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Raum und Zeit
als Darstellungsformen
bildender Kunst

Ein Beitrag zur Erdrterung des kunsthistorischen Raum- und Zeitbegriffes

Raum und Zeit sind als Medien bildklnstlerischer Darstellung von unter-
schiedlicher Bedeutung. Es konnte scheinen, als sei ,Raum“ die wesent-
lichere Darstellungsform und ,Zeit“ habe bestenfalls eine sekundare Rolle
zu spielen. Spricht man doch seit Lessings ,Laokoon“ haufig von den
,Raumkinsten”“ Architektur, Plastik, Malerei im Gegensatz zu den ,Zeit-
kiinsten“ Dichtung, Schauspiel und Musik. In einer kritischen Erorterung
einiger maBgebender Positionen der Kunstgeschichtswissenschaft — auf
Vollstéandigkeit wurde kein Wert gelegt — soll hier erneut zum Problem
~Raum und Zeit als Darstellungsformen bildender Kunst“ Stellung genom-
men und eine gegenteilige Bewertung vollzogen werden. Die These lautet:
Die Zeit hat als Mittel zur Darstellung bildkiinstlerischer Sinnzusammen-
hénge den Vorrang vor dem Raum.

Die Kunstgeschichtswissenschaft kennt eine Fille von Untersuchungen, in
deren Mittelpunkt der Raumbegriff steht. Hans Jantzen besprach in seiner
Abhandlung ,Uber den kunstgeschichtlichen Raumbegriff (1) die richtung-
weisenden Werke bis etwa 1935 und stellte den Umkreis der moglichen
Fragestellungen dar. Die Entwicklung des kunstgeschichtlichen Raumbe-
griffes durchlief nach Jantzen mehrere Phasen. Am Anfang stand die Be-
stimmung ,Raum als Bildtiefe“, die von der Kunsthistoriographie der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts festgelegt wurde. Der Entfaltung einer
verfeinerten kunsthistorischen Analyse dienten die Bestimmungen ,Raum
als Form“ und ,Raum als Stilproblem“. Sie wurden von Alois Riegl, August
Schmarsow, Adolf von Hildebrand und ihm folgend Heinrich Wélfflin ausge-
bildet. Hier erst erweiterte sich auch die Anwendungsmaoglichkeit des Raum-
begriffes Uber seinen urspriinglichen Bereich, die Malerei, hinaus auf die
Interpretation der Architektur. Die formgeschichtliche Bedeutung lieB sich
vertiefen zur Bestimmung ,,Raum als Symbol“. Diesem ebenfalls von Riegl
erschlossenen Aspekt widmeten sich vornehmlich Abhandlungen von Erwin
Panofsky und Dagobert Frey sowie die Strukturwissenschaft Guido Kasch-
nitz von Weinbergs. Es sind Arbeiten, , die eine Zuweisung von Raumstruk-
turen stilgesetzlicher Art an bestimmte Zeiten und Kulturen vornehmen,
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derart, daB ein Raumstil der bildenden Kunst als Entsprechung oder als
Ausdruck fiir allgemeine geistige Verhaltungsweisen in Anspruch genom-
men wird“ (2). Am bekanntesten, weil nicht auf die Kunstgeschichte einge-
schrankt, wurden die Aufstellungen Oswald Spenglers in seinem ,Unter-
gang des Abendlandes”. Die ,Art der Ausgedehntheit” wurde ihm zum
~Ursymbol einer Kultur“. Ausgehend vom Raumbegriff Riegls benannte er
als antikes Ursymbol den Korper, als arabisches die Hoéhle, als abend-
landisches den unendlichen Raum.

Nur bei dieser letzten und héchsten Bestimmung ,Raum als Symbol“ gilt
es zu verweilen. In ihr griindet die Faszination, die dem Raumbegriff fir
die Kunstgeschichtswissenschaft innewohnt. Der symbolische Raumbegriff
soll einen viel umfassenderen Anspruch einlésen als der formanalytische:
das Hochste, Metaphysische soll durch ihn erfaBt werden.

Das Gemeinte sei an Hand einiger Zitate des Archdologen Guido Kaschnitz
von Weinberg erldutert. Kaschnitz von Weinbergs Strukturwissenschaft hat
zur Voraussetzung die Kunstgeschichtstheorie Riegls und so steht auch in
ihrem Mittelpunkt der Raumbegriff. Kaschnitz von Weinberg beschrieb, aus-
gehend vom Raum, die Struktur der &gyptischen Plastik folgendermaBen:
»Der aus der Gravitation abgeleitete, aber von ihrer Wirkung befreite Raum
ist génzlich energielos und daher ein ewig ruhendes Abstraktum, an dem
nur das gleicherweise Ruhende Anteil nehmen kann. Daraus erklart sich
seine vollkommene Homogenitdat und seine absolute Zeitlosigkeit. In der
restlosen Unberiihrtheit vom natirlichen Werden und Vergehen driickt sich
der metaphysische Charakter der agyptischen Plastik, deren Existenz an
diesen Raum gebunden ist, vielleicht am klarsten aus... Da dieser kinst-
lerische Vorstellungsraum der Agypter vollkommen energielos ist, kommt
ihm die Eigenschaft der Unveranderlichkeit, des reinen Seins zu...“
Kaschnitz von Weinberg schloB seine Untersuchung mit folgendem Ergeb-
nis: ,So ist die agyptische Kunst der groBartigste Versuch, den Tod zu
Uberwinden, indem sie versucht, das Leben in einem Raume zu bannen, der
sich mit der Zeit identifiziert, indem er sie als neue Dimension gewisser-
maBen vollstandig in sich aufnimmt und dadurch in ihrer endlichen Wirkung
paralysiert. — So aufgefaBt, bildet die &gyptische Einstellung eine ausge-
sprochene Antinomie der modernen Zeit. Hier ist es der Raum, der durch
die Zeit Gberwunden werden soll, ein Bestreben, das schlieBlich nur dazu
fuhren kann, das Gefiihl der Veranderlichkeit und des zeitlich Beschrénkten
allen Daseins auf die qualende Spitze zu treiben. Dort ist es Uberwindung
der Zeit durch den Raum, in der die Weisheit des Orientalen die Ewigkeit
und das BewuBtsein des unverédnderlichen Seins und seiner Totalitat sucht
und gefunden hat, soweit dies der menschlichen Natur {iberhaupt erreichbar
zu sein scheint” (3). Auch die griechische Kunst gewinnt ihre Ewigkeit nur
d_urch diesen Raum, der Prinzip des agyptischen Gestaltens war. Die klas-
sisch-griechische Kunst ist nach Kaschnitz von Weinberg charakterisiert
durch die ,Einbettung des Zeitlichen in die raumliche Ganzheit des reinen
unveranderlichen Seins“. ,Es ist das Zeitliche sich abhebend vom Hinter-
grunde des Ewigen, das Endliche hineingewachsen in die raumliche Sym-
bolik des Unendlichen und auf diese Weise am Unendlichen teilhabend,
at{sg.relfend in die metaphysische Region des reinen Seins“ (4). Raum ist
mithin fir Kaschnitz von Weinberg: ewig, unveranderlich, zeitlos, unendlich,
homogen, reines Sein. Zeit dagegen ist die Dimension der Endlichkeit, der
Veranderlichkeit, des Beschrankten.
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Der Raumbegriff Kaschnitz von Weinbergs ist undenkbar ohne die meta-
physische Raumtheorie der neuzeitlichen Philosophie, die in den kritischen
Schriften Kants Gberwunden wurde (5). Diese Auffassung sei, mit Worten
von Heinz Heimsoeth, kurz verdeutlicht: ,Vom Gedanken der wirklich-
unendlichen Gotteswelt aus kann der Raum in seiner Einheit und Unend-
lichkeit als das dem Gotteswesen gleichsam Nachstgelegene erscheinen.
Er wird zum allumfassenden GefaB und Schauplatz goéttlicher DaseinséauBe-
rungen. Und wie das metaphysisch-religiose Pathos von Bruno bis zum
jungen Kant den unermeBlichen Reichtum der Welten dichterisch besingt,
fallt erstlich und vor allem auf das Raumprinzip, als den unendlichen
Umfang der Werke des Unendlichen, die Wertempfindung einer erhabenen
unsagbaren Weite und Allumfassungskraft. Diese neue Wertung verdréngt
die alte Empfindung vom nichtseienden Leeren. Jetzt erst erscheint der
Raum so recht zum positiven Sein geworden ... Damit zusammen geht
die neue Wertung der Gleichférmigkeit des Raumes... Der Gegensatz
beriihrt ihn nicht; er ist ganz, was er ist, in jeder Richtung, tberall. In sich
selbst beharrt er, in der reinen Identitat eines urspriinglichen Seins. Auch
hiermit wieder wéachst der Raum gleichsam Uber alles Endlich-einzelne von
Dingen und Welten hinaus und weist hintiber auf die erhabene ungeteilte
und gegensatzlose Gotteseinheit, als auf das Erste Einzige vor allem
Sein der Kreaturen. Das alte Prinzip des Leeren erhélt in diesem Pathos
eine einzigartige Bedeutung, ein Seinsiibergewicht selbst iiber alle vollen
Dinge“ (6). Heimsoeth benannte aber auch die Gefahren, die einer Raum-
metaphysik innewohnen, welche den Raum als ,,Sensorium Dei“ (Newton),
als Attribut der gottlichen Substanz (Spinoza) begreift: ,Die Seinsweise
des Geistigen wird verfalscht. Die wesenhafte Gliederung der seelisch-
geistigen Welt in personale, unteilbare Substanzen mit ihrer eigenartigen
Verschiedenheit und Bindung wird durch die Parallelheftung der cogitatio
an das Kontinuum des einen Raumes beseitigt. Personale Freiheit geht .
verloren in einem Geflige notwendiger Folgen von analoger Art, wie
Geometrie und geometrische Naturlehre es uns weisen“ (7). Und er schil-
derte den Kampf Leibniz’ gegen die so vollzogene ,Uberwaltigung des
Geistes durch den Raum“ und die schlieBliche Uberwindung dieser Raum-
metaphysik durch Kants Lehre von der transzendentalen Idealitdt des Rau-
mes: ,So wird durch Kant das Corpus mysticum verniinftiger Wesen, als
Inbegriff der seelisch-geistigen Realitaten, hinausgehoben als eine eigene
und die eigentliche Welt {iber alle Bindungen des Raumprinzips... So
hat, am Ende einer groBen philosophischen Epoche, die unter dem Zeichen
des neuen Naturgedankens steht, der christliche Theismus und Personalis-
mus doch den Sieg davongetragen gegen die naturalistischen Uberwal-
tigungstendenzen des Raumprinzips*“ (8).

Der philosophiegeschichtliche Riickblick macht die Gefahr dieses meta-
physischen Raumprinzips auch fiir die Kunstgeschichtswissenschaft sicht-
bar: Auch hier fiihrt der ,metaphysische®, , symbolische” Raumbegriff zur
Verféalschung des Geistigen durch Aufhebung der Personalitdt und damit
auch der Freiheit. Es ist kein Zufall, daB in der Kunstgeschichte der sym-
bolische Raumbegriff fast durchweg verbunden ist mit einer Stiltheorie
oder einer Strukturwissenschaft, die personale Freiheit untergehen laBt in
einer ,notwendigen” geschichtlichen Entwicklung (9). Und es ist ebenso-
wenig ein Zufall, daB, jenseits der Kunstgeschichtswissenschaft, dieser
symbolische Raumbegriff gerade im fatalistischen Morphologismus von
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Spenglers ,Untergang des Abendlandes“ zur umfassenden Anwendung
gelangte.

Der allgemeine Raumbegriff ist der Kunst unangemessen. Denn ihr geht
es um die Gestaltung von Sinnzusammenhangen durch Kérper- und
Flachenformen, die sie in einem ,Ort“ versammelt (10). Der allgemeine
Raumbegriff verschlingt die Konkretheit der bildkiinstlerischen Darstellun-
gen und damit auch die Mannigfaltigkeit und Individualitat ihrer geistigen
Aussagen. Wie beim philosophischen Raumbegriff entwertet das Pathos
der Leere die Korper und ihre Sinnhaftigkeit.

Gegeniiber der Vielzahl kunstwissenschaftlicher Untersuchungen zum Raum-
prinzip ist die Zahl der Arbeiten Uber die Zeitproblematik in der bildenden
Kunst gering zu nennen.

August Schmarsow stellte in mehreren Abhandlungen um und seit der
Jahrhundertwende die Zeitdimension als wesentliche Kategorie fiir den
Bau und die Erfassung von Werken der bildenden Kunst dar. Sein Zentral-
begriff wurde ,,Rhythmus“ (11). Schmarsows Schiiler Wilhelm Pinder fihrte
diese Rhythmuslehre weiter. In seinen Untersuchungen zur Rhythmik
romanischer Innenrdume in der Normandie (12) interpretierte er an einem
eng umrissenen Thema den zeitlich-rhythmisch sich entfaltenden Aufbau
verschiedener Baugestalten. In der Einleitung zu seiner Voruntersuchung
begriindete Pinder seine Arbeitsmethode und gelangte dabei zu prinzi-
piellen Erorterungen: ,Das Kunstwerk wird zur Wirklichkeit, indem es erlebt
wird — gleichviel, ob im &uBersten Falle der Schopfer selbst der einzige
GenieBende ist. Der gestaltete Raum, in dem sich kein Mensch befindet,
ist kiinstlerisch ebensowenig verwirklicht, wie das musikalische Werk, das
nicht gespielt wird. Der Stoff, der ihn bildet, ist — wie das Notenheft — nur
der Trager von Angaben an die Aufnehmenden. Die missen benutzt wer-
den, — dann ist das Kunstwerk da. — Wenn wir Formen betrachten, so
suchen wir den seelischen Vorgang, den sie auslésen. Die sinnvolle An-
ordnung der Formen im Kunstwerk ist die sinnvolle Anordnung der Vorstel-
lungen im Menschen. — Hier ist der zeitliche Vorgang im Subjekt. Er ruht
g?bunden im Kunstwerk: das Ereignis seiner Aufnahme*“ (13). Es wird im
nachsten Abschnitt am Beispiel kunstphilosophischer Forschungen dar-
zulegen sein, daB die Zeitlichkeit der bildenden Kunst nur unter MiBachtung
dieses Sachverhaltes zu bestreiten ist.

Von einer anderen Seite aus behandelte Hans Kauffmann in seinem Buche
:,Albrecht Dirers rhythmische Kunst“ (14) ein Thema der Zeitproblematik
in _der bildenden Kunst. Kauffmann analysierte Diirers Gruppenbildung und
seine Bewegungsdarstellung und kam zu dem Hauptergebnis, daB Diirer
die Handlung einer Gruppe als Sukzession kontinuierlich aufeinander fol-
Qe"nde.r Einzelhandlungen gestaltet habe. ,Es war in ihm Zeitphantasie
ma‘3htl9“und deshalb miissen seine Kompositionen sukzessive abgelesen
werden.“ ,Das Problem der Bewegung, das Lessing der bildenden Kunst
v:_arenthalten Zu mussen glaubte, weil diese allein imstande sei, jeweils
einen Ruhezustand abzubilden, hat Diirer sein ganzes Leben hindurch
unausgesetzt beschaftigt. Die Lésung, die er fand, ist aber nicht nur ge-
eignet, Lessings Beschrankung des malerischen Stoffkreises zu widerlegen,

sondern hat bis auf den heutigen Ta i i
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War fiir Pinder und Kauffmann die Zeitanalyse das Mittel zum vertieften
Verstandnis individueller Kunstwerke nach Form und Gehalt, so nahm
Dagobert Frey den Zeitbegriff zum Angelpunkt weit ausgreifender histori-
scher Betrachtungen. Die Kernthese seines Buches ,Gotik und Renaissance
als Grundlagen der modernen Weltanschauung” (16) lautete: Gotik ist
bestimmt von sukzessiver Vorstellung, Renaissance von simultaner. Zeit-
liche Folge und Gleichzeitigkeit wurden mithin als Charakteristika zweier
Stilepochen und zweier Weltanschauungen einander entgegengesetzt. Die
Zeitanalyse wurde der gleichen Aufgabe dienlich gemacht wie der sym-
bolische Raumbegriff und verband sich mit ihm. Seine Unbestimmtheit
und Leere teilte sich ihr mit. Freys Behauptung von der Simultanitat der
Renaissance wird von den Kunstwerken widerlegt. Kauffmann hatte in
seiner Untersuchung betont, daB Dirers Rhythmik, seine ,Zeitphantasie“
ein Renaissance-Element sei (17) und Dirers Verbindung zur rhythmischen
Kunst Mantegnas und Donatellos aufgezeigt.

Nach diesen bedeutsamen Werken ruhte, von einzelnen Aufsétzen (18) abge-
sehen, die Erforschung der Zeitform in der bildenden Kunst. Einen neuen
Einsatz und zugleich eine Wendung zum Prinzipiellen brachte das Buch von
Kurt Badt , ,Modell und Maler' von Jan Vermeer, Probleme der Interpre-
tation” (KoIn 1961). Das Zeitproblem wurde hier nicht wie bei Pinder an
Werken der Architektur erortert, die als ungegenstandliche Kunst, als
.erstarrte Musik“ (19) der Zeiform am offensichtlichsten bedarf, sondern
gerade an Werken der gegenstandsdarstellenden Malerei. Nicht wie bei
Kauffmann wurde die dargestellte Bewegung, die Bewegung der Figuren
oder der Handlungsablauf innerhalb einer Figurengruppe untersucht und
damit aus dem Bildganzen ein Einzel- oder Gruppenmotiv herausgelost,
sondern das Bild als Ganzes wurde in seinem folgerichtigen Aufbau be-
griffen, als Entfaltung formaler und geistiger Beziige, in die alle gegen-
standlichen Bewegungen, alle Aktionen der Bildfiguren eingebettet sind.
Nicht wie bei Frey wurde versucht, die Relevanz des zeitlich geordneten
Aufbaus auf bestimmte Stilperioden einzuschrénken, als Beispiele wurden
vielmehr Werke der mittelalterlichen Buchmalerei und der Malerei des
16. und 17. Jahrhunderts herangezogen (20). Badt interpretierte diese
Werke in genauen Analysen nach ihrer folgerichtigen Gliederung in An-
hebung, Hauptthema und SchluB (21). Innerhalb dieser folgerichtigen Ent-
faltung ergeben sich die vielfaltigsten Moglichkeiten des GleichmaBes,
der Verzégerung und Beschleunigung, der Steigerung und Spannung, der
Variation, der Polyphonie etc. Es sind dies Gestaltungsformen, deren sich
alle Kunste bedienen, die Musik, die Dichtung — und auch die bildenden
Kinste. So ist die Moglichkeit gewonnen, die bildende Kunst mit den ande-
ren Kinsten zusammenzusehen, etwa die epische, dramatische, lyrische
Gestaltungsweise auch in der Malerei zu entdecken. Zugleich kdnnen
.Form“ und ,Inhalt" in ihrer Einheit vertieft erfaBt werden. Die Werke der
élteren Bildkunst sind ja fast durchweg ,gegenstéandlich”, sie stellen ,Ge-
schichten“, Handlungen oder Menschen und Dinge in ,Situationen“ dar.
Der Kernsatz der humanistischen Malereitheorie lautet: Ut Pictura Poe-
sis (22).

Dieses Motto bezog sich vornehmlich auf die Bildinhalte. Aber erst wenn
erkannt wird, daB die bildende Kunst aus sich selbst, aus ihren eigenen
formalen Mitteln heraus ,poetisch“verfahren kann, wird die gegenstands-
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darstellende Bildkunst nicht mehr als , lllustration” ihr fremder literarischer
Inhalte angesehen werden miissen.

Mit der Konzeption Badts findet die Kunstgeschichtsforschung AnschluB an
die maBgebende philosophische Fragestellung unserer Zeit.

Seit Husserls Untersuchungen zur ,Phéanomenologie des inneren Zeitbe-
wuBtseins“ und vor allem seit Heideggers ,Sein und Zeit" gehort die
Zeitproblematik zu den wesentlichen Themen des philosophischen Denkens.
In seinem Werk ,,Kant und das Problem der Metaphysik“ erdrterte Heideg-
ger den Vorrang der Zeit, den er in Ansdtzen schon bei Kant vorformuliert
fand. Hervorzuheben ist hier der Zusammenhang von Zeit und transzenden-
taler Einbildungskraft. Heidegger schreibt: ,Kants Grundlegung der Me-
taphysik fihrt auf die transzendentale Einbildungskraft. Diese ist die Wur-
zel der beiden Stamme Sinnlichkeit und Verstand. Als solche ermdglicht
sie die urspriingliche Einheit der ontologischen Synthesis. Diese Wurzel
aber ist in der urspringlichen Zeit verwurzelt. Der in der Grundlegung
offenbar werdende urspriingliche Grund ist die Zeit“ (23). Einbildungskraft
ist nach Kant das Vermdgen der Synthesis liberhaupt. Als dieses syn-hafte
Vermoégen ist es von hochster Bedeutung fiir das kiinstlerische Schaffen.
Die Beziehung der verschiedenen Weisen der Einbildungskraft bei Kant
wurde von Walter Biemel analysiert. In der transzendentalen Einbildungs-
kraft griindet die produktive Einbildungskraft und diese bringt die schopfe-
rische Synthesis hervor, eine Synthesis, ,die es noch nicht gegeben hat
und durch die nicht nur die Sinnlichkeit und der Verstand, sondern auch
die Sinnlichkeit und die Vernunft in Einklang gebracht werden, anders aus-
gedriickt: durch die die Einheit des Menschen als sinnliches und sittliches
Wesen erreicht werden soll“ (24). Einheit, In-Eins-Bildung von Sinnlichkeit
und Vernunft offenbart sich im Kunstwerk, dem Werk der produktiven Ein-
bildungskraft.

Die Erkenntnis des Bezuges von Einbildungskraft und Zeit machte es zur
Aufgabe, auch das Verhéltnis von schoépferischer Einbildungskraft und
Zeit tiefer zu erfassen. Dem Wesen des Gegenstandes gemaB erschloB sich
dieser Aspekt zuerst an Werken der Dichtung. Emil Staiger unterschied in
seinem grundlegenden Buche ,Die Zeit als Einbildungskraft des Dichters*
die ,reiBende Zeit“ bei Clemens von Brentano vom ,Augenblick Goethes"
und der ,ruhenden Zeit"“ Gottfried Kellers. Staigers Untersuchung, die von
der Zeit als der reinen Form der Anschauung ausging, hatte zum Ziel, ,bis
zu einem ,metaphysischen’ Grund des dichterischen Kunstwerks vorzu-
dringen*“. Dadurch, so stellte Staiger fest, ,verliert die geistesgeschichtliche
Lage, in die ein Dichter hineingerat, das Zeitbedingte seines Werks an
Bedeutsamkeit. Die dichterische Méglichkeit als solche tritt unberiihrter
heraus; und da wir die Literaturgeschichte nach der letzten Frage ,Was
ist der Mensch?' ausrichten, betrachten wir ... dies entschieden als Ge-
winn* (25).

LaBt sich eine solche Fragestellung zu Recht auf die Werke der bildenden
Kunst Ubertragen? Findet hier nicht eine unerlaubte Grenzverwischung
statt? Diesem Einspruch (26) sei entgegengehalten: Die neue philosophische
Einsicht in den Zusammenhang von Einbildungskraft und Zeit stellt die
Erkenntnisaufgabe, auch die Zeitform der Werke der bildenden Kunst zu
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erfassen. Ware die Dimension der Zeit fiir die bildende Kunst irrelevant,
so folgte daraus, daB bildende Kunst der Dichtkunst an Tiefe, Urspriinglich-
keit und geistiger Bedeutung unterlegen ist.

Nicolai Hartmann gab der Uberzeugung von der geringeren geistigen Tiefe
der bildenden Kunst unmiBverstandlichen Ausdruck. In der Sprache seiner
Schichtentheorie heiBt es bei ihm, die Dichtkunst sei, ,was die innersten
Schichten anlangt”, der Malerei (und natirlich auch der Plastik) , bedeutend
tberlegen — einfach deswegen, weil sie eine Zeitkunst ist: sie ist nicht
an den einmaligen Augenblick gebunden, kann Geschehnisse, Situationen,
Entwicklungen, Handlungen und ihre Folgen, sowie ganze Schicksale ein
Menschenleben entlang verfolgen. Darum schaltet sich im Hintergrunde bei
ihr eine Reihe von Schichten ein, die der Malerei entweder ganz versagt
sind oder doch nur andeutungsweise erscheinen kdénnen; das eben sind
die Schichten: erstens der Situation und Handlung, zweitens der seelischen
Formung und des Charakters, drittens des Schicksals und der Art, wie es
getragen wird. — Hier sind die Grenzen der Malerei deutlich angebbar. Sie
bedeuten ... keineswegs, daB ihr die letzten Hintergrinde des Mensch-
lichen versagt sind: diese treten als allgemeine Ideen durchaus greifbar
hervor, gelegentlich sogar als individuelle Idee. Aber sie bleiben auf
Streiflichter beschrankt. — Malerei ist die — entsprechend ihrer rein sinn-
lichen Materie — an die mehr vordergriindigen Gegenstandsschichten ge-
bundene, in ihnen aber unerschépflich mannigfaltige Kunst; Dichtung ist an
die mehr hintergriindigen Schichten verhaftet, ist deshalb die weniger
sinnlich-konkrete, dafiir aber die bei der Tiefe des Menschlichen verweilende
und sie ganz anders erschdopfende Kunst“ (28). Seelischer Gehalt, Cha-
rakter, Schicksal, die ,Tiefe des Menschlichen“ sind an Zeitlichkeit ge-
bunden, das ist keine Frage. DaB sie in der bildenden Kunst nur auf
~Streiflichter beschrénkt bleiben miissen, weil diese angeblich unféhig
sei, in der Dimension des Zeitlichen zu gestalten— das kann niemand, der
wesentliche Werke der bildenden Kunst verstanden hat, zugestehen!

Die Asthetik Nicolai Hartmanns und vor allem die in wichtigen Ziigen damit
vergleichbare Asthetik von Roman Ingarden wurden von Bruno Liebrucks
einer eindringlichen Kritik unterzogen (28). Die Kommentare von Liebrucks
zu einigen Thesen Ingardens sind, wie sich zeigen wird, fiir die Frage nach
der Zeit als Darstellungsform bildender Kunst von Bedeutung. Sie werden
deshalb hier kurz wiedergegeben.

Das Charakteristische der Asthetik Ingardens ist die Erstarrung des Kunst-
werks zum ,Gebilde“, zum (intentionalen) Gegenstand. Fiir Ingarden ist
selbst ,jedes bestimmte Musikwerk . .. ein in der Zeit verharrender Gegen-
stand“. ,Als ein in der Zeit verharrender Gegenstand ist das einzelne
Musikwerk auch kein in dem Sinne ,zeitlicher’ Gegenstand, wie dies be-
zlglich seiner einzelnen Ausfiihrungen gilt. Wahrend die einzelnen Teile
einer Ausfiihrung in ganz bestimmten Zeitphasen realiter aufeinanderfol-
gen, existieren alle Teile des Musikwerks selbst . .. zugleich.” Diese Teile
haben nur eine bestimmte ,Ordnung der Aufeinanderfolge” und eine nur
»quasi-zeitliche Struktur®. ,Man darf aber diese ,Ordnung der Aufeinander-
folge’ der Werkteile mit dem Sich-Entfalten einer bestimmten Ausfiihrung
des Werkes in einem bestimmten ,Abschnitt’ der objektiven bzw. der
intersubjektiven phédnomenalen Zeit nicht verwechsein... Die eine Aus-
fuhrung spielt sich langer, eine andere kiirzer ab. Demgegeniiber besitzt
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das Musikwerk selbst eine einzige ,Ordnung der Aufeinanderfolge’ der
Teile und auch eine einzige quasi-zeitliche Struktur, die von den Phasen
der konkret erlebten, intersubjektiven Zeit ganz unabhéangig ist* (29).
Es wird also eine strenge Unterscheidung gemacht zwischen dem ,eigent-
lichen“ Kunstwerk und seinen je verschiedenen Erscheinungen, seinen
Auffihrungen. Das eigentliche Kunstwerk steht als ein nicht-erscheinendes
An-sich hinter und (ber allen seinen sinnlich-geistigen Erscheinungen.
Aber solche Aufspaltung in An-sich und Erscheinung widerspricht dem
Wesen des Kunstwerks. Das Kunstwerk ist nur in seinen Erscheinungen.
Kunstwerke, schrieb Liebrucks richtig, ,sind gar nicht da, weder in realer
noch in idealer Existenz..., solange sie nicht aufgefiihrt werden®. In der
Auffihrung erscheint das Kunstwerk. ,,Aber hinter dieser Erscheinung steht
nicht so etwas wie das x, das hinter der Erscheinung eines Naturgegen-
standes, z. B. eines Baumes, angenommen wird, wenn wir dem Wabhr-
nehmungssinn des wahrnehmenden BewuBtseins folgen.” Das Kunstwerk
ist ,ganz und gar Oberflache“, und zwar eine ,Oberflache, die zugleich
das Innere ist“ (30).

In der Gebilde-Asthetik wird das Kunstwerk von aller Erkenntnis und Wahr-
heit ausgeschlossen. Nach Ingarden spricht ein literarisches Kunstwerk
keine Urteile, sondern nur ,Quasi-Urteile“ aus. Nur wissenschaftliche Ab-
handlungen geben seiner Auffassung nach ,echte Urteile im logischen
Sinne, in welchem etwas ernst behauptet wird und die nicht nur den
Anspruch auf Wahrheit erheben, sondern auch wahr oder falsch
sind ..." (31). Liebrucks benannte den Grund fiir diese Unterscheidung
Ingardens der quasi-urteilsméaBigen Satze von den sogenannten echten
Urteilen in wissenschaftlichen Abhandlungen und die damit vollzogene
strikte Trennung von Kunst und Wahrheit. Er liegt in ,dem Irrtum des
natirlichen BewuBtseins, daB es dem Menschen in intentione recta méglich
sei, zu einer Welt zu gelangen, die vom BewuBtsein seinsunabhéngig ist.
Diesem Irrtum, der (brigens nicht einmal in menschlicher Sprache for-
mulierbar ist, weil auch ,eine vom BewuBtsein seinsunabhangige Welt’
immer schon eine solche ist, die relativ zu Sprache und BewuBtsein ist, ver-
dankt Ingarden seine Theorie. GewiB wird die Welt als eine solche von uns
gesetzt, die Eigendasein gegeniiber unserem BewuBtsein hat. Aber schon
eine solche Formulierung trégt die eigene Unwahrheit an der Stirn, wenn
diese ,Unabhéngigkeit’ nicht innerhalb des BewuBtseins gedacht wird“ (32).
Wird es als héchste Aufgabe des erkennenden Menschen angesehen, zu
einer ~bewuBtseinsunabhingigen Welt“ zu gelangen, dann bleibt Kunst
von der Wahrheit ausgeschlossen und sinkt herab zum bloBen geschmack-
vollen Arrangement. Denn ihre Wahrheit, ihre Tiefe und Schénheit beziehen
sich ausschlieBlich auf eine Welt fiir den Menschen. ,,Wir wissen von keiner
Welt als im Bezug auf den Menschen; wir wollen keine Kunst, als die ein
Abdruck dieses Bezuges ist* (Goethe, 33).

Es ist nun aufschluBreich, daB Ingarden die &sthetische Existenz und die
asthetische Gegebenheit von Werken der Malerei in folgender Weise analy-
siert: ,Das Bild ... steht bei der &sthetischen Erfassung auf einmal als
fertiges Ganzes da, obwohl! diese Erfassung im allgemeinen nicht genau
momentan ist. Sie erfordert mehr oder weniger Zeit, aber das in ihr ErfaBte
" das Bild — ist kein in Phasen sich entfaltendes Gebilde. Sobald es sich
einmal konstituiert hat, ist es wandellos da . .. Dem wird man vielleicht ent-
gegensetzen, daB jede Bilderfassung im Grunde sich in vielen Phasen voll-



zieht. Man wandert, besonders bei Bildern gréBeren Umfangs, mit dem
Blicke Uuber der Bildoberflache umher, interessiert sich nacheinander fiir
verschiedene Partien des Bildes, dann sucht man das Ganze zu erfassen,
was aber oft nicht gleich gelingt und nicht (nur) einmal wiederholt wird,
um letzten Endes zu einem anderen Ergebnis zu gelangen als dem zu-
nachst vermuteten oder auch erfaBten.” Dennoch gilt fir Ingarden, daB das
Bild ,phasenlos, also inallenseinen Teilen,zugleich’ist, ... ganzunabhéngig
davon, ob es sofort und ,auf einmal‘ in seinem Ganzen erfaBt wird“ (34).
Wie flir Ingarden das Musikwerk, dem nur eine quasi-zeitliche Struktur zu-
gesprochen wurde, von seinen zeitlichen Auffilhrungen unabhangig war,
so ist auch das Werk der bildenden Kunst fiir ihn unabhéngig von der
Weise der Erfassung, die, das wird zugestanden, ,im allgemeinen mehr
oder weniger Zeit" erfordert. Halt man jedoch fest, daB das Kunstwerk nur
in seiner Erscheinung ,ist“, daB ein nicht erscheinendes Kunstwerk ein
Unding ist, so folgt daraus, daB das in der Erscheinung sich erfiillende
Kunstwerk sinnvoll auf die Bedingungen hin geschaffen sein muB, unter
denen es zur Erscheinung gelangen kann. Die in der Zeit sich entfaltende
Auffihrung gehért zum Wesen des musikalischen Kunstwerks, dieses ist
nicht unabhéngig von der Auffiihrung, wie Ingarden meinte. Das Werk der
bildenden Kunst ist zwar fiir einen summarischen Gesamteindruck augen-
blicklich gegeben, das verstehende Sehen aber erfordert Zeit: kein Werk
der Malerei, der Plastik, der Architektur erschlieBt sich augenblickshaft.
Zeitlichkeit ist, zwar in subtilerer Weise als in der Musik und der Literatur,
Bedingung auch der Erscheinungsweise des Werkes der bildenden
Kunst (35). Wer das fliichtige Sehen tiberwunden hat, entdeckt, daB auch
das Werk der bildenden Kunst in einer sinnvollen Folge sich erschlieBt,
weil es in dieser Folgeordnung gebaut ist.

Der Blick auf die Position Ingardens und deren Kritik durch Liebrucks
zeigt die Voraussetzungen auf, unter denen der bildenden Kunst die
Zeitdimension abgesprochen wird. Diese Voraussetzungen sind: 1. Das
Kunstwerk ist ein an sich bestehender Gegenstand, unabhéngig von seiner
Erscheinung und der Weise seines Erscheinens. 2. Das Kunstwerk ist Objekt
in einer Welt, die als bewuBtseinsunabhéngig gedacht wird. 3. Das Kunst-
werk ist deshalb ausgeschlossen von der Wahrheit. Nur die Wissenschaft

meint es mit der Wahrheit ernst. Das Kunstwerk ist bloBes &sthetisches
Objekt.

Demgegeniiber verliert das Kunstwerk durch die Dimension der Zeit den

starren Objektcharakter. Im lebendigen Nachvollzug muB es erfahren
werden.

Hierzu ist ein letzter Punkt wichtig. Heidegger wies darauf hin, daB ,die
Zeit dem Subjekt urspiinglicher einwohnt als der Raum*“ (36). Zeit ist
»Subjektiver als Raum. Diese Subjektivitat steht jedoch hoher als alle
Objektivitat. Sie meint zugleich Personalitat. Wie der Raumbegriff zum
Tragen kommt in einer objektivistischen Geschichtsauffassung, die per-
sonale Freiheit und Geistigkeit unmdéglich macht, so gibt der Zeitbegriff
den Weg frei zur Person und ihrer Freiheit und Lebendigkeit.

Wessen sich die Wissenschaft auf dem schwierigen Wege philosophischer
Begriindung versichern muB, das ist dem Kiinstler, der aus der Erfahrung
seines Schaffens spricht, unmittelbar gewiB. Zahlreich sind die AuBe-

51



rungen moderner Kiinstler zum Zeitproblem in der bildenden Kunst. Nur
drei seien herausgegriffen. Paul Klee schrieb: ,In Lessings Laokoon, an
dem wir einmal jugendliche Denkversuche verzettelten, wird viel Wesens
aus dem Unterschied von zeitlicher und raumlicher Kunst gemacht. Und
bei genauerem Zusehen ist’s doch nur gelehrter Wahn. Denn auch der
Raum ist ein zeitlicher Begriff. — Wenn ein Punkt Bewegung und Linie
wird, so erfordert das Zeit. Ebenso, wenn sich eine Linie zur Flache ver-
schiebt. Desgleichen die Bewegung von Flachen zu Raumen. — Entsteht
vielleicht ein Bildwerk auf einmal? Nein, es wird Stiick flur Stiick aufgebaut,
nicht anders als ein Haus. — Und der Beschauer, wird er auf einmal fertig
mit dem Werk? (Leider oft ja.) — Sagt nicht Feuerbach, zum Verstehen
eines Bildes gehore ein Stuhl? Wozu der Stuhl? Damit die ermidenden
Beine den Geist nicht stéren. Beine werden miide vom langen Stehen. Also,
Spielraum: Zeit. Charakter: Bewegung. Zeitlos ist nur der an sich tote
Punkt ... Auch das Kunstwerk ist in erster Linie Genesis, niemals wird es
rein als Produkt erlebt. — Ein gewisses Feuer, zu werden, lebt auf, leitet
sich durch die Hand weiter, stromt auf die Tafel und auf der Tafel, springt
als Funke, den Kreis schlieBend, woher es kam: zuriick ins Auge und wei-
ter (zuriick in ein Zentrum der Bewegung, des Wollens, der Idee). Auch
des Beschauers wesentliche Tatigkeit ist zeitlich. Das Auge ist so eingerich-
tet, es bringt Teil fir Teil in die Sehgrube, und um sich auf ein neues
Stiick einzustellen, muB es das alte verlassen... Dem gleich einem wei-
denden Tier abtastenden Auge des Beschauers sind im Kunstwerk Wege
eingerichtet ... Das bildnerische Werk entstand aus der Bewegung, ist
selber festgelegte Bewegung und wird aufgenommen in der Bewegung
(Augenmuskeln)“ (37). Kandinsky stellte fest: ,Die Frage der Zeit in der
Malerei . . . ist sehr kompliziert. Vor einigen Jahren begann man auch hier
eine Mauer niederzulegen. Diese Mauer teilte bisher zwei Kunstgebiete
voneinander — das der Malerei und das der Musik. — Die scheinbar
klare und berechtigte Teilung: Malerei — Raum (Fléache) / Musik — Zeit ist
bei naherer . .. Untersuchung plétzlich zweifelhaft geworden . .. Das im all-
gemeinen heute noch gepflogene Ubersehen des Zeitelements in der
Malerei zeigt deutlich die Oberflachlichkeit der herrschenden Theo-
rie..." (38). Schon Rodin aber hatte das Problem der Zeitlichkeit in der
bildenden Kunst bedacht. Er beschrieb Watteaus Bild ,Einschiffung nach
Cythera“ als sinnvolle Abfolge von Szenen: ,Ist das nun Theater? Oder ist
es Malerei? Wer kdénnte das sagen? Sie sehen also, daB ein Kinstler,
wenn er will, nicht nur fliichtige Gebarden, sondern auch eine regelrechte
larlge ,Handlung’ darstellen kann, um den in der dramatischen Kunst ge-
brauchlichen Ausdruck anzuwenden. Wenn ihm das gliicken soll, muB er
seine Figuren so verteilen, daB der Betrachter zunéchst die erblickt, die

d!esq Handlung beginnen, dann die, die sie fortsetzen und schlieBlich die,
die sie beenden* (39).

Diese Zitate zeigen, wie wenig selbstverstandlich den Kiinstlern die Tren-
nung zwischen ,Raumkiinsten“ und ,Zeitkiinsten" ist. Die bildenden

Kﬁnst“e werden vielmehr in nahe Beziehung gebracht zu den Wort- und
Tonkiinsten.

Es geht jedoch nicht an, aus solchen und #hnlichen AuBerungen zu schlie-
Ben, die Zeitdimension sei erst fiir die moderie bildende Kunst wichtig
geworden (40). Schon das Beispiel, das Rodin wahlte, weist auf die Bedeu-
tung der Zeitform auch fiir die Werke der alteren bildenden Kunst hin. Die



Kunstgeschichtsforschung ist, wie erwahnt, dieser Bedeutung an vielen
Werken inne geworden.

Obgleich somit die Dimension der Zeit als prinzipielle, nicht historisch ein-
zugrenzende Darstellungsform bildender Kunst angesprochen werden muB,
sind die Unterschiede zwischen der Zeitform der modernen bildenden
Kunst und jener friherer Jahrhunderte nicht zu verkennen. Vor allem die
Architektur macht sichtbar, daB sich die Rhythmik aus einer gebundenen
und strengen zu einer freieren gewandelt hat. Das kiinstlerische BewuBtsein
hat die Zeitdimension als grundsatzliche Bedingung kinstlerischen Schaf-
fens erfaBt, und dies Wissen veradndert die Zeitgestalt der Werke selbst.
Die Wandlung der Bildkiinste von gegenstandsdarstellenden zu ungegen-
sténdlichen wirkte auf die Zeitform ein. Die Malerei nahert sich mehr der
Musik als der Literatur. , Ut Pictura Musica“ ist an die Stelle der alten For-
mulierung ,Ut Pictura Poesis“ getreten (41).

Diese Wandlung ins Ungegensténdliche ist, auch hinsichtlich der Zeitform,
nicht ohne Gefahr. Das MiBverstédndnis konnte entstehen, Zeitlichkeit und
deren Erscheinung: Bewegung, Dynamik, als Werte fir sich zu nehmen.
Einem solchen MiBverstandnis und der daraus folgenden VerauBerlichung
und Entleerung unterliegt die sogenannte , kinetische Kunst*“.

Demgegentuber ist festzuhalten, daB Zeit nur als ,Form* fiir die Kunst von
Bedeutung ist. Es darf an Kants Bestimmung der Zeit erinnert werden: ,Die
Zeit ist nicht etwas, was fiir sich selbst bestiinde ... Die Zeit ist nichts
anderes, als die Form des inneren Sinnes, d. i. des Anschauens unserer
selbst und unseres inneren Zustandes“ (42). Nur als Form des inneren

Sinnes, als Form sinnvoller Mitteilung, geistig-seelischer Kundgabe ist Zeit
auch fur die Kunst wesentlich.

Als solche Form des inneren Sinnes (43) hat die Zeit in der Kunst den
Vorrang vor dem Raum, der als die ,reine Form aller &uBeren An-
schauung . .. als Bedingung a priori bloB auf duBere Erscheinungen einge-

schrankt” ist (44). Denn in der Kunst ist alles ,AuBere* Sprache des ,Inne-
ren”“, das ,Innere” wird Erscheinung.
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