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Einleitung

Die Literatur der Moderne entwickelte sich im Rahmen der Modernisierung der
Gesellschaft Europas am Anfang des 20. Jahrhunderts. Der Modernitatsbegriff weist nicht nur
auf die Verénderung der Gesellschaft im Rahmen ihrer Industrialisierung, sondern in
kulturellen und kunstlerischen Gebieten weist es ebenfalls auf einen Bruch mit der bisherigen
Tradition und ihren &sthetischen Normen. In der Literatur hat die Sprachphilosophie von
Friedrich Nietzsches die Schriftsteller der Moderne dazu gebracht, die bisherige literarische
Tradition in Frage zu stellen und sich mit Sprache kritisch auseinanderzusetzen. Nietzsches
Philosophie brach durch ihre sogenannte ,.Zertriimmerung der Metaphysik* mit der bisher
vorherrschenden Philosophie der Aufklarung.! Nietzsche zerstorte die abendlandische
Metaphysik genauer, weil er die ,,absolute symmetrische Ahnlichkeitsrelation* zwischen dem
menschlichen Geist (das wahrnehmende Subjekt) und der Welt (das wahrgenommene Objekt)
nicht mehr annahm. Damit begriindete er die moderne Philosophie und seine Sprachphilosophie
wurde von grof3er Bedeutung in der Literatur der Moderne. Er nahm dabei an, dass Sprache
wegen ihres metaphorischen Charakters keinen ,,direkten* Zugang zur ,,Wirklichkeit* bieten
kann, das heif3t, dass Sprache kein Mittel zur Kenntnis der ,,Wahrheit® vom Menschen war. Die
Existenz einer logischen Ubereinstimmung zwischen der wahrnehmbaren Welt, dem
erkennenden, menschlichen Geist und der darstellenden Sprache wurde daher nicht mehr
angenommen.?

Die Sprachkritik fuhr in der Literatur der Jahrhundertwende zu einem Zweifel an dem
Leistungsvermdgen der Sprache, der in der Forschung unter dem Begriff der
,Sprachkrise‘bekannt ist. Diese ist fiir die literarische Produktion der Schriftsteller dieser
Epoche entscheidend gewesen, weil sie - anders als ihre VVorlaufer - nicht mehr behaupten, dass
sie iiber eine Wirklichkeit ,,an sich* schreiben. Vielmehr wichst in ihnen das Bewusstsein, dass
eine erkenntnistheoretische bedingte Kluft zwischen dem Ich und der Welt besteht. Autoren
werden sich so dessen bewusst, dass sie im Medium der Sprache und der Literatur nicht rein
objektiv Uber die Welt schreiben kdnnen, sondern subjektive Weltrepréasentationen darstellen

koénnen. Weil die Sprachkrise die Funktion der Sprache als Vermittlung zwischen dem

'Kemper, Hans-Georg: Und dennoch sagt der viel der “Trakl” sagt. Zur magischen Verwandlung vom sprachlichen
,,Un-Sinn“ in Traklschen ,,Tief-Sinn®“. In: Georg Trakl und die literarische Moderne. Hg. von Karoly Csuri, Max
Niemeyer Verlag, Tlbingen, 2009, S.1-30. Hier: S.2.

2 Kiesel, Helmuth: Sprachkrise und Uberwindungsversuche. In : Ders: Geschichte der literarischen Moderne.
Sprache, Asthetik, Dichtung im 20ten Jahrhundert.S.177.
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Menschen und der Welt zerstorte, erlebten viele Autoren um 1900 eine innere Spaltung, die in
der Forschung unter dem Begriff der ,,Dissoziationserfahrung* gekennzeichnet wird.*Autoren
dieser Zeit fuhlten sich durch diese Sprachkrise gespalten, weil diese jene Einheit zwischen
ihrem Dasein und der Welt gefahrdete. Ihre empfundene Dissoziation hing aber weiter
zusammen mit einem Entfremdungsgefiihl, das sich in vielen literarischen Werken der Moderne
auf das Erlebnis der Modernisierung der Gesellschaft und insbesondere der modernen
Grol3stadt bezieht. Um weiter zu schreiben trotz der Sprachkrise suchten viele Autoren daher
nach neuen Schreib-und Darstellungsweisen. Die bildenden Kunste spielten hierbei fir manche
Schriftsteller eine wichtige Rolle .

Es ist besonders interessant, die Literatur und bildende Kunst der Moderne miteinander
zu vergleichen, weil sich beide von der friiheren Aufgabe der Kunst als realistische
Wirklichkeitswiedergabe distanzieren. In beiden kiinstlerischen Bereichen spielte der
Wirklichkeitsbezug keine so wichtige Rolle mehr. Sowohl in den bildenden Kiinsten der
Moderne als auch in der modernen Literatur riickt der Bezug auf die gegensténdliche
Wirklichkeit in den Hintergrund, wéhrend das kunstlerische Medium in den Vordergrund tritt.
In der Malerei ist eine ,,Befreiung der Farbe* festzustellen, weil Farbe zum eigenstédndigen
Ausdrucksmittel wurde. Das kiinstlerische Medium der Farbe befreite sich genauer vom Diktat
der realistischen mimetischen Darstellung und von der Vorherrschaft der Zeichnung und trat
somit in den Vordergrund der modernen Malerei. Autoren der Moderne interessierten sich an
dieser ,,befreiten Farbe im Rahmen ihrer literarischen Arbeit, weil sie in ihr eine neue Weise
fanden, die Welt darzustellen.

In der Literatur der Moderne steht die Wiedergabe einer objektiv erkennbaren
Wabhrheit auch nicht mehr im Mittelpunkt, sondern der Subjektivitat wird in der literarischen
Darstellung mehr Aufmerksamkeit gewidmet. In der Literatur erkennt man eine derartige
Distanzierung von der erkennbaren Wirklichkeit im Wandel der Sprache von einer
symbolistischen zu einer expressiven Funktion. Das Symbol wird so allmahlich zu einem
veralteten Ausdrucksmittel in der Literatur der Moderne. Unter Einfluss der neuen Paradigmen
ihrer Gesellschaft und der modernen Philosophie suchen Autoren nach neuen Ausdrucksweisen
und Bedeutungen, um die Welt anders darzustellen als nach der abendlandischen Denkweise
und ihrer Objekt-Subjekt-Spaltung.

“Biissgen, Antje: Dissoziationserfahrung und Totalititssehnsucht. <Farbe> als Vokabel im ,,Diskurs des
<Eigentlichen>* der klassischen Moderne. Zu Hugo von Hoffmannstahls ,,Briefen des Zuriickgekehrten* und
Gottfried Benns ,,Der Garten von Arles®. In: Zeitschrift fiir Deutsche Philologie 124 (2005), H.4, S.520-555.
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In dieser Arbeit wird der Zusammenhang zwischen der modernen Kunstauffassung im Bereich
der Malerei einerseits und im Bereich der Literatur andererseits beschrieben. Hauptthema der
Arbeit sind die Grunde flir das Interesse von Autoren der Moderne an der bildenden Kunst ihrer
Zeit und insbesondere an der Farbe der malerischen Moderne. Der Begriff des

*4st dabei ein zentraler Forschungsgegenstand und weist auf die

,.,Farbenthusiasmus
Begeisterung der Autoren der Moderne fir Farbe hin. Die Werke Rainer Maria Rilkes und
Georg Trakls wurden ausgewahlt, weil sie sich den bildenden Kiinsten ihrer Zeit und vor allem
des Ausdrucksmittels der Farbe zugewandt haben. Die Begeisterung Rilkes fir die bildenden
Kinste seiner Zeit und das Werk Paul Cézannes ist durch seine Briefe weltbekannt geworden
und die Beschaftigung Trakls mit der modernen Farbmalerei wird durch seinen Gebrauch von
zahlreichen Farbworten in seinen Gedichten ersichtlich. Deswegen werden ihre jeweiligen
Werke in Bezug auf die sogenannte ,,Befreiung der Farbe* in der Malerei untersucht. Dies steht
im Rahmen des sprachkritischen Kontexts der zeitgendssischen Literatur dieser Autoren.

Im Zentrum der Diskussion stehen Rilkes und Trakls Umgang mit der bildenden Kunst
der Moderne und der Ausdruck der Begeisterung flr Farbe in ihren literarischen Werken,
insbesondere in ihrer Dichtung. Fir die Analyse werden im ersten Teil der Arbeit zundchst
theoretische Fragen Uber Farbe behandelt, um das Wesen der Farbe der modernen Malerei im
Rahmen der neuen Paradigmen der Bilder zur Zeit der Moderne zu erkléaren. Es wird auf den
Umbruch in Konzeption und Farbgebrauch des Stilmittels Farbe in der Malerei der Moderne,
sowie auf die neuen Paradigmen des modernen Bildes eingegangen. Es wird dabei die von
Kandinsky formulierte ,,Diskreditierung des Gegenstandes* und die Konzeption von Farbe in
Johann Wolfgang von Goethes Farbenlehre erklart, um die Auffassung der Farbe der modernen
Malerei besser zu verstehen. Das Phidnomen ,,Farbenthusiasmus® wird auch besondere
Aufmerksamkeit gewidmet und wird in Hugo von Hoffmannstahls Briefe des Zurtickgekehrten
illustriert.

In den zwei folgenden Teilen wird die Rezeption der Farbe der malerischen Moderne in
den Werken Rainer Maria Rilkes und Georg Trakls behandelt. Ausgangspunkt der Reflexion
ist die Feststellung, dass ihr Interesse an den bildenden Kiinsten ihrer Epoche und insbesondere
an der Farbmalerei sich in ihrer literarischen Produktion Einklang findet. Es ist zu erldutern,
wie das asthetische Mittel Farbe Rilkes und Trakls Lyrik inspiriert bzw. geprégt hat, obgleich

dieses Ausdrucksmittel urspriinglich rein visuell war und nicht zur Literatur gehorte. Das Ziel

° Blissgen, Konstruierte Unmittelbarkeit, S.520.



dieser Arbeit ist hauptsachlich zu verstehen, warum beide Autoren sich berhaupt fiir Farbe
interessiert haben und welche Rolle sie in ihrer Lyrik konkret gespielt hat.

Im zweiten Teil der Arbeit wird die Bedeutung der Auseinandersetzung Rilkes mit der
bildenden Kunst fiir seine Poetik des mittleren Werks besprochen, insbesondere mit der Kunst
Auguste Rodins und Cézannes. Rilkes Rezeption der Sprachkrise wird im Rahmen seiner
,JIdentitits- und Schreibkrise®‘ behandelt, welche im Zusammenbruch seiner friihen
Schreibweise sichtbar ist und zur Entwicklung einer neuen Poetik zur Zeit der mittleren
Werkphase gefiihrt hat. Rilkes Schreibkrise ist nicht als eine Krise der Sprache im Sinn
Nietzsches Sprachphilosophie zu verstehen, sondern sie hat vielmehr mit einer ,,Krise des
Anschauens® zu tun, die mit seinem Interesse an den bildenden Kiinsten zusammenhéangt.
Rilkes Hinwendung zu sichtbaren, bzw. bildenden Kiinsten ist entscheidend gewesen fur die
Lyrik seines mittleren Werks, weil sie ihm zu einer bestimmten Auffassung der Kunst und
Literatur verhalf.

Die Orientierung seiner Lyrik am Vorbild der Farbe wird in seinen poetologischen
Reflexionen besprochen und diese werden dann in einigen ausgewéhlten Gedichten illustriert.
Seine ,,Asthetik des Hisslichen* wird dabei besonderer Aufmerksamkeit gewidmet, genauer
seine Darstellung hasslicher und widerwértiger Aspekte des Lebens gegeniber schénen
Aspekten des Lebens. Die Forschung zur Rilkes Literatur nennt hierbei den Begriff der
,Asthetik des Hisslichen™, da das Hissliche bei Rilke dank einer Verwandlung des Sehens,
d.h. einer Veranderung der Weltbetrachtung in eine Asthetik verwandelt wiirde. Durch die
Analyse soll herausgefunden werden, in welchem Zusammenhang diese Aspekte von Rilkes
Lyrik mit seinem Interesse an bildenden Kiinste und mit seinem Erlebnis der Farbe Cézannes
Malerei stehen. Um diese Frage zu beantworten, wird auf seine Poetik des mittleren Werks und
auf seine AuRerungen tber die Malerei in seinen Briefen eingegangen und Werke aus Neuen
Gedichte (1907) und Der Neuen Gedichte anderer Teil (1908) werden besprochen.

Waéhrend eine kritische Auseinandersetzung mit Sprache sich bei Rilke mehr in seinen
poetologischen Reflexionen als in seiner Schreibweise seiner Lyrik des mittleren Werks

manifestiert, kann dagegen bei Trakl eine sichere Kritik der Sprache in der Schreibweise seiner

®Kiesel Helmuth: Geschichte der literarische Moderne. Sprache, Asthetik, Dichtung im 20ten Jahrhundert. Vierter
Teil: Sprachkrise und Uberwindungsversuche. S.218.

""Lauterbach, Dorothea: Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge. In: Rilke Handbuch. Leben - Werk -
Wirkung. Hg. von Manfred Engel, unter Mitarbeit von Dorothea Lauterbach. Stuttgart/Weimar: Metzler 2004,
S.318-336.



Lyrik konstatiert werden, d.h in der Form und Funktion seiner lyrischen Sprache. Einen Zweifel
an dem Leistungsvermogen der Sprache im Sinne der abendlédndischen Denkweise kann
genauer in der Eigenstandigkeit der Sprache Trakls gegenuber der Alltagssprache und ihrer
Welterkenntnis, d.h. in der ,,Hermetik* dieser Sprache festgestellt werden. Die Bedeutung der
lyrischen Worte bezieht sich daher im Gegensatz zur Alltagssprache nicht direkt auf die
erkennbare Wirklichkeit.? Seine Lyrik steht kritisch gegeniiber der bisher geltenden Auffassung
von Sprache, weil sie sich von der traditionellen Erlebnislyrik und ihrer objektiven
Reprasentation der Realitat vollkommen distanziert.’ Die Lyrik Trakls ist daher eher mit der
literarischen Avantgarde des Expressionismus und ihrer Experimente mit der Sprache
verbunden. Ein Einfluss der Farbmalerei der Moderne ist bei Trakl in den zahlreichen
Farbbezeichnungen zu bemerken. Dadurch wird Farbe bei Trakl expliziter thematisiert als bei
Rilke.

Dieselben Fragen tber die Rezeption der Farbe und ihre Funktion in seiner Lyrik kénnen
bei Trakl gestellt werden. Die Frage der Bedeutung der Farbworte ist dabei zentral. Es wird
davon ausgegangen, dass Farbworte in Trakls Lyrik nicht immer farbige Gegenstinde
beschreiben, sondern manchmal auch eine andere metaphorische Bedeutung tragen. Mautz
beschreibt diese Funktion mit dem Begriff der ,,Farbmetapher'® Diese wird mit der Farbe des
malerischen Expressionismus verglichen, weil ihre Funktion auch nicht in der treuen
Wirklichkeitswiedergabe liegt, sondern im Ausdruck ,.etwas Anderem®. Der Ausdruck der
Farbworte von subjektiver Vorstellungen und Affekten wird dabei besonders betont und in
Zusammenhang mit der Funktion der Motive und Klange der Dichtung Trakls analysiert.

Rilkes und Trakls Werke werden zusammen in dieser Arbeit behandelt, um ihr
Interesse an der bildenden Kunst ihrer Zeit im Rahmen ihrer lyrischen Werke miteinander zu
vergleichen. Wichtiger Ausgangspunkt ist hierbei der Zusammenhang ihres Interesses and den
bildenden Kiinsten und der Farbe mit der sprachkritischen Stimmung ihrer literarischen
Epoche. Das Ziel ist das Verhaltnis zwischen Bild und Sprache und zwischen Malerei und
Literatur in der Moderne am Beispiel ihrer Werke besser zu verstehen. Genauer wird analysiert,

wie diese Autoren die ,,Befreiung der Farbe* in modernen Werken verstanden haben und wie

sJaeger, Stefan: Intensitét statt Hermetik: Zur Theorie von Text-bewegungen in Trakls Lyrik am Beispiel der
Gedichte Siebengesang des Todes und An die Verstummten. In: Georg Trakl und die literarische Moderne, Max
Niemeyer Verlag, Tibingen, 2009, S. 77-97.

°Die Erlebnislyrik ist Bogner zufolge, die Lyrik die in der Literaturepoche des Sturm und Drang entsteht und in
der, personliches Erleben verarbeitet und objektiviert wird. In: Bogner, Ralf Georg: Einfiihrung in die Literatur
des Expressionismus, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2005, S.7-10.

Mautz, Kurt: Die Farbensprache der expressionistischen Lyrik. In: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, J.B Meyer 1957, S. 198-240.
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dies in ihr literarisches Werk transponiert wurde. Ziel der Arbeit ist es zu verstehen, wie diese
Autoren die Farbe erlebt haben und warum sie Farbe als vorbildhaftes Ausdrucksmittel fir ihre

literarischen Werke genommen haben.
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Teil 1: Die Urspriinge des Interesses der Autoren der Moderne an der
Farbe der Malerei ihrer Zeit

1. Die ,,Befreiung der Farbe“ in der Malerei und der Verlust der
Ausdrucksmittel Bild und Sprache ihrer Vermittlungsfunktion in der
Moderne

In der Malerei der Moderne ist ein steigendes Interesse der Kiinstler an der Farbe
festzustellen, was mit ihrer verstarkten Eigenstandigkeit innerhalb des Bildes zusammenhéngt.
Eine ,,Befreiung der Farbe*!! lasst sich in der Malerei der Modernitat auf zwei Ebene
betrachten. Die Farbe wird zundchst in der Malerei eigenstandig, weil sie als von der Zeichnung
unabhéngiges Ausdrucksmittel anerkannt wird, das heil3t, dass sie der Zeichnung im Bild
kompositorisch nicht mehr untergeordnet wird. Gleichzeitig ist mit der Eigenstandigkeit der
Farbe eine Distanzierung vom Diktat der Malerei als mimetischer Wirklichkeitswiedergabe
verbunden, die damals in der akademischen Kunst gefordert wurde. Im Gegensatz zur
Zeichnung, die nach damaligem Verstandnis mit einer rationalen und realistischen
Wirklichkeitsdarstellung einherging, verbindet man mit der befreiten Farbe der modernen
Kunstwerke den Ausdruck der Affektivitat im malerischen Prozess.'? Die Autonomie des
farbigen Ausdrucksmittels in Zusammenhang mit einer subjektiven und individuellen
kiinstlerischen Darstellung tritt in der modernen Malerei deutlich in den Vordergrund. Die
Urspriinge dieser Ausdruckweise lassen sich bis ins 17. Jahrhundert zurtickverfolgen. So gilt
im 17. Jahrhundert der Streit zwischen den Poussinistes und Rubénistes in der Franzdsischen
Akademie als Ausgangspunkt des Umbruchs der Farbe in der Malerei des 19. Jahrhunderts dank
der neuen Bewertung der Farbe von den Rubénistes. Das Thema Farbe ist aber nicht nur in der
bildenden Kunst ein Thema. Auch die Philosophie, die Kultur und die Literatur sind davon
betroffen. Die wachsende Wiirdigung der Farbe héngt ndmlich auch mit philosophischen und
erkenntnistheoretischen Fragenstellungen zusammen, welche die Schriftsteller der Moderne
beschéftigt und ihr verstarktes Interesse an Farbe verdeutlicht. Im ersten Teil der Arbeit wird
die Spezifizitat der modernen Verwendung von Farbe in der Moderne und ihre Unterschiede
zur vorigen bildenden Kunst erdrtert. Zunéchst wird besprochen, wie sich die Bedeutung der

Farbe und ihre Eigenstandigkeit entwickelt hat. Dies gestattet den Bruch der modernen Malerei

1 e Rider, Jacques: Farben und Worter. Geschichte der Farbe von Lessing bis Wittgenstein. Wien-Koln-Weimar
: Béhlau Verlag 2000.
12Ehd,, S. 1.
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mit dem Prinzip einer mimetischen Realitatsdarstellung zu erklaren. Danach wird auf das Werk
Johann Wolfgang von Goethes zur Farbe eingegangen um zu zeigen, wie sich in Bezug auf die
Farbe ein Diskurs entwickelt, der einerseits in Zusammenhang mit der Literatur stattfindet,
andererseits aber die bildende Kunst aul’en vorlasst. AuBerdem wird beschrieben, wie in der
impressionistischen Malerei die Farbe weiter an Eigenstandigkeit gewinnt. Dabei wird
erlautert, wie in der modernen Malerei der Gegenstand an Bedeutung verliert und wie Bilder
der Moderne sich so von der Forderung der realistischen Malerei nach einer mimetischen
Wirklichkeitswiedergabe abwenden, um mehr Eigenstdndigkeit zu erlangen. Die
Eigenstandigkeit des modernen Bilds wird dabei mit dem modernen erkenntnistheoretischen
Problem der Sprache verbunden, das zum erstmal von Nietzsche in seiner Sprachphilosophie
formuliert wurde. Die Ausdrucksmittel Bild und Sprache werden so im Kontext der Moderne
in Bezug auf den Verlust ihrer Vermittlungsfunktion zwischen Mensch(Subjekt) und Welt
(Objekt) verglichen.

1.1  Die Evolution der Rolle der Farbe in der Malerei zwischen dem 17. und 19.
Jahrhundert

Seit der Antike herrscht die Vorstellung in der bildenden Kunst, dass der Gebrauch der
Farbe rigoristisch und schlicht sein misse. Bis ins 17. Jahrhundert erhélt die Zeichnung im
kompositorischen Entwurf eines Geméldes Vorrang vor der Farbe. Die Malerei dient zur
realistischen Darstellung der Natur. Sie folgt in diesem Sinn dem Prinzip der Mimesis. In
diesem Kontext; wird der Zeichnung eine Praferenz (iber die Farbe natrlich eingeraumt, sie im
Gegensatz zur Farbe, fahig sei, alle Elemente der Realitdt wiederzugeben. Sie kdnnte mit
anderen Worten eine sehr detaillierte Darstellung ermdglichen. Die Idee der Superioritat der
Zeichnung uber die Farbe stammt aus der Renaissance, die der Perspektiven eine herausragende
Rolle eingeraumt hat. Durch die Betonung der Perspektive hat sich die Aufmerksamkeit des
Kinstlers auf die Komplexitat der Proportionen im Raum gerichtet und ihm so erméglicht, diese
Proportionen in der Zeichnung darzustellen. Um die Dimensionen eines Raumes korrekt
wiederzugeben, verwendeten die Kdinstler die Technik der Linien und der Kontur. Die

Zeichnung soll ab der Renaissance die Realitat so gut wie moglich nachahmen. Daher wird die
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Zeichnung mit einer rationalen Weltreprasentation verbunden und somit auch mit dem
Intellekt.t?

1.1.1 Der Streit zwischen Poussinistes und Rubénistes als Ausgangspunkt des neuen
Diskurses Uber Farbe

Ab dem 17. Jahrhundert wendet man sich vom linearen Schdnheitsideal der
Renaissance und von der Vorrangstellung der Zeichnung ab. Dank der Entstehung der
Farbperspektive gewinnt die Farbe an Eigenstandigkeit. 1* Max Imdahl betont, dass die Farbe
dank der Farbperspektive damals zum ,,unverkennbaren Symptom eines Fortschritts“® wird,
weil sie nun genauso wie die Zeichnung fahig ist, die Wirklichkeit und die Natur auf prazise
Weise wiederzugeben. Sie konkurriert mit der Zeichnung, weil sie laut Max Imdahl, die
ikonographische Bedeutung eines Bildes verdrangen kann, insofern diese Bedeutung literarisch
vorgegeben ist und in der Thematik eines bekannten Ereignisses griindet. Die Farbe gewinnt
im 17. Jahrhundert an Bedeutung, weil Malerei nicht mehr als szenische Reprdsentation
verstanden wird, sondern als ,,optische Wahrscheinlichkeit von Figuren und Dingen®. 16 Mit
anderen Worten, die Farbe wird stérker in den Fokus gertickt, weil sie neben der Zeichnung
auch als interessantes Mittel erkannt wird, um ein illusionistisches Bild zu schaffen.!’ Diese
Veranderung der Farbebewertung wird von einer heftigen Debatte begleitet, die im Rahmen der
Franzosischen Akademien stattfindet, ndmlich der oben zitierte Streit zwischen Poussinistes
und Rubénistes. Dieser Konflikt fiihrt dazu, dass sich die Konkurrenz zwischen Zeichnung und
Farbe zu einer offiziellen Fehde wandelt. Die Poussinistes, wie z.B. der Maler Charles Le Brun,
folgen der Konzeption der Malerei Poussins. Sie betrachten die Zeichnung als Grundbaustein
des Bildes und die Farbe ist von der Zeichnung ,,domestiziert 8. Die Préazision der Linie ist
das Hauptmerkmal der Malerei Poussins. Der Farbe wird dagegen kaum Aufmerksamkeit
gewidmet. AulRerdem bewerten die Poussinisten die Farbe eher negativ, sie misstrauen ihr, weil
sie als Trugbild verstehen, einem ,,leurre qui persuade les yeux*!® wie Poussin formulierte.

Dagegen sind die Rubénistes Anhdnger der Einfarbung und streben nach einer ,,Emanzipation

13 Ballas, Guila: Introduction : la couleur « en général ». In Ders. : La couleur dans la peinture moderne : théorie
et pratique. Paris: Biro 1997 (Essais Biro), S.15

14 Imdahl, Max: Farbe. Kunsttheoretische Reflexionen in Frankreich, 2. unverénd. Aufl., Miinchen 1988, S. 14.
14 Dieser Begriff wird von Max Imdahl als die ,,Darstellung der natiirlichen, vom Nahen zum Fernen sich
abschwichenden Farbeintensitit* bezeichnet. In Ders.: 1988, S. 15.

5 Ebd.

16 Ebd.

17 Ebd.

18 |_e Rider, Farben und Worter, S. 39.

19 Poussin, Nicolas : lettre a Chantelou, Rome, 28 avril 1639. Zitiert nach Le Rider, 1999, S. 38.
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der Farbe“ im Bild ?°. Den beiden Kiinstlergruppen ist gemeinsam, dass sie der Malerei einen
rhetorischen Charakter zuweisen, ihr Unterschied liegt aber in der Bewertung des Farbmittels.?
Die Poussinistes wollen, dass die in der Malerei verwendeten Farben den Farben der Natur
entsprechen, um zu vermeiden, dass die Realitat verzerrt wird. Anders gesagt, soll sich die
Malerei auf ihre eigentliche Aufgabe konzentrieren, die in der Wiedergabe der Wirklichkeit
besteht. Deswegen fordern sie den Vorrang der Zeichnung Uber die Farbe. Fir die Rubénistes
ist aber die von den Poussinistes angesprochene Tauschung der Farbe nicht negativ zu
betrachten, im Gegenteil, der Farbegebrauch soll Ubertrieben werden. So schreibt der
franzdsische Maler und Theoretiker Roger de Piles:
L’on sait assez que la peinture n‘est qu‘un fard, qu’il est de son essence de tromper, et que le plus
grand trompeur en cet art est le plus grand peintre. La nature est ingrate d’elle-méme et qui
s’attacherait a la copier simplement comme elle est et sans artifice ferait toujours quelque chose de
pauvre et de trés petit gotit. Ce que I’on nomme exagération dans les couleurs et dans les lumiéres

est I’effet d’une profonde connaissance de la valeur des couleurs et d’une admirable industrie qui fait
paraitre les objets peints plus vrais (s’il faut ainsi dire) que les véritables eux-mémes?.

De Piles erlautert, dass die Ubertreibung in der Farbgebung gewdiinscht sei, weil das Wesen der
Malerei nicht im Kopieren der Wirklichkeit bestehe. Die Farbe wird von den Rubénistes positiv
bewertet, selbst wenn sie sich von der Realitat entfernt, weil sie den Eindruck erweckt, dass die
Gegenstande im Bild wirklicher erscheinen als in der eigentlichen Wirklichkeit. Weil sie von
der Annahme ausgehen, dass der Maler die Farben und das Licht Giberbetonen soll, distanzieren
sich die Rubénistes von der Auffassung, welche die Rolle der Malerei als Nachahmung der
Natur und der Realitat versteht.? Die Rubénistes vertreten ihrerseits die Auffassung, dass die
Malerei nicht verwendet sein sollte, um den Betrachter eines Bildes in Geschichte einzufthren.
Roger de Piles vermerkt, ein Bild sei nicht dazu da, « pour instruire, mais pour représenter les
objets »**. Mit der Stellung, welche die Rubénistes der Farbe geben, steht die Abwendung von
der didaktischen Funktion des Bildes in direktem Zusammenhang. Jetzt wird der Geschichte
weniger Aufmerksamkeit gewidmet als den Darstellungsmitteln selbst, das heifst

Farbverwendung und Lichteffekte. In diesem Kontext interessieren sich die Maler mehr fir die

20 |_e Rider, Farben und Worter, S. 39.

2L Ehd., S. 38.

22 Roger de Piles: Cours de peinture par principes, 1708. In : Lichtenstein, Jacqueline : La peinture, Paris :
Larousse 1995, S. 545. Zitiert nach Le Rider, Farben und Worter,S. 11.

23 Die Malerei im Sinne Poussins sollte im Medium der Darstellung geschichtlicher Ereignisse dem Beobachter
die Geschichte beibringen.

24 Roger de Piles schreibt namlich, dass ein Bild nicht geschaffen sei « pour instruire, mais pour représenter les
objets » nicht um zu belehren, sondern um Gegenstande darzustellen in: Roger de Piles : Conversations sur la
connaissance de la Peinture et sur le jugement qu’on doit faire des Tableaux. Paris, 1677, S. 286. Zitiert nach Le
Rider in Ders, Farben und Worter, S. 72.
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optische Betrachtung. Sie malen also, was sie in der Realitat betrachten und nicht, was sie selbst
uber die Realitat wissen. In der Kunstgeschichte wird der Streit zwischen Poussinistes und
Rubenistes als Ausgangspunkt der Reflexion Uber die Wirkungsintention von Malerei
verstanden und auch als Reflexion lber das Verhéltnis der malerischen Représentation zur
realen Welt.

Die neue Aufmerksamkeit fur die optische Betrachtung in der Malerei Rubens ist flr
die Malerei des 18. Jahrhunderts entscheidend, ebenso fur die in dieser Zeit dominierende
Gattung des Stilllebens. Die Betrachtung spielt eine bedeutende Rolle. In der Tat I&sst sich Max
Imdahl zufolge in dieser Malerei ein ,, Aktbewusstsein des Sehens“?® bewirken. Damit ist
gemeint, dass sich der Betrachter eines solchen Bildes bewusstwird, dass die Erfahrung der
Betrachtung in sich wichtig ist. Selbst wenn die Stillebenmalerei reale, objektive Gegenstande
darstellt, besteht das Wesen dieser Malerei nicht in der Reprasentation und Identifikation von
Gegenstanden, sondern in ihrer emblematischen Bedeutung. In dieser Malerei geht es also nicht
darum, Gegenstdnde eines Bildes identifizieren zu kdnnen, sondern es geht darum, die
Symbolik der Objekte eines Bildes verstehen zu kénnen:

Was eigentlich zéhlt, ist nicht die visuelle Affirmation einer apriorischen Gewissheit vom
Gegenstande, wohl aber die Innovation eines aposteriorisch Gesehenen im bewusst gemachten
Ausnahmezustand des Farbensehens selbst.?

Mit dem Begriff der ,apriorischen Gewissheit vom Gegenstinde“?’ weist Imdahl auf die
Fahigkeit des Betrachters hin, einen gemalten Gegenstand mit einem realen Gegenstand
assoziieren zu konnen. Die apriorische Gewissheit der Objekte eines Bildes entspricht mit
anderen Worten der Féhigkeit des Bildbetrachters, diese Objekte erkennen zu koénnen.
Gegeniiber dieser apriorischen Gewissheit stellt Imdahl ein ,,aposteriorisches Gesehenen“?® um
auf die Erfahrung des Sehens zu verweisen. Die Innovation der Stillebenmalerei liegt Imdahl
zufolge darin, dass eben diese aposteriorische visuelle Erfahrung wichtiger ist als die
apriorische Kenntnis der gemalten Objekte. Diese Unterscheidung zwischen dem Wissen tber
ein Bild und dem Sehen eines Bildes wird spater noch in Zusammenhang mit der ,,Befreiung

des Sehens vom Vorwissen“?® in der impressionistischen Malerei besprochen.

25 Imdahl, Farbe. Kunsttheoretische Reflexionen in Frankreich, S. 16.
26 Ehbd.

27 Ebd., S. 109.

28 Ehd.

2 Ebd., S.21.
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1.1.2 Der Bruch mit der realistischen Verwendung von Farbe in der modernen Malerei

Im 19. Jahrhundert wurde die Farbe wieder das Zentrum zwei verschiedener
kinstlerischen Auffassungen, die hauptsachlich von zwei kiinstlerischen Stromungen verteidigt
wurden: die Romantik und der Realismus. Man kdnnte sagen, dass die realistische Malerei der
Tradition der Malerei Poussins folgt, mit der Absicht einer wahrscheinlichen, realitatstreuen
kinstlerischen Wiedergabe, wahrend die romantische Malerei eher eine Affinitat zu der Malerei
Rubens aufwiese. Der Realismus ist um eine aufmerksame Beobachtung der Natur und der
Gesellschaft bemiht. Der Farbgebrauch des realistischen Kiinstlers muss in diesem Sinn den
Farben entsprechen, die in der zeitgentssischen Natur und Gesellschaft vorhanden sind. Die
Farbe soll von ihm unter Kontrolle gehalten werden, weil sie ansonsten zur idealisierten und
subjektiven Darstellung fiihren kénnte.®® Die Erzahlung Honoré de Balzacs Le chef d’oeuvre
inconnu berichtet besonders deutlich von den unterschiedlichen Auffassungen Gber die Rolle
der Farbe, Auffassungen, die durch die realistische oder die romantische Malerei dieser Epoche
vertreten werden. Die Hauptfigur des Romans, der Maler Frenhofer, ist am Anfang der
Erzahlung davon lberzeugt, dass ein Bild beide Komponente. Dann aber verliert er sich spater
im unkontrollierten Farbgebrauch, bis er sich endlich dessen bewusstwird, dass es in seiner
Malerei und in seinem Wirbel von Farben nichts zu sehen gibt. In dieser Erzahlung wird
verstandlich, dass Farbe in einer realistischen Auffassung als etwas Gefahrliches erscheint, weil
sie den Maler die Kontrolle tiber die Realitat verlieren lassen kann.3!

In der Kunst der Romantik, wird die Farbe nicht als geféhrlich betrachtet, weil die
Wirkungsintention der Malerei anders ist als im Realismus. Im Gegensatz zu den realistischen
Kinstlern versuchen die romantischen Maler die Realitdt nicht sachlich und objektiv
darzustellen. Sie wollen sie vielmehr auf ideale und subjektive Weise wiedergeben. Die Rolle
der Subjektivitat des Kinstlers in der malerischen Darstellung ist eine bedeutende Innovation
der romantischen Malerei, weil sie von der Malerei ein anderes Rollenverstandnis als die
traditionelle Funktion der Wirklichkeitswiedergabe. Die Aufmerksamkeit des Realismus fur die
objektive Wirklichkeit wird in der Romantik ersetzt durch ein Interesse am subjektiven Blick
des Malers auf diese Wirklichkeit.

Im 19. Jahrhundert wird die Rolle der Farbe nicht nur in der Malerei und
Kunstgeschichte diskutiert, sondern auch in der Literatur. Der franzdsische Schriftsteller

Baudelaire, der sich mit der Malerei Delacroixs beschaftigt hat, versuchte die moderne Malerei

%0 Ballas, La couleur dans la peinture moderne : théorie et pratique, S. 21.
31Ebd.
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(,,peinture moderne*32) aus Anlass des Pariser Salons 1846 zu definieren. Interessant an seinem
Kommentar ist, dass er die Wirkung der Zeichnung nicht deutlich von der Farbwirkung
unterscheidet, wenn er erklart, dass die Linie der Malerei Delacroix” aus der Verbindung zweier
Farben resultiere: ,,les lignes ne sont jamais, comme dans 1’arc-en-ciel, que la fusion intime de
deux couleurs*“3, Baudelaire tiberwindet auf diese Weise den klassischen Gegensatz von
Zeichnung und Farbe und behauptet, dass der moderne Maler gleichzeitig Zeichner und
Kolorist sein solle.®* Wie Baudelaire hat sich der Schriftsteller Emile Zola fir die Malerei seiner
Zeit interessiert. Dabei ist ihm aufgefallen, dass die Verwendung von Farbe in der modernen
Malerei die Regeln und Konventionen der Akademie nicht mehr beachtete. In seinem Ecrits
sur les arts teilt er mit, was ihm bei Bildern, die er bei seinem Besuch des Pariser Salons

gesehen hatte, aufgefallen war. Bemerkenswert ist, dass er die Farben mit Flecken vergleicht :

Au Salon, il n’y a plus que des tiches, un portrait n’est plus qu’une tache, les figures ne sont plus
que des taches, rien que des taches, des arbres, des maisons, des continents et des mers®

In der Malerei, die Zola damals im Salon kennengelernt hat, wird die Farbe anders verwendet
als in der realistischen Malerei. Sie scheint sich nicht nur von der Zeichnung emanzipiert zu
haben, sondern die Zeichnung selbst vernachlassigt zu haben, insofern die Bilder von Zola als
Farbenflecken beschrieben werden. In einem anderen Abschnitt, beschreibt der Schriftsteller
diesen Farbgebrauch:
Ce sont vraiment des ceuvres déconcertantes, ces femmes multicolores, ces paysages violets et ces
chevaux oranges qu’on nous donne en nous expliquant scientifiquement qu’ils sont tels par suite de
tels reflets ou de telle décomposition du spectre solaire. Oh! les dames qui ont la joue bleue, sous la

lune et ’autre joue vermillon, sous un abat-jour de lampe! Oh! les horizons ou les arbres sont bleus,
les eaux rouges et les cieux verts! C’est affreux, affreux, affreux!®

In diesem Auszug duBert sich Zola Uber seine Verachtung eines Gebrauchs der Farbe, welcher
der Farbe der Realitédt nicht entspricht. Zola wirft ndmlich der Malerei des Pariser Salons vor,
dass sie Gegenstande mit anderen Farben malt, als die realen Farben dieser Gegensténde, wie
z.B. blaue B&ume oder rotes Wasser. Diese Kritik ist interessant, weil sie auf den Bruch der

modernen Farbmalerei mit dem traditionellen &sthetischen Prinzip einer realistischen

32 Ehd, S. 18.

33 Baudelaire, Charles : Salon de 1846, chap. 111 : De la couleur. In Ders. : Ecrits sur les arts, Paris : Le Livre de
Poche 1971, S.166-167. Zitiert nach Ballas in : Ders : La couleur dans la peinture moderne : théorie et pratique,
S.19.

% Ehd., S.18.

3 Zola, Emile : Ecrits sur les arts, Hg. Von Jean-Pierre Leduc-Adine, Paris, Gallimard 1991. S. 468. Zitiert nach
Ballas in Ders: La couleur dans la peinture moderne: théorie et pratique, S.19.

3% Ebd., S. 469.
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Wirklichkeitswiedergabe verweist. Wenn Farbe in der Malerei des 17. und 18. Jahrhunderts
noch hauptséchlich realistisch oder symbolisch gebraucht wird, scheint sie sich in der Malerei
des 19. Jahrhunderts allmé@hlich vom Diktat der mimetischen Darstellung zu befreien.

Die Veranderung im Farbgebrauch der Malerei des 19. Jahrhunderts bedeutet nicht nur
einen bedeutsamen Wandel der Asthetik der Bilder, sondern auch einen Wandel in der Weise,
wie die Kinstler die gegenstandliche Wirklichkeit betrachten und wie sie sie in ihrer Kunst
wiedergeben wollen. Im Rahmen der Innovationen in der Malerei und der Verwendung von
Farbe zur Zeit der Moderne verliert das VVorwissen uber die Gegenstande eines gemalten Bildes
noch mehr an Bedeutung. Die geringere Relevanz der ,apriorischen Gewissheit* der
Gegenstande eines Bildes, die von Imdahl in der Stillebenmalerei festgestellt wird, ist auch in
der modernen Malerei vorhanden. Das Vorwissen (ber die Gegenstande eines Bildes wird
tatsachlich weniger wichtig, weil die moderne Malerei nach anderen malerischen
Ausdrucksformen strebt, welche die Subjektivitat und Originalitat des Malers beruicksichtigen.
Die stets freiere Verwendung von Farbe in der Malerei des 19. Jahrhunderts hangt mit der
Loslosung des Sehens des Kinstlers vom Vorwissen zusammen und mit der groReren
Aufmerksamkeit fur Betrachtung. So verandert sich die Farbgebung in den Bildern der
Moderne zunachst, weil Kiinstler die gegenstéandliche Realitat unabhéngig von ihrer Erkenntnis
zu betrachten versuchen. Die Forderung nach einer von der Erkenntnis befreiten Betrachtung
der Welt pragt die Kunsttheorien dieser Epoche, z.B. die Untersuchungen Roods und Chevreuls
zur Optik. Johann Wolfgang von Goethe hat selbst der Farbenbetrachtung ein ganzes Werk
gewidmet, namlich die Farbenlehre. Dieses Werk ist besonders interessant, um das Wesen der

Farbe und ihre Rolle in der modernen Malerei zu verstehen.

1.1.3 Die Konzeption der Farbe und der Farbenbetrachtung in Goethes Farbenlehre

Goethes Interesse an der Farbe kann in dem Kontext seiner personlichen
Beschaftigung mit Naturwissenschaft und Kunst zu verortet werden. 1790 fangt er an, die
Farbenlehre zu bearbeiten, wobei er eine strukturierte Methode verwendet, um durch
Beobachtung Urphanomene erkennen zu kénnen.®” Die Farbenlehre ist nicht nur interessant
durch ihre Analyse der Rolle der (Farb-)Betrachtung in der Kunst, sondern auch, weil die

Farbbetrachtung mit der Subjektivitat und Sensibilitat verbunden wird. Der Autor behauptet,

37 Ballas, La couleur dans la peinture moderne : théorie et pratique, S. 46.
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dass Farbe mit der Affektivitat des Kiinstlers einhergeht und dass die Kiinstler immer nach der
Farbe gestrebt haben:

wenn sich der Kiinstler seinem Gefiihl iiberlisst, meldet sich etwas Farbiges gleich. [...] Uberhaupt
strebten die Menschen in der Kunst instinktmaRig jederzeit nach Farbe.*®

In der Farbenlehre geht Goethe davon aus, dass die Naturanschauung die erste Etappe der
Arbeit des Kinstlers sein muss, dieser sollte ndmlich sein Kunstwerk ausgehend von der
Betrachtung der Natur gestalten. Der 1810 verOffentlichte Texte besteht aus einem
polemischen, einem historischen und einem didaktischen Teil. Im polemischen Teil (ibt Goethe
Kritik an Newtons Theorie der Optik, die er mit einer ,,alten Burg3® vergleicht. Goethe wirft
Newton vor, dass seine Theorie Farbe nur von einer mathematischen, mechanischen und
deterministischen Sichtweise her erforscht.*® Ganz anders als in Newtons Werk untersuchte
Goethe die Farbe unabhédngig von der physikalischen Optik. Das Auge soll nach Goethe nicht
nur als optisches Instrument betrachtet werden, sondern auch als Organ, durch das Mensch sich
seiner Verortung in der Welt bewusstwird.** Goethe widmet seine Aufmerksamkeit dem Auge,
weil dieses durch seine Wahrnehmungsleistung das Innere und das AuRere verbindet. Das Auge
entspricht mit anderen Worten dem Ort einer Vermittlung zwischen dem menschlichen Geist
und der aulReren Welt. Die Welt des Auges stellt fiir Goethe ein getreues Abbild der geistigen
Welt dar.

Im didaktischen Teil wird die Farbe am intensivsten besprochen. Goethe unterscheidet
drei Arten von Farben: die Physiologischen, Physischen und Chemischen Farben. In diesem
Teil, geht der Autor auf die entscheidende Rolle des Lichtes bei der Naturanschauung ein. Ihn
interessieren die Wahrnehmungsleistung des Auges und er behauptet, dass die visuelle
Wahrnehmung nur durch Licht und Farben determiniert wird. Das Auge sehe in diesem Sinn
keine Formen, sondern nur hell und dunkel und die Farben. Die Farbbetrachtung hangt daher
von der Lichtwahrnehmung ab. Im folgenden Zitat weist Goethe auf dieses Verhaltnis und auch
auf den ganzen Charakter der Naturanschauung hin:

Farben und Licht stehen zwar untereinander in dem genausten Verhaltnis, aber wir miissen uns beide
als der ganzen Natur angehorig denken: denn sie ist es ganz, die sich dadurch dem Sinne des Auges
besonders offenbaren will.*?

38 Goethe zitiert nach Andreas Speiser, in: Einflhrung. Goethes Studium zur Farbenlehre. In: Goethe, Johann
Wolfgang von: Samtliche Werke, Band 16: Naturwissenschaftliche Schriften. Erster Teil. Hg. von Andreas Speiser
und Ernst Beutler, Ziirich: Ex Libris 1979, S. 931.

39 Goethe, Johann Wolfgang: Schriften zur Farbenlehre. Vorwort. In: Ders, Samtliche Werke, S. 12.

40 Ballas, La couleur dans la peinture moderne : théorie et pratique, S. 146.

“1Ehbd., S. 21.

42 Goethe, Samtliche Werke, S. 9.
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Die optische Betrachtung wird weiter mit dem ,,Naturphdnomen* von Farbe verbunden:

Die Farbe sei ein elementares Naturph&dnomen fiir den Sinn des Auges, das sich, wie die brigen alle,
durch Trennung und Gegensatz, durch Mischung und Vereinigung, durch Erhéhung und
Neutralisation, durch Mitteilung und Verteilung und so weiter manifestiert und unter diesen
allgemeinen Naturformeln am besten angeschaut und begriffen werden kann.*®

Die Farbenbetrachtung wird hier als ein Phdnomen beschrieben, das von gegensatzlichen
Prozessen bestimmt wird. Wir wird z.B. der Begriff der ,,Trennung®. neben dem Begriff der
»Mischung* erwéhnt. Diese scheinbar inkompatiblen Phdanomene kommen im Raum des Auges
bei der Farbenbetrachtung zusammen und entfalten ihre Wirkung gleichzeitig. Deshalb ist es
durchaus schliissig zu vermuten, dass das Auge bei der Farbenbetrachtung trotz der
verschiedenen Farbnuancen fahig ist, eine einheitliches Bild zu sehen.** Das Auge ware bei der
Farbanschauung sich der Unterschiede zwischen den Nuancen bewusst und tberwinde aber
gleichzeitig diese Unterschiede, durch eine Einheit aus den unterschiedlichen Farbnuancen zu
schaffen. Im didaktischen Teil erklart Goethe mittels seiner Definition der Physiologischen
Farbe genauer, was er unter der Féhigkeit der Farbe versteht, dem Auge ,,Aufschliisse auf die
geistige Welt“ bieten zu kénnen. Die Physiologischen Farben sind die Farben, die zum Inneren
des menschlichen Auges gehdren und daher eine unmittelbare Interaktion zwischen der inneren
und aulReren Welt innerhalb des Auges ermdglichen. Eine direkte Vermittlung zwischen Geist
und Welt wird also von Goethe im Rahmen der Farbenbetrachtung fir moglich gehalten. Die
Feststellung in Goethes Farbenlehre, dass gleichzeitig gegensétzliche Werte und Einheit bei
der Farbenbetrachtung wahrgenommen werden, wird spater als Hauptgrund der Begeisterung
der Autoren der Moderne fur die Farbe verstanden werden. Die Farbenlehre wird in diesem
Sinn den sogenannten ,Farbenthusiasmus® dieser Autoren im Kontext der Sprachkrise
verstandlicher machen. Genau diese Fahigkeit der Farbe, trotz vorhandener Gegensétze eine
Einheit hervorrufen zu kénnen steht im Mittelpunkt der Diskussion Uber Rilkes und Trakls
Lyrik, weil sich dieser Aspekt in ihren Werken zeigt. Ein anderer Aspekt der goetheschen
Farbauffassung wird uns dann im Rahmen der Lyrik Trakls interessieren. Wir werden uns mit
der Vorstellung beschéftigen, dass jede Farbe dank des Zusammenwirkens mit der Subjektivitat
eines Menschen die Macht hat, bei diesem Menschen einen bestimmen Eindruck zu erzeugen.
Als wichtigste Merkmale der Farbenbetrachtung, die in der Farbenlehre erwahnt werden,
koénnen die Ganzheit und die Unmittelbarkeit der Wahrnehmung genannt werden. Goethe

postuliert dank seiner optischen Experimente, dass das Auge alle Farbnuancen und die ganze

3 Ebd, S. 21.
44 Ebd.
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Palette von Hell und Dunkel gleichzeitig wahrnimmt. Zu der Totalit4t der Farbenbetrachtung
kommt also das Merkmal der Gleichzeitigkeit dieser Betrachtung. Im didaktischen Teil seiner
Arbeit entwickelt ein polares System der Augenbetrachtung, das hei3t ein System, in dem die
optischen Wahrnehmungen der Farben und des Lichtes unter den Zeichen ,,plus* und ,,minus*
angeordnet werden. So werden z.B. die Wahrnehmungen ,,gelb, Licht, hell, Warme* in der
Kategorie ,,plus* eingeordnet, wéihrend ,,blau, Schatten, dunkel, Kilte* zur Kategorie ,,minus*
gehoren. Der Begriff der ,Harmonie® wird dabei verwendet, um auf die Totalitdt und
Gleichzeitigkeit der Farbenbetrachtung zu hinzuweisen. Mittels des polaren Systems wird die
Farbe in Goethes Farbenlehre als autonomes System verstanden. Sie kann als eine eigene
Sprachform betrachtet werden.

1.2 Der Umbruch der Farbe in der Malerei des spaten 19. Jahrhunderts

1.2.1 Die ,,Diskreditierung des Gegenstandes* in der impressionistischen Malerei als Beginn
der Autonomisierung des Bildes

Wie im vorigen Kapitel erklart, wird von Eigenstandigkeit der Farbe in der Malerei
vor allem ab dem spaten 19. und frihen 20. Jahrhundert gesprochen. Es ist die Zeit des
Aufbruchs der kunstlerischen Moderne. Aber erst die Vorstellung, dass die Wahrnehmung
realer Gegenstande in der Malerei nicht mehr wesentlich ist, hat eine zunehmende
Eigenstandigkeit der Farbe zur Folge. Die Analyse Max Raphaéls der Malerei Claude Monets
verdeutlicht diesen Punkt. Raphael stellt dabei fest, dass Monets Malerei von einer ,,radikalen
Befreiung von allem formalen Vorwissen um die Dinge“*® bezeichnet wird. dies wird weiter
unten im Kommentar Wassily Kandinskys tiber Monets Heuhaufenbild naher erlautert.

In seinem Aufsatz zur impressionistischen Malerei nennt Richard Shiff das Streben
des Kinstlers nach einer originalen, personlichen kiinstlerischen Darstellung als wichtiges
Kennzeichnen der impressionistischen Malerei. Die ,,Originalitiat” entwickelt sich zu einer
wichtigen Fragestellung flr die impressionistischen Maler, weil sie das Ziel haben, dass ihre

Werke die Natur anders wiedergeben sollen, als in der Malerei der Akademie der Fall ist.*® Die

* Raphaél, Max: Von Monet bis Picasso. Grundziige einer Asthetik und Entwicklung der modernen Malerei,
Minchen: Delphin Verlag 1919.

% Shiff, Richard : Cézanne et la fin de I’impressionnisme. Etude sur la théorie, la technique et 1’évaluation critique
de I’art moderne. Paris : Flammarion 1995, S.7.
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Originalitat entspreche so dem Willen der Kunstler innovative Darstellungsweisen in der
Malerei zu entwickeln. Trotz der Forderung nach Originalitat besteht in dieser Malerei die
Absicht die wahrgenommene Wirklichkeit wissenschaftlich und objektiv darzustellen. Bei der
Betrachtung seiner Umwelt erhalt fur den impressionistischen Kinstler die Betrachtung der
Gegenstande an sich VVorrang vor der Kenntnis uber diese Gegenstdnde. Die Impressionisten
versuchen die Natur darzustellen, wie sie sich ihnen zu einem bestimmten Zeitpunkt offenbart.
Ihnen interessiert daher nicht die Natur an sich, sondern ihre Betrachtung. Der Kunsthistoriker
Jules Antoine Castagnary beschreibt diese Malerei sehr gut. Er behauptet ndmlich, dass die
Impressionisten nicht versuchen, eine Landschaft wiederzugeben, sondern die Empfindung, die
mit dieser Landschaft auslost: ,,ils sont impressionistes en ce sens qu’ils rendent non le paysage
mais la sensation produite par le paysage“*’. Die Forderung der impressionistischen Malerei
nach einer aufmerksamen Betrachtung der Natur kann in Goethes Farbenlehre
Anknipfungspunkte finden, weil in der Naturanschauung der Impressionisten, genauso wie in
der Farbenlehre, dem Licht und den Farben besondere Aufmerksamkeit gewidmet wird. Wie
gesagt, widmen die impressionistischen Maler der Betrachtung der Natur besondere
Aufmerksamkeit, weil sie ein momentanes, flichtiges Bild der Natur in ihrer Malerei
wiedergeben wollen. So wie in Goethes Farbenlehre auch betrachten die Impressionisten die
Naturbetrachtung als die erste Etappe im Schaffensprozess eines Bilds. Die Forderung nach
einer totalen Betrachtung, die in Goethes Farbenlehre angedacht wird, ist auch in der
impressionistischen Malerei festzustellen, weil diese Malerei die Natur in ihrer Vollstandigkeit
und Diversitét darstellt.

Obwohl die Malerei des Impressionismus die individuelle Naturbetrachtung des Kinstlers
voraussetzt, ist der Maler trotzdem angehalten, die beobachtete Natur und insbesondere die
Phanomene von Licht und Farben objektiv darzustellen. Die Originalitdt des
impressionistischen Bildes bedeutet also Unabhéngigkeit von den &sthetischen Regeln der
Akademie und betrifft insbesondere den Einsatz von Farbe. Einen bedeutsamen Wandel ist in
dieser Malerei auf festzustellen in Bezug auf die Farbe. Jetzt riickt ein verstérktes Interesse flr
das kinstlerische Ausdrucksmittel selbst und insbesondere die Arbeit mit der Farbe in
Mittelpunkt der Tatigkeit des Kinstlers. Dieser Wandel bedeutet, dass nicht die Natur, sondern
das Medium der Kunst selbst der Ausgangspunkt der Kunst ist, wie Richard Shiff erlautert:

« I’origine de I’oeuvre d’art dans la nature est remplacée par une origine dans I’art, ou plus

47 Castagnary, Jules Antoine : L’Exposition au boulevard des capucines. L’Exposition de 1874 chez Nadar
(rétrospective documentaire). Hg. Von Héléne Adhémar., in : Le Siécle : Paris 1874, p.265. Zitiert nach Shiff
in Ders, Cézanne et la fin de I’impressionnisme. S.265.
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précisément dans le médium »*8, Das steigende Interesse fiir das malerische Mittel in der
Malerei erméglicht uns zu verstehen, warum Kiinstler am Ende des 19. Jahrhunderts sich so
intensiv mit der Farbe beschéftigen. Die Technik der Bildserie, die von den Impressionisten
entwickelt wird, zeigt besonders gut, dass die Kinstler die Fluchtigkeit der Natur wiedergeben
wollen und zeigt auch, dass der Farbeeinsatz dabei eine entscheidende Rolle spielt. So sehen
wir an Monets beriihmten Heuhaufenbildern, dass der Kinstler der Veranderung von Licht und
Farbe viel Beachtung schenkt. Die Heuhaufen selbst in Zusammenhang dagegen kaum von
Bedeutung. Deutlich zeigt sich dies, wen wird das Bild Monets Les Meules, effets de gelée
blanche (1889) und das spatere Bild Meules (fin de [’ét¢) (1890-1891) miteinander
vergleichen.*® An diesen Bildern lasst sich erkennen, dass die unterschiedlichen Farb- und
Lichteffekte in diesen zwei Bildern auch unterschiedliche Eindriicke bei der Betrachtung
erwecken: im ersten Bild vermitteln uns die Farben und das Licht die Kalte des Winters,
wahrend sie uns im zweiten Bild die Wéarmte des Sommers empfinden lassen. In seinem
Kommentar eines &hnlichen Heuhaufenbilds anlasslich einer Pariser Ausstellung stellt Wassily
Kandinsky fest, dass der Gegenstand in dieser Malerei ,,diskrediert* ist:
Vorher kannte ich nur die realistische Kunst...und plotzlich zum erstenmal sah ich ein Bild. Dass
das ein Heuhaufen war, belehrte mich der Katalog. Dieses Nichterkennen war mir peinlich. Ich fand
auch, dass er Maler kein Recht habe, so undeutlich zu malen. Ich empfand dumpf, dass der
Gegenstand in diesem Bild fehlt. Und merkte mit Erstaunen und Verwirrung, dass das Bild nicht nur
packt, sondern such unverwischbar in das Gedachtnis einpragt und immer ganz unerwartet bis zur
letzten Einzelheit vor den Augen schwebt. Das alles war mir unklar, und ich konnte die einfachen
Konsequenzen dieses Erlebnisses nicht ziehen. Was mir aber vollkommen klar war — das war die
ungeahnte, friher mir verborgene Kraft der Palette, die Uber alle meine Trdume hinausging. Die

Malerei bekam eine marchenhafte Kraft und Pracht. Unbewusst war auch der Gegenstand als
unvermeidliches Element des Bildes diskrediert.*

Monets Heuhaufenbild irritiert Kandinsky zunéchst, weil er den Gegenstand des Bildes nicht
erkennen kann. Dann aber beeindrucken ihn die Farben, weil sie die Quelle der ,,Kraft und
Pracht* des Bildes sind. In seiner Feststellung, dass der Gegenstand ,,als unvermeidliches
Element des Bildes diskrediert* sei, fasst Kandinsky gut zusammen, wie die Naturbetrachtung
und das malerische Mittel der Farbe selbst zum Zentrum der Malerei werden. Der Bruch mit
der realistischen Kunst der Akademie wird verstandlich, weil statt der Ubereinstimmung der
gemalten Gegenstiande mit der Wirklichkeit die ,,verborgene Kraft der Palette* im Mittelpunkt

der Malerei zu stehen scheint. Im Kommentar Kandinskys wird Kklar, dass in der

48 Shiff, Cézanne et la fin de I’impressionnisme, S.71.

49 Siehe Anhang 1 und 2.

%0 Kandinsky, Vassily, Regards sur le passé et autres textes 1912*1922, Paris : Herman 1974. S.96-97. Zitiert nach
Imdahl in Ders, Farbe. Kunsttheoretische Reflexionen, S.20.
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impressionistischen Malerei das Erkennen des Gegenstandes nicht vorrangig ist. Max Imdahl
hat die Bemerkungen Kandinskys aufgegriffen und davon ausgehend den Begriff der
,Diskreditierung des Gegenstandes“®! formuliert. Mittels dieses Begriffs hebt er die geringere
Rolle der ,,Wiedererkennung* von Gegenstianden im Bild hervor:
Und zum anderen wird ausgesagt, dass auch ein gegensténdliches Bild, also ein Bild in traditioneller
kategorialer Bestimmung, unter bestimmten Bedingungen Bestand hat sowohl unabhéngig von der
Wiedererkennung oder Wiedererkennbarkeit des Gegenstandes wie auch als eine

Sichtbarkeitsoffenbarung, deren Evidenz sich aus allen begrifflich determinierten oder auch nur
begrifflich determinierbaren Gegenstandsgewissheit befreit.

In dieser Passage spricht Imdahl mit Verweis auf Kandinsky von einem wichtigen Aspekt der
modernen Malerei und Bilder, ndmlich die Befreiung des Bildes und der Bildanschauung von
der Gegenstandsgewissheit. Die Tatsache, dass der Gegenstand in der Malerei Monets
wdiskrediert™ wird, stellt, Imdahl zufolge, eine wichtige Veranderung in der Bildanschauung
dar, weil in dieser Malerei die Betrachtung nicht mehr an den gebunden sei. So entspreche die
Bildanschauung bei Monet einem sogenannten ,entbegrifflichten Sehen“.%? Auch der
Kunsthistoriker Max Raphaél erkennt in der impressionistischen Malerei eine ,radikale
Befreiung von allem formalen Vorwissen um die Dinge®3*. Sowohl bei Imdahl als bei Raphiel
stellt sich heraus, dass die Kunst des Impressionismus und die damit einhergehende Befreiung
des Bildes von seiner wiedererkennenden Funktion fur die Autonomisierung der Malerei und
der Farbe wichtig gewesen sind. Die impressionistische Malerei ist innovativ, weil sie sich von
der Verpflichtung einer Wirklichkeitswiedergabe entbindet und nach Originalitdt der
kiinstlerischen Darstellung strebt. Natirlich ist nicht nur die Originalitdt des Kunstwerks
wichtig, sond