage Menschen, die diese Bilder als
‘schon’ bezeichnen wiirden. Es sind Bilder, die wir Kunstwerke nennen, weil in ihnen aufgrund des
ihnen immanenten Ordnungsprinzips ein Stliick Welt neu errichtet wurde. Mag apokalyptische Er-
fahrung’ beim Kiinstler im Spiel gewesen sein, was er schuf und was Bestand hat sind jene die Ne-
gativerfahrung artikulierenden und im doppelten Sinne aufhebenden Kunstwerke. Ahnliches lieRe
sich von Kandinsky sagen. Hat man einmal begriffen, dass die gegenstandslose Kunst nicht die Wirk-
lichkeit abbildet, sondern eigene Bildwelten schafft, so mdgen die Bildwelten von Kandinsky als Ge-
genwelten, als eigener, autonomer Bereich begriffen werden. Vor allem den spater Geborenen fallt
es schwer, das Explosiv-Dissonante, wie es beim ersten Erscheinen eines Kunstwerks anzutreffen
war, noch einmal nachzuvollziehen. Chagall ist moglicherweise der beliebteste Kiinstler dieses Jahr-
hunderts. Wer in seine Farb- und Symbolwelt eindringt und die Konstitution der Bildwelt Chagalls
als Selbstverstandliches hinnimmt, muss sich jedoch dariiber im klaren sein, dass bei Chagall nicht
nur getraumt wird und dass auch seine Kunst bei den Nationalsozialisten als entartet angesehen
wurde. Matisse wird heutzutage nicht als ein Fauve, sondern als ein ‘Klassiker der Moderne’ verehrt.
Und selbst bei Beuys, der vor Jahren noch geschmaht wurde, ist sich die Fachwelt — zumindest in
Bezug auf die frthen Zeichnungen — einig, dass dies einzigartige, sensible Gebilde seien von eigener
‘Schonheit’. — Picassos ‘Guernica’ ist ein erschiitterndes Bild. Selten wurde der Aufschrei der lei-
denden Kreatur angesichts des Krieges in einer solch giltigen Weise prasent. Aber dieses Bild ist
nicht allein eine Anklage gegen den Krieg, sondern es ist ein Kunstwerk, fir viele das bedeutendste
Kunstwerk dieses Jahrhunderts. Das ‘Schéne’ von Picassos ‘Guernica’ ist nicht identisch mit dem
Begriff von Schonheit als dem ‘sinnliche(n) Scheinen der Idee’ (Hegel). Die dem Schénen widerstrei-
tende Linie lieRe sich fortsetzen mit Bacons ‘Cruzifixions’, Arnulf Rainers Ubermalungen, Falkens
‘Christussen’, Knaupps Menschenbildern, Hrdlickas Pasolini-Zyklus usw. Allen diesen Kunstwerken,
so schockierend sie sein mogen, wohnt ein Eigenes inne, das das Schreckliche in eine Form gebracht
hat, die kraft ihrer Giltigkeit uns von einem Kunstwerk sprechen lasst. Sollte man deshalb am Begriff

des ‘Schonen’ festhalten?

Im Kunstwerk ist der Wirklichkeitszusammenhang — metaphorisch gesprochen — ‘unterbrochen’.

Aus gesprungenem Material wurde kraft der kiinstlerischen Gestaltung ein Neues geschaffen, das



die Zerstorung nicht negiert, sie aber im Bild zu bezeichnen und zu bannen vermag. Will man da-
raufhin am Begriff des Schonen festhalten, miisste man ihn zumindest in solcher Dialektik begreifen.
Gegen Adorno miisste man sagen, dass der Begriff des Schonen, dialektisch verstanden, als Konsti-
tutivum fir Kunst beibehalten werden miisste. Ohne eine solche auf die bewaltigte Form bezogene
Definition liel3e sich der Schrei des Gefolterten nicht vom ‘Schrei’ in den Werken von Munch, Bacon
oder Falken unterscheiden. Von seinem unmittelbaren Wirklichkeitsbezug betrachtet, ist der Schrei
des Gefolterten mehr als der ‘Schrei’ in den Kunstwerken. (Der Tod und die Verletzungen der zwei-
tausend Menschen von Guernica sind ebenfalls ‘grausamer’ als das Picasso-Bild.) Nicht die Authen-
tizitat in Bezug auf eine Wirklichkeitserfahrung konstituiert das Kunstwerk, sondern die Bewaltigung
solcher Erfahrung m der gililtigen Form des geschaffenen Werkes. Schoénheit, so verstanden, hat
aber nichts mit dem ‘schénen Schein’ zu schaffen; sie ist ihm als ‘Bewaltigung des Dunklen’ geradezu

entgegengesetzt.

Wahrheit der Kunst und theologica crucis

Erneut folgen wir Eberhard Jiingels Aufsatz, in dessen zweitem Teil es um eine Zuordnung des Scho6-
nen zur Wahrheit des christlichen Glaubens geht. Um die Schénheit der Kunst mit der Wahrheit des
Evangeliums in Beziehung zu bringen, bedient sich Jiingel der Lichtmetaphorik, die er fiir Gott, Welt,

Kunstwerk und Evangelium je anders beschreibt.

a. Gott ist das unzugangliche Licht im Sinne von 1. Tim 6, 16, der allen Dingen Anteil an seinem

Licht gegeben hat und weiter gibt.

b. Diesem Licht steht das Weltlicht entgegen, das in seinem Schein, besser noch in seinem Blen-
den, die Dinge verunklart. Das irdische Blendwerk verhindert, Gott in seinem Licht, das aus den Din-

gen hervorleuchtet, zu sehen.

c. Vom Kunstwerk sagt Jliingel: »Das Schone, das Kunstwerk, erscheint in eigener Souveranitat. Es
zehrt nicht vom erborgten Licht. Zwar wird es zweifellos im Sonnenlicht und in seinen metaphori-
schen Derivaten wahrgenommen. Aber dass es eigens und den tblichen Wahrnehmungszusammen-
hang unterbrechend in die Sinne fallt, das verdankt es einem von ihm selbst ausgehenden Licht. Das

Schone scheint selbst. Es leuchtet. Es erscheint im Lichte seines eigenen Seins« (S. 117).

Gegenliber den anderen Dingen zeichnet sich das Kunstwerk durch ein von ihm selbst ausgehendes
Licht aus im Sinne des von Heidegger gebrauchten Morike-Zitats: »Was aber schon ist, selig scheint
es in ihm selbst.« Die eigene Strahlung der Schonheit, die in ihrem eigenen Sein aufstrahlt, hebt das
Kunstwerk liber das Gegebene hinaus. AuBerhalb des Glaubens ware das Kunstwerk das einzig

Wahrnehmbare, das an die Wahrheit heranreicht: »In der schonen Erscheinung des Kunstwerks



leuchtet die Wahrheit, strahlt sie auf« (S. 117). Es ist ‘Vorschein der Wahrheit’, das ‘Scheinendste
von allem’ (S. 121), aber damit noch nicht die Wahrheit selbst. Es steht als Garant flr die Wahrheit,
halt einen Platz frei, insofern es den Wirklichkeitszusammenhang unterbricht, aber die Wahrheit ist
es nicht, es ist endlich, verganglich, muss »vergehen, damit das Wahre selbst kommen und erschei-

nen kann« (S. 123).

d. Damit wird der Weg frei fiir das Erscheinen der Wahrheit, die mehr ist als Vorschein und sch6-
ner Schein. »Die Offenbarung Gottes in Jesus Christus tilgt allen schénen Schein. Sie muss ihn tilgen,

weil sie nicht Vorschein der Wahrheit, sondern die Wahrheit selbst ist« (S. 124).

Hat man die Hochstilisierung des Kunstwerkes im Sinne der Schein-Metaphysik mit ihren Platonis-
men noch im Ohr, so kommt diese Wendung keineswegs liberraschend. Das Kunstwerk wurde of-
fenbar zuvor derart metaphysisch aufgeladen und ins eigne Glanzen gebracht, dass die christologi-
sche Brechung durch den, der »keine Gestalt noch Schéne hat« Qes. 53, 2), nahezu unvermeidlich
wurde. Die Exklusivitdt des Wahrheitsanspruchs in Jesus Christus, die Verborgenheit Gottes in der
Gestalt des Gekreuzigten, lasst den Wahrheitsanspruch der Kunst selbstverstandlich als nichtig, als
vorvorlaufig erscheinen. Liest man Jiingels Ausfiihrungen gar vor dem Hintergrund von Picasso, Ba-
con, Beckett und Celan, so will angesichts von soviel Schwarz im Sinne Adornos die neuplatonische
Lichtmetaphorik nicht recht passen. Diese Begrifflichkeit erscheint mir angesichts der Kunstpraxis
dieses Jahrhunderts als ganz und gar unangemessen. Offensichtlich bedurfte es einer solchen Licht-
Asthetik als Inszenierung, um die Wahrheit des Gekreuzigten davon abzuheben. Gegenwirtige
Kunstwerke und gegenwartige Kunsterfahrungen geben zu jener sakralisierten Sichtweise von Kunst
jedoch keinerlei AnlaR. Halt man gleichwohl am Begriff des Schonen fest, so ist damit mangels eines
besseren Begriffs jenes im Werk gemeint, das, dem Leid der Welt abgerungen, im Werk zu einer
neuen Form gefunden hat. Spricht man von der ‘Schonheit’ von ‘Guernica’ — im Unterschied zu
einer Kriegsreportage im Fernsehen —, so ist dies eine Schonheit sub contrario, die Bewaltigung des
Dunklen. Erst im Umgang mit dem Abgrund, der sich hier auftut, wird man gewahr, dass hier einer

1937 an einem Punkt eine ‘Sprache’ fand, wo andere sich bloR entsetzten.

Den Wahrheitsanspruch von Kunst gilt es, mit dem Wahrheitsanspruch des christlichen Glaubens in
Beziehung zu setzen. Sagt nun der Theologe, die Kunst ist nicht die ganze Wahrheit, die ganze Wahr-
heit ist Christus, so ist dies logisch eine Behauptung, theologisch ein Bekenntnis. Eine solche Aussage
bewegt sich aber jenseits des rationalen Diskurses, sie ist sogar diskursvernichtend. Andere wiirden
nur von einem Wahrheitsanspruch der Kunst sprechen, auch diese Position ware diskursvernich-
tend. Der Vertikalitat der diskursverhindernden, christlichen Position ware entgegenzuhalten, dass
alle Aussagen hinsichtlich des christlichen Glaubens im endlich-geschichtlichen Rahmen gemacht

werden, wobei der Aussagende sich seiner endlichen, noch nicht abgeschlossenen Erkenntnis



bewult sein sollte. Wird im theologischen Raum Offenheit, das nach vorn hin Offene gefordert, so
muss sich eine solche Forderung auch gegen solche Formulierungen wenden, die die Offenheit in
Frage stellen und sich dem Diskurs entziehen. Die dsthetische Erfahrung ist nach Jiingel fragil, nur
augenblickhaft, »nur eine diesen Weltzusammenhang unterbrechende Erfahrung« (S. 125). Richtig

so! Aber ist die Erfahrung des Glaubens einzementiert?

Eine schroffe Entgegenstellung der Wahrheit der Kunst und der Wahrheit des Glaubens will gegen-
wartig nicht mehr gliicken. Vielleicht ist Jiingels vertikaler christologischer Einbruch nach soviel in-
tensiver Bemiihung um die Wahrheit der Kunst ein Indiz dafiir, wie schwer es ist, beide so in Bezie-
hung zu setzen, dass einerseits die Wahrheit der Kunst nicht nivelliert und banalisiert und anderer-
seits die Einzigartigkeit des Evangeliums nicht verleugnet wird. Fern von Absolutheitsanspriichen
sollte die eine Seite die Suchbewegung der anderen Seite in Richtung auf die von beiden zu findende
Wahrheit anerkennen. Das betrifft die christliche Position ebenso wie jene Position, die meint, Kunst
und Asthetik hatten Religion und Theologie langst beerbt und seien deren legitime Nachfolger. Nur
wenn beide Seiten bereit sind, dem anderen zu bestatigen, dass seine Aufrichtigkeit in der Suche

nach Wahrheit um keinen Punkt geringer ist als die eigene, kann es zu einem Gesprach kommen.

Der Umgang der Kirche mit der Gegenwartskunst belehrt die Kirche, dass auch aufRerhalb der Kir-
chenmauern Wahrheitsanspriiche angemeldet werden, die strukturell dhnlich sind. Beide, Kirche
und Kunst, sind innerhalb der Gesellschaft zu Randphanomenen geworden. Fiir das ebenfalls an den
Rand gedriickte Individuum sind beide Hoffnungstrager, insofern sie beide Anwalt des Menschen
mit seinen Abgriinden und Sehnslichten sind. Kunst und Religion ‘fallen aus dem Rahmen’ — um
erneut diesen Begriff aufzugreifen —, insofern sie einer funktionalisierten Wirklichkeitssicht ein an-
deres entgegenstellen. Beide haben es mit menschlicher Ganzheit zu tun, auch wenn die Hoffnung

auf Ganzheit auf unterschiedliche Weise wachgehalten und unterschiedlich ausgefullt wird.

Angesichts des gemeinschaftlichen, irdisch betrachtet nahezu aussichtslosen, Kampfes gegen die
Technokratisierung und Verwertbarkeit des Menschen erscheint mir die Betonung der Nahe von
Kunst und Kirche wichtiger als die Ausarbeitung ihrer Konkurrenz in der Wahrheitsfrage. Beschaftigt
sich die bildende Kunst dabei mit Themen des Christentums, muss man damit rechnen, dass von der
Kunst Wege beschritten werden, die mitunter zu neuartigen oder gar fremdartigen Deutungen

christlicher Inhalte flhren. Eine solche Spannung ist produktiv fiir beide Seiten.

Der Theologe sollte akzeptieren, dass der Kiinstler bei seiner Suche nach Wahrheit womaglich einen
anderen Weg beschreitet als er. Beide, Kirche und Kunst, sind grundsatzlich in der gleichen Situation.
Beide sind Fragende und Suchende gegeniiber der Wahrheit, die offen ist und nicht durch Antwort-

systeme verstellt werden darf. Mag Kirche ihren eigenen Wahrheitsanspruch womaoglich ‘hoher’



veranschlagen, so ist — irdisch betrachtet - ihre Form der Wahrheitssuche mit anderen Formen des

Suchens aufgrund der grundsatzlichen Offenheit von Wahrheit auf der gleichen Stufe.
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