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Abstract

This study is dedicated to one color exclusively: the color white. Thus, it provides an
important contribution to the history of colors as well as to the meaning and the
monochromatic use of white as a means of design in 20 century visual arts. Research is
based on the assumption that in order to examine one single color it is not enough to
exclusively apply methods that are restricted to problems that are intrinsic to the fine arts
only. This study is therefore divided into two main sections, which in their methodological
approach differ from each other as a matter of principle: the analysis on the phenomenon and
the meaning of white as regards its content based relevance is followed by case studies on five
artists whose main purpose is to stress the role, meaning, and phenomenon of the color white
in their works of art. While the case studies follow a well approved method in art history, that
is an essentially monographic approach, the previous theoretical research offers a rather novel
and unorthodox approach in art history. The interdisciplinary character of research in the field
of color disciplines suggests that both the phenomenon of the color white as well as its
iconological relevance and psychological impact — i.e. the cognitive as well as the connotated
knowledge on white — are of importance for a full understanding. The results of this
theoretical research, which also looks beyond art history, therefore form a complex and
valuable background for the comprehension of art. They provide the vantage point for further
research: the examination of the factual consequences of the color white for the artist’s
application in his works and at the same time of the resulting impact on the recipient.

This study on the color white was executed in order to offer answers to these issues. Five case
studies on artists using white in varying ways and out of different motivations allow the
critical evaluation of the previous results in the theoretical section:

Kasimir Malewitsch: The Philosophy of a Non-Color

Lucio Fontana: A Cut Into Infinity

Piero Manzoni: Art Upside Down — A Re-Evaluation of His White Works

Robert Ryman: “What you see is what you see” — And More

Dan Flavin: White From the Socket



Indem sich diese Studie einer einzelnen Farbe — WeiB — widmet, liefert sie einen wichtigen
Beitrag zur Koloritgeschichte, als auch zu Bedeutung und monochromen Gebrauch von Weill
als Gestaltungsmittel in der bildenden Kunst im 20. Jahrhundert. Recherchen basieren auf der
Uberlegung, den Untersuchungen zu einer einzelnen Farbe nicht mit ausschlieBlich
kunstimmanenten Mitteln gerecht werden zu kénnen. Deshalb gliedert sich die vorliegende
Arbeit in zwei Abschnitte, die sich in ihren methodologischen Untersuchungskriterien
grundsitzlich unterscheiden: an die Recherchen zum Phénomen und zur inhaltlichen
Bedeutungsebene der Farbe WeiB schlieBen sich Kiinstlerstudien an, die sowohl das
Phénomen als auch die Bedeutung von Weifl in den jeweiligen Werken in den Vordergrund
stellen. Wihrend letztere unter anderem einer bewdhrten Vorgehensweise der
kunstgeschichtlichen Untersuchung folgen, némlich der groBtenteils monographischen
Herangehensweise, bereitet der vorangehende, theoretische Abschnitt im Gegensatz dazu
einen fiir die Kunstgeschichte in Teilen ungewdhnlichen Zugang zu Kunstwerken. Der
interdisziplindre Charakter der Farbforschung legt es nahe, sowohl das Phinomen WeiB,
dessen ikonologischen Bedeutungsebenen sowie die psychologische Wirkung von WeiB}, also
kognitives wie auch konnotiertes Wissen, vorzustellen. Die theoretischen und damit auch
jenseits der Kunstgeschichte angesiedelten Recherchen dieser Arbeit bilden eine unermesslich
wertvolle Grundlage zum Verstindnis von Kunst. Sie bereiten den Nahrboden fiir
weiterfiihrende Untersuchungen: die der tatsichlichen Auswirkungen der Farbe Weill auf
Kunstschaffende wie auch den Rezipienten.

Um Antworten auf diese Fragen zu finden, entstand diese Arbeit zur Farbe Weil}, ihrer
phiinomenologischen Belange und ikonologischen sowie psychologischen Bedeutungsebenen.
Studien zu fiinf auf unterschiedliche Weise in WeiBl arbeitenden Kiinstler, dienen zur
Uberpriifung der vorab gewonnenen Untersuchungsergebnisse:

Kasimir Malewitsch: Philosophie einer Unfarbe

Lucio Fontana: Der Schnitt in die Unendlichkeit

Piero Manzoni: Kunst steht Kopf — Eine Neubewertung des weillen Werkes

Robert Ryman: ,,What you see is what you see* — und mehr

Dan Flavin: Weil aus der Steckdose
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Einleitung

,Der erstere [objektive Vorgang der Lichtwahrnehmung]
bezieht sich auf diejenigen Vorginge, welche auBlerhalb
und unabhingig von dem empfindenden Organ, dem
sehenden Auge, verlaufen - diese, die sogenannten
Lichtstrahlen, sind es, welche die Domiéne der
physikalischen Forschung bilden -, der zweite Teil umfaf3t
die inneren Vorgidnge, vom Auge bis zum Gehirn, deren
Untersuchung auch in die Physiologie und sogar in die
Psychologie hineinfiihrt.!

[Max Planck]

Planck verweist in eben genannten Worten zu Recht auf den dem Licht innewohnenden
interdisziplindren Charakter. Eben so verhilt es sich mit dem Ph&nomen Farbe, welches
alleine anhand des Lichtes fiir unser Auge sichtbar wird. Dies mag auch der Grund daflir sein,
daB in der bisherigen Literatur nur selten entsprechende Verdffentlichungen zu finden sind, da
man sich bei prinzipieller Betrachtung des Phinomens Farbe in ein Grenzgebiet
kunstgeschichtlicher Wissenschaft begibt. Grenzgebiet deshalb, da man als Kunsthistoriker
rasch an die geisteswissenschaftliche Demarkationslinie stof8t und auf Fragen trifft, die eher in
den Naturwissenschaften und behandelt werden. Beriihrt werden dabei oftmals die Felder der
optischen Physik, der Biologie und vor allem auch der Psychologie. Diese Forschungsgebiete
ordnen ihr Wissen gerne in Zahlensystemen, die dem Kunsthistoriker nicht nur fremd sind,
sondern auch fiir die Zwecke der Kunstgeschichtsschreibung kaum dienlich sein konnen.
Vielmehr existiert geradezu ein Widerspruch zwischen der Freiheit, Phantasie und
[rrationalitdt, wie sie oft von den Kiinstlern eingefordert werden, und den empirisch
nachweisbaren Ordnungen der Naturwissenschaft. Dennoch ist es in Bezug auf die Farbe
sinnvoll, eben diese Grenzgebiete kunstgeschichtlicher Disziplinen miteinzubeziehen.> Daf
man sich dabei nicht allein auf die Analyse von Zahlenreihen beschrénken darf, liegt auf der
Hand. Vielmehr mufl das Ziel angestrebt werden, angrenzende Wissensgebiete im Sinne
Goethes aufzudecken, sofern sie von Belang fiir die Kunstrezeption sein kénnen: ,,§ 717. Man
kann von dem Philosophen nicht verlangen, da er Physiker sei; und dennoch ist seine
Einwirkung auf den physischen Kreis so notwendig und so wiinschenswert. Dazu bedarf es
nicht des einzelnen, sondern nur der Einsicht in jene Endpunkte, wo das einzelne

zusammentrifft.*

" PLANCK, Max, Das Wesen des Lichtes (1919), in: ders., Vortrige und Erinnerungen, Darmstadt 1965, S.112-
124, hier S.113.

2 Von diesem Grundgedanken geht auch Emst Strauss aus, in: STRAUSS, Ernst, Koloritgeschichtliche
Untersuchungen zur Malerei seit Giotto, Kunstwissenschaftliche Studien, Bd.XLVII, Miinchen 1972, S.136ff.

? GOETHE, Johann Wolfgang von, Farbenlehre, Theoretische Schriften, vollstindige Ausgabe der theoretischen
Schriften, Tiibingen 1953, § 717.



Die folgenden Untersuchungen zum Thema Farbe beschrinken sich auf eine einzelne: das
unbunte Weill. Hinzu kommt die Absicht, die Auswahl an Kiinstlern ausschlieBlich auf das
20. Jahrhundert zu begrenzen. Beides zusammengenommen unterstreicht die Tatsache, daB
dem einzelnen Farbwert in der Moderne ein ginzlich neuer Stellenwert zukommt. Die
Reduktion auf eine Farbe innerhalb der kunsthistorischen Besprechung geht dabei einher mit
der Nutzung einer einzigen Farbe durch den Kiinstler und dies nicht erst seit dem Einsetzen
der monochromen Malerei. Diese minimalistische Auswahl von nur einer Farbe erfahrt ihren
Hohepunkt in der hiufigen Beschrinkung moderner Kunst auf die Nicht-Farbe schlechthin,
némlich WeiB.

Weil} spielt seit jeher eine maBigebliche Rolle in den Kiinsten und nimmt gegeniiber den
anderen Farben des Spektrums eine herausragende Position ein. Neben ihrem besonderen
Charakter als Symboltriger, liegt dies gleichermaBen an ihrer vielféltigen Facettierung,
sowohl was das Phinomen WeiBl im physikalischen als auch das Pigment Weil} im
materialhaften Sinne anbelangt. Gleichzeitig mu man sich vor Augen halten, dafl die
Nutzung eines einzelnen Farbwertes als dominierendes Bildelement nur eine Neuerung in der
Kunst des 20. Jahrhunderts bedeutete. Die Monochromie stellt den Betrachter bereits auf eine
Seh- und Versténdnisprobe, doch gleichzeitig gibt es beziiglich der Farbe noch das Bediirfnis
des Kommentierens und eine vermeintlich aktive Beteiligung des Auges. Die andere weitaus
provozierendere Komponente ist jedoch die Ausfithrung von Bildwerken génzlich in WeiB.
DaB} eine weifle Leinwand das Auge bei weitem mehr herausfordert, wird zundchst nicht
bemerkt. Die Existenz eines rein weilen Kunstwerkes aber stellt alle Sehgewohnheiten auf
den Kopf und man ist schnell versucht - ohne die Leinwand genauer betrachtet zu haben - das
Ende der Kunst auszurufen. Daf} diesem Verlangen nicht einfach nachgegeben werden darf,
liegt an den symbolisch behafteten Referenzmerkmalen der weillen Farbe. Dic Nutzung von
nur weilem Pigment ist demnach auch von inhaltlicher Bedeutung, besonders fiir die Kunst
der Moderne.

Es soll im folgenden kein Krebsgang im Sinne eines fortlaufenden chronologischen
Riickblicks auf die Verwendung und Bedeutung der Farbe Weil} tiber die Jahrhunderte
hinweg unternommen werden. Vielmehr geht es um die Markierung wichtiger Aspekte in
Bezug auf die monographische Betrachtung einer Farbe und gleichzeitig um die

Gestaltungsprinzipien in der Anwendung von Wei." Diese Studien erweisen sich als derart

4 Marcia Tucker versucht die Vielseitigkeit von Farbe aufzuzeigen und beschreibt die Schwierigkeit, alle
Aspekte zum Thema benennen zu wollen, wie folgt: ,,Color affects the eye and heart, physically and
metaphorically, more directly than any other single element in painting. In its most elementary physical form,
color is a sensation produced on the roots and cones of the retina by light waves of differing lengths; in its most
mystical and poetic aspect, it can range from an enveloping, pulsating feeling of warmth to a cool, crisp



interdisziplindr’, daB hierfiir kein eigenstindiges Fach an den Universititen existieren kann.
Der Farbforscher Eckart Heimendahl nennt diesen blinden Fleck in den Wissenschaften das
»Vierlindereck” zwischen der Kunstgeschichte, der Psychologie, der Physik und der
Philosophie: ,,Dies kommt meiner Uberzeugung nach nicht daher, daB [die Wissenschaft] sich
ihr Problem falsch und unklar gestellt hitte, sondern gerade daher, daf3 sie es sich richtig
stellt.” Die Frage nach dem Phidnomen der Farbe ist gleichzeitig das Erforschen dessen ,,was
sich uns zeigt, wenn wir sehen. Dieses Phanomen ist in sich vielfach gegliedert, aber es ist EIN

Phinomen, von der Physik bis zur sinnlich-sittlichen Wirkung ¢

Nach dem eben Gesagten, erweist es sich als sinnvoll, die hier vorliegenden Untersuchungen
mit einem ersten kunsttheoretischen Teil zu beginnen. Darin sind zwei unterschiedliche
Ansitze zu verfolgen: eine Recherche zum Phinomen der Farbe Weil3 und eine Recherche zur
Bedeutung von Weil}, denn die Physik und Psychologie einer Farbe miissen unabhingig
voneinander behandelt werden.’

Nahert man sich der Farbe Weil} als einem rein physikalischen Phdnomen, so ist sie seit den
Forschungsergebnissen Isaac Newtons zum weilen Licht und seiner Streuung eine der
interessantesten Erscheinungen in der optischen Physik. Das uns umgebende Licht beruht auf
energetischen Bedingungen, die durch physikalische Instrumente meBbar sind. Erst die
Aufnahme der elektromagnetischen Wellen durch unsere empfindenden Organe verursacht
das sichtbare Phidnomen Weil und wir gelangen vom rein Physikalischen in den Bereich des
Sehvorganges, der von den physiologischen Wissenschaften erforscht wird. Die unbunte
weille Farbe nimmt dabei ginzlich andere chemische und biologische Vorginge des Auges in

Anspruch, als die bunten Farben des sichtbaren Spektrums. Der abschlieBende Aspekt der

sensation of light and space. Color is almost impossible to define. It can be systematized and coded, [...] but its
‘correct’ use cannot insure the genesis of a moving and beautiful painting. Color can be used intuitively, inspired
by a wealth of deeply felt reactions to our visual experience, but even devoted attention to the unexpected and
delightful chromatic relationships we perceive daily is no guarantee of quality when analogous pigments are
applied to the canvas. [...] We may be able to explain the sensations a particular color generally or specifically
arouses in us, but it is exiremely difficult to make generalizations about these feelings. [...] the problem of
defining it, or translating it verbally, scems insurmountable. [...] This is perhaps due to the fact that visual
phenomena are the most numerous and complex in our lives, and our eyes are the most sensitive, far-ranging
organs we have.“ Tucker, Marcia, The Structure of Color, in: BATTCOCK 1973, §.227-245, hier 8.227-229.

° Harald Kiippers unternimmt den Versuch, alle Ficher und Bereiche aufzuzihlen, die in Bezug auf eine
Farbuntersuchung belangt werden: Atomphysik, Klassische Physik, Farbenlehre, Farbentheorie,
Reproduktionstechnik, Druckindustrie, Chemie, Fotochemie, Biologie, Medizin, Optik, Physiologie,
Psychologie, Tiefenpsychologie, Symbolik, Bildende Kunst, Dichtung, Theologie, Philosophie. In: KUPPERS,
Harald, Farbe: Ursprung - Systematik - Anwendung, Miinchen 19737, S.14. Meines Erachtens reicht auch diese
Liste nicht aus, dem Thema gerecht zu werden, wir wollen es aber hierbei belassen.

5 HEIMENDAHL, Eckart, Licht und Farbe. Ordnung und Funktion der Farbwelt, Berlin 1961, S.1X.

’ Diese Unterteilung nimmt so bereits der bekannte Farb-Wissenschafller Faber Birren vor, in: ,,BIRREN, Faber,
Schopferische Farbe, Winterthur 1971, S.60. Auch Hans Bayer und Susanne Ulrici glauben, ,,daf [die Frage
nach der Farbe] von Physikern, Chemikern, Physiologen, Malern und Psychologen ganz verschieden beantwortet
wird [...]% in: KRAMER, Hans und Otto Matschoss, Farben in Kultur und Leben, Stuttgart 1963, S.11.



physiologischen Farbwahrnehmung betrifft die chemischen und gedanklichen Abléufe, in
denen die 4#ufleren Reizbedingungen und die inneren Systembedingungen
zusammengeschlossen werden. Hier wird dem Gehirn signalisiert, die Farbe Weil} als solche
zu erkennen, sie sprachlich zu benennen und gleichzeitig mit Empfindungen in Verbindung zu
bringen.®

In einem daran anschlieBenden Kapitel werden Farbsysteme und Farblehren vorgestellt, durch
welche man versuchte, das Spektrum anschaulich zu machen. Es ist festzustellen, daB speziell
die Farbe Weil3 entgegen ihrer physikalischen Eindeutigkeit in den jeweiligen Systemen
génzlich unterschiedlich eingeordnet und bewertet wird. Wei8 darf jedoch nicht auf seine
physikalische Eigenschaft als Lichterscheinung reduziert werden, sondern muf3 zur gleichen
Zeit als Stoff, das heifit als Pigment wahrgenommen werden. Als solches gilt es, den
Materialcharakter und die technische Anwendung von weiflem Farbstoff in der bildenden
Kunst miteinzubezichen.

Die eben vorgestellten Recherchen iiber das Phidnomen zur Bestimmung der Farbe Weil} ist
einem tieferen Verstindnis und einer subjektiven Interpretation vorauszusetzen.” Letzten
Endes ist der Sehvorgang aber auch eine personliche Gefiihlsempfindung: ,,Farbe ist - in
anderen Worten - eine Interpretation des Auges und des Geistes, eine innere Reaktion, die
wenig mit Physik und Chemie zu tun hat.*'°

Dal} gerade die Farbe Weil} einen ausgedehnten Interpretations- und Deutungskatalog besitzt,
ist sicherlich unbestritten. Vor allem zu bedenken ist die Verquickung der Empfindungen mit
allen erdenklichen Assoziationen aus dem religidsen, kulturhistorischen und volkskundlichen
Bereich. Zu beriicksichtigen ist dariiberhinaus die psychologische Wirkung, welche von
Farben im Allgemeinen, aber besonders von WeiB hervorgerufen wird."' Deshalb wird in
dieser Recherche zu Weill vor allem auf die emotionalen und sinnlichen Qualititen dieser

Farbe eingegangen.

® ,Alle drei Bereiche stehen untereinander in einem Abhiingigkeitsverhiltnis und sind nur im Zusammenwirken
funktionstiichtig.; in: GERICKE, Lothar und Klaus Schéne, Das Phiinomen Farbe. Zur Geschichte und Theorie
ihrer Anwendung, Berlin 1970, S.107.

? Der Farbforscher Wilhelm Ostwald besteht auf einer Aufschliisselung der Farbe in eben dieser Reihenfolge:
wDer physikalische Begriff hat die energetischen Bedingungen zu bezeichnen, durch welche die Farbempfindung
zustande kommt. Der chemische hat diejenigen Stoffe zu bezeichnen, in welchen jene physikalischen
Bedingungen vereinigt sind, um die fragliche Wirkung hervorzubringen. Der physiologische Begriff hat die
Vorginge im Sinnesapparat und im Zentralorgan, also im Auge und Gehirn nebst den verbindenden Nerven zu
kennzeichnen, welche stattfinden miissen, damit der psychologische Effekt entsteht, den wir Farbe nennen. Und
der psychologische Begriff endlich hat diesen Effekt, DIE BEWUBTE FARBEMPFINDUNG, zu kennzeichnen.®; in:
OSTWALD, Wilhelm, Beitrige zur Farbenlehre, erstes bis flinfies Stiick, Leipzig 1915, S.375. Faber Birren
betont gleichzeitig - jedoch nicht im Widerspruch hierzu - die Unabhéngigkeit von Physik und Psychologie der
Farben; in: BIRREN, S.60.

' BIRREN, S.60.

! Siehe hierzu auch: EPPLE, Ernst und Marianne, Farbpsychologische Studie, Frankfurt a.M. 1957, S.12.



Damit stehen diese Untersuchungen den herkémmlichen Konventionen einer Diskussion zur
Bildtradition entgegen, die sich auf einer rein ikonologischen Ebene abzuspielen haben.
Recherchen iiber die assoziativ iibermittelten Botschaften in den bildenden Kiinsten berufen
sich auf ein Feld auflerhalb der traditionell gepflegten Kunstwissenschaften. Ikonologie und
Psychologie von Kunst gehen jedoch unweigerlich ineinander iiber und beeinflussen sich
gegenseitig. Deshalb werden sie in der Recherche zur Bedeutung und Deutung der Farbe
Weil} gemeinschaftlich behandelt.

Im zweiten Teil dieser Arbeit, der sich mit der Anwendung der Farbe Weill im 20.
Jahrhundert beschiftigt, werden fiinf Kiinstler gewihlt, die sich oben genannte Kenntnisse zu
nutze machen oder dem Thema neue Aspekte hinzufligen. Die Auswahl beschrinkt sich auf
Kiinstler, welche zwar nicht ausschlieBlich in Weill arbeiten, aber deren Werk rein weille
Objekte umfafit. Als zentrales Anliegen zeitgendssischer Kunst wird die Sensibilisierung des
Betrachters genannt, der Versuch, ,,das Unsichtbare sichtbar zu machen, die gegebenen
Sensibilitidten und ihre Formen zu veridndern. Dies setzt beim Rezipienten Féhigkeiten voraus,
mit denen nicht mehr allgemein gerechnet werden kann, weshalb die Kunst heute in
zunehmendem MaBe auf Verstandnislosigkeit stoBt.«'> Wie aber konnte die Sensibilitit eines
Betrachters besser eingefordert werden, als durch die monochrome Nutzung der weiflen
Farbe? Einerseits bestitigen modermne und zeitgenossische Kiinstler den bisherigen
Giiltigkeitsanspruch von Weil und dessen symbolischen Gehalt. Gleichzeitig aber erfahrt die
Farbe WeiB eine inhaltliche und materielle Erweiterung in ihrer Aussage.

Die Auswahl der Kiinstler beginnt mit Kasimir Malewitsch, welcher als erster ein Gemailde
weiBl-auf-weill geschaffen hat. Lucio Fontana setzte Malewitschs Idee der Vierten Dimension
in die Tat um, indem er eine weille Leinwand 6ffnete und sie dabei gleichzeitig durch einen
Schnitt ins Unendliche - angeblich - zerstorte. Der zweite Italiener, Piero Manzoni, der im
Umfeld der Gruppe ZERO anzusiedeln ist, betonte in seinen weilen Achromes den
materialhaften Charakter der Leinwand und deren Entfremdung vom Kunstwerk, was durch
den unbunten Auftrag von weiler Farbe erst recht ins Auge fillt. Der Amerikaner Robert
Ryman scheint Manzoni darin #dhnlich zu sein, doch betrifft seine Reduktion neben der
Verwendung der Un-Farbe Weill noch weitere Faktoren. Alle zusammengenommen ergeben
eine unerwartet vielseitige Palette von Leinwinden, denen zwei Eigenschaften immer gemein
sind: das weiBe Pigment und das quadratische Bildformat. Die letzte Studie beschiftigt sich

mit einem Kiinstler, der nicht auf Leinwand arbeitet, sondern mit elektrischem Licht. Dan

'2 Christian Meyer, Wahrnehmung und relative Blindheit, in: WIEN (Ausst.kat.), Bildlicht, 1991, S.21-35, hier
S.32.



Flavin nutzt hierbei besonders die physikalischen Eigenschaften von weilem Licht anhand

der fluoreszierenden Gasleuchte.

Den Fallstudien zu einzelnen Kiinstlern einen kunsttheoretischen Abschnitt vorauszuschicken,
mag ungewohnlich erscheinen. Die vermeintlich naheliegende methodologische Abfolge
wire, den theoretischen und traditionellen Hintergrund, aus dem sich die Schaffensprozesse
der Kiinstler speist, innerhalb der Studien iiber diese im einzelnen zu erdrtern. Jedoch wiirde
sich bei einer solchen Vorgehensweise einerseits ein repetitives Element und damit ein
Ungleichgewicht in den Ausfiithrungen zeigen, indem sich die ausgewdhlten Kiinstler an
Stellen auf &hnliche Grundlagen berufen; andererseits miiite so auch die
Rezeptionsmoglichkeit der jeweiligen Kunstwerke eingeschriankt bleiben. Denn nicht alleine
der Fundus, aus welchem sich das Phdnomen und die inhaltliche Interpretation der weifen
Farbe generiert und aus welchem der Kiinstler schopft, kann bei der Betrachtung von
Kunstwerken zu deren Verstdndnis beitragen. GleichermaBen relevant ist das vom Betrachter
den Kunstobjekten entgegengebrachte Vorwissen, die emotionalen Empfindungen und
Konnotationen zur Farbe Weil}. Dementsprechend ist es die Aufgabe des Kunsthistorikers, die
Voraussetzungen flir beiderlei Auffassung zu priifen. Deshalb zeigt es sich als ergiebiger, die
Schaffung einer gesamtgiiltigen Basis zur Farbe Weill zu gewihrleisten, aus dem selektiv
bezogen werden kann. Diese besitzt eine giiltige Bezugsquelle fiir den Kiinstler, den

Rezipienten und den Kunsthistoriker gleichermalfien.

Forschungsstand

Die Farbforschung hat zahlreiche Werke hervorgebracht, die ein breitcs Wissensgebiet
umfassen. Angeflihrt von grundlegenden Forschern wie Isaac Newton kénnte man eine Liste
an Publikationen anfiihren, die sich allgemein mit Farben hinsichtlich unterschiedlichster
Erkenntnisziele beschiftigen. Innerhalb der groBen Gruppe der Naturwissenschaften'® lassen
sich die Forscher so unterschiedlichen Bereichen wie der Phdnomenologie, Physiologie und
Psychologie zuordnen. Dariiberhinaus streut sich die Literatur in Bereiche der Asthetik,
Symbolik und der Pigmentkunde. Soweit sie sich in ihren jeweiligen Fragestellungen mit

Weil} beschiftigt haben, wurden sie konsultiert. Jedoch spielte bislang Weil} in der Literatur

B Auf die grundlegenden Ergebnisse Isaac Newtons stiitzen sich weitere naturwissenschaftliche Untersuchungen
von zum Beispiel Johann Wolfgang von Goethe, Philipp Otto Runge, Michel Eugene Chevreul, Hermann von
Helmholtz, Ewald Hering, Albert Henry Munsell, Wilhelm Ostwald und Faber Birren, um nur einige Namen zu
nennen. Einschldgige Werke finden sich mit vollstindigen Angaben im Literaturverzeichnis.



neben allen anderen Farben eine untergeordnete Rolle, gerade auch weil Weifl im eigentlichen
Sinne nicht als Farbe betrachtet wurde.

Nur in Einzelfillen wurde eine Farbe alleiniger Mittelpunkt der Diskussion und auch dann nur
unter Einbeziehung ausgewiéhlter Gesichtspunkte. So veranstaltete das Fridericianum zu
Kassel 1988 eine Ausstellung mit dem Titel ,,Rot, Gelb, Blau. Die Primérfarben in der Kunst
des 20. Jahrhunderts“."* Wie das Thema bereits verspricht, handelt es sich um Kunstwerke der
Klassischen Moderne unter dem Aspekt der Grundfarben. Dariiberhinaus existieren im
Bereich der Einzelfarben Arbeiten und Ausstellungen zu lediglich drei Farbwerten, zwei
davon wiederum Primérfarben: Rot und Blau sowie Schwarz.

Der Ausstellungskatalog des Kunstforums Wien beschriankt sich hierbei auf die inhaltlich
enge Auswahl von ,Rot in der russischen Kunst“'>. Behandelt werden verschiedenste Aspekte
der symbolischen Auslegung der Farbe Rot beziiglich christlicher Vorstellungen und
Herrschaftssymbolik, besonders des russischen Staates, und wie sich dies auf die
Ikonenmalerei bis hin zu Kunstwerken aus dem 19. und 20. Jahrhundert auswirkte. Ein
erleuchtendes Kapitel stellt die Verwendung von Rot sowohl in der dekorativen und
Volkskunst, als auch in der Plakat- und Propagandakunst dar. Im Jahr 2000 erschien
dariiberhinaus der Band ,,Die Farbe hat mich: Positionen zur nicht-gegenstdndlichen
Malerei“'é, welcher gleichermaBen eine Ausstellung zur Farbe Rot im Karl Ernst Osthaus-
Museum in Hagen begleitet.

Zur Farbe Blau erschienen in den letzten fiinfzehn Jahren einige mafBgebliche Werke. Den
Auftakt machte die Heidelberger Ausstellung ,,Blau - Farbe der Ferne“!” im Jahr 1990. Der
Katalog belegt den aktuellen Forschungsstand zur Farbentwicklung und behandelt
Themenbereiche von der Optik bis zur Pigmentkunde. Dariiberhinaus wird die sprachliche,
poetische und symbolische Nutzung der blauen Farbe aufgezeigt. Katalog und Ausstellung
werden mit bekannten Werken aus dem Impressionismus iiber Kasimir Malewitsch bis hin zu
Yves Klein bestiickt. Gemein ist allen Kunstwerken die bevorzugte Verwendung von blauem
Malmaterial. Begleitend zur Ausstellung gaben Andreas Bee und Christmut Préger das Buch

,Blau: Kaleidoskop einer Farbe“ heraus. Neben Kiinstleraussagen findet sich darin ein

4 KASSEL {Ausst.kat.), Fridericianum, Rot, Gelb, Blau. Die Primérfarben in der Kunst des 20. Jahrhunderts,
ohne genaue Angaben zum Zeitraum der Ausstellung (1988), hg.v. Bernhard Biirgi im Auftrag des
Kunstmuseums St. Gallen, Texte von: Bernhard Biirgi, Wien 1988.

'S WIEN (Ausst.kat), Kunstforum, Rot in der russischen Kunst, 03. Sept. - 29. Nov. 1998, hg. v. Ingrid Brugger,
Joseph Kiblitsky, Jewgenia Petrowa, Klaus Schréder, Texte von: Ingrid Brugger, Elisabeth Heresch, Joseph
Kiblitsky, Jewgenia Petrowa, Klaus Schréder, u.a., Wien 1998.

' FEHR, Michael (Hg.), Die Farbe hat mich: Positionen zur nicht-gegenstindlichen Malerei, Essen 2000.

" HEIDELBERG (Ausst.kat.), Heidelberger Kunstverein, Blau - Farbe der Ferne, 02. Mirz - 13. Mai 1991, hg.v.
Hans Gercke, Texte von: Hans Gercke, Harald Kiippers, Pierre Restany, Timm Ulrichs, u.a., Heidelberg 1990.



“!% In der Folge und

»vergniigliches und mitteilsames Abecedarium zu Blau und iiber Blau
davon angeregt verfafite Dietmar Schuth seine wissenschaftliche Arbeit zum weiten Spektrum
der blauen Farbe."” Der Autor wihlt tiber Jahrhunderte hinweg geprigte Stichworte, um den
Aspektenreichtum der blauen Farbe herauszustellen: Anhand des Blaus des Himmels
erforscht Schuth sowohl naturwissenschaftliche Standpunkte zum selbigen, als auch die
theologische Sicht zum Thema. Mit der Symbolik des blauen Mantels leitet er zur religidsen
Interpretation iiber. Der Autor behandelt dariiberhinaus das physikalische Phanomen von Blau
und ikonologische Verkniipfungen mit dieser Farbe anhand von Recherchen zur blauen
Blume, zur Treue- und Liebessymbolik und schliet mit Betrachtungen zur Blauen Grotte. In
seiner Abhandlung greift der Autor beinahe liickenlos alle Aspekte des Phanomens Blau auf
und bewegt sich frei zwischen den Natur- und Geisteswissenschaften. Auch Jean-Michel
Maulpoix beschiftigte sich mit der Geschichte der Farbe Blau. Auf eine ganz eigene,
poetische Art und Weise beschreibt er in kurzen Abschnitten Phinomene und Gesichtspunkte
zur blauen Farbe.?’ Eine letzte Publikation sollte an dieser Stelle Erwihnung finden: Michel
Pastoureau verdffentlichte im Jahr 2001 einen vielseitig illustrierten Katalog zur Geschichte
der Farbe Blau.”!

Bislang beschéftigte man sich jedoch nur sehr selten mit einer Nicht-Farbe. Wenn, dann gab
man dem Schwarzen den Vorzug, so in der Diisseldorfer Ausstellung ,Schwarz >
Ausgestellt wurden groBtenteils schwarz-monochrome Werke zeitgendssischer Kiinstler.
Insofern ergeben sich beziiglich der Auswahl der Werke enge Berithrungspunkte zu der hier
vorliegenden Arbeit. Jedoch fehlt dem Katalog eine eingehende Beschéftigung mit dem
eigentlichen Thema, der Farbe Schwarz, was auch nicht durch die Eindriicke und
Wortmeldungen der Kiinstler ersetzt werden konnte. Nach dem kulturhistorischen Phinomen
der schwarzen Farbe fragen die Herausgeber des Bandes ,,Schwarz - Sein oder Nicht-Sein?**.
In dieser kiirzlich erschienenen Schrift wird eine groBe Bandbreite an Uberlegungen zur Farbe
Schwarz im kunsthistorischen Kontext angestellt, aber auch dessen symbolische Bedeutung

jenseits kiinstlerischer Themen aufgedeckt. Eine aus dem Jahr 2005 stammende Schrift von

Harald Haarmann kiindigt eine Kulturgeschichte der Farbe Schwarz an. Jedoch wurde auch

¥ BEE, Andreas und Christmut Priger (Hg.), Blau: Kaleidoskop einer Farbe (Gedankenddmmerungslings),
Heidelberg 1990. Kiinstleraussagen, S.5-171, Abecedarium S.173ff.

' SCHUTH, Dietmar, Die Farbe Blau, Miinster 1995.

* MAULPOIX, Jean-Michel, Une Histoire de Bleu, Paris 1992.

> PASTOUREAU, Michel, Blue. The History of a Color, Princeton, New Jersey, USA, 2001.

2 DUSSELDORF (Ausstkat.), Stadtische Kunsthalle, Schwarz, 16. Okt. - 29. Nov. 1981, hg.v. Hannah
Weitemeier, Texte von: Antje von Graevenitz, Jiirgen Harten, Erwin Heizmann, Wulf Herzogenrath, Angela
Schneider, Hannah Weitemeier, Stephan von Wiese, Hildegunde Wéller, Diisseldorf 1981.

» POCHAT, Go6tz und Brigitte Wagner (Hg.), Schwarz - Sein oder Nicht-Sein?, Kunsthistorisches Jahrbuch
Graz, Band 28, Graz 2004.



hier das eigentliche Ziel der kulturellen Aufarbeitung einer Farbe nicht komplettiert und
lediglich unter einigen wenigen Gesichtspunkten in Angriff genommen. In weiten Teilen
bleibt der Autor vage und klammert essentielle Themenbereiche aus, unter anderem die
bildenden Kiinste.*

Es soll hier aber nicht der Eindruck erweckt werden, als handele es sich bei der Farbe Weil3
um ein génzlich unbeschriebenes Blatt. Selbstverstindlich wurden bislang Versuche gemacht,
einzelne Gesichtspunkte von Weill zu untersuchen. Allerdings erfolgte hierbei immer eine
strikte Trennung der einzelnen Wissenschaftsbereiche. Demnach existiert sehr wohl Literatur
zur sprachlichen und symbolischen Nutzung der Farbe Weif}. Karl Mayer und Gerhard Radke
verfaften beide je ein Werk iiber mit der weiflen Farbe in Zusammenhang stehenden
Brauchen bei den Griechen und Rémern, und Gerhard Reiter beschiftigt sich drei Jahrzehnte
spater mit der sprachlichen Nutzung der unbunten Farbe Weil3 im Griechischen.” Es besteht
eine auffallende inhaltliche und vor allem auch zeitliche Diskrepanz zwischen diesen Werken
und der hier vorliegenden Arbeit. In der Tat besprechen die Autoren durchaus Aspekte, die
bis zum heutigen Tag fortwihrenden Giiltigkeitsanspruch besitzen. Eine Erweiterung dieser
Gedankensammlung wird in dieser Arbeit angestrebt.

Ebenso befafite man sich in der Kunsttheorie mit diesem Phinomen und bestiickte einige
Ausstellungen zum Thema WeiB} in der Kunst. Die Ausstellung ,,Weill auf Weill* der Berner
Kunsthalle im Jahr 1966 versammelte dabei zum ersten Mal Kiinstler, die sich beinahe
ausschlieBlich der Farbe Weil3 bedienen. Der von Udo Kultermann erstellte Katalog gilt als
erster Beitrag zur weillen Monochromie in der Kunst. Das Museum of Contemporary Art in
Chicago veranstaltete 1972 die gleichnamige Schau ,,White on White* mit den wichtigsten,
monochrom weill arbeitenden Kiinstlern. Im Hamburger Kiinstlerhaus zeigte man sieben
Jahre spiter ,,malerei schwarz malerei weill“. Der herausgegebene Katalog versammelt
lediglich die ausgestellten Kiinstler, ohne dabei eine hilfreiche Aufschliisselung der Thematik
anhand entsprechenden Textmaterials beizufiigen. Die 1993 in Esslingen und Amsterdam
gezeigte Ausstellung ,,Nul. Die Wirklichkeit als Kunst fundieren® beschéftigt sich nicht nur
mit weill-monochromen Werken, sondern liefert auch umfangreiches Textmaterial zum
Thema. Die Krefelder Hiuser Kunstmuseum und Villa Esters beschiftigten sich 1995 im
Rahmen der Ausstellung ,,Im weilen Raum® ausschlieBlich mit den beiden Kiinstlern Lucio

Fontana und Yves Klein und zeigten Werke, die in einem weif3farbenen Kontext stehen. Eine

2 HAARMANN, Harald, Schwarz. Eine kleine Kulturgeschichte, Frankfurt a. M. 2005,

2 MAYER, Karl, Die Bedeutung der weiBen Farbe im Kultus der Griechen und Romer (Diss.), Freiburg i.Br.
1927; RADKE, Gerhard, Die Bedeutung der weiflen und schwarzen Farbe in Kult und Brauch der Griechen und
Roémer (Diss.), Jena 1936 sowie REITER, Gerhard, Die griechischen Bezeichnungen der Farben Weil3, Grau und
Braun (Diss.), Innsbruck 1962.
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letzte Ausstellung, deren Themenwahl sich auf die Nutzung von Weil in der Architektur
beschriinkte, wurde unter dem Titel ,,Die Farbe Weil* 2003 im Ulmer Stadthaus abgehalten.26
In all diesen Fillen beschrinkte man sich auf Einzelaspekte der Farbe Weill oder begniigte
sich mit dem Zusammentragen von entsprechendem Material zum Phinomen Weil in der
Kunst. Nie jedoch wurden die Grenzen des jeweiligen Fachbereiches iiberschritten oder gar
versucht, das wie und warum der Nutzung von Weill anhand aufschluBlreicher Texte zu

kldren.

% Die vollstiindigen Angaben zu den Ausstellungskatalogen lauten: ESSLINGEN (Ausst.kat.), Galerie der Stadt
Esslingen, Villa Merkel und Stedelijk Museum Amsterdam, Nul. Die Wirklichkeit als Kunst fundieren: die
niederlandische Gruppe Nul 1960-1965. Und heute, 31. Jan. - 21. Mirz 1993 (Esslingen) und 04. Juli - 19. Sept.
1993 (Amsterdam), hg.v. Renate Damsch-Wiehager, Texte von: Armando, Renate Damsch-Wiehager, Betty van
Garrel, Jan Henderikse, Bernhard Kerber, Henk Peeters, Jan Schoonhoven, Jos Wilbrink, Stuttgart 1993; BERN
(Ausst.kat.), Kunsthalle, Weill auf Weil}, 25. Mai - 03. Juni 1966, Text von: Udo Kultermann, Bern 1966;
CHICAGO (Ausst.kat.), Museum of Contemporary Art, White on White, The White Monochrome in the 20"
Century, 18. Dez. 1971 - 30. Jan. 1972, Texte von: Robert Pincus-Witten, Stephen S. Prokopoff, Chicago 1971;
HAMBURG (Ausst.kat.), Kiinstlerhaus, malerei schwarz malerei weifl, 22. Sept. - 12. Okt. 1979, hg.v.
kiinstlerhaus e.v., Texte von: Albrecht Fabri, Boris Nieslony, Hamburg 1979; KREFELD (Ausst.kat.), Krefelder
Kunstmuseen, Museum Haus Esters (Lucio Fontana) und Haus Lange (Yves Klein), Im weiflen Raum. Lucio
Fontana, Yves Klein, 06. Nov. 1994 - 05. Feb. 1995, hg.v. Stadt Krefeld, Texte von: Yves Klein, Barbara
Kéhler, Gerhard Storck, Krefeld 1994 sowie ULM (Ausst.kat.), Stadthaus, Die Farbe WeiB, 27. April - 22. Juni
2003, hg.v. Max Stemshorn und Klaus Jan Philipp, Texte von: Ursula Baus, Klaus Jan Philipp, Max Stemshom,
Ralph Stern und Richard Meier, Ulm 2003.
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A. Recherchen iiber das Phinomen der Farbe Weil}

A. 1. Weil}: Phiinomen und Begrifflichkeit

,Die phidnomenologische Analyse (wie sie z.B. Goethe
wollte) ist eine Begriffsanalyse und kann der Physik weder

beistimmen noch widersprechen.*
[Wittgenstein]

A. L 1. Das Phiinomen Weil}

Will man etwas iiber den Seins-Zustand eines Dinges, Gegenstandes oder Begriffes erfahren,

wird man sich durch phidnomenologische Studien dem zu untersuchenden Objekt ndhern.
Befragt man das Lexikon zu dieser Begrifflichkeit, so bezeichnet die Phianomenologie die
Lehre von der ,,Erscheinungen®, den ,,Phdnomenen®. Ebenso beschiftigt sich die Ontologie
mit der Lehre von dem Wesen und den Figenschaften des Seienden. So soll in diesem
Abschnitt der Dissertation das Phidnomen Weill behandelt werden. Dies beinhaltet
Forschungsergebnisse aus der Physik und anderen Naturwissenschaften, der Physiologie und
der Farbensystematik. Die Recherche zum Phidnomen hat allerdings nicht alleine
beschreibende Funktion, sondern will die Farbe Weill vielmehr abgrenzen von allen anderen
Farberscheinungen und zudem die ihr innewohnenden Eigenschaften aus verschiedener Warte
betrachten. Die daraus resultierenden Erkenntnisse sollen als Grundlage weiterfiihrender
Beobachtungen dienen.

Es ist wichtig, sich dariiber im klaren zu sein, dal der phinomenologische Seinszustand von
Weil3 strikt von dessen assoziativer Interpretation unterschieden werden muf3. Denn die
Erscheinung von WeiB ist nicht gleichzusetzen mit dem, was die Erscheinung beim Betrachter
auszuldsen vermag.? Uber letzteres konnen erst die Recherchen zur Bedeutung und Deutung

Auskunft geben.

A. L. 2. Zur Begrifflichkeit

" WITTGENSTEIN, Ludwig, Bemerkungen iiber die Farbe (1950/51), hg.v. G.E.M. Ascombe, Frankfurt a.M.,
1990%, 8.38, Teil 11, Satz 16.

? Dies ist auch Grundlage fiir die Beobachtungen von: FISCHER, Ernst Peter und Klaus Stromer (Hg.), Idee
Farbe. Farbsysteme in Kunst und Wissenschaft von Forsius bis Sirius, Konstanz 2000, S.80. Unter den
Farbforschern ist Eckart Heimendahl der Einzige, der die Bedeutung von Phinomenologie umfassender
interpretiert und darin auch den Symbolwert von Farben einschlieBt: ,,Als phanomenologische Farbenbeurteilung
ist die Beschreibung der gefiihlsmiBig falbaren Eigenarten der Farben gemeint, die wir die ‘4sthetische’ zu
nennen gewohnt sind. In solchen Analysen wird die Farbe als eigener, elementarer Wert erfalit und gedeutet.”;
in: HEIMENDAHL, S.194. Auch fiir den Begriinder der Phanomenologie zu Beginn des 20. Jahrhunderts,
Edmund Husserl (1859-1938), beinhaltet sie neben der Lehre von der Wesenheit der Dinge in gleichen Maflen
den Sinn der Dinge unter Ausklammerung ihrer individuellen Realitit, welche lediglich ihre Erscheinungsform
betreffe. Vorliegende Arbeit bezieht sich jedoch auf die allgemeine Definition des Begriffes Phinomenologie im
Sinne Kants oder Hegels und meint die Lehre von der Erscheinungsweise der Dinge.
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,.JInwiefern ist WeiB und Schwarz mit Gelb, Rot und Blau
zu vergleichen, und inwiefern nicht?

Hitten wir eine gewiirfelte Tapete aus roten, blauen,
griinen, gelben, schwarzen und weillen Quadraten, so
wiren wir nicht geneigt zu sagen, sie sei aus zweierlei
Bestandteilen zusammengesetzt, aus ‘firbigen’ und
‘unfirbigen’ etwa.*’

[Wittgenstein]

Bevor Weiteres liber Weil3 gesagt werden kann, muf3 die zu verwendende Begrifflichkeit
festgelegt werden. Wittgenstein bringt mit seiner oben genannten Uberlegung dieses Problem
auf den Punkt. Im Gegensatz zur bunten Primérfarbentrias - Gelb, Rot und Blau - rechnet man
Weill neben Schwarz und Grau zu den unbunten Farben. Gemeinhin wird Weifl demnach
nicht zu den Farben im herkémmlichen Sinn gezihlt.* Weitere giingige Bezeichnungen fiir die
Grenzfarbe Weil sind neben Un-Farbe auch Nicht-Farbe, achromatische, neutrale oder
tonfreie Farbe.” Eine solche Unterscheidung ist iiblich, da fiir WeiB, Schwarz und Grau im
Gegensatz zu den bunten Farben Merkmale im Sinne einer Farbenlehre wie der Buntheitsgrad
(Séttigung), die Farbqualitit (Helligkeit) und eine Farbrichtung (Farbton) nicht angegeben
werden konnen. Auch Philipp Otto Runge besteht auf dieser Zweiteilung innerhalb der
Farbklassen:

,»§ 6. Wir sondern aber WEIS und SCHWARZ von den anderen drei Farben (die wir
tiberhaupt nur FARBEN nennen) ab und stellen sie in eine verschiedene, den
Farben wie entgegengesetzte Klasse. Weill und Schwarz bezeichnen ndmlich in
unserer Vorstellung einen bestimmten Gegensatz (den von HELL und DUNKEL
oder Licht und Finsternis), und das nicht nur fiir sich allein, sondern auch in ihrer
stirkeren oder schwicheren Vermischung sowohl mit den Farben als mit allen
farbigen Mischungen. Das Hellere oder Dunklere an sich 148t sich durch mehr
oder weniger Weifllich oder Schwirzlich vorstellen. Das Hell und Dunkel
tiberhaupt steht in einem allgemeinen und anderen Verhiltnis zu den Farben, als
diese es untereinander haben. [...]“

> WITTGENSTEIN, S.50, Teil 111, Satz 37.

4 Diese These vertrat bedingt auch bereits Leonardo da Vinci in seinem ,,Trattato della Pittura®: ,,Das Weil} ist
selbst keine Farbe, aber es hat die Fihigkeit jede beliebige Farbe anzunehmen.“; in: LEONARDO DA VINCI,
Das Buch von der Malerei, hg., {ibersetzt und erlidutert nach dem Codex Vaticanus 1270 v. Heinrich Ludwig
(Eitelbergets Quellenschriften fir Kunsigeschichle, BA.XV-XVIID), Bd.I-IT (Text), BA.III (Kommentar), Wien
1882, S.108, Nr.186.

* All diese Begrifflichkeiten konnen in XII. Glossar (Dokumentenanhang) nachgelesen werden. Heimendahl
definiert die unbunten Farben wie folgt: ,,Schwarz, Wei8 und Grau konnen aber auch als GRENZFARBEN
gekennzeichnet werden, da sie die jeweiligen Grenzen der Farbigkeit angeben. Als solche markieren sie
innerhalb der kontinuierlich gestuften Reihe die drei Hauptplitze neutraler Farbigkeit: Weil als die maximale
Farbhelle, Schwarz als die maximale Farbdunkelheit und Grau als Hell-Dunkel-Mitte und zugleich als Hell-
Dunkel-Umschlag. Damit fallen Schwarz, Weil und Grau als besondere Stufen auf und gewinnen
QUALITATIVEN Charakter innerhalb der QUANTITATIV gestuften Reihe. Demgemifl sind sie als Einzelfarben
auBerhalb der Reihe zu erkennen.; in: HEIMENDAHL, S.62-63.

® RUNGE, Philipp Otto, Farben-Kugel oder Construction des Verhiltnisses aller Mischungen der Farben zu
einander und ihrer vollstindigen Affinitidt, mit angehiingtem Versuch einer Ableitung der Harmonie in den
Zusammenstellungen der Farben. Von Philipp Otto Runge, Maler, Hamburg 1810, § 6. Dieselbe Unterscheidung
macht auf theoretischer Ebene Rudolf Steiner: ,,Das Schwarze und Weille sind gewissermaBen die Grenzfarben,
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Dabei findet diese Unterscheidung der Farben nicht nur im physikalischen Bereich statt, auch
in der Physiologie nehmen die unbunten Farben eine Sonderstellung ein. So besitzt das
menschliche Auge neben den Farbrezeptoren eigens einen Sehapparat zum Erkennen von
Schwarz und WeiB.”

Dennoch ist eine strikte Abgrenzung zwischen Schwarz-Weil und den Buntfarben nicht
zutreffend. So gibt es Bereiche, in denen Weill und seine Genossen ebenso wie Primérfarben
behandelt werden miissen. Dies gilt vor allem auf den Gebieten der Farbmischung, der
Pigmentkunde und der Malerei® und damit in erster Linie fiir die visuelle Empfindung’. Die
Doppelrolle der Un-Farben belegt Goethe in seinen Beitrdgen zur Optik:

,»$25. Die Oberflichen der Korper, die uns sichtbar werden, haben auBer ihren
Eigenschaften, welche wir durchs Gefiihl erkennen, noch eine, welche dem
Gefiihl gewohnlich nicht unterworfen ist; wir nennen diese Eigenschaft Farbe. In
diesem allgemeinen Sinne nennen wir Schwarz und Weill so gut als Blau, Gelb
und Rot mit allen ihren Mischungen eine Farbe. [.. .]“10

Heimendahl! geht sogar so weit, der Farbe Weil} die iiberragendste Rolle unter allen Farben
zuzuschreiben und sagt: ,,Weil} existiert [...] AUSSCHLIEBLICHER ALS FARBE ALS GRAU UND
ScCHWARZ.“!!

Betrachtet man dariiberhinaus Weill in seiner Eigenschaft als Pigment, so mu3 man

selbstverstindlich auch bei Wei von einer Farbe sprechen.'” Wie jedes Farbmaterial kann

die ja aus diesem Grunde von vielen iiberhaupt nicht mehr als Farben angesehen werden.*; in: STEINER,
Rudolf, Das Wesen der Farben. Vortriige iiber Kunst (1921), Dornach, Schweiz, 1980°, S.57.

: Vgl.: GEKELER, Hans, Handbuch der Farbe. Systematik, Asthetik, Praxis, Koln 2000, S.32 und BRUNS,
Margarete, Das Riitsel Farbe. Materie und Mythos, Stuttgart 19982, S.193.

¥ Lothar Gericke und Klaus Schone hierzu: ,,Obwohl man dieselben [Schwarz und WeiB] nicht zu den Farben
rechnet - denn das eine ist Finsternis, das andere Licht, d.h. das eine ist Entzichung der Farbe, das andere
Farberzeugung - so will ich sie deshalb doch nicht iibergehen; denn in der Malerei sind sie die Grundlage, weil
nédmlich die Malerei aus Schatten und Lichtern zusammengesetzt wird, d.h. aus Hell und Dunkel.”; in:
GERICKE 1970, S.21.

? Faber Birren betont dies wie folgt: ,,Das Wort FARBE an sich, in der wissenschaftlichen oder alltdglichen
Sprache, bezieht sich auf alle visuellen Empfindungen. Die chromatischen Farben sind diejenigen, welche als
Farbton bezeichnet werden. Achromatisch sind die sogenannten neutralen Farben, Weill, Grau und Schwarz. Im
weitesten Sinne sind Weill, Grau und Schwarz auch Farben [...], da [sie] gewisse Gefiihlsempfindung[en]
hervorruf[en] und auf alle Farbtone einen EinfluB} ausiib[en].*; in: BIRREN, S.13.

' GOETHE, Beitrige zur Optik, Weimar 1791, § 25.

L HEIMENDAHL, S.115. Und er fihrt fort: ,,WEIB als Reprisentant der Helle, und nichts anderes als das, ist
ausschlieBlicher nur Farbe als Grau und Schwarz, zumal dann, wenn man die Erscheinungsweise des WeiB als
‘freie Farbhelle’ wertet. Insofern kann man sagen: erst im Weil wird die Farbe fiir sich selbst frei! Es geschieht,
indem im Weif} die Helle in der Malerei frei geworden ist. So dokumentiert Weil die Verwandtschaft zwischen
Licht und Farbe in der Malerei, in der kérperlichen, gegenstindlichen Welt.“, S.119-120.

2 DOERNER, Max, Malmaterial und seine Verwendung im Bilde, Stuttgart 1989'7 S.4:  Nicht nur die bunten,
sondern auch die unbunten Pigmente sind ‘farbig’.“ Und Paul Renner hierzu: ,Der einzige korperliche
Gegenstand, den wir Farbe nennen, ist der Farbstoff, das Pigment.; in: RENNER, Paul, Ordnung und Harmonie
der Farben, Ravensburg 19642, S.6.

Auch Wilhelm Ostwald schlieit die bunten und unbunten Farben zu einer Gruppe zusammen: ,,Gleichzeitig soll
der Umfang des Begriffes alsbald dahin festgestellt werden, daB nicht nur die bunten Farben wie sie
beispielsweise im Spektrum erscheinen, sondern ebenso die ‘unbunten’, nidmlich Schwarz, Wei und Grau,
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weiBe Farbe aufgestrichen, gespachtelt, gepinselt und gemalt werden.'? Bezieht man demnach
den materiellen Charakter von Wei8 mit ein, so wird deutlich, da Weif} gleichermaf3en als
Farbe wie auch als Nicht-Farbe behandelt werden kann. Deshalb ist es durchaus legitim, in

dieser Arbeit eine erweiterte Begrifflichkeit zu verwenden.

A. I1. Physikalisches Verstiindnis der Farbe Weil}

Das folgende Kapitel nihert sich dem Phinomen Weill aus der Sichtweise der optischen
Physik. Es umfalt Newtons bahnbrechende Versuche mit dem weilen Licht, also der
additiven Farbmischung, und die davon zu unterscheidende subtraktive Mischung der Farben

auf der Malerpalette.
A. IL. 1. Newtons Vermiichtnis

1. Versuch Isaac Newtons (1671/72)

[..-] | procured me a Triangular glass-Prisme, to try therewith the celebrated PHENOMENA

of CoLours. And in order thereto having darkened my chamber, and made a small hole in
my window-shuts, to let in a convenient quantity of the 8uns light, 1 placed my Prisme
at his entrance, that it might be thereby refracted to the opposite wall. It was at first a
very pleasing devertisement, to view the vivid and intense colours produced thereby: but
after a while applying my self to consider them more circumspectly, | became surprised
to see them in an OBLONG form; which, according to the received laws of Refraction, |

expected should have been circuLAr. **

Mit seinem ersten Versuch gelangte Newton zu einem folgenschweren Ergebnis: der Physiker
zerteilte urspriinglich weiBes Licht anhand eines Prismas und erhielt zur Belohnung das
gesamte Farbenspektrum in der Reihenfolge Rot - Gelb - Griin - Blau - Violett an eine weille

Wand geworfen. "

sowie alle Mischungen aus beiden Gruppen gleichmiBig den Namen Farbe erhalten sollen.”; in: OSTWALD,
S.380.

3 Auch das Helle und Dunkle wollen wie die Farbe geformt sein.; in: HOLZEL, Adolf, Gedanken und Lehren,
hg.v. Marie Lemmé, Stuttgart-Berlin 1933, S.20.

"' NEWTON, Isaac, New Theory about Light and Colors (1671/72), Miinchen 1967, S.3075-3087, hier S.3076.
Die Versuchsbeschreibungen stammen aus dem Manuskript ,,Philosophical Transactions Numb.80, February 19.
1671/72%, welche ,,Mr. Isaac Newton, Mathematick Professor in the University of Cambridge® dort einsandte ,,in
order to be communicated to the R.[oyal] Society.*; ebd., S.3075.

13 So gesteht auch Rudolf Steiner Newton ohne Zweifel dessen Entdeckung zu: ,,Was sagte sich nun Newton?
Newton sagte sich: Da kommt das weiBe Licht herein; mit dem Prisma kriege ich die sieben Farben des
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Umgekehrt fiihrte er in seinem experimentum crucis dieses Farbenspektrum durch eine

Sammellinse wieder zuriick in weilles, beziehungsweise neutrales, farbloses Licht.

2. Versuch Isaac Newtons (1671/72)

[...] Then place a Lens of about three foot radius (suppose a broad Object-glass of a
three foot Telescope,) at the distance of about four or five foot from thence, through
which all those colours may at once be transmitted, and made by its Refraction to
convene at a further distance of about ten or twelve feet. If at that distance you
intercept this light with a sheet of white paper, you will see the colours converted into

whiteness again by being mingled. '°

Hiermit war bewiesen, daB sich weiles Licht aus den Regenbogenfarben zusammensetzen
lieB. Die daraus resultierenden Spektralfarben stellte er als erster in einem Farbenkreis aus
insgesamt sicben Farben dar. Zum Zeichen dafiir, da diese ein Resultat aus allein weiflem
Licht sind, besetzte er die freie Kreismitte symbolisch mit WeiB.!” Dieses Prinzip der
Farbmischung anhand von Lichtstrahlen wird in der optischen Physik als ,additive

Lichtmischung® bezeichnet.

Daf} das weille Licht alle Farben in sich birgt, ist jedoch nicht der eigentliche Streitpunkt, an

dem sich die Natur- und die Geisteswissenschaften reiben. Das Problem und die Bedenken

Regenbogens. Also sind die sieben Farben des Regenbogens schon in dem weiflen Licht drinnen, und ich
brauche sie nur herauszulocken. - Sehen Sie, das ist die einfachste Erkldrung. Man erklirt etwas dadurch, dal3
man sagt: Es ist in dem, aus dem ich es heraushole, schon drinnen.”; in: STEINER, S.149-150.

1 NEWTON, $.3085. In der modernen Physik werden die Ergebnisse beider Versuche wie folgt beschrieben:
»Schickt man einen weiBen Lichtstrahl durch ein Prisma auf eine Projektionsleinwand, dann erscheint dort ein
Farbband mit kontinuierlichen Ubergingen, das Spektrum. Dieses Spektrum zeigt die gleichen Farben wie der
Regenbogen,; seine Farben nennt man ‘Spekiralfarben’. Die Zerlegung des weifien Lichtes ist so zu erklaren, daf
die verschiedenen Lichtstrahlenarten, die im weilen Licht enthalten sind, vom Glas verschieden stark
‘gebrochen’, d.h. aus ihrer urspriinglichen Richtung abgelenkt werden. Die roten Lichtstrahlen werden am
geringsten, die blauen am stirksten abgelenkt. [...] Werden bei gleicher Versuchsanordnung die aufgeficherten
Lichtstrahlen durch eine Sammellinse geschickt, welche die Strahlen wieder ‘zusammenféchert’, so sozusagen
‘addiert’, dann erscheint auf der Projektionsleinwand wieder das urspriingliche weifie Licht.”; in: DOERNER,
S.4-5. Siehe hierzu auch: ITTEN, Johannes, Kunst der Farbe: Subjektives Erleben und objektives Erkennen als
Weg zur Kunst, (Studienausgabe), Ravensburg 1987, S.15.

' Der siebenteilige Farbenkreis besteht nach Isaac Newton aus Rot (p), Orange (q), Gelb (r), Griin (s), Cyanblau
(1), Ultramarinblau (v) und Violettblau (x), Farbténe, die kontinuierlich ineinander iibergehen. Wahrend die
Physik das Farbenspektrum geradlinig vor sich hat, schafft das Gehirn den gedanklichen, empfundenen
Ubergang zur Kreisform: Das kurzwellige Ende (violett, bei ca. 380nm - 400nm Wellenlinge) wird an das
langwellige Ende (rot, bei ca. 700nm - 760nm Wellenlinge) angeschlossen. Vgl.: FISCHER 2000, S.21 und
S.24; Fiir nihere Erlduterungen siehe auch XII. Glossar (Dokumentenanhang). Die unterschiedlichen Farben des
Spektrums ergeben sich durch winzig kleine substantielle Partikelchen, die von einem Lichtkorper aus mit
verschiedener Geschwindigkeit fliegen. Vgl.: PLANCK, S.114.



16

bestehen darin, die Begriffe ,,Weifl* und ,,Licht in der Sinnkombination ,,weifles Licht* zu
benutzen, oder Weif3 dem Licht gleichsetzen zu wollen.

Uberlegungen zur Verquickung der Begrifflichkeit fithren unweigerlich zu der Frage: Ist das
Licht denn wirklich weil? Wenn dem so wire, miifite ihm eine sichtbare, #uBere Farbe
anhaften. Jedoch wird jede duBere Farbe - darunter auch die Farbe Wei} - erst durch das

13 nichts mehr

Sonnenlicht erzeugt. Weifle Farbe habe allerdings mit dem ,;Newton-Popanz
zu tun, so Rudolf Steiner. Eher mit der Empfindung des Menschen. Und da das Licht und die
Farbe Weil} gleichermaflen sinnliche Komponenten seien, stiinde einer Verbindung von Weif}
und Licht - zumindest auf einer gefiihlten Ebene - nichts im Wege.

Kehrt man zuriick zur physikalischen Auslegung von weiflem Licht, so beziehen sich die
Diskrepanzen auf die stereotype Gleichsetzung von Licht mit Weil}. Licht gilt als weill, wenn
es alle Frequenzen umfafit.”’ Dieses Licht entspricht dem Tageslicht. Wenn Newton also
weilles Licht zur Erzeugung eines Farbenspektrums nutzte, operierte er genau genommen mit
Tageslicht. Letzteres jedoch ist Klar, hell, farbneutral und im leeren Raum als solches
unsichtbar.”’ Erst wenn sich dem Licht im Raum Materie als Barriere entgegenstellt, wird es
sichtbar und erscheint uns weif oder in den jeweiligen anderen Farben.”' Goethes Ausspruch
kommt uns in den Sinn: ,,Die Farben sind Taten des Lichts [.. .].“22

Eine Gleichsetzung von Weil und Licht erscheint aus einem weiteren Grunde

widerspriichlich. Es reicht nicht aus zu sagen, das Licht sei hell und auch das Weil} sei hell;

denn umgekehrt ist weder die Helle weiB, noch das Licht.?® Eine Verdichtung der Helle

18 STEINER, S.33. Ein umfassender Kommentar Rudolf Steiners zu dieser Problematik findet sich im
Dokumentenanhang: . Rudolf Steiner: 1. Vortrag, Dornach, 6. Mai 1921: Das Farberlebnis — Die vier Bildfarben
[Auszug].

" Dies kann auf dreierlei Weise erreicht werden: 1. Indem das gesamte Spektrum der Farben im Lichtstrahl
zusammengefaBt wird; 2. durch Mischung der drei Primérvalenzen oder 3. indem Kompensativfarbenpaare
gemischt werden (zum Beispiel Rot mit Cyan, Griin mit Magenta und Blau mit Gelb). Vgl.: GEKELER, Hans,
DuMonts Handbuch der Farbe: Systematik und Asthetik, Kéln 1988, S.61. Siehe auch: FISCHER 2000, S.22:
,»Wenn die Komponenten im richtigen Verhélinis aufeinandertreffen, sieht das Licht weil} aus.*

20 Ostwald beschreibt dieses Phanomen so: ,,Durch verschiedenartige Beeinflussung, insbesondere Zerstreuung
bei der Brechung und Inteferenz bei verschiedenen Gangunterschieden, 148 sich das weille Licht in einc
unbegrenzte Anzahl HOMOGENER Lichtarten zerlegen, d.h. solcher, in denen nur eine einzige Schwingung
besteht. [...] SOLCHES HOMOGENES LICHT SIEHT NIEMALS WEIB AUS [...].% in: OSTWALD, S.456-457.

2 BRUNS, $.201: »Weil, das strahlende, reine, lichte Weil, wird als Ergebnis von Triibung entlarvt, als ein
erstes Absinken des Lichts in die Materie.” Heimendahl stimmt hiermit iiberein: ,,Die HELLE ist - und dadurch
erscheint sie weiilich - DIE ERSTE STUFE DER SUBSTANTIALISIERUNG DES LICHTS ZUR FARBE, D.H. ZUR
SUBSTANZFARBE. Sie kann als VORSTUFE zZUM WEIB aufgefafit werden. Mit dem Licht selbst hat dieses
Weilllichsein der Helle primir nichts zu tun. Genau genommen sehen wir ja auch in der Lichthelle nichts von
WeilB.“, in: HEIMENDAHL, S.112.

* GOETHE, Farbenlehre, S.168-173, hier S.168. Im § 81 schreibt Goethe im Kapitel zu den
Schwachwirkenden Lichtern®: ,,Das energische Licht erscheint rein weiB, und diesen Eindruck macht es auch
im héchsten Grade der Blendung. Das nicht in seiner ganzen Gewalt wirkende Licht kann auch noch unter
verschiedenen Bedingungen farblos wirken.“, in: GOETHE, Farbenlehre, § 81.

» HEIMENDAHL, S.59.




17

jedoch macht Weil zum Sinneseindruck und Weill wird somit in seiner Stofflichkeit zur

Farbe.?

An dieser Stelle kann nun aber sicherlich nicht der Versuch unternommen werden, diese
Diskussion in all ihren Einzelheiten auszuleuchten. Fiir das Phinomen Weil3 reicht es zu
wissen, daBl es physikalisch gesehen aus allen Farben des Spektrums gebildet wird.
Ungeachtet dieser theoretischen Erkenntnis, werden wir in unserer alltdglichen Wahrnehmung

Weil} primir als Farbe betrachten, analog zu Rot, Gelb oder Blau.

A. 1L 2. Goethe versus Newton

Mit seinen Untersuchungen zur Farbe beschritt Goethe ein génzlich neues Gebiet der
Farbenlehre®, welches nicht nur physikalische Uberlegungen einbezog, sondern den
universalen Charakter von Farbe betonte. In seinen optischen Versuchen kam Goethe zu
Ergebnissen, welche den Experimenten Newtons zu widersprechen schienen: ,,Daf} alle
Farben zusammengemischt Weil machen, ist eine Absurditit, die man nebst andern
Absurdititen schon ein Jahrhundert gldubig und dem Augenschein entgegen zu wiederholen
gewohnt ist.“*® Dabei muB man beriicksichtigen, daB der Dichter einen vollig anderen
Ausgangspunkt fiir seine Forschung einnahm. Goethe untersuchte die Farben unter ihren
natiirlichen Bedingungen. Nicht wie Newton zerlegte er in seinen Versuchen einen Lichtstrahl
anhand eines Prismas, sondern Goethe blickte durch das Prisma hindurch und konnte so die
Formen und Grenzen des Farbspektrums zwischen Schwarz und Weif3 erkennen. Im Ergebnis
untersuchte somit Newton auf dem Feld der physikalischen Optik die quantitative, Goethe
anhand der sinnlichen Merkmale von Farben hingegen die qualitative Bestimmung des

weiBlen Lichtes.”” Diese Unterscheidung war Goethe nicht bewuBt. Die Riickfiihrung des

N HEIMENDAHL, S.115-116. Ostwald bestitigt in seinem Kapitel zu weilem Licht, ,,dal das Weil3, welches
physisch ein Gemisch der Gesamtheit der wirksamen Strahlen ist, von uns durchaus als eine einheitliche Farbe,
dieses Wort im allgemeinen Sinne angenommen, empfunden wird.*, in: OSTWALD, S.455.

% Zwar beruft er sich mit seinen Untersuchungen auf die Kenntnisse #lterer Farbenlehren, die seit Newton in den
Hintergrund riickten. Goethe gebiihrt jedoch der Ruhm dieser Wiederentdeckung. Vgl.: PAWLIK, Johannes,
Goethe. Farbenlehre, Textauswahl mit einer Einfithrung und neuen Farbtafeln, Koln 19'?44, S.10.

* GOETHE, Farbenlehre, § 558.

a4 Vgl.: PAWLIK 1983%, S.10-11. Goethe lie durch sein Prisma einen breiten weiBien Streifen Licht einfallen
und erhielt bei der Durchsicht durch das Glasdreieck und bei Tageslicht Farben. Newton liel nur einen schmalen
Sonnenstrahl durch ein enges Lochlein im Fensterladen zu und bildete das Licht mit der Linse auf eine weifle
Wand ab. Sobald er ein Prisma in den Lichtstrahl setzt, entstanden mehrere Abbildungen dieses EinlaBloches in
den Spektralfarben. Vgl.: MATTHAEI, S.44.
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gebrochenen Lichtes der Spektralfarben in weiBes Licht findet bei Goethe nicht statt. Im
Versuchsaufbau des Dichters ergibt eine Mischung aller Farben daher Grau.”®

Im polemischen Teil widersprach er auch der Enthiillung der Theorie Newtons (1810) dem
Physiker explizit. Newton freilich war sich kommender Zweifler durchaus bewufit. Er schrieb
in seinem Abschlufibericht an die Akademie den folgenden Schluf3satz:

,»This, I conceive, is enough for an Introduction to Experiments of this kind;
which if any of the R. Society shall be so curious as to prosecute, I should be very
glad to be informed with what success: That, if any thing seem to be defective, or
to thwart this relation, I may have an opportunity of giving further direction about
it, or of acknowledging my errors, if [ have committed any.“*

Beide - der Physiker und der Dichter - haben auf ihre Weise recht behalten. Die wohl
begriindbaren Diskrepanzen sah Wittgenstein wie folgt: ,,Soviel kann ich verstehen, daf3 eine

physikalische Theorie (wie die Newtons) die Probleme, die Goethe bewegten, nicht 16sen

«30

kann, wenn auch er selbst sie nicht geldst hat.“”" Nach bisherigem Wissensstand darf man

sowohl von weilem Licht sprechen, als auch dem Licht die weifle Farbe absprechen. In
diesem Sinne erfaite Wittgenstein am besten die ambivalente Bedeutung von Licht und seiner
Farbung mit seiner doppelbddigen Uberlegung: ,,’Das Licht ist farblos.” Wenn, dann in dem

Sinne, wie Zahlen farblos sind.*!

A. 1L 3. Rot + Griin = Weil} oder ,,Palettenschegs“”: Zur Farbmischung

Rote Augen

Das Gras hat rote Augen

weil es so wiesengriin glénzt

und man weil} ja

dafB3 Rot und Griin sich zu Weil} ergénzt
Ich weil nur nicht

wo die roten Grasaugen sind

aber Augen muf} es haben, das Gras
sonst wire es ja blind

Und dafiir ist die Wiese zu bunt
Nein, blind ist es nicht:

Wenn ich meine Augen zumache
sieht mir das Gras ins Gesicht
und die Halme finden im Nu

28 Newton hatte einen Kreisel mit gleichen Anteilen von Rot, Orange, Gelb, Griin, Blau, Blauviolett und Violett
konzipiert, der bei schnellem Drehen Weif3 entsichen lassen sollte. Goethe hingegen konstatierte bei der Drehung
eines solchen Kreisels ein gelbliches Grau. Vgl. hierzu auch Kapitel A.IL3. Rot + Griin = Weil oder
Palettenscheps®: Zur Farbmischung,

2 NEWTON, S.3087.

* WITTGENSTEIN, S.59, Teil 111, Satz 206.

> WITTGENSTEIN, S.18, Teil I, Satz 36.

2 DOERNER, S.198
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in meine Nase hinein:
Nein, es hat rote Augen

doch die miissen ganz winzig sein
[Erich Fried]

33

Nachdem der Begriff des ,,weiflen Lichtes“ fiir unsere Zwecke hinreichend beleuchtet wurde,
muf3 nun ein Wort zur Farbmischung im allgemeinen gesagt werden. Wenn bisher vom
weillen Licht die Rede war und von der Méglichkeit, es aus den Spektralfarben zu erzeugen,
so sprechen wir von einem Phdnomen aus dem Bereich der Physik. Dieses Verfahren der
Lichtmischung nennt sich - wie oben festgestellt - additive Farbmischung. Fiir eine klassische
kunsthistorische Fragestellung ist die Addition von Lichtstrahlen jedoch nicht von vorrangiger
Bedeutung. In den bildenden Kiinsten spielt das Malmaterial und damit das Erzeugen von
Pigmentfarben, gegebenenfalls auch durch Mischen von Pigmenten, die ausschlaggebende
Rolle. In diesem Falle spricht man von subtraktiver Farbmischung.**

Der terminus technicus der subtraktiven Farbmischung ist auf den ersten Blick freilich eher
verwirrungsstiftend. Kaum ein Maler wird sich ins BewuBtsein rufen, daf3 er, indem er aus der
Tube verschiedenfarbige Pasten auf seine Palette driickt und sie dort zu einem gewollten Ton
verarbeitet, Strahlungsenergie durch Absorption wegnimmt und somit Farbe subtrahiert.
Vielmehr meint er Farben zu addieren. Die herkémmliche Sinnfilligkeit dieses Ausdrucks
steht jedoch mit seiner physikalischen Bedeutung im Widerspruch.”> Unter additiver
Farbmischung versteht man schlieBlich ein Zusammensetzen von Farblichtern® Die
Grundfarben dieses Mischverfahrens sind Orangerot, Griin und Violettblau.”” Werden alle
drei iibereinander projiziert, entsteht eine Mischung, die wir als Weil3 erkennen.*®

Die oben genannten Ergebnisse der Lichtmischung behandeln ein Gebiet aus der Optik und
sind fiir den Maler nur bedingt anwendbar. Die subtraktive Farbmischung hingegen ist die fiir

den Kiinstler in der Praxis interessantere. Vermischt man in diesem Fall die Summe der

3 FRIED, Erich, Von Bis Nach Seit, Frankfurt a.M. 1993, S.97.

s »Die Lichtfarben folgen anderen Gesetzen als die Malfarben, und beide lassen sich nur unvollkommen
ineinander iibersetzen.”, in: BRUNS, S.30. Definitionen zur additiven und subtraktiven Farbmischung finden
sich auch im Glossar (XIL) des Dokumentenanhangs.

. Vgl. auch: PAWLIK, Johannes, Praxis der Farbe. Bildnerische Gestaltung, Koin 1981, S.37.

36 Bei der Mischung von Licht sprechen wir von additiver Mischung, weil sich die Gesamterregung der drei
Zapfenarten aus den Einzelerregungen der Lichter additiv zusammensetzt.”; in: SCHMIDT, Wemer, Die
Biophysik des Farbensehens, Konstanz 1999, S.45. Zu den Zapfen des menschlichen Sehapparates siche Kapitel:
A.IlL 1. Physiologie des Sehens: Zapfen und Stdbchen.

= Vgl. auch: KUPPERS 19737, S.74. Vereinfacht werden die Farben Rot, Griin und Blau/Violett benutzt; vgl.
hierzu: FISCHER, Emnst Peter, Die Wege der Farben. Von der Physik des Lichts iiber die Gene ins Gehim,
Konstanz 1994, S.59 und BIRREN, S.18.

*# Vgl.: BIRREN, S.18; DOERNER, S.5; FISCHER, Ernst Peter, Die Schichten der Farbe. Der Stoff, die Kunst,
der Kopf, das Licht, die Norm, das Wort, Konstanz 1999, S.31 und KUPPERS 19732, S.150.
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Grundfarben® in Form von Pigmenten auf der Palette, stellt sich eben gerade nicht weiB,

. 41
“40, wie es Max Doerner nennt.

sondern ein schmutziges Grau ein - ,,Palettenscheps
Wie weiter oben bereits festgestellt, gibt es mehrere Moglichkeiten, anhand additiver
Mischung weilles Licht zu erzeugen. Neben den drei Priméirfarben geniigt es gleichfalls, die
Gegenfarben zusammenzufiihren.” Dasselbe gilt fiir die subtraktive Farbmischung, bei der

die Komplementirfarben jedoch sogenanntes Neutraldunkel® ergeben.**

** Die visuellen Grundfarben sind primér Farbeindriicke: Rot, Gelb, Griin und Blau; vgl.: BIRREN, S.18. In der
Theorie spricht man auch oft von einer Mischung aus den drei Primirfarben - Rot (Magenta), Gelb und Blau
(Cyanblau) - die im Ergebnis Schwarz erzeugen. Vgl.: FISCHER 1999, S.31; FRIELING, Heinrich, Das Gesetz
der Farbe, Gottingen 1968, S.58 und KUPPERS 1973%, S.78.

“DOERNER, S.198.

! Harald Kiippers erklért die Begrifflichkeit der subtraktiven Mischung. Auszugehen ist hier von einem weifien
Blatt Papier, auf dem farbige Pigmente gemischt werden. Nur so kann es zu einer Wegnahme / Subtraktion
sichtbarer Strahlungsenergie kommen: ,,Wei8 bedeutet das Vorhandensein aller sichtbaren Strahlungen. Sie
werden von der weiflen Papieroberfliche insgesamt remittiert. Jede Materie, die auf irgendeine Weise zwischen
die Lichtquelle und die weille Papieroberfliche in den Strahlengang gebracht wird, bedeutet eine Verminderung
der sichtbaren Strahlung. Von der Strahlung wurde somitl etwas abgezogen, ‘subtrahiert’, daher der Begriff
‘subtraktive Mischung’.

Subtraktion ist also immer dann gegeben, wenn Farberscheinungen dadurch zustande kommen, dal dem weiflen
Licht spektrale Bestandteile entzogen werden. [...] Den Teil des Lichtes, der nicht remittiert wird, absorbiert -
verschluckt - dic Materic.; in: KUPPERS 19737, S.78. Das Ergebnis: ,,Endpunkt der subtraktiven Farbmischung
ist das Schwarz.*; in: KUPPERS 1973, S.150.

“2 Bei der additiven Farbmischung sind es folgende drei komplementire Farbenpaare, die sich -
iibereinandergeblendet - zum klaren, weiBBen Licht ergiinzen, sich also gegenseitig ausldschen: Griin mit Purpur
(bzw. Magenta), Rot(-orange) mit Cyanblau und Blauviolett mit Gelb. Der Amerikaner Benjamin Thompson
prigte 1794 als erster den Begriff Komplementirfarbe. Er bezeichnet damit Farben die zusammengenommen ein
Ganzes (lat., completum) ergeben und sich damit zu weilem Licht kompensieren, unserem Auge also neutral
erscheinen. Vgl.: FISCHER 1999, S.41-42.

Ostwald hierzu: ,,Zu jedem Farbton gehort ein anderer von ihm maximal verschiedener, der mit ihm gemischt
unbuntes Licht ergibt. [...] Dieser Umstand rechtfertigt den Namen GEGENFARBE, withrend die Bezeichnung
ERGANZUNGSFARBE daher riihrt, da} ein solches Farbenpaar beim Vermischen unbuntes Licht ergibt, sich also
zu WeiB ergiinzt.“; in: OSTWALD, S.466.

Ebenso weiles Licht entsteht anhand der bereits durch Lichtmischung erzeugten Farben Gelb mit Cyanblau,
Cyanblau mit Magenta und Magenta mit Gelb. Vgl.: KUPPERS 1973 S.74. Diese Erkenntnis berechtigt
Rupprecht Matthaei zu der Frage, ob ,,Komplementirfarben [...] Farben [sind], die sich zu Weif§ ergiinzen.“ Er
stellt fest: ,,In dieser Fassung stecken zwei Irrtiimer. Zundchst muf8 man fragen, ob die Buntfarben, z.B. Rot und
Griin, als Teile von Weil betrachtet werden konnen, wenn ‘Farbe’ emst genommen wird, nimlich als
Erscheinung. Oder anders gewendet: Ist etwa das unbunte WeiB ‘ganzer’ als die bunten Rot oder Griin? Der
zweite Irrtum aber ergibt sich aus der Tatsache, dal Unbunt, welches im Dunkelraume weill aussieht, auch
enistehen kann durch Zusammenfiigen kleinerer Wellenldngen-Bereiche, die zusammen nur einen kleinen Teil
des Spektrums darstellen. Man hat sogar ‘Komplementére Wellenlingen® ausfindig gemacht. Hier wird vollends
klar, daB von Ganzheit keine Rede sein kann, gemeint ist, daB® die Buntheit oder der Farbton aufgehoben wird,
dh. daB die beiden fiir sich bunt wirkenden Sirahlungen einander ‘kompensieren’. Der Begriff
‘Komplementirfarbe’ sollte mithin physikalisch bestimmt werden.*; in: MATTHAEI, S.49.

Mischt man die Lichtfarben in anderer Kombination, werden wiederum drei Farbempfindungen ausgeldst: Rot(-
orange) + Griin werden zu Gelb, Griin + Blauviolett ergeben Cyanblau und Blauviolett + Rot(-orange) mischen
sich zu Purpur (Magenta). Vgl.: ALBRECHT, Hans Joachim, Farbe als Sprache. Robert Delaunay, Josef Albers,
Richard-Paul Lohse, KéIn 1974, S.159; BIRREN, S.18 und KUPPERS 1973 S.74. Max Doerner hebt in seiner
Funktion als Maler hervor, daf3 ,,[d]as [...] eine merkwiirdige Erscheinung fiir uns [ist], die wir gewéhnt sind,
aus gelben und blauen Pigmenten Griin zu mischen.; in: DOERNER, $.5 und Isaac Newton kam zum selben
Ergebnis: ,,[...]; as you see, BLEW AND YELLOW powders, when finely mixed, appear to the naked eye GREEN
[...] in: NEWTON, S.3082.

Bei all diesen Uberlegungen spielt der ,,Unbuntpunkt* in einem Farbdiagramm eine maBgebliche Rolle. Er
wurde zum ersten Mal im sogenannten CIE-Diagramm (CIE = frz.; Commission Internationale de I’Eclairage;
grundlegende Berechnungseinheit iiber die Daten der Farbmetrik) benannt und befindet sich in diesem
errechneten und allen in der Theorie und Praxis ermischten Farben zugrunde liegenden geometrischen Gebilde
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Das Pigment Weil3 kann demnach niemals durch Mischen erzeugt werden.

A. II. 4. Ideal-Weil}

Blicken wir auf eine weifle Winterlandschaft, so konnen wir uns kein idealeres WeiB als den
Schnee vorstellen. In Wirklichkeit fehlen dem Albedo-Wert” von Schnee einige
Prozentpunkte bis zur Albedo von Ideal-WeiB, die 100 % betrigt.*® Wir miissen an dieser
Stelle kldren, was in der Theorie das ideal Weille ausmacht.

Eine ideal weifle Oberfldche besteht, wenn das darauf fallende Licht vollstindig reflektiert
und gleichzeitig das Licht zu 100 % zerstreut wird.*” Ein solches Wei8 kénnen wir jedoch nur

per definitionem wahrmehmen. In der Realitdt werden sowohl Weiflpigmente als auch Papier,

abseits des Mittelpunkies. Die verzerrte Hufeisenform des Diagrammes ergibt sich aus der Tatsache, daB die
reinen Spektralfarben entlang der gebogenen Linie gemif ihrer unterschiedlich groBen Wellenlingenbereiche
untergebracht wurden und das Hufeisen durch die sogenannte ,,Purpur-Linie” geschlossen wird. Jede Linie, die
man in diesem Diagramm durch den weilen ,,Unbuntpunkt“ zieht, beriihrt dabei die einander
gegeniiberliegenden Komplementirfarben. Vgl.: FISCHER 1999, S.95-96; siche auch Dokumentenanhang: XII.
Glossar.

“ Hierbei handelt es sich um eine grauschwarze Malfarbe, welche unter diesem Namen als fertiges Produkt im
Handel erhiltlich ist. Vgl.: PAWLIK 1983%, S.156-157, Anm.19. Johannes Itten hierzu: ,,Eine Farbe, die mit
ihrer Komplementirfarbe zusammengemischt wird, ergibt physikalisch die Totalitéit der Farben, also WeiB, und
pigmentér ergibt die Mischung Grauschwarz.*; in: ITTEN, S.20.

“ Der iibersichtlichste Weg, die Komplementirfarben zu ermitteln ist, von den drei Grundfarben der
subtraktiven Farbmischung auszugehen. Den dreigeteilten Mittelpunkt des Farbkreises bilden die fiir die Malerei
wichtigen Primérfarben Rot, Gelb und Blau. Daraus ermischen sich die jeweiligen Sekundérfarben Orange (Rot
+ Gelb), Violett (Rot + Blau) und Griin (Gelb + Blau), die in einem Ring entsprechend der Schnittstellen ihrer
Ausgangsfarben angeordnet werden. Die nun am weitesten voneinander entfernt liegenden Farben, bilden
Komplementirpaare. Weiterfiihrende Angaben zur additiven und subtraktiven Farbmischung finden sich in:
DOERNER, S.4-6.

* Albedo (lat., weiffe Farbe) ist das MaB fiir das Riickstrahlungsvermogen von nicht selbstleuchtenden, diffus
reflektierenden (nicht spiegelnden) Oberflichen. Das Verhdltnis der reflektierten zur einfallenden Lichtmenge
(Energie) wird dabei meist in Prozent angegeben; Idealweifl hitie theoretisch 100% Albedo (<), eine vollig
schwarze Fliche dahingegen 0 % Albedo (e<).

“ Die Albedo von frisch gefallenem Schnee betriigt zwischen 75 und 95 %; gealterter Schnee besitzt nurmehr
einen Albedowert von 40 - 70 %. Die schneebedeckte Tundra hat eine Albedo von ca. 80 %. Vgl.: WEISCHET,
Wolfgang, Einfihrung in die Allgemeine Klimatologie. Physikalische und meteorologische Grundlagen,
Stuttgart 1991°, S.77.

i Vgl. zu ,JIdealweifi** unter anderem: OSTWALD, 8.391: ,,Diese Norm oder Einheit ist durch eine Oberfliiche
gegeben, welche das darauf fallende Licht VOLLSTANDIG ZURUCKWIRFT, aber ohne Lokalisierung etwa
verschiedener Lichtmengen, die von verschiedenen Richtungen darauf gefallen sind, also auch VOLLSTANDIG
ZERSTREUT. Eine solche Fliche heif3t eine IDEAL WEIBE Flache. Dabei bringt der Ausdruck ‘weil” nicht nur den
Umstand der vollstindigen ZURUCKWERFUNG, sondern auch den der vollstindigen ZERSTREUUNG zum
Ausdruck. Denn eine vollstindige zuriickwerfende Fliche, die nicht zerstreut, heifit ein vollkommener SPIEGEL.
Siehe auch ITTEN, S.80: ,Die von einer Oberfliche reflektierten Lichtstrahlen ergeben eine Farbe, die
komplementir ist zu der Summe der absorbierten Strahlen. Die reflektierte Farbe erscheint als Eigenfarbe oder
Lokalfarbe des Gegenstandes. Ein Korper, der alle Strahlen des weiBen Lichtes reflektiert und keine Strahlen
absorbiert, erscheint weil. Ein anderer Korper, der alle Strahlen des weilen Lichtes absorbiert und keine
Strahlen reflektiert, erscheint schwarz.“ Vgl. weiter: BRUNS, S.188-189 und DOERNER, S.6: Max Doermner
unterscheidet die ,,diffuse Reflexion“ (= weiB}) von der ,,spiegelnden Reflexion“; ENGELHARDT, Wolfgang,
Planeten, Monde und Kometen, Darmstadt 1990, S.19-20; FRIELING, Heinrich und Xaver Auer, Mensch -
Farbe - Raum. Angewandte Farbenpsychologie, Miinchen 1956% S.105; GERICKE 1970, S.144 und VOGT,
S.12.
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weiBe Textilien und andere Gegenstiinde lediglich als weiBfarbig empfunden.*® Sie haben
aber immer einen mehr oder weniger sichtbaren Stich zu einer anderen Farbe hin und
reflektieren somit das Licht nie vollstindig.” So kommt es, daB das weiBeste WeiB3, welches
wir in der Natur wahrnehmen, Wolken sind. Und auch diese nur im Idealfall eines sonnigen
Sommernachmittages, bei klarem blauen Himmel und direkter Anstrahlung durch die
Sonne.” Solch eine Wolke kann einen Albedo-Wert von anndhernd 90 % erreichen. Hingegen
besitzt ein weiBes Blatt Papier nurmehr eine Albedo von 84 %.”'

Es wire unbedacht, ob dieser Informationen folgern zu wollen, dal im schwirzesten Schwarz
alles Weille verdriangt wire. Rein theoretisch betrigt der Albedo von Ideal-Schwarz zwar

tatsichlich 0 %, jedoch wird dieser Wert in der Praxis noch weniger erreicht als ein ideales

“® Fiir unser Auge an sich weiBe Objekte und Erscheinungen, wie z.B. Nebel, Wolken und Dampf, ein weiBer
Schmetterling, weile Pflanzen, Schaumkronen, Schnee oder Milch etc., sind von Natur aus eigentlich farblos.
Die weille Farberscheinung entsteht meist durch einen gewissen Anteil an Wasserpartikeln. So wird bei Nebel,
Wolken und Dampf das Licht durch kugelfSrmige Wasserpartikelchen zerstreut. Die weilen Fliigel eines
Schmetterlings bieten unserm Auge ein kompliziertes Brechungsverhilinis von kleinsten mit Luft gefiillten
Hohlraumen. Dieselben Hohlriume befinden sich in manchen weififarbigen Bliiten. Wird weile Wische
gestérkt, bewirkt das plotzliche Erhitzen des Biigeleisens auf iiber 100 °C ein Verdampfen der Feuchtigkeit,
wodurch kleine dampferfiillle Hohlriume in den mit Stirke imprignierten Textilien entstehen. Bei den
Wogenkdmmen des Meeres liegen kugelférmige Luftpartikel im Wasser eingebettet, wodurch sie eine
Totalreflexion erzeugen und den Schaum weifl erscheinen lassen. Bei der Milch passiert die Lichtzerstreuung
durch kleine Kugeln fliissigen Fetts. Und auch der Schnee besteht aus verzweigten Formen von Kristallen mit
zahlreichen luftgefiillten Zwischenrdumen und 14Bt so eine Vielzahl an reflektierenden und brechenden
Grenzflichen zu. Eben genannte Naturerscheinungen wurden aus folgenden Quellen zusammengestellt: KOCH,
Walter, Psychologische Farbenlehre, die sinnlich-sittliche Wirkung der Farben, Halle 1931, S.61-63; KRAMER,
S.62; OSTWALD, S.411 und ZWIMPFER, Moritz, Farbe - Licht, Sehen, Empfinden. Eine elementare
Farbenlehre in Bildern, Bern-Stuttgart 1985, § 37 und § 38.

Den philosophischen Ansatz verficht Ludwig Wittgenstein: ,.Lichtenberg sagt, nur wenige Menschen hétten je
reines Weill gesehen. So verwenden also die meisten das Wort falsch? Und wie hat er den richtigen Gebrauch
gelemnt? - Vielmehr: er hat aus dem tatsichlichen einen Idealgebrauch konstruiert. Wie man eine Geometrie
konstruiert. Aber mit ‘Ideal’ ist hier nicht etwas besonders Gutes, sondern nur etwas auf die Spitze Getriebenes
gemeint.”; in: WITTGENSTEIN, S.49-50, Teil 111, Satz 35.

% Vgl.: KITTEL, Hans (Hg.), Pigmente. Herstellung, Eigenschaften, Anwendung, Stuttgart 19607, S.56. Hans
Kittel betont, dafl meist eine Verfirbung in Richtung Gelb, der dem WeiBen am nichsten gelegenen Farbe,
auffallend ist. Besteht die Verfirbung in Richtung Blau, sieht dies das menschliche Auge als ,optische
Bleichung™ und Weill wird dadurch als noch reiner empfunden. Dies macht sich die Waschmittelindustrie
anhand von Bleichmitteln zunutze, ,,Die ‘WEIBE’ wird somit nicht nur durch einen hohen Remissionsgrad
gekennzeichnet, sondern auch durch gleichzeitiges Fehlen eines Farbstichs.«

Goethe macht dhnliche Beobachtungen: ,,§ 74 [...] Auf der grofien Hihe war der Himmel meistenteils rein von
Diinsten. Die Sonne wirkte in ihrer ganzen Kraft auf den weiflen Schnee, so daBl er dem Auge vollig weill
erschien, und sie sahen bei dieser Gelegenheit die Schatten vollig farbenlos. War die Luft mit wenigen Diinsten
geschwingert und entstand dadurch ein gelblicher Ton des Schnees, so folgten violette Schatten, und zwar waren
diese die meisten. [...].“; und weiter: ,,§ 79 [...] Man habe an einem Winterabend einen weiflen Papierladen
inwendig vor dem Fenster eines Zimmers; in diesem Laden sei eine Offnung, wodurch man den Schnee eines
etwa benachbarten Daches sehen konne; es sei drauBen noch einigermaflen ddmmrig, und ein Licht komme in
das Zimmer; so wird der Schnee durch die Offnung vollkommen blau erscheinen, weil ndmlich das Papier durch
das Kerzenlicht gelb gefirbt wird. Der Schnee, welchen man durch die Offnung sieht, tritt hier an die Stelle eines
durch ein Gegenlicht erhellten Schattens oder, wenn man will, eines grauen Bildes auf gelber Fldche.”; in:
GOETHE, Farbenlehre, § 74 & § 79.

**Vgl.: BRUNS, S.188.

5! Eine ausfihrliche Liste mit weiteren Vergleichswerten zur Albedo findet sich im Dokumentenanhang: IL
Tabellarische Ubersicht der Albedo-Werte.

2 Vgl.: DOERNER, S.5: ,Das weiBe Licht wird vollstindig oder fast vollstindig verschluckt. Es wird
absorbiert, sagt der Physiker. Das Licht dringt dabei in den Korper ein, die auffallende Lichtenergie wird in
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WeiB.”> Schwarze Oberflichen werfen immer noch ca. 3 - 7 % des einfallenden Lichtes
zuriick und unter entsprechenden Bedingungen ist dieser minimale Anteil an Weil fiir unser
Auge wahrnehmbar.”* Das vollkommendste Schwarz, welches fiir das menschliche Auge
jemals sichtbar gemacht wurde, stammt aus dem Bereich der bildenden Kiinste: Joseph Beuys
schuf 1981 fiir die Ausstellung ,,Schwarz® in der Stidtischen Kunsthalle zu Diisseldorf sein
kiinstliches Ofenrohr, indem er ein Loch durch die Winde des Ausstellungsraumes schlug
und dort ein Ofenrohr einfiigte. Der so erzeugte Hohlraum war mit schwarzem Material
ausgelegt.”> Durch eine kleine Offaung, die beim Hineinschauen das gesamte Gesichtsfeld
umgibt und somit keinen Lichtstrahl mehr zulidf3t, der reflektiert werden konnte, blicken wir
ins absolut Schwarze.*®

Es gibt demnach fiir das menschliche Auge weder ein sichtbares ideales Weif3, noch ein
derartiges Schwarz, denn:

»[...] diese beiden Farben sind wie gesagt nur Gedankendinge, und wieviel
dquidifferente Farbenstufen immer wir unter Benutzung aller hier denkbaren
Kunstgriffe unserer Skala an beiden Seiten noch anzureihen verméchten, nie
konnten wir behaupten, daB wir mit dem dunkelsten Schwarz, welches wir
hergestellt hitten, das dunkelste, fiir die Anschauung iiberhaupt mdégliche,
geschweige denn das, nur denkbare, absolute Schwarz erreicht hitten, und
ebensowenig wiirde selbst das hellste von uns erzielte Weill als das hellste
iiberhaupt mogliche oder gar als das absolute Weil3 gelten miissen.

Wirmeenergie umgewandelt. - Einen Korper, der kein oder sehr wenig Licht zuriickwirft, reflektiert, nennen wir
schwarz,“

53 Jenes absolute, unverriickbare Schwarz, das die Holle ausmacht, kann es als Farbe nicht geben.*; in: BRUNS,
S.221. Und weiter: ,,Wenn wir trotzdem schwarze Oberflichen sehen, so nur deshalb, weil sie ‘uneigentlich’,
d.h. gar nicht wirklich schwarz sind, sondern paradoxerweise aus ‘sehr dunklem” WeiB bestehen.

= Vgl.: BRUNS, S.189. Margarete Bruns nennt ein Beispiel, wann wir Schwarz auch als Weil wahmehmen
konnen: ,,[...] wenn es in einem vollig abgedunkelten Raum vom Strahl einer Taschenlampe getroffen wird (und
wir nicht wissen, daB es sich um Schwarz handelt - sonst nehmen wir eher wahr, was wir wissen, als was wir
sehen).*

% DaB ein kiinstlich erzeugter Hohlraum, welcher innen génzlich schwarz zu sein habe (und am besten mit
schwarzem Samt ausgekleidet sei) am ehesten Ideal-Schwarz entstehen lieBe, wuBte schon OSTWALD, S.415.
Das intensivste Schwarz bezeichnet man als Maximum-Schwarz; in: HAARMANN, S.44.

Obwohl Joseph Beuys hier nicht wie ein Maler schwarzes Pigment auf einer Leinwand einsetzt, entsteht von
weitem der Eindruck eines gemalten Kreises auf weiflem Grund. Max Imdahl verweist im Falle des Ofenlochs
auf die extreme Schwirze des schwarzen Lochs, welches ,.ein Schwarz ohne materielle Trigerschaft” sei. Die
akzidentelle Qualitit von Schwarz in Form von Pigmenten werde zugunsten der essentiellen Wertigkeit von
Schwarz als absolute Lichtlosigkeit eingetauscht: ,,Das Schwarz des Schwarzen Lochs ist konkrete Finsternis
und von grundsitzlich anderer Seinsqualitdt als schwarz gemachte Bilder und Objekte. Das Schwarz des
Schwarzen Lochs 148t sich - wenn nicht positiv als Schwarz - nur negativ bestimmen als die Abwesenheit von
Helle, Materie und Figur. Als die Abwesenheit von allem anderen ist es ganz die Anwesenheit seiner selbst.
Welch ein Schwarz!“; in: IMDAHL, Max, Welch ein Schwarz!, in: Gesammelte Schriften, 3 Bde., Band I: Zur
Kunst der Moderne, hg. v. Angeli Janhsen-Vukiéevi¢, Frankfurt a.M. 1996, S.380.

3¢ Weitemeier, Hannah, Schwarz - Der unbekannte Raum, in: DUSSELDORF (Ausst.kat.), Schwarz, 1981, S.8-
13, hier S.11. Joseph Beuys wurde anlidBlich der Ausstellung gefragt, was Schwarz fiir ihn bedeute: ,,Schwarz,
das ist fiir mich eigentlich der Innenraum* und nach einer kleinen Pause: ,,Eigentlich wie beim Fotoapparat“ und
schnell darauf: ,Im Grunde wie das dort, wie beispielsweise dies Ofenloch.“ Als ehemaliger Student der
Biologie und der Medizin weist Beuys auch auf die Dunkelheit als Regenerations- und Wachstumsphase von
z.B. Kartoffeln, aber auch des Menschen hin; in: Graevenitz, Antje von, Josef [sic!] Beuys: Beuys’
Gedankengang zu einem Ofenloch, in: DUSSELDORF (Ausst.kat.), Schwarz, 1981, S.134-139, hier S.134.
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Unserer Farbskala wiirden also die beiden Endstrecken und damit einerseits dgr
Nullpunkt der WeiBSlichkeit, andererseits der Nullpunkt der Schwirzlichkeit
fehlen, [...].«’
Oben zusammengetragene Erkenntnisse haben natiirlich direkte Auswirkung auf die
Betrachtungsweise moderner Kunst. Die monochrom weifle - und auch schwarze - Malerei
lebt ganz eindeutig gerade von dieser Vielfalt und Uneindeutigkeit einer einzelnen Farbe.
Weille Bilder werden sicherlich zunéchst lediglich als weils empfunden, bergen aber weitaus
tiefere Seh-Erlebnisse. Das theoretische, iiber das Anschauliche hinausreichende Wissen

belebt den weiteren ErfahrungsprozeB des Betrachtens.

A. 111. Optische Wahrnehmung und Erkennen der Farbe Weif§

Der menschliche Sehapparat ist ein komplexes System, welches bis zum heutigen Tage noch
nicht vollstindig entschliisselt werden konnte.”® Einig ist man sich jedoch dariiber, daB unser
Auge zwischen dem Wahrnehmen von bunten Farben® und dem Schwarz-WeiB-Sehen
unterscheidet und dabei jeweils voneinander unabhingige Sehvorginge ablaufen.

Damit gelangen wir zu Uberlegungen aus dem Bereich der Physiologie, welche nach
Johannes Itten ,die verschiedenen Wirkungen des Lichtes und der Farben auf unseren
Sehapparat - Auge und Gehirn - und dessen anatomische Verhiltnisse und Funktionen
[bestimmt]. Dabei nehmen die Untersuchungen iiber das Hell-Dunkel-Sehen und das Sehen
der bunten Farben eine wichtige Stellung ein.“*

Nichtsdestoweniger sind die Ursachen der Farbwahmehmung nicht allein physiologischer
Natur. Letzten Endes entscheidet das Gehirn dariiber, welchen Farbeindruck wir erhalten.®!

Der physikalische Reiz auf unsere Netzhaut ist dabei nicht immer der ausschlaggebende.

Vielmehr macht die Farbe auch einen psychischen Eindruck auf den Einzelnen.*” Hier

" HERING, Ewald, Grundziige der Lehre vom Lichtsinn, Berlin 1920, S.37.

*® Vgl. auch: BRUNS, S.156

* Das blole Auge kann im Farbspektrum ca. 160 verschiedene Farben unterscheiden und diese auch benennen.
Mischt man Malfarben in allen erdenklichen Kombinationen untereinander und mit Weifl und Schwarz, so
entstiinden schidtzungsweise 5 - 10 Millionen Farbnuancen, welche fiir das Auge unterscheidbar wiren. Vgl.:
BRUNS, S.35.

N ITTEN, S.13. Vgl. auch: KUPPERS 19737, S.147. Und Johann Wolfgang von Goethe hierzu: ,,[...] die ganze
Natur offenbare sich durch die Farbe dem Sinne des Auges. [...] Das Auge hat sein Dasein dem Licht zu
danken.”; in: GOETHE, Farbenlehre, Einleitung, S.175.

! Diese Regionen des Gehirns, welche fiir die Farberkennung zustindig sind, sterben zuletzt ab. Vgl.: FISCHER
1999, S.5.

% Der physische und psychische Farbeindruck zusammengenommen wird in das Sprachzentrum des Gehirns
weitergeleitet, um dort benannt zu werden. Im menschlichen Gehirn existiert neben dem Sehbereich eine eigene
Region zur sprachlichen Benennung von Farben, welche sich nach derzeitigem Wissensstand erst ab dem 3.
Lebensjahr vollstindig zu entwickeln beginnt. Bis zu diesem Zeitpunkt verfiigen Kinder iiber mehr Worter fiir
Formen als fiir Farben. Als erstes Farbwort wird willkiirlich eine der vier Grundfarben ausgewihlt. In der Folge
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erreichen wir eine Schnittstelle wissenschaftlich so unterschiedlicher Forschungsgebiete wie
der Physik, der Physiologie, der Psychologie und der Psychosomatik.®

Im folgenden soll erklidrt werden, wie unser Auge optische Informationen aufnimmt und an
das Gehirn weiterleitet, um so zu einer Farbaussage, unter besonderer Beriicksichtigung der

Erscheinung Weil3, zu gelangen.

A. II1. 1. Physiologie des Sehens: Zapfen und Stiibchen

Bevor das Erkennen der Farbe Weif behandelt werden kann, muBl eine kurze Ubersicht
dariiber gegeben werden, auf welche Weise das menschliche Auge Farberscheinungen
wahrnimmt. Physikalischer Ausgangspunkt des Sehens ist das Auftreffen von Frequenzen
oder Strahlen auf unser Auge, das heifit es werden Photonen unterschiedlicher Energie von
den Zellen der Netzhaut aufgefangen.®* Im Seh-Nerv 1osen unterschiedliche Energieimpulse
jeweils andere Farbempfindungen aus. Es wire demnach falsch zu behaupten, es treffe
gefirbtes Licht auf unser Auge. Schliellich besitzt das Licht - wie oben bereits festgestellt
wurde - keine Farbe, sondern ist lediglich als hell oder ,,weil}* zu beschreiben.®’

Erst der nun folgende Wahrnehmungsvorgang greift auf zwei unterschiedliche Systeme des
Seh-Apparates zuriick, welche fiir das bunte und unbunte Sehen zustéindig sind: die Zapfen
und die Stibchen. Im weiteren Verlauf soll uns die optische Wahrnehmung von Weil3

beschiftigen.

Goethe ging nicht vom Auge selbst aus, sondern von einer von auflen einfallenden

Strahlungsenergie des Lichtes. Er glaubte in Erfahrung gebracht zu haben, daf das Auge bei

wird der Wortschatz entsprechend mit den Bezeichnungen fiir Rot, Gelb, Blau oder Griin erginzt. Erst danach
schlieBt sich die richtige Verwendung und das Zuordnungsvermogen der Farbwdérter an. Bunte Spielsachen, wie
sie heute hiufiger als frither verwendet werden, beschleunigen diese Entwicklung. Kurios ist, da8 Kinder auch
ohne vollstindig ausgebildeten Farbwortschatz schneller nach Farben als nach Formen sortieren (z.B. rote
Baukl6tze werden eher zusammengelegt als runde). Erwachsene gehen hingegen umgekehrt vor. Vgl.: FISCHER
2000, S.132-133.

8 vgl. auch: BRUNS, S.12. Ewald Hering hierzu: ,,Wir haben demnach streng zu unterscheiden zwischen den
Farben als SEHQUALITATEN oder sogenannten psychischen Phdnomenen und den ndheren oder entfernteren
physischen Bedingungen oder Veranlassungen dieser Phiinomene, [...].%; in: HERING, S.3.

® Seit der Quantenphysik und den Untersuchungen von Einstein und Planck sprechen wir nicht mehr nur von
den Wellenléngen des Lichtes, sondern man beriicksichtigt nun ebenfalls, daB das Licht aus kleinsten Partikeln
besteht. Vgl.: FISCHER 1994, S.40.

% Richard L. Gregory hierzu: ,,Ein weiterer wichtiger Unterschied ist der zwischen der FARBE ALS EMPFINDUNG
und FARBE ALS EINER WELLENLANGE (oder einem Gemisch von Wellenlingen) des Lichtes, das in das Auge
fallt. Genauer gesagt: das Licht selbst ist nicht gefiirbt, es verursacht Helligkeits- und Farbempfindungen nur in
Verbindung mit einem geeigneten Auge und Nervensystem. Wir pflegen uns hier ziemlich ungenau
auszudriicken, indem wir oft von ‘gefirbtem Licht’, wie etwa ‘gelbem Licht’, sprechen. Es sollte richtiger
heiBlen: ein Licht, das im allgemeinen eine Empfindung hervorruft, die von den meisten Menschen als ‘gelb’
beschrieben wird.“; in: GREGORY, Richard L., Auge und Gehim. Zur Psychophysiologie des Sehens, Miinchen
1966, S.73.
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Betrachtung der Farbe Schwarz inaktiv bliebe und sich dabei lediglich die Netzhaut
zusammenzoge. Weille Farbe hingegen versetze das Sehorgan in Tétigkeit und die Netzhaut
néhme damit mehr Raum ein.®

Letztere Ansicht muB3 verworfen werden. Aber auch heute noch sieht sich die neuere
Physiologie mit offenen Fragen konfrontiert: Reagiert das menschliche Auge als Ganzes auf
einzelne Farbreize, oder greift es auf separate Farbrezeptoren zuriick, welche jede
aufgenommene Farbnuance zusammensetzbar machen? Als gesicherte Erkenntnis gilt heute,
daB die Netzhaut iiber zwei unterschiedliche Sehnerventypen verfiigt. Einerseits finden sich
dort Sehrezeptoren, welche fiir die Hell-Dunkel-Wahrnehmung verantwortlich zeichnen, die
sogenannten Stidbchen, andererseits existieren Sehnerven zur Farbwahrnehmung, welche man
als Zapfen bezeichnet.®’

Die Aktivitit der Stidbchen setzt in der Ddmmerung ein, einer Zeitspanne, in der die Dinge
allméhlich ihre Farbigkeit verlieren. Die Nacht besitzt keine Buntwerte und die Stibchen
ermdglichen unserem Auge das Schwarz-WeiB-Sehen. Den Ubergang vom Tages- zum
Nachtlicht schildert Goethe so: ,,Wer aus der Tageshelle in einen ddmmrigen Ort iibergeht,
unterscheidet nichts in der ersten Zeit, nach und nach stellen sich die Augen zur
Empfinglichkeit wieder her [...].“®® Die Stiibchen iibertragen dabei fiir unsere Sehnerven
lediglich Helligkeitsunterschiede, keine Buntwerte, und sie iibermitteln so eine Welt, die aus
Grau-Tonen besteht. Dieses Nacht-Sehen bezeichnet man in der Biologie als skotopisches

oder achromatisches Sehen.%’

* GOETHE, Farbenlehre, § 18: ,,Das Schwarze, als Reprisentant der Finsternis, 148t das Organ im Zustande der
Ruhe, das Weille, als Stellverireter des Lichts, versetzt es in Titigkeit. Man schlgsse vielleicht aus gedachtem
Phiinomen, daf} die ruhige Netzhaut, wenn sie sich selbst iiberlassen ist, in sich selbst zusammengezogen sei, und
einen kleineren Raum einnehme, als in dem Zustande der Titigkeit, in den sie durch den Reiz des Lichtes
versetzt wird.“

o ALBRECHT, S.158-159. Beide Sehnerven werden aufgrund ihrer jeweiligen Form benannt; vgl.: FISCHER
1999, 8.38. Oftmals werden die Zapfen als ,,Zipfchen® in der Literatur aufgefiihrt. Diese Bezeichnung ist jedoch
falsch.

® GOETHE, Farbenlehre, § 10; und im Paragraphen zuvor leitet Goethe ein: ,,Gehen wir schnell aus einem
dieser Zustinde in den anderen iiber, wenn auch nicht von einer duBersten Grenze zu [sic!] andern, sondern etwa
nur aus dem Hellen ins Ddmmemde; [sic!] so ist der Unterschied bedeutend, und wir kénnen bemerken, daf3 die
Zustdnde eine Zeit lang dauern.”; in: GOETHE, Farbenlehre, § 9. Ernst Peter Fischer hierzu: ,,[...] im Zwielicht
des Ubergangs, wenn die Umschaltung [von den Zapfen auf die Stibchen] erfolgt, machen die Farben einen
Sprung.” Dieses Phinomen wurde erstmals 1685 in der Malerwerkstatt von Philippe de la Hire erkannt. Nach
weiteren Untersuchungen zum Ubergang von Tag- und Nachtlicht durch J. E. Purkinje, wird es seit 1825 nach
diesem Forscher benannt; in; FISCHER 1999, S.38-39. Eine genaue Definition des Purkinje-Phinomens findet
sich im Dokumentenanhang: X11. Glossar.

% GREGORY, $.48 und SCHMIDT 1999, S.20. Die Adaptionszeit der Stiibchen an die neuen Lichtbedingungen
dauert etwa eine Stunde. Die Zapfen fiir das chromatische Sehen benétigen lediglich sieben Minuten, um sich
auf neue Sehverhiltnisse einzustellen. Vgl.: GREGORY, S.74. Stibchen und Zapfen haben eine unterschiedliche
Frequenzabhingigkeit und empfinden damit das Licht bei unterschiedlichen Wellenldngenbereichen
unterschiedlich stark. Das Empfindlichkeitsmaximum beim Tag-Sehen liegt dabei im roten Wellenldngenbereich
(660 nm), beim Nacht-Sehen im blau-griinen Wellenldngenbereich (470-510 nm). Vgl.: SCHUTH, S.124.
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Mit der Wahrnehmung der Farbe Weil3 hat das Hell-Dunkel-Sehvermdgen aber nichts zu tun.
Zwar erscheint uns ein Lichtstrahl in der dunklen Nacht weiB’’, jedoch besteht dieser in
Wahrheit aus farblosem Licht. Treffen unterschiedliche Wellenldngen des Lichts auf die
‘farbenblinden’ Stibchen, erkennen diese weder eine Buntfarbe in ihnen, noch Weif3, sondern
lediglich deren Helligkeit.”’

Zum Weifl}-Sehen bendtigen wir paradoxerweise die Zapfen, welche eigentlich fiir die bunte
Wahrnehmung unserer Umwelt bei Tageslicht zustéindig sind. Das Sehen anhand der Zapfen
wird als photopisches oder chromatisches Sehen bezeichnet.”” Im Auge wirken hierbei drei
Reizempfinger, die fiir unterschiedliche Wellenlingenbereiche zustindig sind, die
sogenannten Farbrezeptoren. Einer der Farbrezeptoren erfaf3t nur die kiirzeren Wellenléngen,
also das blauviolette Licht, ein weiterer ist zustindig fiir die mittleren, damit griinen
Wellenlingen des Lichtes, und der letzte Farbrezeptor empfingt mit den ldngeren
Wellenldngen nur rotoranges Licht. Das Auge gewinnt alle anderen Mischfarben gemif der
Dreifarbentheorie””, indem weitere Farbwerte durch additive Mischung zusammengesetzt
werden konnen.”™

Einzelfarbwerte werden im Auge demnach durch Lichtstrahlen hervorgerufen, die jeweils
eine bestimmte Wellenlidnge besitzen. Treffen Photonen aller Wellenlingen auf einmal
zusammen, erregen sie auf der Netzhaut alle drei Zapfenarten gleichermaflen. Werden alle
drei Fasertypen simultan gefordert, so empfindet unser Auge eine farblose Helle, die Farbe

WeiB.”> Weil entsteht in unserem Auge durch additive Farbmischung.

™ Heimendahl weist darauf hin, daf uns im Dunkeln das Licht als Weife sichtbar wird, da es durch Dunst und
Staub geflirbt erscheint. Vgl.: HEIMENDAHL, S.116.

T'ygl.: BRUNS, S.203.

™ Vgl. v.a.: GREGORY, S.48 und SCHMIDT 1999, S.19. Der zentrale Bildbereich im Auge fir das
Farbensehen ist nur 2 mm grofl und wird nach seinem Aussehen ,,gelber Fleck” genannt. An dieser winzigen
Stelle befinden sich keine Stibchen. Fiir das normale Tagessehen ist unser Auge deshalb unmerklich und
unwillkiirlich in stdndiger, schneller Bewegung. Vgl.: SCHMIDT 1999, S.19.

7 Hans Joachim Albrecht spricht von der Dreifarbentheorie (ALBRECHT, S.159), Ernst Peter Fischer von der
Vierfarbentheorie (FISCHER 2000, S.129). Es gilt als gesichert, daB es nur drei Farbrezeptoren im Auge gibt
(fur Blauviolett, Griin und Rot). Die Farbe Gelb und auch das reine Blau werden durch eine komplexe, neuronale
Wechselwirkung sdmtlicher Rezeptoren kodiert. Helligkeitsstufen werden nur durch die griin- und rot-
empfindlichen Rezeptoren definiert. Ein liickenloses Nachvollziehen des menschlichen Sehvermégens ist den
Wissenschaftlern bis heute nicht gelungen und gibt weiterhin Rétsel auf. Vgl.: FISCHER 2000, S.132 und
SCHMIDT 1999, S.28.

™ Vgl. u.a.: ALBRECHT, $.159; FISCHER 2000, S.121 sowie KUPPERS 1973% S.147. Bei Fischer findet sich
auch eine genaue Beschreibung der komplexen elektrischen und chemischen Vorginge, welche sich im Auge
und Gehirn wihrend des Sehprozesses abspielen. Vgl: FISCHER 2000, S.123-125 und S.128-132. Fischer
spricht von Blau-, Griin- und Rot-Genen und betont gleichzeitig, daB8 die korrekte, wenn auch umstindliche
Definition fir zum Beispiel das Rot-Gen so lauten miiBte: ,,Gen, dessen Information zu einem
lichtempfindlichen Baustein in der Netzhaut fiihrt, der besonders gut in dem Bereich des Spektrums absorbiert,
der gewohnlich die Empfindung ‘Rot” hervorruft.; in: FISCHER 2000, S.125.

7 Vgl.: BRUNS, S.203: ,Ein einziges Photon, von einem lichtempfindlichen Molekiil in einem Stibchen der
Netzhaut aufgefangen, kann ‘eine Kaskade molekularer Reaktionen auslosen’. Das Fast-Nichts des einzelnen
Photons wird dadurch zu einem elektrischen Signal verstiirkt, das genug Energie besitzt, um vom Gehirn
registriert zu werden. Da ein einzelnes Photon einer bestimmten Wellenlinge entspricht, kann es nicht anders als
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A. IIl. 2. Gedichtnisfarbe Weil}

»Auf die Frage ,,Was bedeuten die Worter ‘rot’, ‘blaw’,
‘schwarz’, ‘weiB’“, konnen wir freilich gleich auf Dinge
zeigen, die so gefirbt sind, - aber weiter geht unsre
Fihigkeit, die Bedeutung dieser Worte zu erkldren, nicht!
Im {ibrigen machen wir uns von ihrer Verwendung keine,

oder eine ganz rohe, zum Teil falsche, Vorstellung.*”®
[Ludwig Wittgenstein]

Wie wir eine Farbe wahrmehmen, hat nicht alleine damit zu tun, durch welchen Eindruck sie
auf unserer Netzhaut erzeugt wird. Gleichzeitig prigen die optischen Informationen auch die
gefiihlte Vorstellung, die wir mit einer Farbe in Verbindung bringen und losen dabei
mannigfaltige Empfindungen aus. Der endgiiltige Entscheidungstriger zur Erkennung von
Farbe ist das Gehirn. In diesem Proze3 spielt die sogenannte Geddchtnisfarbe eine
herausragende Rolle. Um die Gedichtnisfarbe weiter diskutieren zu konnen, muf3 zunéichst
festgehalten werden, wie sich Farben vor unserem Auge manifestieren.

Die vom Licht erzeugten Farberscheinungen richten sich nach der Stoffdichte der Materie, auf
die das Licht fillt. Die sich dem Auge jeweils prasentierenden Farben werden in der Physik
und der Biologie in Kategorien untergliedert. Da es verschiedene Aggregatzustinde an
Stofflichkeit gibt - gasférmig, fliissig und fest -, unterscheiden wir entsprechend drei
Manifestationen von Farbe: die Raumfarbe, die freie Farbe und die Korperfarbe.”’

Die Raum- oder Volumenfarbe fiillt dabei einen Raum, nach allen drei Dimensionen und ist
auf transparente Medien oder Fliissigkeiten angewiesen, welche von Farbe erfiillt
erscheinen.” Dies ist der Fall bei leichtem Nebel oder bei einem Glas, in dem sich eine triibe
Fliissigkeit befindet.”

Die freie Farbe wird auch als Flichenfarbe bezeichnet und betrifft eine gegenstandslose

Farberscheinung ohne materielle Struktur, die sich vor dem Betrachter frontparallel erstreckt,

‘farbig’ sein, denn nur alle Wellenlingen zusammen erzeugen durch Erregung aller drei Zapfenarten ‘Weifs”.“
Siehe auch: ALBRECHT, S.159: ,[...] empféngt dagegen keiner [der Zapfenarten] [...] einen Reiz, hat man ein
Schwarz oder ein dunkles Grau, das sogenannte ‘Augengrau’ vor sich.

" WITTGENSTEIN, S.26-27, Teil 1, Satz 68.

7 Die folgenden Informationen wurden zusammengestellt aus: ALBRECHT, S.156 und S.158; HEIMENDAHL,
S.167; HERING, S.6-7 und S.11; KATZ, David, Der Aufbau der Farbwelt, 2, vollig umgearbeitete Auflage von:
Die Erscheinugnsweisen der Farben und ihre Beeinflussung durch die individuelle Erfahrung, Leipzig 19307
S.10-16 und $.26; KATZ, David und Rosa (Hg.), Handbuch der Psychologie, Basel 19517, $.126 sowie
STRAUSS, S.141 und S.143.

™ ,Diese Wirkung ist aber an die Bedingung gebunden, daB in oder hinter dem durchsichtigen Stoff
Anhaltspunkte fiir seine rdumliche Ausdehnung vorhanden sind*, argumentiert Hans Joachim Albrecht, da es
sich sonst um eine freie, oder Flichenfarbe handele; in: ALBRECHT, S.158.

™ Im Kapitel zu den Dioptrischen Farben der ersten Klasse sagt Goethe: ,,§ 147 Die vollendete Triibe ist das
Weille, die gleichgiiltigste, hellste, erste undurchsichtige Raumerfiillung. § 148 Das Durchsichtige selbst,
empirisch betrachtet, ist schon der erste Grad des Trilben. Die ferneren Grade des Triiben bis zum
undurchsichtigen WeiBen sind unendlich., GOETHE, Farbenlehre, § 147, § 148.
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wie zum Beispiel das Himmelsblau. Eine solche Fliche wirkt nicht dicht und fest, sondern
scheint eher aus sich selbst heraus zu leuchten. Die riumliche Entfernung zwischen ihr und
dem Betrachter ist schwer einzuschitzen, ihre Lokalisation ist meist unbestimmbar. Nicht nur
die Farbe des Himmels ist eine solche freie Farbe, sondern ebenso das Weil von
undurchdringlichem Nebel. Steht man dicht vor einer weilen Leinwand, so kann gleichfalls
der Sinneseindruck einer weilen freien Farbe erweckt werden. Auch die Vorstellungsfarben -
also Farben, welche man sich in Gedanken ausmalt - miissen zu den Flichenfarben gezihlt
werden.

Die Farbe, in der wir Gegenstinde in unserer Umgebung wahrnehmen, nennen wir
Korperfarbe. “Farbe und Korperoberfldche bilden dabei eine Wahrnehmungseinheit“so, ein
festes Geriist. Es existiert eine Vielzahl weiterer Bezeichnungen fiir die Korperfarbe, wie etwa
Oberflichenfarbe, Lokalfarbe, Gegenstandsfarbe und auch Geddichtnisfarbe. Es handelt sich
bei der Korperfarbe immer um eine beleuchtete Farbe, was fiir die dingliche Realitét des

wahrgenommenen Gegenstandes biirgt.’

Um eben genannte Oberflichenfarbe ist es uns zu tun, wenn wir nun Weifl als
Gedichtnisfarbe behandeln. Die Farbe Weil nimmt nimlich bei all diesen Uberlegungen eine
besondere Stellung ein.

Der Laie neigt dazu, sich keine Rechenschaft dariiber abzulegen, warum ein Gegenstand eine
bestimmte Farbe besitzt. Er benennt - ohne langes Nachdenken - eine Farbe und beniitzt den
Farbnamen letztlich als Zeichen, um einen Gegenstand zu identifizieren. Farbe besitzt dabei
fiir das menschliche Auge einen absoluten Wiedererkennungswert und man wendet sie so an,
wie man sie in Erinnerung hat. Deshalb auch die Bezeichnung Gedéchtnis- oder
Erinnerungsfarbe.® In der Praxis bedeutet dies, daB wir, sobald wir an Schnee denken, diese
geistige Vorstellung sofort mit der Farbe Weill verbinden und damit der Farbe ein vom Auge
unabhingiges Bestehen zuweisen.”

Wenn wir Schnee bei Tageslicht betrachten, deckt sich die Ged4chtnisfarbe Wei3 mit der

physikalischen Realitit, und es ist nur konsequent, dem Schnee die weile Farbe zuzuordnen.

* ALBRECHT, S.158.

1 vgl.: ALBRECHT, S.158.

82 vgl.: HERING, 8.6 und S.11; David Katz definiert die Gedéchtnisfarbe als ,,Farbe [...], mit der wir einen
Gegenstand vorwiegend gesehen haben, also Schnee wei3, Blut rot, Blétter griin. Diese Farbe soll dann, wenn
wir glauben, den Gegenstand wieder vor uns zu haben, geweckt werden und unsere Auffassung mitbestimmen.“;
in: KATZ 1951%, S.126.

§ Vgl.: HERING, S.6-7; und er fiihrt fort: ,,Denn die Farbe, in welcher wir ein Auflending tiberwiegend oft
gesehen haben, prigt sich unserem Gedichtnis unausldschlich ein und wird zu einer festen Eigenschaft des
Erinnerungsbildes.; in: HERING, S.7. So auch David Katz: ,Hiernach kdnnten wir auch sagen, daB als
Gedichtnisfarben die Farben bekannter Objekte fungieren, mit denen sich diese bei NORMALER Beleuchtung
darbieten.*; in: KATZ 19307, S.251.
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Sobald sich jedoch die Lichtverhsltnisse #ndern® und sich damit einhergehend die
tatséchlichen Farben der Dinge wandeln, setzt das Phinomen der Farbkonstanz ein. Bei
farbigem Licht oder zu unterschiedlichen Tageszeiten erinnern wir uns an die eigentliche
Farbe des betrachteten Gegenstandes. Wir benennen nach wie vor die den Auflendingen
zugeschriebene konstante Farbe.®®  Auch hier muB man die Farbe als Gefiihlsempfindung von
der Farbe als physikalischer Energie unterscheiden“®, betont Birren.

Dieser Grundsatz besitzt fiir keine Farbe mehr Giiltigkeit, als fiir Weil: eine im Schatten
liegende weille Wand erscheint unserem Auge zwar de facto als grau87, wir wissen jedoch,
daB sie weil} ist; dasselbe gilt fiir ein weiBes Blatt Papier, welches bei Morgen-, Mittags- und
Abendlicht eine jeweils unterschiedliche Farbung annimmt und wir es dennoch aus Erfahrung
als weiB beurteilen.*® Und egal zu welcher Tageszeit wir uns inmitten einer beschneiten
Umgebung befinden, werden wir den Schnee als weiBl bezeichnen. Wieso aber hat gerade die
Farbe Weil3 diese exponierte Instanz der absolutesten Gedichtnisfarbe inne? Heimendahl
meint, daB ,fe]s [...] eben keine weiflen Schatten [gibt], keine weilen optischen
Beleuchtungseffekte, kein Kontrastwei3! Deshalb wissen wir stets, da} wir Weill vor uns
haben, wenn wir helle Fliachen (wie Schneeflichen, weiBe, entfernte, unbestimmt lokalisierte
Wiinde) wahrnehmen. [...] Weif} existiert insofern AUSSCHLIEBLICHER ALS FARBE ALS GRAU
UND SCHWARZ.*®’

Bedenken wir all diese Faktoren, so liegt das Geheimnis der Farberkennung nicht nur in der
Physik, sondern zu gleichen Anteilen in der physiologischen Leistung unseres Gehimns und in

einer psychologischen Komponente des menschlichen Sehvermogens.”

A. 1V. Die Relevanz von Weil} in Farbsystemen und Farblehren

¥ David Katz beziiglich veriinderter Lichtverhiiltnisse: ,,Es diirfte iiberfliissig sein, auf die in der Zeit an den
Farben aufiretenden Anderungen hinzuweisen, die eine Folge der Beleuchtungsinderung sind oder auf die
Veriinderun%en. die an einem Korper infolge einer Anderung seiner Lage zu den Lichtquellen eintreten.”; in:
KATZ 1930%, S.37.

* Zum Begriff , Farbkonstanz* siehe auch das XII. Glossar (Dokumentenanhang). Weitere Informationen zu
dieser Problematik stammen aus: FISCHER 2000, S.122 sowic JAENSCH, E.R. und Mitarbeiter, Uber
Grundfragen der Farbenpsychologie, zugleich ein Beitrag zur Theorie der Erfahrung, Leipzig 1930, S.11 und
S.113-114.

% BIRREN, S.85.

¥ Vgl.: GOETHE, Farbenlehre, § 35.

% Goethe unternahm zum Beispiel den folgenden Versuch: ,,Man setzt bei der Ddmmerung auf ein weifles Papier
eine niedrigbrennende Kerze, zwischen sie und das abnehmende Tageslicht stelle man einen Bleistift aufrecht, so
daf der Schatten, welchen die Kerze wirft, von dem schwachen Tageslicht erhellt, aber nicht aufgehoben werden
kann, und der Schatten wird von dem schonsten Blau erscheinen.”; in: GOETHE, Farbenlehre, § 65. Ahnliche
Beobachtungen machte auch Leonardo da Vinci und erklirte die Problematik Warum gegen Abendwerden die
von Korpern auf eine weifie Wand geworfenen Schatten blau sind, und etwas spiter Wie die weiflen Korper
dargestellt werden miissen; in: LEONARDO DA VINCI, S.223, Nr.450 und S.357, Nr.737.

* HEIMENDAHL, S.115.

% Vgl. auch: BIRREN, S.85.
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»Aber alles das, was wir mit der Physik an den Dingen wahrnehmen, das gibt keine Farbe. Sie
kénnen noch so viel herumrechnen, herumbestimmen mit Zahl, Maf3 und Gewicht, mit denen
es der Physiker zu tun hat, Sie kommen nicht an die Farbe heran. Deshalb brauchte auch der
Physiker das Auskunftsmittel: Farben sind nur in der Seele.“”' Rudolf Steiner deutet in
diesem Zitat die Zwiespiltigkeit einer Farbendiskussion an. Sowohl die Natur- als auch die
Geisteswissenschaften bemiihen sich seit einigen Jahrhunderten, Farbe in Ordnungssystemen
tibersichtlich und anschaulich darzustellen.”” Von Nutzen sind hierbei gleichermafen
Farbsysteme wie Farblehren. Bislang wurden diese beiden Mdoglichkeiten der Definition von
Farben nicht voneinander abgehoben. Es muf3 jedoch darauf verwiesen werden, dafl eben
genannte Ansétze im wesentlichen auf unterschiedlichen Zielsetzungen basieren.

Gemeinsam ist beiden theoretischen Erorterungen die Absicht, Farbe anhand von
Ordnungssystemen, errechneten Zahlenreihen und unter Zuhilfenahme geometrischer Figuren
ablesbar und benennbar zu machen. Die Naturwissenschaften begniigen sich hierin mit der
Erstellung von in sich abgeschlossenen Farbsystemen.” Die Farbenlehren gehen einen Schritt
weiter: die Systematisierung von Phinomenen wird ergidnzt durch das Erfassen der Farbe in
beigefligten theoretischen Schriften. Dabei werden zusitzliche Charaktereigenschaften der
Farben kommentiert, welche ,,die Befindlichkeit und das geistige Wachstum des Menschen“®*
beeinflussen konnten. Die Themen reichen darin von der technischen Anwendung der Farbe
bis hin zu ihrem symbolischen Wert. Angestrebt wird nebst einer reinen Systematisierung von
Farben auch deren allumfassende Interpretation.

Im folgenden soll gezeigt werden, welchen Stellenwert die Farbe Weill in Farbsystemen und

ausgewihlten Farblehren einnimmt.

A. 1V. 1. Positionierung von Weil} in Farbsystemen

°' STEINER, S.168.

% Beschiftigt sind damit so unterschiedliche Berufsgruppen wie Maler, Dichter, Philosophen, Physiker,
Chemiker, Physiologen, Psychologen, Farbmetriker, Textilfirber, Lackdesigner, Kiinstlerfarbenhersteller und
eben auch Kunsthistoriker. Vgl.: FISCHER 2000, S.4.

% Als Beispiele konnen hier die Farbsysteme folgender Wissenschaftler genannt werden: Aron Sigfrid Forsius
(11637), Athanasius Kircher (1601/02-1680), Johann Heinrich Lambert (1728-1777), Michel Eugene Chevreul
(1786-1889), James Clerk Maxwell (1831-1879), Hermann von Helmholtz (1821-1894), Ewald Hering (1834-
1918), Albert Henry Munsell (1858-1918), Wilhelm Ostwald (1853-1932), Faber Birren (1900-1988); vgl.:
FISCHER 2000.

> Diethelm Schmidt, Barbara, Vorwort, in: FISCHER 2000, S.7-8, hier S.8.
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Bereits in der Antike begann man damit, Farben zu ordnen, jedoch kann man in diesen Fillen
noch nicht von verbindlichen und systematisierten Aussagen sprechen.”” Erst seit dem 17.
Jahrhundert beruhen alle Farbsysteme auf einer begrenzten Auswahl an
Variationsméglichkeiten. Wei3 nimmt dabei durchwegs eine herausragende Position ein,
wenn auch nicht immer dieselbe. Einige Wissenschaftler gehen nach antiken Grundlagen vor
und kennzeichnen Weil als Primérfarbe. Dabei ist die Position der Farbe Weil in den
jeweiligen Farbsystemen auf drei Konstellationen beschrinkt: Wei8 steht einem System
entweder auen vor, bildet den Mittelpunkt eines geometrischem Konstrukts, oder nimmt die
unangefochtene Spitze der Farbordnung ein. Fiir diese drei Einheiten seien je einige
bedeutende Farbsysteme beschrieben.

Als iltestes Farbsystem gilt Aron Sigfrid Forsius’ (11637) Werk ,,Gedanken iiber Farbe* aus
dem Jahr 1611. Im antiken Sinne stellte er Weil neben Schwarz als Primirfarben dar, in
welchen alle andern Farben ihren Ursprung haben.’® WeiB und Schwarz galten ebenfalls bei
Franciscus Aguilonius (1567-1617) als colores extremi neben den colores medii ,flavus,
rubeus und caeruleus“.”’ DaB WeiB sdmtliche Farben in potentia enthilt, davon gingen auch
die Wissenschaftler Robert Fludd (1574-1637) und Athanasius Kircher (1601/02-1680) aus.”
In diesen Systemen nimmt Weif} eine inhaltlich auBerordentliche und rdumlich au3enstehende
Rolle ein.

Das dlteste Farbsystem, in welchem Weif3 als Mittelpunkt fungiert, stammt von Michel
Eugene Chevreul (1786-1889) und wurde 1839 in seinem Werk ,)De la Loi du Contrast
Simultené des Couleurs* abgebildet.”” Auch die Naturwissenschaftler James Clerk Maxwell
(1831-1879) und Hermann von Helmholtz (1821-1894) legten ihre Systeme jeweils in einem
gebogenen Feld an und plazierten Weifl im Zentrum. Somit waren fortan drei Variablen zur
Farbcharakterisierung bestimmbar. Die Bezeichnungen bei Maxwell lauteten hierfiir ,,hue‘
(Farbton), ,.tint“ (Farbsittigung) und ,,shade“ (Helligkeit).'® Die Neuerung bei Helmholtz
bestand darin, den weilen Mittelpunkt dezentral anzusetzen: er hatte sehr frith bemerkt, daB3

man nicht gleiche Anteile aller Farben benétigt, um durch additive Farbmischung Weill zu

% Vgl.: WAGNER, Christoph, Farbe und Metapher. Die Entstehung einer neuzeitlichen Bildmetaphorik in der
vorrdmischen Malerei Raphaels, Berlin 1999, 8.337-338.

% Forsius® Farbsystem wurde erst 1969 wiederentdeckt. Vgl.: FISCHER 2000, S.9.

°7'Vgl.: FISCHER 2000, S.14.

** Vgl.: FISCHER 2000, S.17 und S.19.

* Chevreul stellte die Farben in einer Halbkugel zusammen. Das Zentrum wird von Weifl gebildet. Die
Schwarz-Achse verlduft als Strahl, an welchem die Verdunklungsgrade der jeweiligen Farben, die sich gemiB
der Reihenfolge des Spektrums um den Radius legen, in zehn Stufen ablesbar werden. Die WeiBachse zum
Zentrum hin zeigt die Aufhellung der Farbe in zehn ablesbaren Schritten.

1% vgl.: FISCHER 2000, S.53.
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! Das bekannteste, heute noch gebriuchliche Referenzsystem zum Erzeugen und

erhalten.
Ablesen von Farbnuancen ist sicherlich das CIE-1931-System der ,,Commission
Internationale d’Eclairage®. Auch darin befindet sich Weif3 leicht abseits des Mittelpunktes
und wird durch jeweils gleiche Werte fiir X, Y und Z auf den Achsen reprisentiert.'%?

In den meisten Systemen wird die Farbe WeiB jedoch an die Spitze gestellt. Altestes Beispiel
ist die von Johann Heinrich Lambert um 1760 angelegte Pyramide, anhand welcher insgesamt
112 Farben ablesbar sind. Weif3 bildet dabei den kronenden Abschlull einer zentralen Achse,
auf der die Graustufen bis hin zum Schwarzen sichtbar werden.'” Ahnliche raumliche
Darstellungen mit Weil an oberster Stelle folgten zum Beispiel von dem
Wahrnehmungspsychologen Hermann Ebbinghaus (1850-1909) oder dem amerikanischen
Ornithologen und Botaniker Robert Ridgway (1850-1929).'°* An dieser Stelle kénnte man
noch zahlreiche weitere Farbsysteme anfithren.'”® Hier soll jedoch abschlieBend nurmehr auf
den Farbenbaum (,,color tree”) des amerikanischen Malers Albert Henry Munsell (1858-1918)
verwiesen werden, dessen Krone von Weis gebildet wird.'” Gleichzeitig machte er anhand
einer scheinbar natiirlich gewachsenen Farbordnung klar, dafl sich die Intensitit der zu
erzeugenden Farben des Spektrums aus unterschiedlichen Anteilen errechnet.'”’

Abgesehen von den vorgestellten, gibt es auch einige wenige Farbsysteme, die ganz ohne
Weill auskommen. Weil3 wird in diesen Ordnungen meist dem Licht gleichgesetzt, welches
erst die Farben erzeugt. In diesen Farbdiagrammen beriicksichtigt man dementsprechend nur

die sogenannten Vollfarben.'*®

%1 vgl.: FISCHER 2000, S.54. Weitere Konstruktionen zur Farbordnung mit WeiB als Mittelpunkt stammen
unter anderem vom Physiologen Ewald Hering (1834-1918), von dem amerikanischen Physiker Nicholas Odgen
Rood (1831-1902), dem franzosischen Botaniker und Naturwissenschaftler Charles Lacouture (1832-1908), und
dem Meteorologen und Direktor des PreuBischen Instituts fiir Wetterkunde, Wilhelm von Bezold (1837-1907);
vgl.: FISCHER 2000, S.56, S.60, S.62-63 sowie STROMER, Klaus (Hg.), Farbsysteme in Kunst und
Wissenschaft, Texte von: Narciso Silvestrini, Ernst Peter Fischer, erweiterte Ausgabe von: FISCHER 2000, Kdln
20027, S.78-80.

'% Vgl.: FISCHER 2000, S.85 sowie: STROMER 20027 S.121-122. Ein ebenfalls industriell nutzbares
Farbsystem mit Wei$} als Mittelpunkt ist das RGB-System; vgl.: FISCHER 2000, S.112-113.

"9 ygl.: FISCHER 2000, S.33.

'% Ebbinghaus benutzte einen auf Eck stehenden Wiirfel. Das darin befindliche Grundquadrat ist so gekippt, daB
Gelb niher an WeiB positioniert wird als Blau, welches eher gen Schwarz blickt. Vgl.: FISCHER 2000, S.64 und
S.66.

1% Weitere Beispiele sind Arthur Pope (1880-1974, amerikanischer Erzieher und Kunsttheoretiker), Edwin G.
Boring (Wahrnehmungpsychologe), R. Luther und N.D. Nyberg (beides Physiker) und Tryggve Johansson
(1905-1960). Wichtige und hiufig benutzte Farbsysteme, in denen Weill an der Spitze steht, sind u.a. das DIN-
System des ,,Deutschen Institutes fiir Normung® von 1953, das schwedische ,,N(atural) C(olour) S(ystem)* von
1964, das COLOROID-System, ebenfalls im Jahr 1964 von der Technischen Universitit in Budapest entwickelt,
und letztlich das ACC-System (1978, ,,Acoat Color Codification”) zur industriellen Farbherstellung. Vgl.:
FISCHER 2000, 8.78, S.80, S.86, S.94, S.98, S.102, S.104 und S.110.

1% ygl.: FISCHER 2000, S.68.

' Die Sattigung der Farbe Rot besitzt beispielsweise einen anderen Zahlenwert als vergleichsweise der Farbe
Blau. Vgl.: FISCHER 2000, S.69-70. Munsells Farbbaum ist bis heute das am weitesten verbreitete Farbsystem.
"% Farbmodelle ohne Weil stammen zum Beispiel von Charles Hayter (englischer Architekt und Maler, 1761-
1835) oder Charles Blanc (franzdsischer Kunsthistoriker, 1813-1882). Die bekanntesten Farbsysteme ohne Weil3
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A.1V. 2. Der Umgang mit Weil} in ausgewiihlten Farbenlehren und Schriften

Farbe - und gerade die Farbe WeiBl - darf nicht alleine als mathematisch errechenbares
Produkt betrachtet werden, welches es anhand von Modellen zu systematisieren gilt.
Untersuchungen zur Farbe umfassen aber nicht nur naturwissenschaftliche
Forschungsmethoden, sondern sie bediirfen auch der Geisteswissenschaften. So beschiftigen
sich vor allem auch Maler, Philosophen und Dichter mit dem Phénomen Farbe.

Leonardo da Vinci etwa paart in seinem ,,Trattato della Pittura“ schoépferisches Denken als
Maler mit seinem wissenschaftlichen Interesse an den Farben und so finden sich in den
Aufzeichnungen auch zahlreiche naturwissenschaftliche Beobachtungen das Licht, den
Schatten und die Farben betreffend. Der Farbe Weill gesteht der Kiinstler ein eigensténdiges
Kapitel innerhalb eines seiner Hauptteile, den ,,Farben®, zu. Leonardo operiert insgesamt mit
sechs Hauptfarben, den ,,colori semplici®; Weil3 steht dabei an der Spitze.m9 Gleichzeitig
erkennt Leonardo an, daB WeiB, welches er dem Element Licht zuordnet, und auch Schwarz
im engen Sinne nicht als Farben zu betrachten sind:

»Der einfachen Farben sind sechs. Die erste davon ist das Weill, obwohl die
Philosophen weder Weill noch Schwarz unter die Zahl der Farben aufnehmen, da
das eine die Ursache der Farben ist, das andere deren Entziehung. Da indess der
Maler nicht ohne diese beiden fertig werden kann, so werden wir sie zur Zahl der
ibrigen hierher setzen und sagen, das Weill sei in dieser Ordnung unter den
einfachen die erste, Gelb die zweite, Griin die dritte, Blau die vierte, Roth die
fiinfte und Schwarz die sechste.

Und das Weil werden wir fiir Licht setzen, ohne das man keine Farben sehen
kann, das Gelb fiir die Erde, das Griin fiir’s Wasser, Blau fiir die Luft, Roth fiir’s
Feuer und das Schwarz fiir die Finsterniss, die sich iiber dem Feuerelement
befindet, weil dort keine Materie oder dichter Stoff ist, auf den die Sonnenstrahlen
ihren StoB ausiiben, und den sie in Folge dessen beleuchten kénnten. [...]<'"°

Natiirlich kénnen die nun folgenden, weithin bekannten Farbenlehren und theoretischen
Schriften nicht in ihrer Génze besprochen werden. Ziel ist es alleine, die Farbe Weil} in diesen

Untersuchungen zu orten und zu priifen, welcher Rang ihr darin zuteil wird.

A.1V. 2. 1. Johann Wolfgang von Goethe

wurden von Wilhelm Ostwald (1853-1932) im Jahr 1919 und 1934 vom Amerikaner Faber Birren (1900-1988)
angefertigt. Letzterer geht von einem grauen anstelle eines weien Mittelpunktes aus. Vgl.: FISCHER 2000,
S.72-73 und S.92.

g DITTMANN, Lorenz, Farbgestaltung und Farbtheorie in der abendlindischen Malerei. Eine Einfilhrung,
Darmstadt 1987, S.138.

"0 LEONARDO DA VINCI, S.97-98, Nr.160.



35

,Jch kann mir nicht denken, dal Goethes Bemerkungen
iiber den Charakter der Farben und
Farbzusammenstellungen fiir den Maler niitzlich sein
konnen; kaum fiir den Deckorateur. Die Farbe eines
blutunterlaufenen Auges konnte als Farbe eines
Wandbehangs prichtig wirken. Wer vom Charakter einer
Farbe redet, denkt dabei immer nur an eine bestimmte Art
ihrer Verwendung.«'!!

[Wittgenstein]
Entgegen der hier geduBerten Zweifel Wittgensteins, wollte Goethe Farbe in all ihren
Erscheinungen begreifen und wihlte damit einen ginzlich neuen, umfassenderen Ansatz der
Farberforschung.''? 1791 verfaBte er seine ,,Beitrige zur Optik und begann zur gleichen Zeit
an der Farbenlehre zu arbeiten. Seit 1790 entstanden in iiber dreiBlig Jahren circa zweitausend
Seiten zu dieser Thematik. Eine erste abgeschlossene Fassung der ,,Farbenlehre* wurde 1810
verdffentlicht.!"® Der ,,Didaktische Hauptteil der Farbenlehre® ist in sechs Abteilungen
untergliedert. Diese beschéftigen sich mit der Physiologie, der Physik und der Chemie der
Farbe. Desweiteren stellt Goethe darin eine Farbenlehre zusammen, bespricht die
Komplementirfarben und geht nicht zuletzt vor allem auf die sinnlich-sittliche Wirkung der
Farben ein. Dem Hauptteil folgt die bereits vorgestellte Polemik der ,,Enthiillung der Theorie
Newtons*, dann ein ,,Historischer Teil* und er schlieBt mit dem Kapitel zu den ,,Entoptischen
Farben«.'!*
Erstaunlicherweise geht Goethe nicht explizit auf die Farbe Wei$} ein. Vielmehr unterscheidet
er strikt zwischen der Pigmentfarbe und der physikalischen Erscheinung von Weil3, dem
Licht, welches die Farben hervorbringt: ,,Gegenwirtig sagen wir nur soviel voraus, daf3 zur
Erzeugung der Farbe Licht und Finsternis, Helles und Dunkles oder, wenn man sich einer

allgemeineren Formel bedienen will, Licht und Nichtlicht gefordert werden. Zunichst am

Licht entsteht uns eine Farbe, die wir Gelb nennen.“'"® Im herkémmlichen Sinne kénnten wir

"' WITTGENSTEIN, S.28, Teil I, Satz 73.

"2 vgl. auch: FISCHER 2000, S.38, $.40-41 und MATTHAEL, S.5.

'3 vgl.: GOETHE, Farbenlehre, Deckblatt. Diese umfangreiche Schrift Goethes wurde in den darauffolgenden
Jahren weiter bearbeitet und es kamen noch mehrere Abschnitte hinzu. Es ist eigentlich miilig, einen genauen
Seitenumfang seiner Uberlegungen zur Farbe angeben zu wollen und man #uBerte sich auch mit
unterschiedlichen Zahlen hierzu. Jedoch kann so unterstrichen werden, wie wichtig diese Arbeiten dem Dichter
selbst waren und daB sie ihn sein Leben lang beschiiftigten. Johannes Pawlik spricht in seiner Bearbeitung der
Farbenlehre Goethes von insgesamt 40 Titeln, {iber 600 Seiten Text mit 80 Farbtafeln und 390 zeichnerischen
Entwiirfen. Vgl.: PAWLIK 1983, S.14. Weitere Angaben zum Umfang vgl.: FISCHER 2000, S.38.

""" GOETHE, Farbenlehre, Inhaltsverzeichnis; vgl. auch: PAWLIK 1983%, S.12-14.

'S GOETH E, Farbenlehre, ,,Des ersten Bandes erster, didaktischer Teil, Entwurf einer Farbenlehre, Einleitung®,
S.174-180, hier S.175. Im Kapitel der Erregung der Farbe &uBerte sich Goethe genauer iiber die Entstehung und
Neigung der Farben aus dem WeiBen und dem Schwarzen heraus: ,,§ 501 Als wir oben in der Abteilung von
physischen Farben triibe Mittel behandelten, sahen wir die Farbe eher als das Weille und das Schwarze. Nun
setzen wir ein gewordenes WeiBes, ein gewordenes Schwarzes fixiert voraus und fragen, wie sich an ihm die
Farben erregen lassen. § 502 Auch hier konnen wir sagen, ein Weiles, das sich verdunkelt, das sich tribt, wird
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statt von Licht und Finsternis von Weil und Schwarz sprechen. Sicherlich stiinde dieser
Begrifflichkeit auch von Seiten Goethes nichts entgegen, da er diese selbst in seinen
schriftlichen Ausfiihrungen des 6fteren anwandte und WeiB fiir die Helle und Schwarz fiir das
Dunkle setzte. Es soll jedoch hier nicht das MiBverstindnis unterstiitzt werden, da Goethe
nicht zwischen der Benutzung und Wirkung von Weil} als Bildhelle und Weil} als lichter
Farbigkeit zu unterscheiden wuBte.''® In der Farbenlehre Goethes wird daher mit Weil$ vor
allem auf das Licht angespielt und so kommt es, daB der Dichter in seinen Tafeln zu den
Farbsystemen nur die Farben des Spektrums einbezieht, die aus dem WeiBlen hervorgehen.
Der Farbe Weill wird keine bestimmte rdumliche Position zuteil.

Im Exkurs ,,Goethe versus Newton“ weiter oben wurde bereits darauf hingewiesen, daf3
Goethe es fiir eine Absurditit hielt, alle Farben zusammengemischt ergédben Wci. Ohne das
Wissen um Newtons Anwendung der additiven Farbmischung trugen seiner Ansicht nach ,,die
zusammengemischten Farben [...] ihr Dunkles in die Mischung iiber. Je dunkler die Farben
sind, desto dunkler wird das entstehende Grau, welches zuletztlich dem Schwarzen [sich]
néhert. Je heller die Farben sind, desto heller wird das Grau, welches zuletzt sich dem Weilen
nihert.“!'” Goethe spricht hier von der subtraktiven Farbmischung und behilt damit auf seine
Weise Recht.

Ludwig Wittgenstein beurteilte aus eineinhalb Jahrhunderten zeitlichem Abstand die
Uberlegungen Goethes zur Farbmischung als nur bedingt anwendbar: ,,Die Goethesche Lehre
von der Entstehung der Spektralfarben ist nicht eine Theorie, die sich als ungeniigend
erwiesen hat, sondern eigentlich keine Theorie. Es 14t sich mit ihr nichts vorhersagen. Sie ist
eher ein vages Denkschema nach Art derer, die man in James’s Psychologie findet. Es gibt
auch kein experimentum crucis, das fiir, oder gegen diese Lehre entscheiden konnte.! 18

Weil als Pigmentfarbe erfihrt in den ersten Abteilungen der Farbenlehre Goethes keine
herausragende Beachtung. Dagegen erhilt die sinnlich-sittliche Wirkung von Weif3 als
Einzelfarbe eine eigenstindige Rolle, welche in dieser Arbeit in den Ausfithrungen zu den
Recherchen tiber die Bedeutung und Deutung zu den Farben beriicksichtigt werden soll.
Goethe selbst wies auf die Bedeutsamkeit dieses Kapitels innerhalb seines Werkes zur Farbe

hin: ,,Doch wir tun besser, uns nicht noch zum Schlusse dem Verdacht der Schwirmerei

gelb; das Schwarze, das sich erhellt, wird blau. § 503 Auf der aktiven Seite, unmittelbar am Lichte, am Hellen,
am Weillen entsteht das Gelbe. Wie leicht vergilbt alles, was weifle Oberflichen hat, das Papier, die Leinwand,
Baumwolle, Seide, Wachs; besonders auch durchsichtige Liquoren, welche zum Brennen geneigt sind, werden
leicht gelb, d.h. mit andern Worlen, sie gehen leicht in eine gelinde Trilbung iiber. § 504 So ist die Erregung auf
der passiven Seite am Finstern, Dunklen, Schwarzen sogleich mit der blauen oder vielmehr mit einer
rotlichblauen Erscheinung begleitet.“; in: GOETHE, Farbenlehre, §§ 501-504.

16 vgl.: PAWLIK 1983%, S.151-152.

"7 GOETHE, Farbenlehre, § 559.

""" WITTGENSTEIN, S.27, Teil I, Satz 70.
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auszusetzen, um so mehr, als es, wenn unsre Farbenlehre Gunst gewinnt, an allegorischen,
symbolischen und mystischen Anwendungen und Deutungen, dem Geiste der Zeit geméih,

gewif nicht fehlen wird.*!"

A.1V. 2. 2. Philipp Otto Runge

Goethes Wertschitzung der Farbenlehre Philipp Otto Runges kommt alleine darin zum
Ausdruck, daB er des Kiinstlers briefliche Ausfithrungen an ihn im Anschlufl an seine eigene
Farbenlehre im Jahre 1810 mit verdffentlichte.'*® Runges spéteres Werk zur Farbenkugel triigt
den Untertitel ,,Construction des Verhiltnisses aller Mischungen der Farben zu einander, und
ithrer vollstdndigen Affinitit, mit angehéingtem Versuch einer Ableitung der Harmonie in den
Zusammenstellungen der Farben®. Runge beschrieb darin auch seine Zweifel, einen Beitrag
zur Farbenlehre stiften zu konnen:
,Hier aber stehe wenigstens eine Betrachtung vielleicht nicht am unrechten Orte, die
Beantwortung der Frage, was kann derjenige, der nicht im Fall ist, sein ganzes Leben
den Wissenschaften zu widmen, doch fiir die Wissenschaften leisten und wirken? Was
kann er als Gast in einer fremden Wohnung zum Vorteile der Besitzer ausrichten?*'*!
Es ist nicht verwunderlich, daf3 sich der Maler Runge ,,als Gast in einer fremden Wohnung*
vorkam, denn seine Farbenlehre beschiftigte sich mit einer Verquickung von
naturwissenschaftlich-mathematischen Erkenntnissen, mystisch-magischen Kombinationen
und symbolischen Deutungen. Eine seiner enormen Leistungen zur Ergriindung der Farbe war
dabei die Erstellung einer Farbkugel. Dies bedeutete ein vorldufiges Ende der Entwicklung

von Farbsystemen, welche ausgehend von Farbenreihen iiber Farbdiagramme bis hin zur

dreidimensionalen Anordnung der Farben in einer Pyramidenform fiihrte.'*

"' GOETHE, Farbenlehre, § 920.

120 Goethe leitete die »Zugabe® Runges zu seiner Farbenlehre mit folgenden Worten ein: ,,[...] Ich lasse daher
zum Schluf}, um hiervon ein Zeugnis abzugeben, den Brief eines talentvollen Malers, des Herrn Philipp Otto
Runge, mit Vergniigen abdrucken, eines jungen Mannes, der ohne von meinen Bemiihungen unterrichtet zu sein,
durch Naturell, Ubung und Nachdenken sich auf die gleichen Wege gefunden hat. Man wird in diesem Brief [...]
bei aufimerksamer Vergleichung gewahr werden, daB mehrere Stellen genau mit meinem Entwurf
tibereinkommen, daB andere ihre Deutung und Erlduterung aus meiner Arbeit gewinnen koénnen und dal} dabei
der Verfasser in mehreren Stellen mit lebhafter Uberzeugung und wahrem Gefiihle mir selbst auf meinem Gange
vorgeschritten ist. Moge sein schones Talent praktisch betitigen, wovon wir uns beide iiberzeugt halten, und
mdochten wir bei fortgesetzter Betrachtung und Ausiibung mehrere gewogene Mitarbeiter finden.”; in: GOETHE,
Farbenlehre, Zugabe, $.352-358, hier $.350. Runge starb noch vor der Verdffentlichung der Farbenlehre im
Frithjahr 1810. Im selben Jahr erschien Runges ,,Farbenkugel® bei Perthes, Hamburg; vgl.. STROMER 1997,
8.50. In Goethes Zugabe finden sich 22 Abschnitte Runges mit Aussagen iiber die Farben und deren
Mischungen. Die eigenstindige Veroffentlichung weist 25 Paragraphen auf, mit einem Anhang, ,,Ein Versuch,
die sinnlichen Eindriicke aus den Zusammenstellungen der verschiedenen Farben mit dem vorhin entwickelten
Schema zu reimen*, in 29 Sitzen.

"2 philipp Otto Runge, Zugabe, SchluBwort, in: GOETHE, Farbenlehre, S. 349-358, hier $.357.

122 Vgl.: FISCHER 2000, S.42. Auch Margarete Bruns betont, daB ein Ordnungssystem der Farben von
physikalischen, physiologischen, psychologischen und malpraktischen Faktoren abhingig sei und sie folgert
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Die Kugel als géttliche Ordnung des Kosmos entsprach Runges Vorstellung von den Farben
und gibt diese in einem fiir den Betrachter handlichen System wieder. Die Grundfarben
,»verhalten sich [in diesem System] zu den Nichtfarben Schwarz und Weif3 gleich“'?: Die
reinen Farben reihen sich in regelmiBigen Intervallen entlang des Aquators. An den beiden
Polen befinden sich die unbunten Farben Weil und Schwarz. Verbunden werden diese durch
eine Achse, welche genau durch den Mittelpunkt der Kugel verlduft, dem ,,VOLLIG

«124 125 Durch diese kugelformige

GLEICHGULTIGEN GRAU““", in dem sich alle Farben aufheben.
Gesamtkonstellation liegen die Farben im gleichen Abstand zu Schwarz und Weifl und sind
dabei in finf verschiedenen Richtungen beweglich.'*

Die Farben Schwarz und WeiBl nehmen bei Philipp Otto Runge also exponierte Positionen ein
und der Maler grenzt sie noch weiter von denjenigen des Spektrums ab: Die Farben seien eine
»selbstindige Erscheinung in Verhéltnissen zu Licht und Finsternis, zu Hell und Dunkel, zu
WeiB und Schwarz“'*’. Dennoch umschlieBt sein Kanon der reinen Farben gerade auch die

«128

Nichtfarben, da ,,unter und von denen eine ZUSAMMENSTELLUNG mdglich ist und sie sich

unter- und miteinander mischen lieBen. Insgesamt nennt der Kiinstler fiinf reine Farben,

daraus: ,,Fiir dieses Problem reicht eine Flachenform nicht mehr aus, von hier an treten die Kugeln, Doppelkegel,
Wiirfel, Rhomboeder in ihr Recht. Sie alle ordnen auf dem ‘Aquator’ oder entlang bestimmter Kanten die
reinbunten Farben an (die den Spektralfarben einschlieBlich Purpur entsprechen), wihrend die ‘Nord-Sid-
Achse’ von der Schwarz-Grau-WeiB-Skala gebildet wird. Bezieht man die mglichen Langs- und Querschnitte
im Inneren des Korpers mit ein, kann im Prinzip jede Mischung ihren Ort finden.”; in: BRUNS, 8.36.

123 TRAEGER, Jorg, Philipp Otto Runge und sein Werk, Monographie und kritischer Katalog, Miinchen 1975,
S.58-60. Runge selbst hierzu: ,Es ist aber vorher bestimmt worden, daB alle Farben und reinfarbigen
Mischungen zu WEIS (als eine Erhellung und Schwichung) und zu SCHWARZ (als eine Verdunkelung oder
Triibung) in einem ALLGEMEINEN Verhiiltnis stehen und fiir die Einwirkung derselben empfinglich sind. Es sind
also die drei Punkte Gr.[iin]O.[range]V.[iolett] wie auch alle zwischen ihnen und den Punkten
B.[lau]G.[elb]R.[ot] liegenden einfachen Mischungen mit dem Punkt WEIS nach der einen und SCHWARZ nach
der anderen Seite (als zwei vollkommene Gegensitze), in der gleichen Differenz und deshalb als in die gleiche
Entfernung von WEIB wie von SCHWARZ zu setzen, in der die drei Punkte B.G.R. von Weifl und von Schwarz
stehen, Das gemiB der Regel, die gleiche Differenz unter Naturkriften durch gleiche Linien (Entfernungen)
auszudriicken.“; in: Runge, Philipp Otto, Farbenkugel, § 12.

"% Runge, Philipp Otto, Farbenkugel, § 16.

5 Philipp Otto Runge beschreibt seine Farbkugel wie folgt: ,,Dicsc glciche Entfernung je zweier verschiedener
Punkte kénnen wir uns in keiner anderen Figur vorstellen, als wenn die GESAMTHEIT aller reinen Farben und
ihrer einfachen Mischungen (ndmlich die drei Punkie B.G.R. sowohl Gr.O.V. mit ihrer ganzen Neigung in die
einfachen Farben) eine vollkommene Kreislinie bildet. Innerhalb dieser ergeben sich die beiden gleichseitigen
Dreiecke BGR und GrOV zusammen ein gleichseitges Sechseck. Dazu verhalten sich WEIB und SCHWARZ bzw.
die zwei Punkte W. und S. wie aulerhalb der Kreisfliche liegende POLE, deren Entfernung WS voneinander als
eine Linie (Achse) anzunehmen ist, die durch das Zentrum des Kreises geht. [...]“; in: Runge, Philipp Otto,
Farbenkugel, § 13.

1% Die Verldufe konnen nach links, rechts, oben und unten gezogen werden, gleichzeitig zur grauen Mitte hin.
GemiB der Anordnung nach den Spektralfarben um den Aquator, liegen sich die jeweiligen
Komplementirfarben genau gegeniiber. Vgl. uw.a.: FISCHER 2000, S.42-43; TRAEGER 1975, S.58-60 sowie
STROMER 1997, S.10-31.

27 Runge, Philipp Otto, Farbenkugel, § 4.

'%8 Runge, Philipp Otto, Farbenkugel, § 5.
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namlich Weill, Schwarz, Blau, Gelb und Rot, von denen er ,,sich eine vollig unvermischte
Tinktur“'* vorstellen konne.

Gerade aber die Relation der bunten und unbunten Farben zueinander iibte grofle Faszination
auf Runge aus. Bereits am 27. September 1809 sandte er an Enoch Richter folgende Worte:
»Ich bin jetzt dabey, ein Schriftchen iiber das Verhiltnis der Farben zu weil3 und schwarz

“3% Beiden Unfarben schreibt Runge eine gesonderte Rolle zu und iibertrigt

herauszugeben.
deren einzigartige Wertigkeit gleichzeitig in symbolhafte Bereiche:

»Wir sondern aber Weill und Schwarz von den anderen drei Farben (die wir
tiberhaupt nur Farben nennen) ab und stellen sie in eine verschiedene, den Farben
wie entgegengesetzte Klasse. Weill und Schwarz bezeichnen ndmlich in unserer
Vorstellung einen bestimmten Gegensatz (den von Hell und Dunkel oder Licht
und Finsternis), und das nicht nur fiir sich allein, sondern auch in ihrer stirkeren
oder schwicheren Vermischung sowohl mit den Farben als mit allen farbigen
Mischungen. Das Hellere oder Dunklere an sich 14t sich durch mehr oder
weniger Weilllich oder Schwiirzlich vorstellen. Das Hell und Dunkel iiberhaupt
steht in einem allgemeinen und anderen Verhiltnis zu den Farben, als diese es
untereinander haben. [...]<"!

Bildlich gesprochen setzte Runge Weil mit Licht, mit der Helligkeit, im iibertragenen Sinne
cbenso mit dem Guten gleich. Damit brachte er das secinen bildnerischen Werken
innewohnende romantische Gedankengut ein in eine zweckdienliche Farbenlehre, welche weit
iiber den von Farbsystemen geforderten naturwissenschaftlichen Charakter hinausgreift.'*>

Wie der Kiinstler die Farbe Weil} in der Praxis angewandt wissen wollte, legte er in insgesamt
zweiundzwanzig Abschnitten ausfiihrlich dar. Diese fanden in Goethes Verdffentlichung der
eigenen Farbenlehre Aufnahme und werden im Kapitel der technischen Anwendung der Farbe

Weil} besprochen.

A.1V. 2. 3. Paul Klee

Paul Klee sammelte seine Notizen und Zeichnungen zur Farbenlehre seit dem Jahr 1914,
welche zusammen mit anderen kunsttheoretischen Betrachtungen in zwei Binden unter den
beiden Titeln ,,Das bildnerische Denken* und ,,Unendliche Naturgeschichte* herausgegeben

wurden."* In seinen Uberlegungen stimmt er mit Goethe und Runge iiberein und meint, ,,das

"2 Runge, Philipp Otto, Farbenkugel, § 5.

130 Zitiert nach: STROMER 1997, S.50.

! Runge, Philipp Otto, Farbenkugel, § 6.

2 Jorg Traeger faBt dies in einer abschlieBenden Bemerkung zu Runges Farbkugel sinnfillig zusammen: ,,Die
gottliche Ordnung des Kosmos, durch Aquator, Pole, Gradeinteilung und vor allem durch Farbe anschaulich
gestaltet, reprisentiert in ihren naturhaften GesetzmaBigkeiten eine romantische Theologie des Lebens zwischen
Finsternis und Licht, Wurzel und Bliite, Geburt und Grab.*; in: TRAEGER 1975, S.60.

% KLEE, Paul, Das bildnerische Denken. Form- und Gestaltungslehre, Bd. I, hg. und bearbeitet von Jiirg
Spiller, 2 Bde., Basel-Stuttgart 1971° und KLEE, Paul, Unendliche Naturgeschichte. Prinzipielle Ordnung der
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WeiBgegebene [sei] das Licht an sich.“** Dies bezieht Klee gleichermaBen auf die
Pigmentfarbe, sowie die Oberflichenfarbe Weil.'"”” Analog zu WeiB reprisentiere das rein
Schwarze das duBerste Dunkel.'*®

Weifl und Schwarz werden in allen Ausfiihrungen des Kiinstlers zu den Farben immer als
Extreme bemiiht, welche ohne einander nicht existieren konnen. Dies driickt Klee auch in
seiner Bebilderung der Farbverhiltnisse aus. Weifl und Schwarz markieren je einen Endpunkt
auf einer gerade verlaufenden Grundlinie. In einer weiteren Skizze greifen zwei keilférmige
Dreiecke ineinander, deren Basen von Weil und Schwarz gebildet werden. Damit
demonstriert Klee die ,,wechselseitige Durchdringung®'®’ beider Nichtfarben. Der Schritt zur
Darstellung einer Grauleiter liegt hier nahe, welche eine Kombination des Dreiecksmodells
mit der Linienform verkérpert: ,In dieser erscheint die urspriingliche, einseitige
Stufenordnung diagonal halbiert, das eine der so gewonnenen Dreiecke umgewendet und dem
anderen so angepaBt, da3 jedes Stiick der aufsteigenden Graustufen an den entsprechenden
Abschnitt der absteigenden anschlieBt.«"*® Klee simuliert so das graduelle Changieren der
Grauténe und gleichzeitig die Bewegung zwischen Auf und Ab, zwischen Hell und Dunkel,
zwischen WeiB und Schwarz.'*

Weil} erféhrt bei Paul Klee keine eigenstdndige Aufgabe, gleichwohl steht es aber nicht im
gleichberechtigten Verhiltnis zu allen anderen Farben, nicht einmal zu Schwarz, als dem
steten Partner, der zweiten hauptsichlichen unbunten Farbe. Vielmehr behilt die Farbe Weil3
die von beiden bedeutsamere Bewertung, indem Paul Klee in seinem Lehrwerk das folgende

propagiert:

»Natiirliche Ordnung im Kosmos, d.h. natiirlicher Ausgleich in der Natur. Das
Teilgebiet von Hell zu Dunkel bewegt sich zwischen den Polen Weifl und
Schwarz auf und nieder. In der Natur hat Weif3 sicher an Urspriinglichkeit der
Aktivitit den Vorrang zu beanspruchen. Das Weilligegebene ist das Licht an sich.
Aller Widerstand ist zunéchst tot und das Ganze ohne jede Bewegung, ohne jedes

bildnerischen Mittel, verbunden mit Naturstudium, und konstruktive Kompositionswege, Form- und
Gestaltungslehre, Bd. II, hg. und bearbeitet v. Jiirg Spiller, 2 Bde., Basel-Stuttgart 1970.

" KLEE 1971%, 8.10 und S.423.

133 Zur Oberflichenfarbe siehe Kapitel: A.IIL2. Gedichtnisfarbe WeiB.

1% Ernst Strauss kommentiert hierzu: ,,Klee geht sogar soweit, in seiner Relativierung des Lichts und des reinen
Weil als dessen Aquivalent, daB er ihm selbst im isolierten Zustande zunichst noch gar keine eigene Kraft
zuerkennt; zu einer solchen kann es vielmehr erst WERDEN in seiner ‘Auswirkung mit Gegensitzen’.”; in:
STRAUSS, S.125

7 STRAUSS, S.126.

¥ STRAUSS, S.126.

% Mochte man nicht nur die Skala zwischen WeiB und Schwarz verwerten, so mége man sich auf die klassische
Variante des gesamten Farbenspektrums in Kreis- oder Kugelform besinnen, welche bereits von Philipp Otto
Runge und so auch von Paul Klee wie folgt aufgezeichnet wurde: ,,Der Giirtel mit den spektralen Farben ist
sozusagen der Aquator [...]. Die schwarzen und weilen Punkte sind sozusagen die Pole [...]. Der graue Punkt
steht in gleicher Differenz zu allen fiinf Grundelementen: Weif}, Blau, Gelb, Rot, Schwarz.“; in: KLEE 1971°,
S.425.
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Leben. Da heilit es denn Schwarz entgegenzusetzen und zum Kampf auffordern.
Die gestaltlose Ubermacht des Lichts bekdmpfen. Es kommen also fiir uns
offensive und defensive Energien nacheinander oder miteinander zur Anwendung.
Wir haben unumginglich die Aufgabe eines lebendigen Ausgleichs zwischen
beiden Polen. Wessen der natiirlichen Durchdringung von der Normbasis Schwarz
und Weif3 [...]. Begriff des gegensitzlichen Ausgleichs.“!*°

A.1V. 2. 4. Wassily Kandinsky

,»Nicht umsonst wurde Weill als reiner Freude Gewand
gewdhlt und unbefleckter Reinheit. Und Schwarz als
Gewand der groBten, tiefsten Trauer und als Symbol des

Todes.“!*!
[Kandinsky]

Wassily Kandinsky entwickelte weder ein Farbsystem im herkdmmlichen Sinne, noch
verfafite er eine Farbenlehre nach dem Vorbild von Goethe oder Runge. Dennoch duBerte sich
Kandinsky zu den Farben in seinen wihrend einer Zeitspanne von zehn Jahren
zusammengetragenen Notizen und ver6ffentlichte diese und weitere Gedanken unter dem
Titel ,,Uber das Geistige in der Kunst“.'* Darin begreift er die Farbwahrnehmung als
komplexen Vorgang, der in seiner Abfolge sowohl auf die Physis als auch die Psyche des
Betrachters wirkt. Diesen Verlauf schildert der Maler chronologisch: Zunichst betroffen sei
die Anatomie, da durch das Aussprechen eines Farbwortes Lufteinzug in die Lunge
stattfinden miisse. Um das Farbwort zu nennen, bewege der Mensch die Lippen und die
Zunge und beschiftige so seine Physis. Uber das Trommelfell gelange die Farberkenntnis in
das BewuBtsein und 16se eine psychologische Reaktion aus, wodurch physiologisch auch auf
das Nervensystem eingewirkt werde.'®

Vielleicht ist dies auch der Grund, warum Farbsysteme und auch das Gesprich iiber Farben
letzten Endes kaum Sinn fiir den Maler machten, denn diese kidmen erst in ihrer angewandten

Form zur vollen Geltung.144 ,Deswegen sind und bleiben Worte nur Winke, ziemlich

duflerliche Kennzeichen der Farben. In dieser Unmoglichkeit, das Wesentliche der Farbe

0 KLEE 19713, S.10.

141 IQ;\NDIN SKY, Wassily, Uber das Geistige in der Kunst, mit einer Einfiihrung von Max Bill, Bern-Biimplitz
1963°, S.98.

2 Das Manuskript hierzu war 1910 fertiggestellt und wurde im Januar 1912 verdffentlicht: Bill, Max,
Einfiihrung, in: KANDINSKY, S.5-16, hier S.5. Und Kandinsky, Wassily, Vorwort zur 2. Auflage, in:
KANDINSKY, S.17-18, hier S.17.

3 ygl.: KANDINSKY, S.121.

4 Im AnschluB an die einzelnen Charakterisierungen zu den Farben bekriftigt Kandinsky noch einmal die
Vorrangigkeit der Anwendung der Farben in der Praxis: ,,Hier besteht die Frage nicht darin, ob eine ‘Guflerliche’
(also auch nur immer zufillige) Form verletzt wird, sondern nur darin, ob der Kiinstler diese Form, wie sie
duBerlich existiert, braucht oder nicht. EBENSO MUSSEN FARBEN ANGEWENDET WERDEN, nicht, weil sie in der
Natur in diesem Klang existieren oder nicht, sondern WEIL SIE IN DIESEM KLANG IM BILD NOTWENDIG SIND ODER
NICHT.“; in: KANDINSKY, S.132.
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durch das Wort und auch durch andere Mittel zu ersetzen, liegt die Moglichkeit der

monumentalen Kunst.“'*

Und dennoch #duBert sich Kandinsky auch zu den einzelnen Farbwerten, insbesondere zu den
unbunten Groflen Weill und Schwarz. Doch kommen darin nicht die theoretischen Aspekte
der Farben zur Geltung. Vielmehr konzentriert sich der Maler darauf, das Wesen der Farben
zu erfassen und beriihrt damit vor allem ihren symbolischen Charakter. Obwohl dies
eigentlich erst einen Gesichtspunkt der ikonologischen und psychologischen Recherche
darstellt, soll hier Kandinskys berithmt gewordene Beschreibung der Farbe Weil in Giénze
zitiert werden:

,Bel der ndheren Bezeichnung ist das WEIS, welches oft fiir eine NICHTFARBE
gehalten wird (besonders dank den Impressionisten, die ‘kein Weil} in der Natur’
sehen), wie ein Symbol einer Welt, wo alle Farben, als materielle Eigenschaften
und Substanzen, verschwunden sind. Diese Welt ist so hoch iiber uns, daB wir
keinen Klang von dort horen kénnen. Es kommt ein groes Schweigen von dort,
welches, materiell dargestellt, wie eine uniibersteigliche, unzerstérbare, ins
Unendliche gehende kalte Mauer uns vorkommt. DESWEGEN WIRKT AUCH DAS
WEIB AUF UNSERE PSYCHE ALS EIN GROBES SCHWEIGEN, welches fiir uns absolut
ist. Es klingt innerlich wie ein Nichtklang, was manchen Pausen in der Musik
ziemlich entspricht, den Pausen, welche nur zeitlich die Entwicklung eines Satzes
oder Inhaltes unterbrechen und nicht ein definitiver Abschluf3 einer Entwicklung
sind. ES IST EIN SCHWEIGEN, WELCHES NICHT TOT IST, SONDERN VOLLER
MOGLICHKEITEN. Das WeiB} klingt wie Schweigen, welches plotzlich verstanden
werden kann. Es ist ein Nichts, welches jugendlich ist oder, noch genauer, EIN
NICHTS, WELCHES VOR DEM ANFANG, VOR DER GEBURT IST. SO KLANG VIELLEICHT
DIE ERDE ZU DEN WEIBEN ZEITEN DER EISPERIODE. !4

Was aus diesen Worten hervorgeht, ist Kandinskys Uberzeugung, daB WeiBl fiir ihn nicht
alleine als Nichtfarbe zu gelten hat. Der kleine Zusatz ‘[...] WeiB, welches oft fiir eine
Nichtfarbe gehalten wird (besonders dank den Impressionisten, die ‘kein Weill in der Natur’
sehen) [...]", fehlt meist, wenn dieser Abschnitt zitiert wird, da mit ihm in erster Linie die
gefiihlsbetonte Interpretation Kandinskys zur Immaterialitit der Farbe Weil belegt werden
soll, sowie die Wirkung, welche Weil auf die menschliche Psyche ausiibt. Dafl Kandinsky

145 K ANDINSKY, S.104.

146 KANDINSKY, S.95-96. Um WeiB anhand seines Gegenpols zu komplettieren, sei an dieser Stelle auch
Kandinskys Charakteristik von Schwarz angefiihrt: ,, UND WIE EIN NICHTS OHNE MOGLICHKEITEN, WIE EIN TOTES
NICHTS NACH DEM ERLOSCHEN DER SONNE, WIE EIN EWIGES SCHWEIGEN OHNE ZUKUNFT UND HOFFNUNG KLINGT
INNERLICH DAS SCHWARZ. Es ist musikalisch dargestellt wie eine vollstindig abschlieBende Pause, nach welcher
eine Fortsetzung kommt wie der Beginn einer anderen Welt, da das durch DIESE Pause Abgeschlossene fiir alle
Zeiten beendigt, ausgebildet ist: der Kreis ist geschlossen. Das Schwarz ist etwas Erloschenes, wie ein
ausgebrannter Scheiterhaufen, etwas Unbewegliches, wie eine Leiche, was zu allen Ereignissen nicht fithlend
steht und alles von sich gleiten 146t. Es ist wie das Schweigen des Korpers nach dem Tode, dem Abschluf} des
Lebens. DAS IST AUBERLICH DIE KLANGLOSESTE FARBE, AUF WELCHER DESWEGEN JEDE ANDERE FARBE, AUCH
DIE AM SCHWACHSTEN KLINGENDE, STARKER UND PRAZISER KLINGT. Nicht wie auf Weil}, auf welchem beinahe
alle Farben sich im Klange triiben, und manche ganz zerflieBen, einen schwachen, entkrifieten Klang
hinterlassen.*; in. KANDINSKY, S.98.
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durchaus auch die theoretische Auffassung von Farbe in Betracht zieht, wird nicht
beriicksichtigt. Es ist jedoch mit Sicherheit anzunehmen, dal3 Kandinsky, auch wenn er selbst
weder eine Farbenlehre noch ein Farbsystem lieferte, als umfassend gebildete Personlichkeit,
die thm wichtigen Gesichtspunkte zur Farbe betonte, die physikalischen dagegen bewulit

vernachlidssigte. Die Farbe Weil3 steht dabei an vorderster Stelle.

A.1V. 2. 5. Rudolf Steiner

Obwohl Rudolf Steiner - dhnlich wie Kandinsky - kein eigenes, vollstindiges Farbsystem
entwickelte, war es doch sein Anliegen, Anregungen zu einer neuen Farbenlehre zu geben.
Diese Aufgabe steht gerade Rudolf Steiner gut zu Gesicht, der sich so intensiv wie kein
anderer mit Goethes Schriften insgesamt, im besonderen aber mit dessen Farbenlehre
auseinandergesetzt hat. In den Jahren 1890 bis 1897 war er Mitarbeiter an der Weimarer
Goethe-Gesamtausgabe. Ergebnis dieser Bemiithungen ist seine grundlegende Einfithrung zu
Goethes Farbenlehre, die er mit insgesamt 1500 Kommentaren versehen hat. Als weiteres
Resultat dieser Arbeit entstanden zahlreiche Vortriige, Farbskizzen und eigene Uberlegungen
zur Farbe. Dabei vollzog der Naturwissenschaftler und Philosoph seit 1902 den Schritt von
der physischen Farbauffassung hin zur seelisch-geistigen Auslegung der Farben. Im Zuge der
Theosophie spielte sich fiir Steiner die Farbwahrnehmung vor allem auf spiritueller Ebene
ab 147

Im Mai 1921 hielt Rudolf Steiner drei aufeinanderfolgende Vortrige'”, welche die
Quintessenz seiner Theorie zur Farbe enthalten. Einleitend betont er den interdisziplindren
Charakter der Farbe: ,,Die Farben [...] beschiftigen den Physiker - von dieser Seite der
Farben wollen wir diesmal nicht sprechen -, sie beschéftigen aber auch, oder sollten
wenigstens beschéftigen, den Psychologen, den Seelenforscher, und sie miissen ja vor allen
Dingen beschiftigen den Kiinstler, den Maler.«'*

Steiner wihlt als Ausgangsposition durchaus eine physikalische Betrachtungsweise der

Farben und zitiert in einem seiner Vortrige Newtons Versuche mit weiiem Licht."® Auch

147 Vgl.: STEINER, S.13-14. Rudolf Steiner [*27. Feb. 1861, Kraljevica (Kroatien), T 30. Mérz 1925, Dornach]
studierte Mathematik und die Naturwissenschaften; 1902 trat er der Theosophischen Gesellschaft bei; 1913

riindet er die Anthroposophische Gesellschaft und das Goetheanum.

* Die drei Beitrige der Vortragsreihe ,,Das Wesen der Farben® tragen die folgenden Titel: 1. Vortrag (Dornach,
6. Mai 1921) ,,Das Farberlebnis - Die vier Bildfarben®, 2. Vortrag (Dornach, 7. Mai 1921) , Bildwesen und
Glanzwesen der Farben* und 3. Vortrag (Dornach, 8. Mai 1921) ,,Farbe und Materie - Malen aus der Farbe®; in:
STEINER, S.23-38, S.39-54 sowie S.55-74. Ein Auszug des ersten Vortrages mit Textstellen speziell zur Farbe
WeiB findet sich im Dokumentenanhang.

' STEINER, S.23.

150 Vgl.: STEINER, S.149-150: ,,Nun hat Newton einen kiinstlichen Regenbogen gemacht, dadurch, daB er sein
Zimmer verdunkelt hat, finster gemacht hat, das Fenster zugeschlagen hat mit einem schwarzen Papier und in
das Papier ein kleines Loch hinein gemacht hat. Da hatte er einen ganz kleinen Lichtstreifen. Nun tat er in diesen
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weill er um die theoretische Unterscheidung von Grundfarben und unbunten Farben: ,.Das

Schwarze und Weille sind gewissermaBlen die Grenzfarben, die ja aus diesem Grunde von

«151

vielen Uberhaupt nicht mehr als Farben angesehen werden. Dennoch licgt scine

Wertschidtzung der Farben im Abstrakten. So kann es kommen, dafl seine Quadriga der
Grundfarben génzlich dem normalen Verstindnis der Primérfarben entgegenwirkt; sie lauten:
»Schwarz, das Bild des Toten; Griin, das Bild des Lebens, Pfirsichbliite, das Bild der Seele;
Weil}, das Bild des Geistes. Und will ich das Eigenschaftswort dazu haben, das Adjektiv,
dann muf} ich immer von dem Vorhergehenden ausgehen: Schwarz ist das geistige Bild des
Toten; Griin ist das tote Bild des Lebens; Pfirsichbliite ist das lebende Bild der Seele; Weil3 ist

das seelische Bild des Geistes.*!>

Weil} besitzt fiir Rudolf Steiner einerseits ,,eine gewisse Verwandtschaft zum Lichte*!>, ist

d“*** zu Schwarz und gleichzeitig eine der beiden Grenzfarben.

»[d]as polarische Gegenbil
Damit verletht er Weil alle traditionellen physikalischen wund theoretischen
Charaktereigenschaften.

Andererseits zdhlt er Weil zu den Grundfarben und sieht in ihm die Verkorperung des
Geistes. In diesem Sinne ganz Anthroposoph, begibt sich Steiner auf das Gebiet der
Farbpsychologie und beschreibt den seelischen Zustand, den die Farbe Weill im Menschen

t“!>° erleuchte die

hervorruft. Das weile Licht, welches ,,uns zu unserem eigenen Geiste bring
Seele des Menschen. Seine endgiiltige Formel fiir das Weile lautet: ,,Weifl oder Licht stellt

dar das seelische Bild des Geistes.“!®

A.1V. 2. 6. Johannes Itten'"’

Lichtstreifen das hinein, was man ein Prisma nennt, ein Glas, das so ausschaut, so ein dreieckiges Glas, und
hinter dem stellte er einen Schirm auf. So hatte er dort das Fenster mit dem Loch, diese kleine Lichtstromung,
das Prisma, und dahinter den Schirm. Da erschien nun auch der Regenbogen; da erschien nun auch Rot, Orange,
Gelb, Griin, Indigo, Violett, alle diese Farben. Was sagte sich nun Newton? Newton sagte sich: Da kommt das
weille Licht herein; mit dem Prisma kriege ich die sieben Farben des Regenbogens. Also sind die sieben Farben
des Regenbogens schon in dem weilen Licht drinnen, und ich brauche sie nur herauszulocken. - Sehen sie, das
ist die einfachste Erklirung. Man erklirt etwas dadurch, daBl man sagt: Es ist in dem, aus dem ich es heraushole,
schon drinnen.”

I STEINER, S.57.

152 STEINER, S.36. Gleichzeitig bezeichnet er diese vier Farbtone als ,,Schattenfarben; in: STEINER, S.48.

133 STEINER, S.32.

"> STEINER, S.33.

'3 STEINER, S.34.

16 STEINER, 8.35.

7 An dieser Stelle konnte ebenso gut Adolf Holzel (1853-1934) und sein Lebenswerk herangezogen werden,
der sich in ,,Gedanken und Lehren® (1933) und im ,,Kunsttheoretischen NachlaB“ nicht nur zu den Farben
duBerte und den zwolfteiligen, diatonischen Farbenkreis entwickelte, sondern welcher in seiner Funktion als
Lehrer eine wichtige Figur unter Farbtheoretikern wie auch Praktikern geworden ist. Exemplarisch seien jedoch
hier Johannes Ittens Theorien zur Farbe aufgenommen.
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Die Summa der Einsichten und praktischen Erfahrungen Johannes Ittens zur Farbe erschien
erstmals 1961 mit dem Titel ,,Kunst der Farbe®. Seine einschldgige Sachkenntnis verdankte er
nicht zuletzt seiner langjdhrigen Tétigkeit als Lehrer und Direktor an namhaften
Kunstschulen."® Thm war es vor allem darum zu tun, Farbe in der Praxis anwendbar zu
machen und seinen Schiilern ein Studienwerk zur Hand zu geben. Dies kénne jedoch nur
anhand einer fundierten Grundlage, basierend auf physikalischem wie auch psychologischem
Wissen zur Farbe geschehen.'” Beide Gegenpole - die physikalische und die kiinstlerische
Auffassung von Farbe - behandelte er ausfiihrlich.

Besonderes Augenmerk legte Johannes Itten auf die Erscheinung der weilen Farbe in Form
von Licht. Physikalische Erkenntnisse iiber das Licht zu vermitteln, nimmt einen Grofiteil der
Schriften ein.'® So faBte er sowohl die Versuche Newtons'®! in anschaulichen Ubersichten
zusammen, als auch behandelte er die Erscheinung der fiir den Kiinstler so wichtigen
Oberflachenfarben'®?. Dabei richtete sich offensichtlich sein hauptsichliches Interesse darauf,
Weil} in all seinen Erscheinungsformen zu manifestieren: in den Strahlen des Sonnenlichtes,
in den von Physikern gemessenen Wellenbergen, er studierte die Mischung farbiger Lichter
mit dem Ergebnis des WeiBen'®, und behandelte die vollstindige Reflexion des Lichtes, was
ebenfalls zu WeiB fithrt.'*

Fundiertes Wissen zur Lehre und Anwendung der Farben in der kiinstlerischen Praxis basiert

nach Itten auf grundlegenden Kenntnissen zur Farbe Weil3.

A. V. Technische Anwendung der Farbe Weil}

,»|...] aber die Maler, die nachdenken, wie sie diese Farben
bekommen und wie sie diese Farben verwenden sollen, die
sagen: Ja, mit der Goetheschen Farbenlehre, da ist etwas
anzufangen. Die sagt uns etwas. Mit der Newtonschen, mit
der Physiker-Farbenlehre konnen wir Maler nichts

anfangen.*'®
[Steiner]

'8 In den Jahren 1926-1934 unterrichtete Johannes Itten an seiner privaten Kunstschule in Berlin, anschlieBend
wurde er Direktor der Kunstgewerbeschule Ziirich und spéter auch Direktor an der Textilfachschule, Ziirich
(1943-1960). Vgl.: ITTEN, S.5

1% Nicht nur in optischer, sondern auch in psychischer und symbolischer Art sollte die Wirkung der Farben
erlebt und verstanden werden.” Und etwas weiter: ,,Der Farbenkiinstler, welcher die Farbwirkungen von der
dsthetischen Seite her kennen will, mufl sowohl physiologische wie psychologische Kenntnisse besitzen. Die in
Auge und Gehimn gegebenen Bedingungen und die Beziehungen von Farbwirklichkeiten und Farbwirkungen im
Menschen zu erkennen, ist wichtigstes Bemithen des kiinstlerischen Gestaltens.”; in: ITTEN, S.12 und S.13.

' yvgl.: ITTEN, S.12-13.

"' ygl.: ITTEN, S.15.

"2 ygl.: ITTEN, S.80.

163 Vgl.: ITTEN, S.20: ,Eine Farbe, die mit ihrer Komplementirfarbe zusammengemischt wird, ergibt
?hysikalisch die Totalitdt der Farben, also Weil}, und pigmentéir ergibt die Mischung Grauschwarz.

“'Vgl.: ITTEN, S.80.

'% STEINER, S.158.
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Nach Rudolf Steiners Verstindnis sei der Maler weniger an einer physikalischen oder
physiologischen Erkldrung von Farben interessiert. Dessen oberstes Ziel sei selbstverstandlich
die Anwendung von Farbe. Nichtsdestoweniger ist das oben eruierte Hintergrundwissen zum
Phénomen Farbe hilfreich zum Verstindnis der technischen Anwendung des weiflen Pigments
und unabdingbar fiir die folgenden Ausfiihrungen.

Unter der Vielzahl aller Pigmentfarben besitzt WeiB eine auBerordentliche Bedeutung. Bereits
Lorenz Dittmann betonte in seinem maBgeblichen Werk zur Farbtheorie in der
abendlidndischen Malerei die Wichtigkeit des weilen Pigments besonders seitdem Farbe und
Licht begannen, eine Einheit zu bilden. Dies #uflere sich etwa in den Wand- und
Deckenfresken des frithen Mittelalters, der Einfithrung des Goldgrundes oder auch in den
Glasfenstern der Gotik. All dies seien Entwicklungen, die das Licht zelebrieren. Das farbliche
Mittel, um Glanz und Licht, zum Teil sogar Gold darzustellen, war im weiteren Verlaufe der
Kunstgeschichte die Nutzung weiBfarbiger Elemente.'®

Ganz praktisches Indiz fiir die iiberdurchschnittlich bedeutsame Rolle der Pigmentfarbe Weif}
ist die Tatsache, daB} keine andere Farbe in gréferen Mengen produziert wird. Im Handel wird
WeiB dartiberhinaus allerorts in sehr grofen Tuben zum Verkauf angeboten.'®’ WeiB und
seine verschiedenen Abténungen sind und bleiben die wichtigsten Farben auf der
Malerpalette.

Welche geradezu zwingende Faktoren die hdufige und ausgiebige Nutzung der Pigmentfarbe

WeiB begiinstigen, soll in diesem Kapitel zur technischen Nutzung von Weil} gezeigt werden.

A. V. 1. Weif§ als Malfarbe'¢

' DITTMANN, S.1. Zum Beispiel wird in Mosaiken der romisch-hellenistischen Zeit die Lichthohung durch
Weif imitiert; vgl.: HAEBERLEIN, Fritz, Grundziige einer nachantiken Farbenikonographie, Sonderheft aus
dem Romischen Jahrbuch (iir Kunstgeschichte, 1I1.Bd. 1939, Wien 1939, S.77-126, hier S.101.

7 Vgl.. HELLER, Eva, Wie Farben auf Gefithl und Verstand wirken. F arbpsychologie, Farbsymbolik,
Lieblingsfarben, Farbgestaltung, Miinchen 2000, S.157.

' Ein Katalog zu den gebrduchlichen Bezeichnungen der verschiedenen weilen Kiinstlerfarben und
Weilbezeichnungen findet sich im Dokumentenanhang: 11l. Weile Kiinstlerfarben - Weile Farbbezeichnungen.
Ebenso aufschlufireich ist im AnschluB daran eine knappe Ubersicht der am haufigsten benutzten WeiBpigmente
und eine damit verbundene Darstellung zur Historie, der Herstellung und Anwendung der jeweiligen Pigmente:
IV. Weifle Pigmente. Berechtigung erfihrt dieses Verzeichnis, da auch bereits Johannes Itten, der sich in erster
Linie als Benutzer dieses Werkstoffes sieht und als Kiinstler dessen Eigenschaften zu kennen hat, die
herausragende Bedeutung der Farbindustrie und des Herstellungsprozesses als einen wichtigen Aspekt zur Farbe
hervorhob: ,,.Der Chemiker studiert die molekulare Konstitution der Farbstoffe oder Pigmente, die Probleme der
Farbbestidndigkeit und Lichtechtheit, die Bindemittel und die Herstellung der synthetischen Farben. Die
Farbchemie umfafit heute ein auBerordentlich groBes Gebiet industrieller Forschung und Produktion.“; ITTEN,
S.13.
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Wiren auf ihm nicht unterschiedliche Farbnuancen und Schattierungen der Farbe Weil3
erkennbar, so hitte Whistlers Gemélde The White Girl von 1862 gar zurecht von seinen
Zeitgenossen Spott und Wut geerntet, denn fiir eine weille Monochromie war es im Jahr 1863
sogar im ,,Salon des Refusés* noch bei weitem zu frith. Trotz der von Whistler gewéhlten
WeiB3-in-Weill Komposition war auf diesem Gemilde durchaus etwas zu sehen: Whistlers
Geliebte Jo'®, ganz in weiB gekleidet, ist vor einem weilen Vorhang positioniert. Um
simtliche MiB3verstindnisse auszuschlieBen, hat der Kiinstler sein Gemilde vorsichtshalber im
Nachhinein umbenannt in Symphony in White, No.1: The White Girl. Er setzte somit den
Schwerpunkt auf die Farbe Weill und nicht auf die inhaltliche Komponente. Von Belang ist in
seinem Gemélde das virtuose Spiel der unterschiedlichsten Wei3-Nuancen, ein Weil3, welches

unerwartet vielseitige Tone seiner selbst preisgibt.'”

Will man iiber Farben und deren Anwendung sprechen, mufl man zunichst unterscheiden,
welche Farbmittel in der Praxis benutzt werden. Der Uberbegriff ,,Farbmittel“ bezeichnet den
Sammelnamen fiir alle farbgebenden Stoffe. Dies sind die ,,Pigmente* und die ,JFarbstoffe«.'!
In dieser Schrift sollen die Farbstoffe jedoch auBen vor gelassen werden, da es sich hierbei
um Farbmittel handelt, welche 16slich sind und zum Beispiel in der Textilfirberei Anwendung
finden. Interessant sind fiir unsere Zwecke alleine Farbmittel in Form von Pigmenten, welche
praktisch unléslich und in der Regel in den bildenden Kiinsten in Gebrauch sind. Pigmente

kénnen dabei sowohl organischen als auch anorganischen Ursprungs sein.

1% Joanna Hiffernan avancierte vom Modell Whistlers zur Geliebten des Kiinstlers; siehe u.a.: WEINTRAUB,
Stanley, Whistler. A Biography, New York 20017, S.71.

" Diese Sichtweise vertreten gleichermafien: BRUNS, S.213; Pincus-Witten, Robert und Stephen S. Prokopoff,
in: CHICAGO (Ausst.kat.), Museum of Contemporary Art, White on White. The White Monochrome in the 20th
Century, 18. Dez. 1971 — 30. Jan. 1972, Texte von: Robert Pincus-Witten, Stephen S. Prokopoff, Chicago 1971,
n.p. sowiec EPPERLEIN, Beate, Monochrome Malerei. Zur Unterschiedlichkeit des vermeintlich Ahnlichen,
Niimberg 1997, S.91.

Shigeki Nagai spricht in seinem Essay iiber The White Girl von einer reliefartigen Gestaltung der flichigen
WeiBnuancen, in: NAGAI, Shigeki, Wo steht ,,The White Girl“? Picture Window, in: ,Bedeutung in den
Bildern*, Festschrift fiir Jorg Traeger zum 60. Geburtstag, hg.v. Karl Moseneder und Gosbert Schiissler,
Regensburger Kulturleben, Bd.1, Regensburg 2002, S.221-230, hier S.224-227.

Weil} gelangte Ende des 19. Jahrhunderts auch zur Modefarbe in der Architektur: Whistler lie sich 1878-79 von
Edward William Godwin in der Titestreet in London das sogenannte ,White House“ erbauen. Das
gegeniiberliegende Haus gehorte Oscar Wilde, dessen Efzimmer - die Holztifelung, die Mébel und die Winde -
Weill in Weil gehalten sind. Hinzu kommen die Architekten Josef Hoffmann, Adolf Loos und Joseph Maria
Olbrich, die um die Jahrhundertwende bevorzugt mit der Farbe Weifd gestaltet waren; vgl.: KULTERMANN,
Udo, Die Sprache des Schweigens. Uber das Symbolmilieu der Farbe WeiB, in: Quadrum, Nr.20, Briissel 1966,
S.7-30, hier S.11.

"I Diese und weitere Begrifflichkeiten sind auch nachzuschlagen: XII. Glossar. Emil Ernst Ploss unterscheidet
die Farbmaterialien ebenso: PLOSS, Emil Ernst, Ein Buch von alten Farben. Technologie der Textilfarben im
Mittelalter mit einem Ausblick auf die festen Farben, Miinchen 19733, S.75.
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Was weille Pigmente anbelangt, so nutzt man zunichst - wie bei allen anderen Farben -

natiirliche Resourcen.!”

Allerdings steht hier keine allzu grole Auswahl an weilen Farben
zur Verfiigung, obwohl Goethe bereits anmerkte: ,,Die bekannten unzerlegten Erden [basische
Oxyde] sind in ihrem reinen Zustand alle weiB.“!”> Gemeint sind hiermit Kalk, der sich seit
jeher als weifle Farbe anbietet, und ersatzweise Gipspulver, das weniger zum Ergrauen durch
Verunreinigungen neigt.174 Weitere natiirlich vorkommende, mineralische weile Erdfarben
sind Kreide'”, Gips, Ton'’®, Marmormehl und Schwerspat.177 Eierschalenkalk und Talk
besitzen unter den Weilpigmenten eine untergeordnete Bedeutung und werden nur zum
Mischen von Farben oder Aufhellen dunklerer Téne verwendet.'”®

Auch unter den Elementen des chemischen Periodensystems sind weille Féarbungen
vorzufinden, wie zum Beispiel bei den Halogenen'” und auch die erste Gruppe des
Periodensystems umfafit glinzende, silbernweifle Leichtmetalle, deren charakteristische
Flammenfarben ins WeiBliche gehen.'®’

Ebenfalls metallischen Ursprungs ist das friiheste kiinstlich hergestellte, weiifarbene Pigment,
das BleiweiB.'"®' Rezepte zu seiner Herstellung finden sich bereits bei Theophrast (320
v.Chr.), sowie in mittelalterlichen Handschriften.'** In einem neueren Verfahren aus dem 19.
Jahrhundert werden dabei Bleistreifen Siuredimpfen ausgesetzt, wodurch sich sogenannte
,»Bliiten®, ein weiBer Belag, auf dem Blei absetzen, die zu weiler Farbe verarbeitet werden.'®
Wegen seine farblichen Reinheit iibertraf das Bleiweill alle bisher bekannten natiirlichen

184
|

weillen Farbmittel ™ und wurde auch gerne zur Aufhellung von Farben benutzt: ,,Iltem merck:

'72 Unter den weiBen Farben finden sich keinerlei Pigmente organischen Ursprungs.

' Im selben Paragraphen fiihrt Goethe fort: »[.--] Sie gehen durch natiirliche Kristallisation in Durchsichtigkeit
tiber; Kieselerde in den Bergkristall, Tonerde in den Glimmer, Bittererde in den Kalk, Kalkerde und Schwererde
erscheinen in so mancherlei Spiten durchsichtig.; in: GOETHE, Farbenlehre, § 496.

"7 Vegl. wa.: PLOSS, $.83 und VOGT, S.25.

'3 Kreide ist allerdings nie rein und frei von firbenden Bestandteilen. Eisenoxyde und organische Substanzen
verunreinigen das reine Weill des Kalziumkarbonats. Vgl.: OSTWALD, S.408.

176 Tonerde besitzt einen Stich zum Gelblichen hin und wurde nach ihrem Fundort ,,Meloserde* benannt; vgl.:
BRUNS, S.194.

7 Vgl.: ZWIMPFER, § 336.

178 ygl.: PLOSS, S.83.

' Hierzu zdhlen die reaktionsfihigen Nichtmetalle Fluor, Chlor, Brom, Jod und Astat.

80 In der ersten Gruppe des Periodensystems finden sich u.a. Lithium (weifl), Natrium (wei}), Kalium
(weiBigelb), Rubidium (hellgelb) und Caesium (orange). Vgl.: FRIELING, S.105.

'8! Alle technischen Daten zum Bleiweif finden sich im Dokumentenanhang: IV. WeiBe Pigmente: BleiweiB,
Kremserweifl.

'8 Siehe hierzu das Kapitel IV. WeiBe Pigmente: BleiweiB, Kremserweil im Dokumentenanhang,
Seltenheitswert besitzen mittelalterliche Handschrifien zur Herstellung von BleiweiB, welche deshalb im
Dokumentenanhang zur Einsichtnahme vorliegen: V. Niimberger Kunstbuch: ,,Wiltu aufiriicken weif} in weif}*
und ,Wie man pleyweyB macht“. Auch Goethe lieB das BleiweiB in seiner Farbenlehre nicht unerwihnt:
GOETHE, Farbenlehre, § 497 und § 514.

'8 ygl. u.a.: BRUNS, S.196; DOERNER, S.29 oder WEHLTE, S.84.

. Vgl.: WEHLTE, S.59-60. Kurt Wehlte berichiet an dieser Stelle auch von der angeblichen ,,Erfindung® des
Bleiweil} bei der Feuersbrunst einer Schiffsladung im Hafen von Pirius.
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unter allen farben, dy du lichter wolltest haben, den sy selber seyn, dy misch mit pleyweiB. '

BleiweiB hat jedoch einen schwerwiegenden Nachteil: lange Zeit war es ohne Alternative und
man bemerkte zu spdt seine hochgiftige Wirkung auf den menschlichen Organismus.
Sogenannte ,,Malerkoliken™ konnen durch eine akute Bleivergiftung ausgelost werden und
chronische Erkrankungen durch den stindigen Umgang mit Bleiwei3 gelten als
lebensgefihrlich.'®® Fatalerweise fand Bleiweil jedoch nicht nur Eingang in die bildenden
Kiinste, sondern wurde in Ermangelung anderweitiger weiller Farbstoffe auch in der Medizin
und der Kosmetik eingesetzt.'®’

Bleiweif} hat aber noch einen weiteren Makel: durch die Bildung von Bleisulfid neigt es zum
Vergilben und ist fiir Wandmalereien vollig ungeeignet, da es durch Oxidation ins Braunliche
iibergeht. In der Olmalerei wird es im Laufe der Zeit transparent.'®® So suchte man das
Bleiweil durch bestindigere Weilpigmente zu ersetzen. Dies gelang 1835 durch die
fabrikmiBige Herstellung von Zinkweil3, welches seit den 1840er Jahren im Handel erhiltlich
ist."” Die Kronung der weiBen Malfarben gelang mit der Fabrikation von Titanwei3 im
friihen 20. Jahrhundert, welches bis heute konkurrenzlos in der Malerei benutzt wird: es
besitzt hervorragende Deck- und Firbeeigenschaften, ist auBerordentlich bestindig und
zuverldssig, verfirbt sich nicht und ist in allen Maltechniken verwendbar. Mit einem

Reflexionsgrad von 97,2 % stellt es das reinste in der Praxis bekannte WeiB dar.'”

Dal} all diese verschiedenen weilen Farbmittel jeweils ein eigenstdndiges und voneinander
differierendes Weifl mit sich bringen, ist selbstredend und stellt ein weiteres Mal unter
Beweis, dal die Farbe Weil} nicht lediglich als unbunte Farbe abgetan werden darf. In ihrer
vielseitigen Nuancierung mufl man sie daher zu den farbgebenden Mitteln der bildenden
Kiinste rechnen. Weil ermdglicht wie jedes andere Pigment auf der Malpalette ein
mannigfaltiges visuelles Erlebnis. Nur so konnte etwa Whistler ein gegenstindliches Gemélde

durch wenig mehr als weille farbige Mittel ausfithren und erkennbar machen. Ebenso verhilt

185 7Zitiert nach: PLOSS, S.83 aus dem Bamberger Kunstbuch, Ba II, B1.199v, Msc. Theol. 25, Pap., 16.Jh.
(1502-1509), 8°, 209 BIL., theol. Sammelhs., einzelne mediz. Traktate (meistens lat.), Bl. 199v-204 myschung
aller farb; alem. Bamberg, Staatl. Bibliothek.

'8¢ Vgl. u.a.: BRUNS, S.195; DOERNER, S.26 und S.30: Max Doerner rit, das Pigment in Pulverform zu
meiden. Kremserweil und Bleiweil sind wegen ihrer gefihrlichen Wirkung mit einem Andreaskreuz
gekennzeichnet. Kurt Wehlte erachtet das Bleiweil wegen seiner Giftigkeit als nur brauchbar, wenn es fiir
6lgebundene Grundiermassen verwendet wird; in: WEHLTE, S.83 und S.423.

%7 Bleiweif wurde zum Beispiel zu Wundsalben und in Pflastern gegen Geschwiire verarbeitet. Auch Schminke
wurde so mit Weifl versetzt, um vornehme Bliisse zu suggerieren. Vgl. u.a.: BRUNS, §.196-197.

188 vgl. u.a.: BRUNS, S.196; DOERNER, $.30 sowie WEHLTE, S.82-83.

' Vgl. va.: BRUNS, S.197; DOERNER, $.30-31 sowie WEHLTE, S.85-87. Alle technischen Daten zum
ZinkweiB finden sich im Dokumentenanhang: IV. Weile Pigmente: Zinkweif}, Permanent Chinesischweil3.

' vgl. va.: BRUNS, 8.197; DOERNER, $.31-32 sowie WEHLTE, S.89-91. Alle technischen Daten zum
Titanweif finden sich im Dokumentenanhang: [V. Weile Pigmente: Titanweifl.
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es sich in der monochromen Malerei des 20. Jahrhunderts, in der eine weille Fliche nicht
unbedingt nur die zunichst unspektakulidr wirkenden Merkmale einer unbunten Farbe zur

Schau trigt.

A. V. 2. Der Malvorgang mit Weil}

Eben wurde festgestellt, daB Weifl als Malfarbe wie jede andere angewandt wird. Da die
erkennbare Realitit in den traditionellen bildenden Kiinsten meist mit der jeweils
wirklichkeitsgetreuen Farbe abgebildet wird, verwendet man folglich auch die Farbe Weil} fiir
Objekte, die wir als weiB empfinden.'!

Wie Dbereits erwidhnt, kann Schnee als der schlichtweg augenfilligste weille
Abbildungsgegenstand bezeichnet werden. Bereits Schneedarstellungen aus dem 14.
Jahrhundert kénnen belegen, dal Weil} vergleichsweise frith zur realistischen Umsetzung im

%2 Das mag uns um so fortschrittlicher erscheinen, als man sich in

Bild verwendet wurde.
Mosaikdarstellungen und in Fresken des friilhen Mittelalters keineswegs eine realistische
Farbgebung zum Ziel setzte, sondern vielmehr den symbolischen Gehalt von Farben
herausarbeitete.'*

Eine frithe Szene im Schnee erwartet den Betrachter im Castello del Buonconsiglio in Trient.
Castelnuovo bewundert sie als erste Winterlandschaft in der abendlindischen Malerei,
weswegen diese hier Erwidhnung finden soll, zumal es sich um eine profane Interpretation des

Themas Schnee handelt.'* Der Adlerturm der SchloBanlage birgt einen Monatszyklus, der als

Fresko- und Temperamalerei um das Jahr 1400 ausgefiihrt wurde.'” Eine der zw6If Szenen

! Max Imdahl hierzu: ,[...] die Darstellung [dient] in Linie und Farbe, in deren Buntheit wie auch im
Helldunkel, zu allererst der bildlichen Eroberung des Gegenstandes in seiner tatséchlichen, empirisch
vorfindlichen Gegebenheit. [...] Das bildlich Gegebene ist die vollkommene visuelle Représentation des in
seiner Faktizitit und begrifflichen Identifizierbarkeit selbstverstindlichen Gegenstandes, es ist eine Funktion
dessen, was jedermann vom Gegenstande, von dessen Form, Materialitit usw. wissen kann, und thematisiert
zugleich dessen emblematisches Bedeulen.”; in: IMDAHL, Max, Farbe. Kunsttheoretischc Reflexionen in
Frankreich, Miinchen 19887, S.85.

192 Max Imdahl bekriftigt dies: ,.Daos Auge ist nicht, um diese alte Metapher aus dem Akademiestreit des 17.
Jahrhunderts nochmals aufzugreifen, in die Finger verlegt, um im Nachvollzug einer scharf konturierenden Linie
eine Form zu betasten, dagegen wird mittels der Farbe als eines selbst flichendeckenden Materials die als solche
tangible Materialitiit einer Schneedecke sichtbar gemacht mitsamt den besonderen koloristischen Valeurs, die
sich als ausschlieBlich optische Daten an Schnee beobachten lassen und die in dieser oder jener Lichtsituation
wirklich und damit auch darstellungswiirdig sind.*; in: IMDAHL 1988 S.107.

9 Vgl. u.a.: DITTMANN, S.1-4 und insbesondere HAUPT, Gottfried, Die Farbensymbolik in der sakralen
Kunst des abendlédndischen Mittelalters. Ein Beitrag zur mittelalterlichen Form- und Geistesgeschichte (Diss.),
Dresden 1941, S.42 und S.44-45: , Die Farbe brauchte in erster Linie nicht natiirlich zu wirken, sondern im Sinne
des religitsen Inhaltes iiberzeugend, unwiderstehlich und nach Endgiiltigem dréingend. [...] Die Farbe ist der
Form entledigt.”

194 ygl.: CASTELNUOVO, Enrico, 1l ciclo dei Mesi di Torre Aquila a Trento, Trient 1987, S.26-27.

' Den Auftrag zu den Ausmalungen des Adlerturmes gab Bischof Georg von Liechtenstein, der nach der
gewaltsamen Ubernahme des Schlosses Ende des 14. Jabrhunderts den Turm in einen Wohnturm umgestalten
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zeigt den Wintermonat Januar und eine Gruppe Adeliger, die sich vor einem SchloB'”® bei
einer Schneeballschlacht vergniigt. Castelnuovo hat sicherlich recht, wenn er von einer
duBerst ungewdshnlichen erzihlenden Begebenheit spricht'’: Im Vordergrund tummeln sich
sechs, ihrem hohen Stand angemessen gekleidete Figuren, und rechts dahinter sehen wir zwei
geradezu in Brueghel’scher Manier durch den Schnee stapfende Jiger mit ihren Hunden.
Schnee bedeckt nahezu zwei Drittel der Darstellung und wird so als strahlend weille Pracht
zelebriert.

Das Beispiel zeigt, dal Weil im Vergleich zu anderen Farben verhéltnisméBig frither als
wirklichkeitsgetreues Darstellungsmittel Fingang in die bildenden Kiinste findet. Jedoch hat
Weil} neben seiner Rolle als real farbgebendes Element gleichzeitig einige Aufgaben in der
Malerei, welche keine andere Farbe an ihrer Stelle gleichwertig oder mit demselben Ergebnis
iibernehmen kann: das Grundieren des Malgrundes, das Zumischen weiller Pigmente zur
Aufhellung von Farben, das Setzen von Glanzlichtern auf der Leinwand und das

abschlieBende Lasieren.

A. V. 2. 1. Der weille Malgrund

»Jede Farbe also, um gesehen zu werden, muf ein Licht
im Hinterhalte haben. Daher kommt es, daf3 je heller und
glinzender die Unterlagen sind, desto schoner erscheinen

die Farben.«!*®
[Johann Wolfgang von Goethe]

Schon Goethe verwies auf die Verwendung des weilen Malgrundes, um Farben zu ihrer
hochsten Leuchtkraft zu verhelfen. Die Erkenntnis, daB3 die Basis der gesamten Buntfarbigkeit
ein moglichst glatter, haltbarer und weiller Untergrund ist, wurde bereits von den groBen
Meistern der Malerei als eigenstindige Wissenschaft an deren Schiiler weitergegeben.'” Max
Doerner flihrt in seinem malgeblichen Werk iiber die Malmaterialien vielerlei namhafte

Beispiele hierfiir an und behandelt ebenso die verschiedentlichen Materialien - vom Kreide-

lie. Nach einem Volksaufstand im Jahre 1407 wurde der Bischof eingekerkert und die Anlage fiel wieder in den
Besitz der Trientiner. Vgl.: CASTELNUOVO, S.25-26.

"% Die im Bild des Monats Januar abgebildete SchloBanlage wurde als SchloB Stenico identifiziert, in welchem
der Bischof Georg von Liechtenstein residierte. Seine Farben wehen auf den Tiirmen. Vgl.: CASTELNUOVO,
S.44.

%7 _L’intera scena si svolge in un paesaggio nevoso, la prima grande rappresentazione di questo tipo nella storia
della pittura occidentale.”; in: CASTELNUOVO, S.44,

8 Und Goethe fihrt noch im selben Paragraphen fort: ,[...] Zieht man Lackfarben auf einen metallisch
glinzenden weillen Grund, wie unsre sogenannten Folien verfertigt werden, so zeigt sich die Herrlichkeit der
Farbe bei diesem zuriickwirkendem Licht so sehr als bei irgendeinem prismatischen Versuche. Ja, die Energie
der physischen Farben beruht hauptséchlich darauf, daB mit und hinter ihnen das Licht immerfort wirksam ist.”
Und kurz darauf hilt Goethe einen Hinweis auf die Firberei parat: ,,Sich weifle Unterlagen zu verschaffen, ist
das Hauptgeschiift des Firbers. [...]“; in: GOETHE, Farbenlehre, § 583 und § 585.

% Vgl.: DITTMANN, S 4.
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bis zum Olgrund -, welche iiber die Jahrhunderte hinweg zur Anwendung kamen und den
Untergrund zur weiflen Ausgangsposition werden lassen.**

Das gingigste Verfahren zur Vorbereitung des Maluntergrundes ist das Anlegen von
Gipsgriinden. Bereits Cennini iiberzog die vollig fettfreien und mehrmals geleimten
Holztafeln mit Leinwand und trug den Gipssteingrund in vielen diinnen Lagen auf.”' Bei Jan
van Eyck sind weile, dichte Gipsgriinde die Voraussetzung fiir seine leuchtenden Farben.””?
Spiter legte Diirer Zeugnis von der gewissenhaften Vorbereitung eines traditionell
angefertigten Gipsgrundes ab, indem er aus Venedig ankiindigte, er habe eine ,thafell, Sy
wird Ich in acht Dagen ferfertigen mit WeiBen und Schaben.“*” Raffael und Pieter Brueghel
lassen die weile Leinwand licht durch die Farben hervorleuchten und verhelfen so ihrer

204 Als lotztes Paradebeispiel sei Thomas

Malerei zu noch groBerer Strahlkraft und Lockerheit.
Gainsborough genannt, dessen Leinwéinde den Eindruck eines lichtdurchfluteten Raumes im
Betrachter hinterlassen. Dies erlangte er unter anderem durch die mehrfache Schichtung
weiler Farblagen als Untergrund: ,,Die optische Funktion des hellen Malgrundes macht klar,
was Zeitgenossen mit dem Vorwurf meinten, Gainsboroughs Farben seien zum einen zu kiihl
und zum anderen zu gliihend bzw. zu leuchtend. Das auf das Bild aufireffende Licht schof3
durch die transparenten Farblagen hindurch und wurde vom hellen Malgrund
zuriickgeworfen. So wurde ein Tiefenlicht erzeugt, das die Farben intensiv und leuchtend
erscheinen lieB.«*%

Aber nicht nur die Tafel- und Olmalerei ist auf den weiBen Untergrund angewiesen, sondern
noch in viel hoherem MaBle die Aquarellmalerei. Da diese Maltechnik auf der Lasurwirkung
der Farben beruht, setzt sie eine helle Malunterlage voraus.>*

Vor allem in der Aquarelltechnik bedienten sich die Kiinstler, besonders seit dem Einfluf} der

franzosischen Malerschulen, des offenen weiBen Untergrundes.””” Auf seiner Suche nach dem

2 Vgl.: DOERNER, S.105ff. ,,WEISE Griinde geben den groften Umfang an Farbigkeit in allen Werten - auf
WeiB steht alle Farbe gut.“; in: DOERNER, S.109. Siehe auch: WEHLTE, S.422.

21 yol.: DOERNER, S.211.

22 ygl.: DOERNER, S.214.

293 Ein Jahr spéter, am 28. August 1507, berichtete Diirer in einem Brief, er habe eine weitere Tafel ,,zu ainem
Zubereiter gethan, der hat sie geweist (grundiert), geferbet vnd wirdt sie die ander Wochen vergulten (den
Rahmen) [...].%; in: Albrecht Diirer, Brief vom 28. August 1507 an Jakob Heller, in: GUHL, Ernst,
Kiinstlerbriefe der Renaissance, Berlin 1913, S.286-287, hier S.287.

204 yg].: DOERNER, $.218 und S.220.

25 GOCKEL, Bettina, Kunst und Politik der Farbe. Gainsboroughs Portritmalerei, Berlin 1999, S.50-51. In
seinem zeichnerischen Oeuvre klebte Gainsborough weiles Papier auf rotliches Loschpapier. Darauf legte er
dann mit Chinesischer Tusche und Bristol-BleiweiB einen Hell-Dunkel-Grund an. Vgl.: GOCKEL, S.57.

2% Vgl.: DOERNER, S.157: Bei der Aquarellmalerei muB ,,[d]ieser Grund [...] so weiB und so rein und &lfrei als
moglich und dabei méglichst unveriénderlich sein.*

207 Max Doerner hierzu: ,,Haufig ist es, nach dem Beispiel der franzosischen Maler, heute tiblich, den weiflen
Grund auch im Olbilde zwischen den Pinselstrichen, besonders an Begrenzungen der Form, stehen zu lassen,
was dhnlich prickelnde Wirkung und flidchenhaftere Erscheinung hervorzurufen vermag als das frither getibte
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reinsten Weill brachte Cézanne diese Technik zur Vollendung, indem er Stellen des
Maluntergrundes als Ersatz fiir einen weilen Farbauftrag offen lieB. So erzeugte er im
Verhiltnis zu anderen von ihm gesetzten Farbwerten eine hochstmogliche Helligkeit.”*®
Selbstverstiandlich gibt es auch eine Tradition der nicht-weilen Malunterlagen, welche hier
kaum niher beleuchtet werden kann. Griinde dafiir sind zum einen im Falle der deckfarbigen
Malerei darin zu suchen, da durch einen farbigen Untergrund eine giinstigere Wirkung
entstehen kann.”*® Zum anderen machen es sich manche Maler zur Aufgabe, vom Dunklen ins
Helle zu arbeiten und durch den Auftrag einer immer heller werdenden Farbigkeit, Formen
herauszuarbeiten. Hierzu zdhlen etwa Tizian und Tintoretto, welche somit auf diesem Wege
die ihnen eigene Leuchtkraft der Farben erzielten.*°

Beide Moglichkeiten, die weile und die farbige Gestaltung des Untergrundes und deren
Mischformen, beriicksichtigte auch Goethe in seiner Farbenlehre in einem eigenen Kapitel zu
den Malgriinden:

§ 902 Es war die Art der dlteren Kiinstler, auf hellen Grund zu malen. Er
bestand aus Kreide und wurde auf Leinwand oder Holz stark aufgetragen und
poliert. Sodann wurde der Umri3 aufgezeichnet und das Bild mit einer
schwirzlichen oder briunlichen Farbe aufgetuscht. Dergleichen auf diese Art zum
Kolorieren vorbereitete Bilder sind noch iibrig von Leonardo da Vinci, Fra
Bartolomeo und mehrere von Guido.

§ 903 Wenn man zur Kolorierung schritt und weile Gewinder darstellen
wollte, so lieB man zuweilen diesen Grund stehen. Tizian tat es in seiner spétern
Zeit, wo er die groBBe Sicherheit hatte und mit wenig Miihe viel zu leisten wulflte.
Der weilllich Grund wurde als Mitteltinte behandelt, die Schatten aufgetragen und
die hohen Lichter aufgesetzt.

§ 904 Beim Kolorieren war das unterlegte gleichsam getuschte Bild immer
wirksam. Man malte z.B. ein Gewand mit einer Lasurfarbe, und das Weille schien
durch und gab der Farbe ein Leben, so wie der schon frilher zum Schatten
angelegte Teil die Farbe geddmpft zeigte, ohne daB sie gemischt oder beschmutzt
gewesen wire.

§ 905 Diese Methode hat viele Vorteile. Denn an den lichten Stellen des Bildes
hatte man einen hellen, an den beschatteten einen dunklen Grund. Das ganze Bild

‘Aussparen’ des weilen Grundes im Aquarell. Vorbedingung muB} natiirlich die Unveridnderlichkeit des weifien
Grundes sein.”; in: DOERNER, S.132.

28 ygl.: BRUNS, S.199.

2% Max Doerner fithrt als Beispiel die Gouachetechnik an. Den Farbmitteln sind hierbei weiBe Fiillstoffe wie
Schwerspat oder Tonerde zugesetzt, oder man beniitzt wie im Aquarell DeckweiB. Als Untergrund schligt
Doerner Tongriinde, farbiges Tonpapier oder geténte Leinwand vor, auf welche man pastos und halbtrocken die
Farben setzt. Vgl.: DOERNER, S.159.

2% Beide arbeiten mit eher dunklen Griinden (Caput Mortuum) und tibergehen den Untergrund mit diinnen
weillen Schichten. Vgl.: DOERNER, S.109. Weitere braune bis rote Malgriinde, sogenannte Bolusgriinde,
werden durch Erdfarben erzeugt: armenischer Bolus, gebrannte Terra di Siena, gebrannter Lichtocker, Caput
Mortuum. Vgl.: DOERNER, S.109. Malgriinde sind im Normalfall vom ungeiibten Auge weder als weifle noch
als farbige feststellbar. Meist findet ein Erkennen des Untergrundes erst statt, wenn die Oberfliche des Bildes
beschadigt ist. So ist zu vermuten, dal am linken Bildrand von Goyas Gemélde Der 2. Mai 1808 der darunter
befindliche Bolusgrund zu erkennen ist und auch die Farbigkeit weiterer Stellen im Bilde lassen Riickschliisse
auf einen roten Malgrund zu. Vgl.: TRAEGER, Jorg, Goya. Die Kunst der Freiheit, Miinchen 2000, S.136,
Abb.50.
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war vorbereitet; man Konnte mit leichten Farben malen, und man war der
Ubereinstimmung des Lichtes mit den Farben gewif. Zu unsern Zeiten ruht die
Aquarellmalerei auf diesen Grundsitzen.“*'!

A.V.2.2.Das Beimischen von Weil} in Farben

Fur den Maler sind die Grundfarben unentbehrlich. Im engsten Sinne z#hlt hierzu die
Primérfarbentrias Gelb, Rot und Blau, welche durch Griin erweitert werden kann. Als
Pigmente missen Weil und Schwarz ebenfalls zu den Grundfarben der Malerpalette
gerechnet werden. AuBer der Farbe Griin lassen sich keine der eben genannten Pigmente
durch Mischung erzeugen. Natiirlich kann man alle Buntfarben untereinander vermengen oder
auch Schwarz zugeben. Uns soll hier das Beimischen von weiflem Pigment interessieren.
Spricht man vom Firbevermogen der Farbe Weil3, so meint man damit die Féhigkeit des
weillen Pigments, bunte, graue oder schwarze Pigmente aufzuhellen.?'’> Mischt man einer
Malfarbe Weil3 bei, so wirkt sich dies jedoch nicht nur auf ihre Helligkeit, sondern vor allem
auf ihre Substanz und Leuchtkraft aus.

Zum einen verdndert sich der Materialcharakter des Pigments, sobald ihm Weil3 beigemischt
wird. Auf diese Weise ldfit sich etwa die Stofflichkeit des Farbauftrages variieren. Max
Doerner rit in seiner Malfibel, vor dem Auftragen alle Farben gleichermaflen mit Weil3
abzumischen, um sie korperhafter zu machen. Der Maler diirfe aulerdem nie sehr fliissige
Farben in den unteren Bildschichten anwenden, da sonst die oberen Schichten in die unteren
eindringen, was starkes Nachdunkeln zur Folge habe.*"

Zum anderen steht der WeiBanteil eines Pigments in direkter Verbindung mit dessen
Leuchtvermdgen. Was die Substanz der Farbe durch WeiBbeimischung an Dichte zunimmt,
bewirkt in ebenso hohem Male eine Zunahme der Undichte ihrer optischen Qualitéten, ,,oder
anders ausgedriickt - es zerstreut ihre Substanz und durchlichtet sie, ohne sie jedoch zu
erwirmen.“*'* Goethe und auch Runge kommen in ihren Farbenlehren zum gleichen Schluf.

Goethe sieht als wesentlich den , Intensititsverlust durch Beimischung von Schwarz und

2! GOETHE, Farbenlehre, §§ 902-905.

*12 Beinahe jedes Pigment verfiigt tiber dieses Farbevermodgen. Ein buntes Pigment kann demnach ein weifles
Pigment fidrben und ein schwarzes Pigment ein weifles verdunkeln. ,Kurz gesagt ist Fiarbevermogen die
Fahigkeit eines Pigmentes, das farbige Erscheinungsbild eines anderen Pigmentes zu verdndern. Das
Firbevermogen eines Pigmentes steigt mit sinkender TeilchengroBe, und umgekehrt sinkt es mit steigender
TeilchengroBe.”; in: DOERNER, S.13. Das Aufhellen einer Farbe muf} aber nicht immer durch das Zumischen
von Weil vor sich gehen. Ein #hnliches Ergebnis erzielt man durch Verdiinnen der Pigmente, durch
Aufrasterung oder durch das Anlegen eines diinneren Farbauftrages. In diesen Fillen wird die Wirkung des
weiflen Untergrundes mit beriicksichtigt. Vgl.: GEKELER 1988, S.156-157.

13 yvgl.: DOERNER, S.131.

2 FRIELING 1968, S.98.
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WeiB“ und den ,,dadurch entstehende[n] neue[n] Farbausdruck.“’’* Und Runge beschreibt:
»Das Weill macht durch seine Beimischung alle Farben matter, und wenn sie gleich heller
werden, so verlieren sie doch ihre Klarheit und Feuer.“’'® Auch Itten bespricht die
Beimischung von Weill wie oben aufgezeigt: ,,Eine reine Farbe kann man mit Weill brechen.
Der Farbcharakter wird dadurch etwas kilter.«*"”

Weil} dient also nicht nur der Aufhellung von Farbe, sondern fiihrt ebenso zu ihrer Dampfung
und Trilbung, zu Intensitdtsminderung und damit zu quantitativen und qualitativen
Modifikationen.”'® Durch Beimischung von Wei8 kann der Charakter einer Farbe demnach

entscheidend verindert werden.

Den AbschluB der Recherchen zum Phinomen Weif3 bildeten technische Daten und die
tatsidchliche Anwendung der weilen Farbe als Materialwert.

,»Ist auch hierbei, wie durchaus, manches nur Skizze geblieben, so soll ja alles

Theoretische eigentlich nur die Grundziige andeuten, auf welchen sich hernach die

Tat lebendig ergehen und zu gesetzlichem Hervorbringen gelangen mag.«*"
Fir unsere Zwecke konnen die Untersuchungen zum Phénomen der weillen Farbe an dieser
Stelle abgeschlossen werden. Sie sind die Voraussetzung fiir eine monographische
Darstellung der Farbe Weil und seiner kunstgeschichtlichen Auswirkungen im 20.
Jahrhundert.

> GOETHE, Farbenlehre, § 832.

216 philipp Otto Runge, Zugabe, in: GOETHE, Farbenlehre, S. 349-358, hier S.354.

217 Und Johannes Itten fihrt fort, indem er einzelne Farben durchexerziert: , Karminrot bekommt durch die
Ausmischung mit Weil} einen bldulichen Stich und wird in seinem Charakter stark verdndert. Gelb wird durch
Weil ein wenig kilter, Blau bleibt durch Weil-Beimischung weitgehend unverindert in seinem Grundcharakter.
Violett ist sehr empfindlich auf Wei. Wenn das gesittigte dunkle Violett etwas Drohendes an sich hat, so wirkt
das mit Weil} aufgehellte Violett, das Lila, lieblich und innerlich fréhlich.”; in: ITTEN, S.55.

% ygl.: PAWLIK, Johannes, Theorie der Farbe. Eine Einfithrung in begriffliche Gebiete der #sthetischen
Farbenlehre, Kéln 1969, S.11.

2! GOETHE, Farbenlehre, Einleitung, S.174-180, hier S.180.



56

B. Recherchen Zur Bedeutung und Deutung der Farbe Weil}

In den folgenden Kapiteln soll nun der Bogen von den Naturwissenschaften zu den
Geisteswissenschaften gespannt werden. Das bedeutet gleichzeitig eine Abkehr von der
Betrachtungsweise der Farbe Weill als rein optisch-physikalisches oder physiologisches
Phinomen. Es beinhaltet ein Miteinbeziehen der unterbewuften und konnotierten Auffassung
des Betrachters beim Anblick der Farbe WeiB, also ihrer symbolischen und psychologischen
Wertigkeit. Ebenso werden Uberlegungen aus der Wahrnehmungspsychologie, einer relativ
jungen Wissenschaft, welche sich erst im Verlaufe des 20. Jahrhundert etablieren konnte,

Beriicksichtigung finden.!

B. 1. Farbsymbolik in ihrer wissenschaftlichen Deutbarkeit

B. I. 1. Farben und ihr metaphorischer Charakter

Nicht alleine das duBere Erscheinungsbild einer Farbe prigt den vom Betrachter gewonnenen
Eindruck, sondern ebenso sehr ihr Empfindungs- und Interpretationsgehalt und damit ihre
symbolische Wertigkeit. Dafl einzelne Farben Triger spezifischer Bedeutungen und
Informationen sein konnen, betont bereits Goethe in der ,,Sechsten Abteilung®“ seiner
Farbenlehre im Kapitel zur ,Sinnlich-sittlichen Wirkung der Farbe“.> Dieses Wissen wird
jedoch schon in antiker Zeit genutzt, und spitestens mit Einfihrung des liturgischen
Farbenkanons durch Papst Innozenz III. hat man begonnen, diese Einsichten zu
kategorisieren.’

Fiir die Bestimmung des metaphorischen Charakters einzelner Farben braucht man geeignete

Schemata. Ein solches Schema, das allerdings in weiten Teilen unscharf bleiben muB, basiert

' Richard L. Gregory beschreibt die Schwierigkeit, die Seheffekte zu kategorisieren: ,Tatsdchlich ist es oft
schwierig zu entscheiden, ob ein Seheffekt zur Psychologie, Physiologie oder Physik gehort. Oft 148t sich keine
klare Trennungslinie ziehen.*; in: GREGORY, S.20.

KEPES, Gyorgy, Sprache des Sehens, hg.v. Ilans. M. Wingler, Mainz 1970, S.116.

2 Rupprecht Matthaei weist in seiner Interpretation der Farbenlehre Goethes auf dessen bemerkenswerte Paarung
der Begriffe ,sinnlich“ und ,sittlich“ hin. ,Sittlich“ beschreibt bei Goethe die gesellschaftlichen und
kulturhistorischen Hinterfragungen zur Farbe. Mit ,,sinnlich“ meint Goethe die Farbwahrnehmung anhand der
Sinne und verpflichtet sich damit der Kant’schen Auslegung von ,sinnlich“ als Sinneserfahrung oder
Sinneswahrnehmung. Die moralisch-psychologische Deutung des Begriffes ,.sinnlich® stammt dahingegen aus
einer spéteren Zeit. Matthaei verweist auf einen Eintrag im Brockhaus aus dem Jahr 1934: , Empfinglichkeit fiir
Triebe und Begehrungen, die mit dem leiblichen Wesen des Menschen (bes. seinem Nahrungs- und
Geschlechtsbediirfnis) zusammenhéngen.”; in: MATTHAEI, S.168.

? Die Bedeutung des Farbkanons seit Papst Innozenz 111 (11216) wird im Kapitel B.III. Religiése Symbolik der
Farbe Weill genauer erldutert. Auch Eckart Heimendahl geht davon aus, daB Farben im Verlaufe der
Jahrhunderte einen bestimmten Wert annehmen und dadurch allgemein verbindliche Aussagen treffen kénnen;
in: HEIMENDAHL, S.171. Vgl. auch: HESS, Walter, Das Problem der Farbe in den Selbstzeugnissen der Maler
von Cézanne bis Mondrian, Mittenwald 19812, S.164.
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auf dem Symbolgehalt der Farben. Nicht wie fiir das Tkon oder den Index gelten fiir das
Symbol keine einwandfrei bestimmbaren Grenzen. Wihrend das Ikon® als Zeichen ein Objekt
von visueller Ahnlichkeit reprisentiert, dieses Objekt sogar analog abbilden kann, identifiziert
der Index’ ein Objekt anhand von Fingerzeigen und Indizien, die mit ihm zusammenhingen
und verweist so auf das Objekt.” Sowohl das Ikon, als auch der Index sind kulturiibergreifend
anwendbar. Letzteres kann bedingt auch vom Symbol behauptet werden, jedoch sind seine
Definitionskriterien bei weitem nicht so eindeutig. Das Symbol ,,reprisentiert ein Objekt oder
eine Klasse von Objekten mit Hilfe einer Regel der Ubereinkunft, die urspriinglich willkiirlich
ist, die aber durch Wiederholung, Code, Konvention eine Bedeutung zwischen einem Zeichen
und einer bestimmten Objekt-Klasse festlegt.“” Damit nimmt das Symbol keine reale, sondern
eine ideale Relation zum Objekt ein.®

Dies trifft ebenso fiir die Symbolik von Farben zu. Farbe steht als abstraktes Zeichen fiir ein
Objekt, eine inhaltliche Aussage, eine Gefiihlsregung oder Assoziation.” Dabei ist es nicht
von Belang, ob die Farbe mit dem ihr zugeordneten Gegenstand iibereinstimmt. Denn durch
sie wird oftmals etwas Nicht-Gegenwirtiges, Nicht-Greifbares anschaulich gemacht.'’ Die
Schwierigkeit liegt nun darin, den Farbwert zu objektivieren und sprachlich zu fixieren.!! Zur

Losung des Problems tragen drei wichtige GesetzméBigkeiten bei:

* Analoge Abbildungen in Form eines Jkon sind zum Beispiel Verkehrsschilder mit bildhaften Motiven: ein
Hirsch symbolisiert etwa die mogliche Gefahr eines tatsdchlich die Fahrbahn kreuzenden Hirsches, ein
schleuderndes Fahrzeug verweist auf das Risiko einer glatten Fahrbahn und die resultierenden Konsequenzen.
Auch am Computerbildschirm wird durch Ikonen angezeigt, welche Funktion sich hinter den einzelnen Bildern
verbirgt: die Moglichkeit, ein neues, unbeschriebenes Blatt zu erhalten, Daten auf Diskette zu speichern,
Textteile virtuell auszuschneiden oder den Drucker zu aktivieren. Profane Jkone aus dem Alltagsleben sind etwa
die Silhouetten einer Frau, beziechungsweise eines Mannes, um auf geschlechtsspezifisch unterteilte Toiletten
hinzuweisen.

® Ein Index bildet nicht analog ab, sondern gibt Hinweise, ohne das gesuchte Objekt direkt darzustellen: so zeugt
zum Beispiel Fieber von einer Krankheit, Rauch 148t ahnen, daB irgendwo ein Feuer brennt und ein Hupton
warnt vor einem sich ndhernden Auto.

% Vgl.: Drechsler, Wolfgang und Peter Weibel, Malerei zwischen Priisenz und Absenz, in: WIEN (Ausst.kat.),
Museum des 20. Jahruhunderts, Bildlicht. Malerei zwischen Materialitit und Immaterialitit, 03. Mai — 07. Juli
1991, hg.v.d. Wiener Festwochen, Texte von: Wolfgang Drechsler, Vilém Flusser, Christian Meyer, Floria
Rotzer, Martina Sitt, Peter Weibel, Hannah Weitemeier, Ulrich Wilmes, Wien 1991, S.45-233, hier S.122;
KOUWER, Benjamin Jan, Colors and their Character. A Psychological Study, Den Haag 1949, S.8 sowie
EPPERLEIN, S.74.

” Drechsler, Wolfgang und Peter Weibel, in: WIEN (Ausst.kat.), Bildlicht, 1991, S.122.

® Vgl.: EPPERLEIN, S.74.

® Benjamin Jan Kouwer hierzu: ,,Color [...] derives its importance from its function of representing something
else.”; in: KOUWER, S.8 und S.52: ,[...] certain fundamental ideas, certain identical principles underlie these
symbols.*

" Farbe kann zum Beispiel in Redewendungen auftauchen, sie kann ,sogar Ereignissen, Zeiten und
Gesinnungen beigelegt [werden], die doch auBlerhalb jeder farbigen Wahrnehmung liegen. Die Farben bedeuten
hier etwas anderes als sie selbst sind. Dadurch werden sie im doppelten Sinne ‘bedeutend’.; in: KRANZ,
Gisbert, Farbiger Abglanz. Eine Symbolik, Niirnberg 1957, S.10.

N Vegl.: KRANZ, S.29 sowie RAPHAEL, Max, Die Farbe Schwarz - Frans Hals, Goya, Van Dyck, Rembrandt,
Raffael, Ingres, hg.v. Klaus Binder, Frankfurt a.M.-Paris 1984, S.152-154.
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Ausgangspunkt der Uberlegungen sind Empfindungen und Gefiihlsregungen, die beim
Anblick einer Farbe hervorgerufen werden. Ein Farbeindruck resultiert nicht alleine aus
Prozessen, wie sie in den Kapiteln zum Phinomen von Weil erldutert wurden: die rein
optische Wahrnehmung, biologische und neurologische Abliufe, welche sich im Gehim
abspielen und sich durch unser Denkvermégen verbinden und duflern lassen. Dariiberhinaus
wirken weitere Informationsquellen auf den Betrachter, da Farben kein einseitiges Reizmuster
nach sich ziehen: psychische Krifte wie das individuelle Interesse des Betrachters, seine
Gefiihls- und Sinneseindriicke kommen hinzu. Letztere lassen sich nicht alleine auf das
Sehorgan reduzieren, sondern umfassen haptische, akustische und olfaktorische Effekte,
sowie Geschmacks- und Geruchsempfindungen. Vergessen wir dariiberhinaus nicht alle
fritheren Lrfahrungswerte, tradierten Erkenntnissc und daraus gewonnenes Wissen, welche
bei der Beurteilung der Farbe mit einflieBen.'? Daraus 148t sich folgern, daB jede Farbe
bestimmte Empfindungen hervorzurufen im Stande ist und mit jeder Farbe dezidierte
Aussagen gemacht werden konnen: ,.Der seelisch eindrucksvolle Charakter der Farbe mit
ihren so verschiedenartigen Wirkungen auf das Gemiit war der Grund, da8 man ihr seit
altersher SYMBOLISCHE Bedeutung zuschrieb. Man ging von der Annahme aus, dal3 jede Farbe
etwas zu sagen, sich unserem Empfinden in bestimmten Sinn zu offenbaren habe; so schien
sich die gedankliche Verbindung zwischen dem AuBeren bestimmter Dinge und ihrem Wesen
ohne weiters herzustellen.«"

Diese empfundenen Erkenntnisse miissen in einem zweiten Schritt als verbindliche, da hiufig
nach einer bestimmten GesetzméBigkeit verlaufende Erfahrungswerte, anerkannt werden und
in Folge dessen als Tradition Giiltigkeit erlangen. Die traditionelle Wertigkeit von Farben ist
das Resultat einer gesellschaftlichen und kulturellen Entwicklungsgeschichte. Die iiber
Jahrhunderte hinweg gewachsene Anwendung von Farbeindriicken und Erkenntnissen iiber

Farben mutieren im Laufe der Zeit von einfachen Trigern einer Einzelinformation - die des

12 Gyorgy Kepes zu diesem Problem: ,,Selbst wenn man Farbe als Farbe sieht, sieht man sie immer auch als kalt
oder warm, hell, heiter, traurig, bedriickend, erfreulich, grell, geldutert, wild, zahm, aufregend, entspannend,
schmutzig, sauber, reich und als Triger unzihliger anderen Empfindungsqualititen. Diese Assoziationen haben
ihren Ursprung teilweise im neuro-muskuldren ProzeB, aber teilweise auch in der Gesamtsumme anderer
Empfindungen, die mit der gesehenen Farbe verbunden sind. Das Rot der Blume, das Blau des Himmels, das
Weill des Schnees rufen Gefiihle wach, die bereits mit diesen Dingen verbunden sind. Wenn man sagt, dal man
kaltes Wasser sieht oder brennendes Rot, so meint man damit, daB diese Wahrnehmung eine Mischung von
Eindriicken, eine Verschmelzung zweier oder mehrerer Sinneswahrnehmungen ist.”; vgl.: KEPES, S.116.

¥ KOCH, S.241; Max Imdahl folgert weiter, dafl ,,Farben [...] - davon handelt Goethes Farbenlehre - sehr
verschiedene, der genauen sprachlichen Bezeichnung freilich nur schwer zugingliche Empfindungen auslosen,
solche der Trauer, der Heiterkeit, der Beklemmung und der Befreiung, wobei diese Empfindungswerte durch die
Farben nicht sozusagen mittelbar symbolisiert sondern unmittelbar suggeriert werden, weil sie in den Farben
selbst unmittelbar wesenhaft und sichtbar gegeben sind - genauso wie die Nah- und Fernwerte oder das Warme
und das Kalte verschiedener Farben.*; in: IMDAHL 1988, S.96. Vgl. auch: GERICKE 1970, S.112 und S.126;
GREGORY, S.8-12 sowie KEPES, S.139.
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Farbwertes - zu komplexen, mit inhaltlicher Bedeutung geladenen Symbolen - den
Farbempfindungen.'*

Die dritte und letzte Aufgabe ist es nun, die symbolbestimmenden Farbeigenschaften in
Systemen anschaulich zu machen. Sinnvoll erscheint dieses Unterfangen deshalb, weil eine
erfolgreiche gegenseitige Verstindigung ein Mindestmall an Konformitédt voraussetzt. Dies
gilt insbesondere fiir die Farbempfindung, welche anhand einer benutzerorientierten Ordnung
auf einen moglichst gleichen Nenner gehoben werden kann."

Der pragmatisch orientierte Mensch kann sich heute auf Systeme und Lehrwerke berufen,
welche Farben und deren Bedeutungsgehalt zu kategorisieren versuchen. Allerdings ergibt
sich aufgrund der Voraussetzungen flir eine solche Farbsymbolik eine immerwdhrende
Problematik: Einerseits beruht das Urteil iiber Farben auf empfindungsméBigen und damit
nicht meBbaren Daten, andererseits konnen, je nach historischem und kulturellem
Zusammenhang, Farben mehrfach und unterschiedlich kodiert sein. Die Vorstellung, die man
sich von den einzelnen Farben macht, ist keine statische, sondern einem stindigen Wandel
unterzogen. Die Auslegung von Farbe unterliegt der jeweiligen Zeitstrémung, ist
sittengebunden, erwirbt kultischen oder sakralen Symbolcharakter und richtet sich nicht
zuletzt nach dem sozialen Milieu.'®

Dies will nicht heilen, da ein System der Farbempfindungen auf allzu wackeligen Beinen
ruhen muf}. Sofern man sich iiber den kulturellen und historischen Kontext einig ist, wird man
mehr Finstimmigkeit als Zwiespalt vorfinden. In solch einem eindeutigen Zusammenhang
gesehen sind die iiberlieferten Bedeutungsebenen von Farben allgegenwirtig und geradezu
streng protokolliert. Wir bedienen uns ihrer stindig - gleichermaflen bewuft und unterbewul3t
- und konnen damit allgemein verstdndliche Inhalte iibermitteln.

Die Bedeutungsebenen von Farben sind also in einem gebriduchlichen und bestéindigen
Schema organisiert. In den einzelnen Kulturkreisen besteht zum jeweiligen Symbolgehalt der
Farbe ein stilles Ubereinkommen und man macht sich dieses Wissen tiglich durch

zwischenmenschliche Kommunikation zu Nutze.

" Vgl. auch: GERICKE 1970, S.127 sowie KNUF, Joachim, Unsere Welt der Farben. Symbole zwischen Natur
und Kultur, Kéln 1988, S.8-9.

' vgl.: KNUF, $.8-10 und S.14.

'8 Epperlein beschreibt dies so: ,,Eine Farbsymbolik, in der die einzelnen Farben Triiger spezifischer Bedeutung
sind, gibt es nur partiell. Wenn Farben in bestimmten Zusammenhingen per Definition oder durch Tradition
tbermittelt feststehende Zeichenfunktionen haben, so sind diese stets auf jene Bereiche begrenzt. [...] Die
Wertigkeit einzelner Farben ist nicht zu jeder Zeit und in jedem Zusammenhang dieselbe. Sie korreliert entweder
mit der symbolischen Bedeutung oder mit psychologischen, physischen und physiologischen Eigenschaften von
Farben und deren Wirkungen.“; in: EPPERLEIN, S.68 und S.81; vgl. auch: HEIMENDAHL, S.195 und
WAGNER, S$.49 und S.54.



60

Fiit unsere Untersuchungen ist die konnotierte Bedeutung der Farben vor allem fiir die
dsthetische Empfindung von Bildwerken von Bedeutung, welche in erster Linie aus Farben
aufgebaut werden, die formgebend sind."” Gerade durch die monochrome Malerei wird der
Betrachter alleine auf die Farbe zuriickgeworfen und sein Empfinden spielt hierbei die
mafgebliche Rolle. Der Eindruck, den die Farbe im Betrachter hinterldt, verlduft nach dem
eben erlauterten Schema, wonach der Symbolgehalt von Farben festgelegt wird.'®

Ob es nun des Kiinstlers tatsichliche Intention ist, mit diesem hergebrachten Wissen und den
tiberlieferten Traditionen zur Farbe zu arbeiten, sei an dieser Stelle dahingestellt. Derartige
Untersuchungen sollen Hauptanliegen des dritten Abschnitts dieser Arbeit sein, welcher sich
mit ausgewihlten Kiinstlern auseinandersetzt. In der Recherche zur Bedeutung und Deutung
der Farbe Weil wird eine Basis dafiir geschaffen, die DenkanstoBe liefert, welche alleine
durch das Schauen einer einzelnen Farbe hervorgerufen werden - insbesondere der Farbe

Weil3.

B. L. 2. Weil}: Konnotiertes Wissen und allgegenwiirtige Eindriicke

,But not yet have we solved the incantation of this
whiteness, and learned why it appeals with such power to
the soul; and more strange and far more portentous - why,
as we have seen, it is at once the most meaning symbol of
spiritual things, nay, the very veil of the Christian’s Deity;
and yet should be as it is, the intensifying agent in things

the most appalling to mankind.«'
[Herman Melville, Moby Dick]

Beinahe alle Farben sind assoziativ mit bestimmten Ideen, Empfindungen und Eindriicken
verbunden. Kaum eine andere Farbe aber hat eine dhnlich lange und ausgeprigte Geschichte
und vermittelt mehr Gedankengut als die Farbe WeiB. Gleichzeitig ist Wei3 eine Farbe,
welche wie keine andere gegensitzlichsten Interpretationen unterworfen ist. Hierbei ist es
nicht einmal notig iiber den westlich geprigten kulturellen Tellerrand hinauszublicken, denn

schon innerhalb der abendlindischen Zusammenhinge ergeben sich ginzlich

' Heimendahl unterscheidet beziiglich der Form und der Farbe zwischen den priméren und den sekundéren
Qualititen der Dinge. Die dem Gegenstand an sich anhaftende Qualitdt sei primér die Form, die Qualitét, welche
dem Gegenstand nur in der Wahmehmung zugeordnet wird sei sekundér die Farbe. Vgl.: HEIMENDAHL,
S.VIL.

'8 Koch beschreibt dieses Phiinomen treffend wie folgt: ,Die Wissenschaft der Asthetik hat die Aufgabe, den
Zusammenhang zwischen der realen Farbe und dem nur in Gedanken existierenden Symbol auch theoretisch zu
untersuchen. Nach unseren fritheren Darlegungen wird der Wert, den der menschliche Geist einer bestimmten
Farbe beilegt, oder die besondere Anschauung, welche sich mit derselben fiir ihn verkniipft, im grofien und
ganzen als Erkenntnis des eigenen Wesens oder der Bedeutung dieser Farbe an sich angesehen werden miissen.
Dabei mufi natiirlich von den Dingen abstrahiert werden, an denen sich die Farbe befindet; erst wenn wir sie
innerlich von diesen absondern und sie rein als Farbe zu verstehen suchen, so wird sie fiir uns zur Ursache und
129um Triger einer inneren Empfindung.”; in: KOCH, S.255.

MELVILLE, Herman, Moby Dick or the Whale (1851), New York (Modern Library) 1992, S.282.
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verschiedenartige Auslegungen zur Farbe Weill. Zwei Hauptstriange der Interpretation bilden
sich dabei heraus: der erste nimmt sich einer vorwiegend positiven Deutung von WeiB an, der
zweite behandelt sie eher negativ.

Geht man von der - nicht im physikalischen Sinne - Idealvorstellung von Weil} aus, so
verbinden wir mit der Farbe Weil eben genau dies: das Ideale. In psychologischen
Untersuchungen, in denen einzelnen Farben vielerlei Begriffe zuzuordnen sind, werden der
Farbe WeiB iiberdurchschnittlich hidufig die Vokabeln ,,das Ideale®, ,,das Vollkommene* und
»das Gute“ zugeteilt.”® Sowohl die optische Farberfahrung des Menschen als auch dessen
inneres Farbempfinden erkennt WeiB als die reinste Sinneswahrnehmung unter den Farben an.
Dies stellt einen weiteren wichtigen Aspekt des Weillen dar: seine Reinheit und der damit
einhergehende Gedanke an Unschuld, Jungfriulichkeit und Keuschheit. Diese
Begrifflichkeiten werden der Farbe WeiB geradezu gleichgestellt.' Wenn auch der positive
Charakter des WeiBen aus der Gotterwelt und den verschiedenen Religionen abgeleitet wird,
so behindert dies natiirlich nicht die Ubernahme solcher Symbolik in den weltlichen
Gebrauch. Sowohl in der Kleiderordnung als auch im Volksbrauch und allegorischen
Belangen verkniipft sich die Farbe Weifl mit den bejahenden Aspekten des Lebens und nicht
zuletzt mit einem affirmativen Anspruch auf Herrschatft.

Oben skizzierte Ubersicht zur Auslegung von WeiB erfihrt indessen auch eine dialektische
Sichtweise. Es wire zu einfach, hier ein typisches Schwarz-Weill-Denken zu propagieren: das
Weille, welches fiir das Vollkommene, das Helle und das Heitere steht, und das Schwarze,

welches das Hinfillige, die Dunkelheit und das Bose verkorpert.”> Die Farbe Weiff kann

?% Es gibt zahlreiche solcher Versuche. Alle mit &hnlichem Ausgang. Die oben erwihnten Daten entstammen
neuesten Untersuchungen von Eva Heller: auf ,,das Vollkommene* fielen rund 30 % der Einordnungen zur Farbe
WeiB, auf ,das Ideale” 23 % und auf ,das Gute*“ sogar 42 %. Vgl.: HELLER, Eva, Wie Farben wirken.
Farbpsychologie, Farbsymbolik, Kreative Farbgestaltung, Hamburg 2002, S.146.

! Diese Argumentation findet sich in beinahe jeder Literatur, welche sich zum Thema Farben #uBert. Koch
liefert dariiber hinausgehend die sehr gingige und heute noch giiltige Begriindung, warum das Ideal der Reinheit
und Unschuld auf die Farbe Weif} iibertragen wird: ,Keine niedere Gattung organischer Lebewesen kann sich
des Besitzes der weifien Farbe rithmen. Schmutzig leben die meisten Tiere dahin, und jede Rohheit fiirchtet das
Weill. Nur zu menschlicher Sitte und Kultur gehdrt WeiB, und darum ist es auch die Farbe der Bildung, die
echtmenschliche Farbe. Dazu kommt noch ein Zug von Zartheit an ihm; denn alles, was weniger materiell
erscheint, ist auch zierlicher und feiner. Darum paBt es auch so gut zu jiingeren und schwicheren Lebewesen; es
ist eine kindliche und eine weibliche Farbe. [...] Lichtheit und Reinheit sind also die Grundziige des Weillen, das
in seiner ungetriibten Klarheit reine, einfache Idealitét darstellt. Wohltuend regt es das Auge an und beruhigt den
Sinn. Es ist das Symbol des unumwolkt Heiteren, einer offenen Freundlichkeit, die sich unverhiillt nur fiir andere
ausgibt und nur fiir andere dasein will. In seiner ungeschminkten Lauterkeit zieht es sich nicht auf sich selbst
zurlick, um sich zu verschlieBen, sondern zeigt sich sichtbar, um Gemeinschaften einzugehen.*; in: KOCH, S.55.
Die Farbe Weill wird infolge dessen auch mit dem Jungfriulichen in Verbindung gebracht; vgl. u.a.: KRAMER,
S.214; KUPPERS 1973% S.12 sowie LAUFFER, Otto, Farbensymbolik im deutschen Volksbrauch, Hamburg
1948, S.29.

* Eine solchermaBen vereinfachte Interpretation ist sicherlich die verbreitetste und gleichzeitig die fiir die
Allgemeinheit zuginglichste Auslegung, welche auch am hiufigsten Anwendung findet. Damit einher geht eine
klischeehafte Festlegung der weilen Symbolik, was von Heimendahl wie folgt formuliert wird: ,,In Wei} kann
alles aufgehen, in Schwarz alles untergehen. WeiBl gibt und empfingt, Schwarz hilt fest und verschluckt das
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ebenso negative Aspekte aufweisen, nach welchen nicht einmal auBerhalb unseres eigenen
Kulturkreises gesucht werden muf. Gerade wegen seiner Charaktereigenschaft des
Unberithrbaren und des dem téglichen Leben Entriickten, mutet uns das Weill zugleich als
unnahbar an, als eine vollkommene GroBe, welche wir nicht zu erreichen in der Lage sind.??
Diese Argumente kommen zum Tragen, wenn die Farbe Weif8 in Bereiche des Opfer- und
Totenkultes hiniiberspielt und damit apotropéische Funktion annimmt. Ebenso eher negativ
behaftet zeigt sich die Farbe Weif in Geistergeschichten und in der Welt der Sagen und bdsen
Zauberei. In der Farbe Weil verkorpert sich demnach Zwiespiltiges, beinahe

Gegensitzliches, und zwar unabhingig von Ort und Zeit.**

Im einleitenden Kapitel zur ikonologischen und psychologischen Recherche wurde gezeigt,
wie viele Faktoren bei der Beurteilung einer Farbe mitspielen kénnen und was dazu beitrégt,
den jeweiligen Farbcharakter auszubilden. In den folgenden Abschnitten sollen die
hauptsédchlichen Kriterien zusammengetragen werden, welche die Entwicklungsgeschichte der
Farbe WeiB} beeinflussen.

Das Ziel dieser Untersuchungen ist der dsthetische Erfahrungswert weiler Monochromien. In
den folgenden Kapiteln zu den Kiinstlern gilt es dann zu entscheiden, welche dieser hier
erorterten Erfahrungswerte zu Weil tatsichlich eine Rolle spielen. Dafl dabei klar zu
unterscheiden ist zwischen der Intention eines Kiinstlers, welcher weiles Pigment auf die
Leinwand auftrigt oder mit anderen ausschlieBlich weiBen Farbeindriicken arbeitet, und der
dem Betrachter innewohnenden Vorstellung zur weif3en Farbmaterie, ist selbstredend. Letzten
Endes ist jedoch der erste Sinneseindruck des Betrachters der ausschlaggebende fiir das
weitere Verstindnis eines Kunstwerkes. Erst nachdem eine visuelle Vertrautheit mit dem
Kunstobjekt vorliegt, konnen weitere Uberlegungen zu einem umfassenden Begreifen weiBer
Bildwerke folgen. Das konnotierte Wissen zu Weil wird demnach erst in einem zweiten
Schritt hinterfragt: spielt unser ,,Grundwortschatz®, welchen wir zu Weill jederzeit parat
haben, fiir das jeweilige Kunstwerk iiberhaupt eine Rolle? Setzt der Kiinstler unser
automatisch abrufbares Gedankengut zu Weill voraus und arbeitet explizit mit unseren

unterbewulten Projektionen? Oder werden solche am Ende gar negiert?

Licht. Weil} erscheint ganz nach aulen gedffnet, Schwarz auch nach innen verschlossen.”; in: HEIMENDAHL,
S.63.

= Vgl. des weiteren: KRAMER, S.214: [...] gegeniiber dem WeiB ist man gleichgiiltiger - die Farbe hat keine
Substanz, sie ist dem Leben noch ferner als das Schwarz. Denn Weill kann man kaum festhalten, geistig nicht
(wie die lichte Gestalt des Engels) und korperlich nicht, wie den schmelzenden Schnee oder die schwebende
Wolke am blauen Firmament. Weil steht jenseits unserer rationalen Fassungskraft, es steht jenseits des Lebens,
weil eine solche Reinheit auf Erden nicht realisierbar, wohl aber wiinschenswert ist.“

#vgl.: KRANZ, S.17.
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Um eine befriedigende Antwort auf diese Fragen zu finden erscheint es hilfreich, sich das
konnotierte Wissen zu Weil an dieser Stelle ins Gedéchtnis zu rufen. In den nun folgenden
Kapiteln treffen wir einerseits auf probate Traditionen der Farbe Weill und deren Wurzeln,
andererseits sollen zum Teil bislang unbeachtete Ursachen dafiir ergriindet werden, welche
Vorstellungen sich mit der Farbe Weil verbinden und warum. Beides zusammengenommen

prigt unseren Begriff der Farbe Weill bis zum heutigen Tage.

In den hier folgenden Kapiteln soll in Kategorien unterteilt werden, welche Traditionen,
Briuche und Ursachen den Vorstellungswelten und dem symbolischen Gehalt der Farbe Weil3
zugrunde liegen. Dabei wird von der sprachlichen Entwicklungsgeschichte der Begrifflichkeit
und dem Wortursprung von ,,Weill* ausgegangen, da sich im Laufe der Zeit ein typischer
Wortschatz herauskristallisiert, welcher in allen unseren Lebensbereichen auftritt und seit
jeher symbolische Prigungen aufweist. Diese darin ausgebildeten Vorstellungen zu einzelnen
Farben, insbesondere zur Farbe Weil}, finden Eingang gleichermaBen in christliche Schriften
und Dokumente, namentlich der Bibel. Das Licht und sein Reprisentant, die Farbe Weil,
spielen eine mafgebliche Rolle in der religitsen Symbolik. Das so geprigte Vokabular zu
Weil wird im weiteren Verlauf der Geschichte in profane Bereiche iibernommen.
Kulturhistorisch gesehen ldft sich dies in vielen Dingen nachvollziehen: sowohl in
volkstiimlichen Brauchen, besonders auf dem Gebiet des Aberglaubens und der Magie, als
auch in weltlichen Belangen, wie der Kleiderordnung, in Herrschaftsdarstellungen, in
Sprachgebrauch und Sprichwortern. Nicht zuletzt spielt eine entsprechende Farbgebung auch
bei Nutzgegenstinden eine tragende Rolle, angefangen bei Bauwerken bis hin zu in
symbolhaften = Farben gehaltenen Gebrauchsgegenstinden. Dafl die anhaltende
Symbolwirkung der Farbe Weifl bis zum heutigen Tage nichts von ihrer Giiltigkeit verloren
hat und einem tradierten Schema folgt, wird schlieBlich in einer vergleichsweise jungen
Wissenschaft des 20. Jahrhunderts tiberpriifbar: der Psychologie. Das sich damit befassende
abschliefende Kapitel gibt einen Ausblick auf den Jetzt-Zustand der Farbforschung. Die
Farbe Weil} bietet hierbei ergiebige Resultate, welche im Einklang mit den bislang erbrachten
Aspekten der Farbe Weil3 stehen und aus jahrhundertelangen Traditionen und aus den

unterschiedlichsten Themenbereichen schépfen kénnen.

B. I1. Ubergreifender sprachlicher Ursprung
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In den 1960er Jahren liefern Brent Berlin und Paul Kay unumstdBliche Beitrige zur
Erforschung des internationalen Farbvokabulars. Sie gelten deshalb als wichtigste
Sprachwissenschaftler auf diesem Gebiet. Bis heute konnte ihre Theorie nicht widerlegt
werden, daf} jede Sprache der Welt auf mindestens zwei Farbbegriffe zuriickgreift. Davon ist
eines, und zwar das erwiesenermafen wichtigere, stets eine Vokabel fiir ,,Weifl, oder
zumindest eine Adjektiv-Konstruktion fiir das, was als ,hell* empfunden wird.?®> Abhéngig
von den Umweltfaktoren wird in manchen Gegenden das uns geldufige Farbvokabular in
seiner Vielfalt an Farbtonen sogar bewufit eingeschrinkt, da es keine Anwendung finden
wiirde. Gleichzeitig bildet sich dort ein nuancierter Farbwortschatz derjenigen Farbe heraus,
die am héufigsten dort auftritt und deswegen genauer in ihrer jeweiligen Ausprigung
klassifiziert werden muf3. Dieses Phinomen ist bei den Inuit zu beobachten, was uns zum hier
diskutierten Gegenstand, der Farbe WeiB, zuriickfilhrt. Die Bewohner der arktischen
Regionen besitzen das umfangreichste Vokabular zur Farbe Weil3: etwa 40 Ausdriicke werden
dort fiir diesen Farbton herangezogen, bezichungsweise fiir seine prizisen Abstufungen zur
Beschreibung von Schnee.”

Wihrend Berlin und Kay dokumentarische Arbeit leisten und den Farbwortschatz der
einzelnen Volker und Sprachen zusammentragen, soll hier der Versuch unternommen werden,

die generischen Voraussetzungen eines solchen Wortbestandes herauszustellen: woher

2 Mit der Terminologie fiir ,,Weil* oder ,,hell“ meint man im weitesten Sinne alles, was farblich als weil}
beschrieben werden kann oder aber maximale Helligkeit und Energie besitzt. Vgl.: BERLIN, Brent und Paul
Kay, Basic Colour Terms. Their Universality and Evolution, Berkeley, California, 1969, S.105.

Die zweite Farbvokabel, welche im Wortschatz einer jeden Sprache anzutreffen ist, ist eine Bezeichnung fir
»Schwarz® oder ,,dunkel”. Insgesamt stehen den meisten V6lkern elf Farbworter zur Verfligung, welche sich
nach ihrer Wichtigkeit in der folgenden Reihenfolge anordnen lassen: Wei3, Schwarz, Rot, Griin, Gelb, Blau,
Braun, Violett, Pink, Orange und Grau. Sprachen, welche mit nur zwei Farbausdriicken auskommen, sind in
folgenden Gegenden zu finden: im Kongo in der Ngombe-Sprache, in Siid Indien im Wortschatz der Sprache
Paliyan und am hédufigsten in Neu Guinea in den Sprachen und Gegenden von Lower Valley Hitigima, Jalé,
Mutray Island, Pyramid-Wodo, Upper Pyramid und bei den Torres Straits Tribes. Ebenfalls im neu-
guineasischen Dugum Dani benutzt man die zweifarbige Terminologie: das Wort modla bedeutet Licht, Helle
und Weil}; mili das Gegenteil, ndmlich Dunkelheit und Schwarz. Vgl.: BERLIN, S.2 und S.46. Zu &hnlichen,
wenn auch noch nicht weiter prézisierten Ergebnissen, kommt Benjamin Jan Kouwer: KOUWER, S.12-13.

Nach umfinglichen Tests stellte der Sprachforscher Virchow dariiberhinaus fest, da einzelne Kulturen auch
solche Farben unterscheiden konnen, fiir die in der jeweiligen Sprache keine Farbbezeichnungen vorgesehen
sind. Dadurch konnte widerlegt werden, ,,daB8 die Sprache ein giiltiger Hinweis auf die optischen Fihigkeiten sei,
dal} es eine Verbindung zwischen kulturellen Entwicklungsstand und physiologischer Farbempfindlichkeit gebe
[...].% in: KNUF, S.25.

* In dieser Vielzahl an Bezeichnungen fiir die Farbe Weill werden die Eigenschaften, der Farbton und die
Konsistenz des Schnees zum Ausdruck gebracht. Obwohl die Eskimos hiermit als Schnee-Experten zu gelten
haben, gibt es in ihrer Sprache keine tibergreifende Vokabel fiir den Schnee an sich. Vgl.: HELLER 2000, S.170
sowie SCHUTH, S.97. Elke Nowak stellte eine Liste der gebrduchlichen Ausdriicke fiir die Konsistenz des
Schnees bei den Inuit zusammen; vgl.: NOWAK, Elke, Schnee und Eis in Kalaallisut, in: du - Die Zeitschrift der
Kultur, 586, Nr.12, Dezember 1989, S.74 sowie Dokumentenanhang: VI. Weill: Schnee und Eis bei den Inuit.
Ein #hnliches sprachliches Phinomen 148t sich in Luristan im stidwestlichen Iran feststellen. Dortige
Viehnomaden besitzen mehrer Vokabeln fiir Weill, die objektbezogen mit verschiedenen Tierarten assoziiert
werden. Die folgenden Bezeichnungen sind allesamt als ,,weillfarben* zu iibersetzen: sorkhan, souz, sisar, alus,
souz und sefid; sie benennen in dieser Reihenolge das Pferd, den Esel, das Schaf, die Ziege, die Kuh und das
Huhn; vgl.: HAARMANN, S.60.
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stammt urspriinglich das Farbvokabular? Ebenso wie die beiden Sprachforscher gehen wir
hierbei von der ,,Ur*-Vokabel der Farbbezeichnungen aus und beschrinken uns auf die

Entwicklungsgeschichte des Wortschatzes zur Farbe Weil3.

B. I1. 1. Die Bedeutung von Farbwértern

Der deutschsprachige Wortstamm des Begriffes ,,Farbe“ stammt aus dem Althochdeutschen
und ist mit dem Wort farawa tiberliefert. Urspriinglich beschrieb man mit dieser Vokabel die
Eigenschaften und das Aussehen eines Gegenstandes oder einer Person. Gleichzeitig ist aus
anderen Sprachen belegt, dal der Begriff fiir Farbe vielerlei verschiedene Anhaltspunkte zu
einem Objekt beinhalten kann. Hierzu zihlen etwa der Charakter und das Wesen eines Dinges
oder eines Korpers, aber auch dessen Erscheinungsweise, Form und ebenso dessen weitere
Qualititen. Insgesamt werden mit einem Farbwort die zusammenfassenden Eigenschaften
eines Objektes unter dem Gesichtspunkt der Ahnlichkeit angegeben.27

Genau dies bildet auch die Grundlage fiir alle maf3geblichen Wortstimme des Farbwortes fiir
Weill. Ausgedriickt wird durch die unterschiedlichsten Weil3-Vokabeln sowohl die Beziehung
zwischen WeiB und dem Licht und zu allem, was dem Auge als hell erscheint.”® Andererseits
benennen diese Vokabeln auch einen bestimmten Farbton, der alle weilllich aussehenden
Gegenstinde qualifiziert. So wird durch ein Farbwort fiir Weill dessen Farbton zum Ausdruck
gebracht. Von ,,schneeweil” und ,,milchweifl* bis hin zu ,,silbern®, ,.elfenbeinfarben* und
,.,marmorweif3* reicht hierbei die Skala.?’ Dariiberhinaus kann mit diesen Benennungen von
weiller Farbe gleichzeitig auf die Charaktercigenschaft eines Dinges oder eines Wesens
verwiesen werden. Die jeweiligen die Farbe Weill ausdriickenden Begrifflichkeiten dienen
gleichermaflen dazu, Dinge auf einer metaphorischen Ebene zu bewerten, ihren Materialwert
hervorzuheben oder auf ihren Glanz neben der Farbe hinzuweisen. Manch eine Vokabel fiir

WeiB steht sogar in direktem Zusammenhang mit der weiblichen Schénheit.*

7 Vgl. uwa: BRUNS, S.10 und S.14, DURBECK, Helmut, Zur Charakferistik der griechischen
Farbenbezeichnungen (Diss.), Bonn 1977, S.20 und KOUWER, S.8.

% Frieling verweist auf folgende sprachliche Verwandtschaften: ,,Auch bei WeiB gibt es gemeinsame Hinweise
in vielen Sprachen auf etwas Bekanntes: das Licht! Sanskrit candra, lateinisch candidus. In den slawischen
Sprachen besteht ebenfalls eine Beziehung zwischen Helligkeit und dem Farbnamen fiir Weil. Das englische
white ist nach dem Farbnamenlexikon [...] aus dem germanischen chxwitfa abzuleiten, das sogar mit dem
russischen svet = Licht verwandt ist.; in: FRIELING, Heinrich, Mensch und Farbe, Miinchen 1974°, S.66-67.
Vgl. auch: KOUWER, S.13-14.

* Vgl. hierzu eine Ubersicht der Bezeichnungen von verschiedenen weifien Farbtonen im Dokumentenanhang:
111. Weille Kiinstlerfarben - Weille Farbbezeichnungen.

% Gerhard Reiter untersucht hierzu insbesonders griechische Farbvokabeln. Die Weillbezeichnungen
»schneeweifl* und ,,milchweiB* stehen demnach nicht alleine fiir einen Farbton, sondern gleichzeitig fir die
Adjektive ,,positiv und ,,schon®. Ebenso meint man mit ,,silbern® einerseits zwar die Farbigkeit des Materials,
aber gleichermafBlen die Stofflichkeit desselben. , Elfenbeinern® meint Glanz und Farbe des Rohstoffes und
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Die heute gebriuchliche deutsche Farbbezeichnung ,Wei}“ stammt aus dem
Althochdeutschen und leitet sich vom Wortstamm wiz oder Awiz ab.’! Woher es seine
inhaltlichen Bedeutungsebenen nimmt, liegt hingegen in weitaus &lteren Sprachwurzeln
verborgen. Die hebriischen, griechischen und romanischen Grundlagen zur Farbbezeichnung
von Weil} scheinen zwar dem Wortlaut nach nichts mit der heutigen deutschen Vokabel
,»Weil“ zu tun zu haben, jedoch liegen in eben diesen Sprachen alle Konnotationen und

Auslegungen zur Farbe Weil}, wie wir sie bis zum heutigen Tage gebrauchen, begriindet.

B. II. 2. Weil}: Sprichworter und idiomatische Wendungen

Die eben eruierten sprachlichen Grundlagen der Farbwdérter fiir WeiB lassen sich bis in unsere
Epoche hinein verfolgen und immer auf dieselben Wurzeln zuriickfiihren. Die heutige
Sprichwortkultur und auch bereits vergessene und nicht mehr angewandte idiomatische
Wendungen und Ausdriicke basieren gréfitenteils auf diesen hier erorterten Traditionen.

Im Lateinischen heit Wei3 albus. Davon abstammend ergeben sich zahlreiche, dem
deutschen Wortschatz einverleibte Begriffe, die aus unserem Alltagsleben nicht mehr
wegzudenken sind. Unser heutiges Fotoalbum etwa verdankt seine Bezeichnung der
lateinischen Sprache, indem man damit im Alten Rom eine weile Tafel fiir
Bekanntmachungen meint. Auch heute gilt es, dieses anfangs leere, aus weiflen Bléttern
bestehende Album mit Erinnerungen zu fiillen.”> Ebenso das liturgische weiBe Gewand des
katholischen Priesters, die Albe, entstammt dem Wortiaut nach dem Lateinischen und wurde
dort als alba tunica bezeichnet.® Der sogenannte Albinismus bedeutet ein erblich bedingtes
Fehlen an dunklen Pigmenten bei Lebewesen, deren Haut und deren Haare dadurch einen

Hang zum WeiBllichen erhalten.®® Auch bei Richard Wagner ist Wotan der Licht-Albe. Nicht

zugleich den Wert dieser Kostbarkeit. Als letztes Beispiel sei ,,marmorweil (-glinzend)“ genannt, was als
Metapher fiir die weibliche Schonheit gebraucht wird. Vgl.: REITER, 8.66-72.

' Das Deutsche und das englische Farbwort fiir WeiBl besitzen dicselben Wurzeln, Dementsprechend 1aBt sich
das englische white aus der mittelenglischen Vokabel whif und aus dem altenglischen Awif ableiten. Aus dem
altnorwegischen Sprachgebrauch entstammt das Wort hAvir. Vgl: WEBSTER'S THIRD NEW
INTERNATIONAL DICTIONARY OF THE ENGLISH LANGUAGE, hg.v. Philip Babcock Gove u.a., K6In
1961°, $.2606. Zu den griechischen Farbwortern fiir WeiB siche: REITER.

2 Vgl. u.a.: BRAEM, Harald, Die Macht der Farben, Miinchen 2001%, S.166 und HELLER 2000, S.172.

3 Lat. alba, weiBes Gewand, Feiertagskleid, weiles Chorhemd der Geistlichen. Ebenso die griechischen Priester
tragen zum Zeichen ethischer Reinheit und Vollkommenheit weifle Gewinder; vgl.: LURKER, Manfred,
Worterbuch biblischer Bilder und Symbole, Miinchen 1973, S.352.

* Im Volksglauben wird der Albinismus oft als negativ ausgelegt: er entstehe nach dem Ehebruch, durch
MondeinfluB3, oder durch ddmonisches Zutun. Der Albinismus kann auch ambivalente Charakterziige annehmen,
indem er entweder Ungliick oder Gliick verheit. Vgl.: WORTERBUCH DER DEUTSCHEN VOLKSKUNDE,
begriindet v. Oswald A. Erich und Richard Beitl, Stuttgart 1974, S.11. In manchen Vélkern hingegen werden
Albinos fiir Heilige gehalten; vgl.: KOUWER, S.100.
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zuletzt rithrt auch die Begrifflichkeit des Albedo-Effektes, der 100%-igen Reflexion von Licht
aus diesem Wortstamm.>

Ein weiteres lateinisches Farbwort fiir ,, Weil3* lautet cana’idus36, wovon das heutige deutsche
Wort fiir den Kandidaten abgeleitet wird. Im Alten Rom sind die Kandidaten die
Amtsanwirter, welche sich mit der toga candida bekleiden, einem zusitzlich durch Kreide
geweifitten Gewand.’’ Nicht wie im Griechischen ist im lateinischen Sprachgebrauch die
Vokabel fiir das Licht mit dem Farbwort fiir Weill im doppelten Wortsinn gleichzusetzen.
Nichtsdestoweniger benutzen wir als Einheitenzeichen fiir die Beleuchtungsstirke das
lateinische Wort fiir ,,Licht, nimlich /ux’®, und gleichzeitig geben wir die Einheit der
Lichtstirke in Candela an.*® Und letzten Endes bedient sich auch die Kosmetikindustrie
etymologischen Wissens, indem ein bekanntes Pflegeprodukt mit dem lateinischen Adjektiv
fiir ,,schneeweil“, niveus, bedacht wird.

Es wiirde innerhalb dieser Kapitel zu weit fiihren, eine liickenlose Untersuchung von
Sprichwortern, idiomatischen Wendungen und deutschem Sprachschatz im Zusammenhang
mit der Farbe Weill anzustellen. Hier sollte lediglich gezeigt werden, auf welchen
etymologischen Grundlagen unser Verstdndnis fiir das Vokabular zu ,,Weif}* beruht.*! Im
weiteren wird es sich aber als ebenso wichtig erweisen, neben der etymologischen Basis auch
die inhaltlichen und damit symbolischen Gegebenheiten zu erforschen, welche zu einer

umfassenden Interpretationsgeschichte der Farbe Weil} beitragen.

B. I1I. Religiose Symbolik der Farbe Weil}

% Alle Informationen zum Albedo-Effekt finden sich in Kapitel A.IL4. Ideal-WeiB und im Dokumentenanhang:
11. Tabellarische Ubersicht der Albedo-Werte.

36 Lat. candidus, ,glinzendweifl”, ,.schneeweifl, ,,weilschimmemd®, auch ,,fleckenlos®.

7 Kandidat, lat. candidatus, ,,Amtsbewerber. Vgl. auch: RADKE, S.67. Gerhard Radke berichtet, dal sogar der
Nacken der Kandidaten geweiBt wird, ,,ut populo notabiliores essent“. Auch die romischen Offiziere der
Kaiserzeit, die Soldaten der Leibgarde und die Magistratsangehorigen sind weill gekleidet. Im ostromischen
Hofzeremoniell sind es groBe, kriftige Minner, welche die Candida, die Ehrenwache, bilden. Vgl. auch:
HAEBERLEIN, S.80 und S.89 sowie WAGNER, S.48.

% Lat. lux, ,,Licht*, , Helligkeit*, ,,Glanz“. Vgl. auch: REITER, S.22.

* Bin Lux (Ix) ist die Beleuchtungsstiirke, die auf einer Fliche herrscht, wenn auf 1 m’ der Fliche gleichmaBig
verteilt der Lichtstrom 1 Lumen (Im) fillt: 1 Ix = 1lm/m? = lcd x sr/m”. Die Candela (cd) ist die Einheit der
Lichtstirke und der Steradiant (sr) die des Raumwinkels.

0 Lat. niveus, Schnee..., schneeweiB. ,,Nivea® miifte demnach als die ,,SchneeweiBe* iibertragen werden; vgl.:
HELLER 2000, S.173.

“1 Um eine erweiterte Sicht auf diese Problematik zu gewihrleisten, findet sich im Dokumentenanhang eine
umfangreiche Aufstellung einiger weiterer Konnotationen zu Weill, deren Urspriinge heute groftenteils in
Vergessenheit geraten sind: VIL Sprachliche Wendungen und Idiome mit ,,Weill*. Das vollstindige Verstdndnis
dieser Sprichwortkultur kann sich allerdings erst erschlieBen, wenn auch im folgenden das symbolische
Einmaleins der Farbe Weif} hinreichend untersucht ist.
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In der christlichen Tradition verkérpert die Farbe Weil gleichermaBen das Unantastbare wie
das Unangetastete. Befragt man heute eine repriisentative Anzahl an Menschen zur Farbe
Weil, so setzen sie diese in hohem Mafle mit religiésen Abstrakta wie der Frommigkeit und
dem Glauben gleich.** Die Kirche bedient sich eben dieser festgelegten Paradigmen und tragt
selbst im Verlaufe der Jahrhunderte zur Entwicklung derselben bei. Im christlichen Sinne
steht demnach auch heute noch die Farbe Weil} fiir das ungebrochene Licht und den Frieden,
fiir Freude und Festlichkeit, was sich in der Nutzung bestimmter Gewénder und Paramente
duBert, und Weil verbindet sich gedanklich ebenso automatisch mit den Haupttrigern des
christlichen Glaubens, mit der Dreifaltigkeit - Gottvater, seinem Sohn und dem Heiligen Geist
- wie auch mit weiteren himmlischen Mittlern, so mit Maria, den Heiligen und Engeln.*”’

Daf} dem Erlangen einer derartigen Pragung der Vorstellungskraft des Menschen eine lange
Entstehungsgeschichte vorangeht, ist begreiflich. Die Urspriinge der Tradition eines
kirchlichen Farbenkanons sind in einer engen Verquickung von weltlichen und religidsen
Belangen zu suchen. Haeberlein geht davon aus, daB ,die Entwicklungsgeschichte [...]
allgemein dort zu suchen sein [wird], wo das religidse Machtzentrum sich anschickt, einen
Kultstil auszubilden und die wrbs romana in eine urbs christiana umzugestalten.“** Die
Begriindung einer christlichen Farbvorstellung hiinge dabei von vier grundlegenden Faktoren
ab. Zum einen dienten die imperialen Triumphfarben als Vorbild fiir eine hierarchische
Farbordnung auch im christlichen Sinne, zum anderen wiirden Uberlieferungen des
Urchristentums zur Herausbildung von Vorstellungsfarben miteinbezogen. Als dritten
Ursprung zieht Haeberlein die Quellenschrifien des Alten und Neuen Testamentes heran und
betont nicht zuletzt das profane Vermégen der Herstellung von Farbmaterialien: was in
weltlicher Hinsicht als gut und teuer gelte, diirfe alleine als hochstmogliche

Versinnbildlichung des Géttlichen herangezogen werden.* Demnach geht dem christlichen

“ Eva Heller stellt hierzu grundlegende Umfragewerte zusammen. Vorgegeben sind Farbworter, welche
abstrakten Begriffen zugeordnet werden sollen. Weil wird zu 34 % dem Glauben gleichgestellt und zu 37 % der
Frommigkeit. Vgl.: HELLER 2002, S.146; siche auch Grafiken im Farbteil mit folgenden Ergebnissen: das Gute
=47 %, das Ideale = 25 %, dic Saubcrkeit / Reinheit = 88 %, die Unschuld = 86 % und die Wahrheit = 48 %,

“ Vgl. u.a.: FISCHER 2000, S.210 und S.212, sowic FORSTNER, Dorothea, Die Welt der Symbole, Innsbruck-
Wien 1986°, S.122-123.

“ HAEBERLEIN, S.81. Haupt setzt hinzu: ,Die kirchlich-christliche Symbolik kniipft an einen schon
bestehenden Farbenkanon an. Kultisch bedeutsame Farben gab es schon vor dem Aufireten der christlichen
Kunst, Das hinderte aber nicht daran, dafl sich auf Grund dieser Erscheinung eine bewuBt farbensymbolisch
gestaltende Kunst entfalten konnte, die in ihrer Art als Novum aufirat.; in: HAUPT, S.51.

® Vgl: HAEBERLEIN, S.80-81. Auch geographische Hinweise folgen. Quellen der vorchristlichen
Farbsymbolik stammen etwa aus dem Ostlich-asiatischen Kulturkreis, dem Siiden Italiens, Kleinasien (Syrien)
und den nordischen Malschulen in Angelsachsen, Irland und Franken (7. Jh.); ,,Die Farbvorstellungen liegen in
den weiten Rdumen des Nordens Europas und Asiens. Beide Farbvokabelgruppen, die christlich-kultische wie
auch die volkisch-dekorative, werden aufeinandertreffen und sich mischen, dem Vorgang christlicher
Legendenbildung vergleichbar. Der Schauplatz solcher Auseinandersetzungen sind die vom Mittelmeerzentrum
aus gesehenen Randgebiete.”; in: HAEBERLEIN, S.81 und S.82.
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Farbkanon das irdisch-imperiale Vorbild voran und tritt infolgedessen ein in den vorgestellten
Himmelsraum.*®

Jedoch fehlte es im Friihchristentum noch an konkreten Vorgaben, wie eine Nutzung der
jeweiligen Farben im religidsen Kontext stringent umzusetzen sei. Auch kann keine Rede von
einer langwihrenden Giiltigkeit oder eines feststehenden Farbenkanons sein. Dadurch kommt
es oftmals zu einer widerspriichlichen Nutzung von Farben.”” Aus diesem Grund wird es
notwendig, Eindeutigkeit in der christlichen Kunst und ihrer Farbigkeit zu erzielen.
Bereitwillig nimmt man hierbei Anleihen bei profanen Vorbildern, um den religidsen
Vorstellungen eine plausible und jedermann zugingliche Farbigkeit zuzuordnen. Im Zuge
dieser Entwicklungen werden auch Farben symbolhaft eingesetzt. In erster Linie kommt es
dabei auf die Uberzeugungskraft und eingingige Sinnfilligkeit der Farbsymbolik an, weniger
auf ein Nachahmen natiirlicher, weltlicher Sachverhalte. Damit wird beziiglich der Farbe
neben ihrer iibertragenen Symbolhaftigkeit gleichzeitig ein Gefiihlserlebnis beschrieben, auf
welches man heute etwa in der monochromen Malerei und der Farbfeldmalerei zéhlt. Die
erstmalige Selbststdndigkeit der Farben im Mittelalter ist ausschlaggebend fiir einen neu
geschaffenen Erlebnisbereich des Menschen, welcher nicht alleine religiose Gefiihle
transportieren muf}, sondern im Verlaufe der Jahrhunderte auf vielerlei Bereiche iibertragen
wird. So geschehen in der Moderne.*®

Eine einheitliche Regelung der symbolischen Nutzung von Farbwerten entsteht erstmals unter
Papst Innozenz III. (1198-1216): ,,.De sacro sancti altaris mysterio bildet ein ordnendes

Element anhand einer bindenden Farbikonographie.* Priester und Monche machen den

Gléubigen mit der Bedeutung dieses Farbkanons vertraut. Jene sind es auch, welche fiir die

%6 Vgl.: HAEBERLEIN, S.85. Die christliche Symbolik von Farben beschreitet von hier aus wieder einen
riicklaufigen Weg hin zu imperialer Kunst und Kultur. Nach der CHARTA CORUNTIANA konnen folgende
Imperialfarben ausgemacht werden: leucos (HellweiB), albus (WeiB), melinus (Gelb), rhodinus (Rosenrot),
porphyreus (Purpur), coccus (Scharlach), prasimus (Griin), leucorhodinus (helles Rot), coccomelinus (Gelbrot)
und rhodemelinus (feines Gelbrot); vgl.: HAEBERLEIN, S.86. Wiederum findet Weifl an erster Stelle
Erwidhnung.

7 vgl.: EPPERLEIN, S.69.

“ Gottfried Haupt spricht in diesem Zusammenhang von ,,wahrhaftig verinnerlichter Kunst“ und gleich darauf:
»oelbst tber die natiirlichen und gegenstidndlichen Erfordernisse kann die Symbolfarbe schrankenlos
hinwegschreiten, um in aller Eindringlichkeit nur der fordernden Idee zu geniigen.“; in: HAUPT, S.45 und S.46.
Daf} gerade dieser Aspekt insbesondere fiir die Farbe Weil} geltend gemacht werden muB3 und unter anderem fiir
die Untersuchung der Kunstwerke der in dieser Arbeit ausgewdhlten Kiinstler zutreffend ist, wird in den
entsprechenden Kapiteln deutlich.

* Der darin propagierte Farbkanon bleibt bis zum Konzil von Trient (1545-63) gewissermafen unantastbar; vgl.:
PASTOUREAU, Michel, Blue. The History of a Color, Princeton-Oxford, New Jersey, USA, 2001, S.36 und
S.39. Vgl. auch: EPPERLEIN, S.69; HAUPT, S.42; JEDLICKA, Gotthard, Macht der Farbe in der Malerei des
20. Jahrhunderts, Stuttgart 1962, S.6; KOCH, S.270; LAUFFER, S.18, und SCHMIDT, Heinrich und
Margarethe, Die vergessene Bildsprache christlicher Kunst. Ein Fithrer zum Verstindnis der Tier-, Engel- und
Mariensymbolik, Miinchen® 1982, S.313.

Erst im Jahre 1960 wird der ,,Codex Rubricarum® ins Leben gerufen, der den regionalen Bischofskonferenzen
die Moglichkeit erdffnet, die liturgische Farbsymbolik den jeweiligen kulturellen Verhdltnissen anzupassen.
Vegl.: KNUF, S.32.
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genaue Einhaltung der Vorschriften garantieren, indem sie als Auftraggeber von christlicher
Kunst prizise Angaben zur farbigen Ausfithrung der Werke machen.>

Die Farbe Weif3 steht innerhalb dieses Farbenkodexes an eindeutiger und bedeutsamer Stelle.
Sie symbolisiert Unschuld sowie Reinheit und wird insbesondere als Gewandfarbe von

Engeln, Evangelisten, Aposteln, Heiligen, Mirtyrern und des Klerus angefiihrt.”!

B. 111. 1. Das Licht der Bibel

Gott Sprach: Es werde Licht! und es wurde Licht. Gott
sah, daf das Licht gut war. Gott schied das Licht von der
Finsternis. Und Gott nannte das Licht Tag und die
Finsternis nannte er Nacht.

[Gen 1, 3-51%

Der erste, lichtbringende Satz des Alten Testaments ist heute in mancherlei Sinn beinahe zur
Platitiide verkommen und wird nur allzu héufig in einem Gemisch von Zusammenhingen
gebraucht, welches nichts mit der eigentlichen, iiberwiltigenden Aussage dieser einzelnen
Order Gottvaters zu tun hat: der Geburtsstunde der Schépfung und des Lichtes und damit
nicht zuletzt der Farben. Nicht nur eine ganze Welt wurde erschaffen, sondern gleichfalls die
Finsternis tiberwunden und Gegenstinde und Farben wahrehmbar gemacht.”

Gott bringt der Menschheit das Licht und verkorpert sich darin selbst. Das Alte und das Neue
Testament stimmen hierin in der Beschreibung Gottvaters iiberein: In den Psalmen wird die
lichterfiillte Kleidung geschildert™, dessen, ,der in unzuginglichem Licht wohnt* [1 Tim
6,12]. Mit der Verbreitung des gottlichen Lichtes unter den Menschen geht man ebenso oft
die Verbindung zwischen eben diesem Licht und der Verkiindigung der Wahrheit ein.
Gottvater ist damit nicht alleine eins mit dem Licht, sondern steht gleichermaflen fiir die

Wahrheit: ,,Das Licht bedeutet deshalb das Wahre, weil es ebenso klar ist wie die Wahrheit.

0Vgl.: HAUPT, S.121.

*! Koch bezeichnet die Farbe WeiB als ,,die alteste und allgemeinste der liturgischen Farben, [...].; in: KOCH;
S.270. Vgl. hierzu auch: HAEBERLEIN, S.89 und LAUFFER, S.18-19.

52 Auch heute noch werden in psychologischen Untersuchungen Abstrakta wie ,,der Anfang™ (zu 46%) oder ,,das
Neue® (zu 30%) intuitiv mit dem Licht und der Farbe Weil in Verbindung gebracht. Vgl.: HELLER 2002,
S.147.

%} Margarete Bruns bezeichnet Gott als den alleinigen Machthaber tiber die Einheit und Vielfalt der Farben; vgl.:
BRUNS, S.190. DaB dafiir die Rolle des Lichtes als himmlischer Bote nicht als wertvoll genug eingeschétzt
werden kann, formuliert Sedlmayr wie folgt: ,,Der Himmel hat drei Schichten: Das Empyreum ist immobilis, lux
pura, totaliter lucidum. Der Kristallhimmel: uniformis, mobilis, totaliter diaphanum. Das Firmament (im engeren
Sinne): difformis in partibus seu multiformis, mobilis, partim lucidum, partim diaphanum. Man muf also drei
Grade der Vollkommenheit in der Materie unterscheiden: reine Lichthaftigkeit, Durchsichtigkeit,
Undurchsichtigkeit. Reine Lichthaftigkeit kommt dem Himmel (im engeren Sinn), dem Empyreum zu,
Undurchsichtigkeit dagegen ist das Erbteil der Erde. Das Durchsichtige ist eine Eigenschaft intermedidrer
Korper wie des Athers, des Feuers, des Glases. [...] Aber die oberste Quelle der Vollkommenheit aller Kérper,
welcher Art sie auch seien, ist das reine Licht: species et perfectio corporum omnjum est lux.“; SEDLMAYR,
Hans, Das Licht in seiner kiinstlerischen Manifestation (1960), Mittenwald 1979% S.37.

> .Du hiillst dich in Licht wie in ein Kleid.“ [Ps 104,12].
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‘Klar’ aber 148t sich eigentlich nur vom Licht aussagen; die Wahrheit kann man nur in
{ibertragener Bedeutung ‘klar’ nennen. Die Ahnlichkeit zwischen Licht und Wahrheit ist also
geistig. [...] Licht gilt als Symbol der Wahrheit auch deshalb, weil wir ohne Licht nichts zu

erkennen vermogen, als Symbol des Guten, weil dieses den Tag nicht zu scheuen braucht.«

Um das Licht schaubar zu gestalten, wird in der christlichen Vorstellung und besonders in der
Bibel einer einzelnen Farbe eine Bedeutungsebene eingerdumt, welche keiner anderen in
diesem Mafle zuteil wird: dem Glanz der Farbe Wei. Mit der hieraus resultierenden
Argumentation zur Bewandtnis der Farbe Weill in der Bibel stoen wir unweigerlich auf
einen Widerspruch, welcher sich bereits in der Nutzung des Terminus Farbe im
Zusammenhang mit Weil3 offenbart. Wissenschaftler sind sich darin einig, daf3 sich sowohl
das Alte, als auch das Neue Testament in sprachlicher Hinsicht als e¢her ,,farbenfeindlich“56
herausstellen. Nicht einmal ein Wort fiir ‘Farbe’ sei darin prisent, und dies, obwohl es den
Texten nicht an attributivischer Farbenvielfalt fehle: von gefirbten und bunten Stoffen und
Gewindern ist die Rede. Jedoch ohne eine genaue Nennung des jeweiligen Farbwertes. Dies
zeige, dall Farben noch nicht als abstrakte Gréfen benutzt werden, sondern lediglich als
Bestandteil der duBeren Hiille der Objekte geltend gemacht werden konnen.”” Ganz anders
aber verhilt sich dies im Dualismus von Licht und Finsternis. Wihrend die Finsternis viel
haufiger als das Lichtlose, als Dunkelheit und damit als Verkérperung des Bosen zum
Ausdruck kommt, erhilt das im Wesen Lichthafte, Gute und Wahre meist einen tatsdchlichen
Farbwert, nimlich Weil.

Im engsten Sinne des Wortlautes diirfte Weill nicht als Farbe genannt, sondern miifite genau
genommen als unbunte Farbe tituliert werden. Insofern bleibt die Argumentation der
Farbenfeindlichkeit der Bibel weiterhin stimmig, da neben Weill keine anderen Farbwerte
darin genannt werden. Trotzdem soll auch im weiteren von Weil} als einer Farbe die Rede
sein und wir behandeln diese im folgenden als Erhabenste unter allen Farben, welche in der
Bibel zum Ausdruck gebracht wird.

,»Mit Assoziationen zum Licht beginnt die Symbolik von WeiB“*®, so Heller. Da Gottvater als
Lichtbringer gilt, ist es auch hier nur ein kleiner Schritt vom Licht zur Symbolfarbe Weifl im

Zusammenhang mit der hochsten unter den Lichtgestalten des Himmels: ,,Sein Gewand war

% KRANZ, S.30-31.

%6 Vgl.: SCHUTH, S.44

5 Vgl.: GRADWOHL, Roland, Die Farben im Alten Testament. Eine terminologische Studie, Berlin 1963, S.1
und HAUPT, S.54: Haupt spricht ebenfalls davon, dafl im Alten und Neuen Testament keine Farben Erwidhnung
finden, sondem deren Anblick umschrieben wird.

** HELLER 2000, S.158.



72

weill wie Schnee, sein Haar wie reine Wolle.” [Dan 7,9] Dergestalt wird in den Theophanien
das physische Erscheinungsbild des ,,Hochbetagten beschrieben, als er auf seinem
Himmelsthron Platz nimmt. Eben diese Darstellung wiederholt sich in der Apokalypse: ,,Sein
Haupt und seine Haare waren weill wie weille Wolle, leuchtend weif3 wie Schnee [...] und
sein Gesicht leuchtete wie die machtvoll strahlende Sonne. [...] Er aber legte seine rechte
Hand auf mich und sagte: Fiirchte dich nicht! Ich bin der Erste und der Letzte und der
Lebendige.” [Offb 1, 14-18] So offenbart sich der auferstandene Christus dem Johannes.
Angesichts des weilen Haupthaares ist Jesus hier eine Allegorie auf Gottvater.>

Die Heilige Schrift verfolgt jedoch nicht alleine in der Darstellung Gottvaters eine eindeutige
Auslegung von Weif} als Farbe der Reinheit und Unschuld. Damit avanciert Weifl vor allem
zur Symbolfarbe des rettenden Heilands, sowohl an dessen Kleidung ersichtlich, als auch in
den ihn umgebenden attributiven Beigaben. Sein Gewand ist aus feinem, weilem Linnen,
dem Byssus.® Besonders in den vier Evangelien des Neuen Testaments findet sein leuchtend
weiles Erscheinungsbild Erwidhnung: ,,Und er wurde vor ihren Augen verwandelt; sein
Gesicht leuchtete wie die Sonne, und seine Kleider wurden blendend weill wie das Licht.
[Mt 17,2] Petrus, Jakobus und Johannes erleben so die Verklarung Christi auf dem Berg
Tabor. Das Markus-Evangeiium berichtet zum seiben Ereignis, daij ,,seine Kieider siraniend
weil} [werden], so weil3, wie sie auf Erden kein Bleicher machen kann.* [Mk 9,3], und geméf
dem Lukas-Evangelium wurde ,,sein Gewand [...] leuchtend weiB3. [Lk 9,29] Damit wird
Jesus als auBerhalb der irdischen Farbenwelt wahrgenommen, indem er im der Welt
entriickten Licht des Erleuchteten erstrahlt.®’ Auch die Beigaben des Christkonig erscheinen
in weiler Farbe. So reitet dieser zum Endkampf auf einem weilem Pferd, ,,und der, der auf
ihm sal3, heilt ‘Der Treue und Wahrhaftige’, gerecht richtet er und fiihrt Krieg.“ [Offb
19,11].62 Begleitet wird er von den Heeren des Himmels ,,auf weilen Pferden; sie waren in

reines, weilles Leinen gekleidet.” [Offb 19,14]. Weille Pflanzen- und Tiersymbolik werden

. Vgl.: LADNER, Gerhart B., Handbuch der friithchristlichen Symbolik. Gott, Kosmos, Mensch, Stuttgart-
Zirich 1992, S.53-54 sowie SCHUTH, S.45.

% Byssus ist ein auBerordentlich feines, druchschimmerndes, sehr haltbares und geschmeidiges Gewebe. Der
Faden hierfiir wird aus den Sekretfiden bestimmter Muscheln gewonnen und deswegen auch Muschelseide
genannt. Fehlerhaft ist deshalb die wortliche Ubersetzung aus dem Griechischen, die seine Herkunft auf die
Erde, die den Flachs hervorbringt, zuriickfiihrt. Das weifle Byssus-Linnen wird getragen als Zeichen der Reinheit
und Erlosung: ,Das Leinen bedeutet die gerechten Taten der Heiligen.“ [Offb 19,8] Die Vorschrift der
mosaischen Gesetze gebietet die Nutzung des Byssus fiir die Vorhéinge des Heiligen Zeltes und fiir die
Gewiinder der Hohenpriester [Ex 26,1 & 31; Ex 28,5]. Vgl.: FORSTNER 1986°, S.115-116.

61 Vgl. u.a.: BRUNS, $.209, FORSTNER 1986°, S.123 sowie LURKER 1973, $.352.

82 Siehe auch Offb 6,2: ,Da sah ich ein weiBles Pferd; und der, der auf ihm saB, hatte einen Bogen. Ein Kranz
wurde ihm gegeben, und als Sieger zog er aus, um zu siegen.”
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dem Heilsbringer zugeordnet und im {iibertragenen Sinne verwandelt er sich in das weille
Lamm und in die weiBe Hostie.”?

Neben der in weiBer Farbe symbolisierten Trinitit werden noch weitere Figuren der Bibel mit
dieser Farbe versinnbildlicht. Dazu zdhlen die Jungfrau Maria, alle Engel und Heiligen, die
Mirtyrer und Jungfrauen®, BiiBer, Getauften und Erlosten sowie die Priester. In der
christlichen Vorstellung sind sie entweder in weiBBen Gewidndern veranschaulicht, oder sie
werden mit weiBen Attributen in Verbindung gebracht.®> Der Genter Altar zeigt deshalb nicht
alleine die Engel und Apostel in weiflen Farben gekleidet rings um den Altar mit dem weillen
Lamm Christi gruppiert, sondern im Hintergrund der Haupttafel finden sich auch zahlreiche
weiBfarbene Blumen, um die Schar der Mirtyrerinnen zu kennzeichnen.®

Auch die Tatsache, daB3 Engel bis in volkstiimliche Bereiche hinein als reine, weille Wesen
allegorisiert werden, hat seine Wurzeln in den biblischen Schriften. Bereits im ersten Buch
Moses werden Engel als Jiinglinge in weilen Gewéndern geschildert und im Buch Daniel féllt
der Hinweis, daf} diese aus weilem Linnen gemacht seien [Dan 10,5]. Auch die Evangelisten
berichten entsprechend iiber den Engel, welcher Mutter Maria und Maria Magdalena am
leeren Grabe Christi begegnet: ,,P16tzlich entstand ein gewaltiges Erdbeben; denn ein Engel
des Herrn kam vom Himmel herab, trat an das Grab, wilzte den Stein weg und setzte sich
darauf. Seine Gestalt leuchtete wie ein Blitz, und sein Gewand war weill wie Schnee.” [Mt
28,2-3] - ,,Sie gingen in das Grab hinein und sahen auf der rechten Seite einen jungen Mann
sitzen, der mit einem weiflen Gewand bekleidet war; da erschraken sie sehr.” [Mk 16,5] - ,,Da
sah sie zwei Engel in weilen Gewéndern sitzen, den einen dort, wo der Kopf, den anderen
dort, wo die FiiBe des Leichnams Jesu gelegen hatten.” [Joh 20,12]. In der Apostelgeschichte
werden die zwolf Jiinger Jesu von ,,zwei Ménnern in weilen Gewdndern® getrostet [Apg
1,10]. Bei der feierlichen Eroffnung des Gerichtsvollzuges sind die sieben Engel der
Apokalypse, welche die sieben Plagen verkiinden, ,,in reines, glinzendes Leinen gekleidet

und trugen um ihre Brust einen Giirtel aus Gold.“ [Offb 15,6]

% Genauere Erliuterungen zur Jesussymbolik finden sich im Kapitel B.II1.2. Christussymbolik: Das Weifl des
Erlosers.

% Allerdings tragen nur die klugen Jungfrauen WeiB, die torichten dahingegen bunte Gewinder. Vgl.: HAUPT,
S.84. Auch bei Prozessionen werden die Insignien von weifligekleideten Jungfrauen getragen, den sogenannten
Schéppelmidchen. Vgl.: BERLIN (Ausst.kat.), Berlin, Staatliche Museen Preuflischer Kulturbesitz, Museum flir
Volkerkunde und Museum fiir Deutsche Volkskunde, Weile Westen - rote Roben. Von der Farbordnung des
Mittelalters zum individuellen Farbgeschmack, 10. Dez. 1983 - 11. Mirz 1984, hg.v. Heide Nixdorff und Heidi
Miiller, Texte von: Else-Marie Karlsson-Strese, Heidi Miiller, Heide Nixdorff, Bernhard Zepernick, Berlin 1983,
§.90-108, hier S.92.

6 vgl.: LAUFFER, S.30.

% L ADNER, S.143; bei BEHLING, S.45, sind folgende Pflanzen angefiihrt: Schneeball, Erdbeere, Schwertlilie,
Lilie, Maiglockchen und MaBliebchen.
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Engel gelten als Lichtbringer unter den himmlischen Gétterboten. Allen voran Luzifer, dessen
Name aus der lateinischen Vokabel /ux fiir Licht herriihrt, der Morgenstern und Sohn der
Morgenrote, welcher im Buch Jesaja vom Himmel fillt [Jes 14,12]. Die Gleichschaltung vom
lichtbringenden Engel mit dem Belzebub erfolgt im Neuen Testament, indem Lukas den
Engelssturz mit Satan in Verbindung setzt: ,,Ich sah den Satan wie einen Blitz vom Himmel
fallen* [Lk 10,18]. Satan und Luzifer werden miteinander identifiziert. Unter den Gldubigen
gelten aber vor allem Engel als Verkérperung der Reinheit im eher weltlichen Sinne.
Wihrend man sich Gottvater in unerreichbarem, strahlendem Gold vorstellt, ,,[...] so ist [...]
das Wei mehr Symbol fiir die Teilhabe am Géttlichen als fiir das Gottliche selbst.“®” Das
Weif3 der Engel dient der Ermahnung im christlichen Dienste, deren Reinheit und Keuschheit
nachzuahmen.®

Im selben Mafle gilt Weil als Merkmal der Reinheit und der Reinen in der Geheimen
Offenbarung. Dem eschatologischen Inhalt entsprechend, verkorpert Weif3 hier die Farbe der
Verkldrung und verkiindet hierin den Sieg unvergénglicher Herrlichkeit.”” Die Unbefleckten
werden es sein, die Erlosung finden und sie werden ,,in weillen Kleidern gehen, denn sie sind
es wert. Wer siegt, wird ebenso mit weiBen Gewindern bekleidet werden.“ [Offb 3,4-5]"° Die
24 Altesten erscheinen rings um den Thron ,,in weilen Gewandern und mit goidenen Kriinzen
auf dem Haupt.“ [Offb 4,4] Ebenso die groB3e Schar der Auserwéhlten, die aus dem Drangsal
in das himmlische Jerusalem eingehen ,haben ihre Gewidnder gewaschen und im Blut des
Lammes weill gemacht.” [Offb 7,14] Und die Braut des Lammes ,,durfte sich kleiden in
strahlend weiBes Leinen.« [Offb 19,8]""

Sicherlich wiéren in diesem Zusammenhang noch weitaus mehr Textstellen als die wenigen
hier genannten anzufiihren, um die ansehnliche Priasenz der Farbe Weil} in der Bibel und der

Apokalypse deutlich zu machen. Die hier getroffene Auswahl stellt jedoch ausreichend unter

" HAUPT, S.80.

Diese Idee begleitet ebenso die Entstehung der franzdsischen Herrschaftssymbolik: Chlodwig, der Begriinder
Frankreichs, gelobt im Kampf bei Ziilpich im Falle eines Sieges, Christ zu werden. Darauthin erscheint ihm ein
weilgewandeter Engel und tiberreicht ihm eine Lilie, die er fortan als Schwert benutzen solle. Seit dem erlangten
Sieg werden die koniglichen Insignien mit Lilien geschmiickt und die Lilie tritt seit 1197 im Familienwappen der
allerchristlichsten Familien Frankreichs auf. Ludwig IX. setzt bei Kreuzziigen drei Lilien auf das Wappen in
seiner Fahne und noch heute scharen sich die Anhénger der Bourbonen um das Lilienbanner. Vgl.: KOCH, S.71.
% Vgl.: HAUPT, S.80 sowie LADNER, S.129.

% Vgl. u.a.: FORSTNER 1986°, S.123 sowie LURKER 1973, S.352.

™ Und weiter: Offb 3,18: ,,Darum rate ich dir: Kaufe von mir Gold, das im Feuer geldutert ist, damit du reich
wirst; und kaufe von mir weiBe Kleider, und zieh sie an, damit du nicht nackt dastehst und dich schimen muft;
und kaufe Salbe fiir deine Augen, damit du sehen kannst.“, sowie: Offb 6,11: ,,Da wurde jedem von ihnen ein
weilles Gewand gegeben; und ihnen wurde gesagt, sie sollten noch kurze Zeit warten, bis die volle Zahl erreicht
sei durch den Tod ihrer Mitknechte und Briider, die noch sterben mii3ten wie sie.*

"' Eine Auflistung der weien Farbgebung in der Bibel gibt: BRAUN, Joseph, Die liturgische Gewandung in
Occident und Orient. Nach Ursprung und Entwicklung, Verwendung und Symbolik, Freiburg i.Br. 1907, S.759.
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Beweis, wie liickenlos sich die Kette der Weil3-Symbolik nicht zuletzt in der Heiligen Schrift
aneinanderfiigt. Im folgenden sollen die Hauptfiguren der Heilsgeschichte genauer untersucht
werden und ebenso die Auswirkung der durch den biblischen Stoff geprigten Farbsymbolik
von Weil}, wie sie bis zum heutigen Tage im christlichen Bereich nachwirkt und damit auch

in der priesterlichen Gewandung und in kirchlichen Festen Eingang findet.

B. I1L. 2. Christussymbolik: Das Weill des Erlisers

Weil} gilt neben Gold als Farbe des ungetriibten Lichtes und verkorpert damit den Inbegriff
gottlicher Herrlichkeit. Weil tritt in den theologischen Schriften sowie in der Malerei und der
Literatur als geoffenbarte gottliche Pracht auf und versinnbildlicht gleichzeitig all jene, die
dieser Herrlichkeit teilhaftig werden diirfen. In der Farbe Weil wird materialisiert, was tiber
dem Gewohnlichen und Alltdglichen steht. Seine Transzendenz und Makellosigkeit macht es
zum sublimen Endziel des Menschheitsgedankens, indem wir im Wesen des Weiflen das
Dasein ohne Siinde, damit die Reinheit und Unschuld, sowie die géttliche Allmacht und
Herrlichkeit verkorpert sehen.’

Im vorangehenden Kapitel wurde bereits vielfach auf den Habitus Jesu Christi anhand von
biblischen Quellentexten verwiesen und damit auf die beinahe ausschlieBlich weifie
Farbgebung in Bezug auf seine Gewandung. Dennoch ist es nicht alleine die Kleidung,
welche als Symboltriger herangezogen werden mufi, sondern dariiber hinausgehende
weilifarbene Symbolik und Attribute, womit der Sohn Gottes ausgezeichnet wird und welche
seine Rolle als Erloser und Retter der Menschheit zusétzlich bestitigen.

Der Heilige Geist etwa komplettiert nicht alleine die Heilige Dreifaltigkeit, sondern ihm
erwachsen aus seiner Figuration als Taube noch weitere Bestimmungen im iibertragenen
Sinne. Als Heiliger Geist verkorpert er die Kirche als Braut Christi und der christlichen Seele.
Gleichzeitig steht aber die Taube fiir die Frommigkeit der Seelen, die Einfalt und - im
christlichen wie auch weltlichen Verstindnis - fiir das Symbol des Friedens. Sie
versinnbildlicht dariiberhinaus die Schamhaftigkeit und Unschuld, die Bescheidenheit,
Sanftmut und Liebe. Im Mittelalter kommen der Taube noch die Attribute der Hoffnung,

MiBigkeit, Eintracht und Demut zu. Tritt die weille Taube in der Zwolf-Zahl auf, so verweist

2 Dies wird bestitigt durch vielfache Umfragen und Statistiken, in denen die Farbe Weill mit folgenden
Begriffen gleichgesetzt wird: Gerechtigkeit, Tugend, Makellosigkeit, Glaube, Liebe, Hoffnung,
Uneigenniitzigkeit, Unschuld, Reinheit, Wahrheit, das Heilige, Gottliche, Religitse, das Mysterium, das
Ubemnatiirliche, Sublime und Himmlische. Vgl. u.a.: HAUPT, S.82, HELLER 2002, 1. Farbteil und S.150 sowie
KOUWER, S.97 und S.99.
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sie auf die zwolf Jinger des Herrn.” In all diesen Eigenschaften steht sie der Gestalt Jesu
nahe und geht mit diesem als Symboltriger einher.

Auch die Verkorperung des Herrn im Lamm Gottes ist in der Tradition des Weillen als Farbe
der Unschuld und des Erlosers verankert. Im Genter Altar der Briider van Eyck schwebt iiber
dem auf dem Altar triumphierenden mystischen Lamm die Taube und sendet die gottliche
Erleuchtung in malerisch nachvollzogenen Strahlen vom Himmel. Das Lamm ist die
wichtigste und verbreitetste Verkdrperung Jesu Christi und seine Symbolik wurzelt
ausschlieBlich in der Heiligen Schrift: einerseits berichtet das Alte Testament vom
Siindenbock [Lev 16,10] und andererseits ist Christus versinnbildlicht im Lamm Gottes,
welches im Gebet angerufen wird, die Siinden der Welt hinwegzunehmen.” Die eingéingigste
Verquickung des Jesuskindes mit dem Lamm Gottes macht Raffael in seinem Gemilde
Heilige Familie mit dem Lamm, worauf Christus auf dem Lamm sitzend dargestellt
wird.”’Auch die weiBfarbene Hostie wird als Verkorperung des Leibes Christi wihrend der
Liturgie vom Glaubigen zu sich genommen, um auf diese Weise mit dem Erloser eins zu
werden.”®

Neben weiBl-glinzenden Edelsteinen wie dem Diamanten vermitteln auch vor allem
weillfarbene Pflanzen die Prisenz des Gottessohnes. So zum Beispiel die Lilie.”” Die
Makellosigkeit der weillen Lilie dient im allgemeinen oftmals als Beigabe christlicher Ménner
und Heiliger und so auch der Thematisierung Jesu. Als Sinnbild des Erwéhlten und als
Keuschheitssymbol tritt sie in direkter Verbindung mit Christus auf: wihrend seiner irdischen
Zeit ist sie geschlossen geschildert, wohingegen sie sich in der Auferstechung und der
Himmelfahrt mit offenem Kelch prisentiert.”® Im Munde des Weltenrichters verweist die Lilie
gleichzeitig auf die Gnade des Herrn.” Auch das Maiglckchen stellt ein Attribut Christi dar
und beschreibt ihn im tibertragenen Sinne als ‘Geburt des Heils’ und ‘salus mundi’.*® Hiufig
finden sich bei Weltgerichtsabbildungen oder Krippendarstellungen Maiglckchen
(Convallaria majalis) zu Seiten und zu Fiilen Jesu. Schneegléckchen (Galanthus nivalis) und

Stiefmiitterchen (Viola tricolor) - letztere im Volksmund auch ‘Jesusbliimchen’ genannt -

" Vgl. v.a.: BRUNS, S.187, DOERING, Oscar, Christliche Symbole, Leitfaden durch die Formen- und
Ideenwelt der Sinnbilder in der christlichen Kunst, Freiburg i.Br. 1940%, S.125 sowie SCHMIDT 1982%, S.111.

L Vgl. u.a.: BEHLING, Lottlisa, Die Pflanze in der mittelalterlichen Tafelmalerei, Koln-Graz 1967%, S.45,
LIPFFERT, S.36 sowie SCHMIDT 19822, §.72-73.

" Vgl.: WAGNER, S.325.

76 vgl.: HELLER 2000, S.158.

" Die marianische Lilien-Symbolik wird im darauffolgenden Kapitel behandelt: B.I11.3. Mariensymbolik: Das
WeiB der Unbefleckten.

7 Vgl.: FORSTNER, Dorothea und Renate Becker (Hg.), Neues Lexikon der christlichen Symbole, Innsbruck-
Wien 1991, S.279-280 und LURKER, Manfred, Die Botschaft der Symbole in Mythen, Kulturen und
Religionen, Miinchen 1990, S.145.

" Vgl.: LIPFFERT, S.65.

% vgl.: LIPFFERT, S.65.




77

vervollstandigen den bildhaften Garten um Jesus Christus.®' Abgesehen von eben genannten
Pflanzen, darf auch ein Tier an der Seite des Gottessohnes nicht fehlen. Welche Rolle das
weifle Ro3 innerhalb der Geheimen Offenbarung spielt, wurde bereits im vorangehenden
Kapitel ausreichend erliutert.®

Insgesamt zeigt sich uns eine in sich schliissige und vor allem nahtlose Wei-Symbolik. Darin
bestirkt sich gleichermaBen die Aufgabe des Gottessohnes, zwischen Himmel und Erde als
Mittler zu fungieren, um den Erdenbiirgern das gottliche Licht zu iiberbringen und von Gottes
Weisheit und dessen unbedingter Wahrheit Kunde zu tun. Jesus Christus ist die Verkérperung
der Reinheit, Unschuld, Keuschheit und Siindlosigkeit - all dies allegorisiert durch die reinste
unter den Farben, durch Weil3. Jesus Christus erlost die Gldubigen durch seinen Opfertod und
als Auferstandener sitzt er zur Rechten Gottes im Himmel. Damit ist alle Erdenschwere von
ihm und spéter vom Glaubigen genommen. Durch die Entmaterialisierung Jesu Christi in der
Transfiguration, auch dort angetan mit weiflen Kleidern, wird gemé&B der christlichen

Vorstellung alles Bose abgewendet. Aus Schwarz wird WeiB.*

B. I11. 3. Mariensymbolik: Das Weill der Unbefleckten

Aus den im vorangehenden Kapitel genannten Griinden zum Einsatz der Farbe Weil3 im
christlich-religiosen Gebrauch geht hervor, daBl diese Farbe nicht nur fiir die
Versinnbildlichung des Gottessohnes herangezogen werden kann, sondern ebenso adéquat als
Symbolfarbe fiir die Mutter Gottes geltend gemacht werden muf3. Besonders die dem Weillen
anhaftenden Eigenschaften der Reinheit und Unschuld sind direkt mit der Figur und dem
Charakter Mariens konnotiert.

Maria immaculata, die Unbefleckte, steht schon alleine durch den ihr verlichenen Namen fiir
Reinheit, Unschuld und Makellosigkeit. Vor allem in ihrer Funktion als Mutter des
Gottessohnes, den sie unbefleckt empfangen hat, gilt sie in der katholischen Kirche als
Inkarnation der Virginitit und verkorpert darin die Werte der Keuschheit, Unberiihrtheit und
Tugendhaftigkeit. Auch deshalb wird die Jungfrau Maria unter anderem als Symbol der
gesamten Kirche interpretiert.®

Basierend auf dieser Grundlage l4ge es nahe, die Farbe Weill auch vor allem in der Kleidung
der Mutter Gottes bildhaft fiir ihre Makellosigkeit einstehen zu lassen, analog zur Gewandung

des Gottessohnes. Uberraschenderweise ist dies jedoch nicht der Fall. Die Jungfrau Maria

81 Vgl.: LIPFFERT, S.65-66.

82 ygl. u.a.: KRANZ, S.82 und KULTERMANN (Art.), S.8.

¥ Vgl. u.a.: FRIELING 1968, S.155; FRIELING 1974°, S.132-133 sowie LIPFFERT, S.92.
¥ Vgl. u.a.: BRAEM, S.168; BRUNS, S.207; GROSS, S.113 sowie LIPFFERT, S.92.
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wird in den bildenden Kiinsten und auch in theologischen Texten zumeist in rotem Unterkleid
mit iibergeworfenem blauen Mantel oder Umhang geschildert.®’ Nur in einzelnen Fillen sicht
man die Unbefleckte in Weill gewandet, so zum Beispiel als Nonne in der Kreuzigungsszene
des Isenheimer Altares, oder auch in der Krénung Mariens von Francesco di Giorgio. Darauf
ist Maria zum Zeichen ihrer Trauer ob des toten Sohnes ganz in Weill dargestellt.*®
Nichtsdestoweniger wird manch andere Christussymbolik genau so im Zusammenhang mit
Maria verwendet. Hierzu z#hlt die Pflanzensymbolik, oder auch die attributive Beigabe von
Edelsteinen und Perlen.?’

Seit dem Spatmittelalter ist der Themenbereich der Pflanzenkunde in seiner vollen Entfaltung
vorgetragen, bebildert und kategorisiert worden. Einerseits ist der Versuch unternommen
worden, Pflanzen in ihrer botanischen Genauigkeit bestimmbar zu machen, andererseits ist
man gleichermal3en bestrebt gewesen, dem Pflanzenbild eine zweite, tiefergehende
Sinnschicht zu verleihen: den Symbolcharakter, sowohl die einzelnen Arten und Bliiten
betreffend, als auch beziiglich ihrer Farbigkeit.*® Dies geschah in schriftlichen Fassungen
weitschweifig erorterter Systeme und zugleich - und nicht zuletzt - in der bildhaften
Darstellung von Pflanzen, vor allem in der Malerei.®’ In zahlreichen Werken der bildenden
Kunst wird die Mutter Gottes von einem eng definierten Blumenreigen umgeben, welcher die
einzelnen tugendhaften Eigenschaften Mariens im iibertragenen Sinnc bcebildern und
zusitzlich untermalen soll.

Unter den mit religidser Symbolik besetzten Pflanzen ist wohl an vorderster Stelle die Lilie zu
nennen. Schon in der Christussymbolik spielt sie eine mafigebliche Rolle. Sie gilt als Beigabe
Mariens, der Mértyrerinnen, Heiligen und Jungfrauen als eindeutigstes Sinnbild der Reinheit,
der Unschuld und des Lichtes. Wird sie vom Erzengel Gabriel an Maria weitergegeben, steht
sie fiir die lebenszeugende Kraft. Als Lilienzepter ist sic sowohl ein Hetrschaftszeichen in der
Hand Gott-Vaters, als auch das weltliche Symbol christlicher Kaiser.”® Und bei der Krénung

Mariens finden sich bereits auf dem weltlichen Terrain Anzeichen einer zukiinftigen

% Da an dieser Stelle unzihlige Beispiele zur Untermalung einer solchen Argumentation herangezogen werden
konnten, eriibrigt sich eine Bebilderung dieses Gedankens. Die Symbolik des blauen Mantels der Hauptfiguren
der katholischen Religion - Gottvater, Christus und Maria - behandelt ausfiihrlich: SCHUTH, S.60-79.

86 Vgl.: LIPFFERT, S.92. Erst seit der Dokirin von 1854 unter Papst Pius IX., in der Mariens unbefleckte
Empfingnis anerkannt wird, steht die Farbe WeiB nun offiziell fiir ihre Reinheit und Unschuld ein. Im
ikonographischen Sinne jedoch wird dies kaum zum Ausdruck gebracht; vgl.: PASTOUREAU, 8.54-55.

8 vgl.: BEHLING, S.51.

8 Vgl.: BEHLING, S.164 sowie KOCH, S.244.

% Man denke hierbei an die nicht zu unterschitzenden Beitrige der spatmittelalterlichen Malerei von etwa Diirer,
Cranach, Altdorfer, Grien, Nithart oder Leonardo da Vinci. Nicht zu vergessen sind auch plastische Arbeiten, so
zum Beispiel Ghibertis Bronzetiiren am Baptisterium von Florenz; vgl.: BEHLING, S.101.

% ygl. u.a.: BEHLING, S.38; FORSTNER 1991, S.280; KOCH, S.77; LADNER, S.143; LAUFFER, S.30 sowie
LIPFFERT, S.65. Bei den Romern gilt das Lilienzepter dariiberhinaus als Auszeichnung des Thronfolgers; vgl.:
KOCH, 70.
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Regentschaft im Himmel: aus dem Sarkophag erblilhen weiBle Lilien zum Zeichen der
himmlischen Monarchin.’’ Im Zusammenhang mit Ménnern und Heiligen abgebildet, steht
die Lilie als Zeichen der Unschuld, so auch in der Hand Josephs bei der Vermdhlung mit
Maria.*?

Im engeren Sinne unterteilt man die Liliengewéchse in Gattungen. Anzufiihren sind an dieser
Stelle die Iris oder Konigslilie, von der die Schwert- oder Feuerlilie®® zu unterscheiden ist.
Beide Blumen gelten als Attribute des fleischgewordenen Gottessohnes, so etwa im Krug am
unteren Bildrand der Mitteltafel des Portinari-Altares von Hugo van der Goes.”* Im
ausdriicklichen Sinne wird jedoch die Lilie gere als ,,Madonnenlilie* bezeichnet und ordnet
sich so eindringlich einer einzelnen Person zu: der Jungfrau Maria.”

Das Liliengewidchs der Lilium Candidum, die weile Madonnenlilie, dient in ihrer
Ikonographie bevorzugt als Verkiindigungsblume und sie steht gleichermaflen fiir die
Jungfriulichkeit, Unschuld und Reinheit Mariens. Sie ist die hauptsdchliche Symbolpflanze
der Jungfrau Maria und verkorpert spiegelbildlich deren Wesen im Sinnbild der pflanzlichen
Erscheinung.”® Nicht nur im Portinari-Altar finden wir dementsprechend weiBe Lilien als
Symbolpflanze der Gottesmutter zugeordnet, sondern etwa auch in Rogier van der Weydens
Maria und das Kind mit den Heiligen Petrus, Johannes dem Tdufer, Cosmas und Damian.
Darauf steht zu FiiBen der Jungfrau ein Zinnkrug, darin Schwert- und weiBe Lilien.”” Hierzu
mull bemerkt werden, daB3 die Bliitenblétter der Lilie eigentlich keinerlei weilen Farbstoff
aufweisen, sondern diese reflektieren lediglich das reine, weile Tageslicht. Damit schlief3t
sich auch hier der Kreis des symbolischen Gleichnisses vom klaren Licht und der Reinheit der
Tragerin der Lilienbliite.”® Vor diesem Hintergrund erscheint es nur konsequent, Maria

Beinamen zu verleihen und biblische Beschreibungen zu geben, in denen sie der Lilie

°! So interpretiert auch bei: WAGNER, S.399.

% Vgl.: LIPFFERT, S.65. In den von Eva Heller angestellten Umfragen verkorpert die weife Lilie fiir 72 % der
Befragten die Unschuld; vgl.: HELLER 2002, S.148.

» Taucht die Schwertlilie als Mariensymbol auf, so beschreiben ihre spitzen Blitter im iibertragenen Sinn die
Schwerter, die durch die Seele der Gottesmutter dringen. Vgl.: LIPFFERT, S.65 und SCHMIDT 19827, S.248.

% Die Iris oder Konigslilie erhilt bei Hildegard von Bingen dic Bezeichnung Swertula. Sie wird als Heilmittel
gegen unreine und harte Haut eingesetzt, sowie bei Nieren- und Lepraerkrankungen. Als Heilpflanze wird sie
deshalb auch geme Marienbildern zugeordnet, so etwa in Hans Multschers Marias Sterbezimmer des Wurzacher
Altares oder im Portinari-Altar. In letzterem sind auf der Mitteltafel in einem Fayence Krug verschiedene
Liliengewidchse angeordnet: weifle Konigslilien, blaue Schwertlilien und Gold- oder Feuerlilien. Daneben
befindet sich ein venezianisches Rippenglas mit Taubenblumen (A4quilega), welche mit ihren sieben Bliiten fiir
die entsprechende Anzahl der Leiden Mariens stehen. Das durchscheinende Glas versinnbildlicht dabei die
Zartheit Mariens, zugleich weist das durchsichtige Glasgefdl auf ihre unbefleckte Empfingnis und spétere
Mutterschafi hin. Vgl.: BEHLING, S.38-39 und S.66 sowie LIPFFERT, S.125.

% vgl. etwa: HELLER 2000, S.166.

% Vgl. u.a.: BEHLING, S.38, S.40 und S.66; FORSTNER 1991, S.280; HELLER 2000, S.166; HELLER 2002,
S.148; KOCH, S.70-71; LADNER, S.143; LIPFFERT, S.65 sowie SCHMIDT 19827, S.248.

%7 vgl.: BEHLING, S.62.

’8 Vgl.: KOCH, S.70. Das weilbliihenden Erscheinungsbild vieler Pflanzen geht hiufig nicht mit einer weien
Pigmentierung einher.
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gleichgesetzt oder zusammen mit ihr genannt wird: als sicut liliam inter spinas, sic amica mea
inter filias [Hld 2,2] wird sie etwa im Hohelied gesehen.
Aber die Lilie ist nicht die einzige weile Pflanze, welche sich symbolhaft der Jungfrau Maria

«% wird sie in einem traditionellen Kirchenlied

zuordnen 146t. Auch als ,,Rose ohne Dornen
besungen. Neben roten Rosen (Rosa), die Marias Schmerzen versinnbildlichen, stehen weifle
Rosen als Zeichen fiir ihre Unschuld ein. In Stephan Lochners Maria im Rosenhag sind neben
einem Kranz weiller Lilien im Hintergrund Mariens Rosenbliiten beider Farben im Spalier zu
sehen und ebenso im Tafelbild Madonna in den Erdbeeren.'” Dementsprechend werden auch
die drei Varianten des Rosenkranzgebetes unterschieden: der Freudenreiche Rosenkranz wird
in weillen Farben dargestellt, wihrend der Schmerzensreiche rot und der Glorreiche giilden
verkorpert werden.'”!

Die Erdbeere (Fragaria vesca), die Speise der Seligen'®, erwichst vor der Ausbildung zur
Frucht in einer weiflen Bliite und steht damit fiir das Bild Mariens, welche als reine Jungfrau
und nshrende Mutter gleichermaBen zu gelten hat.'” Mit der Dreizahl ihrer Blétter wird die
Erdbeere auch gerne Gottvater beigegeben, jedoch steht sie in erster Linie wegen ihrer weillen
Bliite als Zeichen der Jungfrau Maria. So wurde ihr sogar namentlich ein Tafelbild vom
Meister des Paradiesgiirtleins gewidmet, der sie inmitten von Erdbeeren abbildet.'™ Insgesamt
zeugt die Erdbeere nicht alleine von der Unschuld Mariens, sondern gilt dariiberhinaus als
Symbol vollkommener Rechtschaffenheit. Da auch Joseph bereits im Neuen Testament als
Marias ,,Mann, der gerecht war”“ [Mt 1,19] geschildert wird, ist es nur folgerichtig, dal3
Raffael ihn als den Nihrvater des Christuskindes prisentiert, indem er diesem Erdbeeren
reichen 14Bt.'"

Weitere weille Bliiten, welche der Madonna attributiv zum Zeichen ihrer Reinheit zuerkannt
werden, sind unter anderem das Schnee- und das Maiglockchen und cbenso die Kamille. Das
Schneeglockchen (Galanthus nivalis) ist die erste Blume, die nach dem winterlichen Schlaf
der Flora erwacht und sie trigt denselben Beinamen wie Maria: die Zeitlose.'” Beide

symbolisieren die Geburt der Hoffnung. Bildhaft dargestellt erscheint diese Interpretation

sowohl im Paradiesgiirtlein, als auch in der Madonna in den Erdbeeren, worauf der Stifter im

% Dementsprechend ordnet man Maria gerne auch eine Pfingstrose bei, eine Rose ,an allen stift“; vgl.:
LIPFFERT, S.131 und SCHMIDT 1982%, S.248.

1% ygl.: BEHLING, S.42; KOCH, S.258 sowie SCHMIDT 19822, S.248.

1 vgl.: SCHMIDT 19822 S.250.

12 Tm Volksmund auch die Nahrung der Seelen verstorbener Kinder; vgl.: BEHLING, S.31 und WAGNER,
S.314.

18 yvgl.: SCHMIDT 19822, S.248.

104 Vgl.: BEHLING, S.19 und S.30. Weitere Beispiele wiren unter anderem das Paradiesgdirtlein selbst, oder
auch wiederum Lochners Maria im Rosenhag sowie Memlings Moreel-Altar. Vgl.: BEHLING, 5.67.

' Vgl.: WAGNER, 8.315.

106 ygl.: SCHMIDT 19822, S.248.
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rechten unteren Bildraum inmitten von Schneegldckchen Maria anbetet.'®” Das Maiglockchen
(Convallaria majalis) wird oftmals als ,Lilie im Tal“ bezeichnet und gehért auch in
pflanzenkundlicher Hinsicht der Gattung der Liliengew#chse an.'® Es ist demnach nicht
verwunderlich, sie haufig als Marienblume neben dem Schneeglockchen zitiert zu sehen.'®
Dies ist wiederum der Fall in der Tafel Madonna in den Erdbeeren am linken unteren
Bildrand, wie auch im Paradiesgdrtlein. In letzterem scheint Maria inmitten der
Maiglockchen wie auf einem Kissen gebettet. Zuletzt sei an dieser Stelle die Kamillenbliite
genannt, welche bekannt ist fiir ihre Heilkraft und beruhigende Wirkung. Aus diesem Grunde

und wegen ihrer weiBen Bliite verkérpert sie die Sanftmut Mariens.'"

B. II1. 4. Liturgisches Gewand: Das Weil} der Reinheit

. . . i . 1
., Mein Ideal war die reine, weiBe Kirche.*!!

[Schoonhoven]

Fur die Ausiibung einer heiligen Handlung ist es dringend notwendig, diese - den
Vorschriften gemédf - in volliger Reinheit zu absolvieren. Daraus ergibt sich auch die
Verpflichtung zum Anlegen weiler liturgischer Gewinder. Dies ist kein ausschlieBlich
christliches Phénomen, sondern wird auch in anderen Regionen und Religionen so
praktiziert.''? In diesem Kapitel soll jedoch das Augenmerk auf der christlichen Tradition
liegen.

Kohelet, der Prediger, gibt bereits im Neuen Testament den Ratschlag: ,,Trag jederzeit frische
Kleider [Koh 9,8] und meint damit weifarbenes Gewand. Es ist gemidl der Bibel
mosaisches Gesetz, den Priestern weille Kleidung anzulegen, bevor sie das Heiligtum

gebrauchen. Zur Anfertigung der heiligen Gewinder solle man ,,Gold, violetten und roten

' ygl.: BEHLING, S.30 und LIPFFERT, S.71. Der Mérzenbecher, eigentlich Friihlingsknotenblume (Leucojum
vernum), entspricht dem Schneegléckchen und wird in der Literatur oftmals anstelle des Schneeglockchens
zitiert.

1% vgl.: SCHMIDT 19822 S.248. Die Maienblume wird auch gerne als Liebesblume herangezogen, aus der ein
Liebestrank gezaubert werden kann und sie gilt gleichzeitig als Stdrkungsmittel fiir Herz und Gehirn; vgl.:
BEHLING, S.78.

19 ygl.: BEHLING, S.30 und LIPFFERT, S.66. Lipffert betont gleichzeitig, daB das Maiglockchen ebenso ein
Attribut Christi darstellt und man findet es oftmals bei Krippendarstellungen dem Jesuskind zugeordnet. Auf
Weltgerichtsdarstellungen erscheint das Maiglockchen auf der Seite der Seligen, um deren Heil und Rettung zu
verkiinden. Vgl.: LIPFFERT, S.65.

"9 vgl.: BEHLING, S.148.

"' Jan Schoonhoven {iber seine monochrom weifien Bilder: Schoonhoven, Jan, Befliigeltes WeiB}, in:
ESSLINGEN (Ausst.kat.), Galerie der Stadt Esslingen, Villa Merkel, und Stedelijk Museum Amsterdam, Nul.
Die Wirklichkeit als Kunst fundieren: die niederléndische Gruppe Nul 1960-1965. Und heute, 31. Jan. - 21. Mérz
1993, Esslingen, und 04. Juli - 19. Sept. 1993, Amsterdam, hg.v. Renate Damsch-Wiehager, Texte von:
Armando, Renate Damsch-Wichager, Betty van Garrel, Jan Henderikse, Bernhard Kerber, Henk Peeters, Jan
Schoonhoven, Jos Wilbrink, Stuttgart 1993, S.117-121, hier S.117.

"2 Nachgewiesen sind diese Praktiken fiir Agypten, das Hebriertum, das antike Griechenland und Rom, fiir die
Druiden, die kimbrischen Weissagerinnen und seit der Zeit der Leviten; vgl.: BERLIN (Ausst.kat.), Weille
Westen - rote Roben, 1983, S.90-108, hier S.90 sowie KOCH, S.270.
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Purpur, Karmesin und Byssus'"® verwenden* [Ex 28,5]. Aaron und seine Sthne dienen in
einem Leibrock und Turban aus Byssus [Ex 28,39] und Beinkleidern aus weiflem Leinen [Ex
28,42] als Priester. Die Zelttiicher des Heiligtums haben aus gezwirntem Byssus zu scin [Ex
26,1] und auch die Behinge des Vorhofes miissen demselben Material entstammen [Ex 27,9].

Wie im einleitenden Kapitel zur religiosen Symbolik der Farbe Weifl bemerkt, entsteht ein
vollstandiger Farbkanon, der den einzelnen Handlungen in der Liturgie bestimmte Farben
zuweist, erst am Ende des 12. Jahrhunderts unter Papst Innozenz III. Dieser Farbkanon ist mit
dem heutigen in den wesentlichen Punkten identisch und ist das Ergebnis verschiedener
Uberlegungen, welche seit der Mitte des 12. Jahrhunderts angestellt werden. Jedoch muf3 man
sich wundern, worauf eine so plotzliche Festlegung auf eine bestimmte Farbreihe beruht und
es eroffnet sich die Frage, welche Vorginger und anfinglichen Bemiihungen diese
unvermittelte Bindung der Farben gehabt haben kénnte. Denn der einzige zeitlich fixierte
Anbhaltspunkt wird nach wie vor durch das ,,De sacro sancti altaris mysterio® des Innozenz II1.
(1198-1216) gesetzt.'™*

Tatsichlich ist es die Bibel, die als Vorldufer einer christlichen Farbordnung herangezogen
werden mufl. Das Neue Testament und die Offenbarung des Johannes sind es, welche im
ersten Jahrhundert nach Christus der Sinnfarbe WeiBl neue Kraft und Bedeutung verleihen.
Geradezu visionir erscheint dort die lichtbringende Farbe Weil}, das Lichthafte weiler
Gewinder wird betont. So zu beobachten bei der Verklirung Christi auf Tabor, bei den
weillgekleideten Engeln am Grab, der Himmelfahrt des Herrn und nicht zu letzt bei den
weiBen Gewindern der Erlosten in der Apokalypse.'"”

Bereits die Urkirche bevorzugt das reine WeiB in der Kleidung derer, die heilige Handlungen
vornehmen und durch einen KonzilbeschluB im 6. Jahrhundert schreibt die romisch-
katholische Kirche WeiB bei allen liturgischen Handlungen vor.''® Bis zum 9. Jahrhundert
scheint WeiB damit die alleinige liturgische Farbe gewesen zu sein.''” Der Farbkanon

Innozenz III. bestitigt diese Nutzung und so werden die hochsten liturgischen Feierlichkeiten

'13 Zum Byssus siehe Kapitel B.IIL1. Das Licht der Bibel.

14 ygl.: BRAUN, S.729-731. Auflerhalb Roms wird ein ebensolcher Farbkanon erst eine ganze Weile spater
eingefiihrt und eine einheitliche Praxis entsteht erst im zweiten Viertel des 19. Jahrhunderts. Vgl.: BRAUN,
S.747-749.

"5 Vgl. hierzu: Kapitel BIIL]. Das Licht der Bibel, B.11.2. Christussymbolik: Das WeiB des Erlosers und
B.IIL.3. Mariensymbolik: Das Weill der Unbefleckten.

"6 vgl.: BERLIN (Ausstkat.), Weie Westen - rote Roben, 1983, S.90-108, hier S.90; GROSS, S.213 sowie
HAEBERLEIN, S.94. Walter Koch spricht in diesem Zusammenhang auch von Wei} als der ,,dlteste{n] und
allgemeinste[n] der liturgischen Farben®; vgl.: KOCH, S.270.

" Vgl. u.a.: STROMER 20022, S.210. Joseph Braun schrinkt ein, daB Weifl wohl die bevorzugte Farbe gewesen
sei, zumindest was die Humerale (Amikt) und die Albe anbelangt. Auch die Kasel, die Tunika des Diakons und
des niederen Klerus seien daher bis in heutige Zeiten weill geblieben. Jedoch ist Weill in der liturgischen Tracht
nicht ausschlieBlich herangezogen worden, lediglich bei den gottesdienstlichen Verrichtungen; vgl.: BRAUN,
S.754. Auch Dorothea Forstner stimmt hierin iiberein;: FORSTNER 1986°, S.116.
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von diesem Zeitpunkt an in Wei3 begangen: die Feste Christi und Mariens, als auch der
Engel, Heiligen, Bekenner und Jungfrauen.’ 18

Die inhaltliche und symbolische Wertigkeit der Farbe Weil in der liturgischen Gewandung
basiert auf zweierlei Bedeutungsebenen: der moralischen und der typischen. Der moralische
Strang soll auf die notwendige Eigenschaften der Tugend des Priesteramtes verweisen, die
typisierende Ebene schafft ein direktes Abbild von der Vorstellung Christi in weiflen
Gewindern, die anhand der priesterlichen Kleidung nachzuahmen ist.'"® Im Gegensatz zu
denen, die nicht wiirdig sind, weile Gewéinder zu tragen und demnach die Priesterweihe nicht
abgelegt haben, miissen diejenigen, welche die weille Albe anziehen, erst geldutert werden,
um rein zu sein. Beim Anlegen der Kleidung spricht der Priester auch deshalb jedesmal von
Neuem das folgende Gebet: , Liutere mich, o Herr, und reinige mein Herz, auf daB ich, im
Blute des Lammes gereinigt, verdienen moge, die ewigen Freuden zu genieBen.“120 Damit
weist die Gewandung des Priesters bereits iiber den weltlichen Siindenpfuhl und die befleckte
irdische Natur hinaus, und deutet hin auf eine zukiinftige Welt der Vollkommenheit
himmlischen Ruhmes.'?' Jenseits der Reinheitssymbolik verkorpert das weile Priestergewand
gleichzeitig das Sinnbild des Lichtes und der Glorie.'**

Dabei war es duBlerst aufwendig, neben der symbolischen Reinheit entsprechend auch eine
materielle Reinheit zu erlangen. Davon zeugen Berichte zur Herstellung und Bearbeitung des
weilen, fiir die Priesterkleidung benétigten Materials. Die bevorzugten Stoffe sind Byssus'®,
Seide, oder aber Leinentuch. ,,Der weille Byssus gemahnte an das Licht, die Reinheit, die
Heiligkeit und das Priestertum; [...]'*, die Seide erinnere ,,im besondern an die zukiinftige
Auferstehung, da ja der Seidenwurm, von dem die Seide stamme, zuerst gleichsam absterbe,

«125

um dann herrlich aus seinem Grab zu erstehen und das Linnen wird im Alten wie im

Neuen Testament ebenso oft zitiert, wie der Byssus.126 Nun ist es aber duerst schwierig, mit

"% Vgl u.a.: BERLIN (Ausstkat.), Weile Westen - rote Roben, 1983, $.90-108, hier $.92; BRAUN, S.705,
S.728-729 und S.750; HAUPT, S.78; FORSTNER 1986°, S.123; FRIELING 1968, S.155; HELLER 2002,
S.146; KOCH, S.270, sowie STROMER 20022, $.210 und S.212. Einzelheiten zu dieser Thematik finden sich im
darauffolgenden Kapitel: B.IIL5. Kirchliche Festtage: Das ehrwiirdige Weil.

' vgl.: BRAUN, $.701 und S.712-713.

120 7itiert nach: BRAUN, S.713. Und der Bischof erfleht nach dem Sakramentar von Corbie: ,,DaBl im
Engelsgewande wir Spende heiligen Duftes / Dir zu reichen vermégen, gewihr es, o Konig der Milde; / Tilge
voll Giite darum des schlimmen Sinnes Befleckung / und nimm eilig hinweg, was meine Seel beschmutzet.”;
zitiert nach: BRAUN, S.713.

1 vgl.: HAUPT, 8.76-77; KOUWER, S. 97 sowie LIPFFERT, S.92.

22 Vgl.: FORSTNER 1986°, S.123 sowie FRIELING 1968, S.155.

= Vgl. auch Kapitel B.1IL.1. Das Licht der Bibel. Dietmar Schuth spricht im Zusammenhang mit Byssus von
einem weil} glinzenden Stoff, welcher bereits in mosaischen Gesetzen gefordert wird; vgl.: SCHUTH, S.67.

' KRANZ, S.13.

"> BRAUN, 8.702.

1% vgl.. FORSTNER 1986°, S.123. Es erscheint sogar wahrscheinlich, daB in der Bibel beide
Stoffbezeichnungen benutzt werden, um ein und dasselbe Material zu kennzeichnen.
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den damaligen Hilfs- und Féarbemitteln, reinweiBe Gewebe zu erzielen. Bis einschlieBlich des
14. Jahrhunderts konnte lediglich Leinen makellos weif3 gefiirbt, beziehungsweise gebleicht
werden und dies wiederum nur unter grofem Aufwand: naturfarbene Wolle wurde durch
Bleichmittel und durch Einwirken von Sonnenstrahlung in einem duflerst langwierigen Prozef3
bestmoglich gebleicht. Bei unzureichender Fertigkeit, fehlerhaftem Verfahren oder
insuffizienten Mitteln, konnte jedoch keine reinweiBe Farbe erzielt werden und so waren die
vermeintlich weil gedachten Gewiinder etwa des Mittelalters meist mit einer leichten
Graufiirbung versehen, wirkten eher vergilbt, oder behielten ihren natiirlichen Wollton bei.'”’
DaB in der Praxis mit althergebrachten Firbemitteln demnach kaum die Erzeugung eines
makellosen Weilltones gelingen konnte, wird bereits in den Texten der Bibel betont: bei der
tiberirdischen Verklarung auf dem Berg Tabor erscheint Christus in strahlend weiBen
Kleidern, ,,s0 weiB, wie sie auf Erden kein Bleicher machen kann“ [Mk 9,3]. Das duferst
aufwendige und beinahe unmégliche Erzeugen makellos weilfarbenen Stoffes ist nun
wiederum im Ubertragenen christlichen Sinne des Reinheitsgedankens zu betrachten. Die
reine Seele desjenigen, dem es erlaubt ist, in weiBen Gewiindern zu gehen, muf} - genau wie
das weile Gewebe - erst geldutert werden. Wie durch das oben zitierte priesterliche Gebet
angedeutet, ergeben sich Parallelen zwischen dem Streben des Geweihten nach Keuschheit
und dem Prozef3 des Bleichens weilen Gewebes. Der Priester, wie auch der weile Stoff,
miissen den irdischen Schmutz hinter sich lassen: der Kleriker durch ,, Abtétung und eifriger
Ausiibung guter Taten“, sowie die Bereitschaft, ,seinen Leib zu kasteien und in die
Knechtschaft zu bringen®, das Tuch durch eine rohe Bearbeitung, bei der etwa das Linnen

,»StoBe und Schlige aushalten muf“.'?®

Aus eben genannten weillen Materialien entstehen nun aber die unterschiedlichsten Elemente
der priesterlichen Kleidung. Innerhalb dieser Kleiderordnung spielt selbstversténdlich der
Rang des Geistlichen eine wichtige Rolle. Eine bisher uniibertroffene Zusammenstellung der
Nutzung liturgischer Gewandung verfaBte Joseph Braun in seinem erschopfenden Werk ,,Die

liturgische Gewandung in Occident und Orient. Nach Ursprung, Entwicklung, Verwendung

27 BRAUN, S.712-713; hierzu auch: PASTOUREAU, S.35. Hier wird der Bleichungsprozel weiter
charakterisiert: es ist viel Plaiz von Noten, zum Ausbreiten der Stoffbahnen, und im Winter ist der Farbeprozef3
unmoglich. Als Bleichmittel werden oft pflanzliche Substanzen, aber auch Mineralien verwendet. Seide ist am
ehesten dazu geeignet, ein reinweiBes #sthetisches Erscheinungsbild abzugeben: im Rohzustand wird sie durch
Schwefel gebleicht und zusitzlich durch ein zeitraubendes Bliaueverfahren aufgelichtiet, denn ‘angemilcht’
wirkende Weillténe waren besonders seit den neuen Firbetechniken nicht gefragt. Vgl. weiter: BERLIN
(Ausst.kat.), Weille Westen - rote Robe, 1983, S.90-108, hier S.97.

' BRAUN, S.712.
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und Symbolik“ im Jahre 1907.'"® Einen erneuten Uberblick iiber eine derartige

Kleiderordnung zu versuchen, erscheint deshalb an dieser Stelle iiberfliissig.

B. II1. 5. Kirchliche Festtage: Das ehrwiirdige Weil}

Der oben genannte Farbkanon von Innozenz III. und iiberlieferte christliche Traditionen
geben vor, welche Farben zu den jeweiligen kirchlichen Festen und Brauchen heranzuziehen
sind. Zu unterscheiden sind dabei kirchliche Festtage, verschiedene personenbezogene
Festlichkeiten innerhalb des Kirchenjahres und Weihen, wie zum Beispiel Taufe oder
Hochzeit."*

Innerhalb eben erwihnter Gepflogenheiten gilt die Farbe Weill als die erhabenste und
heiligste und wird deshalb besonders fiir die ehrwiirdigen und freudigen Ereignisse der
christlichen Festlichkeiten benutzt.'*! ,,Weil das WeiB etwas Unsinnliches und Ubersinnliches
an sich hat, das sich iiber das Gemeine und Gewdhnlich-Irdische erhebt, gehort es auch zu
ernsten Feiern religidsen Inhalts. Unberiihrbare Wiirde und géttliche Erhabenheit verleihen
ihm die hochste Weihe, und so ist es das ewige Symbol des Reinen, des Edlen und des
Heiligen.*'*

Hier zunidchst zum Ablauf der Feierlichkeiten im Kirchenjahr. Die Gesamtheit der auf ein
Jahr verteilten, jahrlich wiederkehrenden kirchlichen Feste beginnt im abendléndischen
Bereich mit dem ersten Adventssonntag. Die in den darauffolgenden Wochen verwendeten
weilen Paramente und kirchlichen Gewinder sollen auf die Makellosigkeit der Geburt des
kommenden Gottessohnes hinweisen und ebenso auf die jungfriuliche Reinheit Mariens, die
ihn gebdren wird. An Weihnachten werden die Feierlichkeiten zur Geburt Christi ebenfalls in
WeiB begangen.'® Wie das Christfest gilt auch Epiphanie am 6. Januar als Jahrgedéichtnis der
Erscheinung des Herrn. Weil3 symbolisiert an diesem vom Volksmund als Dreik6nigstag

bezeichneten Feiertag die Leuchtkraft des Sternes, welcher die Heiligen Drei Kénige zur

12 BRAUN, Joseph, Die liturgische Gewandung in Occident und Orient. Nach Ursprung und Entwicklung,
Verwendung und Symbolik, Freiburg i.Br. 1907,

"% ygl.: FISCHER 2000, $.210 und KOCH, S.270.

B ygl. u.a. die statistischen Erhebungen zu verschiedenen Farbigkeiten von Eva Heller, die zum Begriff
»Festlichkeit 23 % der Stimmen einholt, zur ,,Eleganz® stellen sich 15 % der Befragten die Farbe Weil} vor:
HELLER 2002, S.154 sowie GROSS, S.213.

132 KOCH, S.57.

' vgl. u.a.: BRAUN, S.728, S.750 und S.752. Fischer erwihnt die gleichzeitige Nutzung dunkler Farben
wihrend der Adventszeit, etwa Schwarz oder Violett, wodurch auf die Zeit der Bufle verwiesen werden kann;
vgl.: FISCHER 2000, S.212. Im wesentlichen wird an allen Festen des Herrn - mit Ausnahme der Passionstage -
die Farbe WeiB benutzt: BRAUN, S.728; FORSTNER 1986°, S.123; FRIELING 1968, S.155; HELLER 2002,
S.146 und LURKER 1973, S.353.
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Krippe fiihrt."** Die nach diesem Termin abgehaltenen MeBfeierlichkeiten werden in
neutralem Griin zelebriert, um am 2. Februar, dem LichtmeBtag, wieder der Farbe Weill zu
weichen."”> An LichtmeB steht das WeiB fiir die Jungfrau Maria und zugleich fiir das
Gotteslicht ,,zur Erleuchtung der Heiden und zur Verherrlichung seines Volkes Israel“."*® Ab
Septuagesima, dem 70. Tag vor dem Osterfest beziehungsweise dem dritten Sonntag vor der
Fastenzeit, triagt der Geistliche die Farbe Schwarz. Nur am Palmsonntag, dem Domenica in
palmis am Sonntag vor dem Osterfest, ist der Priester wihrend der Palmprozession in Weil3
gekleidet, um die Freude und den Jubel zum Ausdruck zu bringen, den Jesus bei seinem
Einzug in die Stadt Jerusalem auslost. Die Farbe Weil} ist hier auch deshalb in Gebrauch, da
bei einer Prozession das heiligste Sakrament mitgefiihrt wird.””’ Erst wieder am
Griindonnerstag, dem fiinften Tag der Karwoche, werden einmalig die dunklen
Kleidungsstiicke zugunsten der Farbe WeiB abgelegt. An jenem Tag der Biifler ist die Farbe
Weil} des Chrisams wegen in Gebrauch, welches zur Heilung der Seelen geweiht wird, und

138, ,»Jesus sagte zu

mit der FuBwaschung gleichzeitig die Reinwaschung der Seelen vollendet
[Simon Petrus]: Wer vom Bad kommt, ist ganz rein und braucht sich nur noch die Fiile zu
waschen.” [Jo 13,10], um so anschlieBend gereinigt am Letzten Abendmahl teilnehmen zu
konnen. Noch an einem weiteren Tag innerhalb der Passionswoche ist die Kleiderfarbe Wei3
vorgeschrieben, dem Karsamstag'*®, und natiirlich am darauffolgenden Tag, dem Osterfest. In
der weiBlen Kleidung des Ostersonntags werden die Boten der Auferstehung Christi, die
Engel, in Erinnerung gerufen.'*® Der erste Sonntag nach Ostern wird auch als Weifer Sonntag
oder Domenica in albis bezeichnet. Zu diesem Fest wird die erste Heilige Kommunion ertei

und in der Alten Kirche erscheinen die zu Ostern Getauften noch einmal in ihren weilen

Taufkleidern.'*! Auch an den Werktagen zwischen Ostern und Pfingsten ist die Farbe Weif3

"** vgl.: BRAUN, S.750 und FISCHER 2000, S.212.

135 Joseph Braun spricht aber auch von einer Weisung aus dem Farbkanon Innozenz IIL, der weifle
MefBgewiinder von Epiphanie iiber LichtmeB bis hin zu Septuagesima vorschreibt. Dies deshalb, da man diese
Zeitspanne noch zur Weihnachiszeit selbst rechnen kann. Vgl.: BRAUN, S.752.

"** BRAUN, 8.750.

137 Vgl.: BRAUN, S.752. Joseph Braun weciter: ,Ferner sollen weiB sein die Paramente, welche hei
sakramentalen Prozessionen und bei Andachten vor ausgesetztem hochwiirdigstem Gut zur Verwendung
kommen, dann alle, welche in niherer Beziehung zum heiligsten Sakrament stehen, wie der Baldachin, die
Bekleidung des Tabernakelinnern, das Ciboriummintelchen, [...] vgl.: BRAUN, 8.729. In eben dieser
Tradition stehen auch die weiBgekleideten Schippelmidchen, welche in den Prozessionen - unter anderem an
Fronleichnam - die Statue, die Tafel oder das Bild der Maria, der Heiligen und des Rosenkranzgeheimnisses
tragen diirfen. Vgl.: WORTERBUCH DER DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, S.700.

138 ygl.: BRAUN, S.750 und FISCHER 2000, S.212.

13 ygl.: FISCHER 2000, S.212.

1% Zur weiBen Gewandung der Engel bei der Auferstehung siehe auch Kapitel B.I1L.1. Das Licht der Bibel. Vgl.
weiter: BRAUN, S.750; FRIELING 1968, S.155 sowie HELLER 2002, S.146.

! Vgl. w.a.: HELLER 2000, S.158; HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOKLSKUNDE, Sp.356;
HELLER 2002, S.146; KNUF, 8.37; KOCH, S.55; LURKER 1973, S.353 und WORTEBUCH DER
DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, S.959.
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anzulegen, ,,wofern nicht Feste und Gelegenheiten einfallen, die eine besondere Farbe
erheischen®.'*” Noch vor dem Pfingstfest erfolgt jedoch am 40. Tag nach Ostern der
Himmelfahrtstag, an welchem Jesus vor der Apostel Augen auf dem Olberg von einer weiien
Wolke aufgenommen wird und ,wihrend sie unverwandt ihm nach zum Himmel
emporschauten, standen plotzlich zwei Méanner vor ihnen® [Apg 1,9-11], zwei weillgekleidete
Engel, welche den Trost der Auffahrt des Erldsers verkiinden sollten. Auch an diesem
kirchlichen Feiertag kommt daher die Farbe WeiB zum Einsatz.'*® Erst wieder am
Dreifaltigkeitssonntag, dem Trinitatis-Fest am ersten Sonntag nach Pfingsten, miissen die
Paramente wihrend der Messe weiBfarben sein.'** Der Fronleichnamstag, welcher dem
Corpus Domini geweiht ist und am Donnerstag nach dem Pfingstfest abgehalten wird, ist
ebenfalls in liturgisch weiBen Farben geschmiickt.'*® Gegen Ende des Kirchenjahres tritt
nochmals zu Kirchweih und zur Altarweihe, wie auch an Allerheiligen die Farbe Weif auf.'*®
Das weiBe Omat am Kirchweihtag die Kirche als makellose Braut des Gottessohnes.'*’
Dariiberhinaus werden die Oktavien aller hier angeflihrten Feste ecbenfalls in Weill
begangen.'**

Zu den Hauptfesten im Kirchenjahr, die Jesus Christus als dem Retter der Menschheit geweiht
sind, zdhlen natiirlich gleichermafien die Feste der Jungfrau Maria, zu denen ebenfalls weifle
liturgische Gewinder anzulegen sind. Dieser Brauch geht einher mit den Dogmen zu ihrer

0

Person als jungfriulich Gebirende'* sowie als unbefleckt Empfangene'*® und wird an

Festtagen wie Marid Empfiangnis, Marid Geburt, Mariid Reinigung - also an Lichtmef - und

31 Weitere Feste in WeiB beziehen sich auf die Engel

ebenso zu Marid Himmelfahrt zelebriert.
und Bekenner, die heiligen Jungfrauen und Frauen, sowie die Heiligen und Mirtyrer.">> WeiB
symbolisiert hierbei die Unversehrtheit und Unschuld derer, an die diese Ehrentage erinnern

sollen.® Einzelne Heilige werden aus diesem Reigen besonders hervorgehoben. Hierzu

2 BRAUN, S.728-729. An Pfingsten, dem 50. Tag nach Ostern und zur Feier der Herabsendung des Heiligen
Geistes und der Griindung der Kirche, ist die priesterliche Kleidung rot; vgl.: FISCHER 2000, S.212.

3 yvgl. auch: BRAUN, $.750 und FRIELING 1968, S.155.

"4 vgl.: BRAUN, S.728.

' vgl.: FISCHER 2000, S.212.

6 ygl.: BRAUN, S.728; FISCHER 2000, S.212 sowie FORSTNER 1986°, S.123.

"“7'ygl.: BRAUN, S.750-751.

" vgl.: BRAUN, S.728.

' Diese Uberzeugung wird auf dem Tridentinum von 1555 dogmatisiert.

' Da} Maria unbefleckt empfangen wurde, also ohne Erbsiinde sei, wird unter Pius IX. am 8. Dezember 1854
zum Dogma erhoben.

**I'yvgl.: BRAUN, S.728; FORSTNER 19867, S.123 und HELLER 2002, S.146.

2 vgl.: BRAUN, $.728-729; FORSTNER 1986°, $.123 und LURKER 1973, S.353.

'3 In Bezug auf die Bekenner ist auf folgende Bibelstellen zu verweisen: ,,Du hast aber einige Leute in Sardes,
die ihre Kleider nicht befleckt haben; sie werden mit mir in weilen Gewéndern gehen, denn sie sind es wert.“
[Offb 3,4] - ,.Sie sind es, die sich nicht mit Weibern befleckt haben; denn sie sind jungfrdulich. Sie folgen dem
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zéhlen etwa der Tag der Geburt des HI. Johannes des T#ufers, welcher als Vorlaufer des
Erlosers in weiBen Farben gefeiert wird."” Ebenso in WeiB wird das Hauptfest des HI.
Johannes des Evangelisten begangen, wie auch die Bekehrung Pauli und die Ketten- und
Stuhlfeier Petri.® Mit dem zuletzt genannten Heiligen hingen auch die regelméBigen
Festtage der Nachfolger Petri zusammen: der Feiern zum Jahrestag der Wahl und der
Kronung des Papstes.'*®

Zuletzt seien noch diejenigen kirchlichen Feierlichkeiten genannt, welche speziell den
katholischen Gliubigen betreffen, wenn er die Sakramente erteilt bekommen mdchte. Zu den
folgenden Anlédssen ist unbedingt die Farbe Weil - sei es als Kleiderordnung fiir die
Beteiligten oder als liturgisches Beiwerk - erforderlich. Als Initialisierung des christlichen
Daseins gilt die Taufe.'”” Sie dient zur Reinwaschung des neuen Lebens, indem die Erbsiinde
von dem Getauften genommen wird. Zum Zeichen dieser Reinheit und der Erleuchtung des
Téuflings hat der Priester eine weille Stola zu tragen und von weiller Farbe sind ebenso die
Kleider des Neophyten und alles, was mit ihm in Berithrung kommt. Im darauffolgenden

158 Derselben

irdischen Tun soll diese durch die Taufe erlangte Unschuld bewahrt werden.
Idee folgt man bei der Erteilung der Ersten Kommunion."” Die EheschlieBung bildet das
néchste fiir die breite Bevolkerung in Frage kommende kirchliche Sakrament. Vor allem die
Braut ist es, die in ihrer weiflen Kleidung ihre Unschuld und Jungfriulichkeit zum Ausdruck
bringen soll und auch der Priester triigt den weiBen Ornat.'®® Der Tod beendet das irdische
Dasein des Menschen. Jedoch bietet der christliche Glaube den Trost des Ewigen Lebens nach
dem Tode. Der Glaube gipfelt in der Auterstehung nicht alleine Jesu Christi, sondern auch der

Toten, sofern sie ein Leben nach den Gesetzen der christlichen Kirche gefiihrt haben.

Lamm, wohin es geht. Sie allein unter allen Menschen sind freigekauft als Erstlingsgabe fiir Gott und das
Lamm.* [Offb 14;4].

1 Johannes der T#ufer wird zwar in Stinde emplangen, jedoch bereits im MutterschoB geheiligt, und dies am
Tage von Christi Geburt; vgl.: BRAUN, S.728 und S.750 sowie FORSTNER 1986°, S.123.

' 'vgl.: BRAUN, S.728.

1% ygl.: BRAUN, S.728; FRIELING 1968, S.155 und HELLER 2002, S.146. Im Ubrigen wird auch die Wahl
und Weihe der Bischéfe in Weil} zelebriert; vgl.: BRAUN, S.728.

'*" Geht man von der urspriinglichen griechischen Wortbedeutung photisma (Erleuchtung) aus, so dient die
Taufe zur symbolischen Ubertragung von Licht; vgl.: GAGE, John, Kulturgeschichte der Farbe. Von der Antike
bis zur Gegenwart, Ravensburg 1997, S.45.

138 ygl.: BRAUN, $.729; HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.356; HAUPT,
S.79; KOCH, S.55; LADNER, S.216 und LURKER 1973, S.353. Dariiberhinaus sollen auch der Schurz und das
Halstuch der Patin - sofern sie Jungfrau ist - in weiBen Farben gehalten sein; vgl.: KNUF, §.37.

159 Bei der Erstkommunion sind weiBe Kleider erforderlich; vgl. auch: HELLER 2000, S.158; KOCH, S.55 und
LURKER 1973, 8.353. Beim heutigen Firmling besteht nicht mehr die Pflicht zu weilen Kleidungsstiicken.

' vgl. u.a.: BRAEM, S.168; BRAUN, S.729; KOCH, S.55; KOUWER, S.98 und LURKER 1973, S.353.
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Traditionell werden dem Verstorbenen deswegen weille Kleider angelegt, um das Eingehen
seiner reinen Seele in den Himmel zu erflehen.'®’

Demnach wird nicht nur der Beginn eines jeden christlichen Lebens in Weil zelebriert, um
cine ideale Voraussetzung fiir eine Vita in Reinheit und ohne Siinde zu schaffen; auch zum
Ausklang des irdischen Daseins wird in der Farbe Wei8 der endzeitliche Erlosungsgedanke
durchgespielt und der Sterbende erhélt symbolisch die Absolution und damit den Erlaf3 der
Siinden, um mit einer reinen und makellosen Seele in das Himmelreich auferstehen zu
konnen. Somit wirkt alleine die Idee einer einzelnen Farbe im christlichen Glauben

heilversprechend.

B. IV. Kulturhistorische Symbolik der Farbe Weil}

Grundlegend fiir die folgenden Ausfiihrungen miissen die oben untersuchten Kriterien zur
Farbe Weil} sein: religidse Traditionen sind es, welche die Verweltlichung einer Farbe
bestimmen. Geprigt durch vorchristliche Uberlieferungen und die damit zusammenhéngenden
Gebriuche, welche wiederum Eingang in die christliche Religion finden, lassen sich immer
wiederkehrende, einander sehr dhnliche Eindriicke und Anschauungen, wie auch dezidierte
Sitten und Gepflogenheiten konnotieren. Diese haben - wie in der historischen Entwicklung
innerhalb einer Kultur nicht anders zu erwarten ist - Auswirkungen auf das irdisch-praktische
Dasein des Menschen. Und so kann es erfolgen, daB derartige Auspragungen in Konventionen
iibergehen. Uber die Jahrhunderte hinweg entstehen ganze Regelwerke und Anleitungen, wie
bestimmte Farben einzusetzen sind. Man denke an dieser Stelle etwa an die Vorschriften und
Gepflogenheiten die Heraldik betreffend oder an Goethes Ausfiihrungen zur sinnlich-
sittlichen Wirkung der Farben. Auch in der Herrschaftssymbolik, in den Volksbrauchen und
nicht zuletzt im zeitgem#Ben Gebrauch der Farben schwingt eine normierte und konstituierte
Tradition in der Nutzung von Farben mit oder ist sogar ausschlaggebend fiir die Wertigkeit

und die Beurteilung von Gegenstinden und Gegebenheiten.

B.1V. 1. Herrschaftssymbolik: Triumph und Niedergang

Der herrschaftliche Rang einer Person driickt sich unter anderem in der Kleidung aus. Daf3
diese dank unterschiedlicher Farbigkeit auch unterschiedliche Aussagekraft besitzen kann,

wird aus ebensolchen christlichen Gepflogenheiten entlehnt. Denn auch im auBerkirchlichen

'! Diese Tradition wird seit dem 16. Jahrhundert jedoch nicht mehr ausschlieBlich befolgt; vgl.: KNUF, S.38-39;
KOUWER, S.99; LAUFFER, S.51{f und LIPFFERT, S.92.
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Bereich beginnt man, ,,die Farbe aus ihrer anschaulichen Erscheinung, ihrer Einbindung in
lebensweltliche Erfahrungsbereiche und ihre farbpsychologische Wirkung auf den Menschen

«“12 ynd vor allem bewuBt anzuwenden. Wei nimmt dabei innerhalb der

zu deuten
propagierten Farbenordnung einen privilegierten Stellenwert ein.

Nun betreffen aber diese Uberlegungen nicht alleine die Garderobe einer Feudatherrschaft,
sondern greifen auch in Bereiche der herrschaftlichen Attribute ein. Darunter fallen neben der
Selbstdarstellung der Aristokratie die dem jeweiligen Land, dem Geschlecht oder den
Individualpersonen zugedachten Wappen. Dort tritt in der die Herrschaft représentierenden
Heraldik die ausdrucksstarke Farbe Weil hervor. DaB die weifle Farbe jedoch nicht alleine
prachtvolle Symbolkraft innerhalb der Wappensymbolik besitzt, zeigt die weile Fahne. Als

unifarbenes Flaggensymbol steht sie fiir die freiwillige Aufgabe in einer auswegloscn

Situation und damit gleichzeitig fiir den Niedergang einer Gesellschaft oder einer Machtfigur.

B.1V. 1. 1. Die iiberlegene Farbe des Triumphes

Weil} war iiber viele Jahrhunderte hinweg die traditionsgewichtige, historische Farbvokabel,
welche im hochsten Mafie Macht und Triumph auszudriicken vermochte. Deswegen rangiert
sie seit jeher in der Beliebtheitsskala von Monarchen und Fiirsten an oberster Stelle.
Angelehnt an die Farbideen einer christlichen Ordnung, orientiert man sich auch hier an der
Farbe WeiB als Symbol der hochsten Instanz.'®> Anhand der weithin sichtbaren weiBen Farbe
besonders in der Oberbekleidung soll die uneingeschrinkte Vorrangstellung und moralische
Unanfechtbarkeit der Herrschenden zum Ausdruck gebracht werden. Besonders Kénige und
Koniginnen bedienen sich dieser repridsentativen Farbe zu den hochsten Anldssen und bei der
Ausiibung ihres Amtes.'** Gesteigert wird die Uberlegenheit der Farbe Weil dariiberhinaus
durch die Verwendung edler Materialien. So wurde das Hermelin mit seinem im Winter

weiBen Fell gerne zu Konigsminteln verarbeitet.'®® Bereits im Altertum driickte man anhand

'2 WAGNER, S.49; vgl. auch: LAUFFER, S.19.

' Erginzt und in manchen Jahrhunderten und Nationen gar iiberboten wird die Vorrangstellung der Farbe Weil
durch den imperialen Purpur. Meist tritt jedoch auch hier der Purpur in Verbindung mit weifler Gewandfirbung
auf. Vgl: HAEBERLEIN, S.90-91. Eben Gesagtes gilt auch fiir die konigliche Farbe Blau; vgl.:
PASTOUREAU, S.141.

5 Vgl.: HAEBERLEIN, S.91. Die feudale Kleiderordnung schreibt etwa Weill beim Krénungszeremoniell vor
und auch heute noch hilt die englische Kénigin Elisabeth die Eréffnungsrede vor dem Parlament in einer weilen
Robe. Vgl.: HELLER 2000, S.159,

15 Zumindest aber der Kragen sollte aus weilem Pelz gefertigt sein; vgl.: HELLER 2000, S.159. Auch Seide ist
beliebt als monarchischer Kleiderstoff. Dies nicht nur wegen seiner Erlesenheit, sondern vor allem, weil bei
fritheren Firbeverfahren Seide das einzige Material darstellt, welches einen reinen Weiliton anzunehmen in der
Lage ist. Hierzu wird Seide im Rohzustand durch Schwefel gebleicht und in einem zeitaufwendigen
Blduverfahren zusitzlich aufgelichtet. DaB dieses kostspielige Material demnach nur fiir hohere
Gesellschafisschichten in Frage kommt, ist selbstredend und wird symbolisch bis in die heutige Zeit iibermittelt;



91

der weiflen Farbe die Allmacht des Fiirsten aus. Sei es beim Triumphzug im eigenen Land,
oder der Inbesitznahme eines eroberten Landes, der Fiirst reitet auf einem weiBen Pferd und
auch seine Beigaben sind in weiBen Farben gehalten.'*

Die herrschaftliche Symbolik von Wei3 zieht sich wie ein roter Faden durch alle
aristokratischen Strukturen, monarchisch geprigten Gesellschaften und nicht-monarchischen
Institutionen, die einen Machtanspruch zum Ausdruck bringen wollen. So sind die
Besitzgegenstinde der Koénige und der Fiirsten oftmals in weiler Farbe gestaltet, hierzu
zihlen die Tisch- und Bettwische und das Geschirr. Vergleichbar zu den mythologischen
Gottheiten hilt man sich weiBe Tiere wie Rosse und Hunde.'®” Unter Otto III. etablierte sich
zwar das goldene Siegel fiir alle kaiserlichen Belange, jedoch blieb immerhin noch den
wichtigen Freien Reichsstddten im Heiligen R6mischen Reich Deutscher Nation die weille
Farbe als Siegelwachs vorbehalten.'®®

Politisch betrachtet ist Weill, wie oben gezeigt, oftmals als Farbe der absoluten und
gottgegebenen Monarchie in Gebrauch. Belegt ist dieser Gedanke auch im Besonderen fiir die
franzosischen Konige, welche seit dem Mittelalter zu groBlen Anldssen in Weil3 gekleidet
erschienen.'® Dieses royale WeiB trat mit dem Ende des Ancien Régime vor allem im
franzdsischen Militér als Uniformfarbe auf. Entweder wurde diese vom Konig selbst getragen,
oder aber von seinen direkten Vertretern. Die Einheit, in welcher der Konig hdchstpersdnlich
kémpfte, wurde von einem Fihnrich, dem Kornett, mit der sogenannten cornette blanche,

170" Auch wihrend der Gegenrevolution seit dem Jahre 1789

einer weilen Fahne, angefiihrt.
behielt sie ihre weille Farbigkeit und zum Zeichen dafiir, daB man sich der gestiirzten
Monarchie verbunden fiihlte und sich fiir sie einzusetzen gedachte, stellten etwa Die Weiflen
nach dem Sturz Napoleons im Jahre 1814 eine monarchistische Bewegung dar, die sich unter

dem Lilienbanner fiir die Riickkehr der Bourbonen stark machte. Dem ,roten Terror der

vgl.: BERLIN, Ausst., WeiBe Westen - rote Roben, S.90-108, hier S.97. Zusitzlich konnen weile
Konigsdiademe getragen werden; vgl.: RADKE, S.37.

1 Zur Begleitung des Fiirsten, der einen weiflen Stab hilt, gehort desweiteren ein weiler Hund und auch der
mitgefiihrte Hausrat enthdlt zum Beispiel weiBe Tiicher fiir Tisch und Bett und weiBes EB- und Trinkgeschirr;
vgl.: KOCH, S.57.

' Vgl.: LIPFFERT, S.92. Auch weiBe Rinder sind wéhrend des Mittelalters oftmals im Besitz von englischen
Geistlichen oder vornehmen Herren, da das Fleisch der geschlachteten Tiere als besonders wohlschmeckend und
nahrhaft gilt. Vgl.: HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.344-345.

'% vgl.: LAUFFER, S.20. Das rote Siegel wird von den reichsfreien Fiirsten und Bischifen genulzt, das griine
vom niederen Adel, allen Stidten neben den Freien Reichsstidten und auch von den niederen Stiften, und das
schwarze Siegelwachs kommt bei den geistlichen Ritterorden zum Einsatz.

' Hierzu zihlen etwa die Versammlungen des Michael-Ordens. Dahingegen ist das Familienwappen, das
Pennon Royal, der franzgsischen Kénige keineswegs von der Farbe Weill geprigt, sondern sie wird als d’azur a
trois fleurs de lis d’or beschrieben und hiernach richten sich farblich auch oft die Kleidungsstiicke der Konige.
Vgl.: PASTOUREALU, S.154.

" Vgl.: PASTOUREAU, S.154. Diese Beobachtungen sind nach Pastoureau nicht alleine fiir das franzosische
Regiment nachweisbar.
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franzosischen Revolution folgte damit der ,weiBe Terror“ der monarchistischen

' Im darauffolgenden Jahrhundert vereinigten sich in Jugoslawien

Gegenrevolution.'’
konigstreue Offiziere zur sogenannten Weifen Hand, um 1917 der Schwarzen Hand, dem
national gesinnten Geheimbund, entgegenzutreten. Und im zaristischen RuBland kdmpften die
Weifsen oder Weifigardisten als Anhidngerschaft des Zaren in den Jahren 1918 bis 1920 gegen
die Rote Armee, was den russischen Konstruktivisten El Lissitzky zu seinem
Propagandaplakat Schlagt die Weifien mit dem roten Keil veranlaBte, welches 1919 in den
StraBen von Witebsk plakatiert wurde.!” Der US-Regierung kann nun zwar nicht unterstellt
werden, auf monarchischen Traditionen zu basieren, und dennoch wird dort auch heute noch
die Farbe Weif} mit derem politischen System und Denken konnotiert: seit dem Jahr 1901

wird das Amtssitz des amerikanischen Prisidenten im Staate Washington, D.C., offiziell als

Weifies Haus bezeichnet.'™

B.IV. 1. 2. Weil} in der Heraldik

Eine nachvollziehbare Farbgebung und die damit einhergehende Symbolik innerhalb der
Heraldik sind ungefihr seit der Zeit der Kreuzziige dokumentiert. Im Rahmen dieser Arbeit
kann selbstverstindlich nicht die Wissenschaft der Flaggenkunde in ihrer Ginze abgehandelt
werden. Es wird das Ziel verfolgt, die erneut herausragende Position der Farbe Weif deutlich
zu machen. Hierzu sollen einige Beispiele geniigen, in denen anschaulich wird, wie wichtig
die weille Farbgebung fiir die Tradition von Fahnen gesehen werden muB.

Um das Heilige Land aus den Hinden der Ungliubigen zu befreien, pflegten bereits die
Kaiser im Alten Reich als vorderste Herrscher und Vertreter der Christenheit im Zeichen des
Kreuzes in den Kampf zu ziehen. Ihr rotes Banner schmiickte zunéchst ein Kreuz, welches in

Gold, der dem Kaiser vorbehaltenen Farbe, gehalten war.'”* Jedoch ergibt sich sowohl mit der

! Vgl: HELLER 2002, S.156 und PASTOUREAU, S.154 und S.157-159. Auch heute noch ist WeiB ein
Bestandteil der franzosischen Flagge. In den Jahren 1993 bis 1994 bezieht sich der Regisseur Krzysztof
Kieslowski auf diese und die mit ihr verbundenen Ideale in einer Filmreihe: ,,Drei Farben Blau - Drei Farben
Weil - Drei Farben Rot*.

' vgl: HELLER 2002, S.156 sowie LISSITZKY-KUPPERS, Sophie, El Lissitzky - Maler, Architekt,
Typograph, Fotograf, Dresden 1967, Abb.40.

'™ Dies unter Theodore Roosevelt. Bereits zuvor kursierte diese Bezeichnung. Vgl. auch: HELLER 2000, S.159.
Die USA, ,,the land of the free“, beruft sich mit der Farbvokabel Weil auch auf den Freiheitsgedanken, welcher
anhand ihrer Verfassung von 1787 konstituiert wird. In ebendiese Zeit fillt Goyas Akademiekritik, in der er die
Begriffe ,./iberalidad und ,,arte liberal” verwendet. Um das Jahr 1813 schuf Goya das Gemilde der Allegorie
auf die Annahme der Verfassung von 1812, worauf die zentrale, dem Betrachter entgegenblickende
Frauengestalt, in ihrer Rechten das Biichlein der Verfassung hilt. Sie ist ganz in Weill gekleidet. Vgl.:
TRAEGER 2000, S.122-123.

" Das Kreuz entstammt dem Wappen des normannischen Konigsgeschlechtes im sizilianisch-unteritalienischen
Reich. Nachdem durch Wilhelm I1. im Jahre 1189 dieses Geschlecht ausstirbt, wird das Wappen durch die
Vermihlung der Schwester mit Heinrich VI. auf die Monarchen des deutschen Kaiserreiches iibertragen. Das
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Farbe Gold, als auch mit dem das Gold ersetzenden Gelb keine ideale Kontrastwirkung zum
rotfarbenen Hintergrund des Imperiale Vexillum, weshalb man ersatzweise die auf rotem
Grund klarste und auf grofe Entfernungen am besten sichtbare Farbe wihlte: Wei3. Schon bei
der Erstiirmung Salernos durch die kaiserlichen Truppen im Jahre 1194 wurde ebendiese
Fahne gehifit und im Jahr darauf belehnte Heinrich VI. die Stadt mit der entsprechenden

17> Auch unter den Habsburgern versinnbildlichte die Kreuzfahne als Reichsbanner

Flagge.
fortan die Flagge des Heiligen Romischen Reiches.'”

Die farbliche Gestaltung der Fahne des Heiligen Romischen Reiches steht als pars pro toto fiir
viele Flaggen verschiedener Geschlechter oder Linder. Wichtig ist die gute Sichtbarkeit des
Jeweiligen Wappens und als gleichwertig ist auch die Bedeutung der darin verwendeten
Farben zu beurteilen. Die Aufgabe der Herolde wihrend des Mittelalters ist es, bei den
Ritterturnieren die Giiltigkeit der Wappen der einzelnen Kidmpfer zu priifen. Die Abnahme
der Fahnen erfolgte nach strengen Kriterien und richtete sich nach feststehenden
Regelwerken, welche vor allem die Abfolge der Farben bestimmten. Hierbei werden zwei
Farbvorgaben unterschieden: reguldre Farben, darunter die Buntfarben Rot, Blau und Griin,
aber auch Schwarz, und metallische Farben, nimlich Gold und Silber. Letztere beiden kénnen
auch durch Gelb und Weil} substituiert werden. Weder die reguliren, noch die metallischen
Farben diirfen in direkter Kombination nebeneinander auftreten. Diese Anweisungen dienen
alleine der besseren Sichtbarkeit der Wappen, da so die besten Kontrastwerte unter den
einzelnen Farben erzielt werden konnen.'”” Die Farbe WeiB taucht dabei in Kombination mit
den reguldren Farben durchschnittlich am haufigsten in der Heraldik auf, da sie als stérkste
Kontrast- und Signalfarbe fungiert.

Natiirlich spielt auch die Symbolik der jeweiligen Farbe eine Rolle, welche in der Heraldik
festen Bestimmungen folgt. Die Farbe WeiB, bezichungsweise das silberne Substitut, steht in

diesem Zusammenhang fiir die christliche Tugend der Hoffaung.'”®

goldene Kreuz im Wappen Heinrich VI. ist fiir den Italienkreuzzug von 1191 belegt und es wird gleichfalls in
den deutschen Heeres-, Lehns- und Gerichtsfahnen gefiihrt. Vgl.: BUSCHKIEL, Ludwig, Die deutschen Farben
von ihren Anfiingen bis zum Ende des zweiten Kaiserreiches, Weimar 1935, S.15-17.

L Vgl.: BUSCHKIEL, S.17-18. Und Buschkiel komplettiert die Ausfiihrungen zur Entwicklung des
kaiserlichen Wappens wie folgt: ,,Seitdem haben wir die Kreuzfahne, das rote Lehns- und Blutbanner mit dem
weillen Kreuz, als die Hauptheeresfahne des Deutschen Reiches anzusehen. Das Adlerbanner kommt [...]
tiberhaupt nicht vor. Es bleibt jedoch das persdnliche Abzeichen des Kaisers, aber neben ihm begegnet uns von
nun an immer hiufiger als das Feldzeichen des vom Kaiser gefiihrten Heeres die rot-weie Kreuzfahne.”, in:
BUSCHKIEL, S.18.

e Vgl.: BUSCHKIEL, S.19-20. Und weiter: ,,Die Kreuzfahne ist also dem Chronisten die Fahne des heiligen
Reiches, d.h. das Reichsbanner gegeniiber der Adlerfahne, dem Kaiserbanner.”, in: BUSCHKIEL, S.20.

""" Vgl.: FISCHER 2000, S.218. Auch im heutigen Gebrauch der Farben fiir Flaggen wird offensichtlich beinahe
ausschlieBlich nach diesen Regeln verfahren. Ausnahmen bestitigen jedoch die Regel, was sich etwa am
Wappen des Vatikanstaates zeigt.

'8 Die Heraldik folgt hierbei in ihrer Farbgebung den klassischen Kardinaltugenden, wie auch den christlichen
Tugenden. Die einzelnen Farben interpretieren dabei folgende gute Eigenschaften: Griin steht fiir Fortezza, Blau



94

B.1V. 1. 3. Die weille Flagge

Die weile Flagge ist im eigentlichen Sinne kein heraldisches Symbol und bezeichnet damit
weder eine Einzelperson, noch reprisentiert sie ein Familienemblem oder gar ein Land. Seit
dem ausgehenden 18. Jahrhundert ist die weiBe Flagge vielmehr lénderiibergreifend in
militérischer Hinsicht in Gebrauch. Im Kampf steht die weifle Fahne als Zeichen der
Kapitulation.'”” Am 29. April des Jahres 1945 wurde deshalb in Miinchen iiber Radiofunk der
Befehl erteilt, weile Bettlaken aus den Fenstern zu hingen, um den Alliierten anzuzeigen, daf3
jedwede Gegenwehr aufgegeben sei. Am 08. Mai, dem Tag der Kapitulation, waren Bettlaken
in ganz Deutschland zu schen.'®

Das Hissen der weilen Flagge symbolisiert die Resignation gegeniiber dem Feind und
bezeichnet damit eine Situation der Ausweglosigkeit, wodurch gleichzeitig eine neue
Verhandlungsbasis geschaffen werden kann. Deshalb wird die weie Flagge in ihrer

181 Aus eben diesem Grund

Konsequenz auch gerne als Wahrzeichen des Friedens propagiert.
wird sie als Parlamentirsfahne benutzt, um ein Signal fiir Schutzsuchende zu geben.182 Sie ist
Zeichen der Neutralitit und steht als Symbol fiir die Vermittlerfunktion zwischen
Konfliktparteien.

Somit gelangen wir zuriick zur urspriinglichen Bedeutung der weilen Fahne, welche withrend
des Mittelalters als durchweg positives Zeichen gedeutet wurde. Uber dem Spital wurde sie
gehifit, sofern an diesem Tag niemand verstorben war, und iiber dem Gefiingnis galt sie als

wunderbares Zeichen dafiir, daf§ gegenwirtig niemand einsaB.'®®

B. 1V. 2. WeiB} in der Kleiderordnung

fur Giustizia, Purpur fiir Temperanza und Schwarz fiir Prudentia. Die Farben der christlichen Tugenden sind
WeiB oder Silber fiir Speranza, Gelb oder Gold fiir Fede und Rot fiir Caritas. Vgl.: FISCHER 2000, S.220.

17 Dies vor allem im europdischen Kontext; vgl.: PASTOUREAU, S.154 und RRAEM, §.161. Droht auf Borneo
aufgrund einer Mordtat Krieg zwischen zwei Dérfern auszubrechen, so stellt man am Dorfeingang zwei weille
Fasser auf, um fiir diese Tat eine friedliche Verhandlung zu ersuchen; vgl.: HANDWORTEBUCHER ZUR
DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.347.

180 ygl.: HELLER 2000, S.169.

181 Vgl.: HELLER 2002, S.156 und KOUWER, S.99. Margarete Bruns hierzu: ,,Wer ‘Farbe bekennt’, Flagge
zeigt, steht zu sich selbst, zu seiner Herkunft und zu allen Aufgaben des Selbst-Seins. Die weiie Flagge zeigt an,
dall jeder Anspruch dieser Art geloscht ist, sie beendet den aussichtslosen Kampf, ist Ausdruck eines
existentiellen Zwischenzustands - und vielleicht auch eines neuen Anfangs.“, in: BRUNS, S.210. In Turkana,
Britisch-Ostafrika, iiberreicht man sich bei Friedensschliissen einen Stab mit langen, weifien StrauBenfedern und
die Balue in Kamerun bemalen sich zum Zeichen ihrer Unterwerfung mit weifler Farbe; vgl.:
HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.355.

'8 vgl.: HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.355 und LAUFFER, S.18.

'8 vgl.: BRUNS, S.210.
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Daf} die Farbe Weil innerhalb herrschaftlicher Gepflogenheiten einer obligatorischen
Rangfolge und Interpretation folgt, wurde oben aufgezeigt. Zu diesen Feststellungen gesellen
sich nun dartiber hinausreichende Aspekte des tiglichen Lebens, die sich nicht alleine auf die
herrschende Klasse beziehen, sondern Eingang in jede Gesellschaftsschicht finden: eine
verabredete und symbolisch behaftete Kleiderordnung. Vorschriften und Deutungen eine
derartige Ordnung betreffend, beinhalten nicht nur Angaben zum allgemeinen Einsatz von
Farben in der Gewandung, sondern es werden auch die verschiedenen Bedeutungsebenen der
einzelnen Farben erldutert. Wie bisher liegt das Augenmerk bei den folgenden Uberlegungen
auf den Vorgaben zur Farbe Weill in der Bekleidung verschiedener Zeitalter und
Gesellschaftsschichten.

Beginnend mit dem Mittelalter sind zu allen Zeiten Verordnungen iiber das Tragen
bestimmter Kleidung entstanden. Vor allem im europdischen Raum wurden die
unterschiedlichsten Vorschriften getroffen, welche das in mancher Hinsicht Luxusgut
Gewand, seine Verzierungen und den Schmuck, und auch die Farbigkeit desselben festlegten.
Einen anschaulichen und linderiibergreifenden Uberblick zu diesbeziiglichen Veréinderungen
und Vorlieben in Europa gibt der Katalog zur Berliner Ausstellung ,,Weile Westen - rote
Roben* aus dem Jahr 1983 und ebenso Michel Pastoureau bespricht in seinem Buch zur Farbe
Blau zahlreiche Beispiele, wie schnell sich Vorschriften zur Farbe und zum Material der

184 Derartige

Kleidung iiber die Jahrhunderte seit dem Mittelalter veridndern konnen.
Untersuchungen kénnen demnach an dieser Stelle vernachlissigt werden. Wichtig fiir die hier
angestellten Studien sind drei Aspekte der eben genannten Schriften, unter welchen die Farbe
der Kleidung, hier vor allem weifle Stoffe, beurteilt und ausgewihlt werden: zu differenzieren
ist einmal das weille Material per se und dessen Herstellung, zum zweiten die Kennzeichnung
einzelner Personengruppen anhand weiler Kleidungsstiicke und zuletzt die verschiedenen

Anlisse, zu denen die Farbe Weil} erforderlich ist.

Es wurde bereits darauf verwiesen, wie kompliziert und kostspielig die Produktion reinweiller
Stoffe war. Sowohl Wolle als auch Seidenstoffe muflten gebleicht werden. Demnach kam es
nur den hohen Herrschaften zu, derart teure Materialien in ihre Garderobe aufzunehmen.'®
Die Farbe Weifl iibernahm in der Kleidung jedoch auch die Funktion, bestimmte
Personengruppen herauszustellen oder aber zu kennzeichnen. Wéihrend anhand der

kostspieligen weilen Stoffe die Herrschaftlichkeit gemeint war, gab es auch

'8 BERLIN (Ausst.kat.), WeiBe Westen - rote Roben, 1983, S.23-26 und PASTOUREAU, S.85-96.
185 Vgl.: BERLIN (Ausst.kat.), Weile Westen - rote Roben, 1983, S.97. Siche hierzu auch folgende Kapitel:
B.II1.4. Liturgisches Gewand: Das Weifl der Reinheit, sowie B.IV.1.1. Die iiberlegene Farbe des Triumphes.
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Gesellschaftsschichten, denen Weil aus ganz anderen Griinden zugeteilt wurde: sie sollten
dadurch entweder als eigene Gruppe, aber auch als Randexistenzen etikettiert oder gar aus der
Gesellschaft ausgesondert werden. Hierbei kamen weniger aufwendig hergestellte weille
Stoffe in Frage, so etwa ungefirbte Wolle, welche keinesfalls als reinwei3 bezeichnet werden
kann, jedoch durchaus als weilSfarben gewertet wird.'®® Eine gesondert zu betrachtende
Gruppe sind hierbei die Kinder. Weile Gewinder wurden nicht alleine von den Téuflingen
getragen. Mit dem 19. Jahrhundert wurde weiBe Kleidung fiir Kinder bis zum siebten
Lebensjahr aus gesundheitlichen Griinden empfohlen, da man in den anilingeférbten bunten
Stoffen die Gefahr einer Vergiftung befiirchtete.'®’ Hier liegt eine positive Kennzeichnung
vor, indem es vor allem Kindern erlaubt ist, in weiler Tracht zu gehen.

Jedoch konnte diese Markierung ebenso in negativer Hinsicht erfolgen. Seit dem Mittelalter
wurden Zeichen, Embleme oder ganze Kleidungsstiicke von bestimmter Farbigkeit entworfen,
um Randgruppen und AusgestoBene symbolhaft zu kennzeichnen und somit fiir andere
augenfillig erscheinen zu lassen. Zwingend von dieser Regelung betroffen waren iiber
einzelne Zeitabschnitte hinweg einige, als dubios geltende Berufsgruppen wie Quacksalber,
Henker, Prostituierte, Wucherer, Musiker, Bettler und Vagabunden. Ebenso belangt wurden
Verbrecher, aber auch Kranke und Aussitzige, Kriippel, geistig Kranke und nicht zuletzt auch

188 Derartige Kennzeichnungen folgen einem ausgekliigelten System,

Juden und Muslime.
welches sich dezidiert der folgenden fiinf Farben bedient: Rot, Griin, Gelb, Schwarz und eben
auch der Farbe Weill. Wihrend zuerst genannte Farben vor allem wegen ihres grellen
Buntheitsgrades oft auch miteinander kombiniert werden, so erzielt man durch die
Hinzunahme von Weil} eine Steigerung dieser Signalwirkung. Am haufigsten treten deshalb
alle eben genannten Farben - dhnlich wie in der Heraldik - in Verbindung mit Weil3 auf.'®
Genau wie einzelne andere Farben auf bestimmte Randgruppen angewendet werden, so wird
die Farbe Weif3 vor allem bei den Armen und Kranken, hier besonders bei Leprakranken,
eingesetzt. Dariiberhinaus kommen geographische Unterschiede hinzu und so kann fiir
Mailand im Jahre 1412 dokumentiert werden, daf es fiir Prostituierte vorgeschrieben war,
weiBe Gewinder zu tragen."®

An dieser Stelle nun zuriick zur Kleiderordnung einer Allgemeinheit und zu den Anléssen, bei

welchen die Farbe Weif3 eine Rolle spielt. Nicht alleine im kirchlichen Brauchtum trigt man

18 ygl.: BRUNS, S.208-209. Im Gegensaiz zu den bunten Farben, gelten anndhernd weifle Wollstoffe auch als
Zeichen der Frommigkeit.

'*7Vgl.: BERLIN (Ausst.kat.), Weile Westen - rote Roben, 1983, S.93.

18 ygl.: PASTOUREAU, S.91-92.

'™ vgl.: PASTOUREAU, S.93.

19 vgl.: PASTOUREAU, S.94. Niheres zu dieser Thematik auch im folgenden Kapitel: B.IV..3. Goethes

sinnlich-sittliche Uberlegungen.
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etwa zur Taufe und die Braut bei der Hochzeit weile Kleidung, sondern auch die damit
verbundenen weltlichen Festlichkeiten empfehlen cben diese Farbigkeit.'”! Ahnliche
Absichten zeigten sich hinter der aufkommenden biirgerlichen Mode des 19. Jahrhunderts,
welche auffallend viele weifle Elemente in sich barg. Ein Ziel des Tragens weiler Kleidung
ist sicherlich, Frische und Optimismus, aber vor allem auch Reinheit und Sauberkeit zu
demonstrieren.'”® Dem zugrunde liegt jedoch ein tiefergehendes, moralisches Bediirfnis: das
eines propagierten reinen Schonheitsideals fiir die Damen der hoheren Gesellschaftsschichten
und die Idee des ,,Saubermannes unter den Herren.

Fiir die Damen hielt die Kleiderordnung nach der Franzosischen Revolution die antikisierende
Mode des Empire bereit und damit einhergehend viele weille Elemente. Modebewullte Frauen
trugen das Chemisekleid, welches aus hauchdiinnen und damit durchsichtigen, aber vor allem
aus weiflen Musselinstoffen'® besteht, und verkdrperten so das klassisch-griechische Ideal
ihrer Zeit."**

Bei den Herren spielte weniger das Schonheitsideal die ausschlaggebende Rolle der fiir sie
immer weiller werdenden Mode seit dem 19. Jahrhundert, als vielmehr die optische
Ubermittlung des Eindruckes der Sauberkeit und des Unbeschmutzten. In eben dieser Zeit trat

195 Getragen wurde es

in England die Mode der ,,weilen Weste“ in Erscheinung, das Pikée.
vor allem von den Angehorigen der oberen Gesellschaftsschicht, welche damit die sittliche
Integritit des aufkommenden Biirgertums unterstreichen mochte: der ,,Saubermann® ohne
moralischen oder physischen Schmutz war geboren.'*

Das von den Damen und Herren getragene Weil3 hat dabei stets ein strahlendes zu sein. Die
gesamte Waschmittelindustrie profitiert von dieser Forderung. Zunidchst stellte weille
Kleidung jedoch einen Luxus dar, da diese nur schwer sauber, und damit reinweifl gehalten

werden konnte und man mit der Reinhaltung der Gewénder das Personal beauftragte. Von den

Waschmittelherstellern wird heute gerne der Slogan propagiert, dal weilleste Wische nicht

1 Vgl. u.a.: BERLIN (Ausst.kat.), Weile Westen - rote Roben, 1983, S.93; BRAEM, S.168 sowic LAUFFER,
S.30. Siehe hierzu auch Kapitel: B.IILS. Kirchliche Festtage: Das ehrwiirdige Weil,

2 Vgl.: KOCH, S.76 und KOUWER, S.102.

' Da diese Mode bei kithler Witterung nicht unbedingt gesundheitsfordernd war, starben zur damaligen Zeit
viele der Damen an der sogenannten ,,Musselinkrankheit®, einer Lungenentziindung; vgl.: HELLER 2000, S.169.
i Vgl.: BERLIN (Ausst.kat.), Weille Westen - rote Roben, 1983, S.97. Der von Napoleon geftrderte Empirestil
bediente sich beinahe ausschlieBlich der Farbe Weil3. Dabei verkennt man allerdings das griechische Vorbild,
welches sich sehr haufig mit bunten Farben auszudriicken vermochte; vgl.: GAGE 1997, S.11; HELLER 2000,
S.167-169 und HELLER 2002, S.152-153.

195 Zuntichst im franzdsischsprachigen Bereich, dann auch international gebriuchlich, wird diesem Hemd noch
die cravatte blanche hinzugefiigt, eine weifle Krawatte, welche vor allem bei grofien Billen zum Frack getragen
wird; vgl.: HELLER 2000, S.160.

19 ygl.: BERLIN (Ausst.kat.), WeiBe Westen - rote Roben, 1983, S.101 sowie HELLER 2002, S.151.
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nur sauber, sondern auch rein zu sein habe. Damit soll im iibertragenen Sinne gleichzeitig die
charismatische Ausstrahlung des Trigers hervorgehoben werden.'”’

Wie im althergebrachten religiosen Kontext kann auch hier festgestellt werden, dal gerade
beim duBeren Erscheinungsbild der Reinheitsgedanke in den Vordergrund dréngt und nichts
liegt ndher, als diese moralische und #sthetische Sauberkeit anhand weiler Kleidung und

Wiische zum Ausdruck zu bringen.'*®

B. IV. 3. Goethes sinnlich-sittliche Uberlegungen

Die eben zusammengetragenen Untersuchungen zur Nutzung der Farbe Weil in
Herrschaftssymbolik und auch in der Kleidung gehen konform mit den sinnlich-sittlichen
Uberlegungen, welche Goethe als sechste Abteilung im Rahmen seiner ,,Farbenlehre* anstellt.
Trotz der zunichst zurecht gestellten Frage nach der Gleichberechtigung aller Farben
untereinander, betont Goethe bereits in der dritten Abteilung zu den ,,Chemischen Farben* die
eindeutige Vorrangstellung der weilen Farbe. Darin spiegelt sich gleichfalls das Verstindnis
seiner Zeit wieder:

»§ 672 Ubrigens wire wohl hier der Ort, der Zweiflerfrage zu begegnen, ob denn
nicht alle Menschenbildung und Farbe gleich schén und nur durch Gewohnheit
und Eigendiinkel eine der andern vorgezogen werde. Wir getrauen uns aber in
Gefolg alles dessen, was bisher vorgekommen, zu behaupten, dall der weille
Mensch, d.h. derjenige, dessen Oberfliche vom Weiflen ins Gelbliche, Braunliche,

7 vgl.: BRUNS, S.208 sowie HELLER 2002, S.151. Oder man behilft sich eines Tricks und ,,weifit“ die
Kleidung zusitzlich mit Kreide. Spiter gibt es fiir die einfachere Handhabung der weiflen Elemente in der
Bekleidung fiir Méanner abknopfbare Krigen und Manschetten. Zu Beginn des 20. Jahhunderts entstehen die
ersten Waschautomaten und bereits 1907 propagiert die Firma Henkel noch vor Erscheinen ihres ersten
Waschmittels den folgenden Werbespruch: ,,In allernéichster Zeit kommt das neue Waschmittel PERSIL auf den
Markt, mit dem man durch einmaliges Kochen ohne Mithe, ohne Reiben blendend weille Wiische erzielt, dabei
garantiert der Fabrikant die absolute Unschédlichkeit fiir die Wiische.“; vgl.; TREFZER, Rudolf, ,,Strahlend
Weii“. Zur Geschichte der Sauberkeit, in: du - Die Zeitschrift der Kultur, 586, Nr.12, Dezember 1989, S.86-103,
hier $.96; vgl. auch: INGOLD, Felix Philip, Weiss sein ..., in: du - Die Zeitschrift der Kultur, 586, Nr.12,
Dezember 1989, S.35-41, hier S.37.

Weiimacher im Waschpulver sind dorin eingelagerte Stoffe, die den Energiebereich des Lichtes vergroBern;
vgl.: FRIELING 1974°, S.133. Wie sich eingelagerte Partikel auf das optische Erscheinungsbild von Weif}
auswirken konnen, wurde bereits im Kapitel A.IL4. Ideal-WeiB erortert. Zusdtzlich finden sich im
Spezialwaschmittel fiir Synthetiks fluoreszierende Partikel, welche das Weif leuchtender erscheinen lassen; vgl.:
HELLER 2000, S.175. Diese Verweiflung kann bis hin zum Violetten erfolgen; vgl.: FRIELING 1974°, S.134.
International haben die WeiBmacher unterschiedliche Voraussetzungen zu erfiillen: eine VerweiBung, das heif3t
eine iibertriebene Suggestion von WeiB soll erzeugt werden, indem man den Stoffen einen Schimmer hin zu
einer eher blaulichen oder rétlichen Féarbung verleiht. Die Waschmittelindustrie stellt in den europdischen
Lindern leicht unterschiedliche WeiSmacher her: in Deutschland etwa ist ein ideales Weil eher blaustichig,
wiihrend in Italien ein mehr rétlicher WeiBton gefordert ist; vgl.: KNUF, S.20.

"% Im Berliner Ausstellungskatalog werden die unterschiedlichen Beweggriinde zum Tragen weiller Kleidung
wie folgt zusammengefafit: ,Bei den christlichen Festfarben spielt der symbolische Aspekt eine Rolle, bei der
Weill-Mode der asthetische, bei der Weste der #sthetisch-moralische und bei der Wiische und dem Kittel der
dsthetisch-hygienische.”; in: BERLIN (Ausst.kat.), Weile Westen - rote Roben, 1983, S.90.
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Roétliche spielt, kurz dessen Oberfliche am gleichgiiltigsten erscheint, am
wenigsten sich zu irgend etwas Besondrem hinneigt, der schonste sei. [.. e

Wihrend Goethes Farbenlehre bis zu diesem Punkt das Phinomen der Farben hervorhebt, die
Farbe als Naturerscheinung begreift und damit einhergehende physikalische Untersuchungen
anstellt, handelt das Kapitel der ,,Sinnlich-sittlichen Wirkung der Farbe* vor allem vom
asthetischen Stellenwert der Farben:

»§ 758 Da die Farbe in der Reihe der uranfinglichen Naturerscheinungen einen
so hohen Platz behauptet, indem sie den ihr angewiesenen einfachen Kreis mit
entschiedener Mannigfaltigkeit ausfiillt, so werden wir uns nicht wundern, wenn
wir erfahren, daf3 sie auf den Sinn des Auges, dem sie vorziiglich zugeeignet ist
und durch dessen Vermittlung, auf das Gemiit, in ihren allgemeinsten elementaren
Erscheinungen, ohne Bezug auf Beschaffenheit oder Form eines Materials, an
dessen Oberfliche wir sie gewahr werden, einzeln eine spezifische, in
Zusammenstellung eine teils harmonische, teils charakteristische, oft auch
unharmonische, immer aber eine entschiedene und bedeutende Wirkung
hervorbringe, die sich unmittelbar an das Sittliche anschliefit. Deshalb denn Farbe,
als ein Element der Kunst betrachtet, zu den hoéchsten #sthetischen Zwecken
mitwirkend genutzt werden kann.*?%

In diesem Paragraph wird neben der dsthetischen Wirkung von Farbe bereits auf ein weiteres
Charakteristikum derselben angespielt: die Gemiitsbewegung, die durch jedwede Farbe
erzeugt werden kann. Farben bewirken Freude und konnen heilende Krifte entwickeln.”"!
Nach Goethe kommt dabei jeder Farbe ein ihr eigener, spezifischer Reiz zu und sie beeinflulit
so den Menschen auf individuelle Weise.>”* Vor allen Dingen aber lehre die Erfahrung, daB
,[...] die einzelnen Farben besondre Gemiitsstimmungen geben.**"

An dieser Stelle fachert sich das Kapitel zur sinnlich-sittlichen Wirkung der Farben auf in die
Entschliisselung einzelner Farbwerte. Goethe behandelt ausfiihrlich die vier Hauptfarben mit
deren Abténungen und den ihnen im Farbkreis zunichst liegenden Nachbarfarben. Nach
dieser Ordnung erfolgen kleinere Abhandlungen zu den Farbabfolgen Gelb, Rotgelb und
Gelbrot, danach das Blau, Rotblau und Blaurot, dem sich das Rot anschlieBt und zuletzt die

alleinstehende Farbe Griin.2*

«“% gpricht Goethe von der

Im angrenzenden Kapitel der ,Totalitit und Harmonie
Zusammenstellung einzelner Farbwerte. Uberraschenderweise finden weder die Farbe

Schwarz noch Weil an dieser Stelle Erwidhnung. Dies liegt begriindet in Goethes

' GOETHE, Farbenlehre, § 672.

20 GOETHE, Farbenlehre, § 758.

01 ygl.: GOETHE, Farbenlehre, § 759.

2 vgl.: GOETHE, Farbenlehre, § 761.

% GOETHE, Farbenlehre, § 762.

¥ y/gl.: GOETHE, Farbenlehre, §§ 765-802.
3 Vgl.: GOETHE, Farbenlehre, §§ 803 ff.



100

physikalischem Verstindnis der beiden unbunten Farben, welche dementsprechend als Licht
und Dunkelheit in vorausgehenden Kapiteln behandelt werden. Auffallend ist weiter, daB3 in

«206  nochmals der

einem sich anschlieBenden Kapitel mit , Historischen Betrachtungen
Unterschied zwischen den bunten und den unbunten Farben hervorgehoben wird. Goethe geht
hier auf die Verwendung aller Farben im alltiglichen Gebrauch ein. Er unterscheidet hierin
gleichfalls die Gepflogenheiten einzelner Gesellschaftssysteme und zieht auch geographische
Linien auf der Landkarte.

Goethe stellt folgende Uberlegungen unter der Annahme an, daB man ,,bei Kleidung den
Charakter der Farbe auf den Charakter der Person [bezieht]. So kann man das Verhiltnis der
einzelnen Farben und Zusammenstellungen zu Gesichtsfarbe, Alter und Stand beobachten.” (§
83 9)207 Er spricht zunichst vom Naturmenschen, den rohen Vélkern und Kindern, welchen er
eine ,,groBe Neigung zur Farbe in ihrer héchsten Energie” und ,,auch eine Neigung zum
Bunten“ (§ 835) nachsagt. Den siidlichen Volkern spricht er anhand ihrer ,,Kleidern sehr
lebhafte Farben* (§ 836) zu. Die Franzosen, als ,,lebhafte Nation [...] lieben die gesteigerten
Farben, besonders der aktiven Seite* (§ 838). GemiBigte Nationen dahingegen, etwa die
Englander und Deutschen, bevorzugen gedédmpfte Farben, wie das Ledergelb, kombiniert mit
Blau oder Griin (§§ 837 und 838), und die ,,nach Wiirde strebenden Nationen, als Italiener
und Spanier, ziehen die rote Farbe ihrer Mintel auf die passive Seite hiniiber.“ (§ 838) Weiter
eignet Goethe der Jugend Rosa und Meergriin zu, den dlteren Menschen Violett und
Dunkelgriin, Blondinen sollen Violett und Hellgelb tragen, Briinette Blau oder Gelbrot (§
840). Purpur und Orange gehdren international den Kaisern, ,,Zitronengelb diirfen auch seine
Bedienten und Geistlichen tragen. (§ 840)

Beziiglich der Farbe Weifs kommt Goethe zu dem SchluB}, daB3 sie von gebildeten Menschen
bevorzugt wird. Offensichtlich ohne diese Farbwahl gutheiflen zu wollen, schreibt er:

»$ 841 Gebildete Mensche haben eine Abneigung vor Farben. Es kann dieses

teils aus Schwiche des Organs, teils aus Unsicherheit des Geschmacks geschehen,

die sich gern in das vollige Nichts fliichtet. Die Frauen gehen nunmehr fast

durchgingig weiB und die Méanner schwarz.“**
Damit wird der traditionell hoch bewerteten Rolle der Farbe Weill geniige getan und das
Ansehen, welches diese Farbe genieBt, auf den ersten Blick bestitigt. Goethe setzt in seinem
an dieser Stelle eher beildufigen Paragraphen gleichzeitig zu einem Seitenhieb auf das

aufkommende Bildungsbiirgertum an. Seine Zeitgenossen haben Weil zu der ihnen eigenen

Farbe, etwa in Kleiderfragen, auserkoren und gehorchen so einer etablierten Symbolik des

2% yol.: GOETHE, Farbenlehre, §§ 835 ff,
% Die Angaben in Klammern bezeichnen den jeweiligen Paragraphen aus: GOETHE, Farbenlehre.
% GOETHE, Farbenlehre, § 841.
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Weillen. Nach Goethe tun sie dies gleichwohl alleine aus ,,Schwiche des Organs®, aus
,»Unsicherheit des Geschmacks* und fliichten sich in Konsequenz in das ,,vollige Nichts®.
Weil3 bedeutet demnach fiir Goethe die Farblosigkeit schlechthin. Dies geht konform mit
seiner bisherigen Behandlung der weiBlen Farbe als unbunte Farbe im physikalischen Sinne,
indem er sie weiter von den bunten, fiir ihn wahrhaftigen Farben absondert. In Goethes
Beschreibung der Farbe Weil im alltdglichen Gebrauch schwingt unverhohlene Kritik

gegeniiber einem traditionsbewuBten Konformismus seiner Zeitgenossen mit.

B.IV. 4. Weill im Volksbrauch

Wie bereits festgestellt, steht die Farbe Weill auch vor allem fiir das Gute, das Reine, das
Gliickbringende. Es ist daher nicht verwunderlich, da8 man sich dieser Farbe in zahlreichen
Volksbriuchen bedient. Dabei soll die Kraft der weilen Farbe den unterschiedlichsten
Bediirfnissen begegnen: man versprach sich medizinisches Heil und baute auf die
apotropdische Wirkung von weiflen Gegenstinden; Weill wurde eingesetzt beim Liebeszauber
und auch als Gliickssymbol; dariiberhinaus zelebrierte man Reinheitsbriauche in Weifl und
auch im Totenkult erfuhr die Farbe Weil eine hiufige Nutzung. Natiirlich sind die folgenden
Volksbriuche eng verkniipft mit abergldubischen Zutaten, jedoch basieren sie alle
grundlegend auf Uberlegungen, welche Wei8 auch in den vorangehenden Kapiteln
auszeichneten. Zur Anwendung gelangt in den Volksbrduchen eine Mischung aus
mythologischer und historischer Symbolik der Farbe Weil3, gepaart mit einer religiGsen

Tendenz hin zum Volksglauben.

B. IV. 4. 1. Heilkraft einer Farbe

Bereits Goethe spielte bei seinen Uberlegungen zur sinnlich-sittlichen Wirkung von Farben
darauf an, daB Farbe nach Ansicht vieler heilende Krifte entwickeln konne.2” Schon immer
wurden einzelnen Farben aulerordentliche Krifte zugesprochen - im Besonderen jedoch der
Farbe Weil, welche vielerorts als Zauberfarbe propagiert wurde. Auch heute noch wiirde es
den Betrachter viel eher verwundern, z6ge der Magier anstelle eines weifien ein schwarzes
Kaninchen aus seinem Zylinderhut, als da man primér ob der Tatsache der eigentlichen

Zauberei befremdet wire. Der ihr innewohnende Lichtcharakter begiinstigt die verzaubernde

20 ygl.: GOETHE, Farbenlehre, § 759.
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Wirkung der weiBlen Farbe noch weiter. Thre kathartisch-lustrativen Eigenschaften lassen sie
daher auch im volkstiimlichen Heilzauber zur Anwendung kommen.*"

Besonders fiir Kinder wird weilifarbene Zauberkraft aus der Natur gesucht. So gibt man ihnen
die ersten drei weilen Windroschen (Anemone nemorosa) des Jahres zu essen, um sie das
ganze Jahr iiber vor Fieber zu schiitzen. Die meist blaublithende Wegwarte (Zichorie) wird in
ihrer weiflen Auspragung zur Blutstillung und zur Heilung von Wunden aufgelegt. Auch bei
Erwachsenen helfe bei Zahnschmerzen aufgeriebener Meerrettich, den man auf ein weilles
Tuch aufgetragen um das Genick bindet. Hat eine Magd Fieber, so werde ihr von der Bauerin
um die Mittagszeit ein weiler Span tiber die Augen gelegt. Noch um 1900 nutzt man bei
Hautausschldgen die Heilkraft weiler Wolle und fiihrt dabei eine Besprechung durch. Will
man Schwindelanfillen entgehen, so trage man immer eine weille Zwiebel in der Tasche und
auch weiBle Bohnen konnen zur Schmerzlinderung herangezogen werden: die Dampfe einer
Vierteltasse weifler Bohnen, die mit heilem Wasser aufgegossen werden, zgen Eiter aus den
Ohren und bei Warzen werfe man sicben weifie Bohnen ins Feuer. 2!

Derartige Brduche hielten sich bis weit in das medizinisch aufgeklérte 20. Jahrhundert hinein
und so kommt es, daB3 noch im Jahr 1979 dhnlich abergldubische Heilungsmethoden in einem
Buch zur Farb-Therapie besprochen wurden: Heinz Schiegl verweist in seiner medizinischen
Arbeit auf den Erndhrungswissenschaftler Lichtenstein, welcher zur Kur acht Tage lang eine
Hentfirbte Erndhrung® empfielt. Schiegl wiederholt diesen ,,WeiBkost“~-Versuch und stellt
zehn weiBle Lebenmitte]l zusammen, welche nach einwdchigem Verzehr zu einem Magen-
Darm-Katarrh fiihrten. Als Konsequenz stellt er die These auf, der ,,v6llige Entzug bunter
Nahrungsmittel“*'* mache krank.

B.1V. 4. 2. Schutzzauber mit Weil}

Die weille Farbe wird nicht alleine zur Heilung herangezogen, sondern man versucht sich

auch anhand ihrer verborgenen Krifte zu schiitzen, noch bevor Krankheit oder Gefahr drohen.

219 ygl.: HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.339 und LURKER 1973, S.351.
21 Vgl. hierzu: HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.339-340. Gegen die
Englische Krankheit wird der Absud weilen Hundekots als Trinkkur eingesetzt. Spitestens dieser Fall gibt die
unsachgemiBe Behandlungsmethode und den unvemiinftigen Aberglauben dieser Verabreichungen preis: bei der
im Volksmund sogenannten Englischen Krankheit handelt es sich um Rachitis, eine durch Vitamin-D-Mangel
hervorgerufene Storung des Calcium- und Phosphatstoffwechsels, welche eine Verdnderung des Skelettes,
besonders bei Sduglingen und Kleinkindern, zur Folge haben kann; vgl. HANDWORTERBUCHER ZUR
DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.339.

22 Die Liste enthalt die folgenden weilen Lebensmittel: Weizenmehl, Krume von Weillbrot, Eiweil} (hart),
Zucker, Quark, Reis, entrahmte Milch, ausgelassener Schmer, Kochsalz, Eierstaubkalk, Wasser darf dabei
ebenfalls getrunken werden; vgl.: SCHIEGL, Heinz, Color-Therapie. Heilung durch Farbenkraft. Wirksame
Selbstbehandlung bei vielen Beschwerden, Freiburg i.Br.3 1986, S.29 und S.30.
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Derartiger Schutzzauber erféhrt kulturell iibergreifend Anwendung und wird insbesondere bei

213 Midchen werden vielerorts

der Geburt oder in der Initiationsphase von Kindern bemiiht.
oftmals mit Taufnamen bedacht, welche mit der Farbvokabel ,,WeiB* gebildet werden, um sie
ein Leben lang vor bosen Einfliissen zu bewahren.*'

Spiter, im Erwachsenenalter, verld3t man sich weiterhin auf den schutzgebenden Charakter
der Farbe Wei.?'> Der weifie Hahn erfihrt als Symboltier zu allen Zeiten und bei allen
Altersgruppen gro3e Beachtung. Schon durch das den Tag ankiindende Krdhen sollen die
Démonen der Nacht verscheucht werden. Auflerdem hilft der Hahn gegen den Einflul von
Hexen. Werden zusétzlich drei weile Gaben geopfert, verjagt man sie vollkommen. Gleiches
sagt man auch der weilen Maus nach: sie steht als gliickbringendes Omen und beugt Unheil
vor. Auf der indonesischen Insel Amboyna werden Kranke mit einem weiflen Huhn
abgerieben, welches die Krankheitsstoffe in sich aufsaugen soll. Das mit den
unheilbringenden Kriften beladene Huhn 148t man in einem kleinen Boot auf das Meer
hinaustreiben. Im jiidischen Volksbrauch nimmt der weile Hahn neun Tage nach dem
Neujahrsfest als Siindenbock alles Ubel von der Familie und dem Volke Israels, indem er zu
den Feierlichkeiten geopfert wird. Auch vor Naturkatastrophen sucht man sich durch
abergldubische Handlungen zu schiitzen. Dem leuchtenden Blitz begegnet man mit der
gleichermafien gleilenden Kraft der weillen Farbe. Man wendet sich mit Bitten und weillen
Opfergaben an die Gottheiten und Damonen des Gewitters. Dariiberhinaus schiitzen die am
Himmelfahrtsmorgen gesammelten weiien Katzenpfotchen vor Blitzschlag. >
Zusammenfassend muB festgestellt werden, da die weiBle Farbe als préventive Maflnahme
iiber ein gesamtes Lebensalter hinweg zum Einsatz gelangt: von Kindesbeinen an dient sie

zum Schutz vor Krankheit und Ubel, Weil wird als gutes Omen betrachtet und kann ganz

53 Bei Neugeborenen und bei Tauflingen kommt hier auch deswegen die weile Bekleidung zum Einsatz:
HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.346 sowie Kapitel B.IILS. Kirchliche
Festtage: Das ehrwiirdige Weill und B.IV.2. Weill in der Kleiderordnung, Vgl. auch: BRUNS, $.204 und
LURKER 1990, S.59.

% Aus WeiB-Vokabeln herriihrende Méadchennamen sind zum Beispiel: Alba, Albine (lat., als Jungenname in
Albin umgewandelt), Bianca (ital.), Blanca (schweiz.), Blanche, Blanchette (frz.), Candida (lat.), Candy (engl.),
Fenella (engl.), Finola (irisch), Fiona (kelt.), Genevieve, Gwendolin (kelt.), Jennifer (engl.), Nives (ital.) und
Zuria (bask.). Von weiflen Bliiten und Pflanzen abgeleitete Namen sind: Anemone, Camilla, Daisy, Jasmin,
Yasemine, Celia (niederl.: Lilie), Lili, Lily, Magnolie, Margerite, Rosalba (ital.: weile Rose) und Birke. Manche
Maidchennamen lassen sich von der Vokabel fiir die weiBfarbene Perle ableiten: Margarita (lat.) und daraus
gebildet: Margarethe, Marga, Grete, Rita, Giita, Maggie, Marjorie und Margot, sowie Pearl (engl.). Vgl.:
HELLER 2000, S.162.

5 Vor allem bei den Naturvolkern erweist sich WeiB als gegen jeden Zauber erhaben. Magier haben
dementsprechend keinen EinfluB auf weiB bemalte Personen Vgl: HANDWORTERBUCHER ZUR
DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.341-342 sowie KNUF, S.33-34.

% Vgl. hierzu: HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.338 und Sp.345;
HELLER 2002, S.149 sowie MAYER, Karl, Die Bedeutung der weifien Farbe im Kultus der Griechen und
Romer (Diss.), Freiburg 1.Br., 1927, S.34 und S.36.
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allgemein gegen die Gewalttitigkeiten der Natur einwirken. Die Farbe Weil} ist in manchen

Epochen und Gesellschaftsordnungen zum Allheilmittel geworden.

B. 1V. 4. 3. Liebe, Gliick und Zauberei

Die positive Kraft, welche der Farbe Weil innewohnt, pridestiniert diese auch dazu, in
Liebesdingen und der Zauberei eingesetzt zu werden. Wie in allen bisher behandelten
ikonologischen und psychologischen Fragen zur Farbe, sprechen auch hier die Blumen eine
deutliche Sprache. Die religidse Pflanzensymbolik ist dabei eng mit der weltlichen verkniipft.
So besitzen die Wunderblumen der Sagenwelt oftmals die Farbe Weil und kénnen dem
Finder Zauberkrifte {ibermitteln. Einigen Gewidchsen wird nachgesagt, sic machten
unsichtbar, und einmal in ihrem Besitz, hat man das Gliick, unterirdische Héhlen und Schitze
zu entdecken. Allerdings verliert der Protagonist seine Errungenschaften wieder, sobald ihm -
wie meist - diese Zauberblume abhanden kommt.?"’

In den Dingen der Liebe tritt wiederum die Lilie in Erscheinung. Sie ist Zeichen der

218 Die Blume war auch

fortdauernden Liebe und wird deshalb als Verehrungsgabe gereicht.
von symbolischer Bedeutung in der hofischen Kultur des Mittelalters. Insbesondere
weilblithende Pflanzen - auch hier die Lilie oder das Maiglockchen - signalisierten den
Wunsch nach Liebe. Allerdings war das Weil3 ausschlieBlich als Farbe der unschuldigen

21% Die einzelnen zum

Liebe zu sehen, einer Sehnsucht, welche sich noch nicht erfiillt hat.
Liebeserlebnis fithrenden Stufen waren im Minneleben 4uBlerlich durch bestimmte Farben
gekennzeichnet. Weil} stand innerhalb dieser Farbrangfolge ausdriicklich fiir die Hoffaung

ein. 2%

Dal} die weifle Blume wiederum umgekehrte Zauberkrifte besitze und sich auch die
Frau ihrer Hilfe bedienen kénne, um den Mann zu becircen, zeigt das geheimnisvoll
anmutende Tafelbild eines niederrheinischen Meisters von 1480: inmitten einer
Herbariumskiiche steht ein verfiihrerischer weiblicher Akt und bietet dem gedachten

minnlichen Betrachter eine weiBe Blume an.?*!

27 ygl.: HOHN, S.135. Der blauen Blume als literarischem Hauptmotiv bei Novalis und weiteren blauen
Wunderblumen widmet Dietmar Schuth ein gesamtes Kapitel in: SCHUTH, S.132-175.

1% In Volksliedern taucht die Lilie auf als Symbol der Liebe, aber auch als Beigabe bei Schmerz und Klage im
Falle des Verlassenwerdens; vgl.: KOCH, S.71-72.

2% y/o1 : LAUFFER, S.31.

* Die gesamte Farbfolge der Minne beginnt mit Grau, solange der Triger dieser Farbe noch frei ist und am
Beginn der Ehrbezeugungen steht; es folgt Rot zum Zeichen der feurigen Not des Minners, darauf Blau fiir die
beabsichtigte Stetigkeit und Treue; an konsequenter Stelle steht das WeiB der Hoffnung, dem das Schwarz des
Zomes und der Trauer folgt; die Farbe Gelb bedeutet der Minne Sold und zuletzt kleidet der Minner sich in
Gold, der Farbe der erlangten Gewihrung; vgl.: LAUFFER, S8.27.

221 ygl.: BEHLING, S.166.
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Nicht nur in diesem Fall schmiickt sich die weibliche Versuchung in Weill. Weill gilt noch
vor der Farbe Rot als hochste Verkorperung eines Schonheitsideals: bereits in der
mittelalterlichen Dichtung stellte man bei der Beschreibung der Angebeteten literarische
Vergleiche an, welche mit Elfenbein, dem Marmor, der Milch, dem Schnee, der Lilie und dem

222 Auch die Mutter Gottes erfihrt - wenn auch nicht namentlich

Silber zusammenhingen.
erwidhnt - anhand dieses Vokabulars Verehrung im Hohelied. Santa Lucia, die weille
Lichtbraut, wird im hohen Norden mit Sehnsucht erwartet. Im schwedischen Volksbrauch
geht sie weil} gekleidet und mit einem Lichterkranz aus brennenden Kerzen auf dem Kopf von
Hof zu Hof, nicht nur um Licht in den dunkelsten Néchten des Jahres zu spenden, sondern
auch, um dort den Mannern einen Liebestrunk zu verabreichen®” Als segen- und
schutzbringend wird auch das Weill des Brautkleides gewertet, welches vom Bréiutigam
geschenkt wird. In Verbindung mit den Briuchen zur Hochzeit miissen auch die
Fruchtbarkeitsriten gesehen werden. Die Farbe Weifl wird darin nicht alleine dem Weiblichen
gleichgesetzt, sondern kann ebenso das Minnliche symbolisieren. Die gingige Zuordnung
besetzt den Mann und mit ihm den semen mit der Farbe WeiB3, die Frau wird mit menstruum,
der Menstruationsblutung, in Verbindung gebracht und ihr somit die Farbe Rot zugeteilt. Eine
ambivalente Auffassung dieser Farbenverteilung von Weill und Rot auf Minnlich und
Weiblich, ist die Konnotation des Maskulinen mit der Sonne und dem Mars, demzufolge der
roten Farbe, und dem Femininen mit der lunaren Farbe Weill des Mondes. Somit ist es nur
legitim, die weile Farbe in der Liebes- und Fruchtbarkeitssymbolik beiden Geschlechtern
zuzugestehen.??*

Nicht nur in der Liebe wird WeiB als positiv gewertet, sondern auch als Gliicksfarbe findet die
Farbe Weill Anwendung: weifle Tiere und deren Produkte, das Fleisch oder auch die Milch,
gelten als Gliicksbringer. Gleiches gilt fiir alle weiBblihende Pflanzen” Im Alten Rom

sprach man zum Beispiel von einem ,,Kind der weiflen Henne®, wenn jemand im besonderen

222 ygl.: KOCH, S.58-59. Auch wird jungen Frauen geraten, Milch zu trinken, um méglichst blasse Haut zu
erlangen; vgl.: HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.358. Sommersprossen
vertreibt man, indem man sich mit Stutenmilch wischt und der Tau der Maiglockchen macht die Haut
fleckenrein; vgl.: HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.357.

2 Die Heilige Luzia gilt im christlichen Glauben als Mirtyrerin, welche sich die Augen ausri (T 300 n.Chr.,
Syracus). Ihr Festtag ist der 13. Dezember, der vor der Einfiihrung des Gregorianischen Kalenders den kiirzesten
Tag des Jahres darstellt. Dementsprechend und auch ihres Namens wegen (Lux, Lucis) wird sie als
Lichtbringerin interpretiert; vgl.: GROSS, S8.143,

4 Vgl. hierzu: GROSS, S.109; HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.340 und
Sp.346-347; LURKER 1990, S.196 sowie RADKE, S.36.

5 Bei den Indern sind es weile Elefanten, in Agypten der weie Sonnenstier, die Germanen verehren den
Schimmel und den Schwan. In mehreren Gegenden glaubt man an die Zauberkraft einer bestimmten weilen
Schlange, die bei Verzehr die Gabe verleiht, sowohl alle Sprachen, als auch Tiere verstehen zu kdnnen oder aber
die Kraft der Weissagung iibertrigt; vgl.: HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE,
Sp.340 und Sp.351. Ganz allgemein haben jedoch weiifarbene Tier als heilig und als Gliicksbringer zu gelten;
vgl. u.a.: KOCH, S.56.
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MaBe von gliicklichen Umstéinden begiinstigt war. Auch bedeutete es fiir die Soldaten Gliick,
einen dienstfreien Tag zu erhalten. Diesen konnte man anhand einer weilen Bohne erlosen.
Der Stimmstein bei gerichtlichen Abstimmungen, der calculus albus, besagte in seiner weillen
Farbigkeit, im Gegensatz zum schwarzen Stein, den Freispruch fiir den Angeklagten.**

In den Bereichen der Liebe, des Gliicks und der Zauberei erfiillt die Farbe Weil} aufs Neue
ithre positive Wirkungskraft.

B. IV. 4. 4. Reinheitsbriuche

Die Farbe Weil} steht geradezu als Synonym fiir die Reinheit ein. Kulturell iibergreifend wird
der Gedanke der Reinheit und damit der Schutz vor Krankheit und dem Bdsen mithilfe von
weiler Farbe verkoérpert. Aber auch im iibertragenen Sinn kann durch die weile Farbe ein
Idealbild des Menschen und seiner moralischen Reinheit propagiert werden.

Ebenso von Bedeutung fiir die symbolhafte Nutzung des WeiBen ist der hygienische Aspekt.
Sauberkeit und Hygiene werden unweigerlich der Farbe Weil ebenbiirtig erklirt. Mit der
Reinhaltung von Kleidung ist man gleichzeitig bestrebt, eine Schutzvorkehrung gegen
Krankheiten und Seuchen zu treffen. Indem man an die schutz- und heilbringende Wirkung
der weiflen Farbe appelliert, werden urspriinglich auch alle Tabletten und Pillen in eben dieser
Farbe produziert und in dementsprechenden Verpackungen angepriesen.227

Auf WeiB ist jeder Schmutzfleck, jeder Makel weithin sichtbar. Sauberkeit und Reinheit sind
deshalb leicht kontrollierbar. Das Reinweifle verkorpert ein ldeal, welches man seit jeher zu
erreichen sucht. Weitverbreitet ist der volkstiimlich geprigte Glaube an eine signatura rerum,
eine Substanz oder Fliissigkeit, der man weimachende Wirkung zuschreibt. Verbreitet ist
auch die Annahme, daf} zu bestimmten Tages- und Mondzeiten oder wihrend der Fastnacht

gewaschene Wische besonders weifl werde.??®

B. 1V. 4. 5. Totenkult in Weil}

Die dem Tod zu eigen gemachte Farbe ist das Schwarze. Man ist ob dieser landlidufigen und
heute noch so in die Tat umgesetzten Bewandtnis iiberrascht zu erfahren, dafl sich in

vormaligen Brauchen und Gepflogenheiten ein gegenteiliges Bild offenbart. Weltweit, aber

226 ygl.: HELLER 2002, S.146 sowie RADKE, S.65-66. Weitere idiomatischen Wendungen mit ,,Weif“ finden
sich im Dokumentenanhang: VII. Sprachliche Wendungen und Idiome mit . Weif*.

27 Die Mehrheit der von Eva Heller Befragten, ganze 82 %, verbinden mit den Begriffen Sauberkeit und
Reinheit die Farbe Weill. 11 % nennen auch die Farbe Blau; vgl.: HELLER 2002, S.148.

28 ygl.: HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.356 und Sp.358.
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vor allem auch im europdischen Raum, hat lange Zeit die Farbe Weifl als Trauerfarbe zu
gelten und sie ist ebenfalls die Farbe aller mit dem Totenkult zusammenhingenden
Gegenstinde - von der Kleidung bis zu den Dingen, die mit dem Toten in Beriihrung
kommen. Wei3 als Farbe des Todes versinnbildlicht dabei weniger die Trauer um den
Verstorbenen. Es wird vielmehr die Hoffnung zum Ausdruck gebracht, daB den Toten ein
gliickseliges und vor allem von Siinden befreites, ewiges Leben nach dem Tode in

2% Dafiir ist man gewillt, dem Verstorbenen im Fegefeuer

himmlischen Regionen erwartet.
anhand von Firbitten beizustehen. Denn dieser ist nicht von Anbeginn von allen Siinden
freigesprochen und trigt als Toter lediglich im vorwegnehmenden Sinne das weile,
hoffnungsfrohe Totengewand der reinen Seele. Schon der Zisterzienser Caesarius von
Heisterbach (1199 - um 1240) schildert die im Purgatorium anfinglich noch schwarzen
Seclen, deren Schuld in manchen Fillen erst nach mehrjihrigem Gebet abgegolten ist.”*°
Erloste Seelen werden wiederum in weilifarbenen Gewiéndern dargestellt, so die Stifterkinder
auf dem Epitaph von 1558 der Eislebener Familiec Buch(n)er. Auch die frith verstorbenen
Kinder einer Niimberger Stifterfamilie sind auf der Predella eines Epitaphaltirchens weil3
gekleidet.

Neben dem Gedanken der Freisprechung von Siinde darf die Furcht vor dem Tod nicht in
Vergessenheit geraten. Und so nimmt auch im Totenkult die Farbe Weill wieder die Funktion
eines beschiitzenden Signifikats fiir den Toten und die Hinterbliebenen ein. ,,Als Apotropdum
wirkt die weifle Farbe auch im Totenkult, um einmal den Toten vor den ihn umlagernden
bésen Diamonen, dann aber auch die Uberlebenden vor diesen und besonders vor dem Toten
selbst zu schiitzen.*“**!

So gehdren zur Trauer nicht alleine die weiBe Kleidung der Hinterbliebenen®2, sondern auch

die wei3farbene Ausstattung des Verstorbenen. Die Toten werden dabei hdufig in weifle

29 ygl. auch: KOUWER, S.100.

0 Caesarius von Heisterbach berichtet im Kapitel De purgatorio cuiusdam usurarii Leodiensis, daB sieben Jahre
der Fiirbitten fiir einen Wucherer nicht ausreichen, um diesen reinzuwaschen; eine ebensolange Zeitspanne sei
notwendig, um den Verstorbenen im weilen Gewand erscheinen zu lassen: ,,Septem vero annis expletis, ille ei
apparens in veste pulla, gratias egit dicens: Reddat tibi Dominus, quia propter tuos labores erutus sum de
profundo inferni, et de poenis maximis. Quod si adhuc aliis septem annis similia beneficia mihi impenderis,
omnino liberabor. Quod cum illa fecisset, iterum ¢i in veste alba et facie iocunda apparens, ait: Gratias Deo et
tibi, quia hodie liberatus sum.“, in. CAESARIUS VON HEISTERBACH, Dialogus Miraculorum, Ausg. Strange
1851, Bd.2, XII, 24, S.336. Manche Seelen werden durch Fiirbitten im sprichwértlichen Sinne Stiick fiir Stiick
von Siinden reingewaschen und erscheinen erst zu einem Drittel, dann zu zweien und schlieflich ganz in Weif};
vgl.: WEGMANN, Susanne, Auf dem Weg zum Himmel. Das Fegefeuer in der deutschen Kunst des Mittelalters,
Kéln 2003, S.56-57 und WORTERBUCH DER DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, S.958.

B! Gleichzeitig beruft man sie auf das weiBe Leichentuch Christi; vgl: HANDWORTERBUCHER ZUR
DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.347-348 sowie RADKE, S.41.

22 vgl. hierzu: GROSS, S.124-125; HANDWORTERBUCH ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.347-
348; LAUFFER, S.60 und S.63-64; LIPFFERT, S.92; LURKER 1990, S.148 sowie WORTERBUCH DER
DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, S.834-835.
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Laken eingeschlagen. Mancherorts ist der Sarg grundsitzlich in Weill gehalten, aber
zumindest ledig Verstorbene und kleine Kinder werden in weilen Sirgen zur Ruhe gebettet
und weilifarbene Kerzen spenden Licht. Das Ziehen des Leichenwagens iibernehmen weille
Résser, oder diese tragen eine weifle Decke. Nicht zu vergessen ist auch hier eine weifarbene
Bliite, welche bislang auf so vielfiltige Weise symbolhaft in Gebrauch genommen wurde: die
Lilie. Wegen ihrer weilen Bliite fungiert sie besonders in Europa als Schmuck und Beigabe
fiir den Verstorbenen. Ganz allgemein zieren vor allem weille Bliiten den Sarg oder auch das

Grab.”*?

B.1V. 5. Weil} im Alltag

Die oben angefiihrten Traditionen und zum Teil abergldubischen Handlungsweisen sind meist
nicht mehr in Gebrauch. Trotzdem scheint die der Farbe Weil3 unterstellte apotropédische Kraft
in manchen Bereichen auch bis zum heutigen Tag - zumindest unterbewuft - nachzuwirken
und Verhaltensweisen zu beeinflussen. Geprigt durch kulturgeschichtliche Uberlieferungen
und hergebrachte Gewohnheiten die Dinge des Alltags betreffend, greifen wir auf stindig
abrufbare Informationen zuriick, welche zum Teil auf herkémmliche Weise angewandt
werden oder aber die Denkweise und das Benehmen der Menschen beeinflussen.

Fir den zeitgenossischen Einsatz von Weill als alltigliche Gebrauchsfarbe miissen zwei
Beweggriinde unterschieden werden: Weill fungiert einerseits als Funktionsfarbe, wobei hier
insbesondere auf die optische Farbwirkung gesetzt wird. Andererseits ist mit der Farbe Weil3
eine Reihe von Ideen verbunden, welche auf oben genannten Traditionen basieren und so die
Nutzung von Weil} auf einer {ibertragenen Ebene veranlassen. Hierin steht die Farbe Weifl
lediglich stellvertretend und fungiert somit als psychologischer Behelf.

Weil} gilt vielen als Farbe der groBtmdoglichen Objektivitit. Verlangt man von Befragten,
Weil} ein Adjektiv beizuordnen, so werden Beschreibungen wie faktisch, unpersonlich,
geschiftsmiBig, abstrakt, logisch und rational genannt.”** Eva Heller, die auf dem Gebiet der

Farben die bislang profundesten Umfrageergebnisse erzielt, findet heraus, da3 anndhernd

3 Diese Sitten basieren bereits auf griechischen und romischen Traditionen. Dem Volksglauben nach verfirbt
sich das Leichentuch je nach Lebenswandel des Toten. Vgl. weiter: BRITTNACHER, Hans Richard, Vampire
und Hollenfirsten, in: du - Zeitschrift fir Kultur, 751, Nr.10, November 2004, S.24-29, hier S.24;
HANDWORTERBUCH ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.348; HELLER 2002, S.151; KNUF, S.38-39;
KOUWER, 5.99 sowie LAUFFER, S.30 und S.64.

234 Vgl.: KOUWER, S.96. Kouwer fiihrt eine Befragung durch, in der 28 % die Farbe Weifl mit dem Begriff der
Funktionalitat in Verbindung bringen. Kouwer faBt dies wie folgt auf: ,,There is no emotional contact possible
with white, no active communion; it simply confronts us with its absoluteness. White represents reason in so far
as the latter is above the ‘individuality’ of the concrete; the abstract as the negation of differentiation; the mind in
its sterility.”
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zwei Drittel der befragten Probanden die Farbe Wei3 mit den Begriffen Sachlichkeit und

235 Hinzu kommt, daB man durch Wei} in Kombination mit vielen

Funktionalitét gleichsetzen.
anderen Farben bestmogliche Kontrastwirkungen zu erzielen vermag.®*® So liegt es nahe,
Weill mit seiner Signalwirkung und gleichzeitigen Neutralitit in der Farbigkeit sowohl
vielfach im Stralenverkehr als auch in Werkhallen und Fabriken einzusetzen. Im
StraBenverkehr findet sich die weifle Farbe oftmals als Leitlinie auf Straen und Parkplétzen.
Auch der Zebrastreifen bietet einen absoluten Kontrast zum dunklen Asphalt. In
Verkehrsschildern tritt Weill zumeist in Kombination mit Rot oder Blau auf und bildet einen
leuchtenden Gegenpol, wobei die Buntfarben einerseits warnen sollen (Rot) oder Gebote
umsetzen (Blau). So dient Weill der Schutzfunktion und der Abhebung wichtiger
Verkehrshinweise.”” In mechanischen Arbeitsbereichen wie in Fabriken und Werkstitten tritt
die weile Farbe sehr hiufig bei den Steuerorganen, Signal- und Kontrolleuchten auf. Dies
allerdings nur fir Werkstufen und Signale der mittleren Schwierigkeitsgrade oder der
neutralen Handhabung, da flir hohere Gefahrenstufen immer die Farbe Rot zum Einsatz
gelangt.**®

Nicht nur in technischen Arbeitsbereichen oder in Fabrikgebduden, sondern ebenso in anderen
offentlichen Nutzbauten kommt die Farbe Weill zum Einsatz. So etwa in Krankenhdusern.
Dort ist Weil} einerseits gewifl eine Nutzfarbe, indem sie dem funktionalen Aspekt der besser
zu kontrollierenden Reinhaltung dient. Jedoch geschieht hier andererseits bereits der flieBende
Ubergang zur iibertragenen und damit psychologischen Nutzung der weiBen Farbe: denn der
antiseptische Eindruck von Weil wird sowohl auf einer tatsdchlichen wie auch auf einer
emotionalen Ebene vermittelt. Ausgangspunkt ist wiederum kulturell iibergreifend der
Gedanke der &uflerlichen und eben auch innerlichen Reinheit, beides repriasentiert durch die
weiBe Farbe.”

Die Vorstellung von der Reinheit alles Weilen wird auf psychologischer Basis unterstiitzt, da
die faktische Sauberkeit des Gegenstandes und des Trigers weiler Kleidung jederzeit leicht

kontrollierbar ist. Medizinisches Gerdt wird deshalb lange Zeit iiber in weillen Farben

25 ygl.: HELLER 2002, S.157.

36 Ahnlich wie in der Gestaltung von Flaggen; vgl. hierzu Kapitel: B.IV.1.2. WeiB in der Heraldik und BRAEM,
S.171.

#7 vgl.: FRIELING 19567, S.44. In manchen Jahrgingen werden von der Autoindustrie aus Sicherheitsgriinden
vor allem weilifarbene Modelle propagiert; vgl.: BRAEM, S.162.

28 Als Beispiele fiihrt Gericke folgende Gebiete an: MaBnahmen zu Gesundheits- und Arbeitsschutz,
Textilmaschinen, polygraphische Maschinen, Bau-, Baustoff- und Keramikmaschinen sowie Landmaschinen,
dartiberhinaus in der Medizintechnik, bei wissenschaftlichem Gerit, fiir Kithlanlagen und in der Elektrotechnik;
vgl.: GERICKE, Lothar, Farbgestaltung in der Arbeitsumwelt, Berlin 1981, S.49 und GERICKE 1970, S.151.

*® Ganz allgemein verbindet man die Begriffe Sauberkeit und Reinheit zu 82 % mit der Farbe Weif; vgl.:
HELLER 2002, S.148, Umfrageergebnisse. Vgl. auch: BRAEM, S.168-169; FRIELING 1974°, S.133; HELLER
2000, S.165 und S.175 sowie KNUF, S.19-20.
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produziert und im Gesundheitswesen ist man iiberwiegend in Weil gekleidet. Auch die
Arbeitsbekleidung im Lebensmittelbereich ist weil. Da man weiBe Flichen nicht gerne
beschmutzt, behilft man sich in den eben genannten Berufsbereichen gleichfalls des
psychologischen Tricks, Abfallbehilter auf einer weiBen Unterfliche zu deponieren und
schafft damit eine Mallinahme zum Sauberhalten des Umfeldes. Um Sterilitit und
Unberiihrtheit in den Verpackungsmaterialien hervorzuheben, ist diese hdufig in grofen
Teilen weil gestaltet. Dies gilt im besonderen fiir Produkte aus dem hygienischen Bereich,
der Pflege und der Arzneimittel.

Man muf3 heute jedoch feststellen, daB das Verlangen nach absoluter Sterilitdt und Hygiene
nicht immer mit einem Gefiihl des Wohlbefindens einhergeht oder damit gleichgesetzt werden
kann. Gerade in Krankenhfusern und im Erholungsbereich wiegt der Aspekt der Genesung
und des Entspannens mehr als der vordergriindige Eindruck des absolut Reinen. Deshalb
weicht man immer mehr von rein weilen Mdbeln, Wandanstrichen und Gebduden ab, um

diese durch positiv konnotierte und damit warme oder auch lebhafte Farben zu ersetzen. >’

B. V. Dialektische Symbolik der Farbe Weif}

Am Ende des letzten Kapitels klingt bereits eine der Farbe Weill innewohnende ambivalente
Komponente an. Demnach steht Weill nicht alleine fiir das Positive, das Reine und
Unberiihrte, das Apotropdische und Heilende, das Beschiitzende und Herrschende, sondern
kann auf mancherlei Weise auch negative Eindriicke hervorrufen. Diese so Kkontrére
Auslegung einer Farbe ist von verschiedenen Faktoren abhingig. Einerseits existieren
innerhalb des hier behandelten westlichen Kulturkreises divergierende Auslegungen zur
jeweiligen Farbe, andererseits stehen einzelne Farben in unterschiedlichen Kulturkreisen fiir
géinzlich andere Dinge, Briuche und Verwendungen ein. Im folgenden soll die gingige
Interpretation der Farbe Weill vernachlissigt, dafiir aber antithetische Deutungen diskutiert

werden.

B. V. 1. Ambivalenz einer Farbsymbolik

Auflerhalb unseres westlichen Kulturkreises zdhlt Weill oftmals explizit zu den negativ
interpretierten Farben. Besonders im asiatischen Raum findet man eine Nutzung der weillen

Farbe, welche zum Teil unseren kulturellen Gepflogenheiten entgegensteht. Sowohl in China

20 ygl.: BRAEM, S.171; FRIELING 19562, S.44 und S.88; GERICKE 1981, S.100-101; HELLER 2002, S.148
und S.161 sowie KOUWER, S.98.
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als auch in Indien gilt Weil als die Trauerfarbe schlechthin. Da Weil in diesem
Zusammenhang dazu dient, den Verstorbenen in ein Reich der Vollkommenheit und Reinheit
nach dem irdischen Leben zu geleiten, gilt sie im alltdglichen Leben aus eben diesem Grunde
als Tabu-Farbe. Ein Bestandteil des konfuzianischen Begrabnisrituals ist die weille
Trauerkleidung, welche etwa nach dem Tod eines Elternteils oder einer koniglichen Hoheit
drei Jahre lang zu tragen ist.”*!

In der Herrschaftssymbolik hat Weil - anders als in westlichen Traditionen - keine
tibergeordnete Position inne. Umgekehrt waren in Korea alleine den K6nigen Buntfarben und
Verzierungen vorbehalten. Dem einfachen Volk verblieb die schlichte, weile Farbe zur
tiaglichen Nutzung und es entstand im Verlaufe der Jahrhunderte sogar eine Vorliebe fiir diese
unbunte Farbe. Dahingegen bleiben weiflifarbene Insignien und nationale Symbole in anderen
Landern alleine der staatlichen Macht vorbehalten. In Argentinien ist die Farbe Weil} -
besonders in Kombination mit Himmelblau - fiir alltigliche Zwecke zu meiden, da dies einer
Beleidigung der Landesflagge und damit des Nationalgefiihls gleichkommt. Auch in Chile
gehort Weil zu den im Alltagsgebrauch kaum verwendeten Farben, weil Weil} politische oder
religiése Traditionen beriihrt.**

In Japan dahingegen hegt man eine dem Westen fremde Bevorzugung der Farbe WeiB.
Waihrend in europdischen Umfragen Weill duBlerst selten zu den genannten Lieblingsfarben
gehort, zeigen die Ergebnisse in der japanischen Bevolkerung das exakte Gegenbild: Weil3
steht an erster Stelle unter den beliebtesten Farben und wird dementsprechend hiufig genutzt.
Dabei orientiert man sich in Japan weniger an der eigentlichen Farbe Weil3, sondern legt vor
allem Wert auf den Helligkeitsfaktor und den Glanz der jeweiligen Oberfldche. Hier lassen
sich Parallelen zu den Inuit erkennen, denn man unterscheidet - fiir unser Auge gréfitenteils
nicht differenzierbar - eine Vielzahl von Begriffen, um eine genaue Beschreibung von Weil
zu verdeutlichen.**

Die Ambivalenzen innerhalb einer Symbolik der weilen Farbe betreffen einerseits eine
unterschiedliche Handhabung in einzelnen Kulturen, andererseits ist eine dialektische
Auffassung der weillen Farbe insgesamt auffillig. Weill wirkt meist affirmativ, kann jedoch
auch fiir ungiinstige Vorzeichen einstehen. Diesbeziiglich sollen fiir den westlichen

Kulturkreis in den nun folgenden Abschnitten weitere Untersuchungen angestellt werden.

1'vgl.: FRIELING 1968, S.154, GERICKE 1970, S.154 und ITTEN, 13.

22 y7g].: GERICKE, S.152-154.

8 7u den westlichen Umfrageergebnissen siehe das darauffolgende Kapitel B.VI. Psychologie der Farbe WeiB.
Japan ist das einzige ostasiatische Land, in welchem in gleichem Umfang wie in westlich geprigten Landern
Umfragen und Tests beziiglich der Farbe unternommen werden. Fiir andere nicht-westliche Nationen gibt es
keinerlei statistische Erhebungen; vgl.: PASTOUREAU, S.174 und S.175. Vgl. auch die folgenden Kapitel: B.11.
Ubergreifender sprachlicher Ursprung sowie V1. Weif: Schnee und Eis bei den Inuit (Dokumentenanhang).
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B. V. 2. Das Gegenteil von Weil} ist Weil}

In den bisherigen Kapiteln zur ikonologischen und psychologischen Recherche wurde
hinreichend erléutert, da3 Weil meist mit positiven Dingen und wohlmeinenden Kriften in
Verbindung steht und Schwarz damit am ehesten die verneinenden, dunklen Seiten der Welt
verkorpert. Der absolute optische und demnach auch symbolhafte Kontrast zum Weillen ist

das Schwarze. Doch auch die Farbe Weill vermag es, negative Konnotationen hervorzurufen.

Ski-Rast

Am hohen Hang zur Fahrt bereit,

Halt ich am Stab fiir Augenblicke Rast
Und seh geblendet weit und breit

Die Welt in blau und weiflem Glast,

Seh oben schweigend Grat an Grat

Die Berge einsam und erfroren;
Hinabwirts ganz in Glanz verloren
Durch Tal um Tal stiirzt der geahnte Pfad.
Betrotten halt ich eine Weile,

Von Einsamkeit und Stille iibermannt,
Und gleite abwiirts an der schrigen Wand

Den Tilern zu in atemloser Eile.**
[Hermann Hesse]

Wie in Hesses Gedicht wird die Farbe WeiB hiufig als Synonym fiir Leere, Kiilte,
Unendlichkeit und Einsamkeit empfunden. Eine weile Fliche oder Landschaft présentiert
sich nicht nur unserem Auge blutleer, kérperlos und ohne Leben, sondern vor allen Dingen
unserem Gemiit setzt dieses eigenschaftslose Nichts zu. Das Fehlen jeglicher Farbigkeit iibt
eine beklemmende Wirkung auf die Psyche aus. Untersuchungen zeigen, dafl warme Farbtone
positiv sowohl auf die Physis, als auch den Geist des Menschen einzuwirken vermégen;
warme Farben verleihen Energie. Im Gegensatz dazu entzieht die weifle Farbe Energie und
fordert seelische Erkrankungen.”*

Wird die Farbe Weil als energiclos empfunden, so wirkt sie auch gleichzeitig
charakterschwach und sogar der Gedanke an den Tod liegt nahe. Einer weilen Fldche scheint
alles entzogen, was Dynamik entwickeln konnte, denn das Weile hat ,,immer etwas

Wesenloses an sich, es hat ein inneres Leben in sich, das aber noch nicht zur Entfaltung

%4 HESSE, Hermann, Sémtliche Werke, hg.v. Volker Michels, Bd.10, Die Gedichte, bearb. v. Peter Huber,
Frankfurt a. M. 2002, S.189.

* Vgl. ua.: BRAEM, S.169-170; BUENTEN, Gunter, Farbe und Seele. Farben-Erscheinung und Farben-
Erleben (Diss.), Bonn 1948, S.20-21; FRIELING 1974% S.47; KOCH, S.73; KOUWER, S.96 und S.97 sowie
KRANZ, S.78-79.



113

gekommen ist und gar oft schon wie der AbschluBl einer Entwicklung aussieht. Etwas
Gehemmites ist ihm jederzeit zu eigen, weil es das, was in ihm liegt, nicht recht ausdriicken
kann; oft sicht dies aus wie Verzagtheit oder Phlegma.“**® Die Farbe WeiB verkorpert dem
hier beschriebenen Eindruck nach sowohl das Leblose als auch das immanent Lebende. Es
steht auBlerhalb jeder irdischen Zeitrechnung, verkorpert die Ewigkeit und das Nichts
gleichermafen.®*’

Diese zeitliche und optische Unendlichkeit birgt alle Mdglichkeiten in sich und vermag so
auch fiir einen Neuanfang zu stehen - ein Gedanke, welcher Malewitsch als Speerspitze seiner
Theorie der weiflen Suprematie dienen soll. Jedoch kann sich diese Anschauung ohne
weiteres Zutun in eine disparate, damit entmutigende und schwermiitige Emotion wandeln >**
»Dal Weill so vollig entgegengesetzte Wirkungen und Bedeutungen haben kann, liegt in
seiner Eigenschaft, einmal als Abwesenheit aller Farben, als Mangel an jeglichem Leben, ein

andermal aber als Summe aller Farben, als Fiille des Lebens zu erscheinen.«**

B. V. 3. Schauderhaftes Weif§

Das von der Farbe Weil3 ausgehende absolute Schweigen, die optische und gefiihlte Kilte, als
auch das Fehlen jeglicher Eigenschaften spiegeln sich gleichfalls in den Volksbrauchen wider.
Darin verkehren sich diese Charakterziige ins Schauderhafte und Unheimliche, driickt sich der
Mangel an Leben im Gespenstischen und im Aberglédubischen aus. Weil wirkt in seiner
Unerklarlichkeit, in seinem geisterhaften Wesen und seiner Kiihle ebenso furcht- und
respekteinfléBend.

Die Vorstellung von Geistern hingt auf das engste mit der Farbe Weill zusammen. Als Farbe
des Todes steht Weifl in direktem Zusammenhang mit dem spukenden Dimon des
Verstorbenen. Dieser kann einerseits in Form eines Tieres auftreten, andererseits taucht er
dem Volksglauben nach hiufig als weiBes Gespenst in der menschlichen Gestalt des
Verstorbenen auf. Sein Erscheinen verheifit nur selten etwas gutes, denn er gilt meist als
Vorbote eines Ungliicks oder kiindet den Tod eines Menschen an.”*°

Eine dieser gefiirchteten, unheimlichen Erscheinungen, welche sich bereits durch die

Farbvokabel in ihrem Namen als Botin des Unerkldrbaren zu erkennen gibt, ist die Wei3e

2 KOCH, 8.75.

*7vgl.: KRANZ, S.28.

8 ygl,: KRANZ, S.77.

9 KRANZ, S.81. Vgl. auch: BRUNS, S.112 sowie LURKER 1990, S.148.

% vgl. hierzu: HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.357; KOUWER, S.99-100
sowie KRANZ, S.79.
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Frau. Erstanden ist die Mér der WeiBlen Frau aus dem Glauben heraus, daB die verdammten
Seelen der ehedem in Weif3 gekleideten Toten im Jenseits keine Ruhe finden konnen. Diese
erscheinen, angetan mit weilen Leichentiichern und in der schlohweilen Erscheinungsform
der Toten, den Hinterbliebenen als Gespenster oder Totengeister.”'

Von der Vorstellung der Weilen Frau abzusondern ist der Hexenglaube. Ohne auf den zu
Zeiten stattfindenden Verfolgungswahn und die religiésen Hintergriinde des Hexenkultes
eingehen zu wollen, sei hier lediglich von der Farbvorstellung iiber Hexen die Rede. Frauen,
welche zu ihren Lebzeiten fiir Hexen gehalten wurden, erschienen nach ihrem Tode weil3
gekleidet. Hexen suchten grundsitzlich, weiBe Gegenstiinde zu entleihen, weshalb geraten
werde, einer fremden Person nichts Weilles herauszugeben, um nicht in den Bann der Hexe zu
geraten.252

Neben den Weillen Frauen und Hexen gibt es auch weibliche und ménnliche
Krankheitsddmone, welche dem deutschen Volksglauben nach immer in weilen Gewéndern
gekleidet erscheinen. Werde man ihrer ansichtig, konnen sie Krankheiten hervorrufen oder
sogar den Tod bringen. Auch ohne geisterhaftes Zutun gelten mancherorts Satzungen zu
allerlei Aussatzerkrankungen. Auffillig ist, da3 viele der darin verzeichneten Symptome von
weiller Farbe sind: mit weiBlen Flecken und Ausschlag, weiflen Narben oder einem weillen
Hautmal, ja sogar mit allzu plotzlich ergrautem Haar, sei man wegen Ansteckungsgefahr zu
meiden.*>’

Die Farbe Weil kann demnach neben ihren geldufigen giinstigen Interpretationen und

Prognosen sehr wohl Angst und Schrecken verbreiten.

B. V. 4. Pallida Mors - Der weile Tod

»Alles Lebendige strebt zur Farbe, zum Besonderen, zur
Spezifikation, zum Effekt, zur Undurchsichtigkeit bis ins
unendlich Feine. Alles Abgelebte zieht sich nach dem
Weillen, zur Abstraktion, zur Allgemeinheit, zur

Verklirung, zur Durchsichtigkeit.«**
[Goethe]

1 ygl.: HELLER 2002, S.151 sowie WORTERBUCH DER DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, S.958-959. Als
gute Fee interpretiert, kiinde ihr Erscheinen auch von Gliick und Kindersegen. Den Armen-Seelen-Sagen nach ist
die ertésungsbediirftige Gestalt nicht immer rein-weil} gekleidet, sondern hat schwarze Versatzstiicke bei sich; so
etwa triigt dic Weile Frau schwarze Handschuhe; vgl. auch: GROSS, S.142; HANDWORTERBUCHER ZUR
DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.349; KOCH, 8.59 sowie LURKER 1990, S.148.

2 ygl.: HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.341.

? Vgl.: GRADWOHL, S.34 und S.36 sowie HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE,
Sp.349. Weille Schwalben und Geister gelten als Vorboten der Pest und der Cholera.

2% GOETHE, Farbenlehre, § 586.
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Im Kapitel ,,Totenkult in Weill* wurde bereits darauf verwiesen, welche duBleren Merkmale
den Pallida Mors bestimmen: dies beginnt bei der weiBen Kleidung des Toten, geht iiber die
Tracht der Trauergemeinde und fiihrt hin zu den Beigaben des Leichnams. An dieser Stelle
soll auf die Ursachen eingegangen werden, weshalb die Farbe Weill im Zusammenhang mit
dem Totenkult vor allem auch negative Gefiihle hervorzurufen vermag.

So sehr man sich erhofft, den weilgekleideten Toten vom Sterbebett als reine Seele in das
Jenseits entlassen zu konnen, so grof ist auch die Furcht vor dem Tod selbst und den damit
verbundenen Geistern und Damonen. Da der Tod und die Trauer hiufig mit der Farbe Weif3
konnotiert werden®>, ist es nicht verwunderlich, da man jenseits der mit Weifl verbundenen
angenchmen und ikonologisch erfreulichen Inhalte gleichzeitig ein eher zwiespéltiges
Verhiltnis zu Weill entwickelt. Wie in einem der vorhergehenden Kapitel zur Ambivalenz
bemerkt, steht die Farbe WeiB} fiir das Leblose und das Nichts. ,,Das ganz VerblaBte und
Farblose - also Leblose - ist das WeiBle (nicht Candor, sondern Albitudo).«*>¢

Ein Ausloser fiir die irrationalen Angste angesichts des Todes ist der #uBere Zustand des
Leichnams. Beklemmend wirkt schon alleine die Blédsse der blutleeren Haut. Die blaBweille
Hautfarbe des Toten wird auf direkt ikonisch-nachbildende Art anhand des Totenhemdes
wiedergegeben.”’ Der Inbegriff des Todes, der Toten- oder Sensenmann, wird ebenso mit
bleichen Knochen verbildlicht und im Altdeutschen wird ihm der Beiname ,bleicher
StreckefuB“ verlichen.**®

In Anbetracht solcherlei bildhafter Darstellung des Todes in Weil3, liegt es nahe, daf sich
auch die Vorboten desselben in Weill ankiinden. Diese sagenhaften Vorzeichen nahender

Sterbefille sind tief in den abergldubischen Volksbrauchen verwurzelt und kénnen sowohl der

%5 Schwarze Trauerkleidung wird erst in Frankreich von Ludwig XII. zum Tode der Kénigin Anna (Witwe Karls
VIIL) am burgundischen Hof eingefiihrt. Damit will man einerseits der diisteren Stimmung Ausdruck verleihen
und andererseits gegeniiber jeder duBeren Form von Schonheit Verzicht leisten. Vor dem 16. Jahrhundert sind
weille Kleider bei allen Totenbrauchen in Verwendung, da man sich vor allem durch die weifie Farbe vor dem
Bosen zu schiitzen gedenkt und die Hoffnung auf die Auferstehung der reinen Seele des Verstorbenen
unterstiitzen will; vgl.: Kapitel B.IV.4.5. Totenkult in Weil}; vgl.: BRAEM, S.165; FRIELING 1968, S.164;
FRIELING 18745, S.128; GROSS, S.119; KOUWER, S.99 und RADKE, S.52.

Die Witwen der Konige haben in Frankreich bis an ihr Lebensende weile Kleider zu tragen. Haben sie Kinder,
so werden sie blanche genannt; vgl.: HELLER 2002, S.149 und KNUF, S.39.

Kaiserin Augusta trigt beim Tode Wilhelm L. (T 1888) zwar schwarze Kleidung, versieht diese aber in den ersten
14 Tagen mit weillem Spitzenbesatz und weilem Schleier; vgl.: KNUF, S.39.

Aber selbst nach dem Tode Ludwigs XII. (T 1515) kann sich die schwarze Farbe der Trauer nur langsam und
auch nicht iiberall durchsetzen. Jedoch liegen alle Unfarben - WeiB, Schwarz und Grau - jenseits des Vitalen und
werden deshalb allesamt nie als Trauerfarben beanstandet; vgl. u.a.: FRIELING 1968, S.164.

26 BUENTEN, S.20; das lebensbejahende Weil3 charakterisiert Buenten dahingegen wie folgt: ,,Die Freude am
WeiB} (ich meine hier nicht das blasse und matte WeiBle, denn das ist das Farblose, sondern das lichte und
blendende Weille, nicht Albitudo, sondern Candor) kann man ohne Umwege der Freude an der Farbe zuordnen.
Es ist eben der Wert der Leuchtkraft.*; in: BUENTEN, S.10-11. Vgl. auch: KOCH, S.73.

»7ygl.: KNUF, S.38.

b Vgl.: KNUF, 8.38-39. An dieser Stelle sei ebenfalls an das tiroler ,,Wampeler-Reiten* erinnert, worin der Tod
in weiflen Gewindern, einen Knochenschidel und eine Sense haltend, voranreitet; vgl.: GROSS, S.116.
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Traumdeutung als auch der Realitiit entstammen. Im Zusammenhang mit dem Tod wird
besonders weifle Tier- und Pflanzensymbolik mit {ibler Vorbedeutung interpretiert.” ’

Die Farbe des Todes ist Weil. Diese bewirkt im Betrachter sowohl die Vorfreude auf eine
Erlésung im himmlischen Jenseits und ruft gleichermaBen die blanke Angst vor dem Pallida

Mors hervor.

B. V. S. Moby Dick - ,,The Whiteness of the Whale*

,, It was the whiteness of the whale that above all things

appalled me.**%
[Herman Melville, Moby Dick]

Verlangt man nach Interpretationen des Romans ,,Moby Dick®, so braucht man nicht lange zu
suchen. Um nicht den Fehler der Uberinterpretation zu begehen und den bisherigen
Auslegungen des Textes keine weitere hinzuzufiigen, soll an dieser Stelle lediglich ein
einziges Kapitel fiir die hier vorliegenden Untersuchungen zu Rate gezogen werden.

Eine auBerordentliche Rolle spielt in diesem Zusammenhang die Farbe Weil3. Sie ist einerseits
fiir die Gesamtheit des Romanes von groBer Wichtigkeit und wird schlieilich im Kapitel XLII
zum alleinigen Thema auserkoren: ,,The Whiteness of the Whale*?%!

In den Zusammenhang der dialektischen Auffassung von Weill gestellt und auch dem
Grundtenor in Melvilles Roman folgend, erwichst aus der Farbe WeiBl in Form des Wales ein
Monster, ja geradezu ein Angstzustand, dessen EinfluB mit unermeflich negativer Kraft
hypnotisierend auf Captain Ahab einwirkt. Dieser gibt sich der Wahnvorstellung hin, er und
seine Schiffscrew seien auserwihlt, das B6se in Form des sagenumwobenen, zerstorerischen
Weillen Wales zu jagen und zu vernichten: ,,With greedy ears 1 [Ishmael, Anm. d. Verf.]
learned the history of that murderous monster against whom I and all the others had taken our
oaths of violence and revenge.“*%

Der Weille Wal, auf den sie alle Hatz machen, ist als Einzelgéinger und damit gleichzeitig als
AuBenseiter charakterisiert: ,,For some time past, though at intervals only, the
unaccompanied, secluded White Wale had haunted those uncivilized seas mostly frequented
by the Sperm Whale fisherman.“*®® Seine Sonderstellung findet dariiberhinaus Betonung,

indem er als einziger unter den Pottwalen nicht als solcher benannt wird. Nebst dem

sagenumwobenen Namen Moby Dick, der ihn als Titelfigur auszeichnet, nennt man ihn den

> ygl.. HANDWORTERBUCHER ZUR DEUTSCHEN VOLKSKUNDE, Sp.350 sowie KOUWER, S.100.
20 MELVILLE, S.272.

261 MELVILLE, S.272-283.

222 MELVILLE, S.258.

26 MELVILLE, S.258.
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,»White Wale“, wodurch er in seiner Ungewohnlichkeit noch hervorsticht, und zwar sowohl
als Sonderling als auch als weilifarbener Riesensduger: ,,For, it was not so much his
uncommon bulk that so much distinguished him from other Sperm Whales, but, as was
elsewhere thrown out - a peculiar snow-white wrinkled forhead, and a high, pyramidical white
hump.“*** Sein Eigenname fiihrt die Farbvokabel ,,Wei3“ als Hauptwort und hat damit nicht
mehr alleine beschreibende, adjektivische Funktion. Die Vokabel ,,Wei3* macht ihn zu einem
Individuum.

In seiner ,,uncommon magnitude and malignity**®* beeindruckt der Weie Wal auBerdem
durch alle mit der Farbe Weil} in Zusammenhang stehenden ikonologischen Verkniipfungen.
In der Vorstellungskraft des Lesers und der Schiffsmannschaft werden hierbei sowohl die
positiven Konnotationen von Weill erweckt, als auch alle furchteinflo8enden. Melville
bebildert im Kapitel ,,The Whiteness of the Whale* einen ganzen Katalog an Beispielen, wie
sie so auch in den vorhergehenden Kapiteln dieser Arbeit erortert wurden.

Zunichst geht der Text auf die giinstigen Interpretationen der weiflen Farbe ein und bestitigt
hiermit: ,,[...] whiteness refiningly enhances beauty.“**® Den Anfang macht Weif als royale
Farbe der Herrschaftlichkeit’®’, mitsamt seinen imperialen Symbolen etwa in Form der
Flagge.*® Melville spricht von der Uberlegenheit der weifen Rasse®® und von der romisch-
militérischen Tradition des weilen, gliickverheilenden Stimmsteins.”” ,,[T]his same hue is
made the emblem of many touching, noble things - the innocence of brides, the benignity of
age’’”!, und Melville fihrt fort in seiner Aufzihlung mit dem symbolischen Weif3 der
Gerechtigkeit’”?, dem makellosen Weil der Gotter’”” und ihrer stellvertretenden Priester.?’
Den Hohepunkt bildet die apokalyptische Vision der in weillen Gewédndern auftretenden

Schar der Erlosten.?”

2 MELVILLE, S.264.

2 MELVILLE, 8.259.

2 MELVILLE, S.272.

7 MELVILLE, S.272: ,[...] a certain royal pre-eminence in this hue;*“,

% MELVILLE, $.273: ,[...] and the Hanoverian flag bearing the one figure of a snow-white charger; and the
great Austrian Empire, Caesarian, heir to overlording Rome, having for the imperial color the same imperial
hue;*.

> MELVILLE, S.273: ,[...] giving the white man ideal mastership over every dusky tribe;*.

2 MELVILLE, S.273: »[-..] whiteness has been even made significant of gladness, for among the Romans a
white stone marked a joyful day;*“.

" MELVILLE, $.273.

2 MELVILLE, $.273: ,[...] whiteness typifies the majesty of Justice [...]*.

*» MELVILLE, S.273: ,[...] even in the higher mysteries of the most august religions it has been made the
symbol of the divine spotlessness and power;*.

e MELVILLE, 8.273: ,[...] all Christian priests derive the name of one part of their sacred vesture, the alb or
tunic [...]%

% MELVILLE, S.273-274: ,[...] white is specially employed in the celebration of the Passion of our Lord,;
though in the Vision of St. John, white robes are given to the redeemed, and the four-and-twenty elders stand
clothed in white before the great white throne, and the Holy One that sitteth there white like wool;“.
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Dieser triigerischen Darstellung angenehm konnotierter Eindriicke das WeiBe betreffend folgt
jedoch ein zunéchst vager, tastender Einwand: ,,[Y]et for all these accumulated associations,
with whatever is sweet, and honorable, and sublime, there yet lurks an elusive something in
the innermost idea of this hue, which strikes more panic to the soul than that redness which
affrights in blood.“*’® Es existiert demnach auch eine ambivalente, ,»ghastly” Deutung zur
weiBen Farbe. Bestitigt sieht sich Melville durch den Eisbéren, den WeiBen Hai®”’ und den
weiBen Albatross.*” Er verweist auf die Unendlichkeiten der weilen Steppe und fiigt hinzu:
,,But there are other instances where this whiteness loses all that accessory and strange glory
which invests it in the White Steed and Albatross.“?”’ GleichermaBen sei die Abneigung
gegen Albinos™ ein Indiz fir das negative Weil und die ins Weille zielende marmorne
Totenblisse schrecke uns mehr als alles andere.®! Sein Fazit lautet: ,,Therefore, in his other
moods, symbolize whatever grand or gracious thing he will by whiteness, no man can deny
that in its profoundest idealized significance it calls up a peculiar appatition to the soul.“***
Der Zwiespalt, in dem sich Melvilles Berichterstatter sieht, 148t ihn das Kapitel mit den
folgenden Worten beenden:

»Is 1t that by its indefiniteness it shadows forth the heartless voids and
immensities of the universe, and thus stabs us from behind with the thought of
annihilation, when beholding the white depths of the milky way? Or is it, that as
in essence whiteness is not so much a color as the visible absence of color, and at
the same time the concrete of all colors; is it for these reasons that there is such a
dump blankness, full of meaning, in a wide landscape of snows - a colorless, all-
color of atheism from which we shrink? [...] And of all these things the Albino
Whale was the symbol.**®

Es wird deutlich, daB trotz Beschreibung der Ambivalenzen der Farbe Weifl im Falle Moby

Dicks, mit Tendenzen sowohl zum Sublimen, Makellosen und Herrschaftlichen, als auch zum

** MELVILLE, S.274.

27" Nicht umsonst entsteht mehr als ein Jahrhundert spiter Steven Spielbergs Hollywood-Produktion ,.Der Weille
Hai®, ,,nicht nur als weisses Symbol dafiir, wie man mii Angst Kasse macht, sondern Zeichen ungewisser
Bedrohung itberhaupt.”; in: BACHMANN (Art.), S.15.

S MELVILLE, $.274-275: , Witness the white bear of the poles, and the white shark of the tropics; what but
their smooth, flaky whiteness makes them the transcendent horrors they are? That ghastly whiteness it is which
imparts such an abhorrent mildness, even more loathsome than terrific, to the dump gloating of their aspect. [...]
Bethink thee of the albatross, whence come those clouds of spiritual wonderment and pale dread, in which that
white phantom sails in all imaginations? Not Coleridge first threw that spell; but God’s great, unflattering
laureate, Nature.*

> MELVILLE, S.276.

0 MELVILLE, 8.276.

! MELVILLE, S.277: It cannot well be doubted, that the one visible quality in the aspect of the dead which
most appeals the gazer, is the marble pallor lingering there; as if indeed that pallor were as much like the badge
of consternation in the other world, as of mortal trepidation here.*

*2 MELVILLE, 8.277.

* MELVILLE, S.282.283.
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Schrecklichen und FurchteinfloBenden, Weill niemals rational begriffen werden kann: ,,To
analyse it, would seem impossible.“***

Uber das angsteinflsBende Weile hinaus besitzt der Pottwal eine zusitzliche Qualitit, welche
Tieren im allgemeinen nicht zu eigen ist: eine auBerordentliche Intelligenz®*® Deshalb
gestaltet es sich als schier {ibermenschliche Aufgabe, den Giganten zu besiegen. Kapitin
Ahab biilt auf der Jagd nach dem animalischen Feind sein Bein ein, was in ihm erst recht den
blinden HaB3 auf das Tier schiirt: ,,The White Whale swam bevor him as the monomaniac
incarnation of all those malicious agencies which some deep men feel eating in them, till they
are left living on with half a heart and half a lung.*“**® Ishmael, dem riickblickenden Erzihler
der aussichtslosen Jagd, kommen schon hier berechtigte Zweifel am Erfolg des Vorhabens:
»[Y]et to chase and point lance at such an apparition as the Sperm Whale was not for mortal
man. That to attempt it, would be inevitably to be torn into a quick eternity.***’

Wihrend im mythologischen, religiésen und kulturhistorischen Kontext weille Tiere meist als
heilig und rein gelten, steht die Unberiihrbarkeit und Uniiberwindbarkeit Moby Dicks in
einem negativen und dennoch beinahe religiosen Bezugsrahmen. In diesem Fall ist nicht das
Tier das Opfer, sondern der Mensch, reprisentiert durch Ahab und seine Schiffsbesatzung.
Fiir sie ist der Weille Wal Personifikation des Unbesiegbaren und Bosen: ,,[...] all evil, to
crazy Ahab, were visibly personified, and made practically assailable in Moby Dick. He piled
upon the whale’s white hump the sum of all the general rage and hate felt by his whole race
from Adam down; [...]?*® Durch Herman Melville erfihrt der Weie Wal Allgegenwart und
Unsterblichkeit in einem: ,,[...] declaring Moby Dick not only ubiquitous, but immortal (for
immortality is but ubiquity in time)“.*

Es ist bekannt, wie die Jagd endet: Ahab und seine Mannschaft finden den Tod im Kampf

gegen Moby Dick und nur Ishmael iiberlebt, indem er auf dem Sarg eines seiner Gefdhrten an

Land treibt, um dort Bericht zu erstatten. Weil3 gewinnt.

In diesen Kapiteln zur dialektischen Symbolik konnte nachgewiesen werden, daf} der
gingigen positiven Interpretation von Weill eine nicht zu unterschitzende negative Sicht
gegeniibersteht. So schafft die Symbolik der Farbe Weill kontroverse Positionen in allen

Bereichen unseres Daseins. Die Farbe Weill zeigte sich in allen bislang geleisteten

% MELVILLE, S.277.

5 MELVILLE, S.266: ,,[...] the White Whales’s infernal aforethought of ferocity, that every dismembering or
death that he caused, was not wholly regarded as having been inflicted by an unintelligent agent.

26 MELVILLE, S.267.

2 MELVILLE, S.262.

28 MELVILLE, S.267.

* MELVILLE, S.264.
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Untersuchungen anhand ihrer so vielfiltigen Bedeutungsebenen als eine duBerst komplexe

Grofe.

B. V1. Psychologie der Farbe Weil}

,,Die Farben - was sind sie fiir unsere wissenschaftliche
Betrachtung geworden? Schwingungen des Abstraktesten
in der Materie, des Athers; Schwingungen des Athers von
so und so viel Wellenlidnge und so weiter. Man stelle sich
nur einmal vor, wie weit entfernt die Wellen des
schwingenden Athers, die heute unsere Wissenschaft
sucht, sind von dem unmittelbar Lebendigen der Farben.
Wie ist es da anders moglich, als dall man eigentlich vollig
vergiBit, auf dieses Lebendige, auf dieses Unmittelbare der

Farbe, wirklich zu achten.“*”°
[Rudolf Steiner]

Mit diesen Worten spielt Steiner als Kontrast zur physikalischen und optischen Qualitit auf
die gefiihlte ErfaBbarkeit der Farben an. Denn in erster Linie 16sen Farben in uns
Empfindungen aus und nicht ein Nachdenken iiber ihre Mischbarkeit im Malkasten oder ihre
Wellenldnge im Spektrum oder die Kontrastwirkung, welche einen Sehprozefl in Gang setzt.
Aber im Gegensatz zu den physikalischen Eigenschaften, die eine Farbe bestimmbar machen,
konnen die angesichts einer Farbe gefiihlten Momente nicht sichtbar gemacht werden. Man
verldBlt sich diesbezliglich auf Aussagen und Erfahrungswerte, auf Traditionen und
iiberliefertes Wissen.

,»Die symbolischen Farbwirkungen entstehen aus der Verallgemeinerung, der Abstraktion der
psychologischen Farbwirkungen. Deshalb gehéren psychologische und symbolische Wirkung
eng zusammen. ‘>’ Aufgrund eben dieser Verquickung erscheint es konsequent, das
abschlieBende Kapitel zur symbolischen Recherche der psychologischen Beurteilung der
Farbe Weil3 zu widmen.

In der vergleichsweise jungen Wissenschaft der Psychologie beginnt man, mefbare Verfahren
anzustreben, anhand derer Farben auf methodische Weise kartografierbar werden. Jedoch
kénnen weder Farbentests noch die Erzeugung eines Gesichtsfeldes eindeutige und
ibertragbare Ergebnisse erzielen. Sie fithren aber zumindest zu einer Statistik, welche
letztlich SchluBfolgerungen iiber groBte gemeinsame Schnittmengen zur Interpretation und
Einschitzung einer Farbe zulassen. Diese sollen hier im Falle der Farbe Weil3 in Augenschein

genommen werden.

*0 STEINER, S.82-83.
I HELLER 2002, S.14.
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B. V1. 1. Der Farbentest

Die Wahrnehmungspsychologie geht davon aus, daf jede einzelne Farbe unterschiedliche und
ganz charakteristische Reizwirkungen nicht alleine auf die Psyche des Menschen, sondern
auch auf dessen Organismus ausiiben kann. Dariiberhinaus vertraut man in den im folgenden
erorterten Testverfahren zur Farbe auf eine gewisse Hohe der Ubereinstimmung von
getroffenen Aussagen, etwa das konnotierte Wissen zu den Farben und deren
Bevorzugungen.”®® Durch das Betrachten von Farben hofft man, automatische und damit
unterbewufite Reaktionen und Assoziationen zu erwecken, um auch die verinnerlichten
Erfahrungswerte, welche man mit einer Farbe gemacht hat, nicht auszuschlieBen.?”

Dabei gelangen die einzelnen Testverfahren zu divergierenden, wenn auch #hnlichen
Ergebnissen. Dies liegt vor allem in den voneinander abweichenden Ansitzen der
Testverfahren begriindet. Insgesamt konnen zwei Vorgehensweisen grob voneinander
geschieden werden: eine grundlegende Methode gibt Farbkarten vor, welche es nach
Geschmack und Vorlieben zu ordnen und zu bewerten gilt; anhand der Auswahl des
Befragten konnen Riickschliisse auf dessen Charaktereigenschaften gezogen werden. Das
zweite Verfahren arbeitet mit der Vorstellung von Farben und gibt dem Probanden eine
Anzahl an Begriffen vor, welche Farbkategorien zugeordnet werden miissen; auch hier sind
anhand der Auswahl Riickschliisse auf die Personlichkeit der Testperson méglich, vielmehr
aber wird damit eine Charakterisierung der Farbe erzielt.

An dieser Stelle sollen fiinf vielfach auch in der medizinischen Psychologie angewandte
Farbtests vorgestellt werden, welche trotz ihrer differierenden Ansdtze zu vergleichbaren
Resultaten beziiglich einzelner Farben fiihren. Sie vermitteln einerseits Einsichten iiber den
Probanden, andererseits bestdtigen sie vor allem die in dieser Arbeit bereits erlduterten

tiberlieferten und konnotierten Einschitzungen zur Farbe Weilf3.

Der Liischer-Farbtest

2 Ernst und Marianne Epple gehen soweit zu behaupten, daB sich eine hohe Quote an Ubereinstimmungen zur
Beurteilung der Farben sogar iiber den kulturellen Zusammenhang hinaus erzielen lasse; vgl.: EPPLE, S.13.
Dem widersprechen zahlreiche, gegenliufige Studien; siche auch Kapitel B.V.l. Ambivalenz einer Farb-
symbolik.

*3 Vgl.: HELLER 2002, S.13. Die Farbpsychologen Emst und Marianne Epple gehen davon aus, daf3 bei der
Betrachtung einer Farbe Gefiihle aufgebaut werden, welche die Charakteristika und Qualititen einer Farbe
beschreiben. Diese fiihren sie als Wortpaare an, welche Zu-, beziehungsweise Abneigung signalisieren: Lust -
Unlust, Wohlgefilligkeit - MiBfallen, Aufregung - Beruhigung, sowie Spannung - Entspannung; vgl.: EPPLE,
S.12. Itten unterteilt das dsthetische Farbproblem in drei Komponenten: das sinnlich-optische (impressive), das
psychische (expressive) und das intellektuell-symbolische (konstruktive) Farbproblem; vgl.: ITTEN, S.13.
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Der heute noch in Laienkreisen beliebte und seit langer Zeit auch in der Medizin angewandte
Test zu den Liischer-Farben, setzt sich seinem Tite”* gemdfl zum Ziel, eine Beurteilung der
Personlichkeit vorzunehmen und die Lésung der aufgeworfenen Konflikte anzubieten. Der
Farbentest bedient sich der vier bunten Farben Griin, Rot, Gelb und Blau, welche in jeweils
vier unterschiedlichen Tonstufen als Farbkarten vorliegen. Der Proband ist aufgefordert, die
vier Karten einer Farbabstufung nach seinem persénlichen Gefallen zu ordnen. Da der
Liischer-Test den einzelnen Farben bereits feststehende Eigenschaften beimif}t, sollen alleine
anhand der Vorlieben des Befragten Riickschliisse auf dessen Charaktereigenschaften
gezogen werden. Eine Begriindung der Farbwahl wird im Liischer-Test nicht verlangt.

Erstaunlicherweise spielt die Farbe Weifl innerhalb dieses Testverfahrens keinerlei Rolle,
295

jedoch wird Weil von Liischer in seinen Untersuchungen zur Psychologie der Farben

gemeinsam mit der Nicht-Farbe Schwarz gesondert dargelegt.

Der Farbpyramidentest von Heiss

Der Farbentest von Heiss®*® geht ebenfalls von einer festgelegten Bedeutung der jeweils
vorgegebenen Farben”’ aus. Die Farbwahl der Versuchspersonen, welche vor allen Dingen
im klinischen und psychiatrischen Bereich zu suchen sind*® bestimmt am Ende die
Erkenntnisse iiber deren Charakter und derzeitigen psychischen Zustand. Aufgabe der
Patienten ist es, drei fiir ihr Empfinden ,schone und drei ,hiBliche Farbpyramiden

** Der Heiss-Farbpyramidentest gibt Aufschluff iiber den momentanen

zusammenzustellen.
und allgemeinen Affektzustand einer Personlichkeit. Mediziner gehen dabei davon aus, daf3
anhand der Wirkungsweise der Farben die Erregungs- und Hemmungskomponenten eines
Patienten bestimmbar sind. Der Pyramidentest gibt aus medizinischer Sicht ausreichend
gesicherte Informationen iiber die emotionale Stabilitit und Reife einer Person und ebenso
tiber die Weise ihrer Erlebnisverarbeitung. Stérungen des psychischen Gleichgewichts und

autistische Tendenzen konnen festgestellt werden, sowie die von C. G. Jung eingefiihrten

% Der Liischer-Test ist im Handel in Buchform erhiltlich: LUSCHER, Max, Die Liischer Farben. Zur
Personlichkeitsbeurteilung und Konfliktlssung (1949), Miinchen 1989.

¥ LUSCHER, Max, Psychologie der Farben, Basel 1969'°. Welche Charakterisierungen Liischer beziiglich der
Farbe WeiB formuliert, soll in Kapitel B.VI.3. WeiB in den Testauswertungen bebandelt werden.

S HEISS, Robert und Petra Halder (Hg.), Der Farbpyramidentest, Bern 1975,

%7 Es stehen den Patienten 14 Farben zur Verfiigung: 2 unterschiedliche Rottone, Orange, Gelb, 2 Griintdne, 2
Blautone, 2 Violettténe, Braun, WeiB, Grau und Schwarz; vgl.: HEISS, S.33.

*® Der Heiss-Pyramidentest findet hauptséchlich in der Psychotherapie Anwendung sowie bei langfristigen
psychopharmakologischen Untersuchungen; vgl.: HEISS, S.29.

* Die Vokabeln ,schon® und ,hifBlich” umschreiben die Aufgabe dem Probanden dabei so allgemein wie
moglich. Die Pyramide ruht auf einem Sockel mit fiinf Farbfeldern und erhebt sich auf fiinf Ebenen; vgl.:
HEISS, S.33.
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Charakterisierungen der Extraversion und Introversion, also die nach auflen oder innen
gerichteten psychischen Energien einer Person.*®
Die Farbe Weil} hat in diesem Test eine herausragende Position inne und dient oftmals als

ausschlaggebendes Beurteilungskriterium bei der Auswertung.*”!

Der Kouwer-Farbtest

Kouwer vereint vier Fragemodi innerhalb eines einzigen Testverfahrens zur Farbe.>” Der
Proband erhilt dementsprechend vier Anleitungen, beschreibend mit Farbe umzugehen, ohne
dabei auf Farbkirtchen angewiesen zu sein. Die Farben existieren alleine in dessen
Vorstellung und der Ideenwelt, welche bereits zu einer jeweiligen Farbe vom Probanden
mitgebracht werden. Ziel des Kouwer-Testes ist es, die psychologische Bedeutsamkeit von
Farben festzuhalten.

Hierzu steht in der ersten Versuchsanordnung ein Behilter mit zehn Farbnamen®® und
entsprechend zehn Einwurfschlitzen zur Verfiigung. Die Anweisung lautet, ,.to envisage those
colors well’** und die anschlieBend ausgehindigten Karten mit unterschiedlichen Begriffen
spontan den einzelnen Farben zuzuordnen, indem diese in die jeweilige Offnung eingeworfen
werden.*”® Die zweite Aufgabe gibt der Testperson auf, zu jeder der vorgegebenen Farben ein
zusammenfassendes Konzept zu formulieren, welches sich durchaus der eben eingeworfenen
Begriffe bedienen darf.*°® Als dritten Schritt gilt es, eine Liste anzufertigen, beginnend bei der
dem Probanden am gefilligsten erscheinenden Farbe bis hin zur fiir ihn haBlichsten Farbe.*"’
Abschlieend wird eine schriftliche Begriindung dafiir verlangt, wie und warum der Proband
die Zuordnung der einzelnen Begriffe zu den Farben vorgenommen hat, indem die Karten in
kleinere Gruppen zusammengefaBt werden.**

Auch zur Farbe Weil lassen sich anhand des Kouwer-Farbtests dezidierte Aussagen machen.

Weil wird nach Rot und Blau am hiufigsten zur Finordnung der Begrifflichkeiten

% vgl.: HEISS, S.26 und S.28.

- Auswertungen zur Farbe Weill im Heiss-Pyramidentest siche Kapitel B.V1.3. Weil} in den Testauswertungen.
2 Der Kouwer-Farbtest bildet einen Teil der farbpsychologischen Untersuchungen des Autors: KOUWER,
Benjamin Jan, Colors and their Character. A Psychological Study, Den Haag 1949, S.69-71.

e Folgende Farbwirter werden vorgegeben: Schwarz, Weili, Rot, Gelb, Blau, Orange, Violett, Griin, Grau und
Braun; vgl.: KOUWER, S.69.

** KOUWER, S.69.

3% ygl.: KOUWER, S.69.

% vgl.: KOUWER, S.70.

%7 ygl.: KOUWER, S.70.

% ygl.: KOUWER, S.70-71.
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herangezogen. Es entsteht ein nahezu typisierendes Bild einer Farbe, wie es auch in den

vorangehenden Kapiteln dieser Arbeit entworfen wurde.>”

Der Frieling-Farbtest

Der Farbtest von Frieling bewertet vor allem Farben und deren Charakter und soll - laut
Titel’'’ - Aufschluf iiber die Personlichkeit des Probanden geben. Letzteres Axiom begriindet
der Autor damit, da anhand von Farben Stimmungen hervorgerufen werden konnen,
besonders wenn die jeweilige Farbe in Zusammenhang mit bestimmten Szenerien und
Situationen erinnert werde.’!' Der Frieling-Test umfaBt 23 ausgewihlte Farben, welche
bereits in einer festgelegten Reihenfolge dem Probanden vorgelegt werden.’”? Die
Auswertung der Testperson betrifft nun weniger die einzelnen Farben, als deren
Zusammenstellung. Protokolliert wird das Wohlgefallen dieser vorgefundenen Reihung,
womit Frieling auf bezichungsreichere Ergebnisse der Farbbeurteilung hofft, als durch eine
Stellungnahme zu isolierten Farben."?

Die von Frieling gewonnenen Eindriicke finden vor allem Eingang in die Wohn- und

Arbeitsbereiche des Menschen. Auch die Farbe WeiB spielt hierin eine dezidierte Rolle.*™

Der Heller-Farbtest

315

Der aktuellste hier zur Diskussion stehende Farbtest stammt von Eva Heller -, welche

ebenfalls davon ausgeht, daB ,Farben [...] automatisch-unbewuflte Reaktionen und

«316

Assoziationen auslosen. Die psychologische Wirkung, die Farben in uns hervorrufen,

stammen ,,aus Erfahrungen, die wir so oft gemacht haben, daB sie verinnerlicht sind.**"’

*® Die Auswertung der Testergebnisse zur Farbe WeiB von Kouwer findet sich in Kapitel B.VI.3. Wei in den
Testauswertungen.

310 ERIELING, Heinrich, Mensch und Farbe, Miinchen 1974°. Der Untertitel lautet wie folgt: ,,Wesen und
Wirkung von Farben in allen menschlichen und zwischenmenschlichen Bereichen. Mit Farbtest zur eigenen
Personlichkeitsbestimmung®.

31 ygl.: FRIELING 1974°, S.26.

" Die Farben stellen sich in der folgenden Sequenz zusammen: dic 5 wichtigsten Blauténe, 2 Rottone, 2
Gelbtone, Orange, 2 Brauntone, Schwarz, Grau, WeiB, Smaragdgriin, Gelbgriin, Olivgriin, Pastellgriin, Rosa,
Fliederlila, Violett und Purpur; vgl.: FRIELING 1974°, S.29.

313 ygl.: FRIELING 1974°, S.29.

>!* Ergebnisse des Frieling-Testes zur Farbe Weif finden sich in Kapitel B.V1.3. WeiB in den Testauswertungen.
35 Eva Heller veroffentlicht in kurzer Abfolge zwei Abhandlungen zur Farbe. Wihrend sich die erste Ausgabe
vor allem mit der Charakterisierung und Eingrenzung der einzelnen Farben des Spektrums beschiftigt, ohne
jedoch eine theoretische Lehre zur Farbe darstellen zu wollen, inkludiert die zweite Arbeit auch die hier
behandelte Umfrage zur Wirkung jeder Farbe und deren typisierende Bewertung durch den Probanden:
HELLER, Eva, Wie Farben auf Gefiihl und Verstand wirken. Farbpsychologie, Farbsymbolik, Lieblingsfarben,
Farbgestaltung, Miinchen 2000 und HELLER, Eva, Wie Farben wirken. Farbpsychologie, Farbsymbolik,
Kreative Farbgestaltung, Hamburg (Sonderausgabe Mai) 2002.

31 HELLER 2002, S.13.

" HELLER 2002, S.13.




125

Auch Heller arbeitet mit der Vorstellungskraft des Probanden und hantiert nicht mit
Farbkarten, sondern geht von Begriffen aus, welche mit Farben assoziiert werden sollen.
Einer Vielzahl an Befragten®'® wird ein variierender Fragebogen von 200 Wértern vorgelegt.
Die vorgefundenen Vokabeln miissen den einzelnen Farben zugeteilt werden.*"” Die
Zuschreibung eines Begriffes zu einer Farbe ,entsteht durch Erfahrung. Nur sind die
Erfahrungen weniger personlich, es sind meist jahrhundertealte Uberlieferungen.“**° Hellers
Uberlegung geht demnach davon aus, daB Farben und deren Bedeutung durch ein soziales
Umfeld und gleichzeitig durch iberlieferte Kenntnis geprdgt sind. Die erzielten
Umfrageergebnisse geben deshalb untriigliche Hinweise auf ein immer gleiches, jederzeit
abrufbares Wissen zu einer Farbe und deren Verwendung. Der Heller-Farbtest liefert den
Grundstock zu zahlreichen Statistiken, aus denen sich uns ein tradiertes und typifizierendes
Bild der einzelnen Farben erschliefit.

Natiirlich entsteht fiir unsere Zwecke ein ebenso vertrautes Bild zur Farbe Weil3, welches -
wie alle anderer Ergebnisse der bislang behandelten Farbtests - in dem dafiir vorgesehenen

Kapitel eigens erdrtert werden soll.*!

Die eben beschriebenen Testverfahren beurteilen ganz allgemein die Wirkung von Farben auf
den Menschen. Die Zielsetzung der Farbwissenschaftler ist dabei unterschiedlich. Wéhrend
die Farbversuche von Liischer und Heiss eine Charakterisierung des Probanden anhand dessen
Farbwahl vornehmen und dies im Falle der Heiss’schen Farbpyramide auf beziehungsreiche
und fiir die Medizin taugliche Weise gelingen kann, operieren die anderen drei Testverfahren
mit weit komplexeren Problemen, indem sowohl die Farbwahl des Befragten beurteilt, als
auch die Interpretation von Farben vertieft wird. Auf letzterem Wege konnen umfangreiche

Statistiken zur Farbe, deren Deutung und Verwendung erschlossen werden.

B. V1. 2. Das Gesichtsfeld

,Diese einzelnen bedeutenden Wirkungen vollkommen zu
empfinden, mufl man das Auge ganz mit einer Farbe
umgeben, z.B. in einem -einfarbigen Zimmer sich
befinden, durch ein farbiges Glas sehen. Man identifiziert
sich alsdann mit der Farbe; sie stimmt Auge und Geist mit

sich unisono.***
[Goethe]

' Insgesamt standen 1880 weibliche und mannliche Testpersonen zwischen 14 und 83 Jahren dem Versuch
Pate; vgl.: HELLER 2002, S.13.

319 Jede Person ordnet 40 Begriffen Farben zu, Zweifachnennungen sind erlaubt; vgl.: HELLER 2002, S.13.

Y HELLER 2002, S.14.

*! Siche Kapitel B.VI.3. WeiB in den Testauswertungen.

2 GOETHE, Farbenlehre, § 763.
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Im Zuge der seit einigen Jahrhunderten fortdauernden theoretischen und praktischen
Untersuchungen zur Farbe, hat man vor etwa 100 Jahren begonnen iiber zweckdienliche
Verfahren zur Farbbeurteilung nachzudenken. Hierin soll Farbe nicht alleine als technisch-
physikalischer Wert geltend gemacht werden, vielmehr will man dariiberhinaus eine
subjektive Bewertung von Farbe gewihrleisten. Dazu ist es notwendig, dem Probanden Farbe
visuell anschaulich zu machen. So stellt sich sogleich die Frage, wie dies praktisch
umzusetzen sei. Ist es zur Bewertung einer Farbe ausreichend, sich diese in Gedanken
auszumalen, oder sich alleine anhand der Nennung des Farbnamens darauf zu konzentrieren?
Oder ist es erforderlich, die Farbe seh- und greifbar vor Augen zu haben, zum Beispiel anhand
farbiger Karten? Ist letzteres der Fall, so ist anzuzweifeln, ob Farbkarten einen hinreichenden
Eindruck der Farbe vermitteln oder ob es nicht geboten ist, eine groBlere Farbfliche zur
Verfiigung zu stellen. So wire das Auge vollstindig von einer Farbe eingenommen und der
Proband kann sein Urteil fillen, ohne anderweitig abgelenkt zu sein.

In Kiirze: es stellt sich die Frage nach dem Gesichtsfeld.

Das Gesichtsfeld oder auch Ganzfeld™, wie es in der Wahrnehmungspsychologie bezeichnet
wird, umfaf}t die Gesamtheit aller Objekte der Umgebung, welche bei ruhendem Auge
wahrgenommen werden koénnen. Zu Zwecken der Farbuntersuchungen wird in der
Psychologie ein solches Ganzfeld kiinstlich erzeugt, um dem Probanden die Beschiftigung
mit einer einzelnen Farbe zu ermdglichen, ohne Beeinflussung durch das Umfeld, da das
streng homogene Sehfeld keinerlei weitere Sehreize zuldBt. Gebildet wird es von einer
senkrecht gestrichenen, ebenen weillen Flidche, welche sich iiber vier Quadratmeter in einem
Abstand von 1,25 m vor dem Betrachter erstreckt. Die Seitenabschliisse weisen als
gekrimmte Schirme nach vorne und grenzen so die Peripherie des Sehfeldes ein. Das
Ganzfeld erzeugt nicht alleine physische und psychische Wirkungen, sondern schafft
gleichzeitig ein riumliches Erlebnis anhand der blickfiillenden, homogenen Flichenfarbe,
welche durch Beleuchtungsapparate frei gewéhlt werden kann.***

Die psychischen Auswirkungen auf den Probanden angcsichts des Ganzfeldes zeugen von
einer immensen Eindringlichkeit. Durch das vollstindige Umgebensein mit einer Farbe tritt
eine Art Schockwirkung ein.*”> Da das Ganzfeld ansonsten jedweder materieller Eigenschaft
entbehrt - Entfernungen bleiben unbestimmbar, die Realitit wird ausgeblendet, eine

Unterscheidbarkeit von Figur und Grund ist unméglich und damit kann sich keinerlei Subjekt-

32 Zur genauen Definition beider Begriffe vgl. auch: Dokumentenanhang, XI1. Glossar.

324 ygl.: EPPERLEIN, S.28-30.

25 Vgl.: ALLESCH, G. Johannes von, Die #sthetische Erscheinungsweise der Farben, aus: Psychologische
Forschung, Zeitschrift fiir Psychologie und ihre Grenzwissenschaften, 6, 1925, Berlin 1925, S.3.
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Objekt-Beziehung einstellen -, eréffnen sich extreme psychische Dimensionen. Nicht alleine
die motorische Koordination ist im Ganzfeld erschwert, sondern es tritt gleichzeitig eine
Irritation des Zeitgefiihls ein.’*®  Wo der Betrachter es mit ungewisser und vor allem
unstrukturierter Réumlichkeit ohne Anhaltspunkte zu tun hat, dominieren Irritation und
Beunruhigung iiber den Verlust jedweder bis dahin gehegter GewiBheiten. Die Erfahrung ist
in hochstem MaBe subjektiv.«**’

Der Farbwissenschaftler Allesch berichtet diesbeziiglich von einer ungewdohnlich
niederschmetternden Sensation und kommt - wie auch andere seines Metiers - zu dem Schlu8,
daB3 ein Ganzfeld keine normale Stellungnahme zu den Farben zulasse: ,,Die Ergebnisse, die
auf diesem Wege erzielt wurden, zeigen alle eine fast vollstindige Indifferenz gegeniiber dem
Farbton.“**® So wird bei Farbuntersuchungen immer mehr auf die Ausfiillung des gesamten
Gesichtsfeldes verzichtet und das Ganzfeld zugunsten einer Anordnung von Farben und
Farbpaaren auf einem Hintergrund beigelegt. Farben werden zur Beobachtung auf Folien
projiziert, welche sehr groBflichig angelegt werden. Als Projektionsfliche wird die Farbe
Grau gewihlt, wodurch der Hintergrund gegeniiber den Farben entsprechend weit zuriicktritt.
Dariiberhinaus hat Grau als neutralste aller Farben nahezu keinerlei Wirkung auf den
Probanden und liefert gleichzeitig den bestméglichen Kontrast zu den farbigen Vierecken,
welche in der Mitte der Flache isoliert wirken. Zur Farbbeurteilung muBl die Aufmerksamkeit

der Testperson ginzlich auf das Farbeck konzentriert sein.**

Im kiinstlerischen Kontext bedient sich der Amerikaner James Turrell eben dieser hier
erorterten Erkenntnisse zum Phidnomen des Ganzfeldes. Seine Lichtrdume zielen darauf ab,
die Wahrnehmung des Betrachters bis auf das AuBerste zu sensibilisieren. Dazu schafft der
Kiinstler am Ende eines abgedunkelten Raumes ein Lichtfenster, welches sich unserem der
Dunkelheit unangepafiten Auge zunichst als wandparallele Farbfliche zeigt. Alleine durch
den visuellen Sinnesapparat ist es dem Betrachter unméglich, diese Irritation aufzul$sen.
Auch sobald sich das Auge an die zunichst beinahe vollstindige Dunkelheit gew6hnt hat und
der Betrachter es wagt, niher an das Fenster heranzutreten, nimmt er dieses nicht als Offnung,
sondern als vermeintliche Wandflidche wahr. Erst der letzte Schritt, das Zuziehen haptischer
Vergewisserung, offenbart das Geheimnis: eine materielle Farbfliche ist nicht existent, der

Betrachter greift mit der Hand ins Leere, hinein in einen fiir ihn nicht niher klassifizierbaren

326 ygl.: EPPERLEIN, S.34-36.
27 EPPERLEIN, §.44.

328 ALLESCH, S.3.

¥ Vgl.: ALLESCH, S.3-4.
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Lichtraum.** »Die materiellen Qualititen des von allen umgebenden Beziigen isolierten
Lichts werden als Gegenstand der Wahrnehmung greifbar, das heifit, Turrells Arbeiten zielen
auf ein haptisches Sehen, das die physische Prisenz des Lichts spiirbar werden 148t.**'

Aus jlngster Zeit stammt James Turrells Alien Exam (oder: Close Call) fur den festen
Bestand des Sprengel-Museums in Hannover aus der Serie der Perceptional Cell Series. Das
Kunstwerk ermdéglicht es dem Besucher, das Experiment eines Ganzfeldes selbstindig zu
koordinieren.®® Man betritt einen begrenzten, verschlieBbaren Raum, #hnlich einer
Telefonzelle, an dessen hinterem oberen Ende sich eine runde Ausbuchtung befindet, in die
der Kopf wie in einen Astronautenhelm gesteckt werden kann. Auf Hiifthdhe befindet sich
nun fiir den Probanden unsichtbar ein Schaltbrett mit Reglern und Knépfen, anhand derer sich
die optischen Gegebenheiten in der Rundung verindern lassen. Dies betrifft sowohl die
Beleuchtung des den Kopf umgebenden Innenraumes, als auch die darin erscheinenden
Farben oder die Stroboskop-Funktion, welche die Farben zumlF lackern bringt. So kann - auch
fiir den Laien auf dem Feld der Farbforschung - ein von allen Umwelteinfliissen unberiihrtes
Ganzfeld erzeugt werden, da das Sehfeld alleine auf den durch die unterschiedlich

handhabbare Farbigkeit nicht ndher bestimmbaren Innenraum beschrinkt wird.*3

B. VI. 3. Weif} in den Testauswertungen

,Und wie die somatische Reaktion auf eine Farbe nachher
deren Gegenfarbe im Farbenkreis ist, damit aus der
Erregung eine Ganzheit werde, so scheint mir die
seelische Reaktion auf das lichte Weile - worin ja alle
Farben verborgen sind - das Streben zu sein nach der
gleichzeitigen Erscheinung aller Farben, also das Streben
nach der Buntheit. So sehr uns das Weille erfreut, so
streben wir doch bald davon weg, - und dieser Drang ist

gewaltiger als bei den bunten Farben.«***
[Gunter Buenten)]

Tatsdchlich wird Weil weit weniger hidufig als Lieblingsfarbe genannt, als dies die

iiberwiegend mit positiver Symbolik verkniipfte Farbe nahelegen wiirde. Viel 6fter wird in

* vgl. auch: EPPERLEIN, S.47, FRIEDEL, Helmut (Hg.), Stidtische Galerie im Lenbachhaus Miinchen,
Miinchen 19962, S.106 sowie WIEN (Ausst.kat.), MAK Wien, James Turrell: the other horizon, 1998-1999,
hg.v. Peter Noever, Texte von: Daniel Birnbaum, Georges Didi-Huberman, Michael Rotondi, Paul Virilio, Wien
- Ostfildern-Ruit 1998, S.126.

»! FRIEDEL, S.106.

izj Vgl.: WIEN (Ausst.kat), Turrell, 1998, S.132-133.

1993 steigert Turrell die Erfahrung eines Ganzfeldes in Gasworks. Hierzu kann auf einer horizontalen Liege
der gesamte Korper in einen runden Tank eingefithrt werden: ,,Somit werden auch lichtempfindliche Stellen der
Haut am Kérper aktiviert, um die Farbe und die Kraft des Lichts in einer gesteigerten Form zu erfahren. Der
Betrachter befindet sich in einem Zeitraum von 15 Minuten in einer isolierten Situation, die zu traumartigen
sowie auch zu halluzinativen Grenzerfahrungen fithren kann.*; vgl.: WIEN (Ausst.kat.), Turrell, 1998, S.146.
3¢ BUENTEN, S.13.
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den Umfrageergebnissen die Farbe Weill negativ konnotiert und vor allem unter den beliebten
Farben taucht WeiB selten auf’*’> Lediglich in den Auswertungen von Eva Heller wird
festgestellt, dal Weill kaum in negativem Zusammenhang genannt wird, jedoch ebensowenig

3¢ Wird hingegen speziell nach positiven

oft zu den absoluten Lieblingsfarben zihit.
Empfindungen gefragt, so wird die Farbe WeiB meist mit als erste genannt.®’ Kouwer stellt
dariiberhinaus fest, daB Weil nach den Farben Rot und Blau am hiufigsten in Umfragen
genannt wird.”® Gleichzeitig wird die weiBe Farbe ob ihrer funktionalen und sachlichen
Qualititen geschitzt.*>

In den medizinischen Testverfahren und denjenigen aus der Psychologie hingegen schneidet
die Farbe Weil} in ihrer Bewertung durchwegs als negativ interpretierter Faktor ab. Die
Spannweite der Ergebnisse erstreckt sich von simpler Abneigung des Probanden gegeniiber
der Farbe Weill, bis hin zur Aufdeckung von Lebenskrisen und ernstzunehmenden
psychischen Erkrankungen aufgrund eben dieser Farbwahl. Schon bei Kindern 148t sich die
Abneigung gegen die Farbe Weil} festmachen: fiir sie stellt Wei3 bei den wenigen gemachten
Nennungen die Kilteste und hiBlichste Farbe dar. Die typische Assoziation ist diejenige mit
Schnee, woher auch der Eindruck der Kilte rithrt.>*’ Nur im friihen Kindesalter steht WeiB als
Symbol fiir engelhafte Reinheit und Keuschheit, und damit gleichzeitig fiir etwas

Unbegreifliches, nicht Irdisches. Aus medizinischer Sicht ist die bevorzugte Farbwahl von

¥ vgl. u.a.: BRAEM, 8.212; FRIELING 1968, S.125 und FRIELING 1974°, S.134-135.

% Diese dem Trend eher entgegenstehende Auswertung hiingt wohl auch mit der Art des Farbtestes zusammen:
wie in Kapitel B.VL.1. Der Farbentest bereits erortert, werden im Heller-Farbtest keine Farben ausgewdhlt,
vielmehr werden den Farben Begriffe zugeteilt. Aus Farbnamenlisten 148t sich jedoch erschlieBen, dal nur 0,5 %
der Minner WeiB als unbeliebteste Farbe nennen, wiederum lediglich 3 % kuren Weil} zur Lieblingsfarbe. Heller
folgert, dal Weif} als Farbe der Vollkommenbheit distanzierend wirken miisse. Als hdufigste Lieblingsfarbe wird
von beiden Geschlechtern Blau genannt; vgl.: HELLER 2002, S.143-145.

37 Vgl.: HELLER 2002, S.157. Aus dem Heller-Farbtest stammen die folgenden Prozentzahlen, welche die
Nennung der Farbvokabel Weill zum jeweiligen Begriff festhalten: Bescheidenheit = 20%, Ehrlichkeit = 45%,
Festlichkeit = 27%, Frommigkeit = 37%, Funktionalitit = 34%, das Gute = 47%, das Ideale = 25%, Klugheit =
29%, das Leichte = 42%, das Leise = 32%, Milde = 28%, das Neue = 35%, Neutralitit = 63%, das Sachliche =
32%, Sanftheit = 17%, Sauberkeit / Reinheit = 88%, Toleranz = 24%, Unschuld = 86%, Wahrheit = 48%, das
Zarte = 36%; vgl.: HELLER 2002, 1. Farbteil. Auch ,,das Weibliche“ (16%) wird oft positiv konnotiert, zum
Beispiel anhand von Frauennamen; vgl.: HELLER 2002, S.162 sowie HELLER 2002, S.157 und Kapitel
B.IV.4.2. Schutzzauber mit Weil.

38 Kouwer kommt zu shnlichen Umfragewerten wie Heller; vgl.: KOUWER, S.79 und S.81. Dartiberhinaus
weist er darauf hin, daB im Zusammenhang mit den fiir WeiB typischen Begriffen praktisch niemals die Farben
Rot oder Blau zusammenfallen. Auch typisierend weiBe und schwarze Begrifflichkeiten schlieBen sich absolut
aus, umgekehrt grenzen sich eindeutige Rot-Begriffe von den weillen ab; vgl.: KOUWER, S.82.

9 Heller erzielt hiufige Nennungen der Farbe Weil zu den Begriffen Sachlichkeit (27%), Funktionalitéit (29%)
und Modem (19%); vgl.: HELLER 2002, S.157. Und Gekeler verweist auf eine offizielle Statistik aus dem Jahre
1986, worin die Farbe WeiB beim Wagenkauf der Deutschen mit der hohen Prozentzahl von 20,6 % auffillt;
lediglich die Farben Rot (22%), Grau (21,6%) und Silbermetallic (21,2%) liegen in der Belicbtheitsskala
geringfiigig dariiber; mit groBem Abstand folgen die Farben Blau (15,7%), Gelb (5,7%), Schwarz (4,0%) und
sonstige Farben (4,9%); vgl.: GEKELER 1988, S.137.

*0 yel.: FRIELING 1968, S.125. Kinder weisen die Farbe Weif auch aus Angst vor der Leere und dem
Alleinsein zuriick; ebenso Schuldgefiihle konnen durch die Wahl von Weil zum Ausdruck kommen; vgl.:
FRIELING 1974°, S.135.
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WeiB bei Kindern Ausdruck von Einsamkeit oder Verwaisung.**' Auch in krisenhaften
Situationen in der Kinder- und Jugendzeit, zum Beispiel wihrend eines
Krankenhausaufenthaltes oder in der Pubertit, kann die Farbe Wei8 zur Lieblingsfarbe
avancieren.>*

Bei Untersuchungen von erwachsenen Personen kann eine hiufige Nennung der Farbe Weil3
innerhalb des Testfarbengefliges oder die Auswahl von Weif} als Lieblingsfarbe gleichfalls
auf krankhafte Umstinde verweisen. Die intakte Psyche eines Menschen empfindet Weil3 als
die hellste Farbe und diese wird als nicht-erregend eingestuft.>*> Die bevorzugte Wahl der

«34 an, welche Ausdruck der Verdringung einer

Farbe Weil3 zeigt psychische ,Leerstellen
unangenehmen Angelegenheit, bis hin zu einem organischen Defekt oder einer psychischen
Storung sein konnen und einen Index fiir deren Ausmal} liefert. Der Proband sucht eine
Ausflucht aus der realen Welt. In einzelnen Fillen lassen sich Absencen oder rauschartige
Zustdnde nachweisen.** Die Farbwahl WeiB tritt besonders oft bei klinischen Fillen auf und
wird als eine unreflektierte, ungesteuerte und dynamische Entscheidung gewertet. Eine
erh6hte Wahl an unbunten Farben wird besonders von Neurotikern und Psychotikern
getroffen.**® Schizophrenie-Kranke bevorzugen neben Weif3 die violette Farbe. Weil} gilt bei
psychisch Erkrankten als Zeichen der Aggression und Erregung, das genaue Gegenteil davon,
wie die Farbe Weil bei psychisch ausgeglichenem Geisteszustand eingestuft wird.** Bei
Epileptikern, Psychopathen und Schizophrenie-Kranken pervertiert sich die Auffassung dieser
Farbe soweit, daf sie Rot als kilteste und Weif als wirmste Farbe des Spektrums angeben.348

All diese Erkenntnisse tragen dazu bei, daB man den weiBen, antiseptischen Charakter von
zum Beispiel Arbeitsriumen und Krankenhiusern zugunsten anderer Farbigkeiten aufgibt. In
Betriebsrdumen erscheint ein weier Wandanstrich nicht nur kalt und ungemiitlich, auch ein
schnellerer Ermiidungszustand der Anwesenden muB3 festgestellt werden. In Krankenrdumen
argumentiert man zunéchst fiir einen bakterienfeindlichen Kalkanstrich®*® und sucht mit Weifs
eine groBtmogliche Helligkeit zu erlangen. Aber auch hier wirkt sich der Eindruck von Kilte

ungiinstig auf die Patienten aus. Dem Bediirfnis nach Sauberkeit wird jedoch auch anhand

1 Vgl.: FRIELING 1968, S.148 sowie FRIELING 1974°, S.134.

2 ygl.: LUSCHER 1969'°, S.25.

343 ygl.: HEISS, S.82 und S.85-86.

** FRIELING 1968, S.147. X

3 ygl.: FRIELING 1968, S.147-148; FRIELING 1974°, S.134; HEISS, S.86 sowie LUSCHER 1969', 8.25.

34 ygl.: HEISS, 8.86 und LUSCHER 1969'°, S.25.

T vgl.: HEISS, S.81.

8 ygl.: FRIELING 1968, S.207.

> Aus Griinden der Desinfektion werden die Hiuser dgdischer Inseln jéhrlich mit einem neuen Kalkanstrich
versehen.
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von abgesetzten Zonen in Weil Geniige getan.**® Dariiberhinaus versucht man, eine farblich

angenehme Atmosphire zu schaffen.*”!

B. VI. 4. Syniisthesien zur Farbe Weif§

Farben koénnen nicht alleine mit dem Auge, sondern auch mit anderen Sinnesorganen
wahrgenommen werden. Daraus folgt, dal Farbeindriicke Eigenschaften besitzen, welche
iiber den offensichtlichen visuellen Charakter hinausgehen. Farben koénnen akustisch und
haptisch, aber auch geschmacklich und iiber den Geruch vermittelt oder beschrieben werden.
Man spricht hierbei von Synisthesie, dem griechischen Terminus fiir das parallele
Mitempfinden und Miterregen eines Sinnesorganes, welches zusitzlich durch einen
urspriinglich nichtspezifischen Reiz angesprochen wird. Bei den Farben ist dies der Fall,
wenn nicht nur das Sehen und Benennen des Farbtones provoziert werden.”>* Im folgenden
stehen diejenigen Synésthesien zur Debatte, welche zur Farbe Weill gemacht werden kénnen.
Die naheliegendste Verbindung eines visuellen Eindrucks mit einer weiteren
Sinnesempfindung ist akustischer Natur. Mit Farben assoziieren wir oftmals Klinge. Dies
funktioniert vice versa: einerseits kann ein optisches Signal einen sekunddren akustischen
Reiz auslosen, hier spricht man von Phonismen; andererseits rufen akustische Signale auch

353

einen sekundiren visuellen Reiz hervor, man nennt diese Photismen.””” Mit Phonismen, um

die es sich fiir unsere Zwecke drehen muB, beschéftigt man sich bereits im 19. Jahrhundert.
Der Farbe Weil wird in der Musik im allgemeinen der C-Dur-Dreiklang oder auch nur die
Note ,,C“ zugesprochen.®* C-Dur wird dariiberhinaus als strahlend, lichthaft oder silbrig

355 Eine Reihe weiterer Versuche,

1.356

erlebt und dementsprechend der weilen Farbe gleichgesetzt.

haben die Entwicklung von Lichtorgeln oder Farbklavieren zum Zie

350 yvgl.: FRIELING 19567, S.44 und S.88.

! Frieling schligt neben WeiB die Farbe Griin vor, eine Farbzusammenstellung, welche immer einen sauberen
Charakter aufweist und psychisch vorteilhafter als ein reinweiBer Anstrich wirkt; vgl.: FRIELING 1956, S.88;
FRIELING 1968, S.237 sowie FRIELING 1974°, S.134.

2 ygl. u.a.: ALLESCH, S.63; BRAEM, S.189; GERICKE 1970, S.127 sowie SCHUTH, S.117.

’* Vgl.: BRAEM, S.189 und GERICKE 1970, S.127.

354 Polar dem C-Dur-Dreiklang gegeniiberstehend werden Fis- und Ges-Dur angesetzt; vgl.: FRIELING 1968,
S.200.

355 ygl.: FRIELING 1968, S.200 sowie FRIELING 19745, S.25. Gerstner fihrt mit der Reihe der Farbbenennung
zu den Toénen wie folgt fort: ,,d“ = Grasgriin, ,,e* = Cognacbraun, ,,f = Blau, ,,g*“ = Terracotta, ,,a* = Seegriin
und ,,h* = Tiefgriin; vgl.: GERSTNER, S.171. Ursula Burkhard als blinde Autorin assoziiert Weil} gleichzeitig
mit dem Instrument der Triangel; vgl.. BURKHARD, Ursula, Farbvorstellungen blinder Menschen, Basel-
Boston-Stuttgart 1981, S.35.

36 Im Katalog des ZKM sind zahlreiche Beispicle hierfiir dokumentiert: KARLSRUHE (Ausst.kat.), ZKM,
Lichtkunst aus Kunstlicht, 19. Nov. 2005 — 06. Aug. 2006, hg.v. Peter Weibel und Gregor Jansen, Texte von:
Andreas F. Beitin, Thomas Beth, Dietmar Elger, Gregor Jansen, Friedrich Kittler, Giinther Leising, J6r Miiller-
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Auch das olfaktorische Sinnesorgan kann durch Farben geweckt werden. Mit Weil} assoziiert
man gerne weifle Bliiten und deren Duft, so zum Beispiel den weilen Flieder, die Narzisse
oder den Jasmin. Damit einher geht der Zusammenschluf8 mit einer leicht parfiimierten Note
der Farbe Weil oder mit orientalisch angehauchten Diiften wie Amber.*>"  Der
Geschmackssinn wird bei manchen Probanden ebenfalls anhand von Farben angeriihrt. Fragt
man nach der Farbe WeiB, schafft dies gemidl der oben assoziierten eher schwiilen
Duftkomponenten eine geschmackliche Verbindung zu leicht Fauligem. Tritt Weil in
Lebensmitteln in Kombination mit Zusatzfarben wie Rot, Orangerosa, beziehungsweise
Lilarosa auf, so tendiert WeiB hin zum Siilichen.”*® Opponierend zu diesem Empfinden steht
der salzige Eindruck, der mit Weil3 - wohl vor allem wegen der Farbigkeit per se - verkniipft
wird.””

Ganz unerwartet geht fiir manche auch der Tastsinn eine Synthese mit dem Farbempfinden
ein. Dabei bezieht man sich einerseits auf die Temperaturempfindung, andererseits auf die
Oberflachenstruktur einer Farbe. Unter blinden Versuchspersonen wird eine zu ertastende
weille Leinwand als kalt empfunden und das anhand eines Projektors ausgestrahlte weille
Licht als glatt beurteilt.**

Wihrend die haptische Erfahrung einer Farberscheinung kaum nachvollziehbar erscheint,
hingt die Beurteilung des Gewichtes eines Gegenstandes ganz unweigerlich mit sciner
farblichen Gestaltung zusammen. Die Rangfolge der anschaulichen Schwere - von schwer
nach leicht - verliuft iiber Schwarz nach Blau, zu Rot, Violett, Orange, Griin, Gelb und als am
leichtesten wird ein Gegenstand der Farbe Weill anmuten. In der Befragung einer Vielzahl an

Testpersonen, ergibt sich beziiglich der Farbe Weil} eine 42-prozentige Quote der Zuordnung

zum Begriff ,,leicht«.>!

Quade, Frank Popper, Wolfgang Schivelbusch, Sara Selwood, Peter Sloterdijk, Peter Weibel, Stephan von
Wiese, Yvonne Ziegler, Daniela Zyman u.a., Ostfildern 2006, S.110, S.140-144, S.150-155, S.411.

*7Vgl.: BURKHARD, S.27; FRIELING 1968, $.203 sowie GERICKE 1970, S.127.

338 vgl.: FRIELING 1968, S. 206.

3% Die Umfrageergebnisse von Heller ergeben iiber 40 % zum Begriff ,,salzig®; vgl.: HELLER 2002, 1. Farbteil
und S.159. Generell erwecken Lebensmittel und deren Farbigkeit den Geschmackssinn; man denke etwa an eine
Zitrone, welche sofort ein gedankliches Zitronengelb hervorruft, oder an Bonbons, welche man in ihrer zu
erwartenden Siile mit dementsprechenden Farben assoziiert.; vgl. auch: GERICKE 1970, S.127.

% Vgl: BURKHARD, $.32; EPPLE, S.11; FRIELING 1968, S.194-195, FRIELING 1969, S.195 sowie
GERICKE 1970, S.127. Im Vergleich dazu wird die Farbe Rot als warm, bzw. als Zickzacklinie ertastet, Blau
fithlt sich kalt und weich an. In diesen Fillen folgt man den gingigen optischen Kriterien zu den Farben. Griin
wird haptisch als kleines Quadratmuster erfahren und Schwarz beschreibt eine Probandin mit winzigen Erbsen;
vgl.: BURKHARD, S.32; EPPLE, S.11, sowie FRIELING 1969, S.195.

31 Weiss ist ... stellt man es sich raumlich vor ... stets oben, stets offen und fern.”; in: INGOLD, Art. 1989,
S.35. Konsequenterweise wird den Begriffen ,,etwas GroBes* und ,,Schwere“ zu 27 % die Farbe Schwarz
zugeteilt; vgl.: HELLER 2002, 1. Farbteil und S.158. Testpersonen erkldren, dafl sie etwa den Briefkopf
groBziigig und mit freiem Platz gestalten, da sonst das formale Bild instabil wirke; gleichermaflen fithlt man sich
unter einer schwarzfarbenen Zimmerdecke unbehaglich, weil diese als schwer und erdriickend empfunden
werde; vgl.: HELLER 2002, S.158 sowie EPPLE, S.11.
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Eben dieses optischen Eindrucks bedient sich Marcel Duchamp. Er kann so den Betrachter zu

einer Fehleinschitzung verleiten.

B. VL. 5. Der Trugschlufl: Marcel Duchamps Why not sneeze Rrose Sélavy?

Duchamp setzt in seinen Werken bewuf3t einzelne Farben ein, um Einflul auf den Akt des
Betrachtens zu nehmen. Dies scheint fiir den Kiinstlerberuf keine iiberraschende Tatsache
darzustellen. Jedoch nutzt Duchamp Farben nicht in erster Linie zwecks ihrer malerischen und
dsthetischen Qualititen. Die Wahl der Farbe richtet sich bei Duchamp nicht nach ihrer
abbildenden oder wiedergebenden Funktion. Vielmehr bedient sich der Kiinstler besonderer
physikalischer und optischer Eigenschaften von Farben und deren funktionalen und
symbolischen Sinngehaltes, wie sie bereits in den vorangehenden Kapiteln erértert wurden.
Zwei seiner Werke sollen an dieser Stelle die Absichten Duchamps verdeutlichen und dabei
veranschaulichen, wie der Kiinstler Farbe zum Einsatz bringt.

In den Rotoreliefs von 1935 nutzt Duchamp die schnelle Drehung von vor allem in Weill und
Schwarz bemalten Papierscheiben, um eine optische Tiuschung zu erzielen: die scheinbare
Ausdehnung von Formen und Farben. Erhiltlich machte er die Rotoreliefs in einem Set von
sechs beidseitig bedruckten Kartonscheiben in einer Papphiille, anhand derer die Scheiben auf
einem reguldren Schallplattenspieler befestigt werden konnten, um bei einer Geschwindigkeit
von 33 % Umdrehungen ,,abgespielt“ zu werden.’®> Daf} der Kiinstler mit dieser Arbeit auf ein
breites Publikum abzielte, dafiir sprechen mehrere Faktoren: fiir diese einfachen
Reproduktionen betrug der Preis in Frankreich 2,50 Francs das Stiick und 15 Francs das
gesamte Set’®, die praktische Handhabung erschloB sich anhand der Gebrauchsanweisung
sofort fir jedermann und Duchamp bezeichnete seine Scheiben dariiberhinaus als
»Discoptics“, was als ,visuelle Schallplatte” iibersetzt werden kann und somit einen

364 Als optisches Schauspiel bieten sich dem

haushaltsiiblichen Gebrauchsgegenstand abgibt.
Betrachter - je nach Bemalung - unterschiedlichste dreidimensionale und sich ausdehnende
Formen: ,,[...] wachsende Formen, die etwa eines Kegels oder Korkenziehers, und einen

Spiraleffekt. Also es sind verschiedene Zeichnungen. Dies hier, zum Beispiel, ist ein

362 ygl.: DANIELS, Dieter, Duchamp und die anderen. Der Modellfall einer kiinstlerischen Wirkungsgeschichte
in der Moderne, K6ln 1992, S.122. Duchamp erklirte zur Handhabung: ,,[...] sie werden verwendet auf einem
... ja, auf einem Victrola, und der Effekt ist der, wenn man sie mit einer gewissen Geschwindigkeit, also 33 %
Runden ... Umdrehungen pro Minute, rotieren liBt, erhilt man den Effekt einer ... wachsenden Form ...
Duchamp nach: STAUFFER, Serge (Hg.), Marcel Duchamp, Interviews und Statements, Ostfildern-Ruit 1992,
S.60.

= Duchamp sprach sich dariiberhinaus dafiir aus, daB seine Roforeliefs auch in den USA nicht mehr als 3 $ pro
Set kosten sollten; vgl.: DANIELS, S.122.

% Vgl.: DANIELS, S.122-123.
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Trinkglas. Es schaut hier zwar nicht wie ein Trinkglas aus, aber beim Drehen tritt es hervor
wie in der dritten Dimension®, erklirt der Kiinstler.*®

Von den Kunstwissenschaften bisher unkommentiert bleibt die Erzeugung sogenannter
,»Flickerfarben* durch Duchamps Rotoreliefs. Denn durch sie wird dem Auge des Betrachters
nicht alleine eine rdumliche Verinderung vorgegaukelt, sondern gleichfalls das
Vorhandensein von nicht existenten Farben. Dieses Phinomen bezeichnet man als
LFlickerfarben®, welche entstehen, wenn eine halb schwarze, halb weille Scheibe mit
Kreissegmentbogen im weiBfarbenen Bereich versehen wird. Durch eine langsame
Drehbewegung, wobei die Kreisbégen mit der schwarzen Hilfte der Scheiben verschwimmen,
erscheinen dem Betrachter farbige Ringe, welche je nach Drehrichtung und Muster der
Scheibe variieren konnen. >

Duchamp setzte hier erneut eines seiner Wortspiele um und reduzierte den Kunstsinnigen
sprichwortlich auf das zur Kunstbetrachtung dominierende Sinnesorgan, das Auge:
,Besonders deutlich wird der Aspekt der korperlichen Reaktion zum Betrachter schlieBlich
bei den optischen Versuchen Duchamps, den Stereoskopieexperimenten und den
Rotationsobjekten, die die optische Illusion der Tiefe auf einer Fldche erzeugen. Sie verlegen
den Punkt der Konfrontation von Werk und Betrachter auf die objektiv letzte korperliche
Bedingung, die physiologische Ebene der Netzhaut.**®’

Wihrend sich die Rotoreliefs einen phinomenologischen Aspekt der Farbe Weill zunutze
machen, bezieht sich die Arbeit Why not sneeze Rrose Sélavy? auf die oben gewonnenen
Erkenntnisse zur Synésthesie von Weil. Das Ready-made, welchem Duchamp den Namen
»Warum nicht niesen?* verliehen hat, besteht aus einem kleinen Kifig, der beinahe randvoll
mit weiflen Wiirfeln gefiillt ist, die Zuckerstiickchen zum Verwechseln dhnlich sehen. Aus

. ; ’ . . e e ; i 368
dem Gitterwerk ragen oben ein Thermometer und ein weiBer Biackfischknochen heraus.

Die Farbe Weil suggeriert - wie oben festgestellt - Leichtigkeit und Schwerelosigkeit.’®

25 Duchamp nach: STAUFFER, S.60. Duchamp entwarf bereits im Jahre 1923 Disks Bearing Spirals, welche er
auf einer vertikalen, motorisierten Scheibe rotieren lieff und damit die Reihe seiner optischen Versuche begann;
vgl.: MINK, Janis, Marcel Duchamp, 1887-1968, Kunst als Gegenkunst, K61n 2001, S.78-79.

3% Dje Scheibe ist nach ihrem Erfinder Benham benannt. Die entstehenden ,,Flickerfarben® changieren von Rot
und Orange nach Gelb bis hin zu Griin und Blau und umgekehrt. Diese im eigentlichen Sinne nichtexistenten
Farben erscheinen dem Betrachter aufgrund einer Fehlleistung des Auges und der damit zusammenhéngenden
Nervensysteme, welche bei einem schnellen Wechsel von Weifl nach Schwarz die optischen Informationen nicht
rasch genug verarbeiten kénnen. Die Spektralfarben des weilen Lichtes werden mit unterschiedlicher
Geschwindigkeit im Sehapparat aufgenommen, so daB es zu einer unkontrollierten Farbmischung kommt. Vgl.:
SCHMIDT 1999, S.95-96 und Dokumentenanhang: XII. Glossar.

" DANIELS, S.278.

38 Die Erstfassung stammt aus dem Jahr 1921, eine Replik triigt die Signatur ,Marcel Duchamp 1964 vgl.:
MINK, S.9.

% Vergleiche hierzu die Umfrageergebnisse von HELLER 2002, 1. Farbteil und Kapitel B.VL.4. Synésthesien
zur Farbe Weil.
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Duchamps Ready-made Why not sneeze? wirkt in all seinen kleinen Bestandteilen, welche
ausschlieBlich in Wei3 gehalten sind, leicht und gewichtslos, was den Betrachter dazu
animieren konnte, den gesamten Kifig hochzuheben, um seinen kuriosen Inhalt genauer zu
priifen. Wiirde man den Kifig jedoch in Hénden halten, kénnte man sofort feststellen, daf3 die
Wahrnehmung des Zuckerkéfigs nicht mit der tatséichlichen Schwere seines Inhaltes zu
vereinbaren ist: die vermeintlichen Zuckerstiickchen sind aus weillem Marmor gefertigt. So
,»wird eine korperliche Relation zum Werk durch das iiberraschend grofe Gewicht des
Objekts hergestellt [...]. Hier muBl der Betrachter zum Handelnden werden und das Objekt
hochheben, um diese Dimension zu erfahren.“>”® Freilich ist dies im Museumsbetrieb nicht
moglich und Duchamps Anliegen ist es gerade nicht, den Betrachter zum Beriithren des
Kunstwerkes zu verleiten. Die Diskrepanz zwischen der synisthetisch begriindeten
Schwerelosigkeit der Farbe Weif3 und dem tatsichlichen Gewicht von Why not sneeze? ist
gedanklich zu iiberbriicken: ,,Ich wollte die Leute auf das Gewicht aufmerksam machen. In
der Malerei ist dies nicht moglich. Die Verbindung Marmor-Zucker muf} intellektuell erlebt
werden, man sieht sie nicht.“’”! Um dies dem Betrachter zu erleichtern, gibt Duchamp
zusitzliche Hinweise: das Thermometer soll ,,die Temperatur der Marmorstiicke messen [...],

«372

um zu beweisen, dal} es kein Zucker ist“ ', wohl, weil man dem Material Stein mehr Kélte

beizumessen geneigt ist als einem Stiick Zucker.*”® Auch zum Titel duBert sich der Kiinstler:

» Warum nicht niesen, selbstverstidndlich scheint Thnen dieser Titel eigenartig, weil
es wirklich iiberhaupt keine Bezichung gibt zwischen den Zuckerstiicken und
einem Niesen. [...] Nein, ich machte mich iiber mich selbst lustig, jedenfalls
zuerst. Eine Dissoziation zwischen der Idee des Niesens und der Idee des Warum-
nicht-Niesens, weil man nicht niest, wie man will ... trotz allem, man niest oft,
ohne es zu wollen. Also, warum nicht niesen, das heiflt, weil man nicht niesen
kann, wie man will. [...] Und der Marmor und seine Kilte, all das machte ...
wenn man sagen konnte, da3 einem kalt war wegen des Marmors, dann war das

. alle Assoziationen sind erlaubt, verstehen Sie, je mehr es davon gibt, desto
gelungener ist die Sache. Das wollte ich sagen.*™

Y DANIELS, S.277.

*”! Duchamp nach: STAUFFER, S.232.

°2 Duchamp nach: STAUFFER, S.166.

°” Auch darin unterstellt der Kiinstler dem Betrachter synésthetische Vorstellungskraft: denn sowohl Marmor als
auch ein Zuckerstiick weisen im selben Raum die gleiche Temperatur auf.

Beriicksichtigt man jedoch den physikalischen Hintergrund, so verursacht die jeweilige Wirmeleitfahigkeit der
beiden Materialien - Zucker und Marmor - einen tatsidchlichen fiihlbaren Temperaturunterschied. Im Vergleich
zum Marmor besitzt Zucker eine geringere Wirmeleitfihigkeit. Bei Beriihren geht die Wirme unserer
Fingerspitzen auf den Zucker iiber und wird von diesem nicht abgeleitet. Die gefiihlte Temperatur des Zuckers
entspricht unserer Kérperwirme. Im Gegensatz dazu besitzt Marmor eine bessere Warmeleitfihigkeit. Die
Wirme unserer Fingerspitzen wird auf den Stein abgefiihrt und von dort abgeleitet. Marmor fiihlt sich
entsprechend kilter an. Das Fieberthermometer kénnte demnach auch einen Verweis auf diesen Sachverhalt
bedeuten.

*7* Duchamp nach: STAUFFER, S.166.
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Mit der Farbe Weil} assoziiert sich Kilte und daraus resultierend Krankheit, Schnupfen und
Niesen; mit der Farbe Weill assoziiert sich Leichtigkeit, gar Schwerelosigkeit und so wird
Why not sneeze? zu einer ,,Rappelkiste”, zu einem leicht zu riittelnden Spielzeug fiir Kinder
mit Gerduschkulisse. Letzterem wird durch seine Unberiihrbarkeit als Kunstwerk
widersprochen, aber vor allem wegen der antagonistischen Schwere seines edlen Werkstoffes,
dem Marmor.

Wie gerne Duchamp in Kunst und Wort seine ironischen Ubertreibungen einsetzte und sich
der landldufigen Synisthesic von Weil bediente, um sie wissentlich ins Absurde zu
befordern, zeigt die folgende Aussage:

,»Dies ist ein Ready-made-Vogelkéfig mit ... wenn Sie mich sehen, habe ich jetzt
meine liebe Not, weil das nicht Zucker ist, sondern Marmor, und es wiegt eine
Tonne, und das war eines der Elemente, die mich interessierten, als ich es machte,
sehen Sie. Es ist ein Ready-made, und der Zucker verwandelt sich in Marmor. Es
ist eine Art mythologischer Effekt.«*”

B. VL. 6. Beurteilung der Methoden zur Farbuntersuchung

,»Solche Dinge, die vor allen Dingen in die Psychologie
und in die Asthetik hineinfiihren, diirfen nicht weiter von
der physikalischen Betrachtung korrumpiert werden,
sondern es muB verstanden werden, daB hier eine ganz
andere Art und Weise der Anschauung eingreifen muB.

[...] Das kénnen wir nur durch Geisteswissenschaft.“*7®
[Steiner]

Wie die Worte Steiners und die in diesen Kapiteln zusammengetragenen
Forschungsergebnisse zur Psychologie der Farbe Weill vermuten lassen, miissen diese auch
vielfacher Kritik standhalten, was nicht immer gelingt. Dem zugrunde liegt eine ungesunde,
weil als unumst68lich und einzig angenommene Verquickung von #sthetischer Wirkung von
Farben mit Farbwahrmehmung im Rahmen psychologischer Untersuchungen. Es ist richtig,
daf3 die Wahrnehmungspsychologie einen wesentlichen Anteil an der Einschitzung der
dsthetischen Qualititen von Farben hat. Jedoch ist eine uneingeschrinkte Assimilation dieser
Ergebnisse durch die Kunstwissenschaft fragwiirdig: ,,Die Wahrnehmungspsychologie - im
Unterschied zu einer wohlverstandenen Rezeptionsisthetik - operiert mit Parametern, die
jenseits historischer Zusammenhinge liegen. In ihren Untersuchungsergebnissen klingt
verschiedentlich eine fiktive Uberzeitlichkeit an, bei der zwar die Subjektivitit der Probanden

reflektiert wird, nicht aber der gesellschaftliche, historische Kontext.“*”’

3 DaB Why not sneeze Rrose Sélavy? eine Tonne wiegen soll, ist selbstverstdndlich nicht vorstellbar; einige
Kilogramm sind jedoch durchaus wahrscheinlich; Duchamp nach: STAUFFER, S.58.

376 STEINER, S.74.

77 EPPERLEIN, S.50.
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Ist nun einerseits eine direkte Ubertragbarkeit von Ergebnissen aus der Psychologie in die
Problematik der Kunstbetrachtung nicht wiinschenswert, so werden andererseits auch die
Farbentests zur Gewinnung der zur Debatte stechenden Resultate in ihrer Gesamtheit
angezweifelt. Der Liischer-Farbentest etwa wird als ,,unzureichend vereinfachend“ beurteilt,
da er sich innerhalb der rigiden Ordnung eines engen Systems bewegt. Angesichts von nur
vier Grundfarben, welche nach Gefilligkeit geordnet werden sollen, miissen alle daraus
gezogenen Folgerungen als unhaltbar gelten, liefern bestenfalls simplifizierte Ergebnisse.378
Heiss selbst nimmt mit seinem Farb-Pyramidentest billigend in Kauf, daf dieser lediglich die
iiblichen Standardzuordnungen zulasse und nur wenig iiber die einzelnen Farben aussagen
konne.*” Und auch Heller, deren Ergebnisse hiufigz von den Wissenschaften zur
Verifizierung von Thesen herangezogen werden, rdumt ein, daf Farbentests von der
wissenschaftlichen Psychologie kaum anerkannt wiirden. Die hieraus gewonnenen Resultate
gelten als unzuverlissig, da bei der Beurteilung und Zuweisung von Farben eher die Gefiihle
und charakterliche Pragung der Testperson einflielen als tatséchliche Qualititen einer Farbe
ermittelt werden kénnen. Bei der Auswertung der Tests ergeben sich dariiberhinaus zu viele
unterschiedliche Interpretationsmdglichkeiten und damit vage Klassifizierungen der einzelnen
Farben.”® Auch die Frage nach der Wissenschaftlichkeit von Synisthesien bleibt ungeldst.
Bislang stellte die Medizin vergeblich sensorische Versuche zur Messung visueller Impulse
im Hirnzentrum an, welche eine Verbindung zwischen zum Beispiel Akustik und Geruch
herstellen kénnten. Anzunehmen ist, dal3 Farben weder gefiihlt oder geschmeckt, noch gehort
oder gerochen werden konnen. Lediglich eine verbale Assoziation stellt sich ein, die sich
wiederum an einer archetypischen Charakteristik der in Frage stehenden Farbe orientiert.
Schuth urteilt deshalb: ,,Hier regiert die reine Subjektivitit und Metaphernfreude, hier ist

letztlich keine Systematik moglich.**!

78 Vgl. auch: HEIMENDAHL, S.187.

37 ygl.: HEISS, S.52.

380 ygl.: HELLER 2002, S.16.

381 SCHUTH, S.118. Neben der nur teilweisen wissenschaftlichen Verwertbarkeit der Resultate aus Farbentests,
brechen sich auf dem Feld der Farbenpsychologie und Medizin auch Scharlatanerien Bahn. Im Jahre 1906
beschreibt der Mediziner Eaves Methoden der Bestrahlung mit unterschiedlichen Farben, welche eine Reihe von
Krankheiten lindern oder gar heilen konnten. Eine Behandlung mit weilem Licht empfiehlt sich etwa bei akutem
Rheumatismus, bei Paralysis rit er die Bestrahlung des Riickgrates; vgl.: EAVES, Arthur Osborne, Die Krifte
der Farben, in: Talisman-Bibliothek, hg.v. Harry Winfield Bondegger, Bd.9, Berlin 1906, S.1-48, hier S.12-13.
Aus dem esoterischen Bereich stammen zweifarbige Emulsionen, welche in sogenannten ,,Balanceflaschen* an
den Patienten ausgegeben werden, um dessen Wohlsein zu beeinflussen. Die sich darin befindlichen 4therischen
Ole miissen in die Haut einmassiert werden, wobei die Farbwahl und Reihenfolge des Gebrauchs
ausschlaggebend sind. Fiir jede Farbe existiert ein Katalog an Eigenschaften und Anwendungsgebieten, so auch
fir Weil3: es wirkt reinigend und entgiftend und kann so gegen jegliches Leiden zum Einsatz kommen; vgl.:
DALICHOW, Irene und Mike Booth, Aura-Soma. Heilung durch Farbe, Pflanzen- und Edelsteinenergie,
Miinchen 2000% S.10 und S.104. Wenigstens aber besitzen diese ,,Balanceflaschen* einen visuellen Reiz, den
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DaB Aussagen iiber die Natur und den Charakter von Farben unscharf bleiben miissen, liegt in
der Materie an sich begriindet. Nun wire es aber voreilig, simtliche Resultate aus Farbentests
aufgrund ihres unwissenschaftlichen Rufes verwerfen zu wollen. Zwar fehlt fiir eine
verldBliche, empirisch belegbare Untersuchung von Farben eine systematische und
flachendeckende Datenerhebung, dennoch kann nicht von Beliebigkeit die Rede sein.
Untersuchungsergebnisse finden bis heute erfolgreiche und faktische Anwendung auf dem
Gebiet der Werbung und kommerziellen Farbgestaltung. Eine mutmafliche Begriindung
hierfir liegt in der tradierten Konnotation von Farben, also in welchem symbolischen
Zusammenhang Farben gesehen werden. Hierin verfihrt man nach einer streng festgelegten
Symbolik, etwa im Rahmen der hier vorliegenden Erorterungen zur Bedeutung und Deutung
der Farbe WeiB.>® Sicherlich ist es unwahrscheinlich, anhand einer im Farbentest ermittelten
iiberwiegenden Lieblingsfarbe der Probanden Riickschliisse auf ein allen zugrundeliegendes
soziologisches, ideologisches und kulturelles Umfeld zu ziehen. Auch erhilt man kaum eine
Antwort auf individuelle oder psychologische Fragen die Einzelpersonen betreffend.
Trotzdem ist eine Relevanz fiir spezifische Fragen unstrittig, zum Beispiel was statistisch
gleichbleibende Resultate betrifft. AuBerhalb eines festgelegten Kontextes und jenseits der
konnotierten Bedeutungsebene einzelner Farben jedoch liefem Farbentests keinen

befriedigenden, wissenschaftlichen Befund.

B. VIL. SchluBlbetrachtung zum Phiinomen und der Bedeutung der Farbe Weif}

,Jedes Ansehen geht iiber in ein Betrachten, jedes
Betrachten in ein Sinnen, jedes Sinnen in ein Verkniipfen,
und so kann man sagen, dal wir schon bei jedem
aufmerksamen Blick in die Welt theoretisieren. Dieses
aber mit BewuBtsein, mit Selbstkenntnis, mit Freiheit, und
um uns eines gewagten Wortes zu bedienen, mit Ironie zu
tun und vorzunehmen, eine solche Gewandtheit ist notig,
wenn die Abstraktion, vor der wir uns flirchten,

sich Sylvie Fleury in einer ihrer Lichtinstallationen zu Nutze macht: Aura Soma von 2001, in: KARLSRUHE
(Ausst.kat,), S.348.

. Wolfgang Schone betont dariiberhinaus den Nutzen psychologischer Farberkenntnisse fiir die Rezeption des
Kunstwerkes: ,,Die Erkenntnisse der experimentellen Psychologie iiber die Erscheinungsweisen der Farben und
des Lichtes, die ich fiir die Uberpriifung meiner Eindriicke herangezogen habe, haben allerdings zunéchst nichts
mit den Phanomenen der Kunst zu tun; sie betreffen in deren Bereich lediglich den sinnlichen Teil des Materials
der Malerei - ihr wissentlicher Gebrauch konnte nie und nimmer ein Kunstwerk erzeugen. (Aber im Bereich der
Kunstgeschichtswissenschaft scheinen sie mir doch, richtig angewendet, zu dem Ergebnis zu fithren, daf unsere
Eindriicke von der verschiedenartigen Struktur des Kiinstlerischen im Ablauf der abendldndischen Malerei und
von deren Gehalten als den Resultaten dieser Struktur verbindlicher sind, als manche es haben wollen, die zum
Beispiel dem, was ein Kiinstler oder eine Zeit selbst iiber ihre Kunst gesagt haben, grundsiitzlich mehr Zutrauen
zu schenken geneigt sind als dem, was wir Heutigen da zu sehen vermeinen.)”; in: SCHONE, Wolfgang, Uber
das Licht in der Malerei, Berlin 1954, S.5-6.
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unschédlich und das Erfahrungsresultat, das wir hoffen,

recht lebendig und niitzlich werden soll.«**’
[Goethe]

Die beiden ersten groflen Abschnitte der hier vorliegenden Arbeit umfassen zwei wesentliche
Themenkomplexe, welche der Betrachtung einer Farbe und gleichzeitig der Rezeption
derselben im Kontext des Kunstwerkes zugrunde gelegt werden miissen: das Phidnomen der
Farbe Weil}, wie auch ihren ikonologischen und psychologischen Stellenwert.

Die Untersuchung von Farben auf eine wissenschaftliche Ebene zu heben, gelingt nur in
bedingtem MaBe: ,Denn mehr als jedes andere Bildelement entzieht sich die Farbe
sprachlicher Fixierung sowie begrifflicher Vereindeutigung und scheint damit aus dem
wissenschaftlichen Diskurs ausgeschlossen.“’** Im Falle der Un-Farbe WeiB sind jedoch
einige augenfillige phdnomenologische Merkmale zu konstatieren, welche einzigartig nur bei
dieser Farbe auftreten. Diese Merkmale nehmen wiederum Einflu8 auf den Sehprozefl, wird
die Farbe Weill im Kontext des Kunstwerkes rezipiert.

Jedoch kann einer Farbe niemals Geniige getan sein, wird sie alleine auf
naturwissenschaftliche Erkenntnisse reduziert. Deshalb war es unentbehrlich, iiber die
Ikonologie von Weil zu informieren und somit bilden der symbolische Charakter und
tradierte Konnotationen den zweiten Strang der Rezeptionsgeschichte zur Farbe Weil}: ,,Da
die Symbole Inhalte sind der tiefen Schichten der Seele, der tiefen Emotionen in ihrer Fusion,
Polaritdt und Ambivalenz - so sind auch die Symbole - und als solche eben die Farben -
ambivalent oder polyvalent.“**>

Beide Qualitdten der Farbe Weifl - Phinomen und Bedeutung - miissen im Bewuftsein des
Betrachters gegenwirtig sein, will er sich dem Kunstwerk ndhern. Die weile Monochromie
im Besonderen erfordert dieses Hintergrundwissen. Es scheint zundchst dem Anspruch eines
Kunstwerkes zu widersprechen, dem der Betrachter vorbehaltlos entgegentreten soll, um in
erster Linie dessen Thematik oder - im Falle abstrakter Kunst - den optischen Reizen Respekt
zu zollen. Vorbehaltlosigkeit ist jedoch eine Forderung an den Betrachter, welche dieser
niemals erfilllen wird konnen. Das soziologische, ideologische und kulturelle Umfeld, wie
auch das faktische Wissen um Farbe und Kunst wirken zwangslaufig prigend auf die
Herangehensweise an das Kunstwerk. Somit besteht meist bereits vorab eine
Erwartungshaltung, der eine Interpretation auf dem FuB3e folgt.

Das Wissen um diese Zerrissenheit kann den Betrachter dazu beféhigen, beide Wege der

Rezeption zu beschreiten: einerseits hat er die Moglichkeit, seine Vorbehalte bewuft

**> GOETHE, Farbenlehre, Einleitung, S.168-173, hier S.169.
¥ RAPHAEL, S.157.
% BUENTEN, S.65.
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auszublenden und sich rein auf die visuellen Reize eines Kunstwerkes einzulassen;
andererseits kann er jederzeit das vorhandene Wissen zur vorgegebenen Thematik oder dem
Kiinstler abrufen, oder zumindest zur allgemein gebriuchlichen und bekannten Ikonologie
einer Farbe.

Beide Wege der Rezeption monochrom-weiler Arbeiten werden von den im folgenden
vorgestellten Kiinstlern entweder gefordert oder auch vehement verworfen. In letzterem Fall
wird besonders das Diktum aufrechterhalten, die Kunst der Moderne zwinge zum bewuften
und radikalen Abschalten von vorgefertigtem Wissen und verweigere sich jeder inhaltlichen
Interpretation.®® Wieder andere Kiinstler sind sich der Tatsache bewuft, da$ ein Ausblenden
von Faktoren auflerhalb des eigentlichen Kunstwerkes und Assoziationen zu diesem kaum
moglich ist. Sie fordern, das vorhandene Wissen zu Thematik, Kiinstler und Farbe ganz
bewullt einzusetzen, um eine gelenkte Rezeption der weilen Monochromie herbeizufiihren.
Somit stellen die im theoretischen Teil erdrterten Informationen zur Farbe Weill zwar ein
vermeintliches Sich-Entfernen vom eigentlichen Kunstprodukt dar. Da man sich jedoch
diesem Wissen kaum entziehen kann und es im Hinterkopf behélt, beinhaltet es gleichzeitig
ein realistisches Sich-Ndhern an den Betrachtungsverlauf eines Kunstwerkes durch den
Rezipienten.

Sowohl die oben gewonnenen FErkenntnisse zur Farbe Weil als auch den optischen
KunstgenuB3 gilt es im Rahmen der Kunstrezeption zu konzertieren. Dal dabei gerade
monochromes Farbdenken nach polyphonem Kulturwissen verlangt, soll in den folgenden

Kapiteln anhand monochrom-weil} arbeitender Kiinstler unter Beweis gestellt werden.

3% Matisse rit dies vor allem auch dem Kunstschaffenden: .Wer sich der Malerei verschreiben will, soll dami
anfangen, sich die Zunge abzubeiBen.*; in: MATISSE, S.93.
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C. Zur Farbe Weil} In Der Kunst Des 20. Jahrhunderts

C. L. Die weille Monochromie

C. 1. 1. Monochrome Malerei

,,Denn Malerei berechnet man auf eine andere Art als
Tapeten, welche nach der Elle gekauft werden, jene
dagegen nach der Vortrefflichkeit, dem Gegenstand und

der Zahl der Figuren.*!
[Peter Paul Rubens]

Hitte Peter Paul Rubens auf dem aktuellen Kunstmarkt Bilder erwerben wollen, so wire er
nach seiner eigenen Theorie angesichts monochromer Malerei dazu geneigt, den
Quadratmeterpreis auszuhandeln: Gegenstand und Figuren, geschweige denn eine Vielzahl
davon, konnte er darin nicht zu finden hoffen. Zweifelsohne aber die von ihm geforderte
Vortrefflichkeit.

Nicht umsonst spricht man im Falle der monochromen Malerei auch von reduced art* Rini
Dippel zdhlt in einem Katalogbeitrag zur Fundamentelen schilderkunst eine Reihe an
Begriffen zur monochromen Malerei auf, wie siec von zeitgenossischen Kunsthistorikern
eingefithrt werden. Darunter finden sich Betitelungen wie Silent Art, Essential Painting,
Opaque Painting oder Post-Minimal Painting.’ Tatsichlich fordern neue MaBstibe in der
Malerei neue Bezeichnungen fiir die einfarbige Stilentwicklung in der Kunst seit 1960. Alle
Namengebungen deuten dabei auf eine bis auf das AuBerste reduzierte und simplifizierte
Form von Kunst hin. Es wire jedoch vorschnell, diese auf den ersten Blick minimale
Kunstausiibung mit einem allzu raschen Blick abzutun, denn ,,’simplicity’ [is] often mistaken

** Von einer Reduktion kann lediglich im Sinne der zuriickgenommenen

for ‘simplification
Farbauswahl die Rede sein. Gleichzeitig erféhrt die Farbe eine zunehmende Positivierung und

tritt als selbstreferentielles Medium in die Malerei ein.’ Damit bendtigt das unifarbene

! Peter Paul Rubens in einem Brief an Sir Dudley Charleton, Antwerpen, 1. Juni 1618, in: GUHL, Ernst,
Kiinstlerbriefe der Renaissance, Berlin 1913, S.313.

? Dippel, Rini, Fundamental Painting, in: AMSTERDAM (Ausstkat.), Stedelijk Museum, Fundamentele
schilderkunst /Fundamental Painting, 25. April - 22. Juni 1975, Text von: Rini Dippel, Amsterdam 1975, S.10-
16, hier S.12.

? Die Bezeichnungen werden in dieser Abfolge von den folgenden Kunsthistorikern herangezogen: Lucy R.
Lippard, Naomi Spector, Douglas Crimp und Nicholas Logschail; vgl.: Dippel, Rini, in: AMSTERDAM
(Ausst.kat.), Fundamental Painting, 1975, S.12.

4 Dippel, Rini, in: AMSTERDAM (Ausst.kat.), Fundamental Painting, 1975, S.15.

5 Vgl. auch: BLEYL, Matthias, Essentielle Malerei in Deutschland. Wege zur Kunst nach 1945, Niirnberg 1988,
S.229 und IMDAHL 1988% S.15 und S.86: ,,So ist es nunmehr auch die Farbmaterie selbst, die als
bildschaffende im Bild exponiert wird. Die zuvor nie erreichte und notwendig koloristisch sich zeigende Treue
zur Gesehenheit des Gegenstandes fiihrt mitsamt der materialen Exposition der Farbe zu einer neuen
Selbstindigkeit des Bildes [...].“
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Schaffen zur Zeit seines Entstehens Rechtfertigung durch die Kiinstler. Die Kunstfahigkeit
der Modemne gerit in Beweisnot, da die ,,intersubjektive[...] Geltungsverbindlichkeit und
Erlebbarkeit solcher Bilder, die sich begrifflicher Definition entziechen und somit die
Normativitdt des wiedererkennbaren wund benennbaren empirischen Gegenstandes
diskreditieren oder gar annullieren*®, fehlen. Walter Leblanc definiert die Malerei, deren
Schwerpunkt auf ausschlieBlich einer Farbe ruht, im Jahre 1962 wie folgt:

»1Die monochrome Malerei] betrifft Werke verschiedener Tendenzen, die das
Stadium normaler Malerei tiberwunden haben. Es handelt sich um Gemilde, die
durch optische und physikalische Phinomene den Raum einnehmen, ohne
Skulptur zu sein. Da die Anti-Malerei eine andere Dimension besitzt, 148t sie sich
an Variationen messen, an Bewegung, Vibrationen und Licht. Sie ist weder
figurativ noch abstrakt, da sie aus neuen Erfahrungen entspringt. Figurativ und
nicht-figurativ sind keine Gegensitze mehr und gehen in einen unleugbaren
Klassizismus ein. Der Schaffende vermag einen einfachen, selbst vulgéren
Gegenstand, eine Farbe, einen Stoff in den hohen Stand der Kunst zu erheben.*’
In den Vordergrund riickt nun der Malakt, der Vorgang der Bildschaffung. Bernard Aubertin
bezeichnet dies als einen emotionalen, weil manuellen ProzeB, wobei ,,[d]ie Hand [...]
fieberhaft unbewufites Leben und psychische Energic [Libt:ru'éigt].“8 Damit widerspricht der
Kiinstler der landldufigen Meinung, monochrome Malerei basiere schlicht auf einem
automatisierten, unifarbenen Anstrich der Leinwand. Vielmehr verlangt die malerische
Reduktion auf nur eine Farbe sowohl dem Kiinstler als auch dem Betrachter einen intensiven
Arbeits- beziechungsweise SehprozeB ab.’
Dieser Malakt definiert sich iiber drei hauptsichliche Komponenten: die Farbe, den
Materialcharakter der gewihlten Gestaltungsmittel und die immanente Bildstruktur. Je nach
Auswahl und Einsatz offenbaren sich diese Bildmittel in ungleichen Erscheinungsformen.

Unterscheidungskriterien sind dariiberhinaus die Kiinstlerintention, die Farbe bestimmenden

duBeren und bedeutungstragenden Charakteristika sowie der ArbeitsprozeB des Malers."°

S IMDAHL 19882, S.23.

7 Leblanc, Walter, Anti-Malerei (1962), in: ESSLINGEN (Ausst kat.), ZERO, 1997, S.157.

¥ Aubertin, Bernard, Skizze zur malerischen Situation von Rol in einem Raumkonzept (1960), in: ESSLINGEN
(Ausstkat.), ZERO, 1997, S.122; vgl. auch: Dippel, Rini, in:. AMSTERDAM (Ausst.kat.), Fundamental
Painting, 1975, S.13.

? Noch Hans Sedlmayr urteilt iiber die von Farbe hervorgerufenen Irritationen wie folgt: ,,Auch wohnt in den
entfesselten Farben selbst - wo sie nicht mehr durch plastische und architektonische Gegengewichte gehemmt
wird - ein Element des Formlosen und Chaotischen.“, in; SEDLMAYR, S.110. Exakt ein Viertel Jahrhundert
danach beschreibt Gregory Battcock die schmale Gradwanderung des Erkennens einer anhand von Farbe
erzeugten Bildessenz wie folgt: ,,The art of today is depersonalized, sometimes even apparently automated, but it
is not inhuman (inhumanity is reserved for salesmen).*; in: Battcock, Gregory, Humanism and Reality-Thek and
Warhol, in: BATTCOCK 1973, S.13-20, hier S.13.

' In der Wiener Ausstellung ,,Bildlicht“ beschreiben Wolfgang Drechsler und Peter Weibel Farbe als , Materie™:
»[In der Monochromie] wurde auch die Art der Farbe, die Materialitiit der Farbe, ihr Pigment usw. erstmals
relevant, ebenso der Farbaufirag, z.B. der Pinselstrich und seine Plastizitiit. Alle noch so kleinen, graduellen
Operationen der Malerei, spezifische Merkmale des malerischen Prozesses, die bisher nur eine untergeordnete
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Die Farbe folgt in der Monochromie nicht mehr den attributiven Vorgaben -einer
abzubildenden Wirklichkeit, sondern fiillt den Bildtriger génzlich aus. Farbe reprdsentiert
sich selbst.!" , Die Wirkung und Gegenwart des Bildes fiir den Betrachter besteht in weiten
Bereichen neuerer Malerei in der Wirkung und Organisation der eigenen bildnerischen Mittel.
Der Inhalt des Bildes ist das, was das Bild selbst IST, nicht das, was es darstellt.“'* Somit mag
Farbe fiir den Betrachter ein formales Erscheinungsbild erzeugen und optisches Erlebnis sein,
oder aber eine inhaltliche Interpretation hervorrufen, welche einzelnen Farben oftmals
beigemessen wird."

Neben der Reduktion auf nur eine Farbe spielt das Material und seine Anwendung eine
bedeutsame Rolle. Eine Facettierung der monochromen Bildtextur kann durch das Variieren
der Farbmittel, des Bildtrigers und dessen Format, der Wahl des Pinsels oder eines anderen
Malmediums erreicht werden. Auch anhand von unterschiedlichen Techniken der
Pigmentverarbeitung und des Farbauftrages werden voneinander abweichende Reize
erzeugt."* | The point is not to reduce a complicated painting to a restricted form.«"

Dasselbe 146t sich von der Bildstruktur behaupten, welche auf den eben genannten Faktoren
basiert. Dariiberhinaus ist die Sichtbarwerdung und die Verinderbarkeit der Struktur abhiingig
von den Beleuchtungsverhiltnissen, dem Positionswechsel des Betrachters und dem
Bewegungsverlauf des Betrachtens.

Ein BewuBtmachen dieser Komponenten ist unabdingbar, um der Farbe in ihrer reinsten

Anwendung, der Monochromie, gegeniibertreten zu kénnen:

Rolle spielten (im hoheren Dienste der Abbildung der Wirklichkeit), haben sich seit der Befreiung des Bildes
von der Abbildung und der Farbe von der Gegenstandstreue im Laufe eines Jahrhunderts Schritt fiir Schritt,
Bewegung fiir Bewegung verselbstidndigt [...].; in: Drechsler, Wolfgang und Peter Weibel, in: WIEN
(Ausst.kat.), Bildlicht, 1991, S.180.

4 Vgl. auch: Tucker, in: BATTCOCK, S.232; Growe, Bernd, Ein Fest fiir die Augen, Zur Vorgeschichte der
konzeptuellen Farbmalerei, in: BIELEFELD (Ausstkat.), Gegenwart der Farbe, 1990, S.9-22, hier S.9 und
BLEYL, S.10 und S.64,

" Franz, Erich und Bernd Growe, Zum Thema der Ausstellung, in: BIELEFELD (Ausst.kat.), Gegenwart der
Farbe, 1990, S.5-7, hier, S.5.

" Vgl. auch: Franz, Erich und Bernd Growe, in: BIELEFELD (Ausst.kat.), Gegenwart der Farbe, 1990, S.6 und
Aubertin, in: ESSLINGEN (Ausst.kat.), ZERO, 1997, S.122.

" Vel. wa.: Dippel, Rini, in: AMSTERDAM (Ausst.kat.), Fundamental Painting, 1975, S.12; Tucker, in:
BATTCOCK 1973, S.230 und GERICKE 1970, S.133.

Bernard Aubertin beschreibt sein monochromes Schaffen wie folgt: ,,Der monochrome Maler sucht Qualitit
durch Faktur und durch besonders behandeltes Ol. Er betrachtet das Ol als einen Zement; es ist fiir ihn ein
Werkstoff. Daraus resultiert eine einzigartige Qualitiit innerhalb eines Raumkonzepts. Die Farb-Materie muf}
besonders lebhaft bearbeitet werden, um intensiv zu strahlen, und eine Bildessenz zu erzeugen.

Die Geste des Malers, seine Technik und das stindige Uberarbeiten seiner Leinwinde setzen ihre Bildessenz
unkontrolliert frei. Die freie Messer-, Pinsel- oder Handfiihrung auf der Leinwand (die Hand ist oft am
wirkungsvollsten) z#hlt zum Ausdruck einer Qualitit am meisten, deren Natur die Bildessenz ist.

AbschlieBend kann gesagt werden, daB das Leben der bemalten Oberfliche durch die innere Prisenz der
Bildessenz bestimmt wird, die durch eine besondere Materie und eine hochwertige manuelle Ausfithrung
eingefithrt wird, wodurch Sinnlichkeit und Sensibilitit zu Tage treten., in: Aubertin, in: ESSLINGEN
(Ausst.kat.), ZERO, 1997, S.122.

k- Dippel, Rini, in: AMSTERDAM (Ausst.kat.), Fundamental Painting, 1975, S.12.
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,»Der scheinbar abstrakte Essentialismus, die v6llige Verwandlung der sichtbaren
Welt in einen artifiziellen FarbprozeB, miindet so in eine betont existentielle
Pointe. Erst wenn man sich mit diesen reinen Zustinden von Malerei vollig
durchdringt und identifiziert, ist man dessen teilhaftig, was die Malerei zu leisten
mag, wovon sie kiindet.“'®

C.1. 2. Ganz in Weil}

Was fiir die monochrome Malerei ganz allgemein geltend gemacht werden kann, ist um so
zutreffender fiir die weile Monochromie. Weille Bilder erfordern eine hohe Aufmerksamkeit,
da sie symptomatisch fiir die leere Leinwand stehen. Hinzu kommen die oben erorterte breit
gefécherte Ikonologie zur Farbe Weil und die Tatsache, daB3 es sich bei Weil um ein
komplexes physikalisches Phinomen handelt, gerade was seine optische ErfaBbarkeit
anbelangt.

Erste die Farbe Weil} ins Licht riickende Werke finden sich erstaunlicherweise bereits im 18.
Jahrhundert. Jean Baptiste Oudry malte 1753 das als Trompe 1’oeil angelegte Stilleben Le
Canard blanc. In den unterschiedlichsten Weitonen versammelt der Kiinstler auf dem
weilen Tischtuch neben einer weilen Ente und dem silbern erscheinenden Kerzenleuchter
weilles Papier und eine Vielzahl weiterer weififarbener Objekte. Die feinsten Nuancen von
Weill werden durch die Gegeniiberstellung dieser Gegenstinde zelebriert. Oudry erhebt Weif3
zu seinem eigentlichen Bildsujet und schafft gleichwohl alles andere als ein monochromes
Gemiilde."”

In diesen Zusammenhang mufB das in dieser Arbeit bereits behandelte Gemélde Symphony in
White, No.1: The White Girl von Whistler aus dem Jahre 1862 gestellt werden, welches sogar
im ,,Salon des Refusés* groBen Protest hervorrief.'"® Auch darin wird vor allem der Farbe
Weil} Tribut gezollt. Vielen Zeitgenossen war sowohl ein derartiges Gemilde als auch der
Weg der Impressionisten iiberhaupt ein Dorn im Auge, weswegen Sarkasmus und Spott nicht
lange auf sich warten lieBen. Im Jahre 1880 wurde im ,,Salon des Independents® eine roh
belassene weiBe Leinwand eingereicht mit dem mokierenden Titel: Die See ist

zuriickgewichen, die Israelis sind vorbeigezogen, die Agypter sind noch nicht gekommen.”

'* Boehm, Gerhard, Jef Verheyen (1992), in: ESSLINGEN (Ausstkat.), ZERO, 1997, S.187. Wolfgang
Drechsler und Peter Weibel ergénzen hierzu: ,,Der stoffliche Purismus der Monochromie, das mit ihr verbundene
Begehren der Leere, die Freisetzung der Krifie des leeren Raumes bewirkten eine Entmaterialisierung der
Malerei einerseits, eine Freisetzung des puren physischen Materials und seiner Prisenz andererseits.”, in:
Drechsler, Wolfgang und Peter Weibel, in: WIEN (Ausst.kat.), Bildlicht, 1991, S.221.

' Vgl.: EPPERLEIN, S.60-61.

'8 Vgl. Kapitel A.V.1. WeiB als Malfarbe.

" Vgl.: EPPERLEIN, S.58 und S.228: Beate Epperlein verweist auf J. Reinhardt und eine nicht niher benannt
Quelle, ein ,,paraphysical Journal®.
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Die schwelende Identitétskrise der bildenden Kiinste fiihrte zu weiteren héhnischen, aber auch
humoristischen Aktionen und so verdffentlichte der Schriftsteller Alphonse Allais 1897 das
»Album Primo-Avrilesque mit sieben monochromen Farbtafeln, welche er als
Reproduktionen monochromer Bilder literarischen Inhalts ausgab. Dem ginzlich in Weil3
gehaltenen Blatt verlieh er folgende Aussage: ,,Premiére communion des jeunes filles
chlorotiques par un temps de neige*.”

In diesem Kontext ist es nicht verwunderlich, dal Malewitsch nur zwei Jahrzehnte spéter mit
seiner kiinstlerisch genau so beabsichtigten Leinwand ein Weifles Quadrat auf weiflem Grund
(Abb.1) darstellte und damit vélliges Unverstindnis erntete. Der Schock der Moderne ging
tiber in ein Erschrecken vor der weilen Bildfliche. Malewitschs Vorstol war lediglich der
Startschuf} fiir eine Reihe an Kiinstlern, welche sich von nun an der Ausfithrung monochrom
weiBer Werke widmen.?!

Die Erfahrung einer ginzlich entleerten und damit weilen Leinwand fordert vom Betrachter
einen hohen Grad an Bild-Verstindnis und die gleichzeitige Akzeptanz eines Bild-
Erlebnisses.

»Weile Monochromie befreit die Malerei von aller Artikulation, von allen
sensuellen Einzelheiten, von allen sensuellen Reizungen; sie reduziert Malerei auf
einen formalen, leeren Schematismus. Weile Monochromie ist der Endpunkt
jeder erdenklichen Reduktion, ist die Schwelle des Unsichtbarwerdens der
Malerei, die Schwelle zu einer reinen Spiritualitit ohne Bindung an Sensualitét
[...]. Sie ist Nichtkomposition, Nichtfarbe, Nichtform, Nichtillusion etc. [...] - sie
ist durch Abwesenheiten gekennzeichnet, besteht nur aus Negationen 2

2 Frz.: , Erstkommunion schwindsiichtiger Méddchen bei Schneetreiben®; weitere Tafeln erhalten folgende Titel:
»Kampf der Mohren in einer Hohle bei Nacht (Reproduktion des berithmten Bildes)* in Monochrom-schwarz,
das griine Bild ,,Zuhilter, noch in der Bliite ihres Lebens und den Leib im Gras, trinken Absinth® und die
monochrom-rote Farbtafel ,,Durch Schlaganfall geschidigte Kardindle bei der Tomatenernte am Ufer des roten
Meeres®; vgl.: EPPERLEIN, S.58-59, sowie HAARMANN, S.48-49.

Bereits 1883 stellt Alphonse Allais im Rahmen der Ausstellungen der sogenannten ,,Arts incohérents®, welche
seit 1882 in Privathiusern statifinden, ein Blatt weilen Zeichenpapiers aus; vgl.: EPPERLEIN, S.59.

Bis zum heutigen Tage wird das Unverstindnis, welches man der weilen Monochromie oft entgegenbringt,
thematisiert. 1995 schreibt Yasmina Reza das Stiick ,,Kunst®, in welchem man sich in einem Streit iiber die
Kunstfertigkeit eines weiBlen Gemildes in der letzten Szene einigt, indem man zugleich eine gegenstandslose als
auch figurative Interpretation anbietet: ,,Unter den weilen Wolken fillt der Schnee. Man sieht weder die weilen
Wolken noch den Schnee. Weder die Kilte noch den weien Glanz des Bodens. Ein einzelner Mann gleitet auf
Skiern dahin. Der Schnee fillt. Fillt bis der Mann verschwindet und seine Undurchsichtigkeit wieder findet.
Mein Freund Serge, der seit langem mein Freund ist, hat ein Bild gekauft. Es ist ein Gemélde von etwa ein Meter
sechzig auf ein Meter zwanzig. Es stellt einen Mann dar, der einen Raum durchquert und dann verschwindet.*;
in: REZA, Yasmina, Kunst (Theaterstiick), Lengwil am Bodensee, 1996, S.68-69.

! Abgesehen von den in dieser Arbeit zur Debatte stehenden Kiinstlern, widmen sich unter anderem die
folgenden vor allem der Farbe WeiB: Jean Arp, Hermann Bartels, Ulrich Behl, John Cage, Enrico Castellani,
Edward Corbett, Carlos Cruz-Diez, Raimund Girke, Dieter Helis, Robert Irwin, Wolf Kahn, Allan Kaprow,
Yayoi Kusama, Heinz Mack, Otto Piene, Giinther Uecker; vgl. u.a.: BERN (Ausst.kat.), S.3-4; LIPPARD, Lucy
R., The Silent Art, in: Art in America, Nr.1, 55 (Januar - Februar), 1967, S.58-63, hier S.59, S.61 und S.63;
WIEN (Ausst.kat,), Bildlicht, 1991, 8.227 sowie ZURICH (Ausst.kat.), ZERO, 1979, S.66.

22 MEINHARDT, Johannes, Ende der Malerei und Malerei nach dem Ende der Malerei, in: Kunstforum
International, Bd.131, August - Oktober, 1995, S.202-246, hier S.210. Eckhart Heimendahl beurteilt die Farbe
Weil} ghnlich: ,,So bestimmt WeiB als Symbolfarbe verstanden werden kann, so unbestimmt, ja neutral und im
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Die Abwesenheit eines Bildgegenstandes und die daraus resultierende vollige Leere einer
Leinwand bietet dem Seh- und ErfahrungsprozeB keinerlei Zerstreuung. Wie keine andere
Farbe steht die weile Monochromie fiir die duBlerste Reduktion auf sich selbst und offeriert
deshalb minimalste Ablenkung.

Gleichzeitig entspricht die Abwesenheit eines Bildgegenstandes nicht gleich einer
Abwesenheit jeglichen Bildinhaltes. Die vermeintliche Leere der Bildfliche er6ffnet dem
Betrachter die Moglichkeit, sich auf die ,thematische Interaktion zwischen plastisch
strukturierten Oberflichen und variablem Lichteinfall® zu konzentrieren. Denn einerseits ist
besonders in der weilen Monochromie der Entstehungsproze8 des Bildes deutlich ablesbar
und andererseits ist Weifl diejenige unter den Farben, welche groftmogliche Reflexion des
Lichtes erwirkt und damit eine Bildfliche in Vibration versetzen kann.** Die monochrome
Malerei, aber insbesondere monochromes WeiB3, bieten ungeahnte Entfaltungsmoglichkeiten
und Variationen innerhalb eines Bildwerkes. Vergleicht man Weilles mit Weilem, entfalten
kleinste Nuancen eindeutige Unterscheidungskriterien.

Udo Kultermann formuliert 1966 in seinem Vorwort zur Berner Ausstcllung ,,Weil3 auf
Weifl* die Widerspriichlichkeit von Leere und Vielfalt der weilen Farbe wie folgt: ,,Die Farbe
WeilB hat entscheidend dazu beigetragen, neue Freiheiten zu erobern und zu nutzen. Diese
Freiheit enthilt alle Vorziige und Gefahren unserer Situation.“*’

Neben dem eigentlichen Kunstwerk tragen weitere, dulere Faktoren zu einer vielfiltigen
Rezeption der Farbe Weill bei. Der Kontext, in welchen der Bildtriger gestellt wird,
beeinfluflt unweigerlich die Sichtbarkeit und Interpretation des Werkes. Gemeint sind hiermit

der Raum und der Betrachter.

C. L. 3. Der Betrachter und die weiBe Monochromie

,Die Kunst muBl es dem Betrachter méglich machen, das
[in ihr] zu sehen, was er will, d.h. das, was er selber
mitbringt. Kunstwerke sind wie  Picknickplitze,
Wirtshduser, in denen man das aufilt, was man selber

eigentlichen Sinne nichts-sagend ist der #sthetische Eindruck des WeiB. Es ist die ‘unbeschriebene’, allen
Wirkungen offene, ungerichtete und in keinen Dienst gestellte Farbe, die kein Gesicht zeigt, aber dafiir bereit,
sich allem hinzugeben und keine Macht zu beanspruchen.”; in: HEIMENDAHL, S.197.

% Jan Schoonhoven zitiert nach: Kleber, Bernhard, Nul, in: ESSLINGEN (Ausst.kat.), Nul, 1993, S.10-15, hier
S.13.

# Vgl. auch: Perucchi-Petri, Ursula, Zu den Bildvorstellungen von Zero, in: ZURICH (Ausst.kat.), ZERO, 1979,
S.41-88, hier S.54-65 und S.75.

% Kultermann, Udo, WeiB auf Wei, in: BERN (Ausst.kat.), n.p.
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eingepackt hat. ‘L’Art pour 1’art’ ist gemacht worden, um

nichts und alles auszusagen.“*
[Morellet]

Morellets Forderung, das Kunstwerk zur ,.freien Interpretationszone zu erklaren, wird durch
nichts mehr herausgefordert als durch die weile Monochromie, denn ,,there is actually little to
see that can’t be adequately described. In fact, it is a characteristic common to much of the
new art. It is the intellectual aspect of this new art that often overshadows the visual.“*’ Der
Kiinstler erhilt insofern Recht, als jede Farbe eine freimiitige Deutung zuldft. Hierzu tragen
besonders das in der Recherche zur Bedeutung und Deutung der Farbe Weil
zusammengetragene Material bei, das Wissen um die phdnomenologischen Fakten iiber eine
Farbe, aber ebenso die reichhaltigen Konnotationen, welche wir auch ohne eben genannte
minutiose Erdrterungen jederzeit zur Verfiigung stellen konnen. In der Interpretation eines
Kunstwerkes sieht auch Duchamp eine der vordringlichsten Aufgaben des Betrachters: ,,[...]
the creative act is not performed by the artist alone; the spectator brings the work in contact
with the external world by deciphering and interpreting its inner qualifications and thus adds
his contribution to the creative act.“*®

Angesichts einer zunichst ginzlich weil3 erscheinenden Bildfldche ist es tatséchlich schwer
fiir den Museumsbesucher, das Kunstwerk als solches zu erkennen, geschweige denn, eine
Interpretation anzubieten. Durch die zunehmende Ent-Gegenstindlichung der Bildwerke
besteht die Gefahr, einen immer groBeren Abstand zwischen der Kunstwelt und dem
Betrachter entstehen zu lassen.”” Um dies zu verhindern, ist die gezielte Sensibilisierung der
Sinne des Betrachters genauso unumgénglich wie die Aufforderung, diese vor allem bei der
Rezeption monochromer Malerei couragiert zu Rate zu ziehen. Die auf den ersten Blick
nihilistisch anmutenden Erfahrungen vor einer annihernd leeren Leinwand heben sich bei

intensiver Betrachtung auf zugunsten tiefer wirkender Eindriicke, so daf3 nach eingehender

% Morellet, Frangois, Vom Betrachter zum Betrachter oder die Kunst sein Picknick auszupacken (Auszug 1971),
in: ESSLINGEN (Ausst.kat.), ZERO, 1997, S.167.

> Battcock, George, in: BATTCOCK 1973, S.20.

% Duchamp, Marcel, The Creative Act, in: BATTCOCK 1973, S.46-48, hier S.48. Und Udo Kultermann fiigt
hinzu: ,,Denn ganz entscheidend ist der Mensch in dieser neuen Form der Malerei einbezogen, da sein aktives
Mittun in der Betrachtung der Bilder Voraussetzung fiir ihre Wirkung ist.“; in: Kultermann, Udo, Monochrome
Malerei - eine neue Konzeption, in: LEVERKUSEN (Ausst.kat.), Stidtisches Museum Leverkusen Schlof3
Morsbroich, Monochrome Malerei, 18. Mirz - 08. Mai 1960, Texte von: Enrico Castellani, Johannes Gecceelli,
Raimund Girke, Udo Kultermann, Walter Leblanc, Franco Lo Savio, Piero Manzoni, Herbert Ochm, Otto Piene,
Armulf Rainer, Paul Van Heeydonck, Mark Verstockt, Hans-Peter Vorberg, K6ln 1960, n.p.

Diese Aussage mag auf Kiinstler wie Piero Manzoni oder Robert Ryman zwar nicht zutreffen, in der Rezeption
ihrer Bildwerke verfiihrt man jedoch genau so.

@ Henry Geldzahler zu dieser Entwicklung: ,,The history of modern art is also the history of the progressive loss
of art’s audience. Art has increasingly become the concern of the artist and the bafflement of the public.”; in:
Geldzahler, Henry, The Art Audience and the Critic, in: BATTCOCK 1973, S.49-56, hier S.49. Vgl. auch:
Battcock, Gregory, Introduction, in: BATTCOCK 1973, S.xvii-xxiii, hier S.xvii-xviii.
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Beschiftigung Attribute wie ‘nichtssagend’, ‘leer’ oder gar ‘héBlich’ als dsthetische Kriterien
verworfen werden miissen.*

Voraussetzung dafiir ist die Bereitschaft des Betrachters, nicht-abbildender Malerei
gegeniiberzutreten, in der es in der Tat nichts gibt, was wiedererkannt und damit benannt
werden kann. Vielmehr erfordert gerade die weiBBe Monochromie neben dem intellektuellen
ProzeB der Interpretation und Bewertung der eigentlichen Farbigkeit ein Sich-Gehenlassen
und damit ein emotionales Sich-Einlassen auf die Prisentation von Farbe an sich. Jenseits der
intellektuellen Erfahrbarkeit der Farbe Wei, womit sich die kunsttheoretischen
Voraussetzungen dieser Arbeit beschiiftigen, ist Farbe bekanntermaBen vor allem alleine
durch unsere Sinne erfaflbar, denn: ,,Verstehen setzt [...] nicht WIEDERERKENNEN voraus, mit
dem sich Erklarung begniigen kénnte, sondern Erkennen, also eine origindre Leistung. Es
erfordert gerade nicht den distanzierten, unbeteiligten (,,objektiven”) Betrachter, sondern
denjenigen, der sich den Phéinomenen ganz aussetzt und nur auf diese Weise zur Erfahrung
und Erkenntnis gelangt.**!

Farbe ist in erster Linie ein direktes, untastbares AnsCHAUungsobjekt und erfordert damit die
~elementare Teilhabe des Betrachters.“>> Jenseits der Interpretation stellt sich der Betrachter
angesichts der weilen Monochromie demnach einem duflerst subtilen Rezeptionsprozell. Was
sich hinter dem vermeintlichen Nichts verbirgt, kann alleine unser Auge vermitteln. Die
optische Analyse eines Bildwerkes scheint zunéchst eine simple Aufgabe darzustellen und nur
sic kann das wahre Wesen der Farbmalerei ergriinden. Matthias Bleyl beschreibt die
Schwierigkeit, sich auf den baren Akt des Sehens zu beschrinken: ,,Obwohi es bei gutem
Willen nichts Einfacheres gibt als sich den iiber das Auge vermittelten Primérerfahrungen zu
tiberlassen, bestehen gerade in diesem Punkt schwer iiberwindbare Barrieren, und zwar
sowohl seitens des Publikums als auch der Fachinterpreten, also der Kunstkritik. Allzuoft
verbauen BewuBtseinsschranken das unvoreingenommene Sehen, allzuoft ist das Sehen zu
wenig sensibilisiert, um Feinheiten noch wahrnehmen zu kénnen oder zu wollen.**®

Wie das Unsichtbare sichtbar gemacht werden kann, hdngt von vier hauptséchlichen Faktoren

ab. Zundchst mufl die Aufmerksamkeit neben der Farbigkeit auf den MalprozeB gelenkt

% Beate Epperlein fordert eine geschiirfte Aufmerksamkeit der Sinne, da besonders die visuellen Signale in der
Kunst der Moderne auf ein MindestmaB beschrinkt seien: ,,Die Sinne werden damit auf das gewohnlich Nicht-
Gehorte, Nicht-Gesehene gelenkt, wobei zugleich das Profane und Nicht-Kiinstlerische zum potentiellen
Bestandteil der Kunst werden. Alltdgliches, von den Sinnen Vernachlissigtes wird in den kiinstlerischen Kontext
einbezogen, Werthierarchien konsequent negiert. Die Trennlinie zwischen Kunst und Leben wird perforiert.“; in:
EPPERLEIN, S.129 sowie LIPPARD (Art.), Januar/Februar 1967, S.63.

' BLEYL, S.15; vgl. auch: Tucker, Marcia, in: BATTCOCK 1973, S.244-245.

*2 Franz, Erich und Bernd Growe, in: BIELEFELD (Ausst.kat.), Gegenwart der Farbe, 1990, S.5-7, hier S.6.

# BLEYL, S.12; vgl. auch: MEINHARDT (Art.), S.213.
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werden. Die Lichtverhéltnisse bilden eine weitere wichtige variable GrofBe. Zuletzt kann auch
die Interaktion des Betrachters mit anderen Museumsbesuchern eine Rolle spielen.

Den MalprozeB3 gilt es zuvorderst in Erwédgung zu ziehen. Ein weiles Kunstwerk, welches in
manchen Fiéllen keinerlei Spuren aufler seiner Farbigkeit aufzuweisen hat, durchliuft
nichtsdestotrotz den Prozef} seiner Herstellung. Gerade die monochrome Malerei fordert vom
Betrachter die Erkenntnis und das Nachvollzichen der vorausgehenden Werkgenese. Der
Gestaltungsvorgang unter Verwendung von nur einer Farbe bildet den bestimmenden
inhaltlichen Gesichtspunkt monochromer Malerei.>*

Die Lichtsituation triagt dazu bei, den Malprozef3 in all seinen Facetten nachvollziehbar zu
machen sowie die Farbigkeit hervorzuheben. Der Einfall des Lichtes kann im Museum
kiinstlich geregelt und fixiert werden und somit auf die Rezeption des Betrachters einwirken,
indem das Licht explizit auf die Gestaltungselemente weiler Monochromie verweist oder
diese betont. Andererseits kann eine Lichtquelle natiirlichen Ursprungs gleichermalBen
verdndernd auf ein Gemilde einwirken. ,,Es diirfte iiberfliissig sein, auf die in der Zeit an den
Farben auftretenden Anderungen hinzuweisen, die eine Folge der Beleuchtungsinderung sind
oder auf die Verinderung, die an einem K&rper infolge einer Anderung seiner Lage zu den
Lichtquellen eintreten.> Modifikationen des Lichtes ergeben sich zum einen ganz
automatisch anhand des Tagesverlaufes, was einmal fiir direkte Beleuchtungsverhiltnisse
sorgen kann, aber auch indirektes Licht liefert; zum anderen ergeben sich je nach Tageszeit
und Wettersituation unterschiedliche Abténungen des Lichtes.’® Dariiberhinaus erzeugt das
Spiel von Licht und Schatten insbesondere auf weill-monochromen Bildwerken deutliche und
sich immer wandelnde Eindriicke.”’

In eben angefithrtem Zitat kommentiert David Katz zunichst die Verdnderbarkeit von
Objekten beziiglich der Beleuchtungssituation, jedoch verweist er zugleich auf die Bedeutung
der Inkonstanz der Lage und spielt damit auf das Element der Bewegung an. Zu unterscheiden
sind zweierlei Bewegungsabldufe. Einmal wohnt dem Bild eine immanente Bewegung inne,

die zweite Bewegungskomponente stellt der Betrachter dar.

** Auch Matthias Bleyl betont, daB der Malvorgang erst das Primirphénomen Farbe konstituiert; vgl.: BLEYL,
S.17.

3 KATZ 1930% S.37.

% James Turrell bezieht in seinen Installationen beispielhaft das modifizierende Element natiirlicher und
kinstlicher Lichtquellen mit ein. Der Kiinstler schafft in Innenrdumen die Mdoglichkeit des Lichteinfalls von
auBlen, indem er prézise, oftmals versteckte Offnungen in Winde und Decken einarbeitet, welche wegen ihrer
scharfen Kanten wie Gemilde wirken. Diese ,Bildwerke“ wandeln sich je nach den externen Licht- und
Wetterverhiltnissen sowie den Tageszeiten. Gleichzeitig veriindert das eindringende Licht den Innenraum in
seiner Farbigkeit: der stidtische Umraum, auf welchen sich die Offnungen bewuBt beziehen, trégt mit seinen
Ampeln und bunten Werbetafeln hierzu bei; vgl.: WIEN (Ausst.kat.), Turrell, 1998, S.86.

7 Genaue und umfangreiche Studien zu Licht und Schatten besonders auf weilem Untergrund stellt der
Farbwissenschaftler David Katz an in: KATZ 19302, S.40-62.
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Die optische Bewegung geht unmittelbar vom monochromen Werk selbst aus. Die im Bild
angelegte Struktur - Pinselduktus, regelméBige Reihungen gleicher oder dhnlicher Formen,
Erhebungen und Unebenheiten - bringt die Leinwand zum Schwingen. Durch aktives Sehen
tibertragen sich die Vibrationen und das Pulsieren der Leinwand auf den Betrachter. Aus
einem vermeintlich statischen Gebilde erwidchst damit ein dynamisches Objekt. Udo
Kultermann beschreibt diese vollig neue Bilderfahrung fiir den Betrachter in einem
Katalogbeitrag zur ersten mafigeblichen Ausstellung monochromer Bildwerke, weswegen er
an dieser Stelle in G#inze zitiert werden soll:

»Hauptanliegen der Kiinstler ist also die vom Bild ausgehende, durch
kiinstlerische Imagination iiber das rein Mechanische hinausgehobene
Selbstbewegung des Bildes, die einen eigenen Bildraum schaffen hilft, der den
Betrachter mit umgreift. Dieser Bildraum hat nichts mehr mit réumlicher Tiefc,
sondern mehr mit rdumlicher Aktivitit, ja mit einer riumlichen Aggression zu tun,
er bewegt sich auf den Betrachter zu und bezieht diesen in ein Wechselspiel mit
ein, das vom Bild und vom Betrachter Aktivitit verlangt. Der Aufnehmende ist
Teil eines in Bewegung geratenen Kraftfeldes. Das Bild enthdlt in bestimmten
Teileinheiten durch Raster, Reihungen, Loch- oder Schnittsysteme,
Farbangleichungen etc. eine Ordnung, die eine kiinstlerische Ordnung ist. Das
mechanische Ubertragen von Farbe auf den Malgrund ist gelegentlich genormt, ist
eine Fixierung von unendlichen Mdglichkeiten. Das dsthetische Ziel aber bleibt,
die Farbe in Bewegung zu bringen, dem Betrachter das dynamische Eigenleben
der Farbe physisch erlebbar zu machen.**®
Die Erfahrung einer Bewegung hingt jedoch nicht alleine von der Bildgestaltung ab, sondern
gleichermaBlen von der sich verdndernden Position des Betrachters zum Bild. Indem dieser
sich durch den Raum bewegt, 4ndern sich stindig der Blickwinkel zum Objekt und damit
auch die Beleuchtungsverhiltnisse. Nicht zuletzt beeinflussen auch die Besucherkonstellation
und das wechselseitige Miteinander die Rezeption, dies sowohl beziiglich der Lichtsituation
als auch beziiglich dessen, was die inhaltliche Wahrnehmung betrifft.*
AbschlieBend gilt es festzuhalten, daB das Erleben monochromer Bildwelten nur eingangs
eine eindimensionale, sich auf eine einzelne Farbe beziehende Erfahrung verspricht. Vielmehr
vereinen sich in einem vielschichtigen Betrachtungsverlauf die Wahrnehmung von Struktur
und Farbe, das mit der jeweiligen Farbe verbundene ikonologische Verstindnis sowie der
Effekt der Bewegung von Licht und Betrachter. Erst durch diese Verquickungen offenbart
sich die wahre Stérke einfarbiger Werke.
Frangois Morellet behilt Recht, wenn er dem Kunstrezipienten grofitmogliche Freiheit in

dessen Interpretation gestattet, zumal mit der monochromen Malerei gerade auch an die

% Kultermann, Udo, in: LEVERKUSEN (Ausst.kat.), Monochrome Malerei, 1960, n.p.; vgl. auch: EPPERLEIN,
S.22 sowie Perucchi-Petri, Ursula, in: ZURICH (Ausst.kat.), ZERO, 1979, S.46, S.72 und S.86.
* Vgl. auch: KATZ 19307 S.38.
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Wachsamkeit des Betrachters und an das aufmerksame Einsetzen seiner Sinne appelliert wird.
Dennoch ist ein bewuBtes und damit gelenktes Betrachterverhalten unabdingbar, will man
ergiebige und intensive Erfahrungswerte gewinnen. Deshalb ist es notwendig, nicht alleine
der Interpretation Narrenfreiheit zu gewi#hren, sondern gleichermaBlen der kunsthistorischen,

dariiber hinausreichenden Besprechung Aufmerksamkeit zu zollen.

C. L. 4. Untersuchungskriterien zur weifien Monochromie im 20. Jahrhundert

Die nun folgenden Kapitel stellen exemplarisch Kiinstler vor, welche sich entweder
ausschlieBlich der Farbe Weil3 verschrieben haben oder aber dieser Farbe innerhalb ihres
Werkkomplexes eine iibergeordnete Rolle beimessen. Dabei kommen unterschiedliche
Intentionen in der Anwendung von Weill zum Ausdruck. Obwohl ausschlieBlich weile Werke
miteinander verglichen werden, ergeben sich von Kiinstler zu Kinstler dezidierte
Unterscheidungsmerkmale. Diese manifestieren sich sowohl in der manuellen Ausfithrung der
Arbeiten und damit in ihrem optischen Erscheinungsbild, als auch auf einer konzeptuellen
Ebene. Ein weiteres Kriterium ist der Kontext, in dem das Werk entsteht und anschlie3end
rezipiert wird. Und hiermit einher geht die subjektive édsthetische Wahrnehmung durch den
Betrachter, welche je nach Kunstwerk stark variiert.*

Trotz ihrer Nicht-Farbigkeit konnen weif-monochrome Werke gleichwohl mit Inhalt
aufgeladen sein, wie dies bei Kasimir Malewitsch oder Lucio Fontana der Fall ist, besonders
wenn man deren theoretische Auseinandersetzungen mit der Farbe Weil3 in Betracht zieht.
Neben und nach ihnen folgen Kiinstler, fiir welche die Farbsymbolik und Farbe als Triager von
Bedeutungsgehalt kaum ausschlaggebend ist. Piero Manzoni und Robert Ryman etwa
bedienen sich - wenn auch auf unterschiedlichste Weise und aus unterschiedlichen
Beweggriinden heraus - gerade deshalb einer Nicht-Farbe, um ausdriicklich auf die
Materialqualititen von Weill anzuspielen und diese unbunte Farbe somit bewuf}t auB3erhalb
eines kulturellen oder historischen Zusammenhanges zur Geltung kommen zu lassen. Zuletzt
sei der Lichtkiinstler Dan Flavin genannt, welcher unter anderem das Phénomen Weif3
bemiiht, indem er die physikalische Komponente der Lichtmischung in den Kunstkontext

einfiihrt.

40 Vgl. auch: EPPERLEIN, S.121. Marcia Tucker fafit die Schwierigkeit der Beschreibung von vermeintlich
Ahnlichem in folgende Worte: ,,We may be able to explain the sensations a particular color generally or
specifically arouses in us, but it is extremely difficult to make generalizations about these feelings. [...] the
problem of defining it, or translating it verbally, seems insurmountable. [...] This is perhaps due to the fact that
visual phenomena are the most numerous and complex in our lives, and our eyes are the most sensitive, far-
ranging organs we have.“; in: Tucker, Marcia, in: BATTCOCK 1973, 8.228-229.
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Hieraus wird ersichtlich, dafl die Auffassung von Monochromie als ein in erster Linie von
Malern angewandtes Medium auf zweidimensionaler Ebene in dieser Untersuchung als
Stilbegriff erweitert werden soll. Gattungsiibergreifend beinhaltet die weile Monochromie
hier nicht nur das Feld der Malerei, sondern dariiberhinaus auch die Gattungen plastischen
Arbeitens und neuerer Medien, hier fluoreszierenden Lichtes. Auch zeitlich iibergreifend wird
nicht nur eine einzelne Epoche von der monochromen Nutzung einer Farbe belangt. Der
Ausgangspunkt der Untersuchungen setzt bei Malewitsch und dem Suprematismus ein,
verlduft tiber die vermeintliche Zeitspanne der Geburt monochromer Malerei seit den 1950er
Jahren und fiihrt hin zu zeitgendssischem Kunstschaffen am Ende des 20. Jahrhunderts.

Im weiteren erscheint es deshalb sinnvoll, eben genannte Kiinstler gerade wegen ihrer
unterschiedlichen Handhabung und Interpretation der Farbe Weil jeweils hinsichtlich
derselben Fragestellungen zu untersuchen. Ein Prinzip eint sie alle: Allesamt wihlen die
Farbe Weil} als ihr beinahe ausschlieBliches Ausdrucksmittel. Die Beweggriinde dieser immer
gleichen Farbwahl differieren jedoch von Kiinstler zu Kiinstler und es werden jeweils andere
Qualititen der Farbe Weill gefordert und betont. Konsequenterweise unterscheiden sich die
hier zur Debatte stehenden Kiinstler vehement in der Aussage ihres Werkes.

Die auf alle gleich angewandte Fragestellung kann deshalb in der Diskussion dabei behilflich
sein festzustellen, in wie weit und in welchen Punkten die weilen Arbeiten der genannten
Kiinstler voneinander abweichen. Aspekte dieser Untersuchung beginnen mit der Einordnung
des weiflen Werkes innerhalb des Oeuvres des jeweiligen Kiinstlers und behandeln in einem
zweiten Abschnitt die Anwendung der Farbe Weill. Welche Wirkungen dabei erzieit werden,
muB in einem anschlieBenden Kapitel zur Rezeption der Werke Thema sein. Abschlieend
stellt sich die Frage nach den die Kiinstler verbindenden Elementen in ihrem Schaffen, jedoch
auch nach den sie voneinander abgrenzenden Merkmalen, welche schlief3lich jeweils in einem

Fazit festgehalten werden.
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C. I1. Kasimir Malewitsch: Philosophie einer Unfarbe

,,S0 darf ich ehrlich und ruhig behaupten, dal3 Malewitsch
ein Stilleben nach meinen monochromen Gemilden

gemalt hat.«*
[Yves Klein]

C. 1L 1. Das weiie Werk von Kasimir Malewitsch**

,| have transformed myself in the zero of form and
dragged myself out of the rubbish-filled pool of Academic

art.®
[Malewitsch]

C. Il 1. 1. Das Werk des Kiinstlers

Selten wurden zu einem Kiinstler des 20. Jahrhunderts bis zum heutigen Tage so ausfiihrlich
Forschungen betrieben und zugleich MutmaBungen iiber dessen Werk angestellt. Beides
zurecht, denn kaum ein Werkkomplex des 20. Jahrhunderts ist nach wie vor so unerschlossen
wie derjenige Kasimir Malewitschs. Bedingt ist dies durch die zum Teil unergriindliche
Dokumentensituation und die zéhe Zuginglichkeit sowohl der Werke des Kiinstlers als auch
seiner theoretischen, meist alleine in russischer Sprache verbliebenen Schriften.*®

Die undurchsichtige Forschungssituation ergibt sich bereits zu Lebzeiten des Kiinstlers und
wird von diesem noch begiinstigt: Malewitsch ordnete testamentarisch an, daBl seine in
Deutschland befindlichen Arbeiten, welche er im Jahre 1927 bei seinem Gastgeber Gustav
von Riesen zuriicklie, um iiberstiirzt in seine Heimat abzureisen, erst 25 Jahre nach seinem
Tode der Offentlichkeit zuginglich gemacht werden sollen. Nach Ablauf dieser Zeitspanne

gelangten seine Werke und hinterlassenen Schriftstiicke an unterschiedliche Institutionen.”’

# Klein, Yves, in: Engler, Martin, Fiille des Seins und Metaphysische Leere. Zum Verhiltnis von Piero Manzoni
und Yves Klein (1997), in: ESSLINGEN (Ausst.kat.), ZERO, 1997, S.46-47, hier S.46.

* Alle russischen Eigennamen werden im folgenden in ihrer deutschen Schreibweise benutzt.

# Malewitsch, From Cubism and Futurism to Suprematism. The New Realism in Painting (1915/1916), in:
ANDERSEN, Troels (Hg.), Kasimir Malewitsch, Essays on Art 1915-1928, Vol.I, Kopenhagen 1968, S.19-41,
hier S.19.

* Malewitschs Essays, Texte und Briefe liegen nur zum Teil und dann oftmals nicht vollstindig in
deutschsprachigen Ausgaben vor. Die beiden namhaftesten deutschen Ubersetzungen der Theorien Malewitschs
liefert einerseits Band 11 aus der Reihe der Bauhaus Biicher aus dem Jahr 1927, in welchem Malewitschs Schrift
,»Die gegenstandslose Welt* erstmals in Deutschland zuginglich gemacht wurde; eben dieser Text erscheint in
erweiterter Form in einer von Werner Haftmann kommentierten Ausgabe aus dem Jahre 1962. Im folgenden
beziehen sich die meisten deutschsprachigen Originalzitate auf diese beiden Vorlagen. Dariiberhinaus wird die
verlaBllichste Ubersetzung beinahe aller bislang bekannten Schriften Malewitschs ins Englische von Troels
Andersen in vier Binden geboten. Deshalb ergibt sich fiir die hier vorliegende Arbeit eine zuverldssige
Textquelle bevorzugt aus dem Englischen. Hinzu gesellen sich vereinzelte neue Dokumente in
deutschsprachigen Veréffentlichungen jiingeren Datums. Es ist jedoch anzunehmen, dal} eine Vielzahl an Texten
in russischen Archiven noch der Entdeckung, Inventarisierung und Ubersetzung harrt.

“7 Malewitsch hinterlie Gustav von Riesen am 04. Juni 1927 seine mit sich gefithrten Gemélde und ein Paket
mit Presseberichten, Manuskripten, Fotos und Zeichnungen. Wiirde man ein Vierteljahrhundert lang kein
Lebenszeichen mehr von ihm horen, solle alles fiir eine Gesamt-Veroffentlichung vorbereitet werden.
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Nach seiner Riickkehr in die russische Heimat schuf Malewitsch seit 1927 erneut Gemilde. In
einer groBen Zahl dieser Arbeiten berief sich der Maler hierbei auf bereits vergangene
Werkideen und rekonstruierte sozusagen den in Deutschland verbliebenen Bestandteil seines
bisherigen Schaffens.*® Gleichzeitig arbeitete er an neuen Bildideen. Diese Verkniipfung von
Alt und Neu gab der Forschung lange Zeit unentwirrbare Ritsel auf und alleine mit Hilfe
modernster technischer Untersuchungsmethoden konnte zum Ende des 20. Jahrhunderts eine
genaue Datierung der in Stil und Inhalt widerspriichlichen Arbeiten erfolgen.49 Griinde fiir
diese vom Kiinstler herausgeforderten Wirren sind zum einen praktischer Natur, denn 1929
sollte in Moskau eine groe Werkschau Malewitschs stattfinden, welche es auch mit Bildern
aus fritheren Schaffensperioden zu fiillen galt. Zum anderen lag es nie in Malewitschs
Absicht, Mythen zu seiner Person, welche sich bereits zu Lcbzeiten bildeten, selbsttitig
aufzukliren, zum Beispiel die Riickdatierung seiner Werke zuzugeben, oder auch exakte
Entstehungszeiten der wesentlichsten Bildideen zu offenbaren.>

Ahnliche Probleme bestehen beziiglich der theoretischen Schriften des Kiinstlers. Wie bereits
weiter oben angedeutet, sind viele davon erst seit der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts und
hier auch nicht in ihrer Gesamtheit in Ubersetzungen zuginglich. Hinzu kommt, da aus

verschiedenen Quellen iibersetzt wird und es so zu uneindeutigen, wenn nicht sogar

Malewitschs ,,Verfiigung® lautet wortlich: ,,Im Falle meines Todes oder eines ausweglosen Freiheitsentzuges
und im Falle, daB der Besitzer dieser Handschriften den Wunsch haben sollte, sie zu verdffentlichen, so muB er
sie griindlich studieren und dann in eine andere Sprache iibertragen, weil ich mich seinerzeit unter revolutioniren
Einfliissen befand und sich somit erhebliche Widerspriiche ergeben kénnen zu der Form der Verteidigung der
Kunst, die ich jetzt, im Jahre 1927, vertrete. Dies allein ist als giiltig zu betrachten. - 30. Mai 1927.“; in: RIESE,
Hans-Peter, Kasimir Malewitsch, Hamburg 1999, S.122.

Schon 1935 wiirde Alfred Barr Gemilde von Malewitsch zunichst leihen, um diese schlieflich fiir das MoMA in
New York zu erwerben. So kaufte Katherine Dreier bei einer Ausstellung der Berliner Galerie Van-Diemen zwei
Bilder des Kiinstlers. Der Kunstmizen Hugo Hiring rettete das verblicbene Konvolut iiber den Zweiten
Weltkrieg und iiberfiihrte die Gemilde kurz vor Kriegsende nach Bayern. Bereits friiher als von Malewitsch
gefordert, ndmlich 1951, erfolgte der Ankauf aller 27 Olbilder, der 7 Arbeiten auf Papier und der gesamten sich
in Deutschland befindlichen theoretischen Schriften durch Willem Sandberg fiir das Stedelijk Museum in
Amsterdam; vgl.: RIESE, S.121.

“8 Notig wird diese Phase der Reproduktion, da dem Kiinstler im Jahr 1929 in der Tretjakow-Galerie in Moskau
eine Einzelausstellung gewidmet werden sollte; vgl.: Basner, Jelena, Malewitschs Malerei: Mythen und Fakten,
in: KOLN (Ausst.kat.), Museum Ludwig Kéln, Kasimir Malewitsch. Werk und Wirkung, 10. Nov. 1995 - 28.
Jan, 1996, hg.v. Evelyn Weiss, Texte von: Jelena Basner, Nikolai Chardschijew, Stephan Diederich, Joseph
Kiblitsky, Jewgeni Kowtun, Kasimir Malewitsch, Jewgenija Petrowa, Wassili Rakitin, Noemi Smolik, Bella
Toporkowa, Evelyn Weiss, Ira Wrubel-Golubkina, K6ln 1995, S.74-80, hier S.76.

* Das Russische Museum in St. Petersburg erméglichte in den 90er Jahren die rontgenologische Analyse und
Entschliisselung der ,,frithen und der spiten Werke Malewitschs. Zweifelsfreie Datierungen und damit die
zeitliche Einordnung der Arbeiten im Oeuvre des Kiinstlers werden anhand der Untersuchung von
Leinwandqualitdt, Grundierung, Farbpigment und Maltechnik erzielt; vgl.: Basner, Jelena, in: KOLN
(Ausst.kat.), Malewitsch, 1995, S.77.

% Ob dieses Verwirrspiel aus politischen Griinden, besonders seit seiner plotzlichen Abreise aus Deutschland,
notwendig wurde, oder aber kiinstlerisches Konkurrenzdenken als Ursache zu gelien hat, ist bislang nicht
ausreichend erforschbar. Ebensowenig sind bis heute die Beweggriinde fiir seine iiberstiirzte Heimreise im Jahr
1927 geklirt. Angesichts einer von Malewitsch gefiihrten Korrespondenz, welche zum Teil wie ein Tagebuch zu
lesen ist, mufl dies um so verwunderlicher anmuten und li8t auf eine in Teilen noch duBerst liickenhafle
Aktenlage schlieBen. Es ist anzunehmen, daB Schriften und Akten in russischen Archiven verschollen sind oder
ehemals absichtlich von Behorden oder dem Kiinstler zuriickgehalten wurden.
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widerspriichlichen oder geschdnten Aussagen kommt. Begiinstigt werden diese
Ungenauigkeiten noch durch den nahezu ungebremsten SchreibfluBl des Kiinstlers: Uber weite
Strecken finden sich umstindliche Formulierungen ohne Punkt und Komma, seine
pamphlethafte Rhetorik und auch die grammatikalisch fehlerhafte Schreibweise tragen dazu
bei, daBl Malewitschs Texte nicht allzu fliissig zu lesen sind und die Aussagen an
Eindeutigkeit verlieren.”’ Mit groBer Wahrscheinlichkeit sind des Kiinstlers theoretische
Schriften in ihrer exklamatorischen Sprache den Manifesten der italienischen Futuristen
entlehnt und sollen anhand der vielen politisch und religiés anmutenden Aphorismen und
Parolen an Eindringlichkeit gewinnen. Insgesamt existiert ein riesiges Konvolut an Schriften,
welches wegen seiner fragmentarischen Aufdeckung, der Schwierigkeiten einer adiquaten
Ubersetzung und der miihsamen Nachvollzichbarkeit der Gedankenginge Malewitschs genau
wie dessen Werkabfolge der Wissenschaft auch heute noch Ritsel aufgibt.

Die Ausstellung Kasimir Malewitsch: Suprematismus in der Deutschen Guggenheim Berlin
zeigt im Jahr 2003 die bislang erste liickenlose Schau aller einzelnen Phasen im Werk des
Kiinstlers mit zum Teil in Deutschland noch nie gezeigten Exponaten.’” Dariiberhinaus
werden fiir den Katalog neue Schriften und Korrespondenzen von und iiber Malewitsch
erbracht, welche niitzliche Gesichtspunkte zur Einordnung des Gesamtwerkes liefern. Aber es
bleibt sowohl zu befiirchten als auch zu wiinschen, daB weitere Entdeckungen iiber
Malewitsch noch ausstehen und so auch mit dieser hier vorliegenden Interpretation des
Oeuvres kein SchluBpunkt gesetzt werden kann und soll. Jedoch wird mit dieser Arbeit der
bislang einmalige Versuch unternommen, die Farbe Wei3 als ein prominentes und bislang
héufig vernachlissigtes oder sogar miBlich verstandenes Element im Werk des Kiinstlers neu

zu interpretieren und herauszustellen.

! Hierzu Lissitzky, der Malewitschs Schriften ins Deutsche iibersetzt und dariiber seiner Frau Sophie Lissitzky-
Kiippers in Briefen berichtet: ,,Jetzt bleibt mir die schwierigste Aufgabe: Das Kapitel iiber den Suprematismus.
Malewitsch hat nichts Einheitliches dariiber geschrieben. [...] Einiges was ich habe, mochte ich um die Sache
nicht ins falsche Licht zu bringen, nicht {ibersetzen, so antiplastisch und mystisch sind die Definitionen.”,
kommentiert Lissitzky in einem ersten Brief aus Lugano am 13. Februar 1924 und aus Orselina am 23. Mirz
1924: ,,Noch mehrere Sétze miissen geschliffen werden. Die Sache mit Malewitsch ist kompliziert, - seine
russische Sprache ist nicht in Ordnung, die Grammatik ist ganz verkehrt, unumstoB8liche Wortbildungen, das ist
besonders in den Manuskripten, denn ich habe die Ur-Manuskripte, die er nur fiir die Aufzeichnungen sich
aufgeschrieben hat.”; beide in: LISSITZKY-KUPPERS, S.39-40.

%2 Erstmals aufBerhalb RuBlands zu sehen ist das origindre Schwarze Quadrat aus dem Jahr 1915, dem insgesamt
drei Versionen nachfolgen. Neben dem Quadrat wird ebenfalls erstmalig seit der Premiere der Ursprungs-
Ausstellung ,,0,10“ im damatigen Petrograd 1915 die Ebene in Rotation, genannt: Schwarzer Kreis ausgestellt;
vgl.: Drutt, Matthew, Kasimir Malewitsch: Suprematismus, in: BERLIN (Ausst.kat.), Deutsche Guggenheim
Berlin, Kasimir Malewitsch: Suprematismus, 14. Jan. - 27. April 2003, hg.v. Matthew Drutt, Texte von:
Matthew Drutt, Nina Gurianowa, Jean-Claude Marcadé, Tatiana Michijenko, Jewgenija Petrowa, Wassili
Rakitin, New York 2003, S.17-30, hier S.25.
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Aktuelle Ergebnisse lassen heute einen Wissensstand zu, der zumindest die malerische
Entwicklung des Kiinstlers relativ genau nachvollziehbar macht.”> Ohne je eine akademische
Ausbildung zu geniefen®®, reihte sich Malewitsch, 1904 in Moskau angekommen, miihelos in
den jeweils aktuellen Kiinstlergemeinschaften ein. Dort orientierte man sich zu Beginn des
20. Jahrhunderts an den westlich geprigten Ismen vor allem der deutschen und der Pariser
Kunstszene, welche anhand von Zeitschriften, vereinzelten Publikationen und durch die
Kunstmizene Schemschurin® und Sergej Shchukin den russischen Kiinstlern zuginglich
gemacht wurden. Malewitsch schuf in dieser Zeit Arbeiten, welche sich zunichst dem
Symbolismus, dann dem Neo-Primitivismus zugetan zeigten, ging iiber zu
impressionistischen und expressionistischen Ausdrucksformen, um dann zur typisch
russischen Ausprigung des kubo-futuristischen Stiles zu gelangen. Zusammen mit
unterschiedlichsten Kiinstlervereinigungen stellte Malewitsch seine Arbeiten aus.*®

Nebst seiner Titigkeit als Maler beteiligte er sich auch an anderen revolutionéren Ideen, etwa
dem von Chlebnikow 1910 entwickelten Sprach-Experiment zaum.>’ Jener ist auch zustéindig
fiir den zum Teil in Zaum-Sprache gehaltenen Text der Oper Sieg iiber die Sonne, welche -
zunichst unbewuflt - die Geburtsstunde des Suprematismus darstellte. Hauptverantwortlich
fir die am 03. Dezember 1913 im Lunapark-Theater St. Petersburg uraufgefiihrten
futuristischen Oper zeichneten Chlebnikow (Prolog und Texte), Krutschonych (Libretto),
Matjuschin (Musik) und Malewitsch, der die Kostiime und vor allem die Biihnenbilder

%% Soweit nicht anders gekennzeichnet, folgen die hier zusammengestellten Informationen den einschlidgigen und
anerkannten Biographen zum Kiinstler und den Werkkatalogen zum Thema. Allgemein bekannte Daten liefern
uwa.: DOUGLAS, Charlotte, Kazimir Malevich, New York 1994; DOUGLAS, Charlotte, Swans of Other
Worlds, Kazimir Malevich and the Origin of Absiraction in Russia, Ann Arbor, Michigan, 1980; GRAY,
Camilla, Das grofle Experiment. Die russische Kunst 1863-1922, Koln 1974; KOLN (Ausst.kat.), Kasimir
Malewitsch. Werk und Wirkung, Kéln 1995; RIESE, Hans-Peter, Kasimir Malewitsch, Hamburg 1999;
SARABJANOW, A. Dmitri (Hg.), Malewitsch - Kiinstler und Theoretiker, Weingarten 1991; STACHELHAUS,
Heiner, Kasimir Malewitsch. Ein tragischer Konflikt, Diisseldorf 1989, sowie WIEN (Ausst.kat.), Malewitsch,
2001.

 Nach Charlotte Douglas verfehlte Malewitsch drei Mal die Aufnahme an der Kunstakademie in Moskau,
behauptete aber spiler (rolzdem, dort studiert zu haben; vgl.: DOUGLAS 1994, 8.9.

> In der Zeit um 1907 besichtigte Malewitsch hiufig dessen Kunstsammlung, welche aktuelle Kunstwerke aus
dem Westen beherbergt. Willkommen waren bei Schemschurin alle interessierten Kiinstier, von denen er jedoch
absolute Piinktlichkeit verlangte: genau zwischen 17:25 Uhr und 17:30 Uhr standen die Tiiren zum Empfang
offen. Die Kiinstler diirfen nicht nur die Sammlung besichtigen, sondern erhalten auch zu Essen und ihnen
werden Ausstellungsridume zur Verfiigung gestellt; vgl.: GRAY, S.101.

% Seit 1910 fanden beispielsweise Gruppen-Ausstellungen unter Beteiligung Malewilschs der folgenden
Kiinstlergemeinschaften statt: ,,Karo-Bube“ (Dez. 1910 und 1912), ,,Union der Jugend® (1910 und 1911),
»Moskauer Salon“ (1911), ,.Eselsschwanz* (Mirz 1912), ,,Die Zielscheibe® (Mirz 1913) und ,, Target” (Mirz
1913); vgl. u.a.: DOUGLAS 1980, S.15, S.23 und S.25; GRAY, S.112, S.121 und S.134 sowie RIESE, S.34-35.
* Zaum (russ. za-tmenie, za bed. hinter / im Hintergrund) stellte eine abstrakte, erfundene Sprachform mit
neuartiger Syntax dar, die nicht mehr anhand von Worten funktioniert, sondern bei der es v.a. auf den Klang
ankommt; vgl.: CRONE, Hans Rainer und David Moos, Kazimir Malevich. The Climax of Disclosure, London
1991, S.65 und S.106 sowie FAUCHEREAU, Sérge, Malewitsch, Recklinghausen 1993, S.18.
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entwarf’®; | Der Vorhang trigt ein schwarzes Quadrat - den Keim aller Moglichkeiten -, es
erlangt bei seiner Entwicklung eine gewaltige Kraft. Es ist das Urbild fiir den Wiirfel und fiir
die Kugel, seine Zerfille tragen eine erstaunliche Kultur in die Malerei.*>

Dall Malewitsch die Tragweite seiner malerischen Erfindung bereits hier erahnte und die Idee
eines Schwarzen Quadrates zunichst noch geheimhalten wollte, ist aus seiner Korrespondenz
mit Matjuschin aus dem Jahre 1915 ersichtlich: ,,Ich komme mir vor wie ein gerupftes Huhn
[...] ich sitze, hing meine Bilder an den Winden auf und arbeite. Plotzlich geht die Tiir auf,
und herein kommt Puni. Jetzt sind meine Arbeiten nicht mehr geheim. Nun kommt es darauf
an, koste es was es wolle schleunigst meine Broschiire iiber meine Arbeit herauszubringen

80 Mit einem Paukenschlag

und sie zu taufen, damit mir mein Urheberrecht erhalten bleibt.
wurde das Schwarze Quadrat noch im selben Jahr im damaligen Petrograd der Kunstwelt
offenbart. In der ,,Letzten Futuristischen Bilderausstellung 0,10“61, welche am 17. Dezember
1915 im Kunstbiiro von Frau Dobytschina auf dem Marsfeld erdffnete, schwebte das
Schwarze Quadrat tiber Eck unter der Decke (Abb.2).

Malewitsch bezog in dieser Ausstellung gleich zweifach Position: er plazierte das im Katalog
als ,,Viereck* bezeichnete Quadrat an eben der Stelle, welche im russischen Privathaushalt
iiblicherweise der orthodoxen Ikone vorbehalten ist, vor der sich ein Gast zu bekreuzigen hat.
Zum anderen grenzte sich Malewitsch nach einer handgreiflichen Auseinandersetzung mit
seinem Kontrahenten Tatlin von der gegenwértigen futuristischen Entwicklung der russischen
Kunst ab. Infolgedessen bezogen beide mit ihren Anhdngern einen jeweils eigenen
Ausstellungsraum. Tatlin bekréftigte die Tradition seiner Gruppierung mit einem Schild,
worauf ,, Ausstellung der Berufsmaler zu lesen stand, unter den Arbeiten Malewitschs und
seiner Mitstreiter fand sich ein Schild, welches die Geburtsstunde der Suprematie

verlautbarte: ,,Suprematismus der Malerei‘.5

%% ygl.: RIESE, S.52-53 sowie STACHELHAUS, S.97-101. Charlotte Douglas gibt einen umfassenden Einblick
in die beiden Akte der Oper, in: DOUGLAS 1980, S.35-40.

* Malewitsch am 27. Mai 1915 in einem Brief an Matjuschin, in: Kowtun, Jewgeni, Der Anfang des
Suprematismus, in: SARABJANOW, S.104-106, hier S.105.

8 Malewitsch am 25. Sept. 1915 in einem Brief an Matjuschin, in: Kowtun, Jewgeni, in. SARABJANOW,
S.106.

%! Mit der Zahlenangabe im Titel der Ausstellung bezieht man sich zum einen auf die von Malewitsch und seinen
Anhingern geplante Zeitschrift ,,Null“, zum anderen sollen urspriinglich 10 Kiinstler an der Ausstellung beteiligt
sein; kurzfristig wird die Teilnehmerzahl auf 14 erhoht; vgl.: RIESE, $.59 und STACHELHAUS, S.108.

62 Zu Tatlins Schild vgl.: GRAY, S.188 und S.190; zu Malewitschs Schild vgl.: Kowtun, Jewgeni, in:
SARABJANOW, S.106. Malewitsch zeigte 39 suprematistische Arbeiten, Tatlin die Konter- oder Eckreliefs;
vgl.: RIESE, S.58-59.

Die Erfindung des Begriffes ,,Suprematismus® ist anhand der Korrespondenzen Malewitschs nicht eindeutig
zuriickzuverfolgen. Suprematia hat jedoch die Bedeutung von ,,Herrschaft und ,,Uberlegenheit“; vgl.: RIESE,
S.60 und Kowtun, Jewgeni, in: SARABJANOW, S.105.

Erstmalig formuliert findet sich ein #hnlicher Wortlaut auf der Riickseite des ebenfalls ausgestellten Roten
Quadrates, Malerischer Realismus einer Bduerin in zwei Dimensionen von 1915; eine handschriftliche Notiz
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Die Suprematie des Schwarzen Quadrates erfuhr eine Weiterentwicklung in drei Phasen,
welche sowohl die Form, als auch die Farben belangt. Aus dem Quadrat formte Malewitsch
durch Rotation desselben den Schwarzen Kreis und durch Zerlegung des Quadrates in zwei
Hilften das Schwarze Kreuz. Die urspriinglich schwarze Ikone erfuhr im selben Jahr eine
farbige Variante in Rot, um schlieBlich im Jahr 1918 zum génzlich weiifarbenen Bildwerk zu
werden, dem Weilen Quadrat auf weifflem Grund (Abb.1). Suprematistische Werke
entfalteten sich jedoch auch in bunten, raumorganisierenden Elementen, welche immer

“63 einen beinahe schwerelosen Zustand

»schwebend vor der UnermeBlichkeit weiBBer Griinde
vermitteln.®*

Diese und weiterfilhrende Theorien formulierte Malewitsch von diesem Moment an in
zahlreichen Schriften, welche nur in einigen Fillen den Weg bis zu ihrer Publikation
durchliefen.%® Gleichzeitig widmete er sich fiir iiber ein Jahrzehnt an den staatlich-russischen
Kunstschulen der Lehrtitigkeit, zunichst in Witebsk, spiter in Moskau. Einzelausstellungen
zu seinem Gesamtwerk bestitigten sein Ansehen in der russischen Kunstwelt und mit der

Auslandsreise nach Warschau, Berlin und Dessau im Jahr 1927 wurden seine Ideen

international bekannt.®

von Malewitsch lautet: ,,Biuerin (Suprematuri)...“; vgl.: Basner, Jelena, in: KOLN (Ausst.kat.), Malewitsch,
1995, S.78 sowie Kowtun, Jewgent, in: SARABJANOW, S.105.

In der die Ausstellung begleitenden Broschiire, deren Titelblatt ein schwarzes Quadrat ziert, findet sich die
Bezeichnung fiir die neue Malerei bereits im Titel: ,,Suprematistisches Manifest - Vom Kubismus und
Futurismus zum Suprematismus. Der neue malerische Realismus®; vgl.: RIESE, S.58-59 und SIMMEN, Jeannot,
Kasimir Malewitsch. Das Schwarze Quadrat. Vom Anti-Bild zur Tkone der Moderne, Frankfurt a.M. 1998, S.35.
Susan Compton berichtet von einem anderen zeitlichen Ablauf der Verdffentlichung: eben genannie Publikation
sei erst ab dem November 1916 der Kunstwelt zugéinglich; vgl.. COMPTON, Susan P., The World Backwards.
Russian Futurist Books 1912-1916, London 1978, S.87.

® DITTMANN, S.409.

64 Vgl. v.a.: BLEYL, S.35 sowie SHADOWA, Larissa A., Malewitsch und sein Kreis. Suche und Experiment.
Aus der Geschichte der russischen und sowjetischen Kunst zwischen 1910 und 1930, Miinchen 1982, S.46-47.

% Neben dem ,,Suprematistischen Manifest* aus dem Jahr 1915 entstand im Dezember 1920 an der Kunstschule
in Witebsk das Album ,,Suprematismus. 34 Zeichnungen®, fiir welches E! Lissitzky die Steindrucke anfertigte.
Die Zeit in Witebsk zeigte sich als duflerst produktiv und so ging auch die Schrift ,Uber die neuen Systeme in
der Kunst* (1922) dort in Druck, wie auch das Manifest ,,Suprematismus als reine Erkenntnis* (18. Februar
1922). Der zuletzt genannten Schrift fiigte Malewitsch einen zweiten Teil hinzu, das wohl ausfiihrlichste
Manuskript zur Idee des Suprematismus: ,,Suprematismus - Die Welt als Gegenstandslosigkeit™ (Februar 1922,
auch als ,Supremalismus als Gegenstandslosigkeit bekannt). Werner Haftmann ist der Herausgeber und
Kommentator der deutschsprachigen Ausgabe von 1962, welche neben dem Bauhaus-Buch ,Die
gegenstandslose Welt” (1927, Band 11, Faksimile-Nachdruck 1980) lange Zeit einziges Zeugnis tber die
Theorien Malewitschs im Ausland ablegt; vgl. u.a.. HAFTMANN, Wermer (Hg.), Kasimir Malewitsch,
Suprematismus - Die gegenstandslose Welt, Kéln 1962, Joosten, Joop M., Lebensdaten von Kasimir Malewitsch,
in: SARABJANOW, $.8-27, hier S.18 und S.20 sowie STACHELHAUS, S.113-116, S.126 und S.256.

% 1918 war Malewitsch in Moskau beteiligt an der 10. Staatlichen Kunstausstellung mit dem Titel ,,Abstraktes
Schaffen und Suprematismus“, zu der ein Katalog erschien (1919). Im Jahr darauf widmete man ihm die
Einzelausstellung ,,Vom Impressionismus zam Suprematismus®, in der 150 Werke des Kiinstlers zu schen
waren;

vgl. ua.: GRAY, S.218 und S.220, RIESE, S.56.

Sein Schwarzes Quadrat, ebenso der Schwarze Kreis und das Schwarze Kreuz sind im Jahr 1923 zusammen mit
sechs weiteren Zeichnungen von Malewitsch auf der 14. Biennale in Venedig zu sehen; vgl.; Joosten, Joop M.,
in: SARABJANOW, S.20.
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In seinen letzten Lebensjahren stand Malewitsch jedoch nicht mehr in der Gunst des nun
stalinistisch gelenkten Staates. Wegen seines Aufenthaltes im Westen wurde er der
Kolportage mit den kapitalistischen Michten bezichtigt und verlor nach einer kurzzeitigen
Untersuchungshaft den Anschluf an die offizielle russische Kunstszene.”” Nunmehr
vereinsamt begann Malewitsch - neben der Reproduktion der suprematistischen Bilder - seine
Bauern-Zyklen und arbeitete seit den 1930er Jahren gleichzeitig in altmeisterlicher Manier an
Portraitbildern. Daf3 Malewitsch auch in dieser spiten Phase seines Lebens von seinen
suprematistischen Ideen keinesfalls Abstand nahm, beweist nicht alleine die im unmittelbaren
Vorbild der Renaissance uniibliche und bei Malewitsch nicht vorhandene
Hintergrundgestaltung, etwa in seinem Selbstportrait: ein weiler, nicht niher definierter
Hintergrund umgibt den Kiinstler. Malewitsch signierte sein Portrait eines
Renaissancemenschen dariiberhinaus mit einem winzigen, schwarzen Quadrat am unteren

rechten Bildrand.®®

C. 1L 1. 2. Die weifle Suprematie

Da sich diese Arbeit der Deutung der Farbe Weifl widmet, mag es verwunderlich erscheinen,
dafB im Kapitel zum weilen Werk des Kiinstlers Malewitsch alle von ihm durchlaufenen
Phasen Erwihnung finden. Dies liegt am durchgingigen und expliziten Einsatz der Farbe
Weil} auf jeder Entwicklungsstufe seines Schaffens, zuniichst was Wertigkeit und Inhalt der
weillen Farbe anbelangt, dann beziiglich weiller Schattierungen, hin zu einer in den Tiefen des
Bildraumes angedeuteten weilen Unendlichkeit. Augenfillig wird dies jedoch alleine im
Weiflen Quadrat auf weiflem Grund von 1918 und den sich unmittelbar anschlieBenden

Werken, welche ebenfalls ginzlich Weill in Weil gehalten sind.

In Polen und Deutschland wurden ihm weitere Ausstellungen zuteil: im Méarz 1927 waren seine mitgefiihrten
Werke im Hotel Polonia in Warschau zu sehen und auch in Berlin ehrte man den russischen Kiinstler mit einem
Sonderraum wiéhrend der ,,GroBen Berliner Kunstausstellung (07. Mai - 30. Sept. 1927), welche im
Landesausstellungsgebiude Alt-Moabit (am Lehrter Bahnhof) stattfindet; vgl.: STACHELHAUS, S.249-250.
1929 wurde in der Moskauer Tretjakow-Galerie die bereits weiter oben erwihnte Gesamtschau zu seinem Werk
organisiert, fiir die Malewitsch die in Deutschland zuriickgebliebenen suprematistischen Arbeiten reproduzierte
und riickdatierte, aber auch gleichzeitig seine spétere Schaffensphase mit bauerlicher Motivik zeigte; vgl. v.a.:
DOUGLAS 1994, S.34, Basner, Jelena, in: KOLN (Ausstkat.), Malewitsch, 1995, S.76-77 sowie
STACHELHAUS, S.274.

87 Aus der kiirzlich verdffentlichten Untersuchungsakte zum Fall Malewitsch geht hervor, da3 dieser am 30.
Sept. 1930 von der Vereinigten Staatlichen Politischen Verwaltung (OGPU) wegen angeblicher
Spionagetitigkeit wihrend seines Auslandsaufenthaltes bezichtigt wurde; wvgl.: Unterlagen aus der
Untersuchungsakte von K. S. Malewitsch Abteilung 7 Sekt[ion] [der] S[onder] A[bteilung] Leningrad, ,,11°/X1
1930, Protokoll der Vernehmung, in: Briefe und Dokumente, in: BERLIN (Ausst.kat.), Malewitsch, 2003, S.239-
253, hier S.250-251.

% Das Gemiilde ist zusitzlich auf der Riickseite signiert; vgl.: Weiss, Evelyn, Malewitsch und Deutschland - eine
schicksalhafie Reise, in: KOLN (Ausst.kat.), Malewitsch, 1995, S.7-13, hier S.12.
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Ohne eigens auf dem Gebiet der Farbwissenschaften titig werden zu wollen®, so ist aus
Malewitschs eingangs zitierten Worten dennoch ersichtlich, daB8 dieser bewuft zwischen
bunten und unbunten Farben unterscheidet.”’ Schwarz und WeiB bilden fiir den Kiinstler
wegen ihrer Nicht-Farbigkeit zwar eine Einheit, obgleich auf unterschiedlichen Ebenen:

»Der Verstand kann gleichsam als ein weiles Feld angesehen werden, das sich
gegen die allgemeine Dunkelheit abhebt. Es sind die Gegensitze Weil und
Schwarz. Die Trennung der beiden zeigt, da8 sowohl das eine wie das andere ein
‘Nichts’ ist. Der Verstand ist fiir den Durchschnittsmenschen das, was fiir den
Maler die Farbe ist, wenn er auf der Bildfliche ein Volumen darstellen will. Das
dargestellte Volumen ist aber gar nicht vorhanden. So 148t sich auch auf dem
weiBBen Felde des Verstandes nichts Wirkliches wiedergeben. Aus dem Versuch,
das Dunkel zu erkennen, entstanden das WeiBle, das Farbige und verschiedene
andere Vorstellungen. Auf dem weilen Felde des Verstandes teilte sich das
Dunkel, und es entstanden unterschiedliche Einzelerscheinungen, die zucinander
in Beziehung gerieten und die verschiedensten Kombinationen und Verbindungen
ergaben.«”!

In einer frithen, symbolistischen, Phase des Kiinstlers ist das Verhiltnis von positiven, im
allgemeinen dunklen Formen, vor negativen, dementsprechend hellen Flichen, noch in einem
unseren Sehgewohnheiten entgegengesetzten Verhédltnis prisenticrt: Malewitsch setzte in
seinem Aquarell Erholung. Gesellschaft mit Zylindern aus dem Jahr 1908 die Farbe Weif} in
Form von menschlichen Silhouetten vor einem griinen Hintergrund ab. Alleine die
buntfarbenen Elemente des Bildes sind in Aquarelltechnik erstellt. Die sich wie
Scherenschnitte vom Griin der Wiese abhebende Gesellschaft ist in reinstem Bleiweil3
aufgetragen.”” Diese und dhnliche Arbeiten aus Malewitschs Friihzeit, in welchen sich die
Farbe Weil} bereits als nachdriickliches Element manifestiert, rechnet man zur sogenannten

,,WeiBen Serie* seines Oeuvres.””

% Malewitsch hierzu: »L---] I am against the interference of science in the question of colouring and additional
colours, as well as the interdependence of form and colour according to the line of painterly-artistic creation; I
have, however, nothing against the artist’s using scientific data.“, in: Malewitsch, An attempt to determine the
relation between colour and form in painting (1930), in: ANDERSEN, Troels (Hg.), Kasimir Malewitsch, Essays
on Arl 1928-1933, Vol.II, Kopenhagen 1968, S.124-146, hier S.128. Vgl. hierzu auch: Lama&, Miroslav und Jifi
Padrta, Zum Begriff des Suprematismus, in: KOLN (Ausst.kat.), Galerie Gmurzynska, Kasimir Malewitsch.
Zum 100. Geburtstag, Juni - Juli 1978, Texte von: Szymon Bojko, John E. Bowlt, Donald Karshan, Jewgeni
Kowtun, Mirsolay Lamac¢, Anna Leporskaja, Kasimir Malewitsch, Jean-Claude Marcadé, Jifi Padrta, Andrzei
Szewczyk, Wassili Rakitin, K6In 1978, S.134-181, hier S.136.

™ In seiner Schrift »Suprematismus - 34 Zeichnungen“ notiert Malewitsch in einem Klammersatz: ,,(Ich
betrachte WeiBl und Schwarz als nicht der Farbskala zugehorig.)“, in: MALEWITSCH, Kasimir, Suprematismus
- 34 Zeichnungen (1920/1974), Faksimiledruck, Lausanne-Tiibingen 1974, n.p.

"' Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.187.

™ Es ist fraglich, warum Malewitsch ausgerechnet das duflerst giftige Malpigment Bleiweill wihlte, obwohl
dieses bereits sehr frith durch das industriell hergestellte und ungefiihrliche ZinkweiBl ersetzt wurde. Vergleiche
hierzu Kapitel A.V.1. Weill als Malfarbe und im Dokumentenanhang V. WeiBe Pigmente.

7 vgl.: Basner, Jelena, in: KOLN (Ausst.kat.), Malewitsch, 1995, S.75, RIESE, S.35 sowie Joosten, Joop M., in:
SARABJANOW, S.12.
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Schon ein halbes Jahrzehnt spiter stellte Malewitsch die beiden unbunten Farben Schwarz
und Weil} in den Biithnenentwiirfen fiir die Oper Sieg iiber die Sonne ansatzlos gegeneinander.
Malewitsch skizziert hierfiir ein erstes Quadrat, in welchem die Un-Farben Schwarz und Weif3
durch eine diagonal verlaufende Linie voneinander getrennt werden und schaffte damit die
Grundlage fiir die schwarze und weile Suprematie: ,,Der Suprematismus beruht vor allen
Dingen auf zwei Grundlagen: den Energien Schwarz und WeiB, die der Entfaltung der
Formen von Wirkung dienen.«’*

Von dem aus diesen Uberlegungen resulticrenden originiren suprematistischen Bildwerk,
dem Schwarzen Quadrat, und der nachfolgenden ,,prototypischen Null-Ikone*”, dem Weifien
Quadrat, beide Male auf weilem Grund, wird in den beiden nichsten Kapiteln gesondert die
Rede sein. Der Suprematismus durchlief ,,in seiner historischen Entwicklung drei Stufen: die

“76 und offenbarte sich dariiberhinaus aber auch in Buntfarben.

schwarze, farbige und weille
Seien es einzelne wenige Elemente, welche zunichst eher statisch auf der Bildfliche fixiert
wirken, oder mannigfaltige, immer jedoch geometrische Formen, die sich bunt tiberlappend
weit in den Hintergrund zu erstrecken scheinen, eine Konstante ist der Suprematie immer zu
eigen: die weiBen, schier unendlichen Griinde.”’

Dieses grenzenlose Weill findet in den zahlreichen Schriften zur Suprematie seit 1915
ausdriicklich und wiederholt Erwdhnung. Malewitsch sieht in der weilen Suprematie die
hochste Vollendung der Gegenstandslosigkeit: ,,Der Suprematismus, als gegenstandslose,
weifle Gleichheit, ist meiner Ansicht nach das Ziel, auf das alle Bemiihungen des praktischen
Realismus gerichtet sein miifiten, denn in ihm liegt das Wesentliche, das der Mensch sucht.«’
Malewitsch analogisiert die weile Farbe zunichst mit der ausnahmslosen Gleichheit und
infolge der letzten Entwicklungsstufe der ,,Neuen Kunst“ hin zur Gegenstandslosigkeit setzt
er Weil3 dem ,,befreiten Nichts* oder - wie er sich ausdriickt - dem ,,Null-Gewicht“ gleich.

Seine zentrale und deswegen hier in Génze zitierte Aussage lautet:

,Der Begriff ‘Neue Kunst’ ist inzwischen etwas verschwommen und zu allgemein
geworden. Aus diesem Grunde habe ich fiir das ideen- und gegenstandslose

“ MALEWITSCH, Suprematismus - 34 Zeichnungen (1920/1974), n.p.

7> INGOLD, Felix Philip, WeiB sein ..., in: du - die Zeitschrift der Kultur, Nr.12, Dezember 1989, 8.35-41, hier
S.39.

7 MALEWITSCH, Suprematismus - 34 Zeichnungen (1920/1974), n.p.

7 Purple, red, green, orange, black, brown, all posed against white. Powerful black, red flying, orange asserting,
quiet purple, small green, and other black pieces evading - all posed against white. Rectangles, trapezoids,
squares and bars in any order all posed against a white surface., so beschrieben in: CRONE, S.117. Zu den
Kombinationsmoglichkeiten im Suprematismus duBert sich auch: FAUCHEREAU, S.25 und S.30.

Die immer komplexer werdenden geometrischen Konstrukte lassen mit zunehmender Farbigkeit die Kontraste
innerhalb der Bilder zuriicktreten, so daB ,[i]n der lichtgetrinkten weiBen Umgebung [...] die Farbformen der
einzelnen Kreise, Ellipsen und Quadrate gleichsam zu farbigen Schatten [wurden]. Das Gefiih! der
Grenzenlosigkeit und kosmischen Ausdehnung des Raumes nahm zu [...].%; in: SHADOWA, S.55.

™ Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.73-74.
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Schaffen die Bezeichnung Suprematismus gewihlt. Suprematismus als
gegenstandslose Welt oder ‘das befreite Nichts’. Ich ging dabei von dem
Gedanken aus, daB alles als ‘Nichts’ da war, bis sich der Mensch mit all seinen
Vorstellungen, seinen Versuchen, die Welt zu erkennen, einschaltete. Damit schuf
er ein Leben unter der stindigen Frage nach dem ‘Was’. Der Suprematismus
befreit den Menschen von dieser Frage, fiir deren Beantwortung er seine ganze
Kraft einsetzt. [...] Der Suprematismus dient nichts und niemandem, da er sich in
der gegenstandslosen Gleichheit oder im Null-Gewicht befindet. Er ist das
‘Nichts’ auf die Frage der Allgemeinheit nach dem ‘Was’. Alle menschlichen
Bemiihungen sind doch letzten Endes trotz zweckgebundener und praktischer
Erwigungen auf das eine Ziel gerichtet, den gegenstandslosen, absoluten Zustand
zu erreichen, in dem sie Gewicht und Unterschiede aus dem Auge verlieren.«”

Eines seiner frithen Manuskripte trdgt dariiberhinaus die hier zur Debatte stehende
Farbvokabel sogar im Titel: ,,The White Thought«.*

Eine weitere reinweiBe Schaffensperiode Malewitschs bilden die in Witebsk und am
Moskauer Institut fiir kiinstlerische Kultur (INChUK) entwickelten baulichen Strukturen. Auf
der einen Seite entstanden da die Architektonen, welche noch fest auf dem Boden verwurzelt
als Wohnbauten fungieren sollten, und seit 1927 die Planiten, die von jeglicher Gravitation
befreite, schwebende Stidte darstellten.?’ Beide architektonischen Vorschldge sind ginzlich in
Weil3 gestaltet, und dies nicht nur, weil Malewitsch die Modelle aus Gips anfertigte.
Architektonen und Planiten sollten als Wohnstitten der Zukunft dienen. Die allenfalls
utopischen Konstruktionen verfolgen in ihrer Undurchfiihrbarkeit jedoch zumindest
suprematistisches Ideengut, das der weiien Schwerelosigkeit und Gleichheit fiir die sie

bewohnenden Biirger.*

" Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.85. Alles in allem blies
Malewitsch damit zum Generalangriff auf die bisherigen kulturellen und kiinstlerischen Malistibe, was er wie
folgt formuliert: ,Der Suprematismus als Gegenstandslosigkeit oder als befreites Nichts ist eine scharfe
Kampfansage an die ‘organisierende, idealisierende Gegenstiindlichkeit’. Zwei unversthnliche Lehren: die
gegenstindliche und die gegenstandslose. [...] Der gegenstandslose Suprematismus ist der Null-Punkt aller
Beweise fiir kulturelle Erscheinungen.”; in: HAFTMANN, S.86 und S.118.

¥ Das Skript von 1922 ist ehemals mit der Uberschrift ,,God is not Cast Down. Art, Factory and Church / Gott
ist nicht gestiirzt. Kunst, Kirche, Fabrik® versehen; vgl.: ANDERSEN, Vol.I, 1968, S.188-223.

Nach Marcadés Aufzeichnungen kiindigt Malewitsch an, ein Heft zur ,reinen Handlung’ verfassen zu wollen.
Dieser Text ist in Malewitschs Schriften jedoch nicht zu finden. Auch Macardé¢ verweist auf eine Meditation des
Kiinstlers iiber die ,weile Handlung’ und setzt diese mit oben genanntem Skript von 1922 gleich; in: Marcadé,
Jean-Claude, Kasimir als Maler und Autor: Zur Entstehung einer suprematistischen Philosophie, in: BERLIN
(Ausst.kat.), Malewitsch, 2003, S.33-43, hier S.33 und FuBnote 1, S.42.

81 Wihrend einige Architektonen erhalten sind oder rekonstruiert und restauriert werden konnten, ist von den
Planiten-Stidten nurmehr in Malewitschs Texten die Rede; Abbildungen sind leider nicht verfiigbar.

%2 Zu den Architektonen siehe auch: CRONE, 8.188, HUGHES, Robert, Der Schock der Moderne. Kunst im
Jahrhundert des Umbruchs, Diisseldorf-Wien 1981, S.85 sowie STACHELHAUS, S.137.

Stephan Diederich hebt die Naivitit der den suprematistischen Gemilden nachempfundenen Architekturen
hervor, welche von Malewitsch vollig unbekiimmert ob ihrer Realisierung als bewohnbare Baukomplexe
konzipiert werden. In den Notizen des Kiinstlers sind dessen Uberlegungen zur Verwirklichung der Bauten
vermerkt und damit Angaben zu realen Materialien: durchscheinendes weiBles Milchglas, weiller Beton - dufierst
fragwiirdig in Sachen leichter, schwebender Konstruktionen - und elektrische Beheizung. All dies 146t darauf
schlieBBen, daf} es sich sowohl bei den Architektonen als auch bei den Planiten um reine Laborkunst handelt; vgl.:
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Die letzte malerische Errungenschaft Malewitschs #duflerte sich in den umstrittenen
biuerlichen Sujets seiner spéten Jahre. Ungeachtet der Tatsache, dal man sich heute nicht
einig ist, ob Malewitsch hiermit einer parteitreuen Linie des Realistischen Sozialismus in der
Malerei folgte, oder aber eine Fortentwicklung seiner Ideen beabsichtigte, findet sich
wiederum die Farbe Weill als prominentes Gestaltungselement. GrofBtenteils sind es die
ovalen, leeren Gesichter der in diesem Geméilde-Zyklus dargestellten Bauern und Béuerinnen,
die ins Auge fallen. Deren Physiognomie ist vollig ausgeléscht zugunsten einer zwar mit
unruhigem Pinselduktus aufgetragenen, aber vollig weiBen Fliche.® Ebenso wie die
Gesichter der Farmer behandelte Malewitsch in anderen Arbeiten des Bauemn-Zyklus deren
Korper und Kleidung. Seine Bauerin mit nun schwarzem Gesicht und Kopftuch stellte er
ausschlieBlich weill gewandet vor eine buntgestreifte Landschaft. Auch den Behausungen der
Portraitierten verlieh der Kiinstler ein weiBfarbenes AuBeres.

Analog zur Entwicklung des Suprematismus miinden auch die zundchst farbenfrohen
Abbilder der Landminner und -frauen in einer ginzlich weilen Phase. Erst bei ndherer
Betrachtung werden auf dem Gemailde Suprematismus. Weibliche Figur (Abb.3) von 1928/32
statt der im Titel benannten, alleinigen Mittelfigur, deren armlose Korperform auf minimalste
Mittel reduziert ist, die beidseitigen UmriBlinien weiterer Figuren sichtbar. Links und rechts
neben der Bauerin erscheinen aus dem perspektivisch scheinbar zuriickweichenden Nichts
umrandete Schattenfiguren. Deren aus suprematistischen Formen konstruierte Existenz wird
durch zwei unterschiedliche Wei-Abtonungen greifbar.** Der im Titel gegebene Hinweis auf
den Suprematismus kann nicht anders verstanden werden, als da3 Malewitsch seine
grundsitzliche malerische Uberzeugung weiter fortfiihrte und auch hier in ein unendliches,

dem ,,Null-Gewicht“ zustrebendes Weif3 dréingte.85

Diederich, Stephan, Suprematismus im Alltagsgewand - Malewitsch und die angewandte Kunst, in: KOLN
(Ausst.kat.), Malewitsch, 1995, S.60-71, hier S.65-66.

Offensichtlich hoffte Malewitsch hier auf den wissenschafilichen Fortschritt, der es ermdglichen wiirde,
materielle Gebilde in einem Schwebezustand und ohne Motor in Bewegung halten zu konnen; vgl.:
STACHELHAUS, S.217-218.

¥ Wihrend Rainer Crone diesen weiBen Gesichtern keinerlei inhaltliche Bedeutung beimift und deren ovale
Form tiber die weiBe Farbe stellt, siecht Dmitri Sarabjanow in dieser weilen Leere das Schicksal der Bauern des
Sozialismus, die alle einander gleichgemacht ,,machtlos in ihrer Nacktheit vor dem Bosen in seinem kosmischen
Triumph* stehen; vgl.: CRONE, S.34 sowie Sarabjanow, Dmitri, Malewitsch in der Epoche des ,,GroBlen
Umbruchs®, in: SARABJANOW, S.142-147, hier S.145.

Meines Erachtens trifft beides zu: einerseits benutzt Malewitsch mit dem Oval der Gesichter und auch mit den
Trapezen in der bauerlichen Kleidung die von ihm festgelegte Formensprache des Suprematismus; gleichzeitig
wihlt er die beredte Farbe WeiB, welche er anhand seiner Theorien als Farbe der Gleichheit, des absoluten Null-
Punktes und der Leere ausweist.

* Vgl. auch: CRONE, S.35 und S.38.

% Das Spitwerk des Kiinstlers wird in der Kunstgeschichte oftmals entweder als Riickschritt zur Figuration
kritisiert, oder aber als eine mit dem Suprematismus rivalisierende Phase gedeutet. Vgl. etwa: CRONE, S.178.
Dem ist zu widersprechen. Wie aus den folgenden Kapiteln ersichtlich wird, verfolgte Malewitsch eine
stringente Entwicklung seines Ideenguts - dem des Suprematismus - auch anhand von gegenstindlichen
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Sich selbst sah der Kiinstler in einem seiner letzten Bilder, dem Selbstportrait (als

Renaissancemensch) umgeben von einem ,,befreiten Nichts“ an weiler Materie.

C. 1L 1. 2. 1. Das Schwarze Quadrat auf weiflem Grund, 1915

,.Die Erde ist flach und rechteckig.
[Yves Klein]

<86

Das von Yves Klein formulierte Weltbild scheint in direktem Wortsinn auf Malewitschs
Schwarzes Quadrat auf weifsem Grund (Abb.4) gemiinzt. Lange Zeit ist die Forschung jedoch
der Uberzeugung, Malewitschs Quadrat verkniipfe sich mit keinerlei inhaltlicher Aussage:
o[...] a priori bedeutet das Schwarze Quadrat nichts. Es ist.“’ Dem ist zunichst
beizupflichten, verkérpert doch diese urspriingliche, geometrische Form auf nicht néher
definiertem weilem Hintergrund das erstmalige Aufireten der proklamierten
Gegenstandslosigkeit in der Kunst. Damit einher geht jedoch gleichermaflen die Ideologie
einer neuen Weltsicht, welche Malewitsch bereits in seiner Broschiire zur ersten
suprematistischen Ausstellung in Petrograd preisgab®®:

»The square is not a subconscious form. It is the creation of intuitive reason.

It is the face of the new art.

The square is a living, royal infant.

It is the first step of pure creation in art. Before it, there were naive deformities

and copies of nature.*"
Malewitsch selbst schwankte in seiner eigenen Bewertung des Schwarzen Quadrates
zwischen einer intuitiven FEingebung und der zielgerichtcten Neubewertung seines
malerischen Realismus. Tatsdichlich widersetzt sich die Darstellung eines schwarzen

Quadrates auf weilem Grund jeglicher visuell begreifbaren Vermittlung. Malewitsch forderte

jedoch von seinen Zeitgenossen ein ErschlieBen des Quadrates auf gedanklicher Ebene.”

Ausdrucksformen. Weif} als absolute Erfilllung des suprematistischen Gedankens ist und bleibt die Kernfarbe in
allen Werkphasen des Kiinstlers.

% Klein, Yves, in: Restany, Pierre, Le Feu au Coeur du Vide (Das Feuer im Herzen der Leere) (1986), in:
ESSLINGEN (Ausst.kat.), ZERO, 1997, S.79-81, hier S.80.

" FAUCHEREAU, 8.26.

* Die hier auch im weiteren zitierten englischen Quellentexte sind aus dem Russischen mit ihren entsprechenden
Eigenheiten iibersetzt: Malewitschs Texte beinhalten auch im Original Rechtschreibfehler, grammatikalische
Ungenauigkeiten und eine freie Interpunktion, welche in der englischsprachigen Version beibehalten wurden.
Aus diesem Grunde soll auch im folgenden nicht wie {iblich mit einem ,,[sic!]* auf diesen Sachverhalt innerhalb
der Zitate hingewiesen werden.

% Malewitsch, From Cubism and Futurism to Suprematism. The new Realism in Painting (1915/1916), in:
ANDERSEN, Vol.I, 1968, S.38.

Das Schwarze Quadrat auf weifiem Grund existiert heute in vier Fassungen: Das Quadrat von 1915 und eine
dritte Version von 1929 befinden sich in der Moskauer Tretjakow-Galerie, die zweite Version (ca. 1923) besitzt
das Staatliche Russische Museum in St. Petersburg, ein viertes Gemélde (1930er Jahre) ist in der Eremitage
ausgestelit; vgl. auch: Drutt, Matthew, in: BERLIN (Ausst.kat.), Malewitsch, 2003, S.30.

% Vgl. auch: Smolik, Noemi, Malewitsch - Der erste postmoderne Kiinstler, in: KOLN (Ausst.kat.), Malewitsch,
1995, S.18-27, hier S.26.
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Unterstiitzende Hinweise hierfiir erteilte der Kiinstler bereits anhand der Hingung des
Schwarzen Quadrates bei seinem ersten Auftritt 1915 in Petrograd. Bekanntermaflen hing
dort das Quadrat als Ersatz der traditionellen russischen Ikone in der ostlichen Zimmerecke
unter der Decke. Wihrend dies eine vielfach diskutierte und aussagekriiftige Mallnahme
bedeutet, wird kaum bemerkt, da} sich das Bildwerk nicht zum Betrachter hin neigt, sondern
thm senkrecht gegeniibertritt (Abb.2). Es erheischt zusétzlich Aufmerksamkeit. Die
benachbarten suprematistischen Gemilde befinden sich in einem sogartigen Bann des sie

iiberragenden originiren Suprematismus in Schwarz.”’

12| ein rein gedankliches Experiment.

Das Schwarze Quadrat ist somit ein ,,platonisches Idea
So lassen sich mit diesem auch inhaltliche Aussagen treffen, welche eng mit der Interpretation
der Farbe Weil im Sinne Malewitschs verkniipft sind. Eigens fiir den elften Band der
Bauhaus-Biicher von 1927 definiert er in knapper Eindringlichkeit die beiden nicht-farbenen
Flemente seines Quadrates erneut: ,,Das schwarze Quadrat auf dem weilen Feld war die erste
Ausdrucksform der gegenstandslosen Empfindung: das Quadrat = die Empfindung, das weile
Feld = das ,Nichts“ auBerhalb dieser Empfindung.“®> Dabei ist dieses von der Farbe Weif3
verkorperte ,,Nichts® keinesfalls Beiwerk oder als blofe Rahmenstruktur des Schwarzen

aufzufassen. Auch dies macht Malewitsch in seinen handschriftlichen Notizen deutlich:

»The square framed with white was the first form of non-objective sensation, the
white field is not a field framing the black square, but only the sensation of the
desert, of non-existence, in which the square form appears as the first non-
objective element of sensation. It is not the end of art, as people suppose even
now, but the beginning of true essence.«**
Die weifle Gegenstandslosigkeit fiihrt demnach weder das vielbeschworene Ende der Kunst
herbei, noch bedeutet es ein ,Nichts“ im endgiiltigen Wortsinn.”® Das weiBfarbene Nichts
birgt fiir Malewitsch unendliche Moglichkeiten, die ihren Ausgangspunkt in der Riickfihrung

auf den Null-Punkt nehmen miissen, um den Weg zu einer nichsten, vollkommeneren Stufe

zu ebnen.”®

' Vgl. auch: SIMMEN 1998, S.36.

’? SIMMEN 1998, S.8.

» MALEWITSCH, Kasimir, Die gegenstandslose Welt. Neue Bauhausbiicher, Bd.11 (1927), Faksimile-
Nachdruck, Mainz-Berlin 1980, S.74.

* Malewitsch, Suprematism (vor 1927), in: ANDERSEN, Vol.IV, 1978, S.144-156, hier S.146.

*> Vgl. hierzu Kapitel B.V. Dialektische Symbolik der Farbe WeiB.

% Wenn es eine Wahrheit gibt, so nur in der Gegenstandslosigkeit, im Nichts!“, so Malewitsch. Dabei ist es
wichtig, seine Vorstellung vom ,Nichts“ und der ,,Gegenstandslosigkeit“ nicht im negativen Sinne zu
interpretieren, ebensowenig wie die Gegenstandslosigkeit automatisch die Utopie einer Unendlichkeit nach sich
ziehen konne: ,,Die Gegenstandslosigkeit darf auch nicht mit ‘Unendlichkeit’ gleichgesetzt werden, weil mit
diesem Begriff auch die Vorstellung von etwas ‘Endlichem’ verbunden ist.”; in: Malewitsch, Suprematismus -
Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.64 und S.74.
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»Ich bin gliicklich, da} das Gesicht meines Quadrats weder mit einem Meister,
noch mit der Zeit zusammenflieBen kann. Stimmt das etwa nicht? Ich habe nif:ht
auf die Viter gehort, und ich bin ihnen auch nicht dhnlich, aber auch ich bin eine
Stufe.*”’

C. 1L 1. 2. 2. Das Weifie Quadrat auf weiffem Grund, 1918

,»The aim of music is silence.
[Malewitsch]

«98

Es ist #uBerst verbliiffend, diese Aussage Malewitschs weit vor John Cages stiller
Komposition 4°33 ’* aus dem Jahr 1952 zu lesen. Eine Entsprechung findet klanglose Musik in
Malewitschs farbloser, ,,prototypischer Null-Ikone*”, dem WeiBen Quadrat auf weifem
Grund von 1918 (Abb.1). In seinen Theorien zieht der Kiinstler eben diese synésthetische
Parallele zwischen unhérbaren Klingen und seinen schweigsamen, weiflen Bildwerken:

»Im weiflen Suprematismus, in dem es keine Unterscheidungen mehr gibt, kann
man auch keine Unterscheidungen ausgleichen. Sogar durch Rhythmus kann man
sie nicht zu neuen Symmetrien ordnen. Man kann ihnen auch keine andere
Ordnung geben als dic des Weltalls. In der Natur hat es niemals etwas
Rhythmisches oder Unrhythmisches gegeben im Sinne eines chaotischen
Zustandes. Hieraus konnte man schlieBen, daB auch die Musik einen
gegenstandslosen Tastsinn fiir Toéne hat. Bei der Bemiihung, Unterschiede
auszugleichen, koénnen diese Unterschiede sich moglicherweise im Komponisten
zu einer Form verbinden. Das wire aber schon ein Merkmal der
Gegensténdlichkeit, denn es hat etwas Gestalt angenommen. Dort aber, wo es
keine Unterschiede gibt, wo Schweigen herrscht, liegen Anzeichen der weillen
Gegenstandslosigkeit vor.*“!'?’

Und tatsidchlich 14Bt die urspriingliche Prisentation des weilen Quadrates keinerlei
bildimmanente Qualitéiten erkennen. Im Museum fiir Kiinstlerische Kultur (MChK) zeigte
Malewitsch im Jahre 1919 in der Ausstellung ,Gegenstandsloses Schaffen und
Suprematismus“ 16 Arbeiten, darunter zwei WeiB-auf-WeiB-Kompositionen.'”! Diese hingen
- wie ehemals das Schwarze Quadrat - direkt unter der Decke in einiger Entfernung zum

Betrachter.'® Mit dem Weifsen Quadrat offenbart sich diesem auf den ersten Blick eine ,,rein

7 Malewitsch in einem Brief an A.N. Benois im Mai 1916 (russ., Handschriflenabteilung d. Staatl. Russ.
Museums, St. Petersburg, F 137, Sache 118), iibersetzt und erstmals abgedruckt in: Kowtun, Jewgeni, in:
SARABJANOW, S.104.

Ein ghnlicher Wortlaut ist in Malewitschs theoretischen Schriften zu finden, die in Kapitel C.11.2. Theorie und
Praxis im Umgang mit Weil} weiter untersucht werden.

% Malewitsch (n.d.), in: ANDERSEN, Vol1V, 1978, S.8.

% INGOLD (Art.) 1989, S.39.

1% Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.127.

%! joosten, Joop M., in: SARABJANOW, S.18.

"2 Diese Hingung wurde in der Berliner Ausstellung 1927 wiederholt. ,,[...] their material state (the character of
their surface) has been rendered obscure by their artist: the canvases have been hung right up under the ceiling,
in other words are intended to be seen from a distance.“; in: ANDERSEN, Troels, Malevich. Catalogue raisonné
of the Berlin exhibition 1927, Amsterdam 1970, S.31.
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flichige“'® Bildtafel, ohne jedweden gegenstindlichen oder - wie das Schwarze Quadrat auf
weiflem Grund - auch nur gegenstandslosen Anspruch zu erheben:

»It 1s obvious that the development of Suprematism through colour has arrived at
black and white in which one must see a full personality, imagelessness, non-
objectivity, balance, indifference, the state situated outside time, but black stands
behind white, and in this one may yet understand this order, that black possibly
still cherishes the hope of manifesting within itself something unknown which
forces man to imagine and await at least something, but the white quadrangle
which follows seems to indicate that everything is light, and that in this disc there
is not a single sPot, or difference, and that nothing will emerge from it in the form
of an object.*'*
Malewitsch erreichte in diesem dritten Stadium, nach der schwarzen und farbigen
Entwicklungsperiode, die reinste Stufe des Suprematismus in der Farbe WeiB.'” Das
monochrom weille Gemaélde verzichtet von der Ferne betrachtet auf Kontraste oder Strukturen
und 148t alle Dinge aufgehen in dem von Malewitsch verlangten Ideal der Gleichheit:

»Der gegenstandslosen Gleichheit kommt vielleicht der Ingenieur bei der

Konstruktion einer Maschine am néchsten: Bei der Maschine gibt es weder

duflerlich noch innerlich wichtige oder unwichtige Teile. Sie funktionieren nur,

weil alle Teile funktionieren. Darin kénnte man Merkmale der gegenstandslosen

Gleichheit erblicken, die in der weilen Gegenstandslosigkeit des Suprematismus

uneingeschrinkt zum Ausdruck kommt.«!%
Dieses ebenbiirtige Vorhandensein immerhin zweier Komponenten - dem quadratischen
Bildtrager und dem ihm innewohnenden schrig nach oben versetzten Quadrat - beschrénkt
sich jedoch nur zum Schein auf zwei Dimensionen. Anhand der heutigen Hingung des
Weiflen Quadrates auf weiffem Grund im New Y orker Museum of Modern Art (Abb.1), kann
der Betrachter deutlich niher vor dem Bildwerk Aufstellung nehmen, wodurch dessen Inhalt
lesbar wird. Zum Vorschein treten sowohl malerische Strukturen und fein gearbeitete Linien,
als auch differenzierte Nuancen der Farbe Weil3.
Die mit beinahe unsichtbaren Pinselstrichen erzeugte Struktur der insgesamt weiflen Fliche
erstreckt sich quer iiber den Bildtriger. Abrupt unterbrochen wird diese automatisch von links
nach rechts verlaufende Leserichtung durch das schrig eingestellte, ebenfalls weilifarbene
Viereck, welches dem rechten oberen Bildrand zustrebt. Obwohl sich die Struktur der
geschmeidigen kurzen Pinselstriche auch innerhalb dieser Form wiederholt, nimmt man das

kleinere der beiden Quadrate als eigenstindiges Element wahr. Als solches wird es auch von

Malewitsch eingesetzt, worauf bereits der Arbeitsprozel3 verweist: die suprematistische Figur

' MALEWITSCH, Suprematismus - 34 Zeichnungen (1920/1974), n.p.

1% Malewitsch, Non-Objectivity (n.d.), in: ANDERSEN, Vol.IIl, 1976, S.83.
1% Vgl.: MALEWITSCH, Suprematismus - 34 Zeichnungen (1920/1974), n.p.
1% Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Well (1922), in: HAFTMANN, S.72.
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197 Die daraus resultierenden Bleistiftspuren

wird anhand einer Papierschablone vorskizziert.
bleiben bestehen und akzentuieren das hartkantige Aufeinandertreffen beider Formen. Der
anfingliche Eindruck einer ebenmiBigen, weiBen Fliche kann nicht bestitigt werden.
Abgesehen von ihrer unterschiedlichen GroBe differieren die beiden Quadrate noch in einem
weiteren Punkt, ndmlich in ihrer farblichen Abstufung. Der quadratische Bildtriger erhilt eine
minimal dunklere weile Abténung, aus welchem das reine Weifl des kleineren Vierecks
hervorsticht. Es scheint vor dem milchigen Hintergrund zu schweben, oder aber jederzeit in
die Tiefen des unendlichen Raumes zuriickweichen zu kénnen. Aus der flachen Bildwand und
damit von der zweiten Dimension in die dritte vorzustoBen, gelingt Malewitsch alleine durch
die scheinbare Beweglichkeit eines der beiden gleichberechtigten malerischen Elemente und
anhand der farblichen Facettierung beider Quadrate.

Malewitsch widersetzt sich im Weifen Quadrat auf weiffem Grund einer streng monochromen
Anwendung der Farbe WeiB, erreicht aber gleichzeitig die von ihm geforderte
Gleichberechtigung der einzelnen Formen untereinander, indem sich diese gegenseitig
bedingen, tragen und fordern.

,»Die malerische Gegenstandslosigkeit kann eine &sthetische Konstruktion sein,

wenn es um die Ubereinstimmung der Farben geht, sie kann aber auch - wie im

weillen Suprematismus - einfaches Wirken auflerhalb asthetischer Gesetze
- «108

sein.

C. II. 2. Theorie und Praxis im Umgang mit Weil§

,,Wir haben das ornament iiberwunden, wir haben uns zur
ornamentlosigkeit durchgerungen. Seht, die zeit ist nahe,
die erfiillung wartet unser. Bald werden die strallen der
stadte wie weile mauern glinzen. Wie Zion, die heilige
stadt, die hauptstadt des himmels. Dann ist die erfiillung

d a «109
[Adolf Loos]

C.11. 2. 1. Die Farbe WeiBl in Malewitschs Schriften

C.II. 2. 1. 1. Die ,,reine weille gegenstandslose Natur®“'"’ des Kasimir Malewitsch

Fir Goethe prophezeit sich in der ,,Abneigung vor Farben“ eine ,,Unsicherheit des

Geschmacks®. Die alltigliche Nutzung der weien Farbe kiinde von einer ,,Schwiche des

197 ygl.: CRONE, S.128.

1% Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.126.

1% LOOS, Adolf, Ornament und Verbrechen (1908), Simtliche Schrifien, hg.v. Franz Gliick, 2 Bde., Bd.1,
Wien-Miinchen 1962, S.278.

19 Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Well (1922), in: HAFTMANN, S.217.
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Organs, die sich gern in das vollige Nichts fliichtet.!"" Eben dieses vollige Nichts strebt
Malewitsch an und verleiht ihm in seinen Bildern die Farbe WeiB. In der weilen Suprematie
erlischt der Gegenstand, der Sinn und das Ziel menschlichen Strebens - und damit die
Malerei. Die durch das Wei3 verkorperte vollkommene Negation alles Gewesenen und
Seienden, hin zu einer Leere, einer weilen Wiiste, entspricht den weiter oben angestellten
Uberlegungen zur Kehrseite der Farbe WeiB.''? Offensichtlich verspiirte Malewitsch genau
diese Ambivalenzen angesichts seines VorstoBens in weile Dimensionen und gesteht:

»Auch mich erfiillte eine Art Scheu bis zur Angst, als es hiel ‘die Welt des

Willens und der Vorstellung’ zu verlassen, in der ich gelebt und geschaffen hatte

und an deren Tatsdchlichkeit ich geglaubt hatte.

Aber das begliickende Gefiihl der befreienden Gegenstandslosigkeit ri3 mich fort

in die ‘Wiiste’, wo nichts als die Empfindung Tats4chlichkeit ist ... - und so ward

die Empfindung zum Inhalt meines Lebens. Es war dies kein ‘leeres Quadrat’,

was ich angestellt hatte, sondern die Empfindung der Gegenstandslosigkeit.'"?
Die zunéchst nihilistisch anmutenden theoretischen Ausfithrungen Malewitschs nehmen ihren
Ausgangspunkt in der Annullierung der Farben bis auf zunichst drei. Der Kiinstler spricht
hier von einer ,,folgerichtigen Entwicklung des Suprematismus®, bei der zu einer schwarzen
und weiBen Phase die Buntfarbe Rot hinzukommt."'* Hierin verfiihrt er nach der sprachlichen
Entstehungsreihenfolge von Farbbezeichnungen, wie sie von den Anthropologen Berlin und
Kent untersucht werden, wonach eine jede Sprache zuerst eine Farbvokabel fiir Weif}, dann
fiir das Schwarze entwickle. Erst danach schlief3t sich der erste Buntwert an, ein Farbbegriff
fir Rot.""> Innerhalb dieser universellen Farbentrias bilden die weilen Kompositionen
Malewitschs den Kulminationspunkt der suprematistischen Idee.
Als Voraussetzung fiir dieses weille Nichts, den absoluten Null-Punkt, fordert Malewitsch ein
verandertes BewuBtsein der Gesellschaft. Auch diese miisse ihre Bediirfnisse auf ein Nichts,
den Null-Punkt reduzieren. ,Materielle Bediirfnisse [...] verglilhen im suprematistischen
Realismus der WeiBen Welt!“!'® denn ,,der weiBe Suprematismus kennt nicht mehr den
Begriff des Materials [...].“!'” Zum Vorschein komme der ,,reine Mensch®, welcher von einer
weillen suprematistischen Welt umfat werde und der die ,herrschende Idee der weillen

«l18

Menschheit“ bilde. ,,Das BewuBtsein der weilen Menschheit ist gegenstandslos™' °, wodurch

"' GOETHE, Farbenlehre, § 841; vgl. hierzu Kapitel B.IV.3. Goethes sinnlich-sittliche Uberlegungen.

"2 vl hierzu die Ausfihrungen zur Ambivalenz weifler Farbsymbolik: B.V.2. Das Gegenteil von Weif} ist
Weil.

"> MALEWITSCH, Die gegenstandslose Welt, Bauhausbuch Bd.11 (1927), S.66.

" Vel. hierzu: Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.89-90
sowie DITTMANN, S.409.

"5 ygl.: BERLIN, S.105 sowie Kapitel B.IL. Ubergreifender sprachlicher Ursprung.

"6 Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.226.

"7 Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.212.

" Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.227.
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sich neben einer urspriinglich materialistischen Gesinnung auch eine soziale Rangordnung
eriibrige. Zudem verkorpere der gegenstandslose Suprematismus den ,,Null-Punkt aller
Beweise fiir kulturelle Erscheinungen.“!'® Ziel sei die Einheit aller Empfindungen, anhand
welcher ,alle Unterschiede, jede Betriebsamkeit der farbigen wie auch der schwarzen
Erregung [...] vom Weil3 absorbiert [werden]. Es wird ein heftiger Widerstreit unter den
farbigen Erregungen ausbrechen, doch wird die Erforschung der Bewegung der
Entwicklungszentren des Menschen beweisen, dal im Endergebnis alles zum weilen Zustand
hinstrebt.«'?

Im Weiflen Quadrat sieht Malewitsch den Schliissel, alle bisherigen gesellschaftlichen und
kulturellen Hemmnisse zu bezwingen.121 Material und Farbe verschwinden. ,,Alles kommt
zum weilen Zustand, zur hochsten Geometric des Bewuftseins. [...] Alles ist zum

t“?> In der weiflen Gegenstandslosigkeit verlieren sich alle

einheitlichen Weill gelang
Unterschiede und es herrscht Schweigen.'?

Als kiinstlerische Instanz reduziert sich selbst Malewitsch auf die Stufe ,nil“: ,But I
transformed myself in the zero of form and emerged from nothing to creation, that is to
Suprematism, to the new realism in painting - to non-objective creation”.'* In seinem
»Suprematistischen Spiegel“'* von 1923 setzt er folgerichtig alles auf diese Stufe: Gott, die
Seele, den Geist, das Leben und die Religion, Technologie, Kunst und die Wissenschaften,
den Intellekt und eine Weltanschauung, Arbeit, Bewegung, Raum und Zeit. ,,In other words
one can say that there are no signs of any existence, it seems as though the painterly canvas
proves the latter by the fact that representation of space, time, depth, and of all that which

exists in true authenticity, does not exist.”'*®

"% Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.118. Felix Philipp
Ingold, der die Menschheitskultur trefflich als ein ,, Treibhaus des Diversen® schildert, bezeichnet Malewitschs
Forderung als eine ,,Riickkehr ins Unvordenkliche®; vgl.: Ingold, Felix Philipp, ,,Kunst“-Kunst; ,,Lebens®“-Kunst,
Zehn Paragraphen zu Kazimir Maleviés suprematistischer Asthetik, in: FEDJUSCHIN, Victor B. (Hg.), Kasimir
Malewitsch. Uber die neuen Systeme in der Kunst, 1919, Ziirich 1988, S.28-34, hier S.29.

' Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, $.227.

2l Das weille Quadrat ist der Schliissel zum Beginn einer neuen klassischen Form, eines neuen klassischen
Geistes. Der menschliche Geist, der durch vierundzwanzig oder fiinfundzwanzig Jahrhunderte, durch ein Chaos
verzerrter Formen und farbiger Bonbonnieren der menschlichen Kulturen geschritten ist, gelangt nunmehr zu
einer neuen dynamischen Erregung, die sich in suprematistischen Formen, im suprematistischen Klassizismus
der Gegenstandslosigkeit verwirklicht.“, in: Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in:
HAFTMANN, S.224.

'22 Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, 8.228-229.

'3 y/gl.: Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, §.127.

124 Malewitsch, From Cubism and Futurism to Suprematism. The new Realism in Painting (1915/16), in:
ANDERSEN, Vol.l, 1968, §.37.

1 Malewitsch, The Suprematist Mirror, Mai 1923, St. Petersburg, in: ANDERSEN, Vol.I, 1968, §.224-225, hier
S.224. Das biindige Manifest wurde fiir die Ausstellung an der St. Petersburger Kunstakademie ,,Petrograd
Artists of All Directions 1919-1923“ verfaBt und ist auf den 17. Mai 1923 datiert. Das Schrifistiick ist im
Dokumentenanhang einzusehen (VIIL).

'?¢ Malewitsch, Non-Objectivity (n.d.), in: ANDERSEN, Vol.III, 1976, S.59.
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Hiermit scheint ein endgiiltiger SchluBlpunkt gesetzt. Die Negation von Gewesenem und
Seiendem ist jedoch nur eine scheinbare und die ,,Stufe 0 ist fiir Malewitsch nicht die
unterste, sondern lediglich die niedrigste, der Ausgangspunkt zu einem erncuten Aufstieg.
Bereits in Kandinskys Farbeinschdtzungen gilt, dal lediglich das Schwarze ohne
Moglichkeiten sei, ,,[...] WIE EIN TOTES NICHTS NACH DEM ERLOSCHEN DER SONNE, WIE EIN
EWIGES SCHWEIGEN OHNE ZUKUNFT UND HOFFNUNG KLINGT INNERLICH DAS SCHWARZ.“'?’
Ganz im Gegensatz hierzu beschreibt Kandinsky das Weile: ,,ES IST EIN SCHWEIGEN,
WELCHES NICHT TOT IST, SONDERN VOLLER MOGLICHKEITEN. [...] Es ist ein Nichts, welches
jugendlich ist oder, noch genauer, EIN NICHTS, WELCHES VOR DEM ANFANG, VOR DER GEBURT
IST. SO KLANG VIELLEICHT DIE ERDE ZU DEN WEIBEN ZEITEN DER EISPERIODE.“'%®

Der einst negative Unterton des Endgiiltigen, der dem weillen Nichts anhaftet, verliert sich in
der hoffnungsschwangeren Aussage sowohl bei Kandinsky als auch ein Jahrzehnt spéter in
Malewitschs Vorstellung des weilen Suprematismus. Die bei Kandinsky bereits angedeuteten
Moglichkeiten zu einem neuen Anfang duflern sich im weiflen Suprematismus in einer
Aufhebung von gesellschaftlichen Unterschieden, einer Absage an die Leere, in einer
Befreiung von Zwingen und der Uberwindung der Sinnlosigkeit.

Malewitsch beschreibt 1922 in seinem Text iiber den ,,Suprematismus — Die gegenstandslose
Welt ein Nichts, von dem sich die Menschheit bislang lediglich eine irrige Vorstellung
macht. Das ,,’Nichts’ als Untétigkeit, als Leere* aufzufassen, sei falsch. Vielmehr bedeute
»dieses 'Nichts’ [...] durchaus nicht Leere, sondern das Wirken in einer Sphire, in die der
Mensch bisher noch nicht einzudringen vermochte.“'” Malewitsch kiindet von einer
neuzeitlichen Epoche und nimmt dabei denselben Ausgangspunkt wie vor ihm Kandinsky in
einem ,,NICHTS, WELCHES VOR DEM ANFANG, VOR DER GEBURT IST.*'*® Malewitsch bezeichnet
den kiinftigen Zeitabschnitt als eine ,,Epoche der Gegenstandslosigkeit”, deren Keim vom
weiBen Suprematismus gebildet wird, ,der die Befreiung von allen iiberkommenen

131

Vorstellungen bringt und in die Einheit, in das befreite ,Nichts’ einmiindet. Er kommt zu

"’ KANDINSKY, S.98.

128 KANDINSKY, S.96. Eine genaue Auseinandersetzung iiber Kandinskys Einschitzung der Farbe WeiB findet
sich in der Recherche zum Phidnomen der Farbe Weill: A.1V.2.4. Wassily Kandinsky.

12 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.139.

130 K ANDINSKY, S.96. Ob die Ubereinstimmungen in den Schriften der beiden Russen gewollt sind oder rein
zufillig, ist bis heute ein strittiger Punkt. Beide Mdoglichkeiten sind meines Erachtens denkbar. Fiir die hier
angestellten Uberlegungen ist eine Antwort auf diese Frage jedoch nicht von Relevanz.

31 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.159.



172

dem Schlu}: ,Im weiten Raum kosmischer Feiern errichte ich die weile Welt der
suprematistischen Gegenstandslosigkeit als Manifestation des befreiten Nichts!«!?

Im Vordergrund des ersten, hier in Ausziigen zitierten, Textabschnittes von Malewitschs
Schrift ,,Suprematismus — Die gegenstandslose Welt®“, steht vor allem die ,,reine Erkenntnis*
des befreiten Nichts in der weillen Suprematie. Der zweite Text erldutert den ,,Suprematismus
als Gegenstandslosigkeit“.'* Die sich aus dem neuen BewuBtsein der Biirger ergebenden
Konsequenzen sind nach Malewitschs Verstindnis als ausschlieBlich positiv zu bewerten.
Auch Felix Philipp Ingold versteht Malewitschs Gedanken zum ,,phdnomenale[n] Weille[n]“
als ,,hochste menschliche Weisheit [...], die keinen Unterschied mehr kennt zwischen Geist
und Materie, Subjekt und Objekt, Sein und Schein [...].“"** In seiner idealisierenden
Uberschwenglichkeit spricht Malewitsch von einer ,,Erregung” als ,hochste Kraft (weiBe
Kraft)“, welche die Menschen nach innerer Vollkommenheit streben lasst.'®® Zunachst
erscheint hier die Farbvokabel (Weil) noch in Klammern. DaB Malewitsch sein Ideal
ausdriicklich an dieser Farbe festmacht, wird aus dem weiteren Textverlauf ersichtlich: ,,Die
Bewegung des Suprematismus [...] ist auf dem Weg zur reinen weillen gegenstandslosen
Natur, zu weiBlen Erregungen, zum weilen BewuBtsein und zu weiler Reinheit als der
hochsten Stute jeden Zustandes, |...| wobel Weils das Wachstum oder das Lebensaiter der
Natur kennzeichnet.“'*® WeiB bietet demnach den einzigen Ausweg aus der Sinnlosigkeit
unseres Daseins'>’ und 148t uns alle limitierenden Grenzen iiberwinden: ,,Doch bedeutet der
weiBle Suprematismus noch keineswegs eine endgiiltige Grenze, vielmehr ist er nur der weil3e
Weg der Bewegung des weiflen Systems“!*®; denn: ,[...] there is no limit, there is no

beginning, there is no finality [...].«'*

132 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.194.

133 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922): Teil 1 — Suprematismus: Suprematismus als
reine Erkenntnis, S.39-194, Teil II — Suprematismus: Suprematismus als Gegenstandslosigkeit, S.195-254, in:
HAFTMANN.

1 Ingold, Felix Philipp, Welt und Bild. Zur Begriindung der suprematistischen Asthetik bei Kazimir Malev1c
in: BOEHM, Gottfried (Hg.), Was ist ein Bild?, Miinchen 1994, S.367-410, hier $.396.

133 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.196-197.

136 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922) in: HAFTMANN, S.217.

7 Malewitsch warnt vor der ,,Gewalt der Sinnlosigkeit” wie folgt: ,,Wir brauchen aber nur einmal iiber die
Grenzen unseres Erdballs hinauszusehen, einen Blick in die Endlosigkeit der Finsternis werfen, in der wirbelnd
ungezihlte Sonnen kreisen — und wir wiirden erkennen, womit wir es zu tun haben; wir wiirden erkennen, da}
wir von der Gewalt einer Sinnlosigkeit einer Ordnung erfasst sind, aus deren Umklammerung wir uns nicht
befreien konnen. Grauen wiirde den Menschen erfassen, wenn er seine Machtlosigkeit gegeniiber der Gewalt der
Sinnlosigkeit erkennen wiirde. Wenn der Mensch sich trotzdem sicher in seinem Verstand fiihlt, kiihn, stolz,
iiberheblich und prahlerisch ist und glaubt, die Sinnlosigkeit besiegen zu konnen, so nur, weil er noch nicht
richtig iiber die Grenzen des Erdballs hinausgeblickt hat.“; in: Malewitsch, Suprematismus — Die
gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.246.

138 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.229.

1% Malewitsch, Non-Objectivity (n.d.), in: ANDERSEN, Vol.III, 1976, S.60.
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Malewitsch wagt im folgenden eine {ibermiitig anmaf3ende, gleichzeitig jedoch beschwdérende
und bis heute viel zitierte Aufforderung, die anhand dieser Untersuchungen eine neue
Sichtweise des weillen Suprematismus erlaubt:

,,You are in the nets of the horizon, like fish!
We, Suprematists, throw open the way to you.

Hurry!

- For tomorrow you will not recognize us.“'*’

Malewitsch schafft es, die beiden so gegensitzlichen Pole der Farbe Weill des ,befreiten

«1 7u einen. Er beschwort alle bislang in

Nichts* und des ,,Suprematismus als weille Natur
der ikonologischen Recherche dieser Arbeit ermittelten Aspekte zur Farbe Weil3, die sich iiber
die Jahrhunderte hinweg in unser — und auch sein — kulturelles Gedéchtnis eingeprigt
haben.'** Hauptsichlich spielt der Kiinstler dabei die besngstigende Komponente des WeiBen
als Verkorperung des Nichts aus gegen das bejahende Potential der Farbe Weil als Symbol
der Reinheit — im religidsen wie auch wortlich gemeinten Sinne — und des Lichtes.

Die Farbe Weil3 wird bei Malewitsch letztlich zu einem Ideal stilisiert.

Eben hieraus resultiert das Weifle Quadrat auf weiffem Grund, welches ,,Anfang und
Abschluf bedeutet.“'** Malewitsch gelingt es, das Nichts in seinen weiBen Bildern sichtbar zu
machen. Nun klingt das WeiBl ,,wie Schweigen, welches plotzlich verstanden werden

kann «144

C.II. 2. 1. 2. Malewitschs Fenster zu einer weilen Dimension

Die Kunstwissenschaft geht Recht in der Annahme, da3 mit Malewitschs weillen Leinwédnden
erstmals der Nullpunkt in der Malerei erreicht sei, ein Nullpunkt, welcher, wie oben erldutert,
unerlésslich fiir einen erneuten und unbelasteten Aufbruch ist. Bachmayer fehlt deshalb in
seiner Folgerung, wenn er das Sujet der Malerei Malewitschs einem Nullpunkt der Fliche

gleichsetzt und darin einen raum- und zeitlosen Zustand der Undurchdringlichkeit sicht.!*®

"% Malewitsch, From Cubism and Futurism to Suprematism. The New Realism in Painting (1915/16), in:
ANDERSEN, Voll, 1968, S.41.

! Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, $.224.

' Relevant hierfiir sind die folgenden Kapitel in dieser Arbeit: B.II1. Religitse Symbolik der Farbe Wei, B.IV.
Kulturhistorische Symbolik der Farbe Wei3 und B.V. Dialektische Symbolik der Farbe Weil, hier insbesondere
das Kapitel B.V.2. Das Gegenteil von Weil} ist Weif.

' Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.229.

1 KANDINSKY, S.96.

145 Bachmayer, Hans Matthius, Ek-stase, Implosion, An-artiste, in:. BACHMAYER, S.22-47, hier S.34. Vgl.
auch CRONE, S.136. Nur wenige Forschungsarbeiten zu Malewitsch verneinen vehement die Tiefenwirkung
suprematistischer Arbeiten und widersetzen sich damit gleichzeitig den Aussagen des Kiinstlers. Bei eingehender
Betrachtung der Gemilde 148t ein empfingliches Auge eine dreidimensionale visuelle Auffassung zu. Dafiir
sorgen unter anderem optisch-physikalische Gesetze, wie sie sowohl in der Recherche zur Bedeutung und




174

Malewitschs suprematistische Bilder sind aber keineswegs undurchdringlich, sondern
er6ffnen dem Betrachter eine neue Dimension von Raum und Zeit. Beides erfihrt durch den
Suprematismus eine Neu-Definition. Zwar benennt Malewitsch Raum und Zeit wie
herkdmmlich numerisch als die dritte und die vierte Dimension. Seine Interpretation
iibersteigt jedoch unser Vorstellungsvermogen und bedeutet eine Erweiterung nicht nur des
euklidischen Raumes, sondern - weit mehr noch - unseres iiberlieferten Weltbildes.
Malewitsch benennt diese neue Dimension als eine weife.

Alleine, das Schwarze Quadrat auf weiffem Grund entpuppt sich bei eingehender Betrachtung
sowohl malerisch als auch seine Botschaft betreffend als bei weitem unspektakulérer als das
ihm nachfolgende Weie Quadrat auf weifem Grund. Eine ésthetische Umsetzung weiler
Zeitrdume verwirklicht Malewitsch am eindrucksvollsten in all seinen WeiB-in-Weil-
Kompositionen. Vor allem jene sind es, anhand derer er genau definiertes suprematistisches
Ideengut zur Farbe WeiB darlegt und in die fiinfte Dimension schreitet.

Eine wissenschaftliche Definition der Dimensionen bedeutet keine neue Erkenntnis zu
Lebzeiten des russischen Malers. Der Punkt bezeichnet die nullste Dimension, seine
Ausdehnung als Linie in der ersten Dimension fiihrt anhand einer weiteren Linie im 90°-
Winkel angesetzt zur zweiten Dimension der Fliche und das Hinzufligen eines weiieren
Vektors im Koordinatensystem bildet den dreidimensionalen, euklidischen Raum, in dem wir
uns bewegen. Die vierte Dimension erfihrt durch Albert Einstein eine definitorische
Erweiterung und steht in Zusammenhang mit seinen Texten zur Relativititstheorie. Der
Veroffentlichung des Kernstiicks der Relativititstheorie von 1916  (generelle
Relativititstheorie) ging eine erste Schrift von 1907 (spezielle Relativititstheorie) voraus.
Beide Texte erfuhren nicht nur weltweit Anerkennung, sondern ebensolche unverziigliche
Verbreitung. Inwiefern Malewitsch davon Kenntnis nahm, ist nicht nachweisbar, aber
durchaus wahrscheinlich, betrachtet man seine Schriften. In einem Text iiber die
Gegenstandslosigkeit bringt er zum Ausdruck, wie selbstverstindlich ihm das Wissen in der
Gesellschaft um diese vier Dimensionen scheint: ,,The same person who wishes to express
[the world] through means of dimension, has already created its multiplicity of facets and has
annihilated the world, he has created an inclined plane which has become an element of
multifaceted; amalgams given birth to two, three, four dimensions.*'*

Es ist jedoch &uflerst fragwiirdig, ob die Gesellschaft, zu der Malewitsch mit seinen Texten

spricht, ihm gedanklich wenigstens in die vierte Dimension folgen kann. Malewitsch

Deutung der Farbe Weif} erlidutert (B.VL.4. Syniisthesien zur Farbe WeiB) und auch im weiteren Textverlauf fiir
die Rezeption der Werke Malewitschs herangezogen werden.
' Malewitsch, Non-Objectivity (n.d.), in: ANDERSEN, Vol.III, 1976, S.59.
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unterstellt ein Wissen, welches komplexer ist, als wir uns — und vielleicht er sich —
eingestehen mochten. Wollten wir uns die vierte Dimension vorstellen, so gehen wir aus vom
dreidimensionalen Raum. AuBerhalb dieses Raumes denke man sich einen Punkt und von
diesem ausgehend folgt man allen Richtungen, welche kugelférmig in den Raum ausstrahlen.
Nun schlieit man alle eben gewonnenen Richtungen aus. Die so im vierdimensionalen Raum
verbleibenden Richtungen — senkrecht auf alle bislang méglichen Richtungen angeordnet -
sind fir unser dreidimensionales Vorstellungsvermégen nicht mehr denkbar. Ein
vierdimensionaler Hyperraum entsteht. Dieser beinhaltet vier lineare Vektoren, die in
voneinander unabhidngige Richtungen verlaufen. Drei davon umzeichnen den euklidischen
Raum, einer beschreibt den Verlauf der Zeit.

Wie erlédutert, setzt die vierte Dimension nebst einem riumlichen System auch die Teilhabe
einer vierten Koordinate, des Faktors Zeit, voraus. Einstein vermittelt in seiner
Relativitidtstheorie eine neue Idee von Zeit als einer relativen GroBe, welche nicht
zwangslaufig als chronologisch verlaufender Strang gesehen werden darf. Die simultane
Wahrmehmung von Objekten in Raum und Zeit ist damit nicht nur als unwichtig markiert,
sondern wird anhand Einsteins Theorie als nicht mehr existent erachtet. Der Physiker
widerspricht einer geschlossenen Realitdt von Raum und Zeit und verindert das bisherige
Wahrnehmungsschema Newton’scher Erkenntnis, welches bis ins 19. Jahrhundert Giiltigkeit
besessen hat.

An dieser Stelle sei nur am Rande Zeugnis davon abgelegt, daB Malewitsch durchaus von
diesen Theorien Kenntnis hatte und sich ebenfalls mit der Idee simultan stattfindender
Ereignisse auflerhalb einer zeitlichen Logik auseinandersetzte. 1913 entstand die
Druckgraphik Gleichzeitiger Tod eines Mannes im Flugzeug und im Zug, in der sich der
Kiinstler ganz bewuft auf aktuelle physikalische Diskussionen und die Einsichten Einsteins
berief.'*’

Will man sich weiter in Malewitschs Gemiilde wortwortlich vertiefen, so mull man sich die
darin innewohnenden Begriffe von Raum, Zeit und der daraus resultierenden Dynamik
bewullt machen. Sich zu bewegen heifit, Zeit im Raum zu verbringen. Bewegung bedeutet
gleichermaflen eine 6rtliche und zeitliche Verinderung im Raum. Und daher riihrt die
Dynamik der Bilder Malewitschs. Diese erzielt er bereits im zweidimensionalen Raum. Im
selben Jahr wie das Schwarze Quadrat entsteht das Gemailde Verlingerte Ebene. Es stellt ein
schwarzes Rechteck dar, welches sich in der Mitte der Leinwand beinahe iiber die gesamte

Bildflidche quer erstreckt. Sowohl die Wortwahl Malewitschs der Ebene, als auch die Vokabel

"7Vgl. auch: CRONE, S.145 und S.148.
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»erstrecken”, welche ich in der Werkbeschreibung benutze, deutet auf die
Zweidimensionalitit des Geméldes hin. Wenn auch die zur weien Umgebung nicht parallel
gesetzten Kanten des schwarzen Rechteckes wie schon im SchAwarzen Quadrat auf weiflem
Grund ein gewisses Ausbrechen aus dem Rahmen und damit Bewegung suggerieren, so sind
doch beide Bilder in flichiger Manier auf der Leinwand aufgetragen und wirken deshalb in
erster Linie plan. Zeitlich zwischen dem Schwarzen Quadrat und dem Weiffen Quadrat
anzusiedeln ist das rotfarbene. Es trigt den zusitzlichen Titel Malerischer Realismus einer
Bduerin in zwei Dimensionen, genannt: Rotes Quadrat, wodurch einerseits wortlich auf die
Flachheit des Bildes verwiesen und andererseits indirekt der Aspekt der Malerei betont wird,
welche immer noch in der zweiten Dimension stattfindet. Auch das Rofe Quadrat befindet
sich in leichter Schriglage und tiuscht so zumindest eine flichenparallele Bewegung vor.'*
DaB} es sich innerhalb der zweiten Dimension um eine limitierte Bewegungsfreiheit handeln
muB, darauf verweist der Kiinstler selbst: ,,Man sagt ja auch, dal ein Gemélde nur den Ein d
r u ¢ k von Raum, Entfernung, Gewicht vermittelt. Dann dringt sich aber auch die Frage auf,
ob alles, was wir fiir Wirklichkeit halten, nicht auch nur Eindruck ist, ob das, was wir fiir
Raum und Dimension halten, auch tatsichlich Raum und Dimension ist. Ungeachtet dieser
berechtigten Zweifel vertieft die Allgemeinheit in ihrem BewuBtsein immer mehr die
Vorstellung von Raum und Dimension.“'*’

Malewitsch dringt deshalb in seinen weiteren Arbeiten vor in die dritte und vierte Dimension.
Es ist entscheidend zu begreifen, wie er dies anhand einer zweidimensionalen Leinwand zu
Wege bringt. Meist verstricken sich in den suprematistischen Kompositionen eine Vielzahl an
geometrischen Elementen, iiberlagern sich, schweben iiber, unter und voreinander. Immer vor
weiBen Griinden. Einzelne Objekte scheinen Zeit im Raum zu verbringen.'™ Sie bewegen
sich. Sie entwickeln Dynamik.””' Malewitsch macht dies anhand einzelner Titel deutlich:
Malerischer Realismus: Junge mit Tornister — Farbige Massen in der 4. Dimension oder
Suprematismus: Malerischer Realismus eines Fufballspielers, Farbmassen in der 4.
Dimension, beide aus dem Jahr 1915. Malewitsch verweist hier nicht nur explizit auf die

vierte Dimension, sondern spricht von Massen, welche bekanntlich eine Ausdehnung hin zur

¥ Hier seien nur zwei der Bilder Malewitschs genannt, in denen bereits im Titel auf die Zweite Dimension

verwiesen wird. Eben Gesagtes gilt aber ganz genauso fiir Suprematismus (Selbstportrét in zwei Dimensionen)
aus dem Jahr 1915 und weitere Arbeiten.

' Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.198-199.

%% Malewitsch selbst unterstiitzt diese These in seinen theoretischen AuBerungen: ,,The development of white is
not limited to a colour basis, or a result of the oscillation of colour; it is an expression of something more
profound, it points to my transformation in time. My imagining of colour stops being colourful, it merges into
one colour — white.”, in: Malewitsch, In Nature there exists ... (1913 oder 1916-1917), in ANDERSEN, Vol.IV,
1978, S.31-35, hier S.34.

31 vgl. auch: BLEYL, S.35.
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Dreidimensionalitit besitzen. Die vierte Dimension bringt der Maler anhand der
Beweglichkeit dieser Massen'>> zum Ausdruck.

«I53 tummeln sich vor

In Malewitschs Kompositionen des ,,Dynamischen Suprematismus
weiflem Hintergrund eine Vielzahl geometrischer Figuren in unterschiedlichsten Farben -
Quadrate, Rechtecke, Kreise, Trapeze, Horizontalen, Vertikalen und Diagonalen. Bleyl
beschreibt das Zusammenspiel von Form und Farbe so: ,,.Die Organisation der Farbformen
geschieht nicht in Hinsicht auf Asthetik oder unter Anwendung &sthetischer Systeme. Sie
erfolgt vielmehr aus der freigesetzten Eigendynamik der Elemente. Die Farbformenergien
organisieren quasi selbst die Komposition je nach ihrem Gewicht, ihrer Geschwindigkeit und
Bewegungsrichtung, was als Definition auch fiir Planeten und Flugkorper gelten konnte.“"*
Das heiBit, auch hier ist wiederum die Absicht der Darstellung von Bewegung im Raum
gegeben. Dies erreicht Malewitsch durch Drehungen, Teilung und Uberlagerung der
einzelnen Elemente. Aber auch, wie eben bemerkt, durch die drei Faktoren Gewicht,
Geschwindigkeit und Bewegungsrichtung. Die Anwendung synésthetischen Wissens verhilft
Malewitsch zu einer malerischen Umsetzung dieser Aspekte auf der weilen Leinwand.'>
Unterschiedliches Gewicht der Objekte im Raum erzielt der Kiinstler durch die abwechselnd
schwer oder leicht wirkende Farbigkeit. Dunkle Elemente erscheinen schwerer als
hellfarbene. Dies gilt ebenfalls fiir groBflichige Formen im Vergleich mit den kleineren
Flugkorpern. Aggressive Farbigkeit erzeugt eine vermeintliche Schnelligkeit einzelner
Elemente. Bewegungsrichtungen werden oftmals durch eine perspektivische Verkiirzung von
Formen angegeben. Aus Kreisen werden FEllipsen, kubische und rechtwinklige Formen

156 An manchen Stellen der

verwandeln sich in Trapeze, Parallelogramme und Dreiecke.
Leinwand findet sich eine Verdichtung von Objekten, wihrend sich am entgegen gesetzten
Ende des Bewegungsverlaufes nur noch wenige verstreute Elemente finden. Diese oftmals
winzigen versprengten Splitter tragen keine Buntfarben mehr, wie das in Malewitschs

suprematistischer Komposition von 1915 der Fall ist, und tduschen damit vor, in

%2 DaB diese Massen nicht alleine als Abstraktion zu sehen sind, wird ebenfalls durch den Titel bekannt
gegeben. Malewitsch stellt anhand geometrischer Formen einmal einen Jungen, im anderen Fall einen
Fufballspieler dar. Beide Male sind es Menschen, an welche der Kiinstler denkt, lebendig, sportlich, jung und
somit immens beweglich.

' Die nun folgenden Ausfiihrungen sind in so vielen der suprematistischen Werke Malewitschs nachweisbar,
daf es nicht notig ist, hier konkrete Beispiele anzufiihren.

' BLEYL, S.35-36.

' Siche hierzu die Untersuchungen zu synasthetischen Effekten der Farbe WeiB: B.V1.4. Synisthesien zur
Farbe Weil}.

156 Vgl. hierzu auch: SHADOWA, S.47: ,Erst die dialektisch verbundenen Kontraste der Formen, ihrer
Mafstibe, ihrer Farben, ihrer Bewegungsrichtung erzeugen den Effekt der Riumlichkeit, die Wirkung einer
besonderen dynamischen Harmonie. Der Betrachter assoziiert auf der Fliche die Welt eines mehrdimensionalen,
vielschichtigen Raumes, einer Bewegung gleichsam in immerwéhrender Zeit.*
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unerkennbare Ferne zu entriicken.'”’ So bildet Malewitsch eine Gliederung des Raumes aus,
welche dynamische Sichtachsen preisgibt. Die weiifarbene, unendliche Leinwand bietet
diesem Treiben keinerlei Widerstand.

Es ist aber ebenso erstaunlich, wie Malewitsch nicht nur Dynamik anhand eines In- und
Miteinanders vieler Elemente innerhalb eines Gemildes erzeugt, sondern gleichfalls ein
einzelnes Objekt zum Schweben bringt. In seinem Suprematistischen Gemdilde von 1917/18
ist ein gelbes, sich in den Bildraum verjiingendes Rechteck zu sehen, von welchem Matthew
Drutt glaubt, es ,,[...] verklingt eine groBe Fliche in die Weite des weillen Nichts. [...] — sie
entzieht sich der Oberfliche in ein imaginires Jenseits“.'*® Das Rechteck, welches im
Hintergrund in einem immer heller werdenden Gelb verblasst, wird durch seine fiktive
Beweglichkeit in die Linge gezogen, scheint an uns vorbei und in den Raum hineinzugleiten.
Auf dem weiflen Hintergrund entflieht es unserem Blick und macht sich auf zu ,freiem
Flug.«'

Das Nichts, das Jenseits, der freie Flug — alles weist auf unendliche Hintergriinde jenseits der
Bildfliche hin, auf eine neue Dimension, die auBerhalb unseres Planeten liegt. Die
Astronomie versichert uns, daf3 sich dort unendliche Weiten befinden, die bis zum heutigen
Tage in ihrer Gesamtheit nicht ausreichend erforschbar und deren enorme Ausmalle nur vage
abzuschitzen sind. Malewitsch unternimmt diesen Versuch.

Er bestitigt zundchst das bis heutc giiltige Wissen iiber das Weltall: ,,Die kosmische
Wirklichkeit hat keinen Anfang und kein Ende, kennt weder die Unendlichkeit noch die
Endlichkeit.“'® Obwohl sich der Suprematist gegen eine Raumauffassung des Unendlichen
wendet, fihrt er in seinen Ausfiihrungen ,,Uber die Neuen Systeme in der Kunst“ von 1919
wie folgt fort: ,,The globe is simply a lump of intuitive wisdom that must run over the paths of
the infinite.“'*! Die Nennung und die Beschreibung von der Unendlichkeit nehmen auch in
allen anderen Schriften Malewitschs einen beachtlichen Stellenwert ein. Besonders in seinem
bekanntesten suprematistischen Text von 1922 iiber , Die gegenstandslose Welt“ spricht er
vom Sog des Nichts in der Unendlichkeit:

»Die Bewegung der Sinngebungen ist unendlich mannigfaltig. In ihrem Lauf
durch die Unendlichkeit hinterlassen diese Sinngebungen Spuren am Himmel des
Gedichtnisses wie die Meteore im Weltenraum, deren Realitidt eine Zeitlang
festgehalten wird, wonach sie sich im Nichts auflosen. Das Leben ist nur der

7 ygl.: DOUGLAS 1994, S.86-87.

"*® Drutt, Matthew, in: BERLIN (Ausst.kat.), Malewitsch, 2003, S.27.

'* Ingold, Felix Philipp, in: FEDJUSCHIN, S.34.

1% Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in. HAFTMANN, S.171. Vgl. hierzu auch

Kapitel C.11.1.2.1. Das Schwarze Quadrat auf weifem: Grund, 1915.
'* Malewitsch, On New Systems in Art (1919), in: ANDERSEN, Vol.I, 1968, S.104.
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Wirbel der Meinungen und Vermutungen, die wie die Erregung von Ursprung zu

Ursprung jagen, Kulturkreise erzeugend und sie wieder im Nichts auflosend.«'%?
Malewitsch rit deshalb, ,,das gegenstindlich eingestellte menschliche BewuBtsein® beiseite zu
schieben, um sich dem Nichts, dem Weltall und der Unendlichkeit zu stellen, denn dort sei
qalles unbewusst, blind, ohne erkennbaren Sinn.“'®> Das Weltall bewege sich im Wirbel
gegenstandsloser Erregung, selbst die Welt bewege sich in der Unendlichkeit des
Gegenstandslosen und der Mensch miisse Ballast abwerfen, um die ,,Gegenstandslosigkeit als
absolute [...] Aufhebung der Schwere“ zu begreifen.'® Malewitsch klingt hoffaungsvoll,
denn er glaubt an einen Fortschritt im Bewusstsein seiner Mitmenschen. Er ruft auf zur
»Broberung der Unendlichkeit” und bietet eine Losung im Suprematismus:

,»Today the world’s intuition is altering the system of our vegetable world of flesh

and bone; a new economic order is being brought about to smoothe the ruts in our

creative brain, in order to carry further its plan for moving forward into the

infinite: this is where the philosophy of contemporaneity lies, the philosophy our

creative days must follow.”'®
Die vierte Dimension kann all diesen Anforderungen niemals gerecht werden. Malewitsch
dringt deshalb vor in eine 6konomische fiinfte Dimension. In seinem Text ,,Resolution ,A’ in
der Kunst“ von 1919 beschreibt Malewitsch, welche Voraussetzungen fiir diese neue
Dimension geschaffen werden miissen und welche Konsequenzen daraus fir die gesamte
Menschheit riihren.'®® Er duBert sich strikt gegen reaktionéire MaBnahmen einer Asthetischen
Kontrolle [Satz 5], denn ,[d]ie Erfindungsgabe ist allen zuzuerkennen, und es ist
bekanntzugeben, dafl unbegrenztes Material zu ihrer Realisierung unter und auf der Erde
vorhanden ist“ [Satz 13]. Es sei deshalb nur folgerichtig, daB ,[a]lle akademischen
Kunstschaffenden [...] als Invalide der Nachhut der O6konomischen Bewegung der
Sozialfiirsorge zu iibergeben [sind]“ [Satz 16]. Infolgedessen sei ,,ein Wirtschaftsrat (der
fiinften Dimension) einzuberufen, der die Liquidation aller Kiinste der alten Welt besorgt*
[Satz 18]. Nur so konne ,,der Dynamismus als formaktivierende Kraft“ [Satz 8] durchgesetzt
werden. Damit erschafft Malewitsch ,,eine in Bildern und / oder Worten ausgemalte utopische
Lebenswelt, die, weil sie keine rdumlichen Koordinaten und keine materiellen Qualititen
mehr kennt, zum vollkommenen Zeitgebilde wird, zu einer in permanentem Fluf} befindlichen

und zugleich in der absoluten Ruhe der ,Fiinften Dimension’ verharrenden ,Phinomenal-

'%> Malewitsch, Suprematismus - Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.199-200.

163 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S8.122.

o4 Vgl.: Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.51.

'65 Malewitsch, On New Systems in Art (1919), in: ANDERSEN, Vol.I, 1968, S.116-117.

166 Malewitsch, Resolution “A” in der Kunst (1919), in: Malewitsch, Uber die neuen Systeme in der Kunst
(1919), in: FEDJUSCHIN, S.26. Der gesamte Text ist in seiner deutschen Fassung im Dokumentenanhang zu
finden (IX.).
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Welt’, deren Wesen nicht DURCH das Denken, sondern einzig in der Anschauung zu
erschlieBen ist; [...].«!%

Die von Malewitsch proklamierte fiinfte Dimension trigt einzig die Farbe WeiB. ,,Weif} ist fiir
ihn die Reprisentation des Unendlichen und Grenzenlosen, es 16st mit der gegensténdlichen
Welt auch alle Lokalfarben und absoluten Farben auf.“!®® Auf der Leinwand manifestiert sich
das WeiBe als milchiger Nebel, als samtene Oberflidche, in die man sich versenken mdchte.
Das Bild suggeriert einen Tiefenraum, der den Betrachter sogartig anzieht.'” Die WeiB-in-
WeiB-Kompositionen umgeben unser Gesichtsfeld und bilden damit ein Ganzfeld. Das
Ganzfeld, welches der Raumkiinstler James Turrell mit der Vorgabe von Flachheit vor einem
tatsdchlichen Raumeinschnitt erzeugt, schafft Malewitsch anhand der Tiefenwirkung seiner

weiBen Leinwand.!”

Mit seinem Konstrukt einer fiinften Dimension leitete Malewitsch eine radikalere Epoche ein,
als dies der bald darauf folgende politische Umbruch seiner russischen Genossen jemals
vermochte. Der russische Kiinstler 148t seine weiBen Leinwinde transzendental werden und
offnet — in seinen eigenen Worten - ein Fenster zum Nichts, zur Unendlichkeit, zu einer neuen
Freiheit fiir die Menschheit:

»Nun, was ist das fiir eine Leinwand, was ist darauf dargestellt? Die Leinwand-
Analyse ldsst uns in ihr vor allem ein Fenster erblicken, durch das wir Leben
konstatieren. Die suprematistische Leinwand stellt den weilen Raum dar, den
blauen jedoch nicht. Der Grund ist klar — der blaue gibt keine reale Vorstellung
des Unendlichen. Die Sichtstrahlen prallen quasi in eine Kuppel und kénnen nicht
ins Unendliche vordringen. Das suprematistische unendliche Weill l4sst den
Sichtstrahl laufen, ohne daf er auf eine Barriere stofit. Wir sehen Korper sich
bewegen, sehen die Art ihrer Bewegung und welche von ihnen sich wie
enthalten. <!

Es folgt die vielfach zitierte enthusiastische Exklamation Malewitschs, sich ihm

anzuschlieBen, um in dieser weiflen Unendlichkeit die Erfiilllung zu finden:

' BOEHM, S.397-398.

' Drechsler, Wolfgang und Peter Weibel, in: WIEN (Ausst kat.), Bildlicht, 1991, $.96.

1% Malewitsch verwendet auch die Vokabel “Behiltnis” dafiir: ,[...] it seems as though we transfer ourselves
into a new container and ourselves create new phenomena in sleep in space.*, in: Malewitsch, Non-Objectivity
(n.d.), in: ANDERSEN, VolIII, 1976, S.48.

170 Zur Beeinflussung des Menschen durch Farbe anhand eines sogenannten Gesichtsfeldes siehe Kapitel B.VL.2.
Das Gesichtsfeld. Auch James Turrells Arbeitsweise wird darin eingehend erldutert.

" MALEWITSCH, Kasimir, Suprematismus - 34 Zeichnungen (1920/1974), n.p. Damit hat Malewitsch spiter
auch Wahrnehmungspsychologen wie David Katz auf seiner Seite, der das optisch-physikalische Phinomen
1930 wie folgt erklirt: ,,Den Weltenraum denken wir uns unbegrenzl. Der unmittelbar wahrgenommene Raum
schliefit mit den fiir unsere Wahrmehmung entferntesten farbigen Erscheinungen ab. [...] Die der Fliche
benachbarten Teile des Himmels scheinen ihr angenihert, zugewdlbt, so daB man den Eindruck einer
schwachgew®lbten Flichenfarbe empfiangt., in: KATZ 19307 $.99-100 und S.103.
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,»At the present time man’s path lies through space, and Suprematism is a colour
semaphore in its infinite abyss.

The blue colour of the sky has been defeated by the Suprematist system, has been
broken through, and entered white, as the true real conception of infinity, and
therefore liberated from the colour background of the sky.

[...]

In one of its stages Suprematism has, through colour, a purely philosophical
movement, and in a second, as a form which may be applied, formed a new
system of Suprematist decoration.

[...]

I have torn through the blue lampshade of colour limitations, and come out into
the white; after me, comrade aviators sail into the chasm — I have set up
semaphores of Suprematism. I have conquered the lining of the heavenly, have
torn it down and, making a bag, put in colours and tied it with a knot. Sail forth!
The white, free chasm, infinity is before us.”'’*

Die weille, alles umfassende Dimension erstreckt sich unendlich in den Raum des weillen

Suprematismus und will die Menschheit erobern.

C.I1. 2. 2. Die Bedeutung der weifien Bilder

»Jetzt bleibt mir die schwierigste Aufgabe: Das Kapitel

iiber den Suprematismus.*'”
[El Lissitzky]

Entgegen der oftmaligen Proklamation, mit Malewitschs Weiflem Quadrat auf weiflem Grund
sei im Jahr 1918 der Nullpunkt der Malerei erreicht, ist diese weiterhin mit Inhalt geladen.
Vermittlungsorgan dieser Inhalte sind wiederum Malewitschs so zahlreiche theoretische
Schriften und AuBerungen. Ausgezeichnet durch einen oftmals #uBerst propagandistischen
Charakter, machen sie auch vor Themen wie Religion, Kultur und Politik nicht halt.'”* In
seinen suprematistischen Entwiirfen feiert Malewitsch neue Lebensformen und Ideologien.

Viele seiner Aussagen berufen sich auf tradiertes Ideengut und kognitives Wissen zur Farbe
Weil. Durch welche Faktoren unser und sein kulturelles Gedichtnis geformt sind, wurde
bereits anhand der Recherchen zum Phinomen und der Bedeutung und Deutung der Farbe

Weil} erdrtert, und es wird im weiteren auf einzelne Aspekte zuriickgegriffen werden miissen,

172 Malewitsch, Non-Objective Creation and Suprematism (1919), in: ANDERSEN, Vol.I, 1968, S.120-122, hier
S.121-122. Nur eineinhalb Jahrzehnte spiter machte sich Adolf Holzel dhnliche Gedanken zur Unendlichkeit
einer neuen Dimension; ob ihm jedoch Malewitschs fast gleich lautende Aufzeichnungen bekannt waren, ist
zweifelhaft. Holzel schreibt: ,Nicht, daB die Menschen an der Sinnlichkeit hingen bleiben, die Hochstes
erringen wollen! Sie soll nur der Kraftspender sein, UBER SIE HINAUS! heift die Lésung. Uber sie hinaus und
damit iiber die gewohnliche Menschheit hinaus in die Unendlichkeit!™; in: HOLZEL 1933, S.31.

'™ E1 Lissitzky, in: LISSITZKY-KUPPERS, S.39.

i Einige Kunsthistoriker — unter ihnen Rainer Crone und David Moos — widersprechen dieser Aussage: ,,[...]
Suprematisms resists any explicit cultural references that the viewer may feel inclined to impose — precisely
because Suprematism is non-objective.”, in: CRONE, S.132. Meiner Ansicht nach gibt es jedoch gegenteilige
Evidenzien in Schrift und Bild Malewitschs, wie bereits weiter oben unter Beweis gestellt und auch die nun
folgenden Kapitel werden sich hiermit auseinandersetzen.
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um ein eindeutigeres Verstindnis der Werke Malewitschs zu ermdglichen. Denn anders als
Marcel Duchamp widersetzt sich Malewitsch nicht einer Verquickung seiner bildhaften
Aussagen mit einem deutlich symbolhaften Charakter.

Duchamp kommentiert bekanntermafen sein arbeitsintensivstes und niemals fertiggestelltes
Werk Das Groffe Glas anhand einer Schachtel mit Dokumenten und Notizen. Der Griinen
Schachtel von 1934 folgte eine weilfarbene aus dem Jahr 1967, welcher er den zusétzlichen
Titel A I’Infinitif verlieh. Die sich in der zweiten Schachtel befindlichen Hilfestellungen
Duchamps zum Groflen Glas enthalten dariiberhinaus komplexe Betrachtungen zu den
Farben, zur Perspektive, ,,Dictionaries and Atlases”, sowie eine Schrift zur Unterscheidung
von ,,Appearance and Apparition®.!” Zudem beruft sich Duchamp in einer weiteren Notiz auf
Gaston de Pawlowskys Zukunftsroman ,,Reise in die vierte Dimension‘ aus dem Jahr 1912.17¢
Es wire ein Fehler, Duchamps zusitzlichen Titel der Weiflen Schachtel: A I’Infinitif mit dem
im Franzosischen so dhnlich lautenden Wort fiir die Unendlichkeit zu iibersetzen. Dennoch
entdecken wir hier eine Ubereinstimmung an Themen, welche bereits in Malewitschs weiflem
Suprematismus eine erhebliche Rolle spielen: die Unterscheidung zwischen &uBerer Form

«177

(dem ,Futtertrogrealismus®'’) und visiondrer Erscheinung (der Gegenstandslosigkeit des

178), die Beschiftigung mit der vierten Dimension und nicht zuletzt mit

weiBlen Suprematismus
der Farbe Weil selbst.
Es ist duBerst unwahrscheinlich, gar unméglich, dal Malewitsch von Duchamps zur gleichen
Zeit erstellten Schriften Kenntnis nahm oder nehmen konnte. Nicht nur dem westlichen
Publikum war der Zugang zu Duchamps Werk durch dessen Zuriickhaltung lange Zeit
verwehrt, und die Interpreten seiner Arbeiten stehen auch nach seinem Tod vor ungeldsten
Ritseln. Jedoch beweist es einmal mehr, wie sehr man sich einerseits gerade zu diesem
Zeitpunkt der Geschichte mit den eben genannten Themenbereichen befafite und andererseits,
wie viel Bedeutung man der symbolhaften Relevanz einer einzelnen Farbe beimal.

Ihm unterstellte religiose Bezugnahmen weist Duchamp indessen strikt von sich.'” Da er es

ablehnt, sich Gott in Bildern vorzustellen, ist er auch darin Malewitsch nicht ganz unihnlich:

»[Malewitschs| gegenstandsloses Nichts steht damit in einer langen und méchtigen Tradition,

' Vgl.: D’Harnoncourt, Anne und Kynaston McShine (Hg.), Marcel Duchamp, Miinchen 1989, $.303 und
S.316.

176 Vgl.: Belting, Hans, ,Das Kleid der Braut’, Marcel Duchamps ,GroBes Glas’ als Travestie des Meisterwerks,
in: BACHMAYER, S.70-90, hier S.85.

"7 ygl.: Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.61 u.a. Die von
Malewitsch gepriigte Formel des ,Futtertrogrealismus® findet sich hdufig in den theoretischen Schriften des
Kiinstlers. Das Kapitel C.11.2.2.2. Die weifie Suprematie als Gesellschafispolitik: Dem Volk — gegen die Macht
setzt sich genauer mit dem politischen Vorwurf Malewitschs auseinander.

178 Vgl.: Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.158 u.a.

1% ygl.: Belting, in: BACHMAYER, S.84.
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welche das Verbot ausspricht, sich von Gott ein Bild zu machen. Die latente Ahnung, die sich
zum radikalen Tabu des religiosen Ikonoklasmus verdichtet, hatte nichts weniger zum Inhalt,
als daB Gott das Nichts sei, wie es die mystische Erfahrung lehrt, von dem ein Bild sich zu
machen, verboten ist.“'%® Wie bereits weiter oben festgehalten, substituiert Malewitsch in
seinem ,,Suprematistischen Spiegel“'® (1923) sowohl die Religion als auch Gott mit der
Ziffer ,0“. DaB dies aber nicht das Ende bedeuten muB, wurde bereits gefolgert und
festgehalten. Denn letzten Endes macht auch Malewitsch sich ein Bild von Gott, was mit oben
zitierter Aussage nicht im Widerspruch steht. Diese Abbilder Gottes — denn es gibt mehrere —
sind weillfarbene:
»Also spirit, the religious spirit. (I think there is not one spirit, but several; or

perhaps there is only one, but in assuming individual features it speaks in different

<182
ways.*

Malewitschs Bilder-Zyklus, welchen er mit weiler Farbe auf weilen Grund malt, gibt nicht
nur Zeugnis davon, wie er sich die weile Suprematie vorstellt und sie anhand seiner
theoretischen Schriften untermauert, sondern auch von welch vielfiltiger Art seine
Vorstellungen dariiber sind. Innerhalb eines Jahrzehntes entstehen ab 1918 monochrom weil3e
Gemilde, wie sie unterschiedlicher nicht sein und auf den Betrachter einwirken kénnten.

Zum inneren Zirkel der weil-monochromen Werke zihlen die folgenden: erstmals Weil3-auf-
Weil} sehen wir in Malewitschs Weiflem Quadrat auf weifsem Grund von 1918 (Abb.1); im
selben Jahr entstehen Suprematismus (Konstruktion in Auflosung) (Abb.5) und das
Suprematistische Gemdlde (Weifle Ebenen in Auflosung) (Abb.6); um 1920/21 malt
Malewitsch Suprematismus (Weiffes suprematistisches Kreuz) (Abb.7) und etwa 1928/29
Suprematismus: Weibliche Figur (Abb.3). AusschlieBlich in weilen Farben konstruiert
Malewitsch in den 1920ern seine Architektonen.

Aber bereits das Schwarze Quadrat auf weiffem Grund (Abb.4) von 1915, welches den Keim
des Suprematismus manifestiert, muf3 als Beispiel einer weilifarbenen Religiositit gedeutet

werden und ist damit Ausgangspunkt weiterer Uberlegungen.

C. 1L 2. 2. 1. Der Suprematismus - Eine Religion

Im Jahr 1922 verfafit Malewitsch einen Text mit dem Titel ,,Gott ist nicht gestiirzt. Kunst,

Kirche, Fabrik.“!®® Aus diesem wird im folgenden noch zu zitieren sein, will man sein

'* Bachmayer, in: BACHMAYER, S.38.
81 Der ».Suprematistische Spiegel® ist im Dokumentenanhang zu finden (XIL).
182 Malewitsch, On Poetry (1919), in: ANDERSEN, Vol.l, 1968, S.73-82, hier S.79.
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Gottesverstindnis besser kennenlernen. Aber bereits sieben Jahre zuvor ist sich Malewitsch
der Prisenz einer wie auch immer gearteten iibergeordneten Macht bewuBt. Er machte sich
ein Bildnis davon, das Schwarze Quadrat auf weiflem Grund, und hingte dieses 1915 in ,,Der
letzten Futuristischen Bilderausstellung 0,10 iiber Eck unter die Zimmerdecke (Abb.2):

,»The holiest occupies the centre of the corner, the less holy occupy the walls on
the sides. The corner symbolises that there is no other path to perfection except for
the path into the corner. This is the final point of movement. All paths, whichever
path you were to choose and tread, if you are going towards perfection, will
converge into the corner; whether you were to walk in the heights (the ceiling),
down below (the floor) on the sides (the wall) the result of your path will be the
cube, as the cubic is the fullness of your comprehension and is perfection. The
attainment will be expressed in a cube, in something which does not exist in
reality. The cube will be an invented sign. The cube will be a symbol which man
wants to turn into the fullness of knowledge. This is his concept of perfect
fullness. In the cube lies all man’s culture and development, by the cube the first
epoch or the first cycle of the objective cognition of ideas will be symbolised, the
new epoch will move towards a new creation of form, which he thinks to achieve
because he will move the cube of his knowledge into space — farther; or the cube
as mobile space will create a new body, a new space.”"®

Malewitsch wihlte fiir sein Quadrat nicht irgendeine Ecke. Betrat man den Ausstellungsraum,
befand sich das Schwarze Quadrat in der gegeniiberliegenden Raumecke, welche in
traditionellen russischen Haushalten der christlichen Ikone vorbehalten ist. In diese Richtung
— gen Osten — hat sich der Besucher bei Betreten des Raumes zu verneigen.'®> Malewitsch
ersetzt die heilige Ikone mit seiner eigenen und hilt sie dem Betrachter wie einen Spiegel

enigegen. Die Schrift ,Der Suprematistische Spiegel beinhaltet dementsprechend die

—

Begriffe ,,Seele”, ,,Geist“, ,,Religion” und ,,Gotte 18

Malewitsch und die Deutung seiner suprematistischen Werke sorgen fiir duBBerst kontroverse
Meinungen. Malewitschs Idee des Suprematismus wird oftmals eine rein malerische

Grundlage beigemessen. Sich seine weilen Leinwinde auch als Symbol vorzustellen, wird

'8 Malewitsch, God is not Cast Down. Art, Factory and Church / Gott ist nicht gestiirzt. Kunst, Kirche, Fabrik
(1922); wie an anderer Stelle bemerkt, finden sich zus#tzliche (Unter-)Titel wie ,,The White Thought* als auch
von Malewitsch geplante Titel wie ,,Die reine Handlung* oder ,,Die weiBie Handlung®; in: ANDERSEN, Vol.I,
1968, S.188-223.

'8 Malewitsch, From the Book of Non-Objectivity (1924), in: ANDERSEN, VolLIIl, 1976, S.315-358, hier
S.354-355.

'8 Vgl hierzu: ANDERSEN, Troels, Malevich, Catalogue raisonné of the Berlin exhibition 1927, Amsterdam
1970, S.31 sowie Smolik, Noemi, in: KOLN (Ausst.kat.), Malewitsch, 1995, S.26.

'8 Malewitsch, The Suprematist Mirror (1923), in: ANDERSEN, Vol.I, 1968, $.224-225. Die Tabelle findet sich
auch im Dokumentenanhang (XIL.).

Noemi Smolik hierzu: ,,[Er] entwarf ein schwarzes Quadrat auf weiBem Grund, das er einer durch keine
Vernunft zu erkldrenden Wirklichkeit wie einen Spiegel entgegenstellte. Er bezeichnete dieses Quadrat als Ikone
unserer Zeit, in der eine neue Ordnung mit einer anderen Vernunfl reflektiert werden. [...] Am radikalsten
brachte Malewitsch seine Auffassung 1923 in der Petrograder Unowis-Ausstellung zum Ausdruck: er stellte
zwei monochrome, leere Leinwiinde aus, die er ,Suprematistische Spiegel’ nannte, zwei Spiegel also, die die
Wirklichkeit selbst sind.*; Smolik, Noemi, in: KOLN (Ausst.kat.), Malewitsch, 1995, S.26.
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komplett verworfen. Insbesondere ideologische Anspielungen oder gar ein religiGser
Hintergrund werden dem Russen aberkannt. Dall dem jedoch tatsdchlich so ist, soll hier unter
Beweis gestellt werden. Denn eine Reihe von weiteren Indizien 146t keinen anderen Schluf3
hieriiber zu.

Das Schwarze Quadrat auf weiffem Grund lieB seine Zeitgenossen sogar an Blasphemie
denken. Und wo Blasphemie unterstellt wird, da mufl eine wie auch immer geartete
Gottesvorstellung im Spiel sein. In der Zeitschrift ,,Die Sprache* warf Alexander Benois
Malewitsch vor, schamlos Gottesldsterung zu betreiben, indem das Schwarze Quadrat die
heiligste Stelle unter der Decke okkupiere. Eine Bezeichnung des Quadrates als ,Ikone’ lehnt
der Autor als zynische HerrschaftsanmaBung ab.'®” Spitestens durch das Urteil der Kritik war
auch den der Ausstellung Ferngebliebenen Malewitschs Botschaft einer neuen Religion
bekannt. Vor Ort nahm das Quadrat den Besucher unmittelbar gefangen und kreierte eine
»fast heilig zu nennende Atmosphire kultischen Geheimnisses.“'®

Malewitsch spielt bewufit mit dieser als religios empfundenen Aura der Raumsituation und
bedient sich hier einer Tradition, die ihn bereits seit frithester Kindheit begleitete. In seinem
Elternhaus war - wie in allen russischen Haushalten zu dieser Zeit - die Pridsenz der Ikone
unabdingbar und veranlafite den Kiinstler, folgende Aussagen anhand seiner Autobiographie
zu hinterlassen:

,»» The house was furnished simply, there were icons, which hung more for the sake
of tradition and society, than from some religious feelings, - neither my father nor
my mother were particularly religious, as they always had some reason for not
going to church. My father liked very much to have some fun by inviting the
Catholic and Russian Orthodox priests, unexpectedly for them both.

[...] — for example, there were painted icons, which first and foremost must
influence, for they portray people in colour, but it appears, that all this was so
overshadowed by other attitudes to them, that it did not even dawn on anyone to
see ordinary people’s faces in the representation on an icon, and that colour was
the means to express the latter. Thus icons did not arouse any association of ideas
and had nothing to do with the life around me.”'*

Im Hause Malewitsch war eine Tkone demnach alles andere als unantastbar. Sie war nicht in

ein hdusliches Ritual eingebunden und wurde nicht mit der ernsthaften Ehrerbietung bedacht,

'87 Alexander Benois schreibt 1916 unter anderem folgendes: ,,Ohne Nummer, aber hoch oben in einer Ecke
direkt unter der Decke hingt an der geheiligtesten Stelle ein Werk, zweifellos desselben Herrn Malewitsch, das
ein schwarzes Quadrat in weiBer Umrandung darstellt. Zweifellos soll das jene ,Ikone’ sein, die die Herren
Futuristen als Ersatz fiir die Madonnen und schamlosen Venusstatuen anbieten, solt es jene Herrschaft iiber die
Formen der Natur sein [...].%, in: STACHELHAUS, S.224.

" STACHELHAUS, S.106.

" Malewitsch, Autobiographie (n.d.), in: ANDERSEN, VolIl, 1968, S.147-154, hier S.148. Malewitschs
Autobiographie ist nicht vollendet und nicht publiziert. Das Manuskript befindet sich in einem russischen
Privatarchiv. Lediglich das erste Kapitel ist vollendet und getippt, alle weiteren sind nicht zuginglich; vgl.:
ANDERSEN, Vol.Il, 1968, S.165.
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wie dies in der Natur der Ikonenverehrung lige. Malewitsch spricht in seinen
Kindheitserinnerungen besonders den nicht-abbildenden Charakter und die Farbgestaltung
von Ikonen an und zeigt sich damit der eigentlichen Funktion und des optischen Ausdrucks
einer Ikone bewuBt. Diese offenbaren zwar ein menschliches Antlitz, jedoch dienen sie
keinesfalls der Personifikation eines bestimmten Menschen. Die Ikone représentiert eine ihr
innewohnende Versinnbildlichung des allgemein Gottlichen und damit eine religios
begriindete Weltsicht. Sich #hnelnde Attribute sowie eine kanonisierte Farbgebung erheben
Anspruch auf ein verallgemeinertes Abbild einer heiligen Anwesenheit. Mit der Ikone huldigt
man der abstrahierten Vorstellung eines Gottesbildes.

Im Jahr 1913 fiel der nun geschirfte Blick des Kiinstlers Malewitsch auf eine Vielzahl von
Ikonen in der Ausstellung zur Dreihundertjahrfeier der Romanows in Moskau. Die von
Malewitsch bereits im Elternhaus wahrgenommene fein differenzierte Farbigkeit der
religisen Werke zeigte sich umso deutlicher, da man erstmals eine Reinigung der vom Ruf}
geschwirzten und dilettantisch restaurierten Ikonen vornahm.'®® Die Farbgebung, welche
keinen Anspruch auf eine mimetische Nachahmung erhebt, umfaft eine feststehende Anzahl
an Grund- und Hauptfarben. Beide Kategorien stehen ein fiir symbolische Werte und diese
sind streng hierarchisch gegliedert. Die Grundfarben sind das Schwarze fiir das Nichts, den
Tod und die Dunkelheit, das Weie fiir die Geburt, das Leben und das Licht und zuletzt die
von Schwarz und Weil} erzeugten Grautone, welche das Hin und Her zwischen dem Leben
und dem Nichts, der Dunkelheit und dem Licht reprisentieren. Gold sowie die Buntfarben
Blau, Rot, Rosa und Griin symbolisieren die Gottlichkeit, den Geist, die Schoénheit, den
Frithling und das irdische Leben. An dieser Stelle muB3 darauf verwiesen werden, dafl auch
Malewitsch 1916 sieben Farben als Ausdrucksmittel des Suprematismus ausrief."”’!

Die vereinheitlichende Strenge der Personendarstellung in der Ikone bezieht Heilige und die
Mutter Gottes mit ein, umfa8t aber vor allem die bildhafte Vorstellung des Christus
Pantokrator. Da dieser niemals mit einem Urbild iibereinstimmen kann, muBl von einer
Versinnbildlichung Christi im Bilde gesprochen werden. Daher zeigt die Ikone das Gesicht
nicht direkt, sondern gibt dieses nur — im {ibertragenen Sinne - als Spiegelreflexion wieder.
Das Antlitz Christi wird hierbei zum Teil durch ein ,X“ ersetzt.'”* Beide Traditionen
beherzigte Malewitsch, dies sowohl in seinen Schriften, als auch in seinen weillen
Kompositionen. 1923 verfate er den ,,Suprematistischen Spiegel” und setzte Gott gleich

Null. Diesem theoretischen Kommentar schickte er das Weifle Quadrat auf weilem Grund

190 Vgl.: Gray, S.156.
'vgl.: Smolik, Noemi, in: KOLN (Ausst.kat.), Malewitsch, 1995, S.22.
12 ygl.: Smolik, Noemi, in: KOLN (Ausst.kat.), Malewitsch, 1995, S.25.
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voraus. Sowohl die russische Ikone als auch das Weifle Quadrat widersetzen sich auf dem
ersten Blick der Illusion eines dreidimensionalen Raumes. Nach Malewitschs
suprematistischer Erkenntnis stellen beide - die Ikone und das Weifle Quadrat — nur sich
selbst dar. Das Weille Quadrat auf weilem Grund wird zur prototypischen Null-Tkone. Auch
das Ernsthafte und Feierliche'”® der Ikonen iibernimmt Malewitsch in seinen weien Bildern
und wendet diese Attribute schlieBlich auf seine letzten Werke an. Die asketischen
Bauerngesichter und die ikonenhafte Darstellung seiner selbst aus dem Jahre 1935, welche
Malewitsch zusitzlich mit einem schwarzen Quadrat rechts unten signierte, zeugen von einem
religios geprigten russischen Erbe.'™

Malewitsch bewegt sich aber nicht alleine innerhalb einer alten Tradition, sondern er bricht
gleichzeitig mit dieser. Er erfindet die Ikone neu, indem er den symbolisch so wichtigen
Goldgrund durch die Farbe Wei} substituiert. Weil} steht im theologischen Sinne fiir Licht,
Reinheit, Hoffnung und Gottvater selbst und es ersetzt so unter Beibehaltung des
Bedeutungsinhaltes den ikonischen goldfarbenen Hintergrund.'*?

Auch auf theoretischer Ebene formulierte Malewitsch neu, was als Bestandteil traditionell
gelebter russischer Religiositit verstanden wird. In seinen Schriften finden sich zahlreiche
Textpassagen, die eine ungewohnte Religion und eine bislang uniibliche Gottesvorstellung
propagieren:

,»(God as a trinity has taken shape

in a certain type of person. God, God the son and God the ghost
God-nothing, unseen, incomprehensible, a mystery,

who has created nature and who

must return it through the son of God who has been

amongst us. But the Holy Spirit is above us. The sky is the locality
of the three-faced God.

In this rough tale of our reason

can one not try and discover the forefeeling that

in the son there is a man who strives

towards God, i.e. to his new face and a new

World. The Holy Spirit — will it not be the third state

of man, reincarnated into a non-material

future. There, as in the kingdom of heaven, nothing

will be necessary that belongs to this world.”"”

Das von Malewitsch entworfene Bild Gottes erhilt die Form eines Kubus. Noch im gleichen
Jahr 1915, in dem der Kiinstler oben angefiihrte Worte zur Trinitét niederschreibt, malt er

seine erste lkone auf weiBfarbenem Grund, ein schwarzes Quadrat (Abb.2), und ersetzt damit

' ygl. auch: HAFTMANN, S.28.

9 vgl. auch: SHADOWA, S.23.

1% Vgl. hierzu folgende Kapitel in: B.III, Religitse Symbolik der Farbe Weil3.

1% Malewitsch, I am the Beginning (ca. 1915), in: ANDERSEN, Vol.IV, 1978, S.12-26, hier S.14.
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wihrend der ersten suprematistischen Ausstellung die religiose Ikone. Das Quadrat verkorpert
fiir Malewitsch nicht nur das gespiegelte Antlitz Gottes, sondern gleichzeitig das dem
gldubigen Menschen anerbotene Paradies:

»[...] just as once many believers died for Christ, and Christ led them into His
eternal kingdom, they will stand together with ,Him’ in the cube of the kingdom
of eternity, as with Christ, and will sit with ,Him’ in ,His’ kingdom of the new
teaching. A new eternity of ‘His’ paradise has been created and the symbol of this
paradise, of this new eternity, is a cube, it is no longer paradise with trees or in the
clouds, but a geometrical paradise. The cube is the completion of all noises and
misfortunes which has existed because they were one-dimensional, two-
dimensional, or three-dimensional, they followed all the teachings and in the end,
in Communism, they must finally arrive at the last organised cube, the cube of
eternity, i.e. of rest.”””

Gemil der christlichen Tradition zeigt sich der gemalte Geist Gottes in geometrischen
Formen. Nicht nur der Kubus, sondern zwei weitere mathematische Gebilde verkérpern den
Pantokrator, nimlich der Kreis und das Kreuz.'”® Auch das christliche Symbol des Kreuzes,
welches Malewitsch aus cincr Zerlegung des urspriinglichen Quadrates in zwei Balken
generiert, malt der Kiinstler weif3 auf weiBlem Grund (Abb.7).

Nicht jedem wird jedoch der Zugang in ein jenseitiges Paradies gewihrt. Malewitsch zeigt
sich dessen bewuBt, daB strikt zwischen dem siindhaften Volk und dem iiberlegenen Dasein
eines Kiinstlers unterschieden werden muB. Nicht die irdischen Dinge, nach denen sich der
Mensch sehnt, seien erstrebenswert, sondern dieser solle jenseits des Materialismus nach
libergeordneten Errungenschafien dringen und nach hoheren Weihen streben:

»Religious and artistic life were in a higher category than the civil, civil life was
always attacked by religion on the basis of its sinful origin, and religion in various
ways punished those citizens who lived in their civil habitats, i.e. people who are
not under a spiritual roof and who do sinful things, submitting to material
influences and worrying more about their body than their religious spirit. Matter is
sinful, something not worth bothering about very much (religion). Only the
religious and the artistic spirit living in them is not sinful, and it is this that one
should be bothering about as it is free from the lust of matter. Into this state of the
spirit does man wish to transfer and subjugate matter, to be at one with it

Folglich habe der Kiinstler die Verpflichtung, den Menschen durch seine kiinstlerische
Tétigkeit zu beeinflussen und in diesem auszubilden, was an kiinstlerischem und religiésem
Gefiihl verkiimmert war. Geist, Seele und das BewuBtsein sollen belebt werden. Den Sinn und

Zweck von Kunst setzt Malewitsch hierbei dem Glauben gleich.

" Malewitsch, From the Book of Non-Objectivity (1924), in: ANDERSEN, Vol.IlI, 1976, S.324.

LS Vgl. hierzu auch: Smolik, Noemi, in; KOLN (Ausst.kat), Malewitsch, 1995, S.26.

' Malewitsch, The World as Non-Objectivity (n.d., endgiiltige Version, maschinengeschrieben), in:
ANDERSEN, Vol.Ill, 1976, S.291-314, hier S.293.
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,»Religion, like art, is also busy with a similar hygiene, it finds that man, when he
is free from matter such as dirt, can receive the higher hygiene only in the spirit of
religious inspiration and can draw nearer to God as beginning outside time. [...]
This value, according to the testimony of the community, is ‘the spirit’ and ‘the
soul’ and ‘consciousness’. Therefore one part of the community is concerned that
the artist should convey not only the external side of the face but only the soul
which is situated in this material box. [...] Religion only saves the soul, religion
is, as it were, the science of safeguarding and preserving from evil, deliverance
from corruption of soul through religious science, which presupposes the
preservation of this value and transferring it into the category of the eternal.”**

Dem die Kunst Ausfiihrenden sei es méglich, fiir die Menschen einen Weg zu Gott zu
bereiten, indem er sich nicht auf die Darstellung des Sichtbaren beschrinke. Abzubilden sei
die Seele der Dinge. Genau dieselbe Wirkung habe die Religion. Beide, die Religion und die
Kunst, blickten hinter die Kulissen und bewahrten so die Menschheit vor der Sterblichkeit.
Auf der Suche nach dem wahren Gott wiirden Kiinstler und Menschheit eins. Beiden ist
Intuition zu eigen, welche zu einem tiibersinnlichen Verstidndnis der Welt fiihrte und endgiiltig
in Perfektion miinde. So beginnt Malewitsch seinen biblisch inspirierten Text ,,I am the
Beginning* mit dem Hinweis ,,By I, Man Is Understood*:

,»-1 am the beginning of everything for in my consciousness worlds are created.
I search for God, I search within myself for myself.

God is all-seeing, all-knowing, all-powerful.

A future perfection of intuition as the oecumenical world of supra-reason.

I search for God, I search for my face, I have already drawn the outline

and [ strive to incarnate myself.

And my reason serves me as a path to that which

is drawn by intuition.”*'

Um diese Botschaft offentlich zu machen, plante Malewitsch im Jahre 1922 eine
Vortragsreihe und machte hierzu auf Plakaten die folgende Ankiindigung:
SIEXTUA K. MAJIEBUYA OB
HNCKVYCCTBE, HEPKBU, ®ABPUKE, KAK O
TREX IIVTAX YTBERXIAIOIUINX BOT'A.
4" Urons 22, My3. XYI. KyJbTypa ucaakuBexast Tuion 9.

HAYAJIO 8 BUJIETHI npu Bxoze >

2% Malewitsch, The World as Non-Objectivity (n.d.), in: ANDERSEN, Vol.III, 1976, $.299-300.

2T Malewitsch, I am the Beginning (1915), in: ANDERSEN, Vol.IV, 1978, S.12.

%2 Ubersetzung: ,Lektion von K. Malevic iiber Kunst, Kirche, Fabrik, wie iiber drei Wege, die den Gott
bestitigen. Am 4. Juli im Jahre 22 im Museum fiir Kiinstlerische Kultur Isaakplatz 9 Beginn um 8 Tickets am
Eingang“

Das Plakat befindet sich im Besitz der Staatlichen Russischen Museen, St. Petersburg. Eine Abbildung davon ist
nicht verfiigbar. Erstmalig wieder 6ffentlich zu sehen war es wohl in ,,Kazimir Malevich: Spirituality and Form*
in den Eroffnungsausstellungen von EMMA, Espoo Museum of Modern Art, Finnland, Oktober 2006. Bei der
Ubersetzung aus dem Russischen war Annika Waenerberg behilflich.
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Dieser Vortrag, dessen Titel in der deutschsprachigen Literatur als ,,Gott ist nicht gestiirzt.
Kunst, Kirche, Fabrik“ wiedergegeben wird, erhilt von Malewitsch die zusitzliche

Bezeichnung ,,Die reine Handlung®. Und noch deutlicher wird der von Malewitsch in seinem
Manuskript hinzugefiigte Untertitel ,,The White Thought*“ oder ,,.Die weifie Handlung*2”
Malewitsch argumentiert darin wie folgt:

,»Thus everything that is clear in nature tells [man] by the power of its perfection
that the universe, as perfection, is God. [...]

Different peoples portray God in different ways, but, however they do it, all the
representations have one thing in common — that God is perfection. God is defined
as perfection — absolute perfection; and what is the eternal question before man, if
not the question of perfection? This will be his God, expressed in different
terms.”?*

Malewitsch strebt nach absoluter Perfektion und projiziert diesen Wunsch auf die in seiner
Rede Angesprochenen. Auch wihrend dieser Phase seines theoretischen Konstrukts entstehen
weiter weifle Bilder auf weilem Grund. Spétestens seit dem Weiffen Quadrat auf weiflem
Grund begibt sich Malewitsch auf die Suche nach einer universellen Wahrheit, einer Religion,
welche die gesamte Menschheit einen soll.**® Nach Philip Ingold schafft er mit dem Weifien

Quadrat einen ersten Prototyp der neuen Ikone’® und schreitet fort auf seinem Weg zur

,Gegenstandslosigkeit des weiBen Suprematismus“®®’.

In einem Brief an Michail Gerschenson vom 11. April 1920 formulierte Malewitsch sein
Trachten nach einer Revolution von Kirche und Religion so klar wie nie zuvor. Die Farbe
WeiB triumphiert darin als reine Wirkung und Empfindung zugleich:

,»1ch habe mich viele Jahre lang mit der Wirkung der Farben beschiftigt und dabei
die Religion des Geistes links liegen gelassen, und es sind beinahe zwanzig Jahre
vergangen, bis ich jetzt wieder — oder erstmals — in die religiose Welt eingetreten
bin. Ich weiB nicht, warum das geschehen ist, ich besuche Kirchen, betrachte die
Heiligen und die ganze geistliche Welt — und da sehe ich in mir selbst, oder
vielleicht in der ganzen Welt, dafl der Augenblick gekommen ist, die Religion zu
dndem. [...]

[...] ich sehe im Suprematismus, in den drei Quadraten und dem Kreuz, nicht nur
gemalte Elemente, sondern iiberhaupt auch eine neue Religion und ein neues
Gotteshaus dazu. Ich teile sie in drei Erscheinungen: die farbige, die schwarze und
die weile. In der weiflen sehe ich die reine Wirkung der Welt; in der farbigen das
Urspriingliche als etwas Gegenstandsloses, das Herausfiihren der Sonnenwelt und
ihrer Religionen. Dann der Ubergang zum Schwarzen als der Keim des Lebens

203 Malewitsch, God is not Cast Down. Art, Factory and Church / Gott ist nicht gestiirzt. Kunst, Kirche, Fabrik
(1922); in: ANDERSEN, Voll, 1968, S.188-223.

% Malewitsch, God is not Cast Down (1922), in: ANDERSEN, Vol.I, 1968, S.196 und S.202.

205 ygl. hierzu auch: DOUGLAS 1994, S.24.

206 INGOLD (Art.) 1989, S.39.

%7 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.158 w.a.
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und das Weille als Empfindung. [...] Das neue Gotteshaus soll eine Erschaffung
der gesamten Welt sein. Seine niemals endende Liturgie ist unsterblich.**

Entgegen der expliziten Farbtradition russischer Ikonen kehrt Malewitsch zurlick zu einer
reinen Farbigkeit und etabliert erneut Weif} als Farbe einer feierlichen Kirche, des biblischen

Lichtes und des alleinigen Gottvaters.”*

C. II. 2. 2. 2. Die weille Suprematie als Gesellschaftspolitik: Dem Volk - Gegen die
Macht

It 18 a necessary condition for every Leninist to have in

the corner of his room a portrait of Lenin, [.. 2o
[Malewitsch]

Kasimir Malewitsch war kein parteipolitisch denkender Mensch. Dennoch wird er politisiert.
Dies geschieht im Nachhinein anhand des kunstwissenschaftlichen Diskurses und so auch
bereits zu seinen Lebzeiten bedingt durch das ihn zuweilen bezwingende stalinistische
System. Dieses Kapitel wird zeigen, inwiefern sich Malewitsch tatsdchlich politisch
motivieren liel und wie sich dies in seinen Schriften und Bildern niederschlug. Letztlich geht
mit seiner fremdartigen Ausdrucksform von Religiositit auch eine eindeutige Hinwendung zu
den Lebensformen und Briuchen des russischen Volkes einher, wobei hier nicht zuletzt seine
Verehrung fiir die politischen Machthaber eine Rolle spielt. Beides manifestiert sich in
Malewitschs weillfarbenen Werken und seinem — auch hduslichen - Umgang mit diesen.

Malewitschs Lebenslauf wurde einmal dadurch beeinflusst, da3 sich das leninistisch gelenkte
Russland seine Kunst zunutze machte, ein andermal durch ein vermehrtes Miftrauen
gegeniiber seiner Kunst und seiner Person im daran anschlieBenden stalinistischen Staat seit
1924. Bereits Lenin war nicht als progressiver Befiirworter der Avantgarde bekannt — er galt
als Verehrer des Klassizismus und der Antike — und dennoch wuBte er sich seiner
zeitgendssischen Kiinstlerschar zu bedienen. Diese begriiBten 1917 den Umsturz der alten
Ordnung durch die Oktoberrevolution. Eine neue Gesellschaft sollte geschaffen werden,
basierend auf den bisherigen industriellen Errungenschaften, wobei ebenfalls den Kiinstlem
ein vollwertiger Platz gesichert wiirde. Das kommunistische Regime war sicherlich gegen
eine neue bourgeoise und westlich orientierte Linke, liefl die Kiinstler weiter gewahren. Die
zeitgenossische Kunst sollte jedoch zumindest der Propaganda dienlich sein im Sinne des

leninistischen Staates. Das Kunstkommissariat mit dem den Kiinstlern zugewandten

2% Brief von Kasimir Malewitsch an Michail Gerschenson, 11. April 1920, Witebsk nach Moskau, erstmals
verdffentlicht in: WIEN (Ausst.kat.), Malewitsch, 2001, S.16-21, hier 8.17 und S.19.

% ygl. hierzu Kapitel B.IIL Religiose Symbolik der Farbe Weil3.
219 Malewitsch, From the Book of Non-Objectivity (1924), in: ANDERSEN, Vol.IIl, 1976, S.340.



192

Lunatscharski an seiner Spitze, formuliert folgende Thesen zur neuen Kunstpolitik des
Landes:

,»1. Erhaltung der wirklichen Kunstwerte der Vergangenheit. 2. Kritische

Aneignung dieser Kunstwerte durch die proletarischen Massen. 3. Jede

erdenkliche Foérderung der Schaffung experimenteller Formen revolutionérer

Kunst. 4. Einsatz aller Kunstarten zur Propaganda und Verwirklichung der Ideen

des Kommunismus, dazu Férderung des Einflusses der kommunistischen Ideen

auf die Massen der Kunstschaffenden. 5. Objektive Einstellung zu allen

kiinstlerischen ~ Stromungen. 6. Demokratisierung aller  kiinstlerischen

Einrichtungen, die den Massen auf jede erdenkliche Weise zuginglich gemacht

werden miissen, "’
Lunatscharski, der von der ,,Erhaltung der wirklichen Kunstwerte* spricht, setzt gleichzeitig
auf die ,Schaffung experimenteller Formen revolutionirer Kunst zum Zweck der
,Propaganda“ und schlieft damit Malewitsch mit ein. Dieser widersetzt sich zwar einer
zweckgebundenen Kunst und propagiert ihren eigenstindigen Wert, aber er fligt sich
gleichzeitig dem System, um sich nicht seiner Chancen zu berauben. Tatsichlich erhielt
Malewitsch 1918 ein Privatatelier am WCHUTEMAS (Hohere Kiinstlerisch-Technische
Werkstitten, Moskau) und konnte seine Werke in zahlreichen Ausstellungen zeigen, darunter
in einer Einzelausstellung 1919 in Moskau. Im selben Jahr erhielt er einen Ruf als Lehrer an
das INCHUK (Institut fiir bildnerische Kunst, Witebsk) und schaffte dort — wie auch
Kandinsky, Rodtschenko und Tatlin — sogenannte Laboratoriumskunst. Von Chagall im
Herbst 1919 dazu veranlasst, iibernahm Malewitsch als geachtete Personlichkeit des
offentlichen Lebens eine Lehrtitigkeit an den Freien Staatlichen Werkstétten von Witehsk,
welche seit 1918 von Chagall geleitet worden waren. Nach nur drei Jahren konnte Malewitsch
Chagall wihrend dessen Abwesenheit den Rang ablaufen. Alle Schiiler liefen zu Malewitsch
iiber und das neu benannte Institut fiir Neue Kunst (UNOWIS) wurde von nun an zu einem
,Bollwerk des Suprematismus*“*'%, dessen Direktor Malewitsch hieB. Bereits im Jahr 1920
iiberzeugte Malewitsch seine Studenten in einem solchen MaBe von der Idee des
Suprematismus, daB die gesamte Stadt Witebsk vor suprematistischen Symbolen strotzte und
auch das Institut im neuen suprematistischen Design erstrahlte. Die Studenten schmiickten
sich mit dem Schwarzen Quadrat als Emblem auf ihren Anziigen und auch
Alltagsgegenstinde wie Lebensmittelkarten und Biicher wurden neu gestaltet. Mit Plakaten
geriistet, hielten die Eleven mitsamt ihrem Professor als Agitatoren der suprematistischen und
zugleich propagandistischen Idee vom Bahnhof in Witebsk aus Einzug in Moskau. Als Gipfel

seiner administrativen Karriere innerhalb des kommunistischen Staates wurde Malewitsch

21 Brstmalig ins Deutsche itbersetzt in: STACHELHAUS, S.62.
212 RIESE, S.86.
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1922 zum Direktor des MChK (Museum flir kiinstlerische Kultur) in Petrograd ernannt und
erhielt im Jahr darauf einen identischen Posten am GIN-ChUK (Staatliches Institut fiir
kiinstlerische Kultur, Petrograd).

Mit der Machtiibernahme Stalins dnderte sich zunichst nichts am Status des wohlangesehenen
Lehrers und Kiinstlers Malewitsch. Doch bereits zwei Jahre spiter wurde die SchlieBung aller
Kunstschulen befohlen und Malewitsch als deren Direktor entlassen. Trotz eines ebenfalls
verhidngten Ausreiseverbotes in Linder wie Polen, Deutschland oder Frankreich, konnte
Malewitsch eben diese Erlaubnis fiir den Mirz des Jahres 1927 erwirken und reiste ab.*"> Als
offizieller Vertreter der russischen Avantgarde erhielt er einen Empfang in Warschau und
nahm im Anschluf daran an der GroBBen Berliner Kunstausstellung teil. Wie andernorts bereits
festgehalten, kehrte er von dort duflerst iibereilt nach Russland zuriick, nachdem er einen bis
heute nie 6ffentlich gemachten Brief erhalten hatte. Der Anlaf3 seiner iiberhasteten Riickkehr,
die Malewitsch sogar dazu bewegte, all seine Werke mitsamt einem Testament in
Deutschland zuriickzulassen, ist bis heute ungewi3. Kiirzlich geleistete Forschungsarbeit kann
jedoch zu Tage fordern, daB Malewitsch im September 1930 wegen vermeintlicher
Spionagetitigkeit im westlichen Ausland nachtraglich von der Vereinigten Staatlichen
Politischen Verwaltung (OGPU) in Untersuchungshaft genommen wurde.”'* Ein weiteres
Indiz dafiir, dal der Kiinstler in Ungnade gefallen war, bedeutet seine nunmehr tiberwachte
Forschungs- und Lehrtitigkeit am Institut fiir Kunstgeschichte in Leningrad. Stachelhaus
beschreibt das Malewitsch entgegengebrachte Mifitrauen wie folgt: ,.Lenin hatte friih erkannt,
dafl mit den ,Linken’ gegenstandslosen, futuristischen, kubistischen, abstrakten Kiinstlern
kein (proletarischer) Staat zu machen sei. Um eine sozialistische Gesellschaft zu
verwirklichen, bedurfte es in erster Linie der Massenagitation. Dazu waren freilich elitdre
Kiinstler vom Schlage Malewitschs nicht in der Lage.‘“" Stalins Argwohn gegeniiber
Malewitschs subversiven Kriften und dessen Ankniipfungspunkte an den Westen muBte umso
groflere Ausmalle erreichen, die letztlich zu Malewitschs Inhaftierung und der vermutlich
darauf folgenden lebenslangen Uberwachung gefiihrt haben.”'® Seit 1927 richteten sich
Zeitungskampagnen in staatlich gelenkten Organen gegen die Avantgarde und deren
Vertreter. Dennoch wurde Malewitsch 1929 eine weitere Ehre zuteil und die Tretjakow-

Galerie in Moskau veranstaltete eine Retrospektive des Kiinstlers. Dieselben 45 Werke —

2" Das Visum ist auf den 08.03.1927 ausgestellt; vgl.: RIESE, S.104.

2! Briefe und Dokumente, in: BERLIN (Ausst.kat.), Malewitsch, 2003, $.250-251.

2> STACHELHAUS, S.8.

216 Nach dem Tode Malewitschs geraten zwar dessen Werke in den Besitz der Russischen Museen in Leningrad,
werden aber dort bis nach dem Tode Stalins unter Verschlufl gehalten und zu dessen Lebzeiten nicht wieder
gezeigt; vgl.: RIESE, S.142,
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darunter auch Malewitschs suprematistische Arbeiten — wurden 1930 in Kiew ausgestellt.
Allerdings verursacht das Oeuvre des Kiinstlers dort einen Skandal: man hielt es fiir
bourgeois und zu westlich orientiert. Die Schau mufte vorzeitig geschlossen werden, was
Malewitschs Position weiter schwichte.

Sowohl die ihm entgegengebrachte Wertschétzung als auch dessen Mafregelung dringten
Malewitsch in ein immer wirksameres Abhdngigkeitsverhiltnis zur Obrigkeit. Indem man
Malewitsch durch Sanktionen eng an sich band, schiitzt man indessen die neue, durch den
Kiinstler geféihrdete Staatsidee. So arbeitete Malewitsch seit 1930 in einem Experimentallabor
des Russischen Staatlichen Museums in Leningrad. Die Omniprésenz des Staates lie3 es sogar
wieder zu, Malewitsch als Direktor des INChUK fungieren zu lassen. Als Malewitsch schwer
an Krebs erkrankt, darf er weiterhin die Dienstwohnung in Anspruch nehmen. Dort stehen
sowohl sein Krankenlager als auch sein so hdufig in Fotografien reproduziertes Sterbebett.
Welche Bedeutung letzteres im traditionellen BewuBtsein des Kiinstlers spielte, wird weiter

unten der Argumentation dienlich sein.?!”

Diese ausfiihrlichen Erlauterungen zum offiziellen Werdegang des Kiinstlers dienen dazu,
Malewitschs gewolltes oder ungewolltes Abhingigkeitsverhiltnis zum russischen Staat zu
belegen. Auch seine so kontriren Werkphasen zeugen von dieser Verquickung und
schwanken zwischen progressivem Ideengut und einer scheinbar angepassten Malerei.

Dieser Konflikt ist bezeichnend, besonders in Hinsicht auf seine Lehrtitigkeit, die sowohl
zum Nutzen seiner Auszubildenden, als auch zum Nutzen der Gesellschaft im Sinne des
Staates sein soll. Auch hier entscheidet dic Farbe WeiB iiber diesen Konflikt. Die Idee der
weillen Suprematie fiir die gesamte Gesellschaft wurde in diesen Kapiteln bereits referiert. Sie
niitzt der Gleichstellung aller Biirger in einem neuen Gedankenmodell, welches Malewitsch
wie folgt in die Praxis umzusetzen gedenkt: er schafft eine weiBle Ikone, die in der Ostlich
gelegenen Ecke der Stube untergebracht werden soll; er entwirft Nutzgegenstinde fiir den
neuen Menschen in Form von suprematistisch gestalteten Lebensmittelkarten, Gebéude-
dekorationen bis hin zum Porzellan; und zuletzt 14Bt er die russische Bevolkerung in
zukunftsweisende Architektonen einziehen, welche im unendlichen Raum schweben wiirden.

All diese Alltagsgegenstinde prisentieren sich in reinstem Weif3.

7 Alle nicht explizit gekennzeichneten biographischen Daten zu Malewitsch sind der folgenden Literatur
entnommen: DOUGLAS 1994, S.35; GRAY, S.194, S.210, S.213, S.218 und S.220; RIESE, S.64, S.78, 8.82,
S.89, 8.97-98, 5.104-110, S.124, S.135 und S.139-140 sowie STACHELHAUS, S.219.
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Alltags- und Nutzgegenstdnde aus weillem Material bedeuten gemeinhin einen Widerspruch.
WeiB neigt dazu, im tiglichen Gebrauch zu schmutzen.’’® In eben diesem Dilemma steckt
auch der Kiinstler. Kann seine Idee der weillen Suprematie fiir die Allgemeinheit fruchten
oder erweist sie sich als in der Praxis nicht umsetzbar? Wie so oft stellt sich die Frage nach
Sinn und Zweck von Kunst, welche Holzel so beantwortet: ,,Der Zweck ruiniert die Kunst.“*"”
Auch Malewitsch entspricht diesem Diktum und betont den eigenstindigen Wert und die
Freiheit von Kunst. Sein Verhalten an den diversen Lehranstalten und die dort entwickelten
Programme widersprechen jedoch dieser Uberzeugung. Bedingt durch seine Rolle als Lehrer
und angepasstes Mitglied des kommunistischen Staates, als auch aufgrund seiner Auffassung
vom Kiinstler als unanfechtbares Individuum, findet sich Malewitsch in einem scheinbar
unl6sbaren Konflikt wieder.

Dennoch propagierte er seinen weiflen Suprematismus als zweckorientierte Idee fiir eine
gleichberechtigte Gemeinschaft. In den Witebsker Jahren zeigte sich dies auch bei der
Ausfithrung von Aktionen und Kunstwerken, die als Gemeinschaftsarbeit von Studenten und
Professor Malewitsch geltend gemacht wurden. Getreu der kommunistischen Maxime des ent-
individualisierten Individuums wurden die Produkte am kollektiven Kunstinstitut nicht mehr

20 Thr Wiedererkennungsgrad sprach fiir sie und zeigte, daB die Entwiirfe auch als

signiert.
industriell gefertigte Massenware umsetzbar seien. So wird seit 1928 nach Malewitschs
Zeichnungen in der Leningrader Lomonossow-Porzellanmanufaktur suprematistisches
Porzellan angefertigt.?'

Auch in seinem malerischen Werk zeigt er sich durchaus seiner realen Umgebung bewult. In
Malewitschs Frithwerk finden sich verschiedentlich russische Embleme und Symbole, welche
die Dichotomie zwischen Rufllands Aristokratie und der Bauernklasse zum Thema haben. Er
malt eine Kuh in ,alogischer Gegeniiberstellung™, so Malewitsch, mit einer Geige und
verarbeitet in den Bildern collageartig Zeitungsausschnitte.”** Aber auch viele seiner von ihm
als gegenstandslos bezeichneten Gemailde tragen Titel, die auf realistische und erzihlerische
Inhalte verweisen. Der Untertitel des rotfarbenen Quadrates lautet etwa Malerischer
Realismus einer Bduerin in zwei Dimensionen und das rote Quadrat in Verbindung mit einem

ebensolchen schwarzfarbenen erhilt den zusétzlichen Wortlaut Malerischer Realismus: Junge

218 Siehe hierzu Kapitel B.IV.5. WeiB im Alltag.

" HOLZEL 1933, S.42.

220 y/g].: Diederich, Stephan, in: KOLN (Ausst.kat.), Malewitsch, 1995, S.64.

2! Petrowa, Jewgenija, Die letzte suprematistische Etappe im Werk von Kasimir Malewitsch, in: WIEN
(Ausst.kat.), Malewitsch, 2001, S.11-15, hier S.12.

2 Vgl. auch: CRONE, S.100-101. Das Gemilde Kuh und Geige von 1913 erhilt von Malewitsch riickseitig
folgende Inschrift: ,,Alogische Gegeniiberstellung zweier Formen ,Violine und Kuh’ als Aspekt des Kampfes
zwischen Logik, Natur, spiefibiirgerlicher Sinngebung und dem Vorurteil. KMalewitsch 1911%, zitiert aus:
WIEN (Ausst.kat.), Malewitsch, 2001, Katalog, S.242-262, hier S.243.
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mit Tornister — Farbige Massen in der 4. Dimension. Weitere Untertitel der im Raum
fliegenden suprematistischen Elemente sind Malerischer Realismus eines Fuflballspielers

223 Wihrend die eben genannten Titel pointiert

oder auch Selbstportrait in zwei Dimensionen.
bis humoristisch wirken, nimmt Malewitsch sich auch existentieller Themen an und verleiht
einem seiner ikonenhaft wirkenden Bauernportraits den Untertitel Schwere Vorahnung. Der
Beweggrund hierzu wird auf der Riickseite deutlich: ,,K.Malewicz Schwer(e) Vorahnung
1928-32, Komposition entstand aus Elementen, der Empfindung der Leere, Einsamkeit,
Ausweglosigkeit des Lebens.*“***

Ob diese dem mittellosen Volk entstammenden Sujets fiir Malewitschs weille
suprematistische Ideen und Gebrauchsgiiter empfinglich sind, mufl unbeantwortet bleiben.
Die Hinwendung zu Themen des Volkes und des Brauchtums mag einseitig funklionieren,

zeigt aber gleichzeitig Malewitschs Interesse und BewuBtsein dafiir.

Auch im politischen Sinne muB3 der Zwiespalt zwischen Malewitsch als Individuum und der
kommunistischen Staatsidee, der er sich zu unterwerfen hat, iiberwunden werden. Stachelhaus
beschreibt Malewitschs Bedringnis so: ,,Der Suprematismus von Malewitsch musste, stirker
als alle anderen ,Ismen’ in dieser revolutiondiren Zeit, zur einzigen Gegenkraft des
Kommunismus werden, weil er ebenfalls den neuen Menschen wollte — allerdings nicht den
materialistisch funktionierenden und von der Partei gelenkten, sondern den befteiten,
geistigen Menschen.“**> Malewitsch als auch der Kommunismus haben dementsprechend ein
und dasselbe Ziel vor Augen: die Schaffung eines neuen Menschen. Doch will sich
Malewitsch keinesfalls dem Willen des Staates unterwerfen: ,,The arts are not there to serve
religious or political aims, but stand above this, they are non-objective, [...].”226 Dies soll
nicht bedeuten, daB sich der Kiinstler Malewitsch jeglicher politischen AuBerung enthilt.
Bereits in seinem ,,Suprematistischen Spiegel“ inkludiert er nicht alleine die Religion,
sondern setzt auch politische Ziele gleich Null: die Technologie, die Kunst, die Wissenschatft,

227

den Intellekt, eine Weltanschauung und die Arbeit.”*" All diese Begriffe sollen auch im Zuge

der kommunistischen Reformen erneut an Bedeutung gewinnen.

2 Zur Betitelung der Werke Malewitschs vgl. auch: ANDERSEN 1970, S.30; CRONE, S.119 und S.124 sowie
FAUCHEREAU, S.27.

Den eben gemachten Aussagen widerspricht Charlotte Douglas, da die beschreibenden Titel erst spéter und nicht
von Malewitsch selbst hinzugefiigt worden seien; vgl: DOUGLAS 1994, S.46. Dem stehen jedoch die
ei§enhﬁndi g von Malewitsch beschrifteten Riickseiten der Gemiilde entgegen.

2% 7itiert aus: WIEN (Ausst.kat.), Malewitsch, 2001, Katalog, S.252.

> STACHELHAUS, S.112.

226 Malewitsch, Non-Objectivity (n.d.), in: ANDERSEN, Vol.IlI, 1976, S.51.

2T Vgl.: Malewitsch, The Suprematist Mirror (1923), in: ANDERSEN, Vol.I., 1968, S.224. Vgl. auch Text im
Doumentenanhang (VIIL).
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Politik manifestiert sich in der Vorstellung des Kiinstlers Malewitsch in symbolhaft
aufgeladenen Farben. Die unter Stalin erneut herangezogenen Argumente und Pléne zur
Durchfiihrung einer Revolution der Klassen haben in seinen Augen allerdings an Kraft
verloren, sind farblos geworden:

,» This only pointed to the fact that there was nothing comprehensible in colour in
Suprematism, and [ was first to take a stand against all the disciplines of light, for,
from my point of view, it already seemed to me that I lived in another dynamic
circumstance where there is no room for colour. I envisaged the revolution as
situated in a colourless state, whereas the coloured state belongs to the past.
Revolution is not decked with colour, not ablaze with colour, it is the old times
that are burning out in colour.”***

DaB eine ernstzunehmende Revolution jedoch in flammendem Rot daherkommt, davon ist
Malewitsch fest iiberzeugt. Dem Weill der Zarenanhinger steht das Rot der Sozialisten
gegeniiber’:

»l-..] every movement directing its effort to the manifestation of various political
formulae, to the manifestation of the Socialist project, coloured itself in various
shades. Every such movement from my point of view represents dynamic tension,
and from this or that tension the colouring occurred. I witnessed a conversation of
a socialist who was quite sure that the red flag meant the blood of the labourer, my
point of view was otherwise; I think that if the blood of the labourer were blue or
green then the revolution would still have taken place under the red flag.”**°

Rot symbolisiert fiir Malewitsch den unbeugsamen Willen und die Leidenschaft zur
Machtiibernahme, nicht alleine eines zum Arbeiterkampf bereiten Volkes. Was diese Art von
Revolution jedoch bislang zuwege bringt, ist eine Gleichmachung der Menschen auf einer
monotonen, abgestumpften und deshalb triigerischen Ebene. Malewitsch ersinnt dafiir den
Begriff des Futtertrog-Realismus:

»unbekiimmert um die lauernden Gefahren, werden immer neue Erfindungen
gemacht und Speisehallen eingerichtet. In diesen Speisehallen versammelt sich
die ganze Allgemeinheit, um sich satt zu essen. Gesittigt geht sie dann an ihre
Arbeit, geht sden und bringt ihren Dung gleich mit. In diesem Kreislauf erschopft
sich der ganze Sinn des praktischen Futtertrog-Realismus und nennt sich
Kultur.*“**!

Um jedoch eine tatsdchliche Gleichberechtigung zu verwirklichen, setzt der Kiinstler nicht auf

die aggressive Farbe Rot, sondern auf die Farblosigkeit der Nicht-Farben:

»Inasmuch as the form of the third ,international’ is the equalisation of peoples,
the equalisation of intensity, inasmuch as it strives to annihilate distinctions in the

*28 Malewitsch, Non-Objectivity (n.d.), in: ANDERSEN, Vol.IIL, 1976, S.103.

** Siehe hierzu die Erlduterungen zur weiien Farbe in der Politik im Kapitel: B.IV.1.1. Die iiberlegene Farbe
des Triumphes.

% Malewitsch, Non-Objectivity (n.d.), in: ANDERSEN, Vol.Ill, 1976, S.145.

21 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.136.
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broad sense of this word, red moves to the colourless and to the symbol of
impartial equality; in this case it is obvious that colour disappears in the end from
political groupings, because political groupings too will disappear into the future.
Anarchy is coloured black, i.e. in a dark colour, we do not see a single
differentiation — a dark ray has swallowed up all the colours and has placed

everything beyond variations and advantages, everything is the same: colourless
dark.”232

Auch Anarchie fiihrt zur Gleichmachung der Menschen; jedoch kann Anarchie niemals ein
Gleichgewicht erzeugen. Schwarz ist fiir Malewitsch die Farbe, welche alles Licht schluckt,
eine Unfarbe. Auch das sanftere WeiB ist eine solche, aber Weill reflektiert Licht im
groftmoglichen MaBe.** Die Unfarbe WeiB konne fiir Gleichheit, Frieden und Briiderlichkeit
unter den Menschen sorgen:

»Die drei suprematistischen Quadrate sind die Koordinaten konstituierter
Weltanschauungen und Weltenbauten. Das weile Quadrat erscheint — aufer der
rein 6konomischen Bewegung der Form eines ganzen neuen weilen Weltenbaus —
ferner als Leinwand zur Begriindung des Weltenbaus als ,reiner Wirkung’. Als
Selbsterkenntnis in der rein utilitaristischen Vollendung des ,Allmenschen’ im
allgemeinen Lebensbereich haben sie eine weitere Bedeutung bekommen: das
schwarze als Zeichen der Okonomie, das rote als Signal der Revolution und das
weille als reine Wirkung. [...]

Eine merkwiirdige Sache — drei Quadrate weisen den Weg, und das weifle Quadrat
trigt die weile Welt (Weltenbau), wobei es das Zeichen der Reinheit
menschlichen schépferischen Lebens bestitigt. Die Farben spielen eine so
wichtige Rolle als Signale, die den Weg weisen.

Je nach den Farben und je nach Weifl und Schwarz taucht noch eine Masse von
Begriffen auf, die wihrend des Wegs des roten in weiler Vollendung bekrénzt
werden.

(Wenn ich von Weifl rede, meine ich nicht den politischen Begriff, der ihm
augenblicklich beigelegt wird).”*

In der rein farbigen Bewegung deuten die drei Quadrate noch das Verlgschen der
Farbe an, wo sie in WeiB verschwindet.***

Ein neuer weiler Weltenbau, Weill als ,reine Wirkung’, eine weile Welt, die Reinheit

menschlichen schépferischen Lebens, das Ausldschen einer Farbe in Weil} - all dies wird nach

Malewitschs Wollen in eine weile Vollendung miinden.

Malewitschs Vorstellung einer erfolgreichen kommunistischen Staatsfiihrung deckt sich weit
mehr mit derjenigen Lenins als mit der des spiteren Machthabers Stalin. Dies stellen auch die

Widerstinde unter Beweis, mit denen Malewitsch seit Mitte der 1920er Jahre vermehrt zu

22 Malewitsch, Non-Objectivity (n.d.), in: ANDERSEN, Vol.IIL, 1976, S.145.

33 Siehe hierzu Kapitel: A.1L4. Ideal-WeiB.

24 Malewitsch spricht hier von den Anhingern des Zaren, die sogenannten Weien oder Weigardisten; vgl.
hierzu Kapitel: B.IV.1.1. Die iiberlegene Farbe des Triumphes.

> MALEWITSCH, Suprematismus — 34 Zeichnungen (1920/1974), n.p.
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kdmpfen hat. Stalin fiihrt das russische Volk derweil mit rigider Hand, verstaatlicht das
gesamte Land und unterwirft damit die Bevolkerung. Die Religion wird verboten, Kirchen
geschlossen und im Zuge dessen alles, was an ein wie auch immer geartetes
Glaubensbekenntnis erinnert, mit Stumpf und Stiel vernichtet.*® Anstelle der Heiligenbilder
und Ikonen hat nun ein Bild des neuen Staatsoberhauptes in Prophetengestus zu hidngen. Und
dennoch vollzieht Stalin eine rituell religiés anmutende Handlung, indem er nach seiner
Machtergreifung den Vorgénger einbalsamieren lésst.

Malewitsch brachte Lenin eine dhnliche Ehrerbietung entgegen und das aus weilem Stein
erbaute Mausoleum fiir diesen auf dem Roten Platz in Moskau weist uniibersehbar
suprematistische Ziige auf. Der eigentliche Architekt ist A.W. Stschussew, der sich
offensichtlich an den Architektonen und am Schwarzen Quadrat Malewitschs orientiert.?>’
Vor allem aber anhand der theoretischen Schriften Malewitschs wurde Lenin ein Denkmal
gesetzt. Vier Tage nach Lenins Tod schrieb Malewitsch: ,,After the death of Lenin or of
,Him’, who died for us, the Leninists must follow ,Him’ and in the future suffer for ,Him’ in
order to commune with ,Him’.“**® Lenins Staatsbegribnis lag zwei Tage zuriick als
Malewitsch eine dreiBigseitige Abhandlung verfafite, in der er -christlich-religiose
Heilsgeschichte und leninistisch-materielles Politwesen miteinander verkettet. Der bislang
weitestgehend unberticksichtigte Text des Kiinstlers veranschaulicht sowohl dessen biblische
Kenntnisse, als auch seine uneingeschrinkte Wertschitzung des verstorbenen Politikers.”*
Sein fiir viele unfassbarer Tod solle das russische Volk dazu animieren, nunmehr als Jiinger
Lenins dessen Botschaft als eine immerwéhrende zu leben und zu predigen:

»After his death none of his disciples believed that he was dead. It was proclaimed
to the people that he was alive and would remain with them for eternity, but
afterwards this particular version was changed and it was said that he had died but
‘His’ Cause still lived. [...] Christ’s disciples told the people that Christ lives. Do
not build temples — said Christ — for the temple of God is within you. The
disciples of Lenin could have said the same: the temple of Lenin is within you,
and, instead of a soul, his Cause is within you, [...]. Every true Leninist in
consequence will make a shrine in his home and dedicate it to ‘His’ name, and in
every village reading-room or in the clubs there will also be ‘His’ corner shrine
from which ‘His’ teaching (sermon) will be preached. Models of these little
corners will be created and others built on the same line throughout the land of the

6 Stalin, der ehemals selbst ein Priesterseminar besuchte, 14Bt Geistliche hinrichten und alles verbrennen — auch
Ikonen -, was an den alten Glauben erinnert. Glaubt man einer miindlich iiberlieferten Legende von Zeitzeugen,
ist es umso erstaunlicher, daB Stalin wihrend der Belagerung durch Hitler eine Ikone (Schutzheilige der
Soldaten) in einem Flugzeug iiber Moskau kreisen 1isst.

27 ygl.: STACHELHAUS, S.196-197.

3% Malewitsch, From the Book of Non-Objectivity (1924), in: ANDERSEN, Vol.III, 1976, S.325 und S.363.

2 ygl. auch: STACHELHAUS, S.183-185.
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faithful. What the teacher did not want is established. Now there is no way out, for

the shrine is not destroyed.”**
Anstelle der verpflichtenden Stalin-Tkone als Tabernakel in jedem Haushalt, solle das Volk
stattdessen Malewitschs Quadrat angemessenen prisentieren:

,Every Leninist workman must have a cube in his house as a reminder of the
eternal, constant doctrine of Leninism which becomes symbolic, dividing the
material life pattern into a cube. [...] The clubs must be renamed as the houses of
Lenin, i.e. Lenin’s corner will grow into a room, a house, and when Leninism
takes over in Italy, the house of Peter will be renamed after Lenin.”**!
Malewitsch zieht einen unmittelbaren Vergleich zwischen Lenin und dem einen Gott. Der
Mensch miisse im Sinne Lenins und einer neu zu errichtenden und ihm geweihten Kirche
handeln und dienen als wiirde er einem Gott dienen. Seine Existenz solle ganz diesem und der

Sache gewidmet sein:

,»All production must serve the new church, for everything that is born now is
born in Leninism, every step is born on the path of Lenin, Lenin is every thing, no
step can be taken without Lenin, just as no goal can be reached without God.
Hence arise the consequences of existence. Existence must accept three factors:
counting in reverse order: 3) the material, 2) the artistic, 1) the religious. 1) the
image, 2) the artistic, 3) the material, reverse categor’ies.”242
Lenin, dem Lichtbringer und Verwalter eines strahlenden Konigreiches auf Erden und in der
Nachwelt, solle in alle Ewigkeit und gebiihrender Form gehuldigt werden.*** Damit schlieBt
sich der Kreis von politischem Erléser und einer neuen, allumfassenden Religion. Das

Symbol, welches Politik und Kirche eint, ist das Weifle Quadrat Malewitschs.

Am Ende beweist auch Malewitschs eigenes Sterben seine enge Verbundenheit mit dem
russischen Volk, seinen Briuchen und den politischen Gepflogenheiten seines
traditionsreichen Landes. Gerade der Kult des Todes und welche Rolle man sich als
Sterbender darin zuweist, tut kund, wie sehr man sich mit diesen gesellschaftlichen
Konventionen identifiziert. DaB Malewitsch die Vorbereitungen zu seinem Tod bewufit
angeordnet hatte, ist wegen seiner lange wihrenden Krebserkrankung sehr wahrscheinlich,
wenn auch nur zum Teil schriftlich dokumentiert. Auch die letzten Aufnahmen des Kiinstlers

zeugen von einer detaillierten Planung eines Gesamteindrucks.

>4 Malewitsch, From the Book of Non-Objectivity (1924), in: ANDERSEN, Vol.III, 1976, S.333-334.

! Malewitsch, From the Book of Non-Objectivity (1924), in: ANDERSEN, Vol.III, 1976, S.326.

*%2 Malewitsch, From the Book of Non-Objectivity (1924), in: ANDERSEN, Vol.III, 1976, $.331.

8 Vgl. hierzu die Huldigungsformen und das AuBere in der christlichen Ikonographie: B.IIL1. Das Licht der
Bibel sowie B.1I1.2. Christussymbolik: Das Weil} des Erlésers.
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Wie weiter oben bereits gezeigt, tréigt der Tod Farbe. Diese ist abhéngig vom kulturellen
Hintergrund.*** Malewitsch sieht den Tod in den drei Farben seiner drei Quadrate
versinnbildlicht:

,Life and Death are painted in two colours: white and black. Weddings and

funerals for example, but there is also a red death, it depends on the circumstances

in which death, or birth, have occurred, hence if death is red then the tomb too

must be coloured in red paint, since the circumstance of death is red. It is possible

to attribute various colours to the occasion purely from the point of view of

tradition, nation, people, so that in one nation the same event can be put into a

different colouring, but this will only show me that such a nation depends,

nonetheless, on its dynamic level.”**
Malewitsch beherzigt fiir seinen eigenen Tod am 15. Mai des Jahres 1935 eben diese
Farbgebung. Rot, das Schwarze, vor allem aber die Farbe Weil3 sind an seinem Totenbett
zugegen. Lediglich eine einzige Fotografie zeigt den verstorbenen Malewitsch im Kreise
seiner Familie in der Dienstwohnung des Kiinstlers am Russischen Staatlichen Museum in
Leningrad. Die eher private Atmosphére eines Wohnzimmers weicht in den spéteren Bildern
einem strikt konstruierten Sterbelager (Abb.8). Der aufgebahrte Malewitsch ist umgeben von
seinen Hauptwerken: links und auf Kopfhohe hingt das Bildnis einer Bduerin mit schwarzem
Gesicht, welche in ihrer streng gehaltenen, weilfarbenen Kleidung Wache zu halten scheint;
dariiber befindet sich Malewitschs Selbstportrait als Renaissancemensch und direkt iiber dem
Kopf des Toten thront das suprematistische Werk, das Schwarze Quadrat auf weifsem Grund.
Diese Staffage dndert sich lediglich wihrend der Totenwache mit offiziellen Besuchern am
Sarg Malewitschs, als einzig das Schwarze Quadrat iiber dem Toten angebracht wird (Abb.9).
Alle weiteren Attribute seiner Aufbahrung bleiben dieselben. So liegt Malewitsch auf einem
weilen Lager - bei der Totenwache im weillfarbenen Sarg -, umgeben von weillen
Liliengewidchsen. Der von seinem Schiiler Nikolaj Sujetin nach Malewitschs Anweisungen
angefertigte Sarg ist ginzlich weill mit einem in Schwarz aufgemalten Quadrat am oberen und
einem Kreis am FuBende.*® Als Totenbekleidung wihlte der Kiinstler schwarze Hosen, rote
Schuhe und ein weiies Hemd.**’ Sein Kérper sollte mit ausgebreiteten Armen, also in Form
eines Kreuzes, présentiert werden, wovon man — vergleicht man die Fotografien —
offensichtlich Abstand nahm.**® Der Leichnam Malewitschs wurde nach Moskau iiberfiihrt

und dort verbrannt. Seine Ruhestitte fand der Kiinstler in Nemtschinowka, nahe seiner

Datscha. Sujetin entwarf hierfiir einen weillen Kubus aus Holz, welcher aus Materialgriinden

244 Siehe Kapitel B.IV.4.5. Totenkult in WeiB sowie B.V.4. Pallida Mors — Der weifie Tod.
5 Malewitsch, Non-Objectivity (n.d.), in: ANDERSEN, Vol III, 1976, S.102.

246 ygl.: RIESE, S.141.

7 K arassik, Irina, in;: SARABJANOW, S.195.

28 ygl.: RIESE, S.141.
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keine dauerhafte Bestindigkeit hatte. Deshalb ist die exakte Grabstitte Malewitschs bis heute
unbekannt.**

Im Tode steht Weil} ein fiir die Unschuld und Reinheit des Verstorbenen. Malewitschs Ideen
des weilen Suprematismus sind dies sicherlich. Fiir den Kiinstler steht Religion in engem
Zusammenhang mit den in Russland vorherrschenden politischen Zustinden: es gibt keine.
Deshalb erschafft Malewitsch eine Ersatzreligion und einen Ersatzgott. Er hingt anstelle eines
auswechselbaren Fiihrerbildnisses das Weifle Quadrat. Damit gibt er seiner Hoffnung

Ausdruck, die Menschheit in der weiflen Emnheitlichkeit zu verséhnen.

C.IL 2. 2. 3. Malpraxis: Pigmente - Technik - Faktur

Niemand kann behaupten, Malewitschs malerisches Vermdgen sei von iiberdurchschnittlicher
Virtuositit. Seine die Kunstgeschichte revolutionierenden Errungenschaften sind nicht in
erster Linie auf dem Feld der praktischen Malerei zu suchen. Viel eher mufl Malewitsch die
epochemachende Leistung zugestanden werden, anhand seiner suprematistischen Ideen die
gesamte Avantgarde des 20. Jahrhunderts nachhaltig gepréigt zu haben. Dies sowohl in seinem
Heimatland als auch im Westen. Sein Umgang mit Farbe jedoch bedarf einer genaueren
Untersuchung, zumal Malewitsch auch als erster Maler gelten muf, der in monochromer
Manier arbeitet. Malerei in Unifarben fordert eine exakte und differenzierte Handhabung des
Pigments. Besonders aber in der weilen Monochromie bereitet das empfindliche Pigment
Probleme, aber offeriert gerade wegen dieser Sensibilitit — frei nach Kandinsky - eine
Vielzahl an Méglichkeiten und einen Reichtum an Nuancen. Im Vergleich zu allen anderen
Farben schmutzt es schnell, bietet aber gleichzeitig die feinsten Tendenzen hin zu anderen
Farben; der Pinselduktus ist sofort erkennbar und 148t zur selben Zeit eine strukturierende
Faktur zu; und nicht zuletzt werden im Weillen jegliche gewollten und ungewollten Kanten
sichtbar und diese halten ein weiteres Mittel zur Gliederung des Gemalten bereit. ,,Farben
sind hier also durchaus nicht Gegenstand einer Asthetik, sie — wie auch die Formen —
offenbaren vielmehr eine kosmische Dynamik. Im Unterschied zur Naturwirklichkeit bilden
im Kunstwerk (des Suprematismus) Form und Farbe eine untrennbare Einheit.«**°

Malewitsch selbst bestitigt seine geringe Wertschitzung der Perfektion in der Malerei und
betont dabei den Aufbruch zu einer Kunst jenseits der altgedienten Forderung von

Meisterhaftigkeit: ,,Von Malerei kann im Suprematismus keine Rede sein. Die Malerei ist

24 ygl.: RIESE, S.143.
B0 DITTMANN, S.409.
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lange abgeschafft, der Kiinstler selber ist ein Vorurteil der Vergangenheit.“*! Die Malerei
erhilt zunehmend einen prozeBhaften Charakter. Dies sowohl fiir den das Gemilde
ausarbeitenden Kiinstler als auch fiir den das Endergebnis rezipierenden Betrachter. Rainer
Crone findet dafiir die folgenden treffenden Worte: ,,[...] painting represents itself, painting
means painting. The verb and the noun ‘painting’ is exemplified by the ‘white on white’
Suprematist works which describe their process as much as their result.”*>* Es lohnt sich also,
auf Malewitschs weifle Monochromien einen genaueren Blick zu werfen.

Malewitsch grundiert alle seine Arbeiten mit weier Farbe. Wéhrend das traditionelle
Staffeleibild eine Mischung aus Leim, Gips und Kreide als Grundierung trigt, welche den
weiteren Farbauftrag vor Rissen schiitzen wird, benutzt Malewitsch eine eigene

253

Pigmentmischung, die auch Bleiweil enthélt.””” Wihrend das Friihwerk einen milchig weiflen

Grund aufweist, erhalten die Leinwinde spiterer Arbeiten eine beinahe emailartige Schicht,

254 Gerd Steinmiiller spricht von einem ,,Maximum an

welche auBerordentlich kompakt ist.
Helligkeit“, von purem WeiB.>> Jedoch verbirgt die plane Beschichtung nicht die
Pinselstriche und damit den Herstellungsproze3, welcher gut erkennbar bleibt. Malewitschs
Leinwand erhilt einen bloflen, weillen Anstrich, der allen darauf gemalten Elementen eine
Ausgangsposition bietet.

WeilBifarbene Formen auf weilem Hintergrund stellen zweifelsohne eine Herausforderung dar,
denn sie miissen trotz ihrer Gleichfarbigkeit als eigenstindige Gebilde erkennbar sein. Um die
weiflen Strukturen sichtbar zu machen, umgibt Malewitsch diese mit scharfen Konturen.
Damit erzielt der Kiinstler eine Prisenz der Formen, die an das Jahrzehnte spéter in den USA
als solches benannte Hard-edge-painting erinnert. Nur so erobern die einzelnen weififarbenen
Flugkérper ihr Vorhandensein auf weilem Grund. Dies wird umso deutlicher, als das Auge
auf Stellen fillt, an denen Malewitsch die Konturen aufbricht. Dort verschmelzen Vorder- und
Hintergrund, geometrische Korper und milchig-weiBle Leinwand. Die Formen werden in
freiem Fall in weile Unendlichkeiten entlassen. Dies ist der Fall bei den beiden weilen
Monochromien Suprematismus (Konstruktion in Auflosung) von 1918 (Abb.5) und
Suprematistisches Gemdilde (Weifle Ebenen in Auflisung) (Abb.6), welches etwa zur selben

Zeit entsteht. In beiden Gemilden verweisen bereits die Titel auf die sich in Auflésung

! MALEWITSCH, Suprematismus — 34 Zeichnungen (1920/1974), n.p.

2 CRONE, S.132.

>3 Seine Grundierung hingegen ist nicht vor spiter einfretender Craquelur sicher und auch die zu frith
vorgenommene mehrfache Ubermalung der feuchten Griinde trigt hierzu bei. Vgl. hierzu die Kapitel A.V.
Technische Anwendung der Farbe Weill und I'V. Weifle Pigmente im Dokumentenanhang sowie SIMMEN 1998,
S.10 und STEINMULLER, Gerd, Die suprematistischen Bilder von Kasimir Malewitsch, Malerei {iber Malerei
(Diss.), Kéln 1991, S.21.

. Drutt, Matthew, in: BERLIN (Ausst.kat.), Malewitsch, 2003, S.26-27.

%3 STEINMULLER, S.22.
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befindlichen Formen. Im ersten Fall basieren die sich nach links neigenden sichelartigen
Strukturen auf die bildhafte Umsetzung von sich im All verbreitenden Schallwellen. Wahrend
die nach oben weisenden Kanten gut als solche erkennbar sind, ist deren gewdlbte Unterseite
nicht konturiert. ,,The lack of definition of the lower edges of the curves reflects the waves’
progressive dissolution in space, to the point where the energy depicted merges with space,
and no longer can be said to exist.“*>* Die weiBfarbenen Ebenen im suprematistischen
Gemilde von 1917/18 besitzen am linken duBeren Rand der Struktur keinerlei Abgrenzung
hin zum weiBifarbenen Hintergrund.

,»The field of colour must be annihilated, i.e. it must transform itself into white.

But even white remains white, and in order to show forms in it, it must be created

in such a way that the form will be legible, that the sign can be perceived in itself.

A difference between them must persist, but only in a purely white scale.

The development of white is not limited to a colour basis, or a result of the

oscillation of colour; it is an expression of something more profound, it points to

my transformation in time. My imagining of colour stops being colourful, it

merges into one colour — white.”**’
Figur und die sich dahinter befindlichen Weiten des weilen Alls gehen laut Malewitsch eine
Verbindung ein. Die Ebenen geraten in Bewegung.
Alleine das Weifle Quadrat auf weiffem Grund bildet eine ginzliche geschlossene Struktur vor
weiller Leinwand. Fiir dieses Quadrat als auch fiir weitere konturierte Gebilde benutzt
Malewitsch Hilfsmittel. Der Kiinstler setzt Schablonen auf, welche er mit Bleistift
umzeichnet, was an vielen Stellen sichtbar wird. Trotzdem entstehen oftmals nur mehr oder
weniger exakte geometrische Formen mit zum Teil gerundeten, unterbrochenen
Begrenzungen und diese weichen sogar merklich von einer geraden Linienfithrung ab.”** Um
diese Ungenauigkeiten méglichst einzuschrinken, arbeitet Malewitsch mit einem langen
Pinsel, wihrend sein Handballen durch einen langen Stock gestiitzt wird. So errcicht der
Maler eine groBtmogliche Distanz zur Leinwand bei gleichzeitig sicherer Pinselfithrung.®*
Die Tiefenwirkung von Strukturen und der Farbton der einzelnen Felder innerhalb der
Konturen ist ein zweites wichtiges Merkmal zur Unterscheidung von weifler Monochromie.

Malewitsch nutzt beide Moglichkeiten der Differenzierung.

,Fur [des Malers] Gemélde sind Sonne, Licht, Schatten, Wasser, kurz alles, was
wir in der Natur sehen, vollig gleichwertig. Der Menge erscheinen Berge und
Téler im Gemilde von realer Wirklichkeit. Untersucht man aber die Malfliche mit

> DOUGLAS 1994, S.98-99.

7 Malewitsch, In Nature there exists ... (1913 oder 1916-17), in: ANDERSEN, Vol.IV, 1978, S.34.

2% ygl. w.a.: CHICAGO (Ausst.kat.), Museum of Contemporary Art, White on White. The White Monochrome
in the 20" Century, 18. Dez. 1971 — 30. Jan. 1972, Texte von Robert Pincus-Witten und Stephen S. Prokopoff,
Chicago 1971, n.p., CRONE, S.128 sowie STEINMULLER, S.15, S.21 und S.48. An anderer Stelle findet sich
gleichwohl die Aussage, daB sich Malewitsch nicht eines Lineals bedient, in: FAUCHEREAU, S.26.

% ygl. CRONE, S.165.
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Hilfe einer Wasserwaage, so wird man keinerlei Hohenunterschiede feststellen

konnen. Die Wirklichkeit der Malfléche ist gegenstandslos. Das gleiche gilt aber

nicht nur fiir die Malfldche, sondern auch fiir alle anderen Erscheinungen.“zﬁo
Um die von ihm beschriebene perspektivische Augentduschung zu erzeugen, arbeitet
Malewitsch mit unterschiedlichen WeiBtonen, die er aneinandersetzt.?®! Einmal versinken
rechteckige, hell-weifle Figuren in milchigem Grund und umgekehrt stechen kalt-weifle
Elemente aus einem sanfteren Weill hervor. Aber vor allem die Faktur der einzelnen Flichen
vermittelt deren Existenz auf verschiedenen rdumlichen Ebenen sowie deren Beweglichkeit.
Fein gestrichelte, minutios gesetzte Pinselstriche in einem geometrischen Gebilde wechseln
sich ab mit groBziigig in weiller Farbe bestrichenen Feldern, in denen eine beinahe pastos zu
nennende, verkrustete und deckende Farbauflage wirksam wird. Detaillierte Strukturen setzt
Malewitsch gegen generalisierte Oberflichen. So entsteht innerhalb der monochrom weilen
Leinwand eine reiche Vielfalt an Weiliténen und wei3farbenen Oberflichen. Larissa Shadowa
sicht darin ,,Wei als Raum, Wei3 als Form, Wei als Bewegung®“.*®® Hinzu kommen die
Uberginge zwischen diesen einzelnen Aspekten. WeiBnuancen verwischen, Faktur geht

ineinander iiber — beides, ohne an Eigenstindigkeit zu verlieren.

,,Die weillen Bilder auf Weil3 sind bei weitem keine nihilistische Geste, wie es
manche sehen wollen, sondern vielmehr (umso mehr als in derselben Ausstellung
Rodtschenko ein Bild Schwarz auf Schwarz zeigt) der Ausdruck hochster Freude
der Malerei, des AKTS DES MALENS. Im Quadrat wie auch in den anderen weill
auf weill Bildern wird die Form durch die Struktur geschaffen; mehr als die
eventuell unterschiedliche Intensitdit der Weitone lassen die Richtung der
Pinselstriche, die variable Stirke der weiBen Farbe, ganz bestimmte Formen aus
dem weiBen Grund hervortreten.<**>

Farbe wirkt am stirksten als Fliche. Welch unterschiedliche Charaktere sich dahinter
verbergen, offenbart Malewitsch anhand seiner variantenreichen Pinselfiihrung. Malewitsch
meistert als erster im 20. Jahrhundert eine einzelne Farbe als Pigment und damit als

eigenstdndiges kiinstlerisches Material.

C. IL. 3. Intention und Wirkung

Ein wichtiger Aspekt dieser Arbeit ist es, Farbe auch jenseits ihrer kiinstlerischen Funktion
und Nutzung zur Kenntnis zu nehmen. Thre Ausdrucksstirke ist jedoch — wie weiter oben

unter Beriicksichtigung mehrfacher Sachverhalte belegt — nicht alleine auf das Feld der

20 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.157.
261 g1, hierzu Kapitel: C.I1.1.2.2. Das Weifle Quadrat auf weiem Grund, 1918.

62 SHADOWA, S.58.

*$ FAUCHEREAU, S.30.
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bildenden Kiinste zu beschrinken. Deshalb muf} an dieser Stelle eine Diskussion zur Intention
und Wirkung der Farbe Weil vorgenommen werden. Dal3 dabei Intention nicht gleich der
Wirkung gesetzt werden darf, ist selbstredend. Dal} Malewitsch selbst Intention und Wirkung
als Widerspriiche sah und letzteres trotz seiner vielen Vermittlungsversuche nicht von ithm

beeinflulit werden konnte, soll hier Thema sein.

C.I1. 3. 1. Zur Intention des Kiinstlers

Malewitsch war sicherlich nicht so naiv zu glauben, Farbe sei alleine im Bereich
kiinstlerischen Schaffens von Bedeutung und kénne ausschlie8lich anhand der Geschichte und
Theorie der Kunst vermittelt werden. In seinen Schriften beweist der Kiinstler sein eigenes
kognitives Verstindnis des Themas und beriicksichtigt auch dasjenige seines Publikums. In
seinen Texten beruft er sich auf vertraute Eigenschaften weifler Farbigkeit. Gleichzeitig teilt
er Weil} eine ginzlich ungewohnte Rolle zu, interpretiert Weill neu in religioser und vor allem
gesellschaftspolitischer Hinsicht. Noch erstaunlicher ist Malewitschs Neubewertung der Leere
im positiven Sinne. Wihrend bislang dem Weilen als Symbol der Leere und des Nichts ein
negativer Zug anhaftet”®, verkniipft Malewitsch damit vorwirtsgerichtete Unendlichkeit und
Ruhe:

,.Der leere Raum ist fiir den Menschen der Ort, wohin er sich fliichten und vor den
Dingen und Werkzeugen, vor allen Gegenstiinden, vor all den bildlichen
Vorstellungen und Ideen, vor jenem Zwang retten kann, der ihn zur Arbeit, zum
Kampf aufruft und ihm so den Weg versperrt. In diesem leeren Raum ist nichts zu
sehen; dort gibt es nichts, was das Auge fesselt, das heifit den Blick in die
dehnbare Unendlichkeit, die zugleich endlich und unendlich ist, behindern kénnte.
Und diese Finéde zieht ihn an, dort sucht er Ruhe — der Kampf ist ihm
zuwider.**%

Ruhe und Unendlichkeit mit der Farbe Weill gleichzusetzten, diesen Versuch unternimmt
Malewitsch sowohl in seinen weilen Kompositionen, als auch in den theoretischen Schriften.
Hierfiir setzt er auch ein GleichheitsbewuBtsein unter seinen Mitbiirgern voraus, welches er in

der weiBBen Suprematie erfiillt sieht.

,Auch vor der Kunst, insbesondere der Malerei, steht die Welt als
gegenstandslose Gleichheit. Nur ist das Wesen der Kunst gespalten: Ein Teil geht
den Weg des praktischen Realismus, steht im Dienst von Staat und Religion, der
andere Teil hat den Weg des gegenstandslosen Schaffens gewihlt. Der erste Teil
ist bei den gegenstindlichen Wertunterschieden des praktischen Realismus
stehengeblieben, der andere ist auf den gegenstandslosen Weg des weillen

%4 ygl. Kapitel B.V.2. Das Gegenteil von WeiB ist WeiB.
6 Malewitsch, Zum Vortrag in der Leningrader Architekturgesellschaft. Die Ideologie der Architektur
(Auszug), Leningrad, den 22.12.1924, in: KOLN (Ausst.kat.), Malewitsch, 1995, S.44-46, hier S.44.
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Suprematismus hinausgetreten und ist damit zum eigentlichen Wesen der Kunst
vorgestolen. Ich glaube, daB dieser Vorstol der Kunst auch die iibrige
menschliche Gesellschaft zu der Erkenntnis fiihren wird, daB3 auch ihr eigentliches
Wesen die weiBe gegenstandslose Gleichheit ist.«**
Um dies zu vermitteln, dulerte sich Malewitsch nicht nur auf theoretischer Ebene, sondern er
brachte seine Vorstellungen oft und vehement in der Offentlichkeit zum Ausdruck.
Didaktische Broschiiren begleiteten die Ausstellungen, Malewitsch hielt Vortriige,
unterrichtete an verschiedenen Universititen und entwickelte neue Staatsideen jenseits
jeglichen Materialismus’. Er bezeichnet dies als ,,das schwarze und das weile System®,
welches ,,den Weg des Menschen bestimmen und ihn vor dem Weg der reinen materiellen
Sorgen bewahren® soll.*” Obwohl Malewitsch offensichtlich jede Bevélkerungsschicht seines
Landes in seinem weilen Suprematismus aufgenommen sehen wollte, diirften seine
Integrationsversuche bei einem Publikum der breiten Massen vergeblich gewesen sein.
Malewitsch spricht von einer ,,geistigen Angelegenheit” und fordert ein ,,geistiges System der
Menschheitsentwicklung in der weiBen Epoche der Gewichtslosigkeit.“**® Malewitschs
Ausfithrungen klingen nach einer Utopie, nach einer hochst vergeistigten Philosophie. Seinen
illusionistischen und abgehobenen Idealen ist nur schwer Folge zu leisten und so begann man,
den Suprematismus fiir das Volk und um des besseren Verstindnisses Willen zu trivialisieren.
Der Suprematismus wurde in den 1920er Jahren — und es ist anzunehmen, zunéchst auch mit
der Zustimmung Malewitschs — fiir den hiuslichen Gebrauch entdeckt. Es wurden
Kleidungsstiicke, Bordiiren, Broschen, Porzellan und weitere Alltags- und Nutzgegenstinde

2% Die Produktion nahm iiberhand und wirkte der urspriinglichen

fiir die Massen fabriziert.
Idee einer Zukunft jenseits irdischer Bestrebungen entgegen:

»Der Weg des Menschen mufl befreit werden von allem gegenstindlichen
Geriimpel, das sich in den Jahrtausenden angesammelt hat. Dann erst wird der
Rhythmus der kosmischen Erregung voll wahrgenommen werden konnen, dann
wird der ganze Erdball eingebettet sein in eine Hiille ewiger Erregung, in den
Rhythmus der kosmischen Unendlichkeit eines dynamischen Schweigens.“*’
Der Suprematismus erhielt mit seiner Industrialisierung eine diesseitige Funktion, welche von
Malewitsch gerade nicht gewollt war, denn ,,[d]er Wesensinhalt des Suprematismus ist die
Ganzheit gegenstandsloser, naturbedingter Erregung ohne Ziel und irgendwelcher

Zweckbestimmungen.“®’! Stattdessen forderte der Kiinstler eine dsthetische Rezeption seiner

%% Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.73-74.
7 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.214.
% Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.234.
%9 ygl. hierzu auch: Diederich, Stephan, in: KOLN (Ausst.kat.), Malewitsch, 1995, S.71.

0 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.254.
I Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.124.
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Werke: ,,In the art form which I call Suprematism, Art has returned to its original state of pure
sensation [...].“*”

Meist mochte der Betrachter aber jenseits einer perzeptuellen Botschaft auch inhaltlich
angesprochen werden. Und dies zu Lebzeiten Malewitschs viel mehr noch als in heutiger Zeit.
Ob und zu welchem Grad der Rezipient die Kunst Malewitschs trotz seiner komplizierten
Inhalte beachtet oder missachtet, versteht oder missversteht, soll in den nichsten Kapiteln zur

Sprache kommen.

C. II. 3. 2. Uber die Wirkung auf den Betrachter

Zwar meint Adolf Holzel, da alle Kunst, die fiir das Publikum gemacht ist, nichts sei.””
Dessen ungeachtet bleibt die Wirkung auf den Betrachter nicht aus. Zu unterscheiden ist hier
die Rezeption von Kunst aus zeitgendssischer und aus heutiger Sicht.

Erlebte Geschichte bewegt sich innerhalb eines zeitgeschichtlichen Kontextes. Die
Zeitumsténde, das politische und gesellschaftliche Geflige, priigt das Menschenbild und somit
auch die Wahrnehmung von Kunst. Geschichtsschreibung dahingegen bewegt sich
zwangsldufig riickwérts. Aus der gesicherten Position der Gegenwart heraus beschéftigen wir
uns mit der Vergangenheit. Dabei bleiben uns die in einem unmittelbaren zeitlichen Kontext
entstandenen Ideologien oftmals fremd. Andererseits schirft sich der Blick fiir ehemals
subjektiv. Wahrgenommenes. Zwischenzeitlich gewonnene Erkenntnisse konnen zu einer
vorurteilsfreieren Sicht der Vergangenheit beitragen. Ob sich eine kulturwissenschaftliche
Entwicklung als Errungenschaft bezeichnen 14B8t, wird oftmals erst klar, nachdem ein
zeitlicher Abstand zwischen diese und die Gegenwart getreten ist.

Bei der in dieser Arbeit diskutierten Kunst kommt eine weitere Erschwernis hinzu:
monochrom weille Werke, also auf den ersten Blick leere Leinwinde, stoen auch heute noch
auf Unverstindnis. Mit den Arbeiten Malewitschs wird auf radikalste Weise das obligate

«274

zentralperspektivische System aufgehoben. Die ,,Anwesenheit einer Abwesenheit ist nur

schwer zu rezipieren und zu akzeptieren.

C.I1. 3. 2. 1. Zeitgendssische Sicht

27 Malewitsch, Suprematism (vor 1927), in: ANDERSEN, Vol.IV, 1978, S.144.
B HOLZEL 1933, S.42.
7 FEDJUSCHIN, S.34.
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Fiir die heutige Wertschitzung kiinstlerischer Bewegungen spielt auch die zeitgendssische
Rezeption eine bedeutende Rolle, da sie zum Verstindnis der historischen Zusammenhénge
beitragt. Walter Hess mifit der Kiinstleraussage deshalb zu Recht groBe Bedeutung bei, wenn
er schreibt:

»Die Probleme, mit denen die Maler sich gedanklich auseinandersetzen, die Art,
wie sie das tun, mogen fiir das unmittelbare Verstindnis ihrer Werke mehr oder
weniger wertvoll, oft vielleicht auch irrefiihrend sein, sie sind aber unabhéngig
davon eine selbstindige Erkenntnisquelle, denn beides, Werke und Theorien,
entspringen der gleichen bestimmten geschichtlichen Lage, deren moglichst
umfassendes Verstehen das Ziel kunstgeschichtlichen Bemiihens ist.**"
Kaum eine Kiinstleraussage birgt widerspriichlichere Ansichten als die Schriften
Malewitschs. Dies fillt bereits seinem kiinstlerischem Weggefihrten und Ubersetzer seiner
Texte Lissitzky auf, wenn er angibt, daB Malewitsch ,nichts Einheitliches* iiber den
Suprematismus schrieb, was das Verstindnis der Materie weiter kompliziere.*”®
Aber ohne Kenntnis dieser Texte und bei einer direkten Konfrontation mit Malewitschs
Werken reagierten die Zeitgenossen empdrt und verdchtlich. Besonders dem schwarzen und
dem weilen Quadrat gegeniiber breitete sich Ratlosigkeit aus, da jeglicher Inhalt zu fehlen
schien. Dennoch verliech Malewitsch dem Schwarzen Quadrat durch dessen Hingung eine
Bedeutung, welche in ihrer Verwegenheit auch dem Zeitgenossen nicht verborgen blieb. Es

21 und wagte

schwebte ,,in einer Ecke direkt unter der Decke [...] an der geheiligtesten Stelle
es, hiermit das russische Ikonenbild zu zitieren. Dies schockierte und weckte zugleich
spottische Kommentare aus dem konservativen Lager, welches das Quadrat 1916 ,,als den
aller-, allerabgefeimtesten Trick in der Jahrmarktsbude der allerneuesten Kultur schmihte.*”®
Weitere Spottmeldungen sprechen von einem ,toten Quadrat und dem ,,personifizierten
Nichts.“*” Der Komponist Matjuschin verteidigte seinen Weggefihrten Malewitsch und riet
den Besuchern der ,Letzten Futuristischen Bilderausstellung 0,10“, die suprematistischen
Bilder zundchst mit weit gedffneten Augen nicht direkt zu fixieren, um dann mit
zusammengekniffenen Augen auf die fliegenden Konstruktionen zu blicken. Dies rief die von
Malewitsch gewiinschte Bewegung auf der Leinwand hervor.”*’

Aber auch die Ausstellungsvorhaben, welche in den darauffolgenden Jahren von
Regierungsseite Unterstlitzung erfuhren, hatten nicht den von Malewitsch gewdlinschten

Effekt. Der Katalog zur Retrospektive in der Moskauer Tretjakow-Galerie, in der erstmals

215 HESS 19817, S.11.

276 ygl. LISSITZKY-KUPPERS, S.39.

27 Benois, Alexander Nikolewitsch, zitiert nach: STACHELHAUS, S.224.
2”8 Benois, Alexander Nikolewitsch, zitiert nach: STACHELHAUS, S.18.
19 Zitiert nach: STACHELHAUS, S.17.

280 7zitiert nach: DOUGLAS 1980, S.72.
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auch alle WeiB3-auf-WeiB-Kompositionen gezeigt wurden, bespricht den Kiinstler als einen
,Subjektivistfen] und philosophische[n] Trdumer”. Der Direktor Fedorov-Davydov mulfite
gleichzeitig eingestehen: ,,Das verhindert aber nicht, dal seine Werke ihre eigene objektive
Bedeutung besitzen. Seine suprematistische Malerei hat sich bereits auf die Textilien und in

«1 Die volksnahe

zahlreichen anderen Zweigen der angewandten Kunst ausgewirkt.
Umsetzung der Kunst Malewitschs war jedoch weder in seinem Sinne, noch brachte dies dem
Volk die umfassenden und revolutiondren Ideen des Kiinstlers nahe. So mufite 1930 die
Kiewer Ausstellung seiner eben noch in Moskau gefeierten Werke wegen Erregung
offentlichen Argernisses geschlossen werden.”*

Malewitsch gab die Hoffnung nicht auf, da der Moment des Gespiirs fiir seine Kunst und
einer damit einhergehenden kulturellen Zisur noch nicht gekommen sei. Die Akzeptanz
seiner Theorien war daher nur eine Frage der Zeit, denn ,,[d]as ,unwissende Volk’ hat so viele
Jahre in der irrigen Auffassung gelebt, dal das, was am Himmel zieht, Wolken seien, und hat

nicht gewusst, daB es gar keine Wolken sind, sondern H,O.«*®

C. 1L 3. 2. 2. Aspekte einer heutigen Beurteilung

Dem Publikum ist es nicht zu verdenken, daBl es verunsichert und schockiert auf die
Neuartigkeit der Werke Malewitschs reagierte. Malewitsch bildete riickblickend tatsichlich,
wie er es beschreibt, eine Stufe, sowohl in der Kulturgeschichte seines eigenen Landes, als
auch fiir die kunstgeschichtliche Entwicklung eines gerade erst begonnenen neuen
Jahrhunderts. Zum Zeitpunkt der Entstehung der bahnbrechendsten suprematistischen
Arbeiten zeigte sich das Publikum angesichts minimalst gefiillter Leinwénde verstort und
irritiert. Einmal beunruhigte die scheinbar so offensichtlich fehlende Botschaft und zum
zweiten wird der Betrachter von lediglich unbewuflt wahrgenommenen optischen
GesetzmiBigkeiten verunsichert. Optische Irritationen und die visuelle Beeinflussung der
Netzhaut durch Farbe und Form spielen sich zwangsldufig auch ohne aktives Wissen des
Betrachters im Auge des Rezipienten ab. Neueste Erkenntnisse auf diesem Gebiet der
Wissenschaft lassen dariiberhinaus eine neue Betrachtungsweise der Werke Malewitschs zu.

Malewitsch warnt aber auch vor einer Uberbewertung empirischer Erkenntnisse:

21 Fedorov-Davidov, A., Die Kunst des Kasimir Malewitsch, in: GABNER, Hubert und Eckhart Gillen,
Zwischen Revolutionskunst und Sozialistischen Realismus. Dokumente und Kommentare. Kunstdebatten in der
Sowjetunion 1917 bis 1934, K6in 1979, S.203-204, hier S.204.

%2 ygl. DOUGLAS 1994, S.35.

28 Malewitsch, Suprematismus — Die gegenstandslose Welt (1922), in: HAFTMANN, S.113-114.
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,,Possibly there is no point in mixing these two questions, since the problems and

aims of optical science are quite different from those of art and painting. It is one

matter to examine the form of an object and its deformation on the optical level,

and another to perceive phenomena on the artistic level; the artist may, and,

indeed, should take an interest in the achievements of science in the field of colour

and form, but he must be careful. In any case the exploitation of the results of

scientific analyses concerning the interrelations between colours and form will

depend on its quality and nature, as well as the artist’s ability to make use of the

latter in his work without the work reminding us of a column from a scientific

analysis.”**
Die optische Wirkung des Suprematismus ist sicherlich nicht das vordringlichste Motiv von
Malewitschs Absicht. Dennoch ist dieser Aspekt in seiner inhaltlichen Erweiterung und
Auswirkung auf suprematistische Bildwerke nicht zu vernachldssigen. Das schwarze und das
weile Quadrat auf jeweils weilem Grund sind exemplarisch fiir das visuelle Spiel von Vor
und Zuriick, von Unschirfe und Klarheit, von Hell und Dunkel, von Bewegung im
Allgemeinen heranzuziehen.*®
Das Schwarze Quadrat auf weiflem Grund in seiner Originalfassung von 1915 (Abb.4)
unterscheidet sich von den spiter entstandenen Versionen in erheblichem Mafle. Wihrend die
vier spiteren Fassungen eine weitaus exaktere Form und eine beinahe lasiert wirkende
Oberflichengestaltung besitzen, hat das urspriingliche Quadrat einen vielfachen Auftrag
schwarzer Farbe vorzuweisen, was zu einer intensiven und abwechslungsreichen Faktur mit
Tiefen und Hohen fithrt. Da Malewitsch unterschiedlich bindende Farben zur Grundierung
einer bereits bemalten Leinwand auftragt, erhdlt das Gemilde im Gegensatz zu seinen
Nachfolgern iiber turbulente Zeiten hinweg die so bezeichnenden breiten Craquelés. Die zu
Entstehungszeiten beim Antrocknen der Farbe einsetzenden Risse geben den Blick auf
darunter liegende farbige Pigmente frei. Dariiberhinaus bleibt der wei3farbene Grund wegen
des Bleianteils selbst fiir Rontgenstrahlung undurchschaubar.?*®
Die Hingung des Schwarzen Quadrates kann lediglich anhand von historischen
Bilddokumenten nachvollzogen werden. Malewitsch signierte seine Arbeiten — mit wenigen
Ausnahmen — nicht auf der Vorderseite, wodurch eine Hiangrichtung oftmals uneindeutig
bleiben muB. Der Kiinstler plddiert somit fiir eine offene Variante der Hingung mit der

einzigen Vorgabe, das Gemilde von seiner irdischen Schwerkraft zu befreien, um die darin

befindlichen Elemente in einen Schwebezustand zu versetzen.?®” Weiter erweist es sich als

24 Malewitsch, An attempt to determine the relation between colour and form in painting (1930), in:
ANDERSEN, Vol.Il, 1968, S.127.

25 ygl. hierzu auch die Kapitel unter C.I1.1.2. Die weile Suprematie.

286 ygl. SIMMEN 1998, S.9-10.

287 vgl. SIMMEN 1998, S.85, FuBinote 13. Wichtig ist lediglich, da$ anstelle eines Fallens ein schwebender
Zustand des Quadrates hervorgerufen wird. Dreht man etwa das Weiffe Quadrat auf weifem Grund ,auf den
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ebenso essentiell, ein Bildganzes vor sich zu haben. Dazu tragen die Seitenlingen der
Kompositionen mit Quadrat von etwa 70-80 c¢cm bei. Das Bildtableau ist damit ,auf

288 11nd der Betrachter iiberblickt eine Gesamtheit an Farbe, Form

Reichweite zugeschnitten
und Bildaufbau. Das ihm Ubermittelte beinhaltet drei hauptsichliche Aspekte: Bewegung, die
optische Téuschung durch die beiden Nachbilder und die dreidimensionale Wirkung.

Ein schwarzes Quadrat ist auf zweierlei Weise ein unbewegliches Element. Einmal wegen
seiner statisch-triigen Farbigkeit®™ und zum zweiten aufgrund seiner mathematischen Form.
Dennoch ruft es im Auge des Betrachters Bewegung hervor. Der Wahrnehmungspsychologe
Albrecht begriindet dies wie folgt:

,»Im Gegensatz zum Kreis [...] erscheint das Quadrat nicht so ,elementar’, wie
man es aufgrund seiner geometrischen Eigenschaften erwartet. Faflt man ndmlich
eine quadratische Fliche in einem Blick und fixiert sie iiber eine kurze Zeit, dann
erlebt man eine Uberraschung: Die in der Vorstellung und bei einer messenden
Kontrolle so gesicherte Figur verliert ihre Stabilitit, indem sich die Ecken
abschwiichen und schwinden.***
Dieser Effekt wird durch die UnregelmiBigkeiten in der Ausfithrung des Quadrates noch
verstirkt. Der das Viereck umgebende weifle Untergrund differiert in Breite und Verlauf um
mehrere Zentimeter und zu erwartende Parallelen existieren nicht. Dariiberhinaus ist es in

»! Das Quadrat erhilt einen beinahe rhomboiden Charakter.

leichter Schriglage aufgemalt.
Blickt man unverwandt auf diese Geometrie, manifestiert sich eine Unschérfe an den Grenzen
zwischen Schwarz und Wei. Diese Schwankungen konnen sich besonders in den
Eckbereichen als ruckartige Verschiebungen manifestieren. Ein Fixieren der gesamten Form
ist auf Dauer nicht moglich. Begiinstigt wird dieses Phinomen durch die extrem kontrastive
Trennlinie zwischen den beiden Unfarben. Unmittelbar entlang der Kontur stellt sich eine
Verfirbung ein: das Schwarze nimmt im Grenzbereich zu Weil3 dort einen deutlich dunkleren
Wert an als in der Mitte des Quadrates. Genauso erzielt das WeiBe ein intensiveres Strahlen,
wo es das Schwarze beriihrt.”** Abgesehen von dieser optischen Reizung des Auges, hat der
weile Hintergrund dem schwarzen Quadrat wenig Widerstand zu bieten. Wie bereits in

vorangehenden Kapiteln geschildert, setzt hier die synisthetische Anschauung ein, dafl

schwarze Objekte schwerer wiegen als weiBifarbene derselben Grofle. Malewitsch ist sich

Kopf* — was bei zahlreichen Katalogabbildungen leider der Fall ist — werden alle von Malewitsch angestrebten
Bewegungsrichtungen und ein Schwebezustand aufler Kraft gesetzt.

288 SIMMEN 1998, S.25; vgl. auch die Anweisungen des Wahrnehmungspsychologen ALBRECHT, S.95.

2% yol. Kapitel B.VL4. Syniisthesien zur Farbe WeiB.

0 ALBRECHT, S.71.

#1 yg]. SIMMEN 1998, S.11-12 und S.19.

2 ygl. w.a.: KEPES, Gyorgy, Sprache des Sehens, hg.v. Hans M. Wingler, Mainz 1970, S.88 und S.95 und
RENNER, Paul, Ordnung und Harmonie der Farben. Eine Farbenlehre fiir Kiinstler und Handwerker,
Ravensburg 1964% $.20 und S.43.
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dessen bewullt. Und auch, dafl Farben weitere synisthetische Reize im Betrachter erzielen,
wie jene der unterschiedlichen Ausdehnung:

,Now let us carry out an experiment into the changes in one’s impression of
rooms identical in size, but painted in different shades, for example, red, crimson,
and ochre: we will find that the impression of the rooms’ sizes will differ. If they
are painted white they will seem much larger than in other colours: thus, in this
case, colour influences our perception of dimension and of space.

Hence we may draw the conclusion that with colouring an object in this or that
way we can obtain a different space, scale and feeling of weight from it.

Likewise various geometrical figures like a polygon, circle or triangle, will, taken
separately, produce a change in the space of their form when a change is made in
their colouring, and will again demand a definite colour.

[...] But this still does not mean that every form has its own colour, since it is a
question of perceiving space in a colour phenomenon.

[...] Some examples, not elaborated in our creative centre, remain the result of the
eye’s physical construction as well as of atmospheric influence and we relate them
to optical changes in the perception of the space of form and colour.”**?

So gewinnt letzten Endes die Farbe Wei3 die Oberhand iiber das Schwarze. Weill bewegt
Schwarz. Dem Schwarzen Quadrat auf weiflem Grund wohnt ein Straucheln inne. Es verformt
sich, verrutscht, pulsiert — und es fillt vor weilem Hintergrund.

Die visuellen Besonderheiten des Quadrates wurden eben erértert, jedoch nicht das Phinomen
des Nachbildes. Wieder resultiert dies aus dem vergeblichen Versuch eines dauerhaften
Fixierens der schwarzen Flache. Das menschliche Auge vollzieht bei lingerem Stillhalten
unwillkiirliche, sprunghafte Bewegungen, da es keinerlei Reize innerhalb des einheitlichen
Farbfeldes festzuhalten vermag. Die Leistungsfihigkeit der Muskeln 148t nach. Der
autokinetische Effekt, welcher durch Korrektursignale den Blick stabil halten soll, ist es, der
die Scheinbewegung des Betrachteten hervorruft und somit unstete Nachbilder in den

2% Am Ubergang zwischen WeiB und Schwarz zeigen sich deshalb

Randzonen entstehen 1aft.
bewegliche Rinder, welche an den Ubergingen blendend weiB, beziehungsweise tiefschwarz
erscheinen. Richtet man nun den Blick auf eine freie Wandfldche, zeigt sich dort das
umgekehrte Nachbild des schwarzen Quadrates. Die sukzessive Induktion verwandelt
Malewitschs Schwarzes Quadrat auf weifsfem Grund in ein weiles Quadrat auf schwarzem
Grund.*’

Dem Auge werden jedoch nicht alleine urspriinglich nicht vorhandene Farben und Formen

vorgegaukelt, sondern auch das rdumliche Empfinden wird angesichts des Schwarzen

3 Malewitsch, An attempt to determine the relation between colour and form in painting (1930), in:
ANDERSEN, Vol.II, 1968, S.129-130.

2% ygl. hierzu: GEKELER, Hans, Handbuch der Farbe. Systematik, Asthetik, Praxis, Koln 2000, S.55 und
GREGORY, Richard L., Auge und Gehim. Zur Psychologie des Sehens, Miinchen 1966, S.44 und S.100-104.

5 ygl.: RENNER, S.20-21.
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Quadrates stimuliert. In seiner schwarzen Massivitit nimmt das Quadrat einen Raum ein,
welcher auf einem weillfarbenen Hintergrund lediglich aufzuliegen scheint. Andererseits wird
es von weifler Farbe gleichsam umspiilt, taucht darin ein. Wieder eine andere Sichtweise zeigt
das Quadrat als Offnung, dessen schwarze Tiefe nicht zu ermessen ist.”>® Hierin zeigt sich
Malewitschs schwarzes Konstrukt dhnlich den Bildern eines Giinther Umberg, der durch
abwechselndes Auftragen von schwarzer Farbe und deren Abschleifen bis zu 50 Schichten
erzielt. An der Wand befestigt, erscheinen seine Quadrate - ohne diese haptisch iiberpriifen zu
diirfen - als schwarze Locher.?’” Im astronomischen Sinne schluckt ein schwarzes Loch alles,
was ihm in den Weg kommt. So auch das Licht bis zu 98 % im Falle der Ofenréhre von
Joseph Beuys.”® Und auch in Malewitschs Schwarzem Quadrat verschlingen die vielen
Farbschichten den Blick und bilden eine konvexe Dreidimensionalitit. So erzeugt das
Schwarze Quadrat auf weifem Grund ein Vielfaches an sich abwechselnden rdumlichen
Eindriicken, welche sich aus dem zunéchst flachen Schild hin zu konkaven oder nach innen
gewolbten Rundungen generieren und zwingt den Betrachter zu einem ,kinetischen
Sehen**”.

All diese optischen Phinomene beruhen alleine auf der Komposition der beiden Unfarben
Schwarz und Weil3. Schwarz soll hier nicht weiter Thema dieser Abhandlung sein. Die Farbe
Weil} bildet jedoch bereits im Schwarzen Quadrat auf weiffem Grund den ausschlaggebenden
Néhrboden im doppelten Wortsinne: es liefert den Grund und es liefert den Grund dafiir,
weswegen sich Schwarz in alle erdenklichen Richtungen in Bewegung setzt.

Im Gegensatz zum Schwarzen Quadrat auf weiflem Grund existieren die Weill-auf-Weil3-
Kompositionen heute allesamt in einer einzigen Fassung.*® Die darin nur leicht konturierten
Kompositionen und Figuren sind auf den ersten Blick nicht sichtbar. Die Aufmerksamkeit des
Betrachters steht vor einer beinahen Monochromie auf dem Priifstand: ,,Die Farbe als das
,relativste’ aller Gestaltungsmittel gibt dem Betrachter den stirksten AnstoB, die Bedingtheit
seiner Wahrnehmungen zu bemerken. Dieser fithlbaren Abhéngigkeit kann er sich durch
keine verstandesmiBige oder willentliche Anstrengung entziehen.“*”! Es gilt nicht alleine die
vorhandene Komposition zu erkennen, sondern auch die sie ausarbeitenden malerischen

Mittel und die optische Funktion, welche diese hervorrufen kénnen. Im Falle Malewitschs

%6 ygl. hierzu u.a.: DOERNER, S.204; FRIELING 1974°, S.23; KEPES, S.17 und S.19 sowie STEINMULLER,
S.72.

»7ygl.: EPPERLEIN, S.211-215.

%8 ygl. hierzu Kapitel A.IL4. Ideal-Weil und im Dokumentenanhang: II. Tabellarische Ubersicht der Albedo-
Werte sowie VII. Sprachliche Wendungen und Idiome mit ,,Weill* sowie IMDAHL 1996, S.380.

» KEPES, S.156.

3 Ob auch die weilen Monochromien Malewitschs in mehreren Versionen gemalt wurden, kann heute nicht
bewiesen werden. Existent ist jeweils eine Fassung der sich unterscheidenden Weif3-auf-Weifi-Kompositionen.
1 ALBRECHT, S.109.
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erzeugt die im Kapitel zur Malpraxis erdrterte Anwendung von Farbe und Technik die
abwechslungsreiche Struktur der weilen Geméilde. Obwohl kein weiteres andersfarbenes
Element wie im Schwarzen Quadrat vorhanden ist, setzen sich auch die unifarbenen weilen
Korper in Bewegung. Die Voraussetzung dafir sind die zum Teil gegenlidufigen
Pinselstrukturen innerhalb und auBerhalb der Figuren, ihre unterschiedlichen WeiBabtonungen
und die bei genauem Hinsehen sichtbare Kontur der einzelnen Gebilde. So erzeugt
Malewitsch ein Changieren vor weilem Grund. Dariiberhinaus verleiht die weille Farbigkeit
den Elementen und auch dem gesamten Bild eine Schwerelosigkeit, welche die Beweglichkeit
der einmal erkannten Komposition begiinstigt. ,In short, many visual activities remain
evident, despite the reduced mode.**%

“[The white-on-white-paintings] reflected an exquisite refinement of sensation and appealed
for ever more finely tuned reception by the viewer. Inevitably the distinctions become too
slight for the visual perception. [...] Malevich wanted to touch the viewer without material at
all: the result should be an explosion of sensation.”** Mit seinen weiBen Kompositionen

schafft Malewitsch eine Totalitit. Des Betrachters Aufgabe ist es, dies zu erkennen und die

nicht-farbenen Illusionsridume der weiflen Leinwand zum Leben zu erwecken.

C. 1l. 3. 3. Eine Bewertung aus Sicht der Kunstgeschichte

Behalten wir alles in diesen Kapiteln Erorterte im Gedidchtnis, so wird deutlich, daB
Malewitschs weile Kompositionen wahrlich einen Meilenstein fiir die Entwicklung der
Kunstgeschichte bedeuten. So unverdndert muB3 vertraute Kunst trotz wissenschaftlicher
Erkenntnisse und damit einem geschirften Blickwinkel bewertet werden. Einige Abwigungen
und auch die hier vorliegende Studie lassen jedoch eine iiber den bisherigen Stand
hinausreichende Einschitzung der weilen Monochromien Malewitschs zu. Diese bewegen
sich zwischen einer Bewunderung fiir Malewitschs Vermdgen, das reine Nichts darzustellen,
und dem Respekt davor, diese Absenz gleichzeitig mit Inhalt zu fiillen:

»Malewitschs Kunst jenseits der Kunst, so mufl man sie wohl nennen, will die
Nacktheit des Ursprungs, der zugleich das Ende ist, weil sich Zeit und Raum zu
einem Nichts zusammengezogen haben. Auffillig daran ist, wie sehr damit die
Urspriinglichkeit der Natur ohne alles BewuBtsein evoziert werden soll. [...]
Malewitsch stellt noch etwas dar, was es im Suprematismus der gegenstandslosen
Welt nicht mehr geben kann, ndmlich das dargestellte Paradoxon des Nichts, das,
indem es dargestellt wird, nicht mehr Nichts ist.“**

%2 Pincus-Witten, Robert und Stephen S. Prokopoff, in: CHICAGO (Ausst.kat.), n.p; vgl. auch. ANDERSEN
1970, S.28.

*® DOUGLAS 1980, S.75.

% Bachmayer, Hans Matthius, in: BACHMAYER, S.32 und S.35.
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Malewitsch setzte dem Kunstschaffen zunichst ein abruptes Ende. Bilder und Farbe
substituierten nichts mehr und verwiesen auf sich selbst. Damit beantwortete er die Frage
nach dem Ende der Kunst mit einem ,Ja’. Dariiber zu reden oder gar eine Interpretation zu
wagen, sei verpont. Gefragt sei lediglich der empfindsame Sehnerv:

,Wie Mallarmé das Wort, so hat Malevi¢ das Bild auf seinen Ursprung
zuriickgebracht, zuriick auf jenes weile Feld der Autoimplikation, wo nichts
gesagt und daher alles méglich ist. Wenn Malevié diese Leerstellen des Bildes
oder das Bild selbst als Leerstelle (das, was er die ,blinde Norm’ genannt hat)
expandiert, schlieft er damit jeglichen Diskurs iiber das Bild aus. Was man
schauend wahrnehmen will, dariiber muB3 man schweigen. Der Verzicht auf
Sprache als Erkenntnismittel ist gleichbedeutend mit dem Verzicht auf
Rationalitit, ist Geschichtsverzicht, ist Ich-Verzicht und Welt-Verzicht.«**
Auch Simmen bestitigt diese Haltung der [’art pour ’art des Kiinstlers und den damit
einhergehenden  Taumel des Betrachters angesichts radikaler Welten der
Gegenstandslosigkeit. Naturgemif3 sieht der Kunsthistoriker gleichzeitig die Notwendigkeit
einer Interpretation als den sinnstiftenden Auftrag seiner Zunft:

»Diese formale Radikalitit transportiert, auch heute spiirbar, cine moderne
Haltung: Darstellung und Dargestelltes fallen ineins, das Quadrat ist nicht
Reprisentation, keine Darstellung von Gegenstidnden, sondern reine Erregung.
Eine kunsthistorische Deutung steht vor dem fatalen Problem, daf jede
Interpretation diese Bedingungen unterlaufen muB, sonst wire ihr ein PARLER
PRINTURE verbaut!“3*®

Dies parler peinture ist jedoch gerade bei Malewitsch als zweckmiBig anzusehen, denn der

«307 erweist sich in seinem Fall voller Inhalt. Indem Malewitsch in seinen

,,asthetische Schein
weillen Kompositionen gleichzeitig sein Ideal einer zukunftsweisenden gegenstandslosen
Welt vertritt, verkniipft er unseren Sehnerv mit unserer Vorstellungskraft von einem beftreiten
Sein innerhalb einer modernen, weilfarbenen Weltordnung. Diese Ideen vermittelt
Malewitsch vor allem in seinen Texten, welche als selbstindiges Zeugnis des Kiinstlers zu
werten sind. Hieraus schopft er seine weiifarbenen Malereien und umgekehrt inspirieren ihn
die weiflen Leinwdnde zu seiner schriftlich formulierten Neuordnung der
Menschheitsgeschichte. Beides — Texte und Malerei — bilden erst zusammengenommen ein
geschlossenes System. Die weilen Monochromien offenbaren ihr Geheimnis anhand der

Texte und diese bilden wiederum das ,Mittel zur Wiedergabe [der] besonderen

: ) : . e 30
Bewusstseinszustinde*, welche durch die weiBen Kompositionen hervorgerufen werden.**®

*% Ingold, Felix Phlipp, in: BOEHM, S.375.

306 SIMMEN, Jeannot, Vertigo. Schwindel der modernen Kunst, Miinchen 1990, S.225.
7 BACHMAYER, Titel.

3% Karassik, Irina, in: SARABJANOW, S.193.
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Die Unschirfen und Ungenauigkeiten, die Widerspriiche und Unstimmigkeiten der Schriften
korrespondieren dabei sowohl mit Malewitschs legendirem Lebenslauf, als auch mit der
uneindeutigen Erst-Erfahrung angesichts der weifarbenen Suprematien. Koénnten seine

309 Dieses

Bilder Klidnge erzeugen, so wiire es ein thermisches Rauschen, white noise genannt.
Rauschen mit konstanter Leistung in jedem Frequenzbereich verbreitet sich iiber unseren
Sehnerv wie ein Schimmer eines stetigen, vibrierenden Stromes weiler Tonalitdt und

,»verkorpert weniger ein Bild als eher die Erfahrung der reinen Gegenstandslosigkeit“.3 10

C. 11. 4. Referenzen und Differenzen

Um auf sinnvolle Weise Referenzen und Differenzen zu anderen Kiinstlern erdrtern zu
kénnen, miissen jene erst in den nun folgenden Kapiteln erschlossen werden. In Ermangelung
entsprechender Untersuchungsergebnisse an dieser Stelle iiber die in dieser Arbeit zur Debatte
stechenden Kiinstler, kénnen noch keine die Farbe Weil betreffenden internen Vergleiche
gezogen werden.

Malewitsch demonstriert indes einen neuen Weg, den es von den nachfolgenden
Kiinstlergenerationen zu beschreiten gilt: den der Gegenstandslosigkeit. Der Russe pragt nicht
alleine eine Gesellschaftsform im eigenen Umkreis, sondern wirkt weit iiber die
Landesgrenzen hinaus. Unbenommen ist daher seine Rolle als Referenzperson im 20.

Jahrhundert: ,,.Der Weg zur Monochromie ist geebnet.“311

C. II. 4. 1. Referenz fiir andere Kiinstler

Malewitsch gilt als Vater der gegenstandsfreien Kunst. Anders als sein Zeitgenosse Duchamp,
der den Kunstbegriff neu zu definieren versucht, abstrahiert Malewitsch die altbewéhrten
Faktoren traditioneller Bildkunst: Form und Farbe.

Angefangen mit Josef Albers, der in der Tradition Malewitschs einen Unterschied zwischen
physischen Tatbestand (seinen Quadraten in aufeinander abgestimmten Farbstufen) und dem
wahrnehmungspsychologischen Einfliissen auf unseren Organismus macht, bis hin zur
Gruppe ZERO, die hintergriindig mit dem Gedanken der Reinheit spielt und einen Neuanfang
aus dem weiflen Nichts heraus wagt. Die Vertreter der neuen Null-Generation der 1960er

Jahre begreifen sich — wie Malewitsch — als eine Stufe im Kunstgeschehen.

% Bolz, Norbert, Bilderlosigkeit und Bilderflut, in: BACHMAYER, S.212-226, hier $.212.
SO BLEYL, 8.35; vgl. auch VII. Sprachliche Wendungen und Idiome mit ,,Weifl* im Dokumentenanhang.
' EPPERLEIN, S.67.
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Auch in Malewitschs monochromer Anwendung von Farbe wiirde man ihm bald nacheifern.
Mit nur einer einzigen Farbe zu malen und zu denken ist besonders als Gegenreaktion zu den
expressiven Schulen in den USA und Europa seit 1945 zu sehen. Hierin unterscheidet sich die
Malewitsch nachfolgende Kiinstlerschaft. Der Russe reagierte zu Beginn des 20. Jahrhunderts
nicht gegen eine Kunststrémung, sondern bewegte sich weg von einer traditionellen Bildidee.
Dies bedeutet einen gravierenden Unterschied. Malewitschs revolutionirer Geist entsprang
zuvdrderst seiner eigenen Personlichkeit und dem Drang nach einer Neuordnung der Dinge in
gesellschaftlicher und kiinstlerischer Hinsicht. Erst in zweiter Linie reagierte er auf ein
politisches, soziales und kreatives Umfeld.

Neben diesen formellen Anleihen hat Malewitsch das Kunstschaffen kiinftiger Generationen
auch auf inhaltliche Weise beeinfluBt. Es entsteht zwar im Verlauf des 20. Jahrhunderts eine
Vielzahl an unterschiedlichen, chromatisch in einer Farbe gehaltenen Werke, jedoch handelt
es sich bei dieser einen Farbe nicht zwangsliufig um immer dieselbe. Damit zeigt sich als
erwiesen, dafl Farben Inhalte vermitteln. Emotional und optisch werden diese unterschiedlich
empfunden, interpretiert, konnotiert und deshalb bewuBt ausgewihlt, Malewitsch entschied
sich fiir die Farbe WeiB} als eines seiner wichtigsten Ausdrucksmittel. Einige Kiinstler foltgen

ihm darin nach. Diese werden in den noch folgenden Fallstudien zu diskutieren sein.

C. 11 4. 2. Vorliiufiges Resiimee

Wihrend Malewitsch zum kiinstlerischen Vorbild wurde und sich nachfolgende
Kiinstlergenerationen auf dessen malerische und inhaltliche Zitate berufen, nimmt der Russe
nicht weniger EinfluB auf den Rezipienten. Besonders mit seinen weilen Monochromien
bringt Malewitsch den Betrachter dazu, das ihm bislang bekannte Tafelbild neu zu sehen und
zu denken. Weder an sich, noch an den Rezipienten scheint er dabei allzu hohe
Anforderungen zu stellen, wenn er behauptet:

»Colour in nature is not created by force of the artistic beginning but only from

the interacting influences of physical reactions, and what colour is I QU not kngw.

I know only my own notion which appeared through my own incapsz]iglty. Reaction

is not based on the creation between two hues of artistic harmony.”
Alleine Malewitsch empfand die Zeit sei reif fiir einen radikalen Neubeginn der Kunst und
damit der Welt. Hierfiir stellte er die Denk- und Sehgewohnheiten des Kunstpublikums auf
den Kopf. Er ging iiber inhaltlich Erkennbares hinaus und verkniipfte die Abstraktion seiner

Suprematien dennoch mit schriftlich festgehaltenen Aussagen. Besonders Malewitschs weifle

*'2 Malewitsch, The Philosophy of the Kaleidoscope (1922), in: ANDERSEN, Vol.IIL, 1976, S.11-33, hier S.16.



219

Werke verlangen dem Betrachter einen hohen Grad an Akzeptanz und Geduld ab, und in
einem weiteren Schritt das Zulassen von Emotionen und das Verstdndnis fiir ein Weltbild
jenseits der realen Seinsbedingungen. Mit dem Einverstindnis des Betrachters jedoch, kann
die Farbe Weill zum Leben erweckt werden und beinhalten, was Malewitsch mit dieser
Unfarbe verbindet und gleichzeitig all jenes, was in der Tradition dieser Farbe jemals erdacht

wurde.

Malewitsch wird von kiinftigen Generationen besonders als Erfinder der Suprematie und
damit der gegenstandslosen Malerei geschitzt; von seinen mit ihm in Kontakt stehenden
Zeitgenossen wird der Kiinstler mindestens ebenso sehr als Mensch des Geistes verehrt. Dies
klingt auch an im Nachruf von Daniil Charms-Sardam, der den urspriinglich als

,»Sendschreiben an Kazimir* betitelten suprematistischen Text bei dessen Begribnis verliest:

Auf den Tod Kazimir Malevits

Du hast den Gedéchtnisstrom zerrissen

Und schaust umher, vor Stolz das Gesicht zerstort.

Dein Name — Kazimir.

Du schaust und siehst die Sonne deiner Rettung dunkeln.

Von 8chonheit wie gesprengt die Berge deiner Erde,

Kein Platz ertriige deine Gestalt.

8chenk mir deine Augen! Ich schlage mir ein Fenster in den Schédel!
Warum hast, Mensch, du das Gesicht zerstort durch Stolz?
Nur eine Fliege ist dein Leben, und dein Wollen - ein fetter Fral3.
Nicht mehr strahlt die Sonne deiner Rettung.

Der Donner legt zu FiiRen dir den Helm deines Hauptes.

Pe ist — das Tintenfal deiner Worter.

Trr — dein Wollen.

Agalton — dein zartes Gedichtnis.

Kazimir! Wo ist dein Tisch?

Weg scheint er zu sein, und dein Wollen — Trrr.

Kazimir! Wo ist deine Freundin?

Auch sie ist weg, und das Tintenfalk deines Gedéchtnisses — Pe.
Acht Jahre sind vorbeigerauscht in deinen Ohren,

Fiinfzig Minuten sind vorbeigepocht in deinem Herzen.

Zehnmal ist der Flul an dir vorbeigestromt,

Zu Ende das Tintenfal® deines Wollens Trrr und Pe.

'Ein Witz', - sagst du, und dein Gedéchtnis, Agalton.

Da stehst du und zerteilst mit beiden Armen den Rauch.

Es dunkelt der vor Stolz zerstorte Ausdruck deines Gesichtes,
Es schwindet dein Gedéchtnis, und dein Wollen Trrr. %'

313 Charms, Daniil, Auf den Tod Kazimir Maleviés (17. Mai 1935), in: URBAN, Peter (Hg.), Daniil Charms. Die
Kunst ist ein Schrank. Aus den Notizbiichern 1924-1940, Berlin 1992, S.195.
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Wenn es sich bewahrheiten sollte, was Malewitsch in seinen Texten zur weillen Suprematie
ersinnt, so hat ihn dieses Sendschreiben in der weilen Nachwelt eines neuen, bewohnbaren

Universums erreicht.
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C. 111 Lucio Fontana: Der Schnitt in die Unendlichkeit

C. II1. 1. Das weifle Werk von Lucio Fontana

C.IIL 1. 1. Vom Bild in die dritte Dimension

Der unmittelbar vor der Wende zum 20. Jahrhundert in Rosario de Santa Fé, Argentinien,
geborene Lucio Fontana galt im neu zu gestaltenden Europa nach den Wirren des Zweiten
Weltkrieges zurecht als der italienische Bereiter einer neuen Avantgarde.' In der Hauptsache
wird Fontana als Maler wahrgenommen. Aber in seinem gesamten Schaffen reicht Fontana in
die dritte Dimension, wofiir er gezielt weiles Pigment einsetzt. Seine jungfriulich weiflen
Leinwénde wirken aufreizend verletzlich und Fontana fiigt ihnen eben diese Verletzung zu: er
durchléchert sie und schneidet in sie ein.

»Die Quintessenz dieser Verrdumlichung 148t sich auf den Satz bringen, dafB3
durch Verletzung der Bildfliche der Objektcharakter des Bildes nicht nur als
ZWEIDIMENSIONALES, sondern durch reale Tiefe als DREIDIMENSIONALES, ja sogar
durch den Rhythmus, die Reihung, die sichtbare Abfolge der Verletzungen in der
Zeitdimension, als VIERDIMENSIONALES Kontinuum manifestiert wird.«?
In welche Dimensionen Fontana tatsdchlich reichen wollte, wird anhand seiner Schriften noch
zu kldren sein. Da} der Kiinstler iiber die Leinwand hinauslangt und damit zumindest die
zweite Dimension, die Fliche verlésst, ist offensichtlich. Die Fliche verliert an Bedeutung,

»[d]a [die Zerkliiftungen der Leinwand] die Aufmerksamkeit auf das jenseits der
Bildoberfliche Gelegene lenken, [...] die Bildfldche selbst [wird] uninteressant, sie entfillt als

! Zwei in diesem Satz enthaltene Behauptungen bediirfen der Rechtfertigung. Obwohl in Argentinien zur Welt
gekommen, hat Fontana nicht nur aufgrund seiner italienischen Eltern als Italiener zu gelten, Italien ist
dartiberhinaus auch seine Wahlheimat. Und zum Zweiten beeinfluBte Fontana nach Duchamp und Malewitsch
tatsdchlich nachhaltig die gesamte europidische Kunstszene; vgl. hierzu auch die Kapitel unter C.II1.4.
Referenzen und Differenzen. Am 29. Februar 1899 wurde Lucio Fontana geboren. Bereits 1905 reiste er mit
seinem Vater, dem Bildhauer Luigi Fontana, nach Italien. Die ereignisreichen Jahre 1920-1928 und 1940-1946
verbrachte Fontana zwar in Argentinien, kehrte aber immer wieder nach Italien zuriick und lie sich dort bis zu
seinem Lebensende am 7. September 1968 in Comabbio nieder; vgl. u.a.: Schulz-Hoffmann, Carla, Biographie,
in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Bayerische Staatsgemildesammlung und Staatsgalerie Moderner Kunst, Miinchen,
und Mathildenhthe, Darmstadt, Lucio Fontana, 16. Dez. 1983 — 12. Feb. 1984 (Miinchen) und 01. April — 27.
Mai 1984 (Darmstadt), Texte von: Carla Schulz-Hoffmann und Comelia Syre, Miinchen 1983, S.9-15, hier S.9;
Terrosi, Roberto, Lucio Fontana: Philosophie, Wissenschaft und Technik, in: MUNCHEN (Ausst.kat.),
Lenbachhaus, Lucio Fontana. La fine di Dio — Nature — Cubo di luce, 17. Nov. 1998 — 21. Feb. 1999, hg.v.
Helmut Friedel und Susanne Geansheimer, Texte von: Helmut Friedel und Roberto Terrosi, Miinchen 1998,
S.20-39, hier S.30.

Alle weiteren Daten zur Biographie sind diesen und weiteren Katalogen und den einschldgigen Monographien zu
Fontana entnommen: BALLO, Guido, Lucio Fontana, Kéln-Lindenthal 1971; CRISPOLTI, Enrico (Hg.),
Fontana. Catalogo generale, 2 Bde., Mailand 1986% DE SANNA, Jole, Lucio Fontana. Materie, Raum,
Konzepte, Klagenfurt 1995 sowie LONDON (Ausst.kat.), Hayward Gallery, Lucio Fontana, 14. Okt. 1999 — 09.
Jan. 2000, hg.v.d. Hayward Galery, Text von: Sarah Whitfield, London 1999.

2 LEONHARD, Kurt, Lucio Fontana, in: Das Kunstwerk, 1-2, , XV, 1961/62, S.14-25, hier S.14.
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Spielfeld fiir ,4sthetische Erliuterungen’.® Fontana bezeichnet sich deshalb als Spazialist*
und sagt in seinem letzten Interview iiber seine Werke: ,,They were objects, no longer
pictures.> Im folgenden wird dementsprechend von einem durchwegs plastisch arbeitenden
Kiinstler die Rede sein, ohne die Begriffe des Bildes und der Leinwand meiden zu kénnen

oder zu miissen.

Stilistisch noch absolut unentschlossen, begann Fontana zuniichst im Bildhaueratelier seines
Vaters Luigi zu arbeiten und blieb auch in den 1930er Jahren der Gattung Skulptur treu.
Ausdriicklich wandte er sich allerdings gegen die Kunst des Novecento und die aktuelle
italienische Moderne, wie sie etwa von Giorgio de Chirico reprisentiert wurde. Fontana
arbeitet beinahe ausschlieBlich in abstrakter Manier. Die von ihm benutzten Materialien wie
Gips, Zement, Eisen und Keramik® sind nicht bildhauerisch zu handhaben, sondern erfordern
plastisches Vermogen. Bezeichnend fiir Fontanas spitere Hinwendung zur weiflen Farbe ist
seine friihe Tonalitdt, welche von schmutzig-braun bis hin zu erd- und naturfarben reicht.
,,Die Rottone, die reinen Blautone, das Weil3 schlieBlich befreien die Farbe von der Materie,
von der Triibheit der Erde und des Fleisches; und der Geist kann sich, frei von allen Fesseln,

“ Mit dem Beitrag fiir den schwimmenden

in die Liifte erheben und im Raum schweben.
Pavillon der italienischen Schiffahrtsgesellschaft bei der Weltausstellung 1937 in Paris,
fertigte Fontana de facto eine raumbezogene Lufiskulptur an, welche zu diesem Anlaf3
goldfarben erstrahlte.® Zuriick in Argentinien erhielt Fontana 1940 eine Professur an der
Kunsthochschule in Buenos Aires und griindete dort sechs Jahre spiter eine Privatakademie.
Hier entstand das Manifiesto Blanco, welches von seiner kiinstlerischen Neuorientierung
zeugt. Fontana wihlte danach fiir den Rest seines Lebens Italien als seinen Wohnsitz. Hier

entstehen 1949 die erste Lichtskulptur in der Galleria del Naviglio, Mailand. Der Arbeit aus

phosphoreszierendem Licht folgen bis zu seinem Lebensende weitere Werke, die das Licht

? Hegewisch, Katharina, in FRANKFURT a.M. (Ausst.kat.), Galerie Neuendorf, Lucio Fontana. 60 Werke aus
den Jahren 1938 bis 1966, 26. Nov. 1987 — 30. Jan, 1988, Text von: Katharina Hegewisch, Frankfurt a.M.-Wien
1987, n.p.

* Auch seine Mitstreiter bezeichnet er als solche: “Pittori, scultori, letterati aderenti al Movimento Spaziale si
chiamano ‘Artisti Spaziali’.”, in: Fontana, Proposta di un regolamento del movimento spaziale (1950), in:
CRISPOLTI 1986, hier Bd.1, S.36.

> TRINI, Tommaso, The Last Interview with Lucio Fontana, 19. Juli 1968, in: Studio International, November
1972, S.164; vgl. auch: ROSENBERG, The De-definition of Art, New York 1973, S.149.

61937 lemt Fontana in der Porzellanmanufaktur Sévres in Paris; vgl. u.a.: BALLO, S.65.

7 Ceysson, Bemard, Lucio Fontana und die Geschichte, in: FRANKFURT a.M. (Ausst.kat), Schirn-Kunsthalle
Frankfurt und Museum Modemer Kunst Stiftung Ludwig Wien, Lucio Fontana — Retrospektive, 06. Juni — 01.
Sept. 1996 (Frankfurt) und 25. Sept. 1996 — 06. Jan. 1997 (Wien), hg.v. Thomas M. Messer, Texte von: Bernard
Ceysson, Lucio Fontana, Lorand Hegyi, Ethel Martinez Sobrado, Thomas M. Messer, Hellmut Seemann,
Frankfurt a.M.-Wien 1996, S.31-43, hier S.40.

¥ Dies korrespondiert mit der umgekehrten Tatsache, daB Malewitsch den goldfarbenen Grund der Ikone in eine
weilBifarbene Leinwand verkehrt; vgl. hierzu Kapitel C.11.2.2.1. Der Suprematismus — Eine Religion.
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thematisieren. Diesen Arbeiten gibt Fontana seit 1949 den Namen Ambienti Spaziali, also
rdumliche Umgebungen. Ebenfalls seit 1949 beginnt Fontana etwas Unerhortes: die zunéchst
offensichtliche Zerstérung der Bildfliche, indem er diese durchléchert. Die so entstehenden
Buchi (L6cher) benennt Fontana im Singular als Concetto Spaziale, raumliches Konzept. ,,Das
war schon die Uberwindung des Bildes, bereits damals bestand die Absicht, Objekte zu
machen: Aber ich habe sie nicht Objekte genannt, weil es mir zu materialistisch vorkam, ich
habe sie ,Concetti’ genannt, weil sie eine neue Auffassung des geistigen Raumes waren.“, so
Fontana.” Nun setzt er auch zum ersten Mal bewuBt die Farbe Weif8 ein und fertigt 1952 die
weillfarbene Terracotta Sole an. Es folgen die Barocchi von 1954 bis 1957, die sich Fontana
weiter in den Raum fortsetzen lassen und denen der Kiinstler ausschlieSlich religiose Titel
verleiht.'” Zehn Jahre nachdem Fontana den ersten Stich in eine Leinwand wagt, beginnt er
groBere, gestische Offnungen zu erzeugen: Schnitte, die der Spazialist erstmals 1958 als
Concetti Spaziali. Attese bezeichnet. Im Vergleich zu den Buchi erfahren die Tagli (Schnitte)
neben ihrer Benennung als rdumliches Konzept die zusitzliche Vokabel der Erwartung. Im
Jahre 1958 zeichnen sich die Einschnitte auf ausschlieBlich monochrom weillen Leinwénden
ab. Die Schnitte, welche erstmals im Februar 1959 in einer Einzelausstellung in Mailand in
der Galleria del Naviglio und im selben Jahr bei der Kasseler documenta II zu sehen sind,
werden von Enrico Crispolti trefflich beschrieben: ,,Between 1959 and 1960 the SLASHES
tended to take on a monumental quality in their sweeping, rhythmical cadences, by cutting
through nearly the whole height of the canvas and becoming ordered, solemn gestures in
strictly monochromatic backgrounds, [...]. This cycle spanned about ten years and is the
largest and most varied, and certainly one of the most important and definitely the most
popular in his whole ceuvre [...].”"" Zwei Jahre lang, von 1959 bis 1960, beschiiftigt sich
Fontana in einer neuen, explizit plastischen Phase mit den Nafure. Auch thnen gibt er den
zusitzlichen Titel des rdumlichen Konzeptes. Die anndhernd kugelférmigen Objekte aus
Bronze — Fontana nennt sie auch palle (Bélle) — besitzen einen Durchmesser von 30 bis 100
Zentimeter. Alle zeugen von einem gewaltsamen Entstehungsproze. In die fiir den

BronzeabguB vorbereiteten Kugeln bohrte und wuchtete Fontana mit Brecheisen Offnungen

® LONZI, Carla, Selbstbildnis — Autoritratto. Zur Situation der italienischen Kunst um 1967, mit Carla Accardi,
Getulio Alviani, Enrico Castellani, Pietro Consagra, Luciano Fabro, Lucio Fontana, Jannis Kounellis, Mario
Nigro, Pino Pascali, Giulio Paolini, Mimmo Rotella, Salvatore Scarpitta, Giulio Turcato, Cy Twombly, Bern-
Berlin 2000, S.143.

' Titel lauten u.a. wie folgt: Crocifissione, Il Golgatha, L’Inferno oder Il Paradiso.

¥ Crispolti, Enrico, Beyond Informel. The Sixties, in: ROM (Ausst.kat.), Palazzo delle Esposizioni, Lucio
Fontana, 03. April — 22. Juni 1998, hg.v. Enrico Crispolti und Rosella Siligato, Texte von: Guido Ballo, Luca
Massimo Barbero, Paolo Campiglio, Enrico Crispolti, Raffaele De Grada, Flaminio Gualdoni, Gillo Dorfles,
Lucio Fontana, Alberto Oliverio, Luca Quattrocchi, Rosella Siligato, Paola Tognon, Mailand 1998, S.240-247,
hier S.241.
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unterschiedlichster Formen. So offenbaren sie dunkle Lo&cher neben Wulsten, Aus- und
Finginge, Aushohlungen und Hohlrdume. Wie fleischige Furchen wirken die den Nature
zugefiigten Wunden, kérperhaft die Spalten, physisch die aus ihnen herausbrechende Materie.
Trotz ihrer zerstoérten und durchdrungenen Oberfldche beweisen sich die Nature anhand threr
Massivitit und Schwere durch ihre Dichte und Geschlossenheit. ,,In der Tiefe der Spalten und
Locher verschwindet das Licht und zeigt sich als Dunkel, als wiirde das Licht von diesen
klaffenden Formen aufgesogen. Tiefe und sinnliche Schwere der Materie wird dabei
offenbar.“'* Die strahlend weiBen und frontal mit Schnitten versehenen Concetti spaziali.
Attese verwandelt Fontana unvermittelt in die wulstigen erdfarbenen Naturgewalten aus
Bronze. Deren Kompaktheit und gleichzeitige Verwundbarkeit beschreibt Jole De Sanna:
»[Alus den groBen Tonmiindern bricht der Ursprungsmoment eines pflanzlichen oder
tierischen Lebens hervor.“'> Neben den Nature beginnt Fontana 1960 mit den Olii eine neue
Schaffensperiode, welche bis zu seinem Tode andauern soll. Auf den Leinwénden zeigt sich
nun eine derbe, satte Schicht an meist weilen, dann rosafarbenen, pastos aufgetragenen
Pigmenten. Als Mittelpunkt prangt meist eine brutal zugefiigte und verkrustet wirkende
Offnung. Auch hier betont Fontana den plastischen Charakter der Arbeiten: ,,They’re not flat
but slightly curved [...].“'* In den Jahren 1963 bis 1964 bedient sich Fontana einer neuen
Form der Leinwand. Eiférmige Bilder, eine Serie von 38 ovalen monochromen Gemaélden, die
der Italiener ova (Ei) oder La fine di Dio nennt (Abb.10). Deren Grofle orientiert sich am
menschlichen Koérpermafl. Auch darin finden sich durchstoene Stellen neben Erhebungen,
die Fontana durch das Aufsetzen von glitzernden Pailletten und Glassplittern erzielt. Eine
wenig beachtete Schaffensphase sind die reliefartigen Teatrini (1964-1966), die ihren
Charakter durch ein Kombinat aus Leinwand und lackiertem Holz erhalten. Zuletzt schafft
Fontana 1966 eine seiner beeindruckendsten weilen Arbeiten, welche einen gesamten Raum
einnimmt. Die Installation Weifler Raum umfafit 20 durchschnittene weile Leinwénde, die der
Besucher wie ein Labyrinth zu durchschreiten hat. Von der dreidimensionalen Plastik geht
Fontana in seinem letzten Werk in den tatséichlichen Raum iiber. Damit schlieft sich der Kreis
zu seinen Lichtskulpturen, den Ambienti Spaziali. Die Farbe WeiB ist in all seinen Werken

virulent und dabei vor allem von rdumlicher Bedeutung.'

2 Helmut Friedel, Das Heile und die Hohle, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1998, S.11-17, hier S.11.

" DE SANNA, S.17.

' Fontana, On the Ellipses, in: ROM (Ausst.kat.), $.257.

> Angaben zu Fontanas Schaffen und biographische Daten sind den folgenden Quellen entnommen: BALLO,
S.60, S.66 und S.172; DE SANNA, 8.105 und S.215; Ceysson, Bernard, in: FRANKFURT a.M. (Ausst.kat),
Fontana, 1996, S.33 und S.36; Schmied Wieland, Notizen zu Lucio Fontana, in: HANNOVER (Ausst.kat.),
Kestner-Gesellschaft, Lucio Fontana, 25. Jan. — 25. Feb. 1968, hg.v.d. Kestner-Gesellschaft, Katalog 4,
Ausstellungsjahr 1967/68, Texte von: Lucio Fontana, Kurt Leonhard, Jan van der Marck, Wieland Schmied,
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C.IIL 1. 2. Licht- und Raumkonzepte in Weif§

Fontana arbeitete nie ausschlieSlich in weiller Farbe. In weiBlen Farben entstand jedoch die
iiberwiegende Zahl seiner Arbeiten. Dariiberhinaus ist augenfillig, daB der Kiinstler die
jeweilige seiner so vielen Schaffensperioden immer in weiler Farbigkeit beginnt, gerade so,
als wolle er einen unberiihrten, von jeglicher Geste befreiten Neubeginn wagen.

Dies zeigt sich bereits in seinen friihen bildhauerischen Arbeiten. Eine davon ist die
Siegesgottin in Weil aus dem Jahre 1936 fiir den Ehrensaal der III. Mailidnder Triennale. Die
Frauenfigur ist auf einem Sockel in monumentaler Grof3e von fiinf Metern am Ende eines mit
144 versteckten Reflektoren erhellten Raumes plaziert, dessen Fenster mit weiflen
Leinwinden und dessen Winde mit weilen Stellwidnden verdeckt werden.

Inhaltlich signalisiert La Vittoria in ihrer weillen Farbigkeit drei bereits in dieser Arbeit
reflektierte Gedankenstréinge. Einmal verweist sie in ihrer traditionellen Darstellung auf die
Welt mythologischer Gottheiten, in der gerade die Géttin des Sieges weiller Farbigkeit
bedarf.'® Zum zweiten demonstriert La Vittoria anhand der am Sockel eingravierten
Widmung den ungebremsten Herrschaftswillen des politischen Emporkommlings Mussolini
in Berufung auf ein modernes und siegreiches italienisches Volk.!” Drittens muf8 der
Betrachter miteinbezogen werden, der diesen komplett weiBen Raum nicht nur mit

militdrischem Siegeswillen assoziiert, sondern sich vielmehr von einem eindrucksvollen

Hannover 1968, S.5-10, hier S.8; Storck, Gerhard, Im weilen Raum, in: KREFELD (Ausst.kat.), Krefelder
Kunstmuseum, Museum Haus Esters (Lucio Fontana) und Haus Lange (Yves Klein), Im weilen Raum. Lucio
Fontana und Yves Klein, 06. Nov. 1994 — 05. Feb. 1995, hg.v.d. Stadt Krefeld, Texte von: Yves Klein, Barbara
Kohler, Gerhard Storck, Krefeld 1994, S.7-57, hier S.12 und S.14; Oliver, Paul, Lucio Fontana, in:
LEVERKUSEN (Ausst.kat.), Stddtisches Museum Leverkusen Schlof3 Morsbroich, Fontana, 12. Jan. — 25. Feb.
1962, Texte von: Lawrence Alloway, Juan-Eduardo Cirlot, Enrico Crispolti, Charles Damiano, Dan Flavin,
Rupprecht Geiger, Udo Kultermann, Kurt Leonhard, Heinz Mack, Paul Oliver, Otto Piene, William Turnbull, Jef
Verheyen, Leverkusen 1962, n.p.; LONDON (Ausst.kat.), Fontana, 1999, S.15 und S.23; Crispolti, Enrico, in:
ROM (Ausst.kat.), S.240; LONZI, S.95; Schulz-Hoffmann, Carla, Die Leinwand zerstéren, um sie zu bestitigen.
Werk und Weg Lucio Fontanas, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1983, S.25-120, hier S.102; Terrosi,
Roberto, in: MUNCHEN (Ausstkat.), Fontana, 1998, S.32; Helmut Friedel, in: MUNCHEN (Ausst.kat.),
Fontana, 1998, S.11; Bonomi, Giorgio, Lucio Fontana, in: ROTTWEIL (Ausst.kat.), Neubau der Kreissparkasse,
3 x monochrom. Lucio Fontana — Piero Manzoni — Pino Pinelli, 15. Juli — 14. Sept. 2003, hg.v. Giorgio Bonomi
und Jirgen Knubben, Texte von: Giorgio Bonomi und Viviana Tessitore, Rottweil 2003, S. 20-35, hier S.22;
Weitemeier-Steckel, Hannah, ZERO — Zur Entwicklungsgeschichte einer Bewegung, in: ZURICH (Ausst.kat.),
Kunsthaus Ziirich, ZERO Bildvorstellung einer europiischen Avantgarde 1958-1964, 01. Juni — 05. August
1979, hg.v. Ursula Perucchi-Petri, Texte von: Ursula Perucchi-Petri und Hannah Weitemeier-Steckel, Ziirich
1979, S.9-36, hier S. 24 und S.30.

16 Auch das Beiwerk, die beiden ihr zur Seite gestellten weilen Pferde, beruft sich auf ein symbolisches Attribut
aus der Mythologie.

' Die Inschrift lautet wie folgt: ,,I1 popolo italiano ha creato col suo sangue 1’impero. Lo fecondera col suo
lavoro e lo difendera contro chiunque con le armi. Mussolini. 9.V XIV*,

Zur herrschaftlichen Symbolik vgl. auch Kapitel: B.IV.1.1. Die iiberlegene Farbe des Triumphes.




226

Nichts, einer Leere umgeben sieht. Er findet sich in einer beinahe anhaltslos weilen Wiiste
wieder.'®

Dieser Eindruck verstirkt sich, bedenkt man den vorbereitenden Pfad, den der Betrachter zu
beschreiten hat. Bevor der Besucher im weiflen Raum anlangt, muf} er einen vollkommen
dunklen Vorraum durchqueren.'® Die danach folgende blendend monochrom-weif§ gestaltete
Umgebung hinterldBt einen immensen Eindruck. ,,The all-over whiteness was so devouring
that it induced a sort of giddiness and disorientation in the viewer. The dramatic use of height,
colour and lighting created a space like “a large closed box’ and evoked a physical sensation
of emptiness that can be seen as the paradigm for all Fontana’s environmental sculptures,
which he called ‘AMBIENTI’.”*

La Vittoria steht weder in einer uniiblichen Tradition, noch bedeutet sie — trotz ihrer riickwiirts
gewandten figurativen Darstellung — eine Ausnahme im Werk Fontanas. Whitfield verweist
zurecht auf die darauf folgenden Arbeiten Fontanas, seine raumgestaltenden Ambienti und
seine die Leinwand perforierenden Concetti. Gleiches gilt fiir den Weiffen Raum von 1966,

welchen der Besucher wie ein Labyrinth durchschreitet.

C. 1L 1. 2. 1. Ambienti Spaziali

Seit Newton wissen wir, daB8 Licht weiB ist.?' In den Ambienti Spaziali arbeitet Fontana seit
1948 mit weilem und schwarzem Licht. WeiBes und schwarzes Licht haben die Eigenschaft,
gleiBende Helligkeit zu verbreiten oder aber in weifler Farbe zu malen. Beide verbreiten ein
Leuchten im Raum, welches weififarben wahrgenommen wird: ,,Was man als leuchtend sieht,
sieht man nicht als grau. Wohl aber kann man es als weif sehen.**

Dal tatsdchliches Licht Anwendung findet in der Kunst, ist eine Uberlegung noch nicht
iiberschaubaren Ausmafles. Licht gilt in der Mitte des 20. Jahrhunderts als selbstverstéindlich
im Alltagsgebrauch. Als Mittel kiinstlerischer Aussage jedoch ist es noch kaum salonféhig.
Die nicht-funktionale Nutzung als Ausdrucksmittel in der bildenden Kunst ist neu und
iiberraschend fiir den Betrachter.

Der Gedanke des Kiinstlers ist ein naheliegender. Licht soll nicht mehr alleine in Form von

Pigmenten, meist Weil3, thematisiert werden. So gewinnen neue Werkstoffe an Bedeutung:

reflektierende Materialien wie Blech, Eisen, Plexiglas, Aluminium, Spiegel und dergleichen

'8 Vgl. Kapitel B.V.2. Das Gegenteil von WeiB ist WeiB.

' Vgl. auch: DE SANNA, S.62-63.

> Whitfield, Sarah, in: LONDON (Ausst.kat.), Fontana, 1999, S.12.

*! Zu den Experimenten Newtons mit weiBem Licht siche Kapitel A1 1. Newtons Vermichtnis.
2 WITTGENSTEIN, 8.20, Teil I, Satz 37.
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kommen zum FEinsatz. Seit Beginn der 1920er Jahre begniigt man sich nicht mehr mit den
Licht reflektierenden und somit vortduschenden Eigenschaften der Substanzen, sondern
bedient sich realer Leuchtkérper. Glithbirnen, Neonlicht und bald darauf fluoreszierendes und
schwarzes Licht halten Einzug in die Kunst. ,,Langsam verselbstindigte und verabsolutierte
sich das Licht von einem Nebeneffekt des materiellen Werkes iiber Bildwerke, bei denen die
materiellen Teile nur mehr Hilfsmittel zur Erzeugung von Lichtspektakeln waren, bis zum
Licht als alleiniges Material der bildnerischen Gestaltung. Nach den Phasen Farbe und Licht,
Material und Licht wurde das reine Licht selbst (wie die reine Farbe, das reine Material) zum
Material.«*?

Fontana ist nicht der erste Kiinstler, der dem Licht kiinstlerische Qualitiiten zuerkannte. Sieht
man von den Vertonungsversuchen von Farbe im 19. Jahrhunderts und der gesamten Gattung
der Photographie einmal ab, so entwickelten Kiinstler auch in der ersten Hilfte des 20.
Jahrhunderts Objekte, die mit Hilfe von Licht arbeiteten. Die kinetischen Lichtskulpturen
eines Laszlo Moholy-Nagy, Naum Gabo oder Zdenék PeSanek haben die Moglichkeiten der
Darstellung von Kunst enorm erweitert. Sie nutzen Licht, Elektrizitit oder Motoren, um ihre
Arbeiten in Szene zu setzen. Jedoch wird nicht das Licht oder dessen Quelle zum Mittelpunkt
der Darstellung.

Fontana dahingegen schafft keine Objekte, die anhand von Licht realisiert werden. Er macht
das Licht selbst zum Thema. Das Licht und dessen Quelle sind weder versteckt, noch sind sie
notig, um eine Gesamtstruktur zum Leuchten zu bringen. Das Licht in Fontanas Arbeiten ist
in seinen unterschiedlichen Erscheinungsformen — Neon, Schwarzlicht, fluoreszierendes Licht
- ganz Licht und représentiert nichts als sich selbst. Und es erzeugt ein Ambiente, indem es
ausstrahlt und zum Raum wird. Deshalb nennt Fontana seine Lichtinstallationen Ambienti
Spaziali. Auch darin ist er seinen Zeitgenossen voraus. Fontana erzeugt mit einem Ambiente
Spaziale ein Environment. Wie unvermittelt bahnbrechende Ereignisse in der Kunstwelt des
letzten Jahrhunderts vonstatten gehen, beweisen auch Fontanas Worte:

,Das Ambiente spaziale ist das Ei des Columbus, zu einfach und doch auch
wieder zu kompliziert, manchmal habe ich das Gefiihl, da ich damit etwas
erdacht und gemacht habe, das mehr ist als alle Intelligenz, oder etwas
Verriicktes, Uberspanntes ... Unmoglich, das Ambiente spaziale ... .“**

Leider ist beinahe keine dieser raumbezogenen Arbeiten heute mehr existent. Sie entstanden

jeweils im Kontext einer Ausstellung und sind deshalb nur von kurzer Dauer gewesen. Die

2 Drechsel, Wolfgang und Peter Weibel, in: WIEN (Ausst.kat.), Bildlicht, 1991, S.226.
?* Fontana, Entwiirfe von Briefen an Giampiero Giani (1949), in: BALLO, Briefe und andere unversffentlichte
Schriften, S.239-253, hier S.248.
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Ambienti Spaziali haben jedoch anhand fotografischer Dokumentation und der von

Zeitzeugen iiberlieferten Eindriicke iiberlebt.

Die Arbeit an der ersten Lichtskulptur begann Fontana schon 1948. Erst im darauffolgenden
Jahr wurde sie am 5. November in der Galleria del Naviglio dem Publikum fiir nur sechs Tage
zugénglich gemacht. Im vollstéindigen Titel klingt bereits das benutzte Material an: Ambiente
Spaziale con forme spaziali e illuminazione a luce nera. Fontana arbeitet dementsprechend
dreidimensional und mit einem ungewdhnlichen Werkstoff, dem Wood-Licht, besser bekannt
als Schwarzlicht. Weder das Schwarzlicht noch die auf die Skulptur aufgetragenen
fluoreszierenden Industrielacke sind bis dahin in der bildenden Kunst angewandte Werkstoffe.
Auch hier muB8 sich der Besucher erst iiber einen komplett verdunkelten Gang zum
eigentlichen Ambiente vortasten, bis er dem ,,schimmernden, in phosphoreszierendes Licht
getauchten, freischwebenden Gebilde“”  gegeniibersteht. Dieses hingt mit weit
ausschweifenden, organisch geformten Armen {iber ihm und scheint einen eigenen
ausgepragten Kosmos darzustellen.®®

Die erstmalige Représentation von Licht als Kunst beeindruckte das Publikum betréchtlich.
Ein Zeitzeuge berichtet Folgendes:

»Ich habe dieses Ambiente gesehen und erinnere mich daran, wie betroffen wir
alle von der Wirkung seiner poetisch suggestiven Mondatmosphére waren. Man
betrat eine Art Grotte, in der einen das violette Licht zwischen schwebenden und
lastenden Formen — die prihistorischen Wesen glichen — gleichsam auf den
Meeresgrund versetzte und alle Menschen gespenstisch erscheinen lieB. Wir
hatten das Gefiihl von einer groBen, von ultraviolettem Licht erfiillten Keramik
umschlossen zu sein. Nirgends gab es Grenzen, alles erinnerte an Bereiche des
UnbewuBiten, wo der Raum keine Mitte hat und keine Oberfliche existiert. Mehr
als um die vierte Dimension einer Raum-Zeit, auf die Fontana in seinen Schriften
so oft hinweist, schien es sich um eine Dimension jenseits aller Zeit, um die
Erkundung einer inneren Dimension zu handeln.“*’

Dieser Eindruck kann sicherlich auch fir die weiteren Ambienti Spaziali geltend gemacht
werden. Viele davon verwirklicht Fontana in Lichtspielhdusern oder weiterhin fiir
voriibergehende Installationen zu Messen und jihrlichen Kunstausstellungen. Fir die IX.

Maildnder Triennale konstruiert Fontana 1951 ein Ambiente Spaziale in der Eingangshalle des

Palazzo dell’ Arte. Uber dem Treppenaufgang windet sich eine weiBfarbene Neonréhre von

> Hegewisch, Katharina, in: FRANKFURT a.M. (Ausst kat.), Fontana, 1987, n.p.

% Vgl u.a.: DE SANNA, S.131; Storck, Gerhard, in: KREFELD (Ausst.kat.), Im weiBen Raum, 1994, S.13 und
SPEAR, Athena Tacha, Sculptured Light, in: Art International, Christmas, vol. XI, 1967, S.29-49, hier S.43.
’BALLO, S.131-133.
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100 Metern Linge.”® Insgesamt bedeckt das Lichtkniuel eine Fliche von 38 Metern im
Durchmesser.”” Wihrend Fontana in seinem ersten Ambiente Spaziale fluoreszierendes Licht
nutzt, welches in den Raum ausstrahlt, arbeitet er 1951 mit Neonlicht, welches im Raum eine
Zeichnung hinterldBt. Sein zweites Ambiente wirkt wie eine strahlende Arabeske, wie ein
graphischer FluB3, wie ein Blitz ohne scharfe Zacken und Kanten. Hierfiir sorgt auch die
blendend weie Lichtkapazitit von 6500°.>

Fir die XXXI. Triennale gestaltet Fontana den AuBen- wie Innenraum des Sidercomit
Pavillon auf dem Maildnder Messegelinde. An der AuBlenwand schldngelt sich ein
Metallband, welches gleiend das Sonnenlicht reflektiert. Im sich dahinter befindlichen
Kinosaal bearbeitet der Kiinstler die mit Stahlplatten verkleideten Decken und Wénde. Hinter
den V-formigen Lichtschlitzen montiert Fontana Neonréhren in unterschiedlicher Anordnung.
Beides — Lichtkorper und das Metall — sind dazu geeignet, den gesamten Raum in ein
abwechslungsreiches Spiel von Hell und Dunkel zu tauchen (Abb.11). ,,In der wechselnden
Anwendung von Spiegelung des Lichtes und Durchdringung des Dunkels mit Licht
gebrauchte Fontana die Leuchtquellen und die Struktur des Raumes in einem eigentlichen
Raumsinn. Die volle Verwirklichung der Theorien seiner ,Raumbewegung’, die ,Bewegung,
Farbe, Zeit und Raum’ anwandte, war erreicht.’!

Eine einzige authentisch erhaltene Lichtskulptur Fontanas ist auch heute noch im
Lenbachhaus, Miinchen, zu sehen: der Cubo di Luce (struttura luminosa) von 1959/60
(Abb.12). Der auf menschliches Mall abgestimmte Wiirfel ist aus einer offengelegten
Lichtquelle gestaltet. 80 auf einer unsichtbaren Metallkonstruktion montierte Neonstibe
verstrahlen kalt weiles bis blaues Licht in alle erdenklichen Richtungen. Neben seiner
konkreten, dreidimensionalen Form weist das Licht iiber diese festgelegte Geometrie hinaus
und bezieht die gesamte Umgebung mit ein, die so eine vierte Dimension offeriert.

Mit diesen wenigen Beispielen der Lichtskulpturen Fontanas soll gezeigt werden, daf} dieser
nicht nur Bilder oder Skulpturen schuf. Mit allem, was Fontana gestaltet, dringt er in eine

vierte und dariiberhinausgehende Dimension. Das weifle Licht begiinstigt diese Intention.

*® Die Angaben zur Linge der verarbeiteten Neonrdhre variieren stark von 35 iiber 200, bis hin zu 6500 Metern.
Eine tatsdchliche Lange von 100 Metern erscheint am wahrscheinlichsten; vgl.: BALLO, S.133; Oliver, Paul, in:
LEVERKUSEN (Ausst.kat.), Fontana, 1962, n.p. sowie LONZI, S.321.

¥ BALLO, S.133; Storck, Gerhard, in: KREFELD (Ausstkat.), Im weiBen Raum, 1994, S.14. Der Weg zur
Treppe fuhrt durch einen Vorraum, dessen Decke von Fontana mit indirektem Licht pripariert ist, der Soffito a
luce indiretta; vgl.: DE SANNA, S.151 sowie Oliver, Paul, in: LEVERKUSEN (Ausst.kat.), Fontana, 1962, n.p.
=0 Vgl.: Crispolti, Enrico, Traccia per I’opera di Fontana, in: CRISPOLTI 19862, hier Bd. 1, S. 9-25, hier S.18
und LONDON (Ausst.kat.), Fontana, 1999, S.187.

*! Oliver, Paul, in: LEVERKUSEN (Ausst.kat.), Fontana, 1996, n.p; vgl. auch: BALLO, S.136 und DE SANNA,
S.156-S.159.

32 Friedel, Helmut, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1998, S.15.17 und Terrosi, Roberto, in: MUNCHEN
(Ausst.kat.), Fontana, 1998, S.40.
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C. 1L 1. 2. 2. Concetti Spaziali. Attese

“Der gleiche Aufstand dann, als ich von den Lochern zu
den Schnitten gegangen bin. Da haben sie gesagt: ,Ach,
die Locher waren ja schon, aber die Schnitte ... also die

... mit denen liegst du daneben,’*?
[Fontana]

Auch bei den Concetti Spaziali. Attese stellt sich zundchst die Frage, ob diese
zweidimensionale Bilder oder eine Dimension jenseits der zweiten verkorpern. Fontana
spricht anhand der Titel jedenfalls von einem rdumlichen Konzept. Seit 1949, als er der
Leinwand einen ersten Stich versetzt, bleibt diese Bezeichnung fiir alle weiteren Arbeiten
bestehen, die Fontana mit Offiungen jeglicher Art versicht. Alle diese Arbeiten sind zunichst
in weiBer Farbe gehalten.**

Die Buchi, die als erstes den Titel Concetto Spaziale erhalten, werden im Februar 1952
ausgestellt und im selben Jahr in der Galleria del Naviglio in Mailand. Sie sind allesamt
weillfarben oder die Leinwand bleibt naturbelassen. Die darin sichtbaren Locher variieren in
Grofle und Zahl. Rhythmische oder elegant arrangierte dunkel wirkende Einschnitte in der
Leinwand kontrastieren mit blendendem oder verhaltenem Weifl (Abb.13 und 14).%

Ebenso verfihrt Fontana bei den Tagli (Schnitten). Hier unterscheidet er allerdings erstmals
zwischen einem einzelnen Schnitt und mehreren Verletzungen der Leinwand. Erstere nennt er
im Singular Concetto Speziale. Attese (Abb.15), mehrere dahingegen Concetto Spaziale.
Attesi (Abb.16). Pro Einschniit ist dementsprechend eine Einsicht zu erwarten oder es kann
eine Erwartung erfiillt werden. Kurios ist, daf3 einige seiner frithen Concetti Spaziali. Attesi
mit einer riickwirtigen Inschrift auf das zukunftsgewandte Jahr 2000 verweisen, also in eine
zeitlich versetzte Dimension.”® Die Mehrzahl dieser Arbeiten ist weiB.

Auch die seit 1960 angefertigten Olii sind allesamt monochrom. Die meisten davon entstehen

in weiflen Farben, manche tendieren zu Fleischfarben oder sind in Silber oder Gold gestaltet.

> Fontana, in: LONZI, S.96.

3 Initially he works upon white, that is, colorless planes. The ground is neutralized so that it remains no more
than support for the gestural sign which thereby becomes charged in relation to the plane as a whole.”; in:
Billeter, Erika, Lucio Fontana, Between Tradition and Avant-Garde, in: NEW YORK (Ausst.kat.), Solomon R.
Guggenheim Museum, Lucio Fontana, 1899 — 1968: A Retrospective, hg.v. Solomon R. Guggenheim Museum,
Texte: von Erika Billert und Thomas M. Messer, New York 1977, S.13-20, hier S.17, vgl. auch: Crispolti,
Enrico, Spatialism and Informel. The Fifties, in: ROM (Ausst.kat.), S.144-150, hier S.146.

35 Billeter, Erika, in: NEW YORK (Ausst.kat.), Fontana, 1977, S.20; Crispolti, Enrico, in: ROM (Ausst.kat.),
S.146 sowie Weitemeier-Steckel, Hannah, in: ZURICH (Ausst.kat.), ZERO, 1979, S.30.

% ygl.: Crispolti, Enrico, in: ROM (Ausst.kat.), S.241. Die ersten Leinwinde mit Schnitten fragen dariiberhinaus
den Titel “Landschaft”, vgl.: Storck, Gerhard, in: KREFELD (Ausst kat.), Im weilen Raum, 1994, S.52.
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Ein Jahr darauf fiigt Fontana Glassplitter auf der Leinwand ein. Auch hier tendiert die
Farbigkeit hin zur Helle und zum WeiBen.”’

Weil} signalisiert jeweils einen Empfindungszustand vor einem unbekannten Universum.
Dieses nehmen wir vor Fontanas Einschnitten umso mehr wahr, als die weille Oberfldche
gegen die schwarzen, von Fontana verursachten Tiefen, stark kontrastiert. Wir versuchen
durch die Leinwand zu blicken und jenseits davon etwas zu erblicken. Fontanas weifle Welten
verweisen auf die Betrachtersituation selbst: ,,Dieses Spiel der Zeitlosigkeit in der Zeit im
Bildraum als Vorstellungsraum ist nicht mehr an das Kunstwerk als Endresultat gebunden,
sondern der seine Wahrnehmung und Empfindungswelt bewufit erlebende Mensch riickt ins

Zentrum.®

C.111. 1. 2. 3. Der Weifie Raum

In Fontanas Weilem Raum von 1966 kulminieren eben angestellte Uberlegungen. Das
ginzlich weillifarbene Ambiente, welches nach seinem ovalen Grundrif3 auch Ambiente Ovale
Bianco genannt wird, entsteht voriibergehend fiir die 33. Biennale in Venedig. Fontana
erinnert sich:

»Jahrelang wurde ich ausgelacht. ,Was machst du denn bloB flir komische
Sachen? Du kannst doch so gut modellieren, so gut ...” So war ich also vorher gut
und in dem Augenblick ein Stiimper. Zur Biennale zu kommen, habe ich nur
dadurch geschafft, daB8 ich die Kommission hintergangen habe, weil ich ja mit
Skulpturen eingeladen war. Ich habe nichts gesagt und bin dann auf der Biennale
einfach mit zwanzig durchldcherten Bildern aufgetaucht. Du kannst dir vorstellen,
was da los war: ,Das ist doch nicht Skulptur, das ist Malerei!” ... ,Nein, wer sagt
denn, daB das Malerei ist? Sind Lécher fiir euch etwa Malerei? ... Fiir mich sind
das durchlocherte Bilder, die eine Skulptur darstellen, eine neue Art von
Bildhauerei’ und darauf sie: ,Nein, das wollen wir nicht’, und ich: ,Den
Ausstellungssaal habe ich nun einmal, dann lasse ich ihn eben leer, das ist mir
auch recht.’«*

In einen vom Architekten Carlo Scarpa gestalteten Raum plaziert Fontana insgesamt sechs
weille Nischen, deren kurze Seiten im rechten Winkel auf die lange Seite stoBen. So entsteht
ein Labyrinth. (Abb.17). Die kastenartigen Einfassungen beherbergen jeweils ein weilles

Concetto Spaziale. Attesa, also eine Leinwand mit je einem Einschnitt. Die Oberkante der

Einschnitte ist dabei in gleicher H5he mit den Késten (Abb.18 und 19).%

37 Crispolti, Enrico, in: ROM (Ausst.kat.), $.243.

¥ Weitemeier-Steckel, Hannah, in: ZURICH (Ausst.kat.). ZERO, 1979, S.32.

% Fontana, in; LONZI, S.95.

“ DE SANNA, $.229; Quattrocchi, Luca, The Spatial Environments and their Relationship with Post-World-
War II Architecture, in: ROM (Ausst.kat.), S.162-173, hier S.171-S.172. Zur 4. documenta 1966 in Kassel
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Der in diesem Labyrinth gefangene Besucher ist geblendet von der ginzlich weiflen
Umgebung. Einmal in diesen Raum eingetreten, sieht er sich der Reihe nach von sechs
Concetti Spaziali. Attese konfrontiert, die in ihm beinahe eine religidse Empfindung
hervorrufen. Die Nischen wirken auf Crispolti wie Beichtstiihle, welche sechs Mal ihren Bann
auszuiiben vermogen.”’

Obwohl sich der Betrachter in einem dreidimensionalen Raum befindet, empfindet er - ob der
ihn komplett umschlieBenden weiBen Farbigkeit — die Illusion einer zweidimensionalen
Projektion von WeiB. Die niichterne Reinheit des Ambientes verstirkt diesen Eindruck.
Weder Pathos noch Prunk gebieten dem bildhaften Charakter dieser Umgebung Einhalt. Der
Saal vermittelt eine asketische, klosterliche Atmosphire. Diese psychische Wahrnehmung
widerspricht jedoch der physischen Realitit. Denn de facto durchschreitet der Betrachter
einen begrenzten Raum. Sechsmal wird der Besucher in diesem vor einer ihm offerierten
Leinwand innehalten, welche die Erfiillung einer Erwartung verspricht. Diese
Kreuzwegstationen konnten sich unendlich fortsetzen, stehen hier jedoch in ihrer definierten
Zahl als ein pars pro toto. Ihre Reihung ist zwar unvollendet, strebt aber in ihrer weiflen
Gleichformigkeit in die Unendlichkeit.** ,, The purity of the single white SLASHES exhibited in
a totally white room at the 1966 Venice Biennale [...], with their obvious revelatory,
conceptual and almost metaphysical meaning [...], represents the climax of this period of his

work 9543

Alle hier beschriebenen Arbeiten Fontanas — die Lichtskulpturen, die Concetti und auch der
Weifse Raum — offenbaren den Dualismus seines Oeuvres. Fontana arbeitete in seinem
Frithwerk eindeutig in der dritten Dimension und beriihrte nur vermeintlich die Gattung des
zweidimensionalen Bildes. Indem er dieses durchdringt, gelangt Fontana mindestens erneut in
die dritte Dimension. Seine Buchi, Tagli und anderen Erweiterungen der Leinwand stellen
dies unter Beweis.

Der Dualismus von Schwarz und WeiB reicht jedoch weiter. Indem Fontana vor allem weifle
Flachen stigmatisiert, schafft er den groBtmoglichen Kontrast zwischen der hellen Oberfliche
und der sich dahinter befindlichen unergriindlich dunklen Unendlichkeit. Letztere sieht er im

Schwarzen verkorpert. Seine Ausgangssituation schildert Fontana in weifler Farbigkeit.

entsteht ebenfalls ein Weifler Raum, in dem der Besucher zu einem einzigen Schnitt auf weiler Leinwand
gefiihrt wird; vgl: Quattrocchi, Luca, in: ROM (Auusstkat.), S.172 sowie Crispolti, Enrico, in: ROM
(Ausst.kat.), S.247.

*! Crispolti, Enrico, in: ROM (Ausst.kat.), S.247.

*Vgl. auch: DE SANNA, S.231-232.

* Crispolti, Enrico, in: ROM (Ausst.kat.), S.242.



233

C. II1. 2. Theorie und Praxis im Umgang mit Weil}

C. 11l 2. 1. Die Farbe Weil} in Fontanas Schriften

C.1IL 2. 1. 1. Das ,,Weille Manifest* (1946

““ _ wie auch in allen darauf folgenden theoretischen Schriften

Im ,,Manifiesto Blanco
Fontanas — steht nur ein einziges Mal die Farbbezeichnung ,,Weil}* geschrieben: im Titel.
Diese alleinige Erwdhnung rechtfertigt sicherlich nicht die Beschiftigung mit Fontanas Werk
in dieser hier vorliegenden Studie, die sich ausschlieBlich der weiflen Farbe widmet. Jedoch
ist die Farbe Weill im gesamten Schaffen des Italieners priasent. Nicht nur die Farbe seiner
Leinwinde, auch was sie auszudriicken vermogen, steht in engem Zusammenhang mit dem
unbunten Weifl. Dafl er Weif3 die entsprechende Bedeutung beimifit, beweist Fontana nicht
alleine in seinem kiinstlerischen Oeuvre, sondern auch in seinen Manifesten. Ohne die
Farbvokabel erwidhnen zu miissen, sieht er doch in der Farbe Weill den Ursprung seiner
Forderung nach einer erneuerten Kunst. Diese soll ,,Colore Suono Movimento“* zum
Ausdruck bringen. Der Neubeginn basiert auf ginzlich neuen Erkenntnissen, vor allem in den
Wissenschaften, und auch was die Werkstoffe fiir Kiinstler anbelangt. Dieser Wandel setzt
aber gleichzeitig eine tabula rasa voraus, welche Fontana in seinem ,,Weiflen Manifest®
anstrebt. Das Manifest beginnt mit einem Aufruf an alle, diesen Neubeginn unverziiglich in

Angriff zu nehmen:

,.Noi continuiamo ’evoluzione dell’arte

L’arte si trova in un periodo latente. C’¢ una forza che 1'uomo non puo
manifestare. Noi la esprimiamo in forma letterale in questo manifesto. Per questo
chiediamo a tutti gli uomini di scienza del mondo, i quali sanno che 1’arte ¢ una
necessita vitale della specie, che orientino una parte delle loro investigazioni
verso la scoperta di questa sostanza luminosa e malleabile e di strumenti che
producano suoni che permettano lo sviluppo dell’arte tetradimensionale.
Consegneremo agli sperimentatori la documentazione necessaria.”*

Das ,,wir“, aus dessen Perspektive das Manifest verfait ist, inkludiert die folgenden

Mitstreiter fiir die neue Kunst: Bernardo Arias, Horacio Cazeneuve, Marcos Fridman, Pablo

* Das urspriingliche “WeiBe Manifest” entstand in Argentinien und ist deshalb in spanischer Sprache. Der
Einheitlichkeit wegen wird es im folgenden als ,,WeiBes Manifest” oder als ,,Manifesto Bianco®“ bezeichnet:
Zitate hieraus und aus den weiteren Manifesten Fontanas werden zukiinftig in dessen italienischer Muttersprache
wiedergegeben.

* Fontana, Manifesto Bianco (1946), in: CRISPOLTI 1986, hier Bd.1, S.34-35, hier S.35.

“¢ Fontana, Manifesto Bianco (1946), in: CRISPOLTI, 19867, S.34.
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Arias, Rodolfo Burgos, Enrique Benito, César Bernal, Luis Coll, Alfredo Hansen und Jorge
Rocamonte. Sie alle studierten im Jahre 1946 an der Privatakademie Altamira in Buenos
Aires, welche im selben Jahr von Fontana, Jorge Roccamonte und Romero Brest gegriindet
wurde. Fontana war zu diesem Zeitpunkt kein unbeschriebenes Blatt, was das Verfechten von
Kunsttheorien anhand von Manifesten anbelangt. Bereits in Paris wurde er 1934 Mitglied in
der Gruppe ,,Abstraction-Création” und unterzeichnete im Jahr darauf das erste Manifest,
welches nun auch zur Abstraktion der italienischen Kunst aufforderte. Zum Zeitpunkt der
Entstehung des ,,Weillen Manifestes* beschéftigte sich Fontana noch kaum mit der Malerei,
fertigte vielmehr Zeichnungen und vor allem plastische Werke."” In den dem ,,Weillen
Manifest” vorausgehenden zehn Jahren duferte sich der Kiinstler nicht wieder schriftlich zu
seinen Arbeiten oder einer progressiven Auffassung von Kunst.

,,von 1939 bis 47 befand ich mich in Buenos Aires, ich arbeitete sehr viel, ich
war Professor an der Akademie der Schonen Kiinste. Eines Tages interviewten
mich einige meiner Schiiler, die von meiner kiinstlerischen Tétigkeit in Italien
wuBlten, und sie wunderten sich, dafl ich meinen polemischen Diskurs zur Kunst
aufgegeben hatte. Ich begriff, da8 dies eine Gruppe féhiger junger Leute auf der
Suche nach Neuem war, und so verbrachten wir einige Monate damit, das WEIBE
MANIFEST zu diskutieren und zu vervollkommnen, bis es 1946 erschien.
Gleichzeitig mit dem Manifest planten wir eine Demonstration mitten im Zentrum
von Buenos Aires: eimerweise Farben auf den Mauern, Stoffetzen, die
unterschiedlichsten Elemente etc. Leider griff die Polizei ein.“*®

DaBl zwischen den Studenten und dem Professor Fontana kein hierarchisches Verhéltnis
bestand, zeigt die AuBerung Jorge Roccamontes, des Mitverfassers des Manifestes und
Mitbegriinders der Privatakademie Altamira: ,,They were not pupils in the traditional sense of
the term, for Lucio was not cut out for teaching — he taught drawing in a Buenos Aires art
school for one year only — but pupils in the sense that he was the promoter, the catalyst, the
spring that brought out a sort of chain reaction from very young artists like me, who had
become his followers and supporters.“*’ Fontana war aber sicherlich der Initiator, der
wichtigste Texter und lctzten Endes das Sprachrohr der Gruppierung. Dariiberhinaus fungierte

er als Herausgeber des “WeiBen Manifestes”.>’

‘T Die Fakten zu den Entstehungsumstéinden des ,,Weilen Manifestes” entstammen den folgenden Quellen:
CRISPOLTI 1986% S.16 und S.35; Billeter, Erika, in: NEW YORK (Ausstkat.), Fontana, 1977, S.13;
Conversation between Jorge Roccamonte und Enrico Crispolti (Academy of Fine Arts, Rome, 14.03.1973), in:
ROM (Ausst.kat.), S.102-107, hier S.104 sowie Weitemeier-Steckel, Hannah, in: ZURICH (Ausst.kat.), ZERO,
1979, S.30.

8 Fontana, Brief an Enrico Crispolti, Mailand, 28. Sept. 1960, in: DE SANNA, S.98. An anderer Stelle spricht
Fontana von der Entstehung des,,1. Manifest[s] des Spazialismo*; in: Fontana, Entwiirfe von Briefen an
Giampiero Giani (1949), in: BALLO, S.249.

* Roccamonte, Jorge und Enrico Crispolti, in : ROM (Ausst.kat.), S.105.

% ygl.: BALLO, S.88-89 und Weitemeier-Steckel, Hannah, in: ZURICH (Ausst.kat.), ZERO, 1979, S.30.
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Dennoch unterschrieb Fontana selbst das ,,Weile Manifest nicht. Sarah Whitfield folgert
daraus, daB3 er seine Professur an der konservativen Escuela de Bellas Artes nicht gefdhrden
wollte.’! Roccamonte denkt #hnlich hieriiber: ,,I am inclined to think that it was out of
caution. Let’s not forget it, Lucio had lived for a long time under Fascism and in Argentina at
that time you could even get into trouble with the police for a manifesto of that type. But he
thought that no-one would cause trouble for young artists like us.””> Fontana selbst hlt eine
andere Erklarung fiir seine fehlende Unterschrift bereit: “[...] bereits das Manifesto war nicht
unterzeichnet, es waren die jungen Leute, die es unbedingt unterzeichnen wollten ... hier in
Italien ist alles nicht signiert, das war das Konzept, aber wir haben halt immer menschliche
Schwichen.“’® Fontana war es letztendlich, der das Manifest drucken und verbreiten lieB.

Zum damaligen Zeitpunkt nahm jedoch kaum jemand Kenntnis von dieser Verdffentlichung.>

Das ,,WeiBle Manifest schaffte es, wie in seiner Uberschrift angekiindigt, die Evolution der
Kunst fortzusetzen.”> Den Grundstein fiir diese Revolution legte jedoch nicht die bildende
Kunst. Es seien FErkenntnisse aus den Naturwissenschaften, die verinderte
Lebensbedingungen herausforderten und dem Menschen neue Anschauungsriume
offenbarten:

,1l ritrovamento di nuove forze fisiche, il dominio sulla materia e lo spazio
impongono gradualmente all’'uomo condizioni che non sono mai esistite in tutto il
corso della storia. L’applicazione di queste scoperte in tutte le forme della vita
produce una modificazione nella natura dell’'uomo. L’uomo prende una struttura
psichica differente.

Viviamo 1’era della meccanica. 11 cartone dipinto e il gesso eretto non hanno piu
ragione di essere.””

Die technischen und inhaltlichen Erkenntnisse auf dem Gebiet der Naturwissenschaften gelte
es auf die althergebrachten, nun veralteten Arbeitsmethoden der Kunst zu iibertragen. Man

beachte, da zunichst lediglich der Arbeitsproze3 anzupassen sei, denn ,,[1]a ragione non crea.

> Vgl.: Whitfield, Sarah, in: LONDON (Ausst.kat.), Fontana, 1999, S.12.

52 Roccamonte, Jorge und Enrico Crispolti, in: ROM (Ausst.kat.), S.105.

53 Fontana, in: LONZL, S.317. Die Priimisse zur »Proposta di un regolamento del movimento spaziale* vom 02.
April 1950 spricht lediglich von einer Zusammenarbeit mit Fontana: ,Nel 1946 Lucio Fontana, residente a
Buenos Aires, fonda il Movimento Spaziale, elaborando con un gruppo di suoi allievi il primo manifesto detto
Manifiesto Blanco, in lingua spagnola.“, aus: Fontana, Proposta di un regolamento del movimento spaziale
(1950), in: CRISPOLTI 1986 S.36. Gleichzeitig wird Fontana im ersten Punkt als Begriinder und Haupt der
Spazialisten ausgerufen: “1) Si riconosce Lucio Fontana iniziatore e fondatore del Movimento Spaziale nel
mondo.*, aus: Fontana, Proposta di un regolamento del movimento spaziale (1950), in: CRISPOLTI 19867, 8.36.
% Roccamonte: “To tell the truth, however, it wasn’t a success, there wasn’t much feedback. Only one
newspaper mentioned it, I think, and that only on passing. As you would expect, however, for that sort of
initiative.”, in: Roccamonte, Jorge und Enrico Crispolti, in: ROM (Ausst.kat.), S.105.

> Fontana, Manifesto Bianco (1946), in: CRISPOLTI 19862, S.34: “Noi continuiamo 1’evoluzione dell’arte.”

%% Fontana, Manifesto Bianco (1946), in: CRISPOLTI 1986, S.34.
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Nella creazione delle forme, la sua funzione & subordinata a quella del subcosciente.”’ Die
Voraussetzung einer schopferischen Kraft zur Erlangung einer kiinstlerisch wertvollen
Kreation sei demnach weiterhin giiltig. Lediglich die Form und die Quelle der Inspiration
unterldgen einem Wandel.
Dementsprechend miisse auch die Klassifikation nach Kunstgattungen ein Ende haben. Das
,,»Weille Manifest fordert:
,»Da questo nuovo stato di coscienza sorge un’arte integrale, nella quale 1’essere
funziona e si manifesta in tutta la sua totalita. Passati vari millenni di sviluppo
artistico analitico, giunge il momento della sintesi. Prima la separazione fu
necessaria. Oggi costituisce una disintegrazione dell’unitd concepita.” Deshalb:
“Postuliamo un’arte libera da qualunque artificio estetico.”®
Aber nicht alleine die Auflosung des Gattungsbegriffes entspreche der neuen Kunstauffassung
der Vertreter des “Weillen Manifestes”. Man fordert eine Beseitigung aller bisherigen
bekannten Formen und Inhalte in der Kunst. In gewisser Weise habe dieses Phanomen bereits
seinen Anfang in den Abstraktionen des Kubismus und Futurismus genommen. Die
Spazialisten beharren jedoch auf einem weiteren Schritt zur Beseitigung altgedienter
Kunstmodelle: ,,Si richiede un cambiamento nell’essenza ¢ nella forma. Si richiede il
superamento della pittura, della scultura, della poesia e della musica. E necessaria un’arte
maggiore in accordo con le esigenze dello spirito nuovo.” Die Aufhebung der Malerei und
der Skulptur geschieht in der raumbezogenen Kunst der Spazialisten. Fontana prizisiert in
einem Brief von 1949 an Giampiero Giani: ,,Von diesem Augenblick an setzt sich immer
mehr die Uberzeugung in mir fest, daB ein Zeitalter der Kunst abgeschlossen sei und daf aus
ihm aufgrund neuer Versuche, die das Problem Malerei — Plastik vollkommen beiseitelieen
und sich aller moderner Techniken wie Neon, Television und Radar bedienten, ein Zeitalter
der raumbezogenen Kunst hervorgehen mufite, wenn man nur den schopferischen Kriften des
Menschen freien Lauf lieB.“® Anhand der die irdische Materie betreffenden physikalischen
Erkenntnisse, habe man Niheres iiber die Raum-Zeit-Struktur und die Dynamik unseres
Universums erfahren kénnen. Diese Errungenschaften miifiten sich auch auf die Kunst
niederschlagen. ,,Da allora I’evoluzione dell’'nvomo ¢ una marcia verso il movimento
sviluppato nel tempo e nello spazio. Nella pittura si sopprimono progressivamente gli
elementi che non permettono 1’impressione di dinamismo.”® Die Essenz der neuen — im

doppelten Wortsinn — Bewegung in der Kunst betrifft die Farbe, den Klang und die eben

57 Fontana, Manifesto Bianco (1946), in: CRISPOLTI 19867, S.35.

%8 Fontana, Manifesto Bianco (1946), in: CRISPOLTI 19867, S.35.

* Fontana, Manifesto Bianco (1946), in: CRISPOLTI 1986, S.34-35.

% Fontana, Entwiirfe von Briefen an Giampiero Giani (1949), in: BALLO, S.248.
% Fontana, Manifesto Bianco (1946), in: CRISPOLTI 19867, S.35.
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genannte Bewegung. Diese drei grundsitzlichen Ausdrucksmittel der neuen Kunst finden sich
in Fontanas eigenem Exemplar des ,,WeiBen Manifestes“ unterstrichen.®

Fontana und seine Mitstreiter sind ganz im Einklang mit den Bedingungen ihrer Zeit. Die
technische Wirklichkeit hat die Kunst eingeholt. Dynamik und das Bewufltsein eines
unendlichen, die Erde miteinbezichenden Universums bestimmen von nun an Fontanas

Kiinstleralltag.

C.IIL. 2. 1. 2. Manifeste des Spazialismo (1947 — 1952)

Die weiteren Manifeste setzen die Idee des Spazialismo fort.” Sie entstehen in einer
Atmosphire des allseitigen Umbruchs. Der Zweite Weltkrieg ist gerade beendet und damit
einher geht eine Neubewertung von Wissenschaft und Technik. Wiahrend man sich in den
vorangehenden Jahrzehnten auf die kriegerische Nutzung dieser Errungenschaften
konzentriert hat, nutzt die Kiinstlerschar®™ des genesenden europiischen Kontinents all jene
Erfindungen und Entdeckungen zugunsten einer Erneuerung der bildenden Kiinste in threm
Sinne.

Die groflen Themen der nun folgenden sechs Manifeste sind die erneuerten kiinstlerischen
Mittel, die Verquickung von Wissenschaft und Kunst und damit einhergehend die Loslosung
der Kunst von der Materie, indem man in die Dimension der Unendlichkeit vorzudringen
gedenkt.

Die Manifeste schlieBen allesamt traditionelle Mittel der bildnerischen Kunst wie Leinwand,
Bronze, Gips und Plastilin aus, denn ,,[¢] impossibile che 1’uomo della tela, dal bronzo, dal
gesso, dalla plastilina non passi alla pura immagine aerea, universale, sospesa [...].”%° Man

wollte vielmehr zu einer schwebenden, luftbezogenen Kunstform iibergehen. Dazu miissen

%2 Fontana, Manifesto Bianco (1946), in: CRISPOLTI 1986, S.35; vgl. auch: DE SANNA, S.77.

8 In der Reihenfolge der Entstehung der Manifeste nach dem ,,Weilem Manifest ist man sich uneins. Ballo
korrigiert Crispolti und stellt auch das Entstehungsjahr einzelner Schriften in Frage. In dieser Arbeit ist die
korrekte Abfolge der Manifeste nicht von Bedeutung, sondern deren inhaltlichen Aspekte. Um noch nicht
geklirte Unstimmigkeiten zu vermeiden, folge ich den Angaben Crispoltis und damit dieser Reihenfolge: Primo
manifesto dello Spazialismo (Mai 1947), Secondo manifesto dello Spazialismo (18. Miirz 1948), Proposta di un
regolamento del movimento spaziale (02. April 1950), Manifesto tecnico dello Spazialismo (1951, IX. Triennale,
Mailand), Manifesto dell’arte spaziale (26. November 1951) und Manifesto del movimento spaziale per la
televisione (17. Mai 1952); in: CRISPOLTI 1986, S.35-37. Fontana bestitigt im Ubrigen diese Reihenfolge in:
Fontana, Entwiirfe von Briefen an Giampiero Giani (1949), in: BALLO, S.249.

6 Bei der Gruppe der Spazialisten in Italien handelt es sich um kein festes Gefiige an Teilnehmern. Der
Personenkreis umfaf8t nicht alleine Kiinstler, sondern auch Galeristen, Kritiker, Schriftsteller, Verleger sowie
Sammler. Von einer fixen Gruppierung kann demnach nicht die Rede sein, vielmehr von einer Bewegung; vgl.:
DE SANNA, S.122.

% Fontana, Primo manifesto dello Spazialismo (1947), in: CRISPOLTI 19867, S.35-36, hier S.36. Die Pramisse
aus dem Jahr 1950 proklamiert dariiberhinaus: “Il Movimento Spaziale si propone di raggiungere una forma
d’arte con mezzi nuovi che la tecnica mette a disposizione degli artisti.”, aus: Fontana, Proposta di un
regolamento del movimento spaziale (1950), in: CRISPOLTI 19867, S.36.
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die bislang bekannten Formen von Kunst zugunsten einer Raum-Zeit-Dimension weichen.
»Plaudendo a questa trasformazione nella natura dell’uomo, abbandoniamo la pratica delle
forme di arte conosciuta ed affrontiamo lo sviluppo di un’arte basata nell’unita di tempo e
dello spazio. L’esistenza, la natura, la materia sono una perfetta unitd e si sviluppano nel
tempo e nello spazio.”®® Farbe, Klang und Bewegung wiirden die neue Kunst in die vierte
Dimension fiihren. “Colore, ’elemento dello spazio, suono, 1’elemento del tempo ed il
movimento che si sviluppa nel tempo e nello spazio. Son le forme fondamentale dell’arte

67 Vorbild fiir ihre raumbezogene

nuova che contiene le quattro dimensioni dell’esistenza.
Kunst sehen die Spazialisten im Barock. Im 18. Jahrhundert halte erstmals der Zeitbegriff
Einzug in die Kunst, indem die Formen des Barock in den Raum ausgriffen. Dieses
sprichwortliche Eingreifen in den Raum impliziere die von den Spazialisten angestrebte
Bewegung. Alleine, die Spazialisten wollten diese Bewegung erreichen, ohne auf iiberlebte
Mittel der Kunst wie die Malerei, die Bildhauerei und die Dichtung zuriickgreifen zu
miissen.®® Zu den nun angewandten Materialien gehoren Neon, fluoreszierendes und
ultraviolettes Licht, Radar, Funk und Fernsehen. Daher ist es nicht weiter verwunderlich, da3
1952 das letzte der Manifeste des Spazialismo im Fernsehen verlesen wird, welches zu
diesem Zeitpunkt noch in den Kinderschuhen steckt.

Die technischen Wissenschaften sind nicht zuletzt fiir die Entwicklung der Television
verantwortlich. Mit der Erfindung des Fernschens ist eine Gleichzeitigkeit von Raum,
Bewegung und Zeit in jedem privaten Haushalt moglich. Jedoch strebt man zu diesem
Zeitpunkt bereits seit langem iiber eine globale Vernetzung der Menschheit untereinander
hinaus und hin zur extraterrestrischen Kommunikation und zu einer Erreichbarkeit weiterer
Planeten in und jenseits unseres Sonnensystems. Dies wollen auch die Spazialisten. Sie sind
davon iiberzeugt, daB sich die Kunst und die Wissenschaften darin gegenseitig befruchten
konnen. ,,.La vera conquista dello spazio fatto dall’'uomo, ¢ il distacco dalla terra, dalla linea
d’orizzonte, che per millenni fu la base della sua estetica e proporzione. Nasce cosi la 4*
dimensione, il volume & ora veramente contenuto nello spazio in tutte le sue dimensioni.”®
Wie noch vor wenigen Jahrzehnten Malewitsch wollen sich die Spazialisten von der irdischen
Last des Daseins befreien und das Universum erkunden. Dort, so hére man aus dem Terrain

der Astrophysik, habe man nachweisen konnen, dal der Weltraum mit plastischer Materie

angefiillt sei. Diese gelte es nun zu nutzen, ,,ad aggredire la nuova visione del creato nel

% Fontana, Manifesto tecnico dello Spazialismo (1951), in: CRISPOLTI 19862, S.36-37, hier S.36-37.

57 Fontana, Manifesto tecnico dello Spazialismo (1951), in: CRISPOLTI 19862, S.37.

% Fontana, Manifesto tecnico dello Spazialismo (1951), in: CRISPOLTI 1986%, S.37; vgl. auch: Fontana,
Manifesto tecnico dello Spazialismo (1951), in: CRISPOLTI 19867, S.36.

% Vgl.: Fontana, Primo manifesto dello Spazialismo (1947), in: CRISPOLTI 19862, S.36.
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micros immerso negli spazi*’’. Neue Behausungen jenseits unseres Erdballs werden entstehen

und einen ungewohnten Blick auf diesen gewihrleisten. ,,[A]bbiamo spezzato il nostro
involucro, la nostra corteccia fisica e ci siamo guardati dall’alto, fotografando la Terra dai
razzi in volo.«”!

Der italienischen Bevélkerung will man dieses Ansinnen in einem Manifest, welches 1952 im
Fernsehen verlesen wird, bekanntgeben. Dessen abschlieBende Worte Fontanas bringen die
neue Kunst der Spazialisten auf den Punkt:

,»,Le nostre espressioni artistiche moltiplicano all’infinito, in infinite dimensioni, le
linee d’orizzonte; esse ricercano una estetica per cui il quadro non ¢ piu quadro, la
scultura non ¢ pil scultura, la pagina scritta esce dalla sua forma tipografica.
Noi spaziali ci sentiamo gli artisti di oggi, poiché le conquiste della tecnica sono
ormai a servizio dell’arte che noi professiamo.””
Bei all dem wiirde man nicht annehmen, daB sich Fontana einst gegen das Verfassen von
Manifesten ausgesprochen hat. Die Kunst sei nicht anhand von Worten zu vermitteln, sondern
mit dem Verstand zu begreifen.”” Dies ist vielleicht der Grund dafiir, warum keines der

Manifeste auf polemische Weise zu iiberzeugen suchte, wie dies in den engagierten und

radikalen Schriften eines Malewitsch der Fall war.

Genau wie im Text zum ,,Weilen Manifest” ist die Farbvokabel ,,Weifl* nicht ein einziges
Mal in den Manifesten des Spazialismo zu lesen. Dennoch beruft man sich in Form und Inhalt
auf das erste Manifest von 1946, welches als weifles bezeichnet wird. Auch in den Manifesten
des Spazialismo ist es deshalb nicht notwendig, Wei} als Farbe explizit zu nennen. Weill
verkorpert auch in diesen Texten eine noch unentwickelte neue Kunstform.

Die unberiihrte, reine weiBfarbene Leinwand dient hierin Fontana als Ausgangssituation und
Anschauungsobjekt einer Demonstration. Er will dariiberhinaus schreiten. Fontana dréngt es
nach dem Dahinter der weilen Leinwand und dies sowohl in seinem kiinstlerischen Tun als
auch in seinen Texten. ,,Colore, [¢] 'elemento dello spazio.“’* Fontanas Wahl fillt auf die

Farbe Weil.

C.II1, 2. 2. Die Bedeutung der weillen Leinwand

,,Denn den Raum erobert man nicht, wie Picasso erklirt,
durch die dritte Dimension, denn schon das Bild ist
dreidimensional und durch den plastischen Dynamismus

" Fontana, Manifesto dell’arte spaziale (1951), in: CRISPOLTI 19867 S.37.

! Fontana, Secondo manifesto dello Spazialismo (1948), in: CRISPOLTI 1986, S.36.

" Fontana, Manifesto del movimento spaziale per la televisione (1952), in: CRISPOLTI 19867, S.37.
3 Vgl.: Billeter, Erika, in: NEW YORK (Ausst.kat.), Fontana, 1977, S.19.

’* Fontana, Manifesto tecnico dello Spazialismo (1951), in: CRISPOLTI 19862, S.37.
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der Futuristen wurde eine neue Dimension

) . : 75
hinzugewonnen, die vierte, Zeit und Raum.*’
[Fontana]

Nebst der Veranschaulichung einer vierten Dimension, besitzen die weiflen Leinwinde
Fontanas weitere symbolische Bedeutungsebenen. Die Concetti Spaziali. Attese reprisentieren
den Gegensatz von Licht und der dahinterliegenden Dunkelheit des weiten, leeren Raumes.
Die unberithrten Stellen der Leinwand hingegen zeugen von einer Reinheit, die an das
Géttliche gemahnt. Fontana #uBert sich zu beiden von ihm bewuft wahrgenommenen
Konnotationen.

Otto Piene, der Mitbegriinder der ZERO-Bewegung in Deutschland, charakterisiert Fontanas
Leinwinde, die der Gruppe sicherlich mitunter als Vorbild dienen, in drastischen Worten:

,»Er spieBt sie auf, schlitzt ihr den Bauch auf — und ein Wunder der Verwandlung
geschieht — nicht ein Meuchelmord ist es, dem wir zusehen, sondern die
Erscheinung des Raumes in seiner Fiille der Moglichkeiten. Die furchtlose Tat
macht kein Ende, sondern einen Anfang.

Das Weitere, das mir Fontana demonstriert, ist die weise Beschrinkung, die
Artikulation von fast nichts.

C. L. 2. 2. 1. Der Raum jenseits der weilen Leinwand

Fontanas Arbeiten changieren zwischen dem hellen Vordergrund der weilen Leinwand und
dem unergriindlichen Dunkel des schwarzen Grundes dahinter. Beides zusammengenommen,
Vorder- und Hintergrund, sieht der Kiinstler als Veranschaulichung der Unendlichkeit eines
noch kaum erforschten Raumes. Er ist iiber die aktuellen wissenschaftlichen Erkenntnisse das
Weltall betreffend sprichwértlich im Bilde. Erstmals werden der Menschheit photographische
Aufnahmen aus dem All zuginglich, welche fremdartige Planeten, ferne Galaxien und
kosmische Nebel sichtbar werden lassen. Nachdem das Flugzeug den Himmel erobert hat,
gelingt es anhand von Raketen und Satelliten in das Weltall vorzudringen. 1957 startet der
erste Sputnik, 1960 wird Yuri Gagarin als erster Mensch in die Erdumlaufbahn geschickt und
1969 — ein Jahr nach dem Tode Fontanas — betritt der erste Mensch die Mondoberfliche.
Fontana verfolgt diese Entwicklungen aufmerksam bis zu seinem Tod und erkennt deren
unglaubliche Dimension:

»Im Raum gibt es mittlerweile kein Mall mehr. Wenn du bedenkst, daf3 das
Unendliche ... in der MilchstraBe sind es Milliarden und Abermilliarden ... Der
Zeitsinn, der Sinn fiir das MeBbare, damit ist es vorbei. Frither mochte es noch so
gewesen sein ... aber heute sicher nicht mehr, weil der Mensch von Milliarden

e Fontana, Entwiirfe von Briefen an Giampiero Giani (1949), in: BALLO, S.252.
@ Piene, Otto, in: LEVERKUSEN (Ausst.kat.), Fontana, 1962, n.p.
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von Jahren spricht, von Abertausend Milliarden von Jahren zur Erreichung ... und

so stehen wir vor dem Nichts, der Mensch wird zum Nichts.«”’
Ob der Weite des unendlichen Raumes ist Fontana ergriffen von ehrfiirchtigem Staunen. Er ist
sich dessen bewufB3t, daB Newtons Erkenntnisse vom dreidimensionalen Raum an Bedeutung
verlieren zugunsten der Einstein’schen Formel zur Relativitit von Raum und Zeit. Im
kosmologischen Sinne haben Raum und Zeit ihre Absolutheit verloren.
Eben dies mochte Fontana in seinen Leinwinden demonstrieren. Der illusionistische Raum
soll durchbrochen werden, denn ,,la fisica di quell’epoca rivela per la prima volta la natura
della dinamica, si determina che il movimento & una condizione emanente alla materia come
principio della comprensione dell’universo. [...] gli spaziali vanno al di 14 di questa idea: né
pittura, né scultura ‘forme, colore, suono attraverso gli spazi’.”78 Fontanas dynamische
Bewegung, mit der er auf die Leinwand zugeht und in sie eindringt, impliziert eine
Erweiterung der dritten Dimension hin zur vierten, indem der Faktor Zeit hinzutritt. Die
Zeitspanne des Arbeitsprozesses und die anschlieBende Zeit des Betrachtungsvorganges
erweitern die zweidimensionale Leinwand.”
So schafft Fontana Raumkunst, ohne Plastik zu machen. Er begriindet 1946 das MOVIMENTO
SPAZIALE, deren Vertreter sich ARTISTI SPAZIALI nennen und deren ,,I’invenzione concepita
[...] viene proiettata nello spazio.“® Zwanzig Jahre spiter blickt der Kiinstler auf diesen
Moment zuriick:

»Das dreidimensionale Bild: erste, zweite und dritte Dimension, Paolo Uccello,
das Ideal der Perspektive ... iiber die Perspektive hinausgehen ... die Entdeckung
des Kosmos ist eine neue Dimension, ist das Unendliche, und so habe ich diese
Leinwand, die die Grundlage aller Kunst war, durchlchert und die Dimension
des Unendlichen geschaffen, ein X *', das fiir mich die Basis von der ganzen ...
entschuldige die Anmafung ... der ganzen modernen Kunst ist. Wer das
verstehen will, versteht es, und sonst bleibt es eben ein Loch und Schlufl. Aber die
Idee ist gerade die einer neuen Dimension, die dem Kosmos entspricht, zu einer
Zeit, wo die Rakete, das heifit der Kosmos, noch nicht erfunden war,
wohlgemerkt. Denn der Mensch war ja immer auf der Erde: Erdboden, Hohe und
Tiefe, Millionen Jahre lang ... . [...] Das Loch bedeutete, wie gesagt, diese Leere
dahinter zu schaffen ... die dann zu irgendeiner Form heranreifen kann — aber
worauf es ankam, war zu sagen: ,Diese Form hier ist zu Ende, ich gehe dariiber
hinaus, ich will das Neue dokumentieren.’ [...] Einsteins Entdeckung des Kosmos

" Fontana, in: LONZI, S.266.

™ Fontana, Manifesto tecnico dello Spazialismo (1951), in: CRISPOLTI 1986°, S.36; vgl. auch: Terrosi,
Roberto, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1998, S.26.

" Vgl. auch: LEONHARD (Art.), 1961/62, S.15.

* Fontana, Proposta di un regolamento del movimento spaziale (1950), in: CRISPOLTI 19867, S.36. Crispolti
bezeichnet die Teilnehmer auch als “Nucleari”; in: Crispolti, Enrico, in: ROM (Ausst.kat.), S.147.

* Das ,,X* steht im iibertragenen Sinne auch fiir das Antlitz Jesus Christi, von dem man sich kein Abbild
schaffen soll und auf welches bereits Malewitschs Ikone, das Schwarze Quadrat, verweist. Vgl. hierzu Kapitel
C.11.2.2.1. Der Suprematismus — Eine Religion.
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ist die ins Unendliche erweiterte Dimension. Was muf ich also tun, um die dritte
Dimension zu iiberwinden? Ich kann mit einem Apparat Licht machen, aber auch
ideell gesehen, als Formel, und das hatte ich im Sinn, wenn ich sagte: ,Ich mache
ein Loch, durch das geht das Unendliche, geht das Licht, ich brauche nicht mehr
zu malen.” Ich mochte, da3 du genau das verstehst, denn alle dachten, daf ich
etwas zerstdren wollte: Das stimmt aber nicht, ich habe etwas aufgebaut, nicht
zerstort, das ist der Punkt,“®?

Auf den Riickseiten seiner Leinwinde verweist Fontana hiufig auf diese gedankliche
Verbindung zu den Naturwissenschaften und seiner symbolischen Vorstellung von der
Unendlichkeit. Die dort geschriebenen Formeln setzten sich wie in der hoheren Physik meist
lediglich aus Zahlen und Buchstaben zusammen. Dort finden sich etwa die geheimnisvollen
Kiirzel ,,2000%, ,2001, ,1 +1 -1 AEO*,,,1 +1/7/3 /4 /X* oder auch einfach elfmal die
Null® Fontana meint offensichtlich zukiinftige Jahre und das absolute Nichts des
Universums. Ergidnzende Notizen erweitern diesen Gedanken: ,,Non le solite sculture, ma
devono rendere il NULLA!!! Una fine e la vertezza diun ... 1 + 1 + 1+ 1 ... all’infinito!!!”
und “Senti odore di atomiche???”’%

Sogar die bodenstindigen, auf die Erde und die Naturgewalten bezogenen Nature deuten
letzten Endes auf alles andere als unseren Planeten, wie Fontanas Worte beweisen:

wl...] die Materie ... auch die Kugel ... die nehmen sie auch flir Materie, sie
interpretieren sie fast als etwas Sinnliches ... dabei entsprach sie tatsichlich einer
Realitit, weil ich an diese Welten dachte, an den Mond mit diesen Léchern — d}l
hast ihn sicher gesehen, es wurden dann ja Aufnahmen davon verdffentlicht — mit
dieser schrecklichen, angstvollen Stille, und den Astronauten in einer neuen Welt.
Und dann bricht in dicse, selbst in der Phantasie eines Kiinstlers unvorstellbaren
Dinge, die seit Milliarden von Jahren da sind, der Mensch ein, in einer Totenstille,
in diese beklemmende Atmosphire, und hinterldt ein Lebenszeichen seiner
Ankunft ... das wollte ich mit diesen unbeweglichen Formen ausdriicken, ein
Zeichen, die trige Materie zum Leben zu erwecken.“®

Fontana zitiert hier die dem NASA-Projekt entstammenden Aufnahmen vom Mond aus dem
Jahr 1964. Die Oberflichenstruktur des Mondes zeigt starke Ahnlichkeit mit den Nature,
welche bereits seit dem Jahr 1959 entstehen. Schon mit den Buchi entwirft Fontana 1949

Galaxien auf der Leinwand, die als pars pro toto gesehen werden miissen: eine einzelne

Leinwand gebiert einen gesamten Sternenhimmel oder aber stellt einen kleinen,

%2 Fontana, in: LONZI, S.144-14s5.

¥ vgl.: DE SANNA, S.202-203. .
* Die Notizen stammen aus den Jahren 1955 und 1962, in: FONTANA, Lucio, Lettere di Lucio Fontana a Tullio
D’ Albisola (1936-1962), Quaderni di Tullio D’ Albisola, hg.v. Daniele Presotto, Savona 1987, S.134 und S.147.
% Fontana, in: LONZI, S.322.
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zirkulierenden Kosmos fiir sich dar (Abb.13, 14, 20).* Und doch bezeichnen die Lécher die
Gestalt eines erstmals erforschten Himmelskorpers, des Mondes.

,» Wir werden auch etwas begreifen davon, wie gleichsam die Fliche der Farbe fiir
uns etwas wird, was iiberwunden werden muB, weil wir mit der Farbe in das
Weltenall gehen. Wenn das bei einer starken Wunschentwicklung auftritt, dann
kann eine solche Empfindung entstechen, wie diejenige ist, die in Strader lebt in
dem Augenblick, wo er das Ebenbild des Capesius sieht und sagt: ,Die Leinwand,

ich mochte sie durchstoBen’.«®’

Hiermit beschreibt Rudolf Steiner 1915 das, was Fontanas Forschungsbeitrag als Kiinstler ist:
,I1 buco I’ho inventato io!!!*®®

Fontanas Leinwidnde machen den Anschein, als kénne man durch sie in das All blicken.® Das
Licht dringt durch die zunichst ausschlieBlich weifarbenen Flichen und verliert sich in
geheimnisvoller Dunkelheit. Diese erscheint so unergriindlich, wie ein Blick in die
Beuys’sche Ofenréhre, die beinahe alles Licht verschlingt und einen sagenhaften Albedo-
Wert von 2 % erreicht.”® Kontrastierend hierzu wirkt das strahlende WeiBl der Leinwand.
Fontana meistert das Licht auf zweierlei Weise. In seinen Ambienti Spaziali ist es weillfarben,
in seinen Buchi und den spiteren Tagli zeigt sich das Licht in seiner schwirzesten
Auswirkung. WeiB steht zugleich fiir den Neuanfang, als auch fiir den Nullpunkt.”' Otto Piene
setzt vor allem auf die Interpretation der durchdrungenen Leinwand als Offnung hin zu
Freiheit und Hoffnung.

,»Fiir Lucio Fontana

Meine Damen und Herren!

Lucio Fontanas Durchstoen der Leinwand mit dem Stilett und dem Messer reif3t
den Vorhang von Vorurteilen auf, der uns glauben machen will, die Welt miisse
notwendig so sein und bleiben, wie sie ist. Hinter Fontanas Leinwand, durch sie
hindurch 6ffnet sich der Raum.

Ist hier nur der illusionistische Raum durch den Realraum erweitert oder ergénzt?
Der Realraum bedingt als Steigerung des gemalten Raumes, als Erweiterung des
Bildraumes, der hier zugleich real und irreal ist, das Erscheinen des imaginéren
Raums. Dieser erhdlt durch die zweifache Fundierung ebenfalls doppelte
Suggestivitdt: die Imagination ergreift den Korper des Betrachters mit der

% Vgl. auch: BALLO, S.157.

*” STEINER, $.100-101.

* FONTANA, S.143 (1957).

* Vgl. auch: BURNHAM, Jack, Beyond, Modern Sculpture, New York 1982, S.240 und DE SANNA, S.139.

* Vgl. hierzu Kapitel A.IL4. Ideal-Weil und im Dokumentenanhang I1, Tabellarische Ubersicht der Albedo-
Werte.

o Vgl. hierzu auch: Ceysson, Bernard, in: FRANKFURT a.M. (Ausst.kat.), Fontana, 1996, S.42 sowie Celant,
Germano, From the Open Wound to the Resurrected Body: Lucio Fontana and Piero Manzoni, in: LONDON
(Ausst.kat.), Royal Academy of Arts, Italian Art in the 20™ Century: Painting and Sculpture 1900-1988, 14. Jan.
— 09. April 1989, hg.v. Emily Braun, Texte von: Alberto Asor Rosa, Paolo Baldacci, Carlo Bertelli, Emily
Braun, Giuliamo Briganti, Maurizio Calvesi, Philip V. Cannistraro, Luciano Caramel, Germano Celant, Ester
Coen, Enrico Crispolti, Anna Maria Dannigella, Mario De Micheli, Jole De Sanna u.a., Miinchen 1989, S.295-
299, hier S.296.
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Einbildungskraft zugleich und 148t so den Wandel der Welt plotzlich und
schmerzhaft und als Kontinuum zugleich spiirbar werden. [...]

Diesen Raum zu definieren, der erscheint, nicht erdacht oder errechnet ist, ist
ebenso unmdglich, wie die Freiheit zu beschreiben. Wir fangen hier an, ihn zu
fithlen. [...]

der Raum als Dimension der Extension

der Raum als Korrelat der Zeit

der Raum als Dimension der Freiheit

der Raum als Dimension der Hoffoung.**

C.IIL 2. 2. 2. Gittlichkeit und Reinheit der weilen Leinwand

Zahlreiche Werke Fontanas besitzen einen religivsen Hintergrund. Dies mag fiir einen
Italiener nicht weiter verwunderlich wirken. Fiir dessen stilistisches Umfeld jedoch allemal.
Die pure Malerei, die Farbe als Material in monochromer Anwendung und das Sich-
Widersetzen gegeniiber inhaltlicher Botschaften halten Einzug in die Kunst des 20.
Jahrhunderts. Wihrend es Fontana einerseits tatsichlich um das Material und die Geste zu tun
ist, konnten gleichzeitig etwaige Bedeutungsebenen in seinem Werk bereits im
vorangehenden Kapitel nachgewiesen werden. Noch viel weniger zu vereinbaren erscheint
jedoch Fontanas thematische Hinwendung zu religiosen Themen, da sich der Kiinstler
eindringlich mit der Astrophysik beschiftigt und vor allen dem naturwissenschaftlichen
Denken in seinen Bildern Gehér verleiht. Die Religion und die Erforschung des Weltalls
stchen einander zu diesem Zeitpunkt noch feindlich gegeniiber, schlieBen sich sogar
grundsitzlich aus. Fontana scheint diesen Konflikt zu ignorieren. Es gelingt ihm vieimehr,
beide Welten in seinem Schaffen zu verséhnen und sich einander erginzende Gesichtspunkte
zum Ausdruck zu bringen.”

Fontanas Oeuvre gibt vielerlei Hinweise auf religitse Inhalte und einen Gott. Dies ganz
eindeutig in der Christusfigur fiir das Grabmal der Familie Castellotti aus dem Jahr 1935.
Fontana beteiligt sich 1950 dariiberhinaus am Wettbewerb fiir die Gestaltung der fiinften Tiire
des Maildnder Domes.” In spiteren Jahren verleiht der Kiinstler seinen Arbeiten Titel, welche

auf biblische Inhalte verweisen” und die Werkgruppe der eiformigen Leinwéinde erhalten alle

*2 Piene, Otto, Fiir Lucio Fontana (1962), in: HANNOVER (Ausst.kat.), Kestner-Gesellschaft, Macke — Piene —
Uecker, 07. Mai — 07. Juni 1965, hg.v.d. Kestner-Gesellschaft, Katalog 7, Ausstellungsjahr 1964/65, Texte von:
Heinz Mack, Otto Piene, Wieland Schmied und Giinther Uecker, Hannover 1965, S.127 und S.129. ‘

% Ceysson beschreibt diese Ambivalenz wie folgt: ,,Fontana empfindet die Auseinandersetzung mit religidsen
Traditionen keineswegs als anachronistisch. So teilt er das Interesse der Religion fiir die Fragen des Menschen
nach Sinn, nach Leben und Tod, nach Gott und der Stellung des Menschen in der Welt. Vor allem aber die.- von
der Kirche entwickelte sinnliche Asthetik und der Halt, den sie damit zu geben in der Lage war, faszinieren
Fontana.*; in: Ceysson, Bernard, in: FRANKFURT a.M. (Ausst.kat.), Fontana, 1996, S.112.

9 Vgl. v.a.: Schulz-Hoffmann, Carla, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1983, S.12.

% Etwa die Arbeiten Crocifissione, Il Golgatha, L’Inferno oder Il Paradiso.
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den Namen La fine di Dio (1963-64). Noch in seinem Todesjahr entsteht das monochrom
weillfarbene Triptychon mit dem Titel Concetto Spaziale, Trinita. Letztlich bestitigt auch
Fontanas Kommentar die Beschiftigung mit religidsen Themen und einer wie auch immer
gearteten Existenz Gottes:

,-Erinnerst du dich an die Bilder von Das Ende Gottes? Da gab es das Loch, das
immer das Nichts ist. Und Gott ist nichts ... Das entsprach auch meiner
Uberzeugung: ich glaube nicht an die Gotter auf Erden, das ist einfach nicht
haltbar, es kann allenfalls Propheten geben, aber keine Gotter. Gott ist unsichtbar,
Gott ist unbegreiflich, deshalb kann ein Kiinstler heute nicht Gott auf einem
Thron mit der Welt in den Hinden und einem Bart darstellen ... Auch die
Religionen miissen sich dem Stand der Wissenschaften anpassen ... der Mensch
kommt in den Weltraum und sicht, daB es kein Paradies gibt. Der Mensch
fritherer Zeiten konnte glauben, dal dort oben der Himmel war, er konnte ihn
auch naiv vermenschlichen, deshalb haben sie die Engel mit Fliigeln gezeichnet,
damit sie in den Himmel fliegen konnten. Aber heute ist es undenkbar, daf} ein
Kiinstler Fliigel malt ... an das Paradies oder die Holle zu glauben, ist eine Frage
des Bewulitseins, aber als dsthetische Abbildung ... . Auch der Papst ist mit
seinem Weltbild nicht auf der Hohe der modernen Erfindungen, denn der Kosmos
zeigt, da} er unendlich ist, das Unendliche ist nichts und auf der Erde gibt es
keine Ewigkeit. [...]

Wer weil}, wie Gott aussieht, nicht? Deshalb hatte ich diese Locher gemacht "

Dennoch hilt sich Fontana zu Beginn seiner Karriere an das klassische Abbild zumindest des
Gottessohnes. Die Jesusfigur auf dem Familiengrab der Castellotti in Mailand trégt alle
traditionellen Merkmale des leidenden Christus. Auch die Wundmale, die im iibertragenen
Sinn den SchoB der Kirche darstellen, sind deutlich sichtbar. Die hier buchstéblich gemeinten
Verletzungen erinnern ganz auffallend an Fontanas spitere Concetti Spaziali. Attese, die er
ebenfalls mit einer Schnittwunde versieht. Beide Offnungen — die Wundmale Christi und die
Schnitte in die Leinwand — bieten einen Ausblick auf gottliche Erfahrung. Dies beschreibt Jef
Verheyen als:

,»Quelle der lebenden Krifte, Offenbarung des Géttlichen, Befreiung des Verborgenen,

Ursprung des Wunderbaren, Lichterloser.
Tief, irgendwo im Ursprung von Fontana, lebt ein Inkapriester, der das Lichtopfer
weiterhin erhalt.«®’
Fontana benutzt noch ein weiteres Symbol der Goétterwelten, das Ei. Beinahe dreilig Jahre
nach seiner Christusstatue entstehen die Arbeiten La fine di Dio.”® Die Idee vom Tode Gottes

wird bereits von Nietzsche bemiiht, jedoch ist im Falle Fontanas neben dem Tode auch die

Neugeburt einer Gottheit impliziert. Die theologische Symbolik des weifarbenen Eis als

°* Fontana, in: LONZI, S.126-128.

7 Verheyen, Jef, in: LEVERKUSEN (Ausst.kat.), Fontana, 1962, n.p.

% Die Wahl dieses Titels fillt zusammen mit der von William Hamilton und Thomas Altizer entwickelten
Theologie vom Tode Gottes; vgl.: Terrosi, Roberto, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1998, S.36.
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Ursprung allen Lebens ist hier von Bedeutung. Ebenso die kosmologischen Mythen anderer
Volker verbinden mit dem Weltenei nicht das Ende, sondern vielmehr die Geburtsstunde einer
schopferischen Gottheit. Im theologischen Sinne steht das Ei fiir die Hoffnung und besonders
das StrauBlenei symbolisiert die unbefleckte Empfingnis Christi, dessen Geburt und
Auferstehung. Das Ei verheifit Leben, Gliick und einen Gott.*”

Fontana dahingegen zeigt in seinem eif6rmigen Zyklus das vermeintliche Ende eines Gottes.
Dies in duferst kriftigen Farben, aber auch in reinstem WeiB (Abb.10). ,,Some are painted a
colour fashionable at that period called ,shocking pink’, a sickly artificial colour, gloriously
cheap in its association with bubble gum and candy gloss: others are painted white (the shiny
white of PVC or patent leather rather than the shining white of purity).“!% Hier stofien wir auf
den Widerspruch zwischen der durch das WeiB verkérperten Gottlichkeit und Reinheit im
traditionellen Sinne und dem Ende Gottes und damit der Vorstellung Fontanas von einem
neuen Weltenlenker. Gerade auch in allen iibrigen weiBfarbenen Leinwéinden des Kiinstlers
sieht dieser darin die Verkérperung einer gottgleichen Kraft im Unendlichen, im Universum,
im Nichts. Darum bietet Fontana mit seinen Offnungen einen Ausblick dorthin. ,,Es geht also
mehr um einen Tod des Kosmos als um eine Kosmogonie; statt um einen ,Big Bang’ geht es
um einen ,Big Crunch’ oder sogar um ein ,schwarzes Loch’. Hier muBl hervorgehoben
werden, daB diese Werke ein Jahr vor der Theorie vom ,Big Bang’ entstanden sind.“'*" Und
es darf nicht unerwihnt bleiben, wie kontrovers diese Theorie mittlerweile diskutiert wird.
Wihrend man noch bis ins Jahr 2003 annimmt, daB der explosionsartigen Ausdehnung
unseres Universums, verursacht durch den ,Big Bang’, auch eine Riickfiihrung aller im All
verstreuten Teilchen der Materie erfolgen miisse, denkt man heute anders. Dank priziserer
Objektive beobachtet man Supernoven, welche sich immer noch weiter von der Erde
entfernen. Eine exakte Vorhersage tiber die Zukunft unseres Universums muf} deshalb
weiterhin ungeklért bleiben. Ebenso die Frage, wohin der Weg durch ein schwarzes Loch in
diesen unfassbaren Unendlichkeiten fiihrt.!”?

So liegt trotz der wissenschaftlichen Fortschritte das Problem der exakten Beschreibung und
des Fortbestandes unseres Universums nach wie vor im Ungewissen. Fontana zeigt in den
weilen Leinwéinden sowohl seine Interpretation eines Schopfers, als auch dessen

fragwiirdiges Dahinter. , Kurz und gut, das ,Ende Gottes’ steht an einem Schnittpunkt im

% Vgl. hierzu u.a.: Terrosi, Roberto, in: MUNCHEN (Ausstkat.), Fontana, 1998, S.34 und die entsprechenden
Kapitel zu Manzoni C.IV.2.2.3. Schépfungsgeschichte neu schreiben.

1% Whitfield, Sarah, in: LONDON (Ausst.kat.), Fontana, 1999, S.19.

' Terrosi, Roberto, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1998, 5.34.

' Vgl. hierzu auch die Definition der schwarzen und weifen Locher in VIL Sprachliche Wendungen und
Idiome mit , Weifl im Dokumentenanhang,
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Werk des Kiinstlers, an dem sich verschiedene Aspekte seines Denkens begegnen: der
idealistische Sinn fiir das Absolute, eine kosmologische Auffassung astrophysischer Art, eine
kosmologische Auffassung symbolisch-sakraler Art, der Bezug auf ein elementares
Embryonalstadium, das sich als Endelement des Universums darstellt [...].'" Der Zyklus La
fine di Dio beschreibt letzten Endes auch mit seinem zusitzlichen Titel des Concetto Spaziale
wieder ein rdumliches Konzept.

Auch die Idee der Reinheit und Jungfriulichkeit der weiflen Leinwand kniipft an religidses
Gedankengut an.'® Ballo verweist auf Fontanas geheime ,,Sehnsucht nach Reinheit®, die ihn
bevorzugt weiBe und farblose Flichen malen 14B8t.'" Piene spricht fiir die gesamte
Nachkriegsgeneration, wenn er sagt: ,,Die Fleckenlosigkeit des Weill zog uns an. Wir sahen
darin Reinheit und Licht. Wir hatten genug Triibheit und Konfusion, Ddmonie und Dunkelheit
erlebt.“'® Gleichzeitig fiigt Fontana der reinen, ebenméBigen Fliche eine Wunde zu, die
umso eindringlicher wirkt, je verletzlicher der Vordergrund gestaltet ist. Die Farbe Weil3
unterstiitzt diese Geste in hochstem MaBe. Das Schwarz — obwohl eigentlich ein Nichts, ein
Loch - wirkt dariiberhinaus duBerst graphisch auf dem weiBen Untergrund.'®’

Trotzdem liefert Fontana zu seiner Farbwahl einen nihilistisch anmutenden Kommentar:

»Das Weil} hat als Farbe keinerlei Bedeutung, denn meine ersten Bilder waren
tiberhaupt farblos, die blanke perforierte Leinwand, oder ein gelber Fleck. [...]
Aber es hitte auch Schwarz sein kénnen. ich wollte auch Knallrosa verwenden,
diese Modefarbe, oder auch Schwarz, die Farbe war im Grunde egal, ich nehme
Weil}, vielleicht weil es puristischer ist, unkomplizierter, das Verstdndnis
erleichtert, vielleicht ist dieses Loch auf Weill logischer als auf Farbe, aber auf
meine Gedanken hat es keinen EinfluB, ob es weiB oder rot oder gelb ist.*'*®

Beriicksichtigt man jedoch oben Angefiihrtes, ist der Entscheid fiir die Farbe Weil3 alles
andere als unerheblich. Auch wenn Fontana behauptet, keine inhaltlichen Anspriiche an diese
Farbe zu stellen, vertraut er auf sein unterbewulites Wissen zu Weill. Fontanas Worte
unterstreichen letztlich auch eine weitere symbolische Bedeutungsebene des Weillen, ndmlich
die der Leere, der Gleichgiiltigkeit und des Nichts.'"” Auch diese Moglichkeit sieht Fontana
eng mit dem Zustand der Reinheit verbunden:

»Aber der auf das Nichts reduzierte Mensch muf} sich deshalb nicht unbedingt
zerstoren: er wird ein schlichtes Wesen wie eine Pflanze, wie eine Blume, und

19 Terrosi, Roberto, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1998, S.38.
"% Vgl. hierzu die Kapitel B.IIL Religiése Symbolik der Farbe WeiB sowie B.IV.4.4. Reinheitsbriiuche.
% Die Farbechtheit seiner buntfarbenen Leinwinde in Reproduktionen seien Fontana dariiberhinaus vollig
%[fichgultig. BALLO, S.145.
Piene, Otto, in: HANNOVER (Ausst.kat.), Mack — Piene — Uecker, 1965, S.133.
"7 ygl. auch: BALLO, S.148.
"% Fontana, in: LONZI, S.149-150.
"%'Vegl, hierzu Kapitel B.V.2. Das Gegenteil von WeiB ist Weill sowie Ceysson, Bernard, in: FRANKFURT a.M.
(Ausst.kat.), Fontana, 1996, S.34.
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wenn er diesen Zustand von Reinheit erreicht hat, wird der Mensch vollkommen
sein.

[...] Und auch meine Kunst ist ganz auf diese Reinheit ausgerichtet, auf diese
Philosophie des Nichts, das kein Nichts im Sinne von Zerstdrung, sondern ein
Nichts im Sinne von Kreation ist, verstehst du?«110

Fontana setzt das Nichts der Reinheit gleich. Seine weiBen Leinwinde bewirken eine Ruhe

und Stille, die uns an das Sublime gemahnen. Sie verheiflen vollkommene Erfiillung und ein

Aufgehen in ihrem geheimnisvollen Dahinter.'"!

Gerade der extreme Kontrast zwischen Weil und Schwarz entspricht der ambivalenten
Geisteshaltung des Kiinstlers. Die gleiBende Helligkeit im WeiBen kontrastiert mit der
undurchdringlichen Dunkelheit im Schwarzen, die Gotlesvorstellung unscrer Menschheit
stellt sich gegen die astrophysischen Aussichten eines leeren, unerforschten Universums und
die zweite Dimension der Leinwand, spielt Fontana gegen die Dreidimensionalitit seiner
Einschnitte aus.

DaBl der materielle Wert seiner Leinwinde keinen Bestand fiir alle Ewigkeit hat, ist Fontana
bewuBt. Sein Streben richtet sich auf das Uberdauern einer Idee und des Fortschrittes bis in
die Ewigkeit. Seine reinen, weiSfarbenen Leinwinde sind dazu pridestiniert, als geistiger

Wert in einer Welt nach ihrem irdischen Verstreichen fortzubestehen. Auch dieser Gedanke
gleicht der christlichen Vorstellung eines Fortlebens iiber den Tod hinaus.'*

,»Noi pensiamo di svincolare 1’arte dalla materia, di svincolare il senso dell’eterno
dalla preoccupazione dell’immortale. E non ci interessa che un gesto, compiuto,
viva un attimo o un millennio, perché siamo veramente convinti che, compiutolo,
esso & eterno.” 1

C. II1. 2. 2. 3. Das weille Material

o[ V]ogliamo che il quadro esca dalla sua cornice ¢ la
scultura dalla sua campana di vetro. Una espressione
d’arte aerea di un minuto ¢ come se durasse un millennio,
nell’eternita.

A tal fine, con le risorse della tecnica moderna, faremo
apparire nel cielo:

forme artificiali,

arcobaleni di meraviglia,

scritte luminose.”!™*
[Fontana]

"% Fontana, in: LONZI, S.266-268.
B Vel. u.a.: Ceysson, Bernard, in: FRANKFURT a.M. (Ausst kat.), Fontana, 1996, S.42 sowie Whitfield, Sarah,
11112 LONDON (Aus.st.kat.), Fontana, 1999, S.42.
s Vgl. hierzu Kapitel B.11L.1. Das Licht der Bibel.

Fontana, Primo manifesto dello Spazialismo (1947), in: CRISPOLTI 19862, S.36; vgl. auch: Ceysson,
Bernard, in: FRANKFURT a.M. (Ausst.kat.), Fontana, 1996, $.99.
" Fontana, Secondo manifesto dello Spazialismo (1948), in: CRISPOLTI 19862, S.36.
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Diese Aussage macht deutlich, da8 Fontana die konventionellen malerischen und plastischen
Mittel sowie den traditionellen Herstellungsprozef eines Kunstwerkes neu definiert. Fontana
bricht ein Tabu, indem er zwar unter anderem skulpturale Stoffe bearbeitet und auf Leinwand
zuriickgreift, aber seine Hinde dem Spachtel in der Plastik vorzieht, mit dem Licht anstelle
des Stiftes zeichnet und den Pinsel zugunsten des Locheisens und des Messers beiseite legt.
Brachial und unkonventionell bricht er mit den herkdmmlichen Materialien. Diese
Handhabung wird von den Spazialisten in ihren Primissen zur raumbezogenen Kunst
aufgenommen:

»Gli Artisti Spaziali hanno a disposizione i mezzi nuovi, come la radio, la

televisione, la luce nera, il radar e tutti quei mezzi che 1’intelligenza umana potra

ancora scoprire.”!!?
Nebst den neuen Vermittlungsmdglichkeiten Radio und Fernsehen nutzen die Spazialisten das
neuartige ultraviolette und Neonlicht, in Italien noch nicht erhiltliche phosphoreszierende
Farben,''® Pappmaché und weitere bislang nicht salonfihige Arbeitsmaterialien. Das in so
vielen Arbeiten zur Anwendung gelangte Licht steht in enger Verwandtschaft mit der Farbe
Wei}. Die damit erzeugten Eindriicke werden in ein speziell ausgewihltes Umfeld eingepasst.
Ein besonderes Environment zu schaffen ist bei den portablen Werken auf weiler Leinwand
unndtig. Nicht minder ungewdhnlich ist aber deren Bearbeitungs- und Entstehungsprozel,
angefangen mit der Priparation des Untergrundes. Weill bedeutet hier nicht gleich weilles
Pigment. Manche der Leinwidnde sind ginzlich unbehandelt und offenbaren so ihre
cremefarbene Webstruktur. Ab 1952 trinkt Fontana die Leinwand mit verfliissigter Olfarbe.
Auch hier bleibt die Struktur des Untergrundes durch die diinne Emulsionsschicht sichtbar
(Abb.21). In den kommenden Jahren iiberzieht der Kiinstler den Malgrund mit einem immer
glatter werdenden lasierenden Farbauftrag. Die weille Farbe ist hier kaum als Pigment
evident, da keinerlei Kliimpchen oder Materialriickstinde erkennbar sind (Abb.22).'"" Je
linger sich Fontana mit dem Durchdringen der Leinwand beschiftigt, desto hiufiger wechselt

die Art der Grundierung. Die Palette reicht von diinn aufgetragenen Wasserfarben bis hin zu

' Fontana, Proposta di un regolamento del movimento spaziale (1950), in: CRISPOLTI 19867, S.36.

161y Argentinien und den USA gibt es bereits fluoreszierende Materialien; vgl.: Whitfield, Sarah, in: LONDON
(Ausst.kat.), Fontana, 1999, S.15.

"7 Zu den verschiedenen Grundierungstechniken vgl. auch: DE SANNA, $.206; Storck, Gerhard, in: KREFELD
(Ausst.kat.), Im weiflen Raum, 1994, S.14 sowie Schulz-Hoffmann, Carla, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana,
1983, S.70.
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einem dicken Farbauftrag, welcher an den Rindern der Offnungen wulstartig zur Seite
geschoben wird (Abb.23).!"8

Fir die Buchi befestigt Fontana meist sogenanntes weiBfarbenes Leinenpapier auf der
Leinwand oder trinkt diese mit weiBer Wasserfarbe. In den spiteren Arbeiten erhoht der
Kiinstler diese plane Fliche reliefartig, indem er Steinchen und Glitzerstaub darauf

"® Nach dem Priiparieren des Untergrundes durchst6ft Fontana erstmalig 1949 den

verstreut.
Farbtrager. Die willkiirliche Geste ist dabei nur bedingt mit dem ungestiimen Akt des Action
Paintings zu vergleich. Fontana setzt sein Werkzeug #uBerst bedacht ein, um eine meist
zentrierte Komposition umzusetzen, die bewuBt Abstand hilt von den Bildrindern.

120 Die Buchi werden

Spontaneitit ist in diesen Bewegungen auf ein MindestmaB reduziert.
mit einem Locheisen gestanzt."”' Je nach Heftigkeit des Einstiches, reit das Locheisen nur
die oberste Papierschicht an oder durchstoBt ginzlich die beiden Bildtriger — Papier und
Leinwand ~ in der ihm eigenen Sternenform (Abb.13 und 14). Die Rinder der Perforierung
wirken trotz des nivellierenden Farbauftrages entsprechend verletzt.'?

In den spiteren Olii vergroBern sich die Offoungen (Abb.23). ,,Er erweitert die Locher zu
faustgroen, mit wulstig-fetten Réndern umgebenen Kratern, reduziert sie in
guckkastendhnlichen Objekten aus Leinwand und lackiertem Holz zum reinen Ornament
[...]1'2 Anstatt das Locheisen zu benutzen, modelliert Fontana das Bild nun wie seine frithen
Plastiken mit den Hinden. Die verkrusteten Wolbungen am Rande der Offoung werden noch
im feuchten Zustand geformt. Es entsteht der Eindruck von zu Fleisch gewordenen Korpern,
einer vegetabilen Epidermis und auch der sexuelle Charakter dieser Arbeiten wird meines
Erachtens zurecht diskutiert.'?*

In den Concetti Spaziale. Attese handhabt Fontana ein Messer. Seit 1958 fiihrte der Kiinstler
Schnitte auf der Leinwand aus, die in ihrer Anzahl und Richtung, der Linge und Rhythmik
varilerten. Sie 6ffnen sich geringfiigig in der Mitte des Bildfeldes, meist ohne eine Kriimmung
aufzuweisen. In der scharfkantigen Klarheit des Schnittes und dem geheimnisvollen Dahinter

liegt eine Feierlichkeit, die an kirchliche Festlichkeiten gemahnt. DaB die allermeisten der

18 Celant spricht in diesem Zusammenhang von ,.chromatic pulp® und ,.epidermis®, in: Celant, Germano, in:
III,S)NDON (Ausst.kat.), Italian Art, 1989, S.296. Vgl. auch: DE SANNA, S.198-199.

Vgl.: DE SANNA, S.139-141 ; Storck, Gerhard, in: KREFELD (Ausst.kat), Im weiffien Raum, 1994, S.14
1sz%wie Whitfield, Sarah, in: LONDON (Ausst.kat.), Fontana, 1999, S.17.
1 Vgl.: Schulz-Hoffmann, Carla, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1983, S.90,
S 1Z/g1. u.a.: DE SANNA, §.139 sowie Storck, Gerhard, in: KREFELD (Ausstkat.), Im weifien Raum, 1994,
Zj Vel. auch: Schulz-Hoffmann, Carla, in: MUNCHEN (Ausst kat.), Fontana, 1983, $.68, S.70 und S.72.
- Hegewisch, Kat]'larma, in FRANKFURT a.M. (Ausst.kat.), Fontana, 1987, n.p.

Vgl. auch: Whitfield, Sarah, in: LONDON (Ausst.kat.), Fontana, 1999, S.18-19 und S.40 sowie Schulz-
Hoffmann, Carla, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1983, S.102.
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Concetti Spaziale. Attese in WeiB gefertigt sind, triigt zu diesem Eindruck bei.'® Im Verlauf
dieses Zyklus reduziert sich die Anzahl der Offnungen bis auf einen einzigen, zentral
gesetzten Schnitt auf weilem Grund (Abb.16, 22, 15). Dieser prangt mitten im wei3farbenen

Nichts und gibt den Blick nur diirftig frei auf ein unergriindliches Schwarz.'*® Fontana

bemerkt hierzu: ,,Wichtig ist nur die Idee; ein einziger Schnitt geniigt.«'?’

In den frithen Arbeiten finden sich klaffende Schnitte, die von einer heftigen Fiithrung des
Messers zeugen und die Leinwand buchstéblich aufreilen. Fontana sei klar, so Ballo, daB die
Geste des Einschneidens in die Leinwand préziser sein miisse, um ein dahinterliegendes
Geheimnis anzudeuten.'®® Die anfangs spontane Geste werde aufgehoben zugunsten einer
entschieden gefithrten Klinge, die Fontana mit hochster technischer Geschicklichkeit und
suBerster Konzentration einsetze."*’ Im Gegensatz zu den perforierten Leinwéinden, wirkte die
aufgeschnittene, straff gespannte Leinwand klinisch und trotz der Schnitte v6llig unberiihrt.
Creysson beschreibt den von den Tagli erzeugten Effekt treffend so:

,Mit dem auf ein AuBerstes reduzierten Zeichen erreicht er eine beeindruckende
Variation an Ausdrucksformen. Die Werke erscheinen monumental, elegant,
leicht, wuchtig, spielerisch oder statisch. Die Réinder der Schnitte sind schlaff,
gespannt, sie neigen sich nach vorne dem Betrachter zu, oder sie ziehen sich vor
ihm in die Tiefe zuriick. Immer jedoch verwandelt sich die zweidimensionale
Leinwand durch den Schnitt in ein plastisches Objekt. Der Hintergrund ist einmal
schwarz und undurchsichtig und erscheint so assoziativ als unendlicher Raum.
Dann wieder fehlt ein Hintergrund hinter der zerschnittenen Leinwand véllig, und
der Betralc3l(1)ter nimmt den Spalt wahr, der auf den realen Raum dahinter
verweist.”

Der Herstellungsproze3 der eingeschnittenen Leinwinde ist allerdings alles andere als
willkiirlich, sondern bedarf einer ausgekliigelten Vor- und Nachbereitung. Die Uberwindung
und Konzentration, die dem Zerschneiden der Leinwand vorausgeht, beschreibt Jose De

Sanna als Zeitzeuge:

,Ich hatte vorgehabt, ihn wihrend der Arbeit aufzunehmen, doch Fontana wollte das
nicht und erklirte mir den Grund: ‘Wenn du mich aufhimmst, wihrend ich ein Bild mit
Lochern mache, dann nehme ich nach einer gewissen Zeit deine Anwesenheit nicht
mehr wahr, und meine Arbeit schreitet ruhig voran; aber ich konnte nicht einen dieser
gro3en Schnitte machen, wihrend sich jemand um mich herum bewegt. Ich spiire, wenn
ich einen Schnitt mache, einfach nur so, nur fiir das Photo, dann kommt er mit
Sicherheit nicht ... vielleicht kénnte er auch gelingen, aber es gefiillt mir nicht, diese
Sache in der Gegenwart eines Photographen oder vor irgendeiner anderen Person zu

123 Vg, Kapitel B.IILS. Kirchliche Festtage: Das ehrwiirdige Weil3.

126 yol. Kapitel B.V.2. Das Gegenteil von WeiB ist WeiB.

127 Fontana, in: BALLO, S.148.

128 vgl.: BALLO, S.158.

129 vgl. auch: BALLO, S.45 sowie Schulz-Hoffmann, Carla, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1983, S.96
und S.106.

130 Ceysson, Bernard, in: FRANKFURT a.M. (Ausst.kat.), Fontana, 1996, S.172.
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machen. Ich brauche grofle Konzentration dafiir. Also, es ist nicht so, daf} ich ins Atelier
komme, mir die Jacke ausziehe, und zack! mache ich drei oder vier Schnitte. Nein,
manchmal lasse ich die Leinwand wochenlang dort hingen, bevor ich sicher bin, was
ich damit machen werde, und erst, wenn ich mich sicher fiihle, fang ich an, und es
passiert selten, da3 ich eine Leinwand ruiniere; ich mufl mich wirklich in Form fiihlen,
um diese Dinge zu machen.” Vielleicht habe ich genau die Worte Fontanas
wiedergegeben, vielleicht habe ich auch etwas hinzugefiigt, denn mittlerweile ist viel
Zeit vergangen; auf jeden Fall habe ich damals begriffen, dal der Moment der
Vorbereitung, der dem Schnitt vorausgehende Moment der wichtige, der entscheidende
Moment war. Also habe ich Fontana gebeten, so zu tun, als mache er einen Schnitt, mit
seinem Stanleymesser in der Hand, oben an die Leinwand gesetzt, so als begénne er die
Arbeit in jenem Moment: man sieht ihn von hinten, man sieht eine Leinwand, auf der
noch nichts ist, nur eine Leinwand ist da und er in der Haltung von einem, der im
Begriff ist, darauf zu arbeiten. Es ist der Moment, in dem der Schnitt noch nicht
begonnen hat, die konzeptuelle Erarbeitung jedoch bereits vollig klar ist. Also der
Augenblick, in dem die beiden Aspekte der Operation aufeinandertreffen: der
konzeptuelle Moment, der der Aktion vorausgeht - denn wenn Fontana beschlieft
anzufangen, hat er bereits die Idee des Werks - und der exekutive Aspekt der
Realisierung der Idee. Vielleicht hat Fontana gerade wegen dieser Konzentration und
der konzeptuellen Wartezeit seine Schnitt-Bilder 4#fese genannt. Nachdem dieses Photo
gemacht war, haben wir die Leinwand abgenommen und durch ein fertiges Bild mit
einem einzigen groflen Schnitt ersetzt. Fontana hilt die Hand an den Endpunkt des
Schnitts, und auf einem meiner Photos ist Fontanas Hand in Bewegung, so als hitte er
gerade in diesem Moment die Bewegung vollzogen: man merkt nicht, dal es ein
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Die Photographien kénnen also lediglich eine Ahnung davon liefern, welch geistiger Proze3
und innere Einkehr hinter den Concetti Spaziale. Attese stecken (Abb.24). Was die Bilder —
sowohl Ugo Mulas Aufnahmen als auch Fontanas 7agli - ebenfalls verschweigen, ist die
Handhabung der Schnitte nach getaner Arbeit. Fontana benutzt zunéchst seine Hand, um den
Schnitt behutsam aufzubrechen. Sobald die Leinwand das gewiinschte MaB einer Offnung
besitzt, wird der Schnitt auf der Riickseite fixiert. Uber die gesamte Lidnge der Offnung
befestigt der Kiinstler dann einen Streifen schwarzer Gaze ,nicht straff, um als Farbe zu
wirken, sondern locker, als ein dunkler Bereich.“*** (Abb.25) Dem frontal vor der Leinwand
stehenden Betrachter bietet sich anhand des schwarz hinterlegten Schnittes die Illusion eines
realen, nicht auslotbaren Raumes. Die suggerierte unendliche Tiefe ist gleichzeitig als
optische T4duschung durchschaubar, da das Bild offensichtlich an der Wand befestigt ist, die
keinen Platz fiir einen Riickraum zuldBt.!*> Neben dem beinahe idealen WeiB der Leinwand,

welche das Auge blendet, erzeugt der kiinstliche Hohlraum dahinter ein fast ideales Schwarz,

"' De SANNA, S.200-202.

2 BALLO, S.158.

133 ygl.: DE SANNA, S.199; Hegewisch, Katharina, in: FRANKFURT a.M. (Ausst.kat.), Fontana, 1987, n.p.;
Whitfield, Sarah, in: LONDON (Ausst.kat.), Fontana, 1983, S.31; Schulz-Hoffmann, Carla, in: MUNCHEN
(Ausst.kat.), Fontana, 1983, S.96 sowie Perucchi-Petri, Ursula, Zu den Bildvorstellungen von ZERO, in:
ZURICH (Ausst.kat.), ZERO, 1979, S.41-88, hier S.68.
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3% WeiB und Schwarz bilden hier nicht nur den

welches das Auge magisch anzieht.
hoéchstmoglichen Kontrast, in ihrer Kombination erzeugen sie auch eine grofitmégliche
Illusion: die eines absoluten Weil3.

Oftmals wird der Vorwurf laut, Fontana zerstére die Leinwand und attackiere so die Kunst,
den gegenwirtigen Kunstbegriff sowie damit einhergehend den Kunstmarkt.*® Das Gegenteil
ist der Fall. Die Idee zu den Tagli entsteht zwar, als Fontana eine millungene Leinwand
zerschneidet.*® Zu diesem Zeitpunkt arbeitet der Kiinstler jedoch bereits seit zehn Jahren an
den Buchi. Die ermneute Durchdringung der Leinwand bedeutet fiir ihn keinen Fortschritt,
sondern lediglich ein Fortfiihren ein und desselben Gedankens: ,,It’s not that I have improved,
because ,holes’ and ,slashes’ are the same thing ...“I¥7 Fontana strebt mit seiner Geste
keinesfalls eine Zerstorung der Leinwand an. Er nennt sich Spazialist und negiert aus diesem
Grund nicht die Kunst, sondern erdffnet ihr neue Wege iiber die Leinwand hinaus. Die weile
Leinwand dient ihm hierbei als Operations-, nicht als Schlachtfeld.

In einem Brief an Giampiero Giani aus dem Jahr 1949 beschreibt Fontana die von den

Spazialisten angestrebte raumbezogene Kunst und die dafiir heranzuziehenden Mittel:

,Vom Graphischen zur Farbe — von den Steinzeitmenschen zum Wolkenkratzer,

von der Farbe zu Neon, Television und Radar und von hier aus auch in der Kunst

immer weiter auf dem schépferischen Weg des Menschen — beruhte oder beruht

alles auf dem einfachen Problem, unserer Zeit, dem ,Raumczeitalter’ zu

entsprechen. Jahrhundertelang haben die Kiinstler sich auf die Technik der

Malerei beschrinkt, seit ein paar Monaten ahnt eine Gruppe von Kiinstlern eine

neue kiinstlerische Entwicklung, die raumbezogene Kunst, ich versichere Euch,

daf es auf dem Mond keine Malerei mehr geben wird — sondern raumbezogene

Kunst (jetzt habe ich wohl etwas sehr Didmliches gesagt!).“138
Dies hat Fontana gerade nicht. Auch nach 1949 entwickelt er die raumbezogene Kunst auf
stringentem Wege weiter. Ausgehend vom kaltweilen Licht des Mondes nutzt Fontana
weiBles Licht in seinen Ambienti Spaziali, geht iiber zu weiBifarbenen Leinwédnden und 148t
sein Spitwerk in einem ginzlich weilen Raum kulminieren. Trotz der Nutzung weiterer
Farben und seiner Aussage, sich an keine bestimmte Farbe gebunden zu fiiblen, ist der
Gedanke seiner raumbezogenen Kunst am eindriicklichsten anhand weiler Materialien
verwirklicht. Der iiberwiegenden Nutzung der Farbe Weill miflt Fontana zwar wenig

Bedeutung bei, willkiirlich ist seine Entscheidung jedoch mit Sicherheit nicht.

134 Bereits der Farbwissenschaftler Ostwald ergriindet dieses Phinomen, in: OSTWALD, S.415 und S.417. Vgl.
auch Kapitel A.11.4. Ideal-Weil3.

135 Fontana, in: TRINI (Art.), S.164.

136 Vgl.: Whitfield, Sarah, in: LONDON (Ausst.kat.), Fontana, 1999, S.18 sowie Billeter, Erika, in: NEW YORK
(Ausst.kat.), Fontana, 1977, S.13.

37 Fontana, in: TRINI (Art.), S.164.

138 Fontana, Entwiirfe von Briefen an Giampiero Giani (1949), in: BALLO, S.248.
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C. II1. 3. Intention und Wirkung

C.II1. 3. 1. Zur Intention des Kiinstlers

Dem zu Schaffenszeiten des Kiinstlers noch bei weitem nicht ginzlich erforschtem Weltall,
riickte Fontana intuitiv verdichtig nahe zu Leibe. ,,[QJuello degli spazi ancora ignoti nel
cosmo, che vogliamo affrontare come dati di intuizione e di mistero, dati tipici dell’arte come
divinazione.“"’ Daf} unser Kosmos nebst den schwarzen Léchern auch weife birgt, konnte
der Kiinstler zu diesem Zeitpunkt nicht wissen, und dennoch versinnbildlicht er in seinen
durchldcherten und zerschnittenen weien Leinwdnden eben dieses Phinomen.'*® Weife
sowie schwarze Locher geben der Astrophysik auch heute noch Ritsel auf. Wollte man diese
visualisieren, so eignet sich dafiir im iibertragenen Sinne eine weile Leinwand mit schwarzem
Dahinter.

Ahnlich wie in der Geschichte der Raumfahrt sind viele Versuche notwendig, will man den

unendlichen Raum durchqueren und anschaulich machen. Fontana sind derartige mifigliickten
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einen Schnitt oder ein Loch zu machen. Dabei werfe ich doch so viel von diesem Kram fort.

Die Idee muB ganz deutlich werden.“'*! Fontana geht es also um die Vermittlung einer Idee,

142

nicht darum, ob das Endergebnis gefillt. " Kriterien wie ,,schon® oder ,,hdBlich* verlieren seit

Beginn der Moderne endgiiltig an Bedeutung und auch Fontana hat Schwierigkeiten, diese
Eigenschaften mit seinen Arbeiten in Einklang zu bringen:

,» Es wird nicht leicht sein, zu beweisen, dafl diese Dinge schén sind’, sagte ich
[Kurt Leonhard, Anm. d. Verf.] zu Fontana. ,Ma non sono belli, sono brutti’,
erwiderte er sofort [...], korrigierte sich dann aber nach kurzem Nachdenken und
meinte, es sei eine Schonheit, die aus H&éfBlichem gemacht sei, HéBliches, in
Schénes verwandelt, jedenfalls eine Aufhebung des Gegensatzes Schon und
HiBlich in einem héheren Medium.“'*

Fontana thematisiert die Leere, das Nichts, die Unendlichkeit. ,,I am seeking to represent the

void. Humanity, accepting the idea of Infinity, has already accepted the idea of Nothingness.

13 Fontana, Manifesto del movimento spaziale per la televisione (1952), in: CRISPOLTI 19867, S.37.

10 ygl. hierza VIL. Sprachliche Wendungen und Idiome mit .. Wei* im Dokumentenanhang.

14! Fontana, in: BALLO, S.45.

142 »Aber was das Loch betrifft: Es ging mir nicht um eine Technik, sondern um die Idee, deshalb habe ich die
Leinwand durchléchert und nicht etwa ein Blech, aber die Idee blieb dieselbe. Spiter habe ich auch in Blech
Locher geschnitten, einfach, um so selbst die Leinwand in Frage zu stellen, aber dann ist mir klar geworden, daB
es eigentlich nicht um das Material ging.“; Fontana, in: LONZI, S.85.

' Fontana, in: LEONHARD (Art.), 1961/62, S.15.
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And today Nothingness is a mathematical formula.”'** Charakteristika wie ,.schon® oder
,haBlich“ sind deshalb iiberholt. Den Naturwissenschaften dhnelnde Formeln, welche Fontana
auf den Riickseiten der Leinwinde notiert, und die weille, in die Unendlichkeit fithrende
Leinwand selbst bilden die neuen Medien.

Damit ist Fontana einer der ersten im 20. Jahrhundert, der eine Idee, ein Konzept zum
Kunstwerk erhob. Denn natiirlich bildet Fontana weder das Weltall per se ab, noch ist dieses
in den und durch die weilen Leinwiénde als solches erkennbar. Seine raumbezogene Kunst
paraphrasiert das Konzept eines unendlichen Kosmos. ,,There cannot be a spatial painting or
sculpture, but only a spatial concept of art.“!* Deshalb miissen die herkémmlichen
Arbeitsmaterialien beiseite gelegt werden. Die bisherigen Denkstrukturen des Betrachters
bricht Fontana zugunsten einer nun einsetzenden Postmoderne auf:

,Kunst ist nicht nur Malerei oder Bildhauerei: Kunst ist eine Kreation des
Menschen, der sie in irgendetwas verwandeln kann ... wie sie auch ein Ende
haben kann, denn es werden dermaBlen auBergewohnliche Fakten eintreten ... Die
Kunst wird dann zu elementar wirken: sie wird von der Intelligenz des Menschen
tiberholt werden, und andere Titigkeiten werden sie ersetzen.*'*®

So bekennen sich die Spazialisten vor groBem Publikum via TV zur unendlichen Dimension,

worin Technik und Kunst eine Einheit eingehen werden.

C. IIL. 3. 2. Uber die Wirkung auf den Betrachter

Fiir den Betrachter stellen Fontanas Raumkonzepte und Leinwidnde daher sicherlich eine
Herausforderung dar. Nach wie vor ist man gewohnt, in der Kunst einem erzdhlenden oder
abbildenden Objekt gegeniiberzutreten. Man will festhalten an der so selbstverstandlichen und
bislang einleuchtenden Vermittlung von Realitéiten in Form von Kunstwerken. Dabei verkennt
man die neu gewonnenen Freiheiten, welche Arbeiten wie diejenigen Fontanas dem
Betrachter offerieren. Die Spazialisten fordern Mut zur Eigeninitiative. In Primisse 8)
verkiinden sie die Chance, welche sie in der nicht-figurativen Kunst sehen: ,,L’Artista
Spaziale non impone piu allo spettatore un tema figurativo, ma lo pone nella condizione di
crearselo da sé, attraverso la sua fantasia e le emozioni che riceve.”'¥’ Freilich ist die

Voraussetzung dafiir ein veréindertes BewuBtsein: “Nell’umanita ¢ in formazione una nuova

144 Fontana, zitiert nach: Interview mit Nerio Minuzzo, in: L’Europe, n0.949, Mailand 1963, in: LONDON
(Ausst.kat.), Fontana, 1999, S.148.

145 Fontana im Katalog der Einzelausstellung in der Galleria del Naviglio, April 1953, in: Crispolti, Enrico, in:
ROM (Ausst.kat.), S.147.

146 Rontana, in: LONZI, S.267-268.

147 Fontana, Proposta di un regolamento del movimento spaziale, in: CRISPOLTI 1986, S.36.
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coscienza, tanto che non occorre pill rappresentare un uomo, una casa, a la natura, ma creare
con la propria fantasia le sensazioni spaziali.”'*®

Die von den Spazialisten geforderte WiBbegierde und Prisenz des Betrachters werden durch
Fontanas Werk prompt hervorgerufen. Ungewshnliche Werkstoffe wie Licht, vermeintlich
brutal aufgeschlitzte Leinwédnde sowie die Erhebung des Raumes zu einem schneeweillen
Gesamtkunstwerk erwecken Unverstindnis, aber auch Neugierde in der Kunstszene. Fontana
berichtet:

,»1 have argued with a few Americans. Once an American in Venice said to me,

,Youre the spatialist but you don’t understand about spaces. Who are you

anyway?’ Later he got to know me but did not understand anything. He found out

that I am Fontana and I am a spatialist. ‘But how can you understand space?

We’ve got Arizona. There’s space for you ...” So 1 said to him, ,Look, if it comes

to that, [ come from South America and we have the Pampas which is twice the

size of Arizona. [ am not interested in the kind of space you are talking about.

Mine is a different dimension’. The ‘hole’ is this dimension. I say dimension

because I cannot think what other word to use. I make a hole in the canvas in

order to leave behind me the old pictorial formulae, the painting and the

traditional view of art and I escaped symbolically, but also materially, from the

prison of the flat surface.”'*
Manzoni verdffentlicht in der rémischen Zeitung “Il pensiero nazionale” im Jahre 1959 den
Artikel “Da Milano”, in dem er sich iiber die uninspirierte Kunst seiner Zeit duflert. Fontana
hingegen setze sich von der Norm ab: ,,Non cosi invece Fontana, oggi forse il piu interessante
artista italiano, la cui opera ha aperto e continua ad aprire nuove strade*."’
Die von Fontana beschrittenen neuen Wege beginnen mit den Ambienti Spaziali, welche den
Betrachter in ein Environment einbeziehen. Nicht nur der zu betretende Raum ist anhand von
Lichtern aktiviert, auch der Besucher wird beweglicher Teil dieses Lichtfeldes. Das Umfeld
wirkt unmittelbar integrierend und verleitet zum Umherwandern, wodurch sich Blickwinkel
und Eindriicke stindig verdndern. Verstirkt wird die Kraft des weilfarbenen Lichtes anhand
der immer verdunkelten Vorrdume, die vorab zu durchschreiten sind. Das den Betrachter
umgebende schwarze Nichts erfordert ein Hintasten zum eigentlichen Kunstwerk. Nach der
orientierungslosen Dunkelheit prisentiert sich das jeweilige Ambiente Spaziale als kosmischer
Raum, als kleines Weltall fiir sich."”! Lichtbahnen kreuzen sich, zeichnen Sternbilder iiber die
Kopfe der Betrachter und erzeugen eine ,,astrale, halluzinatorische Atmosphéire.“152 Sie

zeigen ein dynamisches Gefiige an linearen Bahnen, Lichtflichen und Formen, die immer

18 Fontana, Proposta di un regolamento del movimento spaziale, in: CRISPOLTI 19867, S.36.

' Fontana, in: TRINI (Art.), S.164.

% Manzoni, Da Milano (1959), in: Il pensiero nazionale, no.17, Rom, 01. - 15. Sept. 1959, in: CELANT,
Germano, Piero Manzoni, Catalogo generale, Mailand 1989°, S.76.

151 Vgl.: Hegewisch, Katharina, in: FRANKFURT a.M. (Ausst.kat), Fontana, 1987, n.p.

2 BALLO, S.23.
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unterschiedliche Rhythmen und Geschwindigkeiten aufweisen. Dies vermittelt dem
Betrachter das Gefiihl stindiger Verdnderlichkeit und damit den Eindruck, als wohne er erd-
und raumgeschichtlicher Entstehungsprozesse bei. Nach dem Zeitalter der kinetischen Kunst
zu Beginn des Jahrhunderts, entwickelt Fontana kinetische Ridume, die alleine durch den
Betrachter in Bewegung versetzt werden kénnen. ,,In other words, he leads the spectators to
have an experience that is biographically and physically determined, because of the strong
sensations he experiences, by making him lose the conventional certainties that govern mental
perception and placing him in a kind of fluidity, in which he is aware of himself only as a
mobile, stark point in space and time.”'>

Ebenso nehmen Fontanas weifle Leinwinde den Betrachter mit dem von ihnen ausgehenden
Licht gefangen. Sowohl die Buchi als auch die Tagli bestechen durch ihre rhythmische
Anordnung. Auch hier suggerieren die Offnungen in den Leinwinden Sternenbilder und
kosmische Welten und begiinstigen eine rdumliche Erfahrung (Abb.20). Andererseits gelingt
es den einzeln gesetzten Schnitten auf weilem Hintergrund gemif ihrer Farbsymbolik, Ruhe
und Stille zu vermitteln (Abb.15 und 26). ,Jhre poetische Grundstimmung und verhaltene
Schonheit teilen sich dem Betrachter unmittelbar mit; sie wirken beruhigend und
ausgleichend, fern jeder Hektik, jedem Gefiihlsiiberschwang wie auch jeder Aggression.“154
Trotz ihres Gleichmutes verharren die Leinwidnde nicht in dieser Unbeweglichkeit. Die
unergriindlichen Buchi und Tagli iben eine magische Anziehungskraft auf den Betrachter aus.
Dessen Blick wird wie automatisiert auf die Schwirze inmitten der weillen, ansonsten
unberiihrten Fliche gelenkt. Fontana ,intensiviert [...] das Netz der Aufmerksamkeit: der
zuvor umherschweifende Blick wird zu einem Ziel gelenkt.“'*® Das eigentliche Ziel ist jedoch
nicht der Schnitt, sondern das Dahinter. Der Betrachter kann nicht anders, als hinter der
glatten, steril wirkenden weiflen Oberfldche einen verborgenen, unbestimmbaren Raum zu
vermuten.'>® Dies erweckt in ihm das Verlangen, dort hineinzuschauen, durch die Leinwand
zu greifen, hindurchzugehen oder zumindest das Bild abzunehmen, um sein Dahinter
untersuchen zu kénnen. Diesem Verlangen widersetzt sich das reine Weill der Leinwand und
muBl auch aus Griinden der taktilen Unantastbarkeit des Kunstwerkes unerfiillt bleiben.
Alleine der Seh- und Denkproze$ ist dem Museumsbesucher gestattet. Diese geistige
Erfahrung beschreibt bereits Rudolf Steiner, der durch Farbe suggerierte Fenster sieht, ,,durch

die wir hindurchsteigen, geistig, in die spirituelle Welt hinein [...]. Es stromt durch dieses

'3 Gualdoni, Flaminio, Fontana beyond Informel, in: ROM (Ausst.kat,), 8.248-254, hier S.252.

"% Schulz-Hoffmann, Carla, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1983, $.90.

> DE SANNA, S.199.

¢ vel. auch: Schulz-Hoffmann, Carla, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1983, S.70 sowie Crispolti,
Enrico, in: ROM (Ausst.kat.), S.245.
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Fenster spirituelles Leben zu uns herein. [...] Es gibt also Fenster [...], durch die wir aus der
physisch-sinnlichen Welt in die spirituelle Welt hineinsteigen.“’>’ Der Austausch ist demnach
ein gegenseitiger. Der Betrachter strebt nach dem unerreichbaren Dahinter und wird
gleichzeitig von einer dort vermuteten Ausstrahlungskraft umfaBt, die Celant dramatisch als
rapid streak of light!*® bezeichnet. Der Antwort am nichsten kommt man in Fontanas
Weifiem Raum (Abb.18), der eine Umkehrung der Ambienti Spaziali darstellt. In letzteren ist
das weifle Licht betont anhand der den Betrachter umgebenden Dunkelheit. Im Weiflen Raum
versplirt der Besucher ebenfalls eine Entfremdung von der AuBBenwelt. Hat sich das Auge auf
die blendende Umgebung eingestellt, kann der Weg durch das weiBfarbene Labyrinth bis zu
seinem Endpunkt aufgenommen werden. Dort empfiingt den Betrachter eine reine Leinwand
mit einem einzelnen Schnitt. Die gewonnene Erfahrung ist sowohl physischer als auch
metaphysischer Natur.'”

,»The HOLES and then the SLASHES manage to let us see the invisible, even using

the most traditional means, the canvas, especially if it is white. For the first time

man is no longer the observer of the painting, but participates, he is in the ‘hole’

and in the ‘slash’ and with his physical and mental unity he is the only point of

reference in a space devoid of coordinates, he becomes an integral part of the

movement of the universe.”'®°
Sei es weilles Licht, welches im dunklen Raum Zeichen hinterldsst, oder ginzlich weifle
Ridume, in denen schwarze Schnitte verborgene Weiten erahnen lassen, eines ist diesen
Arbeiten gemein: Fontana gelingt es, eine bislang unbekannte Dimension erahnbar zu
machen. Er schérft die Sinne des Betrachters fiir unerforschte Welten und Moglichkeiten. Um
diese Thematik eindriicklich zu vermitteln, bedient sich Fontana der suggestiven Kraft der

Farbe WeiB.

C.III 3. 3. Eine Bewertung aus Sicht der Kunstgeschichte

Fontanas Werken werden oftmals vollig widerspriichliche Attribute zuerkannt. Hegewisch
schreibt etwa: ,,Fontanas Kunst ist konzeptuell, kontrolliert und wissenschaftsorientiert. Aber
sie ist auch wild, sinnlich und barock.“'®" So unvereinbar dies klingen mag, trifft diese

Einschitzung die entscheidenden Charakteristika der Arbeiten Fontanas.

7 STEINER, S.110.

'8 Celant, Germano, in: LONDON (Ausst.kat.), Italian Art, 1989, S.296.

159 Vgl. den Erfahrungsbericht von Gualdoni, Flaminio, in: ROM (Ausst.kat.), S.253.

160 Siligato, Rosella, Symbolism and Science in Fontana’s Light, in: ROM (Ausst.kat.), S.17-24, hier S.22.
161 Hegewisch, Katharina, in: FRANKFURT a.M. (Ausst.kat.), Fontana, 1987, n.p.
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Gerade sein expressiver Gestus der Zerstdrung der Leinwand stellt eine Provokation in der
Kunstwelt dar. Viele Kunsthistoriker sehen darin einen Akt der Destruktion und Aggression,
welche nicht alleine gegen die Kunst, sondern auch ihren Berufsstand gerichtet sei. Diesem
Missverstindnis sitzt auch Wieland Schmied auf, wenn er 1967 schreibt, dal3 Fontana an den
beschrinkten Moglichkeiten der herkdmmlichen Gattungen verzweifelt:

,,Er hebt die Hand und zerst6rt das Bild, verwirft die Kunst. [...] Die Malerei ist

tot. In einer grofen Geste wird ihr Tod demonstriert, die Leinwand als Schauplatz

des Geistigen abgetan. [...] Und da geschieht etwas Seltsames. Die Malerei

erweist sich als stirker als die Hand des Kiinstlers, der sie abtat.*!*
Schulz-Hoffmann erkennt dahingegen, dafl zwar die Substanz der Leinwand angegriffen wird,
aber nur, um Raum auf nicht-illusionistische Weise zu demonstrieren.'®® Exakt dies ist es, was
die bislang bekannten Kunstgattungen revolutioniert: die Manifestation einer Idee ist geboren
und damit die Konzeptkunst zu einem fritheren als bislang auf der zeitlichen Skala der Stile
verankerten Moment. Hierzu begeht Fontana eine scheinbar emotionale Handlung und
maltritiert die Leinwand. Jedoch werden gerade die Einschnitte mit hochster Konzentration
und kontrollierten Bewegungen ausgefiihrt.
Nicht das Material und die Nutzung progressiver Werkzeuge stehen flir Fontana im
Mittelpunkt, obwohl ihm dies aufgrund der fortlaufenden Materialdebatte in der Kunst héaufig
unterstellt wird. Fontana befiirwortet mit seiner ungewohnten Handhabung traditioneller
Materialien nach wie vor ein¢ inhaltliche Komponente. Indem er das Bild zerstort, gelingt
Fontana und uns ein Blick in den Raum dahinter. ,,Mit dem Messer hat er den Raum real ins
Bild miteinbezogen, oder genauer: hat er den Bildcharakter des Bildes ausgeloscht, ,getotet’,
es selbst zum Raum gemacht, - denn das Bild ist ja fortan gar nicht mehr das ,Bild’: es
reprisentiert nicht den Raum, es ruft Raum hervor.“!* Die von Fontana gewollte und
suggerierte Tiefe hinter seinen Leinwénden erhélt die Farbe Schwarz. Sie kann lediglich all
ihre Kraft entfalten, indem sie sich auf weiBem Grund zeigt. Dall die Kunsthistoriker sogar
von ,,schwarzem Licht“ sprechen, obwohl es sich im technischen Sinne nicht um solches
handelt, ist eben diesem Kontrast von schwarzer Bodenlosigkeit vor strahlend weilem Grund

der Leinwand geschuldet.'®

162 §chmied, Wieland, in: HANNOVER (Ausst.kat.), Fontana, 1968, S.8.

163 Schulz-Hoffmann, Carla, in: MUNCHEN (Ausst.kat.), Fontana, 1983, S.70.

164 Schmied, Wieland, in: HANNOVER (Ausst.kat.), Fontana, 1968, S.6.

165 Vgl. u.a.: Oliver, Paul, in: LEVERKUSEN (Ausst.kat.), Fontana, 1962, n.p., Celant, Germano, in: LONDON
(Ausst.kat.), Italian Art, 1989, S.297 sowie Whitfield, Sarah, in: LONDON (Ausst.kat.), Fontana, 1999, S.46.
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Fontana war seiner Zeit in technischer, wissenschaftlicher und intellektueller Hinsicht weit
voraus.'®® Seine weiBlen Bilder laden vorzeitig zu einer Meditation iiber die zu erwartende
Zukunft, unerforschte Dimensionen und zur metaphysischen Kontemplation ein.

,2Denn ,Erwartung’ meint ja hier nicht konkret Zielgerichtetes, sondern einen
Zustand stillen Ausharrens, der weder das zu Erwartende genau weif3, noch die
Zeit kennt, die bis dahin verstreichen mufl. Nicht ein ProzeB, sondern eine
Zustandlichkeit ist gemeint, die Kiinstler und Betrachter betrifft und das Bild zum
Meditationsobjekt fiir beide macht.*'®’

C. IIL. 4. Referenzen und Differenzen

Die Motivation, weille Kunstwerke zu schaffen, wuchs besonders seit Ende des 19.
Jahrhunderts. Die Beweggriinde hierflir wandelten sich, wihrend die tberlieferten
Bedeutungsebenen der Farbe Weil} in ihrer Symbolik konstant blieben. Diese Konnotationen
von WeiB dnderten sich in den letzten einhundert Jahren kaum.!®® Deshalb macht es Sinn, die
immer neuen kiinstlerischen Ansitze des Umgangs mit Weifl miteinander zu vergleichen.
Fontana zeigt sich zum Beispiel sowohl inspiriert vom Suprematisten Malewitsch und gilt
noch zu seinen Lebzeiten als Vaterfigur der ZERO-Bewegung. Die Einfliisse und

Beeinflussungen Fontanas werden im folgenden diskutiert.

C. II1. 4. 1. Referenzen des Kiinstlers

Es darf behauptet werden, dafl ohne Malewitschs Suprematismus, besonders dem Weiffen und
dem Schwarzen Quadrat auf weiffem Grund, die Kunst der Spazialisten niemals moglich
gewesen wire. Zwischen Malewitsch und Fontana lassen sich zahlreiche Ahnlichkeiten in
Schriften und Werk nachweisen. Fontana duflert sich jedoch niemals auf direkte Weise iiber
den russischen Kiinstler oder beruft sich gar auf Malewitschs Werk als sein Vorbild. Dennoch
verbindet die beiden gemeinsames Gedankengut und auch in der unkonventionellen
Umsetzung ihrer Ideen zeigt sich ihr Werk verwandt.

Nach Malewitsch ist Fontana der erste Kiinstler, der die monochrome Malerei wieder

aufgreift.'® Was er mit dieser bezweckt, filhrt laut Fontana zu iiberlegeneren, nie

166 Oliverio weist darauf hin, daB ,,[...] the spatial concepts, the slashes, the surfaces polished and pierced, the
installations with Wood’s lights, were actually able to contaminate the collective imagination and subconscious,
introducing it to the ‘virtual dimension’ that did not yet exist in that the computer, and with it the power to create
simulated realities, true or false, concrete or conceptual, immediate or mediated, did not yet exist.”; aus:
Oliverio, Alberto, The Influence of Science on the Work of Fontana, in: ROM (Ausst.kat.), S.25-30, hier S.29.
167 §chulz-Hoffmann, Carla, in: MUNCHEN (Ausst.kat), Fontana, 1983, S.96.

168 ygl. auch: EPPERLEIN, S.42.

19 v gl.: Billeter, Erika, in: NEW YORK (Ausst kat.), Fontana, 1977, S.20.
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dagewesenen und erhabeneren Ergebnissen als dies bislang in den traditionellen Gattungen
der Malerei und der Skulptur oder auch in der Poesie und der Musik moglich war. Als

«17% ynd wihlt damit

»Superamento‘ beschreibt er sein Ansinnen 1946 im ,,Manifesto Bianco
eine Beschreibung, die Malewitschs Suprematismus #uflerst nahe steht.
Auch der Weg zum Suprematismus, beziechungsweise zu einer Kunst, welche ,,superamento®
ist, filhrt beide Kiinstler weg von den zeitgeméafBen Stilrichtungen. Wihrend Malewitsch gegen
den Futurismus und den Kubismus argumentiert, wendet sich Fontana nicht nur gegen den
Kubismus, sondern auch den Surrealismus und Konstruktivismus. Der Italiener kennt die
Neuerungen in der Kunstszene der 1930er Jahre, da er in der Galleria del Milione in Mailand
ausstellt, die internationale Kiinstler wie Léger, Albers und — erstmals in Italien — Kandinsky
reprisentiert.'”’ Der einzige Kiinstler, den er in seinem Tun schitzt und gelten 1aBt, ist sein
Landsmann Boccioni: ,,Die ,informierten’ Kritiker mache ich darauf aufmerksam, daf} die
raumbezogene Kunst nur mit dem plastischen Dynamismus der Futuristen einen
Zusammenhang hat — Flasche in Bewegung von Boccioni — 1910 — geht allen revolutionidren
und kreativen Bewegungen zeitgendssischer Kunst in der Welt voraus. Wir verehren Arp,
Klee, Kandinsky, Mondrian und Calder, als schopferischen Genius erkennen wir nur Boccioni
an, <172

Das Lehrer-Schiiler-Verhiltnis, welches beide pflegen, ist deckungsgleich. Fontana und
Malewitsch betonen nicht die hierarchischen Strukturen der damaligen Akademien, sondern
pflegen ein gleichwertiges Miteinander zu ihren Studenten. Dies begiinstigt im Falle Fontanas
die gemeinschaftlich entstandenen Manifeste und geplanten Demonstrationen. Die Aktionen
im leninistischen RuBland unter Malewitsch &uBern sich zwar in einer Art kultischen
Anhéngerschaft, beruhen aber auf vom Lehrer und von den Schiilern einstimmig
unterstiitztem revolutiondrem Tun.

Was die neuen Wohnformen anbelangt, so ist Malewitsch in den 1930er Jahren dem Italiener
um einiges voraus. Die Architektonen des Malewitsch sind zwar bis zum heutigen Tag nicht
geeignet fiir eine Umsetzung, aber dhnliche Gedanken das zeitgeméfe Wohnen betreffend,

macht sich auch Fontana: ,,Permettetemi di fare delle fantasie sulle citta del futuro, come sono

rimaste fantasie le citta sole, luce: la conquista degli spazi o I’atomica, suggeriscono all’uomo

179 Fontana, Manifesto Bianco (1946), in: CRISPOLTI 19867, S.34-35.

""" Vgl. hierzu: BALLO, S.55 und S.112.

' Fontana, Entwiirfe von Briefen an Giampiero Giani (1949), in: BALLO, S.252. Und an anderer Stelle, S.247-
248: ,Kein Riickgriff auf M. Rosso, eher schon Boccionis plastischen Dynamismus — das heiit Flecken reiner
Farbe auf den Formen, um den Eindruck des Statischen der Materie aufzuheben, nichts Abschlieendes in
diesem Sinn, sondermn Vorbereitung von Verstindnis — 1934 abstrakte Plastik aber weder Brancusi noch Arp
noch Vantongerloo, keine Korper, sondern Profile im Raum (keine statischen Formen), schopferischer Stillstand,
Sackgasse, Fehlen von Mitteln, um zu einem neuen kiinstlerischen Ausdruck zu kommen.“
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di proteggersi.“'”> Wie Malewitsch strebt Fontana neue Behausungen im All, in der
Unendlichkeit an, denn ,,abbiamo spezzato il nostro involucro, la nostra corteccia fisica e ci
siamo guardati dall’alto, fotografando la Terra dai razzi in volo.«!"™

Die wichtigste Gemeinsamkeit, die den Russen mit dem Italiener verbindet, ist jedoch ihr
Streben nach der vierten und weiterer Dimensionen. Beide dringen in die vierte Dimension
der Vereinigung von Raum und Zeit vor. Malewitsch wagt sich dariiberhinaus in die von thm
benannte ,,6konomische Dimension®, bei Fontana ,,schien es sich um eine Dimension jenseits
aller Zeit, um die Erkundung einer inneren Dimension zu handeln.“'” Sie sprechen beide von
einem Vorhang, der diese Dimension verbirgt und den es wegzuziehen gilt. Malewitsch
versinnbildlicht diese Bewegung mit seinem Schwarzen Quadrat, welches nach Simmen
~weder opak noch verschlossen [ist]; mehr kosmische Offnung, mehr immaterielle
Unendlichkeit auf durchstoBenem WeiB.“!"® Was bei Malewitsch lediglich den optischen
Eindruck des DurchstoBens hervorruft, wird bei Fontana in die Tat umgesetzt. Beide bedienen
sich dabei der weilen Farbe zur Umsetzung und Vermittlung ihrer Idee. Wei3 steht fiir
Malewitsch und Fontana fiir die Unendlichkei