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Das Eriebnis der Farbe

Von Karl Scheffler $

Die Funktion der Farbe im Bilde lif3t sich prizisieren,
wenn man sie mit der Funktion der Linie vergleicht
und beide Formen antithetisch behandelt. Von der
Linie ist gesagt worden, sie wiire eine Kraft. Das will
sagen, sie wiire das Sinnbild, die kiinstlerische Aus-
deutung einer Kraft, einer Energie, eines aktiven Im-
pulses. Diese schine Deutung stammt von einem Kiinst-
ler, von dem Belgier Henry van de Velde. Nimmt man
sie an, so laBt sich von der Farbe sagen, sie versinn-
bildliche Gemiitszustinde, sie kinne wohl erregen, sei
von Natur jedoch etwas Ruhendes, sie weise nicht eine
Richtung an, sondern sei ein, wenn auch schwebend,
Beharrendes: in ihr betrachte, genieBe und erkenne das
Licht sich selbst. Zwischen Linie und Farbe besteht ein
grundsitzlicher Gegensatz — der freilich die Vereini-
gung nicht ausschlieBt — ein Gegensatz wie zwischen
der einstimmigen Melodie und der mehrstimmigen
Harmonie: alles Polyphone hat Kolorit. Die Linie hat
etwas Argumentierendes, die Farbe hingegen tont; jene

erklart die Er

scheinung, diese verklirt sie. Die Linie ist
abkiirzend, ist zusammenziehend, die Farbe 1st kom-
plettierend, ist ausdehnend. Die Linie kann in der Ma-
lerei nie ganz entbehrt werden, und sei sie nur latent
beteiligt; sie kann es nicht, weil sie einer Vorstellung
entspricht, die in der Natur nicht mit Augen geschen
wird, weil sie weniger ein Element der Naturwirklich-
keit als vielmehr eines der Kunstwahrheit und weniger
eine Wiedergabe des Gesehenen als bereits seine Deu-
tung ist. Die Farbe hingegen kann vom Auge nicht
gedacht, sie kann nur sechend empfunden werden, sie
ist viel sinnlicher als die Linie, ist der Malerei jedoch,
wie die Erfahrung beweist, entbehrlicher. Uberall ist
sie in der Natur und doch nirgends bestimmt zu fassen,
sic ist dem Menschen so sinnlich nahe, daf} sie ungeistig
anmuten wiirde, wenn sie nicht unmittelbar vom Licht
abstammte und damit aus einem Bezirk kime, der
schon halb metaphysisch anmuter. Die Linie schafft
‘Gestalt, das 1st thre Funktion; die Farbe ist an sich
gestaltlos, wie Empfindungen es sind: man spricht von
Linien des Willens und von Farben des Gemiits. Linien
konnen beweiskriftig das ganz Realistische umschrei-
ben, den IFarben hingegen bleibt stets etwas Reines und
Hohes eigen, obwohl sie, wie alles Reine und THohe,
leicht profaniert werden konnen. Farben konnen als
Mififarben erscheinen, wenn sie gemeinem Stoff an-
haften, sie verlieren diesen Charakter aber gleich, wenn
sie. vom Stoff abgelost werden: an sich bewahren sie
stets eine Integritit, wie sie dem musikalischen Ton,

der reinen Schwingung cigentiimlich ist.

Auf den frithesten Stufen der Kunst hafteten die IFar-

ben am Material. Man ergotzte sich am Glanz, an der

sinnlichen Fille von Edelsteinfarben und vom Edel-
metall, man liebte die Prachtwirkungen von Juwelen,
denen geheime Kriifte zugeschrieben, die harmonikal
geordnet und mitc Hilfe des Goldes zur Geltung ge-
bracht wurden. Die Betrachter fithlten sich magisch
berithrt angesichts farbig glitzernder Reliquiarien,
Kronen und anderer Schmuckwerke sakralen oder
sonstwie symbolischen  Charakters. Die  Wirkungen
waren wohltitig, weil den reinen Farben nichts Dis-
sonierendes anhaftete, nichts Giftiges, nicht einmal
etwas fatal Buntes. Denn alle diese Materialien waren

als Schipfungen der Natur einander stofflich verwandt.

Von Wirkungen farbigen Materials lebte im wesent-
lichen auch noch der rauschende Kolorismus der frith-
christlichen Mosaiken und der gotischen Glasfenster.
Das Mosaik arbeitete mit kleinen Wiirfeln aus farbi-
gem Glasflufl und  mic emailartg  iberschmolzenen
Steinen, wozu sich ebenfalls gern das Gold gesellte.
Dieser pomtillierende Kolorismus lebte vom betoren-
den Flimmern und Glinzen unzihliger kleiner Farb-
flecken, es wurde eine Pracht erzeugt, die hieratisch
sakraler Absicht diente und die gewisse barbarische
Wirkungen weder vermeiden konnte noch wollte. Die
Glasmalerer arbeitete ebenfalls musivisch mit kleinen
farbigen Scheiben, die 1im durchfallenden Licht aul-
glithten. In beiden Fillen war dieser Materialkoloris-
mus auf streng gezogene Umrisse, auf einen fast gewalt-
sam ordnenden Kompositionsstil angewiesen. Vor den
Mosaiken sollte das Auge selbsttitig Mischungen der
FFarbe herstellen. Dazu war ein weiter Abstand notg;
und dieser machte wieder die tiberdeutliche Zeichnung
und Zusammenfassung der Massen unvermeidlich, die
Gestalten wurden sehr bestimmt isoliert, Uberschnei-
dungen wurden vermieden, klare Silhouetten waren eine
Voraussetzung. Die Glasmaler benutzten aus denselben
Grimden die Bletfassungen als Konturen. Die Farbe
lebte also hier und dort zwischen Umrissen, sie konnte
nicht in sich durchgestaltet werden, es blieb ber der
Zusammenstellung  materialbedingter  Farben, das
eigentlich Schopferische mufite dem Kolorit fehlen,
der Geist des Kiinstlers konnte nicht fret schalten,
sondern mufite mit beschrinkten Moglichkeiten rech-
nen. Darum lif3t sich im Grunde noch nicht von einem
freien Kolorismus sprechen, sondern nur von einem

cdlen Kunsthandwerk.

IZin wichtiger Augenblick war, als die Farbe vom
Material gelost, als sie Pigment wurde. Das Pigment
konnte Leben nur gewinnen in der Hand, unter der
Herrschaft des Kiinstlers. Zuniichst wurden die neuen

Maglichkerten freilich nicht gleich begriffen. Im Fresko



und dem Temperabild wurde der Farbe zuerst nur die
Aufgabe zugewiesen, zu orientieren, zu ordnen und zu
klaven. Entscheidend waren die Eigenfarben der Ge-
genstinde, vor allem der Gewinder und Atceibute,
Dic Dinge sollten auch an ithren Farben erkannt wer-
den. Eingeschlossen war eine Symbolik der IFarbe, wor-
iiber der kirchliche Auftraggeber wachte. Den heiligen
Gestalten gehorten bestimmte Ifarben eigentiimlich zu,
sie waren ikonographisch festgelegt. Ein trinmphieren-
des Rot war nahezu obligatorisch fiir den Mantel eines
auferstandenen Christus, ein entsagendes Blau fiir den
Mantel der zum Iimmel auffahrenden Maria. Die
kiinstlerische Freiheit war noch eingeengt, weil die
I7arbe nur innerhalb bestimmt gezogener Umrisse zu-
gelassen war und weil sie geregelt wurde durch Vor-
schriften kultischer Arvt, die ithren Ursprung freilich in
einer sinnlich-geistigen Empfindung fiie den Wert der
FFarben hatten, dann jedoch schnell konventionell wur-
den. Das Kiinstlerische bestand in der Verteilung, Kon-
trastierung und Harmonisierung der Farben auf der
Flache. In der frithen Tafelmalerei wurde die Farbe
bei der Komposition noch nicht von vornherein mit-
gesehen, es bliech bei einer allgemeinen Disposition.
Bei der Darstellung von Licht und Schatten wurden
die starken Eigenfarben in sich selbst abgewandelt, die
IFarben hatten kein eigenes Leben, von ihren kiinstleri-
schen Moglichkeiten wurde noch nicht viel gewult;
doch wollte der Maler auch nicht viel davon wissen,
weil Absichten verfolgt,
denen ein differenziertes IFarbenschen nur hinderlich

Wirkungen erstrebt wurden,

gewesen wire. In der frithen IFarbengebung ist noch
etwas IHeraldisches; die heiligen Gestalten wragen die
ihnen verliehenen FFarben wie ein Wappenzeichen. Die-
ses hat sich verhiltismiBig lange erhalten. Als Michel-
angelo den Ton bereits malerisch behandelte, benutzte
er die Farbe noch wie ein Kartonkiinstler, damit semer
monumentalen Linie keine Gefahr erwachse. Als eine
vollwertige Kunstform lehnte dieser denkende Maler
die Farbe ab. Er sagte: «Die Farbe ist eine Buhleriny.,

Da cin so grober Mensch nichts Personliches sagen

kann, das nicht auch allgemeingiiltig wire, hat er anf

cin Bedenkliches hingewiesen, das wirklich in einer un-

bedingten Hingabe an die Farbe liegt.

Hier ist nun der Ort, um anzumerken, daly verschie-
dene Rassen und Volker verschieden aul Farbenklinge
reagieren, ebenso verschieden wie in der Musik auf das
Harmonische und Disharmonische und auf die Klang-
farben der Instrumente, ja in einem noch weiteren Sinne
so verschieden wie auf das Komplementirleben der Ge-
fithle. Die europiischen Maler zeigten in der Frithzeit
der Tafelmalerei eine Vorliche fiir die im Farbenkreis
weit auseinander liegenden Farben, fiir Kontraste von
Rot und Griin, Gell und Blau, Rot und Blau; die Ost-
asiaten dagegen bevorzugten von je die enger beiein-
ander liegenden Intervalle. Die Iarbe der europiischen
Malerei gewann dadurch etwas Zudringliches, die der
ostasiatischen Malerei etwas Zuriickhaltendes.  Man
kionnte die Intervalle hier und dore mit Hilfe von Zah-

len ausdriicken. Subtiler sind die Verschiedenheiten im

IFarbensinn der Ltaliener, Deutschen, Niederlinder und
I'ranzosen, doch weisen sie ebenfalls zuriick auf die
innerste sinnlich-seelische Organisation dieser Volker.
Auch im Verlaufe langfristiger Stilentwicklungen ver-
indert sich der Farbensinn. Die Lebensalter, sowohl
die von Volkern und Rassen wie die der Individuen,
werden von bestimmten Farben angezogen und von
andern abgestoBen. Jugend und Archaismus lieben freu-
dige, kiithne, aktive Farben wie Rot und Gelb; Alter
und Barock neigen den milden, schwermiitigen Farben
neben denen szenerischer Affekte zu, dem Grau, dem
Blau und Violett; Lebensmitte und Klassik suchen den
Ausgleich zwischen Aktivitit und unruhiger Resigna-
tion, es wird der ganze Farbenkreis verwendet, es wird
die Iiille gesucht. Goethe schreibt in seiner Farbenlehre
von der Plusseite und der Minusseite des Spektrums.,
Dort sicht er Gelb, Rotgelb und Gelbrot, nennt diese
FFarben regsam, lebhaft, strebend, erwirmend und sogar
gewaltsam furchtbar, wo das Gelbrot zum reinen Rot
gesteigert wird. Auf der Minusseite sicht er Blau, Rot-
blau und Blaurot und nennt diese Farben weich, seh-
nend, melancholisch und ohne rechte Frohlichkeit. Dem
Griin spricht er eine beruhigende Wirkung zu. Diese
Deutung stimmt mit der Vorliebe der frithen Lebens-
alter fiir die Farben der Plusseite und mit der Neigung
spiter Lebensalter fiir die IFarben der Minusseite iiber-
ein. Die frithen Stilperioden und die Jugend bevorzugen
die warmen, die spiaten Stilperioden und das Alter da-
gegen die kithlen Farben. Die Sprache unterscheidet
hier, wie iiberall, sehr scharfsinnig. Durch die warmen
Farben glinzt das Sonnenlicht unmittelbar auf, durch
die kalten, vom Blau bestimmten Farben, schimmert
das Dunkel des grenzenlosen Weltraums; Friihzeiten
gchen in diesem Sinne der Sonne, dem Licht entgegen,

Spitzeiten jedoch dem Schatten.

Entscheidenden Einfluf auf die Entwicklung des Koloris-
mus in der abendlindischen Malerei hat die Olfarbe ge-
habe. Thre Verwendung war untrennbar von einer Aul-
lockerung,  Geschmeidigung  und - Durchreifung  der
I7arbe. Man kann es freilich auch umgekehrt ausdriicken
und sagen: das Bediirfnis nach einer Durchreifung der
IFarbe hat zur Olmalerei gefithrt. Denn Technik und
Arbeitsmaterial sind nie zufillig. Die Olfarbe brachte
den Ton zur Herrschaft, weil sie das Licht darstellen
konnte und wollte. Noch nicht das Licht in seiner ma-
lerischen  Selbstherrlichkeit, sondern als Faktor der
Beleuchtung. Immerhin wurde der Malerei eme neue
Dimension erschlossen. Im Ton aber war latent ein
Kolorismus enthalten, es glinzte das Helle farbig auf,
und das Dunkle begann farbig zu vibrieren. Den Eigen-
farben der Dinge gegeniiber geriet die neue IFarben-
emplindung nun fast in Verlegenheit; denn dem Viel-
deutigen der selbstherrlich bewegten Farben gegen-
iiber erschienen die Eigenfarben allzu eindeutig. Jetzt
erst begann die Farbe an der Bildorganisation teilzu-
nchmen, sie war nicht linger etwas Hinzugefiigtes,
sondern etwas von Beginn mit Angeschautes, sie wollte
autonom werden, wollte sich von andern Farben er-

giinzen und steigern lassen, indem sie selber ergin-



zend und steigernd wirkte. Das Auge lernte Kontrast-
farben fordern, um einen Ausdruck Goethes zu benut-
zen, womit dem Farbensinn sowohl ein neues Betiiti-
gungsfeld eroffnet als auch der Koloristischen Willkiir
cine Schranke gesetzt wurde. Der Maler begann mit
der Farbe zu komponieren, und es kam schon vor, daf}
er zuniichst Farbflecke auf der Bildfliiche verteilte und
hinterher erst die Gegenstinde dafiir suchte. Das -
lebnis der Farbe an sich wirkte wie ein Rausch. Da-
durch wurden die farbigen Gesamtwirkungen jedoch
keineswegs lauter, sie wurden intimer. Der Maler be-
gann mit der Farbe zu instrumentieren. I2s kam soga
ctwas Tritbes in die Malerei, es mubBte dieses Triibe
absichtsvoll erzeugt werden, um die Wirkung der aus
dem Dunkel auflenchtenden Farbklinge zu sublimice-
ren. Nicht zu trennen vom sich ausbildenden Kolorismus
ist, was man Atelierdunkel und Galeriebriune genannt
hat. In jedem Museum ist die Verinderung wahrzo-
nehmen, wenn man von den mittelalterlichen Bildern
zu denen des 16, und 17, Jahrhunderts fortschreitet.
Jetzt erst wurde der Farbe das Hluminierende genom-
men, sic begann, wie das Licht; mit dem Licht, ja als
Licht von emmem Gegenstand zum andern zu gleiten.
Die Licbe zur Farbe, die dazu anhielt, sic um ihrer
selbst willen darzustellen, erwachte, als das Gottliche
nicht Linger nur wie ein Transzendentes vorgestellt
und adoriert wurde, sondern als alles Lebendige, der
goldene Uberflufi der Welt, geheiligt warde. In der
Liebe zur Allnatur war die Liebe zur Farbe mit ent-
halten, auch von ihr ging jenes fromme Verwundern
aus, das der Ursprung Kimstlerischer GroBraten ist.
Entdeckt wurde nun der Genius der Farbe; erkannt
wurde sie als Verstindigungsmittel, als Sprache des
Gefithls. Auch ithre kosmische Struktur wurde erkannt,
thr Atomgehalt sozusagen, ihre vielfiltige Stofflichkeit,
je nachdem, ob sie sich im Fliissigen oder Festen, im
Organischen oder Unorganischen, im Bewegten oder
Unbewegten, frei hervorbrechend oder verhiille offen-
barte; gesechen wurde von gliicklichen Augen das un-
crschopfhche  Eigenleben der Farbe. Zugleich ent-
deckte der Maler technische Darstellungsformen des
pastosen Pigmentauftrags, der Lasur, der Unterma-
lung und Moglichkeiten der Mischung im Pinselscrich,
um des vielfaltigen Lebens der Farbe Kiinstlerisch Herr
zu werden. Die Pigmente warden vermehrt, und die
Koloristen schufen sich in der Phantasie einen Chroma-
tometer, um die Wirkungen dauernd kontrollieren zu

Kkonnen.

Jeder hat wohl schon die Erfahrung gemacht, dafy ithm
im Vorbeigehen aus einem offenen Fenster oder auch
beim Einschalten des Radios Musik entgegenschallte,
die er nicht gleich fixieren konnte. Dennoch sagte er
nach kurzem Horven zu sich selber: das kann nur
Beethoven sein, oder: nur Schubert, nur Bach, nur
Wagner, je nachdem — nur einer hat diese bestimmiten
AkKkordfolgen, diese einmalige Gemiitsfarbe der Ton-
folgen. Man tiuscht sich selten. Denn in grofien Mei-
stern wird das Kunstgesetz zu ctwas Personlichem.

Nicht anders ergeht es dem Betrachter mit den grofien

Koloristen. Durchwandelt man die Sile eines Muscums,
so erlebt man immer wieder, dal man von Farben-
klingen getroffen wird, die zunichst aus der Ferne gar
nicht zu definieren sind, angesichts derer man aber
intuitiv sagt: das muf Rembrandi sein, Tizian, Vero-
nese, Rubens oder Vermeer. Dieses optische Erlebnis
bheweist, ebenso wie das akustische, daf3 die Farbe,
obwohl sie immer demselben Spektrum entstammt, in
der Kunst personlich wird, daf3 jeder Meister der Farbe
cine cigene Skala hat und daf er daran erkannt werden
kann. Das Individuelle driickt sich auch koloristisch
aus, doch bleibt das Individuellste stets allgemeingiil-
tig. Die Freude, die Heiterkeit, die sinnliche Fiille des
groben Talents werden durch kiinstlerische Realisie-
rung zur Freade, Heiterkeit und zoar sinnlichen Fiille
jedes Betrachters: das Erlebnis der Farbe wird jedem
Empflindungsfihigen vom Koloristen vorgelebt. Vor
den Bildern der Sienesen und der Maler des 15. Jahr-
hunderts noch stellt sich ein solches Erlebnis im Mu-
seum, soweit es die Farbe betrifft, nicht ein. Nicht
cinmal cin Giotto witre allein an seiner Farbe zu er-
kennen. In den frithen Perioden war das Kolorit, we-
nige Ausnahmen abgerechnet; noch schulmifiig und
unpersonlich. Und ebenso sind die mehr dekorativen
Farben des 18, Jahrhunderts weniger personlich. Der
spite Barock hat die koloristischen Errungenschaften
der Klassik zwar geistvoll benutze, hat die Farbe je-
doch nicht mehr elementar empfunden. Er hat sie dem
Geschmack ausgeliefert, das heifie: flacheren Reizemp-
findungen, er hat die Klangwerte der Farbe raffiniert
und der Tracht, der Toilette, der Mode, dem Kunst-
handwerklichen angenihert. Das Kolorit des Spitha-
rocks ist helly elegant, hat aber auch etwas Kreidiges
und Verschminktes. Bezeichnend ist die Vorliebe dieser
Zeit fitr das Porzellan und fiir die trockenen Kreide-
farben des Pastells. Ein iiberreif anmutendes Zartes
wurde kultiviert. Die Farbe der Klassik mutet not-
wendig an, die des spiten Barocks erscheint in vielem
|)(‘“('|>i;;‘,

klassische Kolorismus im 16, Jahrhundert in Tizian

wic cin Arrangement. In Tralien erveichte der

seine Hohe, in den Niederlanden kulminierte er etwas
spiter in dem Lebenswerk Rubens™. In- dieser Phase
wurde die IFarbe expressiv, sie offenbarte, in welcher
Weise jedem anschauenden Gefithl bestimmte kolori-
stische Wirkungen adiquac sind, so dafl von emer
Richtigkeit oder Unrichtigkeit der Farbe gesprochen

werden darf.

Uber cinen gewissen Punkt sind die Klassiker der
I"arbe dennoch nicht hinausgegangen. Um keinen Preis
wollten sie den festen Bildanfbau i Frage stellen.
Hauptwerke von Tizian und Veronese, von Rubens,
Rembrande und Velazquez sind ohne die Farbe nicht
mehr zu denken, wenn man sie eimmal geschen hat.
Dennoch spriche das Meisterhafte dieser Bilder auch
aus Schwarz-weiB-Reproduktionen, weil Wesentliches
aul Zeichnung, Komposition, Masse und  Telldunkel
beruht. Die Bilder erschopfen sich nicht in der Farbe.
Nicht zuletzt durch dieses MaGhalten haben die Mei-

ster des 16 und 170 Jahrhunderts thren Ruf als Klas-



siker gewonnen. Denn Klassik erweist sich nicht allein
durch Fille der Schépfungskraft, sondern auch durch
das Beharren auf einer Mitte, durch das Gleichgewicht
der Kriifte. So leidenschaftliche Koloristen sie waren,
es lag ihnen doch das Wort Michelangelos im Ohr,
die Farbe wiire eine Buhlerin. Sogar die Venezianer
blichen in den Grenzen einer festen Bildarchitektur,
bliecben  Zoglinge von Traditionen, welche die ge-
zeichnete, gebaute Form als das Sicherste und Aus-
daverndste empfahlen und damit vom Auflersten zu-

riickhielten.

Durch diese selbstkritische Besonnenheit aber wurde
der Kolorismus als kiinstlerische Moglichkeit im 16.
und 17. Jahrhundert nicht zu Ende gedacht. Dies ist
erst in der zweiten Hilfte des 1g. Jahrhunderts ge-
schehen, von den Malern, die Impressionisten genannt
worden sind. Um es zu tun, muBite dann freilich man-
ches von dem aufgegeben werden, was den alten Mei-
stern als unentbehrlich gegolten hatte. Die Sehform
der Impressionisten, die nicht Willkiir, sondern Schick-
sal war, zwang sie zu der Einsicht, daB es im Grunde
ein Triibes iiberhaupt nicht gibt, daf ein farbloses
Weils oder Schwarz in der Natur nicht angetroffen
wird, weil sowohl der hellste wie der dunkelste Ton
durch das Licht gefiarbt wird. Die Impressionisten er-
kannten — anschauend, nicht begrifflich —, daf3 nicht
nur die Gegenstinde Eigenfarben haben, daf3 nicht nur
die festen Stoffe einen Teil der Lichtstrahlen hindurch
lassen und einen andern Teil verschlucken oder zuriick-
werfen, sondern daf3 auch die alles einhiillende Atmo-
sphiire in wechselnden Eigenfarben schillert, je nach-
dem, welche Stoffe darin vorherrschen. Es wurde weiter
mit letzter Konsequenz die Tatsache erkannt, daf3 jeder
Schatten, jeder Reflex, jedes Licht eine Farbeist, nicht nur
cine Dunkelheit oder Helligkeit, und daf3 zu allen diesen
von auflen empfangenen FFarben noch die hinzukommen,
die im menschlichen Innern entstehen und vom Auge an
die Auflenwelt abgegeben werden. Fortgesetzte Beob-
achtung machte die Maler darauf aufmerksam, dab
I"arben nicht beliebig gewihlt werden kénnen, sondern
dafi 1thnen gesetzliche Notwendigkeit innewohnt und
daf} das, was als das Innere und das AuBere bezeichnet
wird, zwel Seiten derselben Allnatur sind, dafs eine FFar-
benempfindung dic andere bedingt und daf} die kiinst-
lerische Aktivitit des Auges darin besteht, die Farben
der Natur und die des inneren IFarbensinnes zusammen

zu schen, so dal Harmonien entstehen, die Sinnbilder

ciner Weltharmonie sind. Wie die Tone der Musik auf

Schwingungszahlen beruhen und in einem festen har-
monikalen Verhiltnis zueinander stehen, so sind die
FFarben Lichtbrechungen, die ebenfalls durch Schwin-
gungszahlen ausgedriickt werden konnen. Liche und
IFarbe Konnen sich sinnlich erst mit Hilfe eines Korpers
manifestieren. In diesem Sinne aber ist auch die Luft
cin Korper, e durchsichtiger Korper, der das Licht
hindurchlaft und Teile davon absondert. Hierin gleicht

die Luft dem Wasser, nur dafi sie viel fliichtiger ist als

dieses. So betrachtet ist die Luftfarbe nicht nur Schein,

sie hat vielmehr Substanz und, freilich sehr wandelbare,
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Eigenfarben. Wenn Lokalfarben fester Gegenstinde,
das Griin eines Baumes, das Rot eines Ziegeldaches, das
Gelb einer Sandfliche, von Luftfarben iiberlagert wer-
den, zieht das Auge dic Quersumme mehrerer Eigen-
farben verschiedenen Grades und Charakters, verschie-
dener Dichte und Intensitit. Alle Farben der Natur
stchen in einem bestimmten, wenn auch gleitenden
Verhilnis zueinander, well sie Kinder derselben Mutter,
des Lichtes, sind, und weil alle denselben Einwirkungen
von Kilte, Wirme, Feuchtigkeit, Trockenheit usw.
unterliegen. Eigenfarben von festen Gegenstinden wer-
den bestindig atmosphirisch beeinfluft, die atmosphéri-
schen Farben nahern diese Eigenfarben um so mehr ein-
ander an, je mehr und welche Art von Wasserdampf,
Staub, Nebel in der Luft enthalten sind, das heifit, je
mehr Eigenfarbe die Luft jeweils hat. Aus diesen Ur-
sachen sind in der sich selbst iiberlassenen, von mensch-
lichem Vorwitz nicht vergewaltigten Natur keine dis-
harmonischen Farben anzutreffen. Die Eigenfarben der
gewachsenen Materie nihern sich einander an, weil alle
Materie demselben miitterlichen Boden entstammt, weil

sie denselben organischen Wachstums- und Daseins-

prozessen unterworfen ist, und die atmosphirischen
FFarben, die alles umhiillen und bestrahlen, sind ihrer-
seits auch nichts anderes als Eigenschaften derselben,
wenn auch transparent gewordenen Materie. Alles in
der farbigen Natur begriBt sich gegenseitig. Das Ge-
setz aber, das so wirkt, wird anschaulich erkannt und
widerklingt,

lichen Organismus, der ja derselben Gesetzlichkeit

wie alles Naturgesetzliche, im mensch-

unterworfen ist. Wenn Begriffe nicht vorlaut hinein-
reden, weif3 das Auge, ob Farben «richtig» sind oder
«falsch», ob sie sich dem Verband, der Einheitsfarbe
des kosmischen Wetters sozusagen, organisch einfiigen
oder ob sie beliebig hineingetragen sind. Fiir die
Farbe gilt dasselbe wie fiir den musikalischen Ton,
nur ist alles noch vielfiltiger und mehr der Abweichung

ausgesetzt.

Das Auge muf allerdings dazua erzogen werden, jede
Helligkeit und Dunkelheit als Farbe zu sehen. Dazu
gehort, dal3 es selbstvergessen anzuschauen vermag. So-
gar dem Geiibten wird es schwer, nirgends in der Natur
ein Tritbes, Farbloses zu sehen, zusammengesetzte
Farben genau zu bestimmen, sie im Auge festzuhalten
und mit dem sinnlichen zugleich den seelischen Wert
zu fithlen. Es gehort dazu eine Naivitit, die von allem

Wissen, von aller Erfahrung abzusehen vermag, die die
farbige Erscheinung spontan wahrnimmt und die den

Betrachter ganz zum Resonator der optischen Ereignisse

machen kann. Dem absoluten Koloristen lost sich das
Naturbild in farbige IFlecken auf. Diese fiigen sich dann
wieder zusammen, mit iiberraschender Anschaulichkeit
den Raum, eine Gesamtfarbe und eine vibrierende Le-
bendigkeit neu schaffend. Freilich iiberstrahle diese
I“arbe dann die linear begrenzende, plastisch rundende,
begrifflich argumentierende Form und verzehrt sie;
doch wird das Aufgeopferte in einer anderen Dimension
der von der

wicder hergestellt. Von einem Kolorismus,

Eigenfarbe nnd vom Pigment ganz erlist 1st, kann erst



gesprochen werden, wenn die Farbe behandelt wird,
wie der Musiker Klinge behandelt, wenn auch der
Kolorist im iibertragenen Sinne mit grofien und kleinen
Terzen, mit Quinten und Oktaven, mit Ober- und
Untertonen, mit einer Harmonielehre der Farben, mit
Tonleitern und Akkorden arbeitet. Erst die thre imma-
nente Musikalitit offenbarende Farbe hat kiinstlerische
Verkliarungskraft, Allgegenwart und hiohere Wirklich-
keit mit magischen Wirkungen. Die Skala des abso-
luten Koloristen reicht nicht mehr vom hellsten bis
zum dunkelsten Ton, er kommt mit beschrinkteren
Spannweiten aus. Eine neue Bildokonomie stellt sich
cin, das architektonisch Feste schmilzt, alles Gegen-
stiindliche wird leicht, es erscheint entmaterialisiert,
das Logische weicht dem Impressiven, und ein neues
Stilelement kommt in die Malerei. Zum atmosphiri-
schen Kolorismus gehort das Sonnenlicht und seine
Helligkeit; Kinstliche Beleuchtung verbietet ithn nicht,

laBt ihn jedoch nicht selten ins Bengalische gleiten: er

sucht am liebsten die freie Natur. Und weil alles auf

cin genaues Hinsehen ankommit, verbiindet er sich am
lichsten dem Naturalismus: er ist durchaus optischer

Art und will farbige Existenz gestalten.

Der moderne Kolorismus war das Kind einer Welt-

anschauung,

die das Wort geprigt hat: «Nur der
Schein triigt nicht»; hingeben konnte sich diesem abso-
luten Kolorismus nur ein Malergeschlecht, das allein
vom Eindruck ausging und alles relativ nahm. Keine
Form der Maleret ist so wenig falBbar, so fliichtig wie
die Farbe. Die Zeiten der Klassik konnten nicht ein-
mal den Wunsch haben, den Kolorismus absolut zu
machen. Dieses zu tun blieh Spezialisten der Farbe vor-
behalten. Eine solche Spezialisierung aber ist immer
Sache einer Spitzeit. Dann spezialisiert sich die Kunst
chenso wie die biirgerliche Berufsarbeit: der Karton-
zeichner scheidet sich vom Maler des Tons, und dieser
scheidet sich vom Koloristen. Die Venezianer hatten
sicher schon vieles von dem im Auge, was drethundert

Jahre spiiter kiinstlerisch realisiert worden ist; doch

warnte sie ein Instinkt, sich dieser Anschauungsform
allzu unbedingt hinzugeben. Der dunkle, sonore, sieg-
hafte Kolorismus der Klassik ist, entwicklungsgeschicht-
lich gesehen, zwar die Vorstufe des helleren, mehr expe-
rimentierenden modernen Kolorismus; kiinstlerisch ge-
schen ist er jedoch etwas anderes. Im 16. und 17. Jahr-
hundert herrschte die Phantasie fiir die Farbe, und
Delacroix suchte dem noch nachzueifern; am Ende des
1. Jahrhunderts aber herrschte der Geist der Beobach-
tung. Die Kimstlerische Tiatigkeit vollzog sich auf ver-
schiedenen Ebenen. Zu den Klassikern sprach naiy das
Geheimnis der Farbe: die Modernen wollten das Ge-
heimnis entschleiern. Dort war die Synthese, hier dic
Analyse. Auf Seiten der Klassiker war die Kraft und
GroBe des Kolorits, auf Seiten der Spitlinge des 1.
Jahrhunderts die Exaktheit und das scheidende Ver-
mogen: sie ersetzten durch Ergrimdung, was thnen an
kreativer Kithnheit abging. Dort war der grofic Wurf,
hier die Fihigkeit zu differenzieren. Der Unterschied

ist_entscheidend : die Klassiker der Farbe gingen von

der absoluten Farbe aus, von dem Unergriindlichen,
Heiligen, Schonen, Edlen und Prichtigen in ihr, von dem
Rot, demi Blau, Gelb oder Griin an sich und von den
spektralen Mischungen reiner Farben, sie kannten das
Gesetz des Spektrums noch nicht, mahmen sein Geheim-
nis jedoch vorweg, ihnen war die Farbe dauernd eine
Offenbarang; die Impressionisten dagegen kehrten aaf
ciner hoheren Ebene zur Eigenfarbe der Dinge zuriick
und waren infolgedessen nicht so frei ihr gegeniiber,
sic kehrten zur Eigenfarbe zariick in dem vertiefenden
und erweiternden Sinne, daf sie auch die Eigenfarben
der Atmosphire und deren Einflufs auf die Eigenfarben
der festen Gegenstiinde entdeckten. Man kann sagen:
sie entdeckten die Klugheit, den sinnlichen Esprit der
FFarbe. Und die farbige Atmosphire machte ihren
Kolorismus homogen. Der Gewinn war grof3, doch lafst
sich nicht verkennen, daf3 das 19. Jahrhundert damit
ciner Farbe hingegeben blieb, die sich mit IHilfe der
Korper im Raum manifestiert — immer auch die Luft,
die Atmosphiire mit als Korper, als fliichtigen Korper,
cinbegriffen. Die Moglichkeiten der Farbwahrnehmun-
gen vervielfiltigten sich, eine ganze Welt von Nuancen
tat sich auf, doch konnte man bei alledem von einem
naturalistischen Kolorismus sprechen, weil die Farben
allein von Naturgegenstinden abgelesen wurden — die
Luft ebenfalls als Gegenstand genommen —, wodurch
der Maler, wenn auch auf hoher Ebene, vom Gegen-
stindlichen nicht loskam. Der Geschmack, den er ent-
wickelte, war gewissermaBen der Geschmack der Natur,
der Geschmack des Plein-air, ein Geschmack, der als
cin Nebenprodukt  Kosmischer Einheit angesprochen
werden kann. Woraus hervorgeht, daf3 die Phantasie
des Koloristen im 1. Jahrhundert ganz anders arbei-
tete als im 16, und 17 Jahrhundert, daB der mehr
forschende als dichtende moderne Kolorismus sehr wohl
in sein naturalistisch denkendes Jahrhundert paBt. Die
Klassiker empfanden die Farbe als ein heiligendes, dic
Modernen als ein relativierendes Element : dort lockerte
die Farbe die Gesamtform aul, ohne sie zu vernichten,
hicr oste sie die Gesamiform bis zur Formlosigkeit auf.
Cézanne sah diese Gefahr, wenn er sich immer wieder
nach dem schnte, was er Gestaltung nannte. Er hat als
Kolorist Wahrheiten gefunden, die zu Schonheiten
wurden, doch ist sein Kolorismus auch iiberreizt, dort
nimlich, wo er nicht umhin konnte, eine dunkle
Kontur zu benutzen, um Farben, die im Helligkeitswert
auf derselben Hohe liegen, gegeneinander abzagrenzen.
In solchen Fillen stellte er gewaltsam die Zeichnung
wicder her, sein Stil des reinen Kolorismus widersprach
dann sich selber. Die in der Natur allgegenwartige
Farbe wurde vom Auge impressionistischer Maler, also
zuerst in ihrem reichen Eigenleben, in thren unend-
lichen Abstufungen, in ihrer Reinheit, Klarheit und

Herzhaftigkeit bewubBe wahrgenommen. Doch hat dic

begabte Malerauge nicht vermocht, seine Entdeckung
im hochsten Sinne musisch auszunutzen. Dazu wiren
musisch erhohte Bildstoffe unentbehrlich gewesen und
die fiie sie erforderliche konzeptive, nicht rezeptive
Phantasie. Dieser Mangel beruhte nicht auf einem ver-

antwortungslosen  Unterlassen, sondern  darvanf, daf}



kein Bildstoff musischer Art mehr lebendig und auch

nicht zu galvanisieren war. Der moderne Realismus
hatte diese Bildstoffe getotet. Die Farbe, die von Natur
dem Menschen zudringt, wurde als eine Eigenschaft
der realen Substanz geschen — die Luft, die Atmo-
sphire ebenfalls als Substanz genommen —, die Farbe
verliech dieser realen Substanz zwar eine hohere Wirk-
lichkeit, konnte jedoch die ideelle Einheit von Stoff,
Gehalt und Form nicht schaffen. Um diese klassische
Einheit hervorzubringen, um Stoff, Gehalt und Form
auf denselben Nenner zu bringen, hiitte der Maler, hiitte
seine ganze Zeit mehr Freiheit, mehr Freudigkeit, Iiille

und Phantasie haben miissen. Hier ist der Punkt, wo

das Bedenkliche, das dem Maler aus dem Kopf im
19. Jahrhundert anhaftete, von einem andern Bedenk-
lichen abgelost wurde, das nun aus einer allzu gehor-
samen Naturmalerel hervorging. Die vollige Ilingabe
an die Natur war unvermeidlich geworden und hatte
den absoluten Kolorismus erst ermoglicht; doch machte
diese Hingabe auch unfihig, mit dem Genie des klas-
sischen Kolorismus im 16. und 17. Jahrhundert zu

wetteifern.

Die Gefahren eines absoluten, aber naturalistischen Ko-
lorismus haben sich im 19. Jahrhundert, anders aus-
gedriickt, auch darin gezeigt, daB3 die Fihigkeit ver-
loren ging, in sich abgeschlossene Bilder zu malen.
Einige der Hauptwerke Manets sind vollgiiltige Bilder
im Sinne der alten Meister; doch war er von allen
seinen Genossen auch der, der am naivsten und meister-

lichsten die Tradition nutzte. Und sein Kolorismus war

zuriickhaltender als der der andern. Cézanne, Degas,

Renoir und Monet dagegen kamen nicht oft iiber den
geistvollen Naturausschnitt hinaus. Thre Bilder sind
nach allen Seiten offen, weisen iiber den Rahmen hin-

:Ibst gerahmt, die Motive

aus, sie sind nicht in sich s y

sind nicht kompositionell isoliert, es fehlen Fahigkeiten,
die sogar im 18. Jahrhundert noch allgemein waren.
Dieser Mangel hingt mit dem absoluten Kolorismus
zusammen ; dessen Streben nach einer fast wissenschaft-
lichen Wahrheit mochte der Kunstwahrheit — die etwas
anderes ist — nicht die Konzessionen machen, die nun
einmal gemacht werden miissen, wenn ein Bild wie in
sich selbst gerahmt erscheinen soll, es wurde nicht das
[usionistische, nicht das frei Gestalterische gewagt,
ohne das eine in sich selbst ruhende Welt der Kunst

nicht entsteht.

6o

Die Nachfolger der Impressionisten waren in Verlegen-
heit, als sie das Kolorit noch mehr steigern wollten.
Van Gogh und Gauguin gerieten mit der Farbe ins
symbolisch Dekorative, griffen auf die Zeichnung zu-
riick und wiesen der Farbe damit wieder einen Platz
zwischen den Umrissen anj zwar schwebte ihnen etwas
klassisch Dichterisches der Farbe vor, doch gelang es
thnen nicht. Andere leiteten vom reinen Kolorismus
eine lehr- und lernbare Harmonielehre ab, es entstand,
zum  Beispiel bei Matisse, eine geistvoll Kultivierte
“arbenrechnung, was auch wieder ohne ein lineares
Geriist nicht abging. Der Neo-Impressionismus syste-
matisierte ebenfalls. Reine Pigmente wurden in kleinen
Tupfen nebeneinander auf die Leinwand gesetzt, und
der Prozef3 der Mischung wurde dem Auge iiberlassen.

Auch in di

sem Fall fihrte das kiinstlerische Experi-
ment zum Arrangement, wenn nicht gar zur Tapete.
Das Flirren der Farbe bedingte einen weiteren Abstand
vom Bild, dieser forderte eine klare Verteillung der
Massen, und so wurde, im Namen des reinen Koloris-
mus, die silhouettierende Komposition wieder herge-
stellt — 1m Kleinen nun wie ehemals in der monumen-
talen Mosaikmalerei. Der absolute, in der Phantasie
jedoch sich selbst behindernde Kolorismus sah sich zu

Selbstkorrekturen gezwungen.

Er ist Episode geblieben, er war im Grunde nur die
Sache einer einzigen Generation. Eine von langer IHand
vorbereitete Form wurde schnell wieder durch neue
Formen iiberlagert. Kolorismus ist stets eine kurzlebige
Kunstform, weil er ein Auflerstes ist, ein Letztes und
darum Schwankendes; der Kolorismus konnte absolut
werden nur am Ende einer Stlentwicklung, in einer

Spitzeit. Das 19. Jahrhundert hat eine Endphase der

abendlindischen Malerei eingeleitet, seine Kunst liegt
im Spitlicht der Geschichte da und ist nur so ganz
zu verstehen. Im Impressionismus reckte sich das Kunst-
wollen noch einmal auf: er wollte ein AuBerstes und
konnte auch dieses Auberste: der moderne Kolorismus
ist die reifste und eigentiimlichste Leistung des Tm-
pressionismus, eine Leistung, die einen Ewigkeitszug
hat und dauernd in die Geschichte eingehen wird. Den-
noch: ein solches AuBerstes zu wollen, es wollen zu
miissen, ist kein reines Gliick, es 1st ein Schicksal. Und
so kommt es, daf die siegreiche, farbig-strahlende
Malerel der Impressionisten auch von Problematik, ja

von Tragik iiberschattet ist.
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