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Wie Menschen im Allgemeinen und Kunsthandwerker
und Kiinstler im Speziellen mit Farben umgehen, ist
nicht nur eine Sache des personlichen Geschmacks und
Farbempfindens, sondern auch Ausdruck des Zeitgeists.
Wann und wo immer sich im Laufe der Zeiten in Geistes-
haltung und Denken der Menschen Verinderungen an-
zeigten, wo ein Aufbruch aus Althergebrachtem geschah,
wirkte sich dies sichtbar auch in der Verwendung von
Farben in Kunst, Kunsthandwerk und in der Kleidung
aus. Solche Epocheneinschnitte regten die Phantasie
und Kreativitit von Kiinstlern an und fiihrten zu einem
Fortschritt in Darstellungsweise und technischer Aus-
fiihrung. Im vorliegenden Beitrag werden Verinderungs-
prozesse an Beispielen ab dem Zeitalter des Barock (vor
allem im 17. Jh.) aufgezeigt. Als historisch bedeutsam
gilt das 19. Jahrhundert mit seinem Aufschwung in
Naturwissenschaften und Technik und der damit ein-
hergehenden Industrialisierung; revolutionire Neuent-
deckungen auf dem Gebiet der Farben wurden gemacht.
Erstmals lagen nun wissenschaftliche Grundlagen fiir
die Auseinandersetzung mit Farben und Farbharmonien
vor. Es gelang dann vor allem Kiinstlern, insbesondere
den franzosischen Impressionisten in einer fiir das
damalige Europa beispielhaften Zusammenarbeit, ent-
gegen dem konservativen Geschmack der meisten Zeit-
genossen, farbtheoretische Vorstellungen umzusetzen
und mit einem neuen Farbenerleben einen Durchbruch
zu erzielen. Sie nahmen in diesem sich gegenseitig be-
fliigeInden Wirken gleichsam den mit Verzogerung ein-

setzenden gesellschaftlichen Wandel voraus.




Farbe

VoOM BAROCK BIS ZUM IMPRESSIONISMUS
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»Tanz im Moulin de la Galette«, Auguste Renoir, 1876




Die Farben

von Malern und Firbern

Es ist eine Eigenschaft von Kiinstlern und Kunst-
handwerkern, dass sie mit ihrem geschulten Auge und
Wahrnehmungsvermogen die  Naturerscheinungen,
Lebewesen und Dinge in ihrer Farbe und Form bewusster
und exakter wahrzunehmen verméogen, als Menschenim
Allgemeinen dazu in der Lage sind. Seit Jahrhunderten
widmeten sie sich der Aufgabe, gleichsam einen Ab-
glanz solcher »Wunder der Natur« wiederzugeben. Indes
waren sie sich der Unzulénglichkeiten und bescheidenen
Mittel bewusst, denn im Vergleich zur Farbenfiille der
Natur besassen sie nur eine beschrénkte Anzahl Farbstoffe
(laut Perego bloss ungefahr 40); es waren Farben, die sie
mit Erfolg der Natur abzugewinnen verstanden, nicht sel-
ten in aufwendigen, komplizierten Verfahren. Doch viele
der leuchtenden Farbstoffe, wie sie in der belebten Natur
in Blumen, Friichten oder Gemiisen vorkommen —wie Ca-
rotinoide oder Flavone —, eigneten sich nur beschrénkt fiir die
Malerei und Farberei, weil sie grossenteils nicht lichtecht
und starken Farbverdnderungen unterworfen waren.

Zum Farben von Tuch oder zur Herstellung von
Kiinstlerfarben bediente man sich meist solcher Grund-
stoffe, die sich seit eh bewéahrten und deren miindlich
iiberlieferte Rezepturen man kannte: So gewann man
sehr schéne Gelb- und Rottone aus Pflanzen wie Farber-
wau, Kreuz- oder Farberdorn, Farbereiche und den Wur-
zeln der Farberrote (Krapp), wihrend ein schones Blau
mit dem aus Indien importierten Indigo, einem Extrakt
der dort heimischen Indigopflanze, erzielt wurde; davon
wiesen der Indigo und die Krappfarbstoffe eine gute
Lichtechtheit auf. Ausgangsstoffe von Farben stammten
auch von Tieren, so der aus bestimmten Meeresschnecken
hergestellte Purpur (Blaurot) und das Karminrot von
Cochenille-Schildldusen (noch heute in der Kosmetik-
und Lebensmittelbranche gebrauchlich) oder Sepia, ein
Graubraunschwarz der ‘Tinte’ spezieller Tintenfisch-
arten.

Eine bedeutsame Rolle als Farbstofflieferanten spiel-
ten zudem Erden bzw. Tonerden, die zu Stauben vermahlen
wurden, dasheisstzu Pigmenteninpulverisierter Form. Seit
Beginn der menschlichen Kultur kennt man verschieden-
farbige Erden, deren Ocker-, Braunrot- oder Brauntone
vorwiegend Eisenverbindungen zu verdanken sind,
sowie ein aus Kohle gewonnenes Schwarz. Fiir die be-
gehrten bunten Farben griff man auf farbenpréachtige Mi-
neralien zurtick: Zinnober (ein Quecksilbersulfid) lieferte
Zinnoberrot; zwei basische Kupfercarbonate, Azurit und
Malachit, ein klassisches Blau beziehungsweise ein leuch-
tendes Griin; der aus Afghanistan importierte Lapislazu-
li (schwefel- und natriumhaltiges Aluminiumsilikat) ein
wunderschones Ultramarin, das Blau von »jenseits des
Meeres«; oder die beiden Arsen-Schwefel-Verbindungen
Realgar (Rauschrot) und Auripigment (Rauschgelb)
Orange- und Gelbtone. So préchtig diese Farben auch
leuchteten, nicht wenige der Pigmente waren hochgiftig,
so dass dadurch selbst bei grosster Sorgfalt die Gesund-
heit gar mancher Kiinstler oder Farber in Mitleidenschaft

Natiirliche Farbpigmente sowie Farb-
lieferanten aus dem Pflanzen-, Tier-
und Mineralreich. Solche teils kost-
baren Farben von eirunaliger Leucht-
kraft und Ausstrahlung wurden bis
ins 18. Jahrhundert verwendet.

1 Bliiten des Farberwaus (Reseda luteola)
2 Wurzeln der Farberrote (Rubia
tinctorum) bzw. des Krapps, die den

Farbstoff Alizarin enthalten

3a Cochenille-Schildliuse (Dactylopius cacti)
auf threr Wirtspflanze, einer Opuntie

3b getrocknete Cochenille-Farbstoffkérner

4 Realgar bzw. Auripigment, eine
Arsenverbindung, ergibt Gelb/Orange

5 Malachit, eine Kupferverbindung,
fiir Griin

6 Lapislazuli war der Grundstoff fiir
das wertvolle Ultramarin

7 Purpurschnecke, Lieferant des
Purpurfarbstoffs
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gezogen wurde. Interessanterweise zdhlen zu den ver-
wendeten natirlichen Farbpigmenten sogar einige syn-
thetischen, anorganischen Ursprungs, wie der mit Essig-
saureddmpfen auf Kupfer erzeugte Griinspan, welcher
beim Erhitzen mit Kiefernharz ein sehr schones, trans-
parentes Smaragdgriin ergab.

Bevor die Farbpigmente zum Malen eingesetzt wer-
den konnten, mussten sie in den Kiinstlerwerkstitten in
zeitraubenden Verfahren aufbereitet werden: Man pflegte
sie in Bindemittel - in Eiweiss oder Losungen aus Gummi-
arabicum, aber auch in Ole: Lein-, Walnuss- und Mohnol
—einzuriihren, in denen sich die Pigmente fein verteilten,
jedoch nicht auflosten. Diese Dispersion geniigte aber
meist den Anspriichen der Kiinstler noch nicht, vielmehr
verbesserten sie nach ausgekliigelten, in der Praxis er-
probten Verfahrenstechniken sowohl die Konsistenz als
auch die Intensitdt, Deckkraft oder Transparenz einer
Farbe oder gar den Farbton selbst. Manchmal rieben sie
die Farben nur in kleinsten Mengen an oder benutzten
zum Aufbewahren grosserer Mengen mit Bindfaden ver-
schlossene Séackchen (aus Schweinsblasen), was aber die
teuren, oft mit Gold aufgewogenen Farben nicht hinldng-
lich vor dem Vertrocknen zu schiitzen vermochte und
daher zu grossen Verlusten fithren konnte.

Riickblick: Farbempfinden

in Mittelalter und Renaissance

Wie im Beitrag »Farben in Kunst, Kunsthandwerk
und Kleidung abendlédndischer Volker« in Heft 4/04 fiir
den Zeitraum bis zur Renaissance dargelegt worden war,
standen Kiinstler und Kunsthandwerker, die mit teuren,
reinen Farbstoffen in Malerwerkstitten oder Farbereien
arbeiteten, seit der ausgehenden Antike und vor allem
im Mittelalter meist im Dienste kirchlicher und weltlicher
Obrigkeiten und damit in einer gewissen Abhéngigkeit;
ihre Kunsterzeugnisse waren in der Regel nur einem klei-
nen Kreis zugénglich. So konnten sich bei der in weiten
Teilen der europédischen Bevolkerung verbreiteten Armut
nur wenige einen farbigen Alltag leisten. Dies umso mehr,
als von Obrigkeiten erlassene Kleiderordnungen Art, Ma-
terial und Farben von Kleidern genau vorschrieben — fiir
die einfache Bevolkerung beschrankten sich diese auf
unbunte oder unscheinbare Farben wie Grau, Braun und
triibes Dunkelblau. Infolgedessen bedeutete es fiir die
Mehrheit der Bevolkerung kein einfaches Unterfangen, ein
besonderes Sensorium fiir Farben und Farbharmonien
zu entwickeln.

Der verheissungsvolle Aufbruch wahrend Renais-
sance und Humanismus (15./16. Jh.) in eine farben-
frohere Zeit, den beruflich erfolgreiche Kaufleute und
Handwerker des Biirgertums in wohlhabenden freien
Reichs- und Handelsstddten Europas erwirkt hatten,
schien — so erhellt im Folgenden — schon bald wieder
gefdhrdet.

Wie der Beitrag aufzeigt, handelte es sich bei dem
Ringen um Farben und dem Erspiiren ihres Wesens um
einen langwierigen Prozess —es dauerte Jahrhunderte, bis
allméhlich weitere Kreise erfasst wurden. Dargelegt wird

dies in grossen Ziigen an wichtigen Epochen und den
sie kennzeichnenden Kunststilen, welche indes in den
einzelnen Landern von unterschiedlicher Auspragung
waren und nicht tiberall zeitgleich auftraten, sondern oft-
mals mit Verzégerung.

Das diistere Zeitalter
der Konfessionskriege

Im Laufe des 16. Jahrhunderts eskalierten Glaubens-
konflikte zu gewaltsam ausgetragenen Kédmpfen, und
wihrend der sogenannten katholischen Gegenreformation
wurden Andersglidubige auch durch die Inquisition ver-
folgt. Philipp II., Kénig der Weltmacht Spanien und fiih-
rendes Haupt der Gegenreformation, kimpfte gegen die
um Freiheit und Selbstbestimmung ringenden, von Spa-
nien abhdngigen Niederlande. Im katholischen Frank-
reich wurden allein in der Nacht zum 24. August 1572
(Bartholomdusnacht) Tausende von Hugenotten (Calvinis-
ten) ermordet. In Deutschland brach 1618 der Dreissig-
jihrige Krieg aus, der sich vom Konfessionskrieg zu einem
Krieg der europdischen Grossmachte ausweitete. Un-
ermessliches Leid iiberzog die betroffene Bevolkerung.
Angesichts der Kriegsverheerungen und zahlloser
Gréueltaten, wie sie unter anderen der zeitgendssische
Schriftsteller Hans Jakob Christoffel von Grimmelshausen
(um 1622 bis 1676) in seinem Roman »Der abenteuerliche
Simplicissimus« (1669) beschreibt, verloren zahlreiche
Menschen ihren inneren Halt und verrohten. Andere
wurden sich, des Gutes und der Gesundheit beraubt, der
Vergianglichkeit irdischen Gliicks bewusst; sie stiitzten
sich in Not und Leid auf ihren Glauben und fanden Trost
in der Hoffnung auf eine ausgleichende Gerechtigkeit
im jenseitigen Leben — so erhellt es aus Gedichten und
Liedertexten eines Paul Gerhardt (1607-1676).

In diesen Zeiten schien der errungene Fortschritt
ernstlich bedroht, denn in weiten Teilen Europas nahm
ein dogmatischer Geist der Macht und Gewalt tiberhand.

Kunst und Mode des Barock,

von zwiespiltigem Zeitgeist geprigt

Diesen Hintergrund muss man kennen, um die Kunst
und den Geschmack jener Zeit besser verstehen zu kon-
nen. Denn all die Gegensitze und Widerspriiche, Zwang
und Gewalt zum einen sowie Unabhéngigkeitsstreben,
Friedensbemiihungen und der Wille zum Fortschritt
zum andern, schlugen sich in der darstellenden Kunst
sowie in der materiellen Kultur der Kleidermode nie-
der. So kleidete sich beispielsweise der in der Gegen-
reformation fiihrende spanische Kénigshof tiber ein gan-
zes Jahrhundert vorwiegend in Schwarz, das durch steife,
tellerartige weisse Hemdkragen (Miihlradkrausen) oder
hohe Spitzenkragen aufgelockert (vgl. Abb. S. 40 oben)
und mit farbigem Schmuck aus kostbaren Edelsteinen
belebt wurde, wihrend sich andererseits der franzosische
Konigshof farbenfroh gab.

Beide Modestromungen, sowohl die schwarze
Kleidung wieauchdasbuntefranzdsische Hofkostiim,
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»Edelmann mit Hand auf der Brust«, Dominikos
Theotokopulos, genannt El Greco (1541-1614)

»Ludwig XIV.«, Konig von Frankreich,
Hyacinthe Rigaud, 1701
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wurden iiber ganz Europa zum modischen Vorbild
vor allem bei den begiiterten, oberen Stinden. Ins-
besondere Schwarz wurde in seiner Bedeutung von
distanzierter Vornehmheit und Wiirde zu einer be-
vorzugten Farbe; aber ihr eignete auch der Charakter
von Schlichtheit: denn schon zur Zeit der Reforma-
tion hatte Martin Luther (1483-1546) eine schwarze
Amtstracht gewdhlt, weil er im Kampf gegen die
Missstande der Romkirche einen Kontrapunkt set-
zen wollte angesichts von Verschwendungssucht und
Farbenprunk der Kirchenfiirsten; Schwarz trugen
dann auch Anhédnger des neuen Glaubens, die dem
Luxus abholden, strenggldaubigen Calvinisten.
DieImpulsedieserwirrenvollen Zeitder Glaubens-
auseinandersetzungennahmendie Kunstschaffenden
mehr oder weniger bewusst auf und brachten sie
ihrer Personlichkeit und Geisteshaltung gemdss in
religiosen Darstellungen zum Ausdruck. Vorwiegend
in katholischen Liandern Europas begann sich damit
ein Kunststil auszupragen, der seit dem Klassizismus
des 18./19. Jahrhunderts als Barock bezeichnet wird,
in der Bedeutung von tippig, tiberladen (urspr. von
portugiesisch barroca, unregelméssige, schiefrunde
Perle). Insbesondere in frithen Werken widerspiegelt
er Diisterheit und spannungsgeladenen Widerspruch
sowie einen Hang zum Pompdsen, Pathetischen. Doch
setzten Kiinstler ihre ganze Kraft und Erfindungsgabe
ein, um mit neuen Techniken ungewohnte Effekte zu
erzielen: Mit Licht und Dunkel erzeugten sie starke
Kontraste, verliechen mit bewegten Figuren und For-
men ihren Bildaussagen Dynamik und nutzten die
Farben als Mittel, den Raum aufzuteilen und ihm
illusionistische Tiefe zu verleihen (Johannes Itten).
In Frankreich geriet die Kunst ganz unter den Ein-
fluss des absolutistischen Herrschers Ludwig XIV. (1643
bis 1715), des sogenannten Sonnenkonigs (vgl. Abb. links
unten), und seines Hofes. »L'état ¢’est moi« (Der Staat
bin ich) war seine Parole, und so wollte er sich als des-
sen Oberhaupt zum alleinigen Gonner und Forderer der
Kunstmachen, welcheerin Akademien organisieren liess.

Die blithenden Niederlande
kniipfen an den Fortschritt an

Wiéhrend viele européische Lander infolge der Kriege
wirtschaftlich darniederlagen, stiegen die Niederlande
zur Welthandelsmacht auf; vor allem die nordlichen Pro-
vinzen erlebten nach ihrem 80 Jahre wihrenden, erfolg-
reichen Unabhéngigkeitskampf eine wirtschaftliche
Bliite. Dem Zeitgeist gemédss konzentrierten sich auch
niederldndische Kiinstler in ihrem Bildschaffen zun&chst
auf religiose Themen, wiéhlten aber auch weltliche Mo-
tive. So schuf der im spanisch geprédgten katholischen
Stiden lebende flamische Meister Peter Paul Rubens (1577-
1640) mit seinen grossen Altarbildern in der Kathedrale
zu Antwerpen Hauptwerke des Barock. Und der etwas
jlingere R. Harmensz van Rijn (1606-1669), genannt Rerm-
brandt, widmete sich als protestantischer Vertreter aus
einem inneren, durch Schicksalsschldge gewachsenen



»Midchen mit Perlenohrschmuck«,
Vermeer van Delft, um 1665

Verlangen zunehmend religiésen Themen und versuchte
Unsichtbares sichtbar zu machen; dabei legte er, maltech-
nisch gesehen, das Hauptgewicht nicht auf Farbigkeit,
sondern auf die Gegensitze Hell — Dunkel, auf die Aus-
einandersetzung von Licht und Schatten.

Spéter bevorzugten hollindische Maler Darstellungen
biirgerlichen Alltagslebens; auch Landschaften malten sie
gerne, wie ein Jacob van Ruisdael (1628 /29-1682). Sie sahen
immermehrvonstarken Kontrastenabundstrebteneinen
harmonischen Einheitston an, in dem gleichsam wie in
einem dunstigen Licht Hauser, Menschen, Wolken ohne
erkennbare Schérfe der Formen weich und atmospha-
risch ineinander verschwimmen; dieses goldene, ihre
Landschaften durchstrahlende Licht scheint gleichsam
der Odem zu sein, in dem alles lebt und atmet. Interieurs
schuf unter anderen Vermeer van Delft (eigentlich Johannes
Vermeer; 1632 bis 1675); die Darstellungs- und Malweise
seiner Werke kennzeichnet Ordnung, Mass und Harmo-
nie. Mit meist wenigen Figuren schildert er eine einfache,
oft von symbolischer Bedeutung getragene Handlung.
Auch er lasst schimmerndes Licht harte Konturen auf-
16sen und wihlt in subtiler Weise seine Farben — haufig
ein kiihles Blau und ein leuchtendes Gelb, die sich gegen-
seitig in ihrer Wirkung steigern (Abb. oben).

Eine Vorliebe fiir wissenschaftlich genaue Darstellung
sowie Bewunderung fiir die Natur, »die gottlichen Wun-
der«, kommt in den Schmetterlings- und Blumenbildern
einer Maria Sibylla Merian (1647-1717; siehe Heft 6/00)
oder einer Rachel Ruysch (1664—1750; Abb. rechts unten)
zum Ausdruck.

Fiihrende holldndische Maler benutzten eine Mal-
technik, welche heute als eigentliche »Olmalerei« be-
zeichnet wird; statt dunklem Leinwandgrund wahlten
sie oft einen helleren. Sie bedienten sich der bewéhrten
Technik der lasierenden Malerei, in der tibereinander auf-
getragene, transparente Farbschichten den Grund durch-
schimmern lassen, wie beispielsweise bei Stillleben mit
ihren charakteristisch durchscheinend gemalten Friich-
ten (Abb. rechts oben) und Weinglasern, den metallisch
glanzenden Pokalen sowie den brillant aufgesetzten
Reflexlichtern. Man versuchte sich aber auch in neuen
Mischtechniken, indem man die Lasurtechnik neben der

»Stillleben mit Blumen«, Rachel Ruysch, 1716
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»Die Schaukel«, Jean-Honoré Fragonard, 1767

»Kriautermidchen«
mit Kriutermiihle
und -bottich,
Frangoise Duparc,
nach 1750
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»Goethe in der romischen Campagna«,
Johann Heinrich Wilhelm Tischbein, 1787

neuen Technik der Primamalerei (ohne vorherige Unter-
malung und spitere Ubermalung) anwendete, oftmals
in ein und demselben Bild. Am Farbauftrag lassen sich
bereits »handschriftliche« Ziige erkennen.

Die Pastellfarben des Rokoko
im 18. Jahrhundert

Im Laufe der Zeit wurden die Formen des Barock
kleingliedriger, raffinierter und verspielter, bis dies im 18.
Jahrhundert in die hdfische Stilrichtung des europaischen
Rokoko miindete. Tonangebend in Mode, Kunst und Farb-
vorlieben wurde der franzdsische Kénigshof unter Ludwig
XV.(1715-1774), der die Stilepoche des Louis-quinze préag-
te: Nun hielten Pastellfarben Einzug. Als bekannte Malerin
trat neben Jean-Antoine Watteau (1684-1721), Frangois Bou-
cher (1703-1770) und Jean-Honoré Fragonard (1732-1806)
die aus Italien stammende Rosalba Carriera (1675-1757) mit
ihren Pastellkreidebildern hervor.

Familienbilder und Interieurs der Rokokomaler
vermitteln einen Einblick in die hofische Welt des An-
cien Régime, und nicht selten begegnet dem Betrachter
darinein geschontes, dem Alltag entriicktes Leben, das
man auch in Landschaftsbildern mit Schéferszenen
erlebt. Dass die hofische Aristokratie sich in der Regel
wenig um Alltagsarbeit kiimmern musste, lassen die
in Mode gekommenen hellen, heiklen Farben teurer
Kleider und Roben erahnen (vgl. Abb. oben links).
Denn bei den fiirs Rokoko typischen Pastelltonen,
die auch von Mannern getragen wurden, handelte
es sich um raffinierte Mischungen von Grundfarben,
deren aufwendige Féarbeverfahren hohe Anspriiche
an die Farber stellten. Die typische Farbkombination
von Rosa und Hellblau hatte die Marquise de Pompadour



(1721-1764) in Mode gebracht, fiir
die die Porzellanfabrik Sevres ei-
gens ein Pompadourrosa, eindunkles
Rosa mitkleinen Anteilen von Blau,
Gelb und Schwarz, kreiert hatte.
Gegen diese hofisch gepragte
Kunstund ihre dusserliche Uberfiille,
AusdruckeinesaufwendigenLebens-
stils, traten vor allem zwei Kiinst-
ler an: Jean-Baptiste-Siméon Chardin
(1699-1779) mit seinen Bildern vom
einfachen Biirgertum sowie Frangoise
Duparc (1726-1778), Tochter eines
Bildhauers aus Marseille, die mit 19
Jahren nach Paris gezogen war; ihre
kiinstlerische Berufung nutzte sie, um
gegen soziale Vorurteile vorzugehen,
und portrétierte daher in einfiihl-
samer Weise Menschen aus der arm-
lichen Bevolkerung, indem sie ihnen
Personlichkeit und Seelenwiirde
verlieh (vgl. das »Krauterméddchen,
Abb. S. 42 unten). Doch in ‘besseren’
Gesellschaftskreisen des Frankreich
vor der Revolution waren solche Bil-
der nahezu verpont, was die Kiinst-
lerin vermutlich dazu bewogen hat,
1763 Paris zu verlassen, um fiir einige
Zeit nach London zu gehen, wo sie
mit ihren Portréts offenbar mehr Be-
achtung und Verstandnis fand.

Die neutralen Farben
des Klassizismus im aus-

gehenden 18. Jahrhundert

ImZugeder Aufklirungundeiner
auf Vernunft und wissenschaft-
liches Denken sich stiitzenden ge-
sellschaftskritischen Bewegung be-
gann man sich im ausgehenden 18.
Jahrhundert immer starker von der
verschwenderischen Uppigkeit des
Barock und der Verspieltheit des Ro-
koko zu distanzieren. Infolgedessen
setzte in Kunst und Mode, wenn
auch auf idealisierende Weise, ein
Wandel hin zum Schlichten, Natiir-
lichen ein, was im Stil des Klassizis-
mus Ausdruck fand. In den Kreisen,
die Bildung geniessen konnten, er-
wachteeinreges Interessefiir diero-
mische und griechische Antike und
ihre klassischen Schonheitsideale.
Weil man sich das antike Leben
beziiglich der Farben vorwiegend
weiss vorstellte, betrachtete man
nun alles Bunte als aufdringlich
und marktschreierisch.

»Gebildete Menschen haben einige
Abneigung vor Farben. [...] Die Frauen
gehen nunmehr fast durchgingig weiss
und die Ménner schwarz. [... Denn]
man ist bei dem Gebrauch der ganzen
[reinen] Farben sehr eingeschrinkt;
dahingegen die [gedidmpften] so-
genannten Modefarben unendlich
viele abweichende Grade und Schat-
tierungen zeigen, wovon die meisten
nicht ohne Anmut sind.«

Mit diesen Worten erklért Jo-
hann Wolfgang Goethe (1749-1832)
die Vorziigevon geddmpftensowie
von den »Unbuntfarben« Weiss
und Schwarz, welche nur dezent
mit reinen Farben belebt wurden
(vgl. Abb. S. 42 oben rechts).

Mit dieser Einschrankung der
Farbigkeit tat man erstmals einen
grundlegenden Schritt weg von
dem {iber Jahrhunderte herrschen-
den Gegensatz zur einfachen Be-
volkerung, und so schien sich, zu-
mindest im Bereich der materiellen
Kultur der Kleidung, eine An-
ndherung anzubahnen.

Farbvorschriften fallen bis
auf wenige Uberbleibsel dahin

Es war ein Verdienst der Auf-
kldarung und vor allem der Franzo-
sischen Revolution (1789-1795), dass
Fiirstenhofe ihren Einfluss auf die
Kiinstler verloren, die hofische Ge-
sellschaftihres Fithrungsanspruchsin
derMode verlustig ging und Kleider-
ordnungen und Farbvorschriften
hinfallig wurden. In der Zeit, da Na-
poleon 1. Europa mit Kriegen tiberzog,
wuchsen biirgerliches und nationales
Selbstbewusstsein.

In landlichen Gegenden kam
Volkstrachten ein besonderer Stellen-
wert zu —je nach Region oder Stand
wurden diese mit farbigen Akzen-
ten und Schmuck versehen, denn die
einfache Bevolkerung erfreute sich
an Farben, die sie tiber Jahrhunderte
hatte entbehren miissen. Wer es sich
leisten konnte, besass ein Sonntags-
kleid, das sich in Farbe und Stoff-
qualitit vom grauen, dunkelblauen
oder braunen Alltagsgewand unter-
schied, welches in der Regel des bil-
ligen Tuches wegen matt wirkte, da-
gegen schmutzunempfindlich und

Farbenkugel, Philipp Otto Runge, 1810

Farbenlehren: Veroffentlichungen
von Goethe und Runge

Im Jahre 1810 erschienen gleich
zwei Bucher zur Farbenlehre: Jo-
hann Wolfgang Goethe, der sich tiber
zwei Jahrzehnte mit dem Thema be-
schiftigthatte, gingeshauptséachlich
von der physiologischen Seite der
Farbeindriicke her an und weitete
die Betrachtung auf psychologische,
dsthetische und symbolische Aspekte
aus. In seinem mehrbandigen Werk
»Zur Farbenlehre« fanden sich vor
allem fiir deutsche Maler wichtige
Ausfiihrungen tiber das subjektive
Farbempfinden sowie die sinnlich-
sittliche Wirkung der Farben.

Den anderen bedeutsamen Beitrag
veroffentlichte der Hamburger Maler
Philipp Otto Runge im Alter von 33
Jahren, kurz vor seinem Tode. Seine
Theorie, die an frithere Farbmetrik
ankniipft, griindet auf eigenen prak-
tischen Erfahrungen als Maler; dabei
scheint er den Unterschied zwischen
pigmentierten Farben und Lichtfarben
erkannt zu haben. Anders als Goethe
betrachtete der Maler die Unbuntfar-
ben Weiss und Schwarz als gleich-
berechtigt neben den Buntfarben,
infolgedessen er ein rdumliches
Modell schuf, in dem er die Gesamt-
heit aller pigmentierten Farben drei-
dimensional geometrisch anordnete.
Es war ein Versuch Runges, Farbton
und Tonwert oder Helldunkelgehalt
in einem zusammenhangenden Gan-
zen zu koordinieren. Die drei Primér-
farben Rot, Gelb, Blau sowie die aus
Mischung entstandenen Farben
Orange, Griin und Violett ordnete er
um den Aquator herum an, wihrend
die Farben Weiss und Schwarz die
Polebilden;im Kugelmittelpunkthat
man ein mittleres Grau anzunehmen.
Gemdss seiner Schrift »Farben-Ku-
gel oder Construction des Verhalt-
nisses aller Mischungen der Farben
zueinander und ihrer vollstandigen
Affinitdt« sollten Beziehungen der Far-
ben untereinander dargestellt werden.
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»Die dunkle Rigi«, William Turner, 1842

einfachin der Pflege war. Grau gekleidet waren dennauch
Waisenkinder in 6ffentlichen Heimen sowie Insassen von
Armenhéusern und Geféngnissen. Von daher erstaunt es
nicht, dass der Farbe Grau die symbolische Bedeutung
von ‘gering’, ‘unbedeutend” eignete und ihr der Makel von
Sorgen, Triibsinn und Armut anhaftete. Dies war noch so
im Frankreich des 19. Jahrhunderts, als man das schlichte
graue Wollkleid Grisette (von franz. gris/grise, grau) nann-
te, das armliche Frauen aus der einfachen Bevolkerung
zur Arbeit trugen —eine Bezeichnung, die schliesslich auf
Néherinnen, Modistinnen (Hutmacherinnen), ja auf all
jene Frauen bezogen wurde, die fiir ihren Lebensunter-
haltund denihrer Familie um kérglichen Lohn arbeiteten.

In allen Lebensbereichen bedurfte es langwieriger Pro-
zesse, bis nur etwas von den Maximen und Idealen der Re-
volution—»Freiheit, Gleichheit, Briidderlichkeit«<—umgesetzt
werden konnte. In den sogenannt besseren Gesellschafts-
kreisen, bei Adel und wohlhabendem Biirgertum, war kon-
servatives Denken noch stark verankert, so auch die Vor-
stellung, dass Frauen nicht von eigener Hénde Arbeit leben
sollten, sondern sich vor allem Représentationspflichten
zuwidmen hétten. Gegen die Gesellschaft anzugehen und
berufliche Selbstindigkeit zu erringen, gelang in diesen
Kreisen nur Vereinzelten, unter anderem der erfolgreichen
franzosischen Malerin Berthe Morisot (1841 bis 1895). Doch
zuriick, zum Beginn des 19. Jahrhunderts.

Romantik: Hinwendung zur Farbe
und das Erkennen
ihrer psychologischen Wirkung

Nach dem Klassizimus oder teilweise damit einher-
gehend, kam es in der darstellenden Kunst zu einer An-
ndherung an die Farbe vom Gefiihl und vom Verstand
her, worauf im Folgenden niher eingegangen wird. In
dieser sich ausbildenden Stromung der sogenannten
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Romantik empfanden viele Maler nicht nur die Be-
schrankung des Klassizismus auf neutrale Farben als zu
einseitig, sondern auch dessen Normen, ja sie suchten
sich tiberhaupt von einengenden Theorien zu befreien;
zudem tibten sie Kritik an einer bloss schéngeistigen,
an der Oberfldche sich bewegenden Malerei, der Kraft
und Tiefe fehle. Durch wissenschaftliche Neugier und
Abenteuerlust angespornt, begannen sich die Maler
denkend und fiihlend der Natur zuzuwenden und sie
inihren jahreszeitlichen Veranderungen zu studieren.
Ein Mitbegriinder der deutschen Friihromantik, der
Dichter und Maler Philipp Otto Runge (1777-1810; vgl.
Kasten S. 43), schildert als 25-Jahriger dieses gefiihls-
maéssig starke Engagement fiir die Natur an person-
lichem Erleben:

»Wenn der Himmel iiber mir von unzihligen Sternen
wimmelt, der Wind saust durch den weiten Raum, die
Woge bricht sich brausend in der weiten Nacht, iiber dem
Wald rétet sich der Ather und die Sonne erleuchtet die
Welt; das Tal dampft, und ich werfe mich im Grase unter
funkelnden Tautropfen hin, jedes Blatt und jeder Grashalm
wimmeln von Leben, die Erde lebt und regt sich unter mir,
alles tont in einem Akkord zusammen, da jauchzet die Seele
laut auf [...], ich hore und fiihle den lebendigen Odem Got-
tes, der die Welt hiilt und trigt, in dem alles lebt und wirkt:
hier ist das Hochste, was wir ahnen |[...].«

Im Kunstwerk miisse man, so Runge, dieses Géttliche
erahnen konnen und durch »hdchste Empfindungen«
ausdriicken. Er war sich bewusst, dass man Farbe nicht
einfach als Materie behandeln darf, sondern dass sie



»Der Wald von Fontainebleau«, Camille Corot (1796-1875)

dieser Gemiilde. Zuriickgekehrt nach Paris, iibermalte er
seine Bilder in diesem Sinn und erregte im Salon de Paris

»Kreidefelsen auf Riigen«,
Caspar David Friedrich, 1818/19

»eine Beweglichkeit und eine Naturkraft ist, die sich zur
Form verhilt wie der Ton zum Wort; dass es eine Welt ist,
die in sich ein Wunder von Leben verschlossen hiilt«.

Obgleich Kiinstler, wie ein Caspar David Friedrich
(1774-1840; vgl. Abb. oben links), noch in ihren Ateliers
malten, gelang es ihnen in ihren Landschaftsbildern, ba-
sierend auf genauen Beobachtungen und vor Ort ge-
machten Aufzeichnungen, zum einen charakteristische
atmosphdrische und jahreszeitliche Stimmungen auch
beziiglich der Farben einzufangen und zum andern
Phantasie und personliches Empfinden hineinzulegen.
Dies galt ebenso fiir englische Maler:

»Der Anfang der romantischen Bewegung ist in England

bei Turner (1775-1851) [Abb. S. 44] und Constable (1776 bis
1837) zu finden. [...] Diese Maler verwendeten die Farbe als
psychisch-expressives Darstellungsmittel, um ihren Land-
schaften die “Stimmung” zu geben. Beispielsweise setzte Con-
stable das Griin nicht als einheitliche Farbe auf die Leinwand,
sondern er loste es auf in feinste Stufen von hellen und dunklen,
kalten und warmen, stumpfen und leuchtenden Tonen. Da-
durch wirkten die Farbflichen lebendig und geheimnisvoll.
Turner hat farbige Kompositionen von gegenstandsloser Abs-
traktion gemalt, die ihn als den ersten “Abstrakten” unter den
europdischen Malern gelten lassen.

Delacroix (1798-1863) sah in London die Bilder von Turner
und Constable. Ev war sehr beeindruckt von der Farbigkeit

1820 grosstes Aufsehen. Er hat sich bis an sein Lebens-
ende eingehend mit Farbproblemen und Farbgesetzen be-
schiftigt.«

Johannes Itten

Der Franzose Eugene Delacroix studierte auch die
Lichtverhéltnisse:

»Ich konnte [dies] auf dem Platze von St-Sulpice beobachten,
wo ein Gassenjunge auf die sonnenbeschienenen Figuren des
Springbrunnens geklettert war: mattes Orange im Licht, das
lebhafteste Violett in der Schattengrenze und goldige Reflexe in
den Schatten [auf dem Boden].«

Zeitgenossischen franzosischen Malern ging es bei
ihrer Landschaftsmalerei vornehmlich um Reales, Licht-
wirkungen und weniger um das Phantastische, stark Ge-
fiihlsbetonte oder sogar Unheimliche. Ersichtlich wird
dies an Bildern des bekannten Landschaftsmalers und
Grafikers Camille Corot (1796-1875) — dem Haupt der
Schule von Barbizon (im Gebiet von Fontainebleau) und
Lehrer der Impressionisten Berthe Morisot und Camille
Pissarro (1830-1903). Ihn bewegte besonders die Land-
schaftim Lichte friiher Morgenstunden oder abendlicher
Déammerung, wenn leichte Nebelschleier sich iiber Wie-
sen und Baume legen. Nach Corots Dafiirhalten waren
»Gewissenhaftigkeit und Einfachheit« der einzige Weg,
»zum Wahren und Erhabenen« zu finden. So liessen ihn
sein feines Empfinden und sein Gespiir fiir klaren, har-
monischen Bildaufbau ganz persénliche Bilder schaffen,
in denen er geddmpfte Farben mit vibrierenden silbrigen
Grauabstufungen durchwob, um so Effekte von Licht
und Atmosphére zu erzielen.
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»Bougival«, Alfred Sisley, 1876

Wissenschaftliche Grundlagen fiir Farbenlehren

Mit dem 19. Jahrhundert war eine bedeutsame Epo-
che der européischen Geschichte angebrochen, welche,
nach den napoleonischen Kriegen, gepragt war durch
die voranschreitende Industrialisierung und zahlreiche
Errungenschaften auf technischem und wissenschaft-
lichem Gebiet. Viele Maler wandten sich mit wachsen-
dem Interesse den Ergebnissen der wissenschaftlichen Er-
forschung der Farben zu. Denn in zunehmendem Masse
standen neue Erkenntnisse aus den Forschungsbereichen
Physiologie, Physik und Chemie zur Verfiigung, welche
anhand systematischer Experimentierkunst und theore-
tischer Analyse gewonnen wurden; Anfange dieser For-
schung auf dem Gebiet der Farben reichen ins 18. Jahr-
hundert zurtick (Kasten S. 48). Aufgrund dieser Erkennt-
nisse war es ihnen mdglich, sich in einer differenzierten
Weise mit dem Wesen der Farbe, mit Farbharmonien und
Farbsystemen auseinander zu setzen. Sie fragten sich,
wie Farben mit dem Mechanismus der Wahrnehmung
zusammenhéngen und wie sie das Empfinden des Be-
trachters beeinflussen — es waren Fragen, die sich Maler
bereits in der Vergangenheit gestellt hatten, die aber erst
jetzt einigermassen befriedigend beantwortet werden
konnten.

In Frankreich schuf der Chemiker Michel-Eugene
Cheuvreul (1786-1889) wichtige wissenschaftliche Grund-
lagenauseinem praktischen Bezug. Mit17 Jahren hatte
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erinParis ein Chemiestudiumbegonnen und war 1830
Professor geworden. Doch bereits 1824 warihm die Di-
rektion der koniglichen Gobelinmanufaktur in Paris
tibertragen worden. Gobelins — nach der beriihmten
Farberfamilie Gobelin — sind gewirkte Wandbildteppiche
nach bildlichen Entwiirfen von Kiinstlern, die mit
Hunderten farblich unterschiedlicher Faden gewirkt
sein konnen. Im Zuge dieser praktischen Tatigkeit
konfrontierten Gobelinwirker ihren Direktor mit den
sich immer wieder aufdrangenden Schwierigkeiten
der richtigen Farbenwahl: es ergdben sich Probleme
dadurch, dass gewisse Farben durch das wechselnde
Licht oder durch bestimmte benachbarte Farben ihr
Aussehen oftmals vollstindig verdnderten. Der Ge-
lehrte sah sich daher veranlasst, neben seinem Stu-
dium der Farben, Farbstoffe und Farbeprozesse dieses
Phanomen genauer zu untersuchen. Die Ergebnisse
legte er in seiner ersten farbtheoretischen Abhandlung
im Jahre 1828 nieder. Hauptsachlich fanden jedoch
seine Ausfithrungen allgemeine Verbreitung in 6ffent-
lichen Vortrédgen, die er alle zwei Jahre bis in die 1850er
Jahre in der Gobelinmanufaktur hielt und die jeweils
auch von Kiinstlern besucht wurden. Auf diese Weise
fanden Chevreuls Ideen Eingang in Kiinstlerkreisen.

Nachdemer1830zurKlassifikationderinder Gobelin-
stickerei benutzten Farben mehrere Farbsysteme vor-
gelegt hatte, darunter einen 72-teiligen Farbenkreis (Abb.
S.49), erschien 1839 nach tiber zehn Jahren Forschung sein
Werk »De la loi du contraste simultané des couleurs [...]J«
(Uber das Gesetz des Simultankontrastes der Farben), in
dem er ausfiihrlich auf Farbentheorie und Harmonielehre
einging. Unter anderem behandelte er das Problem der
Farbverdnderung durch Nachbarfarben: Zum Beispiel
kann eine Farbe ihrer Nachbarfarbe einen ‘komplemen-
taren Stich” verleihen, das heisst, ein Gelb erhilt neben
dem benachbarten Griin einen Stich ins Violette und er-
scheint dadurch etwas »getriibt«, wihrend dagegen Gelb
durch seine Komplementéarfarbe Violettan Helligkeit und
Leuchtkraft zunimmt und sich die beiden Farben gegen-
seitig Glanz verleihen.

Obwohl Chevreul kein umfassendes Gesetz der
Farbharmonie fand, wurde sein Werk eine wichtige
wissenschaftliche Grundlage fiir Impressionisten und Neo-
impressionisten.



»Der Garten des Kiinstlers in Giverny«, Claude Monet, 1900

Eine Gruppe »Unabhingiger«
16st sich von der Akademiemalerei

Werwarendie Impressionisten, diese »Unabhéngigen«
(Indépendants)? Zwischen 1860 und 1870 formierten sich
eine Anzahl mutiger junger Maler in Paris und dessen Um-
gebung zu einer Gruppe — sie waren fast alle in Frankreich
innerhalb einer kurzen Zeitspanne geboren und stamm-
ten mehrheitlich aus dem Biirgertum. Griinder der ko-
operativen Vereinigung, die sich am 27. Dezember 1873
konstituierte, waren Claude Monet (1840-1926), Auguste
Renoir (1841-1919), Alfred Sisley (1839-1899), Edgar Degas
(1834-1917), Camille Pissarro (1830-1903) sowie eine Frau,
die bereits erwédhnte Berthe Morisot (1841-1895). 1879 kam
die in Paris lebende Amerikanerin Mary Cassatt (1844—
1926) dazu. Gemeinsam trat die rasch anwachsende Grup-
pe von Kiinstlern gegen den Kunstgeschmack der Zeit an;
sie zielten darauf ab, in Maltechnik und Farbanwendung
Neuland zu betreten. Sie trennten sich vom Kreis jener
allgemein anerkannten, akademischen Ateliermaler, die
ihre Bilder jahrlich im Salon in Paris prasentierten, da
ihrer Meinung nach diese Art Malerei iiberholt und die
Forderungen der Akademie unsinnig waren.

Das bedurfte des Mutes, mussten sie doch, anfang-
lich von Kritikern und Offentlichkeit als Umstiirzler ge-
schméht, grosste Entbehrungenaufsichnehmen. Dochin
einer fiir das damalige Europa beispielhaften Weise hiel-
tensieals Gruppe zusammenund pflegten untereinander
einenregen Erfahrungs-und Gedankenaustausch, malten

gemeinsam und unterstiitzten sich gegenseitig auch fi-
nanziell. Dieses gemeinsame Vorgehen war notwendig,
denn die Akademie hatte als Stétte staatlich-offizieller
Kunstpflege eine bedeutende Stellung inne, zumal
sie auch einen gewissen Ersatz fiir die Ausbildung in
handwerklichen Techniken bot, was einst Aufgabe der
Kiinstlerwerkstitten gewesen war. Traditionsgemaéss
forderte die Akademie die Ateliermalerei und stellte Leit-
linien fiir die Kiinste auf: Diese seien wertlos, wenn sie
nicht der Moral dienten; sie miissten erstens die Andacht
in Tempeln bzw. Kirchen unterstiitzen, zweitens in 6f-
fentlichen Gebauden patriotische Gesinnung erwecken
und drittens hédusliche Tugenden in Privathdusern nédh-
ren. Statt dass dadurch ethisch Wertvolles geférdert wor-
den wire, traf eher das Gegenteil ein — es entstand eine
Menge Unechtes, Gekiinsteltes, sozusagen eine Flut di-
lettantischer patriotischer, historischer, allegorischer und
genreartiger Darstellungen.

Die sich neu orientierenden Kunstmaler oppo-
nierten aufs Heftigste, denn sie fiihlten sich in ihrem
inneren Bestreben nach wahrem kiinstlerischem Aus-
druck derart behindert, dass sie sich schon von daher
gezwungen sahen, neue Wege zu beschreiten. In ihrer
inneren Berufung strebten sie andere Ziele an, wie
unter anderem zwei Zeugnisse von Malern unter-
schiedlicher Stilrichtungen belegen:

»Es ist die Pflicht des Malers, sich ganz in die Natur zu vertiefen
und seine ganze Intelligenz zu gebrauchen, um sein Gefiihl in
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Wissenschaftliche
Erforschung
von Licht und Farben

Dem Ritsel Farbe auf die Spur
kam man aufgrund der im 17. Jahr-
hundert erarbeiteten Erkenntnisse
von Physikern wie eines Christiaan
Huygens (1629-1695) oder Isaac New-
ton (1643-1727) tiber die Natur des
Lichts. Mit Hilfe eines Prismas lasst
sich weisses Licht in seine Spektral-
farben von Violett, Blau, Griin, Gelb,
Orange bis Rot zerlegen. Wie farbiges
Licht aus weissem hervorgehen kann,
kommt weisses durch Uberlagerung
der Spektralfarben zustande.

Unter anderem konnte manbeziig-
lich der optischen Wahrnehmung in
Newtons Werk »Opticks« lesen:

»Um es exakt zu sagen, die Strahlen sind
nicht farbig. In thnen steckt nichts anderes
als eine gewisse Kraft und Fihigkeit, diese
oder jene Farbempfindung entstehen zu
lassen. So ist der Klang einer Glocke oder
der Saite eines Musikinstruments oder
eines anderen klingenden Korpers nichts
anderes als eine [Schwingung] und in der
Luft nichts anderes als eine Fortpflanzung
dieser vom Objekt kommenden Bewegung.
Im Empfangsmechanismus entsteht durch
diese Bewegung ein Gefiihl in Form eines
Klanges; so ist die Farbe eines Objekts
nichts anderes als seine Fihigkeit, diese
oder jene Art von Strahlen kriftiger zu
reflektieren als den Rest. Die Strahlen be-
sitzen nur die Fihigkeit, im Empfindungs-
mechanismus eine Errequng entstehen zu
lassen, die zu einem Gefiihl fiihrt, das als
Farbe wahrgenommen wird.«

W.D. Wright, »The Rays are not colou-
red« (tibers. von H. Kiippers)

Eine weitere wesentliche Ver-
tiefung erfuhr der Begriff Farbe durch
die zu Beginn des 19. Jahrhunderts
von den beiden Physikern, dem Bri-
ten Thomas Young (1773-1829) und
dem Franzosen Augustin Jean Fresnel
(1788-1827), mittels Experimenten be-
griindete Wellentheorie des Lichts, die
eine Reihe von weiteren bekannten
Erscheinungen erklart, wie die Inter-
ferenzfarben an diinnen Schichten, bei-
spielsweise bei Seifenblasen.

Solche grundlegenden Erkennt-
nisse lagen nun auch Malern vor.
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seine Arbeit hineinzulegen, so dass sie
fiir andere verstindlich wird. Aber auf
Verkiuflichkeit hinarbeiten [...], das haben
die Echten nie getan, vielmehr gewannen
sie die Sympathie, welche sie friiher oder
spiter fanden, durch ihre Aufrichtigkeit.«

Vincent van Gogh

»Die Verlebendigung der Leinwand ist
eine der grossten Herausforderungen
der Malkunst. Dem Kunstwerk Leben
zu verleihen, gehort unbedingt zu den
unumgiinglichsten Aufgaben eines
wirklichen Kiinstlers. Alles muss dahin
zielen: die Form, die Farbe, die Faktur
[die Art des geschaffenen Kunstwerks]. Die
Empfindung des ausfiihrenden Kiinstlers
ist das Lebenspendende, und erst diese
Empfindung lost die des Betrachters
aus.«

Alfred Sisley

Eine neue Art der visuellen
Wahrnehmung fiihrt

zu einer neuen Maltechnik

Die neue, revolutiondre Richtung
der Malerei wurde nach dem Titel
eines Bildes von Claude Monet, »Im-
pression, soleil levantc, Impressionis-
mus genannt (von franzdsisch im-
pression, Eindruck). Tatséchlich ging
es um Licht- und Farbeindriicke.
Die Kiinstler widmeten sich niam-
lich bei ihrem Studium der Farben
und ihrer Ausdruckskraft inten-
siv den Verdnderungen durch das
Licht. Beim Malen entwickelten sie
eine neue Technik des Sehens und Dar-
stellens weiter, fiir die sich bereits
Ansétze finden in der Spatantike,
bei Malern spéterer Zeit (Vermeer)
und Meistern des 19. Jahrhunderts
wie Turner, Delacroix, Corot, die ihnen
Vorbilder waren. Sie malten in ers-
ter Linie in der sonnendurchfluteten
Landschaft der Ile-de-France mit
ihren feinsten Farbabstufungen,
deren Lichterscheinungen sie indi-
viduell, geméss ihrem personlichen
Erleben und Eindrucksempfinden,
einfingen.

»Die Impressionisten gelangten durch
ein intensives Naturstudium zu einer
ganz neuen Farbigkeit. Durch das
Studium des Sonnenlichtes, welches
die Lokaltone der Naturobjekte farbig
verdndert, und durch das Studium

des Lichtes in der atmosphiirischen
Welt der Landschaften kamen die im-
pressionistischen Maler zu neuen,
wesentlichen Gestaltungen. Monet hat
diese Phiinomene so gewissenhaft er-
forscht, dass er fiir die Darstellung einer
Landschaft zu jeder Tngesstunde eine
neue Leinwand benotigte, weil mit dem
Gang der Sonne und dem dadurch be-
dingten Wechsel der Farbe des Lichtes
und den sich verindernden Reflexfarben
nur auf diese Weise die jeweilig wahre
Wiedergabe moglich war. Den besten
Beweis fiir diese Arbeitsweise geben uns
seine Kathedralbilder.«

Johannes Itten

Durch das héufige Malen in
der Natur, die Freilichtmalerei, ent-
wickelten die Kiinstler eine ausser-
ordentlicheSensitivitit,einfeinesSen-
sorium fiir sich standig abspielende
Vorgénge und Verdnderungen, wie
etwa den Wechsel von Farben durch
die Verdnderung des Lichts. Den Far-
ben komme das Hauptgewicht zu, so
Paul Cézanne (1839-1906):

»Fiir den Maler sind nur die Farben
wahyr. Ein Bild stellt nichts dar, soll zu-
ndchst nichts darstellen als Farben.«

Dementsprechend gaben die Im-
pressionisten die Gegenstidnde nicht
ihrer eigentlichen Struktur nach wie-
der, sondern hielten sie fest, wie sie
im Augenblick, unter bestimmten
atmosphérischen Voraussetzungen
und Lichtverhiltnissen, erschienen,
indem die Farben gewissermassen
die Form bildeten. In letzter Kon-
sequenz losten die Impressionisten
das korperhafte Volumen von
Gegenstdinden und den linear-
perspektivischen Raum auf; diesen
Schritt vollzogen aber nicht alle.

»Ohne Farbtuben —

kein Impressionismus«

Das Malen vor Ort (en plein air),
das den Kiinstler in den Stand setzte,
in seinem Fiihlen und Denken ganz
nahe an die Natur heranzurticken,
war durch eine revolutiondre Er-
findung in den 1840er Jahren in die-
sem Rahmen erstméoglich geworden:
durch eine portable Malausriistung,
die Metall-Farbtuben. Maler fritherer



Chevreuls 72-teiliger Farbenkreis mit den Farben
Blau, Rot, Gelb und Griin

| Aus Renoirs Farbpalette:
L‘ Bleiweiss, Zinnober-
rot, Karminrot, Neapel-
gelb, Smaragdgriin und
| Kobaltblau

Ausschnitt aus Auguste Renoirs
»Zwei Schwestern«, 1881

Zeiten blieben wegen zeitaufwendiger Farbherstellungs-
verfahren und der Gefahr des Austrocknens der Farben
an ihre Ateliers gebunden. Wie wichtig diese Erfindung
war, driickte der Impressionist Auguste Renoir mit den
Worten aus: »Ohne Farbtuben — kein Impressionismus.«

Trotz dieser revolutiondren Entwicklung und
der industriellen Herstellung von Farben hatten diese
den Nachteil, dass sie neben absoluten Farbwerten
auch einen starken Schmutzfaktor enthielten, was die
Leuchtkraft der Farben dampfte. Die Impressionisten
mischten daher, um bestimmte Tonwerte zu erlangen,
jene in ihrer Reinheit getriibten Farben nicht auf der
Palette, sondern sie entnahmen sie direkt den Tuben
oder der Palette und setzten sie auf der Leinwand
nebeneinander, so dass der von ihnen erstrebte Farbton
erstdurch optische Mischung im Auge des Beschauers
entsteht. Wo nétig, mischten sie die Farben mit Weiss,
um sie aufzuhellen. Heute muss man sich beim Be-
trachten impressionistischer Bilder bewusst sein, dass
sie teilweise nicht mehr in ihrer originalen Farbigkeit
erlebt werden konnen, da manche Farben im Laufe
der Zeit verblassten oder starken chemischen Farb-
verdnderungen unterlagen. (Welche Revolution die
Entdeckung synthetischer Farben auch fiir Farbereien
bedeutete, darauf wird in einem folgenden Beitrag
eingegangen.)

Moderne Farbanalysen an Renoirs Bildern haben
ergeben, dass er eine limitierte Reihe reiner Farben
verwendete, wie Bleiweiss, Zinnoberrot, Smaragdgriin,
Kobaltblau und Neapelgelb (vgl. Abb. nebenan) sowie
Karminlack und Ultramarin — auch er Uberliess dem
Auge die Farbmischung, welches nahe beieinander lie-
gende Toéne von selbst miteinander harmonisiert. Im All-
gemeinen setzten die Impressionisten ihre Pinselstriche
unverbunden nebeneinander und liessen an vielen
Stellen den weissen Kreidegrund der Leinwand durch-
wirken. Eine solche Technik erméglichte ihnen nicht nur
eine offene, personlich geprégte Pinselfiihrung, dartiber
hinaus eignete sich ihre sensible, differenzierte Pinsel-
schrift hervorragend, um feinste atmospharische Werte
einzufangen und nuancierte Lichterscheinungen wieder-
zugeben, da sie Licht-und Schattenreflexe in vibrierender
Bewegtheit auf die Lokaltone von Gegenstdnden und
Dingen legen kann. Licht erscheint gleichsam als Summe
blendender, heller Farben, wohingegen die Schatten nicht
wie bei fritheren Malern einfach dunkel sind, sondern
vielmehr blau, grau und violett durchsetzt. Meist arbei-
teten die Impressionisten ohne Untermalung und nur
mit der allernotwendigsten Vorzeichnung mit dem Pinsel
oder einem Spachtel direkt auf die vorgrundierte Lein-
wand — dabei spielte deren Textur eine wichtige Rolle,
da sie einen Einfluss auf Farben und Farbwirkungen hat.

Motive der Impressionisten

Mit Vorliebe setzten sich die Impressionisten mit
gestaltlosen Motiven, wie Wasser, Himmel, Wolken,
Blumenwiesen oder dunstverhiillten Landschaften,
auseinander.

»Wenn die Sonne auch gewisse Teile der Landschaft zarter
erscheinen lisst, so hebt sie doch andere schirfer hervor.
Diese Beleuchtungseffekte, die in der Natur zu einem fast
stofflichen Ausdruck kommen, miissen auf der Leinwand
stofflich wiedergegeben werden. Die Gegenstinde miissen in
ihrem besonderen Verwobensein dargestellt werden, zumal
miissen sie in Licht getaucht sein, wie es auch in der Natur
der Fall ist. Darin besteht der zu erzielende Fortschritt.
Das Mittel soll der Himmel sein (er kann keineswegs nur
Hintergrund sein [vgl. Abb. S. 46 links]).

Gibt es einen Himmel, wunderbarer und bewegter, als wie
man ihn manchmal im Sommer beobachtet, ich meine jenen
tiefblauen Himmel mit den schonen, weissen, wandernden
Wolken? Was fiir eine Bewegung, was fiir eine Haltung,
nicht wahr? Er erinnert an den Wellengang des hohen
Meeres; er begeistert, er hebt uns empor.

Ein anderer Himmel: spiter am Inge, des Abends. Seine
Wolken ziehen sich in die Linge, nehmen bisweilen die
Form jener im Kielwasser der Schiffe hinterlassenen Fur-
chen an, eines Strudels, der mitten in der Atmosphiire
unbewegt, gleichsam versteinert scheint und allméhlich
verschwindet, aufgesogen von der untergehenden Sonne.
Dieser Himmel ist zarter, wehmiitiger. Er hat den Reiz
alles Vergehenden — ich liebe ihn ganz besonders.«

Alfred Sisley
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»Der Absinth«, Edgar Degas, 1876

Der Impressionismus eroffnete
neue Dimensionen in der Licht-
und Farbbewiltigung der sicht-
baren Welt und trug dariiber hin-
aus dazu bei, die Welt aus neuen,
selbst ungewohnten Blickwinkeln
zu beobachten - es sind keineswegs
bloss zuféllige Ausschnitte. Die
Impressionisten fingen nicht nur
»Augenblicke des Gliicks« ein, wie
gesellschaftliche Anlédsse, woalle Be-
volkerungsschichten vertreten sind
(vgl. Abb. S. 36/37), sondern man
widmete sich dariiber hinaus auch
solchen Szenenbislang nichtals dar-
stellungswiirdigerachteter Bereiche
des menschlichen Daseins, wie dem
Elend verwahrloster Menschen.
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Kunst und Farbe
zum Aussern von Sozialkritik

Einen gewissen sozialkritischen
Zug hatten bereits frither verein-
zelte Kinstler wie eine Francoise
Duparc oder Maler der Romantik
herausgebildet, indem sie in ihrem
Bildschaffen Kritik an der Gesell-
schaft zum Ausdruck brachten.
In der Zeit der zunehmenden In-
dustrialisierung und der damit ver-
bundenen sozialen Né&te begann
man vermehrt ein Sensorium fiir so-
ziale Ungerechtigkeit zu entwickeln;
auch Maler und Malerinnen nah-
men Anstoss an der Gleichgiiltig-
keit, wie sie in bessergestellten Ge-
sellschaftskreisen verbreitet war,
angesichts der in weiten Teilen der
Bevolkerung herrschenden Armut.
So erachteten es manche Kiinst-
ler als ihre Pflicht, die Note jener
Armen, die in der Gesellschaft ein
Schattendasein fithrten, in ihren
Bildern offen zu legen. Sie wahlten
auch Szenen aus dem Alltagsleben
bislang stark vernachldssigter Be-
volkerungsschichten von Klein-
biirgern und Arbeiterschaft, port-
rétierten sie bei ihrer beruflichen
Tatigkeit und wollten damit Ach-
tung und Wertschidtzung fiir die
Benachteiligten in der Gesellschaft
wecken. In diesem Sinne dokumen-
tierte Honoré Daumier (1808 bis 1879)
ab 1830 in seinen Bildern das Leben
der Armen; mit oft beissender Iro-
nie kritisierte er die politische Kor-
ruption unter Louis-Philippe (1830—
1848) und damit einhergehende
soziale Missstinde. Nachdenklich
und betroffen machen wollten

»Die Wolgatreidler«, Ilja Repin, 1872/73

auch gewisse Impressionisten
und ihnen nahestehende Maler:
Edgar Degas beispielsweise malte
Absinthtrinker (Abb. links), wéh-
rend der Russe Ilja Repin (1844 bis
1930) das harte Leben jener Méanner
darstellte, die Lastkdhne die Wolga
hinauf schleppen mussten (Abb.
oben). Entsprechend &usserte sich
auch ein niederldndischer Maler:

»Wenn ich eine trauernde Frau male
[...]1— dann will ich durch ihre Haltung,
durch den Ausdruck ihres Antlitzes,
durch die Wahl von Farbe und Um-
gebung versuchen, ein Kunstwerk zu-
stande zu bringen, das trifft und fesselt.«
Jozef Israéls (1824-1911) &

Bildquellen

S.400.,410.,420.,44,451i.und 47: visipix.com.
S. 38, Abb. 1: L. Michls. S. 38, Abb. 3a: Wildlife.
S. 38, Abb. 7: F. Nordsieck. Ubrige Bilder und
S. 3 u.: ABZ-Bildarchiv.
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