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Christliche Kunst des
Unterdriickten
in Lateinamerika

Eine Hypothese zur Kennzeichnung
einer Asthetik der Befreiung

Dieser Artikel wird im Grunde eine Einfilhrung in das
Thema, eine Darlegung des Horizonts einer theologi-
schen Fragestellung im Hinblick auf ein zentrales
Problem sein: eine theologische Asthetik der Be-

freiung.

I. Der «okonomische» Status der Eucharistie

Im katholischen liturgischen Gottesdienst spricht der
Priester beim Offertorium folgendes Gebet: «Wir
bringen dir, Herr, dies Brot, die Frucht der Arbest und
der Erde, zum Opfer dar.»

Das Brot, das der Zelebrant in Hinden hilt, ist nicht
nur symbolisch, es ist real. Die Arbeit, die es hervor-
gebracht hat, und die Erde, deren Frucht es ist, sind
nicht symbolisch, sondern wirklich. Es ist notwendig,
wieder zur Realitit zuriickzukehren, die oftmals
durch das Symbol verdeckt worden ist. Es ist die
Wirklichkeit — und nicht nur das Symbol —, «was uns
zu denken gibt» (in Erinnerung an den Satz von Kant
oder Ricceur).

Die Beziehung des Menschen zur Natur ist die
Arbeit (hebrdisch habodah). Die Arbeit ist die ver-
staindige Bemiithung des Menschen, die blofle Natur
(die «Erde») zu verindern und eine «Frucht» hervor-
zubringen. In der Bibel ist die Frucht der Arbeit
schlechthin das «Brot», denn es handelt sich um eine
mediterrane Kultur des Weizens. Daher setzt die
Eucharistie materiell die Existenz des «Brotes» vor-
aus, aber ihr eigentlicher Status ist 6konomisch. Die
okonomische Beziehung, wie wir sie verstehen, ist
eine «praktisch-produktive» Beziehung. Die «prakti-
sche» Bezichung ist diejenige, die zwischen zwei
Personen besteht (jemand — jemand; der Mensch —
Gott). Die «produktive» Beziehung ist, wie wir sag-
ten, die Bezichung Mensch — Natur. Die Eucharistie
ist eine Beziehung zwischen zweien iiber das Produkt
der Arbeit (folglich eine 6konomische Beziehung):
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Die Arbeit (Pfeil a) an der Natur (N) fithrt zu einem
Produkt (p), welches die Bedingung der Moglichkeit
der Kulthandlung (Pfeil b) ist, die der Mensch (p')
gegeniiber Gott (p?) vollzieht. Der Kult oder Gottes-
dienst (im Hebriischen wird das gleiche Wort dafiir
verwandt wie fiir die Arbeit: habodah) ist Darbrin-
gung des Produktes der Arbeit. Der Kult ist die
theologale Okonomie, die letzte Instanz der christli-
chen Existenz. Am Kreuz machte Christus seinen Leib
zum «Objekt» des Kultes und bot sich dem Vater als
Opfer dar. Das Opfer (die Taube, der Ochse oder der
Korper des Martyrers selbst) ist das Produkt der
Arbeit und der Geschichte, das Gott hingegeben wird.
Aber noch in Israel gab Gott seinen Willen zu erken-
nen: Der beste Gottesdienst besteht darin, dem Hun-
gernden zu essen zu geben: «Denn Liebe will ich, nicht
Opfer» (Hos 6,6).

Gott ist der absolut Andere. Der Arme ist der
absolut andere des Herrschaftssystems. Dem Armen
sein reales und materielles Arbeitsprodukt geben
heifit, dem absolut Anderen das Leben und das Pro-
dukt des Lebens zur Reproduktion und zum Wachs-
tum des Lebens darzubringen. Das materielle Essen
des Armen ist die Bedingung der Moglichkeit einer fiir
Gott annehmbaren Eucharistie. Darum ist die Gerech-
tigkeit in den geschichtlichen Systemen die Vorbedin-
gnung fiir die liturgische Feier, da ja die Eucharistie die
in der Geschichte stattfindende Feier der vollkomme-
nen, utopischen Okonomie ist. Sie ist das Gastmahl,
das verlangt, daft alle Tischgenossen ihren materiellen
Hunger in der geschichtlichen Gerechtigkeit gestillt
haben. Die Eucharistie erinnert an die Gerechtigkeit,
feiert die Gerechtigkeit und nimmt die Gerechtigkeit
des Reiches vorweg (wenn wir Gerechtigkeit sagen,
sagen wir zugleich auch Erlosung und Befreiung). Die
Eucharistie ist so der radikale Horizont der Kritik an
jedem historischen System dkonomischer Ungerech-
tigkeit.

I1. Eine «Theologie der Produktions?

Die Theologie der Befreiung hingt wie jede heute
mogliche Theologie ganz von einem ersten Kapitel ab:
der «Theologie der Produktion» (sprich: der produk-
tiven Schopfung).

Bekanntlich hat sich die Philosophie — und auch die
Theologie — von alters her mit dem «Kunstwerk»
beschiftigt, wie zum Beispiel Heidegger in seinem
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Werk Der Ursprung des Kunstwerks'. Immer schon
erregten die Werke des Kiinstlers und die Kunst im
allgemeinen die Aufmerksamkeit der herrschenden
Klassen, angefangen bei den Griechen (mit ihrer téch-
ne) iiber die Menschen des Mittelalters (ars) bis hin zur
Asthetik eines Baumgarten. Kant dufierte vom Stand-
punkt einer biirgerlichen Erfahrung folgendes: «Kunst
als Geschicklichkeit des Menschen wird auch von der
Wissenschaft unterschieden (...), als praktisches vom
theoretischen Vermogen, als Technik von der Theorie
(...) Wird auch Kunst vom Handwerke unterschieden;
die erste heifit freie, die andere kann auch Lohnkunst
heiflen. Man sieht die erste so an, als ob sie nur als Spiel
zweckmifig ausfallen (gelingen) konne; die zweite so,
daf sie als Arbeit, d.i. Beschiftigung, die fiir sich
selbst unangenehm (beschwerlich) und nur durch ihre
Wirkung (z.B. den Lohn) anlockend ist» (Kritik der
Urteilskraft, §43, A 1731.). s

Uber die Asthetik Hegels bis zu Heidegger ist die
«Asthetik» der reine Teil der Produktion, der den
herrschenden Klassen, den Genies entspricht, die
Lohnarbeit des Arbeiters im Kapitalismus belafit man
dagegen in der dunklen Welt des Irrationalen, Ver-
ichtlichen, Miihseligen, Okonomischen, in der jedoch
die Unterdriickten das reale und materielle Brot der
Eucharistie hervorbringen (wihrend die Kiinstler des
Biirgertums die schonen architektonischen Tempel,
die Kirchenfenster, die Heiligenstatuen herstellen und
die Verlage mit dsthetischen Mefibiichern ihre dicken
Gewinne machen). Die Bischéfe von Guatemala
schrieben am 25. Juli 1976, nach dem Erdbeben, das
die Stadt und mit ihr grofle Kunstwerke der Kolonial-
zeit zerstdrt hatte:

«Was den historischen, kulturellen und kinstleri-
schen Aspekt anbelangt, ist der Schaden irreparabel.
Aber all dies hat weder den wichtigsten noch den
einzigen Reichtum der Kirche ausgemacht. Ihre Kraft
und ihren wirklichen Reichtum gewinnt die Kirche
nicht aus den Gotteshiusern (...) und auch nicht aus
den im Laufe der Jahrhunderte hervorgebrachten
Werken. »*

Wir haben nicht die Absicht, die «sakrale Kunst»
herabzusetzen, doch wir wollen ihr ihren Platz zuwei-
sen innerhalb einer theologalen Okonomie, in der die
Asthetik nicht das zentrale Kapitel der «Theologie der
Produktion» darstellt, sondern zuerst der alltigliche
Akt der Arbeit des Arbeiters untersucht wird, um
dann zur eigentlich dsthetischen Ebene iiberzugehen.
Das Entscheidende ist die produktive Arbeit, die mit
dem Leben, das heiflit: dem Essen, Kleiden, Wohnen
zu tun hat (vgl. Mt 25,35), und erst dann kommt all
das, was dem Leben Qualitit hinzufiigt: das Genie-
fen, Vergniigen, Bewundern. Die eineinhalb Millio-

nen hungernder, fast nackter menschlicher Wesen, die
in der Trabantenstadt Nezahualcoyotl in Mexiko oder
in den Stadten Indiens wohnen, verlangen zuerst nach
dem Leben (Recht auf Arbeit, auf Essen: die Grundbe-
diirfnisse) und dann nach Asthetik.

Eine «Theologie der Produktion» miifite, ausge-
hend vom Schépfungsakt Gottes als dem Ausdruck
seines Liebe-Seins, das Universum und die Natur als
ein «Produkt» der gottlichen Vitalitit auffassen. Und
von daher miifite sie iiber den Menschen als «produ-
zierendes Subjekt» (nicht ein ego cogito, sondern ein
ego laboro) nachdenken, das, indem es die von den
Grundbediirfnissen der Menschheit geferderten Gliter
herstellt, die Voraussetzungen fiir die Feier der Eucha-
ristie schafft: «INehmt, esset, das ist mein Leib.» (Mt
26,26).

Das Bedjsirfnis (die nicht verwirklichte Negativitit)
ist eine Spannung in bezug auf die Freude des Verzeh-
rens, des Genusses, der Lust, die, wenn sie i der
Gerechtigkeit ist, die Vorwegnahme des Reiches der
Himmel bedeutet.

Eine «Theologie der Produktion» ist die Materie
(der christliche Materialismus, der mit dem «kosmolo-
gischen» Materialismus von Engels in dessen Dialektik
der Natur nichts zu tun hat, welcher im tibrigen dem
«historischen» Materialismus widerspricht) einer
Theologie des Sakraments.

II1. Produktion, Kunst und Gesellschaftsklassen

Bekanntlich vollzog sich der Bruch der «Frankfurter
Schule» mit dem Heideggerschen Denken unter ande-
rem gerade auf der Ebene der Asthetik. Auch wenn die
«Kritische Theorie» niemals aus einem gewissen As-
thetizismus herausfinden und sich dem weiten Feld
der menschlichen Produktion im allgemeinen 6ffnen,
das heifit, die Arbeit geniigend schitzen kann’, gelangt
immerhin ein Theodor Adorno zu der Aussage: Die
Musik — eine der Kiinste — ist «nicht Erscheinung von
Wahrheit» (wie Heidegger meint), «sondern wirklich
Ideologie»*. Wenn die Kunst «Ideologie» ist, so be-
deutet dies, dafl sie ein Moment der produktiven
Totalitit einer Gesellschaftsklasse darstellt.

In der Tat definiert sich eine Gesellschaftsklasse im
wesentlichen durch ihr materielles substratum: eine
bestimmte Art von Arbeit. Die Art der Arbeit deter-
miniert (freilich nicht im Sinne absoluter Determina-
tion) die Art der Gewohnheiten, der Kultur der
Gruppe. Wenn es stimmt, dafl es eine «technische
Arbeitsteilung» (z.B. Ingenieur — Arbeiter) gibt, so
bleibt doch letzten Endes das Subjekt der Arbeit in
eine historisch-soziale Einteilung hineingestellt. Inder
postfeudalen Gesellschaft Europas beispielsweise be-
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stimmen sich die Gesellschaftsklassen dadurch, daff
die einen ihre Arbeitskraft verkaufen und die anderen
das Privateigentum des Kapitals besitzen. Unter den
(handwerklichen, technologischen oder entwerfenden
oder — nach ihren Erzeugnissen — mechanischen, as-
thetischen usw. ) Arbeitshandlungen des Menschen hat
die «kiinstlerische Produktion» ein eigenes Gesicht.
Auf jeden Fall bleibt der kiinstlerische Akt immer
(aber nicht absolut) mit der gesellschaftlichen Klasse
des Kiinstlers verbunden, der ihn ausfiihrt.

In gleicher Weise hat der Prototyp der Schénheir
oder Hifllichkeit sehr viel mit dem dsthetischen Wert-
horizont der Klassen zu tun. Bekanntlich ist der
lateinamerikanische Neoklassizismus (der sich seit
Beginn des 19. Jahrhunderts im Kampf gegen Spanien
durchsetzt) der Durchbruch einer biirgerlichen Oli-
garchie, der gleichzeitig mit der Expansion des angel-
sichsischen Kapitalismus in Lateinamerika erfolgt.
Der Barock hingegen entsprach dem merkantilen,
vorindustriellen hispanischen Kapitalismus. Das
heiflt, in der Kunst gibt es nicht nur Epochen, sondern
in den sich ablésenden Epochen gibt es einen Wider-
spruch zwischen der Kunst der herrschenden Klassen
und derjenigen der unterdriickten Klassen. Es liegt auf
der Hand, dafl die triumphierende, hegemonische,
herrschende Kunst die Kunst der Klassen ist, welche
die politische, wirtschaftliche und damit auch kiinstle-
rische Macht besitzen®.

Aus diesem Grund, wegen ihrer objektiven Inhalte,
ist die Kunst «wirklich Ideologie». Der sich in Objek-
ten (Worten, Bildern, Skulpturen, Gebauden usw.)
niederschlagende Ausdruck offenbart, rechtfertigt
oder kritisiert die in einer Gesellschaft vorhandenen
Strukturen. Die Kunst erfiillt im ideologischen Kampf
des Systems ein zentrales Moment (als Kunst der
Herrschaft, wenn sie das System reproduziert und
stiitzt; als Kunst der Befreiung, wenn sie den unter-
driickten Klassen zum Ausdruck verhilft und die neue,
noch utopische Welt entwirft). So duflert sich eine
Asthetin: «Wenn die kiinftige Revolution nicht nur
aus 6konomischen Griinden in Angriff genommen
wird, sondern auch wegen des Entstehens einer neuen
Sensibilitit, die neue Ziele und Priorititen sucht, nur
dann wird sie eine Revolution sein; der Kiinstler hat
namlich mit einer echten Revolution viel zu tun.»*

IV. Religiose Kunst und unterdriickte Klassen in
Lateinamerika

Die allgemeine Kunstgeschichte Lateinamerikas ist bis
weit ins 19. Jahrhundert hinein im wesentlichen eine
Geschichte religioser Kunst. Zugleich ist sie der
Schauplatz eines wahren «Kampfes zwischen den

Kiinsten» der Herrschaft, der Unterdriickten oder der
Befreiung in ihrem kreativen Moment. Die symboli-
sche und mythische «Produktion» des Volkes ist, wie
Hugo Assmann’ zeigte, das zentrale Moment der
kiinstlerischen Produktion; sie ist sekundir im Hin-
blick auf die Produktion des Brotes, aber zentral
hinsichtlich der anderen dsthetischen Produktionen
(Lieder und Gedichte, Bilder und Kirchen usw.). Wir
wollen ein Beispiel herausgreifen, um die Problematik
Herrscher — Beherrschter in den drei Epochen der
lateinamerikanischen Kunst (der prahispanischen
Kunst, der hispanischen Kolonialkunst und der vom
angelsichsischen Kapitalismus abhangigen Kunst bis
zu deren Uberwindung) aufzuzeigen.

1. «Quezalcéatl — Tonantzin» als Symbole der
beherrschten Klassen

Im 9. und 10. Jahrhundert fiel ein barbarisches Volk
aus der Gruppe Pima-Nahuas in die Hochkulturgebie-
te Mexikos ein; hier lebten die Tolteken. Deren zwei-
ter Konig Quezalcéatl-Tolpizin, ein junger Priester,
regierte in Colhuacin, voller Weisheit, Geduld und
Heiligkeit; er mufite Tula verlassen und wandte sich
nach Norden, wobei er versprach, von Osten her
zuriickzukehren, und sich der Uberlieferung nach in
den Abendstern (Venus) verwandelte:
«Die Tolteken waren weise dank Quezalcéatl,
die Toltecoyotl (die Gesamtheit der Kiinste) war ihre
Weisheit,
alles ging von Quezalcdatl aus,
die Tolteken waren sehr reich und gliicklich.»®

Als die Azteken den Sieg errungen hatten, wurden
die Tolteken zu einer unterdriickten Klasse — wie die
Griechen im Romischen Reich. Doch die Azteken
hatten (wie die Romer) einen Schuldkomplex und
fiirchteten die Riickkehr von Quezalcéatl, den man
besonders in Cholula, dem Land der Tlaxkalteken, der
ersten Verbiindeten des Hernin Cortés, verehrte.
Quezalcdatl war damals der Ausdruck der messiani-
schen Hoffnung der Unterdriickten des Tales von
Mexiko. Als die Spanier im Osten auftauchten, zitterte
selbst der Aztekenherrscher Moctezuma vor Angst:
die Hoffnung der Armen erfiillte sich: «Es mufl wirk-
lich wahr sein», schreibt Bernal Diaz in seiner Historia
Verdadera de la conqguista de la Nueva Esparia (=
Wahre Geschichte der Eroberung Neuspaniens), «dafl
wir diejenigen sind, von denen ihre Ahnen vor langer
Zeit gesagt hatten, dafl Menschen kommen wiirden
von dort, wo die Sonne aufgeht.»’

In gleicher Weise wurden die Bauern des Tales von
den aztektischen Nomaden und Kriegern beherrscht.
Alljihrlich pilgerten die unterdriickten Bauern zum
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groflen Heiligtum der Mutter Erde, der Mutter der
Gotter: «Die erste dieser Gottinnen», sagt der Fran-
ziskaner Sahagtn in der Historia General de las cosas
de Nueva Espania (= Allgemeine Geschichte der Din-
ge in Neuspanien), «<hief§ Cihuacéatl, das bedeutet:
Frau der Schlange (sic), und sie nannten sie Tonantzin,
das heifit: unsere Mutter.»'°

An anderer Stelle erginzt er: «Einer von diesen
(Kultorten) ist hier in Mexiko, wo der kleine Berg
liegt, der Tepeyac heifit (...) an diesem Ort hatten sie
einen Tempel, welcher der Mutter der Gotter, die sie
Tonantzin nannten, geweiht war.»"!

Quezalcdatl — Tonantzin war «ein Paar von grund-
legender Bedeutung innerhalb des mexikanischen Pan-
theons, dessen kreolische Schicksale untrennbar mit-
einander verkniipft sind. Seit der vorkolumbianischen
Vergangenheit treten sie in dieser Verbindung auf wie
die beiden Gesichter — das minnliche und das weibli-
che — des ersten Schépfungsprinzips»'2.

2. «Der bl. Apostel Thomas — die Jungfran von Guada-
lupe» als Befreiungssymbol der unterdriickten Kreolen

Manuel de Nébrega berichtete am 15. April 1549 in
Brasilien: «Eine glaubwiirdige Person hat mir erzihlt,
dafl das Maniokmehl, aus dem man in diesem Land das
Brot macht, ein Geschenk des hl. Thomas sei»'?. Der
Jesuitenpater behauptet auch, die Fuflabdriicke des
Apostels in einem Felsen gesehen zu haben («Unweit
von hier gibt es Spuren von Schritten, die sich in einem
Felsen abgedriickt haben»)!*. In Patagonien findet ein
anderer Jesuit weitere Fuflabdriicke des Apostels. In
Mexiko bedeutet Quezalcoatl «Zwilling» (der «duale»
Ursprung des Universums) ebenso wie Thomas im
Hebriischen (dual, das Geteilte, Zwilling). Zum an-
dern hatte der Toltekengott ein «Kreuz» auf seinem
Spitzhut (weil er der Gott der Winde der «vier»
Himmelsrichtungen war). Doch dieses Kreuz und sein
Bezug zur Grofien Flut und «so viele andere Zeichen
mehr» lieflen den Dominikanerpater Diego Duran
annehmen, der toltekische Priester und Kénig — und
spiter Gott — sei kein geringerer als der Apostel
Thomas, der von Palistina nach Indien gegangen (man
hatte nimlich Kenntnis von den «Thomaschristen» in
Mylapore) und von dort nach Mexiko gekommen set:
«Gott befahl seinen heiligen Aposteln, sie sollten in
alle Welt gehen und jedem Geschopf das Evangelium
predigen (...) und fiirwahr, es war Tolpitzin, der in
dies Land gelangte, und nach dem, was man sich von
thm erzihlt, war er Steinmetz, der Bilder aus Stein
schlug und sie sorgfiltig bearbeitete, was wir auch vom
glorreichen hl. Thomas lesen, nimlich dafl er jenes
Handwerk ausiibte.»'®

Dies Ereignis — geschehen bereits um die Mitte des
16. Jahrhunderts — entzog den Spaniern geradezu die
Rechtsgrundlage fiir die Eroberung Amerikas: es hatte
eine christliche Verkiindigung vor der spanischen ge-
geben. Diese von den «criollos» (den in Amerika
Geborenen) immer wieder aufgegriffene Tradition
wird das geistige Banner gegen die «gachupines» (die
in Europa geborenen Spanier) darstellen. Tovar, Aco-
sta, Torquemada und andere bezeugen diese Uberlie-
ferung. Das zentrale Werk schrieb jedoch Gregorio
Garcia: Predicacion del Evangelio en el Nuevo Mundo
viviendo los apostoles (= Predigt des Evangeliums in
der Neuen Welt zu Lebzeiten der Apostel) (Baeza
1625). Wenn dem so ist, haben die «criollos» seit
Beginn des 17. Jahrhunderts die theologische (ideolo-
gische) Begriindung fiir den Kampf gegen den Kolo-
nialismus. Der Glaube an den hl. Thomas-Quezalcé-
atl war die erste Bestitigung des nationalen Freiheits-
bewufitseins der amerikanischen Kreolen, der von der
hispanischen Biirokratie unterdriickten Klasse. Der
Apostel Thomas erhob sich gegen den Apostel Jako-
bus, den Heiligen, den die Spanier in ihrem Freiheits-
kampf gegen die Araber seit dem 8. Jahrhundert
verehrten. So rief Herndn Cortés als Schlachtruf gegen
die Eingeborenen aus: «Heiliger Jakobus, gegen sie!
(...) Nach der Schlacht fiirchteten sie unsere Pferde
und Geschosse und Schwerter und Armbruste und
unser gutes Kimpfen und vor allem die grofie Barm-
herzigkeit Gottes.»'®

Der hl. Jakobus wurde mit Recht von den Eingebo-
renen als Kriegsgott gedeutet, denn dem Pferd Santia-
gos galt — so wie es die volkstimliche Kunst der
Reconquista darstellte — grofiere Verehrung als dem
Reiter selbst.

In der «Traurigen Nacht», wie sie die Geschichte
nennt, als die Azteken im Begriff waren, die Invasoren
zu schlagen, empfahl sich Cortés dem Schutz der
Virgen de los Remedios (Jungfrau von der Hilfe), die
fiir immer die Schutzpatronin der Spanier, der Kon-
quistadoren, der Herrschenden, der Weiffen sein
wird. Ebenso wie gegeniiber dem hispanischen Santia-
go ein kreolischer Thomas auftaucht, trat der Virgen
de los Remedios die Virgen de Guadalupe entgegen.
Alles begann so: «Um diesem grofien Schaden abzu-
helfen, beschlossen unsere ersten (franziskanischen)
Ordensleute, in Tonantzin bei Mexiko der Heiligsten
Jungfrau, die Unsere Liebe Frau und Mutter ist, eine
Kirche zu errichten.»"

Ein Bild der Jungfrau von Guadalupe - der befreien-
den Jungfrau des Spaniens der Reconquista, der Be-
schiitzerin der Krieger gegen die Mauren — wird bald
von den Eingeborenen verehrt. Da sie zum traditionel-
len Ort Tonantzin kamen, verehrten sie nun die
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Mutter Gottes. Hinter dem Riicken der Jungfrau
erglinzen die Strahlen der Sonne (die Sonne, Huitzilo-
pochtli, war der hochste Gott der Azteken); das Blau
ithres Mantels ist die heilige Farbe der Gotter, des
Himmels (teotl); der Mond deutet auf Mutterschaft
und Erde; sit ist Mutter wie Tonantzin; sie hat die
Schlange besiegt (wie Tonantzin, die auf einem Kaktus
die Schlange besiegt wie der Adler)... kurzum, sie war
mit Hilfe der prihispanischen Codes klar zu dekodie-
ren (natlirlich mit einer anderen Bedentung als fiir die
Christen oder Spanier).

Die Virgen de Guadalupe del Tepeyac war so der
Schutz der unterdriickten Klasse der Eingeborenen,
sie half insbesondere bei den zahlreichen Uberflutun-
gen des Tales und den schrecklichen Pestepidemien,
welche die indianische Bevolkerung vernichteten.

Doch erst 1648 schrieb der «kreolische» Bakkalau-
reus der Theologie, der Mexikaner Miguel Sinchez,
der deswegen von den Spaniern unterdriickt wurde,
das Werk Imagen de la Virgen Maria Madre de Dios de
Guadalupe milagrosamente aparecida en México (=
Bild der Jungfrau Maria, Mutter Gottes, von Guadalu-
pe, die auf wunderbare Weise in Mexiko erschienen
ist) (Imprenta Calderén, Mexiko 1648). Der Autor
behauptete, Gott habe von Ewigkeit her die Erschei-
nung der Jungfrau in Mexiko vorgesehen, wie man klar
aus dem 12. Kapitel der Apokalypse ersehen konne. In
der Tat liest man dort: «Und es erschien am Himmel
ein grofles Zeichen: eine Frau, umkleidet mit der
Sonne» (Apk 12,1). Das waren fiir den Verfasser genau
die Sonnenstrahlen der Jungfrau von Guadalupe. «Da
wurden der Frau die zwei Fliigel des groflen Adlers
gegeben, damitsie ... floge» (12,14), d. h. des «aztekti-
schen Adlers», der das Zeichen des Reiches der Na-
huas war. «Und die Schlange spie aus ihrem Maul
hinter der Frau her Wasser gleich einem Strom»
(12,15), d.h. den Texcoco-See, in dessen Mitte die
Stadt Mexiko lag. Am Ende besiegt die Frau die
Schlange (fir die Nahuas das «Zeichen» zur Griindung
der Stadt Mexiko inmitten des Sees) usw.... Miguel
Sanchez meint sogar, das Bild von Guadalupe stamme
«aus diesem Land» und stelle «die erste kreolische
Frau» dar (195). «Gott hat seine wunderbare Absicht
in diesem seinem Lande Mexiko verwirklicht, das fiir
so glorreiche Ziele erobert wurde» (49).

Sehr viel mehr als die Lektiire der Autoren der
Aufklirung begriindet diese Tradition das nationale

kreolische Bewufitsein der Unterdriickten gegen die .

Unterdriicker. Die Patrioten gehen fiir ihre Verehrung
der Jungfrau von Guadalupe ins Gefingnis, wie Fray
Servando de Mier im 18. Jahrhundert. Bereits 1800 gab
sich eine subversive, gegen die Spanier gerichtete
bewaffnete Gruppe von Kreolen den Namen «Los

Guadalupes». Als der Pfarrer Miguel Hidalgo, der
Befreier und Griinder Mexikos, ein Banner fiir die
Volksheere suchte, die er 1810 in Michoacan gegen die
Spanier fithrte, wihlte er mit einhelliger Zustimmung
eine Fahne der Virgen de Guadalupe, die man bei den
Prozessionen verwendete. Und der Geistliche More-
los, der Nachfolger Hidalgos als General, verlangte
von den kreolischen Soldaten der Befreiung, dafl sie als
einziges Erkennungszeichen «einen Wahlspruch auf
einem Seidenband, einem Lederriemen, auf Leinen
oder Papier, in dem sie erklirten, ein Verehrer des
heiligsten Bildes von Guadalupe zu sein» an ihren
Hiiten triigen’®,

Sogar in der mexikanischen Revolution von 1910
trug der — Kirchen zerstérende — Campesinofiihrer
Emiliano Zapata bei der Besetzung Cuernavacas wie-
derum als Banner die Jungfrau von Guadalupe. Der
Fithrer der kalifornischen Agrargewerkschaften, Cé-
sar Chivez (von der UFWOC) hat ebenfalls als
Emblem seiner Gewerkschaft eine Virgen de Guada-
lupe.

Der hl. Thomas gegen den hl. Jakobus, die Virgen
de Guadalupe gegen die Virgen de los Remedios, das
ist ein Kampf religioser Symbole, ein Klassenkampf,
eine Kunst des Widerspruchs, in der die Armen und
Unterdriickten ihre Objekte hervorbringen und sie
gegen die Herrschenden verwenden.

V. Einige Beispiele religioser Kunst der Unterdriickten

Es ist ein schwieriges Unterfangen, die Kunstwerke,
die «religiose Kunst der Unterdriickten» zu entdek-
ken, denn die Werke der Unterdriickten sind nun
einmal leicht zerstorbar wegen ihres Materials, ihrer
geringen Bedeutung fiir das bestehende isthetische
System und weil sie sich an Orten der Peripherie
befinden usw. Auf jeden Fall gibt es offensichtliche
Zeichen ihrer Gegenwart im ganzen Leben der Kirche.

Man denke beispielsweise an die berithmten latein-
amerikanischen Christusfiguren, nach dem Urteil
einiger Leute das Ergebnis des volkstiimlichen tre-
mendismo (des Grotesken). Christusgestalten mit tie-
fen Wunden, ungeheuren Blutgerinnseln, unendlicher
Traurigkeit in den grofilen Augen, riesigen Dornen,
von einem geradezu schockierenden Realismus in
threm Schmerz. Der «Herr von der Geduld» von
Santiago de Xicotengo'®, sitzend, besiegt, den Kopf
auf die Hand gestiitzt und den Arm auf das Knie.
Welch ein Unterschied zum auferstandenen, trium-
phierenden Christus mit grofien, offenen und fried-
vollen Augen, dem Pantokrator der byzantinischen
Mosaiken! In Byzanz ist er der kaiserliche Christus der
herrschenden Klassen, in Lateinamerika ist er der
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leidende Christus der unterdriickten Klassen! «Der
Christus der etablierten Macht und der Christus der
etablierten Machtlosigkeit sind die beiden Gesichter
der Christologien.»%

Diese schmerzvollen «tremendistischen» Christus-
gestalten sind der geniale, authentische Ausdruck ei-
nes unterdriickten Volkes, das sich mit dem gekreu-
zigten und noch nicht auferstandenen, von der Macht
der Welt besiegten Christus identifiziert ... in Erwar-
tung der Befreiung. Francisco Goitia macht in seinem
Werk Tata Jesucristo®' im betenden Gesicht zweier
Eingeborener den unendlichen Schmerz und die tiefe
Hoffnung des Gebetes deutlich, das sich an die leiden-
den lateinamerikanischen Christusgestalten richtet...

Den Restauratoren von Kunstwerken ist bekannt,
dafl die Skulpturen der Kruzifixe, die man ihnen
bringt, aus Maisteig gefertigt und reich bemalt, hiufig
als Riickgrat im Innern das steinerne Bild einer prihi-
spanischen Gottheit enthalten. Der religiése Kiinstler
aus dem Volk versteht den gekreuzigten Christus
demnach als die Sublimierung seiner alten Gétter, die
von einem ebenfalls besiegten Christus besiegt worden
sind. In der doppelten Niederlage, die nicht blof§
krankhafter Masochismus 1st, wird die Hoffnung auf
Befreiung bestirkt, eine Hoffnung, die immer wieder
verschoben wird, aber stirker ist als selbst das Leben.

In den groflen Kirchen der Kolonialzeit — zu denen
die besten Beispiele barocker Kunst gehren wie etwa
die prichtigen Jesuitenkirchen von Tepozotlin in Me-
xiko oder die Kirche der Gesellschaft Jesu in Quito mit
ihrer iiberwiltigenden kreolischen Kreativitit — fiihr-
ten die Eingeborenen schlieflich eine neue Art der
Innengestaltung ein und brachten auf diesem Gebiet
Werke hervor, die einzig sind in ihrer Art, wie das
Innere der Kirche Santa Maria de Tonantzintla in
Cholula®, wo der in einem narven Stil bemalte Gips
wahres Entziicken hervorruft. In anderen Fillen wan-
delten die Eingeborenen die Anweisungen der Archi-
tekten ab, wie in der 1717 beendeten Kirche San
Ignacio Mini in den Jesuitenreduktionen in Paraguay;
hier bemerkt man «einen solchen dekorativen Reich-
tum, dafl in volliger Mifflachtung der Ordnung und
Harmonie, welche in der klassischen Architektur gel-
ten, Tympanon, Kranzgesims und Strebepfeiler mit
stilisierten Blittern, Ovalen, Bindern, Perlen und
anderen Motiven bedeckt sind»*. So bleibt das Kunst-
werk des Unterdriickten unbemerkt in den Werken
der christlichen Unterdriicker gegenwirtig.

Neben diesen Ausdrucksformen liegt in der Musik
ein ungeheures Gebiet der Volkskunst der Unter-
driickten. Da sind «Villancicos» in allen méglichen
Rhythmen (siidamerikanischen, brasilianischen, mit-
telamerikanischen oder karibischen), «Misas criollas»,

die bereits stilisiert sind (wie die des Ariel Ramirez)
oder die «Misa de los mariachis» der Kathedrale von
Cuernavaca, unter Hunderten von Beispielen der Aus-
druckskraft des Volkes. Die religiosen Volkslieder
zeigen gleichfalls diese traurige, trinenreiche Wirk-
lichkeit der unterdriickten Klassen. Manche sehen
darin das Zeichen tragischer Resignation; vielleicht ist
es einfach der religids-kiinstlerische Ausdruck der
Realitit:

- «Gute Freundin, um zu leiden,
sind die Minner geboren,
bis der Tod kommt

und mit Schligen auf den Kopf sie ergreift.»**

Unter diesen volkstiimlichen religiosen Themen der
«cancioneros» ist der Tod immer gegenwirtig. Doch
es ist ein Tod, mit dem man lebt, zusammenlebt, mit
dem man sogar seinen Spaf} treibt, aber dem man
zugleich ehrfiirchtigen Respekt entgegenbringt. «San
La Muerte» (= Der heilige Tod) nennen sie ihn im
paraguayischen Chaco, und in Mexiko «beherrscht»
man ihn am Tag der Toten, wenn jedes Kind als
wiirdiges Geschenk einen Totenkopf erhilt, aus sii-
Rem Brotteig gebacken und mit seinem Namen auf der
Stirn, und ihn mit Freude verspeist und mit ihm spielt.
Der «Totenkopf» verbreitet kein Entsetzen. So
schrecklich ist der Tod nicht — wie dieser Tage ein
sandinistischer Guerrillero duflerte - fiir jenen, der ein
Unterdriicktenleben, einen Tod im Leben hat:

«Komm, Tod, du Verborgener,

ohne dafl ich dich kommen spiire,

denn die Lust zu sterben

soll mich nicht wieder zum Leben erwecken.»%

Natiirlich gewinnen diese volkstiimlichen Auferun-
gen durch die Feder der grofien Kiinstler der Befreiung
ungeahnten Glanz, so bei Ernesto Cardenal, dem
kiinstlerischen Avantgardisten eines unterdriickten
Volkes: «Ich glaube, ein Kontemplativer, ein Ménch
und selbst ein Einsiedler sind in Wirklichkeit Revolu-
tiondre. Sie bewirken soziale Verinderung. Sie legen
davon Zeugnis ab, dafl es hinter den sozialen und
politischen Wirklichkeiten und Verinderungen eine
transzendente Wirklichkeit gibt, auch jenseits des
Todes. Ich halte es fiir wichtig, daff es Menschen gibt,
die die Menschheit daran erinnern, daf} die Revolution
nach dem Tode noch nicht zu Ende ist.»*
Ausgehend vom Thema des Todes des «Tages der
Toten» und des Todes im Leben der Campesinos
initiiert auch der grofle Kiinstler José Guadalupe
Posada die kritisch-politische Kunst der «Totenkdp-

111



BEITRAGE

fe»?, eine gesellschaftliche, religidse und eschatologi-
sche Kritik. Ebenso fiigen sich die genialen mexikani-
schen Wandmaler, die zwar antikatholisch, aber in
ihrer Thematik darum nicht weniger religios sind, mit
ihren groflartigen, die bildenden Kiinste revolutionie-
renden Werken organisch in die Volkskunst ein, so
zum Beispiel Diego Rivera, José Clemente Orozco,
David Sigueiros oder Rufino Tamayo. Eine Kunst aus
dem Herzen der Geschichte.

In der geheimen Geborgenheit des Zuhause, in den
«ranchos» (= Hiitten) der Landarbeiter oder den
Blechbehausungen in den Elendsvierteln am Rande
der Grofistadte, hingen neben dem Bild der Jungfrau
von Copacabana — in den Gebieten des Inkareiches —
oder der Jungfrau von Lujin — im Siiden — oder einer
der vielen anderen die Photographien der Familienan-
gehérigen (die man durch die Erinnerung an sie vor
den «bésen Geistern» beschiitzt), und die entziindete
Kerze weist auf die Anwesenheit der Familie hin. Der
«Familienaltar», die Kunst der Unterdriickten, welche
die Sehnsucht nach Sicherheit und Gerechtigkeit in
einer Intimitdt zum Ausdruck bringt, die nicht vom
peripheren kapitalistischen System verletzt wird, auch
wenn ihnen dieser Name fiir eine Struktur der Unter-
driickung unbekannt ist.

Die zahlreichen Prozessionen zu heiligen Stitten
des Volkes — an denen die Oligarchie nicht teilnimmt
—, wo man mit endlosen Gebeten, mit Bewegungen
von Korper, Kopf und Lippen, mit Opfergaben fiir
seine Heiligen (die so zahlreich sind wie die Aufgaben
des Alltagslebens) um Lebensunterhalt, Gesundheit,
Arbeit, Sicherheit bittet, die das Herrschaftssystem
mit den ausgebeuteten Klassen weder teilen noch unter
sie verteilen kann.

Diese Kunst der Unterdriickten ist Ausdruck des
Elends, doch mehr noch Manifestation des Protestes,
der Hoffnung auf Befreiung... Dem lateinamerikani-
schen Volksmessianismus (der so typisch ist fiir den
brasilianischen sertgo (= Wildnis, Landesinneres) mit
" seinen von der Polizei und frither sogar von Pfarrern
verfolgten und ermordeten Heiligen, Propheten und
Messiasgestalten...) wohnt eine echte produktive
Kraft, eine kreative, auch kiinstlerische Fihigkeit in-
ne, die uns das geschichtliche Befreiungspotential der
Armen offenbart.

VI. Asthetik des unterdriickten Volkes als Kunst der
Befreiung

Wie man feststellen wird, diirfen drei Arten des christ-
lichen kiinstlerischen Ausdrucks nicht miteinander
verwechselt werden:

1. Die Kunst der herrschenden Klassen oder «Herr-
schaftsdsthetik» (welche die Kunst der Massen oder
das, was Arnold Hauser volkstéimliche Kunst — im
Gegensatz zur echtenVolkskunst®® — nennen wiirde,
miteinschliefit). Sie ist die trimphierende, prachtlie-
bende Kunst, die man in den renovierten deutschen
Kirchen betrachten kann (Glastiiren, Bronzeverzie-
rungen, perfekte Beleuchtung, akustisch beeindruk-
kende Orgeln usw.).

2. Die Kunst der unterdriickten Klassen oder die
«von der Arbeiterklasse hervorgebrachte Volkskunst,
die Kunst der Befreiung», erklirt Nestor Garcia Can-
clini?, ist diejenige, die es zu entdecken und zu
schitzen gilt. Natiirlich kann sich das, was einmal die
Kunst der Unterdriickten war (z. B. die der lateiname-
rikanischen Kreolen im 18. Jahrhundert), in Herr-
schaftskunst verwandeln (die der Eingeborenen und
Arbeiter im 19. und 20. Jahrhundert).

3. Die Kunst der christlich-prophetischen Avantgar-
de in ihrem Zusammenhang mit den Kimpfen des
Volkes. Auf dieser Ebene befinden sich von den

“bereits Genannten in der Musik Ariel Ramirez, in der

Dichtung Ernesto Cardenal, in der bildenden Kunst
die Wandmaler vieler Pfarreien, Zentren und Stitten
christlicher Aktivititen des Volkes usw. Beide, die
Kunst der unterdriickten Klassen und die ihrer kiinst-
lerischen Avantgarde, sind Kunst der Befreiung, eine
Kunst, die aufgrund der wesentlichen Forderung der
Feier der Eucharistie heute in Lateinamerika revolu-
tionir sein muf}*°,

Die «Theologie der Produktion», die ein Kapitel der
Theologie der Befreiung darstellt und die 4sthetische
Theologie der Befreiung enthilt, wird zuerst den
okonomischen Status der Produktion des Brotes zur
Befriedigung der Grundbediirfnisse des Volkes unter-
suchen miissen — und erst dann darf die Eucharistie
angeboten werden. An zweiter Stelle wird sie die
asthetische Produktion des Kunstwerks zu untersu-
chen haben, das in der augenscheinlichen «Haflich-
keit» des Gesichts des Unterdriickten (der blutiiber-
stromten Christusfiguren des volkstiimlichen latein-
amerikanischen tremendismo) die kritische, propheti-
sche, eschatologische Schonheit zum Ausdruck
bringt. Die «augenscheinliche» Héifllichkeit des Ar-
men, des gefolterten und gekreuzigten Christus kriti-
siert die herrschende Schonbeit des Systems.

Wie das Volk des Exodus sich in der Schlichtheit und
Armut des Nomadenzeltes und nicht im Glanz des
Tempels von Jerusalem (den Christus kritisiert: Lk
19,46 und 21,6) ausdriickt, so griindet auch die christ-
liche Kunst der Befreiung der unterdriickten Klassen
ihre Symbole auf die Okonomie. In den Lindern des
entwickelten Kapitalismus scheint es Freibeit, Brot .
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und Kunst zu geben, um die Eucharistie feiern zu
kénnen, obgleich einige denken: «Den Sohn opfert
vor den Augen des Vaters, wer eine Gabe darbringt
vom Gute der Armen.» (Sir 34,20.) Das der Dritten
Welt geraubte Brot schreit zum Himmel! In den
entwickelten sozialistischen Lindern Osteuropas, wie
Polen, hat man Brot — und das ist schon viel -, und es
gibt einige, die Fresheit fordern, um die Eucharistie
feiern zu kénnen. In Lateinamerika hat das Volk kein
Brot, um die Eucharistie zu feiern, denn es leidet
Hunger, und Freibeit haben nur diejenigen, die an der

! Holzwege (Klostermann, Frankfurt 1963) 7—68.
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