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Der rezeptive,
der erhabene Raum

Licht in Betonkirchen der Nachkriegsmoderne

Im Zentrum des Textes stehen Taktiken der Stimmungserzeugung in den
so genannten Betonkirchen der 1960er und 70er Jahre. Der Analyse geht
die These voraus, dass das natiirlich einfallende Licht eine wesent-
liche Rolle bei der Entstehung von Aura, Atmosphare oder "Sakralitat"
spielt. Der Raum, so die weitere Uberlegung, wird dadurch zum Rezipi-
enten von Phdanomenen, die mit dem philosophisch-asthetischen Konzept
der Erhabenheit beschreibbar werden.
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Abb. 1. St. Agnes, Berlin,
Entwurf Werner Diittmann,
1965-67, Blick auf den Altar-

bereich, Aufnahme 2012. Bild:

Pfarrei St. Bonifatius Berlin,
(CBY2.0.

Der Innenraum der ehemals katho-
lischen Kirche St. Agnes in Berlin wur-
deimJahr 2012 vollstindig leergeraumt.
1963 bis 1967 nach Plidnen des Berliner
Architekten und Baubeamten Werner
Diuttmann (1921-1983) errichtet, sind
hier im Rahmen einer Nutzungsinde-
rung knapp flinfzig Jahre spiter Kru-
zifix, Altar, Kanzel, Orgel und Bénke
entfernt worden. Ubrig blieb wihrend
der Umbauphase zunichst also nur
der leere Raum (AbD. 1).

Dennoch, und das ist die Eingangsbeo-
bachtung des folgenden Beitrags, blieb
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dem Inneren des Kirchbaus weiterhin
eine auratisch, dsthetisch - oder eben
"sakral" - aufgeladene Konnotation er-
halten, wenn nun auch ohne einen ex-
pliziten christlich-religiésen Bezug.
Die zentrale Beobachtung gleich vor-
weg: Das indirekt einfallende Tages-
licht, das sich im Innenraum tiber die
rau verputzten, monumentalen Wand-
scheiben verteilte, war seit je her zen-
traler Triager der Raumstimmung ge-
wesen und war es nun auch weiter-
hin. Immaterielles Licht als wesent-
liches Baumaterial zur Herstellung
von Atmosphire.



"Es ist ein Raum beinahe ohne Eigen-
schaften", hatte die Witwe des Archi-
tekten, Martina Diittmann, schon im
Jahr 1990 tber das damals noch in
Nutzung befindliche Innere der Kir-
che geschrieben.! Eigenschaftslos "au-
Ber seiner Wucht, aufler seiner Schwe-
re, auler seiner fast erdriickenden
Leere - wire da nicht das Licht, dem
der Raum alle Wirkung einrdumt."
Und, noch konkreter: "Das Heili-
ge [...] bewerkstelligte er [Architekt
Werner Diittmann, R.L.] durch einen
Streifen Licht von der Seite." Im Blick
hatte Martina Diittmann dabei das
Licht, das indirekt durch ein raum-
hohes, senkrechtes Fensterband in der
stidwestlichen Ecke des Altarraums
einfallt und sich - je nach Sonnenein-
strahlung und Tagesverlauf anders -
tiber die rau verputzte, monumentale
Altarwand verteilt. Auch nach Ent-
fernen der Prinzipalsticke im Jahr
2012 enthob das immaterielle Licht
als grundlegender Bestandteil der ar-
chitektonischen Wirkung den Raum
in eine nun zwar nicht mehr kon-
kret als heilig benennbare, aber wei-
terhin gestimmte, auratische Sphire.
Der gebaute Raum selbst, die im Phy-
sischen sich manifestierende bauliche
Gestaltung rdumt, so Martina Diitt-
mann, dieser immateriellen Kompo-
nente Licht "alle Wirkung ein." Trotz-
dem der Bau mit seinen monumen-
talen, rau verputzten Wandscheiben
als solcher sehr wuchtig daherkommt,
nimmt er sich in seiner konkreten Ma-
terialitdt dem einfallenden Licht ge-
geniiber maximal zuriick, empfingt
seine auratische Aufladung von aufen
und wird damit - so mein Begriffsvor-
schlag - zum rezeptiven Raum. Ahn-
lich wie bei einer Kinoleinwand geht
die Wirkung eher von dem aus, was
sich auf den Wandscheiben abspielt,
denn von ihrer Ausdehnung und Ma-
terialitét selbst.

Im folgenden Text gehe ich der Fra-
ge nach, auf welche Weise genau auch
in anderen modernen Kirchenriu-
men vor allem der 1960er und 70er
Jahre ein nattirlicher Lichteinfall de-
ren auratische Aufladung bewirkt.®
Im Zentrum der Untersuchung ste-
hen dabei die so genannten Betonkir-
chen, also die als monumental und
hermetisch empfundenen Kirchen-
bauten aus Sichtbeton, in deren Inne-
rem zumeist duflerst sparsam mit na-
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turlich einfallendem Licht umgegan-
gen wird. Die Frage nach dem Licht
ist damit gleichermaflen immer auch
die Frage nach der Dunkelheit. Be-
tonkirchen der 1960er und 70er Jah-
re nehmen Motive avantgardistischer
Kirchenbauprojekte der 1920er Jahre
auf, wie etwa Otto Bartnings Entwurf
fir die Sternkirche 1922 oder die zeit-
gleiche Erweiterung der Kirche St. Jo-
hann Baptist in Neu-Ulm nach Planen
von Dominikus Bohm. In der Nach-
kriegszeit pragen Bauten dieser Art
das kirchliche Baugeschehen in seiner
Breite.

Der rezeptive Raum

Mit dem Begriff des rezeptiven Raums
nehme ich ein Gedankenbild der
Kunsthistorikerin Cornelia Escher
auf, die fiir eine Gruppe internatio-
naler Architekten in den 1960er und
70er Jahren die Erzeugung "performa-
tiver Raume" beschrieben und damit
ein Phanomen benannt hat, das sich in
seinen Grundziigen ebenfalls auf die
kiinstlerische Avantgarde der 1920er
Jahre zurtickfithren l4sst.°®

Unter Zuhilfenahme dieser Begriffs-
schopfung hat sie Eckhard Schulze-
Fielitz' Diusseldorfer Jakobus-Kirche
(1962/63) analysiert. Sie hat beschrie-
ben, wie das auflenliegende, aus zu-
sammengeschraubten Stahlrohren be-
stehende MERO-Tragwerk des Kir-
chenschiffs seinen Schatten auf die
Raumgrenze aus transluzenten Kunst-
stoftplatten wirft. Genau diesen Schat-
tenwurf hat Escher als wesentliches,
raumbestimmendes Element fiir das
Innere der Kirche ausgemacht. Mit
der Kirche habe Schulze-Fielitz, so die
Kunsthistorikerin, eine Konstruktion
geschaffen, welche "die im Tagesver-
lauf wechselnden Licht- und Schat-
tenwiirfe der Struktur auf die Auflen-
flache projizierte und dadurch Verén-
derungen in der Umgebung gefiltert
in den Innenraum vermittelte [Her-
vorhebungen R.L.]."” In einen Innen-
raum also, der diese Licht- und Schat-
tenwiirfe empfangt und daraus seine
wesentlichen Charakteristika bezieht.

Wihrend sich Escher vor allem fiir die
Performativitat und Variabilitat inte-
ressiert, die aus diesem Prinzip folgen
(der Schattenwurf verandert sich be-
standig im Tagesverlauf), geht es mir



Abb. 2. Osterkirche, Oberwart
(Osterreich), Entwurf Giinther
Domenig und Eilfried Huth,
1967-1969, Aufnahme 2018.
Bild: Karl Muth.

vor allem um den Aspekt des Rezep-
tiven an sich und dessen auratische
oder atmosphirische Konsequenzen
fiir den Kirchenraum. Denn mit dem
Prinzip der Rezeptivitdt scheint mir
ein quantitativ weit verbreitetes und
qualitativ grundlegendes Phinomen
beschrieben, das zum Verstindnis
des modernen Kirchenbaus und sei-
ner sinnlich erlebbaren Wirkungswei-
se beitrégt.

Was fiir die beschriebene Berliner St.-
Agnes-Kirche gilt, die dem Licht, "alle
Wirkung einrdumt", gilt gleich fiir
eine ganze Reihe von Kirchenbauten,
vor allem fiir die oben schon benann-
ten Betonkirchen, die vornehmlich
seit den frithen 1960er Jahren ent-
standen sind und die ihre Raumwir-
kung ganz wesentlich aus dem Spiel
mit bzw. der Regie von natiirlich ein-
fallendem Licht beziehen, nicht selten
indirekt einfallendem Licht. Eine epo-
chemachende Vertreterin dieser Stro-
mung ist Le Corbusiers Klosterkirche
Sainte-Marie de La Tourette im lich-
ten Siidfrankreich, 1960 geweiht und
zahlreiche gestalterische Motive von
Diittmanns Berliner Agneskirche vor-
wegnehmend. Auch hier verteilt sich
das verdeckt durch Lichtschlitze und
Lichtkanonen einfallende Licht {iber
die rau gestalteten Wandscheiben.
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Hier ist der Lichteinfall durch die-
se wenigen Offnungen allerdings so
sparlich, dass der dunkle Raum in sei-
ner Ganze kaum erfassbar ist bzw. sich
den Eintretenden erst nach und nach
erschliefit.

Verdeckte oder versteckte Lichtquel-
len begegnen uns in der Folge der
1960er Jahre dann vor allem auch in
Kirchenbauten, deren Volumina zu-
nehmend skulptural ausgebildet wur-
den, also etwa in der Osterkirche im
Osterreichischen Oberwart, 1967-69
errichtet nach Plinen von Giinther
Domenig und Eilfried Huth (Abb. 2).
Das Licht fillt hier durch Leerstellen
in der Decke bzw. hinter den Emporen
ein, welche von den Besucherinnen
und Besuchern von ihren Bianken aus
nicht zu erfassen sind.

Ein weiteres prominentes Beispiel ist
die - schlechterdings unfotografier-
bare - Wallfahrtskirche Maria, Koni-
gin des Friedens in Neviges (Abb. 3, 4).
Der Bau, der bis 1968 nach Plinen
von Gottfried Bohm errichtet wurde,
bezieht seine natiirliche Belichtung
ebenfalls wesentlich aus verdeckten
Lichtquellen. Und er teilt sich mit Le
Corbusiers franzdsischer Klosterkir-
che die relative Disternis: Auch hier
ist der Raum, wenn man aus dem
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Abb. 3.

Velbert-Neviges,
Gottfried Bohm,

nahme 2013.
Bild: Zairon, CC BY-SA 3.0.

Wallfahrtskirche
Maria, Konigin des Friedens,
Entwurf
1966-68,
Blick in die Dachspitze, Auf-

Freien eintritt, zundchst wegen sei-
ner Dunkelheit nicht zu erfassen, das
Auge gewohnt sich erst langsam an
die Lichtverhaltnisse im Innern und
tiberblickt den Innenraum dadurch
erst nach und nach.

Die Raumstimmung all dieser als
Beispiele angefithrten Bauten héngt
also wesentlich vom natiirlichen,
meist sehr spérlichen Lichteinfall
ab und variiert freilich im Tagesver-
lauf und abhdngig vom Wetter. Ge-
mein ist ihnen ebenfalls, dass sie —
wie von Martina Diittmann auch far
St. Agnes beschrieben - sich als ge-
baute Raume stark zuriicknehmen
und dem Licht "alle Wirkung ein-
raumen”’ In einigen Féllen, hier vor
allem La Tourette und Neviges, tritt
der tatsachliche Raum als blofler Re-
zipient dieser von aufen in ihn ein-
fallenden Stimmungswerte so weit
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zuriick, dass seine bauliche Sub-
stanz, seine physische rdumliche Be-
grenzung kaum noch wahrnehm-
bar ist. Als ein Beleg hierfiir — also
fiir die maximale Zuriicknahme des

Gebauten beinahe bis hin zur Un-
sichtbarkeit - lief8e sich die erwiahnte
"Unfotografierbarkeit” etwa von Ne-
viges und La Tourette anfiithren. Die
Tatsache, dass es im Inneren dieser
Kirchen unmaoglich ist, Bilder aufzu-
nehmen, die den jeweiligen Raum so
wiedergeben, wie er sich vor Ort pra-
sentiert, wire dann kein Defizit der
fotografischen Wiedergabe, sondern
vielmehr Beweis dafiir, dass sich die
Bauten der visuellen Erfassbarkeit —
und damit auch der visuellen Repro-
duzierbarkeit - systematisch entzie-
hen, weil sie selbst eben nur den rezi-
pierenden Schirm fiir ganz anders zu
verortende sinnliche Eindriicke auf-
spannen.



Abb. 4. Wallfahrtskirche
Maria, Konigin des Friedens,
Velbert-Neviges, Entwurf
Gottfried Bohm, 1966-68,
Blick auf den Altarbereich
(mit langer Belichtungszeit),
Aufnahme 2008.

Bild: Frank Vincentz, CC BY-SA
3.0.

Daraus ergibt sich eine komplexe
Form der Immaterialitat: Obwohl bei
den Betonkirchen im AufSenbau ihre

monolithische Wuchtigkeit domi-
niert, nimmt sich diese - im Wort-
sinn "konkrete" — Materialitat im In-
neren weitgehend zuriick. Betonsich-
tige, zuweilen komplex skulptural aus-
geformte Wandflachen und Einbauten
wie etwa Emporen oder Kanzeln sind
als solche in ihrer eigentlichen Mate-
rialitdt kaum zu erfassen und wirken
vor allem in ihrer Funktion als Len-
kerin und/oder Empféngerin spérlich
einfallenden Lichts. Damit kommt der
materiellen Komponente der Bauten
zwar eine aktive Rolle beim Modu-
lieren der Raumstimmung zu. Im ei-
gentlichen Effekt tritt diese allerdings
hinter den immateriellen Stimmungs-
werten zuriick, indem die Kirchen -
im Extremfall - von den Betrachten-
den zundchst gar nicht in ihrer kon-
kreten physischen Ausdehnung und
Kontur zu erfassen sind.

Die Suche nach dem "sakralen"
Ausdruck

Dieses Zuriicktreten des physischen
Baus hinter das immaterielle Auf-
scheinen von Lichteffekten ging im
Kirchenbau der Moderne einher mit
dem weitgehenden Verzicht auf sei-
ne dekorative Ausgestaltung. Damit
reagierten nicht nur Architekten wie
Dittmann, Schulze-Fielitz, Le Cor-
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busier, Domenig oder Gottfried Bohm
mit ihren Entwiirfen auf eine Debat-
te, die bereits seit den frithen 1950er
Jahren auf architektonischer wie the-
ologischer Seite in beiden christ-
lichen Konfessionen und teilweise
gemeinsam mit Architekten wie Ru-
dolf Schwarz oder Otto Bartning ge-
fihrt worden war. Denn bezogen auf
den Kirchenbau stellte sich spitestens
seit der Jahrhundertmitte ganz akut
die Frage danach, wie hier einerseits
der Anschluss ans zeitgenossische -
ndmlich moderne - Baugeschehen zu
schaffen sei, andererseits der kirch-
liche Innenraum weiterhin ein he-
rausgehobener, ein anderer, eben ein
"sakraler" bleiben konne. Traditio-
nelle Wiirdemotive, also dekorativer
Bauschmuck und tbermiflige bild-
liche Ausstattung, waren vor diesem
Hintergrund ausgeschlossen.

Die Kirchenbauer Otto Bartning
und Willy Weyres schrieben entspre-
chend schon in ihrem 1959 erschie-
nen und gleichermafien Projekte auf
protestantischer wie auf katholischer
Seite adressierenden Handbuch fiir
den Kirchenbau: "Die Moglichkeiten
der Lichtfithrung sind heute wich-
tiger denn je, da fiir uns viele Gestal-
tungsmittel der alten Architektur aus-
fallen."® Mit der "alten" Architektur
meinten sie vor allem diejenige des
19. Jahrhunderts und argumentierten
mit deren Zuriickweisung freilich im



volligen Einklang mit ihren Zeitge-
nossen. Ungefahr zeitgleich, im Jahr
1958, hatte etwa der Kunst- und Ar-
chitekturhistoriker Richard Biedrzy-
nski in seinem Buch iiber den zeitge-
nossischen Kirchenbau geschrieben:
"Die Kirchen des neunzehnten Jahr-
hunderts waren das 'stilgerechte’ Lei-
chenbegribnis jeder lebendigen Ar-
chitektur, weil sie aus dem Gesetz des
toten Buchstabens entstanden sind."
Und zwei Jahre spéter an anderer Stel-
le: "Wir wollen keine stilgerechten
Plagiate mehr, deren Scheinheiligkeit
uns das neunzehnte Jahrhundert ver-
leidet hat."'? Denn: "Je einfacher, desto
gottesdienlicher."?

Unbestritten war dennoch, dass mit
der Sakralarchitektur weiterhin he-
rausgehobene  Bauten  entstehen
sollten. Fir den evangelischen Kir-
chenbau sind die groben Richtlinien
1951 im Rummelsburger Programm
festgeschrieben worden: "Der Bau und
Raum soll sich um seines Zweckes
Willen klar unterscheiden von Bau-
ten und Raumen, die profanen Aufga-
ben dienen."* Auf katholischer Seite
beriefen sich Kirchenbauer und The-
ologen in der Frithphase des Nach-
kriegs-Kirchenbaus und damit noch
vor dem Zweiten Vatikanischen Kon-
zil auf eine Richtlinie mit dem sper-
rigen Titel Instruktion der Romischen
Kongregation des Heiligen Offiziums
an die bischéflichen Ordinariate iiber
die kirchliche Kunst, die im Jahr 1952
herausgegeben wurde. Hier heifit es:
"Mag sich die kirchliche Architektur
auch neuer Formen bedienen, so darf
und kann sie doch auf keine Weise
sich den Profanbauten angleichen."®

Beide christlichen Konfessionen wa-
ren sich also darin einig, dass sich der
Sakralbau zwar formal an den Profan-
bau annidhern, vielleicht sogar anglei-
chen diirfe. In seiner Wirkung jedoch
sei er unbedingt aus dem profanen
Alltagserleben herauszuheben.

Das Erlebnis an sich

Aus der in den theoretischen Debatten
der Zeit geforderten Vereinfachung
der Baugestalt bei unbedingter Bei-
behaltung einer "sakralen" Raumwir-
kung ging, so will ich im Folgenden
weiter zeigen, die Konzeption des re-
zeptiven Kirchenraums hervor. Eines
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Raums also, der nicht von sich aus und
durch seine dekorative Ausgestaltung
so etwas wie Sakralitit ausstrahlt,
sondern der sie in maximaler Zuriick-
haltung empfangt.

Dieses Gedankenbild einmal voraus-
gesetzt, bleibt zu kldren, wie genau
bzw. warum gerade die Lichtfithrung
und -dosierung ein geeignetes Mit-
tel sein kann, um einen kirchlichen
Innenraum als "sakral" auszuzeich-
nen. Mit Fokus auf die geforderte sa-
krale Wirkung des Raums kommen
das Subjekt und seine Wahrnehmung
ins Spiel, denn die Wirkung eines
Raums ist freilich immer implizit die
Wirkung auf jemanden. Das Empfin-
den der Kirchenbesucher riickt so-
mit ins Zentrum, ihre sinnlich mitbe-
stimmte Rezeption und Reaktion auf
den Raum.

Damit riicken in den folgenden Be-
trachtungen rein religiose Deutungs-
muster in den Hintergrund: Natiir-
lich spielen bei der Frage nach dem
Licht im Kirchenraum traditionelle
theologische Aspekte eine Rolle, also
die Vorstellung vom géttlichen Licht,
das uns in unserem irdischen Dasein
erhelle. Diese Vorstellungsbilder hat-
ten in der Geschichte des Kirchenbaus
schon von frithester Zeit an ihren Aus-
druck gefunden, ganz besonders in
der Zeit der Gotik und im Barock. Bei
den hier gezeigten modernen Kirchen
ist der Umgang mit Licht allerdings
ein vollstindig anderer. Es geht we-
niger um das {iberwiltigende Erhel-
len eines lichten Kirchenraums wie
im gotischen Kathedralbau mit sei-
nen prachtvollen, motivisch-kiinst-
lerisch gestalteten monumentalen
Glasfenstern. Die in der Gotik so pri-
gende diaphane - durchscheinende
- Wandstruktur lenkt die Aufmerk-
samkeit auf die Fensterflichen und
nicht auf das immateriell im Raum
inszenierte Licht als solches. Durch
ihre motivische Gestaltung sind die-
se "Lichtflichen" zudem in der Regel
konkreten religiosen Erzédhlungen zu-
geordnet und damit per se sakral kon-
notiert. Im barocken Kirchenbau hin-
gegen lost sich das Licht zwar aus der
Fensterfliche und dynamisiert - zu-
weilen sogar verdeckt einfallend - be-
sonders hervorgehobene Bereiche des
Kirchenraums wie etwa den Altar.
Raum und Ausstattung des barocken



Kirchenbaus sind allerdings weiterhin
figtirlich und motivisch ausgestaltet,
dem Licht kommt also auch hier die
Bedeutung zu, Stimmungswerte zu
evozieren, die von vornherein christ-
lich-religi6s konnotiert sind.

Mit der Errichtung moglichst dunk-
ler, sich visuell erst nach und nach
erschlieffender und ihre spirlichen
Lichtquellen = konsequent  verde-
ckender Raume scheint es im voran-
schreitenden 20. Jahrhundert zu-
néachst um etwas ganz anderes gegan-
gen zu sein: und zwar um ein anderes
sinnliches Erleben des Raums, das
sich eben nicht erschopfend mit dem
Argument der theologischen Bedeu-
tungszuschreibung und damit der ar-
chitekturhistorischen Tradition be-
griinden lédsst.

Folgende Arbeitshypothese liefle sich
formulieren: Es ging im modernen
Kirchenraum vielmehr um die bau-
liche Realisierung eines von religiosen
Ideen zunichst relativ unabhiangigen
philosophisch-asthetischen Konzepts
zur Stimmungserzeugung. Oder an-
ders gesagt: Es ging um die Erzeu-
gung von Aura oder Atmosphire an
sich, die dann als Sakralitit wahrge-
nommen werden kann.

Damit wiirde es moglich, in einer mo-
dernen, zunehmend sozial, ethnisch,
bildungsbezogen und konfessionell
ausdifferenzierten und individualisier-
ten Gesellschaft dennoch ein gemein-
sames dsthetisches Erleben zu ermdog-
lichen, welches von den jeweils Einzel-
nen — unter Umstdnden - als religioses
Erleben wahrgenommen wiirde.

Davon, dass zahlreiche Architekten
der Nachkriegszeit zundchst weitge-
hend unabhingig von theologischen
Deutungsmustern geplant haben, ist
auch der britische Architekturhistori-
ker Adrian Forty tiberzeugt, wenn er
schreibt: "Architects, when they have
talked about the virtues of concrete
for religious building, have general-
ly done so from an architectural, rat-
her than a theological point of view."®
Auf einen ganz dhnlichen Aspekt hat-
te schon 1956 der Schweizer Architek-
turhistoriker Sigfried Giedion hinge-
wiesen. Er beschrieb, gewissermafien
als Zeitgenosse, dass im 20. Jahrhun-
dert die Formensprache im Bereich der
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Kiinste "aus dem Geist unserer Epoche
heraus"” entwickelt worden sei — und
zwar "durch Kinstler, die selbst weder
einem bestimmten Religionsbekennt-
nis noch einer festumrissenen poli-
tischen Uberzeugung anhingen."®
Trotz der Tatsache, dass Architekten
wie etwa Rudolf Schwarz oder Otto
Bartning in einigen Fillen im Aus-
tausch mit Theologen beziehungswei-
se Liturgietheoretikern standen, be-
traf die gesellschaftliche Ausdifferen-
zierung als Teil der Entwicklung ei-
ner modernen Gesellschaft also nicht
nur die Seite der Rezipienten, son-
dern wesentlich auch die der entwer-
fenden Produzenten von Architektur.
Auch in den Architekturzeitschriften
der Zeit ist die liturgietheoretische
Komponente bei der Besprechung von
kirchlichen Neubauprojekten in der
Regel kein Thema gewesen. Dass bei
Fachpublikationen fiir Architekten
vor allem baukiinstlerische Quali-
taten und Aspekte der Raumwirkung
von Interesse sind, mag zwar nicht
tiberraschen. Dennoch zeigt sich da-
ran umso mehr, wo der Schwerpunkt
der Diskussionen innerhalb der Ar-
chitektenschaft gelegen hat. Strate-
gien zur atmospharischen Aufladung
eines Kirchenraums sind weniger aus
vorgegebenen religionstheoretischen
oder architekturhistorischen Bedeu-
tungsschichten heraus debattiert und
konzipiert worden, sondern aus den
“tieferliegenden” Bereichen des sinn-
lichen Erlebens und des Gefiihls.

Im Folgenden geht es darum, die Bau-
ten selbst als Ergebnis dieser Konzepti-
onen aus der Perspektive der Rezeption
zu analysieren und dabei explizit nach
der Rolle des Lichts im Innenraum be-
sagter Betonkirchen zu fragen. Da-
bei wird das Konzept der Erhabenheit
als ein moglicher analytischer Schliis-
sel vorgeschlagen, um die sinnliche,
eben nicht zwangslaufig von vornhe-
rein  christlich-religiés konnotierte
Wirkungsweise des schummrig insze-
nierten Kirchenraums zu analysieren.

Der erhabene Kirchenraum

Die neuzeitliche Konturierung des
Konzepts vom "Erhabenen" geht auf
den irisch-britischen Schriftsteller,
Staatstheoretiker und Philosophen
Edmund Burke und seine im Jahr 1757
erschienene Schrift A Philosophical



Enquiry into the Origin of Our Ideas
of the Sublime and Beautiful zuriick.
Burkes Schriften, die auch Fragen
des Staatswesens und der menschli-
chen Vernunft betreffen, gehéren in
den Kontext aufklarerischer Philoso-
phien, sind aber eben gerade nicht in
die Gruppe rationalistischer Schrif-
ten einzuordnen. Anders als etwa
René Descartes sieht Burke die Mog-
lichkeiten des menschlichen Ver-
standes als beschrankt an, weshalb
der Einzelne auf die Gesellschaft an-
gewiesen sei und sich innerhalb ei-
ner aus der Vergangenheit heraus
gegebenen, weitgehend konstanten
gesellschaftlichen und politischen
Struktur einzufiigen habe. Burke gilt
als einer der geistigen Viter des Kon-
servatismus. Das von ihm beschrie-
bene Erleben des Erhabenen basiert
ebenfalls auf einer Beschranktheit
des Menschen und setzt dhnliche an-
thropologische Konstanten voraus,
wie Burke sie etwa dem Staatswesen
zugrunde legt. In seiner Schrift von
1757 beschreibt er die Erfahrung des
Erhabenen (sublime) als ein sinn-
liches Erleben, das demjenigen des
Schonen entgegenstehe beziehungs-
weise es erginze und sogar iber-
steige. Denn das Erhabene sei "the
strongest emotion which the mind
is capable of feeling."” Gerade das
Richtige also fiir den Kirchenbau.

Kurz zusammengefasst beschreibt
Burke das Gefiithl des Erhabenen als
eines, das entsteht, wenn wir Din-
gen oder Situationen gegeniiber-
stehen, die uns und unser begrenz-
tes subjektives Verstindnisvermo-
gen ubersteigen. Sie erfiillen uns zu-
nachst mit einem gewissen Grausen,
welches sich dann aber in Wohlge-
fallen auflost, weil wir uns der tat-
sachlichen Sicherheit der Situation,
in der wir uns befinden, bewusst
werden. Dieses Erleben kann ausge-
16st werden von Dingen oder Effek-
ten, die zu grof sind, um sie erfassen
zu konnen, oder aber zu fern - oder
beides. Die Weite des Ozeans oder
der Blick auf fernliegende Berggip-
fel werden klassischerweise als Bei-
spiele fiir das Auslosen eines sinn-
lich-erhabenen Erlebens angefiihrt.
Immer wird auf sinnlicher Ebene et-
was erfasst, zeigt sich etwas, das auf
Verstandesebene weder darstellbar
noch greifbar ist.
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Wihrend Burke sein Konzept der Er-
habenheit zwar im Wesentlichen an
Naturerlebnissen entwickelt, widmet er
doch einige wenige Passagen auch der
Frage, wie denn im architektonischen
Raum das Erhabene erlebbar gemacht,
vor allem aber: produziert werden kon-
ne. Und hier geht es im Wesentlichen
um das Spiel mit Licht - beziehungs-
weise mit Dunkelheit: "I think, then,
that all edifices calculated to produce
an idea of the sublime, ought rather
to be dark and gloomy, and this for two
reasons; the first is, that darkness itself
[...] is known by experience to have
a greater effect on the passions than
light. The second is, that to make an
object very striking, we should make
it as different as possible from the ob-
jects with which we have been imme-
diately conversant; when therefore
you enter a building, you cannot pass
into a greater light than you had in the
open air."?

Die Trickkiste, die es braucht, um das
Gefiihl des Erhabenen zu erzeugen, ist
im architektonisch gestalteten Innen-
raum also ganz dhnlich wie in der Na-
tur: Dunkelheit steht als Garant fiir ei-
nen starken Gefiihlseffekt, eben, weil
sie das subjektive Verstindnis- und
Fassungsvermdogen tibersteigt und da-
mit ganz besonders dazu geeignet ist,
das Gefiihl des Erhabenen auszuldsen.
Genau das erleben wir beim Eintre-
ten in die infrage stehenden Betonkir-
chen. So wuchtig, brachial und méach-
tig manche dieser Bauten von auflen
auch wirken mogen: im Moment des
Eintretens, wenn das Auge den Raum
in der Dunkelheit noch nicht erfassen
kann, entzieht sich die méchtige Mate-
rialitdt des Baus als solche der Wahr-
nehmung, entzieht sich der - zumin-
dest kurzzeitig - entmaterialisierte
Bau einer visuellen Erfassbarkeit.

Der zweite von Burke angefiihrte
Punkt sei ebenfalls nochmals hervor-
gehoben, denn er macht die Abhén-
gigkeit des Erlebnisses des Erhabenen
von einem Zeitpunkt bzw. einer Zeit-
abfolge deutlich. Burke fiihrt hier aus,
dass besagtes Gefiihl durch den maog-
lichst groflen Gegensatz zwischen In-
nen- und Auflenraum eintrete — zwi-
schen der Helligkeit des Tageslichts
und der Diisternis des Innenraums.
Damit ist impliziert, dass das Gefiihl
des Erhabenen wesentlich auf den



Moment des Eintretens, also auf die
unmittelbare und zeitlich abgegrenzte
Differenzerfahrung beschrinkt ist. Es
stellt sich dort ein, wo sich eine be-
stimmte raumliche Konstellation ganz
plotzlich und randscharf von ihrer
Umgebung abhebt - und erfiillt damit
die ganz wesentliche Forderung der
Kirchenoberen nach einer Trennung
von profanem und sakralem Bereich.

Um in einem architektonischen In-
nenraum das Gefithl der Erhaben-
heit zu erleben, so ldsst sich zunachst
zusammenfassen, braucht es erstens
den besagten Eindruck der sinnlichen
Uberforderung bzw. Verunsicherung,
zweites eine moglichst plotzlich ein-
tretende, moglichst grofle Differenz
zwischen den sinnlichen Wahrneh-
mungsangeboten innen und auflen.”!

Die auf Burke folgende é&sthetisch-
philosophische ~ Ausdifferenzierung
des Konzepts der Erhabenheit eignet
sich ebenso als Beschreibungskatego-
rie fiir den modernen Kirchenraum
und seine durch Licht und Dunkelheit
evozierten atmosphirischen Stim-

mungswerte.

Immanuel Kant ist den Beschrei-
bungen Burkes im Wesentlichen ge-
folgt und hat das sinnliche Erleben des
Erhabenen im Jahr 1764 als "Wohlge-
fallen mit Grausen" charakterisiert.
Genauer beschreibt er das Erhabene
mit den folgenden Worten: "Die Ver-
wunderung, die an Schreck grenzt,
das Grausen und der heilige Schauer,
welcher dem Zuschauer bei dem An-
blicke himmelaufsteigender Gebirgs-
massen, tiefer Schliinde und darin
tobender Gewasser, tiefbeschatteter
zum schwermiitigen Nachdenken ein-
ladender Eindden u.s.w. ergreift, ist,
bei der Sicherheit, worin er sich weif3,
nicht wirkliche Furcht, sondern nur
ein Versuch, uns mit der Einbildungs-
kraft darauf einzulassen.””? Gemif3
der Paraphrase des Philosophen Ste-
fan Majetschak beschreibt Kant in sei-
ner Kritik der Urteilskraft von 1790 als
"erhaben" schliefSlich das, "was sich fur
die Anschauung als schlechthin und
tiber alle Vergleichung grof erweist,
was also alle schone Form sprengt und
damit die endliche Fassungskraft des
Subjekts iibersteigt."”® Dies gebe die-
sem Subjekt eine Idee der Unendlich-
keit. Die Idee der Unendlichkeit auf
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diese Weise indirekt dargestellt zu
sehen, notige dem urteilenden Sub-
jekt Respekt ab, das diese Situation
schliefflich als Erhabenheit erfahre. In
seinem Aufsatz Ueber das Erhabene
beschrieb im Jahr 1801 auch Fried-
rich Schiller den Anblick "unbegrenz-
ter Fernen und unabsehbarer Hohen"
als etwas, das den Geist des Betrach-
ters "der engen Sphére des Wirklichen
und der driickenden Gefangenschaft
des physischen Lebens" entreifie.*

Diese Idee einer sinnlichen Erfass-
barkeit des Unendlichen durch das
ansonsten in seiner Auffassungsga-
be begrenzte Subjekt ist fiir die Ana-
lyse des modernen Kirchenraums ge-
winnbringend, weil so deutlich wird,
dass es beim Konzept der Erhabenheit
auch um Darstellung geht. Es geht um
die Sichtbarmachung oder zumindest
um die Andeutung von etwas, das ei-
gentlich nicht darstellbar ist, wie etwa
die Unendlichkeit mit allen Gottern,
die sich darin aufhalten mégen. Es
geht, abstrakt heruntergebrochen, da-
rum, etwas unmittelbar sinnlich er-
lebbar zu machen, welches selbst nur
vermittelt oder mittelbar dargestellt
wird. Erlebbar wird, in unserem Fal-
le, durch den Kirchenraum und seine
Lichtinszenierung nicht nur das das
Subjekt Uberfordernde, sondern auch
das Abwesende. Der Kirchenraum
wird damit zum Medium, das, indem
es sich selbst mit seinen materiellen
Eigenschaften zurticknimmt, dieses
"Andere" zwar nicht zur mimetischen,
aber dennoch zur sinnlich erlebbaren
Darstellung bringt und eben dadurch
Atmosphire oder Aura erzeugt. Hier
schlieit sich der Kreis zum Gedan-
kenbild des modernen Kirchenraums
als "rezeptivem Raum", indem der Kir-
chenbau als ein Medium gefasst wird,
das Stimmungs- und (eventuell) Be-
deutungswerte von auflen empfingt
und wiedergibt.

Das Erhabene und das Numinose

Das burke-kantianische Bild eines
Wohlgefallens mit Grausen beriihrt
freilich das des Heiligen, das der The-
ologe Rudolf Otto im Jahr 1917 be-
grifflich als das Numinose vom all-
taglichen Sprachgebrauch des Begriffs
heilig geschieden und als wesentlichen
Bestandteil der religiosen Erfahrung
beschrieben hat.>> Das Numinose be-



steht laut Otto aus dem mysterium tre-
mendum, das das Gottliche als Ursa-
che und Gegenstand des Erschauerns
benennt, sowie dem mysterium fas-
cinosum, das das Gottliche als Ursa-
che und Gegenstand der Verziickung
fasst. Dieses Konzept des Numinosen
ist in der Folge dann auch in kunst-
und  architekturwissenschaftlichen
Theorien diskutiert worden, obwohl
sich Otto kaum fiir die Objektbezo-
genheit dieses Gefiihlsphanomens in-
teressiert hat.

Grundlegend fiir Otto ist, dass das
Numinose als Kategorie grundsétz-
lich und von vornherein von allen an-
deren ésthetischen Erlebniskategorien
zu unterscheiden sei: "Das Heilige ist
zundchst eine Deutungs- und Bewer-
tungskategorie, die so nur auf religi-
osem Gebiete vorkommt, auf anderes,
z.B. die Ethik, zwar iibergreift, selber
aber nicht aus anderem entspringt,
die komplex ist, aber ein vollig spezi-
fisches Moment in sich hat."* Die Er-
habenheit als ein vor-sakrales Erleb-
nismoment zu verstehen, wie oben ar-
gumentiert, wiirde von Otto also wohl
ausgeschlossen.”

Mit Blick auf den modernen Kir-
chenbau - der sich wesentlich nach
der Erstveroffentlichung der popu-
laren Schrift Rudolf Ottos entwickelt
hat - wére ihm meiner Meinung nach
zu widersprechen. In einer Situati-
on, in der sich das kirchliche Bauen,
die politischen Verhiltnisse, die Ge-
sellschaft als Ganze und nicht zuletzt
die Kunst so radikal verandert haben
wie nach Ottos Schrift von 1917, ha-
ben sich auch die Voraussetzungen
zur Erzeugung einer Aura oder At-
mosphire, die als "heilig" empfunden
werden kann, verdndert. Das Konzept
des Erhabenen ist bereits Ende des 20.
Jahrhunderts vom franzdsischen Phi-
losophen Jean-Francois Lyotard als
"treibende Kraft" im Bereich der bil-
denden Kunst erklart worden.?® Die
Zerstorung der klassisch-schonen
Formen, die die moderne von der tra-
ditionellen Kunst so wesentlich un-
terscheide, diene dazu "das Formlose,
die Abwesenheit von Form als mog-
lichen Index des Nicht-Darstellbaren
zu nutzen."” Damit werde sichtbar ge-
macht, dass es in der modernen Kunst
durchaus etwas gebe, das man den-
ken, aber eben nicht "unmittelbar an-
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schaulich sehen oder sichtbar machen"
konne.*® Lyotard sieht das Prinzip der
modernen Kunst also — verkiirzt aus-
gedriickt — darin, dem betrachtenden
Subjekt gerade durch dessen Uberfor-
derung einen Hinweis auf das nicht
Darstellbare, Kant wiirde wohl sagen:
auf die Unendlichkeit, zu geben.

Hier liegen die Parallelen zum mo-
dernen Kirchenbau, insbesondere zu
den Betonkirchen der 1960er Jah-
re. Schliellich wurden auch hier die
"klassisch-schonen Formen" der tradi-
tionellen, vor allem der historistischen
Kirchenarchitektur konzeptionell zer-
stort und - so hoffe ich, gezeigt zu ha-
ben - durch die Idee der Erhabenheit
ersetzt. Die neue Uberforderung er-
folgte nun durch den Einsatz, die Re-
gie und die Dynamisierung des meist
durch versteckte Lichtquellen natiir-
lich einfallenden Lichts sowie durch
die Inszenierung von Rdumen in einer
solchen Dunkelheit, dass sie fiir Ein-
tretende zunédchst gar nicht zu erfas-
sen sind. Die hierdurch sinnlich er-
fahrbare Hinfithrung auf das religios
konnotierte Unendliche funktionierte
also durch das maximale Zuriick-
nehmen des Materiellen, das dann,
so mein Vorschlag, zum Erhabenen
fihrte.

Der rezeptive Kirchenraum wére also
der Befund beim Blick auf den moder-
nen Baubestand, das Konzept des Er-
habenen wire ihr gemeinsames Wir-
kungsziel, mit dem ein sinnliches Er-
leben von Sakralitdt angeboten wird.
Auf analytischer Ebene ldsst sich mit
diesem Gedankenbild fiir die histo-
rische Analyse des modernen Kir-
chenbaus ein Ansatz gewinnen, der es
ermdglicht, diese Architekturen jen-
seits von religionstheoretischen De-
batten und beschreibenden Einzelfall-
studien strukturell auf ihre Erschei-
nung und Wirkung hin zu charakte-
risieren.
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