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Wiltraud Resch, Graz

Kirchliche Kunst im Spannungsfeld
von Auftraggeber und Kiinstler

Ein Beitrag zum Dialog iiber Kirche und Kunst

Ein Sonntagmorgen. In der Skumenischen Morgenfeier finden sich ein katholischer
Theologe und eine evangelische Theologin zu einer gemeinsamen Betrachtung iiber das
Werk des Malers Alexej von Jawlensky. Eingangs gestehen beide ihre Verlegenheit ein, da
sie keine Kunsthistoriker und somit nicht ,,vom Fach® sind. In der folgenden halben Stunde
versuchen sie, in einem Dialog Jawlenskys Bilderzyklen — Heiligengesichte, Abstrakte
Kopfe, Meditationen — nahezukommen, das in einer Ausstellung Geschaute und Gefiihlte
aufzuzeigen und das hinter den Pinselstrichen Erahnte in Worte zu fassen. Es war ein
profundes und in jeder Hinsicht bereicherndes Gespriich. Warum eigentlich mufl man sich
zuerst entschuldigen, als Theologe 6ffentlich zum Thema Kunst Stellung zu nehmen?

Ein Wochentagmorgen. In der Pfarrkirche finden sich Pfarrer und Vertreter der Pfarrge-
meinde mit den Vertretern der Didzesankommission fiir Liturgie und Kunst zusammen, um
tiber die dringend notwendige Kirchenrenovierung zu beraten. Eingangs duBert die Pfarr-
gemeinde ihre Wiinsche fiir eine Verbesserung von Heizung, Sitzbiinken und Beleuchtung,
Nicht zu vergessen ist, daB8 der provisorische Volksaltar mit Ambo auch neu gestaltet wer-
den sollte! Uniiberhorbar schwingt hier neben der Sorge um die finanziellen Mittel auch die
Furcht vor der zu erwartenden Neuerung im vertrauten Kirchenraum mit. Zu einem Dialog
Uber kiinstlerische Fragen kommt es nicht, alle Kompetenz wird gleich zu Beginn an
den/die Fachmann/frau abgegeben. Warum grenzt man sich eigentlich in der Diskussion
tber eine kiinstlerische Gestaltung seiner eigenen Kirche von vornherein aus?

Die offenstehenden Fragen signalisieren eine tiefe Kluft zwischen Kunstschaffenden und
Kunstrezipienten, aber auch zwischen den Kunstrezipienten selbst. Diese werden in
~Berufene®, das heiBt solche die in Kunstbeurteilung ihre akademische Weihe erhielten,
und in ,Laien” geteilt. Zum Trost fiir die Laien sei vermerkt, daB die Berufenen keinen
homogenen Stand bilden und deren Vorstellungen von Kunstbeurteilung #uBerst unter-
schiedlich sind. So ist es durchaus moglich, daB einem Spezialisten fiir alte Kunst bei Fra-
gen der zeitgendssischen Kunst die Kompetenz abgesprochen wird — der Berufene wird
unversehens selbst zum Laien, dessen Urteil eben von Dilettantismus geprégt und somit
nicht ernst zu nehmen ist.

Goethes Wort, daB das Leben ernst sei und die Kunst heiter, hat schon lange keine Giil-
tigkeit mehr. Wie alles in unserer Zeit zum Problem geworden ist, so auch die Kunst. Es
soll hier aber nicht der Ort sein, zum Problem Kunst Stellung zu nehmen oder der Frage
nachzugehen, ob es eine Krise in der Kunst gibt oder nicht. Dazu ist schon so viel und aus
allen moglichen Gesichtspunkten heraus geschrieben worden.

Auch die gelehrtesten und scharfsinnigsten Analysen der Kunst bleiben nur innerhalb ei-
nes eher kleinen Fachkreises wirksam. Geht es um konkrete kiinstlerische Gestaltungsfra-



Kirchliche Kunst im Spannungsfeld von Aufiraggeber und Kiinstler 165

gen, helfen sie in der Praxis kaum weiter, eher vertiefen sie die Kluft und Spannungen zwi-
schen Kunstschaffenden, Kunstexperten und Kunstrezipienten.

Auch diesen Zeilen wird es nicht gelingen, die offenen kiinstlerischen Gestaltungsfragen
zu beantworten. Bestenfalls kénnen DenkanstdBe vermittelt werden, die imstande sind, den
Dialog tiber die enggezogenen Expertengrenzen hinaus wieder auf eine breitere Basis zu
stellen.

DaB sich Kunst ganz allgemein im Spannungsfeld von Auftraggeber und Kiinstler befin-
det, ist auf den Kulturseiten der Tageszeitungen stindig zu verfolgen. Dennoch stehen in
der Kunstgeschichte fast ausschlieBlich Kiinstler im Mittelpunkt der Diskussion. Der Auf-
traggeber wird nur erwihnt, wenn sich zufillig Auftrige oder Streitigkeiten iiber offene
Rechnungen (die es anscheinend zu allen Zeiten gegeben hat) archivalisch erhalten haben.
Ein kleiner Exkurs durch die Geschichte moge zeigen, daB gerade in der kirchlichen Kunst
die bedeutendsten Werke durch intensives Zusammenwirken von Auftraggeber und Kiinst-
ler entstanden sind.

* %k ok

Die einzige Architekturzeichnung Europas vor dem 13. Jahrhundert — der Plan eines ka-
rolingischen Idealklosters — wurde von einem Abt erstellt. Haito (763-836), Abt des Klo-
sters Reichenau und Bischof von Basel, entwarf den Plan fiir Gozbert, Abt von St. Gallen,
der sich mit dem Neubaugedanken seines Klosters beschiftigte.

Wie die meisten Idealplidne Utopie blie-
ben, kam auch der Plan fiir St. Gallen nicht
zur Ausfithrung. Karl der GroBe hatte die
Bedeutung der Kloster nach der Benedikti-
netregel fiir die Aufgaben des Staates er-
kannt. Das Kloster fungierte als Stiitzpunkt
der Verwaltung, Etappenstation des reisen-
den Hofes, Schule, Missionszentrum und
landwirtschaftlicher Betrieb, woraus sich
die Notwendigkeit einer straff organisierten
Einheit ergab. Den St. Gallener Plan (s.
Abb. 1) kann man als eine Demonstrations-
zeichnung zur Veranschaulichung des klo-
sterlichen Lebens nach den Bestimmungen
der Aachener Monchssynode von 817 be-
zeichnen. Alle Organisationsbereiche stehen
in einem genauen Bezug zueinander, alle
Léngen- und Breitenmafle suchen die Zahl
als religioses Symbol zu erfassen. In diesem
Sinne ist auch der Begleitbrief zu verstehen:
Ich habe Dir, liebster Sohn Gozbert, dieses
bescheidene Exempel der Anordnung der
Klostergebdude zugesandt, damit Du Deinen
Geist an ihr iiben kannst ...

Abb. 1 (Ausschnitt)
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Die um die Jahrtausendwende errichtete Michaelskirche in Hildesheim stellt mit ihrem
»gebundenen System®, wonach alle Maflie durch das Vierungsquadrat bestimmt sind, ein
Schliisselwerk in der deutschen Architekturgeschichte dar. Der verantwortliche Bauherr von
St. Michael, Bischof Bernward, wird in seiner Biographie als gldnzender Schriftsteller und
Maler, hervorragend in der Kunst des Bronzegusses und in allen Werken der Baukunst,
beschrieben. Dies beweisen auch die bronzene Christussiule und die Bronzetiirfliigel, die
nicht nur einen neuen figiirlichen Reliefstil sondern erstmals eine theologisch fundierte
Gegentiberstellung von Altem und Neuem Testament zeigen.

Bischof Bernward war kein Einzelfall. In dhnlicher Weise wird von Bischof Aethelwold,
der ein theoreticus architectus und wohl erfahren im Bau von Klostern gewesen ist, berich-
tet. Von Benno, Bischof von Osnabriick, ist iiberliefert, da er ein bedeutender Architekt
und tiichtig im Entwerfen (dispositor) war.

Der Anteil der Abte und Bischofe am Aufbau der frithmittelalterlichen Kirchen- und Klo-
sterkultur blieb also nicht auf schingeistigen Briefverkehr und utopische Ideen beschrénkt.
Bei der irdischen Umsetzung einer Vorstellung vom Himmlischen Jerusalem stellten sie
mehrfach ihre Praxisnihe unter Beweis. Gelegentlich konnten sie sogar zu weit gehen, wie
dies schon bei der Klosterkirche in Fulda der Fall war. Hier hatte Radger unter Abt Baugulf
791 den Bau einer neuen Klosterkirche entworfen, der in Form und AusmaB der Peterskir-
che in Rom entsprechen sollte. Als man drei Jahre spiiter Radger zum Nachfolger des ver-
storbenen Baugulf wihlte, wurde der Baumeister zum Abt. Schon bald beschwerten sich die
Mbonche tiber die Bauleidenschaft des Abtes, sie seien zum Gottesdienst und Studium, aber
nicht als Bauhandwerker in das Kloster eingetreten. SchlieBlich wurde Radger von Ludwig
dem Frommen abgesetzt. Dennoch erhielt er in der Vita seines Nachfolgers eine Wiirdigung
als sapiens architectus.

Einer der kostbarsten Schitze mittelalterlicher Kunst ist zweifellos der Verduner Altar (s.
Abb. 2a) in Klosterneuburg. Das Tafelwerk wurde urspriinglich von Probst Wernher als
Ambo- oder Kanzelverkleidung in Aufirag gegeben und laut Widmungsinschrift 1181 von
Nikolaus von Verdun fertiggestellt. Kiinstlerisch gesehen bildet die Tafel einen Hohepunkt
der mittelalterlichen Goldschmiedekunst mit Emailtechnik.

Inhaltlich tritt hier erstmals ein geschlossenes typologisches System der gottlichen Heils-
geschichte in Erscheinung (s. Abb. 2b). Wenn auch die Typologie eine dem Mittelalter
durchaus geldufige Betrachtungsweise darstellt, so gab es fiir die hier vorliegende Form
kein Vorbild. Die in drei waagrechten Streifen angeordneten Einzelbilder stellen in verti-
kalen Beziigen die Zeit vor dem Gesetz, unter dem Gesetz und unter der Gnade typologisch
gegeniiber, erklarende Schriftbinder und Verse ergiinzen die heilsgeschichtliche Schau. Es
ist anzunehmen, dal das Konzept bereits feststand, als man den wandernden Goldschmied
Nikolaus von Verdun mit der Ausfiihrung an Ort und Stelle beauftragte. Ob Probst Wernher
oder einer seiner theologisch gebildeten Ordensleute Verfasser des Konzeptes war, ist nicht
bekannt. Die bei Restaurationen festgestellten Uménderungen wihrend der Arbeit lassen
erkennen, daB8 Konzeptverfasser und Kiinstler gemeinsam um die Verwirklichung ihrer
Vorstellungen rangen. Im Verduner-Altar begegnen wir einer grandiosen Synthese von
ideeller Vorgabe und kiinstlerischer Umsetzung.
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Abb. 2a
(Ausschnitt vom Tafelwerk des Verduner Altars, Klosterneuburg 1181)

I/14  Entriickung d. Henoch
1I/14  Himmelfahrt d. Herrn
11I/14 Himmelfahrt d. Elias

I/15 Die Arche Noe
II/15  Herabkunft d. Hl. Geistes
I/15  Gesetzgebung auf d. Sinai

O]
10]

1/16 ~ Wiederkunft d. Herrn
II/16  Die Engel m. Posaune
II/16  Auferstehung d. Toten

@)
[O]

I/17  Das himml. Jerusalem
1I/17  Christus als Richter
1I/17  Der Hollenrachen

[O]
[O]

Abb. 2b
(Erlduterung zu Abb. 2a)

|60riginalhahe ohne Holzrahmen 108,5 cm -—}]
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Im hohen und spiten Mittelalter 16ste sich die vorwiegend anonyme, frithmittelalterliche
Einheit von Auftraggeber und Kiinstler zugunsten einer zunehmenden Spezialisierung und
immer stérker hervortretenden Einzelpersénlichkeiten auf. Die groBen romanischen Dome
und gotischen Kathedralen wurden von Bauhiitten errichtet. Der Hiittenmeister hatte das
streng geheimgehaltene Wissen um die richtigen MaBe und Zahlen, die nétigen Proportio-
nen und das technische Kénnen. Mit der GroBartigkeit der sich emporhebenden Baumassen
stieg das Selbstvertrauen der individuellen Persénlichkeit. Die Baumeister der Kathedralen
von Reims und Amiens verewigten bereits ihre Namen in den Labyrinthdarstellungen der
Fulbodenmosaike. Die Kluft zwischen Auftraggeber und Kiinstler begann. So klagte der
Priester Nicolas de Briart, daB die Hiittenmeister hohere Lohne als die Steinmetzen bezo-
gen, obwohl sie nur mit dem Stab in der Hand umhergingen und Anweisungen gaben. Ef

nihil laborant, fiigte er hinzu — und arbeiten tun sie nichts.
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Abb. 3 (Gottesplagenbild, um 1480)

Obwohl im Zeitalter des Humanismus immer stirker die selbstbewufite Kiinstlerperson-
lichkeit in den Vordergrund riickt, gibt es fiir das ausgehende Mittelalter noch gentigend
Kunstwerke, die nur aus einer Synthese von theologischer Vorgabe und kiinstlerischem
Vollzug ihren iiber den Durchschnitt hinausragenden Stellenwert erhielten.

Als Beispiel sei das um 1480 entstandene Gottesplagenbild (s. Abb. 3) an der Siidwand
des Grazer Domes herausgegriffen. Das vermutlich von Thomas von Villach geschaffene
Fresko ist duBerst schadhaft erhalten, in Abzeichnungen jedoch hinreichend dokumentiert.
Im oberen Bildteil zeigt sich in einer groBartigen Schau das Wirken der himmlischen Hier-
archien, am unteren Rand reihen sich drei, die Plagen Tiirkenkrieg, Pest und Heuschrecken
darstellende Bilder. Den thematischen Schwerpunkt bilden die vom Herzen Gottvaters
ausgehenden Blitzbiindel als Auslgser fiir die im Deuteronomium angekiindigten Heimsu-
chungen. Spruchbander unterstreichen noch den Strafcharakter: Darumb das du mich hast
ungeert. So stirbt aus dir ain tail des swert. Der andre der pestilentz stirbt, der drit tail des
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hungers verdirbt. Den alttestamentarischen Fluchdrohungen fiir den Treuebruch der Men-
schen gegeniiber ihren Gott stellen sich Christus, Maria und die Reihen der Heiligen als
himmlische Fiirbitter entgegen und lassen auf Gnade hotfen.

Das Gottesplagenbild stifteten die Grazer Biirger, als Graz nicht nur von den dargestellten
Plagen sondern auch noch von den Ungarn heimgesucht wurde. Die Bildkonzeption und die
Spruchbindertexte miissen von einem Theologen erstellt worden sein. Die Darstellung der
neun Engelshierarchien nach dem Pseudo-Dionysius-Areopagita wie auch das byzantinische
Deesis-Motiv, die gemeinsame Fiirbitte von Maria und Johannes dem Té#ufer, lassen auf ein
fiir diese Zeit aullergewthnlich hohes theologisches Bildungsniveau schliefen. Wenn auch
keine gesicherten Namen tiberliefert sind, so gibt das Gottesplagenbild selbst Zeugnis von
einem hervorragenden Zusammenwirken von Auftraggeber, Konzeptersteller und bildlicher
Umsetzung durch den Kiinstler.

Die mittelalterliche Kunst wurde im wesentlichen noch als Werkzeug aufgefaBt, die Gott-
lichkeit und das Heilsgeschehen fiir die des Lesens unkundigen Menschen bildlich darzu-
stellen. Dazu diente sowohl die dem gotischen Kirchenbau innewohnende Symbolik wie
auch der Bildinhalt der leuchtenden Glasfenster und der grofen eindrucksvollen Wandfres-
ken. Der Kiinstler sah sich selbst als Handwerker, durch den das Werk entstand, und blieb
bis ins 15. Jahrhundert iiberwiegend anonym.

Der Beginn der Neuzeit brachte mit seiner Abkehr von der mittelalterlichen Scholastik
und den daraus resultierenden kulturellen Zdsuren einen entscheidenden Wandel in der
Auffassung von Kunst und Kiinstler. Die Renaissance stellte das Ideal eines uwomo univer-
sale, eines allseitig ausgebildeten Menschen auf. Unter den Kiinstlern entsprach Leonardo
da Vinci, der gleichzeitig Maler, Architekt, Ingenieur und Musiker war, erstmals diesem
Ideal. Michelangelo erhielt von seinen Zeitgenossen bereits den Beinamen i/ divino, der
Gottliche.

Interessanterweise verlor die Kunst gerade in der auf das menschliche Mal} bezogenen
Epoche des Humanismus zum ersten Mal ihren unmittelbaren Bezug zu den Menschen.
Gelehrte mit humanistischer, an der antiken Philosophie geschulter Bildung erstellten
Raumkonzepte und Bildinhalte, die nur einem engen Kreis verstindlich waren. Vom
Kiinstler war eine unverwechselbare Eigenheit in Komposition und Machart — eine persén-
liche maniera — gefordert. Raffinierter Entwurf, ausgekliigelte Perspektive und Lichteinfille
bildeten die Kriterien fiir die Kunstbeurteilung. Der Disput {iber die geistigen Anspriiche,
denen ein Kunstwerk geniigen miisse, wurde iiber den Wert einer allgemein verstéindlichen
Bildaussage gestellt. Man bezeichnet heute diese Kunst der spiten Renaissance als Manie-
rismus. Kunsthistoriker sehen im Manierismus des 16. Jahrhunderts die Wurzeln der mo-
dernen Kunst.

Die Ausstrahlung der italienischen Renaissance auf die nérdlichen Linder erfolgte sowohl
durch die neue Druckgrafik — Reproduktionsstiche ermoglichten das Bekanntwerden der
Kunstwerke in ganz Europa — wie auch durch die Kiinstler selbst. Von Italien ausgehend
etablierte sich der pitftore vago, ein neuer Kiinstlertypus, der als ,reisender Virtuose* zu
umschreiben ist.
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Giovanni Pietro de Pomis, in Lodi bei Mailand geboren und in Venedig zum Maler aus-
gebildet, kam nach mehrjéhriger Tatigkeit am Innsbrucker Hof im Jahre 1595 als Hofmaler
nach Graz. Hier konnte er alle seine Talente ausreichend unter Beweis stellen. Neben seiner
Téatigkeit als Maler gol er Medaillen nach einem von ihm erfundenen Verfahren, war als
Autodidakt Verfasser von Baupldnen und wurde sogar fiir die Festungsbauten im Grenzge-
biet herangezogen. Daneben begleitete er mit Skizzenbuch den landesfiirstlichen Hof auf
seinen Reisen und entwarf die Ausstattung fiir Festumziige.

Bald nach 1600 plante der Landesfiirst Innerdsterreichs, Erzherzog Ferdinand II, seine
Begribnisstitte in Graz in unmittelbarer Nihe zu dem ihm besonders nahestehenden Orden
der Jesuiten. Dafiir lie er inmitten der den Jesuiten ibergebenen Kirchen-, Kollegien- und
Konviktsgebiude einen Monumentalbau entstehen, der neben der Funktion als Kirche fiir
die neugegriindete Jesuitenuniversitit und eigener Grablege auch ein Zeichen der erfolgrei-
chen Gegenreformation setzten sollte. Als Planungsverantwortlicher zeigte sich Giovanni
Pietro de Pomis fiir den Baukomplex von Katharinenkirche und Mausoleum deutlich von
Venedig inspiriert. Die Kuppellandschaft mit schlankem Campanile verleiht dem Bau nicht
nur eine fiir unsere Breiten fremde siidlich heitere Note, sondern symbolisiert mit ihren
Bekronungen von Kreuz und Reichsadler auch die enge Verbindung von geistlicher und
weltlicher Macht.

Besonders interessant erweist sich die Fassade der Katharinenkirche, fiir die sich die Be-
zeichnung ,,Mausoleumsfassade® einbiirgerte. Bei einem Besuch in seiner Heimatstadt Lodi
im Jahre 1619 war de Pomis von den in Mailand im Bau begriffenen manieristischen Kir-
chenfassaden so beeindruckt, daB er die bereits fertige, in der Grundsteinlegungsmedaille
von 1615 verewigte Fassade iiberarbeiten lieB. Konflikte zwischen de Pomis, der fiir sich
alle kiinstlerische Freiheit in Anspruch nahm, und der Hofkammer waren unausbleiblich.
Die auf eine sparsame und niichterne Bilanz bedachte Hofkammer kritisierte, da3 einmal
aufgemauert und einmal abgebrochen und das Geld unniitz verschleudert werde. Ferdinand
— inzwischen in Wien zum Kaiser gekront — stellte sich als Protektor trotz der Entfernung
immer auf die Seite seines ,,liecben Hofmalers“. Sicher muB auch die Jesuitenkongregation,
die das ikonographische Programm verfafite und unter deren Obhut sich der Bau befand, ihr
Einversténdnis zu den kiinstlerischen Eskapaden gegeben haben.

Die Mausoleumsfassade in Graz entspricht mit ihren schweren spannungsgeladenen Ar-
chitekturformen und ihrer dichtgedréingten Bauplastik dem manieristischen Prinzip des
horror vacui, das mit ,,Angst vor der Leere* nur unzureichend iibersetzt werden kann. Im
vorigen Jahrhundert noch als geschmacklos iiberladen gewertet, weifl man sie heute als
bedeutendstes Beispiel des Manierismus in Osterreich zu schitzen. Ein selbstbewubBter
Kiinstler hat die politischen und religiésen Spannungen seiner Zeit erfaBt und sie in Stein
zum Ausdruck gebracht. Ermoglicht wurde die Mausoleumsfassade durch das Verstandnis
des Bauherrn, der die kiinstlerische Qualitit vor beamtete Kosteniiberlegungen stellte. Er-
moglicht wurde sie aber auch durch den Jesuitenorden, der sich stets fiir die neuesten
Kunststromungen aufgeschlossen zeigte und Kunst bewuBt fiir die Anliegen der Gegenre-
formation einsetzte.

Die Gegenreformation I6ste im 17. Jahrhundert eine ungeheure Baufreudigkeit aus. Kai-
ser, Kirche und Adel waren gleichermallen davon erfaBt, Stiftsanlagen und Schlésser wett-
eiferten in Ausdehnung und prunkvoller Ausstattung miteinander. Das unter dem Mézena-



172 Wiltraud Resch

tentum der Pédpste Urban VIII., Innozenz X. und Alexander VII. véllig erneuerte Rom bil-
dete das europdische Kunstzentrum, zu dem Kiinstler und Kunstliebhaber gleichermafien
pilgerten. Berini verkérperte den Inbegriff eines universellen Kiinstlers, der als Stadtpla-
ner, Architekt und Bildhauer Rom ein neues Antlitz verlieh. Seine gesellschaftlich hohe
Stellung zeigt sich im ebenbiirtigen Umgang mit allen Honoratoren seiner Zeit. Im Gelehr-
ten- und Kiinstlerzirkel, den die zum katholischen Glauben iibergetretene Exkonigin Chri-
stine von Schweden in Rom um sich versammelt hatte, war Bernini tonangebend. Auch fiir
Fischer von Erlach war es noch wichtig, wihrend seiner romischen Lehrjahre Zutritt zu
diesem Kreis zu haben. ;

Eindeutig fillt der Baukunst der Vorrang vor allen anderen Kiinsten zu. Dem Wunsch,
seinen Namen durch ein aulergewéhnliches Bauwerk unsterblich der Nachwelt einzupri-
gen, wollte weder Adel noch Klerus widerstehen. In diesem Sinne ist es auch nicht verwun-
derlich, da} der Begriff Barock seinen Ursprung in der Baukunst hat. Die sprachliche Wur-
zel liegt in barucca, der portugiesischen Juwelierbezeichnung fiir eine unregelméBige Perle,
und wurde in abwertender Weise fiir die aus der Sicht des folgenden Klassizismus regel-
widrigen Bauformen dieser Zeit {ibernommen. Erst in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts erfolgte eine positive Bewertung der barocken Baukunst, heute wird der Begriff Ba-
rock fiir alle Erscheinungsformen dieser Epoche, von der Musik iiber die Literatur bis zum
Alltagsleben verwendet.

Fiir die Barockzeit eriibrigt es sich, die Beziehung von Auftraggeber und Kiinstler vor-
sichtig und immer in Hinblick auf mégliche Fehlinterpretationen zu entschliisseln. Zu
wichtig war die Selbstverherrlichung geworden, als daB man dies dem Bau- oder Kunstwerk
allein iiberlassen wollte. Bauinschriften, Traktate und Briefliteratur lassen keinen Zweifel
aufkommen, daB} die Verewigung des eigenen Namens fiir Auftraggeber und Kiinstler glei-
chermaflen eine der wichtigsten Antriebskrifte bedeutete. Gelegentlich fithrte diese Haltung
zu einer Personalunion von Bauherr und Architekt, das heilt, der Bauherr fiihlte sich auch
gleich zum genialen Architekten oder zumindest zum unverzichtbaren Konzeptentwerfer
berufen. Fiir das Ergebnis, das sich meist ebenso eigenwillig wie der Bauherr selbst erwies,
prigte die kunsthistorisch gebildete Nachwelt den Begriff der ,,Kavaliersarchitektur.

Besonders aufschlufireich zeigt sich die um 1670 verfaBte Schrift, die der Bauherr und
Kunstsammler Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein seinem Sohn Johann Adam Andreas
als Anweisung fiir zukiinftige Palastbauten widmete. Schon im Vorwort wird unmifBver-
stdndlich klargestellt, dal es bei der Errichtung von Paldsten nicht um Architektur an sich
ginge, sondern darum, mit den Bauten Ruhm und Ehre zu erwerben. Der ewig im Gedicht-
nis bleibende Ruhm rechtfertige daher auch jeden Kostenaufwand. In endlosen Sitzen,
gefithlsbetont und unbehelligt von jeglichen Rechtschreibregeln beschwort der Fiirst sei-
tenlang den Leser, nur vornehme Gebéude zu errichten, denn alles gehet hin und vertierbet,
allein das vornehme Gebeu nicht ... So wird gleich zu Beginn eine universalissi- und gene-
ralissimam regulam aufgestellt: niehmals, niemahls und zu ebigen Zeiten kein gebeude
ohne Zierdt der Architectur zu fiihren. Eine glatte schmucklose Mauer wiirde nur ein ordi-
nari Werk anzeigen, von denen die ganze Welt ohnehin voll sei ... mit einen Worth: es sol
und kan nichts ohne Zierde gebauet sein, sonst ist alles nichts nuiz und kein vornehmes
sondern ein gemeines Werk, so nicht, dass es stehen soll, wierdig ist. Als Beispicle fiir
dergleichen grosse Monumenta, die unsterbliches Lob und ewigen Namen erwarten diirfen,
werden die Kierchen zu Rohm des heiligen Petri und allgemein die Bautitigkeit der Piipste
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angefiihrt. Ein kurzes Kapitel ist auch dem Bau der Templ, als Heuser Gottes, gewidmet.
Unbehelligt von allen liturgischen Fragen geht es dem Fiirsten hier ebenso in erster Linie
um die Wiirde des Bauwerks: Dise Templ oder Kierchen nun sollen aufs allerstatlichste, so
der Mensch ersinnen kan, gebauet werden und gezieret sein, dann den Allmechtigen kann
nichts genuegsamb Wierdiges offerieret werden. Bei der Innenausstattung warnt er vor
allem, daB eine Mauer bloss verbleibe, daB es niehmals sein sollte, dass ein dergleichen
Fleck lahr verbleiben mieste.

Wie sein Zeitgenosse Fiirst Karl Eusebius von Liechtenstein, so diirfte auch der St. Lam-
brechter Abt Benedikt Pierin der barocken Baulust verfallen gewesen sein. Im Jahre 1638
zum Abt gewihlt, begann er sofort mit dem Umbau der mittelalterlichen Stiftskirche und
Neubau der Stiftsanlage zu einer reprisentativen, der Zeit entsprechenden Klosterresidenz.
Als Baumeister holte er sich den Graubiindner Baumeister Domenico Sciassia, der sich
beim Neubau der Stiftsanlage Lilienfeld bereits einschlégige Erfahrungen erwerben konnte.
Die gewaltige, urspriinglich um drei Innenhdfe geplante St. Lambrechter Stiftsanlage war
noch mitten im Bau, die Fassade der Klosterkirche eben erst im Fertigwerden, als Abt Be-
nedikt Pierin bereits 1644 einen groBziigigen Um- bzw. Neubau der zum Stift St. Lam-
brecht gehorigen Mariazeller Wallfahrtskirche in Angriff nahm. Wiite man nicht, daB das
fiirstliche Architekturtraktat erst acht Jahre nach dem Tod Pierins erschienen war, konnte
man dessen unmittelbaren Einfluf} auf die barocke Neugestaltung des gotischen Langhauses
annehmen — es blieb wirklich kein Fleck Mauer ,,ohne Zierde®. Fiir den Neubau des Chor-
bereiches erstellte Sciassia ein Modell, das den Vorstellungen des Abtes anscheinend nicht
entsprach. Zu Beginn des Jahres 1652 begab sich Abt Pierin mit seinem Baumeister Scias-
sia auf eine siecbenmonatige Italien- bzw. Romreise, wo sie sich von den neuesten rémi-
schen Kirchenraumschopfungen Berninis und Borrominis, die Sciassia in einem Skizzen-
buch festhielt, vor Ort beeindrucken lieBen. Als unmittelbar nach der Riickkehr der Neubau
des Osttraktes der Mariazellerkirche errichtet wurde, entstand ein gewaltiger ovaler Kuppel-
raum nach romischem Vorbild, der sich als bahnbrechend fiir den 6sterreichischen Kirchen-
bau erweisen sollte. Verwirklichen konnte Sciassia diesen innovativen Bau nur aufgrund
des nachweislich guten Verhiltnisses mit seinem Bauherrn, das auf hoher gegenseitiger
Achtung und auf Vertrauen fufte.

Fiir das Presbyterium des neuen Osttraktes wurde bei Baubeginn auch ein Hochaltar ange-
fertigt, der mit den Darstellungen des Freudenreichen und Schmerzhaften Rosenkranzes auf
die Marienverehrung der Mariazeller Wallfahrtskirche bezogen war. Obwohl der Osttrakt
erst 1683 (vier Jahre nach dem Tod Sciassias) unter Abt Franz von Kaltenhausen fertigge-
stellt werden konnte, erhielt bereits 1692 Fischer von Erlach den Auftrag fiir den Entwurf
eines neuen Hochaltars. Die bald nach der Jahrhundertwende vollendete Hochaltaranlage (s.
Abb. 4) bildet einen triumphalen Siulenaufbau in dessen Mitte das michtige Kreuz mit
Gottvater und Sohn dominiert. Zwischen der mit einer Schlange umwundenen Weltkugel zu
Filen des Kreuzes und der in himmlischer Glorie schwebenden HI. Geist-Taube vermitteln
die seitlichen Figuren, Maria, Johannes und die beiden Engel. Die Beweggriinde fiir Abt
Franz von Kaltenhausen, sich so bald nach der Fertigstellung des Osttraktes auf die duBerst
kostspielige Erneuerung der Hochaltaranlage einzulassen, kénnen weder durch die stets
zitierten imperialen Anspriiche an das Nationalheiligtum der Monarchie noch durch ein
leichtfertiges ,,barockes* Umgehen mit finanziellen Mitteln erklirt werden.
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Abb. 4 (Hochaltar, Maria Zell 1692)
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Nachdem bei der Baufertigstellung im Zentrum des Kuppelraumes eine Marienséule er-
richtet worden war, lag es sicher in der Absicht des Abtes, auch die HI. Dreifaltigkeit in
Mariazell zum Ausdruck zu bringen. Die inhaltliche Konzeption, eine barocke Interpretati-
on des mittelalterlichen Gnadenstuhlmotivs, diirfte der gelehrte St. Lambrechter Benedikti-
ner P. Basilius von Finckeneis, Professor fiir Philosophie und Theologie am Wiener Schot-
tenstift, erstellt haben, der auch die Verrechnung des Altares mit Fischer abwickelte (nach
dessen Tode am 11.12.1693 folgte ihm P. Petrus Gurnigg in dieser Funktion nach). Trotz
einer gewissen Reduktion bei der Ausfiihrung und spiterer Anderungen zihit der Maria-
zeller-Hochaltar zu den Hauptwerken hochbarocker Altargestaltungen. Die Bedeutung liegt
vor allem darin, da ein inhaltlich iiberzeugendes Konzept meisterhaft in Form umgesetzt
werden konnte — Auftraggeber, Konzeptersteller, Entwerfer und Spezialhandwerker haben
sich gemeinsam darin verewigt.

Auch wenn zumindest zwei Drittel des 18. Jahrhunderts noch zum Barock gerechnet wer-
den, verlor sich allméhlich die echte Theatralik und Dynamik durch die stindige Wieder-
holung &uBerlicher Zierformen. Auftraggeber und Kiinstler haben wohl auch keinen Augen-
blick mehr daran gedacht, sich bei den iiblich gewordenen ziegelgemauerten Altiren mit
Holzverkleidungen, deren Bemalung echten Marmor vortéuschten sollte, ewigen Ruhm zu
erwerben.

Gerade als die Rocaille, die beliebte Schnorkel des Rokoko, vom franzésischen Hof aus-
gehend ganz Europa erfaBte, erschien 1753 in Paris ein anonymes Essay, in dem iiber die
zeitgendssische Architektur ein vernichtendes Urteil gefiillt wurde. Vor der Polizeizensur
blieb der Jesuitenpater Marc-Antoine Laugier als Verfasser nicht lange verborgen. Der aus
der Ordensprovinz Lyon stammende Laugier war dank seines Predigertalents wenige Jahre
zuvor nach Paris entsandt worden, wo er durch seine Fastenpredigten, in denen er die Ver-
gniigungssucht des Konigs anprangerte, groBes Aufsehen erregte. Die unbequemen Predig-
ten wie auch die literarischen Aktivititen diirften gleichermaRen fiir den folgenden Riick-
kehrbefehl nach Lyon ausschlaggebend gewesen sein. Nachdem Laugier hier die Entbin-
dung von seinen Ordensgeliibden erreicht hatte und formhalber einer Benediktinerabtei
angehorte, zog er als Abbé Laugier wieder nach Paris, um sich vollends der literarischen
Tétigkeit zu widmen.

In seinem ,,Essay iiber die Architektur* analysiert Laugier alle Fehler, die sich seiner An-
sicht nach seit der rémischen Baukunst — der einzig wahrhaftigen — eingeschlichen haben
und das Auge des kunstsinnigen Menschen gréblichst verletzen. Alle nachfolgenden Ar-
chitektursysteme sind fiir ihn ohne Proportionen, mit merkwiirdig gestalteten und tiricht
aufeinandergehdufien Ausschmiickungen, um prophetisch anzufiigen: Der tiberwiegende
Teil unserer grofien Kirchen ist leider dazu bestimmt, bis in die entfernteste Zukunft fiir sie
Zeugnis abzulegen. Laugier 148t es aber nicht bei bloBer Kritik bewenden. Im Kapitel
»~Betrachtungen iiber die Kunst zu bauen“ legt er detailliert seine Vorstellungen von richti-
gem Bauen dar: Architektur ist wieder auf ein Minimum zu reduzieren, mit Ausnahme von
Sdulen, Gebilk, Giebel, Tiiren und Fenstern ist alles iibrige mehr oder weniger auszuschlie-
Ben. Dies gelte besonders auch fiir den Kirchenbau, wobei er den Verdacht dufert, daf$ wir
bis heute noch nicht das richtige Empfinden fiir diese Art von Bauwerk besitzen. Seine
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eigenen Vorstellungen prézisiert er rein theoretisch. Die praktische Umsetzung sieht er
dadurch geféihrdet, da3 es nicht leicht sei, die Arbeiter Dinge ausfiihren zu lassen, die sie
vorher noch nie gemacht haben. Man brauche viel Geduld, dem Arbeiter villig neue Wege
zu weisen — man muf3 viel Murren seinerseits ertragen, ihn zu Taten anspornen und seinen
Widerwillen beschwichtigen. Interessant ist, daB der Kleriker Laugier bei der Innenraumge-
staltung nur formal-asthetische Aspekte beriicksichtigt. So lehnt er beispielsweise den Altar
in der Vierung kategorisch ab, da der Blick nicht mehr frei von einem Ende zum anderen
schweifen kann, wodurch das Vergniigen des Betrachters erheblich eingeschrinkt wird.

Abbé Laugier hatte Erfolg und konnte in Paris von seinen literarischen Arbeiten leben. Er
nahm nicht nur maBgeblich auf die neue, sich wieder an der Antike orientierenden Stré-
mung des Klassizismus EinfluB, sondern wirkte auch noch spiter bei der Neugestaltung von
Paris nach. Als Baron Haussmann ein Jahrhundert nach Laugier die engen Elendsviertel
abbrach und durch sternférmig angelegte Boulevards ersetzte, verwirklichte er groBteils
dessen im Kapitel ,,Uber die Verschonerung der Stidte und Anlage des StraBennetzes
dargelegten Vorstellungen. Beinahe hitte Abbé Laugier auch noch die allererste Kunstzeit-
schrift aus der Taufe gehoben. Schon 1759 hatte er einen detaillierten Plan fiir eine Zeit-
schrift ausgearbeitet, die sich ausschlieBlich der Architektur, Malerei und Bildhauerei wid-
men und Informationen tiber einzelne Kiinstler bringen sollte. Das Projekt scheiterte an der
feindseligen Haltung der Kiinstler, die sich durch die beginnende Verselbstidndigung der
Kunstkritik dullerst beunruhigt zeigten. Laugier quittierte den Vorwurf, selbst kein Kiinstler
zu sein, eher lakonisch: Tagtéglich urteilt man tiber eine Tragtdie, ohne jemals einen Vers
geschrieben zu haben. Damit brach er den bis dahin geltenden Satz, daB zu einer Kunstkri-
tik nur berechtigt ist, wer aus dem Metier kommt. Ungefiihr zur selben Zeit begann auch der
Dichter Gotthold Ephraim Lessing sich im Sinne der Aufklirung mit Kunstkritik auseinan-
derzusetzen. Wie Laugier bestand er auf das Recht zur Kritik, auch wenn der Kritiker das,
was er kritisiert, nicht selbst machen kénne. In diesem Sinne formulierte Lessing auch #hn-
lich wie Laugier: Ich finde meine Suppe versalzen. Darf ich sie nun nicht eher versalzen
nennen, als bis ich selbst kochen kann?

Obwohl von Kiinstlern angegriffen, stellte sich unaufhaltsam neben Aufiraggeber bzw.
dessen Konzeptersteller und dem ausfiithrenden Kiinstler als dritter Faktor der Kunstkritiker
fiir die sachkundige Beurteilung von Kunstwerken zur Seite. Die Funktion eines sachkundi-
gen Kunstkritikers wurde im 19. Jahrhundert auch immer notwendiger, denn es blieb nicht
beim Riickgriff auf die hehre Formenwelt der griechisch-romischen Antike. Bald war eine
Riickbesinnung auf das christliche Mittelalter und die Gotik als romantische Gegenbewe-
gung zur heidnischen Antike erwachsen. Fiir Bildungsbauten griff man mit Vorliebe auf die
Renaissance, die sich programmatisch mit Humanismus und Bildung verbinden lieB, zu-
riick. SchlieBlich legitimierte sich das neue GroBbiiger- und Fabrikantentum durch eine
Villa in der Tradition der barocken SchloBanlagen als neuer Geldadel. Die Zeit des Histo-
rismus mit der latenten Frage ,,in welchem Stil zu bauen sei®, schuf die Voraussetzung fiir
den neuen Beruf des Kunsthistorikers, dem auch Mitte des 19. Jahrhunderts mit den ersten
Lehrkanzeln in Berlin und Wien im universitéiren Bereich Rechnung getragen wurde.

Der Kunsthistoriker ordnete nun das gesamte Kunstschaffen in zeitliche Stilepochen und
sortierte die Kunstwerke nach ihren wesentlichen Charakteristika zeitlich und landschaftlich
in einzelne ,,Schubladen™ fiir den Ratsuchenden in Stilfragen. Einfacher wurde dadurch aber
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nichts. Als Beispiel sei die Herz-Jesu-Kirche in Graz herausgegriffen, die auf Initiative von
Firstbischof Johannes Zwerger inmitten eines griinderzeitlichen Stadterweiterungsgebietes
zwischen 1881 und 1891 errichtet wurde. Der Titel . Kirche, Kiinstler und Konflikte® fiir
die anléBlich der 100-Jahrfeier herausgegebene Dokumentation konnte nicht treffender sein.
Die dem Baubeginn vorangegangenen, jahrelangen Konflikte ergaben sich nicht nur durch
den liberalen Kulturkampf dieser Zeit sondern vor allem auch in kiinstlerischen Belangen.
Die urspriingliche Vorstellung eines Kirchenbaues im Stil der franzosischen Gotik nach
dem Muster der Votivkirche in Wien wurde aus Kostengriinden fallengelassen, nach lan-
gem Ringen entschied man sich fiir eine Kirche im Stil der nordischen Backsteingotik.

Heute zéhlt die Herz-Jesu-Kirche aufgrund ihrer Einheitlichkeit und GroBe zu den be-
deutendsten Bauwerken des Historismus in der Steiermark. Aus ihrer langen, gut dokumen-
tierten Baugeschichte 148t sich ein Verhéltnis zwischen Aufiraggeber und Kiinstler heraus-
lesen, das als typisch fiir diese Zeit bezeichnet werden kann. Der Auftraggeber setzt den
Bauimpuls aus kirchenpolitischen Griinden, die im Patrozinium und im Baustil zum Aus-
druck kommen sollen. Beraten wird der Bauherr von Fachleuten, unter denen sehr bald die
Fehde nicht nur um kiinstlerische Probleme, sondern auch um die fachliche Kompetenz
ausbricht. Die Fehde gipfelt in der Formulierung, daf {iber theologische Fragen und Werke
Theologen, iiber ein Werk der Kunst aber Kiinstler und Kunstsachverstindige zu Gericht
sitzen und urteilen sollen. Fiir den Kiinstler bzw. Architekten ergibt sich daraus die véllig
neue Situation, nicht nur den Vorstellungen des Auftraggebers zu entsprechen, sondern sich
auch der Kritik von Fachleuten stellen zu miissen, die untereinander gegensitzliche Mei-
nungen vertreten.

Entziindeten sich die Gemiiter der Kunstsachverstindigen und die Meinung der Offent-
lichkeit polemisch an der Frage des richtigen Stils fiir das Bauwerk, so bewiesen dieselben
eine grundsitzliche Einhelligkeit in der Frage der bildnerischen Ausstattung. Die katholi-
schen Erneuerungsbewegungen in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts hatten zur Griin-
dung zahlreicher christlicher Kunstvereine gefiihrt, die das Entstehen einer spezifischen
»Kirchenkunst” erm&glichten. In den nun regelméBig erscheinenden Publikationen wurde
die christliche Kunst als eines der wirksamsten Hilfsmittel zur religisen Erbauung und
Belehrung propagiert. Dementsprechend setzte ein wahrer Boom an Heiligenfiguren und
-bildern ein, wobei eine festgelegte Typisierung, deren idealisierende Uniformitit kaum
einen kiinstlerischen Spielraum freilieB, die schopferische Kreativitiit eines Kiinstlers weit-
gehend ausschlof. Dazu kamen Kunstanstalten, die in Katalogen Statuen und Reliefs bereits
mit MaB-, Material- und Preisangaben anboten. Der bildende Kiinstler konnte nun zwischen
gesicherter Auftragslage und Bohéme mit kiinstlerischer Freiheit wihlen.

Verindert zeigte sich auch das Bild des Auftraggebers. Wiihrend fiir die Architektur durch
einen bestimmenden Bauherrn meist noch ein Gesamtkonzept erreicht werden konnte, ging
dieses bei der Ausstattung weitgehend verloren. Grund dafiir war die Praxis, daB potenten
Stiftern die Ausstattung der Seitenkapellen iiberlassen wurde. Als Geldgeber sahen sich
Stifter berechtigt, Kunstwerke mit Heiligendarstellungen nach der persénlichen Beziehung
in Auftrag zu geben. Besonders demonstrativ zeigt sich dies an den Glasfenstern, die iko-
nographisch in keinem Zusammenhang mit dem Patrozinium stehen, dafiir aber den weithin
sichtbaren Namen des Stifters tragen. Die Kirchen des Historismus und die in dieser Zeit
regotisierten” Kirchenrdume sind Gesamtkunstwerke auf rein dulerlicher, stilistischer
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Basis. Im inhaltlichen Konzept spiegeln sich die unterschiedlichen Intentionen, die durch
Auftraggeber, Kunstsachverstiandige, Kiinstler und nicht zuletzt durch Geldgeber einge-
bracht wurden.

* % ok

Wie alle , kleinen Exkurse durch die Geschichte” kann auch dieser keinen Anspruch auf
Objektivitat erheben, da die Auswahl immer aus persénlicher Sicht erfolgt. In diesem Fall
sollten die angefiihrten Beispiele die eingangs aufgestellte These, daB in der kirchlichen
Kunst die bedeutendsten Werke durch intensives Zusammenwirken von Auftraggeber und
Kiinstler entstanden sind, untermauern. :

Trotz aller Subjektivitit, die jeder Kunstbetrachtung anhaftet, lassen sich doch einige all-
gemeingiiltige Kriterien herauskristallisieren: Keine Kunstform ist wiederholbar. Immer hat
nur jene Kunst bleibenden Wert, die aus ihrer Zeit herauswiichst. In diesem Sinn definiert
sich Kunst als Manifestation eines sich stets wandelnden und erneuernden Zeitgeistes.

Vor diesem Hintergrund soll nun erneut die Frage aufgegriffen werden, warum sich so
viele ,,Betroffene” in der Diskussion iiber die kiinstlerische Gestaltung ihrer eigenen Kirche
ausgrenzen.

Die zeitgendssische Kunst fand nach den Bombenschiden des Zweiten Weltkriegs erst
zogernd, nach der Liturgiereform des II. Vatikanums umso iiberzeugender Eingang im
kirchlichen Bereich. Das 1992 erschienene Buch ,,Funktion und Zeichen, Kirchenbau in der
Steiermark seit dem II. Vatikanum* dokumentiert anschaulich die neuen MaBstibe, die teils
durch experimentelles teils durch funktionalbestimmtes Bauen gesetzt wurden.

Im Gegensatz zur zeitgendssischen Architektur, die bereits mit einer weitgehenden Ak-
zeptanz rechnen kann, st6Bt sich die Kritik meist noch an der bildnerischen Kunst. Wie
schon eingangs erwihnt, soll hier nicht zur Kunst selbst Stellung genommen werden. Fiir
die Frage nach dem Verhiltnis von Auftraggeber, Kiinstler und Rezipient miissen dennoch
einige Punkte (die natiirlich wieder nur aus der personlichen Sicht erfolgen kénnen) ange-
sprochen werden:

* Versteht man Kunst als Ausdruck ihrer Zeit, dann kann man nie von einer Krise der
Kunst sondern hochstens von einer Zeitkrise sprechen, die eben in der Kunst zum
Ausdruck kommt. :

*  Mit der Erfindung der Photographie verlor die bildende Kunst ihre Funktion, Abbilder
der Wirklichkeit zu schaffen — das traditionelle Abbilden war anachronistisch gewor-
den.

* Die zeitkritische Protest- und Provokations-Kunst wurde bereits von ihrer eigenen Zeit
tiberholt — auch sie ist angesichts der hautnahen, aufriittelnden Bilder in Zeitung und
Fernsehen anachronistisch geworden.

* Der gesamte Begriff Kunst ist durch die Offnung gegeniiber anderen Kulturen, durch
die Verwendung ungewihnlicher Formphédnomene und neuartiger Materialien in Be-
wegung geraten. -

* Das Kunstschaffen der letzen Jahre 148t sich endgiiltig nicht mehr nach dem traditio-
nellen Begriff vom ,,K6nnen des Kiinstlers* (Kunst kommt von Kénnen) beurteilen.
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Diesen neuen experimentellen Kunstformen stehen Betrachter (in der Fachsprache Rezi-
pienten) gegeniiber, die noch der ersten, von Platon (427 v. Chr. — 347 v. Chr.) im vierten
vorchristlichen Jahrhundert aufgestellten Kunsttheorie verhaftet sind. In einem fiktiven
Gesprich iiber eine ,,angemessene Beurteilung von Kunstwerken® stellte Platon drei Regeln
auf: Erstens miisse man sich klarmachen, was dargestellt sei, zweitens priifen, ob es sach-
lich richtig wiedergegeben sei, und drittens, ob es schon ausgefiihrt sei.

Konnten sich diese Beurteilungsregeln auch in weiten Bereichen der kirchlichen Kunst
(Andachtsbilder, Heiligenfiguren ...) bis in unser Jahrhundert halten, so sind sie spitestens
seit der Abstrakten Kunst endgiiltig nicht mehr brauchbar.

Angesichts der ,,platonischen® Sichtweise von Kunst sieht sich der Kiinstler — zu Recht
oder zu Unrecht — von einer Schar von Banausen umgeben und resigniert nur zu oft als
unverstandenes und unerkanntes Genie. Der moderne Kunstsachverstindige versteht zeit-
gendssische Kunst und weil sie zu wiirdigen. Er schreibt auch dariiber. Gespannt wartet der
einfache Kunstrezipient nach einer Vernissage auf die Zeitungs-Rezension des nichsten
Tages, um sich aus berufenem Munde das erkldren zu lassen, was er zwar gesehen aber
nicht verstanden hat. Meist présentiert sich hier ein weiteres Kunstwerk — ein sprachliches
Kunstwerk, dessen volle Bedeutung und weittragende Dimension oft nicht einmal Fach-
kollegen ganz ermessen konnen. Dies ist dann meist der Punkt, an dem der Kunstrezipient
resigniert.

Am entscheidendsten hat sich der Auftraggeber gewandelt. Meist verbirgt er sich hinter
Begriffen wie Verantwortliche, Entscheidungstriger, Bauausschiisse, Gremien ..., deren
Funktionen und Kompetenzen fiir den Eingeweihten klar umrissen, fiir AuBenstehende (wie
es Kiinstler in den meisten Fallen sind) jedoch &uBerst diffus erscheinen. Dazu kommen
Kommissionen fiir Liturgie und Kunst mit ,,wiinschenswerter Meinungsvielfalt*, die das
Leben der Kiinstler meist nicht leichter machen, zumal die kommissionellen Vorgaben auch
noch vom Bundesdenkmalamt begutachtet werden ...

DalB} wir in einem demokratisch geprigten Zeitalter leben, wird allméhlich allen bewuft.
Heute 148t sich nichts mehr verordnen — auch nicht die Kunst. Umgehen kann man das
Thema Kunst auch nicht. Dies gilt in besonderem MaB fiir kirchliche Kunst. Kunst ist ein
fir die Liturgie unverzichtbarer Bestandteil, da nur sie die Sublimierung eines profanen
Gegenstandes ermdglicht — durch | kiinstlerisches Zutun® (in welcher Form auch immer)
wird der Tisch zum Altar, das Pult zum Ambo oder der Trinkbecher zum Kelch ...

Die Auseinandersetzung mit zeitgendssischer Kunst ist somit unumginglich (was aber
nicht heiflen soll, sich fiir alles begeistern zu miissen). Niemand kann im voraus sagen wie
sich die Kunst an der Wende zum neuen Jahrtausend entwickeln wird, wonach es einen
kiinstlerisch-schopferischen Menschen zu tun dréingen wird. Umso mehr bedarf es des un-
voreingenommenen Aufeinanderzugehens und des tibergreifenden Dialogs fiir Lésungen, in
denen unsere Zeit ihren Ausdruck findet. Von diesem Dialog kann und darf sich niemand
ausgrenzen — man muf zuhdren kénnen und, wenn man von etwas begeistert ist, auch iiber-
zeugen kdnnen.

Der vielleicht erhobene Einwand, da} bei zuviel Mitsprache nichts Geniales erwachse,
kann durch einen abschlieBenden Riickblick auf die Toskana des 13. und 14. Jahrhunderts
entkriftet werden. Die Bliitezeit der toskanischen Kunst fillt in den Zeitraum, in dem die
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Stidte der Toskana — Florenz, Siena, Pisa, Lucca, etc. — freie Kommunen waren. Alle zu
dieser Zeit entstandenen groBen Dom- und Palastbauten sind echte Gemeinschaftswerke, an
deren Gestaltungsfragen das gesamte Volk, zumindest in seinen oberen Klassen, teilge-
nommen hat. Die in den Bausitzungen der Domopera (vergleichbar unserer Dombaubhiitte)
gefaBten Beschliisse wurden Biirgerausschiissen vorgelegt, die aus den verschiedenen Ent-
wiirfen auswihlten. Kunst war von dem dreifachen Prinzip getragen, dal} sie zur Ehre Got-
tes, zum Ruhme der Stadt und zur Verewigung des eigenen Namens diene. Ein Protokoll in
Pistoia aus dem Jahre 1272 zeigt, dal im Stadtrat iiber jeden einzelnen Bauabschnitt, jedes
Fenster, jedes Portal, jedes Bild besonders abgestimmt werden muBte. Nichts blieb selbst
den bedeutendsten Kiinstlern dieser Zeit frei iiberlassen. In Florenz haben beim Dombau
{iber das grofle Dommodell von 1368 nicht weniger als 480 Personen ihr Urteil abgegeben —
die Dombauverwaltung lief die 6ffentliche Meinung entscheiden. Der Florentiner Dom
wurde wegen seiner kithnen Neuerungen und seinem Decorum bereits von den Zeitgenos-
sen gerithmt. Wenn er uns noch heute fasziniert, dann nicht nur wegen der groBen Kiinstler,
die sich darin verewigt haben, sondern auch wegen des vortrefflichen Kunsturteils der
Stadtbewohner, fiir die der Umgang mit der Kunst ein wesentliches Element ihres Lebens
darstellte.

In diesem Sinn méchte ich zu mehr personlicher Courage in Belangen der Kunst ermun-
tern. Ein offenes Aufeinanderzugehen ist die entscheidende Voraussetzung, um in einen
kreativen Dialog liber Gestaltungsfragen einzutreten. Es sollte das Anliegen aller sein, den
Raum, in dem man Kirche ist, auch bewuBt und aktiv mitzugestalten.
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