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Felix Thurlemann

Gelenkter Zufall
Der Prozess des Malens

Vorbemerkung

Dieses Werkstattprotokoll ist aus Notizen entstanden, die bereits vor dem
Seminar niedergeschrieben wurden, und aus Gedankenfetzen, die nach den
einzelnen Sitzungen — als Ergebnis der gemeinsamen, dialogischen Annihe-
rung an den Gegenstand - festgehalten worden sind. Die Frage, ob das Malen
und welche Art des Malens mit der freicn Improvisation im Bercich der Musik
zu tun haben kénnte, wurde nicht direkt aufgeworfen. Auch sollte keine
grundsitzliche Analogie zwischen Malen und Musikmachen behauptet oder
in der ausgeleierten Denkschiene des Paragone eine Neuauflage des Wettbe-
werbs zwischen Musik und Malerei (wer improvisiert freier, der Ténemacher
oder der Pinselschwinger?) abgehalten werden. Das Ziel des Seminars war
bescheidener: Finzelne Fallbeispiele, (malerische, filmische, sprachliche) Dar-
stellungen des Malprozesses, sollten daraufhin untersucht werden, wie Absicht
und Zufall, wie Freiheit und Zwang beim Entstchen des Gemaildes zusam-

menwirken konnen.

Prolog: Malen in der vormodernen Ara
Jan Vermeer, Das Atelier, um 1665, Kunsthistorisches Museum, Wien

Das Bild zeigt einen Maler im Festtagskostiim -- dem Betrachter den Riicken
zugewandt — in einer sauber gekehrten biirgerlichen Stube bet der Arbeit. Er
macht sich daran, (teilweise jedenfalls) das zu malen, was der Maler des Bildes
bereits dargestellt hat: eine mit Lotbeer bekrinzte, blaugewandete Frau mit
einem Folianten in der Linken, einer Posaune in der rechten Hand. Gemeint
ist - den Attributen nach - die Allegorie des Ruhmes, des »Ruhmes der
Malerei« (Hans Sedlmayr) und wohl auch des Ruhmes dessen, der auf diese
ingeniése Weise im Gemilde den Prozess seiner Hervorbringung fir den
Betrachter inszenierte. Dem raffiniert kalkulierten Sujet des Bildes entspricht
der genau geplante Charakter der dargestellten handwerklichen Tatigkeit:
Nachdem auf einer hellgrundierten Leinwand mit weissen Strichen die Kon-
turen der abzubildenden Frauenbiiste vorbereitend festgelegt worden sind,
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Vermeer, Das Atelier

werden jetzt mit einem feinen Pinsel, die Hand auf den Malstock gestutzt,

zwischen Tirkisblau und Ockergriin changierende Farbflichen als Unterma-

lung fiir die im Lichte spielenden Blitter des Lorbeerzweiges aufgesetzt. Das
Bild macht seine, fiir den Betrachter ublicherweise verborgene Geschichte
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sichtbar. Es erscheint als das Ergebnis eines genau geplanten, schichtweisen
Aufbaus, eines Verfahrens, bei dem nichts dem Zufall uberlassen ist. Das
Resultat ist paradox: Das Bild zeigt, unter welchen (technischen) Bedingungen
Augentiuschung zustande kommt — und hebt dabei gleichzeitig die Tauschung,
die es zu erkldren galt, auf. v

Mit Improvisation kann die traditionelle europiische Malerei, die dem Kon-
zept der Mimesis, der augentiuschenden Darstellung moglicher Sachverhalte,
verpflichtet ist, nichts zu tun haben. Es ist bezeichnend, dass gerade Wassily
Kandinsky, einer der Pioniere der abstrakten Malerei, wahrscheinlich erstmals
den Begriff »Improvisation« als Titel fiir Gemailde verwendete. Mit einem der
drei Gattungsnamen »Impression«, »lmprovisation« und »Komposition«
belegte er in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg seine Olgemilde, wobei
angeblich nur noch die »Impressionen« auf einen »direkten Eindruck von der
»ausseren Naturw zurickgingen. Mit »Improvisation« und »Komposition« hin-
gegen bezeichnete er Gemilde, die — wie die Schopfungen der Musik — »Aus-
driicke der Vorginge inneren Charakters« waren. »Improvisationen« wurden
dabei die Werke getauft, bei denen diese Ausdriicke »unbewusst, grosstenteils
plétzlich entstandenc.'

Einen improvisierenden Charakter im engeren Sinne haben Kandinskys
»Improvisationeny, die immer mittels Votstudien (Zeichnungen und Aquarel-
len) vorbereitet waren, nicht. Was bei Kandinsky noch Behauptung ist, haben
jedoch seine Nachfolger realisiert. Dadurch, dass sich die Malerei schrittweise
vom Naturvorbild befreite, befreite sich der Prozess des Malens von den
vorbestimmten handwerklichen Regeln und offnete sich den Akzidentien des
Zufalls und den Uberraschungen der momentanen Erfindung. Der Prozess des
Malens selber konnte nun — neben dem gemalten Resultat - zu einem Gegen-
stand des allgemeinen Interesses werden. Die Frage, wie Bilder entstanden,
war fiir das Publikum - und natiirlich auch fiir die Maler selber - spannend

geworden.

1
Henri-Georges Clouzot, e Mystere Picasso,
Film in Schwarzweiss und Farbe, 9o min., 1956

»Le Mystere Picasso« ist der bekannteste Versuch, mit filmischen Mitteln Ein-
blick in die Schaffensweise eines modernen Malers zu geben. Erklirtes Ziel
des Regisseurs Henri-Georges Clouzot war es, das Ritsel des Genies Picasso

1 Wassily Kandinsky hat sein Gattungssystem in seinem Traktat von 1911 Cber das Geistige in
der Kunst erliutert. Hier zitiert nach der Ausgabe Bern 1973, S. 142,
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Henri-Georges Clouzot, Le Mystére Picasso, Dispositiv des 1. Teils

zu ergrinden. »Um zu erfahren, was im Kopfe eines Malers vorgeht, lautete
die Annahme, »brauchen wir nur seiner Hand zu folgen.« Clouzots Film konnte
das Versprechen nicht einlosen. Entstanden ist vielmehr in enger Zusammen-
arbeit zwischen dem Regisseur und dem Maler eine doppelte »mise en scene«
des Akteurs Picasso, der in den beiden Teilen des Films ein ganz unterschied-
liches /mage annimmt.

Im ersten Teil zeichnet Picasso mit einer speziellen Tusche auf einen Papier-
schirm, der von der Riickseite her gefilmt wird. Die Tusche driickt durch,
Gesicht und Hand des Malers bleiben unsichtbar. Die wihrend ihres Entste-
hens gefilmten Zeichnungen erscheinen so als die Geschichte kontinuierlich
wachsender Linien, wobei sich fir den Betrachter ein Gefithl von suspense
dadurch einstellt, dass gerade nicht einsichtig ist, wo und weshalb der nichste
Strich gesetzt wird, in welche Richtung er gefithrt werden soll.

Der Hohepunkt des ersten Teils zeigt, gerahmt von einem Blick »hinter die
Kulissen«, Picasso beim Verfertigen eines besonders interessanten Blattes. Der
Betrachter sieht hier im Grunde nicht, wie ein Bild, sondern wie eine ganze
Bilderfolge als eine Sequenz von sich lberlagernden — scheinbar unkoordi-
nierten — Einfillen entsteht: Zuerst werden drei amobenartige, ausstrahlende
Einzelfiguren gesetzt, die aber durch hinzugefiigte vertikale Striche gleich zu
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Henri-Georges Clouzot, le Mystére Picasso, Schopfungssequenz

einem Strauss von Blumen umgedeutet werden. Vom Kontur eines Fisches
umschlossen werden die Blumen zur ornamentalen Binnenzeichnung des Tie-
res. Neu hinzugefiigte Striche machen aus dem Fisch ein Huhn. Und nach
einer kurzen Pause wird — von Clouzot als dramatischer Schlusspunkt insze-
niert — das Huhn mit breitem Pinsel in das Gesicht eines gehornten Fauns
verwandelt, um den herum kleine Menschenfigiirchen freudig tanzen.



Bei wiederholter Betrachtung der Sequenz wird klar, dass Picasso hier die
Schopfungsgeschichte — mit Elementen des Vulgirdarwinismus korrigiert —
als eine Stufenfolge der Entwicklung vom Einzeller iiber Pflanze, Fisch und
Vogel bis zum menschlichen Wesen in der tiberhéhten Gestalt eines Halbgottes
fiir den Film nacherzihlt hat. Die Darstellung der Schépfungsgeschichte ist
aber gleichzeitig eine triumphale Selbstdarstellung des Malers als eines aus sich
selbst heraus schaffenden gottihnlichen Schopfers. An den Schluss- und Hohe-
punkt der Sequenz hat Picasso ein Bild seiner selbst gesetzt. Der Faun, Emblem
nie versiegender schopferischer Potenz, ist ein Selbstportrit des Malers, um
den sich die bewundernde Offentlichkeit Beifall klatschend geschart hat. (Der
Regisseur Clouzot hat diese Deutung des Fauns als Selbstdarstellung Picassos
durch das in Parallelmontage angefiigte Gesicht des Malers vorweggenom-
men.)

Diese mit nur wenigen ironischen Ténen gebrochene, iberhohte Selbst-
darstellung wird im zweiten, in Farbe und Cinemascope gedrehten Teil des
Films durch eine ganz andere Form der Selbstdarstellung abgelost. Clouzot
verwendet hier eine Art »Zeitraffermethode, die es Picasso etlaubt, in gewohn-
ter Manier mit Ol zu arbeiten und jeden Zustand des Werkes iibermalend zu
korrigieren, auszuwischen oder zu iberkleben, um neu anzusetzen. Einzelne
Bilder erhalten so ecine ausserordentlich dramatische Geschichte, die zusam-
mengesetzt ist aus zahlreichen missratenen und wenigen gegliickten Gestal-
tungsschritten. Picasso erscheint hier zwar nicht mehr als der durchwegs glick-
liche Maler, aber dennoch in seiner zweifachen Macht, nach eigener Willkar
su schaffen oder aber zu zerstoren, weiterhin als iberragende, niemandem
verpflichtete Schopferfigur.

II

Hans Namuth (zusammen mit Paul Falkenberg), Jackson Pollock,
Film in Farbe, 10 min., 1950/51

Anders als im Falle Picassos, wo die Darstellung seiner Schaffensweise in
Fotografie und Film im wesentlichen zur Folge hatte, die verbreiteten Vor-
urteile vom genialen, iberbordend produktiven Maler nachtriglich zu bestir-
ken, ist die Rezeption des Spitwerks von Jackson Pollock von der fotogra-
fischen und filmischen Dokumentation seiner Malmethode schon frith
entscheidend mitgeprigt worden. Es ist noch immer schwierig, die drip-pain-
tings anders als vor der Folie der Fotografien und des Films von Hans Namuth
zu sehen, die den Maler bei der Arbeit zeigen.

Jackson Pollock hatte mit seiner Malerei in den frihen soer Jahren einen
ausserordentlichen Erfolg und er wurde von den Kritikern als der eigentliche
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Hans Namuth, Jackson Pollock, Schlusssequenz: Pollock malt auf Glas

Reprisentant der neuen, genuin amerikanischen Avantgarde gefeiert, die sich
von den europiischen Vorbildern angeblich radikal losgelost hatte. Mit deut-
lichem Bezug auf Pollocks Schaffen entwickelte Harold Rosenberg im Jahre
1952 den Begriff action painting, der Furore machte und in dem die verschie-
densten kiinstlerischen Bewegungen der nachfolgenden Jahre, wie »happe-
ning«, »performance« und »body art« ihre konzeptuelle Begriindung fanden.
Obwohl Pollock in Rosenbergs programmatischem Aufsatz »The American
action painters« (erschienen in der Dezembernummer von Ar# News) nicht
namentlich erwihnt wurde, musste es jedem informierten Leser klar sein, dass
dieser Maler es war, der fiir den Autor die neue kinstlerische Bewegung in
exemplarischer Weise vertrat. Wie bereits Clement Greenberg kritisch
anmerkte, geht Rosenberg in seiner Analyse jedoch nicht vom malerischen
Werk Pollocks aus, sondern von den Fotografien und vor allem vom Film
Hans Namuths. Wenn etwa der Kritiker die Leinwand als »an arena« definiert,
»in which to act«, so beruht dies auf dem von Pollock im Film gesprochenen
off-Text. Es waren der Kommentar und die Bilder des gestikulierenden Malers,
die Harold Rosenberg die Formel suggerierten: »The painter has become an

actor.«
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Der ausserordentliche Erfolg von Rosenbergs Formel lag vor allem darin
begriindet, dass sie der isthetischen Hauptforderung des damals en vogue ste-
henden Existentialismus entsprach, wonach jede Trennung zwischen Kunst
und Leben aufgehoben werden sollte. Gegeniiber den malerischen Werken
und deren genuinen isthetischen Eigenschaften aber machte die Formel blind.
Pollocks Malerei der soer Jahre besitzt zwar einen ausgeprigt dynamischen
Charakter, doch riihrt dieser nicht von einer neuen Selbsteinschitzung des
Malers als »actor« her; er beruht auf der besonderen, von Pollock entwickelten
Maltechnik, die es ermdglichte, das Spiel der Krifte, die zur Hervorbringung
des Werkes fithrten, im Resultat sichtbar aufzuheben. Das Besondere am neuen
Verfahren, als »dripping« oder »pouring« bezeichnet, bestand darin, dass die
Farbe nicht wie @iblich mit dem Pinsel auf den Bildtriger aufgetragen, sondern
von einem bewegten Stab oder einem anderen Hilfsmittel abgeworfen wurde
und - einem Lasso dhnlich — noch oberhalb der auf dem Boden ausgebreiteten
Leinwand in der Luft geformt wurde. (Die durch eine Glasscheibe, die gleich-
zeitig als Bildtriger diente, aufgenommene Schlusssequenz des Filmes zeigt
das Verfahren deutlich.)

Dieser Hinweis auf die Besonderheit von Pollocks Methode kann seine
Malerei nicht ausreichend charakterisieren. Er erlaubt jedoch, das besondere
Verhiltnis zu fassen, das sie zur Zeitlichkeit unterhilt. Wie keine andere kann
Pollocks Malerei den dynamischen Verlauf, der zu ihrer Hervorbringung
gefuhrt hat, im Resultat als dauerhafte, sichtbare Spur festhalten. Anders aber
als es Rosenbergs Formel »action painting« suggeriert, ist der Maler nicht die
einzige Instanz im Produktionsprozess. Pollocks Malerei ist nicht allein aus
dem Agieren des Malers hervorgegangen. Sie ist das Resultat einer /nteraktion,
der Auseinandersetzung des Kinstlers mit seinen eigenwilligen »Partnerng,
den mit Kunstharz und Ol gebundenen Farbpigmenten.

111
Rolf Winnewisser, 23 Bildtiicher |...]
mit Randnotizen, wihrend und nach dem Malen |...],

Verlag Pablo Stahli, Ziirich 1990
(Notiz zum sechsten Bildtuch, »Die Mauer«)

1990 hat Rolf Winnewisser in einem Album die dreiundzwanzig »Bildtichers,
grossformatige Gemilde in Acryl und Kreide auf Baumwolle, die er 1987/88
wihrend eines Aufenthalts in London malte, in farbigen Abbildungen publi-
ziert. Die Farbreproduktionen sind von einhundert schwarzweissen Zustands-
fotos und lingeren Texten zu jedem der Bilder begleitet. Beide, Zustandsfotos
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Rolf Winnewisser, Die Mauer, Bildtuch Nr.6, 186 x 260 cm, Kunsthaus Ziirich

und Texte, von denen eciner im folgenden niher besprochen werden soll, zeu-
gen von einem akuten Interesse Winnewissers am Prozess des Malens.

Die »Randnotizen, redigierte Zusammenstellungen tagebuchartiger Auf-
zeichnungen, gehdren wohl zu den prizisesten — weil komplexesten - Texten,
die Maler iiber ihre Werke und ihr Malen geschrieben haben. Entscheidend
ist dabei der konkrete Bezug jedes der Texte zu je einem Bild. Mit ciner
dhnlichen Aufmerksamkeit hat sich meines Wissens zuvor nur Wassily Kan-
dinsky in den 1913 publizierten »Notizen« mit einigen seiner Werke ausein-
andergesetzt.* Stirker als bei Kandinsky ist bei Winnewisser das Interesse am
Ephemeren, den einzelnen Momenten im langwierigen Prozess der malerischen
Arbeit und den flichtigen Gedanken, die das Malen begleiteten. Es geht ihm
nicht darum, von didaktischem Eifer getragen zu beschreiben, was im abge-
schlossenen Werk zu schen ist. Was vom Betrachter geschen werden soll.

Im Vorwort zu seiner Publikation bestimmt Winnewisser das Verhiltnis der
Texte zu den entsprechenden Bildern niher. Die Aufzeichnungen sind fur ihn

2 Die »Notizen« sind abgedruckt in: F. Thiitlemann, Kandinsky jiber Kandinsky: der Kiinstler als

Interpret eigener Werke, Bern 1986.
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»der Versuch, bei der Entstehung den gedanklichen und empfindlichen Mecha-
nismen vor, wihrend und nach dem Malen zuzuschauen, wie das aussieht, was
sich in mir und dort im Bild tut.« In diesen Sitzen uberrascht der Abstand,
der zwischen dem Ich-Erzihler, dem Maler, und dem Bild »dort« markiert
wird, das Auseinanderfallen des Ich in eine beobachtete und eine beobachtende
Instanz. Diese doppelte Distanznahme (zu sich selber, zu den Werken) ist
charakteristisch fiir Winnewissers Texte. Der Maler erscheint als der sein eige-
nes Sehen bestindig reflektierende Betrachter der abgeschlossenen oder sich
noch im Werden befindenden Werke: »Ich schaue lange das sechste Bildtuch
an, ohne den nachsten Schritt, den nichsten Bildimpuls, als Zucken, in eine
unerklirliche Richtung lenken zu kénnen.« Merkwiirdigerweise gelingt dieser
Schritt dann dadurch, dass das Bild zu »einer Art geschlossenem Systemg,
malerischem Objekt und gleichzeitig Modell seiner selbst, gemacht wird: »Ich
zeichne das Bild ab, als wirde ich vor der Mauer selbst stehen.«

Der Maler erscheint in Winnewissers Texten auffallend hiufig als ein seiner
selbst nicht vollig michtiges Subjekt: Vorsatz und Resultat fallen auseinander,
die Malmaterie bewegt sich, vom Maler mit distanziertem Interesse beobachtet,
auf ihre eigene, unkontrollierte Weise: »Rinnsale sind es, die iiber die Tucher
fliessen, und dem Gesetz des Newton nicht immer gehorchen.« Oder: »... das
Eintrocknen der Farbe hat schon manchen unberechenbaren Klang erzeugt.«
Winnewissers Ohnmacht gegentber dem Bild ist aber vor allem eine Ohn-
macht der Sprache und durch die Sprache: wenn es ihm nicht gelingt, das
visuelle Ereignis begrifflich einzufangen, oder umgekehrt dann, wenn das Wort
das Bild »liberfillt«.

Gerade in dieser Unméglichkeit, das Werden des Bildes in voller Kontrolle
der technischen und geistigen Mittel planend voranzutreiben, liegt der Grund,
weshalb es fiir den Maler — und fiir den Leser — ein spannendes Unterfangen
ist, die Geschichte der Bildentstehung zu beobachten. In Winnewissers sprach-
lichen Dokumenten gewinnt der Prozess des Malens gegeniiber den zuvor
beschriebenen, vornehmlich bildlichen Zeugnissen der Bildentstehung (Picasso,
Jackson Pollock) dadurch einen neuen Status, dass der Dimension der Refle-
xion ein viel grosseres Gewicht zukommt. Das Aufschlussreichste an diesen
Texten ist gerade die enge Verknipfung von Reflexion, Empfindung und
praktischer Manipulation der Malmaterie. Entsprechend definiert Winnewisser
den Prozess des Malens als »Gemisch von beabsichtigten und unbeabsichtigten
Mal- und Gedankengesten, die das Bild (...) endlich an einen Ort bringen, wo
ich es verlassen kann.«

Die »Randnotizen« zu den »Bildtiichern« sind, wie der Autor selber betont,
keine Interpretationen. Dennoch ist die Frage erlaubt, worin ihr moglicher
»Erkenntniswert« in bezug auf die vollendeten Werke besteht. Winnewissers
Bilder, gerade die in London entstandenen »Bildtiicher«, haben hiufig die
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Erscheinungsform von malerischen Palimpsesten, in denen die verworfenen,
fritheren Stadien fiir den Betrachter nicht ausgeltscht, sondern so verhillt sind,
dass sie die zuoberst sichtbare Bildschicht noch mitzutragen scheinen. Die
Bildpalimpseste sind geschichtete Obijekte, die eine abgeschlossene gestaltete
Form zeigen und gleichzeitig die Geschichte ihrer Entstehung erzihlen.
Trotz der Palimpsest-Struktur der »Bildtiicher« ist es dennoch meist schwie-
rig, das im Text Gesagte als eine Beschreibung auf den sichtbaren Bestand zu
beziechen. Ergiebiger, als die Texte mit den entsprechenden Bildern zu ver-
gleichen, scheint mir, sie als Bausteine fiir eine eigene, neue Reflexion tber
die Bilder zu verwenden, sich von ihnen zu einem eindringlicheren Sehen des

Gemalten anregen zu lassen.
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