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Luther und die Folgen für die Kunst der Gegenwart
Von Ihomas TYTne

Zur rage nach dem Ort des Bildes ım Evangelischen Kirchenraum

Im Hor1izont einer TIransformation, die seıt Luther das Verständnis des Bil-
des veräandert hat, soll die rage ach dem Bild un seinem Ort 1im evangeli-
schen Kirchenraum verfolgt werden. Meine Ihese lautet zunächst SalNZ kon-
ventionell un! 1mM Sinne Luthers“, da{fs der Ort des Bildes 1im evangelischen
Kirchenraum in seinem religiösen Gebrauch suchen ist. Der rechte „USUS”
macht ın evangelischer Sicht sowohl| einem aum einer Kirche, einem
Kommunikationsheiligtum und ZUI sancta ecclesia, als auch eın Bild e1-
11C heiligen Bild un: einem Medium religiöser Erfahrung. {1)as gilt auch für
Kirchenräume diesseits ihrer aktuellen gottesdienstlichen Inanspruchnahme.
DiIe Atmosphäre” ın Kirchenräumen ist In gebrauchstheoretischer Perspektive
eın Urc den religiösen „USUS’ generilertes Angebot, den aum als eine Aus-
drucksgestalt religiöser Erfahrung verwenden.

Die bildpraktischen und raumpraktischen Folgerungen AUS Luthers Ein-
sicht In den Gebrauchscharakter der Sinnzeichen treten aber L1UT ansatzweıse
1n der Kirchenkunst ZU[T eıt Luthers In Erscheinung. enas Cranach
wird Rembrandt als der Maler angeführt, der „das Erhabene gerade ın dem
Unscheinbaren, dem Verachteten gezeigtIkonische Performanz  Luther und die Folgen für die Kunst der Gegenwart'  Von Thomas Erne  I. Zur Frage nach dem Ort des Bildes im Evangelischen Kirchenraum  Im Horizont einer Transformation, die seit Luther das Verständnis des Bil-  des verändert hat, soll die Frage nach dem Bild und seinem Ort im evangeli-  schen Kirchenraum verfolgt werden. Meine These lautet zunächst ganz kon-  ventionell und im Sinne Luthers*, daß der Ort des Bildes im evangelischen  Kirchenraum in seinem religiösen Gebrauch zu suchen ist. Der rechte „usus“  macht in evangelischer Sicht sowohl einem Raum zu einer Kirche, zu einem  Kommunikationsheiligtum und zur sancta ecclesia, als auch ein Bild zu ei-  nem heiligen Bild und einem Medium religiöser Erfahrung. Das gilt auch für  Kirchenräume diesseits ihrer aktuellen gottesdienstlichen Inanspruchnahme.  Die Atmosphäre* in Kirchenräumen ist in gebrauchstheoretischer Perspektive  ein durch den religiösen „usus“ generiertes Angebot, den Raum als eine Aus-  drucksgestalt religiöser Erfahrung zu verwenden.  Die bildpraktischen und raumpraktischen Folgerungen aus Luthers Ein-  sicht in den Gebrauchscharakter der Sinnzeichen treten aber nur ansatzweise  in der Kirchenkunst zur Zeit Luthers in Erscheinung. Neben Lukas Cranach  wird Rembrandt als der Maler angeführt, der „das Erhabene gerade in dem  Unscheinbaren, dem Verachteten gezeigt ... [und] eben das verwirklicht, was  Luther gewünscht“ hat.“ Der zweite, weniger konventionelle Teil der These  lautet daher: Einige der Folgen Luthers für die Kunst zeigen sich erst heute in  der Kunst. In einer wichtigen Dimension, der einer ikonischen Performanz,  zeigen sich die Folgen Luthers für die Kunst erst in der Kunst der Gegenwart,  und zwar prägnant in deren „performativem turn“.° Die prozessuale Form der  -  Vortrag beim Seminar „Luther und die Kunst“ am 28. Mai 2010 in Bonn; eine ausführlichere  Fassung erscheint in: Reinhard Hoeps (Hg.), Handbuch der Bildtheologie, Bd. 3: Zwischen  Zeichen und Präsenz, Paderborn 2011.  >  Vgl. Christoph Weimer, Luther, Cranach und die Bilder. Gesetz und Evangelium - Schlüssel  “  zum reformatorischen Bildgebrauch, Stuttgart 1999, 30 ff.  -  Vgl. Gernot Böhme, Anmutungen. Über das Atmosphärische, Stuttgart 1998.  Karl Holl, Die Kulturbedeutung der Reformation, in: ders., Gesammelte Aufsätze zur Kir-  chengeschichte, Bd. 1: Luther, Tübingen °1932, 468-543, 542.  u  Zum „performativen turn“ in der Kunst, vgl. Erika Fischer-Lichte, Ästhetik des Performativen,  Frankfurt a. M. 2004. Zum „performativen turn“ in der Religion, vgl. Thomas Klie, „Daß Re-  ligion schön werde“. Die performative Wende in der Religionspädagogik, in: Thomas Schlag/  Thomas Klie/Ralph Kunz (Hg.), Ästhetik und Ethik. Die öffentliche Bedeutung der Prakti-  schen Theologie, Zürich 2007, 49-63.  Luther, 82. Jg., 5-20, ISSN 0340-6210  © 2011 Vandenhoeck & Ruprecht GmbH & Co. KG, Göttingenun eben das verwirklicht, Wa
Luther gewünscht‘ hat.* Der zweiıte, weniger konventionelle Teil der These
lautet daher Einige der Folgen Luthers für die Kunst zeigen sich erst heute In
der Kunst In eiıner wichtigen Dimension, der einer ikonischen Performanz,
zeigen sich die Folgen Luthers für die Kunst erst ın der Kunst der Gegenwart,
un: ZWaT praägnan In deren „performativem turn  «5 Die prozessuale Orm der

Vortrag beim Seminar „Luther un: die Kunst“ Mai 2010 In Bonn:; eıne ausführlichere
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Zeichen und Prasenz, Paderborn 2011
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!konische Performanz
Luther und die Folgen für die Kunst der Gegenwart1 

Von Thomas Erne

I. Zur Frage nach dem Ort des Bildes im Evangelischen Kirchenraum

Im Horizont einer Transformation, die seit Luther das Verständnis des Bil- 
des verändert hat, soll die Frage nach dem Bild und seinem Ort im evangeli- 
sehen Kirchenraum verfolgt werden. Meine These lautet zunächst ganz kon- 
ventionell und im Sinne Luthers2, daß der Ort des Bildes im evangelischen 
Kirchenraum in seinem religiösen Gebrauch zu suchen ist. Der rechte ״usus“ 
macht in evangelischer Sicht sowohl einem Raum zu einer Kirche, zu einem 
Kommunikationsheiligtum und zur sancta ecclesia, als auch ein Bild zu ei- 
nem heiligen Bild und einem Medium religiöser Erfahrung. Das gilt auch für 
Kirchenräume diesseits ihrer aktuellen gottesdienstlichen Inanspruchnahme. 
Die Atmosphäre3 in Kirchenräumen ist in gebrauchstheoretischer Perspektive 
ein durch den religiösen ״usus“ generiertes Angebot, den Raum als eine Aus- 
drucksgestalt religiöser Erfahrung zu verwenden.

Die bildpraktischen und raumpraktischen Folgerungen aus Luthers Ein- 
sicht in den Gebrauchscharakter der Sinnzeichen treten aber nur ansatzweise 
in der Kirchenkunst zur Zeit Luthers in Erscheinung. Neben Lukas Cranach 
wird Rembrandt als der Maler angeführt, der ״das Erhabene gerade in dem 
Unscheinbaren, dem Verachteten gezeigt... [und] eben das verwirklicht, was 
Luther gewünscht“ hat.4 Der zweite, weniger konventionelle Teil der These 
lautet daher: Einige der Folgen Luthers/wr die Kunst zeigen sich erst heute in 
der Kunst. In einer wichtigen Dimension, der einer !konischen Performanz, 
zeigen sich die Folgen Luthers für die Kunst erst in der Kunst der Gegenwart, 
und zwar prägnant in deren ״performativem turn“.5 Die prozessuale Form der

1 Vortrag beim Seminar ״Luther und die Kunst“ am 28. Mai 2010 in Bonn; eine ausführlichere 
Fassung erscheint in: Reinhard Hoeps (Hg.), Handbuch der Bildtheologie, Bd. 3: Zwischen 
Zeichen und Präsenz, Paderborn 2011.

2 Vgl. Christoph Weimer, Luther, Cranach und die Bilder. Gesetz und Evangelium -  Schlüssel 
zum reformatorischen Bildgebrauch, Stuttgart 1999, 30 ff.

3 Vgl. Gernot Böhme, Anmutungen. Über das Atmosphärische, Stuttgart 1998.
4 Karl Holl, Die Kulturbedeutung der Reformation, in: ders.. Gesammelte Aufsätze zur Kir- 

chengeschichte, Bd. 1: Luther, Tübingen 61932, 468-543, 542.
5 Zum ״performativen turn“ in der Kunst, vgl. Erika Fischer-Lichte, Ästhetik des Performativen, 

Frankfurt a. M. 2004. Zum ״performativen turn“ in der Religion, vgl. Thomas Klie, ״Daß Re- 
ligion schön werde“. Die performative Wende in der Religionspädagogik, in: Thomas Schlag/ 
Thomas Klie/Ralph Kunz (Hg.), Ästhetik und Ethik. Die öffentliche Bedeutung der Prakti- 
sehen Theologie, Zürich 2007,49-63.
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TIhomas Erne

Kunst, die sich der Interaktion, dem kExperiment un dem Effekt orlentiert,
das ist die Neite der Gegenwartskunst, die einer evangelischen Religionspraxis
zugewandt ist Man en Yona Friedmanns, Ville Spatiale (2009) das Mo-
dell eiıner beweglichen Architektur, die sich AduUu$s der Imaginatıon un mpro-
visation ihrer Benutzer entwickelt oder die Aktionen des MOoOsScow Poetry
Club, Poets Machine 2009).°

Da die Reformation keine Zeichen entwickelt, sondern eıne CUue

Einstellung den Zeichen, ist die hermeneutisch-pragmatische Ausdiftfe-
renzlerung Von Kunst und eligion die entscheidende Folge Luthers für die
Kunst, die These VonNn Werner Hofmann „Was eın Bild ist, was s ausSsagtl,
Wa 65 bedeutet, entscheidet sich 1im Betrachter. 1)Das Kunstwerk wird e1-
nem Angebot, das sich 1mM Rezipienten vollendet, wWwWenn nicht überhaupt erst
konstituiert6  Thomas Erne  Kunst, die sich an der Interaktion, dem Experiment und dem Effekt orientiert,  das ist die Seite der Gegenwartskunst, die einer evangelischen Religionspraxis  zugewandt ist. Man denke an Yona Friedmanns, Ville Spatiale (2009), das Mo-  dell einer beweglichen Architektur, die sich aus der Imagination und Impro-  visation ihrer Benutzer entwickelt oder an die Aktionen des Moscow Poetry  Club, Poets Machine (2009).°  Da die Reformation keine neuen Zeichen entwickelt, sondern eine neue  Einstellung zu den Zeichen, ist die hermeneutisch-pragmatische Ausdiffe-  renzierung von Kunst und Religion die entscheidende Folge Luthers für die  Kunst, so die These von Werner Hofmann: „Was ein Bild ist, was es aussagt,  was es bedeutet, entscheidet sich im Betrachter. Das Kunstwerk wird zu ei-  nem Angebot, das sich im Rezipienten vollendet, wenn nicht überhaupt erst  <  konstituiert ... Alles das hat mit Luther begonnen“.’ Diese Freigabe der Bilder,  die nach Luther weder gut noch böse sind und die man haben kann oder auch  nicht, verlagert die Beurteilung der Bilder von der Substanz zur Funktion, von  der Bildausführung zum Bildgebrauch, und schafft so eine autonome Kunst-  sphäre prinzipiell bedeutungsoffener Objekte.® Offen bleibt dabei, ob und wie  der rechte „usus“ mit den Kunstwerken zu tun hat: Ob also die religiöse Deu-  tung der Kunst im Horizont des Unbedingten® auch in den Kunstwerken sinn-  lich erscheint oder zumindest einen Anhalt an den sinnlichen Erscheinungen  hat. Sonst könnte für die religiöse Pragmatik und Hermeneutik des Kunst-  gebrauchs auch ein Wäschetrockener, Stuhl, Regenschirm, Telefonbuch oder  eine „Schneeschaufel“, so das Readymade von Marcel Duchamp, In Advance  ofthe Broken Arm (1915), zum Kunstwerk werden. Der Gegenstand müßte nur  in bestimmter religiöser Absicht gebraucht werden.  Diese offene Stelle im bildtheoretischen Konzept Luthers schließen m. E.  nicht Lukas Cranach oder die Kirchenmalerei der lutherischen Orthodoxie,  sondern die vorläufigen Ordnungen des Bildes, die Interaktionen und In-  stallationen der Gegenwartskunst. In diesem Kontext einer „performativen“  Gegenwartskunst hat die Frage nach dem Ort des Bildes im evangelischen  Kirchenraum in der Gegenwart ihren sachlichen Ort. Im folgenden wird zu-  nächst (II.) vor dem Hintergrund der Bildbestreitung in den Kirchenräumen  der evangelisch-reformierten Tradition die Orte, der Gebrauch und die Funk-  tion der Bilder in evangelisch-lutherischen Kirchen nachgezeichnet. Luthers  Freigabe der Bilder hatte Folgen für das Bild im evangelischen Kirchenraum  a  Fare Mondi Making Worlds. Exhibition. La Biennale di Venezia, 53, Esposizione Internationa-  \  le d’Arte, Venedig 2009, 58 f. und 114 f.  Werner Hofmann, Luther und die Folgen für die Kunst, München 1983, 46.  gn  Zur Freigabe der Bilder als Artefakte im Bilderstreit der Reformation vgl. Thomas Lentes, Zwi-  schen Adiaphora und Artefakt. Bildbestreitung in der Reformation, in: Reinhard Hoeps (Hg.),  o  Handbuch der Bildtheologie, Bd. 1: Bild-Konflikte, Paderborn 2007, 213-240, 237 f.  Evangelischer Bildgebrauch wird von Wilhelm Gräb als Deutungspraxis im Horizont des Un-  bedingten entworfen, vgl. Wilhelm Gräb, Sinn fürs Unendliche. Religion in der Mediengesell-  schaft, Gütersloh 2002, 112.es das hat miıt Luther begonnen Diese Freigabe der Bilder,
die ach Luther weder gul och OSE sind und die I11all haben ann der auch
nicht, verlagert die Beurteilung der Bilder Von der Substanz ZUr Funktion, von

der Bildausführung zu Bildgebrauch, und schafft eine Kunst-
sphäre prinzipiell bedeutungsoffener Objekte.* ffen bleibt aDel, ob un wWwI1e
der rechte „USUS” mıt den Kunstwerken tun hat a1sO die religiöse Deu-
tung der Kunst 1mM Horizont des Unbedingten” auch ın den Kunstwerken SINN-
ich erscheint der zumiıindest eınen Anhalt den sinnlichen Erscheinungen
hat Sonst könnte für die religiöse Pragmatik und Hermeneutik des Kunst-
gebrauchs auch eın Wäschetrockener,u Regenschirm, Telefonbuch der
eine „Schneeschaufel”, das Readymade Vomn arcel Duchamp, In Advance
of the Broken Arm (1915) zu Kunstwerk werden. Der Gegenstand mußte NUur
in Destimmter religiöser Absicht gebraucht werden.

{ D)iese offene Stelle 1Mm bildtheoretischen Konzept Luthers schließen m. E
nicht Lukas Cranach oder die Kirchenmalerei der utherischen Orthodoxie,
sondern die vorläufigen Ordnungen des Bildes, die Interaktionen und In-
stallationen der Gegenwartskunst,. In diesem Kontext einer „performativen‘
Gegenwartskunst hat die rage ach dem Ort des Bildes 1mM evangelischen
Kirchenraum In der Gegenwart ihren sachlichen Ort Im folgenden wird
nächst 11.) VOT dem Hintergrund der Bildbestreitung in den Kirchenräumen
der evangelisch-reformierten Tradition die ÖOrte, der eDrauc. und die Funk-
tion der Bilder In evangelisch-lutherischen Kirchen nachgezeichnet. Luthers
Freigabe der Bilder Folgen für das Bild 1mM evangelischen Kirchenraum

, are Mondi Making Worlads. FExhibition. La Biennale di enezla, Esposizlione Internationa-
le d’Arte, Venedig 2009, 58 f. und 114 f
Werner Hofmann, Luther Un: die Folgen für die unst, München 1983,
Fur Freigabe der Bilder als Artetakte 1M Bilderstreit der Reformation vgl Thomas Lentes, Z w1-
schen Adiaphora und Artefakt Bildbestreitung 1n der Reformation, IM Reinhard o€ Hg,)

G
Handbuch der Bildtheologie, Bild-Konflikte, Paderborn 2007, 213-240, 237 £.
Evangelischer Bildgebrauch wird VO  —_ Wilhelm räb als DeutungspraX1s 1 Horizont des Un-
bedingten entworfen, vgl Wilhelm Gräb, NNn fürs Unendliche. Religion in der Mediengesell-
schaft, Gütersloh 2002, 112

Thomas Erne6

Kunst, die sich an der Interaktion, dem Experiment und dem Effekt orientiert, 
das ist die Seite der Gegenwartskunst, die einer evangelischen Religionspraxis 
zugewandt ist. Man denke an Yona Friedmanns, Ville Spatiale (2009), das Mo- 
dell einer beweglichen Architektur, die sich aus der Imagination und Impro- 
visation ihrer Benutzer entwickelt oder an die Aktionen des Moscow Poetry 
Club, Poets Machine (2009).6

Da die Reformation keine neuen Zeichen entwickelt, sondern eine neue 
Einstellung zu den Zeichen, ist die hermeneutisch-pragmatische Ausdiffe- 
renzierung von Kunst und Religion die entscheidende Folge Luthers für die 
Kunst, so die These von Werner Hofmann: ״Was ein Bild ist, was es aussagt, 
was es bedeutet, entscheidet sich im Betrachter. Das Kunstwerk wird zu ei- 
nem Angebot, das sich im Rezipienten vollendet, wenn nicht überhaupt erst 
konstituiert... Alles das hat mit Luther begonnen‘7 Diese Freigabe der Bilder, 
die nach Luther weder gut noch böse sind und die man haben kann oder auch 
nicht, verlagert die Beurteilung der Bilder von der Substanz zur Funktion, von 
der Bildausführung zum Bildgebrauch, und schafft so eine autonome Kunst- 
Sphäre prinzipiell bedeutungsoffener Objekte.8 Offen bleibt dabei, ob und wie 
der rechte ״ususa mit den Kunstwerken zu tun hat: Ob also die religiöse Deu- 
tung der Kunst im Horizont des Unbedingten9 auch in den Kunstwerken sinn- 
lieh erscheint oder zumindest einen Anhalt an den sinnlichen Erscheinungen 
hat. Sonst könnte für die religiöse Pragmatik und Hermeneutik des Kunst- 
gebrauchs auch ein Wäschetrockener, Stuhl, Regenschirm, Telefonbuch oder 
eine ״Schneeschaufel“, so das Readymade von Marcel Duchamp, In Advance 
of the Broken Arm  (1915), zum Kunstwerk werden. Der Gegenstand müßte nur 
in bestimmter religiöser Absicht gebraucht werden.

Diese offene Stelle im bildtheoretischen Konzept Luthers schließen m. E. 
nicht Lukas Cranach oder die Kirchenmalerei der lutherischen Orthodoxie, 
sondern die vorläufigen Ordnungen des Bildes, die Interaktionen und In- 
stallationen der Gegenwartskunst. In diesem Kontext einer ״performativen“ 
Gegenwartskunst hat die Frage nach dem Ort des Bildes im evangelischen 
Kirchenraum in der Gegenwart ihren sachlichen Ort. Im folgenden wird zu- 
nächst (II.) vor dem Hintergrund der Bildbestreitung in den Kirchenräumen 
der evangelisch-reformierten Tradition die Orte, der Gebrauch und die Funk- 
tion der Bilder in evangelisch-lutherischen Kirchen nachgezeichnet. Luthers 
Freigabe der Bilder hatte Folgen für das Bild im evangelischen Kirchenraum

6 Fare Mondi Making Worlds. Exhibition. La Biennale di Venezia, 53. Esposizione Internationa- 
le d’Arte, Venedig 2009,58 f. und 114 f.

7 Werner Hofmann, Luther und die Folgen für die Kunst, München 1983,46.
8 Zur Freigabe der Bilder als Artefakte im Bilderstreit der Reformation vgl. Thomas Lentes, Zwi- 

sehen Adiaphora und Artefakt. Bildbestreitung in der Reformation, in: Reinhard Hoeps (Hg.), 
Handbuch der Bildtheologie, Bd. 1: Bild-Konflikte, Paderborn 2007,213-240,237 f.

9 Evangelischer Bildgebrauch wird von Wilhelm Gräb als Deutungspraxis im Horizont des Un- 
bedingten entworfen, vgl. Wilhelm Gräb, Sinn fürs Unendliche. Religion in der Mediengesell- 
schaft, Gütersloh 2002,112.



Ikonische Performanz

bis In die Gegenwart die och nıcht alle eingelöst sind. ıne dieser
eingelösten Folgen Luthers für die Kunst zeigt sich 1mM „performativen turn  «
der Gegenwartskunst (IV.), mıiıt dem das Bild eınen ÖOrt 1M evangeli-
schen Kirchenraum gewinnt.

IT Luther und das Bild 1Im evangelischen Kirchenraum

Bilder 1mM evangelischen Kirchenraum: Wittenberg und Zürich
Das Grof$münster ın Zürich un:! die Stadtpfarrkirche ın Wittenberg sind PTO-
ınente Kirchenraäume der evangelischen Kirche Beide Kirchen PTro-
ınente Predigtorte In Zürich stand Cdie Kanzel Zwinglis, in Wittenberg die
Luthers'® aber NUur eiıne Kirche WarTr un: ıst auch eın promiınenter Bildort des
Protestantismus. Gerade machen die Züricher und die Wittenberger Kirche
die innerprotestantische Diflerenz 1mM Umgang mıt Wort und Bild anschaulich.
Das Züricher Grofßmünster ist bis heute weitgehend eın Kirchenraum hne
Bilder, ganz in der reformierten Tradition des Bilderverbotes. Die Wittenber-
SCI Stadtpfarrkirche dagegen bietet bis heute Teile der erhaltenen vorreforma-
torischen Kirchenkunst, VOT em aber das NCU geschaffene reformatorische
Bildprogramm, das aufgrund der pragmatischen Haltung Luthers gegenüber
den Bildern 1ın lutherischen Kirchen bis 1Ns Jahrhundert selbstverständlich
WAäl. Irotz der Zerstörung vorreformatorischer Kirchenkunst, die 6S auch ın
lutherischen Territorien gab, Walr der Bestand vorreformatorischem und
reformatorischem unstgut ın lutherischen Kirchen 1m Jahrhundert e_
heblich un beides ware auch och heute erheblich größer, wWenn nicht durch
„kriegerische Ereignisse uUun!: auDIius der Soldateska, Urc Diebstähle und
Feuersbrünste, durch künstlerisches ollen ! durch die Nüchternheit
des Rationalismus, den ‚bilderstürmerischen Reinigungseifer des ahrhun-
derts  ‚ och Jängst ach der Reformation vieles verloren wäre .  *e 1]

DDas Bild des Protestantismus gepragt en jedoch die bilderlosen Kır-
chenräume. Berühmt sind zwel Kupfer au dem Umkreis des flämischen Ar-
chitekturmalers Hendrick VOmn Steenwijk.““ Der katholische Kirchenraum ist

Beide Kanzeln exXıistieren nicht mehr. DIie este VOoTl. Luthers Holzkanzel sind ın Wittenberg
1mM Lutherhaus sehen. Zwinglis Kanzellettner, der 1526, nachdem der Züricher Bildersturm
die Bilder 1ImM Munster zerstört hatte, AUS$S Altarplatten aus Zürcher Kirchen NEU gebaut WL -
den Wäalt Zwingli stand eiım Predigen auf der Altarmensa aus der Predigerkirche wurde
1853 durch Ferdinand Stadier abgebrochen; vgl Daniel Gutscher/Matthias Senn, Zwinglis
Kanzel 1Im Zürcher Großmünster Reformation und künstlerischer Neubeginn, ın Hans-
Dietrich Altendorfer/Peter Jezlier Hg.) Bilderstreit. Kulturwandel in Zwinglis Reformation,
Zürich 1984, 109—116, 112
artın Wandersleb, Luthertum und Bilderfrage 1m Fuüurstentum Braunschweig-Wolfenbüttel
und iın der Stadt Braunschweig 1mMm Reformationsjahrhundert, (röttingen 19/0, 172

12 Vgl Wolfgang Brückner, Lutherische Bekenntnisgemälde des Dis Jahrhunderts. DIie il-
lustrierte Confessio Augustana, Regensburg 2007,
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bis in die Gegenwart (III.), die noch nicht alle eingelöst sind. Eine dieser un- 
eingelösten Folgen Luthers für die Kunst zeigt sich im ״performativen turn“ 
der Gegenwartskunst (IV.), mit dem das Bild einen neuen Ort im evangeli- 
sehen Kirchenraum gewinnt.

II. Luther und das Bild im evangelischen Kirchenraum

1. Bilder im evangelischen Kirchenraum: Wittenberg und Zürich

Das Großmünster in Zürich und die Stadtpfarrkirche in Wittenberg sind pro- 
minente Kirchenräume der evangelischen Kirche. Beide Kirchen waren pro- 
minente Predigtorte -  in Zürich stand die Kanzel Zwinglis, in Wittenberg die 
Luthers10 -, aber nur eine Kirche war und ist auch ein prominenter Bildort des 
Protestantismus. Gerade so machen die Züricher und die Wittenberger Kirche 
die innerprotestantische Differenz im Umgang mit Wort und Bild anschaulich. 
Das Züricher Großmünster ist bis heute weitgehend ein Kirchenraum ohne 
Bilder, ganz in der reformierten Tradition des Bilderverbotes. Die Wittenber- 
ger Stadtpfarrkirche dagegen bietet bis heute Teile der erhaltenen vorreforma- 
torischen Kirchenkunst, vor allem aber das neu geschaffene reformatorische 
Bildprogramm, das aufgrund der pragmatischen Haltung Luthers gegenüber 
den Bildern in lutherischen Kirchen bis ins 18. Jahrhundert selbstverständlich 
war. Trotz der Zerstörung vorreformatorischer Kirchenkunst, die es auch in 
lutherischen Territorien gab, war der Bestand an vorreformatorischem und 
reformatorischem Kunstgut in lutherischen Kirchen im 17. Jahrhundert er- 
heblich und beides wäre auch noch heute erheblich größer, wenn nicht durch 
 kriegerische Ereignisse und Raublust der Soldateska, durch Diebstähle und״
Feuersbrünste, durch neues künstlerisches Wollen [!], durch die Nüchternheit 
des Rationalismus, den ,bilderstürmerischen Reinigungseifer des 19. Jahrhun- 
derts ... noch längst nach der Reformation vieles verloren gegangen wäre“.11

Das Bild des Protestantismus geprägt haben jedoch die bilderlosen Kir- 
chenräume. Berühmt sind zwei Kupfer aus dem Umkreis des flämischen Ar- 
chitekturmalers Hendrick von Steenwijk.12 Der katholische Kirchenraum ist

10 Beide Kanzeln existieren nicht mehr. Die Reste von Luthers Holzkanzel sind in Wittenberg 
im Lutherhaus zu sehen. Zwinglis Kanzellettner, der 1526, nachdem der Züricher Bildersturm 
die Bilder im Münster zerstört hatte, aus Altarplatten aus Zürcher Kirchen neu gebaut wor- 
den war -  Zwingli stand beim Predigen auf der Altarmensa aus der Predigerkirche -, wurde 
1853 durch Ferdinand Stadler abgebrochen; vgl. Daniel Gutscher/Matthias Senn, Zwinglis 
Kanzel im Zürcher Großmünster -  Reformation und künstlerischer Neubeginn, in: Hans- 
Dietrich Altendorfer/Peter Jezier (Hg.), Bilderstreit. Kulturwandel in Zwinglis Reformation, 
Zürich 1984,109-116,112.

11 Martin Wandersieb, Luthertum und Bilderfrage im Fürstentum Braunschweig־Wolfenbüttel 
und in der Stadt Braunschweig im Reformationsjahrhundert, Göttingen 1970,172 ff.

12 Vgl. Wolfgang Brückner, Lutherische Bekenntnisgemälde des 16. bis 18. Jahrhunderts. Die il- 
lustrierte Confessio Augustana, Regensburg 2007,24 f.
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eın reich geschmückter gotischer Raum mıt vielen Bildern un! Seitenaltären,
einer Fülle liturgischen Orten und liturgischen Fvents. Die evangelische
Kirche, und Z Wäal deutlich 1n der reformiert-calvinistischen Tradition, zeigt
eınen leeren schmucklosen Raum, In der eine andächtige Gemeinde, ohne
Ablenkung durch visuelle Zeichen auf die Kanzel un! die Predigt ausgerich-
tet ist Im Hintergrund eıner leeren Mensa, ohne Aufbauten, eın
Abendmahl STal An der Altarwand findet sich eın Kruzifix, dort hängen
HUr eıine Uhr und die mosaischen Gesetzestafeln. Der rototyp eiıner EVanNn-

gelischen Kirche ıst demnach der calvinistische Betsaal, dessen leerer Tisch,
leerer Chor, leere ände, die Folgen des reformierten Eifers die Bilder
demonstriert. Der weıltaus difterenziertere un!:! komplexere Umgang miıt den
Bildern in utherischen Kirchenräumen, VOT allem die „bewahrende raft des
Luthertums 1n ezug auf mittelalterliche Kunstwerke, für die sich weder ın
qualitativer och in quantitativer Hinsicht überzeugende Analogien ın den
anderen abendländischen Konfessionskirchentümern aufweisen lassen”,
fällt dieser suggestiven Gegenüberstellung Von evangelischer Leere und ka-
tholischer Fülle ZUu pfer. Sie bestätigt ZWAal eın gangıges Vorurteil, wird
aber der Bedeutung un: Funktion der Bilder 1mM lutherischen Kirchenraum
nicht gerecht.‘“

Evangelischer Bildgebrauch
Der theologische Kern dieser Difterenz 1m Umgang mıit den Bildern zeigt sich
1m Marburger Religionsgespräch Von 5729 zwischen Reformierten und Lu-
theranern ber das Verständnis des Abendmahıls. Luther bestand gegenüber
Zwingli darauf, da{fß sich die Inkarnation des Logos ın der Inverbation, ın der
Kommunikation des Evangeliums ın Wort un: Sakrament fortsetzt. In eın
und demselben geistigen Akt hält Luther daran fest, da{fß der göttliche OgOs
ın endliche Zeichen eingeht und s1ie zugleich überschreitet. Der rechte religiöse
Gebrauch der Zeichen „Misbrauch und alsche zuuersicht bilden habe
ich alle zeıt verdampt8  Thomas Erne  ein reich geschmückter gotischer Raum mit vielen Bildern und Seitenaltären,  einer Fülle an liturgischen Orten und liturgischen Events. Die evangelische  Kirche, und zwar deutlich in der reformiert-calvinistischen Tradition, zeigt  einen leeren schmucklosen Raum, in der eine andächtige Gemeinde, ohne  Ablenkung durch visuelle Zeichen auf die Kanzel und die Predigt ausgerich-  tet ist. Im Hintergrund findet an einer leeren Mensa, ohne Aufbauten, ein  Abendmahl statt. An der Altarwand findet sich kein Kruzifix, dort hängen  nur eine Uhr und die mosaischen Gesetzestafeln. Der Prototyp einer evan-  gelischen Kirche ist demnach der calvinistische Betsaal, dessen leerer Tisch,  leerer Chor, leere Wände, die Folgen des reformierten Eifers gegen die Bilder  demonstriert. Der weitaus differenziertere und komplexere Umgang mit den  Bildern in lutherischen Kirchenräumen, vor allem die „bewahrende Kraft des  Luthertums in Bezug auf mittelalterliche Kunstwerke, für die sich weder in  qualitativer noch in quantitativer Hinsicht überzeugende Analogien in den  anderen abendländischen Konfessionskirchentümern aufweisen lassen“,  fällt dieser suggestiven Gegenüberstellung von evangelischer Leere und ka-  tholischer Fülle zum Opfer. Sie bestätigt zwar ein gängiges Vorurteil, wird  aber der Bedeutung und Funktion der Bilder im lutherischen Kirchenraum  nicht gerecht.“  2. Evangelischer Bildgebrauch  Der theologische Kern dieser Differenz im Umgang mit den Bildern zeigt sich  im Marburger Religionsgespräch von 1529 zwischen Reformierten und Lu-  theranern über das Verständnis des Abendmahls.'” Luther bestand gegenüber  Zwingli darauf, daß sich die Inkarnation des Logos in der Inverbation, in der  Kommunikation des Evangeliums in Wort und Sakrament fortsetzt. In ein  und demselben geistigen Akt hält Luther daran fest, daß der göttliche Logos  in endliche Zeichen eingeht und sie zugleich überschreitet. Der rechte religiöse  Gebrauch der Zeichen - „Misbrauch und falsche zuuersicht an bilden habe  ich alle zeit verdampt ... . Was aber nicht misbrauch ist, habe ich ymer las-  sen und heissen bleiben und halten, also das mans zu nützlichem und seligem  brauch bringe.“® — besteht für Luther darin, an der Realpräsenz des Logos in  den Zeichen festzuhalten und zugleich die Zeichen als Zeichen vom Logos zu  13  Thomas Kaufmann, Die Bilderfrage im frühneuzeitlichen Luthertum, in: Peter Blickle u.a.  (Hg.), Macht und Ohnmacht der Bilder. Reformatorischer Bildersturm im Kontext der euro-  päischen Geschichte, München 2002, 407-451, 408.  14  Nach Hegel wird „durch den Bildverzicht ... die protestantische Religion über die anschau-  liche Vermittlung der Gottesvorstellung in der ‚schönen Religion‘ des Katholizismus hinaus-  geführt“ (zit. nach Annemarie Gethmann-Siefert, Einführung in Hegels Ästhetik, München/  Paderborn 2005, 157).  15  Zum Zusammenhang von Bilderlehre und Abendmahl vgl. Lentes (s. Anm. 8), 229 ff.  16  Martin Luther, Ein betbüchlein mit eym Calender und Passional hübsch zu gericht (1529),  WA 10/I1I, 458-470 (nur Text), Zitat 459,5-8; Reprint: 50 Holzschnitte aus der Werkstatt Lu-  kas Cranach d. Ä., Kassel 1982.Was aber nicht misbrauch ist, habe ich yIner las-
SCI1 un! heissen bleiben un! halten, also das INans nutzlichem und seligem
brauch bringe. ”® besteht für Luther dariın, der Realpräsenz des 0g0S ın
den Zeichen festzuhalten un! zugleich die Zeichen als Zeichen VOIl OgOs
13 Thomas Kaufmann, Die Bilderfrage 1 frühneuzeitlichen Luthertum, 1n: eier Blickle

Hg.) Macht und Ohnmacht der Bilder. Reformatorischer Bildersturm 1M Kontext der CUTIO-

päischen Geschichte, München 2002, 40 /-45l1,; 408
14 ach Hege!l wird „durch den Bildverzicht8  Thomas Erne  ein reich geschmückter gotischer Raum mit vielen Bildern und Seitenaltären,  einer Fülle an liturgischen Orten und liturgischen Events. Die evangelische  Kirche, und zwar deutlich in der reformiert-calvinistischen Tradition, zeigt  einen leeren schmucklosen Raum, in der eine andächtige Gemeinde, ohne  Ablenkung durch visuelle Zeichen auf die Kanzel und die Predigt ausgerich-  tet ist. Im Hintergrund findet an einer leeren Mensa, ohne Aufbauten, ein  Abendmahl statt. An der Altarwand findet sich kein Kruzifix, dort hängen  nur eine Uhr und die mosaischen Gesetzestafeln. Der Prototyp einer evan-  gelischen Kirche ist demnach der calvinistische Betsaal, dessen leerer Tisch,  leerer Chor, leere Wände, die Folgen des reformierten Eifers gegen die Bilder  demonstriert. Der weitaus differenziertere und komplexere Umgang mit den  Bildern in lutherischen Kirchenräumen, vor allem die „bewahrende Kraft des  Luthertums in Bezug auf mittelalterliche Kunstwerke, für die sich weder in  qualitativer noch in quantitativer Hinsicht überzeugende Analogien in den  anderen abendländischen Konfessionskirchentümern aufweisen lassen“,  fällt dieser suggestiven Gegenüberstellung von evangelischer Leere und ka-  tholischer Fülle zum Opfer. Sie bestätigt zwar ein gängiges Vorurteil, wird  aber der Bedeutung und Funktion der Bilder im lutherischen Kirchenraum  nicht gerecht.“  2. Evangelischer Bildgebrauch  Der theologische Kern dieser Differenz im Umgang mit den Bildern zeigt sich  im Marburger Religionsgespräch von 1529 zwischen Reformierten und Lu-  theranern über das Verständnis des Abendmahls.'” Luther bestand gegenüber  Zwingli darauf, daß sich die Inkarnation des Logos in der Inverbation, in der  Kommunikation des Evangeliums in Wort und Sakrament fortsetzt. In ein  und demselben geistigen Akt hält Luther daran fest, daß der göttliche Logos  in endliche Zeichen eingeht und sie zugleich überschreitet. Der rechte religiöse  Gebrauch der Zeichen - „Misbrauch und falsche zuuersicht an bilden habe  ich alle zeit verdampt ... . Was aber nicht misbrauch ist, habe ich ymer las-  sen und heissen bleiben und halten, also das mans zu nützlichem und seligem  brauch bringe.“® — besteht für Luther darin, an der Realpräsenz des Logos in  den Zeichen festzuhalten und zugleich die Zeichen als Zeichen vom Logos zu  13  Thomas Kaufmann, Die Bilderfrage im frühneuzeitlichen Luthertum, in: Peter Blickle u.a.  (Hg.), Macht und Ohnmacht der Bilder. Reformatorischer Bildersturm im Kontext der euro-  päischen Geschichte, München 2002, 407-451, 408.  14  Nach Hegel wird „durch den Bildverzicht ... die protestantische Religion über die anschau-  liche Vermittlung der Gottesvorstellung in der ‚schönen Religion‘ des Katholizismus hinaus-  geführt“ (zit. nach Annemarie Gethmann-Siefert, Einführung in Hegels Ästhetik, München/  Paderborn 2005, 157).  15  Zum Zusammenhang von Bilderlehre und Abendmahl vgl. Lentes (s. Anm. 8), 229 ff.  16  Martin Luther, Ein betbüchlein mit eym Calender und Passional hübsch zu gericht (1529),  WA 10/I1I, 458-470 (nur Text), Zitat 459,5-8; Reprint: 50 Holzschnitte aus der Werkstatt Lu-  kas Cranach d. Ä., Kassel 1982.die protestantische Religion Der die anschau-

liche Vermittlung der Gottesvorstellung In der ‚schönen Religion des Katholizismus hinaus-
geführt‘ (zit ach Annemarie Gethmann-Siefert, Einführung in Hegels Asthetik, München/
Paderborn 2005, 157)

15 Zum Zusammenhang VOon Bilderlehre und Abendmahl vgl Lentes (S Anm 229
artın Luther, kın betbüchlein mM 1t CY' Calender und Passional hübsch gericht (1529)

458470 Nnur Text), ıtal 5-83; Keprint: Holzschnitte auUu$s der Werkstatt Lu-
kas Cranach Kassel 1982

Thomas Erne8

ein reich geschmückter gotischer Raum mit vielen Bildern und Seitenaltären, 
einer Fülle an liturgischen Orten und liturgischen Events. Die evangelische 
Kirche, und zwar deutlich in der reformiert-calvinistischen Tradition, zeigt 
einen leeren schmucklosen Raum, in der eine andächtige Gemeinde, ohne 
Ablenkung durch visuelle Zeichen auf die Kanzel und die Predigt ausgerich- 
tet ist. Im Hintergrund findet an einer leeren Mensa, ohne Aufbauten, ein 
Abendmahl statt. An der Altarwand findet sich kein Kruzifix, dort hängen 
nur eine Uhr und die mosaischen Gesetzestafeln. Der Prototyp einer evan- 
gelischen Kirche ist demnach der calvinistische Betsaal, dessen leerer Tisch, 
leerer Chor, leere Wände, die Folgen des reformierten Eifers gegen die Bilder 
demonstriert. Der weitaus differenziertere und komplexere Umgang mit den 
Bildern in lutherischen Kirchenräumen, vor allem die ״bewahrende Kraft des 
Luthertums in Bezug auf mittelalterliche Kunstwerke, für die sich weder in 
qualitativer noch in quantitativer Hinsicht überzeugende Analogien in den 
anderen abendländischen Konfessionskirchentümern aufweisen lassen“13, 
fällt dieser suggestiven Gegenüberstellung von evangelischer Leere und ka- 
tholischer Fülle zum Opfer. Sie bestätigt zwar ein gängiges Vorurteil, wird 
aber der Bedeutung und Funktion der Bilder im lutherischen Kirchenraum 
nicht gerecht.14

2. Evangelischer Bildgebrauch

Der theologische Kern dieser Differenz im Umgang mit den Bildern zeigt sich 
im Marburger Religionsgespräch von 1529 zwischen Reformierten und Lu- 
theranern über das Verständnis des Abendmahls.15 Luther bestand gegenüber 
Zwingli darauf, daß sich die Inkarnation des Logos in der Inverbation, in der 
Kommunikation des Evangeliums in Wort und Sakrament fortsetzt. In ein 
und demselben geistigen Akt hält Luther daran fest, daß der göttliche Logos 
in endliche Zeichen eingeht und sie zugleich überschreitet. Der rechte religiöse 
Gebrauch der Zeichen -  Misbrauch und falsche zuuersicht an bilden habe״ 
ich alle zeit verdampt . . . .  Was aber nicht misbrauch ist, habe ich ymer las- 
sen und heissen bleiben und halten, also das mans zu nützlichem und seligem 
brauch bringe.“16 -  besteht für Luther darin, an der Realpräsenz des Logos in 
den Zeichen festzuhalten und zugleich die Zeichen als Zeichen vom Logos zu

13 Thomas Kaufmann, Die Bilderfrage im frühneuzeitlichen Luthertum, in: Peter Blickle u. a. 
(Hg.), Macht und Ohnmacht der Bilder. Reformatorischer Bildersturm im Kontext der euro- 
päischen Geschichte, München 2002, 407-451, 408.

14 Nach Hegel wird ״durch den Bildverzicht... die protestantische Religion über die anschau- 
liehe Vermittlung der Gottesvorstellung in der ,schönen Religion des Katholizismus hinaus- 
geführt“ (zit. nach Annemarie Gethmann-Siefert, Einführung in Hegels Ästhetik, München/ 
Paderborn 2005,157).

15 Zum Zusammenhang von Bilderlehre und Abendmahl vgl. Lentes (s. Anm. 8), 229 ff.
16 Martin Luther, Ein betbüchlein mit eym Calender und Passional hübsch zu gericht (1529), 

WA 10/11, 458-470 (nur Text), Zitat 459,5-8; Reprint: 50 Holzschnitte aus der Werkstatt Lu- 
kas Cranach d.Ä., Kassel 1982.



Ikonische Performanz

unterscheiden. Man hat ott 1Ur ın Bildern, wenngleich ihn eın Bild erschöp-
fend erfafst. Luthers Posıtion 1mM Abendmahlstreit hat eine darstellungstheo-
retisch gravierende Konsequenz: ott 1st NUur 1in unabschließbaren Prozessen
darstellbar. Wenn die Gegenwart (Gjottes sich konkreten Zeichen zeigt, die
zugleich überschritten werden müssen, ” den Sinnüberschufß, der mıt der
Nennung des Namens Gottes verbunden ist, ZUFE Darstellung bringen, annn
impliziert 1es einen offene Proze{ß VonNn Formgebung un Formüberwindung.
Die Transzendierungsleistung der christlichen Religion ist folglich derjenigen
äahnlich, der auch die performativen Formen der Gegenwartskunst verpflichtet
sind. Im Glauben, jedenfalls ın lutherischer Perspektive, ıst Transzendenz der
Prozeiß, der VoOoN Zeichen Zeichen fortschreitet un! der seinen Niederschlag
auch ın der institutionellen Form der Kirche findet, das „parler Sa1l5 fini“ ın
einer „ecclesia SCHIDCI reformanda_”. Allerdings ist die Unabschließbarkeit der
asthetischen Transzendierungsleistung, die „peinture 6241185 fini, VON der des
Glaubens dadurch unterscheiden, der Vorschlag Von Matthias Iung’1s da{ß
der Gilaube se1ıne Ausdrucksformen überschreitet, weil und insofern sich In
seinen Zeichenprozessen auf eine externe Referenz bezieht, aufott als ans-
subjektive Wirklichkeit Asthetische TIranszendenz dagegen ıst durch eine e1-
gentümliche Suspension des referentiellen Außenbezugs charakterisiert. E X-
ern Referenz rag ın der Kunst Zu Ausdruck bei, während In der Religion
der USArucC referentiell gebunden ist un:! umgekehrt ZU[Tr Referenz beiträgt.

Zwingli löst die pannung auf, die bei Luther 1M Festhalten un: ber-
schreiten konkreter Zeichen für die Repräsentation (10ttes entsteht. Er
tiert für den reinen Hinweischarakter der Zeichen 1Im Abendmahl ott ist
Geist, auf den die Zeichen verwelsen, aber den sS1e nicht repräsentieren. Statt
TIranszendenz als Zeichenprozefß olg daraus TIranszendenz als das Jenseits
der Zeichen Axiomatisch fa{ißt die reformierte Tradition diese Konsequenz 1n
der anti-lutherischen Kampfformel: „fınitum infiniti NONn capaX' .  66 19 e iffe-
TeNZ, die sich ıIn Marburg 1m Abendmahlsverständnis zeigt, ist folgenreich
für das innerprotestantische Verhältnis zu Bild Wenn das Endliche die
Gottheit (Gottes nicht fafßt, annn unterläuft eın Bild (Giottes die strikte CcCNe1l-
dung VOon signum un: 165 un: suggeriert Prasenz,; 68 1919038 Kepräasentanz
geben kann.“ Die reformierte Zählung der zehn Gebote (Ex 20,1-17) führt

1/ Vgl eorg Wilhelm Friedrich Hegel, Enzyklopädie, 552 „WOSCHCH In der Iutherischen KIr-
che die Hostie als solche rst un: 1L1UT allein 1 GENUÜUSSE, ın der Vernichtung der Außer-
lichkeiten derselben, un ım Glauben, 1n dem zugleich freien, se1iner selbst gewissen (iel1-
ste, konsekriert und ZUuU gegenwärtigen (jottes erhoben wird” (ders., Werke in Bänden!|,

10, Franktfurt aM 1970, 357)
Vgl Matthias Jung, Erfahrung und Religion. Grundzüge eıner hermeneutisch-pragmatischen
Religionsphilosophie, München 1999, 485

ı9 Weder a{fßst sich die Formel „finitum est infiniti bei Luther nachweisen och die (1Je-
genformel bei Calvin: vgl Margarete Irm, Die Bilderfrage In der Reformation, Gütersloh
197/7, 104

70 1Irm (S. die vorıge Anm.) sieht das Bilderverbot bei Zwingli 1m Problem begründet „allein
die diesen Bildern entgegengebrachte Verehrung” (a a.O., 147) verhindern. Zwinglis
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unterscheiden. Man hat Gott nur in Bildern, wenngleich ihn kein Bild erschöp- 
fend erfaßt. Luthers Position im Abendmahlstreit hat eine darstellungstheo- 
retisch gravierende Konsequenz: Gott ist nur in unabschließbaren Prozessen 
darstellbar. Wenn die Gegenwart Gottes sich an konkreten Zeichen zeigt, die 
zugleich überschritten werden müssen,17 um den Sinnüberschuß, der mit der 
Nennung des Namens Gottes verbunden ist, zur Darstellung zu bringen, dann 
impliziert dies einen offene Prozeß von Formgebung und Formüberwindung. 
Die Transzendierungsleistung der christlichen Religion ist folglich derjenigen 
ähnlich, der auch die performativen Formen der Gegenwartskunst verpflichtet 
sind. Im Glauben, jedenfalls in lutherischer Perspektive, ist Transzendenz der 
Prozeß, der von Zeichen zu Zeichen fortschreitet und der seinen Niederschlag 
auch in der institutioneilen Form der Kirche findet, das ״parier sans fini“ in 
einer ״ecclesia semper reformanda“. Allerdings ist die Unabschließbarkeit der 
ästhetischen Transzendierungsleistung, die ״peinture sans fini“, von der des 
Glaubens dadurch zu unterscheiden, so der Vorschlag von Matthias Jung,18 daß 
der Glaube seine Ausdrucksformen überschreitet, weil und insofern er sich in 
seinen Zeichenprozessen auf eine externe Referenz bezieht, auf Gott als trans- 
subjektive Wirklichkeit. Ästhetische Transzendenz dagegen ist durch eine ei- 
gentümliche Suspension des referentiellen Außenbezugs charakterisiert. Ex- 
terne Referenz trägt in der Kunst zum Ausdruck bei, während in der Religion 
der Ausdruck referentiell gebunden ist und umgekehrt zur Referenz beiträgt.

Zwingli löst die Spannung auf, die bei Luther im Festhalten und Über- 
schreiten konkreter Zeichen für die Repräsentation Gottes entsteht. Er vo- 
tiert für den reinen Hinweischarakter der Zeichen im Abendmahl. Gott ist 
Geist, auf den die Zeichen verweisen, aber den sie nicht repräsentieren. Statt 
Transzendenz als Zeichenprozeß folgt daraus Transzendenz als das Jenseits 
der Zeichen. Axiomatisch faßt die reformierte Tradition diese Konsequenz in 
der anti-lutherischen Kampfformel: ״finitum infiniti non capax“.19 Die Diffe- 
renz, die sich in Marburg im Abendmahlsverständnis zeigt, ist folgenreich 
für das innerprotestantische Verhältnis zum Bild. Wenn das Endliche die 
Gottheit Gottes nicht faßt, dann unterläuft ein Bild Gottes die strikte Schei- 
dung von signum und res und suggeriert Präsenz, wo es nur Repräsentanz 
geben kann.20 Die reformierte Zählung der zehn Gebote (Ex 20,1-17) führt

17 Vgl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Enzyklopädie, § 552: ״wogegen in der lutherischen Kir- 
che die Hostie als solche erst und nur allein im Genüsse, d. i. in der Vernichtung der Äußer- 
lichkeiten derselben, und im Glauben, d. i. in dem zugleich freien, seiner selbst gewissen Gei- 
ste, konsekriert und zum gegenwärtigen Gottes erhoben wird“ (ders., Werke [in 20 Bänden], 
Bd. 10, Frankfurt a.M. 1970, 357).

18 Vgl. Matthias Jung, Erfahrung und Religion. Grundzüge einer hermeneutisch-pragmatischen 
Religionsphilosophie, München 1999, 385 f.

19 Weder läßt sich die Formel ״finitum capax est infiniti“ bei Luther nachweisen noch die Ge- 
genformel bei Calvin; vgl. Margarete Stirm, Die Bilderfrage in der Reformation, Gütersloh 
1977,104.

20 Stirm (s. die vorige Anm.) sieht das Bilderverbot bei Zwingli im Problem begründet ״allein 
um die diesen Bildern entgegengebrachte Verehrung“ (a. a. O., 147) zu verhindern. Zwinglis
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folglich das Bilderverbot als zwelıtes eDO(lL, während 65 In utherischer Zäh-
lung wegfällt. Luther hat das Bilderverbot allerdings Nlıe bestritten. Fuür ihn
Walr CS bereits 1mM ersten Gebot enthalten. Er hat NUr auf den Gebrauch,
nıcht auf das Bild bezogen

Funktion der Bilder 1Im lutherischen Kirchenraum
Die lutherischen Kirchenräume seıit der Reformation mıt Bildern und
Skulpturen ausgestattet. „1m ortgang des Jahrhunderts wurde die Bild-
ichkeit in wachsendem Ma{flße als beinahe unverzichtbarer Bestandteil der
Kirchenausstattungen empfunden und ıIn profilierter Auseinandersetzung
miıt den Reformierten verteidigt und empfohlen”.“

Bilder finden sich als Altarretabeln, obwohl Luther für eiınen „freistehen-
den Tisch mıt einem VeIsus populum dahinterstehenden Liturgen ““ plädierte.
Prominentes Beispiel ist der Wittenberger ar VOoNn as Cranach, der ach
Luthers Tod 154 / eingeweiht wurde. eıitere wichtige Bildorte sind Epitaphe,
In denen sich das Bekenntnis der Verstorbenen ZU lutherischen Glauben WI1-
derspiegelt, die Kanzel, deren Bildprogramm 1n der Regel Christus und die
1er Evangelisten umfa(ft, der Schalldeckel mi1t au als Symbol des (1eistes
und umlaufenden Schriftworten, der Taufstein, dessen Stellung verändert
wurde und Vomn Eingang iın den Altarbereich 1NSs Angesicht der Gemeinde
gestellt wurde, häufig mıt der Darstellung des Kinderevangeliums (Mk 10,13—-
16), un! schliefßßhlich die Bemalung der Emporen, auf denen sich umfangreiche
Bildzyklen finden, die heilsgeschichtliche Sequenzen VO Sundenfall
ber die Versöhnung ıin Christus Dis ZU[T rlösung 1m Endgericht VOT ugen
führen. Deckenmalereien dagegen kommen ın lutherischen Kirchen „seltener
VoLr als Emporenmalereien, Wandmalereien och seltener .“

Das lutherische Bildprogramm ist christologisch zentriert und biblisch
Orjlentiert: „Wo das Luthertum selber bildschöpferisch produktiv wurde,
tand primär ıin eiıner biblisch Orlentierten un christologisch fokussier-
ten Bildlichkeit seinen Ausdruck“.“* Im wesentlichen konzentriert 6S sich
dabei auf Passıon und Auferstehung Christi,; Szenen Au dem en Jesu,
biblische Szenen dogmatischen Topoi und Katechismusdarstellungen:
An die Stelle der Heiligen oder der Stifterbilder treten „ZUuM Iypen der EX-
empel, welche das Amt der Predigt illustrieren“,* me1s die Reformatoren

Bildkritik liegt eın quası magisches Bildverständnis zugrunde: „Diesen Götzenbildcharak-
ter verliert das Bild 1e, uch wenrn eine Zeitlang nicht verehrt wird“ (a. ,, 144)

22
Kaufmann (s Anm. 13), 411
eier Poscharsky, D)Das lutherische Bildprogramm, in ders. Hg.) Die Bilder In den utheri-
schen Kirchen, Muüunchen 1998, 21—-39,

27 A.a.O.,,
24 Kaufmann (S. Anm. 13), 449
25 Hans Belting, Bild und ult Fine Geschichte des Bildes Vr dem Zeitalter der unst, Mun-

hen 1990, 5272
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folglich das Bilderverbot als zweites Gebot, während es in lutherischer Zäh- 
lung wegfällt. Luther hat das Bilderverbot allerdings nie bestritten. Für ihn 
war es bereits im ersten Gebot enthalten. Er hat es nur auf den Gebrauch, 
nicht auf das Bild bezogen.

3. Funktion der Bilder im lutherischen Kirchenraum

Die lutherischen Kirchenräume waren seit der Reformation mit Bildern und 
Skulpturen ausgestattet. ״Im Fortgang des 16. Jahrhunderts wurde die Bild- 
lichkeit in wachsendem Maße als beinahe unverzichtbarer Bestandteil der 
Kirchenausstattungen empfunden und in profilierter Auseinandersetzung 
mit den Reformierten verteidigt und empfohlen‘.21

Bilder finden sich als Altarretabeln, obwohl Luther für einen ״freistehen־ 
den Tisch mit einem versus populum dahinterstehenden Liturgen<22 plädierte. 
Prominentes Beispiel ist der Wittenberger Altar von Lukas Cranach, der nach 
Luthers Tod 1547 eingeweiht wurde. Weitere wichtige Bildorte sind Epitaphe, 
in denen sich das Bekenntnis der Verstorbenen zum lutherischen Glauben wi- 
derspiegelt, die Kanzel, deren Bildprogramm in der Regel Christus und die 
vier Evangelisten umfaßt, der Schalldeckel mit Taube als Symbol des Geistes 
und umlaufenden Schriftworten, der Taufstein, dessen Stellung verändert 
wurde und vom Eingang in den Altarbereich ins Angesicht der Gemeinde 
gestellt wurde, häufig mit der Darstellung des Kinderevangeliums (Mk 10,13- 
16), und schließlich die Bemalung der Emporen, auf denen sich umfangreiche 
Bildzyklen finden, die ganze heilsgeschichtliche Sequenzen vom Sündenfall 
über die Versöhnung in Christus bis zur Erlösung im Endgericht vor Augen 
führen. Deckenmalereien dagegen kommen in lutherischen Kirchen ״seltener 
vor als Emporenmalereien, Wandmalereien noch seltener“.23

Das lutherische Bildprogramm ist christologisch zentriert und biblisch 
orientiert: ״Wo das Luthertum selber bildschöpferisch produktiv wurde, 
fand es primär in einer biblisch orientierten und christologisch fokussier- 
ten Bildlichkeit seinen Ausdruck“.24 Im wesentlichen konzentriert es sich 
dabei auf Passion und Auferstehung Christi, Szenen aus dem Leben Jesu, 
biblische Szenen zu dogmatischen Topoi und Katechismusdarstellungen: 
An die Stelle der Heiligen oder der Stifterbilder treten ״nun Typen oder Ex־ 
empel, welche das Amt der Predigt illustrieren“,25 meist die Reformatoren

Bildkritik liegt ein quasi magisches Bildverständnis zugrunde: ״Diesen ,Götzenbildcharak- 
ter‘ verliert das Bild nie, auch wenn es eine Zeitlang nicht verehrt wird“ (a. a. O., 144).

21 Kaufmann (s. Anm. 13), 411.
22 Peter Poscharsky, Das lutherische Bildprogramm, in: ders. (Hg.), Die Bilder in den lutheri- 

sehen Kirchen, München 1998,21-39,22.
23 A.a.O., 28
24 Kaufmann (s. Anm. 13), 449.
25 Hans Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Mim- 

chen 1990,522.
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oder die Örtspfarrer als wahre Lehrer der Kirche. SO sich 1 ittel-
blatt des Wittenberger Altars ein Bild Luthers als Junker Jörg runden
Abendmahlstisch, während auf der linken Seıite Philipp Melanc  on 1n
eıner Taufszene und auf der rechten Neıte Johannes Bugenhagen bei der
Beichte sehen sind.

Was aber hat mıt dieser Bildfülle 1m (esamtraum und den einzel-
DiCHN Bildorten der lutherischen Kirche auf sich? Bilder 1im Kirchenraum sind
ach Luther „ZUM ansehen, ZUuU zZeugnI1S, Zzu gedechtnis, zu zeychen .“
Entsprechen werden die Bilder des lutherischen Bildprogramms als Be-
kenntnis-, Erinnerungs-, und Erzählbilder* charakterisiert, die gegebenen
Inhalten AUN Bibel und Bekenntnis dienen. ESs ist eiıne gebundene De1ix1s, das
Zeigen elnes Was, eines Inhalts, nicht die „Hintergründigkeit des Zeigens”,“®
das Da{fß des Zeigens, das Gottfried (01 als genuline eistung der Bildlich-
keit des Bildes herausgearbeitet hat Für dieses gebundene Zeigen ist der W ıt-
tenberger Altar eın prominentes Beispiel. DIe Predella zeigt eın Bild ber den
rechten Bildgebrauch. Luther steht auf der Kanzel Seine Linke ruht auf der
aufgeschlagene Bibel, miıt der rechten and WeIS auıf den Gekreuzigten ın
der Bildmitte, während die ihm gegenüber sitzende Gemeinde, diesem Fin-
gerzeig folgend, auf den Gekreuzigten blickt Das Zeigen auf Christus trifit
nıicht L1UT Luthers Predigtverständnis, sondern auch seın Verständnis der Bil-
der „Zu den Bildthemen, die ausdrücklich Luthers Gefallen finden, gehört
der weisende Täufer“.®* Wort und Bild sind ann richtig konzipiert, WenNnn
S1€e auf T1STUS zeigen. Und s1e werden VonNn der Gemeinde richtig reziplert,
Wenn S1e als Hinweis auf Christus gebraucht werden, und das bedeutet, Venl
der eDrauc der Bilder und Oorte den Hörer un: Betrachter nicht das
Bild, sondern Christus selber bindet.

Die Bilder 1mM lutherischen Kirchenraum wollen folglich keine
Kunst sein. ES ist religiöse Gebrauchskunst muıt illustrativem Charakter, VCI-

gleichbar den Bibel-Illustrationen eines chnorr vVvon Carolsfeld, der Vorlagen
VOIN Rafael nutzte, 1n den Bibeltexten „das Gehörte oder Gelesene gEWISS
veranschaulichen und behaltbar [ZU)| machen“‘.“ Luther beschreibt 1M Vor-
WOrT{ seiınem mıt Holzschnitten au der Werkstatt Von Lukas Cranach Ihu-
strierten Passional die Synästhesie der Kunste 1mM Blick auf die er' Gottes,
VOoNn denen 11a „Singet un > klinget und predigt, schreibt un! lieset,
malet und zeichent“ und bestimmt annn die spezifische Aufgabe der Bilder
ıIn der emorlı1a der Ungebildeten, der Kinder und Leseunkundigen: umb
der kinder und einfeltigen willen, welche durch bildnis und gleichnis Desser

26 18, 80,7/ (Wider die himmlischen Propheten, VO  — den Bildern und Sakrament,
Vgl Brückner (s ÄAnm 12),

U
Gottfried Boehm, Wie Bilder ınn DIie Macht des Zeigens, Berlin 1933
Weirmer (S. AÄAnm 114
Bibel für Kinder in deutscher und russischer Sprache Imit Bildern VO  — Julius Schnorr von

Carolsfeld|, Erlangen Vorwort
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oder die Ortspfarrer als wahre Lehrer der Kirche. So findet sich im Mittel- 
blatt des Wittenberger Altars ein Bild Luthers als Junker Jörg am runden 
Abendmahlstisch, während auf der linken Seite Philipp Melanchthon in 
einer Taufszene und auf der rechten Seite Johannes Bugenhagen bei der 
Beichte zu sehen sind.

Was aber hat es mit dieser Bildfülle im Gesamtraum und an den einzel- 
nen Bildorten der lutherischen Kirche auf sich? Bilder im Kirchenraum sind 
nach Luther ״zum ansehen, zum Zeugnis, zum gedechtnis, zum zeychen“.26 
Entsprechend werden die Bilder des lutherischen Bildprogramms als Be- 
kenntnis-, Erinnerungs-, und Erzählbilder27 charakterisiert, die gegebenen 
Inhalten aus Bibel und Bekenntnis dienen. Es ist eine gebundene Deixis, das 
Zeigen eines Was, eines Inhalts, nicht die ״Hintergründigkeit des Zeigens“,28 
das Daß des Zeigens, das Gottfried Boehm als genuine Leistung der Bildlich- 
keit des Bildes herausgearbeitet hat. Für dieses gebundene Zeigen ist der Wit- 
tenberger Altar ein prominentes Beispiel. Die Predella zeigt ein Bild über den 
rechten Bildgebrauch. Luther steht auf der Kanzel. Seine Linke ruht auf der 
aufgeschlagene Bibel, mit der rechten Hand weist er auf den Gekreuzigten in 
der Bildmitte, während die ihm gegenüber sitzende Gemeinde, diesem Ein- 
gerzeig folgend, auf den Gekreuzigten blickt. Das Zeigen auf Christus trifft 
nicht nur Luthers Predigtverständnis, sondern auch sein Verständnis der Bil- 
der: ״Zu den Bildthemen, die ausdrücklich Luthers Gefallen finden, gehört 
der weisende Täufer“.29 Wort und Bild sind dann richtig konzipiert, wenn 
sie auf Christus zeigen. Und sie werden von der Gemeinde richtig rezipiert, 
wenn sie als Hinweis auf Christus gebraucht werden, und das bedeutet, wenn 
der Gebrauch der Bilder und Worte den Hörer und Betrachter nicht an das 
Bild, sondern an Christus selber bindet.

Die Bilder im lutherischen Kirchenraum wollen folglich keine autonome 
Kunst sein. Es ist religiöse Gebrauchskunst mit illustrativem Charakter, ver- 
gleichbar den Bibel-Illustrationen eines Schnorr von Carolsfeld, der Vorlagen 
von Rafael nutzte, um in den Bibeltexten ״das Gehörte oder Gelesene gewiss 
veranschaulichen und behaltbar [zu] machen“.30 Luther beschreibt im Vor- 
wort zu seinem mit Holzschnitten aus der Werkstatt von Lukas Cranach illu- 
strierten Passional die Synästhesie der Künste im Blick auf die Werke Gottes, 
von denen man ״singet und saget, klinget und predigt, schreibt und lieset, 
malet und zeichent“ und bestimmt dann die spezifische Aufgabe der Bilder 
in der Memoria der Ungebildeten, der Kinder und Leseunkundigen: ״umb 
der kinder und einfeltigen willen, welche durch bildnis und gleichnis besser

26 WA 18, 80,7 (Wider die himmlischen Propheten, von den Bildern und Sakrament, 1525).
27 Vgl. Brückner (s. Anm. 12), 30.
28 Gottfried Boehmy Wie Bilder Sinn erzeugen. Die Macht des Zeigens, Berlin 22008,19-33.
29 Weimer (s. Anm. 2), 114.
30 Bibel für Kinder in deutscher und russischer Sprache [mit Bildern von Julius Schnorr von

Carolsfeld], Erlangen 31991, Vorwort.
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bewegt werden die Göttlichen geschicht ehalten, enn Urc blosse WOrt
odder lere“.*

Gleichwohl sind Erinnerungsbilder nicht unterschätzen.* S1ie können als
334Bilder „MIr gegenwärtig halten, Was AUS sich selbst mır gegenwärtig seın ll

Konstitut:v gehört er den illustrativen Bildern nicht Nnur die Beziehung
auf einen gegebenen Inhalt, sondern auch die Beziehung auf den Reziplenten.
Was A4U S sich selbst gegenwärtig werden will, mufß in mMır gegenwartig werden.
Wenn 6S nıcht reicht sich HUT einzufügen in eın gegebenes religiöses System,
sondern der individuellen Artikulation des Glaubens bedarf, annn mu das
Subjekt eine „persönlich verantwortete, eXpressive Beziehung den narratı-
VcCmn Identifikationsangeboten der religiösen Tradition “* unterhalten können.
Dazu bedarf ©S der Bilder, enn die individuelle Erinnerung hat selber „SZEeN1-
schen Charakter ber MNUuUrTr annn arbeiten Bilder der subjektiven Aneignung
der Religion wenn SIE nicht mehr ultısch, sondern pragmatisch verfa{ßt
sind und, VO ‚image” ZUT ‚art® transformiert, die individuelle Artikulation
religiöser Erfahrung unterstutzen.

HT Der gegenwartige (Ort des Bildes iIm evangelischen Kirchenraum

Luthers reigabe der Kunst

Luthers Freigabe der Bilder 1im Luthertum einen komplexen Bildgebrauc
1n populär-religiöser Absicht frei. Bilder dienen im aum der Kirche der PTrO-
testantischen Selbstvergewisserung und der symboldidaktischen Vermittlung
des auDens ESs sind Erinnerungszeichen, Argumentationshilfen, katecheti-
sche Unterweisung und „Early Comicstrips .” Das alles sind bemerkenswerte
Formen einer Popularisierung der Religion miıt Hilfe illustrativer Bildftorma-
te, Flugschriften, Altarbilder, Kanzelbilder, Emporenbilder eic ie SOFsSCH für
die erfolgreiche Ausbreitung un! Akzeptanz lutherischer re und Fröm-
migkeit 1n breiten Schichten der Bevölkerung. ber selbst WEnnn INan ın der
funktionalen Ernüchterung der verwendeten Bildformate eiıne olge VON Lu-
thers Kritik den Ku  ıldern sieht, weiıl U  ‘ die Bilder 1mM RKaum der KIır-

11, und 458,1/-19 (Ein betbüchlein mit CY. Calender un: Passional hübsch
gericht,

52 Zum Bilderstreit der Reformation als Streit Techniken un! rte der Erinnerung vgl Len-

33
Tes (S. Anm 8)
raugott Koch, Grundsätzliche Überlegungen ZU1 Ikonographie evangelischer Kirchenmale-
rel 1in der Zeıt der lutherischen Orthodoxie, in Poscharsky Hg.) (S. Anm. 22), 9-20, 15

34 Matthias Jung, Qualitatives Erleben und artikulierter ınn ıne pragmatische Hermeneutik
reiigiöser Erfahrung, in Wilhelm rab Hg.) Asthetik un: Religion, Frankfurt a.M
2007, 51-81,

3° Eilert Herms, Die Sprache der Bilder und die Kirche des Orts, in Ratiner Beck/Rainer Volp/
46

Gisela Schmirber (Hg.), DIie uns und die Kirchen, München 1984, 242259

37
Belting (S Anm 25),
Brückner (S. Anm. 12), 110
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bewegt werden die Göttlichen geschieht zu behalten, denn durch blosse wort 
odder lere“.31

Gleichwohl sind Erinnerungsbilder nicht zu unterschätzen.32 Sie können als 
Bilder ״mir gegenwärtig halten, was aus sich selbst mir gegenwärtig sein will“.33 
Konstitutiv gehört daher zu den illustrativen Bildern nicht nur die Beziehung 
auf einen gegebenen Inhalt, sondern auch die Beziehung auf den Rezipienten. 
Was aus sich selbst gegenwärtig werden will, muß in mir gegenwärtig werden. 
Wenn es nicht reicht sich nur einzufügen in ein gegebenes religiöses System, 
sondern es der individuellen Artikulation des Glaubens bedarf, dann muß das 
Subjekt eine ״persönlich verantwortete, expressive Beziehung zu den narrati- 
ven Identifikationsangeboten der religiösen Tradition“34 unterhalten können. 
Dazu bedarf es der Bilder, denn die individuelle Erinnerung hat selber ״szeni- 
sehen Charakter“.35 Aber nur dann arbeiten Bilder der subjektiven Aneignung 
der Religion zu, wenn sie nicht mehr kultisch, sondern pragmatisch verfaßt 
sind und, vom ״image“ zur ״art“36 transformiert, die individuelle Artikulation 
religiöser Erfahrung unterstützen.

III. Der gegenwärtige Ort des Bildes im evangelischen Kirchenraum

1. Luthers Freigabe der Kunst

Luthers Freigabe der Bilder setzt im Luthertum einen komplexen Bildgebrauch 
in populär-religiöser Absicht frei. Bilder dienen im Raum der Kirche der pro- 
testantischen Selbstvergewisserung und der symboldidaktischen Vermittlung 
des Glaubens. Es sind Erinnerungszeichen, Argumentationshilfen, katecheti- 
sehe Unterweisung und ״Early Comicstrips“.37 Das alles sind bemerkenswerte 
Formen einer Popularisierung der Religion mit Hilfe illustrativer Bildforma- 
te, Flugschriften, Altarbilder, Kanzelbilder, Emporenbilder etc. Sie sorgen für 
die erfolgreiche Ausbreitung und Akzeptanz lutherischer Lehre und Fröm- 
migkeit in breiten Schichten der Bevölkerung. Aber selbst wenn man in der 
funktionalen Ernüchterung der verwendeten Bildformate eine Folge von Lu- 
thers Kritik an den Kultbildern sieht, weil nun die Bilder im Raum der Kir­

31 WA 10II, 458,31 f. und 458,17-19 (Ein betbüchlein mit eym Calender und Passional hübsch zu 
gericht, 1529).

32 Zum Bilderstreit der Reformation als Streit um Techniken und Orte der Erinnerung vgl. Len- 
tes (s. Anm. 8).

33 Traugott Koch, Grundsätzliche Überlegungen zur Ikonographie evangelischer Kirchenmale- 
rei in der Zeit der lutherischen Orthodoxie, in: Poscharsky (Hg.) (s. Anm. 22), 9-20,15.

34 Matthias Jung, Qualitatives Erleben und artikulierter Sinn -  eine pragmatische Hermeneutik 
religiöser Erfahrung, in: Wilhelm Gräb u. a. (Hg.), Ästhetik und Religion, Frankfurt a. M. 
2007, 51-81, 77.

35 Eilert Herms, Die Sprache der Bilder und die Kirche des Worts, in: Rainer Beck/Rainer Volp/ 
Gisela Schmirber (Hg.), Die Kunst und die Kirchen, München 1984, 242-259.

36 Belting (s. Anm. 25), 26.
37 Brückner (s. Anm. 12), 110.
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che „das eil nıicht mehr auf magisch-reale Weise vermitteln, nicht mehr
abhängig VO Glauben, VOIN Subjekt des Glaubens, seinem Verstehen seiner
Deutung”,”® bleibt eın ambivalenter Eindruck. Denn die Analyse der PODU-
lären Kultur der Gegenwart zeigt, da{ß auch die eine breite Rezeption BC-
bundenen Bildformate ihre „strukturellen Konstanten medienspezifisch un!
rezipientenorientiert variieren“ mussen, populär seıin un: bleiben
Wird den populären Bildformaten die Varlation, der Spielraum asthetischer
Transzendierung vollständig beschnitten, ann ist K auch un ihre Populari-
tat geschehen. (Jenau azu cheint Luthers Freigabe der Bilder im Luthertum
eführt en Der illustrative Charakter der Bilder im Kirchenraum hat
die Tendenz, die Kunst 1m Blick auf die getreue Wiedergabe religiöser Inhalte

vereindeutigen.
Eın gewisser praktischer „Literalismus “* Luthers ist dieser Entwicklung

nicht unbeteiligt. Luther wollte, da{s die Bilder der Von ihm übersetzten BI1-
bel „wirklich für den ext eintreten, ih erläutern und unterstützen“ un! der
Künstler deshalb eın „unnutz Ding, das zu. ext nicht dienet, sollt azu
schmieren .* Die Dynamik der religiösen Transzendierung, die Unabschliefs-
barkeit der Prozesse, die (Gott vergegenwartigen, der umgekehrten
Konsequenz 1mM Blick auf die Kunst Die Unabschließbarkeit der asthetischen
Formprozesse mu{fß stillgestellt werden „keine unnutz Ding, das nicht dem
JText dienet“ damit die Kunst der Religion dient An der Eindeutigkeit des
IUlustrativen ann sich die Dynamik religiöser Zeichenprozesse, der Glaube
als eın „vollzugsbestimmtes Unterscheidungsbewusstsein *, ungehindert
entfalten. Vor diesem Hintergrund steht eine konsequente Freigabe der Bilder,
die als bildtheoretische Leistung Luthers gilt, 1m aum der evangelischen Kir-
che och Aaus, jedenfalls sofern esS sich bei den Bildern auch die Darstellung
VON Ereignissen und Prozessen un: nicht NUur VOoN Zuständen und Resultaten
handelt. uch das ware 1m Sinne Luthers Immerhin wurde ihm der Vorwurf
der Kunstinkompetenz gemacht, weil die (irenzen der bildenden Kunst
nicht beachte und VonNn Bildern keine Zustände, sondern die Darstellung VOoNn

kreignissen erwarte.*
Da 65 sich Bilder 1im evangelischen Kirchenraum handelt, also die

asthetische Transzendenz Ort der christlichen Religion, wird ıIn dieser
Konstellation das Verhältnis zweiler differenter Iypen VON Transzendenz V1-
rulent. Denn Kunst un: eligion eisten auf eıne Je unterschiedliche Weise,

Wilhelm Gräb, Nn fürs Unendliche, 2002, 126
Dietrich Korsch, Theologische Hermeneutik populärer Kultur fundamentaltheologisch, 1N:
oachim unstmann/Ingo Reuter Hg.) Sinnspiegel. Theologische Hermeneutik Populärer
Kultur, Paderborn 2009, 37-46,

4U Jerome Cottin, Das Wort (Gjottes 1m Bild Fıne Herausforderung für die protestantische Theo-
logie, Gröttingen 200I1;, 264
Hans VonNn Campenhausen, Luthers Stellung bildenden UunstT, 1n ukKı (1940), 2-5,

4} Michael oxter, Kultur als Lebenswelt. Studien zu Problem einer Kulturtheologie, Tübin-

4 3
SCH 2000, 151
Vgl 1rmM (S. Anm. 19), 126.
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che ״das Heil nicht mehr auf magisch-reale Weise vermitteln, nicht mehr un- 
abhängig vom Glauben, vom Subjekt des Glaubens, seinem Verstehen seiner 
Deutung“,38 so bleibt ein ambivalenter Eindruck. Denn die Analyse der popu- 
lären Kultur der Gegenwart zeigt, daß auch die an eine breite Rezeption ge- 
bundenen Bildformate ihre ״strukturellen Konstanten medienspezifisch und 
rezipientenorientiert variieren‘39 müssen, um populär zu sein und zu bleiben. 
Wird den populären Bildformaten die Variation, der Spielraum ästhetischer 
Transzendierung vollständig beschnitten, dann ist es auch um ihre Popular!- 
tät geschehen. Genau dazu scheint Luthers Freigabe der Bilder im Luthertum 
geführt zu haben. Der illustrative Charakter der Bilder im Kirchenraum hat 
die Tendenz, die Kunst im Blick auf die getreue Wiedergabe religiöser Inhalte 
zu vereindeutigen.

Ein gewisser praktischer ״Literalismus^0 Luthers ist an dieser Entwicklung 
nicht unbeteiligt. Luther wollte, daß die Bilder der von ihm übersetzten Bi- 
bei ״wirklich für den Text eintreten, ihn erläutern und unterstützen ‘ und der 
Künstler deshalb kein ״unnütz Ding, das zum Text nicht dienet, sollt dazu 
schmieren41.״ Die Dynamik der religiösen Transzendierung, die Unabschließ- 
barkeit der Prozesse, die Gott vergegenwärtigen, führt zu der umgekehrten 
Konsequenz im Blick auf die Kunst. Die Unabschließbarkeit der ästhetischen 
Formprozesse muß stillgestellt werden -  keine unnütz Ding, das nicht dem״ 
Text dienet“ -, damit die Kunst der Religion dient. An der Eindeutigkeit des 
Illustrativen kann sich die Dynamik religiöser Zeichenprozesse, der Glaube 
als ein ״vollzugsbestimmtes Unterscheidungsbewusstsein“42, ungehindert 
entfalten. Vor diesem Hintergrund steht eine konsequente Freigabe der Bilder, 
die als bildtheoretische Leistung Luthers gilt, im Raum der evangelischen Kir- 
che noch aus, jedenfalls sofern es sich bei den Bildern auch um die Darstellung 
von Ereignissen und Prozessen und nicht nur von Zuständen und Resultaten 
handelt. Auch das wäre im Sinne Luthers. Immerhin wurde ihm der Vorwurf 
der Kunstinkompetenz gemacht, weil er die Grenzen der bildenden Kunst 
nicht beachte und von Bildern keine Zustände, sondern die Darstellung von 
Ereignissen erwarte.43

Da es sich um Bilder im evangelischen Kirchenraum handelt, also um die 
ästhetische Transzendenz am Ort der christlichen Religion, wird in dieser 
Konstellation das Verhältnis zweier differenter Typen von Transzendenz vi- 
rulent. Denn Kunst und Religion leisten auf eine je unterschiedliche Weise,

38 Wilhelm Gräb, Sinn fürs Unendliche, 2002, !26.
39 Dietrich Korsch, Theologische Hermeneutik populärer Kultur -  fundamentaltheologisch, in: 

Joachim Kunstmann/Ingo Reuter (Hg.), Sinnspiegel. Theologische Hermeneutik Populärer 
Kultur, Paderborn 2009, 37-46, 44.

40 Jérôme Cottin, Das Wort Gottes im Bild. Eine Herausforderung für die protestantische Theo- 
logie, Göttingen 200!, 264.

41 Hans von Campenhausen, Luthers Stellung zu bildenden Kunst, in: KuKi !7 (!940), 2-5,4.
42 Michael Moxter, Kultur als Lebenswelt. Studien zum Problem einer Kulturtheologie, Tübin- 

gen 2000, !5!.
43 Vgl. Stirm (s. Anm. !9), !26.
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die S1Ee zugleich verbindet und trenn(t, eine Transzendierung VON Zeichen Aus
diesem Grund ist das verwandtschaftliche Verhältnis Von Kunst un Kirche
nNn1ı1€e frei VON Konflikten.** Man annn versuchen die pannung zwischen asthe-
tischer un religiöser TIranszendenz aufzulösen und die Kunst 1im Horizont
der Religion vereindeutigen Ooder die eligion miıt der Kunst vereıin1-
gCcn Das eine zeigt der illustrative Bildgebrauch 1mM Luthertum, das andere
das Phänomen einer Kunstreligion, in der Religion als höchstes Symbol einer
asthetischen Transzendenz rekonstruiert wird. Man ann die Differenz aber
auch auf unterschiedlichen Niveaus der Komplexität kultivieren, in nier-
ventionen und Interaktionen VONn asthetischer und religiöser Transzendenz
eıinen wechselseitigen Gewinn Pragnanz für Kunst un: Kirche erzielen.
DIie externe Referenz der Religion, die Deix1s auf Christus besagt Uul, da{ßs die
asthetische Erfahrung 1m Letzthorizont der Religion „n eine andere eCWe-
gung transformiert wird‘ Es handelt sich olglic eiıne (religiöse) Erfah-
rung mıiıt (ästhetischer) Erfahrung, nicht aber darum, das zweckfreie Spiel der
Kunst negleren oder unterbinden.

Populärer Bildgebrauch
Bilder 1M evangelischen Kirchenraum sind Kunstwerke ZU religiösen Ge-
brauch ESs sind Kunstwerke nicht sich, sondern sind Kunstwerke „PTo
me ,4 Bilder für die Artikulation religiöser Erfahrung AUS der Perspektive
einzelner Subjekte. ] ieser religiöse eDrauc schlie{fßt die Kritik einer
bestimmten Auffassung Von asthetischer utonomı1e e1n, für die kon-
stitutiv ist, die Kunst VO (religiösen) en rennen, ‚„indem S1€e sich
durch eıne (Girenze die Zudringlichkeit der alltäglichen Wirklichkeit
abschirmt“.*/ Fın „USUS” Orlentiertes evangelisches Bildverständnis,
bestärkt durch kirchensoziologische Untersuchungen den Milieus der
Kirchenmitglieder,*“ iefert dagegen gute Gründe den populären (I1e-
brauchsformen des Bildes festzuhalten. ]Die rage ist UIl, ob die asthetische
TIranszendenz stillgestellt werden mufß, wenn populäre Bilder einen Ort 1mM
Kirchenraum bekommen.

44 Vgl OrSs. Schwebel, Die uns und das Christentum. Geschichte eınes Konflikts, München
20072
Thomas aDel, Realpräsenz, Asthetik und Religion Beispiel V«e( Eduardo Chillidas
„Kreuzaltar“”, ın: rab U, Hg.) (S Anm 34), 283-—305, 298, Anm T7.
WDas ist auch eın Grundzug der Asthetik Hegels; vgl Gethmann-Siefert (S. Anm 14), 346
.nehmen sich Hegels Überlegungen verblüftend nuchtern Uun| simpel AU:  Z ES wird gefragt
ach der Bedeutung der uns ‚für uns”.

4A7 Bernhard Waldenfels, Architektonik Leitfaden des Leibes, In: Eduard Führ/Hans Friesen/
Anette Sommer Hg.) Architektur 1m Zwischenreich VO  — uns un: Alltag, Munster

48
1997, 45-6IJ1,
Vgl Wolfgang Huber Hg.) Kirche ın der Vielfalt der Lebensbezüge. UDIie vierte EKD-FErhe-
bung über Kirchenmitgliedschaft, Gutersloh 2006.
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die sie zugleich verbindet und trennt, eine Transzendierung von Zeichen. Aus 
diesem Grund ist das verwandtschaftliche Verhältnis von Kunst und Kirche 
nie frei von Konflikten.44 Man kann versuchen die Spannung zwischen ästhe- 
tischer und religiöser Transzendenz aufzulösen und die Kunst im Horizont 
der Religion zu vereindeutigen oder die Religion mit der Kunst zu vereint־ 
gen. Das eine zeigt der illustrative Bildgebrauch im Luthertum, das andere 
das Phänomen einer Kunstreligion, in der Religion als höchstes Symbol einer 
ästhetischen Transzendenz rekonstruiert wird. Man kann die Differenz aber 
auch auf unterschiedlichen Niveaus der Komplexität kultivieren, um in Inter- 
ventionen und Interaktionen von ästhetischer und religiöser Transzendenz 
einen wechselseitigen Gewinn an Prägnanz für Kunst und Kirche zu erzielen. 
Die externe Referenz der Religion, die Deixis auf Christus besagt nur, daß die 
ästhetische Erfahrung im Letzthorizont der Religion ״in eine andere Bewe- 
gung transformiert wird“.45 Es handelt sich folglich um eine (religiöse) Erfah- 
rung mit (ästhetischer) Erfahrung, nicht aber darum, das zweckfreie Spiel der 
Kunst zu negieren oder zu unterbinden.

2. Populärer Bildgebrauch

Bilder im evangelischen Kirchenraum sind Kunstwerke zum religiösen Ge- 
brauch. Es sind Kunstwerke nicht an sich, sondern es sind Kunstwerke ״pro 
me“,46 Bilder für die Artikulation religiöser Erfahrung aus der Perspektive 
einzelner Subjekte. Dieser religiöse Gebrauch schließt die Kritik an einer 
bestimmten Auffassung von ästhetischer Autonomie ein, für die es kon- 
stitutiv ist, die Kunst vom (religiösen) Leben zu trennen, ״indem sie sich 
durch eine Grenze gegen die Zudringlichkeit der alltäglichen Wirklichkeit 
abschirmt“.47 Ein am ״usus“ orientiertes evangelisches Bildverständnis, 
bestärkt durch kirchensoziologische Untersuchungen zu den Milieus der 
Kirchenmitglieder,48 liefert dagegen gute Gründe an den populären Ge- 
brauchsformen des Bildes festzuhalten. Die Frage ist nur, ob die ästhetische 
Transzendenz stillgestellt werden muß, wenn populäre Bilder einen Ort im 
Kirchenraum bekommen.

44 Vgl. Horst SchwebeU Die Kunst und das Christentum. Geschichte eines Konflikts, München 
2002 .

45 Thomas Wabel, Realpräsenz. Ästhetik und Religion am Beispiel von Eduardo Chillidas 
.Kreuzaltar“, in: Gräb u. a. (Hg.) (s. Anm. 34), 283-305,298, Anm. 77״

46 Das ist auch ein Grundzug der Ästhetik Hegels; vgl. Gethmann-Siefert (s. Anm. 14), 346: 
 nehmen sich Hegels Überlegungen verblüffend nüchtern und simpel aus. Es wird gefragt״
nach der Bedeutung der Kunst ,für uns“‘.

47 Bernhard Waldenfels, Architektonik am Leitfaden des Leibes, in: Eduard Führ/Hans Friesen/ 
Anette Sommer (Hg.), Architektur im Zwischenreich von Kunst und Alltag, Münster u. a. 
1997, 45-61,55.

48 Vgl. Wolfgang Huber (Hg.), Kirche in der Vielfalt der Lebensbezüge. Die vierte EKD-Erhe- 
bung über Kirchenmitgliedschaft, Gütersloh 2006.
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FEın Beispiel für eın populäres Altarbild 1 evangelischen Kirchenraum
steht In Adenstedt Das Adenstedter Altarretabel des ostfriesischen Malers
Hermann Bufs VOon 2005 zeigt die Landschaft und die Menschen VoN den-
stedt in einer realistischen Malweise.*” Im geschlossenen Zustand ist eın blü-
hendes Adenstedter Weizenfeld sehen. erden die Tafeln geöffnet, ist auf
dem Mittelblatt dasselbe Feld abgeerntet, rechts daneben eın Ort der Medi-
tation, die Adenstedter Kuhle, eın Teich mıiıt eıner Bank, links sind „verloren
wirkende Menschen der Gegenwart dargestellt”.” Das Kreuz ın der Predella
und das mittelalterliche Kirchenfenster 1mM Hintergrund, das den Altar mit
einem segnenden Christus überragt, verbindet die „profanen Altarbilder“ mıt
einem religiösen Deutungsrahmen, dem Zeigen auf TISLIUS Überzeugend
ist die Idee, einen Okalen und persönlichen ezug in den realistischen Altar-
bildern herzustellen. Die Adenstedter Gemeinde erkennt sich und ihre Regilon
ın ihrem Altar wieder un! ZWarlr 1m Horizont des Glaubens Das greift eiıne
Linıe des utherischen Bildprogramms untie gegenwartigen Bedingungen auf.

Nun lassen sich weniger konventionelle Formen eıiıner populären Bildspra-
che 1M Horizont der eligion denken. Madelon Vriesendorps Mind-Game

ıst eıne Bühne, auf der symbolische Objekte ZUT schöpferischen Inter-
aktion einladen. Davor steht eine Bank mıt der Inschrift, die die Auflorde-
rung Moses VOT dem brennenden Dornbusch erinner und die den Respekt
VOT der sakralen Atmosphäre mıiıt Pragmatik un protestantischem Reflexi-
onspathos verbindet: „Take off yOUT shoes, create compositions, analyse”,”“

Populär sind nicht solche Formen, die den ästhetischen Spielraum für die
individuelle Deutung völlig stillstellen, sondern ihn 1m Blick auf eine rei-

Rezeption begrenzen. Das symboldidaktische Erbe des lutherischen Bild-
TOSTAaMINS wird im 21 Jahrhundert vermutlich nicht eın Tafelbild WwI1e in
Adenstedt an  N, sondern die Bilder des KInOos und des Internets. In den
Bildwelten des populären Films werden Ausdrucksformen entwickelt, die mıiıt
biblischen Erzählformen kompatibel sind> un: zugleich in der Moderne als
gültiger Ausdruck der eigenen Lebenserfahrung verstanden werden. Der Film
„Luther”* ist eın Beispiel, wI1ıe sıch ıin der Moderne utherische Identität 1im
Medium des populären Bildes entfalten un! weltweit verbreiten annn Da{fiß
diese inzwischen eıiınen Ort 1M evangelischen Kirchenraum gefunden aben,
zeigt die Rezeption des populären K1Inos 1m evangelischen (Giottesdienst un!

44 Michelle Grund, ermann Bufßß Das Adenstedter Altarretabel, In: Markus Zink/Martin Benn
Hg.) Siehe! Zeitgenössische uns ın evangelischen Kirchen, Materialhefte des Zentrum
Verkündigung der EKHN 108, Frankfurt 2007, 15-18

»{) O., 15

Y
Madelon Vriesendorp, Mind (jame (2009) in are Mondi (s Anm. 160

.
U., 160.

Vgl Reinhold Zwick, Montage 1mM Markusevangelium. Studien ZUuU! n_arrativen Organisation
der altesten Jesuserzählung, SBB 18, Stuttgart 1989

54 Der Film „Luther” wurde 2003 YVOIl der evangelischen Filmvertriebsgesellschaft Eikon/Berlin
unter finanzieller Beteilung des amerikanischen Pensionsfonds rivent Financial for LU-
therans produziert.
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Ein Beispiel für ein populäres Altarbild im evangelischen Kirchenraum 
steht in Adenstedt. Das Adenstedter Altarretabel des ostfriesischen Malers 
Hermann Buß von 2005 zeigt die Landschaft und die Menschen von Aden- 
stedt in einer realistischen Malweise.49 Im geschlossenen Zustand ist ein blü- 
hendes Adenstedter Weizenfeld zu sehen. Werden die Tafeln geöffnet, ist auf 
dem Mittelblatt dasselbe Feld abgeerntet, rechts daneben ein Ort der Medi- 
tation, die Adenstedter Kuhle, ein Teich mit einer Bank, links sind ״verloren 
wirkende Menschen der Gegenwart dargestellt“.50 Das Kreuz in der Predella 
und das mittelalterliche Kirchenfenster im Hintergrund, das den Altar mit 
einem segnenden Christus überragt, verbindet die ״profanen Altarbilder“ mit 
einem religiösen Deutungsrahmen, dem Zeigen auf Christus. Überzeugend 
ist die Idee, einen lokalen und persönlichen Bezug in den realistischen Altar- 
bildern herzustellen. Die Adenstedter Gemeinde erkennt sich und ihre Region 
in ihrem Altar wieder und zwar im Horizont des Glaubens. Das greift eine 
Linie des lutherischen Bildprogramms unter gegenwärtigen Bedingungen auf.

Nun lassen sich weniger konventionelle Formen einer populären Bildspra- 
che im Horizont der Religion denken. Madeion Vriesendorps Mind-Game 
(2009)51 ist eine Bühne, auf der symbolische Objekte zur schöpferischen Inter- 
aktion einladen. Davor steht eine Bank mit der Inschrift, die an die Aufforde- 
rung an Moses vor dem brennenden Dornbusch erinnert und die den Respekt 
vor der sakralen Atmosphäre mit Pragmatik und protestantischem Reflexi- 
onspathos verbindet: ״Take off your shoes, create compositions, analyse“.52

Populär sind nicht solche Formen, die den ästhetischen Spielraum für die 
individuelle Deutung völlig stillstellen, sondern ihn im Blick auf eine brei- 
te Rezeption begrenzen. Das symboldidaktische Erbe des lutherischen Bild- 
Programms wird im 21. Jahrhundert vermutlich nicht ein Tafelbild wie in 
Adenstedt antreten, sondern die Bilder des Kinos und des Internets. In den 
Bildwelten des populären Films werden Ausdrucksformen entwickelt, die mit 
biblischen Erzählformen kompatibel sind53 und zugleich in der Moderne als 
gültiger Ausdruck der eigenen Lebenserfahrung verstanden werden. Der Film 
 Luther“54 ist ein Beispiel, wie sich in der Moderne lutherische Identität im״
Medium des populären Bildes entfalten und weltweit verbreiten kann. Daß 
diese inzwischen einen Ort im evangelischen Kirchenraum gefunden haben, 
zeigt die Rezeption des populären Kinos im evangelischen Gottesdienst und

49 Michelle Grund, Hermann Buß. Das Adenstedter Altarretabel, in: Markus Zink/Martin Benn 
(Hg.), Siehe! Zeitgenössische Kunst in evangelischen Kirchen, Materialhefte des Zentrum 
Verkündigung der EKHN108, Frankfurt a. M. 2007,15-18.

50 A.a.O., 15.
51 Madeion Vriesendorp, Mind Game (2009). in: Fare Mondi (s. Anm. 6), 160 f.
52 A.a.O., 160.
53 Vgl. Reinhold Zwick, Montage im Markusevangelium. Studien zur narrativen Organisation 

der ältesten Jesuserzählung, SBB 18, Stuttgart 1989.
54 Der Film ״Luther“ wurde 2003 von der evangelischen Filmvertriebsgesellschaft Eikon/Berlin 

unter finanzieller Beteilung des amerikanischen Pensionsfonds Thrivent Financial for Lu- 
therans produziert.
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ın der evangelischen Filmpredigt.” Die religiöse Aneignung der Bildwelten
der populären Filmformate hilft nicht MNUuTr der religiösen Kommunikation
ber biblische lexte, sich als gültiger Ausdruck gegenwaärtiger Lebenserfah-
IUuNg entfalten. Die religiöse Deutung bringt auch umgekehrt eine NSs-
subjektive Wirklichkeit hervor, die ZU Film gehört, aber UT ın religiöser
Deutung des 11MS CC  „d ist

Die Performanz des Bildes 1mM aum der Kirche

Allerdings besteht die Gefahr, da{fß das Bild 1M evangelischen Kirchenraum
dem Illustrativen verhaftet bleibt. Das Verhältnis von Bild und Wort 1Im Kır-
chenraum, auch ın Predigten, die Filme einbeziehen, wird In der Regel VOIN
inhaltlichen Bezugen und Analogien her organısliert, weniger Vl der Insze-
nlerung, der medialen orm des Bildes, seiıner narratıven Struktur und SzZeN1-
schen Dramaturgie.” Da{iß sich Bilder nicht erschöpfen in volkspädagogischen
und mnemotechnischen Illustrationen religiöser Inhalte, das Wäar auch dem
Luthertum bewulßfßst. Bilder schliefsen affektiv-ästhetische Omente eın Fur
dieses affektive und effektive Potential des Bildes Ööffnet Luthers Kritik der
(kultischen) aCcC der Bilder den Blick „Weil die acC der Bilder durch
das Wort prinzipiell gebrochen WäfT, konnten un: ollten S1E auf Menschen
wirken“.” Trotzdem 1st die performative Dimension, das Bild a1s eın Energle-
trager mıiıt seıiner formgebenden Kraft, In der evangelischen Bildtheologie bis-
her nicht ausreichend gewürdigt worden, nicht zuletzt, weil die theoretischen
ittel azu fehlten °

Die Kunst 1n ihrer Performanz 1m Blick auf alltägliche Erfahrungen VeI-
ständlich machen, das ist die Stärke der pragmatischen Erfahrungsästhetik
John Deweys,” deren Relevanz für die rage ach dem Bild 1m evangelischen
Kirchenraum abschließend skizziert werden soll Für Deweys Ansatz ist das
Verhältnis Von Alltag und Kunst zentral. Die asthetische Erfahrung bildet kei-
nen Gegensatz ZU Alltag, sondern SIE entwickelt un verdichtet bestimmte

Vgl Thies Gundlach, Bilder then Movies. Gottesdienste Unterhaltungsfilmen der
Gegenwart, In' (1994) 550-563; Hans-Ulrich Gehring/Inge irsner, Filmgottesdienste,

A
Jena 2005
Vgl artın Nicol, Einander 1Ins Bild sefzen Dramaturgische Homiletik, Göttingen 2002:
Reinhold Zwick, eshalb eın Prediger bisweilen 1Ins Kino gehen sollte. Rezeptionsästhetische
Anmerkungen zu Film, IN Erich Garhammer/Heinz-Günther Schöttler Hg.) Predigt als
offenes Kunstwerk, München 1998, 296

57 Kaufmann (S. Anm 3), 450
Dieses Theoriedefzit evangelischer Bildtheologie bearbeitet Philipp Stoellger, Das Bild als
bewegter Beweger‘ Zur effektiven un aftlektiven Dimension des Bildes als Pertormanz se1-
HNI ikonischen Energie, in: Gottfried Boehm/Birgit Mersmanni/Christian ‚pies Hg.) Movens
Bild Zwischen Evidenz und Affekt, Paderborn/München 2008, 182-21/.

5 Den 1nwels auf das Potential VO.:  > Deweys Asthetik verdanke ich Matthias Jung, Qualitative
Erfahrung 1 Alltag, uns und Religion, in ert Mattenklott (Hg.), Asthetische Erfahrung
1M Zeichen der Entgrenzung der Kunste Epistemische, asthetische und religiöse Formen VonNn

Erfahrung 1m Vergleich, Hamburg 2004, 31-53, 45
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in der evangelischen Filmpredigt.55 Die religiöse Aneignung der Bildwelten 
der populären Filmformate hilft nicht nur der religiösen Kommunikation 
über biblische Texte, sich als gültiger Ausdruck gegenwärtiger Lebenserfah- 
rung zu entfalten. Die religiöse Deutung bringt auch umgekehrt eine trans- 
subjektive Wirklichkeit hervor, die zum Film gehört, aber nur in religiöser 
Deutung des Films ״da“ ist.

3. Die Performanz des Bildes im Raum der Kirche

Allerdings besteht so die Gefahr, daß das Bild im evangelischen Kirchenraum 
dem Illustrativen verhaftet bleibt. Das Verhältnis von Bild und Wort im Kir- 
chenraum, auch in Predigten, die Filme einbeziehen, wird in der Regel von 
inhaltlichen Bezügen und Analogien her organisiert, weniger von der Insze- 
nierung, der medialen Form des Bildes, seiner narrativen Struktur und szeni- 
sehen Dramaturgie.56 Daß sich Bilder nicht erschöpfen in volkspädagogischen 
und mnemotechnischen Illustrationen religiöser Inhalte, das war auch dem 
Luthertum bewußt. Bilder schließen affektiv-ästhetische Momente ein. Für 
dieses affektive und effektive Potential des Bildes öffnet Luthers Kritik an der 
(kultischen) Macht der Bilder den Blick: ״Weil die Macht der Bilder durch 
das Wort prinzipiell gebrochen war, konnten und sollten sie auf Menschen 
wirken“.57 Trotzdem ist die performative Dimension, das Bild als ein Energie- 
träger mit seiner formgebenden Kraft, in der evangelischen Bildtheologie bis- 
her nicht ausreichend gewürdigt worden, nicht zuletzt, weil die theoretischen 
Mittel dazu fehlten.58

Die Kunst in ihrer Performanz im Blick auf alltägliche Erfahrungen ver- 
ständlich zu machen, das ist die Stärke der pragmatischen Erfahrungsästhetik 
John Deweys,59 deren Relevanz für die Frage nach dem Bild im evangelischen 
Kirchenraum abschließend skizziert werden soll. Für Deweys Ansatz ist das 
Verhältnis von Alltag und Kunst zentral. Die ästhetische Erfahrung bildet kei- 
nen Gegensatz zum Alltag, sondern sie entwickelt und verdichtet bestimmte

55 Vgl. Thies Gundlach, Bilder -  Mythen -  Movies. Gottesdienste zu Unterhaltungsfilmen der 
Gegenwart, in: PTh 83 (1994), 550-563; Hans-Ulrich Gehring/Inge Kirsner, Filmgottesdienste, 
Jena 2005.

56 Vgl. Martin Nicol, Einander ins Bild setzen. Dramaturgische Homiletik, Göttingen 2002; 
Reinhold Zwick, Weshalb ein Prediger bisweilen ins Kino gehen sollte. Rezeptionsästhetische 
Anmerkungen zum Film, in: Erich Garhammer/Heinz-Günther Schöttler (Hg.), Predigt als 
offenes Kunstwerk, München 1998, 82-96.

57 Kaufmann (s. Anm. 13), 450.
58 Dieses Theoriedefizit evangelischer Bildtheologie bearbeitet Philipp Stoellger, Das Bild als un- 

bewegter Beweger? Zur effektiven und affektiven Dimension des Bildes als Performanz sei- 
ner ikonischen Energie, in: Gottfried Boehm/Birgit Mersmann/Christian Spies (Hg.), Movens 
Bild. Zwischen Evidenz und Affekt, Paderborn/München 2008,182-217.

59 Den Hinweis auf das Potential von Deweys Ästhetik verdanke ich Matthias Jung, Qualitative 
Erfahrung in Alltag, Kunst und Religion, in: Gert Mattenklott (Hg.), Ästhetische Erfahrung 
im Zeichen der Entgrenzung der Künste. Epistemische, ästhetische und religiöse Formen von 
Erfahrung im Vergleich, Hamburg 2004, 31-53, 45 ff.
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Aspekte der alltäglichen Erfahrung. Kunstwerke sind Resultate dieser Ver-
dichtungsprozesse. Sie bewahren den alltäglichen Zusammenhang, AUS dem
das Kunstwerk sftammt und sS1e verstellen ih zugleich aufgrund ihres rgeb-
nischarakters: „Man errichtet eine Mauer ih den Kunstgegenstand]”.®
Aufgabe einer Kunsttheorie ist esS daher die Kunstwerke (works of art) wieder
VO Werk der Kunst actual work of art) her verständlich machen, VOoO

produktiven Prozefß, aus dem das Kunstwerk stammt un! für dessen Vollen-
dung esS gemacht ist

Was ıst nu  .} dieses Werk der Kunst,; das In Kunstwerken manıiftest wird? Es
1st eın bestimmter Rhythmus AUus$s widerstrebenden Momenten, die eın eDen-
diges Wesen ın der Interaktion mıiıt seiner Umwelt durchläuft, Anpassung un:
Widerstand, Aktion und Reaktion, Ausatmen un: Einatmen eic Wenn dieser
Rhythmus eine Form gewinnt, eine pannung aufbaut, sich anreichert, Ver-
dichtet un: entwickelt, da{fß jedes Teil der dequenz 1NSs andere hinübergrei
un sich Ende der Kreis schlie{t, annn ann die Energie fließen, die In der
Auseinandersetzung des lebendigen Wesens mıt seliner Umwelt 1Im pie: ist
Aus olchen kumulativen Spannungsbögen besteht das asthetische Moment

jeder Erfahrung, ohne da{ß deshalb jede Erfahrung eine asthetische Erfah-
IunNng ware hne eın minimales Moment einer asthetischen Praägnanz ware
keine Erfahrung eine solche, weil s1e sich nicht aus dem Strom des Alltags
1Ns Bewulßfitsein en könnte. Die 1im ENSCIEN Sinne asthetische Erfahrung
bringt diese Formprozesse ın Kunstwerken sich un als Selbstzweck und in
möglichst großer Perfektion ZUr Darstellung und vollendet den Spannungs-
bogen Von Teil und Ganzem ın der Einheit einer einzelnen Erfahrung. Mit
Vollendung meı1int ewey allerdings keinen Abschluß 1m Sinn eiıner „peinture
“  ni", sondern die vollendete Integration einer ewegung, „Wenn sich somıt
eın Energiekreis schliefst, bedeutet 1es das Gegenteil VOI Stillstand, VoNn

stasıs, Reifung un:! Fixierung sind polare Gegensätze .°
Denn „Stasis , der Stillstand, ware das Gegenteil, das Mifßslingen astheti-

scher Formwerdung, das ewey die Anästhesie der Erfahrung die sich
in einer „Schlaffheit loser Enden ®“ aufßert: Der ogen, der sich 1MmM asthetischen
Formierungsproze{ß der Erfahrung aufbaut, wird überhaupt nicht
DIe en hängen schlaff eTraD, weil die etablierten Formen nicht aufs pie
un: ın eine innere Beziehung gesetzt werden. Man könnte das die „Sünde”
der Konventionalität NCHNNEN „Stillstand, Verengung, hervorgerufen UuUrc
e1ıle, die I1Ur mechanisch miteinander verbunden sind. ° der aber 68
der Entschlufß sich auf bestimmte Formen festzulegen. Das führt ZUT „Sünde’
des Eskapismus: „DIe inge geschehen, aber Siı1e werden weder entschieden
miteinbezogen och entschieden ausgeklammert; WITr lassen uns treiben. *
6 John ewey, uns als Erfahrung, Frankfurt Maın 1980,

A.a.Q.,
62

b
Ebd
Ebd

64 a.U.,,
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Aspekte der alltäglichen Erfahrung. Kunstwerke sind Resultate dieser Ver- 
dichtungsprozesse. Sie bewahren den alltäglichen Zusammenhang, aus dem 
das Kunstwerk stammt und sie verstellen ihn zugleich aufgrund ihres Ergeh- 
nischarakters: ״Man errichtet eine Mauer um ihn [= den Kunstgegenstand]“.60 
Aufgabe einer Kunsttheorie ist es daher die Kunstwerke (works of art) wieder 
vom Werk der Kunst (actual work of art) her verständlich zu machen, vom 
produktiven Prozeß, |u1s dem das Kunstwerk stammt und für dessen Vollen- 
dung es gemacht ist.

Was ist nun dieses Werk der Kunst, das in Kunstwerken manifest wird? Es 
ist ein bestimmter Rhythmus aus widerstrebenden Momenten, die ein leben- 
diges Wesen in der Interaktion mit seiner Umwelt durchläuft, Anpassung und 
Widerstand, Aktion und Reaktion, Ausatmen und Einatmen etc. Wenn dieser 
Rhythmus eine Form gewinnt, eine Spannung aufbaut, sich anreichert, ver- 
dichtet und entwickelt, so daß jedes Teil der Sequenz ins andere hinübergreift 
und sich am Ende der Kreis schließt, dann kann die Energie fließen, die in der 
Auseinandersetzung des lebendigen Wesens mit seiner Umwelt im Spiel ist. 
Aus solchen kumulativen Spannungsbögen besteht das ästhetische Moment 

> tme daß deshalb jede Erfahrung eine ästhetische Erfah- 
minimales Moment einer ästhetischen Prägnanz wäre 
solche, weil sie sich nicht aus dem Strom des Alltags 

ins Bewußtsein heben könnte. Die im engeren Sinne ästhetische Erfahrung 
bringt diese Formprozesse in Kunstwerken an sich und als Selbstzweck und in 
möglichst großer Perfektion zur Darstellung und vollendet so den Spannungs- 
bogen von Teil und Ganzem in der Einheit einer einzelnen Erfahrung. Mit 
Vollendung meint Dewey allerdings keinen Abschluß im Sinn einer ״peinture

an jeder Erfahrung, o 
rung wäre. Ohne ein 
keine Erfahrung eine

fini“, sondern die vol 
ein Energiekreis schli 
stasis, Reifung und Fi

[]endete Integration einer Bewegung, ״Wenn sich somit 
ießt, so bedeutet dies das Gegenteil von Stillstand, von 
Liierung sind polare Gegensätze“.61

Denn ״stasis“, der Stillstand, wäre das Gegenteil, das Mißlingen ästheti- 
scher Formwerdung, das Dewey die Anästhesie der Erfahrung nennt, die sich 
in einer ״Schlaffheit loser Enden“62 äußert: Der Bogen, der sich im ästhetischen 
Formierungsprozeß der Erfahrung aufbaut, wird überhaupt nicht gespannt. 
Die Enden hängen schlaff herab, weil die etablierten Formen nicht aufs Spiel 
und in eine innere Beziehung gesetzt werden. Man könnte das die ״Sünde” 
der Konventionalität nennen: ״Stillstand, Verengung, hervorgerufen durch 
Teile, die nur mechanisch miteinander verbunden sind.”63 Oder aber es fehlt 
der Entschluß sich auf bestimmte Formen festzulegen. Das führt zur ״Sünde” 
des Eskapismus: ״Die Dinge geschehen, aber sie werden weder entschieden 
miteinbezogen noch entschieden ausgeklammert; wir lassen uns treiben.“64

fahrung, Frankfurt am Main 1980, 9.John Deweyy Kunst als E 
A.a.O., 53.
Ebd.
Ebd.
A.a.O., 52.
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Anästhetische Erfahrung ıst daher entweder mechanisch der ohne inneren
Zusammenhang, Jangweilig der oberflächlich

Damit aßt sich eın spezifisch neuzeitlicher Ort des Bildes im evangelischen
Kirchenraum näher umreifßen. ewey denkt die Materialität der Kunst als
Iräger von formgebender Energile, die annn fließen beginnt, wenn das
Kunstwerk die disparaten un: fragmentierten Merkmale der Erfahrungswelt
ın einem Wechselspiel VOINN Teil un: Gjanzem integriert: „Kurz, Kunst vereli-
nigt in ihrer Form eben jene Beziehung VON aktivem Iun und passıvem Er-
eDen, VON abgegebener und aufgenommener Energie, die eine Erfahrung ZU[T:

Erfahrung macht”®>
1)as Bild 1M Kirchenraum hätte In dieser Perspektive seinen Ort nıicht pr1-

mar in der Ilustration Von nhalten, sondern als eın Speicher affektiver und
effektiver Formierungsenergle. Bilder sind eın Katalysator für eine „geläuterte
und verdichtete Entwicklung VOoNn Eigenschaften ®°, un! ZWaTr derjenigen F1-
genschaften, die einem spannungsvollen un: dichten Aufbau religiöser Er-
fahrung beitragen. Das naheliegende Beispiel für einen durch die ikonische
Performanz der Kunst entwickelten Spannungsbogen ist der Gottesdienst
selber. Zu denken ware daher nicht MNUur den Raumbezug der modernen
Installationskunst, eıne „Site-specific Art im Kirchenraum ®’, sondern den
Handlungsbezug, die Performanz der Kunst in einer „liturgy- specific art
Der Gottesdienst selber ware das „Kunstwerk”, das sich ın der Interaktion
VOIMN Kunst un ıturgle 1in einem performativen Proze{fß bildet un bei dem
die hermeneutisch-pragmatische Beteiligung der Gemeinde VON konstitutiver
Bedeutung ist

Zum „performativen turn  66 in der Kunst der Gegenwart und dem Ort
des Bildes ImM aum der evangelischen Kirche

Daniel Birnbaum, Kurator der 53 Biennale, begreift Kunst nicht VOmn ihren
Resultaten, sondern VoON ihren Prozessen her‘ „E1In Kunstwerk ist mehr als
eın Objekt und annn bei seinem Rezipienten mehr bewirken als eıne Ware“.°®
Das Mehr, das Birnbaum der Gegenwartskunst zutraut, sind imagınatıve In-
ventionen, die Weisen des Welterfindens, der Titel der Biennale. DiIie Werke
der Kunst, ihre visuelle Praäsenz un! Schönheit, werden dadurch nicht obsolet,
aber s1e werden Knotenpunkten eines Prozesses VOoImnl „Ongoing re-readings
and misreadings ®”, VonNn fortdauerndem Wiederlesen und Mifsverstehen

65 A.a.O,,
66 O.,
58

Frank Hiddemann, Site-specific Art 1 Kirchenraum. Fine Praxistheorie, Berlin 2007.
„A work of art 15 INOTE than object and Cal do LNOIC ıts audience than commodity :
Daniel Birnbaum, We ATe Many, 1n: are Mondi (S. Anm. 185-—-191;, 18 /.

69 Ebd
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Anästhetische Erfahrung ist daher entweder mechanisch oder ohne inneren 
Zusammenhang, langweilig oder oberflächlich.

Damit läßt sich ein spezifisch neuzeitlicher Ort des Bildes im evangelischen 
Kirchenraum näher umreißen. Dewey denkt die Materialität der Kunst als 
Träger von formgebender Energie, die dann zu fließen beginnt, wenn das 
Kunstwerk die disparaten und fragmentierten Merkmale der Erfahrungswelt 
in einem Wechselspiel von Teil und Ganzem integriert: ״Kurz, Kunst verei- 
nigt in ihrer Form eben jene Beziehung von aktivem Tun und passivem Er- 
leben, von abgegebener und aufgenommener Energie, die eine Erfahrung zur 
Erfahrung macht”65.

Das Bild im Kirchenraum hätte in dieser Perspektive seinen Ort nicht pri- 
mär in der Illustration von Inhalten, sondern als ein Speicher affektiver und 
effektiver Formierungsenergie. Bilder sind ein Katalysator für eine ״geläuterte 
und verdichtete Entwicklung von Eigenschaften“66, und zwar derjenigen Ei- 
genschaften, die zu einem spannungsvollen und dichten Aufbau religiöser Er- 
fahrung beitragen. Das naheliegende Beispiel für einen durch die ikonische 
Performanz der Kunst entwickelten Spannungsbogen ist der Gottesdienst 
selber. Zu denken wäre daher nicht nur an den Raumbezug der modernen 
Installationskunst, eine ״Site-specific Art im Kirchenraum“67, sondern an den 
Handlungsbezug, die Performanz der Kunst in einer ״liturgy- specific art“. 
Der Gottesdienst selber wäre das ״Kunstwerk“, das sich in der Interaktion 
von Kunst und Liturgie in einem performativen Prozeß bildet und bei dem 
die hermeneutisch-pragmatische Beteiligung der Gemeinde von konstitutiver 
Bedeutung ist.

IV. Zum ״performativen turn' in der Kunst der Gegenwart und dem Ort 
des Bildes im Raum der evangelischen Kirche

Daniel Birnbaum, Kurator der 53. Biennale, begreift Kunst nicht von ihren 
Resultaten, sondern von ihren Prozessen her: ״Ein Kunstwerk ist mehr als 
ein Objekt und kann bei seinem Rezipienten mehr bewirken als eine Ware“.68 
Das Mehr, das Birnbaum der Gegenwartskunst zutraut, sind imaginative In- 
ventionen, die Weisen des Welterfindens, so der Titel der Biennale. Die Werke 
der Kunst, ihre visuelle Präsenz und Schönheit, werden dadurch nicht obsolet, 
aber sie werden zu Knotenpunkten eines Prozesses von ״ongoing re-readings 
and misreadings“69, von fortdauerndem Wiederlesen und Mißverstehen.

65 A.a.O., 62.
66 A.a.O., 59.
67 Frank Hiddemann, Site-specific Art im Kirchenraum. Eine Praxistheorie, Berlin 2007.
 :“A work of art is more than an object and can do more to its audience than a commodity״ 68

Daniel Birnbaum, We are Many, in: Fare Mondi (s. Anm. 6), 185-191,187.
69 Ebd.
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Es verläuft eine Bruchlinie mıiıtten durch die Gegenwartskunst. Man sucht
auf der Biennale lange ach Kunstwerken, WIE INan s1e in der Dogana della
Punta sieht Der japanische Architekt Tadao Ando”® hat das alte Hauptzollamt
Venedigs in einen auratischen Kunstort verwandelt. Hier wirken die Bilder
und Objekte der Sammlung Pinault WI1eE entrückte Kostbarkeiten. Es sind voll-
endete Kunstwerke 1ın dem formalen Sinn, da{ß S1E beendet un! abgeschlossen
sind, wenn S1E ın Pinaults Museum kommen. Das trennt die Dogana
unta VvVon der Biennale. Das Museum zeigt erke, die ihre Wirkungsge-
schichte entfalten, weil und insofern sıie ihre Entstehungsgeschichte, die ihrer
„cCreatio , W1e die ihrer immerhin auch denkbaren „creatio continua definitiv
hinter sich haben

Schon in der klassischen Moderne finden sich beide, die vorläufige un!
die endgültige Ordnung der Bilder. Experiment un Ergebnis gehören ZWarTr

Von zwel verwandten Familien VOoNn Begründern spricht Michel
Foucault: „ES gibt 1€, die aufbauen un! den Grundstein legen; 65 gibt die, die
graben und aushöhlen”, und Foucault vermutet, da{ß „WIF ın uUuNsSseICIMN UNgC-
Wissen Raum vielleicht denen näher sind, die aushöhlen Nietzsche (eher als
Husser'), lee (eher als Picasso)”.” ber ist eın Zufall, da{is die Betonung
der Biennale auf dem unabschliefßbaren Experiment der Kunst jeg un nicht
auf ihrer Vollendung. Kaum eine der auf der Biennale vorgestellten künstle-
rischen Positionen sympathisiert mıiıt dem Ergebnis einer „peinture fini“. Die
enrza der unstler reagiert aufden „ungewIissen &.  aum’”, in dem WIr leben,
mıt Kunst als offenem Prozefß, einer „peinture S4aNs 9nı

In dieser Fokussierung der Kunst aufden unabschließbaren Kunstgebrauc
un! Kunstvollzug bietet die Biennale eiınen Ftreiraum für subversive Experi1-

die einer zunehmenden Verdinglichung der Gegenwartskunst ge-
genarbeiten. Museen scheinen dagegen Bildorte se1n, die durch das „noli

tangere ”“ der ausgestellten er diese Subversion verhindern. Gilorgio
Agamben sieht 1mM musealen Syndrom die Chiffre für eine globale Verdingli-
chung. Er spricht VonNn der „Museifizierung” der ganzcnh Welt, sofern S1e nichts
anderes mehr ıst un! tut als „die Unmöglichkeit des Benutzens, Wohnens, des
Erlebens“”> auszustellen. In einer „increasingly fetishistic visual industry””

zunehmend schwer das Werk der Kunst, nicht die Kunstwerke, die
zentrale Differenz bei John Dewey,”” aNSCINCSSCH zur Darstellung bringen.

70 Francesco dal C0, Tadao ndo Per Francoils Pinault, Mailand 2009.
— C’etait Nageur euX MoOts Michel Foucault 1m Gespräch mit Claude Bonnefoy,

1966, zıt. bei Wilhelm Schmid, Auf der Suche ach eıner Lebenskunst. DIie rage ach
dem Grund und die Neubegründung der Ethik bei Foucault, Frankfurt 1991, 103

72 Vgl ean-Luc ancy, oli tlangere, Zürich/Berlin 2008. Das Kontakt-Tabu ann 1Im Zen-
iIrum der intensivsten Bildberührung stehen, wWenn den Punkt betrifft, „den das Berühren

/3
nıicht rührt, den nicht berühren darf, seın Rühren touche| vollziehen“ (a O., 20)
Giorgi0 Agamben, Profanierungen, Frankfurt 2005,

/q Birnbaum (S. Anm 57) 1587
/> Vgl ewey (S. Anm 60),
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Es verläuft eine Bruchlinie mitten durch die Gegenwartskunst. Man sucht 
auf der Biennale lange nach Kunstwerken, wie man sie in der Dogana della 
Punta sieht. Der japanische Architekt Tadao Ando70 hat das alte Hauptzollamt 
Venedigs in einen auratischen Kunstort verwandelt. Hier wirken die Bilder 
und Objekte der Sammlung Pinault wie entrückte Kostbarkeiten. Es sind voll- 
endete Kunstwerke in dem formalen Sinn, daß sie beendet und abgeschlossen 
sind, wenn sie in Pinaults Museum kommen. Das trennt die Dogana della 
Punta von der Biennale. Das Museum zeigt Werke, die ihre Wirkungsge- 
schichte entfalten, weil und insofern sie ihre Entstehungsgeschichte, die ihrer 
 creatio continua‘‘, definitiv״ creatio“, wie die ihrer immerhin auch denkbaren״
hinter sich haben.

Schon in der klassischen Moderne finden sich beide, die vorläufige und 
die endgültige Ordnung der Bilder. Experiment und Ergebnis gehören zwar 
zusammen: Von zwei verwandten Familien von Begründern spricht Michel 
Foucault: ״Es gibt die, die aufbauen und den Grundstein legen; es gibt die, die 
graben und aushöhlen“, und Foucault vermutet, daß ״wir in unserem unge- 
wissen Raum vielleicht denen näher sind, die aushöhlen: Nietzsche (eher als 
Husserl), Klee (eher als Picasso)“.71 Aber es ist kein Zufall, daß die Betonung 
der Biennale auf dem unabschließbaren Experiment der Kunst liegt und nicht 
auf ihrer Vollendung. Kaum eine der auf der Biennale vorgestellten künstle- 
rischen Positionen sympathisiert mit dem Ergebnis einer ״peinture fini“. Die 
Mehrzahl der Künstler reagiert auf den ״ungewissen Raum“, in dem wir leben, 
mit Kunst als offenem Prozeß, einer ״peinture sans fini“.

In dieser Fokussierung der Kunst auf den unabschließbaren Kunstgebrauch 
und Kunstvollzug bietet die Biennale einen Freiraum für subversive Experi- 
mente, die einer zunehmenden Verdinglichung der Gegenwartskunst entge- 
genarbeiten. Museen scheinen dagegen Bildorte zu sein, die durch das ״noli 
me tangere“72 der ausgestellten Werke diese Subversion verhindern. Giorgio 
Agamben sieht im musealen Syndrom die Chiffre für eine globale Verdingli- 
chung. Er spricht von der ״Museifizierung“ der ganzen Welt, sofern sie nichts 
anderes mehr ist und tut als ״die Unmöglichkeit des Benutzens, Wohnens, des 
Erlebens“73 auszustellen. In einer ״increasingly fetishistic visual industry“74 
fällt es zunehmend schwer das Werk der Kunst, nicht die Kunstwerke, so die 
zentrale Differenz bei John Dewey,75 angemessen zur Darstellung zu bringen.

70 Francesco dal Co, Tadao Ando per Francois Pinault, Mailand 2009.
71 C’était un nageur entre deux mots -  Michel Foucault im Gespräch mit Claude Bonnefoy, 

1966, zit. bei Wilhelm Schmid, Auf der Suche nach einer neuen Lebenskunst. Die Frage nach 
dem Grund und die Neubegründung der Ethik bei Foucault, Frankfurt a.M. 1991,103.

72 Vgl. Jean-Luc Nancy, Noli me tangere, Zürich/Berlin 2008. Das Kontakt-Tabu kann im Zen- 
trum der intensivsten Bildberührung stehen, wenn es den Punkt betrifft, ״den das Berühren 
nicht rührt, den es nicht berühren darf, um sein Rühren [touche] zu vollziehen“ (a. a. O., 20).

73 Giorgio Agamben, Profanierungen, Frankfurt a. M. 2005, 82.
74 Birnbaum (s. Anm. 57), 187.
75 Vgl. Dewey (s. Anm. 60), 9.
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DIe evangelischen Kirchen dagegen können un! mussen Laboratorien se1n,
rte „permanenter Konferenz”, WI1ıe das Joseph euySs forderte, „geistige FOor-
schungsstätte, deren Besonderheit in der Prasenz körperlicher Materialien
liegt, die als Katalysatoren des Denkens fungieren ”® un:! des auDens
Denn seiner unabschließbaren Darstellungslogik ach ist das Christentum,
jedenfalls In evangelischer Perspektive, eine „noch nicht abgeschlossene Welt-
religion”, die den „Stoff ihrer eigenen Überlieferung als Energieträger‘ ” be-
handelt und 1m „performativen turn.  & der Gegenwartskunst des uneingelösten
Potentials elıner VOI Luther inspirlıerten Bildtheologie ansichtig wird.

Professor Dr. TIThomas Erne, -Institu für Kirchenbau un:! kirchliche
Kunst der Gegenwart der Philipps-Universität Marburg, Lahntor 3,
Marburg; E-Mail thomas-erne@t-online.de

/6 Joseph euYyS, zıt bei Iex Stock, Keine uns Aspekte der Bildtheologie, Paderborn 1996,
127

77 Stock, a.a.©., 128
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Die evangelischen Kirchen dagegen können und müssen Laboratorien sein, 
Orte ״permanenter Konferenz“, wie das Joseph Beuys forderte, ״geistige For- 
schungsstätte, deren Besonderheit in der Präsenz körperlicher Materialien 
liegt, die als Katalysatoren des Denkens fungieren“76 -  und des Glaubens. 
Denn seiner unabschließbaren Darstellungslogik nach ist das Christentum, 
jedenfalls in evangelischer Perspektive, eine ״noch nicht abgeschlossene Welt- 
religion“, die den ״Stoff ihrer eigenen Überlieferung als Energieträger“77 he- 
handelt und im ״performativen turn“ der Gegenwartskunst des uneingelösten 
Potentials einer von Luther inspirierten Bildtheologie ansichtig wird.

Professor Dr. Thomas Erne, EKD-Institut für Kirchenbau und kirchliche 
Kunst der Gegenwart an der Philipps-Universität Marburg, Lahntor 3, 35032 
Marburg; E-Mail: thomas-erne@t-online.de

76 Joseph Beuys, zit. bei Alex Stocky Keine Kunst. Aspekte der Bildtheologie, Paderborn 1996, 
127.

77 Stocky a. a. O., 128.


