
Lorenz Dittmann Abstrakte Kunst kann beschrieben und interpretiert werden »nterrein iimnanenten, ktinstJe- 
rischen Aspekten «der als historisches Dokinnent oder auch als Ausdruck bestimmter 
„Weltanschauungcn“ usf. Uier sei der Versuch einer anderen Zugangswcisc entworfen: die 
Beschreibung ausgewühlter VVerke abstrakter Kunst im Horizont einer „Phanomenologie 
des Ieibes“1*. W’ird Kunst als „Ausdruck“ eines „Seelischen“ anerkannt, so gewinnt dantit 
auch die Spliäre des Leibes entscheidende Bedeutung.

Abstrakte Kunst und Raumkonstitution

Edmund Husserl schreibt in seiner „Theorie 
der phänomenologischen Reduktion“ („Er- 
ste Philosophie“, 1923/24, zweiter Teil): 
„Meirt Leib ist der einzige, an dem ich die 
Verleiblichung eines Seelenlebens, nämlich 
eines Empfindens, Vorstellens, Fühlens 
usw., das mein eigenes Leben ist, oder sich 
in leiblicher Gestalt, in wechselnden leib- 
lich-dinglichen Vorkommnissen ,aus- 
drtickt1, in absolut unmittelbarer Weise er- 
fahre, derart daß ich in eins nicht nur das 
Ding Leib und sein dingliches Gehaben 
wahrnehme, sondern zugleich mein psychi- 
sches Leben, und endlich beides eben in 
eins: das Sich-verleiblichen des letzteren im 
ersteren, das Sich-ausdrücken des einen im 
anderen .. ,“2)

Kandinsky, auch einer der ersten großen 
Theoretiker abstrakter Kunst, faßte das we- 
sentlich Neue dieser neuen Kunst als „Verin- 
nerlichung“: „So sehen wir, daß im Grunde 
eines jeden kleinen und im Grunde des größ- 
ten Problems der Malerei das Innere liegen 
wird. Der Weg, auf welchem wir uns heute 
schon befinden, und weleher das größte 
Glück unserer Zeit ist, ist der Weg, auf wel- 
chem wir uns dcs Äußeren entledigen wer- 
den, um statt dieser Hauptbasis eine ihr ent- 
gegengesetzte zu stellen: Die Hauptbasisder 
inneren Notwendigkeit“, so heißt es in Kan- 
dinskys programmatischer Schrift „Uber 
das Geistige in der Kunst“.3*

Die Unterscheidungeines „Innen“ und „Au- 
ßen“ wird aber selbst der Leibeserfahrung 
verdankt. „Meine Leibeserfahrung ist in ih- 
rer spezifischen Weise angezeigt als Empfin- 
dung. Eine besondere Rolle spielen im Ge- 
tast die sogenannten Doppelempfindungen, 
vermöge deren sich so etwas wie ein ,Innen‘ 
und ,Außen‘ erfahrensmäßig darbietet. In 
dieser Innen-Außen-Erfahrung konstituiert 
sich nach Husserl der ursprüngliche Sinn 
von Transzendenz ... Mit meinem I.eib ap- 
perzipiere ich mich jetzt als etwas in der 
Welt, als Teil ihrer mit einem Außer-mir, mit 
ihm fasse ich mich auf als Mensch. Und 
nicht nur mich. Denn außer inir gibt es in 
meiner primordialen Erfahrung andere Lei- 
ber .. ,“4>

Aus seinen imtcrschiedlichen Möglichkeiten 
konstituiert das Leibsubjekt verschiedene

„Formen“ des Raumes. Sie treten in Werken 
der Kunst in Erscheinung. Auch in gegen- 
standsdarstellender Kunst prägen sie die 
räumlichen Kompositionen der Figuren und 
Dinge. In abstrakter, ungegenständlicher 
Kunst aber bieten sich diese vom Leibsub- 
jekt entworfenen Raumformen gleichsam 
als solche dar: Unter diesem Aspekt gewinnt 
die Kandinskysche These einer „Verinnerli- 
chung“ eine neue Wendung: das „Äußere“ 
des Raumes zeigt sich als Leistung des „In- 
neren“, des Leibsubjekts.

Grundlage der folgenden Ausführungen 
bilden die, Ansätze Husserls und vor allem 
Oskar Beckers weiterführenden, „Philoso- 
phischen Untersuchungen zum Raum“ von 
Elisabeth Ströker.5>

Das Leibsubjekt ist als „gestimmter Leib“ 
Träger von Ausdrucksgehalten, als „han- 
delnder Leib“ Ausgangspunkt zielgerichte- 
ter Tätigkeiten, als „Einheit der Sinne“ Zen- 
trum der Anschauung. In jeder dieser 
„Seinsweisen“ konstituiert das Leibsubjekt 
eine andere Raumstruktur. Den „einen“ 
Raum strukturiert es je anders: als „ge- 
stimmten Raum“, als „Aktionsraum“, als 
„Anschauungsraum“ und, an der Grenze 
des „gelebten Raumes“ stehend, als „metri- 
schen Raurn“.

Die grundlegende Raumdimension aller 
Kunst ist dcr Anschauungsraum, jedoch er- 
schöpft sich Kunst nicht in dessen „Darstel- 
lung“, sondern integriert in ihn andere Wei- 
sen von Raumkonstitution, läßt so das 
Leibsubjekt in der Fülle seiner Möglichkei- 
ten in die Erscheinung treten.

Die Künstler selbst waren sich dieser unter- 
schiedlichen Möglichkeiten zumeist genau 
bewußt. Die zitierten Künstleräußerungen 
belegen dies.

Der I^eib ais Ausdruckstrager — 
Abstraktion im „gestiinmten 
Rauin“

„Ausdrucksfülle“ kennzeichnet den „ge- 
stimmten Raum“. Dinge wirken in ihm als 
„Ausdrucksträger“, nicht durch wahrnehm-

bare Eigenschaften bestimmt, sondern 
durch „Charaktere“, „Anmutungen“. Zu be- 
sonderer Bedeutung gelangt im „gestimm- 
ten Raum“ der Ton, an raumhafter Macht 
den Farben und Formen noch überlegen. 
Aber auch diese entfalten hier eine gestei- 
gerte Dynamik, ist doch „gestimmter 
Raum“ ein „Zeit-Raum“. Freilich sind von 
ihm noch alle Maßbestimmungen, seien es 
räumliche oder zeitliche, fernzuhalten, kön- 
nen so auch „Richtungen“ im eigentlichen 
Sinne noch nicht unterschieden werden.6)

Erwin Straus charakterisierte „Ausdrucks- 
raum“ und „Ausdrucksbewegung“ am Bei- 
spiel des Tanzes: „Der Tanz ist nicht auf eine 
Richtung bezogen; wir tanzen nicht, um von 
einem Punkt des Raumes an einen anderen 
zu gelangen, gibt es doch namentlich bei 
den Primitiven viele Tänze, bei denen iiber- 
haupt keine Piatzveränderung stattfindet. 
Da dem Tanz. die Richtung fehlt, muß ihm 
auch notwendig der Bezug auf die Entfer- 
nung felilen. Beim Gehen bewegen wir uns 
durch den Raum, von einem Ort zum ande- 
ren, beim Tanzen bewegen wir uns im Raum. 
Beim Gehen legen wir eine bestimmte Ent- 
fernung zurück, gehend durchmessen wir 
den Raum. Der Tanz dagegen ist eine nicht- 
gerichrete und nicht-begrenzte Bewegung, 
es fehlt ihr, wie der Bezug auf Richtung und 
Entfernung, ebenso der Bezug auf räumli- 
ches Maß und auf räumliche und zeitliche 
Grenze. .. ,“7>

Dieser Beschreibung des „gestimmten Rau- 
mes“ entsprechen in erstaunlicher Weise 
Vorstellungen, die Kandinsky in seinen dem 
zweiten Jahrzehnt unseres Jahrhunderts 
entstammenden Schriften entwickelte.

Musikalische Metaphern verwendet Kan- 
dinsky häufig: „Die Farbe ist die Taste. Das 
Auge ist der Hammer. Die Seele ist das Kla- 
vier mit vielen Saiten. Der Künstler ist die 
Hand, die durch diese oder jene Taste zweck- 
mäßig die menschliche Seele in Vibration 
bringt...“ Immer wiederspricht Kandinsky 
vom „Klingen“, vom „Klang“: „Weiß ... 
klingt innerlich wie ein Nichtklang, was 
manchcn Pausen in der Musik ziemlich ent- 
spricht, den Pausen, welche nur zeitlich die 
Entwicklung eines Satzes oder Inhaltes un- 
terbrechen und nicht ein definitiver Ab-

magazin forschung 1/1994 43

Originalveröffentlichung in: Magazin Forschung / Universität des Saarlandes (1994), Nr. 1, S. 43-50 



I) Kandinsky: Romposition \ II. 1913. \ach: Wassik kandinsky. I)ie erste sowjetische Rctro.spcktivc. Cemaldc, 
/eiehmmjicn und Gruphik aus sowjetischen und nestlichen Museen. Aussl. Kat. Schirn Kunsthalle I rankfurt. 
1989. Taf. 61.

schluß einer Entwicklung sind...“ „Die 
Welt klingt. Sie ist ein Kosmos der geistig 
wirkenden Wesen ...“ Ja, auch die von Kan- 
dinsky bejahte Polarität der „Großen Ab- 
straktion“ und der „Großen Realistik“ (— er 
ließ also nieht nur die „Abstraktion“ gel- 
ten —) relativien sich im „Ausdrucksphano- 
men“ des „Klanges“. Die „Große Realistik“ 
verzichtet auf die „künstlerische“ Wieder- 
gabe im bisher üblichen Sinne und ersetzt sie 
durch ,,einfache(,unkünstlerische‘) Wieder- 
gabe des einfachen harten Gegcnstandes“: 
„Die in dieser Art aufgefaßte und im Bilde 
fixierte äußere Hülse des Gegenstandes und 
das gleichzeitige Streichen der gewohnten 
aufdringlichen Schönheit entblößen am si- 
chersten den inneren Klang des Dinges ...“ 
Ähnliches gilt für die „Große Abstraktion“: 
„Hier sind diese abstrahierten oder abstrak- 
ten Formen (Linien, Flächen, Flecken und 
so weiter) nicht selbst als solche wichtig, 
sondern nurihr innerer Klang, ihr Leben. So 
wie in der Realistik nicht der Gegenstand 
selbst, oder seine äußere Hiilse, sondern 
sein innerer Klang, Leben wichtig sind.“8*

Tänzerisch-ekstatiseh umkreisen in Kan- 
dinskys„Komposiiion V//“\on 1913 (Staat- 
liche Tretjakov-Galerie, Moskau, Abb. 1) 
die Farbformen ein Zentrum, zugleich 
orientiert auf mehrere Nebenzentren. Aller- 
orten brechen Bewegungsimpule auf und 
kehren in ihre Ursprünge zurück, Elemente 
gespannter Kraft, getragen von sattcn und 
gebrochenen Farben, von Linienbüscheln 
und Flecken. Transparent erscheinen stel- 
lenweise die Farben, so den Bildraum in un- 
bestimmte Tiefen öffnend. Anschauliche 
„Fülle“ kennzeichnet das Bild. Die Klänge 
höchst unterschiedlicher „Stimmen“ verei- 
nen sich zum „symphonischen“ Ganzen: 
„symphonisch“ nannte Kandinsky selbst 
seine „komplizierten Kompositionen“.9*

Raurn wird zur „Ausdrucksgestalt“ auch in 
vielen Werken der Skulptur. Eduardo Chilli- 
du beschreibt diesen Raum genau: „Der 
Rattm? Die Skulptur ist eine Funktion des 
Raumes... lch spreche von dem Raum, 
den die Formen erschaffen, der in ihnen lebt 
und der um so wirksamer ist, je mehr er irn 
Verborgenen wirkt. Ich könnteihn mit dem 
Atem vergleichen, der die Form anschwellen 
und sie wieder zusammenziehen läßt, der in 
ihr den Raum der Vision öffnet - unzu- 
gänglich und verborgen von der Außenwelt. 
Für mich handelt es sich dabei nicht um et- 
was Abstraktes, sondern um eine Wirklich- 
kcit, die ebenso körperhaft ist wie die der 
Volumen, die ihn umschließen. Dieser 
Raurn muß ebenso erfühlt werden können 
wie die Form, in der er sich manifestiert. Er 
hat expressive Eigensehaften. Er versetzt die 
Materie, dieihn umgreift, in Bewegung, be- 
stimmt ihre Proportionen, skandiert und 
ordnet ihre Rhythmen. Er muß seine Ent- 
sprechungen, sein Echo in uns finden, er 
muß eine Art geistige Diinension be- 
sitzen ... Volumen existieren nur in der Be- 
ziehung zu diesem unsichtbaren Element, 
und Aufgabe der Substanz einer Plastik ist 
es, seine Gegenwart fühlbar zu machen, sei- 
ne innere Harmonie nach außen zu trans- 
portieren. ... Die Plastik unddieMusik ha- 
ben denselben tönenden und sich immer 
wieder erneuernden Raum. Wie das Klang- 
volumen in der Musik, das die Stille mit 
Spannung erfüllt, wäre das Volumen in der 
Plastik nicht möglich ohne die Leere des 
Raumes. In ihr setzt sich die Vibration der 
Form über ihre Begrenzungen hinaus fort, 
und beide, Raum und Volumen, erzeugen 
gemeinsam aus den mögiichen Strukturen 
der Form ihre endgültige Gestalt. Der 
Rhythnuis wird durch die Form bestimmt, 
er erneuert sich mit ihr, aber er steckt ebenso 
im Intervall, - vor allem im Intervall ...,

im Intervall seiner Modulationen, seiner 
Variationen. ... Gefrorene Musik, ohne 
Echo. ... Bei den meisten meiner Skulptu- 
ren alternieren die Positiv- und die Negaii\ - 
formen. Jede ist in gewisser Weise das Ge- 
genstück, die Gegenmelodie zu anderen. 
. .. Diese Kräfie, die ich dem Fisen, dem 
Holz zuschreibe, sind nur Takt und Rhyth- 
mus dessen, was ich sich vorbereiten fühle. 
Ieh bestimme die Form, aber ntit ihr und 
durch sie gehorche ich jener Notwendigkeit, 
die über das Wachstum jeder lebendigen 
Form entscheidet. .. ,“10'

Bezeichnenderweise tauchen in Chillidas 
Text wiederum wie schon in Kandinskys 
Schriften zahlreiche Metaphern aus der 
Welt der Musik auf, und ebenso läßt sich 
Chillidas Begriffder „Notwendigkeit“ ver- 
gleichen mit diesem von Kandinsky irnrner 
wieder verwendeten Wort.

Chillida spricht aber auch von der „Kraft“ 
des Materials, des Dinglichen: „Ein Stiick 
Eisen, das ist vor allem eine Idee, die einen 
erfaßt, eine Idee und eine Kraft, unnachgie- 
big wieein Ding. Ich weiß, daßich es mir un- 
terwerfen muß, ihm die Spannung aufzwin- 
gen muß, die ich in mir fühle, daß ich aus 
dieser Dynamik ein Thema entwickeln 
muß ..111

In Schwung und Gegenschwung antworten 
einander bei Chillidas „Traumumboß XI“ 
von 1962 (Munson-Williams-Proctor Insti- 
tute, Museum of Art, Utica, New York, 
Abb. 2) kantige Eisenstäbe, zu Raumkurven 
kraftvoll gekrümmt, an iliren Enden hart. 
formverletzend, zangenartig begrenzt, auf 
den Oberflächen krustig-rostig von Alte- 
rung geprägt. Zu Gesten der Freiheit, des 
Widerstands, der Selbstbehauptung werden 
dic Eisenbögen. Das gewichtige Metallge- 
bilde steht wie schwerelos auf seinem Gra- 
nitsockel, erfüllt von potentieller Bewe-

2) (. hillichi: Triiiimamholi XI, 1962. Nach: 1 homas M. 
Messer: Müuardo Chillida. Kine Rclrospeklive. Aus- 
st. kal. Schirn Kunslhalle Fninkfurl. 1993. Taf. 21.
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gung: leichtes Antippen, so scheint es, 
könnte es ins Rollen bringen. Aber nicht 
fremde Kraft hält es an seinem Ort, sondern 
das eigene, dynamisch austarierte Gleiehge- 
wicht.

„Konstruktiver Kunst" stehen prinzipiell 
zwei Möglichkeiten offen (in idealtypischer 
Vereinfachung formuliert): die Konstitution 
eines „Aktionsraumcs“ oder dieeines „me- 
trischen Raumes“. Beide Formen entspre- 
chen in besonderer Weise - anders als die 
Bildung eines „gestimmten Raumes“ - ei- 
ner rationalen Welterschließung, sind so 
Antwort auf eine technisch-industrielle 
Umwelt.

Kasimir Malewitsch vollzieht erstmals radi- 
kalc Abstraktion als Entwurf eines „Ak- 
tionsraumes“, verbunden mit den darin 
ntöglichen technischen und politischen Im- 
plikationen. In Piet Mondrians Kunst und 
Theorie dagegen stellt sich Abstraktion als 
Gestaltung eines „metrischen Raumes“ dar.

Das handelnde Subjekt - 
Die Konstitution des 
„Aktionsraumes“

lm „Aktionsraum“12) erlischt die Aus- 
druekswelt. Er ist der Raum des handelnden 
Subjekts, ist der „im Handiungsentwurf 
konstituierte Raum“. Als solcher charakte- 
risiert er sich als „Richtungsraum“, wobei 
unter „Richtungen“ zu verstehen sind: 
„funktionelle Beziehungen, die sich erst im 
Wechselspiel von handelndem Ixib und zu 
be-handelnder Welt herausbilden“. Um 
Handlungen zu ermöglichen, muß der Ak- 
tionsraum inhomogen sein, sich gliedern 
nach Plätzen und Gegenden. Die Plätze und 
Gegenden erschließen sich vom „Hier“ des 
Subjekts. Als Raumdimension prägt sich 
die Vertikale aus: „Nur im menschlichen 
Aktionsraum gibt cs die Vertikale als Di- 
mension, als ein Kontinuum möglicher 
Richtungsgegensätze von ,oben‘ und ,un- 
ten“‘. In der Differenzierung von „Oben“ 
und „Unten“ wird „Schwcre“ erfahrbar: 
„Erst im Umgang mit den Dingen erfahre 
ich ihre Schwere, erfahre ich das ,Oben‘ als 
Richtung meiner Kraftanstrengung gegen 
ihrc Sclnvere, das .Unten' als Richtung, in 
der ich ihrcr Sdnvere folge.“ Der „Aktions- 
raum“ ist wesentlich „Vornraum“, denn die 
betonte Ausrichtung nach vorn ermöglicht 
die Richtung des Fortbewegens, „in der 
ständig neues Dort besetzt wird, wobei zu- 
gleich ständig neues Vorn sich öffnet. Das 
handelnde Subjekt ist einem Ziele zustre- 
bendes Wesen; sein Tun ist Planen, Inan- 
griffnehmen, Erledigen, Hintersichlassen 
und abermals Voranschreiten ohne Ver- 
weilen, ohne rückschattenden Blick.“ So ist 
dem „Aktionsraum“ eigen die „Erweiterung 
der Hicr-Gegend“, nicht als „Hinausschie- 
ben der Hier-Grenze, sondern durch Einbe- 
ziehen des Dort in das Hier“. Schließlich ist

3t Mulcwitsch: Stiprcmatismus, 1915.
Nach: I.arissa A. Shadowa: Male- 
witscb. Kasimir Malewitsch und 
scin Krcis. München 1 ‘>82. Taf. 46.

es der „Aktionsraum“, in dem 
das Subjekt „Geräte zu handha- 
ben versteht, in deren Herstel- 
lungsgang die mathematische 
Konstruktion und die Gesetze 
der exakten Naturwissenschaft 
eine Rolle spielen, Apparate im 
engeren Sinne, die Maßgeome- 
trie und physikaiische Theorie 
voraussetzen“, - eine für die 
Beurteilung vor allem von Wer- 
ken der Skulptur wichtige Be- 
stimmung.

Auf Malewitschs Bildern schwe- 
ben Farbformen als Energiezen- 
tren in einem unermeßlichen 
weißen Raum, so im Bild „Su- 
prematismus" von 1915 (Am- 
sterdam, Stedelijk Museum,
Abb. 3) ein schweres schwarzes 
Viereck, gleichsant perspekti- 
visch verkürzt, über leicht ge- 
neigten, horizontal gerichteten 
Geraden und einer Gruppe aus 
rotem Rechteck und langge- 
zogenen orangefarbenen und 
schwarzen Vierecken. 
unterschiedlicher Breite in Gelb,
Rot und ßlau liegen vor dent 
Schw'arz, eine kleinformatige, wie in die 
Ferne entrückte Gruppe von schwarzen 
Schrägelementen besetzt die linke obere 
Bildecke. Die Farbformen, meist um ein 
weniges vort einer geometrischen Grund- 
form abweichend, wirken als Kraftfelder, 
lassen sich verstehen als dynamische, als 
Aktions-Varianten einfacher Ausgangsele- 
mentc.

In seiner Theorie reflektiert Malewitsch als 
einer der ersten den Bezug von Kunst und 
technischer Welt. Seine eigenc Kunst nennt 
er „aeronautischen Suprematismus“. Die im 
Aktionsraum sich ausgliedernde Beziehung 
von Oben und Unten nitnmt in der Vertika- 
len Gestalt an. Malewitsch weiß um die Be- 
deutung der Vertikalen: „Das regc Bevvußt- 
sein und der Trieb zur Aktivität reizen den 
Menschen immer wieder zum Katnpfe gegen 
dieträge Natur; und so käntpft er denn auch 
sein Leben lang fürseineaufrechte, bewußte 
Aktivitäts-Position, - für das Vertikaie“. 
Nur von der Vertikalen aus erschließen sich 
die für Malewitschs Bilder charakteristi- 
schen Schrägrichtungen, als Richtungen 
der Aktivität. In der Relation von „Oben 
und Unten“ wird Schwere erfahrbar. Immer 
wieder kommt Malewitsch in seinen Refle- 
xionen zu sprechen auf Schwere, Gewicht 
und auf Überwindung von Schwcre, auf Ge- 
wichtslosigkcit.1-))

Ein Frühwerk Cliinter Fruhtrunks, ein Bild 
dcs Jahres 1954, trägt den Titel „Monument 
für Malewitsch“. Bewußt stellt Fruhtrunk

sich ein in diese Tradition eines aktionisti- 
schen Konstruktivismus. Seine späteren Bil- 
der sind bestimmt von entschieden gefiihr- 
ten Vertikalen und Horizontalen oder, 
zumeist, von heftigen Schrägen. Ein Bei- 
spiel ist„DiagonaleProgression“(1964, Pri- 
vatbesitz, Abb. 4). Wie in rasender Schnel- 
ligkeit durchqueren die Rot- und 
Schwarzbahnen das Bildfeld, stoßen schroff 
an Gegenschrägen oder zielen pfeilartig 
ilber die Rahmengrenzen hinaus. „Grund“ 
und „Form“ können im Eindruek umschla-

4) 1‘Vuhlrunk: Diugonale Progression, 1964. Nuch: 
Petcr-Klaus Sdiuslcr (Ilrsj*.): (»ümcr Fruhlrunk. 
Rdrospcklive. .\ussl. Knl. Neue Nalionalj»aleric 
Bcrlin. VVcsltalisches I.andcsmusciim Munslcrdc. 
Munchcn 1993, s. 86.
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gen, smdunlösbarineinanderverzahnt. Die 
Breiten der Bahnen wechseln, jede beruhi- 
gende Wiederhoiung vethindernd. Grelles 
Rot wird von dünnen Streifen in mittlerem 
Biau gefaßt, so daß die Farben ins Schwin- 
gen, ins Vibrieren geraten. Die Wirkung ag- 
gressiver Dvnamik, willensbestirnmier Ent- 
schiedenheit, teilt sich unmittelbar mit.

Die Farbbahnen in Fruhtrunks Bildern stel- 
len sich dar als Richtungsbahnen im Ak- 
tionsraurn. Die Geraden sind anschauliche 
Symbole des „intentional strukturierten 
Leibsubjekts“, und so auch Zeitspuren des 
Handelnden.

Fruhtrunks Reflexionen kreisen um den Zu- 
sammenhang von Zeit - Bewußtsein Sc- 
hen - Handeln: „Bewußtsein ist Zeit und 
Bewegung und Verlangen, das ist Intentio- 
nalität. Aus sich selbst herausgeworfen und 
dantit das, was sein eigenes Kommen wird

Verlangen ist also Eigentätigkeit, Verlan- 
gen ist eigenstes Tun. Erarbeiten von etwas 
zu Erreichendem.“ „Das Bewußtsein der 
konkreten Zeit, direkt in erster Person ge- 
lebt, ist das Bewußtsein von sich selbst, das 
weiß, daß es kommt, das weiß, daß es mög- 
lich ist, zu kommen. Das Bewtrßtsein von 
dcr konkreten Zeii ist das Bevvußtsein von 
dem, daß es kommen kann, und die eituige 
Gewißheit ist, daß etwas kommen kann ...“ 
„Man bereitet sich ... irn selbigen Moment 
vor, Kommendes zu hörcn, indem man ge- 
genwärlig hört. Dies gleiche kann natürlich 
für den Seh-Akt gesagt vverden, ... die Be- 
obachtung selbst im Sehen, die Gefährlich- 
keit der Beobachtung im Sehen, hat etwas 
mit einer Zielerwartung und Bearbeitung zu 
tun.“ „Das Bewußtsein ist also Aufmerk- 
samkeit und Wachsamkeit zugleich selbst. 
Will es, das Bewußtsein, Zeit leben, so muß 
es wachsam sein, und dies ist auf jeden Fall 
Intentionalität. .. “I4)

Fruhtrunk faßt Zeit als radikale Zukiinftig- 
keit, ais Zeit des handelnden Subjekts und 
Sehen als Tat dieses handelrtden Subjekts. 
Keinem verweilenden, schweifend-ent- 
spannten Sehen entsprechen seine Bilder, 
sondern einenr intentionaien Sehen des sich 
in die Zukunft hinein entwerfenden Sub- 
jekts.

In einem „Richtungsraum“ stehen die 
Skulpturen Anthony Caros,l5> riehtungsbe- 
stimmt erscheinen ihre Geftlge aus stabhaf- 
ten Stahlelementen. Sie akz.entuieren die 
Gegensätzlichkeit, die Kontraste der Rich- 
tungsbahnen. Breitenerstreckung'steht ge- 
gen Tiefenzug, Horizontales gegcn Vertika- 
les und gegen Schrägen unterschiedlicher 
Ncigung. Etwas Gcrätchaftcs ist dicsen 
Skulpturen eigen, industriellgefertigteTeile 
oder auch Reststücke der industriellen Pro- 
duktion bilden ihre Elemente. Zu einem 
lockeren Gefüge sind sie verbunden: auch

5 a, b>, 6 a, b) Caro: Seulplurc Two, l%2. Naclt: \nlhon> Caro. 12 Skulpluren. Aussl- Kal. Moderne (»alertc* des Saarland-Museurns 1982/83, S. V) uml Aiifnalime des Verl'. 
anlälSIich dieser Aussiellung, wie auch dic beiden Aufnahmen von Caro: Ix>ek.
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damit definieren sie ihren Ort als den eines 
„Richtungsraums“, den Inhomogenität, 
Gliederung in verschiedene Gegenden, in 
Bezirke „freier Variierbarkeit“ eharakteri- 
sieren, utn gerade dadurch Handlungen zu 
ermöglichen.

Nur ini Umkrciscn crschließen sich die 
Skulpturen Caros. Je andere Ansichten zci- 
gen sich dent Betrachter, der selbst aktiv, 
körperlich aktiv sein muß. Als Beispiel er- 
scheinen zwei Ansichten von „Sculpture 
7U’o" (1962, Abb. 5a, b).

Nicht selten muten Skulpturen Car'os als 
selbst potentiell beweglich an, so etwa 
„Lock"von 1962, deren zwei leicht geneigte 
Stahinächen von bestimmten Ansichten aus 
zu wippen scheinen und solche Bewegungs- 
irnpulse auf den Betraehter übertragen 
(Abb. 6a, b).

Abslraktion im Anschauungs- 
untl Sehraum:
das visuelle Feld - die Farbe

„Alles Handeln führt irgendwo in einen 
Grenzbereich, jenseits dessen der Raum nur 
nöch Anschauungsraum ist. Dieser biidet 
phänomenal gleichsam den äußeren Saum 
des Aktionsraumes, der außerhalb des 
Handlungsentwurfs steht.“ Der „Anschau- 
ungsraum“ l6> ist der perspektivische und 
horizonthaft begrenzte Raum, der Rauni 
der sinnlich-leibhaftig gegebenen Dinge 
und Dingverhältnisse, bezogen auf das an- 
schauende Leibsubjekt als Zentrum. Das 
Leibwesen rüekt dabei an die Peripherie die- 
ses Raumes. „Es findet sich in absoluter Ge- 
genüberstellung zur Welt als Insgesamt der 
sinnlieh anschaubaren Objekte.“ Erst jetzt 
entsteht die Einheit einer sinnlich anschau- 
baren Welt. Das heißt aber auch, wie schon 
erwähnt, daß alle bildende Kunst die Konsti 
tution eines Anschauungsraumes zur Vor- 
aussetzung hat.

Im Ansehauungsraum werden dic Probleme 
der Perspektive akut. Hat das Subjekt im 
Anschauungsraum zwar die Welt vor sich, 
so bleibt diese „Welt“ doch auf den Standort 
des Leibsubjekts bezogen. Das anschauen- 
de Subjekt hat mithin die Welt zugleich vor 
sich und für sich. „Im Vorsiehhaben kiin- 
digt sich das Problem der Raumtiefe an, im 
Fürsichhaben, damit eng verflochten, das 
der Perspektive.“ Damit taucht auch die Fra- 
ge der „Ansichten“ auf. „Niemais steht ja 
ein Ding als Ganzes leibhaftig vor mir. Mein 
Blick ist An-biick, er trifft das Ding stets nur 
von bestimmten ,Seiten‘ aus. Allseitig wird 
das Ding rtieht anders zugänglieh als in der 
Bewegung.“ Die kubistische Malerei löst 
diese Problematik durch Auffächerung der 
Ansichten, durch „Polyperspektivität“. Für 
die Skulptur der Gegenwart bleibt die Frage 
der „Ansichten“ und des Standortwechsels 
von hoher Aktualität.

Vom „Anschauungsraum“ ist der „Seh- 
raum“17> als Reduktion auf das Nur-Sieht- 
bare zu unterscheiden. „Die Abstraktion, 
die zu vollziehen ist, um vorn Anschauungs- 
ding zum Sehding zu gelangen, ist darin ge- 
legen, daß die Mitwahrnehmung die 
Wahrnehmung des aktuell Verdeckten - 
ausgeschaltet und das volle Anschauungs- 
ding lediglich auf das Sichtbare ,an‘ ihrn re- 
duziert wird.“ Auch im „Sehraum“ aber wir- 
ken noch Tastempfindungen mit und damit 
Bewegungs- und Materiewahrnchmungen. 
Erst mit deren Ausschaltung könstituiert 
sieli das „visuelle Feld“.,s> „In ihm erstarren 
gleichsam die beweglichen Sehdinge zu ei- 
ner bloß flächigen Anordnung von Farben 
und Formen, ihre’Tiefe unterliegt der Um- 
deutung in ein bloßes Neben- und Überein- 
ander von Figuren mit bestimmten Über- 
schneidungen. Ein Hintereinander, das im 
Sehtäum noch faßbar wird bei bestimmten 
Verrückungen, gerinnt hier gleichsam zu 
einer rein extensiven, bloß figuralen Verän- 
derung, Mit der Ausschaltung der Bewe- 
güngswahrnehmung entfällt hier nun auch 
jeder Rest von ,Ding‘-auffassung und in 
eins damit jegliche Konzeption von Leere als 
Spielraum der Dingbewegung. Lückenlos 
stößt. Fläche an Fläche, Farbe an Farbe, und 
letzterc bietet sich schließlich, in letzter Dis- 
ziplinierung des hier gefordertcn zweifach 
reduzierten Sehens (also von Bewegungs- 
und Materiewährnehmung befreiten Se-

I’rot'. Or. I.orenz 
DITTMANN, geb. 
1928 in München. Stu- 
dium der Kunstge- 
schichte, Klassiseheu 
Archäologie und Phi- 
losophie an der Uni- 
vcrsität Münchcn. 
Promotion 1955 („Die 
Farbe bei Grünewald“).

I Habilitation 1965 an der Rheinisch-Westlali- 
schen Technischen Hochschule Aachen mit 
der Schrift „Stil - Symbol - Struktur, Stu j 
dien ztt Kategorien der Kunstgeschichte“ (er j 
schienen München 196t). Seit 1977 o. Univ.- 
Prof. für Kunstgeschichte an der Universität ! 
des Saarlandes. 1987 erschien: „Farbgestal- j 
tung und Farbtheorie in der abendländischen j 
Malerei“.

hens), nicht mehr in den soeben noch er- 
scheinenden Weisen ,am‘ Sehding, sondern 
als nur noch Ausdehnung. Glanz, Schim- 
meretc. ,am Ding' verfallen der Umdeutung 
in den nur noch ausgedehnten Farb,f)eck‘“.

Diese Beschreibung von Regionen empiri- 
scher Wirklichkeit stellt zugleich eine allge- 
meineCharakteristik der „Farbfeldmalerei“ 
dar, wenngleich in deren einzelnen Werken 
von Fall zu Fall durchaus Elemente des 
Anschauungs- und Schraumes, ja auch des
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8) Kaminsky: Ohnc Tild, IhJW. ViciTarbsal/ /ur Vcrfii«ii»ij» gcstclll v«m Deutschen Kiinsllcrbund c. V. Bcrlin.

„gestimmten“, des „Aktions-“ und des me- 
ttischen Raurnes aufgenommen werden 
können.

losef Albers’ Bilder,, Homage 10 the Squa- 
re“ (als Beispiel erscheint „Study to Homa- 
getotheSquare, R Id • 5“, 1969, Westfä- 
lisches Landesmuseum filr Kunst und 
Kulturgeschichte, Mtinster, Abb. 7) führen 
exemplarisch die „Relativität“ der Farben 
vor, die Verwandlung der „factual facts“ in 
„actual facts“. Albers schreibt: „Wenn tnan 
sich mit der Relativität der Farbe, mit Farb- 
täuschungen beschäftigt, ist es sinnvoll, 
/.wischen objektiven Tatsachcn und wirkli- 
chen (Bewußtseins-)Tatsachen zu unter- 
scheiden .factual facts* von ,actual facts“.

Die Meßdaten von Wellenlängen das 
Ergebnis optischer Analyse des Lichtspek- 
trums anerkennen wir als eine objektive 
Gegebenheit, als ,1'actual fact‘. Das 
meint: Etwas Konstantes, das bleibt, was es 
ist; etwas, das wahrscheinlieh keincm VVech- 
sel untcrliegt. - Wenn wir aber undurch- 
sichtige Farbe als durchsichtig betrachten, 
dann hat das phvsikalische, optische Net/- 
hautbild sich in unserem Bewußtsein in et- 
was anderes verwandelt. Dasselbe gilt, wenn 
wir drei Färben als vier oder als zwei anse- 
hen, bzw. vier Farben als drei ...“I9), oder, 
und dies als VVirkung, Farben als einander 
überschneidend und mit räumlichem Fl'fekt 
wahrnehmen. Die Erscheinung solcher „ae- 
tual facts“ dentonstrieren Albers’ „Homage 
tö the Square“-Bilder, in denen die farbigen 
Quadrate einen „perspektivischen“ larb- 
raum entstehen lassen. Dcrart wirkt ab- 
strakte Farbeim perspektisch systematisier- 
ten „Anschauungsraunt“.

In Thomas Kaminskys Bild von 1989 (Pri- 
vatbesitz, Abb. 8) stürzen gelbe, graublaue, 
graugrünliche, graurötliche Flecken qtter 
über das Bild, hier naeh vorne dringend, 
dort in eine dunkle Tiefe z.urückweichend. 
Aus farbigen Helligkeiten und Dunkelheiten 
entsteht ein bewegter Bildleib. Farbig ge- 
stimmte, vielfältig nuancierte Grautönc ver- 
leiblichen Licht und Dunkel. Ein neuer 
Aspekt von Raumbildung tritt hier in die Er- 
scheinung: die Konstitution eines dichten. 
pulsicrenden, in „kontinuierlicher Abfolge 
ein/elner Phasen“20* strömenden Tastrau- 
mes im Sehraum! Zugleich durchzieht ein 
Svstem von Horizontalen die Bildfläche, 
weißlich aufleuchtend oder als Dunkelsäu- 
me. Atmosphärisch getönter Sehraum, ins 
Tastbare komprimiert, verbindet sich mit 
Elementen eines „metrischen“ Raumes zur 
kontplexen Bildw'irkung.

Werke von EUsworth Kelly, entstanden urn 
1950, während seiner Pariser Jahre. zeigen 
Streifenmuster auf einfarbigent Grund, an- 
geregt durch Schlagschatten von Eisengit- 
tern auf Treppett. AllcTiefenwirkungist aus 
ihnen entschwunden, in schwebendem 
Gleichgewicht halten sich die Farbsäume 
und die von ihnen begrenzten Flächen.21' In 
Kellvs späteren Bildern gewinnt die Farbe 
ihre eigene Realität. Auf Farbe allein redu- 
ziert sich Wirklichkeit im „visuellen Feld“. 
Tiefes, milde leuchtendes Blau erfüllt ein 
lcicht verzogencs, auf einer Spitze balancie- 
rendes Rechteck, dessen rechte Seite leicht 
gekrümmt ist: so Kellys „Aix, Blue Panel 
with Curve“ (1991, Pat is, Galerie Templon, 
Abb. 9). Seine Stille, Weite und lebendige

Ruhe teilen sich dem Betrachter mit, durch- 
dringen seine ganz.e leibliche Existenz. mit- 
tels des „Sinns des Auges“ allein.

l)ie Rationalisieruno des 
Anschauungsraumes im 
metrischen Raum

Der Anschauungsraumals „Grenz.fall geleb- 
ter Räumlichkeit“22* ermöglicht die Bil- 
dung eines mathematischen, eines metri- 
schen Raumes. Zwei Momeme vornehmlich 
führen vom Anschauungsraum z.um metri- 
schen Raum, die Geradlinigkeit und die 
Ebenheit. Geradlinigkeit gründet letztlich 
in der „Strahligkeit“ dcs Blickens, im 
Seh„strahl“, Ebenheit in der „Objektivie- 
rung“ des Raurnes, in seiner „Fest-Stellung“ 
als einer Bewußtseinsleistung des Subjekts, 
die mit dem Anschauungsraum anhebt. 
„Diegrundlegendcn Bedeutungen desGera- 
den und des Ebenen bedingen es, daß auch 
dasjenige Gebilde, das als Grundgebilde der 
euklidischen Geometrie bzw. der euklidi- 
schen Vletrik angesehen werden muß, pri- 
mär als ein Geradliniges aufgefaßt wird: die 
Streckc.“23)

„Als Grundgegenstände dcr Geomelrie gel- 
ten im Sinne der euklidischen Axiomatik 
Punkt, Gerade, Ebene, sowie einfache zwi- 
schen ihnen obwaltendc Beziehungen, wie 
liegen .. . auf ... (eines Punktes auf einer 
Geraden), sichschneiden (von Geraden), 
ferner einige Anordnungsbeziehungen (zwi- 
schen u. ä.). Einfach mögen solche Bezie 
hungendeshalb heißen, weil ihre Bedeutung 
nicht erst und nicht ausschlicßlieh eine ma- 
thematische ist. Sie sind bereits im gelebten 
Raum verstanden und sinnvoll ausgelegt; 
ihre geometrische Bedeutung ist vielmehr 
nur eine Übertragung jener vorgängig be- 
stimmten Bedeutungen in die ideale Sphä-

‘)» Kclly: \i\, Blue Pmicl wiih (.Tirvc, 1991. Niuli: ITIs- 
norlh Kclly. Aiissl. Kai. (»alcric Tcmplon. Paris 
1992. o. s.
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Jö) Mondruiri: Komposition mit Rot, («elb und Rlau, 1928. Nach: Malewitsch - Mondrian. Konstruküon als Kon- 
/ept. Alevander Dorner gewidmet. Wilhelin-Haek-Museum, l.udwigshat'cn nm Rhein o. J. (1976), S. 203.

re.“ Die „Strecke“ ist „das eigentliche Fun- 
damentalgebilde der Geometrie“, mit ihr 
bildete sie sich aus als „Maßwissenschaft 
des Raumes“. „Strecke“ wird aber „prinzi- 
piell nur bestimmbar in der Weise des Ver- 
gleichens mit anderen, in ihrem Verhältnis 
zu anderen Streeken; d. h. als Relata soleher 
Verhältnisse fungieren stets nur Strecken.“ 
Crst „wenn ursprüngliche, quasi-quantitati- 
ve Relationen wie ,grölkr‘ oder .kleiner als 
...', .genauso groß wie .. ‘ rnit Hilfe der 
Zahl zu exakt vergleichbarcn Beziehungen 
werden“, aber ist der geometrische Raum er- 
reicht. Alle mit zahlemnaßig fixierten Pro- 
portionen arbeitende „Konkrete Kunst“ ent- 
wirft diesen Raurn. In ihm herrscht eine 
ausgezeichnete Richtungsbeziehung, der 
rechte Winkel. „Der rechte Winkel besitz.t 
gegenüber allen sonstigen Winkelmaßen 
eine eigentümliche Sonderstellung. Geome- 
trisch deutlich wird diese in der Tatsaehe, 
daß die herkömntliche Winkeleinteilung un- 
ter dcm Gesichtspunkt des rechten Winkels 
vorgenommen und daß dieser als printitiver 
Maßstab gesetzt wird, um alle übrigen Win- 
kel als kleiner oder größer im Vergleich zu 
ihm zu kennzeichnen. - Phänomenolo- 
gisch gesehen stellt sich die Orthogonalität 
als eine Formalisierung der absoluten Ge- 
gensätzlichkeit der Bewegungsrichtungen 
dar, w ie sie sich in der leiblichen Dynamik 
immer deutlicher ausdifferenziert und 
gleichz.eitig das Gefüge des leiblichen Bewe- 
gungsraumes nach Fläche und Tiefe be- 
stimmt.“24'

Mondrians Kunst konstituicrt einen metri- 
schen Raum, - erstmals in dieser Radikali- 
tät. Gerade, Horizontale und Vertikale, 
rechte Winkel und Farbnächen in den 
Grundfarben und in Weiß und Schwarz be- 
stimmen seine Bilder. „Verhältnis“, „Verhält- 
nismäßigkeit“ sind Zentralbegriffe seiner 
Theorie: Die „neue Gestaltung“ ist „eine 
Komposition farbiger Rechtecke, welche die 
tiefste Realität ausdrücken. Dahin kommt 
sie durch den gestalteten Ausdruck der Vcr- 
hältnisse, und nicht durch die natürliche Er- 
scheinung.“ „Die farbigen Flächen drücken 
sowohl durch ihrc I.age und Größe als durch 
die Stärke ihrer Farben bildnerisch nur Ver- 
hältnisse und nicht Formen aus.“ „So lange 
die Gestaltung sich irgendwelcher ,Form‘ 
bedient, ist es ausgeschlossen, reine Verhält- 
nismäßigkeiten zu gestalten. Aus diesem 
Grunde hat sich ,die neue Gestaltung’ von 
jeder .Form'bildung befreit .. ,“25>

Mondrian aber zeigt den „Raum der Me- 
trik“ in seiner Herkunt't aus der leiblichen 
Dynamik. Auch die „Strecke“ entsteht ja 
aus der Bewegung des Feibes. Mondrian 
steigert das Bewegungsmoment durch das 
seine Kunst wesentlich prägende Element 
des Rhythmus, das er auch in seiner Theorie 
reflektiert.26*

Auf das „Gleichgewicht der Verhältnisse“ 
kommt es Mondrian an. Das „Unveranderli- 
che“ sieht Mondrian ausgedrückt im 
„Rechtwinkligen“, das „Veränderliche“ in

den „Farbflächen“ und im „Rhythmus“.27* 
Jedes Bild Mondrians (als Beispiel hier seine 
„Komposition mil Rot, Gelb unci Blau“, 
1928, Ludwigshafen/Rhein, Wilhelm- 
Hack-Museum, Abb. 10) veranschaulicht 
dies freie, rhythmische Gleichgewicht von 
Farben (hier der Grundfarben Rot, Gelb, 
Blau und der „Unfarben“ Weiß und 
Schwarz), Horizontalen und Vertikalen.

Hans Steinbrenner verfolgt das künstleri- 
sche Prinzip Mondrians auf seine besondere 
Weise weiter. Er interpretiert den metrischen 
Raum, die Ditnension der Mondrianschen 
Kunst, als den technisch-rationalen: „Die 
Welt, die heute wie noch nie von der Masse 
Mensch bedrängt wird, deren Probleme und 
deren Wirklichkeit in erster Linie von daher 
bestimmt werden, kann nur durch eine 
Kunst, in der die Massen konstituierend 
sind, repräsentiert werden.“ „Der Container 
ist das Syrnbol einer materialistischen Mas- 
sengesellschaft. Er kann nicht verdrängt 
werden .... er ntuß vermenschlicht wer- 
den!“ Dieser „Weltzustand“ begründet die 
Verwendung künstlerischer Gestaltungsele- 
mente: „Der Block, die Fläche nehmen die 
Rolle des Substrates auf sich, welches das 
Bildganze beherbergt. Das Bildganze wird 
dadurch von der Reehtwinkligkeil geprägt, 
will es seinent Subsirat gerecht werden. Der 
rechte Winkel, derin seiner Rationalität uiid 
Funktionalität unser ganzes Dasein heute

mehr denn je bestimmt und ohne den unsere 
Welt keine Lebensmöglichkeit hätte, tritt so 
als weitere Konstituante im Bildgeschehen 
auf. Mondrian hat dies in seiner ganzen Ra- 
dikalität als erster Kiinstler durch sein Werk 
verdeutlicht und realisiert, und alle Rückzü- 
ge auf vormondriansche Formwelten sind 
Fluchtwege in Privilegien, die der eigentli- 
chen Aufgabe der Kunst einer Massengesell- 
schaft - dienur durch rationalsteMittelam 
Leben bleiben kann und deren Existenz vom 
Container her bestintmt ist - entgegen- 
laufen.“

Gerade weil somit der rationale Raum als 
anonymer Raum der Technik und der indu- 
striellen Produktion erkanttt wird, stellt sich 
dent Künstler die Aufgabe seiner Vermensch- 
lichung: „Die wirklichen Bilder unserer 
Welt können keine Abziehbilder mehr sein, 
nur durch Konkretisierung unserer inner- 
sten Bilder, die von abstrakten, rationalen 
Ideen dieser Zeit getragen werden, wird un- 
ser Sehen, unsere Anschauung und dantit 
unsere Weltschau und Erkenntnis lebendig 
und so auch rnenschlich bleiben.“28*

Aus rechtwinkligen Blöcken gebaut, wie 
materiell verdichtet aus einem allgemeinen 
metrischen Raumsystent, so ragen die 
Skulpturen Steinbrenners auf, vermensch- 
licht, individualisiert durch ihre belebte 
Obertläche und durch ihr je anderes rhvth-
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misches Gefüge proportionaler Setzungen, 
das in sich zumeist die Erinnerung an die 
menschliche Gestalt bcwahrt („Figur" 
1989, Besitz des Künstlers, Abb. 11): Zei- 
chen menschlicher Wiirde und Freiheit in ei- 
ner technisch-rationalen Welt.

Nur einige Grundhaltungen künstlerischer 
Raumkonstitution durch das Leibsubjekt 
konnten in diesen Ausführungen beschrie- 
ben werden - nicht die Fülle der Möglich- 
keiten, der verschiedenen, individuell 
geprägten Schöpfungen.29' Das Unver- 
wechselbare, das die Werke als einzelne Aus- 
zeichnende entzieht sich solchen Betrach- 
tungen ja prinzipiell. Sie dienen vielmehr 
dem Aufweis einer in Leistungen des Sub- 
jekts gründenden Notwendigkeit „abstrak- 
ter“ Kunst.
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