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und Ismail mit dem Engel
in der Wiiste, um 1652,
Rohrfederzeichung

18,2% 25,2 cm, Hamburger
Kunsthalle

Seite 65: Rembrandt, Der
Stindenfall, 1638, Radie-
rung 16,3x 11,7 cm

Seite 66: Rembrandt, Die
Heilige Familie mit der
Schlange, 1654, Radierung
9,5x 14,5 cm

Luther und
die Folgen
fiir die Kunst

von Jutta Held

Unter den groflen Ausstellungen zum
Lutherjahr war die Hamburger die an-
spruchsvollste, zumindest was die histo-
rische Reichweite anbelangt. In Niirn-
berg und in Berlin/DDR! ging es allein
um die Bildkunst der Zentren der Re-
formation: Deutschland im 16. Jahrhun-
dert. In Hamburg wurden dagegen
»Luther und die Folgen fiir die Kunst*
in mehreren europdischen Lindern und
bis ins 20. Jahrhundert hinein verfolgt.
Wihrend bei der Niirnberger Ausstel-
lung die Folge der historischen Ereig-
nisse der Reformation den Leitfaden fiir
den Katalog bildet (von der Kirche und
Frommigkeit in vorreformatorischer
Zeit bis zur Etablierung der evangeli-
schen Kirche), interessieren in Ham-
burg stdrker strukturelle Aspekte. Nicht
nur werden inhaltlich protestantische
oder im Sinne des Protestantismus ak-
zentuierte Motive bis ins 20. Jahrhun-

dert aufgespiirt, sondern dariiber hinaus
geht es darum, schwerer faBbare pro-
testantische Lebenshaltungen in dstheti-
schen Formen nachzuweisen — so zum
Beispiel den reformatorischen Asketis-
mus in Mondrians geometrischen Kom-
positionen. Programmatisch riickt Wer-
ner Hofmann in seinem einfiihrenden
Essay die Frage nach dem Gebrauch,
der von den Bildern in den religionspo-
litischen  Auseinandersetzungen  ge-
macht wurde, in den Vordergrund. Die-
se Fragestellung wird von allen Mitar-
beitern am Katalog durchgehalten. Das
fiihrt zu einem bemerkenswerten Zu-
sammenhalt der verschiedenen Ab-
schnitte, der meistens bis in die Bearbei-
tung der einzelnen Katalognummern
reicht. Dieser Leistung eines erprobten
Teams, dem sich auch die auswirtigen
Autoren zuordnen, gebiihrt hohe Aner-
kennung.

Den Ausgangspunkt bildet auch fir
die Hamburger Ausstellung Deutsch-
land im 16. Jahrhundert. Bilderkult und
Bildersturm sind die beiden Pole, zwi-
schen denen sich der Umgang mit Bil-
dern bewegt und diskutiert wird. Einer-
seits versuchen die Reformatoren - auf
unterschiedlichen Wegen -, die aber-
gldubische Bindung der Kirchginger an
die Heiligenbilder zu ldsen, den Zauber
der Bildwerke zu brechen, auf der ande-
ren Seite kimpfen sie gegen den Auf-

ruhr, der sich in den Bilderstiirmen ent-
ladt. Den schwierigen, noch weitgehend
unbeantworteten Fragen, die das
schwankende Vorgehen und die wech-
selnden Losungen in den einzelnen
Stadten stellen, ist Postel sehr konkret
fir Norddeutschland nachgegangen.
Welche Schichten des Volkes waren es,
die die heidnische Bilderverehrung
praktizierten, und welche, die die Bilder
zerstorten? Postel weist mit Recht dar-
auf hin, daB hier nur genaue lokale Stu-
dien weiterfithren kénnen, die auch die
Verhiltnisse auf dem Lande beriicksich-
tigen.

»Kunst als Waffe* behandelt die poli-
tischen Inhalte der Bildsatire und -pole-
mik, mit der sich die alte und die neue
Kirche gegenseitig befehden. Auf die-
sem Gebiet sind sicher in den letzten
Jahren, ausgehend von den Forschun-
gen in der DDR,? die weitesten Fort-
schritte erzielt worden. Vor allem der
Niirnberger Katalog hat hier sehr prizi-
se Ergebnisse zusammengefal3t und sie
erweitert.’ Bauernkrieg und Humanis-
mus, die Einspannung der Reformation
in die Reichs- und Landespolitik, die in
Niirnberg thematisiert werden, spielen
in Hamburg nur eine untergeordnete
Rolle. Statt dessen werden in einem ei-
genen Kapitel die eher unterschwelligen
moraltheologischen Strategien unter-
sucht, die didaktischen Funktionen der
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Bilder bei der Verinderung der indivi-
duellen Lebensfithrung, um die nicht
zuletzt in der Reformation gestritten
wurde.

Schuster versucht, Wesensmerkmale
protestantischer Kunst herauszuarbei-
ten: die Neigung zur Abstraktion, zur
Agitation und — das bleibt vergleichs-
weise vage — zur Einfiihlung. Fur die
Tendenz zur Abstraktion, die der Beto-
nung des Wortes, das prizisierend auch
in die Grafik eingefiithrt wird und der
Entmythisierung der Bilder zugrunde
liegt, kann allerdings nicht die Reforma-
tion als alleiniges Movens angenommen
werden. Dieser Tendenz hat der Huma-
nismus gewiB ebenso zugearbeitet, und
sie fand in anderer Weise auch in der
katholischen Kirche EinlaB3, trotz der
weiterhin geduldeten (in Wahrheit aber
doch gebrochenen) Sinnenfiille, die
Hofmann als eine Konstante der katho-
lischen Kunst beschreibt. Motivierend
ist fiir diese, auch in die Grafik eindrin-
gende Propagierung des Wortes viel-
mehr die Notwendigkeit neuer Ausbil-
dungssysteme, durch die das Lernen ab-
strakter wird, sich {iber das Buch zu
vollziehen beginnt; d. h., die Trennung
der Ausbildung von der (handwerkli-
chen) Praxis wird vorbereitet. Nicht zu-
fallig werden Lehre und Lernen in der
Reformationszeit in zahlreichen Bildern
thematisiert.

Trotz des Bruchs, den die Reforma-
tion mit der alten (kirchlichen) Tradi-
tion vollzieht, mit dem sie sich auf vie-
len Gebieten einer neuen Epoche off-
net, hat sie sich in den antithetischen
Bildern, in denen sie sich mit der alten
Kirche konfrontiert, stets als bestindig,
verldBlich und festgegriindet begriffen.
Dauer und Zeitentriicktheit, die alten,
fiir den Feudalismus konstitutiven Wer-
te, bleiben noch lange in Geltung. Eine
Umwertung, in der die jahrhunderte-
lang als defizient angesehenen Erschei-
nungen der Zeit, der Verdnderung und
Bewegung im Kontrast zur mittelalterli-
chen Immobilitidt positiv besetzt wer-
den, vollzieht erst das 18. Jahrhundert.
Die lange Dauer mentaler Strukturen
wird in diesem Detail, auf das Schuster
aufmerksam macht, erkennbar.

In den Niederlanden fehlt eine ver-
gleichbare Phantastik und Polemik in
der Bildgrafik. Darin sieht Timpel die
Auswirkung der langen Unterdriickung
der reformatorischen Bewegung. Tim-
pel bezieht allerdings die Bilderwelt von
Bosch und Bruegel nicht mit ein, die si-
cher dhnliche Konflikte und Konfronta-
tionen auf moralischer, wenn auch nicht
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ren wie die deutsche Bildgrafik. Die Be-
schleunigung der Sidkularisierungsten-
denz, die Tiimpel als Folge der Refor-
mation in den Niederlanden begreift,
betrifft wohl doch nur die stddtische
Oberschicht.  Jedenfalls beobachtet
Tiimpel sie an den Gruppenbildnissen
dieser Schichten, die Schritt fiir Schritt
darauf verzichten, sich in diesen Por-
traits auf ein sakrales Bildzentrum zu
beziehen, das sie vereinigte. Ist nicht
dieser Hang, sich als Gruppe, als Kor-
poration vorzustellen, auch ein Versuch,
auf der symbolischen Ebene die alten
feudalstindischen Werte zu bestiitigen,
die in der Praxis ihre Wirksamkeit be-
reits verloren hatten?

Die Bildwelt der Gegenreformation
wird nur in einem knappen Kapitel vor-

gefiihrt, das, ohne die zentralen Linder
Italien und Spanien zu beriicksichtigen,
unzulédnglich bleibt und nicht die Frage
beantworten hilft, in welchen Formen
beide Bewegungen aufeinander reagier-
ten und somit nolens volens gemeinsam
und gegeneinander daran mitwirkten,
eine moderne, entsakralisierte Welt zu
schaffen.

Obwohl spitestens seit der Franzosi-
schen Revolution die Kirche nicht mehr
die entscheidende ideologische Macht
ist, bringen im 19. Jahrhundert die un-
terschiedlichen sozialen und kulturellen
Parteiungen noch einmal eine deutlich
konfessionell getonte religiose Bildkul-
tur hervor. Wie bereits seit dem 18.
Jahrhundert wird Religion immer héufi-
ger als zeitgendssische kulturelle Praxis
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von den Kiinstlern untersucht, sie wird
also aus wachsender, wenngleich mehr
oder weniger anteilnehmender Distanz
beobachtet. Nicht die Heiligen agieren
auf diesen Bildern, sondern die Gliubi-
gen werden bei Gebet oder Andacht ge-
zeigt, ohne dal3 die kultischen Figuren
noch im Bilde erschienen. Friedrich
Gross gibt einen ausgezeichneten Uber-
blick iiber die verschiedenen, politisch
und &sthetisch sich gegeneinander ab-
grenzenden Gruppierungen. Die profa-
nen, sozialgeschichtlichen Konstellatio-
nen, die in die religiose Historie proji-
ziert werden, hitte man sich auch hier
zuweilen konkreter herausgearbeitet ge-
wiinscht. Die ethnographisch genaue
Darstellung der biblischen Geschichten,
die Gross im spiteren 19. Jahrhundert
beobachtet, bezieht sich erstmalig nicht
nur auf Kleidung, Milieu und kulturelle
Besonderheiten, sondern charakterisiert
die Juden als ,rassisch“ besondere
Volkstypen. Dies ist m. E. wohl kaum
ohne die Emanzipation der Juden und
den komplementidr dazu entstehenden
Antisemitismus zu denken, der im 19.
Jahrhundert eine neue Qualitit gewinnt.
Nolde hat in seinen religiésen Darstel-
lungen trotz seiner Formvereinfachun-
gen gerade diese ,,judischen® Physio-
gnomien beibehalten. Hier ist der Weg
zum Faschismus mit Hdnden zu greifen.
Diese neue ,volkische® Interpretation
des Judentums ist im 19. Jahrhundert ei-
ne noch quasi neutrale Anschauungs-
form innerhalb der Kunst (sonst miif3te
auch Liebermann, der sich ihrer eben-
falls bedient, als Antisemit gelten), aber
sie ist Grundlage fiir den rassisch be-

griindeten Antisemitismus, den der
deutsche Faschismus auf die Spitze
trieb.

Wie fruchtbar die Analyse der Bilder
nach religionsgeschichtlichen Aspekten
ist, erweist sich gerade bei Werken, die
nicht manifest konfessionelle Motive
zeigen, deren Bedeutungen sich jedoch
in dieser Richtung prazisieren lassen.
Die auffillig hédufigen Darstellungen
der Predigt Johannes des Téaufers bringt
Schaar tberzeugend mit dem Gottes-
dienst der Protestanten in Verbindung,
die sich im Freien, meist aul3erhalb der
Stadte, versammelten (S. 348). — Rem-
brandt hat die biblischen Geschichten
mit protestantischen Augen gesehen.
Seine Vorliebe fiir Paulus, der fir die
protestantische Rechtfertigung allein
durch den Glauben steht, fiir Simeon,
der entgegen der Tradition als Laie,
nicht als Hohepriester die ,,Darbrin-
gung im Tempel* vollzieht, Jesus in
eher dienender als herrschender Posi-
tion — das sind protestantische Akzente
der biblischen Geschichte (vgl. S. 315
i)

Seltsamerweise haben sich die Kata-
logbearbeiter entgehen lassen, in diesem
Zusammenhang auch die Figur der Ha-
gar religionsgeschichtlich prézise zu
deuten (Kat. Nr. 189 ff.). Theologisch
steht sie seit langem fiir die Héretiker,
denen seit dem 16. Jahrhundert auch
die Lutheraner zugeordnet werden.* Die
Sympathie, mit der Rembrandt und
nicht zufillig die Frankenthaler ihre
Vertreibung begleiten, legt eine Identifi-
zierung mit ihrer Rolle nahe. — Bei Rem-
brandts Radierung ,Adam und Eva*

geht mit der Sexualisierung des Siinden-
falls eine zweite Eigenart iiberein, die
der Katalog nicht erwéhnt. Ist die Geste
des Adam nicht als Warnung zu verste-
hen, mit der er Eva zuriickzuhalten
sucht, statt solidarisch mit ihr den Apfel
zu nehmen? Eva ist eindeutig die Ver-
fithrerin, der die Siinde angelastet wird.
Die Diffamierung der Frau nimmt seit
der frithen Neuzeit neue Dimensionen
an, die allerdings konfessionsgeschicht-
lich nicht zu fassen ist. SchlieBlich ist
wohl weniger auffillig, da3 Rembrandt
die Gestalt des Josef in den Hinter-
grund riickt — das entsprach seiner tradi-
tionellen Rolle -, sondern im Gegenteil,
daB er ihm neue Wiirde verleiht. Es sei
nur an die Minchner Heilige Familie
erinnert.” Auch auf der Radierung die-
ser Ausstellung (Kat. Nr. 206) 14Bt ihn
Rembrandt voll tiefen Verstdndnisses
am Wunder der Geburt Christi Anteil
nehmen. Er hockt nicht linger am Bo-
den und kocht ein Siippchen oder steht
abseits in der Zimmermannswerkstatt,
sondern versenkt sich gemeinsam mit
Maria in die Anschauung des Christkin-
des. Seine Funktion wandelt sich vom
Patron einer Handwerkszunft zum mo-
ralischen Vorbild des um sein Kind sich
sorgenden Familienvaters. Auch dies ist
ein Aspekt, der tiefergreifende sozialge-
schichtliche Wandlungen betrifft, hier
die Struktur des Familienlebens, die in
den Konfessionsstreit hineinreichen,
aber nicht in ihm aufgehen.

So hat die von Hofmann postulierte
These von der ,,Geburt der Moderne
aus dem Geist der Religion* nur be-
grenzte Gultigkeit. Sie trifft eine wichti-
ge Zwischenschicht der religiosen Bil-
der, erklart noch nicht deren Tiefendi-
mension. Der weit ausholende Essay,
den Hofmann dem Katalog voranstellt,
bringt wieder alle Vorziige seiner Aus-
stellungskonzeptionen zur Geltung: Im-
mer ist es die Kunstpraxis der Gegen-
wart, auf die seine historischen Analy-

.sen hinzielen, und nie beschrinkt er

sich auf die ,reine” Kunst, sondern be-
zieht alle Bildmedien selbstverstdndlich
mit ein, darin der beste Nachfolger
Warburgs. Seine Ausstellungen, die da-
mit seit den friihen 70er Jahren linke
Diskussionen unterstiitzt haben, er-
schlieBen der Kunstgeschichte jedesmal
eine Fiille von Bildern, die diese zuvor
nicht beachtet hatte. Diesmal sind Ob-
jekte, die man gemeinhin der Volkskun-
de zuschligt, hinzugekommen.
Hofmanns Essay ist der Versuch ei-
ner Kunsttheorie von Plato bis zur Ge-
genwart unter dem Gesichtspunkt des
Gebrauchs, der von Kunstwerken ge-
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macht wird. Den Universalienstreit, der
ein zentrales Thema der Philosophie im
Ubergang vom Mittelalter zur frithen
Neuzeit ist, projiziert Hofmann auf den
Streit um die Rolle der Bilder. Die Pa-
rallelisierung des reformatorischen Bil-
derstreits mit der Diskussion um die
Universalien ist zwar nicht in allen
Punkten stimmig.® Richtig ist aber si-
cher, daB3 die ,realistische” Bedeutung
der Bilder als Fetisch im ProzeB der Re-
formation abgebaut wird, daB3 sie die
.gottlichen Krifte* nicht linger inkor-
porieren, sondern nur noch abbildend
auf sie verweisen, so wie die Begriffe ih-
re ,.Realprisenz*“ verlieren. Diese Ent-
wicklung bringt Hofmann nun quasi
zum historischen Stillstand in den anti-
thetischen Bildtypen, einem katholisch
sinnlichen, der an der magischen Identi-
tit von Bildzeichen und Bildinhalt weit-
gehend festhilt, und einem protestan-
tisch asketischen, der Zeichen und In-
halt trennt und sich nur noch auf das
Zeichen abstrakt bezieht. Diese Bild-
konstanten werden in der kiinstleri-
schen Entwicklung bis zur Gegenwart
immer wieder nachgewiesen. Kandin-
sky faBt Hofmann zufolge diesen Ge-
gensatz in seinem Begriffspaar der gro-
Ben Realistik und der groBen Abstrak-
tion.

An dieser These Hofmanns, bei deren
Wiedergabe ich eine Fiille unabhingig
von ihr ertragreicher Beobachtungen
des Autors, die nicht glatt in sie einge-
hen, auller acht gelassen habe, ist sicher
Kritik zu tiben. Obwohl Hofmann nicht
der Metaphysik der Stile und ikonogra-
phischen Reihen verfillt und seine Ana-
lysen entschiedener auf die historische
Realitidt abzielen, besteht hier dennoch
die Gefahr formalistischer Konstruktio-
nen. Es ist die Gefahr des ,,déja vu“, die
vor der historischen Spezifik der Bilder
und kiinstlerischen Praxis resigniert.
Die gleiche Grundstruktur wie in der
Bilderdiskussion der Reformation sieht
Hofmann in den Happenings der Wie-
ner Aktionisten wiederkehren: eine dia-
lektische Koppelung des Bilderstiirmers
an den abergldubischen Bilderverehrer.
Im Protest, selbst in der Revolution
bzw. in deren Bildkulturen, erkennt
Hofmann weniger die neu erkidmpften
Positionen, sondern vor allem die Spu-
ren alter Bindungen, die er als Affirma-
tion derjenigen Traditionen miBver-
steht, aus denen der Ausbruch — nach
Hofmann vergeblich — versucht wurde.
So sehr man ihm im Falle der Wiener
Aktionisten recht geben méchte, so be-
denklich ist seine Sehweise in theoreti-
scher Hinsicht. Sie ist fasziniert von der

Stagnation einer fatalistisch begriffenen

Dialektik der Aufklirung.

Bei seiner glinzenden Analyse der
Wiener Aktionisten sieht sich Hofmann
selbst tiber die Schulter. Er beschreibt
die Aussichtslosigkeit dieser Happe-
nings als ein osterreichisches Dilemma
—sollte er da nicht an sich selbst mit ge-
dacht haben? Achten wir jedenfalls dar-
auf, daf3 diese osterreichische Krankheit
nicht ansteckt.
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