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FARBSYSTEME IN WISSENSCHAFT UND KUNST Die Diagnose
ist klar: Chromophobia. [ 1] Ob moderne Kunstgalerie als White
Cube, [ 2] ob Haus des Sammlers, [ 3] eine Villa der New York
Whities [ 4] oder ein multifunktionales Stadthaus in Siiddeutsch-
land: [ 5] die Grundfarbe ist weiB3, die Kunst — mit Ausnahme weniger
Konstruktivisten — hellpastellen abgetdnt, nur ein paar Werke
aus der Ekelecke diirfen noch dunkel braunrot erscheinen. Da bei
materiell gebundener Kunst jedoch das moderne Diktum einer
authentischen Ubertragung von Stoff zu Stoff im MaBstab eins zu
eins gilt, [ 6] sind die Kunstwerke aus Fleisch und Blut ohnehin im
Tiefklihlschrank gelagert, dem fliichtigen Blick [ 7] gemeinhin nicht
zugdnglich. Konzeptkunst hingegen folgt aus dem selbstgesetzten
Nullpunkt einer spaten Moderne, auf den schon Gruppennamen
wie Zero [ 8] oder nul [ 9] hindeuteten, in Richtung der Verweil3-
lichung. Selbstverstandlich ist der Stuhl von Joseph Kosuth auf
weifBlen Grund gestellt, hat die leere Galerie von Seth Siegelaub weifle
Wénde und Decken, notiert Hanne Darboven ihre Zahlenreihen auf
weile Blatter. Angefangen hat diese Entwicklung

bereits viel friher: Die Bilder des alternden

[ 1] DAVID BATCHELOR,
CHROMOPHOBIA. LONDON 2000.

[ 2] BRIAN O'DOHERTY, INSIDE
THE WHITE CUBE - THE IDEOLOGY
OF THE GALLERY SPACE. SAN
FRANCISCO 1986.

[ 31 HERMANN MUTHESIUS, DAS
HAUS EINES KUNSTFREUNDES VON
BAILLIE SCOTT. 1902, IN: ASTHETIK
DER SCHONEN GENUGSAMKEIT
ODER ARTS & CRAFTS ALS LEBENS-
FORM, BAUWELT FUNDAMENTE 112.
BRAUNSCHWEIG WIESBADEN 1998,
S.221-223.

[ 4] TOM WOLFE, MIT DEM BAUHAUS
LEBEN (FROM BAUHAUS TO OUR
HOUSE). FRANKFURT AM MAIN 1984,
S. 40-58.

[ 5] CORNELIA KRAUSE, WIEDER
GANZ IN WEISS, RICHARD MEIER IN
ULM, IN: DB. DEUTSCHE BAUZEITUNG
127, (1993).12, S. 122.

[ 6] JEAN-FRANCOIS LYOTARD (HG.).
AUSST.KAT. LES IMMATERIAUX.
PARIS 1974.

[ 7] THOMAS KLEINSPEHN, DER
FLUCHTIGE BLICK, SEHEN UND IDEN-
TITAT IN DER KULTUR DER NEUZEIT.
REINBEK 1989.

[ 81 ANETTE KUHN, ZERO. EINE
AVANTGARDE DER SECHZIGER
JAHRE. FRANKFURT AM MAIN/
BERLIN 1991.

[ 91 AUSST.KAT. NUL. DIE WIRK-
LICHKEIT ALS KUNST FUNDIEREN.
ESSLINGEN/STUTTGART 1993.

[ 10] AUSST.KAT. WILLIAM J. TURNER,
LICHT UND FARBE. ESSEN 2001. VGL.
GRUNDSATZLICH RUDOLF ARNHEIM,
UBER DEN SPATSTIL (1978). IN:
DERS., NEUE BEITRAGE. KOLN 1991,
S.366-373.

William Turner wurden immer heller, fast weif3- Rolf Sachsse

gelb: spatere Kiinstler der Moderne entférbten

ihr Alterswerk in immer lichtere Hohen. [ 10] W E I S S B U N T

Umgekehrt: Farbe ist gegenmodern, anti-aufklérerisch, vulgar,
komisch, geschmacklos. In der Bildenden Kunst steht Farbe fiir ver-
gangene Medien wie Malerei oder gar gefasste Skulptur, im Design
fir billige Materialien, im Fernsehen fiir Stand-up Comedy. Und wenn
es denn schon Farbe sein muss in Kunst und Design, dann bitte
gegen WeiB tendierend, keinesfalls bunt. Fiir pastellene Mischungen
braucht es keine Farblehre, da passt alles mit allem, insbesondere
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[ 11] FRIEDRICH ERNST VON GARNIER.
MEINE FARBIGERE WELT. EIN GANZ UN-
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bei der Dekoration von Schornsteinen, Kraftwerken und Platten-
bausiedlungen [ 11] — solches Vorgehen hat das Thema Farbe auf

NACH 1996.

Kongressen und im akademischen Diskurs fast ruiniert. Farbe ist
das Material der Graffiti-Sprayer, deren narzisstisch gestdrte Signaturen nur selten
zur bildenden Kunst werden; Farbe ist im StraBenverkehr ein Signalelement, das
durch {iberméaBigen Gebrauch zur Deregulierung fiihrt. Farbig sind die Tinten der
Lehrer bei der Korrektur von Schiilerarbeiten, wobei sich kaum noch einer die Mihe
und Freude macht, positive Bemerkungen in griin anzugeben — wozu Lehrer nach
geltendem Schulgesetz in den meisten europdischen Landern verpflichtet sind. So

weil} die Moderne, so bunt ist alles Vergangene wie Unangenehme.

[ 12] RICHARD DYER, WHITE. LONDON/  Und: So weil} die Moderne, so weit ist diese Farbe auch Ausdruck

NEW YORK 1997.

der Vorherrschaft heller Haut {iber den Rest der Welt. [ 12]

Die Beschreibung gilt einem Antagonismus vor aller Dialektik, und sie ist spatestens
seit Mitte der 1990er Jahre hinféllig, ohne dass der technische Diskurs die Farbtheorie
erreicht hatte. Jenseits aller Debatten um Kunst und Moderne haben die Bildschirm-
medien Farbe neu etabliert. Sie haben zudem eine weitere Differenz Giberrannt und
minimiert, die drei Jahrhunderte lang alle Debatten zur Farbe vergiftete: Lichtfarben
versus Kdrperfarben. Zum einen hat die Einfiihrung elektronischer Bearbeitungs-
prozesse in alle Bildverfahren technischer Medien wahrend der 1980er Jahre zu
einem so steten Wechsel zwischen Bildschirm und Ausdruck, zwischen virtueller
Realitat und stofflichem Vorhandensein gefiihrt, dass die Unterscheidungen zwar
noch vorhanden sein mdégen, aber doch bedeutungslos wurden. Zum anderen haben
selbstleuchtende Werkstoffe in derselben Zeit auch das Licht als Ganzes in dhn-
licher Weise verdndert, wie dies zuvor durch die Erfindung des elektrischen ,Kunst“-

Beschreibung vorzufiihren. [ 15] Diese Ebenen werden von
Projektionsformen bestimmt und haben externe Ordnungen inte-
graler oder exponentieller Funktionen zur Festlegung von Farben
eingeflihrt, derer wir uns im taglichen Medienverkehr — im
Freud'schen Sinne — vorbewusst bedienen, ohne sie jedoch mit bild-
licher Erkenntnis oder Erinnerung in jener Reprasentation zu ver-
kniipfen, die uns mit der Sprache bereits vor zweihundert Jahren
abhanden kam. [ 16] Kurz gesagt, gerade im Bezug auf die Farbe
muss eine Bild- oder Medienanthropologie im Zeitalter elektroni-
scher Bildbearbeitung (jenseits aller selbstverstédndlich gewordener
Reproduktion [ 17]) Strukturen des Verstehens bereitstellen, die
sich an erweiterten Funktionen von Wissenschaft und Kunst orien-
tieren. Orientierung und Erweiterung riithren dabei selbstver-
sténdlich aus einer gréoBeren Anndherung beider Gebiete und der
konstant aufrecht erhaltenen Hoffnung, dass sie weiter zusammen-
wachsen.

Der vorliegende Versuch besteht aus vier Teilen, die einander nicht
zwingend folgen und jeweils durch einen Farbbegriff gekenn-
zeichnet sind, der in keines der historisch gegebenen Schemata
exakt passt und dennoch aus einem Diskurs stammt. Selbst wenn
diese Teile sich grob einem Schema des historischen Ablaufs unter-
ordnen, sind sie doch nichtlinear angelegt, kdnnen sie sich vielen
ihrer Vermutungen und Schliisse nur asymptotisch anndhern. Das
schlieBt auch Wiederholungen mancher Thesen und Beziehungen

[ 15] JOHN GAGE UND CHARLES
A.RILEY HABEN IN IHREN BUCHERN
EINEN SOLCHEN REICHTUM AN WISSEN
ZUR BEDEUTUNG, WIRKUNG UND
SYMBOLIK DER FARBE AUSGE-
BREITET, DASS SICH JEDER VER-
SUCH EINER KRITIK AN IHREN
FORSCHUNGEN VON VORNHEREIN
VERBIETET.

ICH BIN DIESEN AUTOREN NEBEN
DEM WISSEN, DAS SIE VOR MIR
AUSBREITETEN, ZUM DANK DAFUR
VERPFLICHTET, DASS SIE MICH VON
DER VERPFLICHTUNG ENTBUNDEN
HABEN, MEIN THEMA WEITER ALS
AUF DIE KONSTRUKTION VON FARB-
SYSTEMEN AUSZUDEHNEN.

JOHN GAGE, COLOR AND CULTURE:
PRACTICE AND MEANING FROM
ANTIQUITY TO ABSTRACTION.
BERKELEY LOS ANGELES CA 1993.
JOHN GAGE, COLOR AS MEANING,
ART, SCIENCE, AND SYMBOLISM.
BERKELEY LOS ANGELES CA 1999.
CHARLES A. RILEY, COLOR CODES.
MODERN THEORIES OF COLOR IN
PHILOSOPHY, PAINTING AND ARCHI-
TECTURE. LITERATURE, MUSIC, AND
PSYCHOLOGY. HANOVER NH/LONDON
1995. ERNST PETER FISCHER UND
SEINER EXZELLENTEN WEB-SITE
IST EINE UBERSICHT ZUR
GESCHICHTE DER FARBSYSTEME ZU
VERDANKEN, AUF DIE ICH MICH
GERN VERLASSEN HABE:
<http://www.colorsystem.com>.

[ 16] MICHEL FOUCAULT, DIE
ORDNUNG DER DINGE. FRANKFURT
AM MAIN 1971.

[ 171 WILFRIED DORSTEL (HG.).
AUSST.KAT. WERTWECHSEL. ZUM
WERT DES KUNSTWERKS. KOLN
2001.

[ 18] WILHELM OSTWALD, BEITRAGE
ZUR FARBENLEHRE. BD.1-5. LEIPZIG
1917.

[ 13] WOLFGANG SCHIVELBUSCH,
LICHTBLICKE. ZUR GESCHICHTE
DER KUNSTLICHEN HELLIGKEIT IM
19. JAHRHUNDERT. MUNCHEN 1983.

[ 14] GEORGE WALD, LIFE AND LIGHT,
IN: SCIENTIFIC AMERICAN 10 (1959).

Lichtes geschah. [ 13] Jenseits aller Darstellungen von Farbe haben
genetische Codes das Farbsehen aus neurophysiologischer Sicht
vollkommen anders definiert als frithere Erkenntnisse, auch hier
in Richtung einer Auflésung vorheriger Differenzierungen zwischen
Licht- und Koérperfarben. [ 14] Spatestens seither sind individuell

S.92-108.

wahrnehmbare Differenzen in der Farbwahrnehmung - und das sei

im Folgenden These — durch selbst integrierende Ordnungssysteme
ersetzt, deren Wirkung und Wirksamkeit bislang allzu wenig im Bewusstsein vie-
ler Menschen verankert sind — und das hat vielféltige Griinde. Am Ende tiberlagern
alle Systeme einander und mischen sich anders als vorgesehen.

Dieser Essay macht es sich zur Aufgabe, einige der vorhandenen Ordnungssysteme
fur Farben und Farbe darzustellen, dabei nicht nur die Abtdnung ins Weif3e als weiter-
hin vorhandene Tendenz zu kritisieren, sondern auch die Ebenen eines veranderten
Umgangs mit Farbe jenseits der symbolischen Belegung und ihrer psychologischen

nicht aus, selbst wenn sie die Leserlnnen ermiiden mdgen. [ 19] VGL. MEINEN BEITRAG DAS
GEHIRN DER WELT: 1912 IN DIESEM

Der Ursprung des Textes, eine Beschaftigung mit zwei einander  KATALOG, S. 64-88.
bedingenden Aspekten im Werk des Chemikers Wilhelm Ostwald -

namlich seiner bekannten Farblehre [ 18] und der weniger bekannten Arbeit am
.Gehirn der Welt", [ 19] ist Giber die hier ausgebreiteten Weiterungen und Verallge-
meinerungen nur scheinbar verloren gegangen: Sie bildet den roten Faden meiner
Argumentation.

Vorab ist hier Dank abzustatten: Peter Weibel fiir das Aufgreifen der Anregung zu
einer theoretischen Bearbeitung des Themas: der Wilhelm-Ostwald-Gesellschaft zu
GrofBbothen fiir die freundliche Aufnahme und Hilfestellung bei der Recherche nach
den Farben des Wissenschaftlers; den Studentinnen meines Seminars ,Farbe” an
der Hochschule fiir Gestaltung in Karlsruhe und ihren vielen Fragen, die mich erst
neugierig machten:; einigen nicht genannten Chemikern und Ingenieuren, die ich mit
meinen Nachfragen lochern durfte, sowie einigen Kiinstlerinnen, die mich gern auf

13



/3.011_ostwal d- 3phase02 26.07.2004 12:57 Uhr Seite 14
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falsche Fahrten brachten und mir dadurch den rechten Weg wiesen. Ros diskutierte
meine Ideen als erste, dieser Dank kann gar nicht abgetragen werden.

LICHTQUELLEN UND KORPERFARBEN Fiir den
frihmenschlichen Savannenldufer ist die biolo-
gische Ausstattung unreflektiert und tiberlebens-
notwendig: Die Erdfarben miissen perfekt unter-
scheidbar sein, als jene Melange aus Braunténen
und diversen Griins, Gelbs, Rots, deren Pigmen-
tierungen feste und weiche Kdrper signalisieren, die Orientierung
ermdglichen und Gefahren erkennbar werden lassen. Kurzwellige
Lichtbrechungen im blaugriinen Bereich zeigen Wasser an, als
Nahrung wie Gefahr zugleich. [ i] Zu dieser Grundausstattung kommt
die Uberproportionale Empfindlichkeit des menschlichen Auges fir
die Erwdrmung schwarzer Kérper hinzu, die das wahrnehmbare
Spektrum im gelbroten Bereich deutlich hervorhebt. Diese Empfind-
lichkeit ist in jlingster Zeit durch genetische Untersuchungen besta-
tigt worden, nach denen die Codierungen der Chromosomen auf

[ 20] JEREMY NATHANS, THE EVOLUTION  kurzwellige Reflexe leichter verzichten kénnen als auf langwellige,
AND PHYSIOLOGY OF HUMAN COLOR

VISION: INSIGHTS FROM MOLECULAR die immer vorhanden sein miissen. [ 20] Zur menschlichen Grund-

GENETIC STUDIES OF VISUAL PIGMENTS.

IN: NEURON 24 (1999). S.299-312.

ausstattung gehort in diesem Zusammenhang, dass weibliche
Chromosomen zwei rotempfindliche Codierungen haben, mann-
liche dagegen nur eine.

Diese Resonanz der Warmestrahlung in der bearbeiteten Wahrnehmung erfiillt meh-
rere Aufgaben, die der Enkulturation des Menschen dienen: Neben der Warnung vor
dem Feuer — und der damit verbundenen Indienstnahme desselben zum Kochen

Das Feuer ist die erste kiinstliche Lichtquelle, der Regenbogen das
erste natiirliche Lichtphd@nomen, die jeweils wahrgenommen wer-

[ 22] ZU DEN THEOLOGISCHEN HINTER-
GRUNDEN VGL. MARY BOYCE, TEXTUAL
SOURCES FOR THE STUDY OF ZOROAS-
TRISM. MANCHESTER 1984.

den. lhnen gemeinsam wurden kultische Rdume gewidmet, etwa

in den zoroastrischen Tempeln Zentralasiens, bei denen unter bestimmten Blick-
winkeln mit Hitze und Wasser farbige Lichterscheinungen produziert wurden. [ 22]
Die Situationen, unter denen Licht als Quelle und Erscheinung begriffen wird, mar-
kieren kulturelle Stationen: Erhellung von Wohnrdumen bei Nacht und schlechtem
Wetter, Erkennen einer ungewohnlichen und fliichtigen, auch faszinierenden Form
als spezifisch und wiederkehrend, damit ihren Kontext selbst definierend, wie immer
auch die ihr folgende teleologische Interpretation lauten wird. Feuer und Regenbogen
haben ein semiotisches Detail gemeinsam: Sie verweisen den beobachtenden Menschen
auf seine Fixierung an den Boden. Insofern haben beide gleicher-

[ 211 HANSJORG KUSTER, GESCHICHTE
DER LANDSCHAFT IN MITTELEUROPA.
VON DER EISZEIT BIS ZUR GEGENWART.
FRANKFURT AM MAIN/MUNCHEN 1995.

[iil

und als Energiequelle - sind gelbrotbraune Béden als besonders
fruchtbar angesehen und signalisieren urbares Land. Die Geschichte
der Landschaft ist in Asien wie Europa auch eine Geschichte der
Entscheidungen Uber die farbliche Annehmbarkeit eines Grundes,
auf dem man sich fortan fir einige Zeit niederlasst. [ 21] Dieser
Blick kann in meteorologische Ebenen fortgesetzt werden: Unter
einem blauen Sommerhimmel mit einigen weilen Cumuluswolken
wirkt der Komplementarkontrast zu gelbgriinem Gras und
rotbrauner Erde starker als unter einer bleigrau festen Himmels-
decke. [ ii] Was als fruchtbares Land zur Urbarmachung ange-
sehen wird, ist einem farbigen System unterworfen, das in Kulte
von Schamanen und Priestern einflieBt.

maBen darauf gewirkt, dass der Mensch den Boden verlassen méchte
— der Mythos vom Fliegen ist vom unerreichbaren Regenbogen ange-
regt und nur mit Hilfe des Feuers zu verwirklichen. Die Briider Mont-
golfier haben 1783 tatkraftig und mit Erfolg an der Umsetzung dieses
Traums der Menschen gearbeitet, ihn damit zugleich sékularisiert.
[ 23]

Durch das Fliegen hat sich der Mensch von der Orientierung auf
den Boden befreit, und die Kunst der Moderne hat alles daran getan,
ihn in dieser Befreiung zu unterstiitzen: Erdfarben waren fortan
Garanten des Unmodernen, Riickschrittlichen, Bodenstdndigen,
durchaus nicht nur in negativem Selbstverstdndnis. Der Wahr-
nehmungsphysiologe Ewald Hering [iii] gab dem Griin aller
Schattierungen in seinem Ordnungsschema einen gréBeren Platz
als Newton, Runge oder Goethe, weil er sich zuvor mit Raumwahr-
nehmungen beschéftigt hatte und dabei konsequent kérper- wie
bodenbezogen blieb. [ 24] Naturverbundende Gruppen wie die
Anthroposophen erkoren die warmen Abténungen von Gelb ins
Orange und Lind- bis Tannengriin zu ihren Leitfarben. Braun wurde
zur bevorzugten Farbe anti-moderner Bewegungen bis hin zur
deutschen NSDAP. [ 25] Umgekehrt ist beispielsweise der Abstrak-
tionsweg eines Piet Mondriaan von der mimetischen Darstellung
weg zur reinen Komposition hin ebenso mit der Reduktion
auf wenige Primarfarben verbunden wie die Ideologie konstruk-
tivistischer Bewegungen a la De Stijl; ihnen galt das Gelb als
Grundfarbe, nicht das Griin. [ 26]

[ 23] JEANNOT SIMMEN, VERTIGO.
SCHWINDEL DER MODERNEN KUNST.
MUNCHEN 1990.

[iiil

[ 24] EWALD HERING, ZUR LEHRE VOM
LICHTSINNE. WIEN 1878.

[ 25] ARNOLD RABBOW, FARBE ALS
SYMBOL POLITISCHER BEWEGUNGEN,
IN: JOHANNES EUCKER, JOSEF WALCH
(HG.), FARBE. WAHRNEHMUNG, GE-
SCHICHTE UND ANWENDUNG IN KUNST
UND UMWELT. HANNOVER 1988,
S.120-123.

[ 26] AUSST.KAT. DE STIJL 1917-1931.
VISIONS OF UTOPIA. LONDON 1982.
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[ 271 ERIC DYRING, ESPACE CIVIL, ES- Gerade die abstrakten Bilder von Piet Mondriaan, Theo van
PACE MILITAIRE. IN: AUSST.KAT. CARTES

ET FIGURES DE LA TERRE. PARIS 1980, Doesburg, Laszlé6 Moholy-Nagy. lwan Puni und anderer Zeitgenossen

S.24-29.

[iv]

[ 28] <http://www.math.uni-

spiegeln jedoch ein farbtheoretisches Problem der Loslésung des
Menschen vom Erdengrund wieder, das sie selbst kaum themati-
siert haben: die zunehmende Bindung ihrer Orientierung an die
Landkarte. Sie ersetzte schon zu Zeiten von Christopher Columbus
und Gerhard Mercator den Blick auf die natiirliche Umgebung,
der fir die technisch hochgeriistete Armada von Kriegsschiffen,
Truppenverbdnden und Handelskarawanen unzureichend ge-
worden war. [ 27] Das Vierfarben- oder Vierfelderproblem der Ein-
farbung von Landkarten, [ iv] 1852 vom Englénder Francis Guthrie
im Zeitalter groBter geopolitischer Verdnderungen als mathe-
matisches Rétsel zur Lésung einer kolonialen Weltordnung gestellt,
demonstriert gleichermafien die Abstraktion des FlieBens von
Warenverkehr und Kapital durch Transportmittel wie Eisenbahn
und Fluggerat als auch die Suche nach Ordnungsschemata fiir
eine rationelle Nutzung aller sinnlichen Erkenntnis — ein Jahr nach

wuppertal.de/teach/MathePrisma/Module/

4FP/index.html>

[ 291 KENNETH APPEL., WOLFGANG

der Londoner Weltausstellung. [ 28] Typisch fiir diese Fragestel-
lungen ist, dass ihre theoretische Lésung erst mit dem nachsten

HAKEN, EVERY PLANAR MAP IS FOUR

COLORABLE, IN: CONTEMPORARY

Schritt technischer Entwicklungen, der Einfiihrung computierender

MATHEMATICS 98, (1989). VGL. AUCH . . . .
NEIL ROBERTSON ET AL., A NEW PROOF ~ Maschinen, und den diesem Schritt folgenden Paradigmen-
OF THE FOUR-COLOUR THEOREM,

IN: ELECTRONIC RESEARCH ANNOUNCE-  wechseln mdglich wird — mit dem Resultat, dass der Beweis nach

MENTS OF THE AMERICAN MATHE-

MATICAL SOCIETY 2, (1996). 1. S.17-25. alteren Regeln der Mathematik umstritten bleibt. [ 29]

Mit gleicher Systematik wie an das Vierfarbenproblem ging das 19. Jahrhundert an
die industrielle Verwertung des kiinstlichen Lichts, samt den notwendigen Folgen
fir das Sehen von Farben. Wie bei allen Medienerfindungen verbindet sich im kiinst-
lichen Licht zunichst eine neue Technik mit alter Asthetik: Edisons elektrische
Gliihbirne ist nichts anderes als eine ferngeziindete Kerze und fallt damit hinter
William Murdochs achtzig Jahre alteres Gaslicht zuriick, das nicht einmal einen

Docht zum Leuchten brauchte, bis dahin untriigliches Zeichen einer

[ 30] SCHIVELBUSCH A.A.0. (ANM.13), jeden kinstlichen Lichtquelle. [ 30] Feuer als quasi natiirliches

S.22-27.

Kunstlicht, bei dem ein sichtbarer Gegenstand verbrennt — ob
Holzscheit, Kohlenstiick oder Kerzendocht: Es ist jedes Mal ein Vektor im Raum, an
dem entlang sich das Feuer entzilindet und ausbreitet —, ist in die wahrnehmungs-
physiologische und farbpsychologische Grundausstattung des Menschen offenbar
so tief eingeschrieben, dass sich bis heute viele Menschen damit schwer tun,
Entladungsleuchtkdrper wie Gaslampen — darunter die sogenannten Energiespar-
lampen - im Alltag zu etablieren. Murdochs Gaslicht verweist auf die andere
Farberfahrung zuriick, den Regenbogen, dessen Herkunft aus der Refraktion von

Wassertropfchen bereits im 13. Jahrhun-
dert wissenschaftliches Allgemeingut
war. Die Wege etwa von Witelo und Theo-
derich Freibergensis zu René Descartes
und Isaac Newton miissen hier nicht
nachvollzogen werden, [ 31] dennoch ist
der Versuch, durch prismatische For-
menvarianten unterschiedliche Farb-
skalen zu erzeugen, ein weiterer Rekurs
auf die punkt- oder stabférmige Licht-
quelle des brennenden Feuers. In der
Kunsttheorie der friihen Renaissance
spielt dagegen eine andere Leuchtkraft
eine groBe Rolle: die Wahrnehmung von
durchscheinenden Werkstoffen und
deren Wirkung auf bildliche Reliefs. [ 32]
Durchscheinende Objekte der Kunstge-
schichte sind mehr oder minder edle
Steine, also kalt — das galt schon fiir die
Debatte um die prismatische Wirkung
von Glas (mit Warme hergestellt) und
Kristall (kalter Stein, kalt geschliffen).
Wo das Punktlicht des Feuers kultur-
gebende Warme und verzehrende
Hitze spendet, ist die opake Flache
von Gemmen und Milchgladsern diffus
und kihl, distanzierend trotz oft ins
Rétliche tendierender Farbgebung. Fiir
das Flachenlicht des Fensters hatte
schon das hohe Mittelalter gute Rat-
schldge zur farbigen Gestaltung, selbst
das Weif} des hellsten Glases wurde zur
Héhung eingesetzt wie in der Kreide-

[ 31] GAGE 1999. A.A.0. (ANM.15),

S.122-126.

[ 32] EBD., S. 98-104.
[ 33] EBD., S. 68-71.

[ 34] AUSST.KAT. THE ARCIMBOLDO
EFFECT. VENICE 1993.

[ 35] SUSAN GRANT LEWIN (HG.),
FORMICA & DESIGN, FROM

THE COUNTER TOP TO HIGH ART.

NEW YORK 1991.

[ 36] SIEGFRIED ZIELINSKI, AUDIO-
VISIONEN. KINO UND FERNSEHEN ALS

ZWISCHENSPIELE IN DER GESCHICHTE.

REINBEK 1989.

zeichnung auf getdontem Papier. [ 33]
Doch die semitransparenten Objekte von
Achat bis Bernstein, die die Kunst- und
Wunderkammern ab dem 16. Jahrhun-
dert fillten, gaben keinen Anlass zur
Verédnderung der Farbwahrnehmung -
noch Giuseppe Arcimboldo ordnet die
vier Jahreszeiten nach dem aristoteli-
schen System der vier Elemente und
damit das Braun der Erde zu. [ 34] Die
Kalte flachiger Lichtquellen (inklusive
durchscheinender Objekte) hat sich
erst im 20. Jahrhundert, nachgerade am
Ende der Moderne, in die Usancen des
Farbgebrauchs eingeschrieben.

Zwei Materialien sind es, die die Ge-
schichte flachigen Kunstlichts jenseits
des Gaslichts enorm beschleunigten:
die Entwicklung translucenter Kunst-
stoffe in den 1950er Jahren [ 35] und die
Einflihrung der Braun'schen Réhre als
medialer Bildtransmitter kurz zuvor. [ 36]
Nimmt man am Beginn des 21. Jahr-
hunderts die Miniaturisierung des
Punktlichts durch die Entwicklung
der Leuchtdioden (LEDs) und die Ver-
flachung des Flachenlichts durch die
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Leuchtkristalle (LCDs) hinzu, [ v] so ergibt sich die Auflésung einer langen Kette von
Fixierungen der Farbwahrnehmung auf spezifische Kontexte: Punktlicht ist nicht
mehr unbedingt warm, Flachenlicht nicht unbedingt kalt. Durchscheinende und
selbstleuchtende Farben folgen zwar noch den physikalischen Regeln von Newton
bis Planck, doch wechseln sie sich mit der Reflexion an Festkérpern so schnell ab,
dass die Adaption des menschlichen Auges jede Differenz verschleift. Und fiir diese
gilt die Helmholtz'sche Vermutung, dass die Farbmischung im Auge immer additiv
mit hellstem Mischpunkt ist.

Der typische Fall dieser Verschleifung ist der
Arbeitsalltag der 1990er Jahre und des ersten
Jahrzehnts im 21. Jahrhundert: Standig wechselt
der Blick zwischen einer Druckvorlage auf dem
Tisch und dem Bild auf dem Monitor des Com-
puters, standig wird die Unterscheidung von
Auf- und Durchlicht missachtet, schlichtweg tiber-
sehen. Die Materialitat der Farben tritt gegeniiber
ihrer technischen Generierung immer weiter
in den Hintergrund: die konstante Kalibrierung von
Auge, Monitor, Ausdruck und Festkdérper macht
die Benennung und Bewertung der einzelnen
Farbe sowie ihrer Relationen im Sinne von Stim-
migkeit, Kontrast oder Harmonie Uberflissig. Josef
Albers’ [ vi] Lehre von der Interaktion der Farben
[ 371 JOSEF ALBERS, INTERACTION OF erhalt unter diesem Aspekt ein neues Gewicht: [ 37] Die Definition

COLOR. GRUNDLEGUNG EINER DIDAKTIK . . . . .
DES SEHENS. NURNBERG/KOLN 1970. einer einzelnen Farbe sowie deren Gegeniiber oder Nachbarn ist

[ 38] MICHAEL H. GOLDHABER.
KUNST UND DIE AUFMERKSAMKEITS- . . . .
OKONOMIE IM WIRKLICHEN RAUM UND keitswert in 6konomischer Berechnung ist der Farbe zuzuordnen;
IM CYBERSPACE. IN: KUNSTFORUM . . o L

INTERNATIONAL 148, (1999). S. 78-83. dies aber auch nur dann, wenn sie mit einem zeitlichen Effekt

ebenso vergeblich wie sinnlos. Gerade noch ein Aufmerksam-

gekoppelt ist — und so wenig als madglich mit den Orien-
tierungsfarben auf der Erde zu tun hat. [ 38]

Die Lésung von braun und griin als Erd- und Orientierungsfarben haben dem
Menschen wahrscheinlich eine gréfere Entbindung von rdumlichen Dimensionen

beschert als die Einfiihrung der Schrift. [ 39] War jene noch an
feste Orte von Handel, Verwaltung und Kultur sowie zunachst an
materielle Objekte der Beschriftung gekniipft, haben die Farben
allein appellativen Charakter ohne Verweis auf Platz, Dimension
und Dauer ihrer Erscheinung. Niemand ahnte wohl mehr von

[ 391 JAN ASSMANN, SCHRIFT UND
KULT, IN: MANFRED FASSLER, WULF
R. HALBACH (HG.), GESCHICHTE DER
MEDIEN. MUNCHEN 1998, S.55-81.

[ 40] HANS BELTING, CHRISTIANE KRUSE,
DIE ERFINDUNG DES GEMALDES. DAS
ERSTE JAHRHUNDERT DER NIEDER-
LANDISCHEN MALEREI. MUNCHEN 1994.

dieser Entwicklung als die neuerlichen Erfinder der Malerei im [ 41] HORST ZIERMANN, MATTHIAS
Europa des 14. bis 16. Jahrhunderts. [ 40] Ihre Rezepturen und CHONEHALD, MENCHEN 2000
Programme, von den Buchmalern und Illustratoren vorformuliert, waren von vorn-

herein darauf angelegt, die Pldtze und Personen, deren Vorbild sie fiir ihre

Bilder nahmen, so zu transzendieren, dass sie allein auf der Malfliche wahrnehm-

bar wurden und sich damit letztlich aus Zeit und Raum heraus stellten. Erster Hohe-

punkt dieser Entwicklung ist sicher der Isenheimer Altar des Matthias Griinewald,

dessen farbige Chromatik immer wieder den Regenbogen zitiert [ 41] - jene

Farbskala, die nicht kérperlich zu verorten ist und dennoch zur urspriinglichen

Sinnlichkeit der Farberfahrung gehért.

Das 20. Jahrhundert trieb die zuvor angelegte Abhebung des Menschen vom Erdboden

auf verschiedenen Ebenen voran: in grof3technisch gefiihrten Weltkriegen, deren

mediale Errungenschaften die Kultur zu bestimmen begannen, in einer uniiberbiet-

baren Asthetisierung von Politik durch Bilder und Téne, in einer fortschreitenden

Integration von Kunst und Leben, und schlieBlich in der Konstruktion virtueller

Welten als ort-, raum- und identitatsloser, aber zeitgebundener Aufenthaltsorte fiir

menschliches Denken ohne kérperliche Anwesenheit. Das 21. Jahrhundert beginnt

mit einer Integration dieser virtuellen Welten in den alltaglichen

Kontext durch robotierende ,Augmented Realities”, [ 42] und Farbe [ 42] HARTMUT BRUCKNER, SCHWARM.-,
. L. . . . SCHREIB- UND KLANGMASCHINEN, IN:

spielt darin eine entscheidende Rolle bei der Verwischung aller  0LAF ARNDT, STEFANIE PETER,

DAGMAR WUNNENBERG (HG.),

Ubergénge. Offensichtlich ist die Konditionierung von Farbe im  HYPERORGANISMEN. HANNOVER 2000,
S.25-35.

Gehirn systematisch anders beeinflussbar als die von Formen,
Gestalten und Sprachen — aber auch dies ist erst einmal keine neue
Erkenntnis.

MORGENROTE UND ENIGMATA  Zur Farbe

schweigt Michel Foucault. So eloquent seine

Analyse der Mefiinas von Velasquez ist, so wenig

bedeutet ihm offenbar der Diskurs eines sprach- H E L L G E L B

lichen Elements, dessen Fahigkeit zur Repra-

sentation schon vor allen Anderen bezweifelt wurde. [ 43] Seine [ 43] FOUCAULT A.A.0. (ANM. 16),
Darstellung des Don Quichotte von Cervantes legt Augenmerk auf o 3D U CERVANTES VoL 5 78752
Sonnenlicht und Schatten, aber nicht auf die Farbe des Bodens, lber den der

edle Ritter reitet. Der Philosoph befindet sich fiir den Zeitraum, von dem seine
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.Worte und Sachen” in erster Linie
handeln, allerdings auf der Héhe der
Zeit: Im spaten 18. Jahrhundert galt die

Zeichnung alles, die Farbe nichts. Das

Primat des zeichnerischen Entwurfs
Uiber jedwede Form der Ausfiihrung ist
ein Primat der Entfarbung, der Re-

duktion auf ein rationales Schwarz-

weilgrau, hinter dem alles Bunte blofle

Stimmung ist.

[ 44] THEODOR W. ADORNO, NEGATIVE
DIALEKTIK, GESAMMELTE SCHRIFTEN
BD.6. FRANKFURT AM MAIN 1973.

[ 45] JACQUES DERRIDA, DIE WAHR-
HEIT IN DER MALEREI. WIEN 1992
(PARIS 1978).

[ 46] THOMAS ROSCH, KUNST UND DE-
KONSTRUKTION. SERIELLE ASTHETIK
IM WERK VON JACQUES DERRIDA.
DISS.PHIL. STUTTGART 1997.

[ 47] ROLAND BARTHES. THE PHOTO-
GRAPHIC MESSAGE (1961), IN: PENINAH
R. PETRUCK (HG.), THE CAMERA
VIEWED. WRITINGS ON TWENTIETH-
CENTURY PHOTOGRAPHY. VOLUME 2:
PHOTOGRAPHY AFTER WORLD WAR II.
NEW YORK 1979, S. 188-201.

[ 48] ROLAND BARTHES, ELEMENTE DER
SEMIOLOGIE. FRANKFURT AM MAIN
1979. MAX BENSE, EINFUHRUNG IN DIE
INFORMATIONSTHEORETISCHE ASTHE-
TIK, GRUNDLEGUNG UND ANWENDUNG
IN DER TEXTTHEORIE. REINBEK 1969.

Die dunkle Seite der
Aufklarung, [ 44] seit
Adornos ,Negativer Dia-
lektik” ein Topos post-
modernen Denkens,
manifestiert sich hier
in der Fixierung visu-
eller Wahrnehmung auf
ein einziges Konstrukt:
der eindugigen Zentral-
perspektive.

Jacques Derrida redet
oft von Farben, darin
Ludwig Wittgenstein
folgend. [ 45] Hier geht

es um Namen, um die
Unzuverlassigkeit von Sprache, auf einer
anderen Ebene als bei Michel Foucault.
Wo Perspektiven gebrochen werden,
haben Farben zuvor schon interagiert,
miteinander jene Empfindungen der
Destabilisierung ausgelést, die als emo-
tional bewegend Wahrnehmungen des
perspektivisch Dargestellten steuern.
Wo jedoch Farben ihre symbolischen
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Konnotationen ebenso verloren haben
wie zuvor die perspektivische Konstruk-
tion ihren Ort, da gelten die tiberkom-
menen Regeln einer Zuordnung von
Ursache und Wirkung nicht mehr.
Schemata einer komplexeren Ordnung
missen nun eingefiihrt werden, um die
Grundlage zureichender Erkenntnis zu
bieten. Fur Derrida ist diese héhere
Ordnung in Serialitat und Intertextua-
litdt gegeben, doch bleibt seine Analyse
allzu eng auf den Bereich der Kunst ein-
gegrenzt, um auf eine allgemeine De-
batte zur Farbsystematik angewandt zu
werden. [ 46]

Roland Barthes hat mit einigen seiner
Werbeanalysen versucht, der Farbe
einen neuen Ort im Zeichensystem zu-
zuweisen. [ 47] Als Element der bild-
lichen Narration, als Ausldser spezifisch
rhetorischer Effekte, als Evokateur be-
sonderer Erinnerungen werden einzelne
Farben analysiert, doch letztlich bezieht
sich die Botschaft auf Raum und Zeit,
und da sind Farben immer nachgeordnet.
Als eigenstdndiges Element der Semio-
logie ist Farbe weder bei Roland Barthes
noch bei Max Bense nachweisbar, [ 48]
und wenn Farben in einer Bildgram-
matik zur Kennzeichnung einer narra-
tiven Struktur herangezogen werden,

so bleibt am Ende das Primat des zeichnerischen Entwurfs, der
rdumlichen Projektion auf die Bildfldche eines Gemaldes — selbst
bei Wassily Kandinsky, dessen Farbtheorie den deutlichsten Reflex
auf Goethes Farbenlehre in der Moderne darstellt — ungeriihrt
erhalten. [ 49] Einzig und allein als Mittel der Abstraktion ldsst sich
Farbe in ein semiologisches System einbringen, wie es etwa Peter
Weibel angeregt hat. [ 50] Farbe ist als Zeichen selbst kaum taug-
lich, oszilliert allzu weit zwischen Pragmatik und Syntaktik hin und
her, um auf eine Semantik fixiert zu werden. Das wussten offen-
sichtlich schon die Denker der Antike.

Fir Aristoteles [ vii] ist das Tageslicht durch Eos bestimmt, die
Gottin des Sonnenaufgangs, und damit ist es hellgelb. Reine Farben
interessieren ihn nicht, genauso wenig wie zuvor Sokrates, der nur
das WeiB als Farbe gelten lie3, und Platon, dem das Schwarz ndher
lag. Immerhin ordnet Aristoteles vier Elemente, vier Tageszeiten
und vier Farbtdne einander zu, und diese Ordnung bleibt bis
ins hohe Mittelalter die Norm des farblichen Denkens, von der
Tempel- und Kirchenausmalung tiber die Heraldik bis zur medi-
zinischen Diagnostik, gegen die erst ein Paracelsus um einer
hoéheren Differenzierung willen zu wettern beginnt. Plinius gibt in
seiner Naturgeschichte, die er ja als Kompilation antiken Wissens
anlegte, ebenfalls der Zeichnung den Vorrang in der Kunst vor aller
Farbe; immerhin sind ihm die Steine als farbgebende Substanzen
so bedeutsam, dass er ihnen Zwischenpositionen im aristote-
lischen System gibt und damit die Herstellung von Farben als
wissenschaftlichen Bestandteil der Kunst wiirdigt. Diese Position
bleibt nicht nur fir tausend Jahre erhalten, sondern wird in
den ersten Anleitungsbiichern fiir Maler und Illuminatoren, etwa
von Theophilus und Alexander Nequam im 12. Jahrhundert, als
normative Tradition festgelegt.

Die zeichnerische Unbestimmtheit des Regenbogens ist dann wohl
auch fiir die langsame und mihselige Anerkennung der farbtheo-
retischen Arbeiten von Robert Grosseteste [ viii] und Roger Bacon
verantwortlich, obwohl ihre Regeln in die Arbeiten so unterschied-
licher Kiinstler wie Rogier van der Weyden und der Briider Limburg
einflieBen. Und so lasst sich die folgende Geschichte der neuen
Malerei immer erst einmal als eine Geschichte des Entwurfs schrei-
ben und lesen, die nachtraglich koloriert wurde. Farbe fand am

[ 49] BARBARA MACKERT, ERZAHLENDE
FARBENSPRACHE — REKONSTRUKTION
DER BILDSYNTAX ANHAND EINER
FRUHEN SELBSTINTERPRETATION VON
WASSILY KANDINSKY, IN: KLAUS
SACHS-HOMBACH, KLAUS REHKAMPER
(HG.), BILDGRAMMATIK, INTERDISZIPLI-
NARE FORSCHUNGEN ZUR SYNTAX
BILDLICHER DARSTELLUNGSFORMEN.
MAGDEBURG 1999, S. 239-254.

[ 50] PETER WEIBEL, DIE WELT DER VIR-
TUELLEN BILDER. IN: CAMERA AUSTRIA
INTERNATIONAL 15, (1994) 46, S. 42-51.

[ viil

[ viii]
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[ 511 ROLF SACHSSE, SCHWARZ WEISS Rande statt: in den Marginalien der Handschriften, also in den
BLAU ROT GELB. FORM. FARBE UND . . o . i
FOTOGRAFIE IN DEN PLAKATEN GUNTER  Frithformen dessen, was spater in die Typographie einflieit, und in
RAMBOWS, IN: GUNTER RAMBOW PLA-
KATE (IN VORBEREITUNG).

franzdsischer Archdologen in Napoleons Truppen an dgyptischen  [54] ROBIN D. MIDDLETON, HITTORF'S
. ) . o POLYCHROME CAMPAIGN. IN: DERS.(HG.).
Tempeln und im Streit der Architekturhistoriker des 19.Jahrhunderts  THE BEAUX-ARTS AND 19TH CENTURY
. . . . FRENCH ARCHITECTURE. LONDON 1984,
um die Farbigkeit griechischer Tempel eine retrospektive Farb- s 174-195.

den Glasfenstern samt ihren musivischen Darstellungen, die die

[ 52] RODERICH KONIG, GERHARD WINK-  wahren Grundlagen dessen geschaffen haben, was am Ende des

ordnung wieder, die dem Primat der Schrift und der Zeichnung eher [ x
LER (HG.). GAIUS PLINIUS SECUNDUS,

NATURKUNDE: LATEINISCH-DEUTSCH, 20. Jahrhunderts die Plakatkunst ausmacht — narrative Grundinhalte widerspricht. [ 54] Die von Jakob Ignaz Hittorf angeregte Suche nach
BD. 35 FARBEN/MALEREI/PLASTIK.
DUSSELDORF / ZURICH 19972 DIE FOL- mit farblicher, sprachlicher oder zeichenhafter Irritation. [ 51] Doch Pigmentresten auf antiker Architektur [ x| setzte die aristotelische

GENDE GESCHICHTE EBD., S. 114-115.

[ix]

in der Farbigkeit folgen Glasfenster wie Illuminationen dem Primat
des Steins, wie es Plinius in seiner Naturgeschichte festschrieb. [ 52] Und der hatte
nun in seiner Legende zur Erfindung der Kunst durch die zeichnerische Fixierung
des flichtigen Schattens dem Disegno eindeutigen Vorrang vor der Pittura gegeben.

Hinter der Wiederentdeckung von Vitruv und
Plinius durch Alberti und andere Autoren des
15. und 16. Jahrhunderts steht auch eine epi-
stemologische Verschiebung. Den phdanome-
nologisch von Fall zu Fall fortschreitenden
Experimenten der Alchimie folgt eine Alge-
braisierung aller Beobachtungen, die dem
mechanisch-physikalischen Ereignis eine

groBere Exaktheit und mathematische Fixie-
rung samt Vorhersage zuschreibt als der
chemischen Reaktion. Diirers Unterwei-
sungen in der Kunst und im Festungsbau
folgen daher ebenso wie Keplers Astronomie den Gesetzen der Geometrie, mithin
der Zeichnung vor aller Farbe — wie es etwa auch die Farbklassifikation von Forsius
tut. [ ix] In der Medizin wie in der bildenden Kunst gewinnt eine sezierende
Betrachtung von Haut, Muskeln, Organen und Knochen die Oberhand iiber eine seit
der Antike herrschende und im Mittelalter sich ideologisierende Saftelehre des
menschlichen Kérpers und seiner Funktionen. Paracelsus und andere Arzte begin-
nen gegen die allzu einfache Fortschreibung von Krankheit und Theologie zu wet-
tern, die kérperliche Ausscheidungen in ihrer Farbigkeit moralisch wertet. Und der
Buchdruck reduziert Farbe auf die Skelette von Schrift und Zeichen, ldsst als Flache
allein das WeiB des Papiers gelten.

Aufklarung und Gegenaufklarung, Renaissance und Klassizismus, Reformation
und Gegenreformation lassen sich im Primat von schriftlicher Erkenntnis und dem
Kampf der Bilder dagegen beschreiben — fiir die Zeit vom 16. zum 19. Jahrhundert.

Das Verhaltnis der Antike zu Farben ist weniger exakt bestimmt,

[ 53] PAUL ZANKER, AUGUSTUS UND die Wirkung der Bilder gerade im Kontext rémischer Propaganda
DIE MACHT DER BILDER. MUNCHEN 1987.

eine andere. [ 53] Doch findet sich gerade bei den Erkenntnissen

Ordnung wieder in Kraft, in geradezu sokratischer Strenge — das
reine WeiB3 blieb dem Augapfel vorbehalten, als Summe aller Farben
und Metapher fiir die Klarheit des Denkens. Grundlage und
Hintergrund farbiger Systeme blieb jedoch das helle Gelb aus Ocker
und Zinnober mit heller Abténung, eben die Morgenrote.

Die Polychromie-Debatten des 19. Jahrhunderts blieben in der Kunst fiir rund ein-
hundert Jahre merkwiirdig folgenlos, wahrend es in technisch-wissenschaftlichen
Anwendungsbereichen grofie Fortschritte beziiglich Normierung und Standardi-
sierung gab. Ungeachtet der Suche mancher Konstruktivisten nach reiner Farbe
und primarer Wirkung hat die dsthetische Moderne sich als hygienisch weif3 und
sachlich linear prasentiert; das industrielle Design als Folge des Disegno Interno
bevorzugte den Graphitstift auf weiBem Papier und Maus oder Stift auf hellem
Bildschirmhintergrund. Dem setzte eine sowohl architektonisch wie malerisch
agierende Postmoderne um 1970 erstmalig eine Codierung entgegen, die jedes mog-
liche Zitat auch auf jede Bedeutung und alle Ordnungen von Farben ausdehnte.
Indem alle Bedeutungsebenen auf ein gemeinsames Codierungsniveau herabge-
setzt wurden, auf dem sie mit- und gegeneinander austauschbar wurden, lie3 sich
die Ordnung selbst zum Bedeutungstrdger erheben, etwa in der Sprache wie bei
Jacques Derrida oder in der Erinnerung wie bei Jean Baudrillard.

Mit der neuerlichen Konstruktion von Semiosphéren durch techni- [ 55 zUM BEGRIFF DER SEMIOSPHARE
. VGL. JURIJ LOTMAN, UNIVERSE OF THE
sche Medien, allen voran Fernsehen und Computer samt Netzen, MIND. A SEMIOTIC THEORY OF CULTURE.

NEW YORK/LONDON 1990 (2001).

haben Farbsysteme sprachdhnliche Funktionen erhalten. [ 55] Nicht

mehr die einzelne Farbe ist so bedeutsam wie der einzelne Begriff, nicht mehr der
einzelne Kontrast wie der einzelne Satz, sondern die Konstruktion eines Kontextes
von Text oder Farbstruktur schiebt sich vor alle Reflexion der Erscheinung und ver-
lagert sich nach Wahrnehmung, Bearbeitung und Erkenntnis in das Archiv des
Gedachtnisses mit eigener Ordnung. Um diese Ordnung wieder hervorzurufen, bedarf
es pragmatischer Systematiken. Als Zeichensysteme generieren sie Projektionen
moglicher Modelle. Werden postmoderne Doppel- oder Mehrfachcodierungen von
Zeichensystemen fiir alle dsthetischen Erkenntniskontexte vorausgesetzt, so lost
sich das Primat des Lineaments wie der Zentralperspektive zu Gunsten einer Vielzahl
weiterer wie erweiterter Ordnungen auf. Zu diesen gehéren Farbsystematiken,
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[ 56] FUR DAS FOLGENDE SIND VOR
ALLEM DIE IN ANM. 15 BENANNTEN
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allerdings ohne Anspruch auf vollstdndige und restlose Weltbeschreibung. Die
jeweils hohere Ordnung, die ein Farbsystem reprasentieren mag, ist jeweils
eine weitere Funktion in der Anndherung an die Unbeschreiblichkeit sinnlicher
Erfahrung — mehr nicht.

PROJEKTIONEN ALS BASIS DER FARBLEHRE
Auf seinem Farbkreis ordnete Isaac Newton
Farben einander gegeniiber liegend an, die sich
im Licht zu Weif3 addieren sollten. [ xi] Fiir die
Addition von Pigmenten erwartete er aus den-
selben Farben eine Mischung, die er mit maus-
grau bezeichnete. lhm war ganz offensichtlich klar, dass die materielle Dimension
des Farbigen in jedem Fall einer physikalischen Definition von reinen Farben
entgegen stehen wiirde — das Dilemma aller neueren Naturwissenschaften
zwischen Modellrechnung und Erfahrung, auch dieses im Experiment nur partiell
Uberwindbar. Das Medium der Naturwissenschaften ist seit dem hohen Mittelalter
die Projektion, und die sprachliche Beschreibung ist wie die mathe-
matische Formel eine der vielen Erscheinungsformen von Pro-
jektionen, mit denen ein Verstdndnis fiir erfahrene Phdnomene

: ? gesucht wird.

Aus der Sicht der Geometrie sind Projektionen Reduktionen um

eine Dimension: von drei auf zwei Dimensionen bei rdumlichen Gegebenheiten, von
zwei auf eine Dimension im Graph einer Formel. Nur selten gelingen projektive
Spriinge Uber zwei Dimensionen; diese sind — wie im Fall der Feynman-Diagramme
fir die Quantenmechanik - fiir langere Zeit umstritten, bevor sie als Standard
akzeptiert werden. Farbe in projektiven Systematiken darzustellen, entspricht
derlei Komplexitdtsreduktionen und ist nicht nur vom jeweiligen Wissensstand
bestimmt — dessen historische Rekonstruktion obendrein als Konstrukt von eigener
Zeitlichkeit abhdngig ist —, sondern auch von den Interessen, unter denen ein System
entwickelt wird. Das geometrische Modell der Projektion selbst lasst sich dabei
auf mehreren epistemischen Ebenen anwenden, die historisch nicht zwingend
aufeinanderbauen, sondern durchaus eigenwillige Uberschneidungen bilden.

In aller Farbtheorie bekannt sind die geometrischen Modelle von

—p—

ist geometrisch nicht greifbar, und die
parallele Linearitat zwischen Ténen und
Farben, wie sie Pythagoras festlegte, ent-
zieht sich prinzipiell der Fixierung auf
dem Lineal. So mag der legendéare Theo-
philus Presbyter des 12. Jahrhunderts
als Erster gelten, der die Farben des
Regenbogens zwischen den Polen weif3
und schwarz anordnete, allerdings ohne
sie auf exakte Distanzen zu setzen. Dies
tat erst Franciscus Aguilonius im frithen
17.Jahrhundert, und er Gberwdlbte seine
Linie der Farben mit harmonischen
Zirkelschlagen, wie er sie in der griechi-
schen Geometrie vorgegeben fand. [ xii]
René Descartes und Francesco Grimaldi
erweitern das antike Lineal zwar um die
Flachen der Refraktion und Diffraktion
aus dem gladsernen oder kristallenen
Prisma, ordnen ihre Farben jedoch
weiterhin linear — sie markieren damit
auch das Beharrungsvermadgen astheti-
scher Konzeptionen bei starken techni-
schen Fortschritten. Dieses Phdnomen
bildet sich dreihundert Jahre spater
noch einmal in der Geschichte der
Photographie ab: Nachdem die Sensibi-
litdt der Grauwertabstufungen chemisch
einwandfrei geklart war, mussten Photo-
graphen wie Ansel Adams lineare Kon-
struktionen wie das Zone System in die
akademische Praxis des ,Fine Prints”
einfiihren. [ 57]

[ xiil

[ 57] JOHN P. SCHAEFER, ADAMS,
BASIC TECHNIQUES OF PHOTOGRAPHY.

THE ANSEL ADAMS GUIDE. 2 BDE.

BOSTON 1992, 1998.

[ xiii]

[ xiv]

Flachenprojektionen zur Darstellung von
Farbsystemen bilden den ndachsten
Schritt in Richtung héherer Komplexitat.
Von der geraden Linie ausgehend,
bieten sich als Ordnungsschemata offen-
sichtlich erst einmal nur regelmaBige
Flachen an, und da kommt es im 18. Jahr-
hundert zu einer formalen Konkurrenz,
die fast zweihundert Jahre anhalt:
zwischen Kreis und Dreieck. Hatte Isaac
Newton in den ,Opticks” von 1704 die

L

QUELLEN HERANGEZOGEN WORDEN. Farbordnungen, und ihre Geschichte hat zumindest bis ins mittlere Farben des Prismas bereits in einem

VOLLSTANDIGKEIT IST HIER NICHT -

ANGESTREBT. 20. Jahrhundert einen evolutiondr beschreibbaren Aufbau, vom ; Kreis, darin allerdings unregelméRBig,
simplen Lineal zu komplexen Volumina. [ 56] Die Linie, an der 5 i M - 1 angeordnet, [ xiii] so differenziert Moses

Aristoteles die Farben des Tages abtrug, mag eine erste Projektion sein, und auf = Harris dieses System 1766 zu einer

sie wird in Zukunft immer wieder zuriickgegriffen. Doch schon Platons Konstrukt - regelmafigen Einteilung aus, [ xiv] die
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[ xviii]

[ xv] [ xviil

BELLLTTL]

[ xx]

von Ignaz Schiffermiiller sechs Jahre spater korrigiert wird [ xv] und bei Eugéne
Chevreuil 1839 zu jenem komplexen Farbrad ausgebildet wird, [ xvi] das sich noch
in den Konstruktionen von Wilhelm Ostwald [ xvii] und Johannes Itten um 1920 wieder-
finden wird. Das Dreieck, von Tobias Mayer 1758 in einem posthum publizierten
Vortrag eingefiihrt, [ xviii] erweckt das Interesse der Physiker und wird nach der
Entdeckung der Trichromie des menschlichen Auges durch Thomas Young um 1802
zur naturwissenschaftlich vorherrschenden Flachenfigur. James Clerk Maxwell
schreibt dem Dreieck um 1855 jenen Bogen ein, [ xix] den Hermann Helmbholtz 1866
so weit ausfithren wird, [ xx] dass die Commission Internationale d'Eclairage (CIE)
1932 gar nicht anders kann, als ihn durch eine geeignete Formel ndherungsweise
in die Mathematik zu Gberfiihren. [ xxi] Allein Johann Wolfgang von Goethe blieb

[ xxiii]

[ xxiil

[ xxiv] [ xxv]

es 1810 vorbehalten, die beiden konkur-

rierenden Flachendarstellungen mit-
einander zu vereinen [ xxii] — unter dem
Preis einiger weiterer Polygonalflachen,
die sich bei seinem Exegeten Johannes
Itten geh&uft wiederfinden. [ xxiii]

Ist ein Schritt in Richtung héherer Kom-
plexitdt bereits gegangen, scheint der
nadchste nicht so weit. Tobias Mayers
Dreieck wird von seinem Strafburger
Kollegen Johann Heinrich Lambert 1772
zu einer Pyramide erweitert [ xxiv] und
bildet damit die Grundlage eines mathe-
matischen Zugriffs auf Farben, die —von

[ xxvi]

ihm so genannte — Photometrie. Eigen-
artigerweise weist seine Pyramide schon
in die moderne Richtung: Sie wird nach
oben hin in neun Stufen weif3. Fast exakt
einhundert Jahre spéter, 1874, wird der
Meteorologe Wilhelm von Bezold diese
Pyramide auf kreisrunder Basis genau
umgekehrt konstruieren: mit der Spitze
zum Schwarz hin.[ xxv]In der Zwischen-
zeit hatte Philipp Otto Runge aus dem
Farbkreis des 18.Jahrhunderts eine
Kugel gemacht und den vollen Farben die
Rolle des Meridians zugewiesen. [ xxvi]
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[ xxviii]

[ xxvii]

Wilhelm Ostwald verbindet 1917 Pyra-
mide und Kreis zum Doppelkegel auf
kreisférmiger Grundlage und etabliert
damit das wohl erfolgreichste Farb-
modell in voluminéser Form, zumindest
in europdischen Schulrdumen. [ xxvii]
Ostwalds amerikanischer Zeitgenosse
und Konkurrent Albert H. Munsell war
als ausgebildeter Maler pragmatischer,
hatte die Warmeempfindlichkeit des
menschlichen Auges samt den Berech-
nungen von William T. Kelvin in seinem
Farbsystem zu beriicksichtigen gesucht
und entwarf eine drehspindelartige
Rotationsform um eine Schwarz-Weif3-
Achse herum, die mangels einer bes-
seren Kurzbeschreibung zumeist als
.Baum” bezeichnet wird. [ xxviii] Dieser
Farbbaum ist die Basis zahlreicher

Farbnormen aus dem angelsachsischen
Sprachraum, insbesondere den US-
inspirierten Normsystemen HSL [ xxix]
und ICC, die bereits zum Standard der
Software-Entwicklung wurden.

Munsells Farbenbaum markiert einen
Quantensprung in der darstellenden Geo-
metrie von Farbsystematiken, weil er —
mit Einsteins Raum-Zeit-Theorien nahe-
zu zeitgleich — die Ordnung komplexer
erscheinen lieB, dafiir aber den erfahr-
baren Gegebenheiten ndher. Bereits
Maxwell und Helmholiz hatten mit ihren
Bogenfiguren, die dem Mayer'schen
Dreieck eingeschrieben waren, allzu
einfachen Modellen eine Absage erteilt,
und so reizt die farbmetrisch berechen-
bare CIE-Flache zur Bildung &hnlich
komplizierter Volumina: Siegfried Résch

[ xxix]

Uberbaut diese Form mit einem ,Farbberg”, [ xxx] der unter dem Begriff CIELAB bis
heute in der fotografischen Labortechnik wie in der industriellen Farbmetrik
die Grundlegung fiir automatische Farbsteuerungen darstellt. Douglas MacAdams
und Walter S. Stiler entwickeln in den

1940er Jahren auf derselben Basis [ xxx] [ xxxi]
noch komplexere Volumina, in denen

sich wahrnehmungsphysiologische

Spezifika messtechnisch aufbereiten

lassen. [ xxxi] -

Doch schlieBlich demonstrieren diese

Formen auch das Ende der geome-

trischen Projektion zum Versténdnis

einer Farbsystematik: Bei noch hoherer Komplexitat sind die [ xxxiil
Vorhersagen fiir die Ubertragung einer Farbwahrnehmung aus

einem Medium in das nachste nicht mehr berechenbar. Typisch fiir

die friihe Medientechnik von Fernsehen und Farbdruck ist die
Riickkehr zu einem der einfachsten Volumina fiir die Darstellung

von Farbordnungen: der Wiirfel von Alfred Hickethier aus dem Jahr

1952. [ xxxii] [ 58] Zwei gegeniiberliegenden Ecken ist jeweils

Schwarz und Weif3 zugeordnet, die anderen Ecken sind den Grund-
farben Blau, Rot, Griin und Gelb zugeordnet, jede Kante in zehn
oder hundert gleiche Schritte eingeteilt — fertig ist ein einfaches,
aber auch vollkommen sinnloses Koordinatensystem fiir Farben,
dessen Geometrie keinerlei Bedeutung mehr abbildet.

Ohnehin ist die Geometrie zundchst eine Kategorie der Mathematik,
eines ihrer Darstellungsverfahren zur Veranschaulichung von

[ 58] ALFRED HICKETHIER, FARBENORD-
NUNG HICKETHIER. HANNOVER 1952.

[ 59] PETER GALISON, IMAGES SCATTER
INTO DATA. DATA GATHER INTO IMAGES.
IN: AUSST.KAT. ICONOCLASH. BEYOND
THE IMAGE WARS IN SCIENCE, RELIGION,
AND ART. KARLSRUHE/CAMBRIDGE MA
2002, S.300-323.

[ 60] WILHELM OSTWALD, LEITSATZE

ZUR HERSTELLUNG EINES RATIONELLEN
FARBENATLAS (1915), IN: MITTEILUNGEN
DER WILHELM-OSTWALD-GESELLSCHAFT
ZU GROSSBOTHEN E.V., SONDERHEFT 8,
GROSSBOTHEN 2000, S. 19-21.

Formen und Formeln — und in dieser Form durch die ganze

Wissenschaftsgeschichte hindurch auch heftig umstritten. [ 59] Die friihe Festlegung
von Farben in Rezepturen, aus dem antiken China ebenso bekannt wie aus Agypten
und anderen Kulturen, folgt bereits einer Berechenbarkeit von Materialien und
Mischungen, die als naturwissenschaftlich zu charakterisieren wére. Vielen der ge-
schilderten geometrischen Modelle von Farbsystemen liegen derartige Berechnungen
zugrunde, und auch deren Umkehrung — aus der Systematik in die Herstellung
von Farben - ist haufiger bedacht worden. Den gréBten Schritt in diese Richtung
hat sicher Wilhelm Ostwald unternommen, der als industrieller Chemiker samt-
liche Fragestellungen dieser Art fiir l6sbar, im grundsatzlichen Wortsinn machbar
hielt. [ 60] Seine Arbeit kam gerade jenen Kiinstlern, insbesondere Malern
entgegen, die aufgrund ihrer eigenen Entwicklung in der Avantgarde zu einer
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[ 61] GAGE 1999. A.A.0.
S.249-260.

[ 62] ELIANA COLDHAM, VANESSA

(ANM.15), Ideologie der reinen, eben abstrakten Farbe gekommen waren:
Kasimir Malevich, Piet Mondriaan, Theo van Doesburg und alle ihre
Nachfolger. [ 61]

Die Projektion von Farben in die unanschauliche, nicht-geometrische Mathematik
brachte jedoch auch eine andere Ebene von Ordnung hervor, die hier gleichberechtigt
einzufiihren ist: die konzeptuelle Systematik. Sie beruht auf nicht hintergehbaren
Setzungen und folgt anschlieBend ihrer eigenen Logik, ist damit dem Mythos nahe.
Wenn Piet Mondriaan gegen besseres Wissen in der Trichromie reiner Farben
das Griin durch Gelb ersetzt, kann daran keine Kritik gelibt werden. Vielleicht steht
eine Abneigung gegen Erdfarben dahinter — die beispielsweise im Ostwald’'schen
Schema oder auch in der CIE-Flache allzu prominent vertreten sind —, vielleicht
aber eine individuelle Grundlegung, fiir die sich der allzu einfache Rekurs auf eine
Sehstérung — wie im haufig diskutierten Fall von El Greco [ 62] -
verbietet. Deutlicher werden derlei Setzungen in Kontexten, fiir die

COONEY, DONALD KLINE, MARCELA

SALAMANCA, ART. VISION & THE

sich die gattungsgeschichtliche Nomenklatur Concept Art einge-

DISORDERED EYE <http://www.psych.

ucalgary.ca/PACE/VA-L.
Website/ElGreco.html>

AB/AVDE- biirgert hat: Der Maler Al Jensen folgt kolumbianischen Farbregeln

und verkniipft diese mit einer mythischen Mathematik, Shusaku
Arakawa setzt Farben als sprachliche Anweisungen in seine Bilder und verweist
damit auf Wittgensteins Differenz vom Gesagten und Gedachten.

An dieser Stelle setzen Ordnungsschemata ein, die dlter sind als viele mathe-
matische oder geometrische, und die sich nur unter dem vagen Begriff einer Norm
verbinden lassen. Eine der friihesten Normen entstammt dem angefiihrten
Zusammenhang der Rezepturen und Systematiken: die Benennung von Farben mit
Orts- und Kiinstlernamen - neapolitaner Gelb, Tizian-Rot, Yves-Klein-Blau usw.
Solange diese Normierung an Rezepte gebunden blieb, war sie als Regelwerk
stratifiziert und damit kommunikativ brauchbar. Als die Grundsubstanzen fiir die
angegebenen Mischungen einem industriellen Herstellungsprozess unterworfen
und durch synthetische Produkte ersetzt wurden, musste eine neue Ebene der Nor-
mierung eingezogen werden: Yves Klein wollte sich sein Blau patentieren lassen,
exakt dem Trend der Verrechtlichung aller kommunikativen Strategien entsprechend.
Inzwischen sind Farbtdne aller Art markenrechtlich geschiitzt, wobei die Unschérfe
der Definition nicht mehr auf der Rezeptur einer Farbe beruht, sondern auf dem dko-
nomischen Wert der Marke — rund um das Magenta der Deutschen Telekom scheint
ein blauroter Strahlenkranz, der den Anwélten dieses Unternehmens viel Arbeit und
gutes Brot sichert. Historische Basis dieser Farb-Form-Fixierung ist die adlige,
spater militérische Heraldik, aus der sich unter anderem eine textile Farbsprache
ableitet, von den Nationalflaggen bis zu den Ordensstreifen auf Brust und Schéarpe.
Auch hier kann die Concept Art angreifen: Von Ilya Kabakov bis Hentie van der Merwe

—p—

reizen textile Ordnungsschemata als Wiirdeformeln zur kiinstlerischen Bearbeitung
mit einiger Ironie.

Kennzeichen dieser Farbsystematiken ist die Beriicksichtigung einer mineralischen
Wertung aus der Alchimie, die in sich selbst Zeichencharakter hat und dem Glanz —
samt seinem Gegenstiick, dem Matten — einen eigenen Stellenwert

einrdumt. [ 63] Diese Ordnungen sind eindimensional und gerichtet, [ 43] 0SWALD CROLL (CROLLIUS),
BASILICA CHYMICA (1608). IN: JOSEF

beginnen bei der ,Nichtfarbe” Weifl und arbeiten sich {iber eine  MARIA EDER (HG.). QUELLENSCHRIFTEN
ZU DEN FRUHESTEN ANFANGEN DER

Skala von braun, griin, blau, gelb und rot zu den Auszeichnungs-  PHOTOGRAPHIE BIS ZUM XVIIL.

JAHRHUNDERT. HALLE A.D. SAALE

farben Bronze, Silber und Gold vor, wobei den Farben und vor allem 1913, 5.39-54.
dem Schwarz je nach Stellenwert des Gegensatzes von Glanz und

Mattheit eigene Positionen eingerdumt werden kdnnen. Hinter diesen Farbord-
nungen, die selten die Hohe einer spezifischen Systematik erreichen, stehen
allegorische und symbolische Her- wie Ableitungen, deren Bedeutung fir die
Farbmetaphorik und Farbenpsychologie kaum liberschatzt werden kénnen. Aus
diesen immer eher vage organisierten Ordnungen, die noch in Goethes Farbenlehre
einflieBen, speisen sich bis heute manche grenzwissenschaftlichen Unterneh-
mungen wie Farbtherapien und Erndhrungslehren.

Eine Reihe technischer Normen stammen aus dieser heraldischen Tradition und
haben den Weg zur rechtlichen Absicherung gefunden, ohne dass fiir ihre Nomenklatur
ein rational beschreibbares System jenseits einer einfachen, willkirlich festge-
legten Ziffern- und Farbfolge anzugeben wére. Bekanntestes Beispiel ist die
Festlegung elektrischer Widerstandswerte — dem Namen nach Georg Simon Ohm,
als Zeichen mit dem griechischen Buchstaben Omega - in einer heraldisch-alchi-
mistischen Farbskala, die wahrscheinlich solange gelten wird, wie die Elektrotechnik
noch Drahtwiderstande braucht. [ xxxiii] Ein weiteres Beispiel sind die mit drei
Ziffern gekennzeichneten Filzstifte der Firma Pantone, die fiir zwei Jahrzehnte als
Norm der graphischen Industrie dienten. Hier besteht die Organisation des
Genormten aus Farbtafeln mit Mischungsproben und Ziffernfolgen; jenseits der
heraldischen Tradition — Malermeister fiihren drei leere Wappenschilde in den
Grundfarben Blau, Rot und Gelb (letzteres 6fter als

Gold ausgefiihrt) — ist keine Systematik erkennbar. [ xxxiii]

Husmiphes RET wr 700 ohme (Curlon)

Selbstverstandlich haben eine Reihe technischer
Normen ihren Ursprung in vorhandenen Farb-
systemen. Im Europa des 20.Jahrhunderts hat PR
sich dabei Wilhelm Ostwalds Farbkegel als Grund- e T 1
lage mehrerer Normen durchgesetzt, zumal er b e by
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mindestens fiir die 2580 Grund- und Mischfarben e
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fooxiv] foow] diejenige aller Fs ist schwarz. Die Ahnlichkeit dieser Ordnung mit Hickethiers

Farbwiirfel ist uniibersehbar, die Projektion der Farbkanten auf irrationale Gruppen

von Zifferndoppelungen ebenfalls. So sind die 256 Grundfarben der Bildschirm-
darstellung — damit exakt den 256 Grundzeichen des ASCII-Satzes fiir Texte und
Schriften entsprechend — aus Dreierkombinationen der Zifferndoppel 00, 33, 66, 99,
CC, FF gebildet. Eine rationale Ordnung von Farben untereinander mit irgendeinem
erkennbaren System ist hier nicht gegeben.

Die &sthetischen Weiterungen dieser Grundlage sind ebenso weitreichend wie unbe-
deutend: In allen Handbiichern des Web-Designs werden 216 ,web-sichere” Grund-
farben empfohlen, die aus den Dreierkombinationen von 00, 33, 66, 99 und FF ge-

bildet werden; der Internetdienst ,Web-Monkey" reduziert diese Liste auf 22 Farben
— aus den Kombinationen 00, 33, 66, FF, bei denen nur 00 und FF voll-

stdndig permutiert werden. [ 65] Kein Autor wird miide zu em- [ 65] MOLLY E. HOLZSCHLAG, FARBE
. . . . FUR WEBSITES. REINBEK 2002, S. 80-99.
pfehlen, dass man eine derartige Palette auch in den Papierkorb  DAS BUCH GIBT WIEDER, WAS AUF
. . - . .. ALLEN EINSCHLAGIGEN WEB-SITES
werfen konne — doch das wird selbstverstédndlich nicht praktiziert, FUR DESIGNER EMPFOHLEN WIRD.

[ xxxvi]

%m mf

seiner eigenen Ordnung jeweils eine anorganische Pigment-Zusammensetzung
angeben konnte, die sich selbst wieder als Grundlage einer technischen Nutzung
anbot. [ xxxiv] Der Normfarbkdrper NCS libernimmt exakt Ostwalds Anordnung und
verandert allein die Gradeinteilung des eigentlichen Farbkreises in techno-
mathematisch bequemere 400°; [ xxxv] er ist zur normativen Basis der Textil-
industrie geworden. Dem Munsell'schen System folgend ist die Nomenklatur des
Systems RAL aufgebaut, aus dem Mischungen fiir Anstriche und industrielle
Spritzfarbungen bestimmt werden. [ xxxvi] Die DIN-Normen fiir industrielle
Farbgebung — 1511 [ 64] — und fiir Farbmessungen — 5033 — folgen weitgehend einer
Mischung aus Vorlagen von Ostwald und Munsell mit den Weiterungen der CIE und
von Roésch, sind aber selbst konstanten Veranderungen unter-
worfen und somit einer methodischen Willkiir ausgesetzt, die nicht
eben fiir eine rationale Basis 6konomischen Handelns spricht.

saf Il.‘l: Aus der technischen Norm mit ihrer willkiirlichen, doch hinreichend

sinnvollen und in gewissen Grenzen berechenbaren Nomenklatur
ﬁ. ist es ein kleinerer Schritt zur Projektion in eine informations-
verarbeitende Mathematik als aus der geometrischen Darstellung
heraus. In den 1970er Jahren schalte sich fir kleinere computie-
rende Maschinen, von den Workstations zum Personal Computer,
ein Operating System auf der Basis einer Hexadezimal-Ordnung
heraus, die inzwischen den Rang einer Weltordnung erreicht hat.

[ 64] FRIEDRICH GRASEL, ARBEITSNOTIZ ~ Selbstverstandlich ist hiermit auch eine Farbordnung gegeben, die
ZUR DIN 1511, MASCH. MANUSKRIPT

1997/2002. ICH DANKE FRIEDRICH

schlicht aus einem Ablauf der 16 Ziffern (0-9 und A-F) in Sechser-

GRASEL FUR DIE UBERLASSUNG DIESES

UNPUBLIZIERTEN TEXTES.

oder Achter-Gruppen besteht: Die Kombination aller Nullen ist weil3,

weil Marketingstrategen und Werbepsychologen mit den Zahlen-

kombinationen eine statistisch einfach tibertraghare Rechengrundlage fiir Akzeptanz-
und Aufmerksamkeits-Experimente erhalten. Selbstverstindlich werden fiir die
Software zur Bildbearbeitung, Druckersteuerung und Monitorkalibrierung komplex-
ere Kombinationen dieser Hexadezimal-Ordnung verwendet, die mit den allge-
meineren Farbnormen auf Ostwald’scher und Munsell’scher kompatibel sind -
der Asthetik des computierenden Alltags sind sie jedoch von geringerer Bedeutung.

Die Informatik ist — noch - ein Sieg der diskreten Mathematik iber alle kontinuier-
lichen, also auch die graphischen Modelle. Im mittlerweile unsaglichen Paradoxon
von digital und analog widerspiegelt sich die Frage nach dem Primat des Disegno,
der Zeichnung, liber alles Kolorit einmal mehr: Mimesis als Weltaneignung ist in
dieser Form leichter erinnerbar, wahrend Farbe noch nicht einmal ein verlasslicher
Partner im Traum und seiner Deutung ist. Es scheint daher gar nicht verwunder-
lich, dass im zweiten Drittel des 20. Jahrhunderts gerade jene Kiinstler, die der
Darstellungsfdhigkeit von Kunst zutiefst misstrauten, sich gern einer Chromato-
graphie zuwandten, gleich welchen Mediums. Die unendlichen Glissandi des Gyérgy
Ligeti stehen da neben den gemalten Farbverldufen von Reimer Jochims und Jef
Verheyen, die mikrotonalen Obertonreihen eines Harry Bertoia neben den sich stetig
verandernden Lichtinstallationen von Giinter Dohr und James Turrell. Sie ver-
weisen — sicher nicht zum letzten Mal — auf Phdnomene schleichender Verdnderung,
die sich nicht unbedingt in diskrete Einzelschritte zerlegen lassen, und dies zu einem
Zeitpunkt, als die Diskretisierung aller industriellen Arbeitsverldufe gerade das
post-industrielle Leben Aller einzuholen begann.

33



/3.011_ostwal d- 3phase02 26.07.2004 13:02 Uhr Seite 34

—p— L

nicht nur ein mattes, meist hellmaus-
graues Weil} im Sinne Isaac Newtons,
sondern auch eine visuelle Uberlage-

LIQUIDE SYSTEME IN HARD- UND SOFTWARE
In seiner ersten Handreichung fiir Maler und

[ 67] ILYA PRIGOGINE, ISABELLE
STENGERS. DIALOG MIT DER NATUR.
NEUE WEGE WISSENSCHAFTLICHEN
DENKENS. MUNCHEN 1981.

Kiinstler, die Hermann Helmholtz aus seinen
[ 681 KARL GLAZEBROOK, IVAN BALDRY,
THE COSMIC SPECTRUM AND THE
COLOR OF THE UNIVERSE.
<http://www.pha.jhv.edu/~kgbh/
cosspec/>

WASSERBLAU

Versuchen mit Drehspindeln und der physiologi- rung, die als oberhalb der Farben lie-

schen Farbmischung um 1852 destillierte, findet gende, semi-transparente Ebene wahr-

[ 66] GAGE 1999. A.A.0. (ANM.15), S. 220,

sich eine Tabelle, die vor allem durch seinen franzésischen Interpreten

genommen wird. Die Opazitdt mancher

ABETIE Auguste Laugel bekannt geworden ist. [ 66] Fir eine Reihe von Steine, in der frithen Renaissance dem [ xxxix]
Mischungen, insgesamt dreimal, taucht hier der Begriff ,Bleu d’eau” auf, nahezu Empfinden von Kalte gleich gesetzt, BE pasins
das metaphorische Gegenstiick des rationalistischen 19. Jahrhunderts zur aristote- trifft sich hier in jener technischen
lischen Morgenrate. [ xxxvii] Einerseits beschreibt der Begriff das grundsatzliche Ubertragung. die ebenfalls mit sozialer
physikalische Dilemma, dass es eine reine Nichtfarbe, die vollstdndige Transparenz Kalte verkniipft erscheint — ein klassi- ln-;- L i i) i
nicht gibt, und dass diese schon gar nicht weil3 ist. Von der Farbe der Luft bei scher Vorwurf der Kulturkritik beim Auf-
[xoxxvii] Aristoteles bis zur Luftperspek- tauchen einer jeden neuen Vermitt-
tive in tausend Handbiichern der lungsform. Karl Glazebrook und Ivan Baldry haben
i r:-':'- . I""' ™ Photographie gibt es zahllose beispielsweise séamtliche erreichbaren
graphie g P
Bege. | P (He imel. P Sl o 8, sl B Beschreibungen dieses Phéno- Offensichtlich sind aber die Gegensidtze  Farbinformationen kosmischer Strahlung
| f— AR Iomi mens, das einer giiltigen Be- von Transparenz und Opazitat in ihren zusammengetragen und daraus eine
s P, schreibung dennoch entzogen Konnotationen nicht so unverséhnlich Grundfarbe des Universums errechnet,
s bh::-liu - u..:.:h |.|.:;'|',b. o bleibt. Andererseits beendet angelegt wie etwa solche zwischen die mit der Vorstellung des Alltags-
[mmne ven. | Bmne w:r‘-m. H':uh Vert Helmholtz bereits in der Mitte warm und kalt, weil und schwarz, ana- wissens kaum in Ubereinklang zu brin-
Py AN, Tt o) des 19. Jahrhunderts eine De- log und digital. Fir die Beschreibung gen ist. [ 68] Vom Urknall oder einem
Wbl | batte, die erst am Ende des transparenter oder durchscheinender ahnlichen Ereignis am Beginn des Uni-
LS, M 20. Jahrhunderts véllig obsolet Materialien samt ihrer metaphorischen  versums ausgehend, das im Bereich
u:'..",. . wird: Die Differenz zwischen Bedeutung lassen sich nur schwer zu- kurzwelliger Strahlung noch als was-
Licht- und Kérperfarben. Er weist reichende Bezeichnungen finden, die serblau transparente Grundfarbe be-
[xoxxviii] nach, dass die physiologische Mischung der Farben im Auge - sich dem Kriterium der Eindeutigkeit schreibbar wére, kommen sie lber die
W3 gl ot Thomas Youngs Erkenntnis der Trichromie aus dem Jahre 1802, asymptotisch anndhern. Epistemolo- astronomische Geschichte des Univer-
w _ '.l :' : - : =] acht Jahre vor Goethes und Runges Veréffentlichungen, vor- gisch ist dieses Problem in jlingerer Zeit sums zu einer weich verlaufenden
E '_ '. ; _ : _ ausgesetzt — immer additiv erfolgt und daher in allen Mischun- am Beispiel der Genetik, der Biotech- Einfarbung aller Galaxien in einem
- [ - == gen gegen das reine Licht tendiert, ohne es je erreichen zu nologie und der Astronomie diskutiert hellen Braun, fiir dessen farbliche De-
- == kdénnen. [ xxxviii] worden, wo es oft um visuelle Grund- finition sie sogar einen Wettbewerb aus-
- . annahmen geht, die durch empirisch geschrieben hatten. [ xxxix] Dessen
= = e - Genau genommen, tendieren additive Mischungen jedoch auf eine erhobene, meist groe Datenmengen unbestrittenes Ergebnis hiefl3 schlicht
_:_ - - farblose Transparenz hin, fiir die der Begriff weif3 nicht ausreicht. aufgehoben werden. Untersuchungen .Kosmischer Milchkaffee”, aus dem
== —— Das Wasserblau der Helmholtz'schen Mischungen entspricht dem dieser Art folgen damit den Uberlegun- die beiden Autoren dann das Kunst-
— - E Leuchten eines Monitors; selbst das Weil} eines entsprechend ein- gen von llya Prigogine und Isabelle wort ,Cosmic Latteo” entstehen lielen.
= - :— gestellten Bildschirmhintergrunds ist hellblau transparent. Der Stengers, die eine mathematische Sta- Auch hier scheint die Entwicklung von
=i - — : Drehkreisel, mit dem Helmholtz experimentierte und den Georges bilitat jenseits der Symmetrie auf der einer transparenten Farbe — eben dem
”_ - E—. Seurat in die Malerei einbrachte, von wo er {iber Johannes ltten Basis hoher Quantititen postulieren.  Helmholtz'schen Wasserblau — zu einer
- in die Kunstpadagogik migrierte, produziert als ideale Mischung [ 67] opaken Konstitution zu verlaufen, die
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eigenartiger Weise auf die Ursprungs-
konstitution des Menschen als sich an
Erdfarben orientierend zuriickfiihrt.

Transparenz in mehrfacher Uberlage-

rung, die zu Opazitét fiihrt, ist ein Kenn-

zeichen liquider Systeme, die in der

Biogenetik, Robotik und Nanomechanik

zunehmend an Bedeutung gewinnen.

lhre operationale Logik ist unscharf -

fuzzy — und arbeitet mit standig wech-

selnden Quantifizierungen als Basis

von Wahrscheinlichkeitsrechnungen.

Mit Heinz von Foerster wéren sie

auch als Kybernetik zweiter Ordnung

anzusprechen. [ 69] Fir

[ 691 HEINZ VON FOERSTER, ZIRKULARE ~ Farbordnungen bedeu-
'IFI?INL/IJSAL\IO_I(;I—IIAETD[E)II?EVAE’\I‘?FAAP\INI'(\;IVEOER[I[\‘UEI\TG.ETAIS:_ tet die Einfllhrung von

PETER WEIBEL (HG.), JENSEITS VON
KUNST. WIEN 1997, S.355-358.

Modellen liquider Sys-
teme zunédchst eine
Lésung von den starren, geometrisch
organisierten Systemen — die komplexen
und durchaus variationsreichen Figuren
von Résch, McAdams und Stiler weisen
bereits in diese Richtung, denn sie
brduchten nur noch in eine konstant
variable Ordnung gebracht zu werden.
Die Variabilitat ist allerdings von einem
sehr komplexen Faktor abhdngig, dem

Kontext des Auftretens. Es ist die alte
Forderung der Quantenmechanik nach
der Einbeziehung des Beobachters in
das Experiment und seine Ergebnisse,
die hinter diesen Uberlegungen steht.

Medial markieren liquide Systeme des
Ubergang vom Bildschirm — dessen
Farbigkeit noch in geometrischen und
numerischen Ordnungen zu fassen ist —
zur ,Augmented Reality”, mithin zur
Erweiterung der alltdglichen Wahr-
nehmung durch mediale Angebote, die
durch Projektionen in die kdrperliche
erfahrene Realitat eingespielt werden
und sich mit ihr vermischen. Gegenstiick
und Vorladufer der ,Augmented Reality”
ist der Cyberspace, dessen Existenz im
Head Mounted Display gerade die Ex-
klusion der umgebenden Realitat von
der kérperlichen Wahrnehmung fordert,
um sich als weitere Wirklichkeit darstel-
len zu kdnnen. ,Augmented Reality” geht
als Uberlagerungsverfahren kérper-
licher und medialer Wahrnehmung weit
Uiber die Moglichkeiten des Cyberspace
hinaus und stellt gerade die Designer von
apparativen Komponenten wie ihrer
Software vor grandiose Herausforde-
rungen. Einige Schritte in diese Rich-
tung sind schon getan und vermitteln
eine erste Absehbarkeit der méglichen
Folgen.

Carver Mead hat mit seinem Foveon-Chip nicht nur eine extreme
Qualitatssteigerung der CCD-Aufnahme-Elemente bisheriger

[ 70] <http://www.foveon.com>

Digitalkameras entworfen, [ 70] sondern auch die Grundlage fiir die — klar profa-

nisierte und sakularisierte — Realisation eines antiken Mythos geschaffen: das dritte

Auge. [ x|] Dieses Gerat, wo immer es angebracht wird und wie immer es funktio-

nieren soll, kann visuelle Informationen in gleicher Trennscharfe
und Farbigkeit wie aus den natiirlichen Augen in Nervenbahnen,
Wahrnehmungsprozesse und alle anderen Bildverfahren einbringen,
dies aber in vélliger Unabhéangigkeit von den erlernten, erprobten
und kérperbezogenen Bildformen, die liber die Sehnerven transpor-
tiert werden. Bei entsprechender Koppelung mit den von Ray
Kurzweil vorhergesagten, extrem kleinen und leistungsfahigen
Computern [ 71] sind Bildiiberlagerungen méglich, an die jetzt kaum
zu denken ist — zumindest jenseits der vielen Méglichkeiten, Blinde
wieder sehend zu machen. An dem Mead'schen Chip ist zudem die
Méglichkeit der Farbmischung interessant, spektrale und Farb-
fehlsicht korrigierende Elemente zu programmieren, die wiederum
direkt in die Tatigkeit des Gehirns oder mindestens in passende
Speicher eingefiigt werden kdnnen, wo sie als Auslagerungen des
Gedachtnisses fungieren.

Von der Seite der Software her hat der Designer John Maeda bereits
seit einigen Jahren kleine Programme konzipiert, in denen
Farbmischungen eine zentrale Rolle spielen. [ 72] Auch hier
entstehen auf dunklem Grund helle Erscheinungen, deren Uber-
lagerung transparent oder opak wirken. Die Virtualisierung des
Helmholtz'schen und Seurat’schen Drehkreisels geht nun mit der
Implementierung des Zufalls einher, die eindimensionale Kreis-
bewegung des Drehens mit ihrem zuvor bestimmbaren Resultat
wird zum Game of Life [ 73] und damit formal unprognostizierbar.

[ 711 RAY KURZWEIL, THE AGE OF
SPIRITUAL MACHINES, WHEN COM-

PUTERS EXCEED HUMAN INTELLIGENCE.
NEW YORK 1998.

[ 72] <http://www.maedastudio.com>

[ 73] JOHN H. CONWAY, RICHARD K. GUY,
THE BOOK OF NUMBERS. LONDON 1995.

[ 74] MARK DERY, ESCAPE VELOCITY,
CYBERCULTURE AT THE END OF THE
CENTURY, AN UNFORGETTABLE
JOURNEY INTO THE DARK HEART OF
THE INFORMATION AGE. NEW YORK
1996. DAS BUCH IST VOLLKOMMEN
FARBENBLIND.

[ 75] AUSST.KAT. BLUT, PERSPEKTIVEN
DER KUNST, MACHT, POLITIK UND
PATHOLOGIE. FRANKFURT AM MAIN 2002.

Die Differenz zwischen der Tragheit des Auges und der Konstanz der Wahrnehmung,

im Film mediale Grundlage aller Dramaturgie des 20. Jahrhunderts, beschleunigt

sich exponentiell und verldsst alle Schwerkraft. [ 74] Damit sind die Orientie-
rungswerte der Erdfarben endgiiltig obsolet geworden; von den natiirlichen
Bindungen zahlt allein die Farbe der Kdrperséfte, insbesondere das Rot des Bluts.

[ 75] Wie weit die alleinige Konzentration auf den Kdérper ohne Verortung mittels

Gravitation tragt, ist allerdings noch nicht ausgemacht — natiirliche Katastrophen,
menschliche Klimaverdnderungen und ebenso menschlicher Terrorismus haben
mehr epistemologischen Einfluss als aller denkbarer Fortschritt, der vom Kérper

wegfiihrt.
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Medien haben in diesem Kontext zwei parallele, jedoch gegenldufige Tendenzen:

Zum einen zielen sie auf eine unendliche Selbstreproduktion, deren Automatisie-

rung sie ohnehin entmenschlicht. Auf dieser Tendenz basieren nahezu alle Science-

Fiction-Szenarien, die Okonomie des Fernsehens, das kommerzielle Internet.

Andererseits neigen dieselben Medien dazu, in zufélliger Abfolge Seitenstrange

auszubilden, deren Erfolg von der Integration in alltédgliche Ablaufe abhangt. Der

[ 76] ROLF SACHSSE, ,EIN FREUND, EIN

GUTER FREUND", IN: WERNER MULLER
(HG.), DIE WELT SPIELT ROULETTE. ZUR
KULTUR DER MODERNE IN DER KRISE
1927 BIS 1932. EDITION BAUHAUS 9,
FRANKFURT AM MAIN 2002, S.58-69.

Gebrauch des Telefons als individuelles Kommunikations- und
Terminierungsmedium war nicht von Anfang an absehbar; [ 76]
die Nutzungsarten von Fax und mobilem Telefon konnte kein
Marketingstratege vorhersagen. Da das Telefon die priméare
Technik der akustischen ,Augmented Reality” ist, kann sicher an-

genommen werden, dass alle méglichen technischen und funktionalen Formen

einer visuellen und taktilen ,Augmented Reality” sich auf &hnlichem Weg in den Alltag

der Menschen integrieren. Hier sind auch die farbigen Uberlagerungen zu erwarten,

die unsere Augen in Zukunft reizen wie auch die Farben in ihrer Wirkung ordnen:

Sie werden hell sein, transparent und von weif} bis bunt reichen.
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