Die psychologisch-asthetische Bedeutung des Licht-
und Farbencontrastes.

Von
A. Hirschmann.

Gemadall dem Beziehungsgesetze, welches mit dem Gesetze der

Relativitat aller psychischen GréRen, der intensiven wie der ex-
tensiven, identisch ist, ist jeder Bestandtheil des Bewusstseinsinhaltes
hinsichtlich seines Empfindungs- und Gefuhlswerthes von allen an-
dern Bestandtheilen einzeln und von deren Zusammenwirken ab-
hédngig. Auf dem Gebiete des Lichtsinnes, dessen Beitrag zum
Bewusstseinsinhalt vorzugsweise die Vorstellungsseite unseres psy-
chischen Lebens in Anspruch nimmt, bedeutet demnach das Be-
ziehungsgesetz, dass jede mit den Eigenschaften der Ausdehnung,
Intensitat und Qualitat behaftete Lichtempfindung nicht an und fiir
sich aufgefasst, sondern hinsichtlich des Grades jener drei Eigen-
schaften von den Ubrigen, sei es in der Wahrnehmung, sei es in
Erinnerungsbildern existirenden, Gesichtsvorstellungen bedingt ist.
Es ist daher mdglich, dass gleiche physische Reize, auf gleiche
oder gleichwerthige Netzhautstellen einwirkend, verschiedene Em-
pfindungen ausldsen. Dies muss eintreten, wenn die Abhéngigkeits-
verhéltnisse von den {brigen durch das Sehorgan vermittelten Em-
pfindungen fur die psychischen Wirkungen der beiden Reize nicht
die gleichen sind. Ich wahle zur Erlauterung ein naheliegendes
Beispiel: sehen wir im Winter zum Fenster hinaus dem Schnee-
gestober zu, so heben sich die herabfallenden Flocken, so weit sie
sich noch auf den Himmel projiciren, dunkel von hellem Grunde
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ab, wahrend sie weiter unten vor dem dunklen Hintergriinde der
Baume und Hauser rein weill erscheinen; dieser subjectiven Ver-
schiedenheit entspricht keine objective. Der von Reif bedeckte
Telegraphendraht vor meinem Fenster stellt sich, soweit er den
hellen Himmel zum Hintergrund hat, als eine schwarze, weiter
unten aber als eine weiRe Linie dar, und dennoch sendet er an

beiden Stellen Licht von gleicher Intensitdt und Qualitat aus
Ueberall da nun, wo wir, durch die Controlle der anderen
Sinne oder auch durch den Gesichtssinn selbst genéthigt verschie-
dene Lichtempfindungen auf gleiche physische Reize zuriickfuhren
missen, gewinnt im Gebiete des Lichtsinns das Beziehungsgesetz
eine unmittelbare sinnlich anschauliche Evidenz, indem diejenigen
Erscheinungen auftreten, die wir unter dem Begriff des Contrastes
zusammenfassen. Es handelt sich hierbei Ubrigens nur um den
eigentlichen oder sog. reinen simultanen Contrast, welcher jedoch
aUf Jragheits” und Ermidungserscheinungen beruhenden
Nachbilder und Randcontraste betrachtlich verstarkt werden kann.
Der Umstand, dass wir auch auf dem Gebiete des Gesichts-
sinnes nicht nach absolutem, sondern nach relativem MafRe messen
ist schon insofern von auRerordentlichem Werthe, als wir dadurch
m den Stand gesetzt sind, die Gegenstdnde im Gesichtsfelde bei
den verschiedensten Beleuchtungen wiederzuerkennen. Wir sind
nicht angewiesen auf die absoluten Helligkeitsunterschiede, welche
bei jedem Wechsel in der Stdrke der Beleuchtung eine Aenderung
erfahren, sondern erkennen die Objecte an ihren Helligkeits-
verhaltnissen zu einander, welche letztere in demselben MalRe con-
stant sind wie die Reflexionscoefficienten der in Frage kommenden
v lachen. Ferner verdanken wir es dem Contraste, dass wir sowohl
m er eihe der farblosen wie der farbigen Lichtempfindungen zur
Construction relativer Maxima und Minima gelangen, wodurch es
0g ich wird, dass wir einerseits die stets mit farblosem Licht re-
mise ten Farben der Naturobjecte dennoch als gesattigte wahrnehmen
nderseits aber auf Reizung durch farbloses Licht unter den ver
Catis rStei UrStéiden den contraren Endqualitaten der achro-
matischen Reihe, den Empfindungen Schwarz und Weill realen
Co!*“?; “?ne Mcht ZU verschatzende Bedeutung hat darum der
als ein besonderer Fall des Beziehungsgesetzes auf dem
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Gebiete der Kunst. Dies gilt in erster Linie von der Malerei und
Zeichnung, in geringerem Mafe aber auch von der Plastik.

In wie weit es gelingt, durch eine Zeichnung, einen Kupfer-
stich oder ein Gemadlde in dem Beschauer die von dem Kinstler
beabsichtigten Vorstellungen und Gemuthsstimmungen hervorzurufen,
hédngt im wesentlichen von drei Factoren ab: vor allem von der
Ausfihrung des Bildes durch den Kunstler, dann aber auch
von der Art der Aufstellung des Kunstwerks im Verhaltniss
zu seiner Umgebung, und endlich von der geistigen Beschaffen-
heit des Beschauers. Es soll die Aufgabe der folgenden Be-
trachtung sein, zu zeigen, wie bei allen drei genannten Factoren
der Contrast mitbestimmend betheiligt ist.

Was zundachst die psychische Natur des Beschauers anlangt, so
wollen wir hier ebensowohl von der dauernden Gefilhlsanlage wie
von der augenblicklichen Stimmung desselben, welche sicherlich
nicht ohne Einfluss sind, absehen und uns darauf beschrénken, dar-
zuthun, welche Verschiedenheit in der Auffassung allein durch
die Verschiedenheit in der Reproduction der Vorstellungen bedingt
sein kann. Nehmen wir an, der Beobachter gehe ganz ohne Stim-
mung und Voreingenommenheit an die Betrachtung des Kunstwerks
und sei weder durch Vorurtheile Gber Stil und Bedeutung desselben
noch durch die Bekanntschaft mit dem Kunstler beeinflusst. Auch
dann dirfte das Urtheil sehr verschieden ausfallen, je nachdem der
Beschauer ein Mensch von mehr visueller oder von mehr auditiver
Sinnesbeanlagung ist. Stellen wir einen Menschen mit wenig aus-
gebildetem visuellen Gedéchtniss vor ein einen Sonnenuntergang
darstellendes Gemélde, so wird derselbe, da hier die Erinnerungs-
bilder der friher erlebten dhnlichen Gesichtseindriicke nicht die
Stérke erlangen und die Schérfe aufweisen wie bei einem Individuum
von vorzugsweise visueller Gedachtnissanlage, nicht in der Lage
sein, einen Vergleich zwischen den wirklich erlebten und den durch
die Kunst hervorgebrachten Gesichtsempfindungen zu ziehen, da er
die ersteren nur sehr unvollkommen reproduciren kann. Die auf
dem Bilde zur Darstellung verwandten Intensitaten werden viel
leichter ausreichen, bez. sich in Folge der gegenseitigen (Kontrast-
wirkung dem Helligkeitsmaximum nahern, und dieser Beschauer
wird daher viel leichter befriedigt sein, als der mehr visuell beanlagte.
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Der letztere dagegen wird eher geneigt sein, einen Vergleich zwi-
schen Wirklichkeit und Bild zu ziehen und dabei die Illusion
stdrende Unahnlichkeiten in den Helligkeits-, vielleicht auch in den
Farbenverhéltnissen entdecken. Es darf naturlich hier nicht aufer
Acht gelassen werden, dass auch hinsichtlich der visuellen Bean-
lagung wieder grofle Verschiedenheiten bestehen mdgen, je nachdem
die rdumlichen Formen, die Intensitdat oder die Qualitat der Er-
innerungsvorstellungen mehr in den Vordergrund treten. Es ist
nach dem Vorstehenden begreiflich, dass zwei geistig gleich hoch
stehende Beschauer eines Gemaldes zu ganz entgegengesetzten Ur-
theilen Uber dasselbe gelangen kdnnen, indem beispielsweise der
eine von der inneren Wahrheit des Kunstwerks tief ergriffen, der
andere nach seiner Meinung von der Unwahrheit der Formen- und
Farbengebung geradezu abgestoRen wird. Man braucht nur eine Weile
die Mienen und AeulRerungen der Personen vor einem Gemalde von
so gewagten Formen und Farben wie etwa Bocklin's Frihlingsreigen
im Dresdener Museum zu studiren, um sich von der Richtigkeit des
Gesagten zu Uberzeugen.

Ich will noch ein Beispiel anfuhren, welches den groflen Ein-
fluss selbst des unbewussten Eingreifens von Erinnerungsbildern
raumlicher Art darzulegen im Stande ist. Wer mit gutem visuellem
bez. rdumlichem Gedéachtniss begabt ist, d. h. mit der Fahigkeit,
in seinen Erinnerungsvorstellungen die raumlichen, intensiven und
qualitativen Verhaltnisse der Gesichtseindriicke mit besonderer Treue
und Schérfe zu reproduciren, dem wird es vielleicht aufgefallen
sein, dass auf vielen Mondlandschaften der Mond zu grof? erscheint.
Da man fir diese Auffassung zunéchst keinen stichhaltigen Grund
finden kann, so halt man sie leicht fiir eine Tduschung. Und den-
noch besteht sie zu Recht, da der Mond auf den betreffenden Bil-
dern wirklich zu gro gezeichnet ist. Man wird hier geneigt sein
einzuwenden, dass die scheinbare GroRe der Objecte eine relative,
durch die Entfernung mitbedingte sei, in Folge dessen man die
Gegenstande durch entsprechend gedachte Distanzanderung in jedes
beliebige GroRenverhéltniss zu einander bringen konne. Das ist
ganz richtig; aber anderseits wird man nicht leugnen kdénnen, dass
zwischen der scheinbaren GroRe (dem Gesichtswinkel) und der Deut-
lichkeit der Begrenzungslinien eine gewisse Abhangigkeit besteht.



366 A. Kirschmann.

Der Gesichtswinkel des Mondes variirt innerhalb zweier Grenzwerthe,
welche nur wenig von einem halben Winkelgrade verschieden sind.
Der Mond fillt daher in unserem Gesichtsfelde stets einen Kreis
aus, dessen Durchmesser ungeféhr y20 betragt. Auf einer Flache
von dieser Ausdehnung sehen wir nur wenige Einzelheiten, und
auch diese nur dann, wenn sie durch bedeutende Helligkeitsunter-
schiede von der Umgebung sich abgrenzen. Eine menschliche Figur,
ein Gesicht, Gebaude, deren scheinbare GroBe nicht mehr als ™
betragt, sehen wir aber sehr undeutlich in ihren Conturen. Nun
besteht der den erwdhnten Landschaften anhaftende Fehler, von
welchem sich selbst die hervorragendsten Meister wie Achenbach
u. A. hdufig nicht frei machen koénnen, eben darin, dass Objecte
von der Art der oben genannten mit scharfen Umrissen und deut-
lich erkennbaren Einzelheiten in derselben GroRe gemalt sind wie
die Mondscheibe, so dass sich beispielsweise eine menschliche Figur
ganz auf die letztere projiciren kdnnte. Einen Gegenstand von der
scheinbaren GroRe des Vollmonddurchmessers sehen wir aber selbst
bei dem klarsten Mondscheine so undeutlich, dass man hdchstens
aus den Bewegungen schlielfen kann, dass es sich um eine mensch-
liche Gestalt handelt. Es ist daher ganz begreiflich, dass ein grofer
Theil der Beschauer solcher Bilder durch die unverhaltnissmaRige
GroRe des Mondes in dem GenieBen der sonstigen Vorziige des
Kunstwerks gestort wird; denn jene Gemaélde rufen thatsachlich
einen Eindruck hervor, welcher nicht demjenigen einer wirklichen
Mondlandschaft entspricht, sondern etwa dem Bilde, welches wir
erhalten, wenn wir eine wirkliche Mondlandschaft mit einem Fern-
rohre betrachten. Sehen wir beispielsweise mit einem terrestrischen
Fernrohr von sechsmaliger linearer VergroRerung nach einer fernen
Hauserreihe, Uber welcher der Mond steht, so haben wir keineswegs
dasselbe Bild wie mit bloBem Auge bei derjenigen Annéherung an
die Objecte, welche jener sechsfachen scheinbaren GroRe entspricht.
Denn nahern wir uns den terrestrischen Objecten um so viel, dass
ihre scheinbare GroRe das Sechsfache erreicht, so hat der Mond da-
gegen immer noch seine frilhere Ausdehnung beibehalten. Durch
das Fernrohr aber sehen wir eine nadher geriickte Landschaft mit
einem Himmelskorper von dem scheinbaren Durchmesser von 3°,
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also einen Mond von sechsfacher linearer GroRe. Ein solcher Ein-»
druck entspricht also nicht der Wirklichkeit.

Was das Yerhaltniss des Kunstwerks zu seiner Umgehung be-
trifft, so stellt sich die folgende einfache und durch die Gesetze des
Helligkeitscontrastes nahegelegte Forderung als wesentlich heraus,:
die Aufhéngung muss so geschehen, dass die auf dem Bilde zur
Verwendung gelangten Maximalgegensatze der Lichtstarke — sofern
dieselben hinter den entsprechenden der Natur Zuriickbleiben —
nicht durch solche in der Umgebung Ubertroffen werden. Stellt
man beispielsweise eine gute Winter- oder Alpenlandschaft neben
einem Fenster auf, welches den Ausblick auf wirkliche Schnee-
flachen gestattet, so kénnen bei der Mdglichkeit einer directen Ver
gleichung mit der Wirklichkeit die Vorziige des Geméldes schwer-
lich recht zur Geltung gelangen. Die gemalten Intensitatsgegensatze
werden durch den Contrast mit den wirklichen in ihrer GroRe so
sehr herabgesetzt, dass die Gesammtwirkung des Bildes darunter
wesentlich verliert. Auch sehr helle Wénde, weile Gardinen oder
der Ausblick nach dem hellen Himmel durch ein nahes Fenster
sind im Stande, die Helligkeitswirkung der der Contrastaufhellung
bedirftigen Partien des Gemdldes sehr zu beeintrachtigen. Aber
auch die Farben der Umgebung sind nicht gleichglltig. Wenn die
Wande des Raumes mit grellen gesattigten Farben ornamentirt sind,
so konnen durch den Contrast mit ihnen die Farbentone der Bilder
so erhebliche Modificationen erleiden, dass der vom Kunstler beab-
sichtigte Effect theilweise oder ganz in Frage gestellt wird. Diese
Beeinflussung durch die Umgebung lésst sich aber sehr wohl auch
zu Gunsten der Wirkung der Kunstwerke verwerthen, wenn man
durch vorsichtige und planmaRige Wahl und Abstufung die Hellig-
keiten und Farben der Wande, Portieren etc. den Anforderungen
der betreffenden Gemalde anzupassen sucht. Es ist klar, dass auch
die einzelnen Bilder unter einander sich in dhnlicher Weise gegen-
seitig beeinflussen muissen. Wird dieser Umstand bei der Auf-
hdngung nicht beriicksichtigt, so konnen sie sich hinsichtlich ihres
Gesammtcolorits wie der Farben einzelner Partien betrachtlich
stéren, wahrend anderseits nicht zu verkennen ist, dass eine ge-
schickte Zusammenstellung fir die Wirkung der Kunstwerke Uber-
aus gunstig und vortheilhaft werden kann. Bei allem dem
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aber spielt der Helligkeits- und Farbencontrast eine Haupt-
rolle.

Es sei mir gestattet, das Vorstehende durch ein paar Beispiele
aus der Dresdener Galerie zu belegen. Da ist ein groRes Gemalde
von Honthorst »der Zahnarzt«, welches wir aus andern Griinden
weiter unten nochmals zu erwdhnen haben werden. Ein Meister-
werk in der Wiedergabe eigenthiimlicher Lichteffecte, stellt es eine bei
Lampenschein vorgenommene Zahnoperation dar, ist aber in der
Dresdener Galerie in einer fur die Geltendmachung seiner Vorzige
hochst ungiinstigen Umgebung und Beleuchtung untergebracht.
Zwischen buntfarbigen Portraits und in Grin prangenden Land-
schaften und Stillleben, an der hellsten Wand des Saales aufge-
héngt, macht es wegen des Uber das Ganze ausgebreiteten, beson-
ders aber auf den Gesichtern liegenden feurigrothen Colorits einen
unangenehmen, mindestens aber einen unnatirlichen Eindruck.
Dieses storende unnattrliche Roth verhindert geradezu das Eingehen
auf die Idee des Kinstlers, und ein grofRer Theil der Beschauer
dieses Stilickes wendet sich unbefriedigt ab. Und dennoch hat der
Kunstler diese Wahl der Farben nicht aus bloRer Laune getroffen,
sondern unter der ganz richtigen Voraussetzung, dass sie der Natur
der von ihm dargestellten Beleuchtung am besten entspreche. Beim
Scheine einer Lampe sehen wir die Gegenstande unserer Umgebung
thatsachlich in dieser rothen Farbung, werden uns dessen aber, da
wir fast nie Gelegenheit haben, einen directen Vergleich mit der
Tagesbeleuchtung anzustellen, nur wenig oder gar nicht bewusst.
Der Maler des genannten Bildes hat sicherlich nicht gewinscht,
dass man sein Werk an einem Orte aufstelle, wo seine Wirkung
durch den Contrast mit dem hellen Tageslicht und einer in allen
Regenbogenfarben schillernden Umgebung so sehr beeintréchtigt, ja
fir manche Beschauer ganzlich vernichtet wird. Der richtige Ort
fur dieses Kunstwerk waére ein kleiner, durch Dampfung des Ober-
lichtes, durch braune oder rothe Gardinen ziemlich verdunkelter
Raum mit dunkelroth oder braunroth gehaltenen Wénden und
Draperien.

Da man aber nicht fir jedes Stiick einer Galerie einen beson-
dern Raum schaffen und eigens herrichten kann, wie es in der
Dresdener Galerie beispielsweise fir die Bilder von Munkascy und
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Makart, fur die Sixtinische und Holbein'sche Madonna mit bestem
Erfolg geschehen ist, so muss man sich auf andere Weise zu helfen
suchen. Durch sorgfaltiges Ueberlegen und mannigfaches Probiren
lasst sich eine Gruppirung der Gemalde erzielen, bei welcher die
gegenseitige Stdrung auf ein Minimum herabgedriickt wird, oder
sogar der Helligkeits- und Farbencontrast zwischen den einzelnen
Stiicken im entgegengesetzten Sinne wirkt und den Effect steigert.
Wo diese Gruppirung mit derjenigen nach Schulen und Meistern
nicht zusammenfallt, muss die letztere natirlich aufgegeben werden,
auBer da, wo die Bilder Uberhaupt nicht nach &sthetischen, sondern
nur nach historischen Ricksichten angeordnet sind.

Aus ahnlichen Griinden wie den oben angeflhrten sollte man
vermeiden, Winterlandschaften, wie die von J. v. Leypold oder
Wierusc-Kowalsky (kurze Rast), in unmittelbarer Nédhe anderer Land-
schaften und Baumstiicke von geséttigten Farben und groRe-
ren Lichteffecten aufzuhangen, da durch den Helligkeitscontrast
mit diesen letzteren der Charakter der Schneelandschaft fast ver-
loren geht, wéhrend Uberdies der blaugraue oder violette Ton, in
welchem solche Bilder gern gehalten werden, durch den Contrast
mit dem umgebenden Griin und Gelbgriin bis zur Unnatirlichkeit
gesteigert werden kann.

In dieser Beziehung wirkt auch der herkémmliche breite und
stark reflectirende Goldrahmen haufig stérend und ware besser durch
eine schwarze (besonders bei Winterlandschaften, Sonnenunter-
gangen etc.) oder doch wenigstens dunkle Einfassung zu ersetzen.
Der Goldrahmen tragt in einzelnen Fallen sicher zur Erhéhung der
Gesammtwirkung bei; in andern aber stort er durch seine Farbe und
seinen Glanz (am meisten bei Landschaften mit hellem Vordergrund).
Will man hierbei gar nicht von der Verwendung des Metalles,
welche allerdings manches fur sich hat, absehen, so lassen sich ge-
gebenen Falles die erwéhnten storenden Contrasteinfliisse durch die
Wahl eines ganz matt gehaltenen Rahmens aus oxydirtem Silber
am besten beseitigen.

Wir kommen jetzt zu dem dritten und wichtigsten Punkte, zu
der Ausfiihrung des Bildes durch den Kiinstler. Es ist natlrlich in

einer psychologisch-optischen Skizze nicht der Ort, auf die Frage
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einzugehen, welchen Ideen der Kinstler in seinen Werken Ausdruck
geben dirfe und in welcher Form dies geschehen kénne. Es handelt
sich hier ja nicht um die von den Kunstwerken hervorzurufenden
asthetischen und intellectuellen Gefiihle selbst, sondern um gewisse
unerlassliche Vorbedingungen derselben auf der Vorstellungs- und
Empfindungsseite des Bewusstseins. In Bezug auf die Gesichts-
wahrnehmungen, deren sich der Maler zur Erregung der asthetischen
Gefuhle ja ausschlieBlich bedient, erhebt sich fir den Kinstler vor
allem die Forderung, dass er, einerlei welchen &sthetischen oder
sittlichen Gedanken er auch zum Ausdruck zu bringen gedenkt, die
Dinge der Erfahrung, die er in seinem Kunstwerke darstellen will,
oder aber die er als Elemente zur Construction nicht in der Erfah-
rung gegebener Gebilde benutzt, so darstellt, dass sie wahr, das
heiRt als Gesichtsempfindungen moglich sind. Ein Centaur, ein
fliegender Engel sind in diesem Sinne wahre Darstellungen, denn
sie sind als Gesichtsempfindungen sehr wohl mdglich, nicht aber
ein biblisches Historiengemalde, wo in derselben Landschaft die
Person des Heilands zweimal dargestellt ist, oder etwa eine Land-
schaft, auf welcher die entfernten Gegenstande in derselben GroRe
und Farbenintensitdt gemalt sind, wie die des Vordergrundes.

Um der erwahnten Forderung zu gentigen, muss der Maler oder
Zeichner seine Sorgfalt darauf legen, dass er die Dinge so malt,
wie sie in den entsprechenden Situationen wirklich gesehen wer-
den (oder doch gesehen werden kodnnten, falls sie existirten). Dies
scheint auf den ersten Blick sehr leicht zu sein: bei genauerer Be-
trachtung aber wird man zugeben missen, dass es haufig VerstolRe
gegen diese Forderung sind, welche den Werth eines Kunstwerks
beeintrachtigen. Ich will hier einige der gewdhnlichsten Fehler
dieser Art anfiihren.

Da ist zunachst das peinliche Detailliren, das bei einem Still-
leben, wo man den Blick vom Apfel zur Traube, von dieser zu den
Blumen u. s. w. umherschweifen lasst, wohl angebracht ist, bei einer
stimmungsvollen Landschaft aber, bei einem Portrait oder Historien-
bilde, wo gewissermalen die Schwerpunkte der Betrachtung von
vornherein gegeben sind, dem beabsichtigen Effect entgegenwirkt.
Sehen wir einen Menschen an, dessen Person uns irgendwie inte-
ressirt, so blicken wir ihm ins Antlitz, fixiren einen Punkt desselben
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und stellen unser Auge fur die diesem Punkte entsprechende Ent-
fernung ein. Die andern Theile des Gesichts wie des Ubrigen Kor-
pers, welche nicht allein in das Gebiet des indirecten Sehens, son-
dern zum groBen Theil auch in andere Tiefen-Entfernungen fallen,
so dass fir ihre Betrachtung neben der Verschiebung des Blick-
punktes auch eine Accommodationsédnderung erforderlich ware, wer-
den je nach ihrem Abstand vom Fixationspunkt mehr oder minder
ungenau gesehen. Auf der Leinwand des Malers aber fallen direct
und indirect gesehene Theile in dieselbe Ebene, und die einmal
ausgefiihrte Accommodation des Auges gilt fur beide. Alle die-
jenigen Partien des Bildes, welche nicht im Vordergrinde des In-
teresses stehen, sind daher hier, wegen des Wegfalls jenes Accom-
modationserfordernisses, hinsichtlich der Genauigkeit der Auffassung
begunstigt und in Folge dessen leichter als in der Wirklichkeit im
Stande, die Aufmerksamkeit von dem Schwerpunkte der Betrach-
tung abzulenken. Soll letzteres vermieden werden, so muss dem
Bediirfniss, die nicht in die Ebene des Hauptgegenstandes fallenden
Objecte unklarer aufzufassen, dadurch Rechnung getragen werden,
dass man jene Partien in ihren Formen undeutlicher malt. Es ist
daher nicht etwa nur eine Kinstlerschrulle, sondern entspricht ganz
und gar den psychologischen Anforderungen, wenn Lenbach bei
seinen bekannten Portraits die Sorgfalt der Ausarbeitung auf die
Gesichtsziige beschrankt, wahrend er die brigen Theile in demselben
MaRe, wie sie sich von jenem Schwerpunkt der Betrachtung ent-
fernen, oberflachlicher behandelt oder nur andeutungsweise anlegt.
Fast noch stérender macht sich der genannte Fehler bei Landschaften
geltend, wo durch peinliches Ausmalen auch der nebensachlichsten
Einzelheiten, die thatsachlich gar nicht oder nur bei scharfer Fixa-
tion wahrgenommen werden, Gesammteindruck und Stimmung schwer
geschédigt, letztere womdglich ganz zerstort werden kann, und zwar
hauptsachlich deshalb, weil das Auge Uberhaupt verhindert wird,
einen Schwerpunkt der Betrachtung zu gewinnen.

Ein weiterer Fehler dieser Art besteht darin, dass man auf
Grund der »Erkenntniss«, dass in der Natur nirgends Conturen Vor-
kommen, alles aufs angstlichste vermeidet, was einer Begrenzungs-
linie auch nur entfernt dhnlich sehen kdnnte. Nun kommen aber
in Wirklichkeit gar nicht selten Contrasterscheinungen vor, welche
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in der Form von Randcontrasten oder sehr schmalen Randlinien
eine Art von linearer Begrenzung bilden. So lange sich nun die
Helligkeiten der wirklichen hierbei in Frage kommenden Flachen

. innerhalb derselben Grenzen bewegen', wie die dem Maler bez.

Zeichner zur Verfluigung stehenden Pigmente, stellen sich diese
Randcontraste bei sonst richtiger Darstellung von selbst auf dem
Bilde ein. Liegen aber die Intensitdten der Objecte weiter ausein-
ander, als es der Maler vermdge der ihm zu Gebote stehenden Mittel
wiederzugeben vermag — und dies tritt, wie wir spater sehen werden,
sehr hdufig ein — so erscheinen die in diesen Féllen meist gerade
sehr starken Randcontraste auf dem Bilde nicht von selber wieder,
oder doch nur in vermindertem MaRe. In diesem Falle bleibt dem
Kinstler, will er nicht auf die Wiedergabe eines thatsachlichen Be-
standteils der Wahrnehmung verzichten, nichts tbrig als dem Rand-
contrast durch Anlegung heller oder dunkler Randlinien nachzu-
helfen, wie man dies auch bei den Kunstwerken der bedeutendsten
Meister finden kann.

Man konnte gegen die psychologische Forderung, dass die
Kunst Uberall wahrheitsgetreu, d. h. den wirklichen oder anschau-
lich moglichen Gesichtswahrnehmungen gemdR, darzustellen habe,
den Einwand erheben, dass damit einem krassen Realismus und
Naturalismus das Wort geredet werde. Dies bestreite ich jedoch
ganz entschieden und behaupte, dass jene Forderung mit der sich
nur auf den geistigen Inhalt des Kunstwerks und seiner Theile be-
ziehenden Frage des Realismus und Idealismus ebenso wenig zu
schaffen hat, wie etwa der Streit, ob man auf der Bihne dem Vor-
gehen der Meininger zu folgen habe, oder ob man zur Shakespeare-
Buhne zuriickkehren misse. Wer dies nicht einsieht, der hat meines
Erachtens von dem Verhéltniss zwischen lIdealismus und Realis-
mus eine sehr realistische Meinung und vergisst’, dass die Kunst
nicht nur &sthetische Geflihle zu erregen hat, sondern, um dies
zu konnen, zunachst die rein psychologischen, &sthetisch selbst
indiffererenten Bedingungen jener &sthetischen Gefiihle erfiillen
muss. Diese Vorbedinungen aber bestehen in erster Linie in
der Hervorrufung der geeigneten Sinnesempfindungen. Je natur-
wahrer — in weiter oben angedeutetem Sinne — diese letzteren
sind, desto leichter wird es dem in dem Genusse des Kunstwerks
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begriffenen Bewusstsein gemacht, sich ohne Stérung jenen der Idee
des Werkes entsprechenden hoheren dasthetischen Gefiihlen hinzu-
geben. Die erwahnte «Naturwahrheit« ist selbstverstandlich eine
relative, von dem Standpunkt der jeweiligen Sinnesentwickelung ab-
hangige. Unser Gesichtssinn ist heute anders gewodhnt und ent-
wickelt als zur Zeit der Shakespearebiihne, oder auch nur als vor 50
Jahren, wo beispielsweise noch kein Mensch daran dachte, dass die
beiden Augen verschiedene Bilder der Gegenstdnde erhalten und
dass hauptséchlich durch diese Verschiedenheit die TiefenVorstellung,
die dritte Dimension des Gesichtsraumes, zu Stande kommt. Unser
Auge ist darum heute nicht mehr so leicht befriedigt wie damals.
Auf der Bihne zum Beispiel verlangt es hinsichtlich der Scenerie
eine moglichste Annadherung an die Wirklichkeit, nicht damit es die-
selbe sieht und seine Freude daran hat, sondern gerade, damit es
sie nicht sieht, d. h. damit es nicht durch das Fehlen irgend
welcher wenn auch geringfligiger Bestandtheile der den Ereig-
nissen entsprechenden Gesichtswahrnehmungen gestért und von der
\ ersenkung in den Gang der Handlung und die Charaktere der
handelnden Personen abgelenkt werde.

Ueberhaupt kann ich nicht zugeben, dass in der Ausfihrung
der Kunst von einem Idealismus die Bede sein kénne; ich sehe
hier nur eine mehr oder minder wahre und unwahre Darstellung.
Wenn man dennoch einer sogenannten realistischen Ausfuh-
rung in die Schuhe schiebt, was im letzten Grunde doch in dem
geistigen Inhalt der in dem Kunstwerk zur Darstellung gelangen-
den lIdee oder ihrer Theile gelegen ist, so ist dies auf eine durch
unpsychologische Kunsthistoriker und Kritiker eingefiihrte Ver-
wechslung allgemein psychologischer mit rein &sthetischen Momenten
zurlickzufiihren. Dass ein Kunstwerk wie Bassano's »Bekehrung
des Paulus« (Dresdener Galerie), wo in naivster Weise eine Dar-
stellung wunderbarer Lichterscheinungen versucht ist, uns heute
nicht mehr wahr erscheinen kann, ist selbstverstandlich. Dessen-
ungeachtet hat jener Kinstler in seinem Werke ebenso gut »wahr«
sein wollen, wie die Maler unserer Zeiten. Seine Darstellung ent-
spricht eben der Auffassung seiner Zeit, entspricht dem damaligen
Wabhrheitsbedirfniss auf dem Gebiete des Gesichtssinnes. Um
schlieBlich keinen Zweifel zu lassen Uber den in diesen Zeilen von
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mir gebrauchten Begriff der Wahrheit der Darstellung, will
ich ein Gemalde anfihren, das meines Erachtens den erwéhnten
psychologischen Forderungen voll und ganz, wie kaum ein anderes,
gerecht wird, und welchem dennoch niemand den Vorwurf des
Realismus oder Naturalismus machen dirfte: die sixtinische Ma-
donna.

Fragen wir uns nunmehr: woher rithrt die Schwierigkeit, auf
die wir stoflen bei dem Versuche, unsere Gesichtsempfindungen und
Vorstellungen auf dem Papier oder auf der Leinwand wiederzugeben,
eine Schwierigkeit, welche so groR ist, dass man an der mehr oder
minder unvollkommenen Art und Weise, wie sie zu Uberwinden
gesucht wird, Schulen und Kunstepochen erkennen und unter-
scheiden kann?

Wenn wir einen uns bekannten Gegenstand Wiedersehen oder
ein Erinnerungsbild von ihm in uns aufsteigen lassen, so verbinden
wir mit dem gegenwartigen Eindriicke und mit der reproducirten
Vorstellung eines frilheren Eindrucks in der Regel unbewusst eine
mehr oder minder grofle Anzahl von reproducirten Vorstellungs-
bestandtheilen, welche aus unter andern Verhaltnissen und zu an-
derer Zeit von demselben oder einem ahnlichen Gegenstande hervor-
gerufenen Eindricken herstammen. Mit anderen Worten, wir
construiren in die gegenwartige thatsachliche Wahrnehmung —
bez. in das willkurlich hervorgerufene Erinnerungsbild — manches
aus friiheren Wahrnehmungen im Gedéachtniss Verbliebene hinein.
Dieses unbewusste und unwillkirliche Hineinconstruiren ist theils
positiv, ein Hinzuflgen nicht thatsachlich vorhandener Elemente,
theils aber auch negativ, ein Weglassen gewisser gegebener Wahr-
nehmungsbestandtheile, welche gegebenen Falles unsere Aufmerk-
samkeit nicht in Anspruch nehmen. Wir corrigiren gewissermalien
den thatsachlichen Wahrnehmungsinhalt in einer Weise, welche
dem Zwecke seiner Einreihung und Verwerthung im Zusammen-
hang aller Bewusstseinszustande aufllerordentlich dienlich ist, die
Isolirung und getreue Wiedergabe der Elemente jedoch sehr er-
schwert, ja zum Theil unmdoglich macht. Denn diese beiden Fac-
toren, die wirkliche, augenblickliche, aus einem Complexe von
Empfindungen bestehende Wahrnehmung einerseits und jene auf
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Association und Reflexion beruhende Correctur anderseits, vermischen
sich so innig mit einander, dass wir sie bei der empirischen Analyse
unserer Vorstellungen nur sehr schwer zu trennen vermdgen. Dies
gilt wie fur alle Sinne so auch besonders fiir den Gesichtssinn, und
wir stellen uns daher die Dinge nicht so vor, wie wir sie gerade
sehen, sondern so, wie wir wissen, dass sie sind. Sollen wir
sie dann durch Zeichnen oder Malen reproduciren, so sind wir,
selbst wenn der zu copirende Gegenstand sich vor unsern Augen
befindet, gar zu leicht geneigt, auf dem Papier oder auf der Lein-
wand nicht bloR ein Bild unserer augenblicklichen Wahrnehmung,
sondern auch jene durch Association und Reflexion entstehende Er-
génzung wiederzugeben. Ich will versuchen, die Sache durch ein
paar Beispiele zu erlautern. Kinder zeichnen bekanntlich sehr un-
vollkommen. Untersucht man die von ihnen begangenen Fehler
genauer, so lassen sich leicht diejenigen, welche ihre Ursache in
der Unsicherheit der Hand und dem Mangel an Uebung haben, von
andern unterscheiden, welche lediglich darauf beruhen, dass das
noch wenig entwickelte Bewusstsein den direct gegebenen Wahr-
nehmungsinhalt von andern Vorstellungsbestandtheilen nicht zu
trennen versteht.

Stellt man einem funf- oder sechsjahrigen Kinde die Aufgabe,
ein menschliches Gesicht zu zeichnen, so kommt in vielen Fallen
ein Kunstwerk seltsamster Art zu Stande: ein Profil mit Nase und
Mund, aber mit zwei Augen. Warum malt das Kind zwei Augen?
Hat es doch oft genug Gelegenheit, seine Eltern und Gespielen in
solcher Stellung zu erblicken, wo es nur ein Auge sieht? Einfach
deshalb, weil das Kind weil3, dass ein Mensch zwei Augen hat.
Erblickt es ihn von der Seite, so corrigirt es das zweite, jetzt un-
sichtbare Auge aus seinen friheren Wahrnehmungen hinzu und
Wird sich gar nicht bewusst, dass es nur eins wirklich wahrnimmt.
Es kann sich trotz des directen Wahrnehmungseindruckes den Men-
schen gar nicht ohne diese beiden wichtigsten Theile des Angesichts,
die Augen, vorstellen, und so zeichnet es denn auch beide.

Einen Wagen stellen die Kleinen durch ein Trapez oder Recht-
eck und vier unter demselben und zwar hintereinander angebrachte,
slie Rader reprasentirende Kreise dar. Erst auf einer héheren Ent-
wickelungsstufe liefern sie eine Langenansicht des Wagens mit nur



376 A. Kirschmann.

zwei Radern. Hier ist dem Kinde bereits eine Ahnung aufgestiegen
von der Unmdglichkeit einer volligen Congruenz zwischen Object
und Bild. Es sieht bereits, dass es durch ein einfaches Nebenein-
andersetzen der hintereinander gesehenen Objecte das Richtige nicht
trifft, macht aber noch keinen Versuch einer perspectivischen Dar-
stellung, und zwar nicht, weil ihm die n&thige Handfertigkeit
mangelt, sondern weil es die perspectivische Verkiirzung der Linien,
die nicht senkrecht zur Sehachse stehen, und deren wirkliche Lénge
es aus anderen Erfahrungen kennt, zwar wahrnimmt, aber nicht
appercipirt. Es sieht die Dinge verkiirzt und theilweise einander
verdeckend, aber es ergénzt das Fehlende unbewusst durch Erinne-
rungsbilder und weil3 diese nun nicht von der eigentlichen Wahr-
nehmung zu scheiden. Aus meiner eigenen Kinderzeit ist mir in
sehr lebhafter Erinnerung geblieben ein Beispiel dieser Art, welches
ich hier noch erwahnen méchte. Ein etwa siebenjahriger Nachbar-
knabe hatte eine Kirche gezeichnet, ziemlich richtig wie die Kirche
unseres Ortes aussah, mit Thurm und groBen Bogenfenstern. Da-
mit aber noch nicht zufrieden, malte er sodann unter heftigster
Widerrede meinerseits auch »den Pfarrer hinein«, und zwar auf die
leere Stelle zwischen zwei Fenstern. In so lebhafter Erinnerung
ist mir diese Geschichte geblieben, weil wir beim Streite Uber die
Richtigkeit dieser Darstellung ziemlich unsanft ins Handgemenge
geriethen.

Noch bezeichnender ist der folgende Fall, welchen mir Herr
Prof. Wundt mittheilte. Ein Knabe, welcher den Marktplatz
seiner Vaterstadt darstellen wollte, zeichnete die Hauser, und zwar
in Giebelansicht, rings um die den freien Platz darstellende
Figur. Dass dabei die H&user zum Theil auf den Kopf gestellt
wurden, schien ihm offenbar weniger wichtig zu sein als die That-
sache, dass dieselben um den Marktplatz herum stehen
mussten.

Denselben Fehlern, wie sie das Kind oder auch der auf nie-
driger Bildungsstufe stehen gebliebene Erwachsene begeht, begegnen
wir auch bei den Kunsterzeugnissen der Volker friiherer Cultur-
perioden. Ich erinnere hier nur an die bekannte Behandlung
der Perspective in den assyrischen und &gyptischen Reliefdar-
stellungen. So geht die Erweiterung des Wahrheitsbedurfnisses,
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welche die Kunst im Laufe der Jahrhunderte und Jahrtausende er-
fahren hat, einen ganz &hnlichen Gang, wie ihn die Entwickelung
des Anschauungsvermggens im Individuum durchlduft.

Der Anféanger im Zeichnen und Malen begeht tausend Ver-
stoRe gegen Linear- und Luftperspective, und zwar, wie wir ge-
sehen haben, nur zum Theil wegen ungentigender Uebung und
Sicherheit der Hand und des Augenmafes, zum grdReren Theil
aber, weil er noch nicht versteht, die augenblicklichen Gesichts-
empfindungen von den reproducirten Vorstellungselementen zu
trennen, Wahrnehmung und Erinnerungsbild auseinander zu halten.
Der Dilettant, der zum ersten Male eine Winterlandschaft nach der
Natur zeichnen will, scheut sich, die auf den Schneeflachen bemerk-
baren Schatten auf dem Papier wiederzugeben, weil er sich des
Gedankens nicht entschlagen kann, dass der Schnee doch immer
weil sein misse. Als ich einst einen hochgebildeten und sonst
sehr scharf beobachtenden Herrn davon zu Uberzeugen suchte, dass
selbst an einem triben Wintertage der (gleichférmig bedeckte)
»graue« Himmel doch immer noch heller sei als die »weilRen«
Schneeflachen auf den Déchern und auf der Erde, oder als ein
»weilles« in gunstiger Tagesbeleuchtung befindliches Blatt Papier,
gelang mir dies erst, als ich ihn die genannten Flachen durch eine
geschwarzte und mit Diaphragmen versehene Réhre betrachten lieR3,
wodurch der Einfluss der nicht direct der Lichtwahrnehmung an-
gehodrenden Vorstellungsbestandtheile aufgehoben oder doch sehr
beschrénkt wurde. .

Auch fur den wirklichen und getbten Kinstler bietet es
mannigfache und grofle Schwierigkeiten, die Natur so darzustellen,
wie er sie im gegebenen Momente wirklich mittelst des Gesichts-
sinnes wahrnimmt, und nicht so, wie er weif3, dass sie ist. Die
Fehler, welche selbst der kunstlerischen Production und Reproduc-
tion unterlaufen in Folge der Thatsache, dass es sehr schwer ist,
bei der Wiedergabe gegenwartiger oder friherer Gesichtseindriicke
sich jeder Vernachléssigung vorhandener Bestandtheile und jedes
Hineincorrigirens auf Grund anderweitiger Erfahrungen zu enthalten,
liegen zum Theil, wie [in den obigen Beispielen, auf dem Gebiete
der Linearperspective, der GroRen- und Formverhéltnisse, bestehen

aber zu einem sehr wichtigen Theile auch in der unrichtigen
Wundt, Philos. Studien. VII. 25
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Wiedergabe der Helligkeits- und Farbenverhdltnisse. Hierbei spielt
gerade der Contrast die bedeutendste Rolle.

Je néher wir die uns gegenibertretenden Gesichtsobjecte kennen
lernen, desto mehr lernen wir auch, uns von solchen Empfindungs-
verschiedenheiten, denen, wie wir aus der durch andere Wahrneh-
mungen gemachten Erfahrung wissen, keine objectiven Unterschiede
entsprechen, emancipiren und andererseits gewisse Elemente hinein-
corrigiren, welche in der jeweiligen Wahrnehmung gar nicht ent-
halten sind, sondern ebenfalls der frilher gemachten Erfahrung ent-
stammen. Wenn wir von zwei gleichen Stilickchen grauen Papiers
das eine auf einen rothen, das andere auf einen blauen Untergrund
legen, so werden dieselben auf ein unbefangenes Auge, das nichts
von der objectiven Beschaffenheit der beiden Gegenstdnde weil3, in
Folge des Contrastes einen ganz verschiedenen Eindruck machen:
jedes erscheint als ein mit der Complementarfarbe des Grundes ge-
mischtes Grau. Sobald der Beobachter aber einmal beide Stiickchen
heruntergenommen und ihre objective Gleichheit erkannt hat, fallt
es ihm schwer, bei Erneuerung der friheren Anordnung, den Con-
trast in der vorherigen Starke wiederzusehen; ja er wird haufig be-
haupten, gar keine Verschiedenheit zu bemerken. Und dennoch
sind die Empfindungen dieselben wie vorher. Eine etwaige Be-
schreibung oder Wiedergabe des Wahrgenommenen durch den Pinsel
muss daher verschieden ausfallen, je nachdem der Ausfilhrende nur
durch den gegenwartigen GesichtseindTuck bestimmt ist, oder aber
durch frihere Erfahrungen uber denselben Gegenstand beeinflusst
wird. Der letztere Fall tritt besonders hdufig ein, wo es sich um
die durch den Contrast bewirkte Aenderung der Empfindungen
handelt; es werden alsdann Helligkeiten und Farben dargestellt
nicht wie sie sich bei den thatsachlich in dem betreffenden Falle
gegebenen Beleuchtungs- und Lageverhaltnissen reprasentiren, son-
dern so wie sie sich bei einer indifferenten Beleuchtung und Um-
gebung zeigen wirden. Nun misste dieser Fehler dadurch wieder
ausgeglichen werden, dass ja auch die Pigmente, mit denen der
Maler und Zeichner arbeitet, denselben Contrastgesetzen unterworfen
sind wie die Farben der Objecte, so dass die gegenseitigen Contrast-
beeinflussungen der Farben und Helligkeiten bei sonst richtiger
Wahl derselben sich auf dem Bilde ganz von selbst wieder einstellen
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missten. Dies geschieht auch allerdings, aber nur soweit die dem
Kunstler zur Verfigung stehenden Mittel in Bezug auf Helligkeit,
Farbenton und Sattigung eine genaue Reproduction der objectiven
Verhéltnisse zulassen. Was den Farbenton anbelangt, so mag wohl
zugestanden werden, dass die Pigmente hinsichtlich ihrer Reinheit
und der Mannigfaltigkeit der mdglichen Abstufungen hinter den an
den Objecten selbst zu beobachtenden Farben nicht sehr zurlick-
stehen. Dasselbe gilt aber keineswegs auch von der Helligkeit.
Der Zeichner und Maler findet an den von ihm darzustellenden
Objecten der Natur die verschiedensten Stufen der Helligkeitsreihe,
von dem blendenden Blauweily des Tageshimmels bis zu dem der
volligen Lichtlosigkeit nahekommenden Schwarz der tiefsten Schatten.
Zur Wiedergabe auf dem Papier oder auf der Leinwand stehen ihm
jedoch nur Pigmente zur Verfligung, welche sich hinsichtlich ihrer
Helligkeit innerhalb weit engerer Grenzen halten. Den hellsten
Lichteffcct bringt er durch Auftrdgen weiler Deckfarben bezw. durch
Stehenlassen des weilen Grundes zu Stande. Die dunkelsten Stellen
des Bildes dagegen sind schwarz gehalten, und ihre Helligkeit betragt,
wenn das beste schwarze Pigment — Elfenbeinschwarz oder Pariser
Schwarz — angewandt worden ist, im glnstigsten Falle t/66 von
derjenigen des weien Grundes bez. der in Weill gemalten Flachen.
Bei Oelgemalden mag die Intensitéat hellerer Stellen von beschrankter
Ausdehnung noch etwas erhdht werden durch geschickte Verwerthung
der Reliefeigenschaften dick aufgetragener deckender Pigmente.
Von den in der eigentlichen Kunst nicht zur Verwendung gelangen-
den Mitteln wie Transparenz und Beleuchtung einzelner Stellen des
Bildes von hinten (bei Rundgemalden) oder auch Anwendung durch-
fallenden Lichtes fiir das ganze Bild (Glasgemalde und transparente
Glasstereoskopien) kdnnen wir hier fuglich absehen, ebenso wie von
der Verwendung metallischer Farben (Bronzen) zur Erreichung ge-
wisser Glanzeffecte. Es bewegen sich somit die Helligkeitsstufen,
welche dem Kinstler zur Verfigung stehen, zwischen zwei Grenz- |
werthen, welche das Verhéltniss von 1 : 66 nur selten und dann
nur in geringfligigem MalRe Uberschreiten, wahrend den Helligkeits-
Verhaltnissen der wirklichen Gegenstande, die dem Maler als Vor-
bild seines Werkes dienen, solche Grenzen Uberhaupt nicht gesetzt
Smd- In der folgenden Tabelle sind einige durch Messung mittelst
25
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des Polarisationsphotometers ermittelte Helligkeitsverhaltnisse mit-
getheilt, wie sie der Kunstler h&ufig zum Gegenstand seiner Dar-
stellungen benutzt, ohne zu erwagen, dass die ihm gegebenen Mittel
auch nicht anndhernd zur genauen Wiedergabe ausreichen. Hierbei
ist noch zu bericksichtigen, dass die aufgefihrten Intensitétsver-
héltnisse — da die dunklere Flache mit Ausnahme der bei Nr. 4
benutzten Gberall noch eine betrachtliche Helligkeit aufzuweisen
hatte — noch keine von extremer Art sind, und dass die Fehler
des Polarisationsphotometers die Gegensatze der zu vergleichenden
Intensitaten eher herabsetzen als verscharfen kdnnen. Nehmen wir
nun z. B. an, dass der helle Abendhimmel in der Umgebung des
Mondes, gering gerechnet, noch etwa die zehnfache Helligkeit besitzt
wie eine von diffusem Mondlicht schwach erhellte Gebdudewand, so
stellt sich fur diese letztere und die Mondscheibe selber unter Zu-
hilfenahme des Ergebnisses 15 der Tabelle ein Helligkeitsverhaltniss
von 1:48000 heraus.

Aber selbst wenn in Wirklichkeit der Unterschied der Korper
in Bezug auf die von ihnen ausgestrahlte oder reflectirte Lichtmenge
nicht grofler wére als der zwischen dem hellsten und dunkelsten
Pigmente, oder wenn der Maler von der Darstellung aller leuchten-
den und sonstigen sehr hellen Dinge absehen und nur matte Ge-
genstande malen wollte, welche sich hinsichtlich ihrer Reflexions-
coefficienten innerhalb der n&mlichen Grenzen hielten, wie die
Pigmente, so wurden die vorkommenden Helligkeiten doch noch zu
weit auseinander liegen, da auRer der Reflexionsfahigkeit der Kdrper-
oberflachen auch noch die Intensitat der Beleuchtung in Betracht
zu ziehen ist, welche fur verschiedene Objecte oder auch nur fir
verschiedene Theile desselben Objectes selbst bei einheitlicher Licht-
quelle durchaus nicht die gleiche ist. Ein weiller Gegenstand kann
auBerdem dass er an sich schon die best-reflectirenden Flachen auf-
zuweisen hat, noch im vollen Lichte, im Sonnenschein stehen, ein
schwarzer sich im tiefsten Schlagschatten befinden, wodurch die der
diffusen Reflexion gesetzten festen Grenzen wieder ins Unbestimmte
auseinandergeschoben werden. Diese Verhdltnisse aber getreu wie-
zugeben ist der Maler und Zeichner aufer Stande, da er nicht unter
das durch das beste schwarze Pigment reprasentirte Helligkeitsmini-
iuum herab und nicht Uber das durch die Intensitat seines reinsten



382 A. Kirschmann.

weillen Pigmentes gegebenen Helligkeitsmaximum hinauf zu gehen
veimag und sein Gemalde oder seine Zeichnung auf einer Ebene
anlegen muss, welche immer nur eine gleichméaBige Beleuchtung er-
halten kann.

Nun kann sich aber der Kinstler nicht auf die Wieder-
gabe der angedeuteten Dinge beschranken, sondern es finden
sich unter den Naturobjecten, welche ihm als Vorbild seiner Dar-
stellungen dienen, mannigfach solche, deren Helligkeit die oben an-
gefuhrten der diffusen Reflexion gesetzten Grenzen um das 10- und
100fache, ja noch weiter Ubersteigen, wie der helle Tageshimmel,
die auf- und untergehende Sonne selber, der Mond, das Alpengliihen,
spiegelnde Wasserflachen, das Abendroth und manche andere. Ob-
gleich nun gerade in diesen Dingen, besonders, wenn es sich um
die Darstellung leuchtender Gegenstande selber, etwa kunstlicher
Lichtquellen u. s. w. handelt, von Kiunstlern und Dilettanten viel
gesundigt wird, so gelingt es anderseits doch in vielen Fallen,
auf der Leinwand oder dem Aquarellpapier eine Zusammenstellung
von Farbenténen und Helligkeiten zu erzeugen, welche den ge-
winschten Eindruck macht und dem Auge einen Anblick gewahrt,
der, trotz der Verschiebung der objectiven Helligkeitsdiflerenzen,
dem von der Wirklichkeit gebotenen sehr &ahnlich ist. In allen
diesen Fallen, wo der Kuinstler trotz der engen Grenzen der ihm
zu Gebote stehenden Mittel dennoch eine relativ hohe Aehnlichkeit
mit dem, was wirklich oder als Lichtwahrnehmung mdglich ist, zu
erreichen vermag, verdankt er dies der Beihtlfe des Contrastes,
welcher sich zum Theil von selbst einstellt, zum andern und bei
weitem grolReren Theile aber vom Kinstler instinctiv oder mit
Ueberlegung zur Erreichung gewisser Eflecte angewandt wird. Es
koénnen namlich, vorausgesetzt, dass die Umgebung des Bildes nicht
dadurch storend einwirkt, dass sie groBere, die Grenzen der Dar-
stellbarkeit Uberschreitende Helligkeiten aufweist, die von dem
Kinstler vermittelst der Pigmente der bedeutendsten ihm zu Gebote
stehenden Helligkeit angelegten Lichter durch den Contrast mit be-
nachbarten, dunkel gehaltenen Stellen in ihrer subjectiven Inten-
sitdt so sehr gehoben werden, dass die Helligkeitsunterschiede in
ihrem Empfindungs-und Gefuihlswerthe denen der Wirklichkeit nahe-
zu oder ganz gleichkommen, was dann — soweit die wahrheits-
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getreue Wiedergabe der Helligkeitsverhaltnisse in Betracht kommt
___die vollstandige Befriedigung des Beschauers zur Folge hat.
Ebenso kdnnen die immer noch eine erhebliche Lichtmenge reflec-
tirenden, mit schwarzen oder anderen sehr dunkeln Pigmenten be-
handelten Partien durch den Contrast mit angrenzenden helleren
Stellen in ihrer Lichtwirkung, so sehr herabgesetzt werden, dass sie
den gewinschten Eindruck anndhernder oder vélliger Lichtlosigkeit
zu machen im Stande sind. Hierbei kommt der Umstand sehr zu
statten, dass der Contrasteinfluss nicht nur mit der Intensitat der in-
ducirenden Flache, sondern auch mit der Ausdehnung derselben wéchst,
wie ich an anderer Stelle dargethan habet). Die Thatsache, dass die-
selbe Contrastaufheilung bez. Verdunkelung, welche durch eine sehr
dunkle oder sehr helle Flache hervorgerufen wird, auch durch
Flachen von weniger extremen Lichtwerthen geleistet werden kann,
wenn man dieselben nur in entsprechend groRerer Ausdehnung ver-
wendet, gibt dem Kinstler bis zu einem gewissen MaRe die Mittel
an die Hand, sich fir die Unzulénglichkeit seiner Pigmente Ersatz
zu schaffen. Man sieht leicht ein, dass auf Grund der Reeiprocitat
zwischen der Grofe der inducirenden und der inducirten Fléche
nur verhaltnissméaRig kleine Partien eine bedeutende Contrastaufhel-
lung erfahren kdnnen, diese aber dann auch in sehr wirkungsvoller
Weise. Ich erinnere hier nur an die wie wirkliche Lichtplnktchen.
leuchtenden Strandlichter im Hintergriinde Oswald Achenbach’scher
Seebilder, sowie an die bekannten Bilder Moritz Miiller's (genannt
Feuermiller). So findet auch die Mitwirkung des Contrastes zur
Erreichung der Ziele der Kunst wieder ihre Grenzen, welche zu er-
kennen und nicht zu Uberschreiten die Aufgabe des Kdinstlers ist.
Da diese Grenzen fir die verschiedenen Menschen je nach ihrer
individuellen Beanlagung betrachtlich verschieden sein dirften, so
wird der Kinstler gut thun, dieselben nicht zu weit hinaus zu
ricken, d. h. keine Helligkeitsverhéltnisse darzustellen suchen,
welchen die von ihm gebrauchten Farbstoffe bei méRiger Mithulfe
des Contrastes nicht gewachsen sind. Wenn die Lichtquelle selber,
etwa die Sonne, ein Feuer, brennende Kerzen u. s. w. auf dem Bilde

1) Phil. Stud. VI, S. 491. Ueber die quantitativen Verhéltnisse des simul-
tanen Contrastes.
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zur Darstellung gelangt, so ist in der Regel die &uRerste Grenze der
Mdglichkeit, dass der Contrast das bewirke, was die Pigmente an
sieh vermdge ihrer Helligkeit nicht leisten koénnen, bei weitem
Uberschritten.  Dies gilt beispielsweise von einem Gemalde von
Domenicus Feti (Dresdener Galerie), das Gleichniss vom verlorenen
Groschen darstellend; das Licht, das die suchende, auf der Erde
knieende Frau in der Hand halt, ist so blaR, dass man nur an der
Form erkennt, dass es sich um eine leuchtende Flamme handelt.
Einen &hnlichen Eindruck erhdlt man bei der Betrachtung von
Bautzer's »Wallfahrer am Grabe der hl. Elisabeth« oder von Fall-
mann’s »Gellbde eines Benedictinermonches« (Dresden. Gal.). Bei
letzterem Bilde storen die sich von dem blaulich weilen Ton der
umgebenden Partien kaum abhebenden Kerzenflammen den Ernst
der Versenkung in den Geist der dargestellten Handlung eben so
sehr, wie es die heilige Handlung selbst gestért haben wirde, wenn
die Mdnche anstatt brennender Kerzen solche mit kinstlichen, aus
gelbem Papier geschnitzten Flammen getragen héatten. Ist schon
die Darstellung von Lichtquellen in dunkler Umgebung meist mit
groRten Schwierigkeiten verbunden, so ist eine auch nur anndhernd
ahnliche Wiedergabe leuchtende Objecte in einer ohnehin schon
erhellten Umgebung wegen des Wegfalls der Contrastaufhellung
geradezu unmoglich.

Das Unnatirlichste was ich in Bezug auf die Darstellung der
Lichtgquelle selber gesehen habe, ist eine »Gefangennehmung Christi«
von einem holland. Meister um 1500, bei welcher ich Fackeln und
Laternen erst nach langerer Betrachtung als solche zu erkennen
vermochte. Selbst auf Defregger’s ausgezeichnetem Gemélde »Sensen-
schmiede im Tiroler Aufstande« (Dresden), wo die Beleuchtung der
markanten Bauerngesichter durch das SchmiedefeueT auRerordentlich
wirkungsvoll behandelt ist, wére das Feuer selbst besser den Blicken
entzogen geblieben. Wenn man aber gar, wie es Oswald Achen-
bach auf seinem Bilde »St. Annenzug in Casamicciola auf Ischia
ausnahmsweise einmal fertig bringt, eine aufsteigende Rakete sich
dunkel von dem hellen Grunde des Abendhimmels abheben lasst,
so sind damit die Lichtverhdltnisse der Wirklichkeit in ihr Gegen-
theil verkehrt.

Nur da, wo das ubrige Bild vorwiegend dunkel gehalten ist,
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der Helligkeitscontrast also in ganzer Starke in Kraft tritt, wirkt
die Darstellung der Lichtquelle befriedigend, und auch hier nur bei
gunstiger Aufhangung in méaRig heller Beleuchtung und geeigneter
Umgebung. Ich erwahne hier die vorziiglichen Mondlandschaften
von Camphausen, Lier (z. B. die Oase, Dresd. Gal.), van der Neer
und vor allen Andreas und Oswald Achenbach, welche beiden letz-
teren in der Verwerthung des Helligkeitscontrastes zur Erreichung
aullergewohnlicher Lichteffecte das Hochste leisten. Ich erinnere
nur an das im Leipziger Museum befindliche Bild Oswald Achen-
bach’s »Golf von Neapel«, sowie an die der Dresdener Galerie an-
gehorenden »Fischerdorf im Mondschein« und »Amsterdamer Gracht«
von Andreas Achenbach. Auch die stimmungsvollen sehr dunkel
gehaltenen Mondlandschaften des Dusseldorfer August Weber ge-
héren zu den besten Leistungen auf diesem Gebiete. Von Genre-
und Historienbildern, bei welchen durch ausgiebigste Benutzung der
Contrastaufhellung Uberraschende Lichtwirkung erreicht ist, mochte
ich, um einige Beispiele zu geben, noch auffiihren »das Abendgebet«
von M. Muller und die ganz ausgezeichnet gelungene »Fischmarkt-
scene« von Pieter van Schendel (Leipziger Museum), »Eine heilige
Familie« von Schalcken (Freih. v. Sternburg'sche Sammlung, Litz-
schena), vielleicht auch das (ebendaselbst) sehr glinstig in einer etwas
distern Ecke eines Nebensaales aufgehdngte groRere Gemalde von
Francois Biard »Carl VII, dem Exorcismus unterworfen«. Bei dem
letzteren indessen, ebenso wie bei den beiden die Erfindung des
Porzellans darstellenden groRen Wandgemalden auf der Albrechtsburg
in MeiBen, sind die der Contrastaufhellung bedirftigen Stellen im
Vergleich mit der Ubrigen Fldche schon zu grof’, so dass man, &hn-
lich wie bei Defregger's Sensenschmiede, das Feuer selber lieber
verdeckt sehen mdchte. Dasselbe gilt von Graf's »verfolgter Phan-
tasie« (Berlin), wo die Lichtwirkung des Feuers auf die Gestalten
trefflich gelungen ist, das Feuer selber aber storend wirkt. Am
vollkommensten erreicht der Maler bei solchen auflergewdhnlichen
Beleuchtungseffeeten Sein Ziel, wenn er auf die Darstellung der
Leuchtquelle selber verzichtet und sich auf die Wiedergabe der
Wirkung derselben auf die Umgebung beschrénkt, denn hierbei reicht
die Contrastaufhellung selbst fir verhéltnissmaRig groRe, die inten-
sivsten Reflexe repréasentirenden Partien aus. Es ist der Contrast
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hier in viel weiterem Male als bei der Darstellung leuchtender
Korper im Stande, die Unzulénglichkeit der Pigmente zu decken,
und es machen daher Gemalde dieser Art bei geschickter Ver-
werthung der verschiedenen Contrasteinfliisse einen Uberaus giinstigen
und befriedigenden Eindruck. Die niederlandischen Schulen sind
reich an derartigen Darstellungen. Hierher gehért Rembrandt's Grab-
legung Christi (Dresden), wo die die Grabeshéhle erhellende Licht-
quelle durch eine Hand verdeckt ist, wahrend ihre Wirkung auf die
Umgebung, ohnehin schon meisterhaft ausgefiihrt, noch erhéht wird
durch den Farbencontrast, mit dem im Hintergriinde durch den Aus-
gang der Hohle hereinblickenden Abendhimmel. Auch auf dem
weiter oben schon erwéhnten Bilde »der Zahnarzt« von Honthorst
hat der Kinstler die Quelle der eigenartigen Beleuchtung durch eine
Figur verdeckt. Einen besonderen Reiz erhalt diese Art der Dar-
stellung, wenn die Verdeckung der Lichtquelle noch anderweitig in
ungezwungener Weise motivirt ist, so beispielsweise, wenn die vor-
gehaltene Hand die Flamme vor dem Luftzug schitzen soll oder dergl.

Von Landschaften, welche in Bezug auf die zur Darstellung
gelangenden Helligkeiten ein &hnliches den psychologischen For-
derungen am vollkommensten entsprechendes Verfahren einhalten,
mochte ich hier erwédhnen: Adelsteen Normann’s Bafsund in Nor-
wegen (Dresden), bei welchem der Reflex der Sonne auf der Was-
serflaiche sehr wirkungsvoll wiedergegeben ist, ohne dass die Sonne
selbst zur Darstellung gelangt. Auch die Bilder von Douzette,
»Hafen bei Mondschein« (Leipzig) und »Landsee im Mondschein«
(Dresden) gehoéren zu den besten auf diesem Gebiete. Auf dem letzt-
genannten ist der Mond selbst durch Wélkchen verdeckt, die Be-
leuchtung dieser letzteren und des Wassers kommt dabei aber um so
besser zur Geltung. Auch auf dem herrlichen groRen Gemalde von
Oswald Achenbach »Am Golf von Neapel« (Dresden) ist die fast
untergegangene Sonne selbst nicht sichtbar, desto naturgetreuer aber
ihre Beleuchtungseffecte und die noch blasse Sichel des Mondes.
Vor allem aber gehért hierher Calame’s grofRartiger »Sonnenaufgang
Uber dem Monte Rosa« (Leipzig).

Aber nicht bloR bei der Hervorrufung intensiver Leuchteffecte
leistet der Helligkeitscontrast ausgezeichnete Dienste. Die Meister
des Helldunkels wissen ihn auf das Geschickteste zu verwerthen, um
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zu erreichen, dass dieselbe Flache im Vergleich mit einer helleren
uns ziemlich dunkel, mit einer dunkleren verglichen aber noch in
betréchtlicher Helligkeit erscheint.

Wahrend der Zeichner und Kupferstecher lediglich auf den
Helligkeitscontrast angewiesen sind, dessen geschickte Ver-
wendung ihnen sogar bis zu einem gewissen Grade die Farben er-
setzen muss, ist der Maler insofern glnstiger gestellt, als er Hellig-
keits- und karbencontrast, sowohl einzeln als auch vereint, anwen-
den darf. In Betreff des Farbencontrastes ist ihm allerdings, so-
fern er sich vor Uebertreibungen hiten will, nicht viel mehr gestattet,
als die an den Objecten gegebenen Contrastwirkungen zu copiren,
was um so leichter gelingt, als ja gerade der Farbencontrast bei den
dem Maler in seinen Pigmenten zu Gebote stehenden mittleren
Helligkeiten seinen Maximalwerth erreicht. Auch eine dritte Form
des Simultancontrastes, der Sattigungscontrast ist nicht ohne Be-
deutung und kann da, wo der Helligkeitscontrast uns im Stiche
lasst, noch wichtige Dienste leisten, so z. B. bei der Darstellung
leuchtender Farbungen wie des Abendroths, des Alpenglihens u. s. w.
Eine Erorterung der &sthetischen Bedeutung, welche dem Contrast
zwischen den an die Gesichtsvorstellungen gekniipften elementaren
und hoheren Gefiihlen Zuerkannt werden muss, gehort nicht in
den Rahmen dieser Abhandlung.

Eine besondere Wichtigkeit besitzt der Contrast fir die Dar-
stellung des Glanzes. Die Vorstellung des Glanzes entsteht durch
unvollkommene Spiegelung<), zu welcher dann bei binocularer Be-
trachtung, dadurch dass die Bilder in beiden Augen hinsichtlich der
Intensitdt und Lage der Stellen von gesteigerter Helligkeit be-
deutende Ungleichheiten aufweisen, ein Wettstreit der Sehfelder
hinzutreten kann. Bei monocularer Betrachtung entsteht die Vor-
stellung des Glanzes, wie ich glaube, allemal dann, wenn wir an
einer und derselben Korperoberflaiche Helligkeiten neben einander
sehen, deren Unterschied grofer ist, als er bei einem Gegenstande,

von diffus reflectirender Oberflache zu erwarten ist. Es handelt sich
hierbei stets um groRere Helligkeitsdifferenzen zwischen naheliegen-

den Stellen, deren Lage durch den jeweiligen Standpunkt des be-
obachtenden Auges bedingt ist und schon bei sehr geringen Orts-

1) Wundt, Theorie der Sinneswahrnehmung, S. 315.
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Verdnderungen des letzteren sich erheblich verdandert. Wenn wir
uns Uberzeugen wollen, ob ein Gegenstand wirklich gladnzt oder aus
andern Grinden ungewdhnliche Helligkeitsdifferenzen aufweist, so
machen wir ganz instinctiv Bewegungen mit dem Kopfe, um aus
der Constanz oder Inconstanz der Lage und der Intensitat der in
Frage kommenden Stellen auf das eine oder das andere zu schlieRen.
Eine graue Kugel von matter Oberfliche kénnte mit schwarzen und
weilen Pigmenten sehr wohl so bemalt werden, dass sie bei mono-
cularer Betrachtung und ruhendem Auge von einer sonst gleichen
unbemalten grauen, aber polirten, also glanzenden Kugel unter
passender Beleuchtung nicht unterschieden werden kodnnte. Bewe-
gung des Auges oder binoculares Sehen wirden die Tauschung so-
fort unmoglich machen. Man wird aus dem Vorstehenden] leicht
ersehen, dass der Kinstler, der seine Gemélde mittelst glanzloser
Pigmente auf der gleichméRig beleuchteten Ebene anlegen muss, auf
die Herstellung der Bedingungen, wie sie den bei monocularer Fixi-
rung und unbewegtem Auge entstehenden Glanzvorstellungen zu
Grunde liegen, beschrénkt bleibt. Hierbei aber leistet ihm wieder-
um der Helligkeitscontrast durch sein Vermdgen, Intensitatsdiffe-
renzen geringeren Grades in ihrem Empfindungswerthe erheblich zu
steigern, so treffliche Dienste, dass wir in vielen Féllen (ber das
Nichtvorhandensein der Kriterien des stereoskopischen Glanzes, fir
welchen er eigentlich keinen Ersatz zu schaffen vermag, hinwegge-
tduscht werden. Ebenso kénnen unter geeigneter Verwerthung des
Farben- und Sattigungs-Contrastes und unter Zuhiilfenahme der
wirklichen und scheinbaren Transparenz der Farben Vorstellungen
hervorgerufen werden, welche den durch die Bedingungen des bino-
cularen Contrastes bewirkten sehr nahe kommen. Ich erinnere hier
nur an die Durchsichtigkeit und den Glanz der Wasserflachen bei
Achenbach’schen und Gudin'schen Seestiicken. Es ist ferner bekannt,
mit welcher Virtuositdt manche Portraiteure und Historienmaler den
Seidenglanz und — wenn auch nicht ganz in derselben Vollendung
— den Metallglanz nachzuahmen vermdgen.

Wir haben im Vorstehenden gesehen,- wie die Berticksichtigung
und geschickte Verwerthung der Contrastwirkungen geradezu ein
nothwendiges Erforderniss in der Ausubung der Kunst bildet. Unser
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Gesichtssinn, von allen Sinnen mit der gréf3ten Unterschiedsempfind-

lichkeit begabt und mit einem Organe von vollendeter Beweglich-

keit ausgeristet, scheint nicht fur die Ruhe und Einférmigkeit,

welche ihn mehr als andere Sinne active Anstrengungen ermiden,

bestimmt zu sein. Unser Auge verlangt Contrast in irgend einer

Form. Der Goldgrund, die vergoldeten Heiligenscheine und Orna-

mentirungen der Gewander auf den Bildern der alten Schulen, die

Verstarkung des Helligkeitscontrastes zwischen Figuren und Um-

gebung bei den den Farbencontrast etwas vernachlassigenden Spaniern

sind nur der Ausdruck jener Forderung. Nichts stért uns mehr an

einem Bilde als Contrastlosigkeit, besonders aber der Mangel des -
Helligkeitscontrastes, welch letzterer unter Umstanden — wie Kupfer-

und Stahlstiche beweisen — bis zu einem gewissen Grade den Far-

bencontrast zu ersetzen im Stande ist, ohne jedoch eine Umkehrung

dieses 1 erhéltnisses zuzulassen. Einer die Entwickelung der Kunst
und des Geschmackes schadigenden Vernachlassigung des Hellig-

keitscontrastes macht sich die heutige Freilichtmalerei schuldig,

welche nicht nur hinsichtlich des Colorits einen in Wirklichkeit
sich selten bietenden Ausnahmezustand der Natur allen ihren Dar-

stellungen zu Grunde legt, sondern auch sich der wichtigsten Mittel

zur Erreichung der Kunstziele begibt, indem sie die in Bezug auf
ihre Helligkeitsdifferenzen ohnehin weit hinter der Wirklichkeit
zurickbleibenden Pigmente in ihrer Anwendung noch wesentlich

beschréankt, ohne jedoch den Bereich des Darzustellenden entspre-

chend einzuengen. Geniigen bei voller Verwendung aller Hellig-

keitsstufen zwischen dem reinsten Weil3 und dem besten Schwarz
die verfugbaren Farbstoffe keineswegs zur Wiedergabe aller in Wirk-

lichkeit vorkommenden Lichteffecte, so reichen die innerhalb viel

engerer Grenzen sich bewegenden grauvioletten Tone, in welche die
Plein-air-Malerei ihre Erzeugnisse zu kleiden pflegt, erst recht
nicht aus.

Es bleibt noch die Rolle des Contrastes bei Farbenzusammen-
stellungen, welche als solche unter mehr oder minder weitgehen-
der Vernachlassigung des asthetischen Werthes der raumlichen
Formen eine Wirkung auf die Gefuhlsseite unseres Bewusstseins
lierVorbringen sollen. Hierher gehdrt die Benutzung der Farben in
der Architektur, der Teppich- und Zeugweberei, der verschiedenen
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Arten von Mosaikarbeit und allen andern der Herstellung unserer
Kleidung und der Ausschmickung unserer Umgebung dienenden
Kiinste.

Alle GesetzméaRigkeit, welche sich auf diesem Gebiete bis dahin
als stichhaltig erwiesen hat, beschrankt sich auf die kaum zu be-
streitende Thatsache, dass die Zusammenstellung complementarer
Farben, sowie diejenige von dem Tone nach verwandten, aber ver-
schiedene Grade der Sattigung oder Helligkeit aufweisenden Farben
von angenehmen é&sthetischen Gefiihlen begleitet istl], So ist auch
hier zum Zustandekommen eines angenehmen Eindruckes der Con-
trast in irgend einer Gestalt gefordert. Dass es aber zu einer
weitergehenden genaueren Ermittelung der GesetzméRigkeiten der
Farbenharmonie, zur Aufstellung festeT unangreifbarer Regeln fir
die asthetische Wirkung von einfachen und verwickelteren Farben-
zusammenstellungen, bislang nicht gekommen ist, diirfte darin seinen
Grund haben, dass man die Gefuhlswirkung einer Farbe allein, wie
diejenige mehrfarbiger Flachen als lediglich von ihrer Qualitat be-
dingt erachtet und demgemall bei der Combination nur einseitig den
Farbencontrast in Betracht zieht und nicht berlicksichtigt, dass die
ubrigen Formen des Contrastes, in welche Lichtempfindungen zu
einander treten kdnnen, an dem Gesammterfolge in hohem Male
mitbetheiligt sind. Wir haben hier zu unterscheiden:

1. den Helligkeitscontrast, zwischen allen Lichteindriicken

von verschiedener Helligkeit wirkend,

2. den Farbencontrast, zwischen verschiedenen Farben-

tonen,

3. den Sattigungscontrast, zwischen verschiedenen Sattigungs-

stufen einer und derselben oder verschiedener Farben,

4. den Contrast zwischen den den einzelnen Farbentonen eigenen

Nuancen des Gefuhlstones.

Die vorstehend aufgefuhrten Arten des simultanen Contrastes
sind jede in ihrer Weise variabel, da sie hinsichtlich ihrer Stéarke
von der Intensitdt und Qualitdt, von der GroRe und raumlichen
Anordnung der in Frage kommenden Flachen abhangen. Sie kdnnen
bei einer Verbindung von Farben einzeln, zu mehreren vereint

1) Wundt, Physiolog. Psychologie, 113, S. 212.
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oder alle zugleich in Wirksamkeit treten. Die betheiligten kdnnen
in gleicher Starke wirken; es kann aber auch eine die Vorherr-
schaft besitzen. Wenn man diese Umstande richtig wirdigt, so wird
man bei der groRen Variabilitdt, deren die aufgezéhlten Factoren
einzeln fahig sind, wohl zugeben missen, dass die Zahl der mog-
lichen Combinationen schon bei zwei oder drei Farben eine sehr
groRe ist, bei Vermehrung der Componenten aber ins Unabsehbare
geht, und dass man Uber die é&sthetische Wirkung einer Farben-
zusammenstellung nichts a priori aussagen kann, ohne auf sémmt-
liche der genannten Factoren Ricksicht zu nehmen. Man darf
daher nicht sagen, wie dies haufig genug zu hdren ist: »Grin und
Blau passen nicht zusammen«, sondern es muss heilen: Ein ge-
wisses Grin und ein gewisses Blau machen, wenn sie in gewissen
Helligkeitsabstufungen und Séttigungsgraden combinirt werden, einen
unangenehmen Eindruck«. Zwischen Griin und Blau ist der Farben-
contrast gering; er kann aber durch eine andere Contrastwirkung,
durch Sattigungs- oder Helligkeitscontrast ersetzt werden. Oder
»passt« etwa der hellblaue Himmel nicht zu dem dunkeln Grin
der Wélder oder dem saftigen Gelbgrin der Wiesen?

Je zwei Farbenttne, welche es auch sein mdgen, gestatten, so-
fern man sie nur in geeigneter Sattigung und Helligkeit und in
der richtigen réumlichen GroRe und Vertheilung anwendet, und
sofern die Gbrigen gleichzeitig percipirten Gesichtsempfindungen |
nicht stérend Eingreifen, eine Combination, welche auf das Auge
einen angenehmen und harmonischen Eindruck macht. Der Grad
des Wohlgefallens ist je nach den Eigenschaften der Componenten
ein verschiedener und erreicht sein Maximum, wenn Farben-,
Sattigungs- und Helligkeits-Contrast vereint wirken. Da jede der
drei genannten Contrastarten ihre grofRte Starke bei Ausschluss der
Ubrigen Contrastwirkungen zu finden scheint, so erreicht der Ge-
sammtcontrast seinen Hohepunkt bei einer mittleren Intensitat der
Einzelcontraste. Es macht somit die Combination complementérer
Farben in verschiedener Helligkeit und Sattigung in der Regel
einen sehr wohlthuenden Eindruck, wahrend das groRte Missfallen
durch Verbindung von gleich hellen und gleich gesattigten Farben,
welche keine Complementéreigenschaften zeigen, hervorgerufen wird.
Die unangenehme Wirkung, welche eine Farbenzusammenstellung
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auf das &asthetische Gefihl zu auRern im Stande ist, beruht somit
zum groBten Theile auf der Contrastlosigkeit. Indessen muss hier
darauf hingewiesen werden, dass vielfach auch das VVerkennen oder
Unbericksichtigtlassen des Einflusses der raumlichen Ausdehnung
und Vertheilung zu unschénen Combinationen Anlass gibt. Es ist
bekannt, dass der Contrast auch von dem GréRen- und Lagever-
héaltniss zwischen inducirender und inducirter Flache abhangig ist;
GroRe und Lagenverhaltnisse der Componenten einer Verbindung
von Farben kodnnen daher nicht ohne Einfluss auf die &sthetische
Wirkung des Ganzen sein. Zwei bestimmte Farbentbne, die in
einem Ornamente von gegebener Ausdehnung und Flachenverthei-
lung einen sehr befriedigenden Eindruck machen, werden in einem
zweiten Ornamente, in anderer Vertheilung und anderen GrofRen-
verhéltnissen combinirt, vielleicht ungleich weniger glnstig wirken.
Ebenso kann man aus der Wirkung neben einander gelegter Stoff-
oder Tapetenproben, wie Jedermann weil3, keineswegs endgiltig
auf den A&sthetischen Effect der ausgefuhrten Decoration schlielen.
Ja selbst die absolute GroRe der fertigen Farbenzusammenstellung ist
nicht gleichgiltig. Darum macht so haufig eine aufs Genaueste nach
Vorschrift hergestellte Arbeit einen ganz andern Eindruck als das im
Kleinen ausgefuhrte Muster. Dies rihrt gewdhnlich daher, dass das
Modell wegen seiner Kleinheit einem ganz andern, mannigfacheren
(daher aber auch meist weniger eindeutigen) Contrasteinfluss von
Seiten der Umgebung ausgesetzt ist, als das im GroRen ausgefiihrte
und einen betrachtlichen Theil des Gesichtsfeldes ausfiillende Werk
selber. Wie héufig kommt es vor, dass die ausgefihrten Kunst-
werke der Plastik und Architektur wegen mangelnden oder storen-
den Contrastes mit der Umgehung oder dem Hintergriinde das nicht
erfullen, was die im Kleinen ausgefuhrten Modelle versprachen.
Auch ist die Ausdehnung einer farbigen Flache im Gesichtsfeld
schon an sich selber von Einfluss auf den Geflhlston, besonders
bei sehr gesattigten Farben. In gréRBeren Flachen angelegt lieben
wir mehr die Farben von mittlerer und starkster Brechbarkeit, in
kleineren Partien dagegen mehr die lebhaften langwelligen Farben.
Darum ziehen wir in der Regel rothe oder gelbe Ornamente auf
grinem, blauem oder violettem Grunde der umgekehrten Anordnung
vor, ein Verhdltniss, welches auch dem entspricht, was uns an
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Farbenspiel von der Natur geboten wird, die ja mit dem reinen ge-
sattigten Roth und Gelb meist sparsam umgeht.

Soviel Uber das Zusammenwirken zweier Farben. Das Hinzu-
treten einer dritten und weiterer Componenten macht die Sache
erheblich schwieriger und fast unubersehbar, da sich die Contrast-
Wirkungen zwischen den einzelnen Componenten compliciren, also
sich verstdrken oder auch unter Umstdnden sich hemmen und auf-
heben koénnen. Um hier zur Ermittelung der wichtigsten Gesetz-
maligkeiten, mithin zu einer empirischen Grundlage fur eine wirk-
liche, allen Verhaltnissen Rechnung tragende Aesthetik der Farben
zu gelangen, dazu ist die gegenwartige Kenntniss der optisch-
psychologischen und optisch-asthetischen Thatsachen noch nicht
ausreichend. Als né&chster Schritt zur Lésung dieser Aufgabe em-
pfiehlt sich daher die sorgfaltige Beobachtung und planmaRige, wenn
moglich quantitative Untersuchung der Beziehungen zwischen dem
Geflhlston und den hoheren &sthetischen Gefiihlen einerseits und
den rédumlichen und Contrasteigenschaften der Licht- und Farben-
empfindungen andererseits.

Wundt, Thilos. Studien. VII. 26



