RELIGION IN AUSSTELLUNGEN

Perspektiven einer kunstgeschichtlichen
Kulturwissenschaft

SUSANNE LANWERD

Prolog

Monche bauen sieben Tage lang einen Palast aus Sand.

In Anwesenheit von mehr als 8000 Menschen vernichtet der Dalai
Lama das Werk mit einer einzigen Handbewegung — in Sekundenschnel-
le. Er spricht anschlieBend einen Segen, der iiber die Anwesenden hin-
aus, genauer die Streuung des Sandes in heimische Gewisser, die ganze
Welt erreichen soll.

Diese Szene ereignete sich im Oktober 2002 in der dsterreichischen
Stadt Graz. Nicht nur zu dieser Veranstaltung des Dalai Lama, der vier-
zehn Tage in Graz weilte, waren Tausende von Besuchern gekommen;
jeder der zahlreichen Auftritte wurde von dhnlich groen Besuchergrup-
pen frequentiert. Die Faszinationskraft nicht-westlicher Religionen so-
wie der Wunsch, an Ritualen aus diesen Religionen teilzunehmen, hier
an dem Kalachakra-Ritual des Buddhismus, ist evident.

Zur Eroffnung der Diisseldorfer Ausstellung ,,Altire — Kunst zum Nie-
derknien® im September 2001 waren religidse Spezialisten aus aller Welt
geladen, um ,,ihre* Altdre zu weihen; es handelte sich um einen publi-
kums- und medienwirksamen Auftakt, wie zahlreiche Feuilletonartikel
belegen'. Im vorliegenden Beitrag werde ich diese und andere Ausstel-
lungen2 diskutieren und zwar aus folgendem Grund: Die hier stattgefun-

Vgl. exemplarisch Mazzoni 2001.

Die Ausstellungen ,,Heaven* (Diisseldorf 1999 und Liverpool 2000), ,,The
Image of Christ. Seeing Salvation* (London 2000) und ,,New Heimat*
(Frankfurt a.M. 2001/02).
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denen Thematisierungen von ,,Religiosem* westlicher und nicht-west-
licher Provenienz fallen unterschiedlich aus, sie zeigen aber dennoch
Gemeinsamkeiten. So werden im Rahmen dieser Ausstellungen entwe-
der Werke gezeigt, die herkdmmlich nicht unter den Begriff Kunstwerk
gefasst sind, beispielsweise Altidre und andere Kultobjekte, oder es wer-
den Kunstwerke jenseits ihres — zumeist durch die Kunstgeschichte ka-
nonisierten — Kontextes (aus-)gestellt. Eben dieser Befund lésst es sinn-
voll erscheinen, Gemeinsamkeiten und mogliche Differenzen erstmals’
aus der Perspektive einer kunstgeschichtlichen Kulturwissenschaft, wie
sie von Aby Warburg entwickelt wurde*, genauer zu beleuchten.

Meine These ist, dass im Zuge der allerorts bekundeten ,,Grenzver-
schiebungen“ und Anniherungsversuche von Wissenschaft und Kunst,
Kunst und Religion unzuléssige Problemverschiebungen zu verzeichnen
sind: Aktuelle wissenschaftliche Erkenntnisse, wie sie derzeit in der Re-
ligionswissenschaft und Genderforschung, der Geschichtswissenschaft
und Kunstgeschichte zur Diskussion stehen, werden durch géngige Aus-
stellungskonzeptionen von ,,Religion® im Museum unterlaufen. Warum
ist das so? Zur Beantwortung dieser und daran anschlieBender Fragen
werde ich zunichst kulturwissenschaftliche Ansitze des beginnenden 20.
Jahrhunderts skizzieren.

Das Konzept einer kunstgeschichtlichen Kulturwissenschaft

Die kunstgeschichtliche Kulturwissenschaft umfasste und umfasst ein
breitgefichertes, dezidiert interdisziplindres Programm. Zwischen 1921
und dem Jahr 1933, in dem die erzwungene Emigration des Instituts so-
wie der Mitarbeiter Gertrud Bing, Fritz Saxl und anderer nach London
erfolgte, trafen sich in der Kulturwissenschaftlichen Bibliothek War-

3 Das Verhiltnis von Kunst und Religion vor dem Hintergrund der Metho-
den Aby Warburgs diskutiere ich ausfiihrlich in Lanwerd 2002.

4 Zur Aktualitit der Forschungen Aby Warburgs (1866-1929) vgl. die Stu-
dienausgabe seiner Gesammelten Schriften in mehreren Bénden, die zur
Zeit von Horst Bredekamp, Michael Diers, Kurt W. Forster, Nicholas
Mann, Salvadore Settis und Martin Warnke herausgegeben wird und von
der mittlerweile die Abteilung I in zwei Binden, der erste Band der Abtei-
lung II sowie Abteilung VII (Michels und Schoell-Glass, Hg. 2001) vor-
liegen. Neue Ziiricher Zeitung Online:
http://www.nzz.cd/2002/03/06/fe/page-article7Y X23.html.
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burg’ in Hamburg Religionswissenschaftler und Philosophen, Philolo-
gen, Kunsthistoriker, Orientalisten, Medidvisten, Rechtshistoriker und
Romanisten, um ihre Studien zu betreiben und deren Ergebnisse zu refe-
rieren. Die zentrale Forschungsfrage, der sich die Vertreter all dieser
Disziplinen widmeten, richtete sich auf die Formen des Nachlebens der
Antike; es ging in ihren Forschungen weniger darum, den Wechsel der
Dinge festzuhalten, ,,sondern die Konstanz im Wechsel“® zu kliren.

Dieser Forschungsansatz basierte zum einen auf einem spezifischen
Bildbegriff, zum anderen auf einer — ihm korrespondierenden — Metho-
de. Zunichst zum Bildbegriff: ., Uber die Kunstwerkgeschichte zur Wis-
senschaft von der bildhaften Gestaltung®, diese Notiz Warburgs impli-
ziert nicht nur die Distanz zur ,.dsthetisierenden Kunstgeschichte®, die
vorwiegend am kiinstlerischen Charakter der Kunstwerke und an der
Stilkunde interessiert war; im Rahmen der kunstgeschichtlichen Kultur-
wissenschaft wurde vielmehr damit begonnen, simtliche AuBerungsfor-
men der Gattung Bild zu untersuchen (Diers 1993, 17). Nichts Geringe-
res als die gesamte visuelle Kultur geriet in den Blick, um zur Klirung
der Forschungsfrage nach der Konstanz im Wechsel beizutragen. Bild-
und Wortquellen unterschiedlichster Couleur zog Warburg beispiels-
weise fiir seinen einschldgigen Beitrag zur ,,Heidnisch-antiken Weissa-
gung in Wort und Bild zu Luthers Zeiten* heran: Flugblitter der Refor-
mation, Sternenkonstellationen, Spielkarten und vieles mehr’. Zur ein-
driicklichen Dokumentation dieses umfassenden Bildbegriffs sei auf den
,,Bilderatlas* verwiesen, der als visuelles Hilfsmittel ab circa 1925 zum
Einsatz kam: ,,GroB3e, aber leichte Holzrahmen, iiber die grobe schwarze
Leinwand gespannt war, bildeten die Unterlage, auf der die Photogra-
phien mit leichten Klammern befestigt wurden* (Gombrich 1992, 349).
Auf diesen Tafeln wurden zwanzig und mehr Reproduktionen ange-
bracht, deren multiple Vergleichbarkeit die extreme Spannweite der
moglichen Kontextualisierungen eines gegebenen Stoffes erahnen liefl
(Schoell-Glass 1998, 219f).

Der erste Topos, der die Perspektive der kunstgeschichtlichen Kul-
turwissenschaft entscheidend prégt und es zugleich erlaubt, gegenwirti-
ge Ausstellungskonzepte genauer zu untersuchen, ist: Hier wird Dispara-

5 Zur facettenreichen Geschichte dieser Institution, die mit dem Warburg
Institute in London ihre dauerhafte Fortexistenz finden sollte, vgl. Diers
(Hg.) 1993; zu den religionswissenschaftlichen Studien, die von dieser In-
stitution angeregt wurden: Kany 1989.

Fritz Saxl zitiert nach Hofmann 2002, N3.

7 Vgl. Warburg in Wuttke (Hg.) 1980; auch Bohme 1997, 140.
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tes zusammengebracht und eine Neuordnung des bereits durch Klassifi-
kation geordneten Materials vorgenommen.

Der Bildbegriff der kunstgeschichtlichen Kulturwissenschaft korres-
pondiert mit einer Methode, die iiber die vielzitierte Formulierung War-
burgs ,,Der liebe Gott steckt im Detail* Berithmtheit erlangen sollte: Es
gilt, Details sowie Nebensichlichkeiten als Spuren zu lesen und ernst zu
nehmen. Initiiert hatte die Methode der Italiener Giovanni Morelli in den
Jahren 1874 und 1876, der damit zugleich eine neue Rezeptionsweise
von Kunstwerken begriindete. Denn fiir die Bildanalyse schlug er vor,
sich nicht so sehr auf die auffélligen und leicht kopierbaren Merkmale
der Bilder zu stiitzen, als vielmehr jene unwichtig erscheinenden Mo-
mente zu beriicksichtigen, an denen die durch die kulturelle Tradition
gebundene Kontrolle des Kiinstlers nachlasse. Nicht von ungefihr bezog
sich Sigmund Freud in seiner symptomalen Analyse ebenso wie ,,Sher-
lock Holmes* in der Indizienforschung, implizit oder explizit, auf Morel-
li. Dem italienischen Historiker Carlo Ginzburg ist es schlieBlich zu ver-
danken, diese Querverbindungen im Blick auf Warburg sichtbar gemacht
und fiir die Geschichtsschreibung selbst die Methode der Spurensiche-
rung von verborgener Geschichte, Kunst und sozialem Gedéchtnis ge-
nutzt zu haben.®

Es wurde bereits erwihnt, dass die zentrale Forschungsfrage der Kul-
turwissenschaftlichen Bibliothek Warburg um die Formen des Nachle-
bens der Antike kreiste und, damit verbunden, um das Phidnomen einer
Beharrlichkeit der Formensprache bei gleichzeitig rasantem Medien-
wechsel.

Versteckt hinter dieser Frage — so die instruktive These von Charlotte
Schoell-Glass — wurde mit Hilfe des Netzes richtig formulierter Fragen
auch die Antwort auf eine nicht-formulierte Frage gesucht: ,,Was ist die
Ursache des Judenhasses?*. Warburgs Konzept einer Kulturwissenschaft
konne gedeutet werden als ,,Versuch einer zweiten Aufklidrung [...], de-
ren Notwendigkeit sich fiir ihn aus der eigenen und frithen Erfahrung des
aller Aufkldrung widerstrebenden Antisemitismus ergab® (Schoell-Glass
1998, 25).9 Auf die Faszinationskraft von Bildern, Formen und Formeln
sowohl der Antike als auch des christlich-theologischen Antijudaismus

8 Vgl die Beitrige von Carlo Ginzburg beispielsweise in: Ders. 1988.

9 Nicht miiBig zu erwédhnen, gerade im Blick auf den aktuell inflationdren
Gebrauch des Begriffs Kulturwissenschaft, ist in diesem Kontext auch ihr
Hinweis, dass zu Anfang des 20. Jahrhunderts ein unpolitischer Kultur-
begriff nicht denkbar gewesen wire; vgl. dies. 1998, 17 sowie Edgar
Wind 1931, 401ff.
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richtete sich also das Augenmerk, mithin auf deren Real- und Imaginati-
onsgeschichte. Das aber bedeutet, dass auch die Frage nach der Rezepti-
onsgeschichte erstmals in vollem Umfang gestellt wurde. Eine ,,ganze
Lehre von den Formen der Rezeption®, wie sie einst Karl Lamprecht, ei-
ner der Lehrer Warburgs, gefordert hatte, sollte nun realisiert werden. '’

Gleich zwei weitere, die Perspektive der kunstgeschichtlichen Kul-
turwissenschaft prigende und fiir die Analyse zeitgendssischer Phéno-
mene geeignete Topoi werden erkennbar.

Erstens: In der Aufmerksamkeit fiir die Konstanz und Présenz eines
Problems ebenso wie fiir dessen Geschichtlichkeit wird — damals wie
heute — stets auch das Verhiltnis von Vergangenheit und Gegenwart
verhandelt: In welchen Formen wird Vergangenes transportiert; welche
Formen — manche seltener, andere haufiger — geben Aufschluss iiber die
Geschichte; wer bestimmt die Auswahl? Uber das Bewusstsein und die
Reflektion der Real- und Imaginationsgeschichte von Bildern, Vorstel-
lungen und Formen tritt die Rezeptionsgeschichte als zentrales Moment
der kunstgeschichtlichen Kulturwissenschaft auf den Plan. Zweitens:
Bilder im weitesten Sinne, sakrale Objekte, Alltagsgegenstinde und
Kunstwerke bilden Fakten, deren Plazierung und Deplazierung beliebi-
gen Motivstringen unterliegt. Erst eine veridnderte Perspektive, die die
faktischen Bedingtheiten dieser ,,Fakten* in den Blick nimmt, l4sst Auf-
schliisse iiber die Funktion ihrer ,Verortung* in jeweiligen Kontexten
zu.

Es ergeben sich folgende Topoi, die als heuristische Instrumente fiir
zeitgenossische Thematisierungen von Religion in Museen genutzt wer-
den konnen:

e Die Zusammenstellung von Disparatem und der Versuch einer
Neuordnung;

e Das Bewusstsein fiir eine Konstanz im Wechsel, mithin fiir die I-
maginations- und Rezeptionsgeschichte;

e Der Unterschied zwischen ,Fakten und ihren faktischen
Bedingtheiten.

e Der vierte Topos wurde indirekt schon genannt: Die Warburgsche
Ablehnung einer idsthetisierenden Kunstgeschichte und die unmit-
telbar mit dieser Ablehnung verkniipfte Aufgabenstellung einer
Kontextualisierung der AuBerungsformen Bild.

10 Lamprecht zitiert nach Gombrich 1992, 54.
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Himmel, neue Heimat, Heil, Erlosung und Altéire

»Heaven“, so der Titel einer Diisseldorfer Ausstellung im Jahr 1999,
versprach, die Herzen der Besucher zu brechen. Warum diese brachiale
Metaphorik? Oder, schlichter gefragt, ist zeitgenossische Kunst ohne
Versprechungen in der breiten Offentlichkeit nicht diskutierbar?

Gleich mehrfach findet sich die Behauptung, dass Kunst ebenso wie
religioser Glaube Trost spenden konne und Sicherheit vermittle, die das
Leben verweigere (Biggs 1999, 7). Ein allerdings himmelweiter Unter-
schied zur Aussage Warburgs, dass seine Bibliothek darauf angelegt sei,
das Leben selbst als stilbildende Macht zu entdecken (Hofmann 2002,
N3).

Im Rahmen der Ausstellung wurde vorrangig ,,junge Kunst* prisen-
tiert, die um ein ,,altes Thema* kreisen sollte: Um das Thema des Religi-
osen und die ,,Verwandlungen der religiosen Ingredienzen* (Syring
1999, 5). Unterschiedlichste Kunstwerke, deren kleinster gemeinsamer
Nenner im Zeitraum ihres Entstehens — das letzte Drittel des 20. Jahr-
hunderts — besteht, wurden zusammengestellt; ihre An- und Neuordnung
aber erfolgte ,,nach den Parametern des Religiosen®. Vor dem Hinter-
grund der Tatsache, dass hier die ,,Parameter des Religiosen als Garan-
ten von Geschichtlichkeit fungieren, die zugleich in zeitgendssischer
Kunst, wenn auch verwandelt, ihren Niederschlag finden sollen, sind
diese Parameter priziser zu betrachten. Als solche gelten: Das Erhabene,
das Kind, der AuBerirdische, Glamour, Androgynie, um nur einige zu
nennen. So zeige sich das Erhabene heute beispielsweise in
Schonheitsritualen, Didten, plastischer Chirurgie, da hier Schonheit mit
Tugend gleichgesetzt wiirde; Kleidungsstiicke, deren Mal nicht am
menschlichen Korper genommen wurde, lassen Glamour in religiose
Verziickung umschlagen; Androgynie verweise auf einen ,uranfing-
lichen Zustand von Vollendung*; das Kind und der AufBerirdische stehen
fir die ,,Moglichkeiten der Erlosung durch himmlische Kreaturen*
(LeVitte Harten 1999, 10/12).

Nun ist — gerade im Blick auf die ausgestellten Kunstwerke — leicht
zu erkennen, dass die ,,Parameter des Religiosen® willkiirlich gesetzt und
der prisentierten Kunst nachtriglich tiberstiilpt wurden. Sie geben sich
damit als (bloBe) Mittel der sprachlichen Dramatisierung zu erkennen.
Diesem Befund entspricht, dass stets ungeklért bleibt und zwar sowohl
in den Katalogbeitrigen als auch in den Présentationsformen, aus wel-
chen Religionen die ,religiosen Ingredienzen® tiberhaupt geschopft sind;
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eine Ausnahme (in mehr als einer Hinsicht) bilden die Werke muslimi-
scher Kiinstlerinnen.

Die Prisentation der Kunstwerke ist wie diese selbst bunt, witzig,
kurzweilig und ldsst weder Raum noch Zeit fiir das Nachdenken iiber
Produktion und Rezeption, Geschichtlichkeit und Prisenz, fiir die Re-
flektion dieser hochdiffizilen Verhéltnisse inmitten des kiinstlerischen
Gegenstandes. Qualitdten der Kunst, beispielsweise Sinnlichkeit und
Verstand auf ritselhafte Weise zu verkniipfen, sind hier nicht gefragt.
Warum? Warum wird das rhetorische Mittel der ,,Parameter des Religio-
sen‘ iiberhaupt eingesetzt, wo es sich doch eigentlich um die Prédsentati-
on zeitgenossischer Kunst handelt?

Zu vermuten ist, dass mit Hilfe dieser Mittel — eine die Sinne domi-
nierende Prisentationsform und die sprachliche Zurschaustellung des
Bewusstseins fiir Konstanz im Wechsel — eine tatsdchlich vorhandene
,,Konstanz im Wechsel“ kaschiert werden soll. Ich meine die in der Aus-
stellung vollzogene Wiederholung'' des romantischen Gestus, der vor
tiber zweihundert Jahren das Ziel verfolgte, Religion zur Kunst, Kunst
zur Religion und den Kiinstler zum Priester erheben zu wollen.

Die Ausstellung ,,Heaven. An Exhibition that will break your heart™
arbeitet also mit einem Kunstbegriff, der von Traditionslinien und
kunstgeschichtlicher Kulturwissenschaft nichts wissen will. Und sie tut
dies, um die eigene Verankerung in der Imaginationsgeschichte von
Kiinstlerbildern nicht erkennbar werden zu lassen. Das Bild des Kiinst-
lers als Genius, das spétestens mit Giorgio Vasari festgeschrieben wurde,
wird ungebrochen transportiert.'?

Die mit diesem Befund unwillkiirlich einsetzende Assoziationskette:
Allmacht der Gedanken, Groenwahn, Verliebt ins eigene Spiegelbild,
Narzissmus' findet ihre Entsprechung in einer weiteren Auffilligkeit
der Ausstellung ,,Heaven®. Der hier adressierte Himmel als religioser Pa-
rameter par excellence ist ungetriibt und wolkenlos. Er bildet eine spie-
gelglatte Fliache, besitzt weder Tiefe noch Dreidimensionalitdt. Wer nur
spiegelt sich in ihm? Wohl kaum jener andere Kiinstler aus Diisseldorf,

11 ,,Wenn Kunst einst religios war, so erkennen wir an dieser Stelle, dass es
gegen Ende des Jahrtausends die Religion ist, die zum Kunstwerk wird*
sowie vice versa: ,,Da Kunst selbst ein religioses Phianomen geworden
ist”, vgl. LeVitte Harten 1999, 10, 12.

12 Zur ,,Aktualitit des Kiinstlerimages vgl. Schade und Wenk 1995, 346ff.

13 Zur Verkniipfung des Warburgschen Magiebegriffs mit Freuds Narziss-
muskonzeption vgl. Lanwerd 1993, Kapitel II1.
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namlich Heinrich Heine, der einst noch sagen konnte: Den Himmel —
liberlassen wir den Engeln und den Spatzen.14

*

Dezidiert gegen eine, stets mit der Romantik verkniipfte Vorstellung
richtete sich die Ausstellung ,,New Heimat“. So macht Karl-Heinz Kohl
in seinem Katalogbeitrag darauf aufmerksam, dass ,,unserem romanti-
schen Bild von unberiihrten und reinen Urkulturen* reale Vorgiinge in
nicht-westlichen Gesellschaften widersprechen, die aus diesem Grund
oftmals auch gar nicht wahrgenommen wiirden (Kohl 2001, 17). Ge-
meint ist die von Ethnologen und Ethnologinnen bezeugte Beobachtung,
dass diese Gesellschaften (hierin der Kunst der Moderne gegen Ende des
19. Jahrhunderts vergleichbar) mit Konsumgiitern und Handelswaren aus
ihnen fremden, kulturellen Kontexten aneignend und integrierend umge-
hen: Die — dort in aller Regel dem Gebrauch verpflichteten — Giiter wer-
den hier mit neuen, anderen Bedeutungen versehen, die zumeist in einem
ihnen zugeschriebenen Reprisentationswert griinden. Diese Vorginge
seien iiberdies kein rezentes Phdnomen, sondern setzten bereits mit den
frithen Kolonisierungen ein.

Fiir diesen Befund liefern die neun Beitrige des Ausstellungsbegleit-
bandes eine ganze Reihe von Beispielen und zwar aus Papua-Neuguinea,
Nordnigeria, Ostasien, Borneo und anderen Lindern. Holger Jebens fasst
den diesbeziiglichen Stand der ethnologischen Forschung dahingehend
zusammen, dass traditionelle Kultur ,,nicht mehr als ein essentialistisch
verstandenes, fest umrissenes und unverdndert weitervererbtes Gefiige
von Vorstellungen, Praktiken und Objekten (gilt), sondern eher als sym-
bolisches Konstrukt, das die Menschen jeweils nach Mafigabe ihrer ak-
tuellen Interessen immer wieder neu artikulieren und einsetzen® (Jebens
2001, 80). Mit dem Begriff der Indigenisierung sind also Prozesse ge-
fasst, die iiber den aneignenden und bedeutungsgenerierenden Umgang
mit Eisschrinken, Mercedesmodellen, der Bibel, Motorriddern und ande-
rem mehr, ,neue kulturelle Hybridisierungen™ hervorbringen (Behrend
2001, 90).

Die Frankfurter Ausstellung, die zugleich (und wohl erstmals) die
Zusammenarbeit einer Kunstinstitution und eines ethnologischen For-
schungsinstituts dokumentiert, priasentierte Objekte aus ,,Alltagskulturen
und die sakrale Kunst nicht-westlicher Kulturen®, die explizit von ,,indi-

14 Zitiert nach Sigmund Freud (1927) 1970, 129.
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gener Kunst“ abgegrenzt wurden und als Beispiele fiir die Prozesse von
Indigenisierung und Hybridisierung fungierten (Kohl/Schafhausen 2001,
5).

Vor diesem Hintergrund aber stellt sich die Frage, warum die Objek-
te hierzu und zusitzlich der Vergleichbarkeit mit Arbeiten westlich-
europdischer Kiinstler bedurften? Denn sie wurden nicht in ihrer
regionalen Besonderheit und Vielfalt gezeigt, sondern ,,deplaziert” und
in eine ,,Konfrontation zu Kunstwerken gesetzt, die ,,sie gewissermalien
selbst zum Sprechen bringen, Wahlverwandtschaften, Affinititen und
Korrespondenzen aufzeigen® (ebd.).

Bedeutet diese Zusammenstellung von Disparatem, dass viele Mit-
glieder nicht-westlicher Gesellschaften zeitgenossischen Kiinstlern ver-
gleichbar sind? Die Beitrige des Ausstellungsbegleitbandes, das heif3t
die expliziten Forschungsberichte iiber die faktischen Bedingtheiten der
ausgestellten ,,Fakten®, lassen einen solchen Schluss nicht zu. Oder be-
deutet diese Zusammenstellung, dass zeitgendssische Kunst nur den Ob-
jekten aus ,,Alltagskulturen und (der) sakrale(n) Kunst nicht-westlicher
Kulturen® vergleichbar ist, nicht aber indigener Kunst? Warum? Ist diese
vielleicht statisch, wo doch Prozesshaftigkeit und Dynamik dokumen-
tiert werden soll? Fiir das Experiment von Tobias Rehberger, moderne
Mobelklassiker nach Vorlage von Skizzen in Kamerun nachbauen zu
lassen — mit dem Resultat anders gestalteter Sitzmobel — gibt es iiberdies
eine bemerkenswerte historische Reminiszenz: Die ab 1948 existierende
Serima-Mission (im heutigen Zimbabwe) gilt als einer jener Orte, an de-
nen Frauen und Miénner begannen, die moderne Kunst Zimbabwes zu
schaffen: Obgleich sie anfangs nur christliche Inhalte wiedergeben soll-
ten, waren schon diese Holz- und Steinskulpturen geprigt von einer re-
gional spezifischen und tradierten Formensprache'.

Die in der Ausstellung New Heimat gewihlte, bewusst auf kontextu-
elle Beziige verzichtende Prisentation der Ausstellungsobjekte kann ge-
lesen werden als Nobilitierungsstrategie der ,,hybriden Kulturschépfun-
gen nicht-westlicher Gesellschaften™ und als Hinweis auf ihren — bislang
wenig beachteten — Beitrag ,,zu einer Weltkultur* (Kohl 2001, 17). Denn
hier wie dort bezeugen die Produktionen, bestehend aus Bausteinen un-
terschiedlichster kultureller Kontexte, Kreativitit und Hybridisierung,
also Mischformen von Kontingenz und Heterogenitit. Die iiber diese

15 Vgl. zur Geschichte des hier vorliegenden Verhiltnisses von Religion und
Kunst, mit Auswirkungen noch fiir die gegenwirtige Kunst Zimbabwes:
Lanwerd 2001.

85



https://doi.org/10.14361/9783839402252-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

SUSANNE LANWERD

Zusammenstellung von Disparatem vermittelte Nobilitierung der Arbei-
ten aus nicht-westlichen Gesellschaften wird allerdings durch ihre Bezo-
genheit auf ein (stillschweigend vorausgesetztes) Wertebewusstsein der
europiisch-zeitgenossischen Kunst wieder zuriickgenommen. So bleibt
die Frage, ob in einer solchen Zusammenstellung Heterogenitit eigent-
lich ausgestellt oder eingeebnet wird.'®

*

Im Rahmen der Ausstellung ,,Seeing Salvation als auch gleich zu Be-
ginn des Ausstellungskatalogs ,,The Image of Christ* wird ein Bild ge-
zeigt, das aufschlussreich ist: Es handelt sich um eine von Johann David
im Jahr 1603 geleistete kiinstlerische Darstellung, die noch heutigen Be-
funden zu Prozessen der Wahrnehmung korrespondiert. Man sieht, mit-
tig im oberen Drittel des Bildes, Christus mit dem Kreuz gebeugt auf ei-
nem Hiigel stehend; dieses ,,Modell* ist von neun Malern umgeben, die
je vor einer Staffelei sitzen und ihren Kopf auffillig in die Richtung
Christi wenden. Die Malergruppe ist in Form eines nach unten spitz zu-
laufenden Dreiecks angeordnet, einzig der das Bild nach oben abschlie-
Bende Himmel ist frei. Bis auf einen Maler (in der Spitze des Dreiecks)
variieren alle anderen Kiinstler das ihnen vor Augen stehende Modell in
einer Weise, die alles mogliche zeigt, nicht aber Christus, das Kreuz oder
den Hiigel.

Das Bild konnte also interpretiert werden als eine Thematisierung
von Wahrnehmung, und zwar in jenem Sinn, den Pierre Bourdieu einmal
als ,,vermittelte Entschliisselung™ umschrieb. Gemeint ist damit, dass
sich auch die Fahigkeit zu sehen am Wissen bemisst, ,,an den Begriffen,
den Wortern mithin, iiber die man zur Bezeichnung der sichtbaren Dinge
verfiigt und die gleichsam Wahrnehmungsprogramme erstellen” (Bour-
dieu 1996, 19).

Doch liee sich die Plazierung des Bildes in der Ausstellung Seeing
Salvation auch anders, ndmlich als Ausdruck einer theologisch tradierten
Positionsbestimmung der Kunst als ancilla der (christlichen) Religion in-
terpretieren: Das, was die Einzelnen sehen, ist sekundir gemessen an der
Botschaft, die es zu vermitteln gilt. Wird diese Botschaft in ihren zentra-

16 Dass das ,,Bauprinzip des Fragmentarischen, das Montieren von ,,Bruch-
stiicken aus den unterschiedlichsten Diskursen — wird es denn ,,ausge-
stellt und nicht eingeebnet” — noch weitere Interpretationen zulésst, belegt
Barbara Hahn mit einer Fiille von Beispielen: dies. 2002, 208f.
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len Aussagen angenommen und verstanden, dann ist das sie transportie-
rende Medium von randstédndigerem Interesse.

Was aber ist die Botschaft des Bildes Christi, um deren Vermittlung
sich die Londoner Ausstellung bemiiht? Zunichst zur Vermittlung: Jen-
seits der musealen Praxis der Sortierung der Kunst nach Stilen und Schu-
len, nach Chronologie und Geografie ordnete Neil MacGregor, der Di-
rektor der National Gallery, die ,,Bilder* Christi neu. Ob als Miinze, Be-
gribnisinschrift, Grabdeckel, Lampe, Ring, Andachtsbiichlein, Elfen-
beinfigur und immer wieder als Bild, die seit Konstantinischer Zeit bis
einschlieBlich heute manifest gewordenen Vorstellungen des Lebens und
Leidens Christi wurden nach genuin christlichen Themen arrangiert:
Sign and Symbol, The Dual Nature, The True Likeness, Passion and
Compassion, Praying the Passion, The Saving Body, The Abiding Pre-
sence. Unter dem Themenschwerpunkt Sign and Symbol waren Darstel-
lungen von Christus als guter Hirte, beispielsweise als kleine, dreiund-
vierzig Zentimeter hohe Marmorfigur sowie Miinzen mit dem Mono-
gramm Christi versammelt. Deutlich wurde wieder einmal, dass die Su-
che nach dem Antlitz Gottes, der Mensch geworden war, den friithen
Christen fern lag; ein Umstand, der sich mit den im sechsten Jahrhundert
erstmals aufkommenden ,,Acheiropoieta®“, jenen ,,nicht von Menschen-
hand gemalten Bildnissen Christi*, und in der abendldndischen Theolo-
gie des Westens (erst um 1300) mit der vera icon einschneidend verin-
dert hatte.'"” Die Londoner Ausstellung lieferte eine ganze Reihe von
Beispielen fiir diesen Wandlungsprozess unter dem Label ,,True Like-
ness®.

Neil MacGregor begleitete und kommentierte die Ausstellung sowohl
in einem vierteiligen Fernsehprogramm der BBC, als auch im Rahmen
von Vortragsreisen. In diesen Zusammenhingen legte er seine Intentio-
nen, die Botschaft der Bilder Christi betreffend, biindig vor. In Anleh-
nung an die Tradition des Museums als Bildungs- und Erziehungsinstitu-
tion, als ,,.Lernort®, wie man heute sagt, mochte er die Besucher an ihre
soziale und mitmenschliche Verantwortung erinnern. Das ethische Po-
tential der christlichen Bilder: Der Appell an die Menschenpflicht, dem
Hilfebediirftigen beizustehen, solle zuriickgewonnen, die Bilder selbst
aus ,ihrer kustodialen Vereinnahmung® gerettet werden. Unterschied-
lichste Objekte und eine Vielzahl von Bildern werden im Sinne einiger
weniger, aber als iiberzeitlich ausgewiesener Wahrheiten interpretiert.
Folgerichtig spricht denn auch manch eine Rezension dieser Unterneh-

17 Vgl. auch Erche 2001, 51, sowie Kipphoff 2000, 47.
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mung emphatisch von der ,,Predigt der Bilder und dem ,,Museum als
Kirche®. In einen direkten Bezug zur Romantik gesetzt, scheine sich in
der Ausstellung Seeing Salvation ,,das Kunsterlebnis zuriickzuverwan-
deln in religioses Gefiihl* (Sauerlidnder 2000, 15).

Wahrscheinlich ist es mindestens zweil Faktoren zu verdanken, dass
weder ,,religiose Gefiihle® noch religiose Ethiken die Ausstellung selbst
dominieren: Erstens dem Ort, der National Gallery in London und ihren
spezifischen Moglichkeiten der Pridsentation von Kunst, zweitens der
Tatsache, dass mittlerweile neben christlich strukturierten auch andere
Wahrnehmungsprogramme bereitliegen, um ,,Bilder lesen zu konnen.
Mit dem Satz ,jedes Auge sicht ein anderes Bild“'® ist also eine Einsicht
umschrieben, die nicht nur die Tradition des ,,man sieht nur, was man
weill* aufgreift und aktuellen Befunden der Wahrnehmungspsychologie
und Rezeptionsisthetik entspricht, sondern die mittlerweile auch fiir den
doppelten Blick der Genderforschung von zentraler Bedeutung ist.

%

Entfernt erinnert die interdisziplindr verifizierte Einsicht, dass jedes Au-
ge ein anderes Bild sehe, an die Begriindungsfigur des im Jahre 2001
wiedereroffneten Kunstmuseums in Diisseldorf. Dort wurde die Ein-
schitzung, dass man die Vergangenheit nur aus der Gegenwart verstehen
konne, herangezogen, um zwei Kiinstler mit der neuen Héngung der
Sammlungsbestinde zu beauftragen. Im bewussten Verzicht auf kunst-
historische Klassifikationsstrategien, hierin der Londoner Ausstellung
vergleichbar, und ausgehend von einem Kiinstlerbild, das diesen die
»fortgeschrittenste Art zeitgendssischen Empfindens* zuschreibt (hier
die Parallele zur Ausstellung Heaven), wurde das Kiinstlermuseum neu
gestaltet (Preuss 2001, 11). Nun verdient der Entstehungskontext der he-
rangezogenen Begriindung eine kurze Aufmerksamkeit, ist er doch kom-
plexer als die saloppe Lesart es nahe legt. Dass Vergangenheitsreprisen-
tationen priméar Aussagen iiber die jeweilige Gegenwart ermdoglichen,
wird vorrangig in den Geschichtswissenschaften der letzten zwei Jahr-
zehnte problematisiert. In kritischer Absicht werden Gedéchtnisorte und
andere Prisentationsformen des Vergangenen analysiert, die sich
schlieBlich als nur eine, aber grofle ,,Meistererzdhlung” eines histori-
schen Geschehens, zu erkennen geben. In den Blick gerit auf diese Wei-
se sowohl ein Kampf um die Inhalte des jeweiligen kulturellen Gedicht-

18 Joan Kelly Gadol zitiert nach Benhabib 1995, 258.
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nisses, als auch all jenes, was in diesem Kampf ausgeschlossen und
weggeschlagen wird."

Dieser komplexe Sachverhalt wird im Diisseldorfer Kontext ad ab-
surdum gefiihrt: Eine weitere ,,Meistererzdhlung®, zusammengesetzt aus
den Bestidnden der letzten sechs Jahrhunderte, wurde nicht nur umge-
setzt, sondern iiberdies durch die Annahme besonderer Empfindungs-
qualititen der Kiinstler legitimiert.

Doch nicht das ,,Kiinstlermuseum® steht hier zur Diskussion, es ist
die zeitliche Koinzidenz, die aufhorchen ldsst. Denn ebenfalls im Sep-
tember 2001 und gleich nebenan wurde die Ausstellung ,,Altdre — Kunst
zum Niederknien® er6ffnet. Die neugegriindete Stiftung museum kunst
palast (Teilhaber ist der Energiekonzern Eon AG) und der Generaldirek-
tor Jean-Hubert Martin zeichnen verantwortlich sowohl fiir das ,,Kiinst-
lermuseum® als auch fiir die Ausstellung ,,Altdre — Kunst zum Nieder-
knien“?,

Eingedenk der Tatsache, dass die Entkontextualisierung der gezeig-
ten Gegenstidnde als ,,Prinzip des Museums per se* ausgewiesen wird —
das Referenzsystem sei hier die Kunst — stellt sich die Frage, warum
,Altiare, die Gemeinschaften entstammen, die sie zum Beten, fiir kulti-
sche Zwecke und fiir das Darbringen von Opfern verwenden™ (Martin
2001, 11/12), iiberhaupt ausgestellt werden?”!

Im Blick auf die faktischen Bedingtheiten der Diisseldorfer Altére ist
diese Frage schnell zu kldren. Die Altdre wurden eigens fiir den Zweck
der Ausstellung im Museum geschaffen, entweder an den Orten ihres
kulturellen Kontextes, also beispielsweise in Mexiko, Kuba, Brasilien,
Korea, der Mongolei, oder von Diisseldorfer Kiinstlern: ein Umstand,
der offenbar die Weihung einiger Altire notwendig werden liel. Gelten
sie also aufgrund dieses religiosen Aktes als ,,Zeugnisse einer Spirituali-
tdt und Transzendenz®, die die christliche Welt vermissen lasse und die
daran erinnere, dass auch ,,in einer materialistisch beherrschten Welt*
der Mensch ,,es braucht, sich seinen Bezug zur Welt mit einem Jenseits

19 Vgl. zum Begriff des kulturellen Gedéchtnisses Assmann 1992, zur Dis-
kussion innerhalb der Geschichtswissenschaft exemplarisch den Sammel-
band von Brix und Stekl (Hg.) 1997, unter Gender-Aspekten den jlingst
vorgelegten Sammelband von Eschebach, Jacobeit und Wenk 2002.

20 Das ehemalige Kunstmuseum und der ,,Kunstpalast®, beide im Diisseldor-
fer Ehrenhof, sind in der Stiftung museum kunst palast aufgegangen; vgl.
auch Beaucamp 2001.

21 Zur Problematisierung des ,,Ausstellens” von Religionen im Museum vgl.
die Beitrdge von Kamel und Pantke im vorliegenden Band.
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vorzustellen (ebd., 13)? Nimmt man die Behauptung hinzu, dass Muse-
en moderner Kunst einem ,,agnostischen Kunstbegriff* (ebd., 10) ver-
pflichtet seien, so ergeben sich als Adressaten der Ausstellung die in
mancher Hinsicht verarmten Menschen der westlichen Industrienationen,
die hier am spirituellen Reichtum nicht-westlicher Gesellschaften teilha-
ben konnen. Moglich ist diese Teilhabe an fremdem Reichtum dank ei-
ner ,,Universalitit der condition humana®, die mit dem ,,Sinn fiir das
Schone® und einem ,,visuellen Denken, das auf Gefiihle und den Anteil
der Kenntnisse, die diese transportieren, nicht verzichten kann®, um-
schrieben wird (ebd., 9/15). In der Schwerpunktsetzung auf Schonheit
und Gefiihl fiihlt man sich an &dsthetische Theorien des ausgehenden 18.
Jahrhunderts® erinnert; andererseits aber markiert die These einer ,,for-
malen und methodologischen Vergleichbarkeit von Altdren und zeitge-
nossischer Kunst eine Differenz zu jenen Theorien und schafft hierin ei-
ne Parallele zur Ausstellung New Heimat, die von ,iiberraschenden
Strukturdhnlichkeiten® zwischen zeitgendssischer Kunst und ,,Alltags-
kulturen* nicht-westlicher Gesellschaften ausging (ebd., 12; Kohl/Schaf-
hausen 2001, 5).

Dass die nahezu siebzig ausgestellten Altdre aus nicht-westlichen
Gesellschaften hochkonzentrierte Orte scheinbar belangloser Kuriositi-
ten bilden, verweist zundchst darauf, wie aufschlussreich hier die Me-
thode der Interpretation hitte sein konnen, die sich auf Wertloses, Ne-
bensichliches und Details stiitzt und von dem Interesse geleitet ist, einen
Zugang zur Komplexitit der kulturellen Kontexte zu finden. Betrachtet
man Altédre als Orte, die verschiedenste Aspekte des gesellschaftlichen
Lebens biindeln, wiren drei Altdre ausreichend, um den tausenderlei
Spuren nachzugehen und Kenntnisse iiber andere Religionspraktiken zu
gewinnen. Darum aber ging es der Diisseldorfer Ausstellung nicht. Ge-
zeigt werden sollte zum einen der ,unglaubliche Erfindungsreichtum,
den Gotter bewirken®, die ,,schier unbegrenzte Vielfalt der Symboltré-
ger*, die Sinn zu versprechen suchen (Martin 2001, 12). Zum anderen
sollte hingewiesen werden auf eine scheinbar ubiquitire Asthetik. Die
Art der Prisentation konterkarierte diesen Anspruch: Steril, vor weiflen
Winden plaziert und buchstéblich entkontextualisiert, erschienen die Al-
tdre als Nichtkunst und Nichtreligion zugleich. Die ausgestellten Objekte
gerieten als bloBes, aber buntes Durcheinander, bestehend aus ein wenig
Farbe, Form, Duft und Ton in den Blick, der recht bald nach der ,,wah-

22 Vgl. hierzu Lanwerd 2002, 23-125.
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ren” Kunst zum Niederknien zu forschen begann — nebenan konnte er
flindig werden.

Resiimee

Vier Ausstellungen standen zur Diskussion. Thnen allen eignete jeweils
Spezifisches: Eine innovative Frage- oder Themenstellung; der Wunsch,
andere Kontexte aufzuschlieBen; die Erkundung neuen Terrains. Im
Rahmen der Ausstellungen wurden tradierte und zeitgendssische Kunst-
werke nach neuen Ordnungen klassifiziert oder es wurden Produktionen
gezeigt, die gemeinhin nicht unter den Begriff Kunstwerk fallen. Dieser
Laboratoriumscharakter, das noch nicht Festgelegte und ,,Essayistische*
lasst sie nun selbst geeignet erscheinen, aus der Perspektive der kunstge-
schichtlichen Kulturwissenschaft betrachtet zu werden. Zumal auch ge-
wisse Schwierigkeiten, denen solche und &hnliche Unternehmungen
ausgesetzt sind, an Problemstellungen der Kulturwissenschaftlichen Bib-
liothek Warburg erinnern: Der kulturelle Bereich Kunst ist (auch) in
westlichen Gesellschaften anders strukturiert als der kulturelle Bereich
Religion, so dass ,,Grenziiberschreitungen* zumeist kontrovers diskutiert
werden; wie gro3 werden erst die Schwierigkeiten, wenn ein Transfer —
sei es von Kunst sei es von Religion — aus nicht-westlichen Gesellschaf-
ten in westlich-européische Industrienationen stattfindet? Interdisziplina-
ritdt, eigentlich Transdisziplinaritit ist gefordert. Hier kommen daher
insbesondere vier, aus dem interdisziplindren Laboratorium Warburg
stammende Topoi, einzeln oder miteinander verkniipft, zum Tragen: Die
Zusammenstellung von Disparatem und der Versuch einer Neuordnung;
das Bewusstsein fiir die Konstanz im Wechsel, mithin fiir die Imaginati-
ons- und Rezeptionsgeschichte; der Unterschied zwischen ,,Fakten* und
ihren faktischen Bedingtheiten; die Ablehnung einer &sthetisierenden
Kunstgeschichte zugunsten der Kontextualisierung von Bildern und Ob-
jekten.

Nach religiosen MaBstiben (neu-)geordnet wurden Kunstwerke aus
verschiedensten Jahrhunderten (Seeing Salvation) oder zeitgendssische
Kunst (Heaven). Mithilfe der ,,religiosen Parameter®, die historische Tie-
fendimension verbiirgen sollten, kreierte die Ausstellung Heaven einen
neuen-alten Kiinstlermythos, dessen Imaginationsgeschichte wurde fort-
geschrieben. In der Interpretation der Bilder Christi, The Image of
Christ, ging es dagegen weniger um Kunst und Kiinstler, als eher um ei-
nige christliche Botschaften, die fiir das 21. Jahrhundert gerettet werden
sollten. Diese wurden en passant, in Form von Rahmenprogrammen, an
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die Bilder respektive Kunstwerke der Ausstellung herangetragen. Das
heif3t zugleich, dass Raum fiir eigene Sehweisen moglich blieb.

Genuin Disparates wurde in der Ausstellung New Heimat zusam-
mengestellt: Zeitgenossische Kunst europiisch-westlicher Provenienz
sowie sakrale Kunst und andere Objekte aus nicht-westlichen Gesell-
schaften. Ausgangspunkt ist ein ethnologischer Befund, der die Indigeni-
sierung westlicher ,,Kulturbausteine* betrifft. In der &sthetischen Prisen-
tation der Arbeiten wurde auf jeweilige Kontextualisierungen verzichtet.
Auch die Ausstellung ,,Altire” verzichtete auf Kontextualisierung. Die
Zusammenstellung von Disparatem, das sind Altidre aus nahezu siebzig
Léandern (und wie vielen Religionen eigentlich?) sollte hinweisen auf ei-
ne ihnen allen zugrundeliegende Asthetik des Schonen und der Gefiihle.

Die Diskussion der vier Ausstellungen ldsst zwei Problemkomplexe
zu Tage treten:

Erstens werden qua (Anspruch auf) Universalisierung Differenzen
eingeebnet und aufgehoben, statt sie zu reflektieren; Differenzen, um die
es den Wissenschaften vorrangig geht. Kenntlich wird dies zum einen an
den saloppen Adaptionen religionswissenschaftlicher, historischer und
ethnologischer Thesen, zum anderen an der simplifizierenden Betonung
einer ubiquitiren Asthetik. Ahnlichkeit aber, um es mit Mieke Bal zu sa-
gen, ,,ist eine prekdre Sache: Sie kann naturalisieren, was eigentlich als
etwas historisch Spezifisches und daher als etwas Veridnderliches her-
ausgestellt werden sollte* (Bal 2002, 116).

Zweitens: Die These einer ,,sprachlosen®, allen menschlichen AuBe-
rungsformen zugrunde liegenden Minimalidsthetik konnte schlicht der
Unkenntnis dsthetischer Theorien der letzten zweihundert Jahre geschul-
det sein. Davon ist nicht auszugehen. Welcher Sinn aber lésst sich dann
fiir diese so schnell zu falsifizierende Behauptung finden? Charlotte
Schoell-Glass bringt Warburgs Ablehnung der ,,dsthetisierenden Kunst-
geschichte® mit seiner Wahrnehmung ,kultureller Gewalt in Verbin-
dung (Schoell-Glass 1998, 49). Konnte also — umgekehrt — die Aufwer-
tung &sthetisierender Pridsentationsformen mit der Abwehr des Gedan-
kens an kulturelle Gewalt zusammenhingen? Kulturelle Gewalt, die im
Blick auf Geschichte und Gegenwart nicht-westlicher Gesellschaften
nicht gerade unwahrscheinlich ist? Auffillig bleibt zum einen die Ent-
scheidung fiir sakrale Objekte, mithin die Nichtbeachtung indigener
Kunst, zum anderen die Betonung struktureller, formaler und methodo-
logischer Ahnlichkeiten. Bekannt ist, dass die Verleugnung von Hetero-
genitit den Vorgang der imaginidren Identifikation strukturiert (Weigel
1990, 168).

92



https://doi.org/10.14361/9783839402252-003
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

RELIGION IN AUSSTELLUNGEN

Im Interesse eines Zur-Kenntnis-Nehmens von Heterogenitit priasen-
tierte die documenta 11 in Kassel 2002 eine Fiille von Asthetiken und
Kunstproduktionen aus ,,.Lidndern der Dritten Welt*“. Aus eben diesen
Lindern komme uns eine Asthetik entgegen, die den ,,Gegensatz von
Kontemplation des Einzelwerks und zerstreuter Rezeption hinter sich
lasst, indem sie uns zu aufmerksamer Betrachtung notigt” (Biirger 2002,
33). Aufmerksame Betrachtung: Eine ihrer Bedingungen sind Denkriu-
me, die offen gehalten werden; ihr Gelingen schlieBlich bemisst sich
daran, welche Fragen sie aufzuwerfen gestattet.
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