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Grundziige der Farbgestaltung
in der europiischen Malerei

Lorenz Dittmann

Dieser Uberblick muf§ sich auf die wichtigsten Prinzipien und die bedeu-

tendsten Kiinstler beschrinken. Die besser erforschten Abschnitte der

Koloritgeschichte kénnen genauer charakterisiert werden, bei den iibri-
_gen miissen Andeutungen und Vermutungen geniigen.

Die Farbe der mittelalterlichen Malerei zeigt sich in den drei kiinstlerischen
- Gattungen des Mosaiks, der Buchmalerei und der Glasmalerei. Hinzu

kommt, seit dem 13. Jahrhundert an Bedeutung gewinnend, die Tafel-

malerei. In allen Erscheinungsformen sind die Farben auf je besondere
* Weise bestimmt von der Macht eines Lichtes als eines Symbols von Trans-
zendenz. Dem Mosaik, der Buchmalerei und der Tafelmalerei gemeinsam
ist der Goldgrund als sinnfilligste Veranschaulichung eines jenseitigen
Lichtes, in dem materielle Fiille und Enthobenheit, flichige Ausbreitung
und raumhafte Unermeflichkeit, Uberzeitlichkeit und bestindiger
Wechsel im Aufglimmen und Verdunkeln sich vereinen. Der Lichtwir-
kung dient auch die kiinstlerische Technik des Mosaiks, die Zerlegung der
Oberfliche in eine Vielzahl farbiger Stein-und Glasstiicke, die das Licht in
sich aufnehmen und es reflektieren. Dies ,divisionistische* Verfahren des
Mosaiks realisiert eine der Grundméglichkeiten der Farbgestaltung, das
von Ernst Strauss so genannte ,,chromatische® Prinzip', bei dem das Bild-
licht in hohem Mafie aus den farbeigenen Mitteln gewonnen wird. Dies
Prinzip erscheint, selbstverstindlich in je verschiedener Konkretion,
mehrmals in der Geschichte der europiischen Malerei, verhiillt in Spit-
werken Tizians, entschieden im Neo-Impressionismus und in einigen Bil-
dern Klees etwa. Nur in der Spitantike und im Mittelalter aber verbindet
es sich mit dem schweren Glanz des Goldes und steigert so den Licht-
gehalt der Mosaikfarben. John Gage wies in einer erhellenden Studie
nach, dafl auch die gleichzeitigen Textquellen den Lichtgehalt der Farben
viel stirker akzentuieren als ihren spezifischen Farbgehalt’.
Auf die Farbigkeit der mittelalterlichen Buchmalerei gehe ich nicht ein, da
ihr bester Kenner, Heinz Roosen-Runge, sie in einem eigenen Beitrag dar-
stellen wird.
In Glasfenstern dringt das Licht von riickwirts, von auflen durch die Far-
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ben und bringt sie zum Ergliihen, lifdt sie auftauchen aus den verschieden
dichten Schwarzlasuren. Eva Frodl-Kraft widmete eindringliche Unter-
suchungen der ,Farbsprache® der gotischen Malerei, die sich weithin
,kanonischer* Farbakkorde bedient, unter denen der Rot-Griin-Klang an
erster Stelle steht, gefolgt vom  hieratischen* Klang Rot-Blau’.

Einen neuen Anfang setzt die Malerei Gioros’. Dem feietlichen Klang aus
Gold, Dunkelblau und Rotténen in Cimabues , Thronender Madonna“,
den rhythmisch fliefenden, von Gold hinterlegten farbigen Figuren-
folgen Duccios setzt er eine neue, straffe Bildeinheit und -geschlossenheit
entgegen. In neuer Weise nihert er die Bildfarbe den Farben der empiri-
schen Wirklichkeit, macht sie der Kérperlichkeit der Bilddinge und der
Veranschaulichung klar begrenzter, reliefhaft organisierter Raumgebilde
dienstbar. Aber in solchen Funktionen der Vergegenwirtigung von Volu-
men und Raumerstreckung und der Akzentujerung einer der Flichen-
gegebenheit und den Rahmengrenzen entsprechenden Formkomposi-
tion erschopft sich die Farbgebung Giottos nicht. Vielmehr schafft
Giotto zusammen mit der neuen Einheit im Formkompositorischen -
und als wesentlichen Bestandteil seiner Bildkonzeption - ein neues, ent-
schieden gestuftes Kontinuum’der Farben. Er relativiert das gotische
Ubergewicht der Figurenfarben und in eins damit deren farbsymbolische
Macht, gliedert den stirkeren Buntgehalt der Figuren ein in farbige Griin-
de, die der Neutralfarbe Grau und der halb-bunten Farbe Braun zu neuer
Bildwirkung verhelfen. Damit erméglicht Giotto die Vergleichbarkeit
aller Farbwerte im Bilde. Dies ist die Grundlage des Kolorismus in der
neuzeitlichen Malerei.

Giottos Nachfolger differenzieren die Tone der Figurenfarben und die
Grau- oder Rosabraunstufen der Bildarchitekturen, lockern aber zugleich
die Strenge der Komposition, l6sen das Giottosche Gleichgewicht von
Figuren und deren architektonischem oder landschaftlichem Ort.

Am Beginn der italienischen Friihrenaissance-Malerei steht Masaccio. Thm
dienen die Schatten vornehmlich zur Versinnlichung der machtvollen
Kérperlichkeit seiner Figuren, einmal - in seinem Fresko der ,Schatten-
heilung durch den Heiligen Petrus* in S. Maria del Carmine in Florenz,
entstanden wohl 1428 - auch zur Veranschaulichung eines vordem nur
zeichenhaft gestaltbaren Bildthemas. Masaccios Fresken der Brancacci-
Kapelle wirken, im heutigen Erhaltungszustand, diister. In seinen Tafel-
bildern aber wird noch erfahrbar, wie Masaccio Buntwerte als mittlere
Helligkeiten mit verschatteten Komplexen mittlerer Dunkelheit und
héchsten weiflhaltigen Lichtpartien zu einer spannungsvollen Einheit
bringt.
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Vollends fithrt Piero della Francesca die Farben ins Licht. Auf seiner um
1460 gemalten , Taufe Christi“ in London erscheinen die Figuren in weif3-
lichen Inkarnaten, modelliert durch helle, griinlichgraue Schatten. Wei}-
lich sind auch der Stamm des Baumes neben Christus und das Gewand
des mittleren Engels. Diese bildbestimmende Helle begleiten Klinge
kiihler Buntfarben. Ein klares, frisches Licht erfiillt das Bild.

Nur wenige Stationen der italienischen Koloritgeschichte kénnen be-
rithrt werden. Gerade im Vergleich zur Kunst Piero della Francescas zeigt
sich die Tragweite des Helldunkels in der Interpretation Leonardos. Stehen
die Figuren Pieros wie zeitlose Monumente ihrer selbst in einem stillen,
bestindigen Licht, so wird bei Leonardo das Helldunkel anschauliches
Symbol des Werdens und Vergehens, Symbol einer in sich kreisenden
Zeitlichkeit. Auch Leonardo entwickelt das Helldunkel von der kérper-
modellierenden Funktion der Schatten aus und stellt es in den Dienst
eines Beleuchtungslichtes. Hatte aber Masaccio die Schatten erst inner-
halb der Ebene eines Bildreliefraumes zusammengefafit’, so finden sich
bei Leonardo die Dunkelheiten zu einer riumlichen Einheit versammelt,
einer in sich schwingenden, unmefibaren, helldunklen Raumtotalitit, die
in ihrer Unfalbarkeit zum Triger emotional bewegter Figuren werden
kann und in ihrer dennoch gewonnenen Geschlossenheit ein kosmisches
Prinzip veranschaulicht. Leonardos in der Untermalung stehengelassenes
Florentiner Bild der ,Anbetung der Konige“ von 1481 aber zeigt, dafl
seine Vision weithin schon im Helldunkel ihr Geniigen fand. So iiber-
ginglich in seinen vollendeten Werken die Farben’ dieser Helldun-
keltotalitit auch eingegliedert sind, eine eigenstindige, in den spezifi-
schen Buntwerten gegriindete Aussage scheint ihnen kaum vorbehalten.
Auch bei Raffael spielt die Farbe mehr die Rolle einer begleitenden Stim-
me, die seine rhythmischen Figurenkompositionen bereichert. Dagegen
erhebt die Malerei des friihen Manierismus die Farbe zu neuer Bildwirk-
samkeit. Pontormo etwa 16st die Farben erneut aus den Banden des Hell-
dunkels, lift sie in ihrer Eigenintensitit und Eigenhelligkeit erglithen
und verwandelt durch sie alle Bildfiguren in schwerelose Kérper®.

Es ist demgegeniiber das Verdienst der venezianischen Malerei, Farbe und
Helldunkel in das Verhiltnis eines reines Gleichgewichtes gebracht zu
haben. Das von Leonardo als kosmisches Prinzip erfafite Helldunkel
vereint sich hier mit dem Reich der Farben, das anfinglich, bei Giorgione,
als Dimension des Naturhaften erfahren wird. Wie schon Theodor
Hetzer erkannte, gelangt bei Giorgione der Rot-Griin-Klang zu bild-
bestimmender Wirkung’. Selbst die Madonna von Castelfranco zeigt,
farbikonographisch ganz ungewéhnlich, diese Kombination. Giorgiones
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,Schlummernde Venus® in Dresden, das ritselhafte, meist ,Der Sturm*®
genannte Bild der Akademie in Venedig, die ,Laura“ in Wien gestalten in
je verschiedener Weise den Klang von Rot, das den Stoffen der Figuren
zugeordnet ist, und dem Griin der vegetativen Natur. Tizian jedoch
bringt Farben, Dunkelheit und Licht nicht nur in ein kompositionelles
Gleichgewicht, sondern lifit die dynamische Kraft des Helldunkels in die
Farben selbst eindringen, verleiht ihnen so ein neues, starkes Leben, ein
Vermégen des Werdens der ,Potentialitit“, wie Hetzer formuliert hat.
Solche Vermihlung von Farbe und Helldunkel aber vollzieht sich im Zei-
chen der Farbe. Nicht wie in anderen Phasen der Helldunkelmalerei bleibt
das Helldunkel ein autonomes, farbfremdes, ja bisweilen farbfeindliches
Prinzip, sondern bei Tizian ist es die Farbe, die das Helldunkel verwan-
delt, materialisiert. So wird Tizians Farbe zu einem Welt-Stoff, verliert ihr
der empirischen Wirklichkeit zugehériges Charakteristikum, blofies
Oberflichen-Phinomen zu sein. In solcher Erh6hung der Farbe zu einem
Geistiges und Natiirliches gleichermafien umfassenden Element griindet
letztlich die einzigartige Bedeutung des Tizianschen Kolorits in der Ge-
schichte der europiischen Malerei. - Es ist nicht moglich, die Fiille des von
Tizian Geschaffenen mit wenigen Sitzen auch nur andeutungsweise zu
beschreiben. Uniibertroffen bleibt noch immer Theodor Hetzers Buch
iiber Tizians Farbe, das auch die lange Wirkungsgeschichte des Tizian-
schen Kolorits behandelt. Ohne Tizian wiren weder Rubens noch
Rembrandt, weder Velazquez noch Watteau méglich gewesen.

Einen anderen Weg geht die niederlindische Malerei. Sie bleibt im 15. Jahr-
hundert der spitgotischen Malerei des voraufgegangenen Jahrhunderts
insofern stirker verpflichtet, als sie deren in der Nachfolge der gotischen
Glasmalerei lichthaft gestaltete Farbe zur Grundlage nimmt. Die Tafel-
malerei des 14. Jahrhunderts mufite, wollte sie die Leuchtkraft der goti-
schen Glasmalerei auch bei Verminderung oder ginzlicher Aufgabe des
Goldgrundes bewahren, die Farben entschieden gegen eine bildeigene
Dunkelheit kontrastieren und sie gleichzeitig selbst dem Lichte 6ffnen:
durch die Technik der Lasurmalerei nimlich, bei der mehrere transparente
Schichten iibereinandergelegt werden. So erscheinen die Farben lichthaft
geweitet und bewegt, ,luminds“, nach einem Ausdruck von Ernst
Strauss®. Jan van Eyck verfeinerte diese kiinstlerische Technik in einer vor-
dem - und auch spiter - unbekannten Weise. Er lifit die Farben stetig und
still aus den Bild-Dunkelheiten entstehen, die immer raumhaltig bleiben,
nie zu einer homogenen, flichigen Grundschicht sich verfestigen. Nur
oberflichlich gesehen ist das antwortende Bildlicht ein ,Beleuchtungs-
licht“, in Wahrheit ist es iberall gegenwiirtig, in Reflexen, Spiegelungen,
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vor allem aber in den Farben selbst, die so, als lichterfiillte, alles Kérperli-
che in die Nihe des Edelsteinhaften riicken.

Eine wieder andere Entwicklung nimmt die deutsche Malerei. Im 15. Jahr-
hundert ist sie, vor allem in ihren westlichen Regionen, weithin bemiiht,
dem groflen Vorbild der Niederlinder nachzueifern. Dies aber alles
andere als sklavisch, vielmehr unter oft scharfer Herausstellung des indivi-
duellen oder regionalen Profils. Weiter spannen sich die Pole der deut-
schen Malerei im frithen 16. Jahrhundert. Wihrend Diirer danach strebt,
die ,Unruh im Gemil“ zu iberwinden, um eine der italienischen Renais-
sance-Kunst entsprechende Bildklarheit zu gewinnen, und auch seine
meist noch lokalfarbig-bunten Bildfarben diesem kiinstlerischen Ziel
dienstbar macht, greift Grinewald bis auf das 14. Jahrhundert zuriick. Er
liflt die Farben vor dunklem Grunde aufleuchten, fiigt diesem gesteiger-
ten Eigenlicht der Farben aber vielfiltige Beleuchtungsphinomene hinzu,
so dafl die Gegenstinde seiner Bildwelt zugleich selbstleuchtend und von
auflen beleuchtet erscheinen’.

Michelangelo da Caravaggio ist der Begriinder der Barock-Malerei. Er zer-
reiflt das Renaissance-Kontinuum des Helldunkels, setzt ein in Biindeln
gesammeltes Beleuchtungslicht schroff gegen einen dunklen Bildgrund.
Solche Licht-Finsternis-Opposition greift mit schweren Schatten die Inte-
gritit der plastisch-prallen Figuren an und 6ffnet sie dem Licht. Dies
Licht, in seinen einzelnen Momenten so natiirlich wirkend, ist gleichwohl
Triger eines spirituellen Gehaltes, und als solcher gewihrt es den irdi-
schen Korpem und ihren erdbezogenen Farben die Moglichkeit der

Transzendenz'’.

Rubens aber versohnt erneut den tiefen Zwiespalt zwischen Licht und

Dunkel, ohne die darin gewonnene Schwere und Fiille der Kérper aufzu-

geben. Was Rubens’ Farbgestaltung von der des italienischen 16. Jahrhun-

derts unterscheidet, ist die neue Systematisierung der farbigen Ord-

nung''. Vor allem die Olskizzen von Rubens lassen zudem die Verdich-

tung des Helldunkels zu Grau und Braun und die Steigerung der Bunt-

farben aus ihnen erkennen. 3
Man wird der herausragenden Bedeutung der Grundfarben-Trias in den

Bildern des 17. Jahrhunderts inne, wenn man sich vergegenwirtigt, in

welch unterschiedlichen kiinstlerischen Gestaltungsweisen sie auftritt.

Neben Rubens nimlich sowohl bei Nicolas Poussin, dem Maler also, der im

Streit der Pariser Akademie um den Vorrang von Zeichnung oder Farbe
zum Statthalter der Zeichnung erkoren wurde - wie auch in der hollindi-
schen Malerei, etwa bei Pieter de Hooch, bei Gabriel Metsu, auch bei Jan

Vermeer van Delft (letzterer aber konzentriert sich meist auf den Klang aus
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Gelb und Blau). Wihrend aber in Poussins , kontrastierender Farbmetho-
dik (nach einem Ausdruck Kurt Badts'?) die triadische Bindung der
Hauptfarben oft eingegliedert ist in eine Vielzahl anderer Farbakkorde
oder relativiert wird durch die Weiterfiihrung eines Zweiklanges aus die-
ser Dreiergruppe, kann die Trias bei den hollindischen Malern durch ihr
einmaliges Erscheinen im Bild zu exemplarischer Geltung aufsteigen.
Auch wirkt sie hier wie ein Produkt des dem Helldunkel eigenen Span-
nungsbezuges. Die Grundfarben bleiben den Figurengewindern vorbe-
halten - im Hollindischen oft mit betonter Ablenkung von den inhaltli-
chen Bildzentren'’ -, die vielen anderen Themen dieser Malerei, die Land-
schafts-, Marine-, Architekturbilder, die Stilleben usf., fordern zu einer
differenzierten Gestaltung auch des Grau-Braun-Klanges und seiner man-
nigfachen Uberginge zu den Buntfarben auf. Rembrandt gilt als der Inbe-
griff eines Helldunkel-Malers - und dies zu Recht. Gleichwohl kann seine
Gestaltung des Helldunkels geradezu als eine Inversion dieses bildneri-
schen Mittels gelten, erinnert man sich dessen vorangegangener Interpre-
tationen, einmal, in der niederlindischen Malerei des 15. Jahrhunderts, als
Bildimmanenz eines transzendenten Lichtes, das andere Mal, bei Leonar-
do, als anschauliches Symbol eines kosmischen Prinzips. Bei Rembrandt
aber wird das Helldunkel zum Triger seelischer Gehalte, oder, anders aus-
gedriickt, die seelische Dimension des Menschen schliefit hier den Kos-
mos in sich. Schon bei Leonardo war das Helldunkel auch Anzeige zar-
tester seelischer Schwebungen, seiner Getrenntheit von den Farben
wegen verblieb hier jedoch ein Zwiespalt zwischen den farbigen Ding-
Oberflichen und deren Beziigen nach auflen und nach innen (das ,Her-
metische* der Kunst Leonardos zeigt sich darin). Bei Rembrandt sind
die Farben, ohne doch ihre Eigenart zu verlieren, ganz in das Helldunkel
aufgenommen, und so wird Farbe, ontisch gerade die Grenzen der
Koérper bezeichnend, hier zum Mittel des Austausches von Innen und
Auflen.

Im 18. Jabrbundert erreicht die franzosische Farbkunst ihren Hohepunkt
zweifellos bei Watteau. Ihm wird die Farbe zur ,Seele der Malerei“, wie
Roger de Piles, der leidenschaftliche Verteidiger des Rubens gegen die
klassizistische Theorie der Pariser Akademie, formuliert hatte. Ein zart
getontes Weifl steht oft im Zentrum von Watteaus Farbkompositionen.
Uber viele Farb- und Helligkeitsnuancen hinweg vermittelt es sich zu
den hiufig schattendunklen Bildgriinden. Oft in tiefe Braunténe ge-
stimmt, umbhiillt bei Franz Anton Maulbertsch das Helldunkel die Bunt-
farben. Weifies Licht und Farben kénnen sich darin zu héchster Intensitit
steigern und verleihen seelischer Expression eine ekstatische Sprache.
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Wieder anders Tiepolo! Stirker als die meisten seiner Zeitgenossen orien-
tiert er sich an der barocken Trias der Grundfarben, macht sie jedoch zum
Akzent eines weitflichigen, in zarte Buntfarbtone gestimmten Hellig-
keits- und Himmelsraumes.

Turner schliefllich, der nun schon die erste Halfte des 19. Jahrbunderts
umfaflt, dramatisiert das Helldunkel. Anders aber als bei Maulbertsch,
dessen Helldunkel es in solcher psychischen Innervierung vergleichbar
wire, erscheint, vor allem in Turners spiten Bildern, das Dunkel wie vom
alles beherrschenden Licht absorbiert',

Das wichtigste farbhistorische Ereignis wihrend der ersten Jahrzehnte
des 19. Jahrhunderts ist die Entstehung der<Freilichtmalerei”’. Denn
durch sie wandelt sich entscheidend das Bildlicht: An die Stelle des Hell-
dunkels als Symbol einer umfassenden, iiberempirischen Wirklichkeit
treten das beobachtbare Sonnenlicht und die von ihm bewirkten Schat-
ten. Allerdings erfolgt dieser Umschwung nicht schlagartig, sondern voll-
zieht sich in einem lange wihrenden Prozefl mit mannigfachen Uberlage-
rungen dieser beiden Lichtdimensionen. So verbindet etwa Delacroix ein
nun zunehmend in Farbe iibersetztes Helldunkel mit natiitlichen Frei-
lichtwirkungen'®. Er beobachtete auch schon die Farbigkeit der Schat-
ten'’, ein Moment der phinomenalen Wirklichkeit, das jedoch erst im
Impressionismus ein tragendes kiinstlerisches Darstellungsmittel wird -
dann aber sogleich in farbiger Ubersteigerung. Ebenso kann sich der Neo-
Impressionismus auf Delacroix berufen, ist doch auch dessen Prinzip der
Zerlegung der Bildoberfliche in eine Vielzahl aufeinander abgestimmter
und miteinander kontrastierender Farbpartikel schon bei ihm vorberei-
tet'®,

Die impressionistische Malerei hat dann alle Reste des Helldunkels ausge-
schieden. Alle farbigen ,Darstellungswerte®, die Verweise auf Korperlich-
keit, Raum, Beleuchtung, die stoffliche Charakterisierung, sind in den rei-
fen Bildern Manets ibersetzt in farbige , Eigenwerte, die nun ein undurch-
brechbares Gewebe rein farbimmanenter Beziige bilden. So werden Men-
schenwelt und Natur in der Schénheit ihres Erscheinens gefeiert - in einer
Schonheit, die, der Alltagserfahrung verdeckt, nur der kiinstlerischen
Vision erfalbar ist. In dieser Erscheinungsdimension aber zeigen sich
Manet die Menschen in eigentiimlicher Vereinsamung und stillebenhaf-
ter Untitigkeit'”, ein Hinweis darauf, daf} an dieser Verwandlung der far-
bigen Bildgestalt tiefere geistige Ursachen mitwirkten. Und in den spiten
Seerosen-Wandbildern Claude Monets, des impressionistischen Malers par
excellence, 16st sich die erscheinende Natur in Farbnebel, Farbwolken, die
den Blick mit der Gewalt einer Bezauberung in sich ziehen®.
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Mit dieser Entschwerung und Grundlosigkeit der erscheinungshaften,
impressionistischen Natur will Cézanne sich nicht begniigen. Fiir ihn ist
Natur ein in sich ruhender Kosmos, fest und bestindig und gleichwohl
rhythmisch bewegt in allen seinen Beziigen. Die Bilddinge gewinnen
wieder Volumen, das bildnerische Wunder einer vollstindigen Identifika-
tion von plastischer Modellierung und farbiger Modulation ereignet sich.
Cézannes Natur ist die einer unermefilichen farbigen Fiille, geordnet je-
doch in sorgfiltig abgestufte Farbtonreihen, die einander folgen und
ineinander iiberfiihrt werden wie die Tonfolgen musikalischer Kompo-
sitionen”’,

Cézannes in utopische Ferne sich entziehendes kiinstlerisches Ziel war es,
die Menschenwelt diesem Kosmos der Natur einzugliedern. Van Gogh
macht umgekehrt die Natur zur Mit-Leidenden menschlicher Bedring-
nisse, zum Zeugnis der Erschiitterungen seines Daseins’”. Das ist der Sinn
seiner erregten, zwischen Steigen und Fallen eingespannten graphischen
Struktur, die unmittelbar auch in seine Farbgestaltung eingreift, und sei-
ner Intensivierung aller Farben bis an den Rand ihrer expressiven Még-
lichkeiten.

Der Expressionismus des 20. Jahrbunderts schreitet auf dem von Van Gogh
eroffneten Wege fort. Er erfafit die Farben als ,elementare Michte, als
Ausdrucksdimension seelischer Spannungen, achtet dabei ihrer Uberein-
stimmung mit der sichtbaren Wirklichkeit viel weniger als Van Gogh
selbst. Auch fiir Matisse ist, nach seinem eigenen Zeugnis, der , Ausdruck®
der Farben das Wesentliche. Damit meint er aber nicht die Auflerung
eines seelisch belasteten Subjekts, sondern eine Dimension des Bildes
selbst, untrennbar gebunden an die ,dekorative“ Komposition der Farbe
und der Formen®. Noch weiter sucht Kandinsky die Freisetzung der Far-
ben voranzutreiben: die kiinstlerische Aussage des Bildes soll nun allein
den Klingen der Farben und der Formen verdankt werden.

Der Kubismus verhilt sich in seiner Bliitezeit, bei Picasso und Brague, den
Buntfarben gegeniiber abweisend, bedient sich nur des Klanges von Grau
und Braun, um das Raum-Kérper-Verhiltnis desto eindringlicher analy-
sieren zu kénnen. Den ,flicheninneren Raum®, der so gewonnen wird,
erfiillt Delaunay mit farbeigenem Licht, das er durch farbige Simultan-
kontraste in machtvollen Rhythmen dynamisiert™. Fiir Gris andererseits
wird dieser ,innere Raum“ zum Ort komplexer Farbflichen-,Architek-
turen*?, i

Macke und Klee nehmen ihren Ausgang vom farbigen Kubismus Delau-
nays. Gleichermafien systematisch und poetisch spiirt Klee den Beziigen
der Bunt- und Neutralfarben, der Umsetzung von Helldunkelwerten in
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beide, ihrer rhythmischen und metrischen Gestaltung nach und greift in
einigen Werken eine , divisionistische“ Gestaltungsweise und damit eine
schromatische Farbwirkung auf, die ihm zur Darstellung eines ,unirdi-
schen Lichtes* dient*. So gelangt die Malerei des 20. Jahrhunderts, nach
der Befreiung der Bildfarben aus allen gegenstindlichen Bindungen, auch
zur Befreiung des Bildlichtes aus allen darstellungshaften Beziigen zur
sichtbaren Wirklichkeit. Das kiinstlerische Ziel dieser Befreiungsakte
aber scheint in verwandten Richtungen zu liegen. Die grofiformatige
Malerei Barnett Newmans fihrt das  koloristische Prinzip®, die kiinstleri-
sche Arbeit allein mit den Farbwerten als solchen, zum Abschlufl. Malerei
wird hier zum Ort der Selbsterfahrung des Malers und des Betrachters, der
Selbstbehauptung vor der elementaren Ubermacht der Farben. Die
»weiflen Bilder und die auf andere Weise Lichtphinomene einbeziehen-
den Werke der fiinfziger und sechziger Jahre - etwa der ,Zero“-Gruppe -
werden Triger einer namenlosen Transzendenz, in der ,Inneres“ und
,Aufleres* ununterscheidbar werden.

Nur die Farbe in ihrem Bezug zunr Helldunkel, als Symbol einer mégli-
chen Ubereinstimmung von Menschenwelt und Natur, entzieht sich
offenbar der Malerei des 20. Jahrhunderts.
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