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Claudia Gértner

Gott in moderner und zeitgendssischer Kunst

Kunstwissenschaftliche und soziologische Betrachtungen im
religionspadagogischen Kontext

1 Die »entlaufene« Bildgeschichte Gottes

»1. Gott (der christliche Gott) hat im Abendland eine Bildgeschichte ge-
habt. 2. Diese Bildgeschichte ist abgelaufen.«! Die Thesen des Kunst-
historikers Wolfgang Schone erscheinen beim Blick auf die moderne und
zeitgendssische Kunst plausibel. Gottesdarstellungen lassen sich dort
kaum finden. Zum Gliick, mag man denken, denn die traditionellen Got-
tesdarstellungen der christlichen Bildgeschichte sind bekannterweise
theologisch hiufig problematisch.2 Doch Schones Thesen lassen sich
nicht auf das Auftauchen oder Verschwinden von Bildmotiven reduzie-
ren. Der Kunsthistoriker argumentiert — theologisch provokant, dass Gott
selbst eine Geschichte besitzt, nimlich eine Geschichte der Selbstoffen-
barung in Bildern. Und Gott selbst finde nun im Bild keinen angemes-
senen Ausdruck mehr.

Schénes Argumentation ist hierbei kunstwissenschaftlich angelegt und richtet den
Fokus auf das »Wie« der Darstellung. Die » Erscheinungsweise« der Gottesgestal-
ten« (23) ist fuir ihn dabei entscheidend. Konstante bildliche Erscheinungsweisen des
Géottlichen sind fiir Schone bilddurchwaltende Kraftfelder, in denen das Géttliche als
transzendentale Macht erscheinen kann, das Streben nach Hohe und Ferne, das einen
gottlichen Auf- resp. Abstieg verdeutlicht, die »Vergeistigung« von Bildgestalten
sowie Licht als Manifestation des Gottlichen.? Diese Bildeigenschaften tragen ihm
zufolge dazu bei, im Bild selbst das Undarstellbare zum Ausdruck zu bringen. Dabei
ist die Vorstellung kiinstlerisch-religitser Inspiration zentral. Denn bei Gottesbildern
handelt es sich »um eine Schiépfung, zu welcher der Mensch nur durch ein Wech-
selspiel zwischen Inspiration und Experiment gelangt, an dem also der Vorgang der

| Wolfgang Schine, Die Bildgeschichte der christlichen Gottesgestalten in der
abendléndischen Kunst, in: ders./u.a., Das Gottesbild im Abendland, Witten/Berlin
1957, 7-56, 7. Die Seitenzahlen im Text verweisen im Folgenden auf diesen Aufsatz.
Vgl. zu Schones Thesen Alex Stock, Zwischen Tempel und Museum. Theologische
Kunstkritik. Positionen der Moderne, Paderborn 1991, 217-225; ders.. Gotteslehre.
Poetische Dogmatik Bd. 3, Paderborn 2007, 128-139.

2 Vgl aus religionspidagogischer Sicht Giinter Lange, Die Bildgeschichte Gottes,
ihre Ursachen und ihre Folgen, in: ders., Bilder zum Glauben. Christliche Kunst se-
hen und verstehen, Miinchen 2002, 49-67.

3 Vgl. Stock, Tempel, 219f.
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Transzendenz, das heiBt der Grenziiberschreitung des eigenen Wesens« (17f) betei-
ligt ist.

Ich mochte hier nicht weiter die einzelnen Entwicklungen der Bildge-
schichte Gottes nachvollziehen, wie sie von Schéne rekonstruiert wer-
den. Aufschlussreich ist fiir den folgenden Gedankengang Schones Fazit,
dass die Bildgeschichte Gottes mit dem Ausgang des Barocks abgelaufen
ist (vgl. 43). Alle weiteren Gottesdarstellungen sind fiir ihn kiinstlerisch
tot, kraftlos und schwach (vgl. 46). Gott »ist undarstellbar geworden. Po-
sitiv gewendet: Gott ist fiir heute und morgen unsichtbar« (54).

Erfiihren Schones Thesen uneingeschrinkte Zustimmung, so miisste der
Artikel hier zu Ende sein. Die hierdurch ausgelosten Debatten deuten
Jjedoch darauf hin, dass die vermeintlich abgelaufene Geschichte viel-
mehr eine »entlaufene« ist. Die von Schéne beschriebenen Erschei-
nungsweisen des Gottlichen (Kraft, Hohe/Ferne, Vergeistigung, Licht)
scheinen vielmehr in anderen Bildern (transformiert) ihren Ausdruck zu
finden. Sie sind »zu anderen Figuren hiniibergewandert oder jenseits
vertrauter Referenzen ungegenstindlich zu fremdartiger Erscheinung
gelangt«®. Die These von der Transformation religidser Bildsujets ist
daher in den letzten Jahrzehnten intensiver diskutiert worden.5

Dabei wird besonders das biblische Gottesbildverbot zu einem Ausgangspunkt
kunsttheoretischer und kunsttheologischer Debatten, »ob als Antagonismus von bild-
bestreitenden oder bildkonstituierenden Reflexionsverfahren auf kunsttheoretischer
Seite [...] oder ob als Ausweis der Alteritit in einem Plddoyer fiir die Negative
Theologie auf theologischer Seite [...]. Der konkrete Blick auf konkret vorhandene
Kunstwerke, Tendenzen und Szenen in der zeitgendssischen Kunst, die solche Er-
kenntnisgewinne leiten, ist allerdings in der Diskussion ein Desiderat.«®

In diesem Sinne mochte ich im Folgenden einen kurzen Blick auf die
entsprechenden Debatten werfen und diese dann anhand eines konkreten
Kunstwerks erldutern.

4 Ebd., 225; vgl. ders., Gotteslehre, 135f.

5 Vgl. Johannes Rauchenberger, Biblische Bildlichkeit. Kunst — Raum theologi-
scher Erkenntnis, Paderborn 1999, 368-378. Zu entsprechenden Ausstellungen vgl.
Friedhelm Mennekes, Zwischen Zweifel und Entziicken — Kunst und Kirche im 20.
Jahrhundert, StZ 124 (1999) 630-642; Klaus Biesenbach (Hg.), Die zehn Gebote,
Ostfildern/Ruit 2004; Reinhard Hoeps (Hg.), Himmelschwer — Transformationen der
Schwerkraft, Miinchen 2003; Christoph Geissmar-Brandi und Eleonora Louis (Hg.),
Glaube — Hoffnung — Liebe — Tod, Wien 1995 uvm.

6 Johannes Rauchenberger, Bestreiten, aber unterlaufen. Zum Kreativititspotential
zwischen christlichen Bildwelten und Gegenwartskunst am Beginn des 21. Jahrhun-
derts, in: Reinhard Hoeps (Hg.), Bild-Konflikte (Handbuch der Bildtheologie 1),
Paderborn 2007, 354375, 354f.
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2 Darstellungen des Gottlichen. Moderne und zeitgendssische
Transformationen

Bildtheoretische Debatten um Darstellung und (Nicht-)Darstellbarkeit im
Bild nehmen vielfach auf das (alttestamentliche) Gottesbildverbot Be-
zug.” Aus bildtheoretischer Perspektive interessiert dabei vor allem, dass
das Bilderverbot auch von dem Potenzial der Bilder zeugt, ndmlich von
ihrer Fahigkeit, Ungreifbares und Unsichtbares zu vergegenwiirtigen.® In
bildtheoretischer bzw. kiinstlerischer Perspektive bedeutet dies, dass die
Frage nach der Darstellung des Gottlichen immer zugleich die Frage
nach der Potenz von Bildlichkeit impliziert. In diesem Sinne ringt — und
damit wiren die Thesen von Schone zu modifizieren — auch die moderne
und zeitgenossische Kunst um die Darstellung des Undarstellbaren.

So beschreibt Gottfried Boehm den »bildinternen Ikonoklasmus« als ein Wesens-
merkmal moderner Kunst.? Hierunter sind bildimmanente Prozesse moderner Kunst
zu verstehen, die ihre eigenen Fundamente immer wieder selbst destruieren, um zu
neuen Bildfindungen zu kommen. »Dieser interne lkonoklasmus dient in aller Ag-
gressivitdt und in seinem Revisionsanspruch letztlich einer potenten neuen Bildlich-
keit.«!0 Diese Eigenschaft Idsst sich insbesondere bei Werken in der Tradition von
Kandinsky und Malewitsch aufweisen. Der interne Ikonoklasmus durchzieht damit
Teile der abstrakten und ungegenstindlichen Kunst, ohne dass er umfassend auf die
moderne Kunst ausgeweitet werden kann. In den entsprechenden Werken fungiert
der interne Ikonoklasmus dabei sowohl in formaler als auch semantischer Hinsicht
als ein Akt der Entgrenzung. Das Werk »ist Ergebnis einer Ausldschung, die doch
eine bildkréiftige neue Realitdit hervorbringt, die ohne den ProzeB der Aufhebung gar
nicht existieren konnte.«!! In dieser Hinsicht kann so verstandene Bildlichkeit auch
fur die Darstellung von Unsagbarem, Gestaltlosem, Nichtsichtbarem offen sein, »in-
dem das konkret Erscheinende tiber sich selbst hinausweist auf etwas anderes, auf ein
»Transzendentes«.«!2 Dadurch wird zugleich die theologische Kritik an Gottesdar-

7 Vgl Gottfried Boehm, Die Bilderfrage, in: ders. (Hg.), Was ist ein Bild, Miinchen
1994, 325-343; ders., Die Lehre des Bilderverbotes, in: Birgit Recki und Lambert
Wiesing (Hg.), Bild und Reflexion. Paradigmen und Perspektiven gegenwiirtiger
Asthetik, Miinchen 1997, 294-306: Reinhard Hoeps, Bild und lkonoklasmus. Zur
theologisch-kunsttheoretischen Bedeutung des Bilderverbots, in: Christoph Dohmen
und Thomas Sternberg (Hg.), .. kein Bildnis machen. Kunst und Theologie im Ge-
sprich, Wiirzburg 1987, 185-203; Rauchenberger, Bildlichkeit, 360-368; Kurt
Liithi, Tendenzen zeitgendssischer Kunst — eine Kunst des Bilderverbots?, in: Wolf-
gang Erich Miiller und Jiirgen Heumann (Hg.), Kunst-Positionen. Kunst als Thema
gegenwirtiger evangelischer und katholischer Theologie, Stuttgart/Berlin/Kéln 1998,
56-68.

8 Vgl. Boehm, Bilderfrage, 330.

9 Vgl ders., Ikonoklastik und Transzendenz. Der historische Hintergrund, in: Wie-
land Schmied (Hg.), GegenwartEwigkeit. Spuren des Transzendenten in der Kunst
unserer Zeit, Stuttgart 1990, 27-34; vgl. dhnlich Hoeps, Bild, 192ff.

10 Vgl. Boehm, Tkonoklastik, 28.

11 Vgl ebd., 29 in Bezug auf Ad Reinhardts black paintings.

12 Wieland Schmied, Gegenwart. Ewigkeit. Gedanken zu Konzept, Sinn und Prob-
lematik dieser Ausstellung, in: ders. (Hg.), GegenwartEwigkeit, 11-26, 15f.
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stellungen, ndmlich die Fixierung des Unfassbaren und die Visualisierung des Nicht-
darstellbaren, bildimmanent durch ikonoklastische Bildkonzeptionen entkriftet.

Wie dieser interne Ikonoklasmus sich in konkreten Bildern duflern kann,
zeigt Boehm u.a. an Werken von Mark Rothko auf (vgl. Abb. 1). Seine
Bilder sind pure Farberscheinungen, Farbe organisiert Bilder im Bild,
indem einzelne Farbschichten halbtransparent geschichtet zu einem
wechselseitigen Verschwinden und Erscheinen der Farbe fiihren. Die
Bilder artikulieren somit zugleich eine Logik des Verhiillens und Ent-
deckens. Dabei scheinen die Farben zu leuchten, ohne dass eine Licht-
quelle auszumachen ist. Durch diese Bildeigenschaften werden Rothkos
Arbeiten immer wieder als »numinos« bezeichnet, eine Bezeichnung, die
insbesondere in der Rothko-Kapelle in Houston/Texas eingeldst wird.

»Nimmt man einen Gedanken lang die Metapher vom Numinosen wortlich, so meint
sie jedenfalls einen gestaltlosen, fast atmosphirischen Gott, der sich im Wehen der
Farbe bekundet. Er ist.damit so ungreifbar und verborgen wie Jahwe, — im Unter-
schied zu ihm besitzt er zugleich eine sinnliche, eine #sthetische Existenz. Rothko
gelingt es mithin, das ikonoklastische Gebot mit einer angemessenen und einer star-
ken Bildpraxis zu verséhnen.«!3

Blickt man auf die zeitgenossische Kunst, so verlieren diese explizit iko-
noklastischen Konzeptionen in der Tradition des biblischen Gottesbild-
verbots an Bedeutung. Aus bildtheologischer Perspektive ist fiir die
Gottesbildfrage interessant, dass Religion nun ausdriicklich wieder ein
Thema der Kunst ist. Dabei wird insbesondere das Verhiltnis von Reli-
gion, Politik und Gesellschaft thematisiert.'* Explizite Arbeiten zum
Gottesbild sind dabei jedoch selten. Die sehr wenigen Ausstellungen zur
Gottesthematik veranschaulichen vielfiltige Zuginge,!> wobei die Got-
tesfrage haufig nur implizit in unterschiedlichen Perspektiven erortert
wird, so z.B. angesichts von Religionspluralismus und Fundamentalis-
mus in politischen Kontexten, in individuell spiritueller Hinsicht oder als
private, manchmal hermetische Mythologie. »Perhaps the most common
tactic of the artists [...] is the practice of using specific icons or images
that have appeared in religious iconography«!®. Der Umgang mit diesen
ikonographischen Fundstiicken ist dabei vielfach spielerisch oder iro-
nisch distanzierend.!” So kann Paul McCarthys Arbeit (vgl. Abb. 2) in

13 Boehm, Bilderfrage, 342; vgl. dhnlich Rauchenberger, Bildlichkeit, 258ff.

14 Vgl z.B. die Ausstellung »Medium Religion« im Zentrum fiir Kunst und Me-
dientechnologie Karlsruhe vgl. www02.zkm.de/mediumreligion/ (15.4. 2009). -

15 Vgl. John Baldessari und Meg Cranston (Hg.), 100 Artists See God, New York
2004; Dorothee Messmer und Markus Landert (Hg.). Gott sehen, Sulgen/Ziirich
2005; Daniel Spanke (Hg.), Gott sehen — Risiken und Chancen religioser Bilder,
Wilhelmshaven 2006.

16 Thomas McEvilley, Ways of seeing God, in: Baldessari/Cranston (Hg.), Artists,
10-12, 11.

17 Vgl. den Uberblick bei Rauchenberger, Bestreiten, 364ff; McEvilley, Ways, 12.
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Hinblick auf die Gottesoffenbarung am brennenden Dornbusch (vgl. Ex
3) betrachtet werden, nur dass hier die Menschen suchen — und (schein-
bar) nichts finden. Von solchen Arbeiten abgesehen, zeigt sich jedoch:
»Adherence to Judeo-Christian practices, and to those of the Islam as
well, has mostly been avoided«'®. Haufiger wird hingegen auf allgemein
religiose, symbolische Artikulationen des Géttlichen zuriickgegriffen,
wie z.B. das Licht (vgl. Abb. 3). Auffillig ist weiterhin, dass Eigen-
schaften und Wirkungsbereiche, die ehedem Gott vorbehalten waren, in
den Kunstwerken den KiinstlerInnen, den Menschen oder der Natur bzw.
der Welt zugemessen werden. KiinstlerInnen »consider the ambitions of
architects to re-create the world and in a sense replace god.«!'? Teilweise
wird das Gottliche auch als Menschenideal reformuliert. So gab Adam
Chodzko in internationalen Zeitschriften Anzeigen auf, in denen er um
die Einsendung von Fotos bat, auf denen Menschen abgebildet sind, die
wie Gott aussehen. Die eingesandten Fotos spiegeln zumeist keine reli-
gidsen Klischees oder tradierte Ikonografien wider, sondern sind Abbil-
dungen von (geliebten) Mitmenschen (vgl. Abb. 4). »Der intime Aus-
tausch von Bekenntnis und Anerkennung, die eine intime Beziehung
ausmacht, ist vielleicht die sikularisierte Version des Modells vom inni-
gen Verhiltnis des Menschen zu Gott.«** Auch im geliebten Hund
»Zola« oder in der »Love Parade« driickt sich nach Ansicht der Kiinstle-
rInnen Liebe und Begeisterung aus, die als Bild des Gottlichen betrachtet
werden. Dabei erscheinen mir die Grenzen zum Spielerischen und Ironi-
schen in diesen Arbeiten flieBend.2! In dieser Hinsicht setzt Jonathan
Furmanski identitéitsstiftende Glaubenssymbole in Beziehung zu symbo-
lischen Konsumwerten. Dabei spielt er auf die Fischautkleber an, die als
offentliches Glaubensbekenntnis in Konkurrenz zum Image des jeweili-
gen Autos treten. Bei Furmanski dominiert das Autologo den Fisch (vgl.
Abb. 5). '

Es ist im Dialog von Kunst und Theologie ein gebrauchlicher Topos, von Kunstwer-
ken bzw. KiinstlerInnen als Seismographen ihrer Zeit zu sprechen.?2 So iiberrascht es
nicht, dass die zeitgendssischen Werke von religiosen Vorstellungen zeugen, die
auch religionssoziologisch plausibel sind und die in anderen Beitrdgen des Jahrbuchs
ausfiihrlich dargestellt werden. Ohne hier die kiinstlerischen Arbeiten in der gegen-
wirtigen religiésen Situation aufgehen lassen zu wollen, sind dennoch einige Kor-
respondenzen nicht von der Hand zu weisen. So verdeutlichen auch die in den

18 McEvilley, Ways, 11.

19 Meg Cranston, Artists, in: Baldessari/Cranston (Hg.), Artists, 13.

20 Jan Verwort, zit. n. Messmer/Landert (Hg.), Gott, 64.

21 Vgl. hierzu die Arbeiten von James Welling, Zola, Gelantine Silberdruck, 1998;
Andreas Gursky, Love Parade, C-Print, 2001; Chris Burden, New Dog and New
Moon, C-Print, 2001.

22 Vgl. Giinter Lange, Umgang mit Kunst, in: Gottfried Adam und Rainer Lach-
mann (Hg.), Methodisches Kompendium fiir den Religionsunterricht, Gottingen
1993, 247-261, 256f; Andreas Mertin und Karin Wendt, Mit zeitgendssischer Kunst
unterrichten. Religion — Ethik — Philosophie, Géttingen 2004, 81-84.
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Ausstellungen zur Gottesthematik gezeigten Werke eine durchgingige (kritische)
Distanz zur institutionalisierten Religion, individuelle Vorstellungen von etwas
Ubernatiirlichem werden hingegen durchaus artikuliert. Personale Gottesbilder im
jiidisch-christlichen Sinne verlieren an Gewicht, der viel zitierte Traditionsabbruch
macht auch vor dem Kernbereich der Gottesfrage nicht halt. Die religionssoziologi-
schen Befunde, dass Géttliches eher apersonal als {ibersinnliche Kraft, als Schicksal,
Energie, Engel oder als Geistwesen betrachtet wird,23 lassen sich ebenfalls in der
zeitgendssischen Kunst konstatieren.

Welche Bedeutung erlangen diese Beobachtungen nun im religionspéida-
gogischen Kontext? Um dieser Frage nachgehen zu kénnen, mochte ich
die potenziellen Rezipientinnen von Kunstwerken noch eingehender in
den Blick nehmen. Ich konzentriere mich dabei auf einen Aspekt, dem
m.E. im Dialog von Kunst und Religionspiddagogik bislang zu wenig Be-
achtung geschenkt wurde.

3 Kulturelle Orientiérung und kulturelles Kapital von (Post-)Adoleszen-
ten — soziologische Beobachtungen zu einem Rezeptionshorizont von
Gottesdarstellungen

Waihrend bereits unzihlige Kunstwerke fiir die religionspidagogische
Arbeit kunstwissenschaftlich, theologisch und didaktisch aufgearbeitet
wurden, bleiben die spezifischen Rezeptionsbedingungen und -horizonte
der jeweiligen BetrachterInnen weitgehend unberiicksichtigt.

Im Rahmen dieses Beitrags kann dieses Defizit nicht umfassend behoben werden.
Zum einen konzentriere ich mich daher auf (Post-)Adoleszente als potenzielle Rezi-
pientlnnen. Damit nehme ich eine religionspidagogische Zielgruppe in den Blick,
bei der religiose Bildungsprozesse sowohl durch ein recht hohes MaB an institutio-
neller Bindung (z.B. in Jugendverband und [Hoch-]Schule) als auch Kontinuitit ge-
kennzeichnet sind. Zum anderen fokussiere ich mich auf die 4sthetische Orientierung
dieser Zielgruppe.

Die Sinus-Milieustudie U27 erhebt u.a. das kulturelle Kapital von Ju-
gendlichen und jungen Erwachsenen und nimmt dabei ihre kulturellen
Priferenzen, Praktiken und Objekte ebenso in den Blick wie ihre kultu-
rellen Fihigkeiten, Fertigkeiten und Wissensformen.*

23 Vel. exemplarisch Hans-Georg Ziebertz, Boris Kalbheim und Ulrich Riegel. Reli-
gidse Signaturen heute. Ein religionspidagogischer Beitrag zur empirischen Jugend-
forschung, Giitersloh/Freiburg 2003, 325-380; Thomas Gensicke, Jugend und Reli-
giositit, in: Klaus Hurrelmann und Mathias Albert (Hg.), Jugend 2006. 15. Shell
Jugendstudie, Frankfurt a.M. 2006, 203-239, 207-216.

24 Vgl. Bund der Deutschen Katholischen Jugend und Bischdfliches Hilfswerk
MISEREOR (Hg.), Wie ticken Jugendliche? Sinus-Milieustudie U27, Diisseldorf
2007, S. 36-42. Die Seitenzahlen im Text verweisen im Folgenden auf diese Studie.
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Im Folgenden skizziere ich diejenigen Ergebnisse der Studie, die mir in Hinblick auf
die Rezeption von moderner und zeitgendssischer Kunst in religidsen Bildungspro-
zessen relevant erscheinen. Die Sinusstudie geht davon aus, dass (nicht nur) Jugend-
liche in voneinander abgegrenzten Milieus leben, die sich durch einen je eigenen
Lebensstil, der insbesondere durch #sthetische Priferenzen gebildet wird, auszeich-
nen. Dabei ist der #sthetisch geprigte Lebensstil vielfach bedeutsamer als die jewei-
lige soziotkonomische Situation (vgl. 9). Wenn auch bei Jugendlichen — im Gegen-
satz zu Erwachsenen — die Milieus noch groBere Uberlappungen aufweisen, so ldsst
sich dennoch bereits bei jiingeren Jugendlichen eine deutliche d@sthetische Milieu-
orientierung erkennen (vgl. 12).

Die Studie unterscheidet traditionelle, biirgerliche, postmaterielle, kon-
sum-materialistische, hedonistische, performer und experimentalistische
Milieus. In der Gruppe der 14-19-Jihrigen bilden die performer und he-
donistischen Jugendlichen die grofiten Gruppen (25% bzw. 26%), ge-
folgt von den biirgerlichen und experimentalistischen (je 14%), den kon-
sum-materialistischen (11%), den postmateriellen (6%) sowie den tradi-
tionellen (4%) Jugendlichen (vgl. 114). Bei den Milieugrofen in der Ko-
horte der 20-27-Jhrigen fillt auf, dass die Zahl der Hedonisten deutlich
abnimmt (auf 16%). Dieses Milieu scheint insbesondere fiir Jugendliche
eine hohe Bedeutung zu besitzen. Die anderen Milieus bleiben quantita-
tiv eher stabil, wobei sich abzeichnet, dass das postmaterielle Milieu mit
steigendem Lebensalter zahlenmidfig zunimmt (vgl. 23). Auch die kultu-
rellen Vorlieben und das kulturelle Kapital bleiben in den beiden Alters-
gruppen ihnlich. Daher werde ich die dsthetische Orientierung der bei-
den Kohorten auch gemeinsam darstellen.

Der Lebensstil der traditionellen Jugendlichen und jungen Erwachsenen
aus dem hohen Bildungssegment grenzt sich deutlich von Popkultur und
Subkultur (vgl. 130; 404), aber auch von zeitgenossischer Kunst ab (vgl.
140; 405). Bevorzugt werden klassische Werk der Hochkultur, verbun-
den mit einem elitdren Kunst- und Kulturbewusstsein. Die eigene dsthe-
tische Artikulation zielt eher auf Reproduktion und handwerklicher Pro-
duktion als auf Kreativitit und Neuschopfung. Dabei sind die
(Post-)Adoleszenten in hohem MaBe in den kontemplativen Rezeptions-
weisen von Kunst geschult (vgl. 406). Die Traditionellen des mittleren
Bildungssegments orientieren sich hingegen eher an der »Trivialkultur«
der Elterngeneration (Heimatfilme, Groschenromane, Daily Soaps) (vgl.
137). Die biirgerliche Mitte zeichnet sich durch keine besonderen kultu-
rellen Vorlieben aus. Junge Erwachsene sind aber durchaus interessiert,
whier und da etwas zu lernen, um den eigenen Horizont Stiick fur Stiick
zu erweitern« (447). Zumeist folgen die (Post-)Adoleszenten jedoch dem
populdren Mainstream, den sie als anspruchsvoll empfinden (vgl. 178f).
Das postmaterielle Milieu hingegen zeigt ein grofles Interesse an Kunst
und Kultur mit einer deutlich kritischen Grundhaltung. Es ist dabei auf
keinen eindeutigen Stil festgelegt, sondern vielmehr flexibel-multikultu-
rell orientiert (vgl. 249; 526). Im Gegensatz zum traditionellen Milieu ist
seine Einstellung trotz der Orientierung an Hochkultur weniger elitir als
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vielmehr nonkonformistisch und kritisch. Diese Jugendlichen und jungen
Erwachsenen sind auf der Suche nach authentischen, einzigartigen &sthe-
tischen Artikulationsformen mit deutlich ausgepriagtem Sinn fiir Nach-
haltigkeit (vgl. 252). Dabei haben sie groBe Kenntnisse der zeitgendssi-
schen Kunst und Kultur (vgl. 528f). Die Performer-Jugendlichen sind
wkulturelle Allesfresser«, ihr Umgang mit Kultur ist taktisch und kalku-
liert (vgl. S. 326), Kenntnisse aus der Hochkultur sind fiir sie notwendig,
um in gehobenen sozialen Kontexten handlungsfihig zu sein (vgl. S.
614). Moderne Performer pflegen einen »hippen« postmodernen Life-
style, ausgerichtet auf Events und Kreativitit mit hoher Technologie-
und Medienaffinitdt (vgl. S. 318f). Sie betrachten sich dabei als Life-
style-Avantgarde, sind aber eher »Quasi-Bohéme« (327). Die experi-
mentalistischen Jugendlichen sind dufBerst kultur- bzw. kunstbegeistert
und dabei pluralistisch und grenziiberschreitend orientiert. Junge expe-
rimentalistische Erwachsene zeigen »ein fast schon >akademisches bzw.
theoretisches¢ Interesse an Kunst und Kultur« (664). Thr Kunst- und
Kulturverstindnis ist flexibel-multikulturell und durch eine Patchwork-
Mentalitdt gekennzeichnet (vgl. 364; 663). Sie kombinieren (scheinbar)
unvereinbare dsthetische Stile miteinander. Retro-Asthetik besitzt dabei
einen hohen Stellenwert (vgl. 366). Die hedonistischen Jugendlichen und
jungen Erwachsenen wiederum lehnen die dem bildungsbiirgerlichen
Kanon entlehnten Kiinste sowie die damit hiufig verbundene miihsame,
kontemplative Rezeptionsweise generell ab und orientieren sich vielmehr
am Trash mit einer starken affektiven Beziehung zur Popkultur. Spaf3
und Provokation sind dabei leitende Motive (vgl. 294; 575). Die kon-
sum-materialistischen Jugendlichen suchen den Mainstream der gerade
angesagten Kultur. Junge konsum-materialistische Erwachsene verharren
bei den kulturellen Vorlieben ihrer Jugend (S. 488). Werken der Hoch-
kultur stehen beide Altersgruppen gleichgiiltig gegeniiber, sie kommen
in ihrer Lebenswelt nicht vor (vgl. 221; 488). Beim Kontakt mit Hoch-
kultur schalten sie »schnell auf »Durchzug« (221).

4 Konsequenzen fiir die Religionspddagogik

AbschlieBend machte ich die verschiedenen Stringe der vorangegange-
nen Kapitel in Hinblick auf mogliche Konsequenzen fiir die Religions-
pidagogik biindeln. Die ersten Uberlegungen beziehen sich auf das Ver-
hiltnis von (Post-)Adoleszenten und moderne bzw. zeitgendssische Kunst.
Es ist dabei nahezu zu einem religionspddagogischen Allgemeinplatz
geworden, Kunst in religidsen Bildungsprozessen ein besonderes Poten-
zial bzw. einen bedeutenden Mehrwert zuzumessen. Die Sinusstudie legt
nahe, diese Einschitzung zu differenzieren. Einerseits wird deutlich, dass
viele Jugendliche und junge Erwachsene (um 60%) eine prinzipielle Of-
fenheit und teilweise sogar ein ausgesprochenes Interesse an entspre-
chenden Kunstwerken besitzen. So ldsst sich in den postmateriellen und
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experimentellen Milieus von einem sehr groen, bei den modernen Per-
formern zumindest von einem taktischen Interesse ausgehen. Auch biir-
gerliche junge Erwachsene sind bedingt ab und an hierfiir offen. Da
Kunst kein objektiv wirksames »Mittel« ist, stellt eine solche offene und
interessierte Rezeptionshaltung eine unabdingbare Voraussetzung fiir die
fruchtbare Auseinandersetzung mit Kunstwerken dar — gerade auch im
Kontext (religioser) Bildungsprozesse. Andererseits ist durch die Sinus-
studie aber auch offensichtlich, dass konsum-materialistische, hedonisti-
sche und traditionelle (Post-)Adoleszente kaum Zugang zu modernen
und zeitgenossischen Kunstwerken haben bzw. sich von diesen deutlich
abgrenzen. Hier kann Kunst (religiose) Bildungsprozesse vermutlich
eher behindern als foérdern. Zumindest miisste in diesen Kontexten re-
flektiert werden, wie viel dsthetische Alphabetisierung hier nétig ist, um
tiberhaupt Zugéinge zur Kunst zu eréffnen.

Die soziologischen Befunde lassen sich dariiber hinaus auch in Hinblick auf unter-
schiedliche religitse Lernorte auswerten. Da die Sinusstudie die jeweiligen Milieus
entsprechend des vorherrschenden Bildungsstands verortet, kann z.B. fiir die Lemn-
orte Gymnasium und Hochschule davon ausgegangen werden, dass hier prinzipiell
eine Offenheit und ein Interesse fiir Kunst vorhanden ist. In binnenkirchlichen, vor
allem ldndlichen Gruppen, die von traditionellen Jugendlichen geprigt sind, kann
jedoch trotz hohem Bildungsstand der Mitglieder die Auseinandersetzung mit Kunst
auf Ablehnung stof3en.

Betrachtet man weniger Bildungs- und Lernprozesse, sondern vielmehr
das Image, das Religion und Kirche in den jeweiligen Milieus besitzt,
dann wire genauer zu untersuchen, inwiefern der Umgang mit Kunst
junge Menschen an Religion bzw. Kirche heranfiihren kann, die von
ihrer Milieubindung her diesen Bereichen eher distanziert gegeniiberste-
hen. So liefen sich ggf. Performer und Experimentalisten ansprechen,
die gegenwirtig z.B. an katholischer Jugendarbeit wenig beteiligt sind
(vgl. 25). Ob solche — evtl. rekrutierungstaktisch gepragten — Uberlegun-
gen tatsdchlich durchtragen, ldsst sich jedoch aus den vorliegenden Da-
ten nicht ableiten.

Blickt man nun spezifischer auf die Gottesthematik in Kunstwerken,
dann ergeben sich weitere religionspidagogische Uberlegungen. Moder-
ne bzw. zeitgenodssische Kunst erweist sich auch in Hinblick auf die
Gottesfrage als Seismograph der Gegenwart. Die Werke bringen dadurch
gef. Gottesbilder zum Ausdruck, an denen Jugendliche und junge Er-
wachsene mit ihren Vorstellungen gut ankniipfen kénnen. Kunstwerke
besitzen dann (zumindest) eine doppelte »Funktion«. Sie entstehen zum
einen im weiteren Sinne im Lebenshorizont der (Post-)Adoleszenten und
tragen somit zur Lebenswelt- und Subjektorientierung der Religions-
padagogik bei. Im Idealfall geben sie dabei zum anderen »dem Glauben
zu denken; sie konnen als >Fremdprophetie« verstanden werden.«??

25 Lange, Umgang, 257.
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Zugleich deutet die Sichtung zeitgendssischer Werke zur Gottesfrage
aber auch darauf hin, dass sie weitgehend in Distanz zum traditionellen
jiidisch-christlichen Gottesbild stehen. Da (religidses) Lernen immer
auch ein Lernen an und durch das Fremde ist, liegen in dieser Perspek-
tive zugleich Chancen und Problemstellungen begriindet. Denn fiir reli-
giose Bildungsprozesse ist es notwendig, dass die Werke weder aus-
schlieBlich den jeweils vertrauten Zeitgeist widerspiegeln noch die tra-
dierten religiosen Formen und Inhalte einfach zitieren. Vielmehr gilt es
in einer Balance von Fremdheit und Vertrautheit zu (neuen) Erfahrungen
und Reflexionen anzuregen. Dieser Balanceakt erfordert eine gezielte
Auswahl der Kunstwerke, die nur anhand von konkreten Einzelwerken
getroffen werden kann.

Ein letzter Gedankengang betrifft vor allem die beschriebenen Werke der
abstrakten und ungegenstindlichen Kunst (vgl. Abb. 1), die durch ihre
ikonoklastischen Bildstrategien durchaus als eine — am biblischen Got-
tesbildverbot geprigte — Darstellung des Undarstellbaren betrachtet wer-
den kénnen. Es iiberrascht daher nicht, dass solche Werke bei den eher
spirlichen Abbildungen zur Gottesthematik z.B. in Schulbiichern héufi-
ger vertreten sind. Vergegenwirtigt man sich jedoch, dass die biblisch
geprigten Vorstellungen eines (personalen) Gottes bei (Post-)Adoleszen-
ten immer mehr abnehmen, dann muss die Rezeption von Werken der
abstrakten oder ungegenstindlichen Kunst in diesem Horizont erneut
reflektiert werden. Vielleicht liegt die Attraktivitiit dieser Werke im reli-
gionspidagogischen Kontext gerade darin, dass sie als unbestimmte
Visualisierung betrachtet werden, die von den BetrachterInnen leicht mit
eigenen religidsen Vorstellungen gefiillt werden konnen. Dann wiirde
jedoch die aus christlicher Sicht zu wahrende Transzendenz Gottes zu
indifferenten Vorstellungen umschlagen, die deshalb ungegenstiindlich
dargestellt werden. Abstrakte oder ungegenstindliche Darstellungen er-
wiesen sich dann auf den ersten Blick als konsensfihig, da sie zum einen
— wie ausgefiihrt — aus (bild-)theologischer Sicht iiberzeugen. Zum ande-
ren erscheinen sie auch aus Sicht der gegenwiirtigen Religiositit plau-
sibel, da sie eine weite relativ unbestimmte Rezeption ermdoglichen.
Pointiert und vielleicht iiberzeichnet: Die Religionspddagoginnen sind
zufrieden, dass sie mit modernen, theologisch iiberzeugenden Artikula-
tionen religiése Lernprozesse initiieren, die (Post-)Adoleszenten hinge-
gen finden ihre Gottesvorstellungen adéquat apersonal und indifferent
ins Bild gesetzt, jedeR kann das Bild mit individuellen Vorstellungen
fiillen. Wenn diese Vermutungen nicht haltlos sind, dann ist der Einsatz
von ungegenstindlicher und abstrakter Kunst in Hinblick auf die Got-
testhematik zumindest in zweifacher Hinsicht zu hinterfragen. Zum
einen stellt sich aus bildtheoretischer Sicht die Frage, inwiefern die ver-
wendeten Bilder bei einer solchen Betrachtung nicht unterkomplex rezi-
piert werden. Zum anderen ist aus theologischer resp. religionspddagogi-
scher Sicht zu fragen, ob angesichts der Gottesvorstellungen von
Jugendlichen und jungen Erwachsenen nicht stirker die Personalitéit des
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judisch-christlichen Gottesbildes betont werden muss. Die Auswahl zeit-
gendssischer Kunstwerke wire dann gerade in dieser Hinsicht zu reflek-
tieren.

Dr. Claudia Gdrtner, Studienriitin i.K. fiir die Ficher Kunst und Katholische Reli-
gion, z.Z. abgeordnete Lehrkraft am Institut fiir Katholische Theologie und ihre
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Simon Patterson, Landskip, Adam Chodzko, The International
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Abb. 5:
Jonathan Furmanski, Bumper Fish, verschiedene
Materialien, 8 x 50 x 64 cm, 2002




