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DER FLECK ZWISCHEN 
UND ZUFALL 
Informelle Ansätze in der frühen Neuzeit 
Raphael Rosenberg 

Wie schade, dass die Zcitmascbine Museum vergangene Werke in 
die Gegenwart verseilt, die Künstler jedoch nicht mit auf diu Reise 
über die Jahrhunderte mitnehmen kann. Stellen wir uns von Gaulli 
oder Tiepolo würden ihre Gemälde neben Werken von Cötz. 
Kreutz. Schnitze, Schumacher, Trier und anderen hängen sehen. 
Was würden sie denken und sagen? Die Kunstiii eratur der frühen 
Neuzeit gibt Ardass, Vermutungeo auszusprechen. Sie zeigt dass 
Maler sich seit der Renaissance für informelle Erscheinuugeai in
teressiert und Begriffe für derartige Phänomene entwickelt haben. 

(Inzells ^informelle« Riols 
Mein historischer Rückblick setzt mit einer verhältnismäßig spaten 
Position an: 175& und iy^~ publiziert der englische Maler und 
Kunsterzieher Alexander Cozens [i 71?-i7Üb) zwei kurze Traktate, 
in denen er eine Erfindung zur Vereinfachung des Entwurfs von 
Landsdiefrsgemälden vorslellt Cozens rät dem Maler, spontane, 
fleckenarttge Zeichnungen, die er »Blots« nennt, mit Pinsel und Tu
sche anzufertigen und als Ausgangspunkt für Landschaften zu ver
wenden. So hat er beispielsweise die hier abgebildete Skizze einer 
FJusslandschaft [PL 38) aus der vorhergehenden Aquatintaradie-
rung (PL 37) entwickelt.1 

Bai dar Herstellung des Blots sollte sich der Maler vom Zufall lei
ten lassen- Cozens schlägt sogar vorH das Blatt zunächst zu zerknül
len. Nach bevor die Tintenkleckse autgebracht sind, entsteht da
durch eine Struktur ans unregelmäßigen, gebrochenen Linien, die 
mit Tinte aufgegriffen und weitergeführt, werden kann.1 Der Blot 
dient Gosens als »grobe Angabe der Gesamtwirkung eines Bildes^, 
er legt die Komposition der Hauptform an sowie die Aufteilung der 
hellen und dunklen Flachen ohne Graustufen und Farben fest- Blots 
sind unbestimmt (»unditjüjijiuiAheddJ, so unbestimmt wie eine 
Zeichnung, die aus großer Ferne bei rächtet wird.3 

Cozens Blots ähneln Grafiken taebistisnher Künstler, Schwarze 
Flecken überwuchern dieBildfläche unseres ersten Beispiels (PL 14). 
Das zweite [PI. 37) gibt den spontanen Duktus eines breiten Pinsels 
wieder; parallel gebogene Striche oben rechts, eckig aneinander 
stoßende kurze Geraden links. Diese Aquatinta-Platte ist offen
sichtlich die seitenverkehrte Wiedergabe einer vom Rechtshänder 
Cozens zügig skizzierten Zeichnung. 

Der englische Begriff »blot« entspricht dem französischen stäche« 
(Fleck), also jenem Wort, aus dem die Bezeichnung *Tachismus« 
abgeleitet wurde. Diese begriffliche Entsprechung unterstreicht dje 
Nähe der englischen Maler des J Jahrhunderts En informellen An
sätzen des so. Jahrhunderts. Zufeit r beziehungsweise Spontaneität 
auf der einen und Komposition als gegenstandsunabhängige Er* 
scheinung auf der anderen Seite sind die Grundlagen von Cozens 
Blots, und diese sich auf den ersten Blick widern|irechenden Bild
konzepte spielen auch im Informel eine zentrale Rolle/ 

KOMPOSITION 

Cozens Traktate wurden in kleinen Auflagen gedruckt, ihre Ver
breitung und Rezeption blieb gering- Das Buch von 1759 ist in ei
nem einzigen Exemplar überliefert. Das Traktat von 1785 wurde 
1952 - während der Blütezeit des Tachismus - erstmalig wiederab
gedruckt.5 Die Versuchung liegt nahe, Cozens zum verkannten Vor
läufer des Informel zu erklären, dessen Ansalze von den Zeitgenos
sen nicht gebührend gewürdigt wurden, da er seiner Zeit zu weit 
voraus war, Eine solche romantische Genieverklärung wäre aber 
verfehlt. Die Grundlagen von Cozens1 Methode sind in der Kunst
theorie der frühen Neuzeit fest verankert. Die Empfehlung, den Zu
fall als Ausgangspunkt einzusetzen, findet sich bereils in Leonar
dos Schriften, und die Vorstellung von Komposition als i^gen 
standsnnahhängige, übergreifende Bildessenz wird seitdem 17, Jahr
hundert thematisiert. 

Das ungegenständliche Serien gegenständlicher Gemälde 
Fangen wir mit dem zweiten dieser Aspekte an. *Blot« ist das eng
lische Wort für .unacchia* (Fleck), einem in der iiMliimm.hen 
Kunsttheorie geläufigen Begriff. Im 16- Jahrhundert wurde du mit 
unter anderem im metaphorischen Sinn die skizzenhafte (flecken
artige) Ms Iweise eines Tintorelto charakterisiert. Giorgio Vasari 
schreibt 1550, eine Skizze sei der allererste Entwurf eines Bildes, 
und da sämtliche Details noch fehlen, gleiche sie einem Fleck 
(»macchia«).^ Macchiaist der Farhflcck und damit dm kleinste Ein
heit eines Bildes. Der Begriff wird aber auch zur Bezeichnung jener 
großen Bildpartien verwendet, die in einem gemeinsamen Ton ge
halten sind. So erläutert Gian Lorenzo Berniui 1665. dass man bei 
der Komposition großer Bilder stets von der Zusammenstellung der 
»macchie« auszugehen habe, wobei sein französischer Begleiter 
Paul Freartole Cbanlelou »macchie« mit Massen (»masses«) über
setzt. Man sollte zuerst — so Barnim weiter - »auf die informelle [\\ 
Komposition des Ganzen« {»compositien informe d'un tout*) und 
auf den Konirest der Massen [macchie) achton, bevor man sie mit 
Figuren füllt. 

Mucchia kann als pars pro toto auch die gesamte Komposition der 
Färb- und Helldunkelmassen bezeichnen. Gemeint ist dann der un
gegenständ liehe Eindruck, den man aus großer Distanz gewinnt. 
Der älteste mir bekannte Beleg dieser Semantik findet sich 1674 in 
einer Schrift des Malers und Kunstschriftstellers Luigi Scaramuc-
cia fi^iO—infio}. Im Verlauf einer literarischen Reise zu den Höhe-
punkten der italienischen Kunst tritt er in die Veneaarüsdie Kir
che S, Giovanni e Paolo ein und lobt schon aus der Ferne Tizians 
Bild das Pelms Martyr für den Einklang der Gesanitkompositioa 
und dafür, dass es unterschiedlichen Betrachtungsabste'ndHO ge
recht werde. Aus großer Entfernung würde man eine wwunder-
ü^höoeMacchiau wahnit?iiicmo. rfa.n heißt, eine »Aufteilung grolier. 
heller un d dunkler Stellen, «* Was Scsramuccia beiläu ftg an diesem 



Alexander Cozens. A dose or confined scene, with Utile or no skyt 
[Blotl Aquatinta, 24 x 3J>5 cm, aus: Cozens 1785* M- *4, British 
Museum, London 

Bild erläutert, wird 1715 durch den englischen Maler und Kunst
theoretiker Jonathan Richardson (1667-1745) als Regel formuliert. 
In seinem Essay on the Theory of Paintingschreibt er: »Bilder soll
ten so konzipiert sein, dass sie aus der Ferne betrachtet, wenn man 
nicht ausmachen kann, welche Figuren dargestellt sind oder was 
sie tun. als Komposition von hellen und dunklen Massen erschei
nen. Die Formen dieser Massen müssen angenehm sein, unabhängig 
davon, woraus sie gebildet sind, ob Boden, Bäume. Gewänder. Fi
guren und dergleichen. Alles zusammengenommen sollte lieblich 
und reizend sein, schöne Formen und Farben ohne Namen, von de
nen es eine unendliche Vielfalt gibt.«9 Richardson ist einer der er
sten, der den Begriff »Komposition« systematisch in dem heute 
noch gebräuchlichem Sinne, als Anordnung sämtlicher Teile eines 
Bildes, verwendet, *Composition* ersetzt, was zuvor als »macchia« 
(Scaramuccia) oder »tout onsomble« (Roger de Piles) bezeichnet 
wurde, 

Diese rein formale und explizit gegenstandsunabhängige Defini
tion der Bildkomposition war nicht nur für die Theorie relevant, Sie 
entspricht einer Form der Bildbetrachtung, die im 18. Jahrhundert 
mehrfach belegt ist. So schreibt der Maler Joshua Reynolds (1723-
1792); »Als ich in Venedig war (im Jahr 1753)1 habe ich folgende 
Methode verwendet, um die Kompositionsprinzipien [der Vene
zianischen Malerl zu verstehen. Wenn ich in einem Bild eine außer
ordentliche Wirkung des Helldunkels beobachtete, nahm ich ein 
Blatt meines Skizzenbuches und verdunkelte jeden Teil in demsel
ben Grad von Hell und Dunkel wie in dem Bild. Das weiße Papier 
blieb unberührt, damit es das Licht darstelle. Das Sujet des Bildes 
und die Figuren beachtete ich dabei nicht. Wenige Versuche reich
ten, um die Helldunkel-Führung zu begreifen. Nach einigen Expe
rimenten fand ich heraus, dass meine Blatter alle auf vergleichbare 
Weise gefleckt (>blotted<) waren; Normalerweise wurde nicht mehr 
als ein Viertel des Bildes für das Licht gelassen, was primäre und 
sekundäre Lichter einschloss. Ein weiteres Viertel sollte so dunkel 
wie möglich sein. Die übrige Hälfte wurde in modulierten Halb-
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Alexander Cozens, (Blotl, Aquatinta, 24 x 31,5 cm, 
aus: Cozens 1785, PL 37, British Museum, London 

Alexander Cozens, fBloth Aquatinta, 24 x 31,5 cm, 
aus: Cozens 1785. PL 36, British Museum, London 

schatten gehalten. Rubens scheint eher mehr als ein Viertel Licht 
zugelassen zu haben. Rembrandt deutlich weniger, knapp ein Ach
tel.«10 Derartige Nachzeichnungen des Helldunkels haben sich in 
einem italienischea Skizzenbuch Reynolds erhalten. Seine hier ab
gebildete Kompositionsskizze gibt sich bei genauerem Hinsehen als 
Wiedergabe von Tintorettos Wunder der heiligen Agnes zu erken
nen. 

Richardson hatte 1715 die Maler aufgefordert, ihre Kompositio
nen »sweet*. »delightful* und »lovely« zu gestalten- Daraus ergibt 
sich, dass die übergegenständliche Betrachtung des Bildes für ihn 
bereits an sich schön oder hässlich sein konnte. Der Komposition 
werden damit spezifische Eigenschaften zugewiesen. Reynolds 
geht etwas weiter, wenn er von verschiedenen Stilen der gegen
standsunabhängigen Komposition spricht. Die Venezianer, Rubens 
und Rembrandt hätten unterschiedliche Kompositionsweisen, die 
sich durch das jeweils spezifische Verhältnis von Hell und Dunkel 
unterscheiden. Marc-Antoine Laugier (1713-1769) hat in seiner 
1771 posthum veröffentlichten Moniere debien juger des ouvrages 
de peinture eine nochmals differenziertere Theorie verfasst. Er for
dert den Betrachter auf, das Bild zuerst aus großer Entfernung an
zusehen» denn nur wenn kein Gegenstand die Form beeinträchtigt, 
können die Harmonie der Farben einerseits und die Gesamtwir
kung des Bildes andererseits beurteilt werden.11 Während die Har
monie der Farben den ornamentalen Wert des Bildes bestimmt, un
terscheidet Laugier die Gesamtwirkung (»effet du tout ensem-



Joshua Reynolds* Kompositionsskizze fTintorettos Jacopo Tintoretto* Wunder der heiligen 
Wunder der heiligen Agne$<L 175a, Schwarzer Stift Agnes, um 1563* 400 x 200 cm, 
auf Papier, 21 x 15.8 cmf Skizzenbuch 201.0.9* f- Madonna deWOrto, Venedig 
British Museum, London 

ble«)u in quantitativer und qualitativer Hinsicht- Positiv bewertet 
er Bilder, die einen starken Eindruck hervorrufen, negativ dagegen 
jene, die den Betrachter kalt lassen. Der starke Eindruck kann sehr 
verschiedene Qualitäten haben. Beispielhaft zählt Laugier auf: Größe 
und Pracht. Schrecken, Liebreiz. Wonne, Unruhe, Einfachheit. Ver
achtung.13 

Die ungegenständliche Betrachtung gegenständlicher Bilder ist 
auch in der Kunstliteratur des ig. Jahrhunderts diskutiert worden. 
Prominent sind die Stellungnahmen des französischen Dichters 
Charles Baudelaire (1821-1867), ausführlicher jene des italieni
schen Schriftstellers Vittorio Imbriani (1840-1886), der eine regel
rechte Theorie dieser Betrachtungsform unter ihrer alten Bezeich
nung »macchia* entwirft. Die Ironie der Geschichte will es. dass 
ausgerechnet Hans Sedlmayr (1896-1984), einer der schärfsten Kri
tiker der abstrakten und insbesondere informellen Kunst, Imbrianis 
Begriff der Macchia als Kriterium für die Kunstgeschichte einzu
führen versuchte-14 

Zufall als Ursprung 
In einem 1492 geschriebenen Text empfiehlt Leonardo da Vinci 
dem angehenden Maler »»Gemäuer mit Flecken |>macchietl oder mit 
einem Gemisch aus verschiedenartigen Steinen« anzusehen, 
»Wenn du dir gerade eine Landschaft ausdenken sollst, so kannst 
du dort Ähnlichkeiten zu verschiedenen Landschaften mit Bergen. 
Flüssen, Felsen, Bäumen, großen Ebenen, Tälern und Hügeln ver

schiedener Arten sehen; ebenso kannst du dort verschiedene 
Schlachten und Gestalten mit lebhaften Gebärden, seltsame Ge
sichter und Gewänder und unendlich viele Dinge sehen, die du 
dann in vollendeter Form und guter Gestalt wiedergeben kannst,«15 

Das Interesse der Maler an vorgefundenen, zufälligen Formen ist 
uralt. Prähistorische Höhlenmaler haben gelegentlich Unebenhei
ten der natürlichen Wand aufgegriffen, um diese in gemalte Tiere 
zu verwandeln.16 In der abendländischen Kunsttheorie war es aber 
insbesondere Leonardo, der mit seinem seit 1650 mehrfach ge
druckten Traktat über die Malerei den Zufall als malerische Me
thode hoffähig machte, Gosens bezieht sich in seinen Traktaten aus
führlich auf Leonardo, geht aber weit über ihn hinaus. Zwischen 
beiden Künstlern gibt es eine auffallige Steigerung- Im ausgehenden 
15. Jahrhundert lenkt Leonardo die Aufmerksamkeit auf Flecken, 
die dem Maler als Anregung dienen sollen, Flecken sind in seinen 
Augen ausschließlich ein Mittel zur Bilderfindung, sie besitzen kei
nen Eigenwert. Er fertigt und reproduziert keine Flecken um ihrer 
selbst Willen, Drei Jahrhunderte später fordert Cozens mit dersel
ben Intention zur Herstellung von Fleckenbildern auf- Sie sind le
diglich als Übergangsstadium zum Entwurf von Landschaftsbildern 
gemeint, aber die 18 großformatigen Beispiele, zu denen die hier ab
gebildeten PL 14 und PL 37 zählen, die er im Traktat von 1785 mit 
einer aufwendigen und innovativen Aquatinta-Technik abdruckt, 
beweisen, dass er ihnen durchaus einen ästhetischen Eigenwert zu
spricht, Cozens1 von Leonardo abweichende Haltung ist vermutlich 



Victor Hugo, Ohne Titel, vermutlich 1850. 
braune Tinte auf Papier, 28,5 x 44,5 cmt 
Musöe des Beaux-Arts, Dijon, DG 624 

Gustave Moreau, Vorder* und Rückseite einer Aquarellpalette, 1880er oder 1890er Jahre, 
Pinsel und Flecken in Aquarell, 13.5 x 20 cm. Musäe Gustave Moreau, Paris, 16010-239 

durch die im 18, Jahrhundert geläufig gewordene Befrachtung des 
gegenstandsunabhängigen Eigenwerts von Bildkompositionen ge
fördert worden. 

Zusammenfassend lässt sich also feststellen, dass zwei Prinzipi
en des Tachismus - Zufall als Ursprung von Bildern und Gestallung 
gegenstandsunabhängiger Kompositionen - in der Kunsttheorie der 
Neuzeit wurzeln. Cozens führt in der zweiten Hälfte des 18. Jahr
hunderts beide Prinzipien zusammen und realisiert dabei Grafiken, 
die man rückblickend als »tachistisch« bezeichnen kann. Einzelne 
Künstler des 19. Jahrhunderts haben, auf denselben kunsttheoreti
schen Traditionen fußend, ähnliche Wege eingeschlagen. Obgleich 
sie vermutlich keine Kenntnis von Cozens Blots hatten, scheinen sie 
dessen Ansatz weitergeführt zu haben. Bekannt sind ungegensländ-
liche Zeichnungen von Victor Hugo (1802-1885), weniger bekannt 
dagegen die Aquarellpaletten des französischen Malers Gustave 
Moreau (1836-1898), Es sind dies Papierblätter, die er zum Mischen 
von Farben und als Farbprobe verwendete, und von denen er aus 
ästhetischen Gründen mehr als 400 aufbewahrt hat-37 Der Unter
schied zwischen derartigen Blättern von Cozens, Hugo oder Moreau 
und den informellen Werken des 20. Jahrhunderts liegt weniger auf 
der Ebene der Form, die bei jedem Künstler eine andere ist, als viel* 
mehr im Status der Bilder. Der Landschaftsmaler Cozens war zwar 
von der Ästhetik der Blots fasziniert, hat sie jedoch »lediglich« als 
Vorskizzen für Bildentwürfe verstanden. Hugo hat zwischen 1850 
und 1876 rund 4.000 Blätter gezeichnet, mehrere Dutzend davon 
sind vollkommen ungegenständlich. Der Dichter betonte aber im
mer wieder, kein Maler zu sein. Nie hat er Bilder ausgestellt oder 
verkauft, und gerade die ungegenständlichen haben zu Lebzeiten 
den Familien- und Freundeskreis nicht verlassen, Gustave Moreau 
hat nebst den Aquarellpaletten viele ungegonständliche Komposi
tionszeichnungen und rund fünfzig ungegenständliche Olskizzen 
angefertigt. Er verstand sie als Weg, nicht als Ziel. Seine ungegen
ständlichen Bilder sind Teil des Werkprozesses. Wenn er die Aus
stellung der von ihm gefirnissten und gerahmten ungegenständli
chen Olskizzen in seinem posthumen Museum veranlasste, sollte 
damit den zukünftigen Betrachtern die Mühe des Historienmalers 
anschaulich werden. Erst im 20. |ahrhundert wurden derartig ab
strakte Gemälde als vollwertige Kunstwerke deklariert und ausge
stellt. 

* Die Darlegungen über Cozens und Laugier beruhen auf den ausführ
licheren Studien in meiner noch unveröffentlichten Habiiitation 
(Raphael Rosenberg* Jenseits der Mimesis (1600-1900). Eine 
Archäologie des ungegenstöndlichen Bildes, Freiburg L Br. 2003). 
Für ihre Hilfe und stete Begleitung danke ich meiner Frau Heidnm. 
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