
Kunstwissenschaft und Phänomenologie des Leibes 
von Lorenz Di t tmann 

In dieser Studie werden Beobach tungen und Ge­
danken der Kuns twissenschaf t zur Leibesthemat ik 
in der bi ldenden Kuns t (allerdings beschränk t 
vo rwiegend auf Malerei) zusammenges te l l t und , 
ergänzt durch einige eigene Über l egungen , kon­
f ront ie r t mit Zitaten aus der phi losophischen , 
psychologischen und medizinischen Phänomeno ­
logie des Leibes. 

Ziel ist, einen Schrit t in der Systemat is ierung der 
Prob leme vo r a n zukommen und eine Ausgangsbas is 
zu schaffen fü r wei te r führende , auch interdiszipli­
näre Frages te l lungen auf diesem Gebie te . 

Jede genaue Beschre ibung eines Werkes der bilden­
den Kuns t ist zugleich ein Beitrag zur Phänomeno ­
logie des Leibes, denn in jedem Werk kommt ­ in 
welcher Weise auch immer ­ die Leibesthemat ik 
mit zur Dars te l lung. Sorgfäl t ige Beschre ibungen 
können sogar zu feineren Dif fe renz ie rungen ge­
langen, als es der nich tkuns th is tor i schen Fo r s chung 
mögl ich ist, denn an Mannigfa l t igke i t übert r i f f t 
Kuns t wohl alle anderen Er sche i nungs fo rmen des 
L e i b l i c h e n . Nur indirekt also, durch Klärung der 
Grundan s chauungen , kann die kuns th i s tor i sche 
In te rpre ta t ion von der hier versuchten Gegenübe r ­
stel lung gewinnen . Gle ichwohl erscheint sie nicht 
unnü tz , läßt sie doch das an th ropo log i sche Fun­
dament der bi ldenden Kuns t deut l icher hervor t r e ­
ten ­ und auch die Eigenar t der bi ldenden Kuns t 
selbst, die ja mit Begriffen wie »Nachahmung« , 
»Illusion«, geschweige »Widerspiegelung« nicht 
gefaßt werden kann, die aber auch nicht erst von 
»Bedeutungen« her sich legi t imiert1 . 

Die zwei Haup t t h emen einer Phänomeno log i e des 
Leibes s ind : der Leib als Gegenübe r und der Leib 
als Medium ­ der Leib als Gegens t and und als Er­
mög l i chung der Er f ah r ung . Diese zwei Dimen­
sionen g ründen in der Besonderhei t des Leiblichen 
selbst, des Leibes, der »zugleich sehend und sicht­
bar ist« (Mer leau­Ponty 2 ) . Auch die E r f a h r u ng des 

Leibes des Anderen g ründe t in der eigenen Leibes­
e r f ah rung . »Mein Leib spielt . . . vom S t andpunk t 
der ursprüngl ichen Er f ah rungse rkenn tn i s die Rol­
le des Urleibes, von dem die E r f a h r u ng aller anderen 
Leiber sich ableitet«. (Husser l 3 ) So gre i fen die 
beiden Themen ineinander . 

Der Begriff »Kuns twissenschaf t« wird mit einiger 
Distanz verwende t . Wissenschaf t erfaßt die Gegen ­
stände in einer Perspekt ive der Verob jek t iv i e rung . 
Ziel dieser Studie ist, unte r ande rem, gerade auf 
Grenzen solcher Verob jek t iv i e rung hinzuweisen . 
Der Begriff »Kuns twissenschaf t« erscheint hier nur , 
weil systematische Prob l eme der Kuns tgesch ich t s ­
schre ibung zur Diskuss ion stehen. 

I 

Unter einer Phänomenologie des Leibes könn ten , in 
kunstwissenschaf t l icher Hinsicht , alle Theor i en und 
In te rpre ta t ionen der Leibesdars te l lung in der Kuns t 
vers tanden werden : die Ansätze zu einer Theo r i e 
des leiblichen Ausdrucks bei Alberti und Leona rdo 4 , 
Wincke lmanns Beschre ibungen ant iker Statuen, 
Trak ta t e zur Phys iognomik und Propor t ions leh re , 
Abhand lungen über die »Symbolik der mensch­
lichen Gestal t« usf. So wicht ig dieser weite Bereich 
fü r eine umfassende Erö r t e r ung der Leibes thema­
tik in der Kuns t auch ist, hier soll der Begriff 
»Phänomeno log ie des Leibes« p rägnan t e r gefaßt 
werden . Er meint die Er f o r s chung des Leibes 
durch die phänomeno log i sche Phi losophie unseres 
J ah rhunde r t s und die an ihr orient ier ten physiolo­
gischen und psychologischen Diszipl inen. Dami t 
erwei ter t sich die Frages te l lung, die anderersei ts 
durch Ausschluß der genann ten Gebie te auf wich­
tige Diffe renz ie rungen und Ver t i e fungsmögl i ch ­
keiten verzichten muß : sie erwei ter t sich um das 
Problem des Leibes als Ermög l i c hung von Er­
fah rung , das ausdrückl ich erst die mode rne Phäno­
menolog ie in Angriff g e nommen hat. 
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Einige Vors tu fen seien kurz charakteris ier t . 

Johann Gottfried Herder beschrieb als erster den 
füh lenden Leib als Med ium künst ler ischer Erfah­
rung. Aus den Grundsä t zen seiner Theo r i e der 
Plastik, nämlich erstens, »daß das Gesicht uns nur 
Gestal ten, das Gefüh l allein Körpe r zeige: daß alles, 
was Fo rm ist, nur durchs tas tende Gefüh l , durchs 
Gesicht nur Fläche, und zwar nicht körper l iche , 
sondern nur sichtliche Lichtfläche e rkann t werde« 5 

und zweitens, »daß jede Fo rm der Erhabenhe i t und 
Schönhei t am menschl ichen Körpe r eigentl ich nur 
Form der Gesundhe i t , des Lebens, der Kra f t , des 
Wohlseins in jedem Gliede dieses kuns tvol len 
Geschöpfes , so wie hingegen alles Häßl iche nur 
Krüppe l , Druck des Geistes, unvo l l kommene 
Form zu ihrem Endzweck sei und bleibe«, fand er 
zum Begriffe der Einfühlung: »Die Wohlges ta l t des 
Menschen ist . . . kein Abs t r ak tum aus den Wolken , 
keine Kompos i t i on gelehr ter Regeln oder will­
kürl icher Einvers tändn isse ; sie kann von jedem er­
faßt und gefüh l t werden , der, was Fo rm des 
Lebens, Ausdruck der Kra f t im Gefäße der Mensch­
heit ist, in sich oder im andern fühlet« 6 , und , weiter 
ge faß t : »Die Seele fühle t sich in die Welt hinein. 
Da sie in ihren Krä f t en durch Raum und Zeit einge­
schränkt ist: so kann sie nicht alles unmi t te lba r er­
kennen : einiges aber, und dies wird ein Spiegel des 
Ande rn : das ist der Leib«7 . 

Die Grenzen seines Zugange s : seine Ein s ch r änkung 
der Kö r p e rwah r n e hmung und Wer t schä t zung pla­
stischer Werke auf das Med ium des Tasts innes 8 , 
seine Abwe r t ung des Sehens und damit der Malerei, 
die Ident i f iz ierung von Schönhei t und gegens tänd­
licher Vol lkommenhe i t , werden schon in den ange­
zogenen Zitaten sichtbar. Viele Gedanken Herder s 
kristallisierten sich im Wirkungs fe ld der Schrif ten 
Diderots , Wincke lmanns und Lessings: Zukun f t s ­
weisend war, daß er die Kuns t f o rm »ganz auf die 
al lgemeinen Fähigkei ten der menschl ichen Sinnes­
wah rnehmung« bezog und , grund legende r , daß er 
»das Vermögen der Erkenn tn i s nicht erst der Ver­
nun f t vorbehie l t , sondern in der Sinnlichkeit des 
Menschen beg ründe t dachte«9 . Deren Träge r ist der 
Leib. »Fühlen« bedeute te fü r Herde r dabei zu­
gleich »Tasten« und »Empf inden« . 

In der »fünfi/hlitngsästhefik« des späteren 19. Jahr ­
hunder t s tauchte der Begriff wieder auf. Im Unter ­
schied zu Herder s Ansatz aber sind die Theor i en 
von Friedrich Theodo r Vischer, Rober t Vischer, 
Johannes Volkel t , Theodo r Lipps und anderen 
bes t immt von der Dicho tomie zwischen Bewußt ­
sein und t o t em, bedeu tungs lee rem Gegens t and . 

(Konsequen te rwe i se ist nicht mehr , wie bei Herde r , 
der menschl iche Körpe r Gegens t and der Ein füh ­
lung, sondern vornehml ich dieanorgan i sche Natur . ) 
Die Seele muß sich zwar in Unbeseeltes hineinver­
setzen ­ und gerade »dieses Leihen, dieses Unte r ­
legen, dieses Ein füh l en der Seele in unbeseel te 
Fo rmen ist es, um was es sich in der Ästhet ik ganz 
wesentl ich handelt«, urteil te Friedrich Theodor Iri­
scher10 - aber das »helle, freie Bewußtse in« kann 
nicht vergessen, daß es sich hierbei um bloße 
Täus chung hande l t : »Wir finden draußen in den Din­
gen eine Mimik , wie wir sie haben ; wir legen sie hinein 
in die Fo rmen . So kommt uns von da draußen der 
Mensch en tgegen . Wir lassen uns von den äußeren 
Ersche inungen unsere eigene Seele darb r ingen . 
Alles pure Phantas ie! De r Na tu r fällt es nicht ein, 
eine Seele auf diese Weise zu haben . . . « n So ist 
ästhetische E in füh l ung nur mögl ich »in dem aus­
drückl ichen Bewußtse in der ont ischen Differenz 
von Na tu r und Geist einerseits und anderersei ts der 
>herrlichen Lüge< ihrer Indifferenz durch die aus 
Freiheit vo r g enommene Belebung und Beseelung 
des Unbeleb ten und Unbescel ten« 1 2 . 

Diese Spal tung in »Natur« und »Geist«, gedacht in 
der Nachfo lge Hegels oder des »subjekt iven Idealis­
mus« 1 3 , bleibt auch dor t bestehen, wo, wie bei 
Rober t Vischer, dem Sohne Friedrich Theodo r s , 
oder bei Johannes Volkel t , nicht mehr die »Seele«, 
sondern (wieder) das Leibgefüh l zum Träge r der 
Ein füh lung wird. Rober/ Vischer fo rmul ie r t e in 
seiner Schrif t »Uber das opt ische Formge füh l« 
(Leipzig 1873): »Wir haben das wunde rba r e Ver­
mögen , unsere eigene Fo rm einer objek t iven Fo rm 
zu unterschieben und einzuverleiben«. »Betrachte 
ich einen ruh igen , festen Gegens t and , so kann ich 
mich ganz fo lgsam an die Stelle seines inneren 
Aufbau ' s , seines Schwerpunk te s setzen. Ich bilde 
mich demselben ein, vermit t le meinen Umfang mit 
dem seinigen, strecke und erwei tere , biege und 
beschränke mich in demselben« 1 4 . Johannes Volkelt 
sah in der körper l ichen Selbs tverse tzung das 
Mittelglied eines Symbol is ierungsprozesses , den er 
in seiner Abhand l ung »Der Symbol­Begri f f in der 
neuesten Ästhetik« (Jena 1876) fo lgende rmaßen 
gl ieder te : 1 5 »1. Das räumliche Gebi lde wird auf 
Bewegung und auf Wirkung von Krä f t en gedeu­
te t . . . : mit dem Auge dem Umr iß der Ersche inun­
gen nachfo lgend , br ingen wir die Linien in ein 
lebendiges Rinnen und Laufen. ­ 2. Um das räum­
liche Gebi lde ästhetisch zu vers tehen, müssen wir 
diese Bewegung sinnlich miter leben, mit unserer 
körper l ichen Organisa t ion mitmachen . ­ 3. Mit der 
bes t immten Ers t r eckung und Bewegung unseres 
Körpe r s ist ein Wohl ­ und Wehege füh l ve rbunden , 
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das wir als e igentümlichen Genuß jener Natu rge ­
stalten selber auffassen«. Dieses Gefüh l nun muß , 
um ästhetisch heißen zu können , 4. eine »geistige 
Bedeutung« gewinnen , »Kö rpe r b ewegung und 
physisches Gefüh l müssen Ausdruck einer Stim­
mung sein«; es muß sich schließlich 5. zu einem 
»allgemein menschl ichen Gehalte« vert iefen. 

Der junge Heinrich Wölfflin erklär te sich mit dieser 
Auffas sung im wesentl ichen e invers tanden und 
übe rnahm diesen Ansatz in seinen »Pro legomena zu 
einer Psychologie der Archi tektur« von 1886, deren 
Grundg ed ank e lautete: »Körper l iche Fo rmen kön­
nen charakterist isch sein nur dadurch , daß wir 
selbst einen Körpe r besitzen«. »Unsre leibliche 
Organisa t ion ist die Form, unter der wir alles 
Körper l i che auffassen« 1 6 . 

Wölfflin wandte sich, unter dem Eind ruck von 
Adolf von Hildebrands Schrif t »Das Prob lem der 
Form in den bi ldenden Küns ten« (S t raßburg 1893) 
und der dor t vol lzogenen Unte r sche idung zwischen 
»Daseinsform« und »Wirkungs fo rm« von seiner 
Ausdrucks in te rpre ta t ion ab, um später Kuns tge ­
schichte als Stilgeschichte in einer »Geschichte des 
Sehens« zu beg ründen . Allein schon die Alterna­
tive von »leiblicher Organisa t ion« und »Sehen« 
kann darauf verweisen, daß hier erst ein f r agmen­
tarischer Begriff von Leiblichkeit vor lag . 

Auch Aby Warbur& empf ing entscheidende Impul ­
se von der Ein füh lungs ­ und Symbol theor ie 
Friedrich Theodo r und Rober t Vischers. In seiner 
Disser ta t ion über »Sandro Botticellis >Geburt der 
Venus< und >Frühling<«, einer »Unte r suchung über 
die Vors te l lungen von der Ant ike in der italieni­
schen Frührenaissance« (1893) ver fo lg te er die Be­
wegungss t e ige rung in der Dars te l lung des »beweg­
ten Beiwerks ­ der Gewandung und der Haare«. 
Seine Absicht war u. a., »den ästhet ischen Akt der 
>Einfühlung< in seinem Werden als st i lbi ldende 
Macht« erfassen zu können 1 7 . Im Begriff der 
»Pathosformel« wurde »gesteigerter körper l icher 
und seelischer Ausdruck« in eins gefaß t 1 8 . Diese 
Feinheit aber ging der in der Nachfo lge Warbu rg s 
sich ausbi ldenden i konograph i schen und ikono­
logischen Forschung weithin ver loren 1 9 . 

Die mode rne Phänomeno log i e des Leibes ent­
wickelte eine umfassendere und komplexere Theo ­
rie der Leiblichkeit . Orient ier t an Heidegger s 
In terpre ta t ion des »In­der­Welt­Sein des Daseins« 
übe rwand sie die auch von der Ein füh lungs theo r i e 
noch als gül t ig anerkann te vorgäng ige Sche idung 
von Geist ( = Bewußtse in) und Natu r , die dann, 

laut jener Theor ie , erst nachträgl ich, durch »Sym­
bolis ierung« au fgehoben werden konn te . »Die der 
Einfüh lungsäs the t ik als psychologischer Disziplin 
dogmat i sch vorausge l tende Selbstvers tändl ichkei t 
besagt , daß ausschließlich auf dem>Boden des Be­
wußtseins< das Schöne (in Na tu r und Kuns t ) zu 
seiner wirkl ichen und wahren Existenz kommt« , 
stellte Wilhelm Perpeet fest20 . Die Daseinsanalyt ik 
verwies die Bewußtse insphi losophie in ihre Gren ­
zen 2 1 . Die Phänomeno log i e n immt deshalb den 
Leib nicht nur fü r die Er fas sung körper l icher Ob ­
jekte in Anspruch , wie es von Herde r , der Ein­
füh lungs theor i e und noch von Wölffl in ver t re ten 
wurde , sondern vers teht ihn umfassend als Med ium 
von Wah rn ehmung , Emp f i n dung und Ausd ruck . 

Maurice Merleau-Ponty g ründe t e seine »Phänomeno­
logie der Wahrnehmung« 2 2 in einer Phänomeno ­
logie des Leibes. Er erfaßte den Leib als »Be­
d ingung der Möglichkei t des Wahrnehmens« 2 3 . 
Der Leib ist, mit seinen Wor t en , »unser Gesichts­
punk t fü r die Welt« 2 4 , »unser Mittel übe rhaup t , 
eine Welt zu haben« 2 5 , er ist ein »für alle anderen 
Gegens t ände empfindlicher Gegens t and , der allen 
Tönen ihre Resonanz gibt , mit allen Farben mit­
schwingt und allen Wor t en durch die Art und Wei­
se, in der er sie au fn immt , ihre ursprüng l i che Be­
deu tung verleiht«26 . Als solcher ist er »ein Aus­
d rucks r aum ausgezeichneten Sinnes« und der »Ur­
sp rung aller anderen Ausdrucks räume , die Be­
wegung des Ausdrückens selbst, das, was Bedeu­
tungen aus sich erst en twi r f t und ihnen einen Or t 
gibt , was sie als Dinge unte r unseren Händen und 
unter unseren Augen existieren läßt«27 . 

Ers t eine derar t ige Auffas sung läßt auch die volle 
Bedeu tung des Leibes fü r die Kuns t hervor t r e t en . 
Merleau­Ponty verglich umgekeh r t die Einhei t des 
Leibes mit der des Kuns twe rk s . »Die Idee eines 
Bildes oder eines Musiks tücks kann sich auf keine 
andere Weise mitteilen als durch die En t f a l t ung 
der Farben und Töne selbst«. »Ein Roman , ein Ge­
dicht , ein Bild, ein Musiks tück sind Ind iv iduen , 
d. h. Wesen, in denen Ausdruck und Ausged rück ­
tes nicht zu unterscheiden sind, deren Sinn nur in 
unmi t te lba rem Kon t ak t zugängl ich ist und die 
ihre Bedeu tung ausstrahlen, ohne ihren zeitlich­
räumlichen Or t zu verlassen. In diesem Sinne ist 
unser Leib dem Kuns twe rk vergle ichbar . Er ist 
ein Kno t e npunk t lebendiger Bedeu tungen , nicht 
das Gesetz einer bes t immten Anzahl mite inander 
variabler Koeff iz ienten« 2 8 . 

Die Er f a h r ung dieses so beschaffenen Leibes wider­
set2t sich nun der »Bewegung der Reflexion, die 
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das Objek t vom Subjekt , das Subjekt vom Objek t 
lösen will, in Wahrhe i t aber uns nur den Gedanken 
des Leibes, nicht die Er f ah r ung des Leibes, den 
Leib nur in der Idee, nicht in Wirkl ichkei t gibt« 2 9 . 
Die Er f ah rung des Leibes, die der Reflexion sich 
entzieht, sollte sie nicht konst i tu t iv sein fü r die 
Dars te l lungen der Kuns t ? Merleau­Ponty war dieser 
Auffassung. Er griff das Wor t Va l e n s auf : »der 
Maler ,b r ingt seinen Körpe r mit '« und schloß, in 
seinem Essay »Das Auge und der Geist« 3 0 , daran 
die Erö r t e r ungen : »Indem der Maler der Welt 
seinen Körpe r leiht, verwande l t er die Welt in 
Malerei. Um jene Verwand lungen zu vers tehen, 
muß man den wirkenden und gegenwär t igen Kör ­
per wiederf inden, ihn, der nicht ein Stück Raum, 
ein Bündel von Funk t i onen ist, sondern eine Wahr ­
n ehmung und Bewegung Verbindendes« . 

Hier nun scheint ein direkter Ansa t zpunk t f ü r 
eine kunstwissenschaf t l iche Frages te l lung gegeben . 
Merleau­Pontys Aus füh r ungen , eine Onto log i e der 
Malerei, bleiben jedoch zu al lgemein, als daß 
In te rpre ta t ionen von Kuns twe r k en daraus unmi t ­
telbar Gewinn ziehen könn ten . Hie r fü r müssen 
Unte r suchungen anderer Forscher bef rag t werden . 
Festzuhal ten aber ist die grundsä tz l iche Wer t ung 
der Leiblichkeit fü r die Kuns t bei Merleau­Ponty . 

Von Bedeu tung in diesem Zu s ammenhang ist nun 
das Haup t s tück der Mer leau­Pon ty ' schen Phäno ­
meno log ie des Leibes, seine Analyse der »Zwei­
deut igkei t« (»ambiguite«) im Verhäl tn is von Leib­
lichkeit und Existenz, der Zweideu t igke i t des 
Leibes selbst. »Was die Zen t r i e rung unserer Existenz 
ermögl ich t , ist zugleich, was ihre absolu te Zen­
t r ie rung ve rh inde r t : das anonyme Wesen unseres 
Leibes ist unauflösl ich in eins Freiheit und Knech t ­
schaft«31 . Ich selbst bin mein Leib, aber anderer­
seits »ist mein Leib wie ein natürl iches Subjekt , wie 
ein vorläuf iger F^ntwurf meines Seins im ganzen« 3 2 . 
So ist mein Leib zugleich »für meine Existenz die 
Möglichkei t , sich ihrer selbst zu entschlagen, zur 
anonymen und passiven zu werden . . . Im gleichen 
Augenbl ick , in dem ich in der Welt lebe, meinen 
Plänen und Beschäf t igungen , meinen Freunden , 
meinen Er inne rungen hingegeben und zu ihnen 
mich verhal tend , kann ich die Augen schließen, 
mich ausst recken, das Blut in meinen ( )h rcn 
pochen hören , vergehen in Freude oder Schmerz , 
mich in jenes anonyme Leben verschl ießen, das 
mein personales Leben t rägt . Doch eben weil er 
sich der Welt verschl ießen kann, ist mein Leib 
auch das, was mich auf die Welt hin öffnet und 
mich in Situat ion setzt. Die Bewegung der Exis tenz 
auf die Anderen , auf die Zukun f t , auf die Welt hin 

kann sich erneuern , wie ein ge f ro r ene r St rom, 
dessen Eis schmilzt«33 . So kann Mer leau­Pon ty mit 
Binswanger sagen, daß »der Leib>eine verdeckte 
Fo rm unseres Selbstseins« oder umgekeh r t , daß die 
persönl iche Existenz Übe rnahme und Bekundung 
eines schon gegebenen Seins in Situat ion ist«34. 
Darauf wird zu r ü ck zukommen sein. 

Die Analyse des komplexen Verhäl tnisses von 
Leiblichkeit und Existenz bei Merleau­Ponty konn­
te aufbauen auf die Unte r suchungen lidmund HHS-
ser/s, des Begründer s der phänomeno log i s chen 
Phi losophie . Im zweiten Buch seiner »Ideen zu 
einer reinen Phänomeno log i e und phänomeno ­
logischen Philosophie«, den »Phänomeno log i schen 
Unte r suchungen zur Kons t i t u t i on« 3 5 hat te er den 
Leib als »doppel te Realität« beschr ieben. Ich deute 
das nur mit einem Zitat an. »1. Von >innen< her ge­
sehen ­ in >Inneneinstellung< ­ erscheint er als frei 
bewegliches Organ (bzw. als System solcher Orga ­
ne), mittels dessen das Subjekt die Außenwe l t er­
f äh r t ; ferner als Träge r der Emp f i n dung en und 
dank der Verf lech tung , die sie mit dem gesamten 
übr igen Seelenleben eingehen, als mit der Seele 
eine konkre te Einhei t bi ldend. ­ 2. Von außen be­
trachtet ­ in der >Außeneinstellung< ­ steht er da als 
eine Realität eigener Ar t ; nämlich einmal als ein 
materielles Ding von besonderen Ersche inungswei ­
sen, das eingeschaltet« ist zwischen die übr ige mate­
rielle Welt und die >subjektive< Sphäre (das Subjekt 
samt dem unter 1. Erwähn t en ) : als Zen t r um , um 
das sich die übr ige Raumwel t g rupp i e r t ; als in 
kausalen Beziehungen zur realen Außenwe l t ste­
hend , zugleich aber als >Umschlagspunkt<,in dem die 
kausalen Beziehungen sich in kondi t ionale zwischen 
Außenwe l t und leiblich­seelischem Subjekt umset­
zen, und ve rmöge dessen als zugehö r ig zu diesem 
Subjekt und seinen spezifisch leiblichen und den 
damit ve rbundenen seelischen Eigenschaf ten . Das 
in Außene ins te l lung und das in Innene ins te l lung 
Kons t i tu ie r t e ist mite inander da: kompräsen t« 3 6 . 
Wie verhal ten sich Außen­ und Innene ins te l lung 
je in den Werken der Kuns t , könn t e eine kuns t ­
wissenschaft l iche Frages te l lung lauten, die aber 
hier nicht ver fo lg t werden soll. 

Nach einer anderen Hinsicht kann die »zweiseitige 
Realität« des Leibes mit Husserl gegl ieder t werden 
in 1. den »aesthesiologischen Leib«, der als empf in­
dender abhäng ig ist vom materiel len Leib, und 2. 
den frei bewegl ichen »Willensleib«37 . 

An diese Unte r sche idung knüpfe ich an, um nun 
den Blick auf die e rsche inungsmäßige Mannig­
falt igkeit des Leibes zu r ichten. Eine andere Frage, 
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die sich au fd räng t : wie verhäl t sich die Kuns t zur 
beschr iebenen Komplex i t ä t , zur »ambigui te« des 
Leibl ichen? ­ soll erst im letzten Teil eine ansatz­
weise Bean two r t ung finden. 

Die Ersche inungsmannig fa l t igke i t des Leibes läßt 
sich, hinsichtl ich der Bewegung, unter te i len in die 
beiden Hauptbe re i che der Handlung und der Aus-
drucksbewegung. Frederik Buytendijk schrieb in seiner 
»Allgemeinen Theor i e der menschl ichen Hal t ung 
und Bewegung« 3 8 , einem Werk , das sich, dem Unter­
titel nach, vers teht als »Verb indung und Gegen ­
übers te l lung von physiologischer und psycholo­
gischer Betrachtungsweise« und das sich der 
phänomeno log i s chen Methode bed ien t : »Alles, 
was ein Tier oder ein Mensch tut, kann nu r ent­
weder als Hand l ung oder als Ausd ruck sbewegung 
begriffen werden« 3 9 . Diese Gl i ede rung läßt sich in 
Verb i ndung br ingen mit der Husser l schen Unte r ­
sche idung des aesthesiologischen Leibes und des 
Willensleibes, wobei der aesthesiologische Leib die 
»Unterlage« bildet fü r den Willensleib 4 0 . 

Ihre En t sp r e chung findet diese phänomeno log i s che 
Unte r sche idung in der medizinisch-biologischen »Ein­
tei lung zent ra lnervöser motor i scher Funk t i onen 
und Leis tungen in zwei Systeme«, nämlich »in die 
Tät igkei t eines sogenann ten kort ikalen (Rinden­) 
und eines subkor t ika len Apparates . Das erstere stellt 
das Funk t ionssubs t ra t der Wil lkü rmo to r i k dar«41 . 
Das subkor t ika le System, »dessenanatomisches Sub­
strat in t ieferen Schichten des Hirns aufgesuch t 
werden muß«, dagegen ist wesentl ich »am Zus tan­
d ekommen der Phänomene der unbewuß t en moto ­
rischen Äuße rungen , der au tomat i schen , also etwa 
der Ausdrucks ­ und Mi tbewegungen beteil igt«42 . 
Analog lassen sich auf dem Gebie t der Biomoto r ik 
zwei Krä f t e g r uppen un te r sche iden : die eine ­ das 
te leokinet ische System ­ »trägt lediglich die nach 
dem Ziel gerichtete willkürl iche Bewegung« . »Die­
ser erste Bewegungsante i l ist gleichsam nur das 
rohe Material einer Bewegung , wie wir sie beim 
Stoßen, Grei fen , Werfen usw. vor uns haben«. 
»Ihre Rundung , ihre Abs t immung und Eingl ie­
de rung in den Gesamto rgan i smus mit seiner raum­
zeitlichen Best immthe i t«erhä l td ie Bewegungdu r c h 
das zweite System, »das basodynamische , das mit 
dem subkor t ika len wei tgehend identisch ist. Dyna­
misch gesehen hat es die Aufgabe ,das Fließende der 
Wil lkü rbewegung auszubi lden, die fü r die aktuelle 
Situat ion spezifischen Temp i zu garant ieren, den 
einzelnen willkürl ich angesetzten Bewegungsante i l 
auf die augenbl ickl iche Hal tung und Stel lung des 
Gesamto rgan i smus undau f die Wide r s t ä ndede rUm­
welt abzus t immen, den Bewegungsante i l in die Be­

wegungs fo lge anderer Akte einzugl iedern, un­
zweckmäßige Reakt ionen aufzufangen ­ ku rz : den 
rohen teleokinetisch induzier ten Bewegungsen t ­
wurf in den augenbl ickl ichen Status und Funk t ions ­
querschni t t des umwe l t gebundenen Organ i smus 
harmonisch einzugl iedern« 4 3 . Alles »Wie der Be­
wegung« 4 4 ist also Leis tung dieses zweiten, des 
»basodynamischen« Systems, ein auch fü r die Frage 
der Bewegungsda r s t e l lung wicht iges Ergebn i s . 

Buytendi jks Beschre ibungen s t immen mit dieser 
Charakter i s ie rung übere in . Er unterschied Hand ­
lung und Ausd ru ck sbewegung f o l g ende rmaßen : 
»Die Hand l u ng ist auf ihr Ende als auf ihr Ziel 
bezogen ; der Ausd ruck , der seinen Bedeu tungsge ­
gehalt in sich selbst t rägt , ist auf unser So­Sein­in 
der­Welt bezogen« 4 5 . Die Hand l ung ist durch 
ihren zielgerichteten Verlauf bes t immt , bei der 
Ausd ruck sbewegung »bildet die Daue r ein in­
tegr ierendes Momen t des innerlich Erlebten«, 
deshalb ist hier »die Bewegung ein Bild, d. h. das 
Sich tbarwerden eines Sinnes in einer Gestal t« 4 6 . 

Zu Hand l ung und Ausd ruck sbewegung kommt als 
drit tes die Haltung. »Eine Hal t ung ist ein aktives 
Nich t ­Bewegen oder ein aktives Sich­En t spannen , 
eine Ausgangs lage fü r Bewegung oder Ruhe ; 
aber sie kann auch der Ausd ruck eines Empf i nden s 
oder unseres Verhäl tnisses zur Umge b u n g (z. B. 
Aufmerksamke i t , Staunen) sein«47 . Sie ist also das 
eigentlich statische Element . Ein Doppe l a spek t 
kommt zur Gel tung , indem die Ha l t ung »sowohl 
die Init ialphase der Hand l ung als auch die Endphase 
des Ausdrucks einer in tent ionalen (und affekt iven) 
Eins te l lung darstell t«48 . Hier schon zeigt sich 
die Ver sch r änkung von Hand l ung und Ausd ruck . 
Of t ist eine Unte r sche idung von Hand l ung und 
Ausd ruck sbewegung nur aus der Situat ion heraus 
möglich. Buytendi jk kam bei der Unte r suchung des 
Verhältnisses von Hand l ung und Ausd ruck zu dem 
auch fü r die Dars te l lung wicht igen Tei lergebnis , 
»daß im Handeln zwar etwas zum Ausdruck kom­
men kann, doch nur insofern , als die Hand l u ng als 
solche gehemmt wird« 4 9 . Hand l ungen können also 
wohl Ausdrucksgeha l t e in sich au fnehmen , ­ ja, 
fast jede Hand l ung besitzt eine Ausd rucksd imen­
s ion 5 0 ­ das Umgekeh r t e aber ist nicht mögl ich , 
»das Ausd rücken schließt das Hande ln als solches 
aus«51 . Denn sämtliche Merkmale der Hand l ung 
gehen auf ihre Zielger ichte thei t zurück , der Aus­
druck jedoch t rägt seine Bedeu tung in sich, er ist 
bi ldhaf t . Er vollzieht sich, nach der Unterschei ­
d ung Bergsons , in einer »temps duree«, die Hand ­
lung aber in einer »temps espace«52 . 
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und Zurück, eine Steigerung und ein Absinken«. 
Der Raum der Zielhandlungen hat dagegen eine 
andere Struktur. In ihm gibt es nicht nur Richtun­
gen, »sondern auch ein Ziel, das nach Lage und 
Abstand bestimmt wird, wodurch sich der ganze 
Raum ordnet«. Paulsson nannte ihn den »zielbe­
stimmten oder historischen Raum«59. 

Zielhandlungen und Ausdrucksbewegungen kön­
nen zusammen auf einem Bilde erscheinen. Bei 
Grünewalds »Auferstehung Christi« vom Isen­
heimer Altar stellte Paulsson fest, »daß die untere 
Bildhälfte mit dem geöffneten Grab und den er­
schrockenen Soldaten haptisch ist, während die 

obere, mit dem in der Lichtglorie schwebenden 
Christus, visuell ist«. Gleichzeitig bestimmte er die 
untere Bildhälfte als Raum von Zielhandlungen, 
während der Raum um die Gestalt Christi in einen 
Ausdrucksraum übergehe60. 

Rudolf Zeitler griff Paulssons Unterscheidung von 
Zielhandlungen und Ausdrucksbewegungen auf 
und bereicherte sie um wertvolle Erkenntnisse. In 
seinem Aufsatz »Handlung und Individualität, ihre 
Darstellung bei Dürer und anderen Künstlern seiner 
Zeit«61 untersuchte er die Blickgestaltung nach 
diesem Gesichtspunkt: »Ein zielhafter Blick gehört 
zu jenen Handlungen, bei denen man ein Ziel ins 

Abb. 1 
Rubens: .inbe/nng der Könige. | 
Antwerpen, 
Koninklijk Museum 
voor Schone Künsten. 
Foto: Copyright A. C. L. 
Bruxelles. 
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Auge faßt , einen Abs tand bemißt und die entspre ­
chenden Körp e r b ewegungen macht , um das Ziel 
zu erreichen. Das nicht auf einen Gegens t and ge­
richtete Schauen dagegen drück t einen seelischen 
Zus tand (meist unbes t immte r Dauer ) aus und ge­
hör t zu den Ausd ruck sbewegungen des Körpe r s 
und der Mimik des Antli tzes«62 . In der i talienischen 
Kuns t bildete sich eine Trad i t ion von Hand lungs ­
dars te l lungen, in der nieder ländischen und deut­
schen eine solche von »handlungs losen (oder hand­
lungsschwachen)« , aber »ausdrucksvol len und stim­
mungsha f t en« Dars te l lungen 6 3 . Bei Dü r e r sah 
Zeitler eine »selbständige Abwand l ung gegenübe r 
den beiden Trad i t ionen . Seine Personen schauen 
nicht ziellos, in S t immung eingetaucht , sie blicken 
aber auch nicht auf ein Handlungsz ie l . Sie blicken, 
um zu urtei len, um Abs tand zu nehmen , um sich 
selber zu behaupten« 6 4 . Nu r im Durchb r e chen 
eines Hand lungszusammenhanges , der Lösung aus 
einer Ausdruckss i tua t ion , läßt sich mith in Reflexion 
als solche anschaulich darstellen. 

Der Dif fe renz ie rung von Zie lhand lungen und Aus­
d ruck sbewegungen innerhalb eines Bi ldzusammen­

hanges seien nun einige eigene Beobach tungen an 
Bildern von Rubens gewidmet . Zum Vergleich 
werden Werke von Rembrand t , Van Dyck und 
Delacroix herangezogen . 

Rubens ' »Anbetimg der Könige«, gemalt 1624 fü r den 
Hochal ta r der Abte ik i rche St. Michael in An twe rpen , 
heute im dor t igen Museum , (Abb . 1) zeigt den 
weißbär t igen Kön i g links in einer e igen tüml ichen 
Ha l t ung : Hände und Beine, die Haup t t r äge r kör­
perl icher Akt ionen , streben der Gr u p p e von Maria 
und dem Chris tuskind en tgegen . Das Haup t aber 
weicht halb nach der Seite, das ist fü r den Betrach­
ter halb nach vo rne hin, aus. Es ist, als wage der 
Greis nicht , das ersehnte Ziel seiner langen Wan­
de rung zu schauen, und diese seine Schüchternhe i t 
und Demu t sind umso ergre i fender , da er als 
machtvol le , würd ige Gestal t erscheint . Durch 
solche Versch iebung in den Bezugs wendungen von 
Haup t und Gl iedmaßen wird die Zie lhand lung ge­
b rochen , die Bewegung unwil lkür l ich und aus­
d ruckshaf t . Die Figur weist nicht im selben Maße 
über sich hinaus wie die üb r igen : aller anderen 
Blicke sind auf Maria und das Kind ger ichte t . 

Abb. 2 
Rubens: Kreuzabnahme Christi. Antwerpen, Cathea'rale Notre-Dame. Foto: Copyright A. C. L. Brnxelles. 
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Die Ges ta l tung dieser Figur ist eine der wesent ­
lichsten Ände rungen gegenübe r der vorbere i ten­
den Ölskizze in der Wallace­Collection, London 6 5 . 
Dor t ist der l inke Kön i g als Profilrigur gegeben , er 
neigt sich vor Maria, wie auch diese, von der Seite 
gesehen, sich nur den Kön igen zuneigt . Ein rein 
innerbildliches Geschehen ist dargestell t . Auf dem 
Altarbi ld aber wende t sich Maria auch dem Be­
schauer zu, sie zeigt das Kind den Kön igen und 
ihm. Nun ist das Geschehen der gläubigen Anteil­
nahme geöffnet . Nach dieser Hins icht ist auch die 
Gestal t des l inken Kön ig s zu vers tehen. Sein Man­
tel ist in einem s t rahlenden Zinnobe r r o t gehal ten, 
der kräf t igs ten und ausdrucksvol l s ten Farbe des 
ganzen Bildes. Immer wieder kehr t der Blick dor t ­
hin zurück . Diese Gestal t bildet das feierliche und 
f reud ige Ein le i tungs thema, von ihr aus entfal tet 
sich die Formenwe l t des Bildes. Die Demu t dieses 
Königs , sichtbar in seiner Ausd rucksbewegung , ist 
der Grund a k k o r d der den Betrachter einbeziehen­
den Ante i lnahme. 
Of t wurde die Besonderhei t der Rubens ' s chen 
»Kreuzabnahme Christi», des Mittelbildes vom Altar 
der Schützcngi lde der Kloveniere in der Kathedra le 
zu Antwe rpen , gemalt 1611/12 (Abb. 2), beschrie­
ben. Der Pat ron der Konf ra t e rn i t ä t war der heilige 
Chr i s tophorus , der ganze Altar deshalb der Idee des 
Chris tus t rägers unterstell t . Auf dem l inken Flügel 
ist die »Heimsuchung« dargeste l l t : hier wird 
Christus noch von seiner Mut te r ge t r agen ; in der 
»Darb r i ngung im Tempel« des rechten Flügels vom 
heiligen Simeon, in der »Kreuzabnahme« des Mit­
telbildes von Männern und Frauen. Nich t immer 
aber wurden die In te rpre ten der Mannigfa l t igke i t 
und Best immthei t Rubens ' s che r Dars te l lung des 
Leiblichen ganz gerecht . In seiner eindr ingl ichen 
Studie »The Descent f r om the Cross in work s by 
Peter Paul Rubens and his s tudio« 6 6 schrieb J an 
Bialostocki: »A Baroque unity of dynamics and 
aciion prevails in the Antwe rp picture . Light per­
sons f r ameChr i s t ' s body, each one match ing the one 
opposi te . They extend their hands, which , al­
t hough in general do not touch the body , cons t i tu te 
an expression of the in tent ional shar ing in the 
action, of >communion< in Service of the Corpus 
Christi , i. e. the Euchar i s t : it is an image of the 
Community of the Church . The body of Christ is 
endowed with its own dynamics . In spite of his 
death there is no sign of the weigh t of the body or 
even of physical effort to suppo r t i t ; the dynamic 
effect is concent ra ted in the fluent gl iding d own of 
the br ight fo rm of the Saviour ' s body . St. J o h n 
does not so much suppor t as reeeive Chris t ' s body«. 
Aber die l i turgische Bedeu tung dieses Bildes ist ver­
bunden mit genauer Vergegenwä r t i gung physi­

scher Akt ionen . Der Körpe r Christi ist nicht schwe­
relos. Die Ans t r engung des Mannes oben links, der 
sich schwer auf den Querba lken stützen muß , mit 
der Rechten den heiligen Leib herabs inken läßt, 
mit den Zähnen das mitgle i tende Tuch festhält , 
das feste, angespannte Stehen des Johannes be­
weisen es. Gle ichwohl beschreibt Bialostocki rich­
tig einen Aspekt des Bildes. Ermög l i ch t wird diese 
Synthese physischer Akt ion und geist ig­geist l icher 
Bedeu tung auch durch F.ntgegense tzung und An­
nähe rung von Hand lungs ­ und Ausd rucksbewe­
gungen . Die Bewegung des Mannes rechts am 
Kreuzba lken ist eindeut ig als Zie lhand lung ge­
kennzeichnet , die Ha l t ung des heiligen Johannes 
dagegen ist fast ganz zur Ausd ruck sbewegung ge­
worden . Die Bewegungen der übr igen F igu ren 
zeigen Hand lungen , in verschiedener S tu fung ins 
Ausdrucksha f t e t ransponier t . Alle blicken auf 
Christus, außer Johannes . Dieser hält die Augen ge­
senkt , er geht nicht auf in seinem Tun . Kon t u r e n 
und Binneng l iederung klingen in reiner Melodik 
zusammen . Hier kann der Blick verwei len . Hier 
schließt, vol lendet sich die Bi ldbewegung . Und 
wiederum t rägt die Ausdrucks f igu r die stärkste, die 
ausdrucksvol l s te Farbe, ein ausgeprägtes Hoch ro t . 
(Das Gewand der Hand lungs f igu r rechts oben da­
gegen ist in einem unentsch iedenen grauvio le t ten 
To n gehal ten , der den Blick weiterlei tet) . Die 
expressive Qual i tä t der Farbe bereicher t die Aus­
d r u ck sbewegung um eine neue Dimens ion . 

Rembrandt nahm sich f ü r seine »Kreuzabnahme 
Christi« von etwa 1633 (München , Alte Pinako thek , 
Abb . 3) Rubens ' Kompos i t i on zum Vorbi ld . Als 
Vermi t t l ung diente wohl der Stich Lucas Vors te r ­
mans von 162067 . De r Obe r kö r p e r Christ i , die 
Leiter, einzelne Figu renmot ive entsprechen sich 
gegens innig . Auf den ersten Blick aber wird deut­
lich, daß Rembrand t die Anzahl der beim Kreuz 
s tehenden Figuren verminder t und ihre Bewegun­
gen veränder t hat. Bei der Kreuze sg ruppe sind alle 
Ausdrucks f iguren weggelassen. Eine ursprüng l ich 
zwischen Joseph von Arimathia rechts und Chri­
stus dargestell te, nicht unmi t te lba r an der physischen 
Akt ion beteil igte Frau wurde von Rembr and t 
später übermal t 6 8 . Die Klageg ruppe der heiligen 
Frauen ist, zusammen mit den Gesta l ten des Nico­
demus und eines weiteren Alten, in das umgebende 
Dunke l gerück t . Rembrand t fo lg te mit dieser 
Gl iede rung einer i talienischen Trad i t i on 6 9 . Die Be­
wegungen der Figuren beim Kreuze sind e indeut ig 
Zielhandlungen. Mit g röß t e r Sachlichkeit schildert 
Rembrand t das Herablassen, Stützen, Aufnehmen 
des in sich zusammengesunkenen Leichnams Chri­
sti. 
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Anders aber als bei Rubens erscheint die Kreuzes ­
g ruppe hier in einem geheimnisvol len Licht. Dies 
Licht ist, wenn auch auf eine schwer faßbare Weise, 
ausdruckshaf t . Geo r g Simmel hat r icht ig beobach­
tet, daß »das Rembrand t s che Licht durchaus auf den 
Raum und Vorgang des jeweiligen Bildes be­
schrankt ist«, wobei diese Individual i tä t aber die 
Hebung des Bildes »in sein eigenes Allgemeinstes« 
bedeute t . Und Simmel f uh r f o r t : »Dies ist der Zu­
sammenhang , durch den hin das Rembrand t s che 
Licht jene einzigart ige Beseeltheit erwi rb t . Denn 
wie es von allem empir isch Gegebenen nur die 
Seele ist, die alles Mannigfa l t igs te in oder aus der 

Einhei t ihres eigensten Lebens aufgehen läßt, so muß 
das Rembrand t sche Licht , um in die individuell 
abgeschlossene Einhei t seines Lebens und Webens 
den ganzen Reich tum und die Schwingungswe i t e 
eines of t vielf igurigen religiösen Vorgange s zu 
sammeln, eben diese sonst nur der Seele vorbeha l ­
tene Kra f t besi tzen: ein sachlich Mannigfa l t iges in 
ein einheitlich Allgemeines zu f o rmen , den Gegen ­
satz von Individual i tä t und Allgemeinhei t von der 
ersteren her zu lösen«70 . 

Weil aber Seelisches übe rhaup t nu r durch Leib­
liches veranschaul icht werden kann, muß auch das 

Abb. } 
Rembrandt: 
Kreuzabnahme Christi. 
München, Alte Pinakothek. 
Foto: Bayerische 
Staatsgemäldesammlim!>en, 
München. 
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Rembrand t sche Licht , um in der von Simmel be­
schr iebenen Weise als beseeltes wirken zu können , 
leibhaft erscheinen. »Leibhaf t« erscheint das Rem­
brandtsche Licht durch seine Geschlossenhei t und 
»Immanenz«, seine Lebendigke i t und Wärme 7 1 , 
seinen Austausch mit der Mater ie 7 2 . Die Leibes­
themat ik kann somit bis in die Beseeltheit des Lich­
tes ver fo lg t werden . Zugle ich wird die Verwand l ung 
bei dieser Metamorphose des Leiblichen f aßba r : sie 
liegt in eben der von Simmel erkann ten höhe ren 
Allgemeinhei t des Lichtes gegenübe r dem Leibe. 

Transpon ie r t Rembrand t die in sich differenzierte 
Total i tä t menschl icher Bewegungen bei Rubens in 
eine entschiedene T r e nnung von Zie lhand lungen 
und Ausd ruck sbewegungen , so isoliert Van Dyck 
die Ausd ruck sbewegungen aus dem Rubens ' s chen 
Kosmos . Seine »Beweintmg Christi« von 1634 in der 
Alten Pinako thek , München (Abb. 4) zeigt alle 
Figuren in ausdrucksgesä t t ig ten Gebä rden rhyth­

misch bewegt . Nicht aus den F igu r enbewegungen 
bildet sich die Bi ldbewegung , vie lmehr ergreif t 
ein überf igür l icher Rhy thmus die Gesta l ten . Ihm 
geben sie sich hin, schwingen in ihm. Passivität , 
Willenlosigkei t , Pathos bes t immen die Figuren . De r 
Or t der Dars te l lung gewinn t keine eigene Existenz, 
er ist nichts als ein Ausschwingen der überf igür ­
lichen Bi ldbewegung , in die die Ausdrucksges t en 
eingelassen sind. Die Wolken f o rmen wiederho len 
die Kon t u r e n der Engel , dem dunk len Blau des 
Marienmante l s an twor t e t das volle, schwere Blau 
des Himmels . Hel ldunke l n immt die Farben , das 
Himbee r ro t des rückwär t igen Engels , das Go ld ­
gelb und kos tbare Schwarz des vorde ren , in weichen 
Libergängen in sich auf. ­ Rubens dagegen gliedert 
selbst in eine »Beweinung Christi« Hand l ungen e in : 
die Augen werden Chris tus geschlossen (Wien, 
Kunsth is tor i sches Museum, 1614; Antwerpen ) , sein 
Haup t mit einem Tuch verhül l t (»Le Christ ä la 
paille«, Antwerpen) . 

Abb. 4 
Van Dyck: Bevtinung Christi. München, Alte Pinakothek. Foto: Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Mimchen. 
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Rubens ' »Awa-^onenschlacht« (gemalt um 1616/18, 
München , Alte Pinako thek , Abb . 5) schildert wild­
bewegtes Kamp fg e t ümme l , »Gewal t in Männe r ­
schul tern und Armen und Fäusten . . . Feuerbl ick 
und Glu t des Verfo lgens , Wut und verzweife l te 
Rache des En t r i nnenmüssen s in höchs t em Weiber ­
mu t e : Hauen und Stechen und Herun te r r e ißen , 
Sturz in mancherle i Fall und Lage . . .«, wie 
Wilhelm Heinses le idenschaft l iche und dennoch 
ganz gegens tändl iche Beschre ibung von 1777 for­
mulier te 7 3 . Für Ausd ruck sbewegungen scheint hier 
kein Platz zu sein ­ abgesehen davon , daß die 
Hand lungen selbst in hohem Maße ausd rucksha f t 
sind. An einer Stelle jedoch schlägt auch hier Ziel­
hand lung in Ausd ru ck sbewegung um, nämlich in 
der Gestal t des f l iehenden Rosses rechts, das seine 
Reiterin am Boden nach sich schleift . Es ist ganz 
sich selbst überlassen, nicht mehr gerichtet auf ein 
Ziel. Als dunkle Prof i l f igur vor hellem Gr u n d e 
isoliert, wird hier hef t igs te Bewegung ausdrucks­

haft gebannt . Das Dunke l , das die Schlach tengrup­
pen durchf l icht , wird hier zur Figur e rhoben . 
Weit öffnet sich um das Pferd das Feld, ganz Flucht­
raum geworden . In seiner Ausdrucks t ie fe wird das 
Schlacht roß zum Sinnbild der Nieder lage der 
Amazonen 7 4 . 

Zum s t römenden Fluß des Geschehens 7 5 in Rubens ' 
»Amazonenschlacht« steht Eugene Delacrmx' 
»Schlacht von Taillebourg«. (1837, Versailles, Galerie des 
Batailles, Abb . 6) in s tärks tem Gegensa tz . Beide­
male ein Rei te rkampf über eine Brücke h inweg ­
doch welch ein Untersch ied! Dabei hatte Delacroix 
Rubens ' »Amazonenschlacht« sorgfä l t ig s tudier t 7 6 . 
Dargestel l t ist die siegreiche Schlacht Ludwig s des 
Heil igen gegen die Eng lände r bei Tai l l ebourg im 
Jahre 1242. Der Kön i g hat sich als erster dem Feind 
en tgegengewor f en , nun dräng t sein Heer nach, ihn 
zu schützen. An die Stelle der rhy thmischen 
F igu renke t t ung bei Rubens ist eine Mannigfa l t ig­

e m 5 
Rubens: Ama^onenschlacht. München, Alle Pinakothek. Foto: Bayerische Staatsgemäldesammlungen München. 
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Abb. 6 
Dtlacroix: Schlacht von Tailltbourg. Versailles, Galerie des Batailles. Foto: Alinari-Girattdon. 

keit widers t re i tender und s tockender Einze lbewe ­
gungen , Einzelkämpfe get re ten , die sich den wink­
lig begrenzten Blöcken der Heermassen unterstel­
len und die Einzelnen t ro tzdem einsam lassen. 
Überall sind die Bewegungs impu l se gebrochen , 
selbst das Pferd des »von Kampfes lus t en tb rann ten« 
Königs scheut zurück . Hell leuchtet es aus der von 
unruh igen Lichtern du r chb rochenen Dunke lhe i t 
heraus. Diesem Leuchten an twor t e t einzig die 
Ausdrucks f igur des bäumenden Pferdes rechts. 
Tro t z schier verzweifel ter Ans t r engung dr ing t das 
f ranzösische Heer nur mühsam vorwär t s , die 
Rubens ' schen Kamp f g r u pp e n erscheinen dagegen 
wie tänzerisch beweg t . Delacroix schildert die 
Schlacht als schweres, in dunkle Leidenschaft und 

Todesangs t verstr icktes Tun und durchse tz t es mit 
Nich t ­Tun , Leiden, Reflexion, Ausdruck . V o r d em 
königl ichen Stre i t roß wirf t ein knabenha f t e r Knap­
pe sich über den Leib eines ges türz ten Pferdes zu 
seinem Ritter , dahinter preß t ein Eng l ände r schmerz­
v e r k r ümmt die Hand vor sein blu tendes Gesicht . 

Wie gebann t starr t der aus dem Wasser das Brücken­
f undamen t e rk l immende Franzose , rechts unter ­
halb der Bildmit te , auf einen pfe i l schießenden 
Gegne r , seine Bewegung gefr ier t zur Ausdrucks ­
gebärde . »Da ist ein Atemanha l t en , da sind Stille 
und Trauer« 7 7 , Delacroix ' eigene Ste l lungnahme, 
die Traue r der Täte r inmit ten der Tat . 
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»Trauer inmit ten der Tat« ist auch das Grund t h ema 
von Rubens ' »Bethkhemitischem Kindermord« (gemalt 
um 1635/39, München , Alte Pinako thek , Abb. 7), 
aber nicht die Traue r der Täte r , sondern Schmerz 
und Traue r der Müt te r um ihre Kinde r , die wehr ­
losen Opf e r der grausamen Täte r . Ta t : Mord , ver­
zweifelte Abweh r und herzzer re ißende Klage sind 
in drei St rophen entschieden gegene inander gesetzt . 
Noch einmal, hier in der En t f a l t ung von Bewe­
gung sg r uppen , läßt sich das Zus ammenw i r k en von 
Hand l ung und Ausd ruck sbewegung er fahren . Hef­
tigste Bewegung , aber kreisend in geschlossenen 
Gruppen f i gu r a t i onen , ent lädt sich in den Leibern 
der Täte r ­ die Grup p e der Klagenden bindet ein 
get ragener , feierlicher Rhy thmus . Die schwere 
Archi tek tu r des Tempe l s gehö r t zum Bereich der 
Tä t e r ; die vo rnehme , erhabene Gestal t der ersten 
klagenden Mutte r , in der Mitte des Bildes, durch­
br icht den engen Raum der Täte r , »wie ein Bogen 
aufs äußers te gespannt« 7 8 , öffnet sie sich zum ver­
klärten Himmel , zur immateriel len Landschaf t der 
Ferne, zum Ausd rucks r aum, aus dem Tro s t und 
Seligkeit gespende t werden . 

Jacob Burckha rd t vergl ich im abschl ießenden 
Satze seiner »Er innerungen ans Rubens« 7 9 Homer 
und Rubens als »die beiden g röß t en Erzähler , 
welche unser alter Eirdball bis heute ge t ragen hat«. 
Nu r durch Dars te l lung von Hand lungen konn t e 
Rubens die Fülle des Erzähler ischen ausbrei ten. 
Immer aber verband er sie mit Ausd rucksbewe­
gungen , und dieses Kont ras t i e ren und Auswägen 
der beiden Grundmög l i chke i t en menschl icher Be­
wegung ve rmag von einer anderen Seite her seine 
»reichlichste symmetr ische Handh abung des Ver­
schiedenen, aber Ahnl ich ­Wer t igen , der Äquiva ­
lente«, dies Burckhard t s Wor t e 8 0 , zu beleuchten . 

Einen dre i s t roph igen Aufbau , ähnlich dem »Beth­
lehemitischen Kinde rmord« , zeigt auch Rubens ' 
Darstel lung der »Aussöhnung der Römer und 
Sabiner« (Ölskizze im Maison Oste r r i e th , Ant­
werpen , ents tanden zwischen 1635 und 164081). 
Schon das Thema vereinigt Zie lhand lungen und 
Ausd rucksbewegungen . Von beiden Seiten s türzen 
die feindlichen Heere gegene inander vo r , von l inks 
die Römer , von rechts die Sabiner, in der Mitte 

Abb. 7 
Rubens: Betblehemitischer Kindermord. München, Alte Pinakothek. Foto: Bayerische Staatsgemaldesamm/itngen, München. 
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stehen die Sabinner innen , die zum Frieden und zur 
Ver söhnung rufen. Ihr Tun kann sich nur in aus­
drucksvol len Gebä rden der Begü t i gung und Be­
f r i edung vollziehen. Hier ist die Total i tä t der 
Grund f a r b en , in hellen, l ichten Tönen , ve r sammel t : 
Rosa, ein lindes Grün , Ge lb und ein ins Weißl iche 
aufgel ichte ter Blau ton. Auf dieser Grupp e kann der 
Blick verwei len, von ihr aus die zarte Ferne des 
sonnenbeg länz ten Himmels umfassen . 

Beim »Bethlehemit ischen Kinde rmo rd« läßt sich 
beobach ten , daß Figuren einer Grup p e durch Ver­
ähn l ichung ihrer Bewegungen ve rbunden werden : 
die Gr u p p e der klagenden Müt te r wirk t »fast wie 
ein einziger Leib« 8 2 . Konsequen t e r , weil auf eine 
Zie lhand lung bezogen , wird bei der »Aus söhnung 
der Röme r und Sabiner« in der Grup p e der drei 
von rechts zu Fuß he rans tü rmenden Kriege r ein 
Hand lungsve r l au f in mehre ren Phasen dargestel l t . 
De r rechte, im dri t ten Glied, zieht das Schwer t in 
einem mächt igen Schwung des Körpe r s um die 
eigene Achse, der mitt lere s tü rmt nach vorne , das 
blanke Schwer t in der Rechten, beim vorde r s t en ist 
die Angriffs lust gebrochen , eine Sabinerin wirf t sich 
ihm en tgegen , er kommt zur Bes innung , die Be­
wegung zum Stillstand. 

Haus Kauffmann hat dasselbe Phänomen bei Dür e r 
beobachte t und in seinem Buche »Albrecht Düre r s 
rhy thmische Kuns t« 8 3 eindr ingl ich beschr ieben. 
Über die rechte Grup p e in Dürers Illustration %um 
Gebetbuch Kaiser Maximilians, einen Kamp f zwi­
schen Bauern und Landsknech ten (im Zitat »Ritter« 

genann t ) darstel lend (Abb . 884) , heißt es bei Kauff­
mann : »Mit der Deut l ichke i t und Volls tändigkei t 
einer k inematograph i schen Aufnahme haben wir 
die Momen t en fo l g e eines Schrit tes vor uns von dem 
l inken Fuß des schwer tz iehenden Ritters bis zum 
rechten des Lanzens toßers . Künst l ich geregel t wur­
de die Reihe der Übergangss tad ien durch die genau 
gleichen Abs tände der Füße (im gleichen Schuh) 
auf gerader Grund l in i e , obwoh l die Männe r ver­
schiedenen Raumschich ten angehören . Den steti­
gen Wechsel der Schr i t tak t ion machen die vor ­
gesetzten Beine mit, so daß die Spannung von 
rechts nach l inks zur Kulmina t i on drängt« 8 5 . Die 
Rubens ' s che Grup p e zeigt , im Vergleich zu Düre r , 
eine stärkere Vere inhe i t l i chung durch Angle i chung 
der Arme und der he lmbewehr t en Köp f e . Auf der 
anderen Seite tr i t t Düre r s Mannigfa l t igke i t hervor . 

Neben solcher Differenz ie rung einer Elementa r ­
bewegung , wie Gehen , Laufen usf. in mehre re 
Phasen, verteil t auf mehrere Figuren , erscheint bei 
Dür e r als weitere wicht ige Möglichkei t von Hand ­
lungsdars te l lung der Zyklus , die Verb i ld l i chung 
des ganzen Vollzuges einer Hand lung . Kau f fmann 
erläuter te das damit Gemein t e u. a. an der Szene der 
»Bekleidung der Seligen« im Blatt des »Sternenfalls« 
aus Düre r s »Apokalypse« (um 1497/98, Abb . 9): 
»Am Fuße des Altars liegen drei Aufers tandene . 
Von einem Engel behüte t hat links ein vier ter sich 
zum Sitzen halb aufger ichte t . Gegenüb e r harren 
andere der Bekle idung, drei empfangen die Ge­
wänder , fünf weitere sind vol ls tändig ange tan und 
bilden den Beschluß. Zwischen diesen fün f Stadien 
vermit te ln feinere Zwischens tu fen« 8 6 . 

Abb. 8 
Dürer: Illustration S(Mm Gebetbuch Kaiser Maximilians. München, Bayerische Staatsbibliothek. 
Foto: nach Hans Kauffmann: Albrecht Dürers rhythmische Kunst. 

t 
>S2 

^TZA h 
f . 

( K 

301 



Das Thema des Kauf fmannschen Buches waren die 
Erfindungen der »Zeitphantasie« Düre r s . Dami t 
muß te auch das Laokoonp rob l em zur Sprache 
kommen . Zu Recht stellte Kau f fmann fes t : »Das 
Prob lem der Bewegung , das Lessing der bi ldenden 
Kuns t vorentha l ten zu müssen glaubte , weil diese 
allein imstande sei, jeweils einen Ruhezus tand ab­
zubilden, hat Dür e r sein ganzes Leben h indurch 
unausgesetzt beschäf t ig t . Die Lösung , die er fand , 
ist aber nicht nur geeignet , Lessings Besch ränkung 
des malerischen Stoffkreises zu wider legen, sondern 

hat bis auf den heut igen Tag auch in der bildenden 
Kuns t ihre allgemeine Gül t igke i t behaupte t« 8 7 . 

Das gilt auch gegen die oben ange füh r t e Auffas­
sung von Saxl. 

Dami t ist das Zeitproblem in der bi ldenden Kuns t 
angesprochen . Kauf fmann ging aus von der Zei ten­
folge dargestel l ter Hand lungen . Dami t ist aber die 
Zei t themat ik nicht e r schöpf t . Das geht schon 
aus der Tatsache hervor , daß die Zei tenfo lge dar­
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gestellter Hand lungen mit der Fo lgeo rdnung des 
künstlerischen Aufbaus nicht übere inzus t immen 
braucht . 

In der eben betrachte ten Düre r schen Dars te l lung 
der »Bekle idung der Seligen« ist die Fo l g eo r dnung 
der Hand l ung mit der komposi t ione i len Folgeord­
nung identisch. Anders ist dies zum Beispiel bei 
Domenichinos »Jagd der Diana« in der Galleria 
Borghese zu Rom, gemalt 1617 (Abb . 10). Kurt 
Badt hat diesem Bilde eine sorgfäl t ige Untersu­
chung gewidme t 8 8 . De r Bildaufbau beginnt mit der 
Grupp e der beiden Badenden, in der aus der 
hor izonta len Lage rung über mehrere Rich tungs ­
versch iebungen die Vert ikale gewonnen wird . Das 
vorde re Mädchen dieser Anhebung sg r upp e blickt 
den Beschauer an, stiftet also einen unmi t t e lba ren 
Kon t ak t zu ihm, die andere weist, vo rwegneh ­
mend , auf das Ziel der dargestel l ten Hand l ung . 
Dann folgt , nach einer Pause, die Haup t g r u pp e der 
Bogenschü tz innen . Zuers t zwei Knieende , vor dem 
Schusse: die vorde re will noch in den Köche r 
greifen, die hinter ihr Knieende erkennt , daß sie zu 

spät kommt . Darauf nun die eigentl iche Akt ion , 
das Bogenschießen . Wie sich die Schütz innen »in 
ihrer Folge darbie ten , stehen sie zu dem fakt ischen 
Ablaut des Vorgangs im Gegensatz«. Zuers t er­
scheinen »zwei auf rech t s tehende Mädchen , beide 
kurz nach ihren unmi t te lba r aufe inander fo lgenden 
Schüssen. De r Gegenwa r t näher die vorde re , die 
hintere ein wenig länger >vergangen< und daher in 
ihren Bewegungen schon weniger straff . . . Hier 
ist der erste Höhepunk t der Kompos i t i o n und 
zugleich, aus dem Sinn und der Kra f t der Stellun­
gen fo lgend , die erste Mögl ichke i t , die Bildfläche 
zum Ziel des Wet tkampfe s hin zu überf l iegen, 
um . . . die genaue Folge der Ereignisse abzulesen«. 
Tu t man das, analysiert man genau die Vorgänge 
auch im Blick auf die dichter ische Vor lage im 
f ün f t en Buch von Vergi ls Aeneis, die bei e inem 
»Wet tkampf hur t ige r Pfeile«, zu dem Aeneas ge­
laden hat , drei Schüsse f o lgende rmaßen unter ­
scheidet : der erste trifft des »Mas tbaums obers te 
Spitze«, der zweite den »flächsernen Half ter« , der 
dri t te endlich den Vogel , ­ so zeigt sich bei der 
Übe r t r agung dieses Geschehens auf die | agd der 

Abb. 10 
Domenicbino: Jagd der Diana. Rom, Galleria Borghese. Foto: Alinari. 
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Diana : »Zwischen dem ersten Schuß, der den 
Pfahl traf, und dem zweiten verstr ich eine gewisse 
Zeit, genug , daß die erste Wet tkämpfe r i n nieder­
kniete, um der zweiten Raum zu geben«. Die zweite 
traf die Schnur . Der dri t te Schuß, der den Vogel 
traf, aber muß te unmi t te lba r auf den zweiten fo lgen , 
sonst wäre der Vogel ent f lohen. »Um diese Unmi t ­
telbarkei t der Zei t fo lge , diesen bloßen Augen ­
blick, darzustel len, hat Domen i ch i no zu dem Mit­
tel gegriffen, die beiden letzten Schütz innen neben­
e inander s tehend erscheinen zu lassen. Während die 
zweite ihren Pfeil abdrück te , stand also die dri t te 
schon schußbere i t neben ih r ; zu i rgend einer Ver­
ände rung ihrer Posi t ionen gab es keine Zeit . Dahe r 
stehen sie nun, nachdem der Vogel getroffen ist, 
beide mit ausges t reck tem l inken Arm, den Bogen 
hal tend, vor uns. ­ Auf den Meis te r schuß fo lg te 
unmi t te lba r das Beifallsjauchzen der Diana . Mit 
ihrer empo r s t r ömenden , sich über die Arme ent­
fa l tenden und durch die Ha l t ung der Hände wieder 
zusammenf l i eßenden Bewegung . . . gibt die Gö t ­
tin die K r ö n u n g des Vorganges , die Klimax der 
Da r s t e l l u n g ­ Ä n d e r n Höhepunk t e der Hand lung« . 

Bei Domen i ch i no ist somit eine »Verwi r rung der 
Zei t folge« festzustel len, eine »höhere Kompos i ­
t i on so rdnung , die der Schönhei t dient und die 
SpannungdesVers t ändn i sbegehrens«s t e ige r t . Mög­
lich ist dies nur , weil schon der künst ler ische Auf­
bau nach einer Fo l g eo r dnung sich gliedert und 
damit auch die Er f a s sung eines Bi ldkuns twerkes 
einer Fo lg eo rdnung , einer Ze i t o r dnung unters teh t . 
In seinem Buche »,Modell und Maler ' von Jan Ver­
meer« (Köln 1961) hat Kur t Badt diese Folger ich­
tigkeit des Bildaufbaus umfassend dargelegt . Darauf 
sei hier nur verwiesen . 

Badt gab jedoch keine Beg ründung fü r die von ihm 
beschr iebene Fo l g eo r dnung des Bildaufbaus. Die­
se Beg ründung kann nun , zu einem Teile wenigs tens , 
die Phänomeno log i e des Leibes leisten. 

Dami t f üh r t die Bet rach tung , nach den an Buyten­
dijk anknüp f enden Beschre ibungen des dargestell­
ten Leibes, des Leibes als eines Gegens t andes , wie­
der zurück zu dem umfassenderen Thema einer 
Leibesphänomenolog ie , zum Leib als Medium der 
Wah rn ehmung . Ist der Leib, um die Gedanken 
Merleau­Pontys wiede rau fzunehmen , unser »Ge­
s ich tspunkt fü r die Welt«, »unser Mittel übe rhaup t , 
eine Welt zu haben«, so ist er das nur als lebendiger , 
und das heißt als bewegl icher . Übere in s t immend 
wird in den Unte r suchungen zur Phänomeno log i e 
des Leibes die g rund l egende Bedeu tung der Bewe­
gung be ton t . Buytendi jk er inner te daran, daß »nur 

die Se lbs tbewegung das objek t ive Kr i t e r ium fü r 
das persönl iche ­ oder beim Tie r : das individuel le ­
Leben ist«89, linvin Straus akzentu ier te in seinem 
Buche »Vom Sinn der Sinne« 9 0 den inneren Zusam­
menhang von Empf inden und lebendiger Bewe­
g u n g : »Ist das empf indende Subjek t ein Wesen, das 
sich in der Welt , im Ein igen und Trennen erlebt , 
dann kann die F^mpfindung nicht fü r sich allein 
bestehen und davon geschieden die Bewegung . 
Denn als Ein igen und Trennen ist beides, F,mpfin­
den und Sich­Bewegen, in einem inneren Zusam­
menhang . Das Lockende und das Schreckende ist 
lockend und schreckend nur f ü r ein Wesen , das 
sich r ichten, sich nähern und en t fe rnen , kurz das 
sich bewegen kann.« »Nur ein Wesen, das gemäß 
der S t ruk tu r seines Seins sich bewegen kann, kann 
ein empf indendes Wesen sein«. Viktor von Weiz­
säcker versah sein Buch »Der Gesta l tkre i s« 9 1 mit 
dem Unter t i t e l : »Theor ie der Einhei t von Wahr ­
nehmen und Bewegen«. F.ine gesonde r t e Abhand ­
lung von Weizsäckers t rägt den Titel »Gestalt und 
Zeit« 9 2 . Hier heißt es: »Wenn unserer Wahrneh ­
mun g Gegens t ände als gestal tete erscheinen, so ist, 
soweit es sich um Figuren handel t , die Zeit in jedem 
Falle in tegr ierend beteil igt , sowoh l wenn es sich 
um ruhende (unbewegte ) Figuren , wie wenn es sich 
um beweg te (einen Weg zurück legende) Erschei­
nungen handel t . Doch liegt der wesent l iche Anteil 
der Zeit nicht dar in , daß sie die >Form des inneren 
Sinnes< (Kan t ) ist; sondern die Gesta l t selbst ist es, 
welche die Ze i t s t ruk tu r mitgestal tet . Jede figurier­
te, ruhende oder beweg te F,rscheinung besitzt auch 
Zeitgestalt«. Wah r n e hmung selbst ist ein »Zeiti­
gungsp rozeß« 9 3 . Die Zeitgestal t der Wahrneh ­
mung ist nur eine Besonde rung der sub jek t iven , 
vitalen Zeit , der Zeit des lebendigen Daseins . Auf 
ihr muß auch die künst ler ische Dars t e l lung auf­
bauen, ist sie doch Äuße r ung und of t auch bildliche 
Vergegenwä r t i gung des Lebendigen . 

Auch fü r Ges ta l t ung wie Aufn ahme von Werken 
der bi ldenden Kuns t gilt, daß sie in der »erlebten 
Zeit« sich vollziehen. »Überzeit l ichkeit«, sowei t sie 
er fahren werden kann, ist nur eine Dimens ion 
dieser Erlebniszei t 9 4 . Die F.rlebniszeit konst i tu ier t 
sich, wie Husserl erkann te , aus den Funk t i onen der 
»Retent ion«, »Präsentat ion« und »Protcnt ion«, des 
Behaltens, der S inngebung und der Vo rwegn a hme 
eines übergre i fenden Zusammenhange s 9 5 . Viel­
leicht läßt sich aus dieser Dre ig l i ede rung auch die 
Gl i ede rung eines Werkes in Anhebung , Mittelteil 
und Schluß vers tehen ­ jedenfalls aber das Ver­
hältnis von Einze lnem und Ganzem , ihre wechsel­
seitige Bes t immung , die auch ein zeitl icher Vol lzug 
ist. 
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Wie immer Zeitlichkeit sonst erfaßt werden möge , 
in der bildenden Kuns t ist sie an die sichtbare Er­
scheinung gebunden . Das Werk derbi ldenden Kuns t 
ist verleiblichte Zeitgestalt , Zcitgestalt , die immer 
erneut aktualisiert werden muß. Und hier kann der 
von Merleau­Ponty durchgeführ t e Vergleich von 
Leib und Kuns twerk nochmals aufgegriffen werden : 
»Weder der Leib noch auch die Existenz können als 
das Original des Menschseins gelten, da sie einan­
der wechselseitig voraussetzen, der Leib geronnene 
oder verallgemeinerte Existenz, die Existenz un­
aufhörl iche Verleibl ichung ist«96. Existenz aber 
vollzieht sich je in der Ekstase der Zei t igung 9 7 . 
Wie der Leib geronnene Existenz ist, Vergangen­
hei t98 und Vorausse tzung der Existenz, so ist das 
Kuns twerk geronnene Zeitgestalt , die je und je, in 
der Begegnung, in die Zeit der Existenz sich ent­
falten kann. Die Zeitgestalt hebt das Kuns twerk 
vom Sein des bloßen Gegens tandes ab ­ und umge­
kehr t : wie keine andere Kunst wiederhol t die 
bildende die Konkre t ion von Leiblichkeit und 
Existenz im menschlichen Dasein. 

In diese gestaltete Erlebniszeit des Werkes sind die 
dargestellte Zeitsi tuation, die Handlungs­ und 
Ausdrucksver läufe , die Lebenszeit der Dargestell­
ten, die »historische Zeit« der Darste l lung einge­
gliedert99 . So ergibt sich eine höchst komplexe 
Zei ts t ruktur . Ihre Einheit aber findet sie im Prozeß 
der erlebnishaften Aktual is ierung. 

Die Eigenarten des vitalen Raums, seine qualitative 
Inhomogeni tä t , seine Differenzierung in Oben ­Un­
ten, Vorne­Hin ten , Rechts­Links, Nah­Fern sind 
oft beschrieben worden 1 0 0 . In seiner grundlegen­

den, schon oben angeführ ten Abhand lung »Die 
Formen des Räumlichen, ihre Bedeutung fü r die 
Motorik und die Wahrnehmung« unterschied Erwin 
Straus darüberhinaus den Raumbezug beim Gehen 
und Tanzen fo lgendermaßen : »Beim Gehen bewe­
gen wir uns durch den Raum, von einem Or t zum 
anderen, beim Tanzen bewegen wir uns/ / / /Raum«101 . 

Im Tanzen ist mithin ein anderes, unmit telbareres 
Raumverhäl tn is gegeben und so kann Straus sagen, 
daß sich im »Erlebnis des Tanzes die Aufhebung der 
zwischen Subjekt und Objek t , Ich und Welt be­
stehenden Spannung vollzieht«102 , und zwar durch 
»Verleiblichung«103 . 

So macht das Erlebnis des Tanzes auch die beson­
dere Art des Raumbezuges des Leibes sichtbar. 
Merleau­Ponty hat sie ausführl ich in seiner »Phäno­
menologie der Wahrnehmung« beschrieben. Sie 
läßt sich in dem Satz zusammenfassen: »Der Leib 
ist nicht im Räume, er wohn t ihm ein«104 . Der 
Begriff »Einwohnung« soll das ganz Ungespal tene 
des Bezuges, die Unmit te lbarkei t des In­Seins 
bezeichnen. Ot t o Friedrich Bollnow entfaltete 
dieses »Schlüsselwort« Merleau­Pontys in seine 
verschiedenart igen Bedeutungen 1 0 5 . Auch das Er­
gebnis seiner Unte r suchung lautet : »Der Mensch 
befindet sich ursprüngl ich nicht als ein Fremder im 
Raum als in einem ihm f remden F,lement, sondern 
fühlt sich ihm verbunden , . . . von ihm getragen« 1 0 6 . 
»Der Mensch ist im Raum inkarniert«107 . 

Dieser Bezug ist auch für die künstlerische Dar­
stellung konst i tut iv. Er liegt hier der Spal tung in 
Handlungs­ und Ausdrucksraum voraus. Daß auch 

Abb. 11 
Danattlle: Hrilungdes^prnigsnSohnes. Padua, S. Antonio. Foto: Almert. 
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eine in einer Zie lhand lung ku lmin ie rende Dar ­
stel lung eine besondere , über die oben ange füh r t e 
Kor r e spondenz hinausre ichende En t s p r e chung von 
Raumges t a l t ung 1 0 8 und Figuren veranschaul icht , 
kann Donatellos »Heilung des ^nrnißen Sohnes« (Bron­
zerelief am Hocha l t a r von S. Anton io in Padua, 
1446/48, Abb . 11) zeigen. Mart in Goseb r u ch und 
Charles Seymour haben diese Übe r e i n s t immung 
beschr ieben. Seymour e rkann t e : »As the saint 
restores the d i smembered youth to wholeness of 
body, the unity of spatial pro jec t ion seems on the 
point of r e tu rn ing to rational vis ion. . .« 1 0 9 und 
Goseb ruch füh r t e dazu aus: »Weit und offen liegt 
dieser g roße Schauplatz unter der Sonne , in ihm 

ver loren die Zuschauer , vers t reut und nicht durch 
gemeinsame Aufmerksamke i t gebunden . Aber nach 
vorn hin zum Zen t r um wirk t sammelnde Ener ­
gie. Dor t stizl soeben der Heilige dem jungen 
Menschen das Bein wieder an, das dieser in jäher 
Aufwa l lung ver loren hatte, dor t aber auch sind es 
die vielen Zuschauer , die sich merkwürd ige rwe i s e 
nun gegensei t ig an Arm und Händen ergre i fen und 
den hilfreichen Akt der Haup t f i gu ren fü r sich mit­
vollziehen«. Dieser Ve rwand l ung des »Weitge­
s t reut ­Offenen zum Verd ich te ten« 1 1 0 dient auch die 
Anlage der Bildarchi tektur . So macht erst das 
Kuns twe rk sichtbar , wie der Mensch dem Räume 
»einwohnt« . 

i 

r 
I i 

Abb. 12 
RaMsebubttv: Tm l"Tog. 
Sammlung Ludwin,, 
If allraf- Riebartv- Museum, 
Köln. 
/•'o/o: Alto Mimcbou'. 
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III 

Wie kann Leiblichkeit auf eine nicht -mimet ische 
Weise fü r Werke der bi ldenden Kuns t konst i tu t iv 
werden 1 1 1? Diese Frage sei in einem dri t ten, ab­
schl ießenden Teil am Beispiel von Werken Robert 
Rauschenbergs112, des 1925 in Por t Ar thu r , Texas, 
geborenen Malers, erör te r t . 

Kann der amerikanische »Abst rakte Express ionis­
mus«, etwa Willem de Koon ing s oder Jackson 
Pollocks, als gestische Äuße rung des Subjekts in 
seiner Leiblichkeit vers tanden werden , setzt mit der 
»Pop Art« ein neuer »Objekt iv ismus« ein, der alles 
Subjek tha f t e ausk lammern möch te 1 1 3 , (ein Objek ­
t ivismus freil ich, der gerade die »Zuhandenhe i t« 
der Dinge in der »Lebenswel t« themat is ier t 1 1 4 ) , so 
wird an der Schwelle zwischen beiden Rich tungen 
Rauschenbergs Oeuv r e als Versuch ihrer Verk lam­
me r ung vers tändl ich. Dami t ist sein his tor ischer 
Or t bes t immt . 

Rauschenberg übe rn immt stellenweise den freien, 
spon tanen Pinselstr ich und die Kri tze lze ichnung 
des »Abst rak ten Express ionismus« und kombin i e r t 
sie mit pho tog raph i schen Gegens tandsb i lde rn und 
realen Gegens t änden . Bisweilen werden die Gegen ­
standsbi lder , so etwa der Fal l sch i rmspr inger in 
»Tree Frog« (1964, Slg. Ludwig , Wallraf­Richar tz­
Museum, Köln , Abb. 12) unmi t te lbar in die 
Rhvthmik der freien Pinselzüge e inbezogen . Für 
unser Thema kann das he ißen : Rauschenbe rg er­
fährt die Gegens t andswe l t von der Leiblichkeit 
aus und diese Er f a h r ung stellt er dar. 
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Abb. 13 
Raitscbenberg: Tropby I. Sammlung Mrs. William T. Sisler, 
New York. Foto: Verlagsarchiv Philipp Rectum /r., Stuttgart. 

Kein Zufal l scheint es, daß Rauschenbe rg längere 
Zeit h indurch intensiv f ü r die Merce Cunn i ngh am 
Dance Company gearbei te t hat. Im Tanz wird der 
Leib unmi t te lba r zum Träge r des Ausdrucks . 
»Tropby /« (1959, Slg. Mrs. Will iam T . Sisler, New 
York , Abb . 13) ist Merce Cunn i ngham gewidme t . 
Es zeigt den Tänze r oben rechts in einer Pose ange­
spannter Ruhe , in labilem Gle ichgewich t . Das 
ganze Combine pain t ing ist eine In te rpre ta t ion die­
ser tänzerischen Pose. Das Bild ist zweigetei l t . Die 
obere Leinwand ist mit der unteren durch vier rohe 
Holzbre t t e r ve rbunden , die einen Schlitz zwischen 
sich offen lassen, labiles Gle ichgewich t schon in der 
Zuo r d n u n g der Grundf l ächen andeu tend . Die 
obere Mitte n immt ein schwarzer Hemdä rme l ein, 
unten s toßen zwei Hosenbe ine mit den Umschlä­
gen gegene inander vo r ; so wird das Objek t in die 
unmi t te lbare Leibeser fahrung gebracht . Auf die 
l inken beiden Bretter ist ein Schild mit der In­

schrift »Caution watch your S t e p « genagel t . Ein 
Fo to darun te r weist auf , wie nöt ig solche Warnung 
ist : ein Polizeipferd ist gestürz t , das Gle ichgewich t 
ver lo ren 1 1 5 . 

Sport l iche Leis tung br ing t durch höchs te Anspan­
nung den Leib zur kri t ischen Er f ah r ung . In »Small 
Rebus« (1956, Slg. Gra f Panza di Biumo , Mai­
land 1 1 6) sind mehre re Spor t l e r fo tos e inge füg t , ein 
Läufer , mit schwarzem Kreis umrande t , Tu rn e r 
am Barren und am Seil. Den Menschen sind Tiere 
konf ron t i e r t , rechts un te rha lb des Läufers erscheint 
der Kop f eines Rennpfe rds , un te rha lb der Tu r n e r 
ein sp r ingender Hund . Im Leib er fähr t sich der 
Mensch als animalisches Wesen, hier wird er seiner 
Verwand t scha f t mit dem Tier inne. Links eine 
St ierkampfszene , Mensch und Tier im ri tualisierten 
Kamp t . Darun t e r ein Ausschni t t aus der Rep roduk ­
t ion eines späten Tizian­Bi ldes , »Europa mit dem 
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Abb. U 
Ramcbtnberg: Pilgrim. 
Leo Caslelli Callery, 
New York. 
Foto: Courtesy of 
Leo Casteilt Callery. 

Stier« darstel lend. De r Stier ist Zeus , ein Go t t der 
Mytholog ie . Mytholog i sche Assozia t ionen sind 
auch in »Canyon« (1959, Slg. Michael und Ileana 
Sonnabend , Paris 1 1 7) e ingebracht . Das ausges topf te 
Tier , das Tier in dieser armsel igen Gesta l t , ist wie­
de rum eine Verwand lungsges ta l t des Got t e s Zeus , 
der Ganymed en t füh r t e . Der kleine J unge auf dem 
eingeklebten Fo to links, der nach oben weist , 
ist, nach der In te rp re ta t ion von And r ew Forge 1 1 8 , 
als Ansp ie lung auf Ganymed zu sehen .Die Meta­
morphose des Leiblichen ist das Thema dieser 
Werke . Als mythische Rühmun g schöner , erot ischer 
Leiblichkeit kann die Göt t i n Venus aufge faß t wer­
den. Öf te r s erscheinen Venus ­Dars t e l lungen in den 

Werken Rauschenbergs , und zwar als Rep roduk ­
t ionen nach Bildern des Rubens (seine »Venus mit 
dem Spiegel« etwa in »Tracer«, 1964, Slg. Ti te lman , 
Al toona 1 1 9 ) oder des Velazquez (so in »Exile II«, 
1962, Slg. Meyer, Haute Savoie 1 2 0) , ­ f ragment ie r t , 
undeut l ich , verwischt , und damit woh l auch die 
Ferne solch f rag los schöner , ungespa l tener Leib­
lichkeit andeu tend . 

Eine Vorausse t zung fü r die Ersch l i eßung der 
Gegens tandswe l t von der Leiblichkeit aus ist ein 
neues Verhäl tn is zu den Gegens t änden . Sie werden 
gezeigt als Par tne r des Umgangs , vollzieht sich 
doch ein mannigfa l t ige r Austausch zwischen Leib 
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und Welt . Rauschenberg sagte e inmal : »Ich möch t e 
keinen Gegens t and ve rwenden , der sich nicht 
selbst ver te id igen kann. Wenn ein Gegens t and , den 
man verwende t , nicht außerha lb steht , sondern 
seine Gegenwa r t dem, was man tut , anbietet , so 
arbeitet er sozusagen mit : impliziert eine Ar t Har­
monie« 1 2 1 . Als Beispiel diene das Combine pain­
t ing »Pilgrim« (1960, Leo Castelli Gallery, New 
York , Abb . 14). Stellt man dagegen den Satz Picas­
sos : »Ich ve rwende in meinen Bildern alle Dinge , 
die ich gern habe. Wie es den Dingen dabei ergeht , 
ist mir einerlei ­ sie müssen sich eben damit abfin­
d e n . . . Bei mir ist ein Bild eine Summe von Zer­
s tö rungen« 1 2 2 , (ein Beispiel ist Picassos »Le gueri-
don« von 1914 in der Öffent l ichen Kuns t s ammlung 
Basel, Abb. 15) so wird der ganze Unterschied der 
Auffassungen deutl ich. Die Wendung der Kuns t 
durch Rauschenbe rg ist zugleich eine Wendu n g 
weg von der Willens themat ik , die seit dem Kubis ­
mus weite Bereiche der mode rnen Kuns t beherr ­
schte 1 2 3 . 

Rauschenberg bezieht die Dinge in den unmit te l ­
baren Leibeskontak t ein. De r Leib ist wel thaf t , er 
bedarf der Dinge . So schrieb Mer leau ­Pon ty : 
»Sichtbar und bewegl ich zählt mein Kö rp e r zu 
den Dingen , ist eines von ihnen, er ist dem Gewebe 
der Welt verhaf te t , und sein Zusammenha l t ist der 
eines Dinges . Da er aber sieht und sich bewegt , hält 
er die Dinge in seinem Umkre is , sie bilden einen 
Anhang oder eine Ver l änge rung seiner selbst, 
sind seine Krus t e und bilden einen Teil seiner vol­
len Defini t ion , wie auch die Welt aus eben dem Stoff 
des Körpe r s gemach t ist«124 . Und bei Erwin Straus 
heißt es: »Der Leib ist Mitt ler zwischen Ich und 
Welt . Er gehö r t nicht völl ig zum Inneren und nicht 
völlig zum Äußeren« 1 2 5 . In eine le ib­analoge Mitt­
lerposi t ion br ing t Rauschenberg auch die Dinge , 
die er seinen Werken e in füg t . 

Mehr noch : Rauschenbe rg will seine bi ldner ische 
Tät igkei t selbst in eine Mitt lers te l lung br ingen , in 
die Posi t ion zwischen »Kunst« und »Leben«. »Pain­
t ing relates to bo th , art and life. Ne i t h e r c an be made . 
(I try to act in that gap between the two)« . 1 2 6 »Ich 
versuche , in der Lücke zwischen Kuns t und Leben 
zu arbeiten«. Das heißt abe r : Nich t nu r weisen 
viele der punktue l l eingesetzten Abbi lder auf die 
Leibes themat ik , nicht nur werden die in den »Com­
bine paint ings« ve rwand ten realen Dinge leib­
analog behandel t , die Objek t e selbst, die Gemä lde 
und deren Kombina t i onen mit Real i tä tss tücken, 
also die »Combine paintings«, werden als leib­ana­
loge gestaltet und müssen vom Leibgefüh l aus 
er fahren werden . 

Vielleicht darf schon das Haup tcha rak t e r i s t i kum 
des Aufbaus Rauschenbergscher Objek te , die »re­
laxed symmetry«, als Analogie zur Ha l t ung des 
Leibes vers tanden werden . In einem In t e rv iew mit 
Doro t hy Gees Seckler, im Jahre 1966, kam Rau­
schenberg auf das Phänomen der »relaxed sym­
metry« zu sp rechen : »For years I 've been concer­
ned with the idea of a relaxed symmet ry as a neutral 
shape as opposed to a f o rm of design. If you are 
dealing with multipl ici ty, Variation and inclusion as 
your conten t , than any feel ing of comple te consis ten­
cy or sameness is a violat ion of that at t i tude« 1 2 7 . ­
Rauschenbergs Objek te , wie etwa »Allegory« (1959/ 
60, Slg. Mr. and Mrs. Vic tor W. Ganz , New 
York 1 2 8 ) oder » K ^ r « (1957/59, Kun s t s amm lung 
Nordrhe in ­Wes t f a l en , Düsse ldor f , Abb. 16) sind 
of t aus einzelnen, nebene inander gestell ten Tafe ln 
aufgebaut und diese paratakt ische O r d n u n g ist 
dann von übergre i fenden Bezügen fo rmale r und 
dingl icher Art über lager t . So wird , in »Allegory«, 
das fehlende Feld des links aufgespann ten ro ten 
Regensch i rms durch eine, im Grob en en tsprechen­

Abb. 15 
Picasso: LAgiteridon. Öffentliche Kunstsammlung Basel. Foto: 
Öffentliche Kunstsammlung Hasel. 
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Abb. 16 
Rauschenberg: Wäger. Kunstsammlung Nordrbein-Westfalen, Düsseldorf. Foto: Walter Klein, Dusseldorf. 
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Abb. 17 
Ransthenberg: Walt Street. 
Sammlung Ludwig, 
Wallraf- Ricbart^-Museum, 
Köln. 
Foto: .'Inn Müncbow. 
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de, gemal te Po l ygon f o rm rechts ergänzt . Dem 
mächt ig aufger issenen Metal lgebirge der dri t ten 
Tafel an twor t en die ruh igen Farbf lächen der zwei­
ten. »Wager« zeigt das Widerspiel von Symmetr ie 
und Asymmet r i e besonders deutl ich. Die symme­
trische Anlage wird durch unrege lmäß ige Vertei­
lung der Farbf lecken wie auch durch freies Aus­
wägen der Leerflächen in eine lebendig schwingen­
de Bewegung versetzt . Beide Male ents teht »relaxed 
symmetry«, en tspanntes Gle ichgewich t . Diese Ar t 
des Kompon i e r e n s kann man vers tehen als nicht­
mimet ische Dars te l lung , als Übe r t r agung der »na­
türl ichen«, der am häufigsten e i ngenommenen 
menschl ichen Hal tung . Diese ist, nach Buytend i jk , 
bes t immt vom »Gesetz der Asymmetr ie« 1 2 9 . Der 
phänomena l symmetr i sche Leib findet in der 
Asymmet r i e seine natür l iche Hal tung , sein ent­
spanntes Gle ichgewich t . In ihr kommt , wiede rum 
nach Buytendi jk , die Ambivalenz der mensch­
lichen Eins te l lung zur Außenwe l t zum Ausd ruck . 
»Der Mensch will bei sich selbst bleiben und geh t 
nicht auf in Zuwe n d u n g oder Flucht . Diese Ambi ­

valenz k omm t in der Asymmet r i e der Ha l t ung 
zum Ausdruck .« »Im vol len Erns t des einer Person 
oder einer Sache Gegenüber ­Se ins , in der reinen 
Konf ron t a t i on , stellt sich der Mensch mit seiner 
f ron ta len Fläche dem anderen gerade gegenübe r . 
Jedes krit ische, doppels inn ige , ver legene, zweifel­
haf te , spielerische Verhäl tn is drück t sich in einer 
Asymmet r i e aus«130 . Dies geh t genau übere in mit 
Rauschenbergs Ab l ehnung ungeb rochene r Kons i ­
stenz und Ident i tä t . 

Von anderen Objek t en gehen Anmu t u ng e n auf 
spezifische Leibesgefühle aus. In »First Land ing 
J ump« (1961, Slg. Philip J ohn son , New Canaan, 
Connec t icu t 1 3 1 ) oder »Slow Fall« (1961, Slg. Graf 
Panza di Biumo, Mailand 1 3 2 ) werden Leibesemp­
findungen wie federndes Aufse tzen oder t räges In­
s ich­zusammen­Sacken aktiviert . Auch die Elemen­
te des Combine pain t ing -»Wall Street« (1961, Slg. 
Ludwig , Wall ra f ­Richar tz ­Museum, Köln , Abb . 
17), das Brett , der Feuerwehrsch lauch , der herab­
hängende Lappen , lassen sich pr imär nach ihrer An­

Abb. 18 
Rauscbenbtrg: Chartern. Amsterdam, Stedelijk Museum. Foto: Stedelijk Museum, Amsterda 
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mutungsqua l i tä t auf das Leibgefüh l erfassen. ­
Beim schon oben e rwähn ten »Tree Frog« (Abb . 12) 
breitet sich durch die Si tu ierung der Gegens t ands ­
abb i ldungen , den von oben gesehenen herab­
s türzenden Fal l sch i rmspr inger , die auf den Kop f 
gestell ten Bilder des Segelboots und der Freiheits­
statue, eine kreisende, t aume lnde Bewegung über 
die Bildfläche aus, die das Gle ichgewich t sempf in ­
den des Betrachters tangier t . Rauschenbe rgs rotie­
rende »Revolvers« vermi t te ln eine ähnliche Empf in ­
dung . 

In umfassender Weise hat And r ew Forge das Viel­
deut ige , Nicht ­Fes tge legte , Oszil l ierende der Ge­
sta l tungsweise Rauschenbe rgs beschr ieben 1 3 3 . Es 
zeigt sich auch in der Mannigfa l t igke i t der ganz 
locker nebene inander gesetzten Ober f l ächen ­ ver­
schiedenen Papieren, Farbpas ten , Spi tzentuch , 
Spiegelfläche ­ wie etwa bei »Ciariene« (1954, 
Stedelijk Museum, Amste rdam, Abb . 18). Diese 
Offenhei t der Bezüge, dies Unentsch iedene und 
Unstabile, das Rauschenbergs Objek t e nach allen 
Dimens ionen hin bes t immt , von der kompos i t io ­
nellen O r d n u n g bis zur Ober f l ä chenbehand lung , 

kann aufgefaß t werden als Dars te l lung des Lei­
bes­Charakters , der als »Pluripotent ial i tät« zu 
kennzeichnen ist, als »grundsätz l iche Möglichkei t , 
sich s tändig zu wandeln«, als »wesenhaf te Unfer t ig ­
keit«134 . Es ist der Leib vornehml ich ais empf inden­
der, sinnlicher, verf lochten in die Fülle physischer 
Wechse lwi rkungen , der Träge r eines beinahe ano­
nymen Lebens, in das sich Exis tenz je und je ver­
leiblichen muß und in das sie auch vers ickern , von 
dem sie verdeck t werden kann. Die Ambiqu i t ä t , 
die Zweideu t igke i t des Leibl ichen, die Merleau­
Pon ty in den Blick gefaß t hat , kommt hier zur 
Dars te l lung . Das Vage, ziellos Schwei fende des 
anonymen Lebens du rchwi rk t den anschaul ichen 
Charak te r der Objek t e Rauschenbergs . 

Wird , wie bei Düre r oder Rubens , um stel lvertre­
tend nur diese beiden Namen zu nennen , der Leib 
zum Träge r eines Geis t igen , so gewinn t er gerade 
dadurch eine neue Entsch iedenhe i t und Prägnanz . 
Aber auch dann wird die Dimens ion des 1 .eiblichen 
nicht grundsätz l ich t ranszendier t , kann Kuns t 
doch nur im Sinnlichen geist ige Geha l t e vergegen­
wär t igen . 
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