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288 Bildende Kunst

Zum Beispiel:
Wahrnehmung und Gestaltung der Farbe

Dic Malerei der Neuzeit war eine Kunst der Hell-Dunkel-Gestaltung:
Vom 16. bis zum 18. Jahrhundert wurde sie in unterschiedlichen Er-
scheinungsformen von einer »luminaristischen« Farbe bestimmt — einet
Farbe, die sich im Spannungsbogen zwischen unfarbigem Dunkel und e
farbigem Licht entfaltet. Im 19. Jahrhundert verwandelte sich dieses Prinzip
entscheidend: An die Stelle einer Hell-Dunkel-Farbe trat eine rein farbige:
eine »koloristische« Farbe. Dieser Prozess kann als »Befreiung der Bild-
farbe « verstanden werden, und damit als Voraussetzung fiir die cndgﬁltige'

vor allem mit der Abstraktion verbundene Freisetzung der Farbe in der
Malerei des 20. Jahrhunderts. Freilich erschopfte sich die Malerei des

William Turner steigerte
in seinem Bild »Schnee-
sturm. Lawine und Uber-
schwemmungu die
visuelle Erfahrung eines
Naturereignisses zur
Darstellung elementarer
Krafte, zum Hinweis

auf die Sintflut. Wahrneh-
mung von Naturphanome-
nen wird zur Gestaltung
des Unfassbaren
(1836/37; Chicago, IlI.,
Art Institute).
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19. Jahrhunderts als Kunst der Farbe nicht in solcher Vorliuferschaft. Eine
neue Erfahrung der Wirklichkeit war Ursache dieser Verinderung. Thren
Ausdruck fand sie in der Freilichtmalerei.

Aber kann Malerei in der Farbe wirklich »realistisch«, »naturalistisch«
werden? Wie verhilt sich die Bildfarbe zum Licht der Sonne? »Die Natur
habe ich kopieren wollen, es gelang mir nicht«, erkannte Paul Cézanne,
»aber ich war zufrieden, als ich entdeckt hatte, dass die Sonne zum Beispiel
sich nicht darstellen lieR, sondern dass man sie reprisentieren musste durch
etwas anderes, ... durch die Farbe.« Jeder Kiinstler, der im Freien malte,
musste auf seine Weise eine Umsetzung des nicht darstellbaren Sonnen-
lichtes in Farben vollzichen.

Geschehen konnte dies durch die Aufhellung der Bildfarben und ihre
Vermischung mit Weil. William Turner war der Erste, der Weifl einen
beSOndcren Rang in seiner Koloristik einriumte. Im Weil} verdichtete sich
thm die Helle des Lichtes; Weif8 war thm »sub-
Stitute of light«, »Ersatz des Lichtes«. Aber
Weiff wurde ihm auch zum Element sciner
Neuen Farbordnung: In manchen seiner Aqua-
telle treten Grau- und Gelb-, Ocker- und Vio-
lett-Braun-Téne aus dem umfassenden Weif
des Bildgrundes hervor.

Eine andere Weise, Licht und Farbe zu repri-
Sentieren, bot die Valeurgestaltung. Nach der
Definition des franzosischen Schriftstellers und

.alers Eugéne Fromentin bezeichnet der Be-
8riff »Valeur« die »Quantitit an hell und dun-
%el, die in einem Ton enthalten ist«. Diesen Weg beschritt Camille Corot,
"dem er die Farben seiner Bilder genau ihren Helligkeitsstufen gemif ein-
Set’Zte und die Buntwerte subtil auf Grau- oder Ockerténe abstimmte.

€zanne selbst fand in einer konsequenten Farbabstufung das Verfahren,
_‘Cht durch Farbe zu reprisentieren. Doch gerade seine Kunst zeigt, dass
'€ Freilichtmalerei nur einer der méglichen Ausgangspunkte fiir die neue
arbgesmltung im 19. Jahrhundert war. Denn Wahrnehmung der Farbe
ceieluwt nicht allein Wahrnehmung der Farbcin der Natur, sondern in glei-

1 Mafle auch Wahrnehmung der Bildfarben. Indem ein Kiinstler
“tztere bewusst wahrnahm, mussten sich ihm neue Fragen farbiger Bild-
r::i;sition stellen, die mit Naturnachahmung gerade nicht zu l§5611 wa-

* Welche Wahrnehmung von Farbe stand aber zur Diskussion? Die

ea(};:Cht?nmg,. die auf die mit na.turwis.scnschaftlich'cn M.cthoden m“cssl.)a-

3 etzlichkeit der Farbe ausgc_nchtct ist, untcrsc.hcxdct sich grundsitzlich
er Wahrnehmung und Erfahrung der psychischen Krifte der Farbe.

i:rzi: der Erkundung der farbigen Ausdruckskraft aber widmeten sich
aler des 19. Jahrhunderts.

1
" o Kuk 5

Camille Corots in Italien
entstandene Land-
schaftsbilder - hier die
im Freien gemalte OlI-
skizze »Die Briicke von
Narni« - zeichnen sich
durch zart abgestufte
Farben, Lichteffekte und
atmosphérische Stim-
mung aus; solche Valeur-
malerei verwandelten die
Impressionisten in helle,
strahlende Farbigkeit
(1826; Paris, Louvre).
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Philipp Otto Runge, einer der Hauptvertreter der deutschen
Romantik, befasste sich in kunsttheoretischen Schriften auch mit
der Farbenlehre. Seine »Modellstudien zur Farbenkugel« erldautern
die Zusammenfassung von Bunt- und Neutralfarben in einem
Farbkdrper: Die Buntwerte besetzen den »Aquator«, die Skala von
Schwarz nach WeiB entwickelt sich entlang der vertikalen Achse
(1809; Hamburg, Kunsthalle).

Goethe bezeichnete diese Krifte als die »sinnlich-sittli-
chen Wirkungen der Farbe«. Philipp Otto Runge, der
mit Goethe iiber Probleme der Farbenordnung korres-
pondierte, entwickelte ein dreidimensionales Modell,
eine »Farbenkugel«, um dem »Verhiltnis aller Mi-
schungen der Farben zueinander« auf die Spur zu kom-
men. Doch schon in einem Brief vom 7 November
1802 wird seine symbolische Auffassung der Farben
deutlich: »Die Farbe ist die lezte Kunst und die uns
noch immer mystisch ist und bleiben muss, die wir auf eine wunderlich
ahnende Weise wieder nur in den Blumen verstehen. Es liegt in ihnen das
ganze Symbol der Dreyeinigkeit zum Grunde: Licht oder weiss, und
Finsternis, oder schwarz, sind keine Farben, das Licht ist das Gute, und die
Finsternis ist das Bose (ich beziehe mich wieder auf die Schopfung); das
Licht ist die Sonne, die wir nicht ansehen koénnen, aber wenn sie sich zu*
Erde, oder zum Menschen neigt, wird der Himmel roth. Blau hilt uns i
einer gewissen Ehrfurcht, das ist der Vater, und roth ist ordentlich der
Mittler zwischen Erde und Himmel; wenn beyde verschwinden, so kommt
in der Nacht das Feuer, das ist das Gelbe und der Troster, der uns gcsﬂ“dr

wird - auch der Mond ist nur gelb.«

»Wer Romantik sagt, sagt moder®
Kunst, das heiBt Intimitat, Geist&’
keit, Farbe, Streben nach dem fle
Unendlichen, ausgedriickt durch 2
Mittel, die die Kiinste besitzen® of
schrieb Charles Baudelaire 1846 “‘
Eugéne Delacroix, den er bew!"
derte. In dessen Bild »Die Fraue” o
von Algierq, deren vielfaltig abge®
te Farben noch von dunklen Ton€"
hinterlegt sind, empfand er
Delacroix’ »Melancholie« (1834
Louvre).

part®
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Die franzssischen Romantiker orientierten sich dagegen stirker an der
sinnlich erfahrbaren Wirklichkeit. Wie bei keinem anderen Maler des
19. Jahrhunderts durchdringen sich bei Eugéne Delacroix das Nachdenken
iber Probleme der Farbgesetzlichkeit und der Farbgestaltung einerseits und
deren kiinstlerische Verwirklichung andererseits. Seine Tagebiicher enthal-
ten zahlreiche farbtheoretische Reflexionen und Beobachtungen farbiger
Phinomene. Neben sein »Farbendreieck« von 1832 notierte Delacroix
Wahrnchmungcn iiber komplementirfarbige Schatten. Spiter unterschied
&L Kontrastbeziclmngcn zwischen Licht und Schatten, Mittelfarbe und

Obwohi sich die Landschaft in Paul
Zannes Bild »L'Estaque: Ansicht
vs’ BUcht von Marseille« weit 6ffnet,

'SChwimmen ihre klar bestimmten
”gtnetll:mn l_)is zum Horizont hin nicht.
en Sie sich Poussin vor, aber
g::Zl((érne'uert vor der Natur, das ist
e 'assmch.e, wie ich es meine«
/79; Paris, Musée d'Orsay).

i{;fllex- AIn einer Aufzeichnung vom 7. September 1856 heifit es: »Ich sehc

Meinem Fenster aus einen Parkettleger, der, bis zum Giirtel nackt, in
..er offenen Galerie arbeitet. Ich bemerke, indem ich seine Farbe mit der
& ;chllMallcr vergleiche, wie starkfar.big die Mittelfarben seines Fleisches
™ P[rg ClCh‘zu den leblosen Massen smd..Ich habe %iassclbc vorgestern flllf
: Ace Saint-Sulpice beobachtet, wo ein Junge in der Sonne auf eine
cl-atuC des
leesbhaftcstcn Violetts als Ubergang zum Schatten und goldene Reflexe in

Chattcn
“Irschye

Tlip : 3 : e :
i Das Fleisch hat seine wahre Farbe nur in der freien Luft und beson-
Sin
e

Brunnens gestiegen war: mattes Orange in den hellen Partien,

, die der Sonne entgegenstanden. Das Orange und das Violett
n abwechselnd vor und mischten sich. Der goldene Ton enthielt

3 I Sonne.«

5t 50 erst die Sonne die Fille farbiger Schatten und Reflexe hervortre-
h l, Sso lmifldcrt sie durch ihre Strahlkraft aber auch die Farbwirkung. Des-
. L ein Maler, wie eine Eintragung in Delacroix’ Tagebuch vom §. Mai

¢ ey S sft .
Mpfichlt, »sein Bild so anlegen, als zeige sich sein Gegenstand bei
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»Was mich am leidenschaftlichsten beschaftigt - sehr viel mehr als
alles andere in meinem Beruf - ist das Portrat, das moderne Portrat.
Ich suche es in der Farbeq, schrieb Vincent van Gogh 1890. Im sel-
ben Jahr schuf er in leuchtenden, ausdrucksstarken Farben dieses
Bildnis seines Arztes und Freundes Paul Gachet, in dessen Obhut er
die letzten Lebensmonate verbrachte (Paris, Musée d'Orsay).

bedecktem Himmel ohne Sonne, ohne ausgeprigte
Schatten. Es gibt grundsitzlich weder Helligkeiten
noch Dunkelheiten. Es gibt fiir jeden Gegenstand eine
farbige Masse, die von allen Seiten verschiedenartig
reflektiert wird«. Eine Notiz vom 29. April 1854 erginzt
diesen Gedanken: »Je mehr ich iiber die Farbe nach-
denke, desto mehr entdecke ich, dass der reflektierte
Halbton das Prinzip ist, das herrschen muss. ... Das
Licht ... ist nur etwas zufillig Hinzukommendes.« Ein¢
solche Aufteilung der Farbe wurde bei Delacroix zuf

Grundlage einer unaufléslichen Verkettung der Farben, welche die Farb-

harmonie entstehen lisst.

Auf diesen Vorstellungen baute Cézanne auf. Seine Auflerungen z%!

Farbe finden sich in spiten Briefen oder wurden von Besuchern iiberlieter®

Als Leitsatz fiir Cézannes kiinstlerisches Schaffen kann gelten, was er 1903

in einem Brief formulierte: »Alles ist, besonders in der Kunst, Theorie, en®

. v o . . . J
wickelt und angewandt im Kontakt mit der Natur.« In dieser Zweiteilun®

von »Theorie« und »Natur« aber galt ihm die
»Natur« als das Begriindende. So schrieb €
1904, er wolle »nicht theoretisch recht habe?
sondern angesichts der Natur«. Vor der » N

tur«, vor dem »Motiv« formulierte Cézanne die
Aussagen seiner Werke: »Der Schatten ist ein®
Farbe wie das Licht, doch ist er weniger Jeuc?
tend. Licht und Schatten sind lediglich ein \L
hiiltnis zweier Farbtone.« :
Diese Feststellung belegt die eingangs erwihn®

. . 2ber

Umsetzung des Sonnenlichts in Farben, al 1
s ‘ !

auch die Umsetzung der Modellierung ¥

- N e
Kérpern durch Farben. Denn Cézanne wollt

Als Paul Gauguin Vincent van Gogh in Arles aufsucht®
malten beide Kiinstler dasselbe Motiv: die Nekropole
»Alyscamps« mit der Kuppel der Kapelle des heiligén
Honoratus im Hintergrund. Im Gegensatz zu van Gogh® é
Gemiilde bestimmen Gauguins Bild milde Farben: Orané”
Dunkelgriin, Blaugrau und helle, gebrochene Téne mit i
einem Akzent in lichtem Rot (1888; Paris, Musée d'orsay
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Links.-
nks: Angeregt von Paul Gauguin,

:;‘39 Henri Matisse im flichig-deko-
eren Aufb}au seines Bildes »Der
fﬂnweg« milde Farbkldnge in Blau und

» Violett und verhaltenem Gelb

us
m dMmen (1907; Basel, Kunst-
Useum),

Rechts: Robert Delaunay kniipfte da-
gegen an Cézannes konstruktive Farb-
gestaltung an, band sie jedoch einer
geometrischen Struktur ein. In seinem
in Paris gemalten Bild »Fenster zur
Stadt« erkennt man in der Mitte den
Eiffelturm. Bildgegenstdande, Bildraum,

Bildlicht werden durch Farbkontraste,
die einander stellenweise liberlagern
und auch den Bildrahmen einbeziehen,
reprasentiert. Aus den farbigen
Simultankontrasten entsteht eine
neue Bilddynamik (1912; Hamburg,
Kunsthalle).

lm_ Gegensatz zu den Impressionisten - die Bilddinge in ihrer Kérperlich-
“It bewahren. Dies betrifft besonders die Konturgestaltung: »Zeichnung
::i(ih}:arbc sind niemals s'charf getrennt. Im‘ selben Gradcf wie man mal't,
~net man. Je harmonischer die Farbe wird, desto bestimmter wird die
_elchmmg. Wenn die Farbe den hichsten Reichtum zeigt, zeigt die Form
il:gso);(m&“ F[il‘lc. l‘)cr Kont.r;lst und die Bczichungc.'n der Farbt(inc.: Darin
s Geheimnis der Zeichnung und der Modellierung. Wenn die Téne
arr.n()nisch nebeneinander stehen und liickenlos vorhanden sind, mo-
S(: t‘;’rt sich das Biild von scll)'st. Man solltc.nicllt. sagen modellieren, man
tayy, sagen modL}l]crcn.« Glc:chcrn.mﬁcn wird l)m- Cézanne auch der Bild-
: exm Farl)stufungcn iibersetzt, ist c.r doch erfillt VOI].] »Lll]llli’lllml.dcn
Ogic l‘)‘"ldCr {»I.}In!l}ullung«, den rcﬂcktlcrtc?) Halbtoncn.m ficr Termino-
o lk( ACroix’. (‘L‘Z;lnl.lCS Farbgestaltung bildete dann die Grundlage der
D; : Ktiven Farbe bei Robert Delaunay, August Macke und Paul Klee.
arbe der Expressionisten griindet dagegen im starkfarbigen, symbol-

e ad
ene A ’ 3 ; ; 2
¥ en Kolorit Vincent van Goghs und in den weicheren Farbklingen
Uguing, L.D



