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"Archetypus in mente, apographum in tela"
Charles-Alphonse du Fresnoy, 1646

"Moderne psychologische Untersuchungen haben gekléart, dass jeder Verhaltensvorgang ein kom-
plexes funktionelles System, aufgebaut auf einem Plan oder Programm der Verrichtungen. dar-
stellt, das zu einem definierten Ziel fihrt. Das System ist selbstregulierend: Das Gehirn beurteilt
das Resultat jeder Verrichtung in Bezug auf den zugrunde liegenden Plan und beendet die Tétig-
keit, sobald sie eine erfolgreiche Erfiillung des Programmes erreicht."”

A.R. Luria, 1970

Seit einigen Jahren wird dem Handeln im Sinne zielgerichteter menschlicher Verhaltensweisen in
der Psychologie grosse Aufmerksamkeit geschenkt. (1) Sucht man in der Psychologie nach den
Anfangen handlungstheoretischer Erwagungen, so stdésst man zu Beginn dieses Jahrhunderts auf
die Arbeiten von Narziss Aach (1905) (2) und Kurt Lewin (1926) (3). Ein recht junger theoretischer
Ansatz. Betrachtet man andererseits die Geschichte der Kunsttheorie und insbesondere die Aus-
sagen zahlreicher Maler seit dem Mittelalter bis hin zur Neuzeit, so bemerkt man, wie in diesem
Arbeitsbereich seit fast tausend Jahren ausfuhrliche theoretische und praktische Erwagungen U-
ber einen einzelnen Typ von Handlung, namlich die Herstellung eines Bildes, gemacht wurden. Es
ergibt sich dabei die Moglichkeit, eine ganz bestimmte abgrenzbare Form menschlichen Handelns
Uber all ihre Veranderungen im Rahmen der sich im Laufe der Geschichte wandelnden Konventi-
onen und Normen hinweg zu verfolgen. (4)

Einzelne wichtige Aspekte, die fur das Handeln des Malers sowie fur das menschliche Handeln
Uberhaupt von Bedeutung sind, sollen im Folgenden kurz beschrieben und mit neueren Ergebnis-
sen psychologisch orientierter Handlungstheorien konfrontiert werden.

Die Theorie vom schonen Bild im Kopf und dessen Abbild auf der Leinwand.

Die zu Beginn erwahnte Aussage von Charles-Alphonse du Fresnoy oder dessen Ubernahme
durch Roger de Piles - "L'original dans la teste, & la copie sur la toile" (5) - bilden die wohl prag-
nanteste Zusammenfassung jener handlungstheoretischen Formel, die seit Beginn der Renais-
sance im Vordergrund steht, wenn es darum geht, den idealen Verlauf des Herstellungsprozesses
eines Bildes zu umschreiben. Ihre Wurzeln hat diese Formulierung in den Bemuhungen der Maler
des spaten Mittelalters und der frihen Renaissance, sich von der stark handwerklich orientierten
Malerei des Mittelalters abzuheben: Malen ist eine hochst geistige und somit vornehme Angele-
genheit; sie hat nichts mit dem schmutzigen und niedrigen Handwerk zu tun und Bilder sind gleich
wie die Werke der Theologen und Philosophen als Kinder des Geistes zu bezeichnen.

Leone Battista Alberti verbietet es dem Maler, zum Stift oder Pinsel zu greifen, bevor er eine klare
Vorstellung des zu schaffenden Bildes hat: "Che mai ponga lo Stile o suo penello se prima non
bene con la mente avra constituito quello che egli abbi da fare e in che modo abia a condurlo, ché
certo piu sara sicuro emendare li errori colla mente che raderli dalla pittura.” (6) Bedeutend vorsi-
chtiger umschreibt Leonardo da Vinci den Vorgang, die vorangehende Bildvorstellung zeichnend
nachzuvollziehen: "Attenderai prima col dissegno & dare con dimostrativa forma al occhio la inten-
tione e la inventione fatta inprima nella tua imaginativa.” (7)



Im Gegensatz zu Alberti und Leonardo, die selbst ihre Aussagen durch zahlreiche einschrankende
Bemerkungen erganzen, wird in der Folgezeit die bestimmende Kraft der Vorstellung hervorgeho-
ben. Vasari trennt die geistige Arbeit der Fixierung des Bildes in der Vorstellung von der ausfih-
renden Tatigkeit der Hande, die nur noch die Aufgabe habe, das in der Vorstellung fertig angeord-
nete Bild abzuzeichnen: "Cercando con la mente l'inventione e formandosi quelle perfette Idee,
che poi esprimono e ritraggono le mani da quelle gia concepute nell'intelletto.” (8)

Woher hat der Maler die Fahigkeit, seine Ideen derart zu Bildvorstellungen zu formieren und fixie-
ren, dass es ihm gleichsam mdglich wird, sie abzuzeichnen und abzumalen? Diese Frage war den
Malern und Kunsttheoretikern nicht fremd. Eine fur seine Zeit typische Antwort gibt Giovanni Bat-
tista Armenini. Er weiss aus eigener Erfahrung um die vielfaltigen Schwierigkeiten, die sich bei der
Realisierung einer ldee ergeben. Die Unzulanglichkeit der menschlichen Vorstellungstatigkeit
zwingt den Maler, so Armenini, in kleinen Schritten vorzugehen, um allmahlich tber zahlreiche
Versuche in Form verschiedenartiger Skizzen ans Ziel zu gelangen. Entscheidend an der Formu-
lierung Armeninis ist jedoch, dass die verschiedenen Versuche nicht neue Akzente setzen, neue
Ideen hineinbringen, sondern nur Zeichen menschlicher Schwache sind, der es nur iber Umwege
und in kleinen Schritten moglich ist, das urspriinglich angestrebte Ziel zu erreichen. (9) Das Er-
gebnis namlich, das der Maler auf diesem Wege erreichen muss, ist bereits in der urspringlichen
Vorstellung enthalten. Bezeichnenderweise spricht Armenini nicht mehr bloss von Vorstellungen,
sondern von empfangenen Vorstellungen oder von Eingebung. Fur Armenini grindet die vom
Klnstler geforderte Wesensschau und somit auch die Moéglichkeit von Anfang ein feststehendes
Ziel zu verfolgen, weniger in der Vorstellungskraft des Malers, als vielmehr einer irrationalen
Kraft-, dem "vivo lume die bello ingegnio” (10), das den Maler erleuchtet.

Wie wichtig die Uberlegungen Armeninis sind, zeigt sich, wenn in der Folgezeit verschiedene Au-
toren die grosse Bedeutung des praktischen Konnens hervorheben, das dank allgemein bekannter
Rezepte und Verhaltensregeln - "un principio, ma commune, e generale ad operare al di fuori” -
(Federico Zuccari) (11) die ursprungliche Eingebung reibungslos zu verwirklichen vermag. Gio-
vanni Pietro Bellori drlickt den gleichen Gedanken bildlich aus. Fir ihn wird die urspringliche Idee,
die sich dem Kunstler enthullt, dank der handwerklichen Fahigkeiten des Malers zum Mass der
Hand. Der an der Zeusstatue arbeitende Phidias habe kein wirkliches Vorbild gebraucht, sondern
sich ganz auf die in seiner Vorstellung vorhandene Form vollendeter Schonheit konzentriert und
den Blick fest auf sie gerichtet -"fisso riguardando” - die Arbeit seiner Hande gelenkt. (12) Filippo
Baldinucci stimmt damit Uberein und betont zusatzlich die Voraussetzung fur ein derartiges Arbei-
ten, namlich eine durch lange Ubung dem Geist véllig unterworfene Hand: "Onde non possa mai
farsi eccelente un pittore ... s'egli non rende coll'uso obedientissima la mano al proprio intelletto."”
(13)

Damit ist die Entwicklung aufgezeichnet, wie aus Vorurteilen gegenluber materiellen Werten und
der mit diesen verbundenen Handarbeit sowie dem sozialen Ausstiegsbedurfnis der Maler her-
aus, eine Haltung entsteht, die zu handlungstheoretischen Vorstellungen und zu Uber Jahrhunder-
te andauernden Konventionen fuhren.

Die franzosischen Autoren des 17. und 18. Jahrhunderts Ubernehmen weitgehend das italienische
Gedankengut, wobei es zu den erwahnten pragnanten Formulierungen von Du Fresnoy und Ro-
ger de Piles kommt. Der Geist hat absolute Prioritat, die Hand hat nur zu gehorchen: "Avouons
que tont doit étre esprit dang la peinture, et que la main ne doit que lui obéir." (A. Coypel) (14)

Das 19. Jahrhundert schliesst sich der allgemeinen Lehrmeinung an. Jean August Dominique In-
gres formuliert in einer Notiz aus dem Jahre 1813: "Lorsqu'on sait son métier et que I'on a bien
appris a imiter la nature, le plus long pour un bon peintre est de penser en tout son tableau, de
I'avoir pour ainsi dire tout dans sa téte, afin de I'executer ensuite avec chaleur et comme d’une



seule venue." (15) Ja, selbst Eugéne Delacroix, aus dessen Arbeitsalltag ganz andere Aussagen
Uberliefert sind, schwarmt von der Arbeitsweise jener Kinstler, allen voran Rubens, flr die die
Ausfuhrung einer einmal konzipierten ldee nur noch ein Spiel darstelle: "Son exécution, si sdre
d'ailleurs et si passionnée n'était qu'un jeu pour un homme comme Rubens, quand il s'était rendue
maitre de son sujet, eu quéte d'ellememe, si 1'on peut parler ainsi, était devenue clair dans son
esprit." (16)

"Kopflastige" Theorie des menschlichen Handelns

"Am Ende des Arbeitsprozesses kommt ein Resultat heraus, das beim Beginn desselben schon in
der Vorstellung des Arbeiters, also schon ideel vorhanden war." Karl Marx, 1867

Der Ansatzpunkt, anhand kunsttheoretischer Aussagen eine bestimmte Art von Handlung weit in
die Vergangenheit zurickzuverfolgen, fuhrt nicht, wie eigentlich zu erwarten ware, auf ein Neben-
geleise, sondern die Kunsttheorie erweist sich geistesgeschichtlich gesehen als grosse Anregerin
zunachst der Asthetik, der Kunstpsychologie und ber die Gestalt- und Ganzheitslehre auch der
Psychologie. Aus dieser Perspektive Uberrascht es nicht, dass die gleichen Gedanken erneut auf-
treten. Leider erfolgt aber auch keine zusatzliche Differenzierung oder Relativierung, etwa im Sin-
ne eines Aufdeckens gesellschaftspolitischer Zusammenhange oder einer realistischeren Beurtei-
lung der menschlichen Vorstellungstatigkeit. Im Gegenteil, man sucht krampfhaft nach neuen
Momenten, mit denen sich der alte Gedanke, dass Handeln ausschliesslich vorstellungsgelenkt
sei, unbesehen untermauern Iasst.

Von der Kunsttheorie zur Psychologie

Gottholm Ephraim Lessing greift in seinem Drama "Emilia Galotti" das Thema in echt idealisti-
schen Sinne auf, wenn er den Maler Uber den grossen Verlust klagen lasst, den die urspringli-
chen Vorstellung "auf dem langer, Weg, aus dem Auge durch den Arm in den Pinsel” erleide. (17)
Friedrich Schleiermacher flhrt in seinen asthetischen Vorlesungen den Gedanken Lessings wei-
ter. Fur ihn ist das "innere Bild... das eigentliche Kunstwerk”, und wenn der Maler nachtraglich an
seinem Bild etwas andere, so sei dies eine Unvollkommenheit, "denn die wahre Vollkommenheit
ist doch offensichtlich diese, dass der Klinstler sein Bild vollkommen in sich trage, ehe er dusser-
lich tatig ist." (18) Es gibt zwar Proteste gegen diese Auffassung, so wenn Friedrich Theodor Fi-
scher sich gegen die Auffassung wendet, dass Kunst ein "mechanisches Abschreiben einer inner-
lich fertigen Reinschrift sei. Doch legt Vischer keine eigentliche Alternative vor; einzig der Weg von
der urspruinglichen Idee bis zum fertigen Bild wird fur ihn ahnlich wie bereits bei Armenini, etwas
langer: Das Material stellt der Realisierung der Idee Widerstande entgegen, die Uberwunden wer-
den mussen, bis es "schlechthin zum Ausdruck des inneren Ideals umgebildet ist." (19) Eine
Schlusselposition nimmt der Philosoph Eduard von Hartmann ein. In seiner "Philosophie des Un-
bewussten" (1860) weist er darauf hin, dass eine bewusste Kombination schéner Inhalte zu idea-
len Gebilden nicht zur Schaffung von Kunstwerken genugten: es musse "der géttliche Wahnsinn,
der belebende Hauch des Unbewussten, der dem Bewusstsein als héhere Eingebung erscheint”
hinzukommen. Erst das Unbewusste ermdgliche es, "das Ganze aus einem Guss" vorstellungs-
massig vorwegzunehmen. (20) Damit ist eine folgenreiche Neubenennung dessen erfolgt, was
lange zuvor Armenini als "vivo lume di bello ingegnio” bezeichnet hatte: Das Unbewusste lasst im
Klnstler eine Vorstellung ganzheitlicher Art auftauchen und deren innere Krafte ermdglichen die
Realisierung. Diese Aussagen erfolgen an jenem bedeutenden Punkt, an dem deutlich wird, wie
ein neuer und bis heute folgenreicher Zweig der Psychologie, die Gestalt- und Ganzheitspsycho-
logie, aus der Kunsttheorie und Asthetik herauswéachst. Christian von Ehrenfels spricht es in sei-



nem 1890 verfassten Aufsatz "Uber Gestaltqualitaten” uniiberhérbar aus: "Was wir Schénheit
nennen, ist nichts anderes als 'Hbéhe der Gestalt* “. (21) Sieht man von Gustav Theodor Fechner's
Kritik ab, dass aussere Gesetzmassigkeiten wie Symmetrie, goldener Schnitt usw. nicht einfach
mit der Asthetik in Verbindung gebracht werden konnten, so trifft man weitherum auf enthusiasti-
sche Zustimmung zu dieser VerknUpfung. (22) Erich Jaensch beginnt aus dieser Tradition heraus,
Uber die eidetische Begabung von Kindern und Kinstlern zu forschen. Fur ihn bilden eidetische
Anschauungsbilder, die in sich ganzheitlichen und das Wesen der Dinge erfassenden Charakters
seien, den eigentlichen Ausgangspunkt fur klnstlerische Gestaltungen. (23) Wie auf den Er-
kenntnissen der Gestaltpsychologie und jenen von Jaensch basierend der Arbeitsprozess vor sich
geht, hat vor allem Friedrich Sanders ausformuliert. Der Arbeitsprozess des Kinstlers folge,
"durch unbewusst bildende Kréfte" gelenkt, ganz innern "strukturellen Gerichtetheiten". Letztere
"zielen auf Geschlossenheit, auf gestalthafte Abgehobenheit, auf Symmetrie und Wahrheit der
Konturierung, gewisse Arten der Gewichtverteilung unter den Gliedern, Zligigkeit, sinnvolle Ein-
heitlichkeit, eben auf optimale Gestaltetheit schlechthin.”" Dieser "gestaltungskréftige, innenbild-
trachtige Gemdtsgrund” bewirke dabei ein Hinubergreifen der "Gestaltungstendenzen des opti-
schen Feldes... auf die Motorik." "Die Zeichenmotorik”, so folgert Sanders andernorts, ,ist weder
undulistisch ungebremst, noch rational-willentlich gehemmt, sondern folgt im rhythmischen Zug
den Konturen des vorschwebenden Innenbildes.” (24) Wenn Sanders die Zusammenhange zwi-
schen Vorstellen und Bewegen hervorhebt, so kann er an die Ausfuhrungen des franzdsischen
Psychologen Gabriel Seailles anknlpfen, der bereits zuvor betont hat, dass dank dem "mémoire
motrice" oder den "schemas visuo-moteurs" eine sehr enge Verknupfung zwischen der Vorstel-
lung und den ausflihrenden Bewegungen der Hand mdglich sei. Das Vorstellungsbild wirde "nicht
mehr durch gegensétzliche Bilder, durch Empfindungen, Erinnerungen, Vermutungen bedréangt, es
steht allein; seine Kraft wird gesteigert, und es zieht sofort die Bewegungen nach sich, die es rea-
lisieren."” Oder: "Das Gemélde im Kopf des Malers steigt in seine Hand herab, bewegt sie und ras-
tet nicht, bis es auf der Leinwand gleichsam sein Spiegelbild erblickt." (25)

Die Tatsache, dass sich die Psychologie mit dem Handeln des Malers beschaftigt, bringt uns, so
kann man ruhig folgern, kaum einen Schritt von der alten Theorie der géttlichen Eingebung weg,
es sei denn, dass die Namen fur die geheimnisvoll wirkenden Krafte ausgetauscht werden. Die
Befangenheit, oder anders ausgedruckt, der Wunsch, die mystische Aura um die Tatigkeit des
Kinstlers aufrechtzuerhalten, erweist sich als ausserst stark und "wissenschaftsresistent". - Kann
es deshalb Uberraschen, dass sich auch psychologisch orientierte Kunsthistoriker oder Kunstpsy-
chologen dieser Tradition anschliessen? Herbert Read beruft sich auf die Autoritat - "Wir miissen
sie einfach als gliltig anerkennen” von Jaensch und der Gestaltpsychologie. (26) Rudolf Arnheim
macht aus den Gesetzen der "guten Gestalt" eine ganze Kunstpsychologie. Was den Arbeitspro-
zess betrifft, so kann er sich zudem auf H.E. Durkin, einen Vertreter der amerikanischen Denkpsy-
chologie und die von diesem beschriebenen Versuchs-Irrtums-Prozesse (Trial and Error) berufen.
(27) Paradebeispiel fur einen derartigen Arbeitsprozess bildet fir Arnheim Picassos Vorgehen bei
Guernica: "Im Verlauf der Entstehung des Werkes kam es zu Verédnderungen der Akzente und
Massstébe, und es wurden vielerlei Versuche angestellt, den Gehalt mittels Durcharbeitung der
Form néher zu beschreiben. Eine keimende Idee, prédzise in ihrem Gesamtcharakter, doch unent-
schieden in ihren Aspekten, wurde an einer Vielfalt méglicher visueller Vorstellungen gepriift und
gewann damit ihr endgliltiges Gepréage. Als sich dann am Ende der Kiinstler mit der von seinen
Augen und Hénden erreichten Aussage zufrieden geben konnte, war es ihm gegeben, das von
ihm Gemeinte zu sehen.” (28) Derartige Erklarungsversuche lieferte, es sei nochmals gesagt, be-
reits G.B. Armenini im 16. Jahrhundert.

Neuere Handlungstheorien

Vorangehende Ausflhrungen haben dort angesetzt, wo deutliche Querverbindungen zwischen
Kunsttheorie/Asthetik und Psychologie bestehen. Die neuere Handlungstheorie hat diese, zum



Teil weit zurlckreichenden handlungstheoretischen Erwagungen Ubersehen und knupft hochstens
indirekt Uber die Ergebnisse der Gestaltpsychologie wieder an sie an. (29) lhre starksten Impulse
erhielt die neuere Handlungstheorie aus den psychologischen Schulen der UDSSR und neuer-
dings auch der DDR, die sich auf die Lehre des Marxismus-Leninismus berufen. Von dieser Wur-
zel her mag es nicht Giberraschen, dass erneut - wir haben es bereits beim Ubergang vom Mittelal-
ter zur Renaissance beobachtet - enge Zusammenhange zwischen der bestehenden gesellschaft-
lichen Situation und der von der geistigen Elite vertretenen Handlungstheorie sichtbar werden.
Nicht umsonst versuchen die ldeologen des Marxismus-Leninismus die Arbeitshandlungen der
Fabrikarbeiter aufzuwerten, indem sie darauf hinweisen, dass auch der in den industriellen Pro-
duktionsprozess eingespannte Arbeiter, in seinem taglichen Handeln am Arbeitsplatz ganz von
geistigen Vorstellungen gelenkt wird. Karl Marx formuliert es noch in Anlehnung an die Kunsttheo-
rie (30) seine Nachfolger, vorallem der fihrende ostdeutsche Arbeitspsychologe Winfried Hacker
ubernimmt den Wortschatz der Kybernetik und Informationstheorie: "Die ideelle Vorwegnahme
(Antizipation) des Produktes als Ziel, das regulative Funktion fiir die gesamte Tétigkeit erlangt, er-
fordert komplizierte, insbesondere kognitive Leistungen.” (31) Derartige Formulierungen muten
geradezu bosartig-ironisch an, wenn man bedenkt, dass sie vor allem aus Arbeitsprozessen abge-
leitet und fur Arbeitsprozesse gedacht sind, die ein Arbeiter am Forderband oder an einer Maschi-
ne nahezu bis zur "Verblodung" taglich hundert, ja tausendmal steoreotyp wiederholen muss.

Das von der neuern Handlungstheorie verwendete Modell beruht auf einer Art geschlossenem
Regelkreis. A.R. Luria beschreibt dies vereinfacht: "Das Gehirn beurteilt das Resultat jeder Ver-
richtung in Bezug auf den zugrundeliegenden Plan und beendet die Téatigkeit, sobald sie eine er-
folgreiche Erfiillung des Programmes erreicht." (32) Voraussetzung, dass sich ein derartiger Ab-
lauf bilden kann, ist, wie dies seit Jahrhunderten Maler und Kunsttheoretiker beschrieben haben,
die Tatsache, dass eine genaue und Uberdauernde Vorstellung des Zieles oder Endproduktes
vorhanden sein muss: "Die Zielsetzung muss", so Gerhard Kaminsky, "in der Zeit (iberdauern, re-
lativ invariant erhalten werden und verfiigbar bleiben. - Aktivitét bzw., ihre Ergebnisse miissen
wahrgenommen und mit der (berdauernden und verfiigbaren Zielsetzung in Beziehung gebracht
und verglichen werden kdnnen." (33) Ein beliebtes, anschauliches Beispiel, mit dem derartige
Handlungsablaufe erklart werden, bildet das Einschlagen eines Nagels . (34) Teilweise getestet
wurde das Konzept an einfachen Arbeitsaufgaben: Verfolgung eines sich bewegenden Objektes
mit einem Zielobjektiv, die Richtungslenkung oder das Einpendeln eines bestimmten Sicherheits-
abstandes beim Autofahren. Trotz dieser Einschrankung genauerer Analysen auf einfachste Bei-
spiele wird immer wieder auf die Allgemeingultigkeit des Handlungsmodelles "vom Instinkthandeln
bis zur kiinstlerischen Aktivitét" hingewiesen. (35)

Okologische Perspektiven

Die zentrale Kritik, die an der alten wie neuen Handlungstheorie gelbt werden muss, liegt nicht
etwa in ihren jeweiligen Abhangigkeiten von zeitgeschichtlichen Tendenzen und Wertungen. Der-
artige Feststellungen kdnnen bestenfalls eine Erklarung fur grundsatzliche Unzulanglichkeiten der
aufgestellten Theorien bilden. Kernpunkt der Kritik ist vielmehr die Einseitigkeit und Sturheit, mit
der in den erwahnten Handlungstheorien jedwelches Handeln als innengelenkt, von einem innern
Modell ausgehend, betrachtet und fur weitgehende Einwirkungen von Aussen unempfanglich be-
trachtet wird. Man kénnte pragnant und bildlich formuliert von "Scheuklappentheorien" sprechen.

Ist dieser Vorwurf, der impliziert, dass es der Handlungstheorie bis heute in keiner Weise gelun-
gen ist, die Frage nach den Wirkungen der Umwelt in ihr Konzept zu integrieren, berechtigt? An-
lasslich eines Symposiums zum Thema "Okologische Perspektiven in der Psychologie" haben
verschiedene Autoren dazu Stellung genommen. (36) Geht man davon aus, dass menschliches
Handeln in einer konkret gegebenen widerstandigen Umwelt stattfindet, so muss man sich fragen,
ob bei dieser Voraussetzung ein Konzept sinnvoll ist, das Handeln als fast ausschliesslich von



Vorstellung, Planen und Modellen gelenkt betrachtet? Die deutlichste Antwort gibt Gerhard Ka-
minsky, der annimmt, dass die Regulation von Handlungen in der Umwelt durch “liberdauernd ge-
speichertes Wissen" gesteuert werde: "Der Aufbau umweltbezogener Problemréume, in einer Art
Arbeitsspeicher aufgebaut und prasent gehalten, wird durch Umwelt-Wissen reguliert.” (37) Was
heisst das? Hans Aebli erlautert in seinem Vorwort zum bekannten Buch von Miller, Galanter und
Pribram die Folgen dieser Handlungstheorie wie folgt: "Die beiden entscheidenden Begriffe sind
diejenigen des Plans und des Bildes. Verhalten wird hier gesehen als ein geplantes und struktu-
riertes Gefiige von zielgerichteten Operationen. Pldne steuern diese, indem sie die Befehle zur
Ausfiihrung der einzelnen Teilschritte geben. Operationen wiederum sind auf bestimmte Endzu-
stédnde ausgerichtet, die noch nicht verwirklicht sind. Damit wird eine deutlichere Sicht und ein
Vergleich der vorgefundenen Wirklichkeit und des angestrebten Endzustandes notwendig. Reize
aus der Umwelt I6sen also Verhalten nicht aus, sie geben vielmehr Auskunft iber Kongruenz oder
Inkongruenz von Situation und Zielzustand, und sie werden mit dieser Absicht aufgesucht und
verarbeitet." (39) Sicher ist die Feststellung, dass Reize aus der Umwelt Verhalten nicht einfach
ausldsen, richtig. Hochst fraglich ist jedoch, ob ein derart von Handlungszielen bestimmtes Verhal-
ten zur Umwelt, wie es Aebli meint, eine "deutlichere Sicht" ermoglicht. Deutlicher wird die Sicht
der Umweltgegebenheiten bestenfalls im Hinblick auf jene Qualitaten, die fur das vorgegebene
Ziel massgebend sind. Dass damit aber eine ganz enorme Einschrankung, - das was wir als
Scheuklappen bezeichnen - unsere Sicht der Umwelt einsetzt, wird nicht beachtet. So gesehen
wurde der handelnde Mensch seine Umwelt nicht mehr in jener Differenziertheit erfassen, wie ihm
dies von seinen Wahrnehmungsfahigkeiten her eigentlich moglich ist, sondern er wurde gleichsam
nur noch seine Fuhler ausstrecken und an der Umwelt jene Werte Uberprifen, die flir das Hand-
lungsziel wichtig sind und auch dies nur im Sinne eines Vergleiches mit dem, was er an Umwelt-
wissen bereits gespeichert hat. Diese starke Einengung, ja Verschlossenheit gegenuber der Viel-
falt des umweltlich Gegebenen, gilt fur die neue Handlungstheorie im Besonderen fur die
verschiedenen Arbeitsmittel und Arbeitsablaufe. Was Hacker formuliert, kdnnte ohne weiteres auf
die Arbeit des Malers Ubertragen werden: "Bekannt sein miissen mindestens die prinzipiellen Wir-
kungsweise der in Betracht zu ziehenden und einzusetzenden Arbeitsmittel, die Eigenschaften
des zu bearbeitenden Materials, sowie eventuelle Eigengesetzlichkeiten des zu lenkenden Pro-
zesses." Damit ist im Grunde genommen genau eine Ansammlung von Rezepten und Erfahrun-
gen gemeint, die den Maler bei der Arbeit vor "bdsen Uberraschungen" bewahren sollen, und die
bereits 1607 von Federico Zuccaro als "principio, ma commune, e generale ad operare al die fuo-
ri”, bezeichnet wurde. (40)

Der Maler und sein Material

“Le drame pittoresque s'allume dans le cerveau et dans le Coeur de I'homme et non pas sur ce
morceau de bois chargé de couleurs qu'on nomme une Palette."”
Theophile Silvestre 1856 (41)

"A chaque instant, il me vient d'excellentes idées, et au lieu de les mettre a I'exécution... on se
promet de le faire plus tard, mais quand?... C'est qu'avec un esprit aussi vagabond et
impressionnable, une fantaisie chasse l'autre plus vite que le vent ne tourne dans l'air et ne tourne
la voile dans le sens contraire: Il arrive que j'ai nombre de sujets... Certes, si je prenais la Palette
en ce moment, et j'en meurs de besoin, le beau Velasquez me travaillerait. Je voudrais étaler sur
une toile brune ou rouge de la bonne Brasse Couleur et épaisse. Ce qu'il faudrait donc pour
trouver un Sujet, c'est d'ouvrir un livre capable d'inspirer et se laisser guider par 'humeur. "
Eugéne Delacroix, Tagebuchnotiz 11. April 1824

Ist nun der Arbeitsprozess des Malers bei der Gestaltung eines Bildes derart verschlossen, von
eingeubten Prozessablaufen beherrscht und von einer von Anfang vorhandenen Vorstellung des
Endproduktes und einem inneren Plan flur den Ablauf der einzelnen Arbeitsschritte gelenkt? Wir



modchten dieser Frage in verschiedenen Schritten nachgehen. Zunachst soll die Frage beantwortet
werden, was denn eine solche Vorstellung oder ein solcher Plan beinhaltet und wie er sich auf die
Arbeit des Malers auswirkt. Die zweite Frage richtet sich nach dem Verhaltnis des Kinstlers zu
seinen Arbeitsmaterialien im engere Sinne. Wir werden versuchen zu zeigen, wie bestehende
Konventionen die Art und Weise wie ein Maler mit seinen Arbeitsmaterialien umgeht, wie er sie
einsetzt und warum die Regeln der Konvention immer wieder durchbrochen werden.

Vorstellungen sind in sich beweglich

Maler stellen bei ihrer alltéglichen Arbeit immer wieder fest, dass Vorstellungen in sich beweglich
sind und sich dauernd verandern. Zwar konnen sie bestimmte Handlungsschritte auslosen, doch
orientieren sie sich immer wieder neu anhand des unmittelbar entstandenen Produktes, das in
Form von Strichen oder Farbspuren als widerstandige Materie vor den Augen liegt, von den Han-
den ertastet werden kann und einer Beurteilung zuganglich ist.

Bereits Leonardo da Vinci hat Uberraschend genau beobachtet, wie unvollstandig Vorstellungen
als solche sind. Er schreibt zusammengefasst: Im Gegensatz zum Auge, das die Dinge bis in sei-
ne Eigenheiten empfange (riceve), sie registriere (da li all'impressiva) und einer Beurteilung wei-
terleite, wirde eine Vorstellung dem allgemeinen Sinn (senso commune) verhaftet bleiben oder
sie wurde sich, wie es Leonardo bildhaft ausspricht, im verdunkelten Auge abspielen und dort
sterben: "Che differentia e & immaginare (...) nel occhio tenebro al veder (...) in atto fuori delle te-
nebre." (42) Diese zuruckhaltende Beurteilung der Fahigkeiten der Vorstellungskraft spiegelt sich
auch in Leonardos Bemerkungen uber die praktische Arbeit des Malers. Der Maler kdonne, da das
Fassungsvermogen des visuellen Gedachtnisses nie an den unerschopflichen Reichtum der Natur
herankomme, seine Bilder nicht einfach aus der Vorstellung auf die Leinwand Ubertragen. Der
Gestaltungsprozess ist nach Leonardo hochst komplex: Zunachst musse der Maler versuchen,
dem Auge mit sichtbaren Formen die Intention (intenzione) und die Erfindung dessen aufzuzeigen,
was zuerst bloss in der Vorstellung vorhanden sei. Die Skizze, die aus diesem ersten Arbeitspro-
zess resultiere, habe jedoch keinen endgultigen Charakter, sondern sie wirde, einmal sichtbar
gemacht und der Beurteilung durch das Auge offenstehend, sogleich wieder verandert und er-
ganzt, bis der Arbeitende mit ihr zufrieden sei. (43) Giorgio Vasari, selbst ein Autor, der die grosse
Bedeutung der Vorstellungstatigkeit hervorhebt, macht bei der Beschreibung konkreter Arbeits-
prozesse, die Uberraschende und seiner eigenen Theorie widersprechende Aussage, dass die bei
Arbeitsbeginn bestehende Idee, in sich allein die einzelnen Erfindungen weder vollstandig sehen,
noch vorstellen kdnne, sofern sie sich nicht 6ffne und ihr Konzept in Form verschiedenartiger
Skizzen den korperlichen Augen vorstelle, die ihr helfen wirden, ein gutes Urteil zu bilden: “L'idea
stessa non puo vedere ne immaginare perfettamente in se stessa linvenzione, se non apre e
mostra il suo concetto agli occhi corporali che l'aiutino a farne buon giudizio. (44)

Erst mit Hilfe verschiedenartiger Skizzen kdnne es etwa gelingen, die verschiedenen Haltungen
von Personen oder die erste Komposition zu finden , und nur Uber diese kdnne der Geist von dem
Uberzeugt werden, was ihm irgendwie vorschwebte. (45)

In Frankreich im 17. und 18. Jahrhundert sind ahnlich differenzierte Bemerkungen selten. Mag
sein, dass dies auf die Tatsache zuruckzufuhren ist, dass sich weniger die Maler selbst als viel-
mehr die immer mehr aufkommenden Kunstschriftsteller zum Worte melden. Erwahnt seien den-
noch einige wenige Bemerkungen. Andre Félibien legt seinem imaginaren Gesprachspartner Py-
mandre die Worte in den Mund: “L'esprit congoit et enfante avec une promptitude si Brande, que
souvent I'image des choses qu'il produit, est plustét effacée de notre mémoire que nous n'avons le
loisir de la faire connaitre." (46) Roger de Piles bezeichnet in Anlehnung an italienische Autoren
das Zeichnen als eine Periode des Nachdenkens uber ein Werk, oder Skizzen als Versuche, sich
etwas vorzustellen - "essai de I'imagination -, die es erst ermdglichen wirden, ein Urteil zu fallen:



“L'on appelle encore dessin la pensée d'un tableau que le peintre met au dehors sur du papier ou
sur la toile pour juger de l'effet de I'ouvrage qu'il médite." (47)

Am differenziertesten hat sich der Zeichner und Kupferstecher Charles Nicolas Cochin mit der
Frage nach den Zusammenhangen zwischen Vorstellen und Ausfihren beschaftigt. Er verweist
dabei auf Tintoretto, dessen Werke den Anschein erwecken wirden, dass der Urheber zu Beginn
der Arbeit in keiner Weise ein konkretes Ziel ins Auge gefasst, sondern die Formen vielmehr erst
im Laufe der Arbeit gefunden hatte. Verschiedenste Ideen wurden die Vorstellung Tintorettos
gleichzeitig erfullen und ein genaueres Erfassen ware erst mdglich, wenn sie auf der Leinwand
festgehalten waren: "Dans ce grand maitre il paroit que l'exces de feu et d'imagination qui ne
permet pas la réflection nécessaire pour mettre son trait a sa place et qui offre tant d'idées a la
fois, quelle ne peut les représenter bien nettes qu'apres les avoir fixées quelquesunes sur la toile,
qui décident celles que I'on suivra." (48)

Eugene Delacroix, der die Reibungslosigkeit, mit der grosse Meister seiner Meinung nach ihre Bil-
der realisiert hatten, bewundert, macht im eigenen Arbeitsalltag vollig gegensatzliche Erfahrungen:
Ein "mélange d'élans spontanes et de tatonnements"” beherrscht seine Arbeitsweise. (49) Dela-
croix fragt sich denn auch: "Le peintre qui crée un tableau, le voit ou croit le voir dans son Imagi-
nation; mais qui le contraint de suivre telle ou telle donnée, et, quant il en vient a l'exécution, qui
me prouve qu'il ait retrouver sur la toile seulement une ombre effacée de ce qu'il avait congu?"
(50) Er spricht in diesem Zusammenhang von der "skizzenhaften Fantasie", die vdllig frei und ent-
fesselt auf hundert verschiedene Weisen agieren und ausprobieren musse, bevor sie ans Ziel ge-
lange. (51)

Die Wirkung von Konventionen

Im Gegensatz zu den Behauptungen der Handlungstheorie kann demnach die Vorstellungstatig-
keit nicht als jene zentrale Schaltstelle bezeichnet werden, die, nachdem sie sich ein Zielbild ge-
schaffen hat, dieses Uber den ganzen Arbeitsprozess hin speichert und jeden einzelnen Arbeits-
schritt lenkt. Vorstellungen sind in sich zu beweglich, sie andern sich immerfort und formieren sich
aufgrund des Gegebenen andauernd neu.

Den ausseren Anschein einer derartigen Zielstrebigkeit erhalt der Herstellungsprozess eines Bil-
des viel eher durch die zahlreichen Vorschriften und Regeln, die von einer bestimmten Konvention
ausgehen. Dieser Frage mochten wir nun in einer Anzahl von Beispielen nachgehen.

Beispiel 1: Die Schaffung einer neuen Konvention an der Wende vom Mittelalter zur Re-
naissance.

Bei der Entstehung der neuen Konvention des Tafelbildes an der Wende vom Mittelalter zur Re-
naissance sind zwei Aspekte von massgebender Bedeutung. Zunachst ist es die aus der Antike
und dem frihen Christentum Ubernommene und stark in den Vordergrund geschobene feindliche
Einstellung gegenuber jeglichen materiellen Werten. Sie diente den Malern zugleich dazu, die
Geistigkeit ihres Tuns hervorzuheben und ihre gesellschaftliche Stellung aufzuwerten. Weiter er-
folgte ein eigentlicher Durchbruch der bereits im Mittelalter einsetzenden Tendenz zur Nachah-
mung der Natur unter besonderer Bericksichtigung des Raumes und der Proportionen des
menschlichen Korpers. Diese beiden Momente werden zu den zentralen Zielen im Handeln der
Maler, sie bestimmen die einzelnen Handlungsschritte bei der Herstellung eines Bildes und vor
allem auch das Verhaltnis des Malers zu seinen Arbeitsmitteln.

Im Gegensatz zum handwerklich orientierten Maler des Mittelalters, der seine Arbeit mit dem An-
reiben der Farben begann - "Artis pictorum prior est factura colorum" (Theophilus Pesbyter) (52) -



verachten die Maler der Renaissance die Farben im Sinne eines Eigenwertes. "Gli e una certa ge-
neratione di pittori, li quali per loro poco Studio bisogno che vivono softto la bellezza de I'oro e de
l'azzurro”, schreibt Leonardo. (53) Fur die Maler der Renaissance sind die Farbmaterialien an sich
ein wertloses und zu verachtendes Mittel. Nur dank besonderer Kunstgriffe wird es moglich, mit
ihnen die Natur nachzuahmen. Der grelle Glanz der rohen Farben muss ins Dunkle abschattiert
werden. All jene Elemente, die zu starke Eigenwerte ausstrahlen und sich kaum an die Farbigkeit
der Natur anpassen lassen wie etwa Gold, werden aus dem Bildfeld verbannt. Ahnliches gilt fir
die Tafel, auf der gemalt wird. Im Gegensatz zum mittelalterlichen Maler, der das tafelartige des
Malgrundes als Stilmittel benutzte, ja es sogar durch ein Aufsetzen plastischer Elemente betonte,
setzen die Maler der Renaissance alles dran, um die flache Tafel als solche zu negieren, zu Uber-
winden. Jegliche Reliefaufsatze verschwinden, die Farben dirfen die Tafel nicht mehr felderartig
gliedern, sondern mussen ineinander fein tUbergleiten. Die Oberflache des vollendeten Bildes wird
zur spiegelglatten Flache - "che fusse di vetro tralucente" (Alberti) 54 - durch die das Auge wider-
standslos in den dargestellten Raum gleiten kann. Ja Leonardo stellt Versuche an, seine Bilder mit
einer dunnen Glasschicht zu Uberziehen, um sie weitgehend jeglichem materiellen Aspekt zu ent-
ziehen. (55)

Diese knapp umrissene Entwicklung zeigt, wie von der Materialgestalt her gesehen, die von nun
an uber Jahrhunderte hinweg gultige Konvention des Tafelbildes entstanden ist. Was die hand-
lungstheoretischen Uberlegungen betrifft, so verdeutlicht das Beispiel, wie stark herrschende
Werturteile und die damit verknlpfte Konvention bestimmte, bei der alltaglichen Arbeit fur den Ma-
ler kaum zu Ubersehende Aspekte - etwa der Palettenfarben - in den Hintergrund drangen und ei-
ne starke Einengung des Malers anstreben. Eine Einengung allerdings, die sich, was die Farbe
betrifft, nicht lange aufrecht erhalten Iasst.

Beispiel 2: Der eigene Weg der Venezianer

Im Gegensatz zum ubrigen lItalien gehen die Maler Venedigs und eines Teils von Oberitalien eige-
ne Wege. Zwar ruckt auch fir sie die Nachahmung der Natur in den Vordergrund, doch fuhlen sie
sich der mittelalterlichen Freude an bunten Farben und reichen Materialien noch stark verbunden
und mdchten derartige Werte keineswegs vermissen. Dies bringt ihnen harte Kritik ein und zu-
gleich die verkappte Drohung, ihrer gesellschaftlichen Vorzugsstellung als Maler wieder verlustig
zu gehen: "Contendandosi gli artefici di pascer gli occhi del popolo con la vaghezza di colori” (A-
gucchi) (56), oder “La dove il popolo riferisce il tutto al senso dell'occhio; loda le cose dipinte dal
naturale, perché e solito verderne si fatte, apprezza li belli colori, et non le belle forme, che non
s'intende."” (G.B. Bellori) (57)

In dieser, den Arbeitsmaterialien gegenuber positiv eingestellten Tradition stehen die bekannten
venezianischen Meister Giorgione, Tizian, Tintoretto u.a.. Sie fuhrt nicht nur zu einer starken Be-
lebung der Farbigkeit der Bilder, sondern auch zu einer, im Gegensatz zum konventionellen Vor-
gehen, ausserst spontanen Arbeitsweise. Statt fur ihre Bilder Entwlrfe und eine Vorzeichnung zu
machen, beginnen sie die Arbeit oft direkt auf einer mit Farbe grundierten Leinwand. Vasari beri-
chtet dies, mit kritischem Akzent, von Giorgione: "Tenendo per fermo che il dipingere solo con i
colori stessi, senz'altro Studio di disegnare in carta, fusse il vero e miglior modo di fare..." (58) Be-
deutend scharfer ist Vasaris Kritik an der Arbeitsweise Tintorettos, “che ha lavorato a caso e sen-
za disegno."” (59) Begeistert berichtet hingegen der Venezianer Marco Boschini (1674) Uber die
Arbeitsweise Tizians. Dieser habe, sobald ein direkt auf die Leinwand gemalter Entwurf fertig war,
ihn gegen die Wand Gekehrt und erst nach Monaten wieder hervorgeholt und spater meist in ver-
schiedenen Arbeitsgangen mit kraftigen Pinselstrichen, oder auch direkt mit den Handen fertig
gemalt. (60)



Das grosste Argernis bildet jedoch weniger die Arbeitsweise der Venezianer, als vielmehr die
spontane Art, wie sie ihre Bilder "vollendeten". Die Farben werden energisch mit dem Pinsel oder
auch mit den Handen mit viel Farbmasse auf die Leinwand aufgetragen, sodass im fertigen Bild
die Spuren des Auftrages in Form aufgeworfener Farbmaterien deutlich sichtbar bleiben: ein
schwerer Verstoss gegen die Konvention der spiegelglatten Oberflache. Zwar wird auch vor Kriti-
kern verschiedentlich versucht, diese Malweise zu verstehen, indem sie auf die Distanz des Bet-
rachters, beobachtete Lichtreflexe im Inkarnat oder in den Stoffen hinweisen, doch das Argernis
der sichtbar aufgeworfenen Farbmaterien bleibt bestehen, denn es fehlt weitgehend ein Verweis
auf das von diesen Spuren gegenstandlich Vermeinte: "Onde tra I'altre cose si vedono ne le carni-
gioni de le sue pitture Gerte macchie, che Iimperito de l'arte non sa imaginarsene la cagione.”
(61) (Lomazzo uber Tizian) Oder Vasari schreibt Uber die Spatwerke desselben Meisters: "E que-
ste intime, condotte di colpi, tirate via di grosso e con macchie, di maniera che da presso non si
possone vedere.” (62) Der einzige, der fur diese Malweise tieferes Verstandnis zeigt, ist wiederum
Marco Boschini. Er bemerkt den Durchbruch der Vitalitat dieser Maler, die sich vom Arbeitsrhyth-
mus hinreissen liessen und sich weigerten, am Schluss ihre Bilder der allgemeinen Konvention
der spiegelglatten Oberflache anzupassen. Boschini spricht vom "tanzenden" oder besser "dre-
schenden Pinsel" (dei pennelli el tresco).(63) Jacobo Bassano erhalt von Boschini das Attribut
"cosi fiero di colpo di pennello”. (64) Im Bild dargestellte Figuren wirden durch lebhafte Pinsel-
schlage wie mit einem Perlenschmuck versehen: "gioellando con quelle vigorose pennellate”,(65)
Oder Tizian wirde durch seine Pinselfihrung den Dingen "Ausdruck voller Leben verleihen" (par-
torivano espressione di vita).(66) Wohlverstanden auch Boschini geht es um die Nachahmung der
Natur, aber er hat erahnt, dass es dafilir kiinstliche Mittel braucht, und dass das Resultat letztlich
immer eine mehr oder weniger gluckliche "Vereinigung von Kunst

und Natur" sein wirde. Die Venezianer hatten diesbezlglich die glicklichste Lésung gefunden:
"La piu simpatica unione tra Parte e la natura, che possi formare concerto humano."(67) Das Re-
sultat verweist, dies zeigen die Formulierungen Boschinis deutlich, immer auf zwei Dinge, den
vermeinten Bildgegenstand und das kunstlerische Produkt, das im Falle der Venezianer in beson-
derer Weise von der Vitalitat des Herstellens mitgepragt ist. Was dadurch zugleich mit in den Vor-
dergrund tritt, sind die verwendeten Materialien.

Mit Blick auf die Handlungstheorie lasst sich dem Beispiel der Venezianer entnehmen, dass sich
diese weder den strengen Vorschriften der Konvention, z.B. wie und auf welches Ziel hin die dem
Maler zur Verfugung stehenden Farbmaterialien eingesetzt resp. verarbeitet werden mussen,
noch halten sie sich bei ihrem Vorgehen an jenen vorgeschriebenen Arbeitsablauf, der die Fanta-
sietatigkeit - die geistige Arbeit - als bei Arbeitsbeginn abgeschlossen, oder zumindest auf die ers-
te Entwurfstatigkeit reduziert sehen will. Derartige Regeln stehen im grundsatzlichen Widerspruch
zur spontan/vitalen Arbeitsweise der Venezianer, die sich im unmittelbaren Tun vom Arbeits-
rhythmus und Umgang mit den Farbmaterialien zu neuen Ideen und fantasievollen Gestaltungsva-
rianten anregen lassen.

Beispiel 3: Die Reflexion des Mediums im 17. Jahrhundert in Frankreich

Die Venezianer haben sich mit ihrer spontanen Malweise weit vorgewagt und zunachst nur ver-
einzelt Nachfolger gefunden. Immerhin hat ihr Vorprellen eine intensive Diskussion um das Medi-
um "Malerei" ausgeldst, die ihrerseits folgenreich sein wird. Am intensivsten setzt diese Diskussion
im Rahmen der "Conférences de I'"Académie Royale de Peinture et de Sculpture” und im kunst-
theoretischen Werk Roger de Piles ein.

Zunachst handelt es sich dabei um die Wiederaufnahme der alten Vorwurfe, wie sie sowohl gegen
die Maler des Mittelalters und spater die Venezianer gerichtet wurden. Das Tun des Malers sei
Geistesarbeit, er dirfe sich nicht den niedern Genussen der bunten Farbmaterien hingeben: “... il
est vrai qu'il y a peu de peintres corrects, et il s'en trouve bien plus qui ont un beau faire en traitant



les Couleurs, parce que plusieurs, s'appliquent naturellement a cette belle couleur par une pente
qu'ils ont en eux-mémes pour ce bel éclat extérieur qui leur touche le coeur.”, (Philippe de Cham-
pagne) (68) Erstmalig ist jedoch die Tatsache, dass gegen ein geistesgeschichtlich derart verwur-
zeltes Vorurteil - "Tout I'apanage de la couleur est de satisfaire les yeux, au lieu que le dessin sa-
tisfait I'esprit” (Charles le Brun,) (69) - offentlich Stellung genommen und das Recht des Malers,
seine Bilder auf den &ussern Reizen der Farbe aufzubauen, verteidigt wird. Der Maler
Louis-Gabriel Blanchart leitet diese Verteidigung ein: "Et un peintre n'est peintre que parce qu'il
emploie des Couleurs capables de séduire les yeux et d'imiter la nature.” (70) Fortgefuhrt wird die
Verteidigung der Farbe durch Roger de Piles, der versucht die weitgehend von Emotionen getra-
gene Diskussion auf eine sachlich rationale Basis - eben die Reflexion des Mediums - zu bringen.
Die wichtigsten diesbeziiglichen Ausserungen dieses Autors kdnnen wie folgt zusammengefasst
werden: Bei der durch die Malerei angestrebten Nachahmung der Natur handelt es sich um etwas
Klnstliches. Das heisst, der Maler musse in jedem Falle Kunstgriffe verwenden, um die plane Fla-
che, aus der ein Bild besteht und die kiunstlichen Farbmaterien, die zur Verfigung stehen, in eine
eindruckliche, den Zuschauer unmittelbar ansprechende Nachahmung der Natur zu verwandeln.
Ein eingehendes Nachdenken Uber die Grundvoraussetzungen der Malerei wird von de Piles skiz-
ziert: So wirft er die Frage auf, wie weit die Farben ubertrieben werden mussen, um wirksam zu
sein. Ob dies dem Maler helfe, die Moglichkeiten seines Mediums besser und gezielter auszu-
schopfen. Entsprechend diesen Uberlegungen unterscheidet Roger de Piles zwischen der Farbig-
keit der Natur und den Palettenfarben. Letztere lassen sich, von den unmittelbaren Erfahrungen
des Malers beim Mischen derselben ausgehend, in einander befreundete und befeindete unter-
scheiden.

Die Bedeutung dieser Uberlegungen liegt in der Art und Weise, wie die Eigenheiten der verwende-
ten Mittel in den Vordergrund gestellt werden. Dies wird schlagartig deutlich, wenn man sich fol-
gende Frage Roger de Piles' liest: "Mais que sert-il de savoir cette amitié et cette antipathie des
Couleurs, puisqu'il n'y a qu'a imiter par le mélange des couleurs artificielles celles qui sont naturel-
les & l'objet qui est devant nos yeux?" (72) Erneut zeigt sich, dass die Eigenheiten der Mittel die
Maler beschaftigen und dass ein Eingehen auf sie, sei dies nun im vitalen Umgang oder in Form
gedanklicher Uberlegungen, das bis anhin unbestrittene Ziel der Nachahmung stark problematisie-
ren.

Was bedeutet dieses Beispiel fur die Handlungstheorie? Die grundsatzliche Diskrepanz zwischen
den Fahigkeiten menschlicher Wahrnehmung, den Eigenheiten der Arbeitsmittel einerseits und
den Vorschriften der Konvention andererseits fuhrt zu Konflikten:

Zunachst wurde die bestehende Konvention erstmals durch die vitale Arbeitsweise der Venezianer
durchbrochen, nachtraglich setzt nun - angeregt durch die sichtbaren Ergebnisse dieses Aus-
bruchs - eine intensive Reflexion des Mediums "Malerei" und insbesondere der von ihr verwende-
ten Arbeitsmittel ein. Es sind dies, basierend auf alltdglichen Erfahrungen, rationelle Uberlegun-
gen, die immer "auf des Messers Schneide" eine grundsatzliche In-Frage-Stellung des bisher un-
umstrittenen Zieles der Nachahmung der Natur zumindest andeuten.

Beispiel 4: Zuspitzung jahrhundertealter Konflikte bei Eugéne Delacroix

Das Schaffen Eugéne Delacroix' kann als eine Art Zusammenfassung und Zuspitzung all jener
Konflikte aufgefasst werden, die sich im Laufe der vorangehenden Jahrhunderte zwischen den all-
taglichen Wahrnehmungen des Malers, den Gegebenheiten der Arbeitsmaterialien und der tber-
lieferten Konvention, deren Vorschriften und Mechanismen angestaut haben.

Aufgrund einer verstarkten Wahrnehmung der Eigenheiten der Mittel, des vitalen Umgangs mit ih-
nen und deren vertieften Reflexion ist das immer noch allgegenwartige Ziel der Nachahmung der
Natur immer mehr zu einem 'Problem des Machens" der "exécution" geworden. Der Bildinhalt hin-



gegen wird immer mehr austauschbar, ja beliebig. (Wir denken hier auch an das starke Aufkom-
men des Stilllebens im 18. Jahrhundert.) Die Betonung des Machens fordert seinerseits das Auf-
kommen der Kunstkennerschaft, in der die Art der Bildherstellung analysiert wird. Man beobachtet
eingehend, wie er Maler den Pinselstrich einsetzt - "la légerté de l'outil” - und wie er die letzten Re-
touchen hinsetzt - "les dernieres touches qui, conduites par un sentiment exquis, fleurissent toutes
les parties d'un tableau.” (Compte de Caylus). (73)

Diese Entwicklung wird auch durch die Akademie, die nie mude wird, das alte klassische Vorge-
hen hervorzuheben, nicht aufgehalten. Die letzte grosse Auseinandersetzung findet zur Zeit Eu-
gene Delacroix' statt.

Mit einer, angesichts der Vorgeschichte, geradezu unglaublichen Naivitat leugnet Jean Dominique
Ingres die grundsatzliche Kunstlichkeit der Arbeitsmittel. Dies sowohl in Bezug auf die Farbe:
"Point de Couleurs trop ardentes; c'est antihistorique. Tombez plustét dans le gris que dans l'ar-
dent, si vous ne pouvez faire juste, si vous ne pouvez trouver le ton tout a fait vrai." (74) Wie in
Bezug auf den sichtbaren Pinselstrich : "La touche, si habile quelle soit, ne doit pas étre appa-
rente: sinon, elle empéche l'illusion et immobilise tout. Au lieu de l'objet représenté elle fait voir le
procédé, au lieu de la pensée elle dénonce la main." (75) Und in Bezug auf den massigen Farb-
auftrag: "Empatez partout également. Je ne vois, dans la nature, ni touches prononcées, ni re-
hauts de Couleurs." (76)

Gegen diese verhartete Tradition tritt Eugéne Delacroix an. Er nimmt in mehrfacher Weise eine
Position ein, die nicht von uberlieferten Handlungsvorschriften und Mechanismen ausgeht, son-
dern von dem, was er bei der taglichen Arbeit unmittelbar wahrnimmt und empfindet. Der Farbe
gegenuber vertritt Delacroix den Standpunkt des Malers. Er steht damit in der Tradition von Auto-
ren wie De la Chambre, Roger de Piles und J.F.L. Mérimée. (77). Fur Delacroix sind die Farben in
jener Form massgebend, in der sie auf der Palette liegen und bei der Arbeit miteinander vermischt
werden. Diese Erfahrungen werden auch durch abweichende wissenschaftliche Erkenntnisse,
gewonnen in kunstlichen Experimenten, nicht aufgehoben. Sie spiegelt sich in dem von Delacroix
skizzierten Farbdreieck, das von drei Hauptfarben und den jeweiligen Mischresultaten ausgeht.
(78) Palettenfarben sind fur den Maler nicht nur Farbwerte, sondern immer auch farbige Massen,
was Delacroix besonders stark hervorhebt. Es geht nicht nur darum, die Palettenfarben als Farb-
werte ins Bild zu setzen, sondern zugleich immer auch um den Entscheid, ob dies in Form von gut
sichtbaren, mit pastoser Masse beladenen Pinselstriche, oder als fein verriebene kaum sichtbare
Farbmasse, oder, den Untergrundston durchschimmern lassend, fein lasierend, geschehen soll.
Delacroix will die verschiedenen Mdglichkeiten Uberlegt einsetzen: "Il est |a nécessaire de calculer
le contraste de 'empéatement et du glacis, de maniére a ce que ce contraste se fasse encore sen-
tir, méme quand les vernis successifs ont produit leur effet qui est toujours de rendre le tableau
lisse."(78)

Die verstarkte Wahrnehmung und Reflexion der Arbeitsmittel fiUhrt zum gezielten Einsatz der ent-
deckten Eigenheiten im Bild, selbst wenn dies der immer noch gultigen Konvention widerspricht:
"Touche. Beaucoup de maitres ont évité de la faire sentir, pensant sans doute se rapprocher de la
nature qui effectivement n'en présente pas. La touche est un moyen comme un autre de contri-
buer a rendre la pensée dans la peinture. Sans doute une peinture peut étre tres belle sans mon-
trer la touche, mais il est puéril de penser qu'on se rapproche de l'effet de la nature en ceci: autant
vaudrait-il faire sur son tableau de véritables reliefs colorés, sous prétexte que les Corps sont sail-
lants: Il y a dans tous les arts des moyens d'exécution adoptés et convenus, et on n'est qu'un
connaisseur imparfait quand on ne sait pas lire dans ces indications de la pensée."” (79)

Unmittelbare Wahrnehmung und Reflexion der Arbeitsmittel sind jedoch nur eine Wurzel, deren
Auswirkungen die bestehende Konvention in Frage stellen. Ein weiterer wichtiger und fir Dela-
croix wohl primarer Erfahrungsbereich kommt aus dem spontanen und gefuhlsbetonten Umgang



mit den Arbeitsmitteln, also vor allem dem sensomotorisch, taktilen Bereich. Es sind dies Aspekte
des Handelns, wie sie bereits bei den Venezianern eine entscheidende Rolle gespielt haben. Ver-
schiedentlich berichtet Delacroix daruber, was ihn zur Arbeit anregt, wie er "in Schwung kommt".
Bezeichnenderweise ist dies weniger ein tUberzeugendes Bildthema, sondern vielmehr die frisch
auf der Palette ausgebreiteten Farben: "Dans la vue seule de la palette, comme le guerrier dans
celle de ses armes, le peintre puise la confiance et I'audace.”, oder, "Ma palette fraichement ar-
rangée et brillante du contraste des couleurs suffit pour allumer mon enthousiasme. (80) Dabei
sind es nicht nur die Buntwerte der Palettenfarben, die Delacroix anregen, sondern ebenso sehr
das ausgesprochene Bedurfnis, die fette pastose Farbmasse mit kraftigen Bewegungen auf der
Leinwand auszubreiten: "Certes, si je prenais la palette... Je voudrais étaler sur une toile brune ou
rouge de la bonne grasse Couleur et épaisse."” Dies wahrend er die Wahl des Bildsujets ohne wei-
teres dem launischen Zufall tGberlassen kénnte: "Ce qu'il faudrait donc pour un Sujet, c'est d'ourvrir
un livre capable d'inspirer et se laisser guider par I'humeur." (81) Der Arbeitsrythmus selbst wirkt
stimulierend - "une fois la machine lancée (82) -, doch muss er in jedem Moment von echten Ge-
fuhlen getragen werden: "Le talent le moins maniéré doit étre le plus vrai: il obéit a chaque instant
a une émotion vraie." (83) Ist dies nicht der Fall, so kann es vorkommen, dass Delacroix ohne
aussern formalen Grund ein Bild neu Ubermalt: "J'ai été pris dune rage inspiratrice, comme 1'autre
Jour, quand j'ai retravaillé la Clorinde. Non pas qu'il y eat des changements & faire, mais le tableau
était venu subitement dans cet état languissant et morne qui n'accuse que le défaut d'ardeur en
travaillant. Je plains les gens qui travaillent tranquillement et froidement.” (84) Ein derartiges Vor-
gehen lasst sich denn auch keineswegs jenem idealen Handlungsmodell unterordnen, bei dem
das von Anfang an angestrebte Ziel durch eine Reihe vorgeschriebener und weitgehend einge-
schliffener Arbeitsprozesse erreicht wird. Delacroix unterscheidet genau zwischen "affaire de
metier" und "ouvrage de main". Er lehnt erstere vehement ab, da sie jeglichen Anregungen gege-
nuber verschlossen bleibe: "Il est bien entendu qu'ici mécanisme ne veut pas dire ouvrage de
main, mais affaire de métier, dans laquelle n'entre pour rien 1'inspiration...". (85) Das ldeal Dela-
croix' liegt in einer offenen Arbeitsweise, die sich vom eigenen Tun und Bewegen, dem unmittelba-
ren Umgang mit den widerstandigen Farbmaterien anregen und wahrend der Arbeit selbst aufs
neue, von der ursprunglichen Vorstellung abweichenden Ideen bringen lasst. "Trouver en faisant”
(86) nennt es Delacroix, oder von Corot sagt er: "... il ajoute en travaillant; c'est la bonne maniére."
(87)

Wie stark allerdings immer noch die Uberlieferte Konvention das Feld beherrscht, zeigt sich bei der
Frage, wieweit Pinselstriche im vollendeten Bild sichtbar sein dirfen. So erkennt und bewundert
Delacroix die grossen Qualitaten des lebhaften Pinselstriches - etwa bei Rubens: “Pres de ces ta-
bleaux qui ne sont que des esquisses heurtées, pleines dune rudesse de touche qui déroute dans
Rubens, on ne peut plus rien voir." (88) Fur sein eigenes Schaffen bleibt er hingegen unschlussig
und sieht sich teilweise gezwungen, sofern er mit seinem Werk vor dem Publikum erscheinen will,
jene "glucklichen Nachlassigkeiten", die er leidenschaftlich liebt, durch ein nachtragliches Aufpolie-
ren und Retouchieren der Bilder - er bezeichnet dies als "ritornelles banales" - wieder zu beseiti-
gen: "Il faut toujours gater un peu un tableau pour le finir." (89) Delacroix versucht sich mit den al-
lerdings deprimierenden Worten zu rechtfertigen: "Il faut se servir des moyens qui sont familiers
aux temps ou vous vivez, sans cela vous n'étes pas compris et vous ne vivrez pas.” (90)

Handeln im gesellschaftlich - historischen Kontext

"Wahrnehmen ist spontanes und reaktives, selektiv auf umweltlich gegenwértig Begegnendes ge-
richtetes, sich besonderen Sinnesorganen bedienendes, im Kerne rezeptives, vernehmendes, d.h.
Kenntnisse einbringendes Verhalten von Lebewesen." Hans Kunz, Vorlesungsnotizen, 1970



Das zuletzt erlauterte Beispiel spielte sich an der Wende zur Moderne ab. Letztere lasst sich da-
durch kennzeichnen, dass in ihr all jene ursprunglichen und immer gegenwartigen, von der klassi-
schen Konvention jedoch verdrangten, Beziehungen des Malers zu seinen Arbeitsmaterialien ei-
nen eigentlichen Durchbruch erleben: Nicht nur die konventionelle Materialgestalt des Bildes, son-
dern auch das klassische Vorgehen wird "Uber den Haufen geworfen". Es beginnt eine Zeit, in der
die Maler die Eigenwerte der Arbeitsmittel direkt und offen mit dem gegenstandlichen Bildinhalt
konfrontieren. Wir denken - um nur ein paar wenige Namen zu nennen - an Cézanne, Redon, Van
Gogh.

Sehr bald entdeckt man in der Folge, dass diese Konfrontation noch um vieles bereichert werden
kann, wenn man zusatzlich neue Arbeitsmaterialien, worunter auch Objekte, ins Bild einflhrt. Es
ergibt sich ein vielfaltiges Spannungsfeld verschiedener Realitatsebenen, den abstrakten Eigen-
wert der konventionellen Arbeitsmaterialien, das mit malerischen Mitteln gegenstandlich Vermein-
te und die ins Bild eingefuhrten Objekten oder objektahnlichen Gebilde. Sehr deutlich wird dies im
Kubismus.

Diese Entwicklung zeigt, dass ein intensiver Suchprozess nach vollig neuen und unkonventionel-
len Weisen des Vorgehens eingesetzt hat. Wir verzichten hier auf eine ausfuhrliche Darstellung
der letzten Entwicklungen und mdchten rickblickend nochmals die wichtigsten Aspekte hervorhe-
ben, die sich ergeben, wenn man eine bestimmte menschliche Handlung, in unserem Falle die
Herstellung eines Tafelbildes, Uber Jahrhunderte hinweg im psychologischen und gesellschaft-
lich-historischen Kontext verfolgt.

Die aufgezeigte Entwicklung macht deutlich, und wir glauben hier Uber das Handeln des Malers
hinaus verallgemeinern zu durfen, dass menschliches Handeln immer in einem bestimmten ge-
sellschaftlich-historischen Kontext erfolgt. Am Direktesten wirkt sich dies in konkreten Verhaltens-
vorschriften und sogenannten Konventionen aus - und wir denken hier auch, um ein anderes Bei-
spiel zu nennen, an Umgangsformen, Anstandsregeln usw. Solche Konventionen kénnen Uber
Jahrhunderte andauern und das menschliche Handeln in einem naher zu bestimmenden Ausmass
pragen.

Es geht nun aber nicht an, und hier setzt unsere Hauptkritik an der alten wie neuen Handlungs-
theorie ein, aus einer bestimmten Konvention oder einem bestimmten in verschiedenen Konventi-
onen feststellbaren Typus ausgepragt zielgerichteter Handlungen, eine allgemeine Handlungsthe-
orie abzuleiten. Will man zu einer allgemeinen Theorie gelangen, so muss versucht werden, durch
den Vergleich moglichst vieler konkreter Handlungen, den Einfluss von Konventionen abzugren-
zen und sie mit bestimmten menschlichen Grundfahigkeiten in Relation zu bringen. Der Glucksfall
bei dem von uns gewahlten Beispiel, den gleichen Handlungstyp uUber Jahrhunderte hinweg in
grossen Zugen verfolgen zu kdnnen, hat diese sicher schwierige Unterscheidung erleichtert. Es
hat sich dabei gezeigt, dass Konventionen das menschliche Handeln zwar stark einengen, d.h. auf
bestimmte Ziele ausrichten kdnnen, dass diese Einengung jedoch dort ihre Grenzen hat, wo sie
den menschlichen Grundfahigkeiten des Wahrnehmens und Tuns widerspricht, respektive diese
nicht einbauen kann. Es entstehen Konflikte. Immer wieder wird versucht, aus dem unmittelbaren
Erleben und den alltaglichen Erfahrungen heraus, die von der Konvention gemachten Vorschriften
zu durchbrechen und das Handeln den eigenen Fahigkeiten besser anzupassen. Im Einzelnen
zeigte sich, dass auch eine ausserst starke Konvention, die menschliche Vorstellungskraft nicht
der ihr eigenen innern Bewegtheit entgegen zu etwas Starrem und zeitlich Andauerndem em-
porstilisieren kann. Desgleichen Iasst sich die Perspektivitdt der menschlichen Wahrnehmung
nicht ohne weiteres Uber langere Zeit sehr stark auf bestimmte Ziele hin einengen. (z.B. das gros-
se, Jahrhunderte andauernde Ablenkungsmandver der in der Renaissance geschaffenen Konven-
tion die es unternimmt, die menschliche Wahrnehmung vom eigenen Wert der Farbe abzulenken).
Zuletzt wird sich auch die motorisch - taktile Komponente des Tuns nicht einfach, im Sinne einge-
schliffener Arbeitsablaufe unter Vermeidung jeglicher direkter, rickkoppelungsartiger Verknupfun-



gen zu Emotionen und zur Fantasietatigkeit in einen vorbestimmten Handlungsablauf pressen las-
sen.

Der Gedanke, dass sich das menschliche Handeln von einer zentralen innern Schaltstelle aus, in
Form von Vorstellungen, Planen und Modellen steuern lasst, wie dies die alte wie, in etwas kom-
plexeren Form, die neue Handlungstheorie tut, geht eher von der idealistischen Wunschvorstel-
lungen des Mensch als perfekt durchorganisiertes rationales Wesen als von konkreten menschli-
chen Fahigkeiten. Letztere zeigen deutlich, dass wir in unserem alltaglichen Handeln nicht nur von
Ideen und Vorstellungen bestimmt werden, sondern zugleich in mehrfacher Weise - uber ver-
schiedene Sinneskanale - demgegenuber o f f e n sind, was uns als umweltlich Gegebenes be-
gegnet. Genau diese Offenheit gegenuber der Umwelt vermag aber die bisherige Handlungstheo-
rie nicht in ihr Konzept einzubauen, sie wird auch in der neuesten Auspragung nur insofern be-
rucksichtigt, als bestimmte von den innern Zielen ausgewahlten Aspekte der Umwelt wiederum mit
denselben innern Zielen verglichen werden. Fir eine umfassendere Wahrnehmung des Gegebe-
nen, die dauernd neue Aspekte entdeckt und auf sie eingeht, wie dies den menschlichen Fahigkei-
ten letztlich entspricht, kann keine Rede sein.

Hans Kunz hat in seinen Vorlesungen stark die "rezeptive Aktivitat" der menschlichen Wahrneh-
mung hervorgehoben. (91) Wir kdnnen sie auch als grundsatzliche Offenheit des Menschen ge-
genuber dem umweltlich Gegebenen, von dem sich der Mensch etwas sagen lasst, bezeichnen.
Ein Geoffnet sein, das dauernd mehr oder weniger wirksam und nur zum Teil innengesteuert ist.
Genau so wie wir nicht einfach aufhéren kdnnen "zu denken", "zu fantasieren", genau so kénnen
wir auch die verschiedenen Wahrnehmungsaktivitaten nicht einfach "abstellen" oder beliebig stark
einschranken. Wahrnehmungsaktivitaten haben eine gewisse Eigendynamik, die uns immer mit
Gegebenheiten konfrontieren, ob wir dies wollen oder nicht, ob dies nun den momentanen Hand-
lungszielen entspricht oder nicht. Und zum Glick: Gewiss ein weitgehend innen- und konventi-
onsgesteuertes Handeln in der Malerei liesse sich noch verkraften. Die Malerei hat ja - obwohl sie
sich mit der Zeit totlaufen wirde - auch in Epochen, in denen sie stark von gestimmten Konventio-
nen beherrscht war, grossartige Werke hervorgebracht. Aber wie stinde es im Sozialverhalten
Wenn wir, wie es das Handlungsmodell vorsieht nur nach eigenen Ideen und Vorstellungen han-
deln wurden und die Meinungen und Ansichten unserer Partner bestenfalls Uber das "innere Bild",
das wir von ihm haben miteinbeziehen kdnnten? Wie aber wollen Wir uns Uberhaupt ein solches
Bild machen, wenn wir nicht auch wahrend dem

handeln fahig sind, auf den andern wirklich einzugehen? Wenn wir dabei bleiben wollen, Handeln
als in irgendeiner einer Form zielgerichtetes Tun zu bezeichnen - und wir glauben, dass dies trotz
den gemachten Einschrankungen mdglich ist -, so muss in die Theorie die Dialektik miteinbezogen
werden, die sich einerseits aus den wohl immer vorhandenen und wirksamen Zielen und anderer-
seits der in gewissem Sinne eigenstandigen Offenheit menschlicher Wahrnehmung gegenulber der
Umwelt ergibt. (92)
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che aus andern Bereichen menschlichen Handelns. Es uberrascht allerdings nicht, dass dort, wo
an ganz konkreten Fallbeispielen das menschliche Handeln analysiert wird, die Aspekte des Ein-
gehens auf den menschlichen Partner oder die gegebenen Umweltbedingungen eher Beachtung
finden. Mario von Cranach, der seit Jahren das Handeln von Kindern vor allem bei Objektstreiten
beobachtet und analysiert, hat in einem Arbeitspapier "Grundzuge einer Theorie konkreter Hand-
lungen® (masch. Manus. Bern 1976; ein Buch zum sehen Thema ist beim Huber Verlag in Bern in
Vorbereitung) angedeutet dass ein solches Eingehen auf Umweltbedingungen in ein Handlungs-
modell hineingehdrt: "Die gegenseitige Abhangigkeit aufeinanderfolgender Schritte beruht auf der
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ernst, so gerat unweigerlich der Ubliche Zielbegriff ins' Wanken.
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