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Zum Verhaltnis von

Wahrnehmungspsychologie und Kunst

Konnen psychologische Theorien der
Wahrnehmung zu Theorien der visuellen

Kunst etwas beitragen?

In der Welt der Kunst, aber auch Uberwiegend in der
Welt der Kunstgeschichte dominiert auf diese Frage
die Antwort wenig, wenn Uberhaupt etwas, und das
Wenige wird dann auf den Bereich der Rezeptionsds-
thetik reduziert. Ahnliches gilt fir die neuronalen
Grundlagen der &sthetischen Wahrnehmung; dazu
Semir Zeki, der den Begriff Neurodsthetik geprdgt hat:

,Much has been written about art but not in
relation to the visual brain, through which all
art, whether in conception or in execution or
appreciation, is executed.”

Es gibt jedoch Ausnahmen; besonders hervorzuhe-
ben ist die Diskussion von Gibson & Gombrich in der
Zeitschrift Leonardo (1978/79), hier hat sich gezeigt,
wie ertragreich der gegenseitige Austausch von
Wahrnehmungswissenschaft und Kunsttheorie sein
kann.?

Im Rahmen dieser Auseinandersetzung zeigt
Gibson, dass unter normalen Bedingungen die Ubli-
che Unterscheidung von Erscheinung und Wirklich-
keit nicht existiert. Unter der Bedingung der — wie
Gibson es bezeichnet — direkten Wahrnehmung setzt
der Wahrnehmende seine subjektive Wirklichkeit
nicht aus vielerlei Schnappschissen zusammen, aus
denen diese erst erschlossen werden muss, sondern
er erfasst unmittelbar die Invarianzen der Szene und
hat dabei direkten Zugang zu dem, was ihm die
Szene an Maéglichkeiten der Einwirkung bietet. Diese
Maglichkeiten der Einwirkung (affordances) sind nicht
Ergebnis von bewussten oder unbewussten Schlis-
sen,’ sondern sind unmittelbar im visuellen System
gegeben.

Wenn - wie Friedrich Schiller in seinen Briefen zur
dsthetischen Erziehung von 1801 ausfihrt — die her-

kémmliche Aufgabe der Malerei in unserer Kultur die
Nachahmung von Schein ist (Mimesis), dann k&nnen
Bilder nicht die Wirklichkeit wiedergeben, wie sie
nach Gibson unter nattrlichen Bedingungen in der
direkten Wahrnehmung gegeben sind. Daher ist die
Wahrnehmung von Bildern notwendigerweise indi-
rekte Wahrnehmung, die Schlussprozesse notwendig
macht, damit vom Bild auf die représentierte Wirk-
lichkeit geschlossen werden kann.

Ein besonders treffendes Beispiel dafur ist die De-
ckenmalerei in St. Ignacio in Rom, wo die intendierte
Raumlichkeit nur wahrgenommen werden kann,
wenn sich der Betrachter an dem vom Maler dafUr
vorgesehenen Ort in der Kirche stellt (Abb. 1).

Im Folgenden soll gezeigt werden, dass nicht nur
die Psychologie der Wahrnehmung zur Theorie der
visuellen Kunst beitragen kann, wie es sehr viel aus-
fuhrlicher und detaillierter Gombrich speziell in sei-
nem Text The ,what” and the ,how” getan hat, son-
dern, dass Gibsons Skeptizismus Uber die Information
in Bildern nur zum Teil berechtigt ist.

Beispielhaft soll gezeigt werden, wie die genauere
Analyse impliziter Wahrnehmungstheorien von Ma-
lern etwas dazu beitragen kann, die Hintergriinde der
kunsttheoretischen Debatte in der Renaissance auf-
zuklaren, in der Disegno (konzeptuell, rational begrin-
dete Malerei) Colore (getreue Widergabe) gegentber-
gestellt werden.

Ausgangsbeispiel: Wirklichkeit in Bildern

Wir alle wissen, dass im Gegensatz zu den Legenden,
die Uber die Gemalde von Zeuxis erzdhlt werden,
Vogel durch gemalte Friichte nicht getduscht wer-
den, weil — wie Gibson ausfihren wirde — gemalte
Friichte nicht die Invarianzen von realen Friichten
aufweisen und daher den Vogeln keine Wirkmaglich-
keiten aufzeigen. Allerdings kann man in Abbildung 3
sehen, dass schon einfache Bilder sehr viel an direkt
aufnehmbarer Information enthalten, die Wahrneh-
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mungsprozesse (Bestimmung von raumlicher Tiefe
und Helligkeit) auslosen, die denen in realen Szenen
absolut entsprechen und daher die lllusion von Wirk-
moglichkeiten erzeugen.

Esist lediglich notwendig, in systematischer Weise
den Sattigungsgrad bzw. den relativen Sattigungs-
grad in den Kreissegmenten zu verandern, um unmit-
telbar den Eindruck von Transparenz oder - im Extrem
- von Scheinkonturen zu erzeugen.* In der Malerei
sind diese Techniken seit Gber 2000 Jahren bekannt -
siehe zum Beispiel das Stillleben einer Glasschssel
mit Frichten in der Villa von Julia Felix in Pompeji. Al-
lerdings kann die experimentelle Psychologie zeigen,
dass fur den Wahrnehmenden in solchen Bildern
mehr Information enthalten ist als nur eine Nachah-
mung des Scheins: Der wahrgenommene Abstand
zum durchsichtigen Dreieck ist geringer als der zum
Hintergrund bzw. zu den Kreisen und das Dreieck, das
durch die Scheinkonturen produziert wird, liegt nicht
nur oberhalb der drei Kreise, sondern sein Wei3 hat
eine hohere subjektive Helligkeit als der Hintergrund
(Abb. 3) . Dies zeigt, dass Bilder — zumindest teilweise
~ lllusionen von Wirkmaglichkeiten aufweisen kén-
nen, die durchaus dem entsprechen, was Gibson die
unmittelbare Erfassung der Invarianzen nennt.
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2 llusion der Kuppel von S. Ignazio

Vermutungen dariiber, warum in der
Vermittlung der Malerei Wahrnehmungstheo-
rien wenig Beriicksichtigung gefunden haben
Die inhdrente Spannung zwischen der Kunst, der
Malerei und Theorien der Wahrnehmung wird un-
mittelbar deutlich im Curriculum des Bauhauses,
dessen Intention es war, alle Voraussetzungen fiir
die handwerklichen Grundlagen von Kunst zu
schaffen, die selbst allerdings nicht gelehrt werden
kann. Dieses Curriculum, soweit es sich mit den
handwerklichen Grundlagen der Malerei beschaf-
tigt, reduziert Wahrnehmung, insbesondere Farb-
wahrnehmung, auf Physik und Chemie, weder der
physiologische Ansatz von Helmholtz noch die
phanomenologischen Ansitze von Hering oder
Mach werden auch nur erwéhnt, auch das Thema
Gestalt, das die damalige Wahrnehmungstheorie
und auch die Erkenntnistheorie pragte, findet keine
Berticksichtigung.

Tatsachlich kann man die Bauhaustradition als Ver-
such verstehen, die traditionelle Diskussion um das
Wesen der Malerei zu umgehen, wie es in Renaissance
und Barock heftig diskutiert worden ist.

Nicolas Poussin (in seinem Brief an De Noyer) hat
mit seinem Wort von den deux manieres de voir les ob-



jects die Diskussion auf den Punkt gebracht. Er flhrt
weiter aus:

,Es gibt zwei Arten, Objekte zu sehen: Sie ein-
fach zu sehen, und sie aufmerksam wahrzu-
nehmen. Einfaches Sehen besteht darin, dass
das Auge in ganz naturlicher Weise die Form
und Ahnlichkeit des gesehenen Objekts auf-
fasst. Die bewusste Wahrnehmung eines Ob-
jektes bedeutet aber, dass man sorgfaltig ana-
lysiert, was man braucht, um das Objekt zu
kennen, dies geht Uber die einfache und natir-
liche Erfassung des Objekts im Auge hinaus.”

Diese unterschiedlichen Arten des Sehens reflektie-
ren den Konflikt zwischen Malen, was man sieht vs.
Malen, was man weif3;° oder eher technisch: Ein Objekt
von einem fixierten Punkt zu sehen im Gegensatz zu
ein Objekt so zu sehen, wie es wirklich ist, ndmlich in-
klusive aller méglichen Transformationen.

Ganz analog hat Michelangelo bereits den Unter-
schied zwischen italienischer und flamischer Malerei
in den von Francesco de Hollanda Uberlieferten Ge-
sprachen ausgedrickt:

In Flandern malen sie mit dem Blick auf die
duBere Exaktheit [..] Sie malen Stoff und Archi-
tektur, das grine Gras der Felder, den Schat-
ten der Bdume, der Flisse und Bricken, was
sie Landschaften nennen [...] alles dies so,
dass es den Betrachter erfreut, aber ohne rati-
onale Durchdringung oder (wirkliche) Kunst,
ohne Symmetrie ober Proportion, ohne kluge
Entscheidung oder Kihnheit und endlich
ohne Substanz oder Kraft."”

In gewisser Weise kdnnen die Unterschiede zwischen
Disegno und Colore, bzw. die stdliche oder nérdliche
Sicht der Malerei auf gegensétzliche Interpretationen
von Albertis Traktat Uber die Malerei zurlick gefuhrt
werden:

O
©

,grof, klein, kurz, lang, hoch, niedrig, breit, hell,
dunkel, strahlend, dister und alles dieser Art, was
Philosophen Akzidentia genannt haben, weil sie
in den Dingen sein konnen oder auch nicht, all
diese sind derart, dass sie nur durch Vergleich er-
fasst werden konnen.. ... Protagoras mit seinem
Satz, wonach der Mensch das Mal3 aller Dinge ist,
brachte damit zum Ausdruck, dass Akzidentia in
den Dingen in Relation zu den Akzidentia des
Menschen gesehen werden mussen.”

Was Alberti hier beschreibt, ist das Konzept des Be-
zugsrahmens in allgemeiner Form. Die unterschiedli-
chen Interpretationen des Sehvorgangs beginnen
mit der Interpretation der Bedeutung des Satzes vom
Menschen als dem MaR aller Dinge, némlich ob dies
im Sinne der Geometrie bzw. der Anwendung physi-
kalischer Messinstrumente geschieht oder ob der
Sehvorgang untrennbar mit dem Weltwissen des Se-
henden verknupft ist, wie es der Auffassung von z.B.
Michelangelo oder Raphael entspricht, wonach
Schénheit nicht in der Welt, sondern in der Seele des
Sehenden ist — eine fUr die Renaissance gangige neu-
platonische Vorstellung.

Die geometrische bzw. physikalische Sicht des Se-
hens (die nérdliche Auffassung) findet sich in paradig-
matischer Form in Johannes Keplers Theorie der
Wahrnehmung:

,Dem gemal entsteht Wahrnehmung mittels
eines Bildes des gesehenen Objektes, wie es
auf der konkaven Oberflache der Retina ge-
formtwird....und daher missen die Urspriinge
von Fehlern in der Wahrnehmung in der Bil-
dung [dieser Bilder] und der Funktion des
Auges gesucht werden”?

Aus dieser Auffassung entsteht das Prinzip ut pictura,
jta visio und auf diesem Hintergrund ist es nicht er-

staunlich, dass Kunsthistoriker (z.B. Panofsky oder
Lord Clark) die Kunst eines Jan van Eyck oder eines

P2 CD
& &

3 Beziehung zwischen scheinbarer Transparenz und illusiondiren Konturen
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4 Jan van Eyck: Arnolfinische Hochzeit. Detail: Der
Spiegel. 1434. Ol auf Holz

5 Johan van Beverwyck’s (1667) Theorie der Wahrneh-
mung fiir Kiinstler in seinem Buch Wercken der Genees
Konste, wo er auf der Camera obscura nach Drebbel
aufbaut.

6 Unterweysung der Messung, gespiegelt, um einen besseren Vergleich mit den Abbildung 9 und 10 zu erméglichen.

Vermeer in Termini der Photografie interpretiert
haben. Panofsky: ,Jan van Eycks Auge funktioniert
wie ein Mikroskop und ein Teleskop zur gleichen
Zeit"® Clark Uber die Ansicht von Delft: ,Dieses ein-
zigartige Kunstwerk stellt sicherlich die gréBte Anna-
herung der Malerei an die Farbfotografie dar.""

Der Fotoapparat als Metapher
fiir visuelle Wahrnehmung
Die Theorie der Wahrnehmung nach Kepler betrach-
tet Sehen als passiven Prozess und Panofsky und Clark
stimmen in der Nutzung der Metapher des Fotoap-
parats implizit Kepler zu “[....] die Retina ist gemalt mit
den farbigen Strahlen der sichtbaren Dinge”?

Nach dieser Theorie ist der Ausgangspunkt flr
jede Wahrnehmung die Projektion der externen Welt
auf die konkave Retina und tatséchlich spielt Jan van
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Eyck auf diese Theorie an, wenn er in der Arnolfini-
schen Hochzeit die Rucken von Braut und Bréutigam
und sich selbst in einem blauen Gewand zeigt, wie
sie in einem konvexen Spiegel reflektiert werden und
so der Projektion auf der konkaven Retina entspre-
chen (Abb. 4).

In dieser Modellierung des Wahrnehmungspro-
zesses werden weder die Augenbewegungen des
Wahrnehmenden berUcksichtigt, noch die Tatsache,
dass sich der Betrachter tblicherweise im Raum rela-
tiv zum betrachteten Objekt bewegt.

Technische Hilfsmittel zur geometrisch exakten
Widergabe, wie das von Albrecht Direr in seiner Un-
terweysung der Messung dargestellte, sogenannte Di-
rersche Fenster (Abb. 6), erfordern eine starre Konstel-
lation von Betrachter und Betrachtetem. Die Tatsache,
dass Durer in Malerei und Grafik deutlich von dem ab-
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7 Der Plan von Vermeers Atelier nach Steadman
Aufgrund der Position der Fenster und der Bodenkacheln
kann man identifizieren, von wo aus die von Vermeer
gemalten Interieurs aufgenommen worden sind.
Steadman leitet daraus die Geometrie der Camera
obscura ab.

wich, was eine — unkritische — Anwendung des von
ihm entwickelten Ddrerschen Fensters vorgab, zeigt,
dass er sich in der kunstlerischen Praxis eher an Mi-
chelangelos Kihnheit orientierte, als an dem Prinzip
ut pictura, ita visio, wie sie den Konstruktionsprinzipien
in der Unterweysung der Messung zugrunde liegt.

Der Instrumentenbauer Drebbel entwickelte die
bekannte Camera obscura zu einem Instrument fur
die Unterstitzung perspektivischen Malens, das die
Malpraxis des 16. Und 17. Jahrhunderts in den Nieder-
landen stark beeinflusst hat (Abb. 5). Huygens (1596
bis 1687) beschrieb in seiner Autobiografie von 1629
viele Details des kulturellen Hintergrunds der bildli-
chen Kunst in den Niederlanden und fuhrte in einem
Brief an seine Eltern folgendes Giber Drebbels Instru-
ment aus:

Jch habe zuhause Drebbels anderes Instru-
ment, das zweifellos wunderbare Effekte fur
die abbildende Malerei in einem dunklen Raum

a. Ames Room
(floor plan)
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8 Der Konstruktionsplan fur den Ames Raum, b) die
resultierenden Wahrnehmungen bei der Sicht durch das
Betrachtungsloch.

produziert. Es ist nicht moglich, euch diese
Schénheit in Worten zu beschreiben: Alle Ma-
lereiist tot im Vergleich, denn hier ist das Leben
selbst oder etwas eben Edleres, wenn nur die
Worte daflr ausreichten. Form, Kontur und Be-
wegung kommen hier natlrlich zusammen, in
einer rundum angenehmen Weise"”

Es gibt starke Hinweise darauf, dass die Camera obs-
cura ein verbreitetes Instrument fur flamische Maler
gewesen ist; Steadman postuliert sogar, dass in Ver-
meers Atelier eine riesige Camera obscura installiert
war (Abb. 7).

Im 19. Jahrhundert schlug Helmholtz einen Ver-
suchsaufbau vor, um seine Theorie der unbewussten
Schliisse in der Wahrnehmung zu stiitzen. Er benutzte
dabei eine Art Lochkamera, wie sie von Van Hoogstra-
ten (siehe die Perspectifkain der National Gallery Lon-
don) entwickelt worden war, und verzerrte die Geo-
metrie in einer derartigen Weise, dass Grofentau-
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9 Was der Kiinstler in Dirers Unterweysung tatsdch-
lich gesehen hat.

& T S
10 Albrecht Direr: Eine liegende Nackte (das Meer-
wunder von 1498)

schungen selbst bei gut bekannten Objekten
auftraten. Auf dieser Technik hat die Konstruktion des
sogenannten Ames Raums basiert (Abb. 8).

Auch Helmholtz betrachtete den Prozess des Se-
hens als passiv, d.h. gesteuert durch die Sinnesein-
drlcke. Aber er schlug vor, dass erst héhere kognitive
Prozesse zur bewussten Wahrnehmung fihren. Im
Fall des Ames Raumes bedeutet dies, dass die héhe-
ren kognitiven Prozesse die Winkel als rechtwinklig
interpretieren und daher der Beobachter die GroRe
der wahrgenommenen Personen reskaliert.'s

Offensichtlich hatte Gibson dies im Sinne, als er
Bildwahrnehmung genauso wie die Wahrnehmung im
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Ames Raum als indirekte Wahrnehmung bezeichnete,
eben weil sie nicht den Beobachter mit invarianter In-
formation versorgen und so Tduschungen induzieren.
Allerdings zeigt ein genauerer Blick auf das Werk von
Klnstlern, dass sie selbst unterstitzt durch ein Instru-
ment wie das Ddrersche Fenster oder die Camera obs-
cura versuchen, den Betrachter mit invarianter Infor-
mation Uber die Szene zu versorgen, auch wenn sie
damit von der exakten Geometrie abweichen.

Die Kunst der gleichzeitigen Darstellung

von Was und Wie

Wenn man rekonstruiert, was der Kunstler in Abbil-
dung 4 durch das Dirersche Fenster tatsachlich wahr-
genommen hat, entsteht ein bizarr verzerrtes Bild
einer liegenden Frau (Abb. 9).

Zieht man Durers grafisches Werk zum Vergleich
heran, dann fallt unmittelbar auf, dass fur Ddrer der
Kinstler Gber das hinaus gehen muss, was das Instru-
mentdes Direrschen Fensters ihm liefert, namlich dass
er die zu malenden Objekte in einer Szene so anord-
nen muss, dass die Hauptachsen der Orientierung par-
allel zur fronto-parallelen Ebene des Betrachters sind.

Die systematische Anordnung der darzustellen-
den Objekte, verbunden mit einer systematischen
Konstruktion des Raums, in dem sie eingebettet sind,
hat Alpers als eines der Kernprinzipien der flamischen
Malerei identifiziert.® Allerdings konnen diese Techni-
ken der systematischen Anordnung und Raumkonst-
ruktion nicht alle Unterschiede zwischen der nérdli-
chen und stdlichen Betrachtung der Kunst erklaren.

Ein Kernunterschied wird deutlich in Durers Unter-
weysung der Messung, wo er zwei verschiedene Pers-
pektiven in einem einzigen Bild nutzt: Eine fur den
Kinstler und eine andere fur die liegende Frau. Diese
Verwendung multipler Perspektiven entspricht besser
gut belegten Befunden der Wahrnehmungspsycho-
logie' als Keplers Theorie des jeweils nur einen Bildes
auf der Netzhaut als Grundlage der Wahrnehmung.

Tatsachlich ist der Wahrnehmungsinhalt das Re-
sultat von vielen Blicken auf eine Szene, wobei diese
unterschiedlichen Blicke auf verschiedene Punkte der
Szene fokussieren. Dies wird durch Aufmerksamkeits-
prozesse gesteuert, wobei die Scharfe des wahrge-
nommenen Bildes nur im Fokus sehr hoch ist und an
den Réndern stark abféllt (Abb. 11).

Eigentlich musste auch die Farbsattigung zum
Rand hin ahnlich stark abnehmen. In Folge der Un-
scharfe in der Peripherie der Einzelblicke ist es még-
lich, dass lokale Abweichungen von der allgemeinen
Orientierung nicht wahrgenommen werden, wenn
Uberhaupt eine konsistente zentrale Wahrnehmung
moglich ist.



11 Eine Darstellung der abnehmenden Schdrfe in der Peripherie eines Blickes

Fur den Kunstler bedeutet dies, dass es moglich
ist, durch eine Mischung von Perspektiven einzelne
Objekte in ihrer kanonischen Form darzustellen und
dennoch eine allgemeine rdumliche Szene zu konst-
ruieren, die eigentlich eine kanonische Darstellung
der Objekte nicht zulassen wirde. Dies kann man z.B.
in Raffaels Schule von Athen sehen, wo Euklid und Pto-
leméaus perfekte Kugeln zu tragen scheinen, obwohl
wegen der verwendeten Zentralperspektive diese zu
Elliptoiden hatten verzerrt sein mussen (Abb. 12).

Durch die Verwendung der Mischung von Pers-
pektiven ist es moglich, gleichzeitig darzustellen, was
bekannt ist, namlich die Kugelférmigkeit und was ak-
tuell zu sehen ist, némlich ihre Position an einem de-
finierten Punkt in einer zentralperspektivischen
Szene. Dass Maler wie Raphael sich sehr wohl des
neoplatonischen Einflusses auf ihre Theorie der Kunst
bewusst waren, zeigt sich in einem Brief an Baldas-
sare Castiglione:

,Ma, essendo carestia e di buoni giudici e di
belle donne, io mi servo di certa idea che mi
viene nella mente. Se questa hain sé alcuna ec-
cellenza d'arte, io non so; ben maffatico di
averla! (Um eine schone Frau zu malen, muss
ich viele schéne Frauen gesehen haben. Ich
nutze eine spezifische Idee, die mir in den Sinn
kommt. Ob sie hervorragende Kunst auslost,
weild ich nicht, aber ich arbeite hart daran, das
zu schaffen.)’®

Maoglicherweise ist dies der Kern der sogenannten
stdlichen Sicht, wie sie in Michelangelos Kritik der fla-
mischen Malerei ausgedrickt worden ist: Geschickte
Wahl bzw. Kiihnheit der Darstellung und Kraft. Bei-
spielhaft zeigt Uccellos gemalter Epitaph von John

Hawkwood die Umsetzung derartiger Prinzipien (Abb.
13). Der Sockel konnte perspektivisch so verzerrt wer-
den, dass seine Scheinarchitektur sich in die Architek-
tur der Kirche einflgt, aber fur die Darstellung des
Condottiere wurde die Zentralperspektive gewahlt,
die ihm sein eigenes Bezugsystem gibt.

Zumindest teilweise zeigen diese Beispiele, dass in
der Kunst eine Art von Kooperation notwendig ist
zwischen dem Kunstler, der multiple Sichtweisen ver-
wendet, um zu zeigen, was wir wissen und den Wahr-
nehmungsprozessen des Beobachters, durch die In-
formationen im Sinne Gibsons Uber die Welt erzeugt
werden, die in den Bildern dargestellt werden. Dies
entspricht der Position David Humes: ,Beauty is no
quality in things themselves. It exists merely in the
mind which contemplates them."”

Diese Kooperation von Kinstler und Betrachter ist
aber nur méglich, wenn die Wahrnehmungsprozesse
nicht ausschlieBlich auf der individuellen Erfahrung
basieren, sondern im Sinne Kants durch apriorische
Schemata eingeschrankt sind. Entsprechend ent-
wickelte John Constable seine Definition von Kunst:

“[..] the whole beauty and grandeur of Art
consists [...] in being able to get above all sin-
gular form, particularities of every kind [by ma-
king out] an abstract idea [...] more perfect
than any original."*

Neuere Ergebnisse der Neuropsychologie? weisen
ganz dementsprechend darauf hin, dass nicht nur die
individuelle Seherfahrung fur das Empfinden von
Schénheit von Bedeutung ist, sondern dass Abstrak-
tion und Asthetik als deren Grundlagen neuronal mit-
bestimmt werden — ganz im Sinne der neuplatoni-
schen Auffassungen in der italienischen Renaissance.
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12 Euklid und Ptolemdius mit perfe
werden mdssen.
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Abbildungen

Abb. 1 Pozzo, Andrea: Deckengemilde S. Ignazio: Die
Himmelfahrt des Heiligen Ignatius. 1685. Decke des Lang-
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