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Vorwort

In meiner Dissertation mit dem Titel Max Beckmann, Sudien zur Farbe im
Foatwerk, beispielhaft an drei Gemélden der Amsterdamer Zeit habe ich mich
ausfuhrlich mit den Problemen der Farbforschung und der Deutung von Farben
in Kunstwerken beschéftigt. Das fuhrte zur Entwicklung der Methode der
Farbanalytischen Ikonographie, ein Verfahren der Bildinterpretation, das ganz
wesentlich die Farbe einbezieht. Frau Prof. Dr. Jutta Stréter-Bender lief3 mich
in ihrem Seminar die Anwendung dieser Methode bei Interpretationen von
Kunstwerken vortragen. Das stiel3 bei den Studierenden auf grofies Interesse.

Deshalb habe ich mich entschlossen, eine Einfihrung in die Methode der
Farbanalytischen Ikonographie zu schreiben. Dabel soll der Umgang mit dem
Verfahren und die sich daraus ergebenen Interpretationen in einigen Beispielen
vorgestel It werden.

Das Buch soll fur Studierende ein Leitfaden zur Interpretation von Kunst-
werken unter besonderer Berlicksichtigung der Farbe sein. Den Kunstinter-
essierten kann es neue Einblicke in die Ausdruckskraft farbiger Kunstwerke
vermitteln. Auch fur Maler und Malerinnen, die ihren Werken mit gezielter
Farbwahl zu stérkerer Ausdruckskraft verhelfen wollen, kann diese Anleitung
eine Unterstiitzung bieten.

Rita Winkelmann



EinfUhrung

Einfihrung

Wenn man in einem Museum an einer Fiihrung durch eine Gemal deausstellung
teilnimmt, erfahrt man im Allgemeinen etwas Uber die Zeitstromungen, die
Biographien der Maler und die Kompositionen der Geméalde. Selten wird Uber
die Farben etwas gesagt, aul3er dass von farbgewaltiger oder zurlickhaltender
Farbgebung gesprochen wird. Uber Deutung und Bedeutung von Farben in
einem Kunstwerk ist kaum die Rede. Das habe ich immer vermisst, sind es
doch gerade die Farben, die den Maler oft monatelang beschaftigt haben und
die den Betrachter in besonderer Weise gefangen nehmen, indem er den oft
mei sterhaften Einsatz von Farben und Farbkombinationen bewundert.

Die Farbe erzahlt uns etwa Uber den Geist der Dinge, Uber ihren Charakter
und ihre Poesie. Instinktiv fihlen wir deshalb, ob uns ein Bild geféllt. Dies zu
begriinden, ist oft nicht rational.

Die klassische Ikonographie erwadhnt zwar Farben, geht aber nicht ausfthr-
lich auf sie ein. Das ist versténdlich, da Kunsthistoriker im Allgemeinen keine
praktische Erfahrung im Umgang mit Farben und Farbgestaltung haben. Daher
ist es notwendig und an der Zeit, sich eingehend mit diesem grundiegenden
Gestatungselement in der Malerel zu beschéftigen.

Die meisten Kunsthistoriker stehen der Deutung von Farben mit mehr oder
weniger grofer Skepsis gegentiber. Denn da Farben im Wesentlichen mit
Gefuihlen verhaftet sind, stellte sich die Frage, ob man im Bereich der Kunst
Uberhaupt wissenschaftlich Uber Farben arbeiten kann, d. h. insbesondere ob
reproduzierbare Ergebnisse und nicht nur subjektive Interpretationen vorgelegt
werden kénnen (Kap. 1).

Was ist neu an der Farbanalytischen Ikonographie verglichen mit der klas-
sischen lkonographie? Die Farbanalytische Ikonographie bindet Farbtheorien
(Goethe, Kandinsky) und die Farbpsychologie in die klassische Ikonographie
mit ein. Sieist aso ein interdisziplindres Verfahren. Sie baut auf den Methoden
der klassischen Ikonographie auf und entwickelt eine Interpretationsmethode,
die bei enem Werk nicht nur die Form, ihre Herkunft und Geschichte disku-
tiert, sondern auch die Farbgestaltung ausfuhrlich einbezieht.

Die Farbanalytische Ikonographie zeigt, dass Farben die Eigenschaften
eines Gegenstandes Uber die Form hinaus charakterisieren, ferner dass Farben
die Beziehungen zwischen den dargestellten Sujets verdeutlichen. Da die Farbe
nach der Informationstheorie Aussagen liefert, die die Form nicht liefern kann,
ermdglicht die Einbeziehung der Farbkomposition tiefere Einblicke in das
Werk eines Klinstlers als es die Form allein tun kann. Damit sollte die Interpre-



EinfUhrung

tation der Farben in Verbindung mit den Formen ein unverzichtbarer Tell einer
Ikonographie sein, wenn ein Bild umfassend erforscht werden soll.

Das von mir auf wissenschaftlicher Grundlage entwickelte Interpretations-
verfahren, die Farbanalytische Ikonographie, anaysiert und interpretiert
gleichzeitig Form und Farbe der Objekte im Zusammenhang mit der Gesamt-
heit des Bildes. Es wird gezeigt, dass die Farbinterpretation in Verbindung mit
ihren Objekten zu vertieften Einsichten in das Werk fuhrt (Kap. 11, 11).
Aulerdem kann die Berticksichtigung der Farben Fehldeutungen aufdecken
bzw. verhindern (Kap. 111). Des Weiteren kann den Malern der kenntnisreiche
Umgang mit Farben Uber ihre Intuition hinaus zu erhohter Aussagekraft ihrer
eigenen Werke verhelfen (Kap. 1V). Auch dabei wird deutlich, dass die
Farbgestaltung der Kunstwerke Uber die Formkomposition hinaus vertiefte
Einblicke in das dargestellte Sujet ermdglicht. Farben charakterisieren die
Objekte und zeigen Interaktionen zwischen ihnen auf. Dabei wird offenbar,
dass grofe Maler ihre Farben mit Sorgfalt wahlten und meisterhaft mit ihnen
umgingen.

Das Verfahren der Farbanalytische Ikonographie wird in vier Kapiteln
vorgestellt.

Im ersten Kapitel wird die Problematik der Deutung von Farben auf der
Grundlage der Farbtheorien (Goethe, Kandinsky) und der Farbpsychologie
aufgezeigt.

Dann wird im zweiten Kapitel am Beispiel von Peter Paul Rubens Jupiter
und Kallisto, 1613, die Farbanalytische Ikonographie ausfihrlich vorgestellt.
Bilddaten und die Geschichte des Bildes erffnen die Analyse. Von der Grun-
dierung Uber Schichten und Farben bis zum Firnis werden Materialangaben
gemacht und die &ul¥erst sorgféltige handwerkliche Gestaltung des Bildes
dokumentiert. Verwendete Pigmente werden nach dem de Mayerne-Manuskript
(ab1620) und neueren Forschungen umfassend erdrtert. Dabei wird die Sorgfalt
offenbar, die Rubens aufgewandt hat, um auch nicht lichtechte Pigmente vor
Farbverénderungen zu schitzen. Das Protokoll Uber die Farbgestaltung des
gesamten Bildes dokumentiert insbesondere die meisterhafte Maerei beim
Inkarnat. Als Kompositionsvorbild hat Rubens ein Werk Tizians genommen,
veranderte es jedoch maligeblich in Ausschnitt, LichtfUhrung, Kontrasten und
Farbe. Die Form-Farbe-Analysen der einzelnen Objekte im Zusammenhang mit
dem Bildkonzept schliefdlich bringen tiefgreifende Einsichten in die Charaktere
und Beziehungen der dargestellten Personen. Schltisse daraus werden zusam-
mengefasst in einer abschlieffenden Interpretation. Diese zeigt deutlich, dass
speziell die umfassende Einbeziehung der Farbgestaltung tiefer gehende
Schllisse zulésst, die eine Nichtbeachtung verwehrt hétte.
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Das dritte Kapitel présentiert eine Kurzfassung des Verfahrens bel Max
Beckmanns Mutter mit spielendem Kind, 1946. Hier werden, ermdglicht durch
eingehende Form-Farbe-Analysen, zwel verschiedene Interpretationsmodelle
erarbeitet, die sich im Archetyp der Grofien Mutter vereinigen. Ferner wird
gezeigt, dass die Anayse eines anderen Interpreten, der die Sexualitét als Kern
der Bildaussage thematisiert hat, nicht schllissig ist, da die Farben, die Sexudli-
tat charakterisieren, im Bild nicht vorkommen.

Zum Schluss ein Kapitel fur Maler: ein Bild wird aus der Sicht des Malers
gestaltet und der Entstehungsprozess nachempfunden. Das Thema Schlafende
wird vorgegeben. Zunéchst wird eine Form entwickelt. Dabei ergibt sich aber,
dass eine passend erarbeitete Form auch mit anderen Titeln versehen werden
konnte, wie etwa Denkende, Meditierende oder Erleuchtete. Ausschlaggebend
fur die Ausfihrung des Bildes ist dann die farbliche Gestaltung, die je nach
Thema sehr stark differiert. Vergleichsweise werden Bilder von Alexeg) von
Jawlensky herangezogen. In diesem Entwicklungsgang wird deutlich, dass eine
Diskussion zur Farbgestaltung eines Werkes unerlésdlich ist, wenn das Thema
eingehend analysiert werden soll. Diesist fir Maler ein interessantes Kapitel,
kann es doch die Form- und Farbfindung in einem schdpferischen Prozess
unterstiitzen ohne die Intuition zu beei ntréchtigen.

Fur Studierende kann das Kapitel I mit der ausfihrlichen Anwendung der
Farbanalytischen Ikonographie eine Vorlage fur eine Staatsarbeit sein. Das
Kapitel 111 mit der Kurzfassung mag Anreiz fir eine Seminarbarbeit sein, die
sich auch mit der Farbgestaltung in der Werbung auseinandersetzen konnte.
Kapitel IV kann Studierende, Maler/innen und Designer/innen anregen, sich
intensiv mit der Farbgestaltung ihrer eigenen Entwirfe und Werke auseinan-
derzusetzen.

Ruckblickend wird sich zeigen, dass die Berlicksichtigung der Farbgestal-
tung in Bildern offensichtlich einen unverzichtbaren Anteil an ihrer Interpre-
tation haben muss, da die Maler sich sowohl handwerklich wie inhaltlich oft
Uber lange Zeit mit der farblichen Gestaltung ihrer Werke auseinander gesetzt
haben. Denn wahrend die Form vornehmlich den Verstand beschéftigt, machen
Farben ein Bild erst lebendig, indem sie Geflihle im Betrachter auslésen und
ihn in einen ausdrucksstarken Kosmos entfthren.

10



I. Problematik und Verfahren der Farbanalytischen Ikonographie

. PROBLEMATIK UND VERFAHREN DER
FARBANALYTISCHEN IKONOGRAPIE

Im Zusammenhang mit dem Phanomen Farbe miissen viele Fragen beantwortet
und mehrere Probleme gel 6st werden. Einige Fragestellungen und Forschungs-
gegenstande mdchte ich zu Beginn vorstellen, um einerseits eine Einschdtzung
der Komplexitét des Phanomens Farbe zu geben und andererseits die Handhab-
barkeit einer Ldsung vorzustellen. Eine ausfiihrliche Erdrterung der Problema-
tik und des Verfahrens findet sich in: Rita Winkelmann: Max Beckmann.
Sudien zur Farbe im Spatwerk’.

|. 1. Farbnamen

Zuerst gibt es das Problem der Farbnamen. Wenn ich Rot sage, dann wird jeder
Leser eine andere Vorstellung von Rot haben, d. h. es wird sich jeder eine
andere Rotnuance as Rot vorstellen, ein helles, mittleres oder dunkles Rot, ein
warmes oder kiihles Rot, vielleicht eéin Rosa oder ein Purpur; man denke nur an
die vidlen Rots der Rosen. Es ist a'so zunéchst notwendig, eine eindeutige Zu-
ordnung von Farbnamen und Farbton zu schaffen. Dazu muss man eine geeig-
nete Farbkarte mit zugeordneten festen Farbnamen anfertigen. Jeder Farbenher-
steller stellt eine Farbkarte vor, die im Vergleich mit denen anderer Farbenher-
steller bei gleichem Farbnamen verschiedene Farbnuancen abbilden kann. Das
ist fur fast alle Farben der Fall. Den Kunststudierenden sind die Farbtafeln aus
den Katalogen der Farbenhersteller und -handler bekannt. Ein und dieselbe
Farbe kann verschiedene Farbnamen haben, die in der Fachliteratur daftr Ub-
lich sind, etwa Karmin oder Krapplack oder Crimson fir ein leicht blauliches
Rot, das, wenn es mit Weil3 aufgehellt ist, auch Pink genannt wird.

|. 2. Farbkarte

Um eine reproduzierbare Vorstellung und einen zweifelsfreien Vergleich von
Farben machen zu kdnnen, muss man zuerst eine Farbkarte erarbeiten, die eine
eindeutige Zuordnung von Farben und Farbnamen zeigt. Dabel muss zu jeder
Farbe unbedingt der Hersteller und die Farbnummer angegeben werden, damit
Kunstler/innen selbst eine original getreue Farbkarte erstellen konnen.

! Reimer-Verlag, Berlin 2010, Kapitel: Grundlagen und Arbeitsmethode, S. 20-72.
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I. Problematik und Verfahren der Farbanalytischen Ikonographie

Auf der Farbkarte miissen die gebrduchlichsten Farben aufgefihrt werden:
Weil3, Gelb, Rot, Grin, Blau, Violett, Schwarz, Gelbe und Rote Ocker. (Auf
Weil3 und Schwarz kann verzichtet werden.) Zusétzlich missen verschiedene
Farbnuancen einer Farbe vorhanden sein, etwa warme und kalte Varianten: z.
B. Zinnober als warmes, gelbliches Rot und Karmin oder Krapplack als kaltes,
blauliches Rot. Im Idealfall enthélt die angefertigte Farbkarte die Grundfarben
eines bestimmten Kinstlers. Sie 18sst sich aber auf alle farbigen Kunstwerke
anwenden, wobei dann gelegentlich Ergdnzungen oder Einschrdnkungen ge-
macht werden miissen.

Mit einer Farbkarte, die zusédtzlich auch die Farbtone enthdt, die durch
Beimischung von Weil3 oder Schwarz zu einer bestimmten Farbe entstehen,
lassen sich Gemalde — auch aus friheren Jahrhunderten — recht gut farblich
beschreiben.

Die folgende Tabelle mit der zugehdrigen Farbkarte (Tafel 1) ist Grundlage
der Farbuntersuchungen. Auch einige Mischfarben wie etwa Orange, Violett
und Trkis wurden aufgenommen. OI-/Olharzfarben und Acrylfarben desselben
Farbtons sind vergleichsweise aufgefihrt. Maler/innen erhalten auf diese Weise

die Mdglichkeit, die Farbtdne ana og zu vergleichen.
Die Farbkarte wurde mit den Olharzfarben von Mussini angefertigt.
Olfarben: NS = Norma Schmincke, Olharzfarben: MS = Mussini Schmincke.

Farbnamen Ol-/ Olhar zfarben Farbnr./ Farbnr.
Bleiwei 3, Zinkweil3 *Zinkweil3 NS 11112/ MS10 102
Titanweil3 Titanweil3 NS 11/114/MS 10 103
Cadmiumgelb Kadmiumgelb hell NS 11206/ MS 10 227
Gelber Ocker Lichter Ocker NS 11671/ MS 10 656
Siena gebrannt Siena gebrannt NS 11683/ MS 10 661
Roter Ocker Englisch Rot dkl / Terra Pozzuoli NS 11682/ MS 10 663
Brauner Ocker Vandyckbraun NS 11626/ MS 10 667
Orange Kadmiumorange / Chromorangeton | NS 11 300/ MS 10 243
Zinnober Zinnoberrot hell NS 11306/ MS 10 364
Karmin, Krapplack Karminrot / Alizarin Krapplack NS 11329/ MS 10 347
Kobaltviolett Violetter Lack / Kobatviolett NS 11432/ MS 10 482
Ultramarinblau Ultramarin dunkel / hell NS11435/434 | MS 10 492
Kaobalthlau Kaobalthlau NS 11440/ MS 10 479
Preufdischblau Preufdischblau NS 11439/ MS 10 490
Turkis Kobalttirkis NS 11426/ MS 10 498
Chromoxidgrin feurig Chromoxidgrin feurig NS 11 545/ MS 10 512
Bein-, Pflanzenschwarz *Elfenbeinschwarz NS 11794/ MS 10 780

12




. Problematik und Verfahren der Farbanalytischen Ikonographie

Acrylfarben: DR = Daler-Rowney, L = Lascaux, LC = Lucascryl, S= Schmincke.

Farbnamen Acrylfarben Farbnr.
Bleiwei R, Zinkweil3 *Mischweil3, L 983
Titanweil3 Titanweil3 L 982
Cadmiumgelb Kadmiumgelb hell LC4626
Gelber Ocker Lichter Ocker L 961
Siena gebrannt Siena gebrannt L 963
Roter Ocker Englisch Rot L 964
Brauner Ocker Oxidbraun L 966
Orange Permanentorange L 921
Zinnober Zinnober L 922
Karmin, Krapplack Karmin L 925
Kobaltviolett Permanentviolett LC 4132
Ultramarinblau Ultramarinblau L 942
Kobaltblau Kobaltblau L 944
Preufdischblau Preuf3ischblau DR 134
Turkis Turkisblau L 946
Chromoxidgrin feurig Chromoxidgriin feurig S 13562
Bein-, Pflanzenschwarz | *Oxidschwarz L 972

* WeilR und Schwarz sind nicht rein auf der Farbkarte.

Empfehlung fur Maler/innen: Stellen Sie mit den originalen Farben selbst
eine Farbkarte her, da die Farbtreue der gedruckten Farbkarte nicht gewéhrleis-
tet werden kann.

Wenn man Bilder farblich untersucht, die vor dem 20. Jahrhundert gemalt
worden sind, ist immer zu beachten, dass die meisten der heute gebrauchlichen
Farben nicht vorhanden waren. Denn erst ab der Mitte des 19. Jahrhunderts ist
eine ungeheure Menge an neuen Farbpigmenten, d. h. Farbstoffen, in der che-
mischen Industrie hergestellt und auf den Markt gebracht worden. Bis zu dieser
Zeit benutzte man Pigmente, die Uberwiegend schon im Altertum bekannt
waren.

Beispiele: Eine rote Farbe, die bis ins 19. Jahrhundert gebraucht und dann
ersetzt wurde, ist das echte Karmin. Es wurde aus den Farbstoffen der weib-
lichen Cochenille-Schildlaus hergestellt. Spater machte man Krapplack aus den
Wurzeln der Krapppflanze. Heute verwendet man fast ausschliefdlich syntheti-
sches Alizarin etwa in Alizarinkrapplack. Unter den friheren blauen Farbstof-

13



I. Problematik und Verfahren der Farbanalytischen Ikonographie

fen kommt das Pigment Smalte vor, ein helles Kobaltblau, das auch Rubens
benutzte. Smalte wird aus fein zerstof3enem Kaliglas mit dem Farbstoff Kobalt
gewonnen. Man konnte es sogar in altagyptischen Malereien nachweisen.?
Ultramarinblau wurde friher aus gemahlenem Lapidazuli hergestellt und war
extrem teuer. Es gab zu Rubens' Zeit kein Preuflischblau (ein leicht grinliches
Blau). Dafur wurde Azurit, ein zermahlenes Mineral, verwendet. Auch Chrom-
oxidgrun feurig existierte nicht, man gebrauchte Malachitgrin, d. i. ein dunkles
kaltes Griin oder Grinspangriin, d. i. ein helles kaltes Griin. Letzteres findet
man in den Miniaturen des Mittelalters. Als gelbes Pigment wurde etwa Blei-
zinngelb verwandt. Aber die Ockerfarben sind uns seit dem Altertum erhalten
geblieben, da sie preiswert und meist licht- und witterungsbestandig aus
gemahlenen Erden oder Gesteinen hergestellt werden konnen. Detaillierte
Beschreibungen zu Farbpigmenten finden sich bel Hermann Kiihn: Farbmate-
rialien, Pigmente und Bindemittel .2

Die Farbkarte mit den auf ihr angegebenen Farben kann bei allen Farbproto-
kollen verwendet werden, auch wenn im Allgemeinen die tatsdchlich vom
Kunstler benutzten Farben nicht den gleichen Hersteller wie auf der Farbkarte
aufweisen. Wichtig fur die Beschreibung ist nur die mit dem Auge wahrge-
nommene Farbnuance und der ihr zugeordnete Farbname auf der Farbkarte.

Auch bei dlteren Geméalden sollten im Farbprotokoll die Farbténe mit den
Farbnamen auf der Farbkarte angegeben werden. Jedoch muss bei ausfihr-
lichen Untersuchungen eines Gemaldes, das vor dem 19. Jahrhundert entstan-
den ist, recherchiert werden, wie zur Entstehungszeit des Gemaldes dieser
Farbton vermutlich hergestellt worden ist und wie lichtecht er ist, um den
Original zustand des Gemélde abschétzen zu kénnen (Kapitel 11.1.4.).

Wenn man die Farben eines Geméaldes protokollieren mdchte, muss zum
Vergleich die Farbkarte immer in unmittelbare Néhe der Bildfarbe gehalten
werden. Nur so kann man einen genauen Abgleich gewahrleisten, weil Nach-
barfarben durch Interaktion einen Farbeindruck verfadschen konnen. Leider
fuhrt dies Verfahren gelegentlich zu Alarmen in den Museen, wortber die Auf-
sicht nicht erfreut ist. Am besten informiert man vorher das Aufsichtspersonal,
um Arger zu vermeiden. Ein weiteres Problem ist die Verglasung vieler Bilder

2 Vgl. Doerner, Max: Malmaterial und seine Verwendung im Bilde, Ferdinand Enke
Verlag, Stuttgart 1976™, S. 184 f.; vgl. Sonnenburg, Hubert von: Rubens’ Bildaufbau
und Technik, in: ders.: Rubens. Gesammelte Aufsétze zur Technik. Bayerische Staats-
gemaldesammlungen Miinchen, Miinchen 19807 (Sonderdruck aus Maltechnik-Re-
stauro 2 und 3, 1979), S. 39.

% Kihn, Hermann und Roosen-Runge, Heinz, u. a.: Reclams Handbuch der kiinstleri-
schen Techniken, Bd. 1, Philipp Reclam jun., Stuttgart 1997 (1984), S. 11-54.
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I. Problematik und Verfahren der Farbanalytischen Ikonographie

in den Museen, die je nach Art des Glases zu Farbveranderungen (meist griin-
lich) fihren kann.

Die Farbkarte muss notwendigerweise dem Farbprotokoll und der Interpre-
tation beigefligt werden, um einen reproduzierbaren Farbvergleich zu ermég-
lichen.

I. 3. Farbprotokoll

Mit Hilfe dieser Farbkarte kann man nun wissenschaftlich ein Geméalde farblich
beschreiben, d. h. ein Farbprotokoll erstellen. Dieses ist aul3erordentlich wich-
tig fur die weitere Arbeit, denn jede Reproduktion, sei sie auch noch so gut,
verfehlt die Farben des Originals. Teils lasst eine Reproduktion einige Farben
sogar verschwinden. Ein Drucker sagte mir einmal: ,,Braun ist die schwierigste
Farbe. Wir schaffen den richtigen Farbton nie. Es gibt hochstens gute Annghe-
rungen.” Das gilt leider auch fur die meisten anderen Farben. Erinnert sei an
die Computerausdrucke von Fotos, die wesentlich abhéngen von der Beleuch-
tungssituation bei der Aufnahme und der Kameraeinstellung, vom Drucker wie
auch vom Fotopapier. Und wenn hier Abbildungen gezeigt werden, bin ich
gewiss, dass die Farben verfalscht sind, da die Drucker meist nur vier Basis-
farben haben.

Das Farbprotokoll zusammen mit der Farbkarte ist spéter die einzige Grund-
lage fUr die weitere Arbeit Uber Farben, wenn man das Gemal de nicht mehr vor
Augen hat. Es muss dringend davor gewarnt werden, ein Gemalde unter Einbe-
ziehung von Farben zu interpretieren, wenn man nur Reproduktionen unbe-
kannter Qualitdt zur Verfigung hat. Vergleichen Sie in einer Ausstellung die
Originale mit den Abbildungen im Katalog! Notieren Sie sich darin Farbabwei-
chungen, denn das Gehirn speichert spéter die Farbe der Katalogabbildung,
wenn diese haufiger as das Original angeschaut wird! Faksimiles kénnen als
Vergleich herangezogen werden, da die Farben in der Druckerel mit denen der
Originale abgeglichen worden sind.

Wie detailliert ein Farbprotokoll angefertigt werden muss, héngt davon ab,
wie ausfihrlich spdter die Form-Farbe-Analysen und die Interpretation sein
sollen. Nach meiner Erfahrung kann ein Farbprotokoll nicht genau genug sein.
Weglassen kann man spéater. Esist sehr hilfreich, vorher einen groben Plan fir
das Protokoll zu machen. Erfahrungsgemald vergisst man sonst etwas. Das ist
argerlich, wenn das Bild nur unter Aufwand ein weiteres Mal angeschaut wer-
den kann. Meist muss man aber ein Bild zweimal ansehen.
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I. 4. Deutung von Farben

Das nachste Problem ist das der Deutung von Farben. Schaut man in Symbol-
biichern® nach, so ergibt sich fiir jede Farbe eine Vielzahl von Deutungen. Ich
madchte einige zu Rot nennen: Rot symbolisiert Blut, Feuer, Leidenschaft, Rot
ist die Farbe des Lebens, der Liebe, des Mannlichen, des Gottlichen und des
Teuflischen. Ein Kinderreim lautet: ,Rot ist die Liebe, rot ist das Blut, rot ist
der Teufel in seiner Wut“®. Wenn man eine Datei mit den Deutungen von
Farben anlegt, dann gibt es zu Rot weit mehr als 100 Deutungen, da auch die
Nuance der Farbe eine Rolle spiglt.

Dabel entstehen wieder neue Fragen: Woher kommen diese Deutungen?
Warum kénnen Deutungen zu einer Farbe widerspriichlich sein? Wie treff-
sicher oder objektiv sind die Deutungen? Wir beginnen mit:

Woher kommen diese Deutungen?

Deutungen kommen zuerst aus altem Volksglauben und Mythen. Sie sind
etwa in dem zehnbandigen Werk von Bechthold-Staubli: Handworterbuch des
deutschen Aberglaubens® gesammelt worden. Zum Beispiel war bei den
Germanen Rot eine Gotterfarbe, die die Allméchtigkeit der Gotter unterstrich.
Ihre roten Haare galten als Zeichen ihrer Macht und Stérke. Menschen mit
roten Haaren standen in hohem Ansehen, trugen sie doch ein Kennzeichen der
Gotter.

Deutungen kommen aus christlichen Vorstellungen. Diese hat Gottfried
Haupt in seiner Farbensymbolik in der sakralen Kunst’ zusammengestellt.
Wieder ein Beispied zur Farbe Rot: Im Christentum wurde Rot als Farbe des
allméchtigen Gottes Ubernommen und erganzt um weitere Deutungen. Aber
rotes Haar, ehemals Symbol der Macht und Stérke der germanischen Gotter,
wurde zu Teufelshaar. Noch in meiner Kindheit hief? es: , Hiite Dich vor Men-
schen mit roten Haaren." Leider haben Rothaarige noch heute mit diesem
christlichen Vorurteil zu kédmpfen. Damit haben wir auch ein Beispiel, warum
Farbdeutungen widersprichlich sein kénnen. Sie entstehen zum Teil durch
Umdeutungen der mit der Farbe verbundenen Objekte, hier dem Haar.

4 Etwa Herder Lexikon, Symbole, Herder Freiburg, Basel Wien, 1978.
® Liischer, Max: Psychologie der Farben, Basel, 1969™ (1948) S. 5. Ausfhrliche Un-
tersuchungen zu Rot siehe nachfol gende FuRnote.

® Bechthold-Staubli, Hanns (Hrsg.): Handworterbuch des deutschen Aberglaubens, de
Gruyter, Berlin, 20003 Unveranderter photomechanischer Nachdruck der Ausgabe
be| de Gruyter u. a. (Berlm und Leipzig, 1930/1927-42), Band 7, S. 791-834.
" Haupt, Gottfried: Die Farbensymbolik in der sakralen Kunst des abendlandischen
Mittelalters. Ein Beitrag zur mittelalterlichen Form- und Geistesgeschichte, Dittert &
Co., Dresden 1941.
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Weitere Deutungen stammen von Far btheor etikern wie etwa Goethe® und
Kandi nsky9. Fir Goethe ist Rot eine ,, Farbe der Plusseite’, wir bezeichnen sie
heute als warme Farbe, als Farbe der Aktivitét. Er sagt, dass Rot auf ihn
,regsam, lebhaft, strebend“’® wirke. Kandinsky schreibt: ,[D]ie rote Farbe
kann eine der Flamme &hnliche seelische Vibration verursachen, da das Rot die
Farbe der Flamme ist. Das warme Rot wirkt aufregend“ ™. Beide Farbtheore-
tiker beschreiben die Wirkung der Farben auf den Menschen. Und das ist
etwas, was fur uns interessant ist, wenn wir farbige Kunstwerke betrachten und
die Farben uns emotional beriihren. Es bleibt aber die Frage, ob die Farbe Rot
auf Goethe und Kandinsky genauso gewirkt hat wie auf uns heute. Beide
beschreiben jaihre subjektiven Eindriicke. Und so fragen wir uns:

Gibt es auch objektiv messhar e Wirkungen von Farben auf Menschen?

Wenn dies nachgewiesen werden kann, dann kénnen wir Deutungen mit
grof3er Sicherheit geben. Um 1900 haben sich erstmals Farbphysiologen und
Farbpsychologen experimentell mit der Wahrnehmung von Farben und ihrer
Wirkung auf Menschen beschéftigt. ,,Vor allem aber geht es der modernen
Psychologie darum, moglichst eindeutige Beziehungen zwischen den Farben
as physiologische Erscheinungen und den davon ausgehenden psychischen
Verhatensweisen im Denken, Fuhlen und Handeln der Menschen herauszuar-
beiten.*** Denn ,[d]en optischen, elektromagnetischen und chemischen Pro-
zessen, die in unserem Auge und Gehirn beim Anschauen von Farben ausgel 0st
werden, entsprechen oft pardlele Prozesse im Seelenbezirk des Menschen.
Diese, durch das Erlebnis der Farbenkrafte bewirkten Erschiitterungen kénnen
sich bis in das innerste Zentrum fortpflanzen und dadurch entscheidende Re-
gionen des sedlisch-geistigen Erlebens treffen. Goethe sprach von der sinnlich-
sittlichen Wirkung der Farben.“*

Bis etwa in die Mitte des 20. Jahrhunderts sind umfangreiche Untersuchun-
gen gemacht worden.™* Ein bekannter Autor ist Max Liischer mit seinem Werk

8 Goethe, Johann Wolfgang: Samtliche Werke, Unveranderter Nachdruck der Bande 1—
17 der Artemis-Gedenkausgabe zu Goethes 200. Geburtstag am 28. August 1949,
hrsg. von Beutler, Ernst u. a., Artemis Verlag, Zirich 1977, hier: Bd. 16, Naturwis-
senschaftliche Schriften Erster Teil.

® Kandinsky, Wassily: Uber das Geistige in der Kunst, insbesondere in der Malerei,
Bentelie Verlag, Bern 2004 (1952).

19 Goethe, Artemisausgabe, Bd. 16, S. 207, § 764.

1 K andinsky: Uber das Geistige in der Kunst, S. 65.

12 Welsch, Norbert und Liebmann, Claus C.: Farben, Natur, Technik, Kunst, Elsevier
Spektrum Akademischer Verlag, Miinchen 20062 (2002), S. 53.

13 |tten, Johannes: Kunst der Farbe, E. A. Seemann, Leipzig, 2001 (Otto Maier Verlag,
1961), S. 130.

¥ In den hier angegebenen Quellen finden sich teils auch Hinweise auf weitere For-
scher. Cohn, E. A.: Der 8-Farbentest in seiner heutigen Form, Berlin 1968, abge-
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Psychologie der Farben. Seine Ergebnisse werden besonders in der Werbung
beachtet, die ohne die Erkenntnisse der Farbpsychologie nicht zu denken ist.
Das Buch von Ingrid Riedel: Farben. In Religion, Gesellschaft, Kunst und Psy-
chotherapie™ bietet einen sehr guten Uberblick (iber die Deutung von Farben.
Sie bezieht sich darin auf Deutungen von Farbforschern sowie Farbphysiol ogen
und Farbpsychaologen und ihre eigenen Forschungsergebnisse.

Die wichtigsten Erkenntnisse der experimentellen Farbphysiologie und
Farbpsychologie waren folgende, hier beispielhaft zu Rot: Die Einwirkung von
rotem Licht auf Menschen und Tiere beschleunigt etwa deren Herzfrequenz
und erhoht deren Korpertemperatur, was die Bezeichnung dieser Farbe als
warme und aktive Farbe bestétigt. Bei Blau treten umgekehrte Reaktionen auf:
Verlangsamung des Pulses und Verminderung der Korpertemperatur. Blau ist
damit eine beruhigende, kalte Farbe.® So wird ein rot gestrichener Raum als
warmer empfunden a's ein blau gestrichener, auch wenn er objektiv die gleiche
Raumtemperatur besitzt."

Um die Wirkung auch anderer Farben auf Menschen sicherer beurteilen zu
kdnnen, hat man Versuche mit einer grof3en Anzahl von Testpersonen gemacht.
Auf diese Weise lasst sich auch ermitteln, welches die Lieblingsfarben der
Personen sind. Als Beispiel: Die meisten Menschen unseres westlichen Kultur-
kreises bevorzugen die Farbe Blau. Unterscheidet man nach méannlichen und
weiblichen Personen, so bevorzugen Manner Rot und Frauen Blau.™ Ich weise
darauf hin, dass dies Angaben des Durchschnitts sind. Individuelle Abweichun-
gen gehen in einer Durchschnittsbildung unter. Es wurde auch getestet, wie
Personen auf eine bestimmte Farbe reagieren oder wie Farben von den Testper-
sonen empfunden und charakterisiert werden.

Einige Beispiele zu Rot: Der tiberwiegende Teil der Testpersonen empfindet
Rot als Farbe der Erregung.”® Man sagt ja auch: , Er sieht Rot“. Rot wird as

druckt in: Lischer: Psychologie der Farben; Frieling, Heinrich und Auer, Xaver:
Mensch — Raum — Farbe, Angewandte Farbpsychologie, Callwey, Miinchen, 19567
Heimendahl, Eckart: Licht und Farbe, Ordnung und Funktion der Farbwelt, Walter
de Gruyter, Berlin 1961; Heiss, Robert und Hiltmann, Hildegard: Der Farbpyrami-
dentest nach Pfister, Hans Huber, Bern 1951; Hering, Ewald: Zur Lehre vom Licht-
sinne, Verlag Carl Gerold’s Sohn, Wien 1878% Stephanescu-Goangi, Florian: Expe-
rimentelle Untersuchungen zur Gefuhlsbestimmung der Farben, in: Psych. Studien
X1, 1912, in: Wundt, Wilhelm (Hrsg.): Psychologische Studien, Bd. VII, Wilhelm
Engelmann, Zandvoort 1977 (Leipzig 1912), S. 284-335.

15 Riedel, Ingrid: Farben in Religion, Gesellschaft, Kunst und Psychotherapie, Kreuz
Verlag, Stuttgart 19997 (1983).

% v/gl. Lischer: Psychologie der Farben, S. 3.

7vgl. Itten: Kunst der Farbe, S. 64.

18 \/gl. HeissHiltmann: Der Farbpyramidentest, S. 16 f.

9 v/gl. Liischer: Psychologie der Farben, S. 3 ff.
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Farbe der Kraft und Stérke, aber auch als Farbe der Bedrohung empfunden. Rot
gilt als Farbe der sexuellen Erregung, wie der Name Rotlichtmilieu zeigt.” In
der religiosen Symbolik wird Rot als Zeichen der flammenden Liebesglut etwa
zu Pfingsten angesehen.?* Rot ist aber auch die Farbe der Revolution, des Feu-
ers, des Krieges und der Gefahr. Gefahr signalisiert uns das Rotlicht der Am-
pel.? Uberblickt man diese vielen Eindriicke, die das Rot vermittelt, so kann
man sie grob zusammenfassen in positive und negative Wirkungen: die posi-
tiven sind verbunden mit Kraft, Warme und Liebe, die negativen mit Waut,
Gefahr und Gier.”® Gemeinsam ist allen ein grofRRes erregendes Gefiihl.

Diese Doppeldeutigkeit ist alen Farben eigen. Dann kénnte man aber ein-
wenden: Wenn Farben doppeldeutig sind, dann kann die Interpretation einer
Farbe ins Beliebige fuhren. Dieser Einwand ist berechtigt, wenn es nur isoliert
um eine einzige Farbe geht, die an kein Objekt gebunden ist und in keinem
ersichtlichen Zusammenhang mit anderen Objekten oder Vorstellungen steht.
Abstrakte Gemalde lassen deshalb, wenn sie keine Formen erkennen lassen,
solche Doppeldeutigkeiten zu. Es hangt dann von der Psyche des Betrachters
ab, ob er z. B. Rot al's bedrohlich oder belebend empfindet.*

I. 5. Form-Farbe-Analyse

In eéinem Kunstwerk, denn damit wollen wir uns beschéftigen, sind die Farben
vorwiegend mit bestimmten Formen oder Gegenstéanden verbunden. Denn es
gibt meist Form-Farbe-V erbindungen — auch in abstrakten Gemalden, die For-
men erkennen lassen. In diesem Fall kommentiert die Farbe die Form. Man
kann sagen: die Farbe ist die Seele der Form. Aber dieselbe Farbe kann bel
gleicher Form in verschiedenen Zusammenhéangen unter-schiedlich gedeutet
werden.

Ein Beispiel: Die Farbe eines Gewandes charakterisiert nach Goethe einen
Menschen.” So finden wir in den Bildern héufig die Farbe Rot, wenn es sich
um Liebe handelt oder Krieg. Das rote Gewand der Gottesmutter verweist auf
ihre aufopferungsbereite Liebe und ihre Verbundenheit mit alem Irdischen.®
Das rote Gewand des Mars gibt ihn als Krieger und Kadmpfer aus, der mit Blut,

2 \/gl. Riedel: Farben, S. 29f.; vgl. Liischer: Psychologie der Farben, S. 5.

2L v/gl. Riedel: Farben, S. 31; vgl. Liischer: Psychologie der Farben, S. 6.

22\/gl. Riedel: Farben, S. 29; vgl. Liischer: Psychologie der Farben, S. 6.

“\/gl. Riedel: Farben, S. 30f.

#\/g. Liischer: Psychologie der Farben, S. 4.

% \/gl. Goethe: Artemisausgabe, Bd. 16, S. 220, § 839; vgl. Riedel: Farben, S. 27.
%\/gl. Riedel: Farben, S. 27.
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Schwert und Feuer einhergeht.”’ In beiden Félen jedoch ergibt sich in der
Form-Farbe-Analyse zu Gewand in Rot im Zusammenhang mit der Person im
Bild ein sinnvolles und widerspruchsfreies Ergebnis.

Es kann jedoch auch zu widersprichlichen Deutungen kommen. Trégt z. B.
eine Frau ein rotes Gewand, so kann dieses Rot sowohl auf aufopferungsbereite
Liebe wie auf kdrperliche Liebe, Sex und Erotik hinweisen. Esist dann bei den
weiteren Untersuchungen zu entscheiden, ob nur eine der beiden Deutungen
zutrifft oder beide. Grundsétzlich sollte man nicht vorschnell eine Auslegung
verwerfen.

Es stellt sich nun die Frage: Weil3 eigentlich ein Kunstler, welche Farben er
einsetzen muss, um seinem Werk die von ihm beabsichtigte Deutung und Wir-
kung zu verleihen oder um bestimmte Aussagen der Darstellung zu unterstrei-
chen? Goethe wusste es, Kandinsky gestaltete seine abstrakten Bilder mit
diesem Wissen. Die mittelalterlichen Kinstler und die Kiinstler der religidsen
Malerei kannten die Symbolik der Farben. Denn diese wurde im sakralen
Bereich liturgisch festgelegt und im profanen Bereich in den Werkstétten as so
genanntes Werkstattgeheimnis Ubermittelt. Der Umgang eines Kinstlers mit
Farben dirfte jedoch wesentlich seinem Unterbewusstsein, seiner Intuition
entspringen, seinem sicheren Gespur fir die Ausdruckskraft der Farben.

I. 6. Methode der Farbanalytischen Ikonographie

Nach diesen VorUberlegungen wurde die Methode der Farbanalytischen
Ikonographie entwickelt, die die klassische Ikonographie um eine systema-
tische Farbuntersuchung und Farbinterpretation erweitert. Die klassische
Ikonographie nennt zwar auch die Farbe als Gestaltungselement, interpretiert
sie jedoch — wenn Uberhaupt — nur am Rande® In der Farbanalytischen
Ikonographie wird in mehreren aufeinander folgenden Schritten ein Kunstwerk
planvoll untersucht. Die Reihenfolge der Untersuchungen ist im Folgenden
grob vorgegeben. Es kdnnen jedoch einige Teilpunkte ausfihrlicher gestaltet
werden oder zugleich abgehandelt werden.

Thema des Werkes
Sujet der Darstellung,
Entstehungsgeschichte,

vgl. A.a O, 291,
% Etwa jn: Straten, Roelof van: Einfiihrung in die Ikonographie, Reimer Verlag, Berlin
2004° (1989).
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Bilddaten und Bildmaterial,

AuRere Umstande der Betrachtung eines Werkes,
Bildbeschreibung,

Formkomposition,

Raum- und Lichtgestaltung,

evt. Vorbilder,

*Farbprotokoll mithilfe einer Farbkarte,

* Analyse der vermutlich benutzten Pigmente (bei Kunstwerken bis einschl.
19. Jh)),

* Farbkomposition und Farbkontraste,

* Form-Farbe-Analyse der einzelnen Objekte®,
Abschlief¥ende Zusammenfassung als Interpretation.

Die mit * gekennzeichneten Teilpunkte sind Kernuntersuchungen einer
Farbanalytischen lkonographie. Diese ist adso eine Ikonographie, die um
Farbuntersuchungen erweitert wurde. Die Ergebnisse der Farbanaysen
kommen wesentlich in der Interpretation zum Tragen, wie in den nachfolgen-
den Kapiteln gezeigt werden kann. Insbesondere konnen sie Fehlinterpreta-
tionen verhindern, wiein Kapitel 111 gezeigt werden wird.

Es kann fur ein Kunstwerk auch mehrere Interpretationen geben, die sich
ergdnzen oder widersprechen konnen. Diese werden dann Interpretations-
modelle genannt und sind unabhangige giltige Interpretationen des Werkes.
Manchmal kénnen sie in einem Archetyp (Urbild) widerspruchfrei zusammen-
gefasst werden (Kap. 111).

Im Sinne einer Ikonologie kdnnen in die zusammenfassende Interpretation
bei hinreichender Beweidage (etwa durch ausgiebigen Gebrauch bestimmter
Farben oder Farbkombinationen) auch biographische Elemente des Kiinstlers
(etwa psychische Befindlichkeiten) einflief3en.

% d. h. Interpretation eines Gegenstandes im Zusammenhang mit seiner Form, seiner
Farbe und dem Bildkontext.
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I1. Peter Paul Rubens: Jupiter und Kallisto

II. PETER PAUL RUBENS:
JUPITER UND KALLISTO

In diesem Kapitel soll das Gemélde Jupiter und Kallisto von 1613 (Tafe 2)
maoglichst umfassend untersucht werden. Dabel interessiert sowohl der hand-
werkliche Aufbau des Bildes angefangen vom Bildtréger Uber die auf ihm
aufgetragenen Schichten und Farben bis hin zum Firnis als auch die kinstle-
rische Gestaltung.

Letztere geht in eine Bildinterpretation in Form einer farbanalytischen
Ikonographie ein. Diese enthdlt zusétzlich zu den in einer Ikonographie Ubli-
chen Analysen: ein ausfuhrliches Farbprotokoll, das auch die vermutlich be-
nutzten Pigmente enthdlt, gefolgt von Untersuchungen der Form- und Farb-
komposition sowie der Farbkontraste und schliefdlich Form-Farbe-Anaysen,
die wesentlich die Interpretation beeinflussen werden.

Der Arbeit liegt die These zugrunde, dass den Menschen einer bestimmten
Kultur ein gewisser gemeinsamer Farbkodex eigen ist. Klnstlern, besonders
Malern, wird dieses intuitive Gefuhl fur Farben zugebilligt, wie es offenbar
auch Goethe besessen hat, der diesem Gefuhl in seiner Farbenlehre Ausdruck
verliehen hat.! Fir Max Beckmann konnte ich diese These durch Untersuchung
mehrere seiner Gemalde bestétigen. Dabei wurde auch auf die Farbgestaltung
vieler Kiinstler vom Mittelalter bis ins 20. Jahrhundert hingewiesen, die ihre
Werke farblich vergleichbar ausgearbeitet hatten.?

Im Folgenden soll also obige These bekréftigt werden. Infolgedessen wird
gepruft, ob Rubens, der etwa 300 Jahre vor Beckmann gelebt hat, in Jupiter
und Kallisto, 1613, Farben bedeutungsméfdig intuitiv so eingesetzt hat, wie es
die uns heute zur Verfiigung stehenden Ergebnisse der Farbtheorien und der
Farbpsychol ogie vorschlagen.

Zum einen ist also die handwerkliche Ausfiihrung der Malerel von Belang,
zum anderen aber besonders die kinstlerische Gestaltung. Dabei interessiert
vor alem, ob Rubens Farben bewusst oder unbewusst so eingesetzt hat, dass
ihr Symbolcharakter eine weiter gehende Deutung des Bildinhaltes erméglicht.
Denn Farbe ist neben der Form ein eigenstandiger Informationstrager, wie die
Informati onstheorie bestétigt.

Die liturgische Farbgebung, wie sie etwa Gottfried Haupt in Die Farben-
symbolik in der sakralen Kunst des abendlandischen Mittelalters beschrieben

' Vgl. Goethe: Artemisausgabe, Bd. 16, hier: Schriften zur Farbenlehre, S. 7-837.
2 Winkel mann: Max Beckmann.
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