Die Suttgarter Staatsgal erie beherbergt
nicht nur eine herausragende
Sammlung der Moderne, sondern auch
herausragende religitse Werke wie den
Herrenberger Altar von Jerg Rathgeb.
Vom 21. November 1998 — 14. Februar
1999 war zudem GrUnewalds
Suppacher Madonna zu Gast, ein
Anlal Uber das gewandelte Verstandnis
des Heiligen in der Kunst nachzu-
denken. Der Kunsthistoriker Dr. Ralph
Melcher, bisher wissenschaftlicher Mit-
arbeiter bel der Staatsgalerie Stuttgart
und neuerdings am Zentrum fir Kunst
und Medien in Karlsruhe tétig, zeichnet
im folgenden Aufsatz die Entwicklung
nach. Wir danken Ralph Melcher fir die
Erlaubsnis, seinen Aufsatz abzudrucken.
Ubrigens hat der Vorschlag, vor der
Suppacher Madonna nicht nur kunst-
historische Fiihrungen, sondern auch
einen Gottesdienst zu feiern, in der
Saatsgalerie kein Gehor gefunden.

Man wirde sich, so die Begriindung,
auf die Dimension des Asthetischen be-
schrénken. Andere Dimensionen wie die
des Religidsen hatten in der Kunstver-
mittlung ihren Platz. Das ist schade,
zumal weil sich die Kirchen immer mehr
fur die Kunstdimension der inihren
Raumen aufbewahrten religiésen Werke
offnen. Im Sprengel museum Hannover
ist man an dieser Stelle wieter: Seit
Jahren werden dort Kunstgottesdienste
vor herausragenden Kunstwerken der
Tradition und Gegenwart abgehalten.

Ralph Melcher

Die Kunst und dasHeilige

Wilhelm Heinrich Wackenroder und
Ludwig Tieck lassen 1797 in den
Herzensergiel3ungen eines kunst-
liebenden Klosterbrudersihr
monchisches Alter Ego mit Bezug auf
das Kinstlerideal aller Zeiten, namlich
Raffael, Uber die” Kunstlerbegei ste-
rung” sprechen, und meinen damit die
kunstlerische Befahigung, jaeigentlich
die Seelengestimmtheit des Klnstlers,
die esihm erlaubt, Kunst zu schaffen.
Sie schreiben:

"Die Begeisterungen der Dichter und
Kunstler sind von jeher der Welt ein
grof3er Anstof3 und Gegenstand des
Streites gewesen. Die gewohnlichen
Menschen kdnnen nicht begreifen, was
es damit fur eine Bewandtnis habe, und

machen sich dartiber durchaus sehr
falsche und verkehrte Vorstellungen.
Daher sind tiber die inneren Offen-
barungen der Kunstgenies ebenso viele
Unverninftigkeiten, in und auf3er
Systemen, methodisch und un-
methodisch abgehandelt und geschwatzt
worden als Uber die Mysterien unsrer
heiligen Religion. Die sogenannten
Theoristen und Systematiker be-
schreiben uns die Begeisterung des
Knstlers von Horensagen und sind
vollkommen mit sich selbst zufrieden,
wenn sie mit ihrer eiteln und profanen
Philosophasterei umschreibende Worte
zusammengesucht haben fir etwas,
wovon sie den Geist, der sichin Worte
nicht fassen 183, und die Bedeutung
nicht kennen. Sie reden von der
KUnstlerbegeisterung as von einem
Dinge, das sie vor Augen hétten; sie er-
kléren es und erzéhlen viel davon; und
sie sollten billig das heilige Wort auszu-
sprechen erréten, denn sie wissen nicht,
was sie damit aussprechen.”

Und weliter:

" Aber die Afterweisen, auf welcheich
deutete, wiinsche ich zu belehren. Sie
verwahrlosen die jungen Gemiiter ihrer
Schiller, indem sie ihnen so kithn und
leichtsinnig abgesprochene Meinungen
Uber gottliche Dinge beibringen, as
waéren es menschliche, und ihnen
dadurch den Wahn einpflanzen, als
stdnde esinihrer Macht, dreist zu er-
greifen, was die grofesten Meister der
Kunst - ich darf esfrei heraus sagen -
nur durch géttliche Eingebung erlangt
haben.”

Damit ist bereits am Anfang des Blich-
leins das Konzept der géttlichen In-
spiration al's Quelle kiinstlerischer
Schépfung umschrieben und die Kunst
als eine sinnlich wahrnehmbare Aus-
drucksform des Heiligen definiert, denn
ausdriicklich ist von Offenbarung die
Rede. Im weiteren Verlauf des Textes
ist esvor alem die andachtsvolle An-
ndherung des Betrachters an das Kunst-
werk, die diesem gerecht wird, jaeine
kultische Handlung aus der fast
religiésen Begegnung mit dem Werk
macht und dabei das Begreifen des
Kunstwerks mit kalten, kritisch-
analytischen Begriffen nicht nur ab-
lehnt, sondern sogar flr unmaoglich hélt.
Dieser Griindungstext der deutschen

Romantik ist damit auch ein be-
deutendes Dokument fur die Achsenzeit
um das Jahr 1800, in der die eigentliche
Moderne beginnt. Die Riickwendung
zur atdeutschen und mittelalterlichen
Kunst nach einem halben Jahrhundert
der Antikenbegeisterung und die Be-
sinnung auf Innerlichkeit und andachts-
vollen Kunstgenuf3 statt erbaulicher,
nitzlicher und rationaler, also
produktiver Anwendung der Kunst, wie
sieim immer noch fortbestehenden
Klassizismus und insbesondere von
Goethe gefordert wurde, ist jedoch nur
auf den ersten Blick eine nostalgische
Ruckwende in die Vergangenheit.

Tatséchlich beginnt hier die Autonomie
des Kunstwerkes als etwas Besonderem.
Sehr deutlich wird dies in Schellings
Konzeption des Kiinstlergenies, dessen
Werk im wesentlichen seiner Phantasie
zu verdanken ist, ja, Phantasie wird zum
Prinzip der Kunst Gberhaupt. Es stimmt
dabei mit den Gedanken Schellings tiber
das Genie und das Kunstwerk als
Genieprodukt Gberein, dald der Kinstler
selbst sich méglicherweise der Be-
deutung seines Werkes unbewuf3t sein
und dessen Vollkommenheit erst im
Nachhinein erkennen kann, und zwar
als"freiwillige Gunst einer htheren
Natur” (Schelling). Die kiinstlerische
Arbeit ist nach Schelling zwar einerseits
bewufdte, freie, subjektive Tatigkeit
eines menschlichen Individuums,
andererseits aber zeigt das Kunstwerk,
soweit es ein Genieprodukt genannt
werden darf, dal? es menschlichem
Wissen und Handeln allein seine Ent-
stehung nicht verdankt. Esist etwas
hinzugekommen, das Schelling als die
unbewuf3te, notwendige, objektive
Tétigkeit einer Ubermenschlichen
Intelligenz versteht.

Die Wurzel dieser Auffassung von
einem synthetischen Charakter des
Kunstwerks ist jedoch wesentlich lter
und begriindet sich aus der Kopplung
des materiellen Erscheinungshildes
eines Kunstwerkes mit einer nicht-
materiellen Wesenheit, auf die es ent-
weder verweist oder die esaus sich
selbst heraus ausstrahlt. Eine solche
Wesenheit kann zuallererst in einem
(moralischen oder absoluten) Wert er-
kannt werden, so im klassischen
Wahren, Schénen und Guten oder, hier
durch die religiés-romantische Um-



rahmung deutlich herausgefordert - im
Heiligen.

Ob man nun die Existenz des tatsachlich
Heiligen als eigener Wesenheit an-
erkennt oder leugnet, der Wert des
Heiligen als einer Empfindungskate-
gorieist offenbar existent, und daher ist
esvon vornherein erlaubt, seine Eigen-
schaften in ihrer Wirkung auf die Kunst
oder seine Existenz in der Kunst zu
untersuchen.

Wie selbstversténdlich decken sich
manche der Attribute des Heiligen mit
denjenigen des Kunstwerkes. Wenn
man dazu eine weitere Passage aus den
Herzensergiel3ungen neben die
Definition des"Heiligen” in einem
Philosophischen Worterbuch stellt,
werden die wesentlichen Parallelen
augenfallig. Inihrem Bericht Uber den
eigentiimlichen Tod des Renaissance-
malers Francesco Francia schildern
Wackenroder und Tieck dessen Re-
aktion, alsihm zum ersten Male die be-
rihmte Heilige Cé&cilie Raffaelsin
Bologna vor Augen kommt:

" Aber wie sollte ich der heutigen Welt
die Empfindungen schildern, die der
auferordentliche Mann beim Anblick
dieses Bildes sein Inneres zerreil3en
fuhlte. Eswar ihm, wie eénem sein
mufdte, der voll Entzlicken seinen von
Kindheit an von ihm entfernten Bruder
umarmen wollte und statt dessen auf
einmal einen Engel des Lichts vor
seinen Augen erblickte. Sein Inneres
war durchbohrt; es war ihm, als sénke er
in voller Zerknirschung des Herzens vor
einem héheren Wesen in die Knie.”

Der philosophische Definitionsversuch
des Heiligen lautet demgegentiber:

"Heilig heif}t eine sich durch das Gefuhl
kundtuende geheimnisvolle, tiber-
waéltigende Macht, vor der der Mensch
erschauert und erzittert, dieihn aber
gleichzeitig entzlickt und beseligt.” (zit.
n. Heinrich Schmidt, Philosophisches
Woérterbuch, Stuttgart °1961, S. 224.)

Es scheint also vor alem die Wirkung
auf die Sinne und ein sich daraufhin
einstellendes Gefiihl, ja eine ganze Be-
findlichkeit zu sein, die das Bewul3tsein
der Existenz des Heiligen hervorruft.
Doch ist diese Auffassung bei

genauerem Hinsehen nicht richtig. Denn
sowohl im romantischen Kunsterleben
wieim religidsen Empfinden des
Heiligen geht die Existenz des Be-
sonderen dem sinnlichen Erleben, nam-
lich der wie auch immer gearteten
Offenbarung notwendig voraus.

Etymologisch wird das Heilige als Be-
griff des”ganz Anderen”, des nicht
FalRbaren vorgestellt, und in jeweils
spezifischer kultureller Wandlung ver-
stehen die Menschen darunter das
Numinose:

"Das Heiligeim Sinn der Religions-
wissenschaft umfaldt alles, worin der
Mensch eine Bertihrung und Beziehung
mit dem Gottlichen erfahrt und was
Gegenstand seiner religidsen Scheu,
Ehrfurcht und Verehrung ist.” [HtG 2,
S. 295]

Aufféllig bei alen diesen Erklérungs-
modellen ist jedoch, dal3 die
Empfindung vor dem Heiligen eine
wesentliche Mdglichkeit ist, sich seiner
Présenz unmittelbar bewuf3t zu werden.
Das Hellige - und Gott als der Hellige
schlechthin in den monothei stischen
Religionen - offenbart sich der
sinnenhaften Weltwahrnehmung des
Menschen in Form der Herrlichkeit:

"Heiligkeit ist etwas Fremdes, Anders-
artiges, fur das esin unserer Er-
fahrungswelt keine Vergleichsmdglich-
keiten gibt. [...] Dadie Herrlichkeit in
ihrem Wesenskern Gott angehort, bringt
sie zum Ausdruck, daf? Gott
transzendent-verborgen und sich offen-
barend-gegenwaértig zugleich ist” [HIG
2, 318], sieist ein Zeichen der
himmlischen Welt [ebd., S. 321], also
ist Heiligkeit " die verborgene Herrlich-
keit und Herrlichkeit die aufgedeckte
Heiligkeit” [HtG 2, S. 291].

Wenn auf diese Weise Wesen und Er-
scheinung so unldslich miteinander ver-
bunden sind, so ergibt sich daraus
zwangslaufig, daid der Versuch der Ver-
bildlichung der Herrlichkeit in der
Kunst das Wesen der Heiligkeit in
irgendeiner Form in das Kunstwerk ein-
fliefen 1803t. Und daid die Kunst ver-
sucht, einen Begriff von der Herrlich-
keit zu geben, ist unbestreitbar, und
Zwar ganz unabhangig davon, ob es sich
um religiés "gemeinte” Kunst handelt

oder nicht. Fraglich ist dabei nur, ob
diese Herrlichkeit diejenige Herrlichkeit
ist, die der Heiligkeit wesensmaldig zu-
geordnet ist, oder ob ihr Ursprung
andernorts liegt. Diesist das Thema
dieses Versuchs.

Die Betrachtung weiterer Eigenschaften
des Heiligen und seiner Erscheinungs-
weisen in der Welt, wie siedie
Religionswissenschaft zu beschreiben
versucht, kdnnen mancherlei An-
knupfungspunkte fir die Bedeutung der
Kunst in diesem Zusammenhang geben.

Das Schaudern des religidsen Menschen
vor dem Numinosen, dessen Herkunft
aus dem Innenleben des Individuums
oder aber von einem auf3erhalb des
Individuums liegenden Ort damit nicht
geklart ist - und vielleicht trifft jaauch
beideszu -, ist in jedem Fall erst dann
madglich, wenn das Individuum von
seiner eigenen Existenz Bewul3tsein er-
langt, ihre Zeitlichkeit erkennt und ver-
sucht, sich in seinem Umraum niederzu-
lassen, also in einem " maieutischen
Sinne zur Welt zu kommen”, wie es
Peter Sloterdijk neo-neoplatonisch aus-
drickt. Dabei konstituiert er seine Welt,
indem er R&ume abgrenzt, festlegt und
fur die Begegnung mit dem Numinosen
aussondert, haufig eben da, wo sich
bereits eine Begegnung mit dem
Heiligen vollzogen hat. Der so ent-
stehende heilige Raum ist nichts
anderes als die Grundlage fir die nach-
ahmende Weltschopfung des religidsen
Menschen, der sich damit der eigenen
Existenz versichert und diese in Bezug
auf etwas Groleres verortet, sein Dasein
aso birgt. Mircea Eliade formuliert
diesen Vorgang und die besondere Be-
deutung des heiligen Raumes
folgendermal3en:

Die "Erfahrung des heiligen Raums
macht die >Weltgriindung< maoglich:
wo sich das Heiligeim Raum
manifestiert, enthlllt sich das Redle, ge-
langt die Welt zur Existenz. Doch der
Einbruch des Heiligen projiziert nicht
nur einen festen Punkt in die amorphe
Unbestimmtheit des profanen Raums,
ein >Zenrum< in das >Chaos<, er be-
wirkt zugleich eine Durchbrechung der
Ebenen, stellt die Verbindung zwischen
den kosmischen Ebenen (zwischen Erde
und Himmel) her und ermdglicht den
ontol ogischen Ubergang von einer



Seinsweise zur anderen. Ein solcher
Bruch in der Heterogenitét des profanen
Raums schafft das >Zentrum<, von dem
aus man mit dem >Transzendenten<
kommunizieren kann, und griindet
somit die >Welt<, denn erst das
Zentrum ermdglicht die Orientierung.
Die Manifestation des Heiligen im
Raum hat folglich kosmologische
Valenz: jede réumliche Hierophanie und
jede Weihung eines Raums kommt
einer >Kosmogonie< gleich. Daraus er-
gibt sich eine erste Folgerung: Die Welt
|83t sich insofern als Welt, als Kosmos
fassen, alssie sich as heilige Welt
offenbart.”

Sehr schnell kam der Kunst dabei die
Aufgabe zu, die ausgesonderten
heiligen Rdume zu umrahmen, zu
schmiicken und zur Anschauung zu
bringen. Die Verbildlichung des
Heiligen in Form der Ubersetzung in
sinnlich wahrnehmbare und teilweise
auch psychisch wirksame Formen
driickt sich auf besonders grof3artige
Weise bereits im griechischen Tempel
aus. Der unzugangliche Raum im
Inneren des reich geschmiickten
Tempelbaus, der nur der Gottheit selbst
zuganglich sein sollte, das Adyton, be-
zog seine Wirkméchtigkeit und Kraft in
der Verbildlichung des Heiligen gerade
daraus, dal3 er eben nicht sichtbar
wurde, dal3 seine absolut sichere
Existenz aber jedermann vollkommen
bewufdt war. Derartige Strategien des
Geheimnisvollen sind die wirksamsten
Ubersetzungen des Unerklérlichen in
eine sinnliche Erfahrung. Gerade das
Spiel mit dem Bewuldtsein der Existenz
eines Raumes, dessen tatséchliche Form
jedoch nicht angesehen werden kann,
wird in der Kunst bisin die Gegenwart
in Environments und I nstallationen
gerne aufgegriffen, ohne stets religios
gemeint zu sein. Dennoch stellt sich
eine Empfindung beim Betrachter ein -
und ist vom Kinstler wohl auch immer
gewollt -, die von Eliade etwa al's Er-
innerung an abgesunkenes religitses
Verhalten gedeutet wiirde.

Ein Beispiel dafir mag der franzdsische
Kinstler Denis Pondruel sein, der mit
seinen kinetischen Stahlkonstruktionen
keine primér asthetisch schdnen Werke
schafft, sondern Briiche in der Reali-
tétswahrnehmung aufzeigt. In seinen
Installationen befinden sich, unsichtbar

fur den Betrachter, aber intellektuell er-
fahrbar, kleine Raume in Form eines
Schiffes oder Biigeleisens, dieihre
Existenz in der Gesamtheit des Kunst-
werks nach aul3en tragen und im Spiel
mit den kinetischen Elementen auch
Wirkung zeigen, selbst aber stets ver-
borgen und unzugénglich bleiben. Nur
mit dem Geist, so Pondruel, kann der
Betrachter diesen doch tatsachlich
existierenden Raum betreten. Das
Bewuf3tsein des heiligen Raumes und
die Setzung seiner Heiligung von aufen
- durch ein Zeichen - und von innen -
durch den anbetenden Menschen -
konstituiert also das Bewul3tsein seiner
selbst und die Versicherung des Da-
seins. Eliade:

Der "religitse Mensch kann nur in einer
geheiligten Welt leben, weil nur eine
solche Welt am Sein teilhat und wirk-
lich existiert. Dieses religitse Bedurfnis
driickt einen unstillbaren ontol ogischen
Durst aus. Der religitose Mensch dirstet
nach dem Sein. Der Schrecken vor dem
>Chaos<, das seine bewohnte Welt um-
gibt, entspricht seinem Schrecken vor
dem Nichts.”

Nicht ohne Grund scharen sich die
Hauser mittelalterlicher Siedlungen um
die Kirche oder Kathedrale, beginnen
Monche bel der Ansiedlung ihres
Klosters zuallererst mit dem Bau der
Kirche, entsteht mit dem karolingischen
monumentalen Kirchenbau in der
Krypta ein geheimer, verborgener Ort
zur Aufbewahrung des Allerheiligsten,
von Reliquien oder als Grablege von
Ortspatronen. All dies sind jedoch
"Vorrichtungen”, Gebaude, die unter
Anwendung architektonischer Kunst-
fertigkeit entstehen und dem Besucher
die Moglichkeit geben, in dem heilig
empfundenen Ort seine eigene Heraus-
nahme aus dem Fluf’ des Profanen und
damit die Eigengewichtigkeit der
Existenz wahrzunehmen. Somit ist die
Aufgabe der Kunst hier zunéchst die der
Vermittlung - sie selbst wird nur mittel-
bar als Ausdruck des Heiligen
empfunden. Freilich ist diese Trennung
intellektuell, und die Empfindung des
Heiligen kann im Betrachter durchaus
mit der sinnlichen Wahrnehmung des
Raumes ineinsflief3en, so dal’ die Form
des Raumes als Verbildlichung des
Heiligen Uber die Erscheinung der Herr-
lichkeit also am Wesen des Heiligen

teilzuhaben scheint. Der Mittler wird
zum Inhaber der Nachricht, wie essich
auch in der starken Symbolkraft von
Schwelle und Tor ablesen 1&13t. Noch
einmal Mircea Eliade:

" Die Schwelle [des Kirchenraums etc.]
ist die Schranke, die Grenze, die zwei
Welten trennt und einander entgegen-
setzt, und zugleich der paradoxe Ort, an
dem diese Welten zusammenkommen,
an dem der Ubergang von der profanen
zur sakralen Welt vollzogen werden
kann.”

Nach dem Eintreten in den so heraus-
gehobenen Ort umfangt den Betrachter
eine einheitliche Sphare des Heiligen,
ein Tempelbezirk, der seinerseits die
Herrlichkeit der anzubetenden Gottheit
ausstrahlt. Dal3 diese Wirkung be-
absichtigt ist, und dafd man bei der Er-
zielung der Wirkung im Mittelalter
durchaus auf die géttliche Mitwirkung
baute, erhellt nichts klarer als die Be-
schreibung des Neubaus der Abteikirche
von St-Denis bei Paris durch Abt Suger.
In St-Denis wird allgemein der
Grundungsbau der Gotik erkannt, da
hier zum ersten Male die gotische
Strebetechnik konsequent angewendet
und schlieffdlich dazu genutzt wurde, die
grof¥flachige Durchfensterung des
Kirchenraumes zu erméglichen. Die so
entstandenen riesigen Fensterbahnen
wurden mit Glasmalereien geschmiickt,
und es ergab sich der Uberwdltigende
Eindruck einesin Uberweltliches

L euchten getauchten Raumes. Die dar-
gestellten Szenen und Figuren erhalten
durch die kiinstlerische Technik der
Glasmalerei eine ganz eigene Symbolik:
in der Kombination von Personen-
abbild, Historie, christlichen Zeichen
und dem diaphanen Lichtcharakter des
Bildes, also der "Erscheinung” im
Wortsinne, ergibt sich eine Affirmation
des Seins auf der Grenze zwischen
Materialitét und Immaterialitét, denn
die Scheibe selbst als Medium der
Lichtgestalten entzieht sich der un-
mittel baren Wahrnehmung.

Als Verbildlichung des himmlischen
Jerusalem umrahmte diese " verglaste”
Architektur den Altarraum, in dessen
Mitte sich Reliquienschreine erhoben
und die Heiligen so aus der verborgenen
Kryptain das Licht der Herrlichkeit
hineinstellten. Sie wurden so der An-



betung nicht einfach nur zugénglich
gemacht, wiesie esin der Kryptaja
auch schon waren, sondern sie forderten
nun diese Anbetung geradezu durch ihre
Uberwéltigende Prasenz, die wiederum
in der korperhaften Existenz der
Religuien vom Hiersein des Heiligen in
der Welt zeugten. Noch heuteist diese
Wirkung wenigstens anndhernd in den
Glasfenstern der Kathedrale von
Chartres und in der Présentation des
Dreikonigschreines im Kolner Dom
nachvollziehbar.

Présenz ist ein Schllisselbegriff. Das
eigene Dasein, so wurde oben schon be-
tont, kommt zu Bewuf3tsein vor alemin
der Konfrontation mit dem Numinosen,
dem Erstaunlichen, dem Heiligen. Der
Moment der Selbstbewultwerdung be-
inhaltet aber zwingend auch die
Bewuftwerdung Uber das eigene Ver-
gehen. Daher das Bedirfnis der Ver-
ortung an einem erklérten Raum und die
Anbindung an etwas, das Orientierung
und Heraushebung aus dem ver-
schlingenden FluR der Zeit ermdglicht.

Die Wahrnehmung der Présenz des
Selbst vollzieht sich also notwendiger-
weise nur infolge der Bewul3twerdung
eines zeitlichen Ablaufes. Die Be-
zeichnung " Ablauf” impliziert dabei
eine Linearitét, die keineswegs allen
theoretischen Zeitmodellen eignet, denn
die Endlichkeit eines Ablaufes wider-
spricht dem Konzept der Unendlichkeit,
diejatheoretisch unbedingt denkbar,
wenn auch nicht wirklich vorstellbar ist.
Dabei ist es gerade die anndhernde Vor-
stellung von Unendlichkeit, die einen
Schauder des Unbegreiflichen,
Transzendenten und Uber das eigene
Dasein Hinausgreifende herstellt. So
wird dann die Teilnahme an der Unend-
lichkeit eine konkrete Metapher der
Uberwindung des endlichen, ge-
bundenen Daseins und bedeutet dabei
weitaus mehr a's die schlichte Unsterb-
lichkeit, die nur ex negativo
argumentiert und deren Begehren zu-
meist mehr aus einer Angstreaktion
denn aus einer Erkenntnis resultiert.

Présenz ist also Teilnahme. Sieist, aus
der Sicht des Bewul3tseins, ein Bezugs-
system.

Das Bewul3tsein von der eigenen End-
lichkeit und die Vorstellung der Unend-

lichkeit der Zeit ergibt zwei Denk-
modelle zur Erkl&rung der Unendlich-
keit, die jeweils auch nach Erldsungs-
versuchen aus dem Zyklischen oder
dem unabwendbar Endlichen suchen:
die dstliche Vorstellung des ewigen
Kreidaufes von Reinkarnationen, aus
dem auszubrechen nur der Eintritt ins
Nirwana erlauben wiirde, und das west-
liche Denkmodell des unendlich ver-
rinnenden Zeitstromes, der nur durch
katastrophale Unterbrechung und Um-
wandlung alles Endlichen in Unend-
liches durchbrochen werden kann.

Die Vergegenwaértigung des eigenen
Daseins spielt also bei den ver-
schiedenen Zeitmodellen der
zyklischen, zielgerichteten und sinnlos
fortlaufenden Zeit die grofte Rolle. Die
Versdhnung der Konzepte von Zyklus
und Zielgerichtetheit durch die Wieder-
holung ritueller Vorgange, Feste,
heiliger Zeitperioden ist dabei ein ent-
scheidender Schritt hin zu einer
positiven Wendung des zunéchst be-
frchteten Endes. Wie zuvor der Raum,
so wird nun auch die Zeit an ein Uber-
natirliches, Transzendentes angebunden
und infolgedessen mit Sinn gefullt. Die
Vergegenwartigung des eigenen Da-
seins zieht also unmittelbar die Ver-
gegenwadrtigung des Heiligen nach sich.

Eliade:

"Der religidse Mensch lebt also in zwei
Arten von Zeit, deren wichtigere, die
heilige Zeit, den paradoxen Aspekt
einer zirkuléren, umkehrbaren, wieder-
erreichbaren Zeit bietet und eine Art
mythische ewige Gegenwart darstellt,
der man sich vermittels der Riten
periodisch wieder einflgt.”

Uber die Rolle der Kunst bei der Um-
rahmung des heiligen Raumes, in
welchem sich schliefflich dierituelle
Handlung abspielt, ist bereits ge-
sprochen worden. Daneben ist die so
geartete kinstlerische Gestaltung auch
am eigentlichen Ablauf der rituellen
Handlung, also dem Kult vielfaltig be-
teiligt. Im Verhdltnis zwischen Kunst
und Kult sind die unterschiedlichen
Qualitéten des Kultes von ent-
scheidender Bedeutung. Wenn man
zwei Arten von Kult unterscheiden
kann, ndmlich den relativen Kult der
Verehrung und den absoluten Kult der
Anbetung, so ist die scharfe Scheidung

dieser beiden Formen V oraussetzung
fUr die Bewertung der Frage nach der
Beziehung zwischen der Kunst und dem
Heiligen, letztlich auch der Frage, ob
etwas Heiligesin der Kunst ist oder ob
es nur durch sie dargestellt wird.

Die Kunst macht fur den Bedarf an
kultischen Objektivierungsmoglich-
keiten ein Angebot. Im Verlauf der
Entwicklung der Altarbilder ist ein
stetiges Anschwellen ihrer Dimensionen
zu beobachten. Die Altarbilder selbst
sind wiederum von vornherein kultisch
bedingt durch die Anderung der
Liturgie um 1000, als der Priester
seinen Standort wéahrend der
Mel3zelebration vor den Altar verlegt
und sich gen Osten wendet, somit also
auch zum Altarbild, das erst durch
diesen Standortwechsel iberhaupt er-
maoglicht wird. Es werden zunehmend
nicht mehr nur ikonische Prasenzbilder
(z. B. Muttergottes mit Kind), die bisin
die hohe Romanik hinein vor allem
plastische Kultbilder bleiben (z. B.
Skulpturen der Muttergottes: Goldene
Madonnaim Essener Minster;
Madonna von Ste-Foy, diese beiden
auch materiell extrem wertvoll und
daher am deutlichsten auf das sinnliche
Versténdnis unsinnlicher Werte aus-
gerichtet), oder Erzéhlfolgen (etwa des
L ebens Jesu oder Heiligenmartyrien)
gestaltet, sondern der Wandelaltar in
monumentaler Grof3e fordert das Ein-
tauchen des Betrachters in zyklische
liturgische bzw. rituelle Perioden, die
den besonderen Kontakt mit dem
Heiligen ausmachen. Dazu werden be-
sonders kostbare irdische, sinnlich
wahrnehmbare Materialien (Goldgrund,
kréftige Farben) mit Kunstfertigkeit und
Uberwaéltigender Présentation gepaart:
es ergibt sich ein Mehrwert des Kunst-
werkes aus der Kombination von
Materialwert und kunstlerischer im-
materieller Leistung, dieim Mittelalter
noch in sichtbarer Virtuositét besteht.

Duccios Maesta fir den Sieneser Dom
bezieht ihren Wert aus der Kopplung
von der vertraglich minuzios fest-
gelegten Verbindung des kiinstlerischen
Genies (dessen Mindest-Arbeitsanteil
festgelegt wurde) mit der Werthaftigkeit
des Materials durch die Bestimmung
der Menge Goldes und wertvoller
Farben im Bild. Hinzu kommt vielleicht
auch noch die zéhlbare Masse der



Einzelbilder, die sowohl die
Affirmation der heiligen Geschehnisse
und letztlich der Inkarnation, aber auch
die Uberzeugungskraft des
argumentierenden Bildes verstérkt. Bei
Grunewald verlagert sich mit der aus-
ufernden Virtuositét der Akzent der
bildkUnstlerischen Wertschopfung noch
stérker von der Materialitét der Bild-
substanzen zur Spiritualitét der Symbole
und der inspirierten Schopferkraft des
Malers selbst. Dabei bleibt bei Ratgeb
die Verbindung von gesuchter Virtuosi-
tét und materieller Beeindruckung be-
stimmend.

Geht man davon aus, dal3 dem Heiligen
der absolute Kult der Anbetung ohne
Einschrankung zukommt, so wére es
gleichwohl angebracht, der sinnlichen
Erscheinung des Heiligen in der Herr-
lichkeit ebenso nicht nur Verehrung
entgegen zu bringen, sondern sie fur
anbetungswirdig zu befinden. Hier liegt
auch schon das Dilemma, denn gerade
die Herrlichkeit ist es ja, die, wie wir
sahen, von der Kunst vermittelt und
zum Ausdruck gebracht werden soll.
Aber kann die Kunst die Herrlichkeit
auch verkdrpern, oder ist sie nie mehr
als eine Nachahmung, Nachempfindung
des origindren Schauers vor dem
Numinosen, das sich offenbart? It,
etwa nach einer Weihe oder bei
kultischen Handlungen, die Herrlich-
keit, jadie Heiligkeit im Kunstwerk
anwesend?

Hier liegt der Kern der Auseinander-
setzungen um die Mdglichkeit, die
Gottheit darzustellen, sich ein Bild von
ihr zu machen und damit fir den be-
deutendsten Bilderstreit der Kunst-
geschichte, den byzantinischen
Ikonoklasmus des 8. und 9. Jahr-
hunderts. Auf die politischen Umsténde,
die den Konflikt im Jahr 717 aus-
brechen lief3en und ihn bis zum letzt-
endlichen Sieg der Ikonodulen 843 am
L eben hielten, kann hier nicht ndher
eingegangen werden. Die theologischen
Argumente und Positionen entwickelten
sich jedenfals erst im Verlauf des
Bilderstreits. Die Kritikpunkte, mit
denen die Bilderstirmer die Ikonenver-
ehrung a's héretische Handlung zu ent-
larven versuchten, konvergierenim
wesentlichen ale in dem Vorwurf,
gleich einem Gétzendienst in den
Heiligenbildern nicht ein Abbild quasi

als Gedéchtnisstiitze fur die Hingabe an
den eigentlichen Heiligen zu verehren,
sondern die Materie des Bildes als
heilig anzubeten. Hinzu kam der Tadel,
dem Bilderverbot des Dekalogs nicht zu
gehorchen. Der Hinweis der Bilderver-
ehrer, es seien mit der |konenverehrung
immer die Abgebildeten gemeint, und
das Bild Christi sei durch die
Inkarnation des Gottessohnsin sinnlich
wahrnehmbarer Menschengestalt
sanktioniert, kranken bei aler theo-
logischen Stringenz und obwohl sie sich
letztlich durchgesetzt haben, an der
Praxis der Bildverehrung. Denn wenn
bestimmte Ikonentypen als verbindlich
vorgeschrieben und Uber Jahrhunderte
gleich gemalt werden, weil sie sich auf
ein wundertétiges Urbild berufen, so be-
findet sich diese Art der Bilderver-
ehrung auf einem schmalen Grat zu
Magie und Gotzendienst.

Vorbilder fiir die Ubertragung von gott-
licher Wirkméchtigkeit auf materielle
Bilder sind Legenden von
Acheiropoieta, also nicht von
Menschenhand gemachten Bildern. Das
bekannteste dieser Bilder ist sicherlich
das Abgarbild, ein Abdruck des
Antlitzes Jesu, den dieser dem Konig
Abgar von Edessa auf dessen Bitten hin
zugesandt hatte und das in fruhchrist-
licher Zeit nach Konstantinopel ge-
langte. Im Verlauf des Mittelalters
formt sich daraus im westlichen Abend-
land die Legende des Sudariums, des
Schwei Rtuches Christi, das die heilige
Veronika dem leidenden Heiland bei
der Kreuztragung auf dem Weg zum
Kalvarienberg gereicht habe. Von hier
leiten sich gleichermal3en Pantokrator-
und Veronikabilder ab, die neben der
historischen Mitteilung immer auch den
Abglanz der Reliquie mittransportieren.

Ebenso ist die Vorbildlichkeit des hach
der Uberlieferung vom Evangelisten
Lukas aufgrund einer Vision gemalten
Bildes der Muttergottes mit dem Kind
fur den Madonnentypus der Hodegetria
nicht nur deshalb gegeben, weil essich
um ein geschichtliches Zeugnis aus dem
L eben des Evangelisten handelt,
sondern weil dieses Bild durch die
Ubermittlung der Vision der Mutter-
gottes auch die tatsachlich stattgehabte
Epiphanie des Heiligen weitertragt.

So ist beiden Bildern eigen, dal? sie auf
besondere Weise, namlich durch
direktes gattliches Eingreifen, und auf-
grund der Erscheinung des Heiligen in
Form der Inkarnation Christi bzw. der
Vision der Madonna mit Kind ent-
standen sind. Es handelt sich also nicht
nur um menschliche Vorstellungen der
Herrlichkeit, sondern um legitime gott-
liche Vorgaben, um die wirkliche
Hierophanie.

Kunst im Kultraum ist aso nicht nur
Schmuck, der gewissermal3en die
Stimmung hebt, um den rituellen Voll-
zug festlicher zu gestalten, sondern sie
bekommt in vielerlei Gestalt den Ruch
des Heiligen, weil sie sich mit dessen
Epiphanie verbindet, sie begleitet oder
in Erinnerung ruft. Hier wird sodann die
Trennlinie zwischen der Nachahmung
und dem tatséchlichen Sein verwischt,
ein Grundproblem nicht nur der Kunst-
geschichte, sondern der gesamten Onto-
logie.

Es stellt sich daher die Frage, ob Kunst
nur als Schmuck des Heiligen dienen
kann oder ob das Heilige sich vermittels
der Kunst sinnlich auszudriicken ver-
mag. Von der Symbiose des materiell
Heiligen und des kinstlerisch Herr-
lichen und Wertvollen in mittelalter-
lichen Reliquienschreinen tiber goldene
Kruzifixe, Kelche und anderes Kult-
gerét, Uber die grandiose Wirkung aus-
gemalter Kirchen und strahlender
Kirchenfenster bis hin zur barocken
Pracht des Uberschwanges und der

nicht mehr wahrnehmbaren Flle gibt es
zahllose Beispiele, in denen die Kunst-
werke den dienenden Charakter zu ver-
lieren scheinen und dezidiert in den
Vordergrund treten.

Es gibt aber auch ganz entgegengesetzte
Beispiele. So sind etwa die Figuren
hoch oben in den Nischen von
Kathedraltiirmen flr den Betrachter gar
nicht mehr wahrnehmbar. Die Wasser-
speier und Engel in den Dachregionen
franzosischer Kathedralen fuhren ein
Dasein jenseits der Zuganglichkeit des
Kirchenbesuchers. Manche Skulpturen
werden im Mittelalter mit aller Kunst-
fertigkeit gemeif3elt und dann in Be-
reichen des Kirchenbaus angebracht, wo
sie nie ein Mensch erblicken kann und
wo sie nur bel architektonischen und
restauratorischen Mal3nahmen gefunden



werden. Handelt es sich hier also um
Schmuck fir das géttliche Auge oder
aber um Schmuck, der um des
Bewul¥tseins seiner Anwesenheit willen
angebracht wird? Der Zauber des
Geheimnisses, um dessen Présenz man
weil3, wird hier erneut fiihlbar, gesetzt
abermal s von Menschenhand, jedoch
nicht fir menschliche Augen gedacht.

Alle diese Uberlegungen zeigen, daid die
Erscheinungsweise der Kunst in den
sinnlichen Kategorien des Raumes, der
Zeit und des Kultes zwar eine
schmiickende Aufgabe wahrnimmt, dafd
sie eine Unterstitzung fur die Ver-
gegenwartigung des Heiligen bedeutet
und dal3 siein der Lage ist, mit offenbar
menschlichen Mitteln die Epiphanie des
Uberweltlichen in der Welt nicht nur zu
dokumentieren, sondern wirkméchtig
festzuhalten, ja sogar zu wiederholen.
Ganz offensichtlich reichen aber auch
diese Fahigkeiten und Beschreibungen
nicht aus, das Wesen und die Wirkung
von Kunst, wie sie eingangs mit den
Worten Wackenroders und Tiecks um-
schrieben wurde, ganz zu bestimmen.

Ganz offensichtlich findet bei der
Kunstbetrachtung, jabei der
Konfrontation des Menschen mit einem
Kunstwerk mehr stett als nur die
Blendung durch die Pracht oder die Ehr-
furcht aufgrund der Erinnerung an
etwas Hoheres. Dennin diesem Fall
mufdte sich eine vergleichbare Reaktion
auch bei dem Anblick eines prachtig ge-
schmiickten Umraumes oder bei einem
sachlichen Bericht Uiber ein staunens-
wertes Ereignis einstellen. Da dies nicht
der Fall igt, ist eindeutig wiederum die
Présenz des Kunstwerkes verantwort-
lich fir seine Wirkung. Diese Wirkung
besteht in erster Liniein einem ir-
rationalen Gefihl, in der Wahrnehmung
einer Art von Atmosphére, die Uber die
alltégliche Weltwahrnehmung hinaus-
geht.

Im Vergleich der Erscheinung des
Heiligen in der Hierophanie mit der Er-
scheinung der Kunst kann, in Er-
ganzung des bereits Gesagten nun fest-
gestellt werden: mit der Hierophanie als
der Manifestation des Heiligen kannim
eigentlichen Sinne nur die wesensmaflig
mit dem Heiligen verbundene Herrlich-
keit gemeint sein, und nicht die Ver-

suche der Beeindruckung des Be-
trachters etwa durch Kunstpracht.

Vielmehr wird das Staunen und die
Faszination des Betrachters ausgel st
nicht durch die Uberwaltigende Schon-
heit der Erscheinung selbst, sondern
durch die ausl6sende Kraft, deren
Atmosphére sich in der Erscheinung
manifestiert.

Diese Art von manifestierter Er-
scheinung bedeutet, wie wir bereits
sahen, im Falle der Heiligkeit die Herr-
lichkeit. Das Kunstwerk wird dieser
Herrlichkeit aber ebenfallsteilhaftig,
wenn es, wie anfangs von dem kunst-
liebenden Klosterbruder behauptet,
durch géttliche Inspiration, also durch
den " Anhauch des Heiligen” entsteht.
Es gibt demnach eine &ufere und innere
Erklarung fir ” Schonheit”! AuRere
Schoénheit folgt eher einer
proportionalen Harmonie, sie entsteht
vordergrindig aus der Zusammen-
figung ebenmaliger Teile, sieist
synthetisch; oder aber, siewird as
schén empfunden, weil einem
akzeptierten, gesellschaftlich
sanktionierten Phanotyp gefolgt wird.
Innere Schonheit entsteht demgegen-
Uber dort, wo - plakativ gesagt - die
aul3ere Gestalt, die zu der Empfindung
der Présenz von Schonheit folgt, einem
zugrundeliegenden Strukturgesetz folgt,
dessen Ursprung an den Kern des
Problems fhrt, namlich dem Zu-
sammenhang von Empfindung und
Schépfung des Kunstwerks.

Die Frage, die sich nun stellt, ist, ob die
reine handwerkliche Virtuositéat aus-
reicht, um grof3e Kunst zu schaffen,
oder ob noch etwas anderes hinzu-
kommen muf3, ja ob nicht dieses andere
den eigentlichen kiinstlerischen Reiz
ausmacht. Dabei handelt es sich um
eine unterschwellige, aber offensicht-
liche Sprache, ein Anrihren des Be-
trachters und des Schopfers eines
Kunstwerkes, eine Art Beseligung also,
die das Kunstwerk aus seiner reinen
Materialitét heraus6st. Ob dann auch
dieses Beseligende etwas
Transzendentes ist, wie das Heilige,
oder etwas Weltimmanentes, wie bei-
spielsweise eine innerstrukturelle Be-
Ziehung des Bewul3tseins zu seiner
Schopfung, ist eine andere Frage. Im
zweiten Fall handelte es sich beim

Kunstgenuf3 um den wirkenden Reiz
einer Strukturanalogie, ein theoretischer
Ansatz, der Wahrnehmung und physio-
logische Voraussetzungen zur Grund-
lage von Bewultseinszusténden machen
will und in der Musikwissenschaft
bereits durch Versuche in der Takt-
forschung mit der Annahme einer be-
stimmten " Taktung” des Gehirns zur
Anwendung gekommenist.

Im ersten Fall hingegen, in dem aso das
Beseligende etwas aulRerhalb des
Kinstlers wirkendesist, dasin einer
Intervention von auf3en die Hervor-
bringung einer seiner eigenen Heiligkeit
entsprechenden Herrlichkeit durch den
Kunstler bedingt, liegt das bereits be-
sprochene Konzept der Inspiration zu-
grunde.

Herrlichkeit ist dabei geradeim
Deutschen ein sehr passender, mehr-
deutiger Begriff, in dem etymologisch
auch die Uberlegenheit der Erscheinung
mitschwingt. Denn die Ahnung dieser
Uberlegenheit ist es ja, und nicht nur
das erfillte sinnliche Genief3en eines
schénen Anblicks, die den Schauder vor
dem Geheimnis des Dahinterstehenden
und damit die Faszination durch dieses
ausmacht — es sind dies das mysterium
tremendum und das mysterium
fascinosum, die als Attribute des
Heiligen gelten.

Fur die Kunst der Moderne wird gerade
dieses Problem der Annahme einer In-
spiration als Quelle der Beseligung des
dann als schon empfundenen Kunst-
werkes zum Priifstein fur die Weltan-
schauung, aus der sich zumindest die
unbezweifelbar herrliche Wirkung des
Kunstwerkes als einer die empirischen
Grenzen Uberschreitenden
Bewuf3tseinswerdung nicht weg-
dividieren 182, wenn man diese
Wirkung nicht als Selbsttéduschung,
schénen Schein und fade Illusion, letzt-
endlich als rauschhafte Betaubung dis-
kreditieren will, wenn also das
Dionysische im Sinne Nietzsches das
Apollinische nicht Uberlagern soll. Wo
bleibt aber dabei das Heilige als Ur-
sprung der Herrlichkeit, wenn das Gott-
liche und die Erl6sung a's Erklérung
nicht mitgedacht werden?

Die Zutat, die der Kunst eignet, ist also
etwas nicht Sichtbares, das dem Sicht-



baren zu seiner besonderen Aus-
strahlung verhilft. Die Kunst besitzt
dadurch einen besonderen Grad an
Realitét, der sich ausdem
schépferischen herleitet, denn

” Schipfung bedeutet UberfluR an Reali-
tét, also einen Einbruch des Heiligenin
diewet.”

Unter dieser Voraussetzung wird auch
der wesenhafte Unterschied zwischen
jeder gotzenhaften Verehrung eines
Dinges, dem Wunderkréfte zu-
geschrieben werden, und der Epiphanie
des—in welcher Hinsicht auch immer —
Ubersinnlichen deutlich.

Fir das Kunstwerk bedeutet diese
Wegwendung von Gotzen,
animistischen Totems und Fetischen,
denen die heilige Kraft innewohnt, also
das Heilige verdinglicht hin zur Ver-
ehrung des Genius, der Inspiration, die
gottlich ist und im Kunstwerk durch die
Schénheit anschaubar wird. Dabei ist
Schonheit eine Konvention, die sittlich
Gutes und Uberweltliches in sinnlich
fal3bare Kategorien Ubersetzt.

In der Kunst ist eswiein der Religion:
man muf? das Heilige vom Volkstim-
lichen trennen.

Von der Nachahmung des Helligen-
bildes fuhrt ein direkter Weg zur Nach-
ahmung und Erzeugung der Aura bzw.
der Atmosphére und damit dem Wunsch
nach Présenz des Heiligen, letztlich als
Nachweis der eigenen Présenz und ihrer
Anbindung an die das Irdische tber-
ragende heilige Welt.

DasHeilige ist etwas Ewiges, weil es
den Moment ganz erfiillt. Eswird als
heilig empfunden, well es tber Ver-
gangenheit und Zukunft hinausweist,
weil der auratische Moment der Gegen-
wart das Dasein entzeitlicht. Im Kunst-
werk wird dieser Moment der Gegen-
wart anschaulich, und das Kunstwerk
trégt diesen Moment, well es aus der
Uberweltlichen Vorstellung hervorgeht.
Damit ist nicht entschieden, ob diese
Vorstellung dem in Schellings Worten
phantasi ebegabten Geist immanent ist
oder von auf3en in ihn hineingel egt
wird.

Es gibt Versuche, die Kunst zu retten,
nachdem sie die Anbindung an die Ver-

bildlichung der Herrlichkeit des
Heiligen und Géttlichen weitgehend
verloren hat. Doch ist festzustellen, dafd
der Verlust an Transzendenz
ebensowenig durch die sozialkritische,
politische oder philosophisch-
gedankenschwere Uberfrachtung von
Kunstwerken wettgemacht werden
kann, wie die modernisierte Wieder-
holung des bereits Gesagten durch
Uberholte, Uberalterte Zeichen diesem
Transzendenten noch gerecht wird, da
namlich beiden Arten von "Kunst” der
astheti sche Zugang zu einem Dahinter-
liegenden fehlt. Kunst ist nur dann
Kunst, wenn sie der sinnlichen
Empfindung eine Ahnung von dem gibt,
was durch sinnliche Empfindung eben
nicht unmittelbar wahrnehmbar ist. Ob
das, was gemeint ist, das Hellige ist
oder etwas noch ganz Anderes, ent-
scheidet nicht mehr die Kunst.






