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Eduard Huttinger

Zum Bilderzyklus im Fraumiinster

- Ziirich

Im April dieses Jahres hat sich die Kirchenpflege Fraumiinster
in Zirich entschlossen, auf das Angebot des jungen Ziircher
Malers Tobias Schiess einzugehen: sie nahm dessen Pas-
sionszyklus von fiinfzehn Gemaélden als Geschenk an. Zugleich
verfligte die Kirchenpflege die Anbringung der Bilder in der
Fraumiinsterkirche; seit Pfingsten 1959 schmiicken sie die
stdliche und die nordliche Langswand der Seitenschiffe und
die Querwand des stdlichen Querschiffes. Der EntschluB der
Kirchenpflege mutet aus verschiedenen Griinden revolutiondr
an; ganz allgemein fordert er jedes Gemeindeglied zu einer wie
immer gearteten Stellungnahme heraus; im besonderen aber
ruft er der AuBerung von theologischer und kunsthistorischer
Seite. In der Presse sind denn auch schon kritisch ablehnende,
jedoch auch positiv bejahende Stimmen laut geworden. Im
Folgenden soll die Frage nochmals grundsétzlich, méglichst
sine ira et studio, zur Erérterung kommen, wobei primér die
kiinstlerischen und kunsthistorischen Prdmissen im Vorder-
grund zu stehen haben: es handelt sich um die Perspektive,
wie sie sich aus der Sicht eines Kunsthistorikers darbietet.
Das Revolutiondre des Vorgangs wurzelt zundchst im Um-
stand, daB in einer Kirche der ziircherisch-reformierten Kirche
Bilder mit religioser Thematik, freilich nicht einer beliebigen
Thematik, sondern einer der Passion Christi entstammenden,
aufgeh@ngt worden sind. Denn es ist sattsam bekannt, in welch
radikalem MaB Zwingli die Bilder ablehnte. Dabei muB aller-
dings in mehrfachem Bezug differenziert werden: Bilderkritik
war seit dem Hochmittelalter im Abendland nichts Unge-
wohntes; sie findet sich bei Bernhard von Clairvaux so gut wie
bei den Waldensern, Lollarden, Wiclifiten und Hussiten und,
in sublimierter Form, auch bei manchen Humanisten. Was
sich bei Zwingli am schérfsten enthiillt, war demnach ledig-
lich die radikalste Ausprédgung eines innerhalb des abend-
landischen Christentums immer schon wirksamen Grund-
verhaltens. Zwingli wendet sich nicht etwa wahllos gegen die
Bilder als solche; er verbietet die Bilderverehrung. Der Kunst
an sich eignet fur Zwingli die Wiirde einer «Gottesgabe».
Bildet sie Motive «in Geschichtswyss» ab, «allerlei Hand-
gemdld, Gleichnussen, bei deren bedeuteten Dingen man
nichts sucht, denen man auch kein Ehr beweist», so wére es
nicht nur unnétig, sondern auch barbarisch, sie entfernen und
vernichten zu wollen. Auch die Glasgemélde in den Kirchen
fallen unter kein Verdikt, da sie ja nicht die Qualitéit eines Kult-
objektes besitzen. Duldung oder Nichtduldung eines Kunst-
werks héangen wesentlich vom Ort seiner Aufstellung ab; «in
forow, ferner zu Hause, in der Stube, auch am KirchenduBern
erregen sie kein MiBfallen. Das Kircheninnere aber hat ihnen
strikte verwehrt zu bleiben; hier sind bloB solche « Gestalten»
erlaubt, «die nimmer fir Gott und Helfer angenommen werden
mogerrals Geblim und Lowenképf, Fligel und dergleichen»,
mit andern Worten: ornamentale Dekoration — sie vermag
«keine Abgoétterei zu gebéren». Den Vorbehalten des Schaff-
hauser Ratsherrn Hans Stockar gegentiber, die Ziircher Kirchen
seien «h&Blich» geworden, antwortet Zwingli trocken, dafiir
besitze Ziirich nunmehr «gar helle Tempel» und die Kirchen
«hlibsch wyss» Wénde.

Von der zwinglianisch-reformierten Tradition her betrachtet
kann demnach der Schrittder Fraumiinster-Kirchenpflege keine
Rechtfertigung finden. Indessen, auch der Bereich des religiés
Dogmatischen, Lehrmé&Bigen ist der geschichtlichen Wand-
lung und Entwicklung unterworfen. Ist daher dieser Schritt als
ein kithner Anlauf auf ein zukunftstrachtiges Feld voll neuer
Méglichkeiten fir eine reformierte kirchliche Kunst zu be-
griBen? Oder bietet er sich in anderer Gestalt dar, wenn man
ihn von den Vorstellungen des Luthertums her anvisiert? Das
scheint tatsdchlich der Fall zu sein. Luther nédmlich ist, aus
Antrieben heraus, die hier nicht zur Diskussion stehen, nach-
dem er anféanglich mit Zwingli Gbereinstimmte, zu einer ab-
weichenden Beurteilung der Bilderfrage gekommen. lhm sind

die Bilder am Ende nur ein Adiaphoron, weder gut noch bose.
Das alttestamentliche Bilderverbot ist fiir die Christen nicht
mehr gliltig; es erweist sich als «eine zeitliche Ceremonia».
Selbstversténdlich vermag das Bild keine Heilsnotwendigkeit
zu reklamieren, aber Luther sieht, unpuristisch, Wort und Bild
in naher Verwandtschaft; ihm ist der Gedanke unertréaglich,
daB das religiose Leben auf alle Anschauung zu verzichten
habe.

Luthers Entscheidung ist die Ursache dafiir, daB bis zum
heutigen Tag eine groBe Zahl gotischer Altdre in lutherischen
Kirchen vorhanden ist. Noch zu Lebzeiten Luthers, und von
ihm gefordert, entfaltete sich eine spezifisch lutherische Kunst
mit einer unverwechselbaren lkonographie; es gentgt, in dem
Zusammenhang an die Werke der Cranach-Schule zu erinnern.
Ob es sich um Predigtbilder, Kreuzesallegorien handelt, um
Holzschnitte oder Miniaturmalerei. in Flugschriften, Gesang-
biichern und Bibeldrucken ~ immer tragen diese Werke, im
Unterschied zum katholischen Kirchenbild, einen in erster
Linie verstandesmaBig zu erfassenden, allegorisch lehrhaften
Charakter. In der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts erreicht
die «Bilderfreundlichkeit» des deutschen Protestantismus
einen Hohepunkt. Der Kirchenraum, wie zum Beispiel in
Insterburg (OstpreuBen) oder in Jauer (Schlesien), jedoch
auch in manchen kleineren Dorfkirchen, bietet sich jetzt nicht
nur in seiner Gesamtheit als farbig dar, sondern er ist mit einer
sprieBenden Fiille von Bildern geschmuickt.

Wenn auch im 18. Jahrhundert die Aufklarung eine zum Teil
ausschlieBlich auf das gesprochene Wort zuriickgreifende
«Reaktion» zeitigte, so blieben diese radikalen Stromungen im
Luthertum durchaus episodisch; zumal in der Gegenwart
machen sich tberall Tendenzen bemerkbar, die es sich zum
Ziele setzen, an die bilderfreundlichste lutherische Uberliefe-
rung anzukniipfen. Die Kunst ist zwar im Luthertum zu keinem
Zeitpunkt je als sakral dingliche, magische Wesenheit, als
«Heiltum», verstanden worden - diese ihre urspriingliche
mittelalterliche Wirkweise hat sie ja auch, abgesehen natirlich
von dem an keine Zeit gebundenen volkstiimlichen Aber-
glauben, im neuzeitlichen Katholizismus zugunsten von
asthetisch psychologischen Momenten ldangst verloren — aber
als «lehrhaftes» Element spielte und spielt sie im Luthertum
eine nicht unbetréchtliche Rolle.

Aus dem Voranstehenden wird vielleicht klar, daB der Ent-
schluB der Fraumiinster-Kirchenpflege im Hinblick auf den
Zwinglianismus neu und revolutiondr ist, nicht aber im Hin-
blick auf das Luthertum. Er darf daher mit Fug und Recht als -
bewuBter oder unbewuBter - Ansatz oder Versuch einer
«Lutherisierung» der Zircher Landeskirche im Sektor der
Kunst bezeichnet werden. Uber den theologischen Aspekt
dieses Versuches, der kargen und schmucklosen - 1Bt man
Gesang und Orgelspiel auBer Acht -, fast génzlich auf die
Wortverkiindigung ausgerichteten reformierten Religions-
tibung die «Sprache der Bilder» zu neuem Leben zu erwecken,
steht uns kein Urteil zu. Wohl aber hat sich jetzt die Aufmerk-
samkeit der Sache selber, den Bildern von Tobias Schiess, zu-
zuwenden und sodann der Artihrer Prédsentierung im Kirchen-
innern.

Die fliinfzehn Bilder haben, wie gesagt, die Passion Christi zum
Gegenstand, und zwar betreffen sie die folgenden Szenen:
1. «Jesus vor Pilatus»; 2. «Jesus nimmt das Kreuz auf sich»;
3. «Kreuztragung I»; 4. «Jesus und Maria»; 5. «Simon von
Kyrene»; 6. «Maria Kleophas»; 7. «Kreuztragung ll»; 8. «Die
Tochter Jerusalems»; 9. «Kreuztragung IlI»; 10. « Auf daB die
Schrift erfiillet werde»; 11. «Jesus wird ans Kreuz geheftet»;
12. «Christus am Kreuz»; 13. « Die Kreuzabnahme»; 14. «Die
Grablegung»; 15. « Die Auferstehung». Was sofort befremdet,
ist der Umstand, daB die Passion in einer Weise in Phasen
zerlegt erscheint, die in der gesamten Uberlieferung der
abendléndisch-christlichen Kunst nichts Vergleichbares hat
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1

Tobias Schiess, Christus vor Pilatus
Jésus devant Pilate

Christ before Pilate

2

Tobias Schiess, Die Tochter Jerusalems
Les filles de Jérusalem

The Daughters of Jerusalem

Photos: Walter Drayer, Zirich

und keine Stiitzung findet. Die zweite, vierte, fiinfte, sechste,
achte und zehnte Szene sind vom Kiinstler sujektiv zufallig
dem Passionstext, wie er in den drei Evangelien vorliegt, ab-
gewonnen worden, und auch das Faktum der (vermutlich mit
der Absicht auf Intensivierung des Geschehens durchgefiihr-
ten) dreimaligen Darstellung der Kreuztragung wirkt nicht
iberzeugend. Denn nichts ist im Bereich der christlichen
kirchlichen Kunst so heikel wie die lkonographie; ikonogra-
phische Neuschépfungen — und um solche handelt es sich zum
Teil bei Schiess -, sollen sie allgemeine Giiltigkeit beanspru-
chen, haben sich nie in der Sphére privaten Gutdiinkens ge-
bildet, sondern sie sind noch immer der Ausdruck geschicht-
licher Notwendigkeit gewesen und immer das Resultat einer
religiés kultischen Wandlung; ihr Niederschlag in kiinst-
lerische Sichtbarkeit erfolgte oft im innigsten Wechselspiel
und in Zusammenarbeit von Theologen, religiosen Schrift-
stellern, Exegeten einerseits, den Kiinstlern andrerseits. Es ist
hier nicht der Ort, langer bei diesem fundamentalen Sach-
verhalt zu verweilen; es sei lediglich beildufig auf die Ent-
stehungsgeschichte von so typischen Andachtsbildern wie
der Pieta oder des «Schmerzensmannes» verwiesen. Hinter
einem Teil der von Tobias Schiess willkiirlich aufgegriffenen
und vergegenwiértigten Szenen aber steht keine durch die Zeit
auch nur im geringsten legitimierte geistige, allgemeingiiltige
Instanz.

Der Drang, auf ikonographischem Gebiet «neuschépferischy,
«originell» sein zu wollen, wirkt sich um so seltsamer aus, als
der Stil, dessen sich der Maler bedient, extrem «historisiert».
Die Vorbilder ndmlich, von denen Schiess sich formal-kiinst-
lerisch leiten lieB, sind leicht zu nennen. Summarisch gespro-
chen, handelt es sich um eine Malerei, die sich als spater
Reflex des (deutschen) Expressionismus, bereichert um aus
dem italienischen Neorealismus bezogene Erfahrungen, zu
erkennen gibt. Eine distere, pathetische Stimmung waltet in
allen Bildern, und ihr anschauliches Medium ist eine Farbig-
keit, die Schwarz, Grau, Braun bevorzugt und die durchsetzt
ist von schrillen und heftigen Akzenten: Rot, WeiB, Gelb,
namentlich jeweils an den Figuren, den Hauptakteuren des
Bildgeschehens. Die Figuren selber, in ihrer Stilisierung auf
Ausdruck und Bewegtheit, sind nur notdirftig einer indivi-
duell persénlichen Sprache eingeschmolzen; bestédndig ver-
weisen sie auf «Wahlverwandtschaften», fir die die Kunst
zumal von Griinewald und Greco herzuhalten hat.

Das Bild «Die Téchter Jerusalems» bezieht sich auf Lukas 23,
28: «Jesus aber wandte sich um zu ihnen und sprach: lhr
Tochter von Jerusalem, weinet nicht lUber mich, sondern
weinet (iber euch selbst und tiber eure Kinder.» Was macht
nun Schiess aus dieser Schriftquelle? Er zeigt ganz links im
Vordergrund die Halbfiguren von drei Frauen, die durch
Kopftiicher und den Zuschnitt der Gesichtsproportionen
duBerlich dem Habitus der Madonnenikonographie Grecos
angenéhert sind. Christus selber erscheint Gberhaupt nicht -
eine subjektive Lizenz wiederum, die fir «alte» christliche
Kunst schlechtwegs unvollziehbar wéare und die denn auch
dem Bild letztlich den religiés «christlichen» Gehalt raubt: es
handelt sich um eine wirkungsvoll orchestrierte néachtliche,
«apokalyptische» mondbeschienene Landschaft.

Die religiése Gestaltenwelt von Schiess scheint, vom optisch-
formalen Tatbestand her beurteilt, primér konzipiert aus dem
Erlebnis vordergriindig sinnlicher Phdnomene. Erst nachtrég-
lich dann ist diese Schicht mit der geglaubten Wirklichkeit
«Christus», «Passion» in Verbindung gebracht, ihr als Er-
scheinungstréger gleichsam appliziert. Am deutlichsten viel-
leicht verweist auf diesen Zwiespalt die « Auferstehung». Die
Evangelien schweigen iiber den Auferstehungsvorgang. Die
Berichte (iber die spateren Erscheinungen Christi sehen die
Auferstehung als wunderbare Riickkehr des Verklarten auf die
Erde. Dieses Motiv und der Aufstieg zum Himmel bestimmten
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schlieBlich durch Jahrhunderte die Vorstellung der Kiinstler
von der Autferstehung. Schiess ergreift die letztere Méglich-
keit, die er wiederum tliber Griinewald und Greco aufnimmt,
das heiBt: er setzt Auferstehung und Verkldrung als Ausdruck
des Wunderbaren in eins. Aber wie er das tut, das ist formal
kiinstlerisch ganz einfach nicht bewdltigt: die Lichtzone, die
Christus als Glorie einhiillt, bricht aus dem Bildganzen heraus,
und die Stimmung ist von unertréglicher, rhetorischer Lautheit.
Was niitzt der Drang nach noch so gut gemeinter « Pneumati-
sierung», wenn als anschauliches Resultat am Ende das Ge-
schehnis kinstlerisch ein schemenhaftes bleibt und «Geist»
dann so viel wie « Gespenst» bedeutet?

Die Darstellungen Christi in der Geschichte der abendlan-
dischen Kunst schwingen um die Pole, die durch die beiden
folgenden Bibelworte festgelegt sind: «Er hatte keine Gestalt
noch Schéne» (Jes. 53, 2), und «Du bist der Schénste unter
den Menschenkindern» (Ps. 45, 3). Schiess hat sich fiir keine
wirklich eindeutige Interpretation entscheiden kénnen. Sein
«Christusbild», wenn die Bezeichnung nicht schon zu hoch
gegriffen ist, ermangelt einer zwingenden kiinstlerischen For-
mulierung:immer wieder sieht man eine duBerlich pathetisierte,
ins Hektische gesteigerte und verquélte menschliche Gestalt,
die attributiv, durch Dornenkrone und Kreuz beispielsweise,
als Christus gekennzeichnet ist, die aber nicht als AusfluB
eines Nicht-anders-Konnens existiert, wie es zum Beispiel der
«Christus humilitatis» von Rembrandt tut.

Die Anbringung der Bilder endlich enthélt, fiir sich genommen,
unberiihrt von der Qualitat oder Nichtqualitdt der Bilder, eine
quélende Problematik. In konkreten aktuellen Bezug auf die
versammelte Gemeinde kénnen die Bilder, die {ibrigens nicht
einmal in logischer Erzéhlfolge aufgereiht sind, héchstens dann
geraten, wenn von der Kanzel herab die Passion Christi im
Wort verkiindet wird. Sonst jedoch bilden sie lediglich eine vag
religiose, stimmungsmaéBige, zudem in schlechtem Licht dar-
gebotene Folie, eine Kulisse, ein Requisit des Kirchenraums.
Ein noch so belangsloses Altarbild in einer katholischen Kirche
oder Kapelle lebt aus dem auBerkiinstlerischen, aber kultisch
gerechtfertigten Bezug, den es zum Altar des Heiligen, wel-
chem es gestiftet ist, innehalt. Prononciert gesagt, verleihen
die Bilder dem Innern des Fraumiinsters das Aussehen einer
Bildergalerie. Das kennt man aus Sakristeien katholischer Kir-
chen, das kennt man auch aus reformierten Kirchen in
Deutschland und Holland; aber hier erfolgte die « Ablagerung»
sozusagen organisch, aus AnlaB bestimmter historischer Vor-
kommnisse.

Man verstehe uns recht: Aus all dem machen wir nicht dem
Kiinstler personlich und der Kirchenpflege als solcher einen
Vorwurf. Beider Vorhaben muBte, konsequent bedacht,
zwangsléufig scheitern. Es ist in diesem Zusammenhang auf-
schluBreich, daB in der Mitteilung der Kirchenpflege an die
Presse davon die Rede war, daB sich im Kiinstler eine tiefe
Wendung zum Zentrum der Bibel vollzogen habe. Nichts be-
rechtigt auch nur zum geringsten Zweifel an dieser einer Be-
kehrung gleichkommenden Wendung. Wohl aber muB mit
allem Nachdruck betont werden, daB persénliche Frémmigkeit
noch niemals die Gewahr geboten hat fiir die Entstehung eines
Kunstwerks. Man weiB3, daB beispielsweise die deutschen
Nazarener das Abendmahl einnahmen, bevor sie an die Staf-
felei traten, und daB sie auch sonst «religiésen Erlebnissen»
und Empfindungen offen standen; ihre Bilder indessen sind
trotzdem keine bedeutenden Kunstwerke geworden. Die so oft
bemihte Berufung auf das «Erlebnis», auf die individuell per-
sonliche Erlebnisintensitdt eines Kiinstlers ist nirgends so
fragwiirdig und fehl am Platz wie auf dem Gebiet der religidésen,
christlichen Kunst. Denn die kunstbildende Potenz der christ-
lichen Religion, der Religion tberhaupt, kann nicht als Funk-
tion des religivsen Verhaltens des Einzelnen verstanden wer-
den. Vielmehr flieBen die kinstlerischen Impulse (nicht die

ethischen Moglichkeiten) des Christentums allein aus dem
Mythischen. Wie es Herbert von Einem einmal formuliert hat:
«Nicht insofern Religion individuelles Tun, sondern insofern
sie Uberindividuelle Weltdeutung ist, wirkt sie sich auf die
Kunst schopferisch aus.» Die urspriingliche funktionelle Ein-
heit von Mythos und Kunst, von Religion und Kunst, die sich
in den reformierten Kirchen schon ldngst sehr stark gelockert
hatte — was letztlich der Grund ist, daBB es bei weitem keine der
katholischen bildenden Kunst vergleichbare protestantische
bildende Kunst gibt —, diese Einheit also zerbrach spétestens
am Ende des 18. Jahrhunderts unwiderruflich. Der Siegeslauf
der modernen Naturwissenschaften, des kausalen «verniinf-
tigen» Denkens, zog, von der Ebene des Kunsthistorikers aus
betrachtet, auch die christliche Gottesvorstellung in Mitleiden-
schaft: die Gottheit erfuhr eine Entriickung in die absolute
Unanschaubarkeit. Wenn Christus und die christlichen «Got-
tesgestalten» im 19. Jahrhundert lberhaupt dargestellt wur-
den, waren sie nur noch Symbol, GefaB subjektiver Hoffnungen
und Wiinsche, nicht mehr mythisch gegensténdliches, fak-
tisches Ereignis. Der Kunst des 19. und des 20. Jahrhunderts
wiirden keine grundsétzlich wesensbestimmenden Ziige feh-
len, wenn es diese «religiosen» Werke nicht gébe: sie waren
und sind bestenfalls das Produkt subjektiver Notwendigkeit fiir
die einzelnen Kinstler, keineswegs jedoch das Resultat ob-
jektiver Notigung (Schrade). Christus und mitihm die gesamte
christliche Gestaltenwelt ist kiinstlerisch undarstellbar gewor-
den: seit dem 19. Jahrhundert existiert keine «Bildgeschichte»
Christi mehr als wahrhaft relevantes kiinstlerisches Ereignis -
idaran @ndert auch die Tatsache nichts, daB es ausnahmsweise
‘zum Beispiel bei Rouault, Barlach, Nolde «packende persén-
;Iiche Formulierungen» gibt. Die Kunstgeschichte hat aus
'diesem geschichtlich gegebenen Sachverhalt bereits die Fol-
gerungen gezogen; am klarsten Wolfgang Schéne, auf den
wir uns hier berufen kénnen, nicht aber die Theologie, was
um so merkwiirdiger beriihrt, als gerade die protestantische
Theologie sich theoretisch, denkerisch um Standortbestim-
mungen und Definitionen des Ph&nomens «christliche Kunst»
und um die Frage des Schénen in theologischer Sicht bemiiht
hat; wir nennen hier wahllos die Namen E. Buess, H. van Oyen
und H. von Soden. Doch auf dem Feld der praktischen Kunst-
ausiibung haben derartige Bemiihungen leider keine Wirkung
gezeitigt — das beweist ein Blick auf die landldufige christliche
Kunst von heute, ob sie nun katholisch oder reformiert ist, in
oftmals erschreckendem MaB.

Zum SchluB mogen die folgenden Sétze von Schéne die Situa-
tion umreiBen: «Der Kunst ist eine Schuld daran, daB sie keine
christlichen Gottesgestalten mehr zu formen vermag, schon
deshalb nicht zuzuschreiben, weil es iiberhaupt falsch ist, in
solchen Zusammenhdngen von Schuld zu sprechen. Zweifel-
los besteht zwischen den neuen Gehalten der Kunst und der
Tatsache, daB Gott kiinstlerisch undarstellbar geworden ist,
ein Zirkelverhéltnis. Aber daraus darf weder von seiten der
Theologie geschlossen werden, daB die neuen Gehalte der
Kunst negativer Art seien, noch von seiten der Kunst-
geschichtswissenschaft, daB Gott tot sei. Die Tatsache jedoch,
daB er undarstellbar geworden ist, sollte nicht nur erkannt,
sondern auch anerkannt werden, damit die'pgn_mﬂg»Méglich-
keit ergriffen werden kann, welche fiir das Verhdltnis des
heutigen Menschen zu Gottin der neuen Unsichtbarkeit Gottes
bereitgestellt ist.» DaB in dem Umkreis der positiven Méglich-
keiten im Bereich der christlichen — und auch der reformierten -
Kunst angesichts der Lage die sogenannte «abstrakte» Kunst
eine grundsatzliche und kapitale Chance besitzt, sei hier blo
am Rande und mit dem einen Hinweis auf eine so bedeutende
Erscheinung wie Manessier vermerkt: Hier stellt sich das
Problem «Christliche Kunst — heute» in ganz neuer, von der
Tradition unbelasteter Weise. Dariiber abzuhandeln aber wére
ein Ding fiir sich. e
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