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KUNSTWISSENSCHAFT UND PHANOMENOLOGIE
DES LEIBES

LORENZ DITTMANN
(BRD)

Sind ,,Selbst”” und ,,Welt"* fundamentale Kategorien bildender
Kunst (Badt), so stellt sich die Frage nach der Leiblichkeit als deren Ver-
mittlung, als der ,,Verankerung‘‘ des Menschen in der Welt, in ihrer Be-
deutung fir die Kunst.

Nach seiner Erscheinungsdimension wurde der Leib begriffen als Orga-
nismus und Ausdruckstriger (etwa in Albertis oder Leonardos Ausdrucks-
theorie, in Winckelmanns Beschreibung des Torso im Belvedere). Die
Einfishlungstheorie (Lotze, Volkelt, Friedrich Theodor und Robert Vischer)
fand im Leibgefiihl die Ermoglichung von Selbstversetzung, von ,,Symbo-
lisierung**. Wolfflin griff diesen Ansatz fiir seine frithe Architektur-Inter-
pretation auf : ,,Unsere leibliche Organisation ist die Form, unter der wir
alles Korperliche auffassen.** (Prolegomena zu einer Psychologie der Archi-
tektur, 1886.) — Eigenart und Grenze der Einfiihlungsisthetik lagen in
ihrem Subjektivismus, wie er vornehmlich bei Theodor Lipps ausge-
priagt war, der dsthetischen Genufl als ,,objektivierten SelbstgenufB‘‘ be-
stimmt hatte.

Einen umfassenderen und komplexeren Begriff der Leiblichkeit
entwickelte die moderne Phdanomenologie des Leibes, die sich am ,,In-der-
Welt-Sein des Daseins** (Heidegger) orientierte. Auch hier galt die Auf-
merksamkeit nicht so sehr der gegenstindlichen Erscheinung des Leibes,
sondern dem Leib als Medium, als Ermoéglichung von Wahrnehmung
und Ausdruck.

Mawrice Merleau-Ponty griindete seine ,,Phiinomenologie der Wahr-
nehmung** (11945, dt. 1966) in einer Phianomenologie des Leibes. Er erfate
den Leib als ,,Bedingung der Moglichkeit des Wahrnehmens*‘. Der Leib
ist, mit den Worten Merleau-Pontys, unser ,,Gesichtspunkt fiir die Welt*,
,,unser Mittel itberhaupt, eine Welt zu haben*, ,,ein fiir alle anderen Gegen-
stinde empfindlicher Gegenstand, der allen Toénen ihre Resonanz gibt,
mit allen Farben mitschwingt . . . * und als solcher ,,jener seltsame Gegen-
stand, der seine eigenen Teile als allgemeine Symbolik der Welt gebraucht**.
Er ist ein ,,Ausdrucksraum ausgezeichneten Sinnes‘* und weiter ,,der
Ursprung aller anderen Ausdrucksriaume, die Bewegung des Ausdriickens
selbst . .. ¢ Erst Merleau-Ponty lie somit den Leib in seiner Bedeutung
fiir die Existenz der Kunst hervortreten; er selbst verglich umgekehrt
die Einheit des Leibes mit der des Kunstwerks. Weil ,,die Idee eines
Bildes oder eines Musikstiicks sich auf keine andere Weise mitteilen
(kann) als durch die Entfaltung der Farben und Tone selbst‘‘, weil ihr
»Sinn nur in unmittelbarem Kontakt zuginglich ist*, deshalb ist unser
Leib, dieser ,,Knotenpunkt lebendiger Bedeutungen‘, dem Kunstwerk
vergleichbar.
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Gleichzeitig beschrieb Merleau-Ponty eindringlich die ,,Zweideutig-
keit** (,,ambiguité‘‘) des Verhdltnisses von Leiblichkeit und Existenz,
die Zweideutigkeit der Leiblichkeit selbst. ,,Was die Zentrierung unserer
Existenz ermoglicht, ist zugleich, was ihre absolute Zentrierung verhin-
dert : das anonyme Wesen unseres Leibes ist unaufloslich in eins Freiheit
und Knechtschaft.* Ich selbst bin mein Leib, ,,und umgekehrt ist mein
Leib wie ein natiirliches Subjekt, wie ein vorldufiger Entwurf meines
Seins im ganzen‘. So widersetzt sich aber ,,die Erfahrung des eigenen
Leibes der Bewegung der Reflexion, die das Objekt vom Subjekt, das
Subjekt vom Objekt losen will, in Wahrheit aber uns nur den Gedanken
des Leibes, nicht die Erfahrung des Leibes, den Leib nur in der Idee,
nicht in Wirklichkeit gibt‘‘. Die Erfahrung des Leibes, die der Reflexion
sich entzieht, sollte sie nicht gerade in der Kunst zur Darstellung kommen ¥
Merleau-Ponty war dieser Auffassung. Er griff das Wort Valérys: ,,der
Maler ,bringt seinen Korper mit¢ ¢ auf und schlofS daran die Erlduterungen :
»Indem der Maler der Welt seinen Korper leiht, verwandelt er die Welt
in Malerei. Um jene Verwandlungen zu verstehen, mufl man den wirken-
den und gegenwirtigen Korper wiederfinden, ihn, der nicht ein Stiick
Raum, ein Biindel von Funktionen ist, sondern eine Wahrnehmung und
Bewegung Verbindendes.** (Das Auge und der Geist, 1964, dt. 1967.)
Was iiber Malerei hier ausgesagt ist, gilt fiir alle bildende Kunst.

Soll diese Erkenntnis kunstwissenschaftlich fruchtbar gemacht
werden, miissen die Besonderheiten dieser Leiblichkeit im Blick behalten
werden, ihre Zweideutigkeit und Komplexitit, wie sie von Merleau-Ponty,
Viktor von Weizsicker, Herbert Pliigge, Hermann Schmitz und anderen,
vor ihnen schon von Edmund Husserl erfalit worden war.

Husserl beschrieb im zweiten Buch seiner ,,Ideen zu einer reinen
Phénomenologie und phinomenologischen Philosophie*, den ,,Phino-
menologischen Untersuchungen zur Xonstitution* (hrsg. von Marly
Biemel 1952) den Leib als ,,doppelte Realitit*: ,,1.) Von ,innen‘ her
gesehen — in ,Inneneinstellung® — erscheint er als frei bewegliches Organ
(bzw. als System solcher Organe), mittels dessen das Subjekt die Auflen-
welt erfihrt ; ferner als Triiger der Empfindungen und dank der Verflech-
tung, die sie mit dem gesamten iibrigen Seelenleben eingehen, als mib
der Seele eine konkrete Einheit bildend. — 2.) Von auflen betrachtet —
in der ,Aufleneinstellung‘ — steht er da als eine Realitit eigener Art; nam-
lich einmal als ein materielles Ding von besonderen Erscheinungsweisen, das
,eingeschaltet ist zwischen die iibrige materielle Welt und die ,subjektive
Sphire’, . . . zugleich aber als ,Umschlagspunkt¢, in dem die kausalen Be-
ziehungen sich in konditionale zwischen Aulenwelt und leiblich-seelischen
Subjekt umsetzen, und vermoge dessen als zugehorig zu diesem Subjek?
und seinen spezifisch-leiblichen und den damit verbundenen seelischeD
Eigenschaften. Das in AuBeneinstellung und das in Inneneinstellung
Konstituierte ist miteinander da : komprisent.* i

Von der Moglichkeit, Inneneinstellung und AuBeneinstellung 10
verschiedener Weise zu integrieren, hingt die Skala der Ausdrucksinten-
sitit und -mannigfaltigkeit auch in der bildenden Kunst ab.

In einer anderen Weise kann die ,,zweiseitige Realitit' des Leibe®
gegliedert werden in 1.) den ,aesthesiologischen Leib*, der als empfin-
dender abhingig ist vom materiellen Leib, wobei wieder zu scheiden ist
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,,der materielle Leib als Erscheinung und Glied der personalen Umwelt
und der physikalische Leib‘‘, und 2.) den frei beweglichen ,,Willensleib‘‘.
— Ahnlich unterschied Herbert Pliigge ,,Doppelcharaktere'* der leibli-
chen Existenz: die ,,Untrennbarkeit von Leibsein und Leibhaben‘,
,,die ineinander iibergehenden leiblichen Charaktere des Lastenden und des
Tragenden ; Leib als Aktion und Dingliches*. (Der Mensch und sein
Leib, 1967.)

Kunst zeigt die Modalititen der Leiblichkeit, aber so, dafl damit
nicht nur Faktisches widerspiegelt wird, sondern diese verschiedenen
Weisen in einen umfassenderen und tieferen Zusammenhang eingeglie-
dert werden. — Gregor Paulssons Unterscheidung von ,,Ausdrucksbewe-
gung* und ,,Zielhandlung*‘ (Zur Hermeneutik des Anschaulichen in der
Bildkunst, Z.f.A. u.allg. Kw., XII, 1967) etwa entspricht der Ent-
gegensetzung von ,,aesthesiologischem Leib‘* und ,,Willensleib‘. — Diese
Modalitiaten stehen in wechselseitiger Beziehung zu einem iiberfigir-
lichen Gesamtzusammenhang, den sie bestimmen und der sie bestimmt
und der erst die Totalitit einer Welt konstituiert. — Andere Fragen, die
sich von der Phidnomenologie des Leibes aus an die Kunst stellen
lassen, lauten : Wird die Zweideutigkeit des Leibes von ihr aufgenommen
— wenn ja, um welchen Sinnes willen? Oder wird Leiblichkeit gerade
als eindeutig geprigte gezeigt?

Aus den Forschungen von Erwin Straus, vor allem seinem Werk
5, Yom Sinn der Sinne** (21956) sind zwei Komplexe fir die Kunstwissen-
schaft bedeutsam : die Erfassung des pathischen Charakters der Empfin-
dung und des Zusammenhanges von Empfindung und Bewegung. Das
pathische Moment erdffnet die dsthetische Dimension. In ihr griindet die
Kunst. ,,Wir kommunizieren mit den Phinomenen auf eine pathische
Weise, deren Gesetzlichkeit in diesem Augenblick den phinomenalen
Charakter der ganzen Welt durchdringt.* (Henri Maldiney : Die Entdek-
kung der dsthetischen Dimension in der Phinomenologie von Erwin
Straus, in : ,,Conditio humana‘*, Erwin W. Straus on his 75th birthday,
1966.) Das Empfinden ist ,,sympathetisches Erleben‘ (Straus). Hs ist
auf physiognomische Charaktere gerichtet. Aber Kunst macht nicht
einfach ,,anschauliche Charaktere'* zur Grundlage ihrer Werke, wie
Sedlmayr glaubte. In ihr wendet sich vielmehr das Verlorensein im Pathi-
Schen zur ,,Offenheit* (Maldiney), in der sich eine Welt und ein Selbst
erschlief3t.

Das Empfinden ist ,,mit der lebendigen Bewegung in einem inneren.

usammenhang verbunden‘‘. Diese Erkenntnis von Straus erginzt diein
dem Buch ,,Der Gestaltkreis, Theorie der Einheit von Wahrnehmen und
ewegen'' (seit 1939 in mehreren Auflagen) niedergelegten Forschungen
tktor von Weizsdckers. Sie sind fiir die kunstwissenschaftliche Interpre-
tation insofern von grofier Bedeutung, als sich aus ihnen die Notwendig-
k@it der zeitlichen, bewegungsmifiigen Erfassung auch der Werke der
lldenden Kunst ableiten liBt. Eine Einteilung in Raum- und Zeit-
unste tibersieht dieses wichtige Moment. Auch die Werke der bildenden
unst bediirfen zu ihrer Gestaltung wie fiir ihr Verstindnis der lebendigen
ewegung und damit einer Zeitgestalt. Die von Kurt Badt entwickelte
IIlterpretation nach dem folgerichtigen Bildaufbau (Modell und Maler
Von Vermeer, 1961) wird dieser Bedingung gerecht. Die von Badt exempli-
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fizierte Gemilde-Interpretation nach Anhebung, Hauptteil und SchlubB
unter Beachtung mannigfaltiger Ubergiinge, Vorwegnahmen, Verzoge-
rungen, Steigerungen usf. 146t die Gesamtform als eine lebendig geglie-
derte, rhythmisch bewegte erscheinen und zugleich die ,,Bedeutungs-
sprache des Leibhaften‘ verstehen, da sie nicht nach ,,Raumschichten‘’,
geometrischen Schemata oder dhnlichem analysiert, sondern den Gesten,
dem gesamten leiblich-seelischen Ausdruck der dargestellten Figuren
folgt.
Nicht nur Einzelkomplexe, wie die Modalititen der Leiblichkei?
und die ihnen entsprechenden Raumstrukturen (,,Ferne** und ,,Nihe‘
sind die Dimensionen des Empfindungsraumes, den die Kunst zugrundelegt),
die Bewegungsform auch der Raum- und Flichengestalten, machen die
Phinomenologie des Leibes fiir die Kunstwissenschaft bedeutsam. Grund-
legender rechtfertigt sie die Kunst als anschauliche, verkorpernd e.Fir
die ikonographisch-ikonologische Forschung legitimiert sich das Kunst-
werk erst durch seine Bedeutungen. Panofskys Interpretationsmodell
(Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bil-
denden Kunst, 1932) trennt drei Sinnregionen : die Region des Phinomen-
sinnes, die des Bedeutungssinnes und die des Wesenssinnes (intrinsic
meaning). Die erstesei dem Interpreten auf Grund seiner ,,vitalen Daseins-
erfahrung* zuginglich, die zweite erschliefe sich ihm durch ,,bildungs-
miBig HinzugewuBtes', die dritte zeige ihm das Werk als Symptom
eines Umfassenderen, etwa einer bestimmten Kultur. Gegen solche scharfe
Trennung einer ,,vitalen Daseinserfahrung** vom ,literarisch iibermittelten
Wissen* gilt der Satz Merleau-Pontys: ,,Es geht schlechterdings nich?
an, beim Menschen eine erste Schicht von ,natiirlich® genannten Verhal-
tungen und eine zweite, erst hergestellte und dariibergelegte Schicht der
geistigen oder Kultur-Welt unterscheiden zu wollen.* Jede das geistige
Leben bestimmende Bedeutung mufl leibhaft werden, wie umgekehr?t
»der Gebrauch, den der Mensch von seinem Leibe macht, den Korper
als bloB biologisch Seiendes transzendiert* (Merleau-Ponty). Von dieser
untrennbaren Verflechtung legt Kunst Zeugnis ab, mehr noch: in ibf
griindet sie.

Die Entgegenstéindlichung, der Riickgang hinter die leibliche BEI”
scheinungin der phinomenologischen Forschung entspricht der Richtung
der modernen Kunst, der es um unmittelbare SelbstentiuBerung in der
Geste ging (etwa dem Abstrakten Expressionismus, Pollock, zu eine™
gewissen Grade auch Rauschenberg). Fiir die Interpretation gegenstind-
lich darstellender Kunst ist es notig, die Erkenntnisse der Phinomenologl®
mit der Bedeutungssprache der bestimmten Leibeserscheinung in Haltung
Gestik, Mimik zu vereinen.



