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Synésthesie und Kunst

Zum Verhiltnis von Musik und Malerei bei Rudolf Gahlbeck

MaRrco GUTJAHR / REBEKKA R. TIBBE

Im Nachlass des Malers, Schriftstellers und Komponisten Rudolf Gahl-
beck (1895-1972) findet sich ein Buch aus seiner Privatbibliothek, mit dem
nicht zwingend zu rechnen war. Es ist Band 1 aus der Taschen-Ausgabe der
Werke von Friedrich Nietzsche und enthélt Die Geburt der Tragddie sowie
eine Reihe von Texten aus Nietzsches Nachlass der Jahre 1869—1873. Es ist
nicht bekannt, wann und wie dieses Buch in den Besitz von Rudolf Gahl-
beck kam, dass es die Lebenszeit Gahlbecks in der DDR iiberdauert hat,
jedoch schon. Auf eine unerwartete Art bestétigt die Existenz dieses Ban-
des ein berithmt gewordenes Diktum von Max Weber, nach dem die »Welt,
in der wir selber geistig existieren, [...] weitgehend eine von Marx und
Nietzsche gepriagte Welt«! ist, auch wenn fiir die offizielle Kulturpolitik
der DDR eher gegolten haben mag, dass man sich auf Karl Marx getrost
zu berufen habe, wihrend Nietzsche die Rolle des Verrufenen zukam. Die
Existenz dieses Bandes scheint aber vor allem deshalb interessant zu sein,
weil er Lektiirespuren von Gahlbeck enthilt, die Aufschluss iiber ein ihn
sein gesamtes kiinstlerisches Leben begleitendes Thema zu geben scheinen,
namlich iiber die Beziehung von Farbe und Ton, von Bild und Klang, von
Malerei und Musik.

Es ist also nicht {iberraschend, dass Gahlbeck in Nietzsches Nachlass-
text Uber Wahrheit und Liige im aufermoralischen Sinn vor allem die fol-
gende Stelle unterstreicht:

»Ein Nervenreiz, zuerst iibertragen in ein Bild! Erste Metapher. Das Bild
wieder nachgeformt in einen Laut! Zweite Metapher. Und jedesmal voll-
standiges Uberspringen der Sphére, mitten hinein in eine ganz andre und
neue. Man kann sich einen Menschen denken, der ganz taub ist und nie

! Zitiert nach: EDUARD BAUMGARTEN (Hg.), Max Weber — Werk und Person, Tiibingen
1964, S. 554f.
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eine Emfindung des Tones und der Musik gehabt hat: wie dieser etwa die
chladni’schen Klangfiguren im Sande anstaunt, ihre Ursachen im Erzittern
der Saite findet und nun darauf schworen wird, jetzt miisse er wissen, was
die Menschen den >Ton< nennen, so geht es uns Allen mit der Sprache. Wir
glauben etwas von den Dingen selbst zu wissen, wenn wir von Baumen,
Farben, Schnee und Blumen reden, und besitzen doch Nichts als Metaphern
der Dinge, die den urspriinglichen Wesenheiten ganz und gar nicht entspre-
chen. Wie der Ton als Sandfigur, so nimmt sich das rithselhafte X des Dings
an sich einmal als Nervenreiz, dann als Bild, endlich als Laut aus. Logisch
geht es also jedenfalls nicht bei der Entstehung der Sprache zu, und das
ganze Material, worin und womit spdter der Mensch der Wahrheit, der For-
scher, der Philosoph arbeitet und baut, stammt, wenn nicht aus Wolkenku-
kuksheim, so doch jedenfalls nicht aus dem Wesen der Dinge.«’

Es gibt keine Hinweise darauf, dass sich Gahlbeck jemals fiir die »Genesis
der Sprache« im Sinne Nietzsches interessiert hétte, was aber sein Interesse
definitiv geweckt haben diirfte, sind zum einen die innerhalb dieser Genesis
angesprochenen Transformationsprozesse vom Nervenreiz zum Bild und
vom Bild zum Laut sowie die hierzu von Nietzsche angemerkte Analogie
zu den »chladni’schen Klangfiguren im Sande«, die, wie Gahlbeck am
Rande notiert, eigentlich das »umgekehrt[e]« Phinomen bezeichnen. Wie
genau diese Transformationsprozesse eigentlich funktionieren, bleibt Nietz-
sche im Einzelfall zwar schuldig, bezeichnet sie aber ganz grundsitzlich als
Metaphorisierungen und als das zunehmende Auflésen von »anschaulichen
Metaphern«® in Begriffe.

Auch die sich fiir Nietzsche daraus ergebende erkenntniskritische Pointe
vom Vergessen jener Transformationsprozesse diirfte fiir Gahlbeck von
Interesse gewesen sein, weil sie es zum einen erlaubte, tiber den Status des
Transformationsproduktes nachzudenken. Ist es bloBe Ubersetzung? Ist
diese Ubersetzung umkehrbar oder funktioniert sie nur in eine Richtung?
Bleibt das Produkt vom Ausgangspunkt abhidngig oder entsteht ein neues
Objekt eigener Art? Also was fiir eine Art von dsthetischer Relation konsti-
tuiert das Synésthetische eigentlich? Zum anderen konnte Gahlbeck, wenn
auch etwas anders motiviert, Bestdtigung fiir seine eigene These finden,
dass rationalistische Weltbilder dazu neigen, das jedem Menschen ver-

2 FRIEDRICH NIETZSCHE, »Uber Wahrheit und Liige im auBermoralischen Sinng, in:
DERS., Werke. Taschen-Ausgabe Bd. 1, Leipzig 1906, S. 503-523, hier: 509f.
> Ebd, S.513.
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meintlich an sich zukommende Vermogen, beim Horen von Musik etwa,
synisthetische Prozesse auszulosen, abzutrainieren. Dabei ist es fiir Gahl-
beck ganz grundsitzlich egal, ob es sich darum handelt, bestimmte Tone
in Farben bzw. Formen, etwa den Klang des Wortes »Ballade« (Abb. 01),
in Malerei zu {iberfiihren oder sogar konkrete Musikstiicke wie Chopins
Trauermarsch (Abb. 02).

Dass es sich bei diesen Uberlegungen fiir Gahlbeck nicht um bloBe
Gedankenspiele einer experimentierfreudigen Kiinstlernatur gehandelt hat,
zeigen neben seiner aktiven Mitarbeit im Umfeld des Hamburger Psycho-
logen und Pioniers der Synésthesie-Forschung Georg Anschiitz, auch seine
eigenen kiinstlerischen Arbeiten in diesem Felde, seine von ihm selbst so
bezeichneten »Synopsien«, sowie eine Reihe von publizierten Texten und
offentlich gehaltenen Reden, die sich diesem Thema mit wissenschaftli-
chem Ernste néhern. So schreibt er 1925 in Farbenhéren:

»Bei dem Horen von Farben oder [...] beim Sehen von Ténen, diesem
Grenzgebiet zwischen Musik und Malerei, also einer dreidimensionalen und
zweidimensionalen Kunst, handelt es sich um eine Erscheinung, die weiter
verbreitet ist, als man im Allgemeinen annimmt. Schon bei Goethe findet
sich ein Hinweis darauf, und in der folgenden Zeit hat sich diese Erschei-
nung namentlich in Frankreich reger Beachtung erfreut, doch ist erst in
jingster Zeit der Versuch unternommen worden, Musik durch Farbe und
Form darzustellen. Es ist klar, dass fiir eine solche Empfindung der Farben,
die zu Trigern musikalischer Werte geworden sind, keine RegelméBigkeit
und Ubereinstimmung bestehen kann, da sowohl ein Tongefiige als auch ein
Farbengebilde bei jedem Menschen verschiedene Eindriicke auslost. Immer-
hin aber scheint es, als konne in zahlreichen Fillen die Allgemeingiiltigkeit
nahezu erreicht werden.«*

Allen Zugestindnissen zum Trotz, dass dsthetisches Empfinden subjektiven
Bahnen folgt, wird hier deutlich, wie ambitioniert Gahlbeck synisthetische
Phinomene auffasst, da sie ihm immerhin eine gewisse »Allgemeingiiltig-
keit« zu versprechen scheinen.

Dass sich dieses Versprechen bisher nicht eingeldst hat, ist bekannt und
mag der Einen oder dem Anderen Grund genug sein, in der Synésthesie
bestenfalls nicht mehr zu sehen als die romantische Sehnsucht nach einer
Einheit der Kiinste und schlimmstenfalls faulen Zauber. Diese Deutungen

4 RubpOLF GAHLBECK, »Farbenhoren, in diesem Band, S. 3-8, hier: 3.



Abb. 01 — Rudolf Gahlbeck, Der Wortklang »Ballade« (Mdnnerstimme), o. J.
Aquarell auf Papier
49,1 x 38,0 cm



Abb. 02 — Rudolf Gahlbeck, Chopin » Trauermarsch«, o. J.
Aquarell auf Papier

47,8 x 35,2 cm
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mdogen zwar naheliegend erscheinen, sehen sich aber mit einer ungebroche-
nen wissenschaftlichen Erforschung des Phinomens konfrontiert, die langst
den Boden verlassen hat, auf dem es einst darum ging, in der Synisthesie
etwas Pathologisches oder Geniales, etwas Regressives oder Progressives
zu sehen. In dem Moment, in dem man den Versuch aufgibt, das Synés-
thetische als das eine oder das andere auszuweisen, eréffnet sich ein Dis-
kursraum, der das ganze kulturelle Potenzial des Synédsthetischen sichtbar
und beschreibbar macht, das an nicht weniger als an die condition humaine
selbst riihrt:

»Eine Reduktion und Verflachung der im Synésthesiediskurs angelegten
Paradoxien verfehlt seinen grundsétzlichen Charakter, der darin besteht den
widerspriichlichen Positionen zu entsprechen und sie dadurch verbinden
zu kénnen. Denn das Synésthetische geht in einer Definition nicht auf und
beinhaltet immer ein »Mehr¢, das im negativen Sinn als begriffliche Fehl-
entwicklung verteufelt werden kann. Fassbar wird dieser Bedeutungsiiber-
schuss erst in einem Verstindnis des Synisthetischen als Projektionsflache
und Verhandlungsraum fiir Fragen menschlichen Wahrnehmens, Denkens
und Fiihlens im Lichte ihrer medialen Beeinflussung und Zurichtung.«®

Die hier als gesammelte Schriften vorgelegten Texte von Rudolf Gahlbeck
durchschreiten diesen »Verhandlungsraum« auf exemplarische Art und
Weise und bieten Einblick in die Briiche und Kontinuititen eines Den-
kens, das um die eigene historische Verortung weif, dessen kritische Erfor-
schung aber gerade erst begonnen hat. Mag man auch die Kunst als etwas
denken, das durch das Autonomiepostulat als von einer ethischen Inan-
spruchnahme befreit erscheint, so muss sich der Mensch hinter der Kunst
durchaus seiner historischen Verantwortung stellen. Wie die Asthetik die
Politik durchkreuzt, so gleichermaBen die Politik die Asthetik. Gahlbeck
wuchs im Deutschen Kaiserreich auf, war Freiwilliger im Ersten Welt-
krieg, erlebte die Wirren der Weimarer Republik, das Desaster nach 1933
und bis zu seinem Tode 1972 die Lebens- und Arbeitsbedingungen in der
DDR. Zu keiner Zeit waren sein Schaffen als Kiinstler und seine Tétigkeit
als Kunsterzieher nennenswerten Restriktionen unterworfen, was zumin-
dest fiir die Zeit des Nationalsozialismus, aber auch die der DDR die Frage
aufwirft, ob hier ein Unpolitischer durch die Maschen der jeweiligen Kul-

5 MELANIE GRUSS, Syndsthesie als Diskurs. Eine Sehnsuchts- und Denkfigur zwischen
Kunst, Medien und Wissenschaft, Bielefeld 2017, S. 399.
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turpolitik gerutscht ist oder ob Anpassungsprozesse stattgefunden haben,
die es Rudolf Gahlbeck ermdglichten, ungehindert seiner kiinstlerischen
und kunsterzieherischen Arbeit nachzugehen. Diese kritische Erforschung
der Biografie Rudolf Gahlbecks steht noch aus,® wobei der hier vorgelegte
Band mit den gesammelten Schriften einen ersten Blick auf Rudolf Gahl-
beck gestattet, der eben nicht nur Kiinstler war, sondern auch seine kiinst-
lerische Praxis und sein kiinstlerisches Selbstversténdnis einer kritischen
Befragung unterwarf.

Neben den Texten zur Farbe-Ton-Forschung gibt dieser Band auch die-
jenigen Texte wieder, die vordergriindig allgemeinere Fragen zur zeitgends-
sischen Kunst und Kunsterziechung zum Thema haben und somit das Bild
von Rudolf Gahlbecks Denken der Kunst vervollstindigen.

*

Wir danken der Stadt Malchow und insbesondere Daniela Lemke, der Lei-
terin des Kunstmuseums Kloster Malchow, fiir die sehr gute und zuvor-
kommende Zusammenarbeit. Dies gilt im Speziellen fiir die Recherchen zu
diesem Band und im Allgemeinen fiir die Moglichkeit der Sichtung und der
kommenden wissenschaftlichen ErschlieBung des kompletten Nachlasses
von Rudolf Gahlbeck.

¢ Als hilfreich, aber bisweilen einseitig oder unkritisch konnen gelten: WERNER STOCK-
FISCH, Farbenklinge. Der Kiinstler Rudolf Gahlbeck, Schwerin 1995; JoacHiM PUTT-
KAMMER, Unterwegs sein ist alles. Der Kiinstler Rudolf Gahlbeck, Rostock 2009; WER-
NER STOCKFISCH, Tanz mit der Fahne. Hans Franck und Rudolf Gahlbeck: mecklenbur-
gische Kiinstler zwischen Anpassung und Verweigerung, Schwerin 2011.
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Farbenhoren

RUDOLF GAHLBECK

Bei dem Horen von Farben oder — umgekehrt — beim Sehen von Tonen,
diesem Grenzgebiet zwischen Musik und Malerei, also einer dreidimensio-
nalen und zweidimensionalen Kunst, handelt es sich um eine Erscheinung,
die weiter verbreitet ist, als man im Allgemeinen annimmt. Schon bei Goe-
the findet sich ein Hinweis darauf, und in der folgenden Zeit hat sich diese
Erscheinung namentlich in Frankreich reger Beachtung erfreut, doch ist erst
in jlingster Zeit der Versuch unternommen worden, Musik durch Farbe und
Form darzustellen. Es ist klar, dass fiir eine solche Empfindung der Farben,
die zu Tragern musikalischer Werke geworden sind, keine RegelmaBigkeit
und Ubereinstimmung bestehen kann, da sowohl ein Tongefiige als auch
ein Farbengebilde bei jedem Menschen verschiedene Eindriicke auslost.
Immerhin aber scheint es, als konne in zahlreichen Féllen die Allgemein-
giiltigkeit nahezu erreicht werden.

Dass Trompetentone durchweg rote Farberscheinungen ausldsen, zeigt
sich schon in dem weit gebrduchlichen Ausdruck: schmetterndes Rot,
wobei jedoch zwischen den mannigfachen Abstufungen, die den Bezirk
»Rot« fillen, durchaus zu unterscheiden ist, wie etwa zwischen dem eines
Wagner und dem eines Richard Straufl. Ebenso wie die Trompete haben
auch die andern Klangwerkzeuge ihre eigentiimlichen Farben: Oboen ein
scharfes Chromgelb, Floten ein rundes Blau, die tiefen Blechbldser dun-
kelste Tone von Purpur iiber Tiefgriin bis zum Schwarz, bei Celli Braun,
die Violinen seidiges Indischgelb, und so fort. Die durcheinanderwogenden
Stimmen des Orchesters bilden daher gleichzeitig fiir den Farbenhorer ein
wundervolles Gemisch von Farben.

Und von Formen. Diese sind, da Musik Bewegung ist, naturgeméf einer
stetigen Verschiebung unterworfen, wobei sie einer tiefen GesetzméaBigkeit
folgen, wie sie offenbar zwischen dem musikalischen Tongefiige (Rhyth-
mus, Harmonie, Melodie) und dem Aufbau der Farben- und Formengebilde
besteht.
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Mein Zyklus Sechs deutsche Musiker (1924), dem die hier wiedergege-
benen Abbildungen entnommen sind, ist aus der erwachenden Erkenntnis
dieser Beziehung heraus entstanden. Die Arbeiten stehen jedoch erst an der
Schwelle zur eigentlichen malerischen Darstellung der Musik, insofern, als
in ihnen der Versuch gemacht worden ist, die gesamte Personlichkeit des
Musikers zu umfassen. Auf diese Weise konnte nur ein allgemeiner, nim-
lich der das ganze Lebenswerk beherrschende Grundton Gestalt gewinnen,
wihrend beim Herausgreifen eines Werkes dies konzentrierter, eindring-
licher dargestellt zu werden vermag.

Abb. 01 — Rudolf Gahlbeck, Beethoven (1924/25)
Aquarell und Deckfarbe auf Papier
34,5 x 27 cm (Reproduktion)
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In Beethoven (Abb. 01) ist das Miachtige, Weltenumspannende herausge-
stellt, der heifle Schaffensdrang dieses Titanen, der seine Werke wie Blocke
iibereinanderschichtet, der aus dem Unendlichen die Kraft schopft, um sie
aus seinem Herzen ins Unendliche wieder verstromen zu lassen. Beherr-
schend ist hier das Violett.

Bei Richard Wagner (Abb. 02) hat das Attribut »Biihnen«-Musik — also
nicht mehr Musik schlechthin — in dem kulissenartigen Unterbau des Blat-
tes seinen Niederschlag gefunden. Das fiir Wagner charakteristische Rot
weist unter anderm auf die starke Heranziehung der Blechbliser hin.

Abb. 02 — Rudolf Gahlbeck, Richard Wagner (1924/25)
Aquarell und Deckfarbe auf Papier
35 x 27,2 cm (Reproduktion)
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Die oft unerhort gehdufte Kontrapunktierung zeitgendssischer Musik ist bei
Richard Strauf; (Abb. 03) betont, von dessen Sitzen einige geradezu geo-
metrisch-malerisch wirken (Dreieck!), wie die herbe Schonheit einer Préizi-
sionszeichnung. Mondgriin und Tintenrot sind bei ihm vorherrschend.

Abb. 03 — Rudolf Gahlbeck, Richard Straufs (1924/25)
Aquarell und Deckfarbe auf Papier
35 x 27,3 cm (Reproduktion)



Rudolf Gahlbeck 7

Von der schwerbliitigen Erdgebundenheit eines Johannes Brahms (Abb. 04)
will die lastende Melancholie der Farben und Formen zeugen. In der jihen
Flamme zuckt die Leidenschaftlichkeit seiner Rhapsodien und ungarischen
Ténze irrlichternd auf.

Abb. 04 — Rudolf Gahlbeck, Johannes Brahms (1924/25)
Aquarell und Deckfarbe auf Papier
35 x 27,3 cm (Reproduktion)
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So ergibt sich bei den einzelnen Tondichtern durch die Art ihrer Musik und
die bevorzugte Verwendung bestimmter Harmonien und Instrumente ein
jeweils verschieden bedingtes Formen- und Farbenspiel.

Die Pflege der Fahigkeit, Farben zu horen oder Tone zu sehen, einer
Fahigkeit, die in jedem mehr oder weniger schlummert, wird namentlich
fiir Maler und Musiker von grofter Bedeutung sein, wird wechselseitig
ungeheuer befruchtenden Einfluss auf ihr Schaffen gewinnen; und das
lange angestrebte Ideal einer innigen Harmonie zwischen Biihnenbild und
Musik — um nur ein Beispiel zu nennen — wird seiner Verwirklichung um
so naher kommen, je fester sich die klingende Briicke von den Ufern der
Malerei zu denen der Tonkunst fiigt. Lang ist der Weg und gefahrvoll. Doch
wir firchten ihn nicht. Die Wasser werden sich teilen, und neue besonnte
Gestade werden sichtbar werden.

(1925)



Farbe und Ton

RUDOLF GAHLBECK

Schon mancher wird Bilder gesehen haben von Alois Kolb, Artur Paun-
zen oder Robert Fink und anderen, in denen diese Kiinstler mit hervorra-
gender Fantasie ihre musikalischen Eindriicke bildméBig wiedergegeben
haben. Erst kiirzlich, anlésslich der hundertsten Wiederkehr von Beetho-
vens Todestag, sah man solche Arbeiten {iberall, die Sonaten und Sinfonien
des groBen Tonkiinstlers grafisch oder malerisch darstellten. Wir haben es
hier also gewissermallen mit gemalter Musik zu tun. Diesen Arbeiten, die
indes lediglich einer lebhaften Vorstellungsgabe entsprangen, stehen nun
diejenigen der sogenannten Farbenhorer gegeniiber, die vielleicht in kiinst-
lerischer Beziehung vorldufig weniger bedeutsam, dafiir aber fiir die Erfor-
schung des menschlichen Seelenlebens umso wertvoller und aufschluss-
reicher sind.

Der Farbenhorer, den die Wissenschaft als Synoptiker bezeichnet, hat
beim Horen von Musik zugleich optische Eindriicke, das heif3t er hort sie
nicht nur, er sieht sie auch mit dem inneren Auge, gleichsam als ob sich
ein Film abrollt, der die Musik in all ihren Einzelheiten auch dem Auge
zuginglich macht. Und zwar treten diese Erscheinungen, die wir im Fol-
genden Synopsien nennen, so auf, dass der sie Erlebende keinen oder nur
wenig Einfluss hat auf ihr Auftauchen und Verschwinden, ebenso wenig,
wie er ihre Farbe und Form beliebig verdandern konnte. Es gibt also sichtbar
werdende Tone! Mancher wird zwar unglaubig den Kopf schiitteln. Aber
das Problem der Beziehung zwischen Farbe und Ton ist schon alt und hat
bereits Ménner wie Newton und Goethe lebhaft beschéftigt. Im Laufe der
letzten beiden Jahrhunderte sind etwa tausend Abhandlungen {iber dieses
Thema erschienen; die Physik hat ihre duflerliche Verwandtschaft entdeckt,
indem wir es in beiden Fillen mit Atherschwingungen zu tun haben. Wie
sich aber Ton- und Farbempfindungen innerhalb des Seelenlebens zueinan-
der verhalten, diese Frage ist neu, und neu sind auch die Wege, welche die
Wissenschaft fiir ihre Erforschung geht. Es ist das Verdienst des Hamburger
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Professors Dr. Anschiitz, der im Mérz alle Interessierten zu einem Kongress
um sich versammelt sah und die Gesellschaft fiir Farbe-Ton-Forschung
griindete. Das in reicher Fiille vorliegende Material stellt die Tatsache des
Farbenhdrens auBer jeden Zweifel.

Neben den verhiltnisméBig einfachen Féllen, die iibrigens zahlreicher
sind, als man vielfach annimmt, gibt es weit ausgeprigtere, die ihren Hohe-
punkt in dem Hamburger Tonkiinstler Dorken erreichen, der seit frither
Kindheit erblindet ist. AuBler beim Hoéren, haben Synoptiker dieser Art auch
Erlebnisse aus der bloBen Erinnerung heraus. Nicht nur Musik, sondern
jedes andere Gerdusch 16st Synopsien aus. Ja, die Fihigkeiten gehen so
weit, dass alle Gegenstidnde unseres Denkens — Buchstaben, Zahlen, Tage,
Jahreszeiten, Menschen — mit einer bestimmten Farbe versehen werden.
Hieraus ergibt sich, wie schwer es ist, innerhalb der Farbe-Ton-Forschung
Grenzen zu ziehen, da sie in viele Nachbargebiete iibergreift, so dass das
Problem fiir den Arzt, den Psychologen, den Mathematiker, den Kiinstler,
den Musiker und auch den Okkultisten gleicherweise fesselnd ist.

Damit sich der Nichtsynoptiker eine ungefahre Vorstellung von den
Sichtgebilden machen kann, sei an die fantastischen Farben- und For-
menspiele erinnert, die wir mit geschlossenen Augen unter starker Licht-
einwirkung sehen. Es geniigt auch, einen leichten Druck auf die Augen
auszuiiben, um alsbald jenen seltsamen Reigen der vielfdltigsten Muster
hervorzulocken, der in seinen fortgesetzten Verdnderungen recht gut eine
Vorstellung von den Synopsien zu bieten vermag. Es handelt sich also nicht
oder nur selten um Bilder, die sich aus Elementen unserer Erfahrungswelt
zusammensetzen, sondern um Formen, denen wir nichts zu vergleichen
haben und wie sie in dhnlicher Weise etwa auch bei den »Abstrakten« in
der modernen Malerei vorkommen. Die Synopsien vermitteln uns einen
Formenschatz, der uns andernfalls nicht zugénglich wére und auf einen
erstaunlichen Reichtum des menschlichen Innenlebens hinweist. Zuweilen
sind sie von so unerhérter Pracht und Leuchtkraft der Farben, dass es nur
mdglich ist, einen bescheidenen Abglanz in die Wirklichkeit zu bannen. Die
oft wundervolle Durchsichtigkeit und das Feuer der Farben fiihrten dazu,
dass man zu den verschiedensten Techniken griff, um der tatsdchlichen
Schonheit so nahe wie moglich zu kommen.

So geben Frauen und Ménner ihre Synopsien vielfach durch Stickerei
wieder, denn der Glanz der Seide, das Flimmern und Gleiflen von Perlen
und bunten Flitterchen vermdgen eher den Farbenzauber einzufangen,
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als es die Aquarell- oder Olfarbe kann. Dérken bedient sich des farbigen
Plastilins. Da er frither sehen konnte, ist ihm die Farbenskala unserer Welt
bekannt. Er hat iiber dreiBig Nuancen zur Verfiigung und formt nun relief-
artig seine hochinteressanten Gebilde, die auch Themen wie Drosselruf
oder Hirschrohren, oder Hungergefiihl und dhnliches behandeln. Neben
den farbigen Synopsien gibt es auch nur helldunkle, wo die Tone zwischen
Schwarz und Weill und den dazwischenliegenden Graustufen variieren.
Die beachtenswertesten Arbeiten dieser Art stammen von dem Hamburger
Maler H. Meier-Thur. Sie sind indes von so iiberwiltigender Formfiille,
dass sie die Farbe keineswegs vermissen lassen und man vor diesen Blét-
tern erstaunt gewahr wird, welch unerschopflicher Reichtum auch innerhalb
der einfachen Helligkeitswerte liegt.

Auf Grund der vorliegenden Ergebnisse haben sich nun bereits gewisse
GesetzmiBigkeiten herauskristallisiert, die indes zum Teil noch sehr kom-
pliziert sind und mithsamer weiterer Untersuchungen bediirfen. Wenn es
auch klar ist, dass Musik oder andere akustische Reize auf jeden Menschen
verschieden wirken, so bestehen dennoch schon zahlreiche Ubereinstim-
mungen oder Verwandtschaften. So kehrt regelmafBlig die Zuordnung der
hellen Farben zu hohen Tonen, die der dunklen zu tiefen Tonen wieder. Das
erscheint wohl auch dem Nichtsynoptiker selbstverstandlich, weil es rein
gefiihlsméaBig nicht anders sein kann. Setzen wir doch schon im Sprach-
gebrauch oft hoch gleich hell und tief gleich dunkel, ohne uns dartiber
Rechenschaft abzulegen, dass wir Merkmale aus dem Bereich der Tonwelt
ohne Weiteres in den der Farbenwelt und umgekehrt iibertragen. Ebenso
spricht man auch von einem »schmetternden« Rot, oder einem »klingen-
den« Blau, wihrend mir umgekehrt bei feinnervigen Schriftstellern wohl
Wendungen wie »ihre blonde Stimme« oder »fein purpurner Bass« begeg-
nen. Diese Ubertragungen zeigen schon durch ihre iiberzeugende und
stark veranschaulichende Wirksamkeit, dass wir es beim Ton nicht nur mit
einem akustischen Reiz, bei der Farbe nicht nur mit einem optischen zu
tun haben. Beide Elemente vermogen vielmehr iiber den Kreis ihrer eigent-
lichen Doméne hinaus Mittler und Triger bestimmter Empfindungen zu
werden. Wem die Farbe mehr als ein bloBer, der Haut der Dinge anhaften-
der Oberflachenwert ist, der wird hier ohne Weiteres folgen koénnen. Wir
erkennen hier auch als hochst wichtiges Ergebnis aus der Moglichkeit sol-
cher Gleichsetzungen, dass es innerhalb des menschlichen Unterbewusst-
seins eine Schicht geben muss, in der zwischen Farbe und Ton noch keiner-
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lei Trennung vorgenommen ist, wo also, wie der Mystiker Jakob Bohme
schrieb, das Licht noch Ton und der Ton noch Licht ist. Es gehort leider
zu den bedauerlichen Folgen eines materialistisch eingestellten Zeitalters,
dass diese Feinheiten unseres Empfindungslebens durch die einseitige Aus-
bildung des Intellektes vielfach {iberwuchert, wenn nicht abgetdtet sind.
Hierher gehorende Personen werden also kaum etwas mit diesen Dingen
anzufangen wissen, und die von ihnen vielleicht iiberheblich als anormal
bezeichneten Menschen haben ihnen gegeniiber durch ihre unverbildete
Fahigkeit zu erhohtem Kunsterleben ein ganz erhebliches Plus. Wenn ich
»unverbildet« sage, so stiitze ich mich dabei auf die besonders zahlrei-
chen, prachtvollen Ergebnisse gerade von Jugendlichen und Kindern, bei
denen eine rein verstandesmiBige Zensur noch nicht stattfand. IThnen dies
urspriingliche Verhéltnis zu Farbe und Ton zu bewahren, wird darum stets
ein wichtiges Kapitel im Bereich kunsterzieherischer Fragen sein.

Auf Grund der innigen Beziehungen zwischen Farbe und Ton hat sich
auch eine ganz neue Kunstgattung gebildet: die Farblichtmusik. Schon
mancher wird von einem Farblichtklavier gehort haben, ohne sich ein rech-
tes Bild davon machen zu konnen. Das Instrument zu beschreiben, wiirde
hier zu weit fiihren, zumal es auf einem duferst komplizierten Mecha-
nismus beruht. Der bekannteste Vertreter, der ungarische Komponist
A. Laszlo, hat bereits das fiinfte Instrument in Bau gegeben, das wieder
mit neuen Vervollkommnungen ausgestattet sein wird. Ein Farblichtkon-
zert geht nun so vor sich: Der Musiker spielt eine Komposition, sagen wir
auf dem Fliigel, und gleichzeitig projiziert das von einer zweiten Person
bediente Farblichtklavier die betreffende Musik als Bilder auf eine Lein-
wand. Wir sehen und horen also denselben Inhalt zu gleicher Zeit. Die
musikalischen Figuren tanzen oder schleichen, hiipfen oder wandern —
dem Stiick entsprechend auch in Form und Farbe jeweils wechselnd — an
unserm Auge voriiber. Manche Feinheit der Musik wird auf diese Weise
erst »sichtbar«, anderseits erfahrt diese oder jene Farbe durch die Musik
ungeahnte Steigerung. Zur Beruhigung sei gesagt, dass nun keineswegs die
Absicht vorliegt, Beethoven oder Schubert farblichtmusikalisch zu »ver-
filmen«! Es handelt sich und wird sich auch weiterhin in erster Linie um
Originalkompositionen handeln, deren Struktur von vornherein auf dieser
Doppelwirkung beruhend angelegt ist.

So wird die Pflege und die Weckung der Fahigkeit, Farben musika-
lisch und To6ne farblich zu erleben, erhohten kiinstlerischen Genuss einer-
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seits, gesteigerte Potenz des kiinstlerisch schaffenden Menschen ander-
seits gewdhrleisten und sich somit als ein neugewonnenes, kostbares Gut
erweisen. Die letzten Bedeutungen des Farbe-Ton-Problems sind noch
nicht abzusehen. Seine fortgesetzte Erforschung wird uns indes zu Ufern
geleiten, von denen wir in neue, ungeahnte Gefilde von Gottes Wunderwelt
schauen diirfen.

(1927)






Farbe, Form und Ton

Uber die Darstellung musikalischer und anderer akustischer
Eindriicke im Kunstunterricht

RUDOLF GAHLBECK

Im 1. Heft des Kunstblatts der Jugend (1927) heilit es in einer mit H. F.
unterzeichneten Besprechung der Laszloschen Farblichtmusik: »Zugrunde
liegt jene bereits wissenschaftlich als nicht haltbar erwiesene Anschauung,
es gebe in der musikalischen Vorstellung des Menschen Verbindungen der
Tone mit Farben, Beziehungen, die alle Menschen gemeinsam empfin-
den.«! Abgesehen von der offenbaren Verwechslung von »Vorstellung« und
»Empfindung«, sei zunichst vorweg genommen, dass es um den wissen-
schaftlichen Nachweis weit giinstiger steht, ja, dass er teilweise sogar schon
erbracht ist, wie es der 1. Kongress fiir »Farbe-Ton-Forschung«, der im
Mairz in Hamburg tagte, ergeben hat.

Wir werden uns hier indessen nicht mit der wissenschaftlichen Seite die-
ses hochinteressanten Problems zu befassen haben, mit dem sich bereits
Minner wie Goethe, Newton, Rousseau und die Romantiker eingehend
beschéftigten, als vielmehr mit der Bedeutung, die es in kiinstlerischer und
kunsterzieherischer Hinsicht hat. Es wird noch eine weitere Einschrankung
notig sein: Die Fahigkeit des tatséchlichen, einwandfrei nachgewiesenen
sogenannten »Farbenhdrens« (in den seit 2 Jahrhunderten etwa 800 vor-
liegenden Abhandlungen vielfach als »audition colorée« bezeichnet) auszu-
schalten und zunéchst die gefiihlsmdfSige Zuordnung von Farben zu Ténen
zu betrachten. Dass wir es hier mit einer in der Tat allgemein-menschlichen
Féhigkeit zu tun haben, steht meines Erachtens aufler jedem Zweifel.

Schon im Sprachgebrauch begegnen wir hiufig solchen Zuordnungen.
Man spricht von einem »schmetternden Rot« oder »knallendem Gelb« und
umgekehrt von »dunklem Alt« oder »hellem Sopran«. Gerade diese letzten

' [H.F., »Farblichtmusik«, in: Kunstblatt der Jugend (1927), Heft 1, S. 69.]
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Pradikate wirken so selbstverstidndlich, dass man nicht darauf achtet, wie
hier spezifische Merkmale aus der optischen Welt in die akustische verlegt
sind. Wer sich nicht mit dem billigen Hinweis begniigt, dass hier ledig-
lich eine, sagen wir illustrierende Zuordnung vorgenommen ist, der wird
ohne Weiteres in ein Gebiet gedringt, das einen wesentlichen Bestandteil
der »Farbe-Ton-Forschung« ausmacht. Erweitert man nun die reinen Hel-
ligkeitswerte noch um eine Farbe, etwa »dunkelbrauner Alt« oder »hell-
blauer« oder »silberheller Sopran«, so wird fiir jeden Unvoreingenomme-
nen und Fein-Empfindenden mit dieser Aussage ein Séttigungsgrad der
Kennzeichnung erreicht, wie er stirker und vor allem eindringlich-kiirzer
nicht gedacht werden kann. Diese Beispiele lieen sich endlos vermehren.

Wir kommen somit ohne Weiteres zu der Tatsache, dass wir es bei der
Farbe nicht nur mit einem optischen Wert, bei dem Ton nicht nur mit einem
akustischen zu tun haben. Beide Elemente unserer Wahrnehmungswelt ver-
mogen vielmehr — iiber den Kreis ihrer eigentlichen Doméne hinaus —
Trager und Mittler von Stimmungswerten in wechselseitiger Beziehung zu
werden. —

Angeregt durch ein merkwiirdiges Erlebnis, das ich vor mehreren Jah-
ren hatte (indem ich auf einer Reise das Schnarchen meines Zimmernach-
barn plotzlich »sah«, und zwar so deutlich, dass ich es grafisch fixieren
konnte), nehme ich nunmehr alljdhrlich in allen Klassen Versuche vor,
musikalische und alle andern nur denkbaren akustischen Reize malerisch
darstellen zu lassen. Um dem wahrscheinlichen Einwand, dass die wenigen
Zeichenstunden fiir derlei Experimente nicht da wéren, hier von vornherein
zu begegnen, sei nur darauf hingewiesen, dass einmal fiir die Wissenschaft
unter Umstédnden hochst wichtiges Material geliefert werden kann, zum
andern, dass fiir den Schiiler ein in jeder Beziehung reicherer Gewinn dabei
herausspringt, als es auf den ersten Blick scheinen konnte. — Als Unter-
richtsbeispiele seien folgende Aufgaben, die ich bereits mit gutem Erfolg
stellte, angefiihrt: etwa die Darstellung eines Glockentons, als Gegensatz
dazu Wagengerassel; oder: ein Donnerschlag und Brunnengeriesel, oder
Windessausen und das klirrende Gerédusch eines herunterfallenden Tellers
usf. Die Darstellung solcher Gegensitze halte ich vorerst fiir ratsam, da der
Schiiler auf diese Weise leichter einen MafBstab fiir seine Losungen gewinnt
und durch Vergleich beobachten kann, wie weit sie ihm gegliickt sind. Zu
beachten ist auch der Umstand bei diesen Aufgaben — das geht neben der
farblichen die formale Seite an —, dass es sich in allen Fillen einmal um
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ein fortlaufendes und das andere Mal um ein einmaliges Gerdusch handelt.
Der Schiiler wird demnach in dem einen Fall zu einer mehr oder weni-
ger zentralen Anlage gefiihrt, im andern zu einem bewegten Ausschnitt aus
einem groferen Ganzen. Wertvolle Ankniipfungspunkte zu benachbarten
Gebieten, reiner Bildbetrachtung oder solcher der Architektur, sind in rei-
chem Mafle gegeben.

Nun steht der Schiiler allerdings anfangs Aufgaben dieser Art sprode
gegeniiber und versichert meistens, dass man »so etwas« nicht malen
oder zeichnen konne. Hier liegt aber nach meiner Erfahrung lediglich
ein gewisser Mangel an Zutrauen zu sich selbst vor; vielleicht auch eine
feine Scham, wenn ich es so nennen darf, weil diese Arbeiten Bekennt-
nisse personlichsten Erlebens sind. Da hat mir nachstehende Voriibung
immer gute Dienste geleistet. Ich lasse die Schiiler die Augen schliefen und
einen leichten Druck darauf ausiiben. Alsbald wird jener fantastische Rei-
gen der vielfdltigsten Farben- und Formenspiele heraufbeschworen, wie wir
ihn dhnlich unter Einwirkung einer starken Lichtquelle bei geschlossenen
Augen erleben. Was der Schiiler solcherart sieht, das hat er zeichnerisch
festzuhalten. Man wird {iberrascht von einer Fiille ungeahnter Farbkldnge
und Formenverbindungen stehen. Der Schiiler wird selbst staunend gewahr,
dass es auBer den Erscheinungen der erfahrungsbekannten Welt noch
andere gibt, deren Eigenartigkeit oder Schonheit ihm bislang verschlossen
war. Ferner ist das Geschick, an das hier appelliert wird, ndmlich aus dem
stetigen Fluss dieser Bilder einen Eindruck herauszugreifen und ihn aufs
Papier zu bannen, gleichfalls und wohl in erhdhtem MaBe erforderlich, um
auch die oben genannten Aufgaben zu bewdltigen. Sind erst einige dieser
Versuche gemacht, so kann man der lebhaftesten Anteilnahme bei spite-
ren Aufgaben gewiss sein. Ein besonderer Wert solchen Schaffens liegt
schlieBlich und nicht zuletzt auch noch darin, dass mancher Schiiler, der
bei »naturalistischen« Aufgaben mehr oder weniger versagt, hier plétzlich
erstaunliche Fahigkeiten entwickelt und einen inneren Reichtum offenbart,
der auf andere Weise kaum in diesem Mafe zutage getreten und einer Wer-
tung zuginglich geworden wire.

Man braucht nun nicht zu befiirchten, dass »verpflichtungslose Schmie-
rereien«?, wie ein Kollege gewisse Machwerke bei dhnlicher Gelegenheit

2 [Vgl. WALTHER BEHM, »Rhythmus und Naturforme, in: Kunst und Jugend (1926),
Heft 10, S. 199-200, hier: 199.]
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in diesem Blatte sehr treffend kennzeichnete, dabei herauskommen. Aller-
dings wird es dabei in erster Linie auf den Lehrer ankommen, ob er ein
Gefiihl fiir »echt« und »unecht« besitzt. »Richtig« oder »verkehrt« kdnnen
diese Blitter selbstredend am allerwenigsten sein. Die hier in Frage kom-
menden MaBstibe liegen auf einer anderen Ebene.

Fiir den Schiiler, der auf diese Weise zum Erleben der Farbe und Form
einerseits und der Welt der Tone andererseits gefiihrt wird, fiir den hort die
Farbe auf, ein bloBer, der Haut der Dinge anhaftender Oberflichenwert zu
sein, was in entsprechender Weise vom Ton auch gilt. Beide werden iiber
diesen duBlerlichen Wert zum Mittler und Triger von Gefiihls- und Erleb-
nisinhalten erhoben und mit der Zeit einen wesentlich vertieften Bestandteil
seines Innenlebens tiberhaupt ausmachen. Er lernt Charakter und Gesicht
dieser Elemente kennen und auswerten.

Ein wie feines Gefiihl in dem jungen, unverbildeten Menschen fiir diese
Dinge trotz aller Breitspurigkeit des Intellekts noch besteht, bewies mir
auch folgender, an etwa 300 Schiilern vorgenommener Versuch. Von allen
lieB ich in gleicher GroBe ein spitzwinkliges Dreieck, einen Kreis und ein
Quadrat zeichnen. Die Aufgabe bestand nun darin, die Farbe Blau, Gelb
und Rot jeweils in die Fliche einzutragen, die nach der personlichen Mei-
nung am Besten mit der Farbe eine Einheit ergeben wiirde. Meine eigene,
ibrigens nicht den geringsten Zweifel zulassende Einordnung, die ich
natiirlich fiir mich behielt, wurde von der iiberwiegenden Mehrzahl besté-
tigt: die gelbe Farbe in das Dreieck, die blaue in den Kreis und die rote in
das Quadrat. Im 1. Fall wurde die groite Sicherheit entwickelt; hochstens
2 bis 3 von 40 Schiilern wahlten eine andere Farbe. Dagegen war eine Ver-
tauschung zwischen Quadrat und Kreis schon héufiger, was jedoch offenbar
auf das dhnliche Spannungsverhiltnis der beiden Figuren zuriickzufiihren
ist. Dies Ergebnis fand auf dem Hamburger Kongress eine verbliiffende
Bestitigung in den Farblichtspielen von Hirschfeld-Mack (Wickersdorf),
die mir vorher gdnzlich unbekannt waren und in gewisser Beziehung auf
diesem Resultat beruhen.

Gelb hat demnach etwas Spitzes, Blau etwas Rundes und Rot etwas
Bestimmt-Kantiges an sich. Der Schiiler, der sich fiir diese Zuordnung ent-
scheidet, wird also ganz von selbst bei entsprechenden Gerduschen oder
musikalischen Eindriicken, deren Charakter diesen Attributen dhnelt, die
fragliche Farbe wihlen. Es versteht sich von selbst, dass zwischen den vie-
len Abstufungen, die den Bezirk einer Farbe fiillen, zu unterscheiden ist,
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d. h. dass spitzig nicht etwa Goldgelb, sondern scharfes Chromgelb-hell
ist usf. Hiermit soll nun durchaus nicht gesagt sein, dass es fiir alle so sein
muss. Aber abgesehen davon, dass es auch sonst keine absolute Giiltigkeit
gibt — auler in der Mathematik —, bliebe der Wert dieser Aufgaben selbst
bei génzlich verschiedenen Resultaten davon unberiihrt. Denn es kommt
darauf an, dass sich der Schiiler {iberhaupt in dieser Weise mit der Farbe
auseinandersetzt. Wo Farbe und Form so erlebt werden, ist die Beziehung
zum Reich der Tone naheliegend und ergibt sich sozusagen von selbst.
Dass dartiber hinaus auch die Einstellung zur Natur eine wesentliche Ver-
tiefung erféhrt, ist gleichfalls als erfreulicher Gewinn zu werten.

Wesen und Bedeutung der Farbe-Ton-Beziehungen hat Bohme (Ber-
lin) in nachstehenden Worten treffend umrissen, wenn er sagt: »Es handelt
sich um die Erfassung einer Tiefenschicht unseres Ich, in der noch keiner-
lei Materialtrennung nach Kunstgebieten stattgefunden hat, einer Schicht,
in der das Licht noch Ton und der Ton noch Licht ist. Ich mochte sie die
Schicht der rhythmischen Bewegtheit nennen. Denn diese ist es, aus der
sich Ton- und Farbenempfindungen [...] zu kiinstlerischen Gestaltungen
bilden, so dass dies Gebiet als der Mutterboden aller kiinstlerischen Bil-
dung, zumindest aber der zeitlichen Kunst angesehen werden muf.« Und
wahrlich! Was Kollege Prof. Rainer (Wien), der auler andern Kollegen
und dem Verfasser die erfreuliche Gelegenheit hatte, auf dem Kongress vor
zahlreichen Horern seine Unterrichtsergebnisse zu zeigen und zu bespre-
chen, an Schiilerarbeiten aus diesem Gebiet aufweisen konnte, das hat
Bohmes und dhnlichen Anschauungen eine kaum zu iiberbietende Bestéti-
gung verliehen. Ein unerhdrter Reichtum an Formen und Farben tat sich da
auf, der begliickendes Zeugnis von den Giitern jugendlichen Seelenlebens
ablegte und den Wunsch rechtfertigt, dass die Behandlung dieses Stoffge-
bietes bald von allen Unterrichtsanstalten iibernommen werden mochte.

Freilich wird das fiir diejenigen nicht ganz einfach sein, denen diese
Schicht bislang Odland geblieben ist. Aber es bedarf nur einer willigen und
innigen Einfithlung in »die Welt der Grenzen«, um der noch ungehobenen
Schitze gewahr zu werden, wo die materialistische und analytisch-ein-
seitige Einstellung jlingster Epochen noch nicht zur Verkiimmerung oder
ginzlichen Abtdtung jener Erlebnismoglichkeiten gefiihrt hat. Trotz aller
»Sachlichkeit« bahnt sich eine Bewegung an, die vielleicht zu einer syn-
thetischen Wesenskunde von Farbe und Ton, zu einer synthetischen Welt-
anschauung tberhaupt fithren wird. Und wo die hier behandelte Seite der
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werdenden Personlichkeit gepflegt und gefordert wird, da werden vertiefte
Arbeitsfreudigkeit, Erfolg und erhohtes Lebensgefiihl nicht ausbleiben.

(1927)



Gibt es sichtbare Tone?

Betrachtung zum Farbe-Ton-Problem

RUDOLF GAHLBECK

Der eine oder andere unter den Lesern wird beim Horen von Musik, wenn
diese einen besonders starken Eindruck auf ihn machte, vielleicht in sei-
ner Fantasie so angeregt worden sein, dass sich ihm irgendein bildhafter
Vergleich dabei aufdridngte. Er sah etwa bei einem Trauermarsch dunkle,
gebeugte Gestalten dahinziehen; oder eine frohlich und anmutig rieselnde
Melodie wurde ihm zu besonnter Frithlingsau. Wem das Geschick eine
gliickliche Hand gab, der wird sich auch dieser Vorstellungen auf grafi-
schem oder malerischem Wege entledigt haben, wie wir denn solchen
Arbeiten in der bildenden Kunst auch tatsdchlich hier und da begegnen.
Beethoven hat vor allem in seinen gewaltigen Sinfonien fiir solche Werke
unerschopflich Stoff geliefert.

Andrerseits sind Ubertragungen in unserm Sprachgebrauch keine Sel-
tenheit, die spezifische Merkmale aus dem Bereich der Tonwelt in den der
Farbenwelt verlegen und umgekehrt. Man spricht von einem »silberhellen«
Sopran oder einem »dunklen« Alt oder umgekehrt von »schmetterndem«
Rot oder »knallendem« Geld. Wenn man sich nicht mit dem billigen Hin-
weis begniigt, dass es sich hier lediglich um symbolische Vergleiche han-
delt, wird man durch die Reichhaltigkeit solcher Zuordnungen vielmehr
in ein Gebiet gedringt, das einen wesentlichen Teil der »Farbe-Ton-For-
schung« ausmacht.

Wir wissen von der Physik her, dass Farbe und Ton Atherschwingungen
darstellen und demzufolge schon rein duBerlich eine innige Verwandtschaft
aufweisen. 1704 geschah es zum ersten Male, dass der groBe Newton von
diesem Gesichtspunkt aus das Problem anpackte. Im Laufe der beiden Jahr-
hunderte wurde es immer wieder Gegenstand schongeistiger oder wissen-
schaftlicher Untersuchungen. Maler und Dichter, Musiker und Mediziner,
Psychologen und Okkultisten waren es, die ihm erhéhtes Interesse widme-
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ten. Namen wir Goethe und Rousseau, E.T.A. Hoffmann, Tieck, Schumann,
Fechner, Schopenhauer, Rimbaud und viele andere sind mehr oder weniger
eng hiermit verkniipft. Fiir sie alle bildete die sogenannte »Audition colo-
rée«, das »Farbenhoren« ein Gebiet, das zu erforschen sich verlohnte.

Die bis vor kurzem vorliegende Literatur ist indessen so uniibersicht-
lich und vielverzweigt in ihren etwa 700 Abhandlungen, dass es schwie-
rig ist, sich in diesem Irrgarten zurecht zu finden, von der Herausschédlung
irgendeines fest umrissenen Ergebnisses ganz zu schweigen. Erst unseren
Tagen ist es vorbehalten geblieben, auf dem Wege exakter Forschung ver-
heiflungsvolles Licht in die ungemein fesselnde Dadmmerung des Farbe-
Ton-Problems zu werfen, voran der verdienstvolle Forscher Prof. Anschiitz
(Hamburg). IThm ist es auch zu danken, dass der 1. Kongress in Hamburg
zustande kam, der diese Fragen nach allen Richtungen hin aufrollte und
beleuchtete.

Die heute bereits in erstaunlicher Zahl vorliegenden Ergebnisse stellen
nun das Phidnomen des »Farbenhdrens« selbst auBler jeden Zweifel. Den
Nachweis zu erbringen, eriibrigt sich demnach im Rahmen dieses Aufsat-
zes; wir werden uns vielmehr den hochinteressanten Erscheinungen selbst
zuzuwenden haben.

Den eingangs erwéhnten Arbeiten gegeniiber, die das Ergebnis einer leb-
haften Vorstellungsgabe waren, verhalten sich nun die Empfindungsresul-
tate des »Farbenhorens«, die wir im Folgenden mit dem wissenschaftlichen
Namen »Synopsien« belegen, wesentlich anders. Sie werden auch »Photis-
men« genannt. Zum Unterschied vom fantasiebegabten Kiinstler siekt der
Farbenhorer in der Tat die Musik. Es gibt also sichtbare Tone. Wéhrend des
Horens tauchen vor seinem inneren Auge die vielgestaltigsten Gebilde auf,
die, dem Ablauf des Tonwerkes entsprechend, in fortgesetzter Bewegung
sind. Wenn auch zuweilen ferne Anklidnge an Formen vorkommen, wie
sie in der erfahrungsbekannten Welt bestehen, so handelt es sich bei die-
sen Synopsien doch vornehmlich um ganz neuartige Sichtgebilde, fiir die
die hergebrachten Mafstibe nicht ausreichen. Die seltsamsten Formen, an
Wolkenballungen, an Tiefseegewidchse oder an eigenwillige Verbindungen
irgendwelcher technischen Dinge erinnernd, schieben sich vor- und durch-
einander, steigen auf und fallen, kommen bedrohlich nahe und entschwin-
den in opalisierende Fernen. Jeder Vergleich muss hier scheitern an der Ein-
zigartigkeit der Phdnomene. Es soll nur versucht sein, ein ungefahres Bild
zu geben, das sich jeder auBerdem dadurch verschaffen kann, dass er mit



Rudolf Gahlbeck 23

geschlossenen Augen in die Sonne sieht oder einen leichten Druck auf die
Augipfel ausiibt.

Der Farbenhorer kann nun keineswegs die Synopsien willkiirlich ver-
andern oder ihr Auftauchen und Verschwinden von sich aus bestimmen.
Die Zwangsmafigkeit ist ein charakteristisches Merkmal fiir die Echtheit.
Es kann sogar vorkommen, dass ein Synoptiker derart von der Fiille der
Gebilde bedriangt wird, dass er sich auBler Horweite der Musik begeben
muss. Ebenso schwierig wie eine Beschreibung mit Worten ist nun auch
die grafische oder malerische Fixierung der Photismen. Unsere Mittel sind
nicht ausreichend, um das Feuer oder die Durchsichtigkeit der Farben, die
ungeheure Weite oder bizarre Dynamik dieser Welt einzufangen. Wenn
dennoch eine reiche Zahl von Arbeiten vorliegt, so darf man nie verges-
sen, dass es sich immer nur um eine unvollkommene Wiedergabe handeln
kann. Eher ist eine Darstellung schon fiir die Synoptiker zu erreichen, die
nur hell-dunkel sehen, sich also auf Schwarz und Weifl und die zahlreich
dazwischenliegenden Graustufen beschrinken konnen. Die Wiedergabe
selbst erfolgt in den verschiedensten Techniken: durch Aquarell-, Tempera-
und Olmalerei, Pastell-, Kreide- und Tuschzeichnungen und auch durch Sti-
ckerei. Gerade durch Stickerei lassen sich infolge Verwendung von Seide,
Wolle, Perlen, Brokat und Flitter aller Art Wirkungen erreichen, die der
tatsdchlichen Erscheinung oft recht nahe zu kommen vermdgen. Auch plas-
tische Arbeiten liegen vor, besonders zahlreich von dem Hamburger Ton-
kiinstler P. Dorken. Da er seit frither Kindheit erblindet ist, ihm die Skala
und Benutzung unserer Farben aber sehr wohl vertraut ist, bedient er sich
des farbigen Plastilins, um seine Sichtgebilde zu formen.

Bei diesem feinst organisierten Synoptiker stehen wir vor den mannig-
faltigsten Darstellungen. Neben musikalischen Eindriicken hat er auch
Gerdusche wie Lowengebriill oder Hahnenschrei, dariiber hinaus Empfin-
dungen wie Schmerz, Hungergefiihl und Ahnliches plastisch gestaltet.

Hiermit kommen wir zu der Tatsache, dass die Synopsien nicht nur
durch Musik, sondern auch durch die Erinnerung an sie, durch alle denkba-
ren akustischen Reize und selbst durch alle Inhalte unserer Wahrnehmungs-
und Gefiihlswelt iiberhaupt ausgeldst werden konnen. Daraus ergibt sich
auch die schier uniibersehbare Schwierigkeit einer streng methodischen
Erforschung. Ein weiterhin erschwerender Umstand liegt darin, dass nun
die Musik, auf die wir uns hier beschrianken wollen, naturgemaf3 auf jeden
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Menschen verschieden wirkt und somit auch verschiedene Ausldsungen
zeitigt.

Und dennoch! Schon jetzt liegen Ubereinstimmungen bzw. Verwandt-
schaften so zahlreich vor, dass sich bereits gewisse GesetzmiBigkeiten
herauskristallisiert haben und die Hoffnung berechtigt erscheint, zu noch
weiteren allgemeingiiltigen Ergebnissen zu gelangen.

Die Zuordnung der dunklen Farben zu tiefen Tonen, der hellen zu
hohen Tonen ist als solches Ergebnis zu werten. Auch der gefiihlsméBig
Urteilende pflichtet diesen Parallelen bei; es kann gar nicht anders fiir den
abendlindischen Menschen sein. Ahnlich verhilt es sich mit den Beziehun-
gen der einzelnen Tone unserer Tonskala zu der entsprechenden Farbfolge.

Der Hamburger Mathematiker Dr. Hein hat ein in Form einer kubischen
Parabel formuliertes Gesetz aufgestellt, demzufolge die Farben diese Werte
durchlaufen: schwarz, braun, blau, violett, rot, griin, gelb, weil. Diese
Folge findet eine verbliiffende Bestédtigung in Lebenserscheinungen, bei
denen sicherlich eine bewusste Zuordnung nicht vorlag: Die Kleidung von
der Jugend bis ins Alter zeigte diese Abwicklung, unsere gebrauchlichsten
Briefmarken, die Eisenbahnfahrkarten und so fort.

Aus dem Vorausgegangenen zeigt sich nunmehr, dass weder die Farbe
lediglich ein Element der Gesichtswelt noch der Ton nur ein solches der
Gehorswelt bedeutet. Beide vermdgen iiber ihren eigentlichen Rahmen
hinaus Trager und Mittler von Inhalten zu werden, die nicht unmittelbar
auf der jeweiligen Ebene ruhen. Es muss vielmehr eine Tiefenschicht im
menschlichen Unterbewusstsein geben, wo Farbe und Ton sich in ihrem
Urzustand, namlich rhythmischer Bewegtheit, befinden und »noch keine
Materialtrennung nach Kunstgebieten«' stattgefunden hat, wie Bohme sagt.
Wenn es sich bei der Fahigkeit des Farbenhorens auch keineswegs um eine
sehr seltene, noch weniger um eine krankhafte Erscheinung handelt, woraus
sich erklért, dass nicht wenige tiberheblich und unter einseitiger Herrschaft
des Intellektes die Beschiftigung, und zwar die strenge Erforschung, als
miiflige Spielerei abtun zu kdnnen glauben.

! [Dieses Zitat konnte nicht nachgewiesen werden. Zur »rhythmischen Bewegtheit« bei

Bohme vgl. Fritz BonME, »Licht, Klang, Tanz als Einheit auf der Biihne«, in: GEORG
ANscuUTZ (Hg.), Farbe-Ton-Forschungen Bd. 3, Hamburg 1931, S. 14-26, hier: 15.]
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Abb. 01 — Rudolf Gahlbeck, Das Schnarchen meines Nachbarn (0. J.)
Bleistift auf Papier
12x18,5cm

Im Gegenteil wird die Farbe-Ton-Forschung mit groiter Wahrscheinlichkeit
Einblicke in die erstaunlichen Fahigkeiten und Vorgédnge im menschlichen
Seelenleben gewdhren.

Um ausgangs auch kurz noch auf die praktischen Verwendungsmog-
lichkeiten hinzuweisen, sei die »Farblichtmusik« genannt, deren Vertreter,
voran Alexander Laszl6 und Hirschfeld-Mack, mit ihren Farblichtinstru-
menten eine neue Kunstgattung auszubauen im Begriffe sind. Ferner erge-
ben sich fiir das moderne Bithnenwesen hier ungeahnte Moglichkeiten. Auf
Grund von Synopsien hergestellte Bithnenbildentwiirfe z. B. lassen Wir-
kungen erahnen, die alles Friihere in den Schatten stellen. Es wird sich also
lohnen, diese Fahigkeiten in uns zu wecken.

(1927)






An den Grenzen

Betrachtungen zum Farbe-Ton-Problem

RUDOLF GAHLBECK

Farbe und Ton: zwei Welten! Beide voneinander getrennt und dennoch eng
verwandt, indem beide Kunst und somit Trdger von Gefiihlsinhalten zu
werden vermodgen. Schon Rousseau und Newton, Goethe und die Roman-
tiker haben den Beziehungen dieser Elemente unserer Wahrnehmungswelt
zueinander nachgespiirt. Es gibt auch bereits eine Literatur von annidhernd
1000 Abhandlungen, die iiber dieses Thema im Laufe der beiden letzten
Jahrhunderte erschienen. Die Physik hat Farbe und Ton als Atherschwin-
gungen erkannt und auf diese Weise einen duflerlichen Zusammenhang auf-
gedeckt. Welche Verbindungen nun aber innerhalb unseres Empfindungs-
lebens zwischen ihnen bestehen, das zu erforschen, ist erst unserer Zeit vor-
behalten geblieben.

Unter Farbe-Ton-Forschung verstehen wir nun heute nicht mehr nur
das, was das Wort besagt; vielmehr ist es zur Kennzeichnung eines weit
verzweigten Problemkreises herangezogen, der in die verschiedensten
Gebiete der Kunst und Wissenschaft hineingreift. Bei der in erster Linie
beriicksichtigten Fahigkeit des sogenannten Farbenhdrens handelt es sich
nun keineswegs um eine sehr seltene oder gar pathologische Erscheinung,
vielmehr um die AuBerungen eines Teils unseres Innenlebens. — Der Far-
benhdrer hat beim Anhdren von Musik zugleich optische Empfindungen,
d. h. er sieht, der Musik entsprechend, die verschiedenartigsten Formen- und
Farbengebilde, die durchweg in stindiger Bewegung sind. Um sich eine
ungefihre Vorstellung von diesen Sichtgebilden, die die Wissenschaft als
Photismen oder Synopsien bezeichnet, verschaffen zu konnen, sei an jene
eigenartigen Farbenspiele erinnert, die wir etwa bei geschlossenen Augen
unter Einwirkung des Sonnenlichtes oder infolge eines leichten Druckes
auf den Augapfel sehen. Die Synopsien treten wiahrend des Horens direkt
oder auch spiter, aus der Erinnerung an die Musik heraus, in Erscheinung;
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sie kdnnen jedoch nicht nur durch Musik, sondern durch jedes beliebige
Gerdusch — wie etwa Vogelgesang oder Hundegebell oder Wagengerassel
usw. — veranlasst werden, ja, dariiber hinaus durch die bloe Vorstellung
solcher akustischen Reize und schlielich durch alle moglichen Gegen-
stinde unseres Denkens iiberhaupt. Hierher gehoren z.B. die Zuordnungen
von Farben zu Buchstaben, zu Menschen, Zahlen, Wochentagen usw.

Nun ist es klar, dass Musik bei jedem Menschen etwas anderes auslost.
Trotzdem zeigen sich aber schon jetzt — am Anfang der neuen Forschungs-
methode — so viele Ubereinstimmungen, dass die Hoffnung besteht,
GesetzmaBigkeiten aufzufinden, deren Bedeutung noch gar nicht abzusehen
ist. Der Verfasser nahm, — selber Farbenhorer, — bei nun nahezu 1000
Jugendlichen Versuche vor, deren Ergebnisse eine tatsdchlich allgemein-
menschliche Fihigkeit mit ziemlicher Gewissheit vermuten lassen. Diesen
Versuchen entstammen die hier wiedergegebenen Farbtonbilder. Sdmtliche
Versuchspersonen bedienten und bedienen sich beispielsweise der dunklen
Farben, um tiefe Tone, der hellen, um hohe T6ne malerisch zu fixieren.
Diese Parallele ist wohl — wie schon der Sprachgebrauch in der Gleichset-
zung jener Begriffe zeigt — fiir jeden eine Selbstverstidndlichkeit, obwohl
ein zwingender Grund auf den ersten Blick keinesfalls vorliegt. Das von
Dr. H. Hein mathematisch (in Form einer kubischen Parabel) formulierte
Gesetz weist folgende, der Tonskala parallel laufende Farbfolge auf:
schwarz, braun, blau, violett, rot, griin, gelb und endlich weiB3.

Nun ist es interessant, dass sich diese Folge auch mit den Angaben der-
jenigen Personen deckt, die rein gefithlsmiBig eine Zuordnung vorneh-
men. Wir begegnen iiberhaupt dieser Skala iiberall, wie Prof. Anschiitz
nachweist; unsere gebrduchlichsten Briefmarken zeigen sie, ebenso die
Eisenbahnfahrkarten, wobei das Schwarz der IV. Klasse aus praktischen
Griinden allerdings durch Grau ersetzt wurde, die Kleidung im Ablauf des
Lebens zeigt sie und so fort. Liegt eine Absicht vor? Ist es Zufall? Beides
muss verneint werden. Es waltet ganz einfach iiberall die gleiche (unter
Ausschaltung der grolen Rassenunterschiede) eingeborene Tendenz dieser
Zuordnung. Ahnlich verhilt es sich mit der »Klangfarbe« (!) der einzel-
nen Instrumente, wenn Oscar Wilde sagt: »Das Rot der Trompeten ist nicht
so rot wie dein Mund«' (Salome) oder mit den Vokalen, woraus sich etwa

! [OscAr WILDE, Salome. Tragddie in einem Akt, tibertragen von Hedwig Lachmann,
Frankfurt am Main 2011, I1I. Szene.]
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Abb. 01 — Ein Glockenton Abb. 02 — Beethovens »Freude, schoner
Synoptische Darstellung Gétterfunken«
durch einen Sechzehnjéhrigen Farbton-Darstellung durch

eine Fiinfzehnjéhrige

die Namenswirkungen ergeben, so dass »Salambo« in Gold und Purpur
leuchtet, wihrend »Brunhild« dunkel erscheint. So wird die Farbe also zum
Trager besonderer Empfindungen; bei Auslosung gleicher Empfindungen
durch Musik oder andere akustische Reize stellt sich demzufolge dann die
entsprechende Farbe ein.

Auf diese Weise hat sich — um ausgangs auch kurz die berechtigte
Frage nach Sinn und Zweck solcher Forschungsarbeit zu beantworten —
eine neue Kunstgattung entwickelt, die Farblichtmusik, deren bekanntester
Vertreter der ungarische Komponist Alexander Laszl6 ist. Hier sind Ton
und Farbe — Form zu gleichwertigen Stimmungstragern geworden.

Derselbe Inhalt wird gleichzeitig optisch und akustisch vermittelt.
Neben dieser neuen Kunst wird aber die Farbe-Ton-Forschung auch fiir die
bereits bestehende Kunstiibung von grofiter Wichtigkeit sein, wobei nur
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Abb. 03 — »dses Tod« von Edvard Grieg ~ Abb. 04 — Ein Donnerschlag
Farbton-Darstellung durch Synoptische Darstellung
einen Sechzehnjdhrigen durch einen Siebzehnjdhrigen

auf die Mdglichkeiten hingewiesen werden soll, die etwa in Richtung des
modernen Biihnenbildes liegen.

Nun wird freilich der mit diesen Dingen wenig oder nichts anzufangen
wissen, dem die Schicht seines Innenlebens, an die hier appelliert wurde,
Odland geblieben ist. Wie aber jeder echte Tanz Fleisch gewordene Musik,
jedes grofle Bauwerk Harmonie gewordener Stein ist, so heifit es auch hier,
Féhigkeiten neu entdecken und im Interesse erhohten kiinstlerischen Erle-
bens — in passiver wie aktiver Hinsicht — zu pflegen. Wenn wir auch mit
der Aufrollung dieses Problem in das Herz von Dingen stoflen, die sich
nicht willig und leicht exakter Forschung beugen, so heifit es dennoch
zu diesen Quellen hinabzusteigen, weil ohne deren Erbohren wertvolle
Schitze ungehoben bleiben wiirden.

(1928)



Abb. 05 — Barcarole aus »Hoffmanns Erzihlungen«
von Jacques Offenbach
Synoptische Darstellung durch einen Vierzehnjahrigen






Fragebogen fiir »Farbenhdrer«.

(zuriickerbeten an Prof. Dr. Georg Anschiitz, Reinbek b. Hamburg,
Hamburgerstral3e 9a)

I. Allgemeines.

1. Vor- und Zuname:
Rudolph Gahlbeck

2. Beruf:
Maler und akad. Zeichenlehrer

3. Alter:
31 Jahre

4. Besondere Interessen:
Malerei, Musik, Schriftkunst , Philosophie, Religion

5. Haben Sie nichts gegen lhre etwaige Namensnennung in einer wissen-
schaftlichen Abhandlung einzuwenden?
Nein!

6.Kennen Sie Literatur iiber das »Farbenhdren« und welche?
Wenig, nur: Anschiitz: »Untersuchungen iiber komplexe musikalische
Synopsie« und »Kurze Einfiihrung«

7. Wiinschen Sie Benachrichtigung liber das Erscheinen meiner entspre-
chenden Abhandlungen?
Ja.

8. Konnen Sie Namen und Wohnung anderer »Farbenhorer« angeben?
Nein!
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II. Horen.

1. Wie hoch schétzen Sie Thre musikalische Veranlagung (gering, mittel,
hoch)?
Hoch.

2. Ueben Sie selbst Musik aus und auf welchem Gebiete?
Ich spiele Violine, Cello, Klavier, Mandoline, Laute, Orgel.

3. Sind Sie musikalisch ausgebildet?
Nur im Violinspiel.

4. Wann hat sich bei Thnen die Neigung zur Musik erstmalig gezeigt und
wobei?
Zu allerfriihster Kindheit bei jeder Art von Musik.

5. Sind Sie in der Musik produktiv titig (Komposition) oder hierfiir ver-
anlagt?
Ja! Ich schrieb schon 80 Lieder, 10 Violin- und 20 Klavierkomposi-
tionen.

6. Ist Thr musikalisches Erlebnis am stiarksten beim Anhoren, beim Selbst-
ausiiben, in der Erinnerung an Gehdrtes oder in der neuschaffenden inneren
Phantasie?
Beim Selbstausiiben und in der neuschaffenden Phantasie. Beim
Anhoren aber ebenfalls sehr stark, nur in anderer Richtung.

7. Bevorzugen Sie allgemein Dur oder Moll?
Dur.

8. Welche Art der Musik liegt Thnen am meisten (Oper, Symphonie, Kam-
mermusik, Geige oder Gesang solo usw.)?
Moderne Oper, Symphonien und Violine solo.

9. Welche am wenigsten?
Kammermusik.
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10. Welche Komponisten sind Thnen am liebsten?
Beethoven, Mendelssohn, Brahms, Grieg, Puccini, R. Strauf3, Paszthory.

11. Sind Sie sehr empfindlich gegen formale Fehler in der Wiedergabe?
AufSerordentlich.

12. Achten Sie im allgemeinen mehr auf die Form der Wiedergabe oder auf
den inneren Aufbau eines Stiickes?
Etwas mehr auf die Wiedergabe.

13. Besitzen sie absolutes Gehor? (Konnen Sie angegebene Tone als ¢, g,
fis usw. sofort aus dem Horen richtig benennen?)
Nein!

14. Wenn nicht, merken Sie es, wenn ein Ihnen bekanntes Musikstiick in
einer anderen Tonart gespielt wird?
Nicht mit absoluter Sicherheit.

15. Verbinden Sie mit jeder Tonart einen bestimmten »Charakter« und wel-
chen?
Nicht mit allen; hauptsdchlich: # Tonarten mit einer Farbe.

16. Ist die Freude an Musik bei Thnen immer gleich oder wechselt sie mit
den Tagen und dem Befinden?
Wechselt mit dem Befinden.

17. Erkennen Sie neue Musikstiicke leicht wieder?
Ja!

18. Spielen Sie leicht auswendig?
Ja!

19. Phantasieren Sie gern auf einem Instrument oder im Gesang?
Sehr gerne; namentlich auf dem Klavier.

20. Haben Sie besonders Musiktheorie getrieben?
Nein!
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III. Sehen.

1. Wie hoch schitzen Sie ihre Veranlagung fiir das Sehen und fiir die
Kiinste der Sichtbarkeit?
Ebenso hoch wie fiir die Musik, (jedoch fiir das Sehen geringer als
fiir die Kiinste).

2. Sind Sie malerisch tatig?
Ja!

3. Wann hat sich die Neigung zur Malerei erstmalig gezeigt und wobei?
Sehr friih; aber spdter als bei der Musik. Soweit mir erinnerlich,
zuerst Mdrchen und Sagen illustriert. (5 Jahre)

4. Sind Sie flir Malerei ausgebildet?
Ja!

5. Malen oder zeichnen Sie nur Gegenstinde nach oder bilden Sie sie im
Sinne einer bestimmten Auffassung um?
Das richtet sich nach dem »Inhalt« der Bilder. z.T. mehr, z.T. weniger.

6. Ist Thr kiinstlerisches Erlebnis fiir Sichtbares am stirksten beim Sehen
selbst, beim Malen des Sichtbaren, in der Erinnerung oder in der freien
Phantasie?

Beim Malen des Sichtbaren und in der Phantasie.

7. Welcher »Stil« der Malerei liegt Thnen am besten?
Noch unentschieden, vielleicht ein beseelter dekorativer gebdndigter
Impressionismus.

8. Welcher am wenigsten?
Niichterner Realismus.

9. Welchen Maler schitzen Sie am hochsten?
Kann nicht angegeben werden. Es werden viele Maler, jeder in seiner
Art, gleich hoch geschiitzt.
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10. Ist die Freude an Gesehenem bei Thnen immer gleich oder wechselt sie
mit den Tagen und mit dem Befinden?
Immer gleich.

11. Wenn Sie eine zeitlang (etwa 20 Sekunden) ein Bild betrachten und
Sie schlieen dann langere Zeit die Augen, haben Sie dann deutlich wieder
etwas Bildhaftes vor Augen, so dal Sie Farben, Formen, Gréfe und schein-
bare Entfernung vom Auge angeben konnen?

Ja; es wird aber nicht so deutlich wie mit offenen Augen Gesehenes.

12. Wie verhilt es sich analog mit frei erinnerten oder phantasierten Bilden
bei geschlossenen Augen?
Umgekehrt; die sehe ich mit geschl. Augen besser.

13. Behalten Sie leicht Gesichter von Menschen, die Sie einmal sahen,

ebenso Handschriften, Gegenstiande in einem Zimmer, Landschaften usw.?
Ja; Gegenstinde in einem Zimmer allerdings nur, soweit sie mich
interessierten.

14. Wenn Sie bei geschlossenen Augen »innere« Bilder haben und Sie
bewegen die Augen nach rechts oder links, wandern dann gleich diese Bil-
der mit oder bleiben sie stehen?
Innere Bilder wandern mit; Bilder wie unter 11 bleiben dagegen am
Platze.

15. Analog, wenn Sie statt der Augen den ganzen Kopf drehen?
Wie bei 14.

16. Wenn Sie bei geschlossenen Augen innerlich Farben sehen, z.B. eine
griine Wiese, eine blaue Kornblume usw. (immer nur ein Objekt!), bleiben
dann die Farben gleich oder verdndern sie sich innerhalb einer Minute und
in welchem Sinne?

Die Farben werden blasser, als ob ein grauer Schleier dariibersinkt.
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17. Sehen Sie in der duB3eren Welt Farben und Formen, welche andere Men-
schen nicht sehen bzw. nicht immer anerkennen wollen, wenn Sie davon
sprechen?

Ja, ich sehe farbiger.

18. Welche Farbe wiirden Sie am meisten bevorzugen, welche schétzen Sie
am wenigsten und wie ordnen sich die restlichen Farben in dieses Schema
ein?
Goldgelb, U-blau, Wandgriin, Zinoberrot, Kohlgriin, Sienanatur vio-
lett, schwarz, weif3, grau, karminrot.

19. Haben Sie ofter Phantasiebilder vor dem Einschlafen oder im Halb-
schlaf beobachtet und welcher Art waren sie?
Ja; meistens im Zusammenhang mit einer in Arbeit befindlichen oder
geplanten Malerei,; im Halbschlaf auch traumartig andere.

20. Sehen Sie auch optische Gebilde, wenn Sie etwa bei Tage, ohne beson-
dere duBere Eindriicke zu haben, die Augen schlieen, und welcher Art sind
sie?

Ja;

21. Sehen Sie in der duBeren Welt auller den »bunten« Farben auch
Schwarz, Weill oder Grau? Oder haben diese fiir Sie immer mindestens
einen deutlichen Einschlag in eine bunte Farbe?

Mit Einschlag in eine bunte Farbe.

22. Gibt es analog bei Thnen in Phantasie- und Halbschlafbildern Schwarz,
Weil3 und Grau, oder treten nur diese auf?
Hier gibt es neben den bunten Farben auch reines Schwarz, Weifs
und Grau.

23. Wenn Sie innerlich eine Farbe sehen und Sie blicken dann auf einen
dufleren Gegenstand, wird dann dessen wirkliche Farbe durch jene verdn-
dert?

Nur sehr wenig. Mehr bei angestrengtem Wollen.
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24. Konnen analog Farben oder Formen, die durch Musik erweckt werden,

duBerlich Gesehenes (bei offenen Augen) umfirben oder sonst abidndern?
Nein; héchstens verlieren beim Héren von Musik alle Dinge der
Auflenwelt an Schdrfe und Greifbarkeit.

25. Analog durch Musik erzeugte Farben und Formen, die Sie hier bei offe-
nen Augen in der Erinnerung deutlich wieder wachrufen?
Wie bei 24.

IV. Das Verhiltnis der optischen zur akustischen Anlage.

1. Ist die allgemeine Anlage fiir Gehortes (Musik) oder fiir Gesehenes bei
Ihnen stiarker?
Ich schitze beides gleich.

2. Ist Thr optisches oder Thr musikalisches Gedéchtnis starker?
Wie bei 1.

3. Bedeutet Thnen allgemein die sichtbare oder die horbare Welt objektiv
mehr?
Die Sichtbare.

4. Wirkt auf Sie allgemein Gesehenes oder Gehortes subjektiv gefiihlsmé-
Big stirker?
Gehortes.

5. Bevorzugen Sie zur Erholung sichtbare oder horbare Eindriicke?
Hérbare Eindriicke.

V. Allgemeine Veranlagungen

1. Welches allgemeine Temperament besitzen Sie?
Lebhaft, arbeitshungrig, Hang zur Einsamkeit.

2. Ueberwiegen bei Ihnen die sogen. Fahigkeiten des Denkens, des Wollens
oder des Fiihlens?
Die Fihigkeiten des Fiihlens.
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3. Neigen Sie zu Optimismus oder zu Pessimismus?
Den Menschen gegeniiber zum P, mir g. zum Optimismus.

4. Ist Menschen gegeniiber, die Sie kennen lernen, Ihr erster Eindruck ma@-

geblich, oder bildet sich eine innere Stellungnahme erst langsam heraus?
Durchweg ist der 1. Eindruck mafgeblich, jedoch nachtrdglicher
Korrektur durchaus zugdnglich.

5. Ist Thre Geistestitigkeit mehr auf das Einzelne (analytisch) gerichtet,
oder auf das Ganze, auf die Zusammenhinge (synthetisch)?
Mehr synthetisch.

6. Fiir welche Wissenschaftsgebiete haben Sie das grofite Interesse?
Fiir Philosophie und Kunstgeschichte.

7. Arbeiten Sie besser bei triibem Wetter oder bei Sonnenschein?
Bei Sonnenschein. Bei triibem Wetter kann, wenn es der jeweiligen
Arbeit entspricht.

8. Arbeiten Sie besser morgens oder abends?
Malerisch morgens, schrifistellerisch abends.

9. Arbeiten Sie besser im Friihjahr oder im Herbst?
Ist nicht von wesentlichem Einfluss.

10. Hat Thre Schaffenskraft bisher im Leben zu- oder abgenommen? Kann
dies durch duBere Einfliisse mitbedingt sein?
Zugenommen, unabhdngig von dufSeren Einfliissen.

VI. Aeullere Bedingungen der durch Musik erzeugten
optischen Erscheinungen
1. Stellen sich beim Musikhoren nur mit geschlossenen Augen E.! ein oder

auch mit offenen?
Auch mit offenen; aber selten.

' Fiir »Erscheinungen« wird von jetzt ab E. gesetzt.
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2. Sind die E. alsdann deutlicher bei Beleuchtung oder bei totaler Verdun-
kelung des umgebenden Raumes?
Im dunklen Raum.

3. Sind die E. stirker beim Zuhoren, beim Selbstmusizieren, in der Erinne-
rung an Gehortes oder in freier innerer Phantasie?
Beim Zuhéren u. in der Phantasie.

4. Treten die E. auch auf und zwar ebenso, wenn Sie zu ihrer Feststellung
besondere Versuche unternehmen, oder nur, wenn Sie frei von jeder Kiinst-
lichkeit Eindriicke haben=

Treten auch bei Versuchen auf, aber schwdcher.

5. Ist die duBlere Umgebung von EinfluB} auf die E. (Konzertsaal, Einsam-
keit usw.)?
Ja; Einsamkeit ist giinstiger.

6. Werden E. bei Thnen nur durch Musik erzeugt, oder auch durch Ande-
res und wodurch (Gerdusche, Buchstaben, Begriffe von Zahlen, Wochen-
tage, Monate, Sprachen, Zeitalter, ferner durch Tasteindriicke, Geriiche,
Geschmaicke usw.)?

Auch durch alles oben Angefiihrte.

7. Bei welchen »Anlédssen« sind die E. am stirksten, bei welchen am
schwichsten, und welche Rangfolge besteht fiir die anderen?
Musik, Gerdusche, Begriffe, weniger bei Gertichen (II.) u. Geschmd-
cken (1.).

VII. Innere Bedingungen der Erscheinungen

1. In welchem Alter haben Sie zum ersten Male E. bei Musik bemerkt?
Mit 20 Jahren.

2. Bei welcher Gelegenheit war dies?
Das Schnarchen meines Zimmernachbarn veranlasste die 1. Zeich-
nung.
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3. Hat im Laufe der Jahre die Deutlichkeit der E. zu- oder abgenommen?
Abgenommen.

4. Sind im Laufe der Jahre die E. hdufiger oder seltener geworden?
Seltener; bei Gerduschen hdufiger.

5. Sind die E. von Threm allgemeinen Befinden (Munterkeit, Ermiidung,
starke innere Regsamkeit, Stimmung usw.) abhidngig?
Ich glaube, ja!

6. Wirken umgekehrt die E. auf [hr Befinden und in welchem Sinne?
Nein.

7. Welche Art des Zuhdorens ruft am ehesten die E. hervor (Ueberraschung
durch plétzliche Eindriicke, Versenkung, aufmerksame Verfolgung des
musikalischen Aufbaues usw.)?

Versenkung.

8. Sind die E. stirker, wenn Sie vorher viel optische Eindriicke hatten oder
wenn das Auge ausgeruht ist?
Bei ausgeruhten Augen oder ausgesp. Ubermiidigkeit.

9. Werden die E. deutlicher, wenn Sie sie beobachten oder leiden sie hier-
unter?
Werden meist deutlicher, leiden aber auch keineswegs darunter.

10. Glauben Sie, dal den E. zeitlich ein durch die Musik erzeugtes Gefiihls-
erlebnis vorangeht, oder werden die Gefiihle erst durch die E. hervorgeru-
fen bzw. deutlicher?
Ich glaube, daf} ein Gefiihlserlebnis vorangeht, das durch die E. eine
Steigerung bzw. Bestdtigung erfihrt.

11. Konnen Sie durch Thren Willen die E. steigern?
Nein.

12. Konnen Sie durch Ihren Willen die E. unterdriicken?
Nicht genug.
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13. K6nnen Sie durch Thren Willen die E. abdndern, oder besitzen diese bei
ihrem Auftreten mehr zwangsméBigen Charakter?
Ich kann sie nicht dndern.

14. Werden die E. bei Wiederholung derselben musikalischen Eindriicke im
allgemeinen deutlicher oder nicht? (Kénnen Sie sich szs. auf sie einiiben?)
Bisweilen, nicht immer.

15. Sind die E. bei ein- und demselben Musikstiick immer gleich oder
dndern sie sich und wie stark?
Sie dndern sich von Fall zu Fall.

16. Glauben Sie, daB sich die E. aus vollig neuartigen und bisher unbekann-
ten Elementen zusammensetzen, oder finden Sie in ihnen solche, die aus
der duflerlich gesehenen Welt stammen?

Ich glaube das erstere.

17. Glauben Sie, dal} insbesondere Elemente eines »Kunststiles« in ihnen
zu finden sind?
Nein!

18. Sehen Sie selbst das Auftreten der E. als etwas Pathologisches oder als
etwas Natiirliches an?
Als etwas Natiirliches fiir meine Person.

19. Haben schon Andere, mit denen Sie liber die E. sprachen, diese als
pathologisch betrachtet?
Ja.

VIII. Die Inhalte der Erscheinungen

1. Sind die E. flichenhaft, besitzen sie Perspektive oder befinden Sie sich
gleichsam rdumlich in ihnen?
Teils flichenhaft, teils rdumlich.
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2. Haben sie gelegentlich den Eindruck, daB E. aus Threm Kopf heraus-
wachsen?
Sehr selten.

3. Wenn Perspektive (Rédumlichkeit) vorhanden ist, entspricht sie der-

jenigen der duBeren Welt oder worin unterscheidet sie sich von ihr?
Nein. Die Eigenartigkeit dieser Persp. ist nicht mit Worten zu schil-
dern. (Ich mochte sie »4-dimensional« nennen.)

4. Konnen Sie die Entfernung der E. vom »inneren« Auge schitzen, und
wie grof ist sie etwa?
Verschieden, oft sehr nah, 20cm, oft ungeheuer weit.

5. Wie ist der allgemeine Hintergrund des Gesichtsfeldes beim Auftreten
der E. beschaffen?
Dunkel; ein silbriges Schwarz, ganz fein gemustert und in verhalte-
ner Bewegung.

6. Fillt in den E. die Farbe oder die Form stéarker auf?
Beides etwa gleich.

7. Ist die Reihe der verschiedenen beobachteten Farben schitzungsweise
grofer oder geringer als diejenige in der &ueren Welt?
Sie ist groper.

8. Welche Qualitdten besitzen die Farben im Vergleich zur duBleren Welt?
Mit welchen technischen Mitteln (Oelfarbe, Aquarell, Pastell usw.) wéren
sie am besten wiederzugeben?
Das hdngt vom Bild ab; oft durchsichtig, metallisch glitzernd, oft
stumpf, wonach sich die Mittel zu richten haben.

9. Sind alle Farben in ihrer Qualitét (als rot, blau usw.) immer erkennbar?
Ja, soweit sie Qualitiiten der duferen Welt bilden.

10. Wie vollzieht sich zeitlich das Auftreten neuer Farben?
Verschieden, oft langsam, oft hastig.
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11. Treten farbige Flachen ohne erkennbare Form auf?
Mitunter.

12. Erscheint Farbe oder Form frither?
Farbe.

13. Sehen Sie nur bunte oder auch unbunte Farben (schwarz, grau, weif3)
und welches quantitative Verhiltnis besteht schitzungsweise zwischen bei-
den Gruppen?
Die bunten Farben iiberwiegen, auch gold u. silber, dann kommen
die unbunten. 3:2.

14. Welche Farbe ist am héufigsten beobachtet und welche Rangfolge
besteht bis zur seltensten?
Daraufhin hat noch keine Einzelbeobachtung stattgefunden.

15. Treten auch sogen. optisch wiedersprechende Farben auf, z. B. braun-
blau, gelblila, und in welchem ungefihren Verhéltnis zu den gewohnlichen
Farben?

Ja, etwa im Verh. 2:4.

16. Pflegen bestimmte Farben gleichzeitig aufzutreten und welche?
Ja, meistens benachbarte wie Rot u. Orange oder Gelb u. Griin.

17. Wie sind die &sthetischen Eigenschaften der Farben (schon, haBlich,
glinzend, stumpf, durchsichtig usw.)?
Wie bei 8., hier dem akustischen Reiz entsprechend.

18. Bilden sich um neu auftretende Farben bunte Rédnder, und welche Rei-
henfolge von Qualititen ist dabei zu beobachten?
Rdinder in der Reihenfolge der Regenbogenfarben.

19. Befindet sich wihrend des Horens das Gesichtsfeld vorwiegend in Ruhe
oder in Bewegung und in welchem Grade?
In geringer, in sich selbst zuriickkehrender Bewegung.
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20. Welche Bewegungsrichtung ist die gewohnliche, welche anderen kom-
men auch vor?
Vielfach aus der Mitte hervorquellend; auch von links nach rechts
und umgekehrt; am wenigsten von oben nach unten.

21. Befinden sich alle auftretenden Formen in Bewegung oder kommen
auch feststehende vor?
Nur vereinzelt und meistens von kurzer Dauer; durchweg Beweg.

22. Wie erfolgt die zeitliche Ablosung einzelner Formen?
Wie bei 10.

23. Sind alle Formen schon, oder welche dsthetischen Eigenschaften haben
sie sonst?
Nicht alle; es kommen auch hdpliche, ja widerliche vor. (Etwa bei
menschl. Stimmen.)

24. Erscheinen alle Formen als bekannt und natiirlich, oder gibt es auch
iiberraschende?
Sie sind wohl zuweilen iiberraschend, aber im Verein mit dem entspr.
akustischen Reiz immer ynatiirlich«.

IX. Allgemeine Zuordnungen der Erscheinungen
zu den Eindriicken

1. Sie die E. fiir den Eindruck der Musik subjektiv stdrend, unterstiitzend
oder gleichgiiltig?
Unterstiitzend.

2. Sind die E. fiir Sie objektiv stets zur Musik passend, oder in manchen
Féllen auch das Gegenteil oder endlich neutral?
M. E. stets passend, hochstens gelegentlich neutral, niemals das
Gegenteil.

3. Sind insbesondere die E. bei schoner Musik ebenfalls immer schon, bei
héaBlicher haBlich, oder kann es auch umgekehrt sein?
Bei schéoner Musik schén und umgekehrt.
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4. Konnen Sie selbst die E. genau ausdeuten?
Teilweise.

5. Haben Sie frither auf Grund gedanklicher Analyse der E. gesetzliche
Zusammenhénge mit der Musik gefunden?
Bis auf eine Entsprechung der Helligkeitswerte nicht.

6. Vermuten Sie, daf3 solche Zusammenhénge bestehen?
Ja.

7. Bestehen solche gefundenen oder vermuteten Zusammenhdnge fiir
gehorte oder nur fiir verstandesmiBig gedachte Musik?
Fiir beide Fille.

8. Konnen Sie aus erinnerten E. die Musik reproduzieren?
Nein; oder nur in ganz besonders ausgeprdgten Fiillen.

9. Konnen Sie aus erinnerter Musik die E. reproduzieren?
Ja.

10. Vermuten Sie, daB die E. lediglich durch Musik erzeugt werden oder
daf3 bei ihrem Entstehen auch andere Elemente (Gedanken, Erinnerungen
usw.) mitwirken?

Ich vermute die Mitwirkung weiterer Elemente.

11. Konnen Sie immer die besonderen Anlédsse fiir E., (z. B. Auftreten eines
Motivs, Aenderung der Tonart) erkennen?
In den meisten Fdllen, ja.

12. Erinnern Sie sich, wenn ein Musikstiick E. erzeugt hat, nachtrdglich
leichter an das Optische oder die Musik?
An die Musik.

13. Sind Sie beim Horen von Musik schon durch gleichzeitig mit Augen
gesehene Farben oder Formen (Theater, Konzertsaal) gestort worden und
bei welcher Gelegenheit?

Nein.



48 Fragebogen fiir »Farbenhorer«.

14. Haben &duflere Farben, Formen und Beleuchtung bei IThnen schon den
Eindruck der Musik fiihlbar unterstiitzt und bei welcher Gelegenheit?
In hohem Grade, bei jeder Oper z.B.,; ebenso oft leicht

X. Spezielle Zuordnung der Erscheinungen zu den Eindriicken

1. Hat fur Sie jeder der 12 Halbténe innerhalb der Oktav eine bestimmte
Farbe und welche?
Nein.

2. Sind diese Farben in allen Lagen gleich?

3. Erscheinen Thnen bestimmte Intervalle (z. B. die Quarte) in bestimmten
Farben oder Formen?
Quarte = unverwdssertes Lila, Quinte = griin, Terz = blau, Oktave =

weifs

4. Haben die iiblichen Tonarten fiir Sie bestimmte Farben und welche?
Ja; Edur = gelb, Adur = rot, Cdur = griin; da aber nur am Klavier,
muf3 ich hier eine mehr gefiihlsmdfige Zuordnung annehmen.

5. Haben allgemein Dur oder Moll fiir Sie eine bestimmte Farbe?
Dur = orange bis griin, Moll = violettbraun bis olivgriin.

6. Haben besondere Akkorde, z. B. tiberméfBige Dreiklidnge, fiir Sie
bestimmte Farben und welche?
U. Dreiklang: zitronengelb (sauer!), aber nicht unsympathisch.
(das Wort »Quinte« ausgesprochen gelb)

7. Verbinden sich fiir Sie Farben mit »Modulationen«, z. B. mit auf- und
absteigender Richtung im Quintenzirkel, und welche?
Hochstens mit Helligkeitswerten, bei aufsteigender Richtung auflich-
tend u. umgekehrt.



Dokument 49

9. Hat fiir Sie die musikalische Tiefe, die Mittellage und die Hohe eine
bestimmte Farbe und welche?
Tiefe = schwarz bis tiefblau,; Mittellage = griin bis rot; Héhe = gelb
bis weifs.

10. Haben fiir Sie einzelne Motive, Themen, Melodien (Linien) eine
bestimmte Farbe oder Form und welche z. B.?
Ja. Z. B. Triller meistens hellbraun

11. Analog Tempo, Takt, Rhythmik und Metrik der Musik?
Nicht angebbar, gefiihlsmdfig bestehen Zuordnungen.

12. Erzeugen bei lhnen die Klangarten der einzelnen Instrumente Farben
und welche?
Ja! Geige = indischgelb, Flote = blau, Trompete = rot, Cello =
braun, Piccoloflite = gifigriin, Oboe = chromgelb, Fagott = violett.

13. Erscheinen bei Thnen ganze Phasen eines Musikstiickes in bestimmter
Farbe?
Ja.

14. Sind fiir Sie auch ganze Komponisten in eine Farbe gehiillt?
Ja! Beethoven = violett (braun), Mozart = himmelblau, Wagner =
purpurrot, Bach = schwarzbraun, Brahms = olivgriin usw.

15. Ist fiir die oben genannten Farben ein Pianissimo oder Fortissimo von
EinfluB und inwiefern?
Ja; piano = blaf3; forte = krdftig, satt.

16. Sind die Farben z. B. fiir Tonarten, Instrumente usw. fiir Sie immer die
gleichen, oder dndern sie sich etwa im Sinne der Farbverwandtschaft oder
des Farbgegensatzes je nach der musikalischen Umgebung und den durch
diese erzeugten Farben?

Tonarten dndern sich mehr als Instrumente; letztere ziemlich feststehend.
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17. Rufen bei Ihnen auch Gerdusche Farben oder Formen hervor und wel-
che z. B.?
Ja; das Gerdusch eines heruntergefallenenTellers etwa Chromgelb
bis weif3, Glockentone durchweg blau u.s.w.

XI. Besondere Zuordnungen.

1. Werden bei Thnen durch Optisches (Landschaften, Beleuchtungen usw.)
musikalische Eindriicke erweckt?
Ja.

2. Erzeugt auch eine einzelne bestimmte Farbe den Eindruck eines
bestimmten Tones, z. B.?
Nein.

3. Stellen Sie solche akustischen E. nur vor, oder sind diese wirklich
gehorte Tone?
Sie sind Vorstellung, aber oft von grofer Stdrke, sodass es wirklichen
Horen nahezu gleich kommt.

4. Ruft bei Thnen unmittelbar erinnerungsmafig ofter eine gehdrte Musik
frither einmal gleichzeitig Gesehenes wach, oder ist es umgekehrt?
Beides ist der Fall; der erstere ist jedoch héufiger.

5. Haben Sie auch Sinnesverbindungen auf andere Gebieten beobachtet,
z. B. zwischen Horen und Schmecken usw.?
Ja; zwischen Horen und Schmecken, zwischen Tasten u. Sehen (unab-
héingig von der Farbe des betasteten Gegenstandes).

XII. Stellung zum »Okkulten«.

1. Haben oder hatten Sie sogen. »Geistererscheinungen«, trdumen Sie
Dinge, die spéter eintreffen, oder besitzen Sie Fahigkeiten, die dem »Hell-
sehen« nahe stehen?
Ich habe Trdiume, die eintreffen u. hatte einmal eine Erscheinung
(vormittags), die Kommendes klar ankiindigte und sich genau bestd-
tigte.
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2. Wie stehen Sie sonst der Moglichkeit sogen. okkulter E. gegeniiber?
Grundsdtzlich nicht ablehnend.

3. Bringen Sie die bei Musik beobachteten E. in irgendwelchen Zusammen-
hang mit dem »Okkulten«?
Nein.

(1926)






Kunst im Zeitalter der Maschine






Malerei — 1931

RUDOLF GAHLBECK

»Wissen ist viel,
Konnen ist mehr,
Sein ist alles.«

Wir leben im Zeitalter des Realismus. Sein Zepter herrscht brutaler denn
je zuvor. Da ist es schwerlich ein Verdienst, sich seiner Diktatur zu unter-
werfen, das will hier sagen: die »neue Sachlichkeit« mitzumachen. Hier
herrscht kein lebendiges Kerzenlicht, hier flammt die grelle Niichternheit
einer elektrischen Operationslampe. Kunst? Was hat Kunst mit Sachen in
ihrer Sachlichkeit zu tun? Schon, in diesem Zusammenhang besser: inter-
essant sind die Dinge, ist die Natur hdufig schon an und fiir sich. Kunst ist
sie niemals. Kunst setzt den Menschen als Schopfer voraus. Wendet sie sich
an den Verstand oder an das Gemiit? Bedenklich, dass diese Frage heute
iiberhaupt aufgeworfen werden muss! Aber die Antwort kann nur lauten:
will sie nicht ihre tiefste Mission verleugnen, so hat sie sich an das Gemiit
zu wenden. Der Mensch von 1931 lachelt. Er lachelt, durchdrungen von
seiner Klugheit, ungeheuer tiberlegen. Gemiit? Es gehdrt heute allerdings
Mut dazu, Gemiit zu haben, mehr noch, es zu zeigen, und noch mehr, es in
Kunstwerken zu bezeugen. Denn in seine unmittelbare Nachbarschaft hat
man jenen Begriff vom »Kitsch« gesetzt, mit dem man flink bei der Hand
ist, wenn ein Kiinstler im Zeitalter der Maschine es wagt, sich mit seinen
Werken an das Gemiit zu wenden.

Und doch gibt es neben den allzu vielen, die in Mode machen, noch
Maler, die das Riickgrat haben, nicht »Modern« zu sein. Die Welt ist
weder alt noch heutzeitig, am allerwenigsten kann sie »modern« sein.
Nicht anders steht es um die Kunst. Ein Werk, in dem sich Inhalt und
Form decken, wo Wollen und Koénnen in gleich gesenkten Schalen ruhen,
ist liberzeitlich, weder veraltet noch modern. Deshalb ist auch die soge-
nannte Kunstgeschichte letzten Endes nur ein Spiegelbild dieses Kampfes
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zwischen Form und Inhalt. Zeiten, in denen die Kongruenz, die Harmo-
nie siegte, waren darum — kulturhistorisch betrachtet — die Hiigel und
Berge in der Landschaft der Jahrhunderte, jene indessen, wo das eine zum
Schaden des andern iiberwog, die Téler und ihre Niederungen. Deshalb
kann beispielsweise weder der reine Impressionismus befriedigen, weil er
den Inhalt verleugnete und sich im artistischen Spiel der formalen Seite
erschopfte, noch kann dies irgend ein anderer »Ismus«. Was uns not tut, ist
die Synthese von Form und Inhalt, ist innere Wahrhaftigkeit.

Die Erkenntnis, dass das Kunstwerk seine Gesetze dem Wesen zu ent-
nehmen hat, das ihm innewohnt. Die einfache Erkenntnis auch, dass jede
sogenannte »Richtung«, weil sie modisch ist, iber kurz oder lang dem glei-
chen Nasenriimpfen ausgeliefert sein muss, das die »Neuen« dem »Alten«
gegeniiber fiir angezeigt halten.

Das bedingt eine innere Haltung des Menschen, die ihn der Mensch-
heit und der Natur gegeniiber wieder als solchen in seiner Eigengesetzlich-
keit anerkennt und ihn weder zum Nervenbiindel noch zur blutleeren und
»herz«-losen Maschine macht. Hierher gehort auch das Spezialistentum.
Spezialleistungen mdgen ihre bedingten Vorziige haben. Aber entfernen sie
nicht immer mehr vom groBen Pulsschlag, vom Ur-Rhythmus des Allge-
mein-Menschlichen und absolut Kiinstlerischen? Kann es uns heute wun-
dern, wenn der Turm von Babel ins Unermessne wéchst und alle aneinan-
der vorbeireden?

Und — seltsam genug, wie zur Wahrung der notwendigen polaren Span-
nung — schaffen auf der andern Seite Druckerschwirze, Rundfunk, Film,
Flugzeug und all die andern »modernen« technischen Errungenschaften
— ganz gleich, ob nun gewollt, ob ungewollt — stets wachsende Unifor-
mierung. Einer dfft dem andern nach. Man denke an den beispiellosen Sie-
geszug des rechten Winkels, insbesondere des flachen Daches: Niemand
fragt nach seiner Geburt, seinem Wesen, nach der Landschaft, die es schuf:
Was weiter nun? Soll die Welt in 6dem Grau versinken? Sollen mir in allen
Galerien die gleichen Bilder begegnen, dass es zweifelhaft wird, ob ich
mich in Spanien oder Norwegen befinde?

Leben und Kunst, Kunst als sein hochster Ausdruck, beide unzertrenn-
lich, werden sich, wenn der Weg nicht in unwiirdige Monotonie miinden
soll, auf ihre nationale Eigenart zu besinnen haben. Man braucht nicht in
Schillersches Pathos zu verfallen, wenn man ausspricht, dass hier von je
und auch in alle Zukunft hinein die tiefsten Quellen wahrhaft schopferi-



Abb. 01 — Rudolf Gahlbeck, Gudruns Klage (1926)
Ol auf Leinwand
(Reproduktion)

Abb. 02 — Rudolf Gahlbeck, Andante maestoso (1926)
Ol auf Leinwand
(Reproduktion)
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scher Kraft flieBen. Wie etwa in meinem Bilde der musikalische Satz
Andante maestoso an einer norddeutschen Landschaft erlebt und auf die
Leinwand projiziert wurde, so kann das m. E. nur ein Kind dieser Land-
schaft. Der Siidfranzose wird sie anders sehn. Und dennoch glaube ich,
iiberall verstindlich zu sein, weil man auch ebenso gut unter diese Scene
eines abrollenden Gewitters setzen konnte: Gott hat gesprochen. Auf wirk-
lich menschliches Erleben hort auch der Menschen Ohr. So mag es kaum
als paradox empfunden werden, wenn ich nun ausgangs sage: Je nationaler
ein Kunstwerk ist, umso internationaler wird es sein.

(1931)



Fotografie und Kunst

RUDOLF GAHLBECK

In dem Aufsatz »Fotographie und Kunstunterricht« im Augustheft von
Kunst und Jugend versucht Ernst Lorenz, Dortmund, den Nachweis zu
erbringen, dass die heutige Fotografie »ohne weiteres als Kunstgattung
anzuerkennen« ist, weil sie »[u]nter dem Einflul der Neuen Sachlichkeit
[...] eine [...] Ausdrucksweise erlangt [hat], dal sie mit Recht einen Platz
neben den bisher iiblichen bildend-kiinstlerischen Flachentechniken bean-
spruchen kann«!.

Eine Frage vorweg: Ist hier »Neue Sachlichkeit« beziiglich der betref-
fenden Malrichtung gemeint oder will sie im weiteren Sinne verstanden
sein? Das erscheint deswegen zweifelhaft, weil an anderer Stelle von dem
»schadlichen Einflul der Malerei«? auf die Fotografie gesprochen wird,
wihrend er hier doch offenbar als fordernd hingestellt ist.

Uber das eigentliche Thema, den Wert der Einbeziehung der Fotografie
fiir den Kunstunterricht, ist nicht zu streiten. Er ergibt sich offensichtlich,
wenn in der ausgangs skizzierten Art verfahren wird, was ich aus eigener
Praxis bestdtigen kann. Eine andere Frage aber ist es, ob die Fotografie
»ohne weiteres als Kunstgattung«® anzuerkennen und »mit Recht neben die
Malerei« zu stellen ist.

Um es gleich zu sagen: Ich verneine das und bin {iberzeugt, nicht der ein-
zige zu sein.

Die Lorenz’schen Betrachtungen miissen m. E. zum Fehlschluss fiih-
ren, weil er einmal Teile — und mogen diese noch so wichtig sein! — fiirs
Ganze nimmt, — wobei der wichtigste, der ndmlich, welcher ein Kunst-
werk letzten Endes entscheidend bestimmt, unberiicksichtigt blieb, und

' [ErNsT LORENZ, »Fotographie und Kunstunterricht«, in: Kunst und Jugend (1931),
Heft 8, S. 211-213, hier: 212.]

2 [Ebd.]

3 [Ebd.]



60 Fotografie und Kunst

zum andern, weil in der Beziehung zwischen Urheber und Werk der gleiche
wichtige Punkt nicht gewiirdigt wurde.

»Das Fortschreiten der Malerei«* wird damit begriindet, dass sie sich
angesichts der Erfolge der Fotografie »bedroht« fiihlt und sich demzufolge
auf das »in ihr zukommende Gebiet zuriickzieht«. Es erscheint nicht eben
gliicklich, ein »Fortschreiten« als »Riickzug infolge Bedrohung« anzuspre-
chen, wobei hier nicht auf die Grenzen der Malerei iiberhaupt und die als
heilsam gepriesene »Einengung« eingegangen werden soll. Wenn dieser
Fortschritt im Ubergang vom »Darstellen« zum »Gestalten« erblickt wird,
wobei das »Gestalten« als das Hohere gilt, dann diirfte die Malerei dahin
vordringen, sich aber nicht darauf zurtickziehen.

Nun wire kurz etwas Grundsitzliches zu dieser Trennung zwischen
»Darstellen« und »Gestalten« zu sagen, wenn auch Missverstdndnisse in
Anbetracht der hier gebotenen Kiirze kaum zu umgehen sein werden. Mir
erscheint es doch recht bedenklich, solche bestimmten Zuordnungen vor-
zunehmen. Denn gibt es in der Malerei tatsdchlich »reines Abbilden, reine
»Naturwiedergabe«, reine »Darstellung«? Ich wire fiir den Nachweis eines
Gemildes sehr dankbar, das in obigem Sinne nur Darstellung wiére. Bisher
kenne ich keins. Diese, heute so oft anzutreffende Trennung vermag ich
nur aus Griinden der Ubersichtlichkeit anzuerkennen, nicht aber als giiltige
Setzung einer in Wahrheit klar vorkommenden Grenze.

Innerhalb der Malerei kann m. E. nur von graduellen Unterschieden des
Gestaltens gesprochen werden im Hinblick auf Richtung, Stoffwahl und
Verhalten zur Natur. So gesehen, wiirde ein vermutlich als »Darstellung«
bezeichnetes Bild auf der ersten, ein »gestaltetes« auf jeweils anderen, bzw.
hoheren Stufen des Gestaltens stehen. Denn selbst bei — angenommen —
redlichstem Bemiihen der Malerei um »reine Darstellung« ist niemals der
Stempel des personlichen aufhebbar, der, ganz abgesehen von allem ande-
ren, schon im »Handschriftlichen« liegt und liegen muss. Wenn also iiber-
haupt von »reiner Darstellung« gesprochen werden soll, so bliebe sie —
und selbst hier noch bedingt — der Fotografie vorbehalten. Denn der Appa-
rat hat keine »Gesichtssinneserlebnisse« und das daraus »entsprungene
Leben der Form«.®> Wo aber wiéren diese »Erlebnisse« beim Zeichnen und

4 [Lorenz, »Fotographie und Kunstunterricht«, a.a.0., S. 212.]

5 Vgl. den Aufsatz »Darstellendes und gestaltendes Zeichnen« von Hans Herrmann im
gleichen Heft [in: Kunst und Jugend (1931), Heft 8, S. 203-206].
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Malen fortzudenken? Es gilt allerdings, diesen Punkt im Auge zu behalten,
denn er ist einer der entscheidendsten des ganzen Fragekomplexes.

Nehmen wir nun aber einmal an, die Malerei wire zu »reiner Darstel-
lung« wirklich imstande, wo bliebe dann das fiir diese Betrachtung ebenso
wichtige Element der Farbe? Wenn die Ablosung durch die Fotografie
erfolgen soll, was nach Lorenz »nicht zu bedauern« wire? Hier wird offen-
bar ganz die Verschiedenartigkeit der kiinstlerischen Begabung sowohl
wie der kiinstlerischen Absichten libersehen, und die »Darsteller« hétten
demnach zweckmaiBigerweise Pinsel und Palette mit der Kamera zu ver-
tauschen, ganz zu schweigen von einer entsprechenden Parallelen auf dem
Gebiet der Dichtkunst etwa oder anderer Kunstzweige, wo ja die gleichen
Unterschiede vorliegen. Das Ergebnis einer diesbeziiglichen Rundfrage in
»darstellenden« Kreisen wiirde sicherlich fiir Lorenz recht {iberraschend
ausfallen.

Die Farbe spielt also in unserm Fall demnach eine untergeordnete Rolle,
denn anders bliebe es unerklarlich — zurzeit wenigstens — wieso die Foto-
grafie die »darstellende Aufgabe der Malerei zu iibernehmen wohl imstan-
de«® sein soll. Lorenz sagt zwar nach der Seite der »Formwiedergabe« hin,
aber iiber die andere, ebenso wichtige Seite der Farbwiedergabe schweigt
er sich aus. Demgegeniiber geniigt doch wohl der Hinweis, dass unzih-
lige Werke der sogenannten »darstellenden« Malerei durch die Farbe erst
recht eigentlich den Stempel des Kiinstlerischen erhalten. Und selbst, wenn
man an farbige Fotografie denkt — und bisher kann man das leider nur mit
einigem Grausen — wird diese, und sei sie noch so »kultiviert, niemals
imstande sein, eine Wirkung von gleich kiinstlerischer Eindringlichkeit zu
erreichen, wie dies die »darstellende« Malerei vermag.

Mit dem hier zu erwartenden Einwand, dass die Fotografie das auch gar
nicht will, auf Grund eben einer sicherlich beachtlichen und begriilenswer-
ten Herauskehr ihrer Eigengesetzlichkeit,” ist aber noch keinesfalls gesagt,
dass sie neben der Malerei steht.

¢ [Lorenz, »Fotographie und Kunstunterricht«, a.a.0., S. 212.]

7 Auch Dr. F. SchnaB spricht von dem »durchgreifende[n] Unterschied eines mehr ob-
jektiven, sachtreuen, auf die Dinge zielenden Gestaltungswillens« — nicht Darstellungs-
willens! »und einer [...] ichbetonten [...] Bekenntnisbereitschaft«. (Siehe hierzu den Auf-
satz unter »Umschau« im Augustheft, 1931 [»Objektives, wirklichkeitsnahes — subjek-
tives, phantasieméfiges, symbolisches Kunstschaffen. Der statische und der dynamische
Typ«, in: Kunst und Jugend (1931), Heft 8, S. 221; Hervorhebungen von R. Gahlbeck].)
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Denn — und nun kommen wir zu dem von mir eingangs erwihnten
Punkt — von der Hand des Kiinstlers fliet ein derartig feines und geheim-
nisvolles Fluidum in das Werk iiber, um mit der gleichen verschwiegenen
Magie aus diesem zuriickzustrahlen, wie sie ein auf mechanischem Wege
erreichtes Lichtbild niemals in dem Mafe ausstrahlen kann. Dabei ist der
wichtige Unterschied zwischen der Wirkung des Objekts an sich und der
der Wiedergabe stets zu beachten, denn gerade von der Verkennung dieses
Unterschiedes lebt zum groffen Teil die Fotografie! »Schong, sagt v. Schint-
ling, »ist die Natur sehr hdufig schon an und fiir sich, Kunstwerk ist sie
nie. Wer Kunst mit &dsthetischen Qualitdten fiir wesensgleich hélt, irrt. Des-
halb erfal3t auch die rein &sthetische Bewertung eines Kunstwerks nie das
Wesentliche der kiinstlerischen Leistung.«®

Die unmittelbar schaffende Hand des Kiinstlers ist nie durch einen toten
Apparat ersetzbar. Darauf aber kommt es an, wenn nach kiinstlerischem
Rang und Wert gefragt wird. Es sei denn, dass Lorenz eine ebenso neue wie
liberzogene Definition dessen erbrichte, was unter Kunst zu verstehen sei.
Die Fotografie wird sich niemals in dem Malie von den toten Attributen aus
dem Reiche der Technik und Chemie frei machen koénnen, wie gute Male-
rei iiber den Stoff triumphiert. Ebenso wenig, wie eine Rundfunk-Ubertra-
gung den Zauber der vortragenden Personlichkeit ungeschmaélert vermitteln
kann. Hier wie dort ist das kiinstlerische Erlebnis des jeweils Schaffenden
und dessen Vermittlung durch einen Apparat filtriert, der jenes Unwigbare,
was aber — aller Sachlichkeit zum Trotz! — das Kunstwerk erst zum rei-
nen Kunstwerk macht, zuriickbehalt. Denn jeder Apparat is¢ ein Filter. In
unserm Falle die Hand aber, als bluterfiillter Teil des Schaffenden, ist es in
diesem Sinne nicht.

Kein Einsichtiger wird die hervorragenden Fortschritte neuzeitlicher
Fotografie verkennen oder gar schmilern wollen. Aber neue, noch so iiber-
raschende — oftmals aber auch nur recht »interessant« sein sollende —
Standpunkte zum Objekt mit den dadurch bedingten Verkiirzungen und
Uberschneidungen, wohl ausbalancierter Bildausschnitt, bewundernswerte
Hell-Dunkel-Verteilung, technisch bezaubernde Wiedergabe — sind alles
nur Teile, »asthetische Qualitdten«, niemals das Ganze. Und das alles
geniigt noch nicht, um ein Lichtbild, wiewohl es diesen Forderungen ent-

8 [KARL VON SCHINTLING, »Lichtbildkunst«, in: Das deutsche Lichtbild. Jahresschau
1927 (1927), Hervorhebung von R. Gahlbeck.]
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sprechen mag, neben die Malerei zu stellen (hier wie tiberall natiirlich stets
»Kiinstler« gleicher Qualitdt vorausgesetzt!) Denn das Letzte und Wich-
tigste in obigem Sinne fehlt eben doch und wird immer fehlen.

Es ist auch nicht einzusehen, warum die Fotografie nun durchaus neben
der Malerei stehen soll. Von den sozialen Auswirkungen dieser Proklama-
tion — denken wir etwa nur an die Gebrauchsgrafik! — sei hier nicht ein-
mal gesprochen, wohl aber zum Nachdenken dariiber angeregt! Es ist umso
weniger einzusehen, als viele Fotografen von Rang sich dieses hochbe-
deutsamen Unterschiedes vollauf bewusst sind und den Anspruch gar nicht
erheben. Warum wollen wir da pépstlicher als der Papst sein?

Wenn nun weiter vom Portrdt gesagt wird, dass auch hier — und gerade
hier — die Fotografie die Malerei abzulosen imstande ist, weil es ihr
angeblich gelingt, ein »endgiiltiges, [...] nicht ein durch zufillige Augen-
blicksaufnahme entstandenes Abbild zu geben«’, so diirfte demgegen-
iiber eigentlich ohne Weiteres einleuchten, dass die Fotografie ja gar nicht
anders kann als — letzten Endes! — »Augenblicks«-Aufnahmen machen.
Jeder Streit hieriiber sollte miiig sein. Die heute selbstverstdndliche Vor-
aussetzung fiir ein Fotobildnis, die Wahl ndmlich einer »charakteristischen«
Ansicht nach »eingehendem Studium«!, will dagegen wenig besagen.
Denn »eine Zusammenfassung aller Eigenschaften«, wie sie fiir das Kunst-
werk gefordert wird, ist damit noch keinesfalls gewéhrleistet.

Auch hier erscheint es mir wiederum recht heikel, iiberhaupt von einer
»endgiiltigen« Form des Objekts zu sprechen. Wir neigen heute zu solchen
Superlativen; aber sie sollten sparsamer verwendet werden, ganz abgesehen
davon, dass sie in ihrer »personlich-aktivistischen« Haltung sich wenig auf
die vielgepriesene »Sachlichkeit« reimen. Hat es in der Tat diese absolute
Endgiiltigkeit jemals gegeben und wird es mdglich sein, sie jemals zu fin-
den? Darf man nicht hochstensfalls von einer jeweiligen Endgiiltigkeit —
sowohl beziiglich der Zeit als der Person — sprechen, wodurch andererseits
der letzte Sinn des Wortes wiederum aufgehoben wire? Diese jeweilige
Endgiiltigkeit kdnnte liberdies, wie gesagt, doch nur fiir den jeweils Sehen-
den bestehen, nicht aber ohne Weiteres auch fiir die andern, wiewohl es um

° [Lorenz, »Fotographie und Kunstunterricht«, a.a.0., S. 212.]
10 [Ebd.]
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die »Allgemeingiiltigkeit« — wiederum so ein gewagtes Wort! — gehen
soll!!

Wie anders ist nun dagegen der Werdeprozess eines gemalten Portrits!
Das »eingehende Studium« geht bei der Fotografie voraus, beim Malen
dauert es wdhrend der Arbeit an, wenn es sich nicht um eine »Augen-
blicks«-Studie handelt. Sollte sich dieser grundlegende Unterschied wirk-
lich im Bildnis nicht auswirken? Der Maler entdeckt heute dies, morgen
das, wird durch die wdhrend der Sitzungen verschiedene innere Haltung
des Modells in stets entscheidender Weise auf die mannigfachsten Wege
gefiihrt, die schlieBlich einmiinden in das Portrét, das Sammelbecken vie-
lerlei Strome. Das Gemdilde lebt von der angesammelten Energie dieser
Auseinandersetzung des Malers mit dem Modell, das Fotobildnis stellt
uns vor ein fertiges Resultat, vor das Ergebnis der Auseinandersetzung,
nicht vor diese selbst! Indem nun beim Gemaélde auf diese Weise auch das
Moment der Zeit mit in das Bild hineinfloss, die ebenso wie der Raum zum
»Menschen« gehort, und indem ihre Schattierungen zum Ganzen versam-
melte Niederschldge fanden, wird eben jenes Wesenhafte, Zustidndliche und
Summarische im gemalten Portrit erreicht, was es grundsitzlich von einer
Fotografie unterscheidet, die doch stets nur den »Augenblick« festhalten
kann. Interessant sind iibrigens in diesem Zusammenhang, jene Fotos, die
mehrere Ansichten des Modells auf dem Bild vereinigen. Spricht sich in
diesen Versuchen nicht schon das — wenn auch vielleicht unbeabsichtigte
— Eingestindnis aus, dass ein »endgiiltiges« Bild durch eine Ansicht uner-
reichbar ist, was es auch durch die Summe mehrerer ebenso wenig wird?
Ich vermag hier am allerwenigsten eine »Bedrohung« zu sehen, solange es
tiichtige und seelenkundige Portratmaler gibt.

Bereits oben sprach ich davon, dass durch den Filter des Apparates vom
Zauber des Objekts Wichtiges verloren geht. Ich will damit sagen, dass
der gute Fotograf — fast wére man versucht, eine gewisse Tragik darin zu
erblicken — sich sehr wohl kiinstlerisch verhalten kann, dass aber seine
Leistung dennoch nicht zum reinen Kunstwerk vorzustoBen vermag, weil
statt des Mediums der lebendigen Hand die tote Apparatur eingeschaltet ist.

" »Wir Menschen sind nur zu geneigt, das uns besonders Gefallende zu siberwerten und

zu verabsolutieren. Und doch widerspricht jedes Allgemeingiiltigmachen einer Richtung,
eines Standpunktes der Gestaltenfiille des Lebens und der Kunst!« (LORENZ, »Fotogra-
phie und Kunstunterricht«, a.a.0., S. 212.)
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Und immer noch gilt das unerbitterliche Gesetz, dass »das Gute das Resul-
tat aus Absicht und Erfolg ist«'2.

Scheffler verglich einmal — gelegentlich einer » Abrechnung« — Gram-
mophon, Radio und Tonfilm (Fotografie!) mit eingeweckten Friichten und
stellte sie in Gegensatz zu den frischen, sonnentrachtigen Friichten unfilt-
rierter Kunst. Dieses Beispiel ist m. E. derartig schlagend und zutreffend,
dass ein besseres zu finden schwer moglich sein wird. Friichte, jawohl!
Aber eben eingeweckte! In diesem Beispiel ist alles in genialer Kiirze ent-
halten, worauf es ankommt. Und die Frage nach dem Rang der »Kiinste«
erledigt sich damit von selbst.

Ich habe den Eindruck, als sei der Lorenz’sche Aufsatz — gleich, ob
bewusst, ob unbewusst — eine Verbeugung vor der Maschine. Dieses
Zeugnis, das hier infolge der Gleichstellung der »darstellenden« Malerei
mit der heutigen Lichtbild-»Kunst« fiir »den Wert einer den niederen Reali-
taten verhafteten, duBerlich groBartigen mechanischen Kultur« in unzwei-
deutiger Weise abgelegt wird, ist umso bemerkenswerter, als es von einem
Zeitgenossen stammt, vom dem doch wohl zu erwarten ist, dass er sich
kiinstlerisch zur Welt und Gegenwart verhalt! Hier ist ein Signal, das uns
zeigt, wie weit schon »die Mechanisierung« des Lebens fortgeschritten ist.

Dabei soll — der Vollstéindigkeit und Gerechtigkeit halber — auch die
rein wirtschaftliche Lage kurz gestreift werden, denn es ist kein Zweifel,
dass sie — genau wie der Mensch aus Korper und Geist besteht — ein
gewichtiges Wort mitzureden hat. Da indessen die Wechselbeziehung zwi-
schen ihr und dem Stand einer Kultur ein sehr umfangreiches Thema fiir
sich wire, sollen hier nur einige Stichworte fallen, an Hand derer jeder, der
sich nicht nur betrachtend zum Gegenwartsringen verhélt, seine Folgerun-
gen ziehen und sie in die 7at umsetzen moge. Als wichtige Punkte seien
genannt:

— die relative Preiswiirdigkeit einer Fotografie im Vergleich zum

Gemalde,

— der nachgerade irrwitzig taumelnde Wechsel der Mode, die gleichwohl
das eitle Bestreben hat, jeweils »festgehalten« zu werden,
— die Uberschwemmung zahlloser Zeitschriften mit den Erzeugnissen der

Fotografie auf Grund eben jener Preiswiirdigkeit,

12 Max KEMMERICH, Das Kausalgesetz der Weltgeschichte [Ludwigshafen am Bodensee
1922, S. 16].
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— das Eindringen der Fotografie in die Gebrauchsgrafik, was oben schon
angedeutet wurde,

— die bequemen Moglichkeiten der Vervielfiltigung, wobei zu beachten
ist, dass die Fotografie vermdge ihrer Eigenart weniger unter dem Ver-
fahren leidet als dies bei Reproduktionen von Gemilden der Fall ist,

— und vieles mehr.

All diese Moglichkeiten, bzw. ihre Ausbeutung, hat sich die Fotografie,
auflerordentlich rithrig und »geschiftstiichtig«, nicht entgehen lassen. Sie
hatte und hat umso leichteres Spiel, als eben die Wirtschaftslage dement-
sprechend ist.

Die Lorenz’schen Ausfithrungen sind demnach fiir unsere Zeit zwar
ungemein charakteristisch, ob aber in ihrer Anerkennung ein »organisch
fundierter Fortschritt unserer kiinstlerischen Kultur« zu erblicken ist, dass
muss zutiefst angezweifelt werden.

Die Technik und ihre Fortschritte in allen Ehren! Aber wir wollen uns
doch beileibe nicht in fehlsamer Uberschitzung durch sie {iberrumpeln las-
sen, weil sie — wie in diesem Falle — auch in besonders bestechendem
Gewande daherzukommen vermag. Wir wollen vielmehr jener Grenzen
eingedenk bleiben, die trotz aller Fortschritte und aller Sachlichkeit ehern
bestehen bleiben — denn das ist ihre Grofie! — solange wir noch unter
Kultur das verstehen, was wir bislang — und wohl nicht zu Unrecht und
ebenso wenig zu unserm Schaden — darunter verstanden haben.

Der absichtlich etwas aggressive Charakter meiner Ausfithrungen ist
lediglich von dem lauteren Wunsche diktiert, in diese Frage volle Klarheit
zu bringen, denn gerade anhand der Fotografie und der Kunst, dieser beiden
Fechter in der Arena des Zeitgeschehens, ist vorziiglich die Entscheidung
dariiber herbeizufiihren, ob wir uns zu einem neuen Idealismus oder zu
weiter fortschreitender Mechanisierung bekennen wollen. Und darum geht
es doch letzten Endes!

(1932)



Form und Inhalt, Kunst und Publikum

RUDOLF GAHLBECK

In dem Aufsatz von Hugo Héndel (Berlin), »Kunst und Kitsch«, Heft 9 —
1932, heilit es: »Es kommt in der Kunst nicht auf den Stoff, das Was, den
Inhalt an, sondern auf den Stil, die Kunstform, das Wie.«!

Dieser Auffassung begegnet man immer wieder. Seit dem Impressio-
nismus, jener Zeit, in der man sagen konnte — ich glaube, Leistikow war
es —, dass eine gut gemalte Riibe kiinstlerisch ebenso wertvoll wie eine
gut gemalte Madonna sei?, ist man nicht miide geworden, auf die Form,
das Wie, hinzuweisen als das allein Ausschlaggebende, das A und O aller
Kunst.

Es scheint mir indessen an der Zeit, dieser Auffassung einmal griind-
licher nachzuspiiren. Entspricht sie in Wahrheit dem Wesen der Kunst und
insbesondere dem der deutschen? Zu dieser Frage heifit es Stellung zu neh-
men, denn aus ihrer Beantwortung wachsen die Gesetze der kiinstlerischen
Gesamthaltung des frei schaffenden Kiinstlers sowohl wie des Kunstpad-
agogen.

Um die deutsche Kunst und ihre Pflege handelt es sich fiir uns in aller-
erster Linie, in heutiger Zeit doppelt und dreifach. Und da spiiren wir bald,
dass an obiger Meinung etwas nicht stimmt. Lassen wir doch einmal im
Geiste Werke von Griinewald, von Diirer, den Romantikern oder Thoma
an uns voriiberziehen! Wiirde wohl einer dieser Bildner oder sonst jemand
von all denen, die uns ein wahrhaft deutsches und dabei kiinstlerisch gro3es
Werk schenkten, diesen Satz von der alleinigen Wichtigkeit der Form mit
vollem Herzen bejahen kdnnen? Gewiss nicht! Und das kann — ganz abge-
sehen von der historischen Bindung, der selbst das Genie unterliegt — gar

! [HuGo HANDEL, »Kunst und Kitsch«, in: Kunst und Jugend, 12. Jg. (1932), Heft 9,
S. 141-143, hier: 142.]

2 [Vgl. MAX LIEBERMANN, »Die Phantasie in der Malerei«, in: DERS., Die Phantasie in
der Malerei. Schriften und Reden, herausgegeben von Glinter Busch, Frankfurt am Main
1978, S. 49.]
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nicht anders sein, sofern wir uns nur auf die tiefsten Quellen unserer volk-
lichen Eigenart besinnen.

Der Impressionismus ist nicht deutsch. Er ist dies nicht nur seiner
geschichtlichen Entstehung halber nicht, sondern wegen seines Aufleracht-
lassens der Frage nach dem Inhalt, der volligen Vernachléssigung seelischer
Hintergriinde, eine Einstellung, die den Menschen als Gestaltungsobjekt
zu bloflem Farbbiindel werden lie8. Die kiinstlerische Anteilnahme kam
iiber die Beobachtung des Spiels von Farben, Licht und Schatten und deren
flott erfasste Wiedergabe selten hinaus. Mag nun das Wie noch so voll-
endet sein: den Deutschen kann solche Kunst auf die Dauer niemals voll
befriedigen. Der Romane vermag sich im artistischen Spiel zu erschopfen,
der Germane nicht. Thm bedeutet Kunst mehr als ein Spiel mit dem wandel-
baren Begrift der Schonheit, die im Formalen ihren Niederschlag findet. Er
verlangt neben dem Wie ein Was, denn er hat — Gemiit. Diese heute hochst
anriichig gewordene Tatsache kann auch der bissigste und geistreichelndste
Spott von Fremdgeist tibertiinchter Spiegelfechter nicht aus der Welt schaf-
fen. Wir werden sie also wohl oder iibel als nicht wegzuleugnende Spei-
che in das Rad des kiinstlerischen Geschehens einzufiigen haben, sofern es
wahr und vollstindig sein soll. Gemiit also! Der »Gebildete« ldchelt unge-
heuer tiberlegen. Wenn schon! »Es gehort« — schrieb ich 1931 fiir eine
ausliandische Zeitschrift — »heute allerdings Mut dazu, Gemiit zu haben,
mehr noch, es zu zeigen, und noch mehr, es in Kunstwerken zu bezeu-
gen. Denn in seine unmittelbare Nachbarschaft hat man jenen Begriff vom
Kitsch gesetzt, mit dem man flink bei der Hand ist, wenn ein Kiinstler es
wagt, sich im Zeitalter der Maschine mit seinen Werken an das Gemiit zu
wenden.«

Aus diesem unausrottbaren, dem Deutschen eigenen Ruf nach dem
Was, den jeder horen kann, der nur will, wird nun vielfach iiberheblicher-
weise dem Publikum ein schwerer Vorwurf gemacht. Die Klagen iiber
Entfremdung zwischen Kunst und Volk und iiber die sich daraus zwangs-
laufig ergebenden duBeren Folgeerscheinungen nehmen kein Ende. Der
Schaffende ist hdufig genug zum verbitterten Ankldger geworden; er fiihlt
sich »unverstanden«. Liegt die Schuld, die Erklarungsmdglichkeit fiir die
oftmals erschiitternde Leere in Ausstellungen tatséchlich nur beim Publi-
kum? Geniigt die wirtschaftliche Lage, das mechanisierte Maschinenprofil

3 [RupoLF GAHLBECK, »Malerei — 1931« in diesem Band, S. 55-58, hier: 55.]
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unserer Zeit allein, um diese betriibliche Lage hinreichend zu begriinden?
Diese Erklidrungen befriedigen allenfalls den fliichtigen Beobachter, nicht
den tiefer Sehenden. Was also ist es dann? — Zum groflen Teil kommt es
daher, weil man dem Publikum zugemutet hat, sich lediglich am Wie zu
erbauen, an dsthetischen Qualititen, wiahrend man die Seele hungern lieB3.
Welch schreiender Widersinn liegt doch darin, einmal unter Berufung auf
die alleinige Wichtigkeit des Wie auf das Publikum zu pfeifen und and-
rerseits wieder sich in Ausstellungen an es zu wenden, falls man es nicht
vorzieht, sich in den eigenen Werken einzusargen. Dieses vielgeschmihte
Publikum ist dabei gar nicht so beschriankt und unempfanglich, wie es viele
zu gerne zu ihrer Beruhigung und Entlastung wahr haben mdochten, indem
sie sich — ebenso tdricht wie bequem — auf das oftmals bittere Los bahn-
brechender Genies berufen. Ausbleibender Widerhall beweist noch nicht
ohne weiteres Genialitét. In seiner unverbildeten Schicht hat das Publikum
vielmehr seit je eine feine Witterung fiir das Echte gehabt, und sein Urteil
ermangelt nicht des Vorzugs der Ehrlichkeit.

So gesehen, war der Triumph des Kitsches unausbleiblich. Weil er das
bedachte, worauf die »groBe« Kunst glaubte verzichten zu koénnen: den
Bild-Inhalt. Wenn Johann Jacob Mohr sagt: »Der oft in verdchtlichem
Sinne gebrauchte Ausdruck: Das ist fiir das Volk — ist das hochste Lob, das
man einer Sache erteilen kann«, so sollte die Kunst wahrlich als letzte hie-
rin eine Ausnahmestellung beanspruchen! Diese schlichte Wahrheit muss
uns wieder zum Besinnen auf das fithren, was deutsch heiflt. Bei gesunder
Kultur sind Volk und Kunst untrennbar, geben einander und empfangen von
einander.

Hiermit soll nun keineswegs einer billigen und literarisch anriichigen
Erzéhlkunst das Wort geredet werden, beileibe nicht! Es brauchen durchaus
keine pompdsen Sonnenuntergdnge von knalliger Aufdringlichkeit zu sein,
keine nach Seife siilich duftenden Elfenreigen, keine dramatisch drédu-
enden Gestade stirnrunzelnder Fantasie, keine riithrseligen Begebenheiten
voll gefiihlvoller Kochinnen-Romantik. Aber es kann ein Sonnenuntergang
sein, wie Segantini ihn in seinem »Ave-Maria« gemalt hat — ein Bild, das
trotz seiner kiinstlerischen Hdochstleistung im besten Sinne volkstiimlich
ist —, es konnen sogar Nebelelfen sein, wenn der gleiche Kiinstler oder
ein Schwind sie heraufbeschwort. Und wenn ein Bocklin seine Toteninsel
malt, konnen es selbst »Gestade« sein! Eine kiinstlerische Leistung wird
nicht dadurch geringer, dass sie in abertausend Herzen ein Echo findet!
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Niemand wird nun im Ernste glauben, dass — um bei Bocklin zu bleiben
— die groBe Verbreitung seiner Werke mehr auf den rein kiinstlerischen
Qualitéten als auf seine Bild-Inhalte zuriickzufiihren ist. Das ist auch gar
nicht bedenklich. Denn ob sich der Besitzer eines solchen oder dhnlichen
Bildes nun klar dariiber wird oder nicht: ein Meisterwerk, das urspriing-
lich nur seines Inhaltes wegen zum Erwerb reizte, strahlt dennoch nach und
nach den Adel kiinstlerischer Stoffbewéltigung kldrend und ordnend in den
chaotischen Alltag hinein. Und wenn — um noch einen Lebenden zu nen-
nen — Hans Best (Miinchen) etwa die Heimkehr des verlorenen Sohnes
gestaltet, so begeistert das nicht nur den kiinstlerisch GenieBenden, sondern
erschiittert dariiber hinaus den ganzen Menschen.

Es geht doch wohl im Ernst nicht an, vor Werken solcher Art, die ja
zum Gliick immer noch geschaffen werden, zu sagen: Inhalt gleichgiiltig —
Form alles! Oder beim Isenheimer Altar die »Kunstbetrachtung« mit dem
Formalen bewenden zu lassen! Das wire, rund heraus gesagt, Verrat am
Besten und Heiligsten der Kunst! Hier haben nicht nur Kiinstler zu stilkun-
digen Feinschmeckern gesprochen, sondern die Kunst ist zum Bindeglied,
zum Mittler zwischen Mensch und Mensch geworden! Kunst und Religion
sind die ewigen Grundpfeiler der Menschheitsbriicke. Da liegt ihre tiefste
und letzte Bestimmung. Stil und Form kdnnen diese allein niemals erfiillen.

Demnach: Das Wie kann auch dann gut sein, wenn ein Inhalt vorliegt,
der schon von sich aus irgendwie unsere Anteilnahme erweckt. Die Meis-
terwerke aller Zeiten und Volker beweisen das. Gewiss: Diirer hat auch ein
Rasenstiick gezeichnet. Ob es aber Selbstzweck war? Wird er diese liebe-
volle Vertiefung in die Natur nicht vielmehr gepflegt haben, um dann die
Fiille ihrer Kostlichkeiten iiber seine Bilder, seine eigentlichen Werke, in
denen er seinem Volke Wesentliches »sagen« wollte, auszuschiitten? Seit
dem Impressionismus nennt sich vielfach schon eine fliichtig »hingehau-
ene« Skizze anmaflend Bild, womdglich noch in anspruchsvollem Rahmen
daherkommend.

So fest es steht, dass einerseits weder Arbeitsaufwand noch Bildin-
halt allein den Wert eines Werkes bestimmen, so fest steht auf der andern
Seite, dass man es sich doch wohl reichlich leicht gemacht hat, wenn
man glaubte, nur in &dsthetischer Richtung liegende Genussfiahigkeit
anrufen zu brauchen, ohne einen Inhalt darzubieten, der den Menschen
in seiner Gesamtheit angeht. Die Tatsache, dass ich bei Werken des glei-
chen Meisters von gleicher Vollendung dasjenige wihle, das mir daneben
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auch menschlich etwas gibt, beweist, dass zum mindesten bei qualitativer
Gleichheit der Inhalt entscheidet.

Inhalt und Form machen das Gesamtkunstwerk aus. AusschlieBliche
Betonung des Formalen fiihrt zu hohler » Virtuositéit«. Ein edler Tropfen in
edel geschliffenem Glase, beide einander wiirdig, verbiirgt letzten Genuss,
auf die Kunst angewandt: hochste Erhebung. Das ist in der Dichtkunst so
und in der Musik nicht minder. Die Vergeudung kiinstlerischer Gestaltungs-
kraft an unwiirdige Inhalte widerspricht zutiefst unserm Ehrfurchtsgefiihl,
dem letzten Mal} aller MaBle. Was wollte wohl angesichts wahrer Dicht-
kunst der billige Einwand besagen, dass auch eine Zote stilistisch formvoll-
endet sein kann? Wie sich auch in der Musik platteste Sinnlichkeit oftmals
verbliiffend formvollendet darbieten lisst, was der Jazz bis zum Uberdruss
belegt? Wir wollen doch ja keiner verhdngnisvollen Verwechslung zwi-
schen Voraussetzung und Zweck unterliegen! Formvollendung, Stilgefiihl
sind Voraussetzung, aber niemals Zweck der Kunst in einem hdheren Sinne.
Ich nehme gern in Kauf, hier vielleicht da und dort missverstanden zu wer-
den. Aber die sogenannte Zwecklosigkeit der Kunst mag hingehen, weil
gleichwohl das wirkliche Kunstwerk ihm ungewollt in schonstem Sinne
Geniige tut, sofern nur eine entsprechende Personlichkeit dahinter steht.
Die Bildnerei, als Zweig am Mutterbaum einer Urkunst, kann hierin keine
Ausnahme machen. Es sei denn, dass sie sich hinter dem unfruchtbaren
»L’art pour I’art« verschanzt, unfruchtbar deshalb, weil ein Kunstwerk erst
zu leben beginnt und seine letzte Bestimmung erfiillt, wenn es nacherlebt
wird. Wohin kidme eine Kunst, die sich in iiberspitztem, selbstvergottern-
dem Narzissmus gefiel?

Der Kiinstler ist nicht nur sich, sondern dem Ganzen verpflichtet. Das
bedeutet noch lange kein Buhlen um Publikumsgunst, kein flaues Zuge-
stindnisse-machen, kein Abrutschen in den Kitsch! Wer hat es sich denn
leichter gemacht: der, welcher Kakteen und Glithbirnen technisch beste-
chend darbietet, weil sie gerade »Mode« sind, oder der, welcher um die
Seele einer Landschaft oder eines Menschen so lange ringt, bis er einen
Hauch ihres Wesens gebannt? Natiirlich konnen auch die alltdglichen Dinge
ein reizvolles Bild abgeben. Nur soll man nicht verlangen, dass etwas stoff-
lich vollig Belangloses etwa einer Kreuzigung gleichgestellt wird, nur, weil
beides gut gemalt ist.

Aufgabe des Kiinstlers ist es, einen gestaltungswiirdigen Inhalt in so
vollendeter Form wie nur moglich darzubieten, einen Inhalt, der den Auf-
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wand der Krifte zu tragen vermag. Die Entscheidung dariiber, was gestal-
tungswiirdig ist und was nicht, wird dem Kiinstler nicht schwer fallen, der
fest in seinem Volk verwurzelt ist. Dann wird er von dem kiinden, was es
im Tiefsten bewegt, und nicht nur Kunstfreunde und Sachverstindige auf
seiner Seite haben, sondern ganze Menschen.

Und um den Menschen handelt es sich auch bei uns im Unterricht.
Die Vergdtzung des rein Formalen konnte von dem vornehmsten Ziel, der
Personlichkeitsbildung, ablenken, wenn auch auf der Hand liegt, dass nur
das Wie das eigentliche Lern- und Lehrbare ist. Alles Lehr- und Lernbare
muss aber seiner Natur nach zweitrangig sein. — Haétte die Bildnerei es
also nur mit dem Wie zu tun, wire sie eine zweitrangige Kunst — Aufbau,
Rhythmus, Hell-Dunkel, Farbenklénge: all das sind Dinge, die sich in ihrer
GesetzmédBigkeit nachweisen, fassen lassen. »Das aber ist es, was Traum
und hochstes Kunstwerk Gemeinsames haben: das Geheimnis«*. Auch
Héndel schreibt im genannten Aufsatz ausgangs: »Kunst ist Geheimnis
[...].«® Er wird nun aber nicht behaupten wollen, dass sich dies Geheimnis
mit dem Wie, worauf es doch nur ankommen soll, deckt. Denn das Formale
und StilmaBige ist erkldrbar, das Geheimnis nicht. Sonst wiirde es wohl
aufhoren, Geheimnis zu sein. Aber erlebbar ist es! Und es erleben zu lassen,
sollen wir den Boden lockern, die Bereitschaft riisten. »[D]as Werk, das
ein Nacherleben nicht gestattet, sondern in seiner Absicht vielleicht blof3
verstanden sein will, ist kein Kunstwerk und kann nie dafiir gehalten wer-
den. Es ist am Ende kiinstlich. Kiinstlerisch ist es nie.«® Alles Formale aber
ist, weil lehr- und lernbar, Sache des Verstandes. Der Inhalt aber, der als
menschliches Erlebnis zu kiinstlerischer Gestaltung dringt, hat seine Wur-
zeln in tieferen Schichten als nur im Verstand. Nicht die duflere Gestaltung,
sondern das, was hinter ihr lebt und webt, ist es, wo eben jenes Geheimnis-
volle aller tiefen Kunst beginnt.

Wenn diese Betrachtungen, die angesichts der Grofle des Themas nur
in bescheidenem Rahmen gehalten sein konnten, auch mehr in das Gebiet
der bildenden Kunst schlechthin als in das des begrenzten Kunstunterrichts
gehoren, so wird gleichwohl ein Nachdenken iiber das Verhiltnis zwischen

4 HerMANN HEssg, »Narzi und Goldmund« [in: DERS., Gesammelte Werke Bd. 8,
Frankfurt am Main 1987, S. 5-320, hier: 188 (wortlich: »Das war es, was Traum und
hochstes Kunstwerk Gemeinsames hatten: das Geheimnis.«)].

5 [HANDEL, »Kunst und Kitsch, a.a.0., S. 143.]

¢ ErNST RoTH, Die Grenzen der Kiinste [Stuttgart 1925, S. 79].
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Form und Inhalt fiir den Kunstlehrer von einschneidendster Bedeutung
sein. Denn seine Einstellung zu so wichtigen Grundfragen wird sich noch
in den letzten Verdstelungen seiner Lehrtitigkeit auswirken. Und gerade
im Hinblick hierauf seien wir dessen eingedenk, dass Wissen viel, Kénnen
mehr, Sein aber alles ist. »Diese Individualitdt des Kunstwerks ruht nicht
im Formalen, nicht blof in der Ausdrucksweise, nicht in der technischen
Ausgestaltung. [...] Das Handwerk unterliegt der Mode. Kunst aber ist
immer unmodern in einem héchsten Sinne.«’

(1932)

7 Ebd. [S. 181-182 (Hervorhebung von R. Gahlbeck)].






Kunst und Fotografie

RUDOLF GAHLBECK

Das Thema, das uns heute Abend beschéftigen soll, ist durchaus nicht neu.
Schon mehrfach haben Diskussionen dariiber stattgefunden, ohne indessen
wesentlich zu einer Kldrung des Problems beizutragen. Dies besteht viel-
mehr nach wie vor! Denn auch heute — und vielleicht sogar in zunehmen-
dem Malle — gibt es viele Menschen, die die Fotografie fiir eine »Kunst«
halten, und ihnen gegeniiber stehen jene, die diese Ansicht ablehnen. Die
Verschiedenartigkeit der Auffassungen hat zweifellos nicht ihren Grund
darin, dass man sich iiber den Begriff »Kunst« nicht einig ist. Deshalb wird
es zweckmdfig sein, wenn wir zuvor hier einen klaren und festen Stand-
punkt zu bestimmen versuchen. Uber das Wesen der Kunst ist unendlich
viel geschrieben und gesagt worden. Ich mochte hier auf eine Betrachtung
hinweisen, die Fritz Usinger dem »Geheimnis der Form« widmete und sie
auszugsweise wortlich wiedergeben, da sie sich durch eine ungewo6hnlich
tiefe Erfassung und klare Formulierung auszeichnet.
»Die Formg, sagt er,

»ist immer das Letzte, nicht der Gehalt. Der ist vielmehr das Erste, Anfang-
liche, schopferische Masse. Der Gehalt dringt nach seiner Form wie die
Geister nach dem Leibe. Denn das Leben lebt sich nur im Leibe. Seinen
Leib haben heif3it: seine Form haben. Hier erweist sich der Sinn der Form
in der ganzen Tiefe seiner Bezichungen, Form ist erstens einmal das, was
Existenz verleiht. Man mufl Form haben, um zu sein, in einem einfach kre-
atlirlichen Sinn sowohl wie in einem hdchsten geistigen. Durch die Form
erst wird man ein Einzelnes, das sich abhebt, das unterscheidbar wird, das
ortlichen und zeitlichen Bestimmungen unterliegt. Ist Form so der Anfang
eigentlicher Existenz, nimlich deren Sinn, Ziel und Erfiillung. [...] Die Form
ist der Ausdruck des Wesens der Dinge.«!

' [Fritz USINGER, »Uber das Wesen der Form, in: DERS., Geist und Gestalt, Darmstadt

1939, S. 1-5, hier: 1.]
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»Die Welten des Geistes finden ihre Erfiillung in der Form und damit ihr
Dasein unter den kreatiirlich geformten Wesen dieser Welt, oder sie verge-
hen an ihrer Ungeformtheit. Es ist nur in einem bedingten Sinne richtig, daf3
die Kunst die Natur nachahme. Als ihres Materials, als ihres Gegenstandes
konnen manche Kiinste der Natur nicht entraten (wihrend die Musik ihrer
nicht bedarf). Aber die Kiinste gehen grundsétzlich iiber die Nachahmung
der Natur hinaus. Sie wollen ein menschlich Inwendiges zu einer gegen-
standlichen dufleren Form bringen, einerlei ob in Wort oder Ton, Stein oder
Farbe. So kann ihnen der reine Naturgegenstand nicht geniigen, der ja ein
aullermenschliches, in sich selbst beruhendes und aus sich selbst lebendes
Wesen ist. Geniligen kann ihnen nur, was zu diesem Naturgegenstand als
menschliches Seelen- oder Geistesmal} noch hinzukommt, was seine natiir-

lich-kreatiirliche Form noch einmal iiberformt.«?

Jede Kunst, selbst die stillste und zuriickhaltendste, ist eine milde Art von
»Expressionismus«.

»Nicht Abbildung der Welt ist Kunst, sondern die Welt durch ein bestimmtes
geistiges Temperament sehen und also gestalten. Aber immer muf sich die-
ses Temperament iiber die Naturform hinaus in einer neuen Form fangen.«?

So weit Usinger im Tagesspiegel (1946). Wir sehen, dass auch er bei sei-
nem Definitionsversuch bei dem bekannten Wort landet, dass »im Kunst-
werk ein Stiick Natur sei, gesehen durch ein Temperament«*. Um es noch
kiirzer zu fassen: Ein Kunstwerk ist also ein Stiick Natur p/us Mensch. Es
ist wichtig, dass wir diese unbezweifelbare Grundtatsache bei den folgen-
den Betrachtungen nicht aus dem Blickfeld verlieren, denn wer sie nicht
als Wahrheit anerkennt, mit dem ist jede Auseinandersetzung iiber unser
Thema miiBig.

Wir sind damit aber auch bereits mitten in unserem Problem. Denn die
Verfechter der Ansicht, dass die Fotografie Kunst sei, glauben eben auch,
sich auf diese Definition berufen zu konnen. Und sie argumentieren aber
so: »Ob ich nun fiir die Fixierung, das Festhalten meines Naturerlebnis-

2 [USINGER, »Uber das Wesen der Form, a.a.0., S. 3-4.]

* [Ebd., S.4.]

4 [EMILE ZoLA, »Mon Salon, in: DERS., Mes Haines. Causeries littéraires et artistiques.
Mon salon 1866. Edouard Manet, Paris 1893, S. 255-307, hier: 307 (»Une ceuvre d’art
est un coin de la céation vu a travers un témperament.«).]
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ses einen Apparat benutze oder Pinsel und Farbe oder Stein und Meif3el,
das ist kein wichtiger Unterschied, sondern nur einer des Materials.« Doch
bereits hier liegt ein schwerer Irrtum vor! Es ist allerdings ein gewaltiger
Unterschied, ob ich ein Naturerlebnis zeichne und male oder — ob ich es
fotografiere. Denn unmdglich kann der Apparat mit Pinsel und Farbe ver-
glichen werden. Der Pinsel oder der Zeichenstift ist letzten Endes nichts
anderes als ein verldngerter Finger. D. h. wenn ich keine Pinsel hitte,
wiirde ich eben mit den Fingern malen. Es geht sogar nicht einmal schlecht.
Und die Farbe? Nun, sie ist eben das Material, dessen jede Malerei bedarf,
um Gestalt gewinnen zu kdnnen. — Der Fotograf dagegen ist unausweich-
lich auf einen Apparat angewiesen. Das hort sich sehr einfach an, bedingt
aber die entscheidendsten Folgerungen. Denn ein Apparat ist und bleibt nun
einmal ein totes Ding, dem ich nichts von meinem eigenen inneren Zustand
mitteilen kann. Das bedeutet also, dass der Fotograf selbst sich zwar durch-
aus kiinstlerisch verhalten kann, dass aber das Ergebnis seiner Bemithungen
eben nur — eine Fotografie, nicht aber ein Kunstwerk in obigem Sinne
werden kann. Wohl kann er jedes Stiick Natur — Stillleben, Landschaft
oder Mensch — das in ihm ein kiinstlerisches Erlebnis ausloste, einfangen,
nicht aber — wie der Kiinstler — dies Erlebnis selbst! Denn die schaffende
Hand des Kiinstlers ist ein lebendiger, blutdurchpulster Teil des Menschen
selber, wihrend der Apparat ein Ding fiir sich ist. Die Hand kann als teiler-
fassendes Glied des Gesamtorganismus das Erlebnis wiedergeben, der tote
Apparat dagegen wirkt wie ein Filter, der das Eigentliche des Kiinstleri-
schen zuriickbehdlt, zurtickbehalten muss, weil ihm jede Aufnahme- und
Vermittlungsmoglichkeit fiir diese Erlebnisschwingungen, wenn ich es ein-
mal so nennen darf, fehlt.

Der eigentliche, noch als kiinstlerisch anzusprechende Prozess ist beim
Fotografen mit der Auslese des Themas und seiner Vorbereitung hinsicht-
lich Arrangement, Ausleuchtung usw. abgeschlossen, denn man wird die
Arbeiten des folgenden Entwickelns usw. nicht als kiinstlerische Tatigkeit
ansprechen wollen. (Sie verlangen Kenntnis und Geschicklichkeit — nichts
weiter.) Sein Prozess hort also genau da auf, wo die eigentliche Gestaltung,
nimlich die Uberformung der Natur, beim Kiinstler erst beginnt.

Wie, so stellt sich nun die Frage, ist es dann aber mdglich, dass trotzdem
die Fotografie so hiufig fiir Kunst gehalten wird? Wilhelm Hausenstein hat
Folgendes dazu zu sagen:
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»Das Gewissen der Zeit fiihlt dunkel, dal die neuesten Wendungen der
Kunst enttduschen; sie schienen zu wenig herzugeben; man wurde an ihnen
nicht satt. Miimutig, aus einer Art von Trotz, kehrt das Bediirfnis sich dem
Foto zu. [...] Die Neigung eines Interesses, das frither der Kunst gehorte,
hin zur Fotografie erweist sich bei ndherem Zusehen freilig als eine Art
neuer »Richtung« — genauer gesagt: als im Richtungsersatz, als ein tech-
nisch-dsthetischer Ersatz fiir eine Richtung, die aus einer [...] Weiterent-
wicklung der kiinstlerischen Programmatiken nicht mehr genommen wer-
den konnte. Und so haben wir, ehe wir uns dessen versehen, eine Art von
Fotoinflation, in der ein umgeleitetes Kunstbediirfnis sich auf die sozusagen
schopferische Neutralitdt der Linse beruft.«’

Ich personlich mochte hier einschalten: auf die schopferische Anonymitit
der Linse!

»In der Fotografie bleibt zwar die Hand des Menschen auch nicht aus dem
Spiel. Der Apparat arbeitet nicht allein; die Hand bedient ihn. Aber: hier
ist es dennoch wie tiberall in einer Welt, die mit der Maschine lebt — Die
Hand dient dem Apparat, nicht der Apparat der Hand; Die Hand ist vom
Mechanischen mediatisiert, und so vergeht das Unmittelbar-Menschliche
ihrer Wirkung.«®

So meint Hausenstein! Es zeigt sich, dass wir demnach als den einen Grund
fiir unser Problem die Tatsache zu erkennen haben, dass es sich bei der
Fotografie um einen Richtungsersatz handelt. Ein zweiter m. E. noch ein-
leuchtenderer liegt darin, dass Kunst und Natur miteinander verwechselt
werden. Wir konnen diesen offensichtlich unausrottbaren Zustand schon
innerhalb der bildenden Kiinste selber feststellen, d. h. das Dargestellte
wird héaufig mit der kiinstlerischen Leistung verwechselt. Und gerade hie-
rauf sind so zahlreiche Fehlurteile zuriickzufiihren. Ganz zweifellos geht
von der Totenmaske eines Beethoven (Abb. 01) etwa eine starke Wirkung
aus.

Aber diese Wirkung beruht lediglich in den Beethoven anhaftenden
Gesichtsziigen und deren Ausdruck. Wer die Maske abgenommen hat, ist
vollig gleichgiiltig. Eine kiinstlerische Leistung liegt hier nicht vor. Deswe-
gen sagt auch Lernet-Holenia:

5 [WILHELM HAUSENSTEIN, »Diskussion liber Fotografie (Fortsetzung)«, in: Die Kunst
fiir alle. Malerei, Plastik, Graphik, Architektur (1930), Heft 4, S. 122—128, hier: 122.]
¢ [Ebd.]



Abb. 01 — Totenmaske Ludwig van Beethovens
Bonn, um 1920
Fotografie von Karl Steinle nach einem Gipsabguf3 der von Josef
Danhauser angefertigten Maske
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»Der Photograph verhélt sich zu einem Kiinstler wie ein Mensch, der Gips-
abdriicke macht, zu einem Bildhauer.«’

Schon oder, wie wir eben sahen, eindrucksvoll ist die Natur hdufig schon an
und fiir sich, Kunstwerk ist sie nie. Kunst wird sie erst durch den Eingriff
des Menschen, durch ihre Uberformung im gestalteten Werk. Nichts ande-
res besagt ja auch das bekannte Diirerwort: »Denn wahrhaftig steckt die
Kunst in der Natur — wer sie heraus kann reif3en, der hat sie.«?®

Es kommt also alles darauf an, dass einmal dieses »Herausreiflen«
erfolgt, wir wiirden es heute Abstraktion nennen oder Sublimierung oder
Verdichtung, Ordnung, Befreiung vom Zufilligen, was letztlich alles das-
selbe besagt, und zum anderen darauf, auf welche Weise, mit welchen Mit-
teln diese Uberformung erfolgt.

Machen wir uns das an verschiedenen Aufgabengebieten klar! Nehmen
wir zundchst einmal die Landschaft! Es wird keineswegs in Abrede gestellt,
dass hier die Fotografie ganz Hervorragendes zu leisten imstande ist. Es
gibt erfreulich viele Fotos, die den Fortbestand der Natur in ihrer Gegen-
stdndlichkeit und atmosphérischen Erscheinung vorziiglich wiedergeben.
Aber tduschen wir uns nicht! Die Wirkung, die von solchen Fotos ausgeht,
beruht eben in dem entsprechenden So-Sein der Natur, nicht in der fotogra-
fischen Leistung. Die Natur fotografiert sich also sozusagen selbst. Denn
die bloBe Entdeckung reizvoller Motive setzt zwar einen gewissen kiinst-
lerischen Blick voraus, hat aber mit dem eigentlichen Kern kiinstlerischer
Gestaltung wenig zu tun. Denn der Fotograf reproduziert nur, er gestaltet
nicht. Fehlt ihm das Objekt aufSer ihm, so fehlt ihm alles! Was er im giins-
tigsten Fall aus Eigenem dazugibt, der Blick fiir die wesentliche Form, fiir
den Ausschnitt, das Erfassen einer Bildsituation, das alles entziindet sich
nicht an etwas Eigenem, sondern am fremden Gegenstand, denn der Foto-
graf muss stets in der Natur so lange warten, bis sie ihm einen lohnens-
werten Ausschnitt bietet. Sie ist es also, die ihm seine Wirkungen iiberhaupt
erst ermdglicht, die er von sich selber aus nicht zu geben vermag. Stellen
wir uns z. B. einmal eine schone, leuchtende Kumulus-Wolke vor, die hin-
ter dunkler Wolkenwand heraufsteigt. Nehmen wir an, 10 tiichtige Foto-

7 [ALEXANDER LERNET-HOLENIA, »Einleitung«, in: Greta Garbo. Ein Wunder in Bil-
dern, Bremen/Wien 1937, S. 5-9, hier: 7.]

8 [ALBRECHT DURER, zitiert nach: HEINRIcH WOLFFLIN, Die Kunst Albrecht Diirers, Miin-
chen 1908, S. 350.]
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grafen sind Zeuge dieses Naturbildes. Da ist es ziemlich gleichgiiltig, wer
von ihnen die Wolke fotografiert. Sie muss bei allen — natiirlich immer
die technische Beherrschung vorausgesetzt — die gleiche Schonheit zei-
gen. Was uns spéter am Bild entziickt, ist also die apriori-gegebene Schon-
heit der Wolke selbst, die sich uns gdnzlich unabhdingig von der Ergrif-
fenheit des Fotografen darbietet. Ein Nur-Ideelles ist bei ihm vollig aus-
geschlossen. Hier kommt also auch ein ungemein Wichtiges hinzu! Denn
der Betrachter braucht die Sicherheit, dass hinter dem Bild eine physikali-
sche Wirklichkeit steht, als willkommenen und ganz besonderen Reiz. Er
hat die Gewissheit, dass ihm hier nichts »vorgemacht« werden kann. Der
Ausdrucksgehalt des Kameraproduktes basiert mithin auf dieser Garantie
des Wirklich-So-Seins der festgehaltenen Motive. Das gilt von allen Fotos
iiberhaupt. Auf diese psychologische Tatsache kann nicht nachdriicklich
genug hingewiesen werden.

Betrachten wir unter dem gleichen Aspekt nun die Momentfotografie!
So begriilenswert auf der einen Seite die Moglichkeit ist, mit ihrer Hilfe
eine Bewegungsphase absolut zuverlissig festhalten zu kénnen, so sehr ent-
zieht sie sich auf der anderen Seite einer wirklich kiinstlerischen Wirkung.
Die zahllosen Sportfotos beispielsweise in der Tagespresse zeigen das mit
aller Deutlichkeit. Gewiss, ich weil3 wohl: hier handelt sich nur um eine
Bild-Reportage, kiinstlerische Gesichtspunkte scheiden da génzlich aus.
Aber auch dann, wenn sie maf3igeblich eingeschaltet wiirden, kdnnte das an
dem Ergebnis nicht viel dndern. Eine FuB3ball-Szene etwa wird stets etwas
Festgenageltes, in der Bewegung Erstarrtes behalten, selbst dann, wenn
der Fotograf {iber alle Kenntnisse des zu wihlenden, sogenannten frucht-
baren Augenblicks verfiigen wiirde. So haftet gerade den Momentfotos
immer etwas leicht Gespenstisches an. Das kann auch gar nicht anders sein,
weil wir selber als lebendige Menschen eine Bewegung immer als Phase
in einer kontinuierlichen Kette erleben und gar nicht imstande sind, sie mit
solcher Exaktheit bis in die kleinsten Details hinein wahrzunehmen, wie
dies der Schnappschuss tut. Wie véllig anders der bildende Kiinstler den
gleichen Moment meistert, werden wir nachher noch im Lichtbild sehen.
Gerade hier liegen ja die groBen Verdienste und Fortschritte der impressio-
nistischen Maler, warum sie das flutende Leben auf Straflen, Rennplétzen,
bei Segelregatten oder festlichen Umziigen gestalten. Diese Bilder fangen
den Pulsschlag organischer Bewegtheit tatséchlich ein, ohne durch den
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sinnlichen Eindruck des Erstarrten, Festgenagelten, die kiinstlerische Wir-
kung zu gefdhrden.

Noch offenbarer wird der Abstand zwischen Kunst und Fotografie beim
Portrdt. Vor lingerer Zeit erschien ein Band mit zahlreichen Fotos der
Garbo, wozu Alexander Lernet-Holenia eine sehr beachtliche Einfiihrung
schrieb. Er sagt dort u. a.

»Das Bild oder die Bilder des Bildes dauern praktisch ewig. Auch ewig
wird man von nun an wissen, wie z. B. die Garbo ausgesehen hat. Aber das
Experiment ist letzten Endes ein gefdhrliches und voll der ganzen Tragik
unseres Zeitalters. Denn solche Bilder vermitteln nur das Wirkliche, nicht
aber das Eigentliche, das wie ein Glanz um sie herum ist und des Wesens
Wesen erst ausmacht. Fotografien driicken manchmal zwar viel aus, aber
es ist Zufall, wenn sie es tun, ein Spiel von Valeurs und nicht — ein Spiel
der Seele. Denn nicht anders ist eine Seele darzustellen als durch eine Seele
selbst. An der Fotografie ist alles, was iiber blof alltigliche Vorstellung hin-
ausgeht, Zufall, ein durch geschickte Kameraleute zwar mehr und mehr ein-
geschrinkter Zufall, aber Zufall unbedingt! Die Fotografie kopiert, was ein
anderer geschaffen hat. Sie spiegelt davon so viel, als ein Spiegel zu zeigen
vermag. Aber ein Spiegel zeigt das Unsichtbare nicht.«’

Und der schon einmal zitierte Hausenstein sagt hierzu:

»Wir werden also, wenn wir das Gesicht des Menschen kennenlernen wol-
len, doch auf den Maler und auf den Schriftsteller angewiesen sein. Wenn
dies erkannt ist, so ist nun freilich vie/ erkannt — auch tiber das besondere
Thema, iiber den Anlaf3 hinaus.

Wie war es, als man noch Bildnisse malen konnte (was man, die Welt
weil} es, heute nicht mehr kann, fast nicht mehr kann — woran allerdings
auch die Verminderung des Gesichts selbst die Schuld trdgt, nicht nur die
abnehmende Stirke der Portritkunst) — wie war es, als man Bildnisse
noch malte? Da sah das Auge des Malers [nicht die Linse!] im hergehalte-
nen Gesicht das Ganze eines menschlichen Lebens. Es war eine wirkliche
»Synopsis«: ins Bildnis kam Geburt und Tod, Leiden und Liebe, ja das Vor-
her und Nachher — der ganze, schon ins Unendliche gedffnete Bogen des
Menschlichen. Ich weil}: etwas von diesen Dingen kann auch im Fotogramm
sein — etwas, aber nicht soviel und nicht so unmittelbar Hereingefiihltes
und nicht mit so grofer EinldBlichkeit Empfundenes, Bewahrheitetes. Das
Fotogramm ist Stenogramm: es ist zu eng; es hat nicht die Breite der natiirli-

 [LERNET-HOLENIA, »Einleitung, a.a.0., S. 7-8 (Hervorhebung von R. Gahlbeck).]
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chen Schrift; es wendet zu wenig Zeit auf — denn es lebt mehr oder weniger
aus dem >Moment<.«'°

Damit will Hausenstein natiirlich nicht sagen, dass der Aufwand an Zeit
fir die Wesentlichkeit eines Portrits allein entscheidend sei. Dass er aber
gleichwohl eine wichtige Rolle spielt, steht auBler Frage. Wir wissen z. B.
von Leonardo, dass das Bildnis der »Mona Lisa« ihn mehr als 3 Jahre
beschiftigte. Das besagt, dass er sowohl wie sein Modell im Laufe dieser
Spanne von den vielfaltigsten Schicksalen heimgesucht wurde, dass beide
bei allen Sitzungen immer wieder andere waren; denn der Mensch ist ja
einem stdndigen Wandlungsprozess unterworfen. Das aber bedeutet fiir
unser Beispiel, dass all diese einzelnen Daseinsstufen wie gléserne Bild-
nisse ilibereinander geschichtet wurden, sodass ein wahrhaftiges Portrit
erreicht, die gesamte Personlichkeit erfasst wurde. Demgegentiber kann die
Kamera den Menschen immer nur so wiedergeben, wie er gerade in dem
einzigen Augenblick der Aufnahme aussah. Es kommt noch ein Umstand
hinzu, der vielfach vollig auBer Acht gelassen wird: die Tatsache namlich,
dass jedes gute gemalte Bildnis von der Auseinandersetzung des Kiinst-
lers mit seinem Modell lebt, dass die darin aufgespeicherten Krifte dieses
Arbeitsvorgangs eine nicht ndher beschreibbare, sehr wohl aber erfiihlbare
Patina iiber das Bild breiten, sozusagen aus der Meisterhand in die Lein-
wand hineingestromte Krifte, die nun aus dem Kunstwerk zuriickstrahlen.
Hier liegt dann fraglos auch ein Schliissel fiir das Geheimnis aller Kunst
iiberhaupt. Man stelle sich einmal vor, es lieBe sich heute eine Frau fin-
den, die groBe Ahnlichkeit mit der Gioconda hitte; man wiirde diese Ahn-
lichkeit durch Nachhilfen nahezu vervollkommnen, der Frau das gleiche
Gewand anziehen, sie vor den gleichen Hintergrund setzen und nun das
Ganze farbig fotografieren. Niemand wird im Ernst glauben konnen, dass
von solcher Aufnahme die gleiche Faszination ausgehen konnte, wie das
bei dem Werk Leonardos der Fall ist. Der sensible Bildnisfotograf ist sich
iiberdies auch klar iiber die Unzuldnglichkeit seiner Bemithungen. Das hat
dann auch zu jenen Versuchen gefiihrt, mehrere Aufnahmen von verschie-
denen Blickpunkten aus auf einer Montage zu verbinden. Dem Beschauer
blieb es dann iiberlassen, diese Einzelbilder in seiner Vorstellung zu einem

10 [HAUSENSTEIN, »Diskussion iiber Fotografie (Fortsetzung)«, a.a.O., S. 122.]
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Gesamtbild zu verschmelzen. — Und endlich weist Max Picard noch auf
etwas auBBerordentlich Wesentliches hin, auf Folgendes ndmlich:

Das menschliche Auge nimmt nicht blo wie die Kamera ein Gesicht
auf, das es betrachtet. Das Sehen besteht nicht nur in einem Nehmen. Der
menschliche Blick gibt dem anderen Gesicht auch, indem er es betrachtet,
ja, er gibt sogar mehr als er nimmt. Und ein Menschengesicht lebt davon,
dass es von einem anderen Menschengesicht ausgeformt wird. Es lebt nicht
nur von seinem eigenen Wesen her, es ist angewiesen auf den Blick, der
vom Auge eines anderen Menschen zu ihm kommt. Ein Menschengesicht
verwirklicht sich iiberhaupt erst durch den Blick eines anderen, es wdchst
in der Warme eines Blickes, es geht wirklich darin auf, es nimmt zu an
naturhafter Substanz, denn es empfangt am Blick eines anderen das, was es
selber nicht hat. Hier geschieht etwas, das mehr ist als bloes Ausformen,
das Menschengesicht weifs das und wartet darauf, dass es ausgeformt wird.
— Ich schrieb einmal folgendes Gedicht zu diesem Vorgang.

Begegnung

Wenn jene zauberische Briicke

von Aug zu Aug sich schimmernd spannt,
da warm ein Blick den Blick des andern
in seine letzte Tiefe bannt,

dann 16st in der Begegnung Feier
das Ich im Du sich klingend auf.
Es liiftet sich der dunkle Schleier.

Ein kaum Geahntes quillt herauf.

Kein menschlich Ohr vernimmt das Wunder,
das heilge Fluten hin und her,

du aber gehst beschenkt von dannen,
die Stunde war von Segen schwer. —

Es ist also ein grundlegender Unterschied, ob ein Gesicht von einer Linse
angeschaut wird, in der nichts ist und die darum nichts geben kann, oder
von einem Menschenauge, in dem die ganze Welt ist und das darum die
ganze Welt geben kann. Man kennt jene Fotos, wo der Dargestellte so bok-
rend nach vorn schaut, als wolle er noch immer durch die Linse der Kamera
hindurchdringen bis zu einem Menschenauge, um den gebenden Menschen-
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blick zu empfangen. So sehr braucht das Menschengesicht den Blick aus
einem andern Menschengesicht.

Eben hieraus erklirt sich die Unzuldnglichkeit eines mechanischen Por-
trits. Und die fatale Eigenschaft eines toten Mechanismus hat endlich und
schlieBlich auch dies zur Folge: das Antlitz wird iiberfixiert! So sehr fixiert,
wie es im Grunde iiberhaupt nicht fixiert werden kann. Ein lebendiges Ant-
litz kann einer Fixierung dieser Art iiberhaupt nicht entgehen. Das Maf3 von
Geronnenheit, das ihm vom Fotogramm gegeben wird, ist dem Gesicht in
keinem Augenblick seiner giiltigen Erscheinung eigentiimlich. Ein solches
MaB von Geronnenheit wird dem Antlitz tiberhaupt erst vom »Objektiv«
her angetan. Hier zeigt sich in verstiarkter Weise das, was ich schon bei den
Momentaufnahmen das »Festgenagelte« nannte. —

Ein Wort auch noch zur Aktaufnahme! Wer vielleicht das Gewicht der
Unterschiedlichkeiten hinsichtlich der bisher genannten Beispiele noch
nicht zuzugeben gewillt ist, der muss meines Erachtens gerade bei dem
Aktfoto die schlechthin uniiberbriickbare Diskrepanz zwischen Kunst und
Fotografie einrdumen. So denke ich, dass dies Kapitel mit wenigen Hinwei-
sen abgetan werden kann. Auch dem besten Aktfotografen wird es stets ver-
sagt bleiben — er mag die spezifisch dsthetischen Werte noch so vorziiglich
erfasst und wiedergeben haben! — es wird, sagte ich, ihm versagt bleiben,
bleiben miissen, mit seinen Mitteln das Modell aus der Zone des Privaten
herauszuheben auf die Ebene reiner Kunst. Das Modell wird — weil es
sich ja stets um eine Bestandsaufnahme der Tatséchlichkeit handelt, um ein
Protokoll — immer eine ganz bestimmte Person bleiben miissen! Es kann
auf diese Weise nicht eingehen in die grole Anonymitit eines Menschen-
wesens schlechthin, wie es etwa in der griechischen Plastik der Fall ist,
wo die Frage nach dem Modell vollig belanglos geworden ist. Ja, es fillt
einem dariiber hinaus sogar schwer, liberhaupt angesichts solcher Meister-
werke an ein wirkliches Modell zu denken! Demgegeniiber haftet auch den
besten Aktfotos stets und unvermeidbar ein peinlicher Beigeschmack an,
weil es sich hier niemals um einen Akt im kiinstlerischen Sinne handeln
kann, sondern immer nur um einen nackten, d. h. hier — unbekleideten
Menschen. Die Typisierung, noch weniger die Idealisierung muss der Foto-
grafie unter allen Umstidnden versagt bleiben. Damit aber erst wird ja die
recht eigentlich kiinstlerische Ebene betreten. Um ganz deutlich zu machen,
um was es hier geht, darf auch wohl einmal ein Beispiel aus der Literatur
eingefiigt werden. Nehmen wir Goethes Ballade Der Erlkonig. Die uner-
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horte Wirkung beruht vornehmlich in der Form. Wir brauchen die Worte
nur ein wenig umzustellen — schon ist es aus! Einem bloBen Bericht (etwa
in der Zeitung) wiirden wir lediglich entnehmen, dass ein Vater mit seinem
Kind heimreitet durchs Moor. Das Kind fiebert stark, hat demzufolge Hal-
luzinationen und regt sich so sehr auf, dass es den heimatlichen Hof nicht
mehr lebend erreicht. Ein bloBer Bericht — bestes deutsch sei ihm auch
noch zugebilligt! — wiirde etwa dem Foto entsprechen. Was aber macht der
Dichter daraus? Ein uns zutiefst ergreifendes Erlebnis, weil er den Vorgang
verdichtet, ihn in die Ebene des Dichterischen hinaufhebt.

An diesem Beispiel sehen wir endlich noch etwas hochst Bedeutsames,
das meines Wissens in allen Diskussionen bisher noch gar keine Beachtung
fand. Der Kiinstler — Schwind hat es z. B. getan! (Abb. 02) — kann diesen
Balladenstoff auch malerisch behandeln, d. h. er kann den Erlkonig mit sei-
nen Tochtern in seinem Werk Gestalt annehmen lassen.

Wir sehen die spukhaften Hande tatsdchlich nach dem Kind greifen!
Kann das die Fotografie auch? Beim Stand der heutigen Technik wire es
unter Verwendung besonderer Mittel und Lichteffekte durchaus denkbar,
die gesamte Szenerie realiter aufzubauen und entscheidenden Vorgang auf
die Platte oder den Film zu bannen. Wir brauchen uns aber ein solches Foto
nur einmal vorzustellen, um alsbald zu spiiren, dass es mit Sicherheit sehr
komisch, wahrscheinlich sogar recht lacherlich wirken wiirde. Hiermit ist
gesagt, dass der Fotografie, falls sie sich iiberhaupt erneut auf einen Wett-
streit mit der Malerei einlassen wollte, ein ungeheures Gebiet — und wahr-
lich nicht das unwesentlichste — auf immer verschlossen bleiben muss,
namlich das der frei und schopferisch schweifenden Fantasie! Somit auch
die ganze reiche Bilderwelt der Sagen, Marchen und Legenden, die von
Fabelwesen, von Elfen und Nixen, Nocks und Najaden, von Schraten,
Kentauren, Faunen, Gnomen und Riesen bevdlkerten Elemente, ganz zu
schweigen von jenen Versuchen, wie sie in der modernen Kunst von den
Expressionisten iiber die Surrealisten bis zu den Abstrakten unternommen
wurden und werden! Bei einer Konfrontierung von Kunst und Fotografie
darf man also nicht, wie dies bislang immer geschah, stillschweigend unter-
stellen, dass die Aufgabe der Kunst ad infinitum lediglich darin bestiinde,
die Natur wiederzugeben. Verhielte es sich in der Tat so, dann wire die
Malerei ldngst tot. Wir diirfen aber versichert sein, dass sie niemals durch
die Fotografie wird abgeldst werden.
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Abb. 02 — Moritz von Schwind, Der Erlkonig (um 1830)
Ol auf Holz
32x44,5 cm

Eckermann, der Sekretir Goethes, kam eines Tages sehr aufgeregt zu sei-
nem Meister und berichtete ihm von dem Bild eines Pudels, das er soeben
gesehen und das ihn in hochstes Erstaunen versetzt hitte. Das Tier sei mit
allen Einzelheiten so »natiirlich«, so verbliiffend echt gemalt, dass sogar
ein lebender Hund das Bild angebellt habe. Darauf sagte Goethe: »Dann ist
die Welt um einen Pudel, aber nicht um ein Kunstwerk reicher geworden.«
Ausgangs sei betont, dass es mir in meinen Ausfithrungen keinesfalls
darum ging, die Fotografie in ihrer Bedeutung irgendwie herabmindern zu
wollen. Das sei ausdriicklich festgestellt, zumal es toricht genug wére, ihre
grofle Bedeutung leugnen zu wollen. Es ging und geht lediglich darum,
die Grenzen beider Bereiche klar zu erkennen und entsprechend abzuste-
cken. Je gewissenhafter und verantwortungsvoller dies auf beiden Seiten
geschieht, um so besser fiir eine zukunftstriachtige Entwicklung der bil-
denden Kunst und der Fotografie. Ihre Wechselbeziehungen beruhen auf
der Tatsache, dass beide AuBerungen ihren Stoff, d. h. die Fotografie aus-
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schlieBlich, die Malerei weithin, der Sichtbarkeit entnehmen und in der
Gestaltung als Sichtbarkeit wirken wollen. Der Schaffensakt dagegen teilt
sich bei beiden in die Schau und in die Verwirklichung dieser Schau. Erst
der 2. Teil des Schaffensprozesses verursacht, wie gesagt, die grundsdtz-
liche Scheidung beider AuBerungen. Bei der bildenden Kunst haben wir
die manuelle und originale Realisierung, bei der Fotografie dagegen die
mechanische und reproduzierende. Die Tiefzeit der Fotografie lag begriin-
det in der verfehlten Nachahmung von Kiinstlerhandschriften, in der Wahl
subjektiv-sentimentaler Motive. Von ihrem gewonnenen Eigenreich aus
kann sie aber neben ihren spezifischen Aufgaben sogar als Grundlegung,
als Sichtanregung und Rohstoffbeschaffer auf die bildende Kunst hochst
fruchtbar wirken.

Bevor wir uns das Gesagte an einigen Bildbeispielen nochmals ver-
deutlichen, sei zum Schluss noch auf die grole Bedeutung der behandelten
Fragen hinzuweisen, die nicht nur fiir die Ausiibung selbst bedeutungsvoll
sind, sondern zumindest in gleichem MaBe fiir die lebende Generation
tiberhaupt. Denn wenn es dahin kommen sollte, dass eine mechanische
Naturwiedergabe allen Ernstes einem Kunstwerk gleichgestellt wiirde,
dann hitten wir hierin ein Symptom zu erblicken, das den Verfall der Kunst
unverkennbar anzeigt. Oder man miisste eine ganz neue Definition dessen
finden, was unter Kunst verstanden werden soll. Das wiederum diirfte ein
kaum gliickendes Beginnen sein, nachdem eine jahrtausendalte Entwick-
lung diesen Begriff im unerbittlichen Sieb der Zeit biindig und — hoffent-
lich auch fiir die Zukunft giiltig herauskristallisiert hat.

(1955)
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Nochmals: Der Expressionismus

Entgegnung auf die kritische Studie von F. H. L. Hartmann

RUDOLF GAHLBECK

»Die Erscheinung ist vom Beobachter nicht losgelost, vielmehr in die Indi-
vidualitét desselben verschlungen und verwickelt.«!

»[W]as originell ist, trigt immer die Gebrechen des Individuums an sich.«?
(Goethe)

Der Aufsatz »Der Expressionismus«’ von Hartmann im 1. Heft des
neuen Jahrgangs enthilt einige Widerspriiche und Fehlschliisse, die nicht
unerwidert bleiben konnen, zumal es sich um Punkte handelt, auf die es
meines Erachtens gerade ankommt, wenn man den Kern des Expressio-
nismus anndhernd begreifen will. Es geniigt nicht die Gegeniiberstellung
zum Impressionismus, wenigstens nicht in der vorgenommenen Weise.
Man muss sich dariiber klar sein oder doch werden, dass der Impressionis-
mus den »wAbfall des Menschen vom Geiste«* bedeutet, dass das Auge des
Impressionisten sich fast ausschlieBlich passiv verhielt, ohne zu antworten,
d. h.: Das Sehen (in seiner ganzen Bedeutung) hielt da auf, wo es am wich-
tigsten wird, fiir die schopferische Gestaltung ndmlich. Wir sehen, um Goe-
thisch zu reden, sowohl »mit den Augen des Leibes als auch mit denen des

' [JonaANN WOLFGANG vON GOETHE, »Maximen und Reflexionen, in: Goethes Werke Bd.

12: Schriften zur Kunst. Schriften zur Literatur. Maximen und Reflexionen, herausgege-
ben von Erich Trunz, Miinchen 1989, S. 365-547, hier: 435, Nr. 512.]

2 [Ebd., S. 480, Nr. 812.]

3 [Vgl. F.H.L. HARTMANN, »Der Expressionismus, in: Kunst und Jugend (1926), Nr. 1,
S. 19-22.]

4 [HERMANN BAHR, Expressionismus, herausgegeben von Gottfried Schnddl, in: DERS.,
Kritische Schriften Band XIV, herausgegeben von Claus Pias, Weimar 2010, S. 78.]
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Geistes«’. Fur welche Art des Sehens aber der Kiinstler sich entscheidet,
davon hingt fiir ihn, wie fiir eine ganze Epoche, alles ab.

Der Impressionist sah und sieht mit den » Augen des Leibes«. »Ich selbst
war als solcher gar nicht mehr vorhanden, ich war lediglich die Summe
alles dessen, was ich sah«, sagt Barrés (»Mais moi-méme je n’existais
plus, j’¢étais simplement la somme de tout ce que jé voyais«®) und kenn-
zeichnet damit in nicht zu iibertreffender Weise den Impressionismus, diese
Malweise, die ginzlich aufler Acht lieB3, dass wir »Ausgeburt zweier Wel-
ten sind«’ und sich in unserm Auge »von aufien die Welt, von innen der
Mensch«® spiegelt. Je weiter nun aber ein Pendel nach der einen Seite hin
ausschligt, um so heftiger muss die Gegenbewegung werden. Als sich der
Impressionismus in der letzten Ausbeutung seiner Moglichkeiten gewisser-
maflen iiberschlug, musste daher notgedrungen ein Neues erstehen: das war
der Expressionismus. Wir haben ihn also aufzufassen als eine Bewegung,
die sich vom »Hinaus«-blicken abwendet, dem »Hinein-, d. h. Insichbli-
cken«, zuwendet, als eine Bewegung, der aulerdem durch das ungeheure
Geschehen des Weltkrieges ein unerhorter Nachdruck verliehen wurde. Im
Innersten iiberdriissig einer Kunst, deren »Rezept« — namentlich seit der
Pariser Weltausstellung 1900 — zur Binsenwahrheit geworden war, »stieg
nun mit aller Gewalt das heifle Verlangen empor«’, wie der Verfasser sehr
treffend sagt, aber nicht nach »Komposition«, sondern nach dem Sehen mit
den Augen des Geistes. Hier liegt unserer Uberzeugung nach der Kern der
Sache, welcher ist: Die vollig verdnderte Einstellung des Schaffenden zu
seiner Umwelt. Er verhélt sich nicht mehr leidend, einsaugend, reproduktiv,
sondern aktiv, in Wahrheit schopferisch. Deshalb ist es durchaus verfehlt,
wenn man versucht, einem Kokoschka durch Hinweis auf Benutzung von
Spiegeln und Reflektoren beizukommen, ein Hinweis, der die Form, nicht

5 [Dieses Zitat ist in dieser Gestalt nicht nachweisbar. Vermutlich bezieht er sich para-
phrasierend auf ein Zitat Goethes, der, so Bahr, von jenem »steten lebendigen Bund der
Geistesaugen mit den Augen des Leibes«« spricht. Vgl. BAHR, Expressionismus, a.a.0.,
S. 81.]

¢ [MAURICE BARRES, zitiert nach: BAHR, Expressionismus, a.a.0., S. 63.]

7 [GOETHE, »Maximen und Reflexionen«, a.a.O., S. 513, Nr. 1049.]

8 [JOHANN WOLFGANG VON GOETHE, »Das Auge«, in: Goethes Werke. Frankfurter Aus-
gabe Bd. 23.2: Schriften zur Farbenlehre 1790—1807, herausgegeben von Manfred Wen-
zel, Frankfurt am Main 1991, S. 269 (Hervorhebung von R. Gahlbeck).]

 [HARTMANN, »Der Expressionismus«, a.a.0., S. 21 (wortlich: »da stieg das heifie Ver-
langen nach der Komposition mit aller Gewalt empor«).]
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aber den Inhalt beriihrt. Um i/n aber ringt der Expressionist iz neuer Form,
er will allerdings »das Wesen erfassen, hinter die Oberfliche sehen!«!°.
»Das ist nattrlich irrig!«!!, schreibt der Verfasser. Keineswegs, Herr Ver-
fasser! Natiirlich irrig schon gar nicht, hochstens fiir Sie personlich. Das
Mittel, das zur Erhdrtung dieser Behauptung und ihres merkwiirdig kithnen
Beweises »weil es unmoglich ist«'? herangezogen wird, ist in Wahrheit so
verfehlt, dass es sich eigentlich ertibrigt, es zu widerlegen. (Man sollte sich
nebenbei endlich daran gewo6hnen, das Wort »unmdoglich« tunlichst zu ver-
meiden.) Es heiit da: »Man beschaue doch einmal die Biisten groBler Mén-
ner: wer wollte aus dem schwammigen Antlitz Beethovens das Musikgenie
herauslesen, wer aus Napoleons Totenmaske den unersittlich Ehrgeizigen
usw.?«'* Zunéchst: Dass von lebenden Personlichkeiten ungleich stirkere
und unmittelbarere Wirkungen ausgehen als von einer Biiste, die ja schon
Arbeitsleistung eines andern ist (!), oder gar von einer Totenmaske, der
Maske eines Kopfes, dem das Wichtigste, der in ihm pulsierende Geist,
bereits fehlt, bedarf keines Beweises. Man sieht, wie verfehlt dieser Schluss
des Verfassers ist. Aber selbst den Biisten und Masken entstromt noch ein
solches »Fluidume, dass es durchaus keiner »Selbstsuggestion«!'* bedarf,
um das »Genie« zu spiiren. Dies gilt natiirlich nur fiir den, der Augen hat,
zu sehen. Darauf kommt es an! Wenn dem Verfasser indessen an der Beet-
hoven-Biiste das »Schwammige«, also etwas an der duflersten Peripherie
Liegendes, erwéhnenswert scheint, dann fehlt ihm offenbar ein wichtiges
Organ, das fiir den Schaffenden allerdings von grofiter Bedeutung, um nicht
zu sagen, Voraussetzung ist. Sage mir, was du siehst, und ich will dir sagen,
wer du bist!

Hier liegt auch einer der eingangs erwahnten Widerspriiche. Ein-
mal gibt der Verfasser zu, »dal} feine Nervensystem der Kiinstler hatte
ihn (den Zeitgeist) seherisch lingst erfafSt«'>. Das andere Mal leugnet er
seherisches Erfassen. Der Impressionismus, die Kunst des Triumphzeit-

10 [Ebd. (wortlich: »Ja, dariiber hinaus gehen manche soweit, Kokoschka als einen Tief-
seher zu preisen, der hinter die Oberfliche gucke und das Wesen des Dargestellten intui-
tiv erfasse.«). |

' [Ebd.]

12 [Ebd., S. 22.]

13 [Ebd.]

4 [Ebd.]

5 [Ebd., S. 21 (Hervorhebung von R. Gahlbeck).]
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alters der Maschine iiber den Menschen, hat ja gerade diese Quelle, das
seherische Erfassen, verschiittet. Sie in ihrer unendlichen Vielgestaltigkeit
neu aufsprudeln zu lassen, ist Ziel des Expressionismus. »Kann [...] wohl
der Mensch, fragt Schiller, »dazu bestimmt sein, {iber irgend einem Zwe-
cke sich selbst zu versdumen?«'® Um den Menschen aber geht es und um
die Kunst nur insoweit, als sie eine AuBerung des Menschen darstellt, ein
Bekenntnis.

Gewollte Kunst? Ja! Aber »ein grofes Wollen ist mit reiner Leidenschaft
am Werk«!7, wie Bahr sagt. Epigonen gibt es iiberall. Die sind nicht zu ver-
meiden, ebenso wenig aber konnen sie uns irre machen. Bildthemen wie
»Aufschrei«, »Erlosung« usw., die der Verfasser anfiihrt, verdienen wohl
eine andere Wiirdigung, als die, welche ihnen der Verfasser angedeihen
lasst. Ob ein Liebermann jemals etwas von jener Ergriffenheit gespiirt hat,
die aus diesen (ich sage beileibe nicht »allen«) Bildern spricht? Verzerrt,
jawohl, wild, verrenkt, aber aus innerem Reichtum! Abstoend? Fiir den
impressionistisch Befangenen, was nach dem oben Gesagten nicht anders
zu erwarten ist, doch nicht fiir den, der mit den Augen des Geistes, d. h. im
Sinne des Expressionismus, sieht. Es kommt — das kann nicht oft genug
betont werden — eben auf die Art des Sehens an.

Und nun hére man: »[Man hat] keinen Genuf3 dabei. Bleibt eben nur
der Drang des Malers [...], sich in Taten seiner Vorstellungen zu entledigen,
und das ist immer nur Kunst fiir den Kiinstler!«'® Ja, Herr Verfasser, wel-
che andere Betdtigungsart von Kunst kennen Sie denn sonst noch? Dieser
Vorgang gilt doch selbst fiir den naturalistischsten Naturalisten! Nur, dass
sich die zeitgendssische Kunst graduell in hochstem Malle von ihm unter-
scheidet, beziiglich der Herrschaft nimlich, die sie dem aktiven Sehen ein-
rdumt. Man kommt in Versuchung, anzunehmen, dass Sie neben dem oben
erwahnten Drang noch etwa den fordern, an die Menschen zu denken, die
das Werk »genieen« sollen. Meinen Sie im Ernst, ein Rembrandt, Beet-
hoven oder Goethe hitte neben dem Drang, sich in Taten seiner Vorstellun-
gen zu entledigen, noch weitere Regungen gehabt? Gleichsam mit einem

1o [FRIEDRICH SCHILLER, Uber die disthetische Erziehung des Menschen, in einer Reihe
von Briefen, Kommentar von Stefan Matuschek, Frankfurt am Main 2009, S. 30.]

17 [BAHR, Expressionismus, a.a.0., S. 5 (wortlich: »ich sah groBen Willen mit reiner
Leidenschaft am Werk«).]

18 THARTMANN, »Der Expressionismus«, a.a.0., S. 22.]
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Auge nach der Genussmoglichkeit fiir den Empfangenden geschielt? Diese
grundlegende Frage erledigt sich von selbst. — Auf die Abart der Expres-
sionisten, die Okkultes malen, ndher einzugehen, wiirde diesmal zu weit
fithren. Jedenfalls ist sie nicht mit jener leicht ironisierenden Geste abzutun,
die dem Verfasser angezeigt erscheint. —

Zusammenfassend: Die Kennzeichen iiberzeugender Malereien unserer
Zeit liegen nach unserer Ansicht nicht nur in den vom Verfasser angefiihr-
ten Symptomen, die er ausgangs erwéhnt, Merkmale, die vielleicht fiir den
Laien nicht unwesentlich sein mdgen, als vielmehr in der vernehmlichen
Sprache wahrhaft schopferischer Fantasie, einer Leistung des aktiven
Sehens.

»Phantasie ist der Natur viel ndher als Sinnlichkeit, diese ist in der Natur,
jene schwebt iiber ihr. Phantasie ist der Natur gewachsen, Sinnlichkeit wird
von ihr beherrscht.«'? (Goethe)

(1926)

19 [JoHANN WOLFGANG VON GOETHE, zitiert nach: BAHR, Expressionismus, a.a.0., S. 92
(Hervorhebung von R. Gahlbeck); vgl. abweichend: JOHANN WOLFGANG VON GOETHE,
»Studien zur Morphologie seit 1828«, in: DERS., Sdmtliche Werke Bd. 24. Schrifien zur
Morphologie, herausgegeben von Dorothea Kuhn, Frankfurt am Main 1987, S. 667-727,
hier: 690: »Phantasie ist der Natur viel ndher als die Sinnlichkeit, diese ist eingeschlossen
in der Natur, jene schwebt iiber ihr. Phantasie ist der Natur gewachsen, Sinnlichkeit wird
von ihr beherrscht.«]






Expressionismus

RUDOLF GAHLBECK

Auf Grund des letzten Aufsatzes von F. H. L. Hartmann im 5. Heft!, der
meinen Ausfithrungen (Heft 3)? {iber dieses viel umstrittene Thema eine
sehr merkwiirdige Richtung zu geben sich bemiiht, ist es angesichts der
GroBe und Wichtigkeit der vorliegenden Sache nicht zu umgehen, dass ich
nochmals darauf zuriickkomme. Es scheinen trotz aller Klarheit, deren ich
mich befleiffigte, arge Missverstdndnisse moglich zu sein. Oder aber man
will ganz einfach nicht verstehen oder kann es nicht. Beide Fille sind gleich
betriiblich; immerhin schadet es dem Expressionismus nicht im Geringsten,
wenn er von so Eingestellten, bzw. so Veranlagten hartnéckig befehdet oder
seine kiinstlerische Bedeutung geleugnet wird. Da es auch mir lediglich
darum zu tun ist, »Licht in das Dunkel«® zu tragen, so ist es notig, die halt-
losen Scheinschliisse von Hartmann zu widerlegen, da sie bei dem weniger
aufmerksamen und kritischen Leser in der Tat den Eindruck der Richtigkeit
erwecken konnten. Meine nachstehenden Zeilen haben den Zweck, diese
immerhin mogliche Triibung der Ansichten aufzuheben.

Von einer »Gahlbeck-Formel«* fiir den Expressionismus war zundchst
in meinem Aufsatz iiberhaupt nicht die Rede. Ich muss daher die ihr
gezollte Anerkennung zuriickweisen und gegen die mir kurzerhand ange-
dichtete Urheberschaft Verwahrung einlegen. Die Formel hat Hartmann sel-
ber aufgestellt, indem er scheinbar den Extrakt aus meinen Darlegungen
Z0g.

Wenn Sie dies aber schon vorhatten, Herr Hartmann, dann miissten Sie
es zum mindesten griindlicher tun und nicht meinen Worten einen Sinn

! [Vgl. FH.L. HARTMANN, »Expressionismus«, in: Kunst und Jugend (1926), Heft 5,

S. 101-102.]

2 [Vgl. RupoLr GAHLBECK, »Nochmals: Der Expressionismus. Entgegnung auf die kri-
tische Studie von F.H.L. Hartmann, in diesem Band, S. 93-97.]

> [HARTMANN, »Expressionismus«, a.a.0., S. 101.]

4 [Ebd., S. 102 (Hervorhebung von R. Gahlbeck).]
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unterschieben, den sie dem ganzen Aufsatz nach nicht haben konnten, dann
durften Sie schlieBlich bei der Formulierung einen wichtigen Punkt nicht
géinzlich auBer Acht lassen und das Ganze dann als mein Produkt hinstellen.
Der Zweck unserer Aussprache kann doch im Ernste nicht Spiegelfechterei
sein!

Hartmann schreibt: »Mit den Augen des Geistes sehen, das ist Sehen
im Sinne des Expressionismus, der die vernehmliche Sprache wahrhaft
schopferischer Phantasie ist.« Dieser Formel entspricht nun seiner Ansicht
nach jeder groe Kiinstler. Wenn man allerdings das, was Hartmann unter
geistigem Sehen versteht, unterschreibt, dann stimmt seine Folgerung.
Dass diese Art nicht gemeint sein konnte, bewies mein erster Aufsatz allen,
die ihn verstehen wollten. Den andern wird es hoffentlich der heutige tun.
Uberdies befasst sich die Formel nur mit der Art des Sehens und iiberhaupt
nicht mit der Form, in der nun diese Innenschau Gestalt gewinnt. Dass aber
erst Inhalt und Form den Charakter eines Werkes bestimmen, ist ohne Wei-
teres klar.

Greifen wir nun das Beispiel »Adolph Menzel«® wieder auf! Gewiss, er
hatte Fantasie, sah im Hartmann’schen Sinne mit den Augen des Geistes.
Welcher hochst wichtige, ausschlaggebende Umstand wurde nun bei der
Heranziehung dieses Beispiels libersehen? Ganz einfach die Tatsache, dass
Menzel fiir seine Werke eine durchaus naturgemdfse Darstellung wihlte,
seiner ganzen Personlichkeit nach wihlen musste.

Diese Leistung des »geistigen Sehens« war hier nicht absolut schopfe-
rischer Art in des Wortes letzten Bedeutung, sondern rekonstruktiver Art.
Seine Werke sind nicht das Resultat »visionédren und intuitiven«’ Erfassens
des Stoffes als vielmehr des griindlichen und unermiidlichen Studiums der
Person des groBen Konigs und seiner Zeit. So malt er den Saal von Sans-
souci und komponiert in ihn hinein seine Tafelrunde. Dass aber Komposi-
tionen dieser Art mit dem Expressionismus gar nichts zu tun haben, konnte
man bereits in meinem ersten Aufsatz lesen! Die nachgestaltende Ein-
fithlungskunst eines Menzel schuf also Werke von vollig passiver Natur-
treue. Dies Beispiel war demnach, wie auch alle andern, denkbar unge-
eignet, meinen Ausfiihrungen das zu nehmen, was sie tatsdchlich besagen.

> [HARTMANN, »Expressionismus«, a.a.0., S. 101.]

¢ [Ebd., S. 102 (Hervorhebung im Original).]
7 [Ebd.]
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— Nehmen wir aus der Reihe der zahlreichen angefiihrten Namen noch
einen zweiten: Bdcklin. Auch Bocklin wird kein Mensch blithende Fantasie
abstreiten wollen. Er war sicher ein noch groBerer Konig gerade in ihrem
Reich als Menzel. Dennoch hat auch er mit dem Expressionismus nichts
gemein. Was unternimmt er ndmlich? Eine Auswahl, bzw. eine Steigerung
der wirklichen Erscheinungswelt. Dagegen sprechen durchaus nicht seine
klassischen Fabelgeschopfe, von denen nun jemand sagen mochte, dass es
die nicht gibt. Abgesehen davon, dass sie in der Kunst schon lange vor-
her existierten, liegt auch nicht hierin das Entscheidende, sondern in dem
Umstand, dass er seine fabelhaften Naturwesen mit solcher Glaubhaftig-
keit ausstattete, dass kaum ein Zweifel an ihrer geradezu naturwissenschaft-
lich moglichen Vitalitit aufzukommen vermag. Ein Bocklin’scher Zentaur
steht so leibhaftig vor uns, dass man ihm die Hand geben und sich nach
seinem Ergehen erkundigen mochte. Und dieser erdgebundenen Wirklich-
keit begegnen wir bei allen, die Hartmann aufzéhlt. Was also »haarscharf
auf jeden von ihnen [stimmt]«®, ist IThre Formel, Herr Hartmann, nicht die
meine. Was ich sagte, stimmt auf keinen einzigen, denn sie alle halten sich
im engsten, nachahmenden Anschluss an die Natur und ihre organischen
Bildungsgesetze! Wenn diese, natiirlich ausschlaggebende Tatsache wis-
sentlich oder ungewollt iibersehen wird, dann sind allerdings die seltsamen
Resultate zu verstehen, die aus meinen Darstellungen gezogen wurden.

In meinem Aufsatz hiel es klipp und klar: »Der Expressionismus will
das Wesen erfassen, hinter die Oberfliche sehen.«’ Wenn jemand der oben
genannten Maler beispielsweise einen Baum darstellte, so war es in jedem
Fall ein in der Wirklichkeit mogliches organisches Gebilde. Sie alle sahen
die Oberfliche des Baumes, sie sahen ihn nicht mit den »Augen des Geis-
tes«!?. Das geistige Sehen bezieht sich ndmlich nicht nur, wie Hartmann
anzunehmen scheint, auf Vergangenes oder Getrdumtes, sondern auf die
ganze Umwelt, auf Raum und Zeit tiberhaupt. Der von Hartmann in seinem
ersten Aufsatz (Heft 1) angefiihrte »Tiger«!' von Marc dringt sich hier als
Musterbeispiel geradezu auf. Bei Menzel oder Diirer oder Piloty wiirden
wir einem anatomisch »richtigen«, die Natur imitierenden Tier begegnen.

$ [Ebd., S. 102.]

 [Vgl. GAHLBECK, »Nochmals: Der Expressionismus«, in diesem Band, S. 95.]

10 [HARTMANN, »Expressionismus«, a.a.0., S. 102.]

' THARTMANN, »Der Expressionismus«, in: Kunst und Jugend (1926), Heft 1, S. 19-22,
hier: 21.]



102 Expressionismus

Marc indessen sah ihn »mit den Augen des Geistes«, er brachte nicht seine
Oberflache, sondern die Totalitdt des Begriffs »Tiger«. An die Stelle des
Nachgestaltens passiver Art tritt die aktive, subjektive Abstraktion, die Aus-
prigung elementarer Wesenhaftigkeit. Dass hierbei nicht nur kiinstlerisch
hochstehende, »fertige« Arbeiten zustande kommen, liegt in der Natur der
Sache. Aber merkwiirdig: immer und immer wieder werden gerade sie her-
vorgeholt, um dem Expressionismus einen Strick daraus zu drehen. Als ob
es nicht genau so zu jeder andern Zeit und Kunstepoche hochst »unfertige,
unreife Friichte« gegeben hétte! Man iibersieht scheinbar den Umstand,
dass uns die Kunst vergangener Zeiten doch vornehmlich in solchen Wer-
ken zuginglich ist, die man eben einer Uberlieferung fiir wert hielt und
nimmt nun — unbedacht genug — den Teil fiirs Ganze. »Tastende Ver-
suche« gab es zu allen Zeiten, nur, dass sie im Falle ihrer Wertlosigkeit
in die Versenkung verschwanden, wie es auch die heutigen von gleicher
gradueller Beschaffenheit tun werden. Davon bin ich ebenso tiberzeugt wie
Sie, Herr Hartmann! Thre Furcht vor Mangel an Selbstkritik ist also wirklich
unbegriindet. »[Die] Ménner vom Geiste«'?, wie Sie so schon sagen, auf’
die es ankommt, besitzen sie so gut wie jeder andere echte Kiinstler. Es legt
auch niemand Wert darauf, Tizian, Rubens oder sonst wer zu sein; wenn er
nur er selbst ist, und das ganz und ehrlich.

Der Aufsatz von Hartmann ist schlieBBlich noch ein Beweis dafiir, dass
der Verfasser, wie seltsamerweise so viele, heute immer noch der fiir sie
selbstverstindlichen, letzten Endes undiskutierbaren Grundanschauung
huldigen, dass es eine feststehende, uniiberschreitbare Grenze der kiinst-
lerischen Ausdrucksmoglichkeiten gibt. Das allein denkbare Ziel ist eine
immer vollkommenere Bewéltigung der Natur. Es gibt aber kein einheit-
lich zentrales Kunstprinzip fiir die gesamte Weltgeschichte! Wer das nicht
begreifen will oder kann, dem ist eben nicht zu helfen. Dabei ist es gerade
das iiberragende Verdienst des Expressionismus, erneut den Beweis fiir die
ginzliche Unhaltbarkeit dieser befangenen Einstellung erbracht zu haben.
Wie es schon die Agypter taten, wie es die mittelalterliche Kunst uns in
gewaltiger Beredsamkeit lehrt. Beide Epochen zeigen, dass der Grundsatz
moglichster Naturtreue von hochst fragwiirdiger Beschaffenheit ist. Die
beliebte und bequeme Erkldrung mit dem »Nicht-besser-konnen« trifft arg
daneben, denn als Beweis des »Sehr-wohl-konnen« finden wir z. B. bei

12 THARTMANN, »Expressionismus«, a.a.0., S. 102.]
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den Agyptern Portrite von frappierender Realistik, geradezu verbliiffender
Uberzeugungskraft neben dem nicht minder iiberwiltigenden Elementar-
symbol der Pyramide; einmal profane Zweckkunst, das andere Mal visionér
geschaute, kubisch streng geschlossene Gestaltung der Idole, Werke »wahr-
haft schopferischer Phantasie«", deren Quellen nicht im Nachgestaltungs-
vermogen irgend welcher tatsdchlichen oder »komponierten« Begegenhei-
ten flieBen, sondern ihre Heimat in transzendenten Bezirken haben. Das
gleiche gilt von einem gotischen Kirchen-Inneren oder einer aus gleichem
Kunstwollen (!) iibersteigerten Plastik jener Zeit. Stiimpertum? Unentwi-
ckeltes Naturgefiihl? Resultate tiefsten kiinstlerischen Erlebens sind das,
tiefster Erkenntnis kiinstlerischer Ausdrucksmoglichkeiten!

Die michtige Ahnung, der tiefschiirfende Drang, aus denen heraus
so Gewaltiges geboren wurde, durchpulsen auch unsere Gegenwart. Die
Ahnung vor allem, dass die bewusste Abkehr vom materiell Wirklichen
zum angestrebten Ausdruck einer reinen, allgemeingiiltigen Geistigkeit
den Weg zur menschlich vorstellbar hochsten Kunstleistung weist. Es han-
delt sich heute um ein neues historisches Begreifen, um eine Wiederauf-
richtung lange verschiitteter Kunstideale. Das Brausen dieser Welle kann
man nicht mit einem kleinen »Ex««'* aufhalten, Herr Hartmann, wie Sie
es niedlicherweise scheinbar vorhaben, wenngleich auch der Wunsch als
Vater des Gedankens von nicht zu verkennender Intensitit sein mag. Das
konnen auch ebenso wenig die jetzt haufiger auftauchenden Grabreden iiber
den Expressionismus, wenn man auch »neue Sachlichkeit« dafiir setzt. Was
sind Worte? Wie man es nennt, ist belanglos. Ich habe mich deswegen auch
wohl gehiitet, eine »Formel« aufzustellen. Wozu? Damit bei der dem Deut-
schen ohnehin angeborenen Klassifikationssucht nach ihrem Rezept hiibsch
und sauber gearbeitet werden kann? Man ist entweder Expressionist oder
hat doch die innere Struktur, einer zu werden, oder man ist es nicht. Es sein
oder nicht sein wollen kann man nicht. — Wohl liegt eine gewisse Tragik
darin, dass das expressionistische Ideal in so absoluter AusschlieBlichkeit,
wie es den leidenschaftlichen Verfechtern vorschwebt (nicht zum Schaden
der Bewegung selbst, wohl aber zu dem der Kritik iiber sie!) die Grenzen
menschlichen Darstellungsvermégens iiberschreitet. Andererseits aber ist
die grundsdtzliche Moglichkeit zu fruchtbringender Weiterentwicklung da!

13 [Ebd., S. 102 (Hervorhebung im Original).]
14 [Ebd., S. 102.]
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Demnach sind Existenzberechtigung des expressionistischen Prinzips iiber-
haupt und seine Notwendigkeit innerhalb der Kunstentwicklung tiber jeden
Zweifel erhaben. Der Expressionismus muss als Tatsache anerkannt wer-
den, mit der man zu rechnen hat. (Sollte sich ein erneutes Missverstehen
oder Umdeuten meiner diesmaligen Ausfithrungen zu Worte melden, werde
ich nicht mehr entgegnen, da ich meinen beiden Aufsétzen nichts hinzuzu-
fiigen habe.)

(1926)
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RUDOLF GAHLBECK

Der erfreulichen Aufforderung, die Erwin Heckmann in seinem Aufsatz
»Die Mitarbeit unbewuflter Kriafte im bildgestaltenden Unterricht«' aus-
spricht, ndmlich eine Aussprache iiber dieses Kapitel herbeizufiihren,
Erfahrungen zu sammeln und mitzuteilen, muss meines Erachtens um so
bereitwilliger nachgekommen werden, als es sich hier um ein Gebiet han-
delt, dessen Auf- und Ausbau in der Tat eine der wichtigsten Aufgaben des
neuzeitlichen Kunstunterrichts ist. Jede Bestrebung, groBBere Anteilnahme
daran zu erwecken, kann also nur aufs Warmste begriilt werden.

In dem umfangreichen Bezirk, den dieses Gebiet beansprucht, stehen
auch jene Arbeiten, die fiir die Farbe-Ton-Forschung willkommene Bei-
trige liefern. Uber diese Aufgaben habe ich bereits in friiheren Jahren und
zum Teil ausfiihrlich meine Erfahrungen in Kunst und Jugend zur Verfii-
gung gestellt. Meine letzte Ausstellung auf dem Farbe-Ton-Kongress in
Hamburg 1930, wo ich rund 250 Schiilerarbeiten aus meinem Unterricht
zeigte, lieferte mir angesichts des lebhaften Interesses, dem sie begegne-
ten, eine erneute Bestitigung dafiir, dass alle auf diesem Gebiet arbeitenden
Kunstlehrer einen erfolgreichen und wichtigen Weg zur ErschlieBung und
Entfaltung der werdenden Personlichkeit gehen.

Heute soll nun auf die Heckmannschen Anregungen eingegangen wer-
den, und zwar auf jenen Teil, der insofern auf Leonardo zuriickgreift, als
bereits dieser auf » Wolken, Farbreste einer Palette und abgeblitterte Wand-
flachen« hinwies. Gerade diese letzten bedeuteten fiir mich von jeher eine
wahre Fundgrube einer kaum zu bandigenden Bilderfiille. Ich glaube auch

' [ERwWIN HECKMANN, »Die Mitarbeit unbewuBter Krifte im bildgestaltenden Unter-

richt«, in: Kunst und Jugend (1931), Heft 8, S. 201-203; DERs., »Die Mitarbeit unbewul3-
ter Kréfte im bildgestaltenden Unterricht (Fortsetzung)«, in: Kunst und Jugend (1932),
Heft 9, S. 232-233.]
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mich recht zu erinnern, dass beispielsweise Kubin einen gro3en Teil seiner
spukhaften Bildballaden solchen freigebigen Wandflachen verdankt.

Uberzeugt davon, dass hier ein geradezu klassischer Ansatzpunkt zur
Forderung der Fantasie ldge, unternahm ich eines Tages in mehreren Klas-
sen derartige Aufgaben, um so iiberzeugter, als gerade kurz zuvor das Auf-
trocknen einer grofen, mit blauer Leimfarbe eingestrichenen Fliache mir zu
einem wahren Erlebniswunder geworden war, indem sich — dem jewei-
ligen Stadium des Eintrocknens entsprechend — eine unerhorte Fiille der
mannigfachsten Bilder dem erstaunten Auge darbot. Ganz dhnlich erging es
mir beim Auftrocknen einer grundierten Sperrholzfliche. Diesen beiden, an
sich so »prosaischen« Vorgéngen verdanke ich zwei Gemalde, denen zum
mindesten eine starke Eigenart nicht abzusprechen ist. Schon die Themen
»Zarathustra predigt den Bergen« und »Geschwister« (Indierin mit Tiger)
diirfen darauf hindeuten.

Dieser bilderverschwendende Vorgang des Auftrocknens konnte nun an
der Tafel beliebig oft wiederholt werden, indem wir sie mit dem feuchten
Schwamm einstrichen und den Trockenprozess mit grofiter Aufmerksam-
keit verfolgten. Neben der Auflockerung der Fantasie und der Stirkung
ihrer Findigkeit konnte sogleich die bedeutsame Schulung der Auswahl ein-
hergehen, da die Bilder sehr instruktive Unterschiede aufweisen, so dass
man schon in dieser Beziehung zwei Fliegen mit einer Klappe schlégt.

Da mir indessen wichtig erscheint, gerade bei der Ausbildung der Fan-
tasie die Farbe weitgehendst mit einzubeziehen, weil ihr tief ins Metaphy-
sische reichender Charakter in besonders innigem Verhéltnis zur Fantasie
steht, so ging ich zu Aufgaben iiber, die diese Einbeziehung »spielend«
zulassen und iiberdies auf Vorbereitungen fufien, die immerhin fiir den ein-
zelnen Schiiler personlicherer Art sind als bei dem obigen Beispiel, das sich
ja zudem auf die Form beschrénkt.

Der duflere Vorgang ist nun folgender:

Ich lasse die Schiiler mit der Farbe »spielen«. Sie miissen dabei alles,
was mit dem Intellekt zusammenhédngt, so weit wie irgend moglich aus-
schalten, wie man landldufig sagt, »an nichts denken«. Unbedingte Ruhe
ist dabei selbstverstindlich Voraussetzung. Nass in nass laufen die Farben
ineinander, Gesetzen unterworfen, auf die jeder unserseitige bewusste Ein-
fluss aufgehoben ist. Das beriihmte » Es« malt! Wir machen den »Zufall« zu
unserem Bundesgenossen. Und er ist treuer und einfallsreicher als mancher
andere.
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Hier sei nun gleich gesagt, dass diese Farbspiele oftmals Akkorde von
derartig iiberraschender Schonheit ergeben, dass sie schon an und fiir sich
nicht nur fiir den Farbensinn, sondern dariiber hinaus fiir den ganzen Men-
schen zu begliickendem Erlebnis werden konnen, ohne dass die Frage nach
dem Bild-Inhalt entscheidend aufzutreten braucht.

Aber nun soll unsere »Arbeit« ja erst einsetzen. Denn nun heilit es, die
farbengefiillte Flache durch Drehen in alle nur mdglichen Richtungen dar-
aufhin zu untersuchen, ob uns der »Zufall« etwas hat »zufallen« lassen, ob
er uns ein Bild, nein — mehrere, ja mitunter so viele, dass es schwer fillt,
sich zu entschlielen, welches nun durch die bewusst schaffende Hand in
groBerer Klarheit gedriickt werden soll.

Mit prachtvollem Eifer machen sich die Schiiler dariiber her, aufs
hochste interessierte Jiger auf der Suche nach lohnenswerter Beute. Wo
sich keine zeigen will, muss man anfangs etwas nachhelfen, nicht etwa
durch nachtrigliches Hineinmalen, sondern durch den Hinweis auf ihre
mehr oder weniger verschwiegenen Verstecke. Denn wir haben noch nie-
mals erlebt, dass wir ohne Beute heimkehrten. Das setzt allerdings, wie ja
auch Heckmann sehr richtig sagt, voraus, dass der Lehrer seinerseits iiber
hinreichend Fantasie verfiigt.

Nun wird in das freie, gleich groBe Nebenfeld das gewéhlte Bild gemalt.
in den meisten Féllen wird es moglich sein, dabei eine der vier Hauptrich-
tungen des Rechtecks grundleglich zu machen. Dabei muss der Schiiler
sich so eng wie moglich an die Farben des »Originals« anlehnen. Nur dort,
wo sie zu offensichtlichen Missverstindnissen fithren konnten, werden sie
gemildert, bzw. ihrem in der dinglichen Welt gegebenen Trager angenéhert.
Hier ist nun beachtlich, dass sich immer wieder herausstellt, dass diejeni-
gen Arbeiten, die sich am wenigsten vom »Original« entfernen, die besten
sind. Das muss jedem, der sich ernstlich um dieses Problem bemiiht, zu
denken geben. Andrerseits erhellt daraus, dass wir uns auf die Dauer der
Anerkennung und Auswertung der »unbewulten Krifte« nicht »verschlie-
Ben« konnen und diirfen. Je weiter ihre Tore »gedffnet« werden, um so bes-
ser! Oder aber es bleibt ein Konto, das uns die Natur selber einrichtete,
unabgehoben.

Wenn Heckmann sagt, dass solche Ergebnisse einer mit Worten schwer
zu umreilenden »Konzentration« »weit iiber das bisher Gewohnte hinaus-
geheng, so kann ich das nur aus meinen eigenen Erfahrungen heraus auf
das Freudigste bestdtigen. Denn wenn ich beispielsweise nur die »fertigen«
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Bilder zeigen wollte, ohne ihre Entstehung zu verraten, wiirde es in der
iberwiegenden Anzahl der Fille schlechthin unglaublich erscheinen, dass
diese Bilder von Schiilern gemalt sein sollen. Lediglich ein ja nur selten
in diesem Mafle zu iiberwindender Mangel der technischen Seite der Wie-
dergabe konnte auf Schiilerarbeiten schlieBen lassen. So habe ich Blitter
darunter, deren Urheberschaft sich — beziiglich des Wesentlichen — ein
Nolde, Munch oder Dulac bestimmt nicht schamen wiirde.

Hier sei noch kurz eingeschaltet, dass die Farben, vollig getrocknet, ein
anderes Bild ergeben als wdhrend des Trocknens. Die Auswabhl tritt aber
unmittelbar hinterher ein, so dass bei nachtrdglicher Betrachtung oft die
Herleitung des Bildes aus dem »Original« auf einige Schwierigkeiten stoft,
was vornehmlich beziiglich der Form gilt, die ja beim Trocknen mehr oder
weniger grofen Verdnderungen unterworfen ist.

Was nun den /nhalt der Bilder anbetrifft, so gibt es kaum ein Thema, das
nicht in den »Farbspielen« anzutreffen wire. Neben Stillleben und Land-
schaften, die sowohl der Natur nahestanden, als auch aus fernen Traumwel-
ten hertiberleuchten konnen, tauchen da mérchenhaft vermummte Gestal-
ten auf: garstige Hexen und tollkiihne Seiltdnzer, fellgegiirtete Riesen und
gazellenschlanke Scheherezaden, Rokoko-Prinzesschen in verwunschenen
Grotten und dumpf briitende Kétnerinnen, freudig Bewegte und hoheitsvoll
Schreitende, Prophetengestalten von fast biblischer Wucht, Stierkdmpfer,
Monche und Ritter in herbstlichen Waldern, gespenstische Schatten der
Unterwelt und tdlpelhafte Brillentrdger. Keine Beredtsamkeit reicht aus,
auch nur anndhernd diesen zauberhaften Reigen zu erschopfen, der unver-
siegbar, immer neu und {iberraschend aus den Quellen des Unterbewusst-
seins heraufsteigt. Sollen wir diesen Reigen ungerufen lassen, wo er so wil-
lig gehorcht?

Und ebenso gibt es kaum ein Zeitalter und dessen »Mode«, das nicht
anzutreffen wire. Von den Zeiten des Pfahlbaus iiber Mittelalter, Barock
und Biedermeier bis zur Gegenwart mit allen Launen ihrer Mode — alles
ist da, ja, bis zur moglichen Mode einer Zukunft.

Keine Zone fehlt. Europder und Asiaten, Afrikaner und Bewohner noch
unerforschter, ratselumwitterter Inseln, sie alle geben sich hier ein farben-
rauschendes Stelldichein, und sie alle auf den leisen Wink des groflen Zau-
berers »Zufall«. Man wire versucht, diese Abwandlung zu wagen:

»Greift nur hinein in diese Zufallsbilder,
Wo ihr sie packt, da sind sie interessant!«
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Gleichwohl soll nun die hiergegen etwas trocken anmutende Frage nicht
unterlassen werden, die vermutlich zu erwarten ist: Entspricht denn diese
Welt nun auch tatsdchlich dem Auffassungs- und Gestaltungsvermogen der
Schiiler? Wird hier nicht ein allzu kecker Sprung in das lockend-schillernde
Meer der Fantasie gewagt? Darauf ist nur zu antworten, dass der Schiiler
jeweils das bildmaBig erschauen wird, was der Schwungkraft seiner Fan-
tasie und seinem Alter entspricht. Dadurch erledigt sich die Gefahr einer
verfrithten Uberspannung des Bogens von selbst.

Demgegeniiber ist vielmehr mit allem Nachdruck darauf hinzuweisen,
dass dem Lehrer ein nicht hoch genug zu veranschlagendes Mittel an die
Hand gegeben wird, aufgrund eben dieser Auswahl die Personlichkeit des
Schiilers néher kennen zu lernen, was ja Voraussetzung zu ihrer Pflege und
Forderung ist.

Nun sind von hier aus mit Leichtigkeit Briicken zu schlagen zu allen
Gebieten, die den Kunstunterricht unmittelbar oder mittelbar angehen. Sie
bieten sich geradezu an, wie von selber gewachsen. Hierin liegen die weite-
ren Werte solcher Aufgaben, die beziiglich ihrer Wichtigkeit einander kaum
nachstehen.

Uber die Farbe wurde bereits gesprochen. Der Schiiler wird zu Verglei-
chen bewusster und unbewusster Farbgebung angeregt. An den durchweg
iiberaus wohlklingenden Farbharmonien, die aus dem Unbewussten in die
Hand flossen, kann er sein »Farbengehdr«, seinen Geschmack in frucht-
barster Weise schulen.

Dazu kommt dann das Formale. Die Wege, die zur Betrachtung des
Bildaufbaus, der Komposition fiihren, 6ffnen sich wie von selber. Die so
schwer ausrottbare Neigung des Schiilers, alle Dinge und Menschen fast
immer »ganz« zu zeichnen, seine Scheu vor Uberschneidungen, Verde-
ckungen und Verkiirzungen empfiangt hier einen heilsamen GegenstoB.
Er wird gewahr, welche grofen Reize und Ausdrucksmoglichkeiten sich
gerade nach dieser Richtung hin erschlieBen. Er lernt begreifen, dass das
»Ganze« durchaus nicht immer nétig ist, dass im Gegenteil ein Weniger
oftmals ein Mehr ist.

Damit kimen wir zwanglos zum Bildausschnitt, von dem Ahnliches
zu sagen wire. Der Schiiler erlebt, welche Wandlungen etwa eine Figur
wihrend ihrer Verriickung innerhalb der Bildgrenze und {iber diese hinaus,
durchlduft, er lernt, dass es nicht gleichgiiltig ist, wo sie im Bilde steht, und
wie auch ihre Umgebung den Gesetzen dieser Wandlung unterworfen ist.
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Der Anschluss an die Kunstbetrachtung ist hier ohne Weiteres gegeben.
Es diirfte einleuchten, dass gerade nach solchen Aufgaben die Meister-
werke der Malerei vom Schiiler mit ganz anderen Augen betrachtet werden,
und das beziiglich aller Bildelemente.

Dass sich solche Arbeitsweise auch auf das bewusste Gestalten unge-
mein bereichernd und belebend auswirkt, ergibt sich als weitere Folge von
nicht zu unterschitzender Bedeutung.

Und endlich — doch nicht zuletzt — kommen wir damit der »grund-
wichtigen« Frage nach gerechtem Mafstab zur Bewertung der Schiilerleis-
tung um einen ganz wesentlichen Schritt ndher. Denn die Erfahrung lehrt,
dass viele Schiiler, die auf anderen Gebieten mehr oder weniger versagen,
bei der Bundesgenossenschaft mit dem »Zufall« ganz unerwartete Fahig-
keiten zeigen, was sich wiederum als »ausgleichende Gerechtigkeit« fiir die
Bewertung auswirkt.

Ich habe mich hier in Kiirze auf das Wesentliche eines verhéltnisméBig
kleinen Kapitels aus dem umfangreichen Komplex der »Mitarbeit unbe-
wuBlter Krifte« beschrinkt und wiirde es gleichfalls in unser aller Interesse
aufs Lebhafteste begriifien, wenn wir nunmehr in eine andere Werkstatt, in
weitere Erfahrungen dieser Art Einblick nehmen kdnnen.

(1932)



Was ist Realismus?

RUDOLF GAHLBECK

Diese Frage scheint notwendig geworden, nachdem u. a. auch die Ausein-
andersetzung Scharrer-Welk sowohl in diesen Heften als auch auf dem
Abend der Arbeitsgemeinschaft »Literatur« vom 2. Mirz gezeigt hat, dass
etwas sehr Verschiedenes darunter verstanden werden kann und auch tat-
sdchlich wird. Hier soll nun nicht der Versuch einer giiltigen Definition
unternommen, sondern nur durch Fragen versucht werden, der Kldrung die-
ses offenbar so vieldeutigen und darum so umstrittenen Begriffes niher zu
kommen.

Abgesehen davon, dass es neben dem »naiven« und »kritischen« Rea-
lismus einen kiinstlerischen gibt und dariiber hinaus, wie Welk in Heft 11
bereits aufzdhlte, einen »humanistischen, magischen, ethischen, sozialisti-
schen, fortschrittlichen«', wird nun noch im gleichen Aufsatz ein »wirkli-
cher« Realismus gefordert, der in die Literatur hineinzubringen sei! Dieser
hétte dann wiederum das Bestehen oder doch zumindest die Mdglichkeit
eines »unwirklichen« zur Voraussetzung. Und endlich fiigt noch die redak-
tionelle FuBnote hinzu: » Wahrheit in der Literatur [...] ist Sache aller kul-
turpolitisch interessierten Menschen«?. Dass nun aber der Fall so einfach
doch nicht liegt, erweist schon die Tatsache, dass — um nur ein Beispiel zu
nennen — ein Irrtum zwar eine unbezweifelbare Realitét sein kann, deshalb
aber beileibe noch keine — Wabhrheit ist. Demnach ist also auch die Auf-
fassung, dass unter Realismus die Darstellung der Wahrheit (Verismus?)
zu verstehen sei, anfechtbar. Wenn es notig wurde, von einem »wirklichen
Realismus« zu sprechen, mithin von einer wirklichen Wirklichkeit, so muss
das also etwas anderes sein, als etwa vom weilen Weill zu sprechen. Es
wire daher hochst aufschlussreich, wenn wir erfahren konnten, was denn
nun eigentlich mit diesem »wirklichen« Realismus gemeint ist.

! [Enm WELK, »Realitit in der Literatur«, in: DERS., Die Heiden von Kummerow, S. 352.]

2 [Ebd.]
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Wenn der Begriff hier bereits mit nicht weniger als zein Attributen ver-
sehen werden konnte, so beweist das einerseits die Mdglichkeit einer nach-
gerade bedngstigenden Vieldeutigkeit und zum andern die Notwendigkeit,
ihn zur jeweils gemeinten Verdeutlichung nochmals so oder so zu modi-
fizieren. Aus diesem Grunde scheint er als Abgrenzung und Kennzeichnung
eines bestimmten Verhiltnisses zum Dasein und dessen Darstellung hochst
ungeeignet. Er wire darum besser durch einen andern zu ersetzen, der
unmissverstindlich das Gemeinte trifft und eine derartige Fiille von Deu-
tungsmoglichkeiten, wenn auch nicht gianzlich ausschlieBt, so doch wenigs-
tens auf ein ertrdgliches Mal} beschrénkt.

Realitdt heilt Wirklichkeit und Realismus demzufolge Lehre von der
Wirklichkeit bzw. Darstellung dieser Wirklichkeit. Was aber heifit nun
Wirklichkeit? — Ist damit eine bestimmte, womdglich zweckbedingte Aus-
lese von Realititen gemeint? Sind die Visionen etwa eines religidsen Fana-
tikers und sein Bekenntnis zu ihnen weniger »wirklich« als die niichternen
Beobachtungen und Aufzeichnungen eines Wissenschaftlers, die Tradume
eines Alfred Kubin und ihre grafischen Darstellungen weniger »wirklich«
als ein Telegrafenmast und seine fotografische Wiedergabe? Ist die durch
einen Eichendorff erlebte und dichterisch ausgesagte Mondnacht minder
real als jene, die Herrn X zu der trocknen Feststellung veranlasst, dass
der Mond heute abend besonders hell scheine? Und ist das eine Erlebnis
weniger wirklich als das andere? Oder gar weniger »wahr«? Will man, wie
das leider in dhnlich gelagerten Fillen heute schon hier und da geschieht,
beispielsweise einem Bocklin den Vorwurf der Verlogenheit machen, weil
es die von ihm gemalten Fabelwesen, Einhorner, Faune und Kentauren in
»Wirklichkeit« »nicht gibt«? War dieser Kiinstler innerhalb seiner Erleb-
niswelt weniger »wahr« als ein Vertreter der »neuen Sachlichkeit«, weil
dieser Kakteen und Glithbirnen malt? — Als Swedenborg in Leipzig weilte,
besuchte ihn Gellert und versicherte ihm, dass er nur das glaube, was er
sdhe. Da antwortete ihm der schwedische Naturwissenschaftler: »Und ich
sehe nur das, was ich glaube!«

Es zeigt sich, dass bei der Behandlung dieser Frage auch der Umstand,
wie die Wirklichkeit erlebt wird, ein sehr gewichtiges Wort mitzureden hat.
Was dem einen tiberwiltigende Wirklichkeit wurde, hinterldsst im andern
vielleicht nicht die geringste Spur, ist fiir ihn sozusagen unwirklich geblie-
ben, hat {iberhaupt nicht auf ihn gewirkt. Man denke endlich noch an ein
Konzert, dessen »Realitit« von niemandem geleugnet wird. Aber: Der eine
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wird bis zu Trinen erschiittert und aufgewtiihlt, dem andern bleibt es génz-
lich nichtssagendes Gerdusch. Was konnte hier also die bloe »Wirklich-
keit« des Konzerts besagen? — Wenn also die Erlebnisfdhigkeit des Men-
schen hinsichtlich ihres Umfangs sowohl als auch ihrer Tiefe und Bedeu-
tung in so hohem Grade unterschiedlich ist, was soll da nun entscheidend
sein, um vor dem Forum der Gegenwart eine Wirklichkeit mit vollem Recht
als wirklich bezeichnen zu konnen? Die Zahl derer, denen sie erfahrbar ist?
Oder die biologische, geistige, ethische oder sonstige Qualitdt?

Fragen — Fragen! Aber sie scheinen mir notwendig, wenn wir uns darti-
ber klar werden wollen, was heute unter Wirklichkeit und ihrer Darstellung
im Realismus verstanden werden soll.

(0.])






Kiinstlerische Synthesen

Rudolf Gahlbeck und die Farbe-Ton-Forschung um Georg Anschiitz

MARCO GUTJAHR / JORG JEWANSKI

»Bei dem Horen von Farben oder — umgekehrt — beim Sehen von Tonen,
diesem Grenzgebiet zwischen Musik und Malerei, also einer dreidimensio-
nalen und zweidimensionalen Kunst, handelt es sich um eine Erscheinung,
die weiter verbreitet ist, als man im Allgemeinen annimmt.«

So beginnt der fritheste Aufsatz des Malers, Grafikers und Kunstpidagogen
Rudolf Gahlbeck (1895-1972), neu herausgegeben in der vorliegenden Edi-
tion und betitelt Farbenhoren (1925). In dem zweiten Artikel dieser Edi-
tion, Farbe und Ton (1927), préazisiert Gahlbeck schon:

»Der Farbenhorer, den die Wissenschaft als Synoptiker bezeichnet, hat beim
Hoéren von Musik zugleich optische Eindriicke, das heifit er hort sie nicht
nur, er sieht sie auch mit dem inneren Auge, gleichsam als ob sich ein Film
abrollt, der die Musik in all ihren Einzelheiten auch dem Auge zugénglich
macht. Und zwar treten diese Erscheinungen, die wir im Folgenden Synop-
sien nennen, so auf, dass der sie Erlebende keinen oder nur wenig Einfluss
hat auf ihr Auftauchen und Verschwinden, ebenso wenig, wie er ihre Farbe
und Form beliebig verdndern konnte. Es gibt also sichtbar werdende Tone!«

Nur zwei Jahre liegen zwischen den beiden Artikeln, aber innerhalb der
Erforschung des »Farbenhdrens« in Deutschland bezeichnen die beiden
Daten 1925 und 1927 zwei wichtige Ereignisse und auch einen enormen
Wissensfortschritt innerhalb dieses Zeitraumes: 1925 verdffentlichte der
Psychologe Georg Anschiitz seine ersten Studien zum Farbenhoren und lei-
tete damit eine regelrechte Euphorie fiir diesen Forschungsgegenstand in
Deutschland ein'. 1927 fand in Hamburg der Erste Kongrefs fiir Farbe-Ton-

' Vgl. JOrG JEWANSKI, »Die neue Synthese des Geistes. Zur Synésthesie-Euphorie der

Jahre 1925 bis 1933«, in: HANS ADLER/ULRIKE ZEUCH (Hg.), Syndsthesie. Interferenz —
Transfer — Synthese der Sinne, Wiirzburg 2002, S. 239-248.
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Forschung statt und bot eine Plattform fiir alle am Thema Interessierten.
Zeitgleich mit Anschiitz verdffentlichte auch Gahlbeck ab 1925 zum Far-
benhoren und war auch auf dessen Kongress mit einem Vortrag vertreten.

Der von Gahlbeck verwendete Begriff des »Farbenhorens« geht auf das
Jahr 1881 zuriick, als die Schweizer Studenten Eugen Bleuler und Karl
Lehmann, die beide spéter bedeutende Wissenschaftler wurden, die Mono-
grafie Zwangsmdssige Lichtempfindungen durch Schall und verwandte
Erscheinungen auf dem Gebiete der andern Sinnesempfindungen verdftent-
lichten.> Den Ausgangspunkt fiir diese Publikation hatte ein Gespréch zwi-
schen beiden gebildet, bei dem Bleuler erklért hatte, dass »das Anhoren, ja
sogar schon die Vorstellung eines jeden Vocals oder Wortes von Jugend auf
mit der Vorstellung einer bestimmten Farbe verbunden sei, und dass auch
einige seiner Verwandten den ndmlichen Zusammenhang von Gehor- und
Gesichtsempfindungen an sich beobachtet hitten, indess derselbe anderen
vollkommen unbegreiflich vorkomme«®. Um dem Phidnomen auf die Spur
zu kommen, starteten sie eine Umfrage: Unter 596 befragten Personen fan-
den sie 76, das sind 12,8%, die von zwangsméaBigen Lichtempfindungen
berichteten, und zwar zu folgenden Reizen:

»1) Licht-, d. h. Farben- und Formvorstellungen bei allen moéglichen durch das
Ohr zugeleiteten Empfindungen = Schallphotismen.

2) Schallvorstellungen bei Wahrnehmung durch das Gesicht (Lichtphotismen).
3) Farbenvorstellungen fiir Geschmacksvorstellungen (Geschmacksphotis-
men).

4) Farbenvorstellungen bei Geruchswahrnehmungen (Geruchsphotismen).

5) Farben- und Formvorstellungen fiir Schmerz-, Warme-, Tastempfindungen.
6) Farbenvorstellungen fiir Formen.«*

Bleuler und Lehmann berichteten erstmals in der Geschichte von einer
Vielfalt an »zwangsmaissigen Lichtempfindungen«, belegten durch die
bisher grofite Anzahl befragter Personen die Existenz dieses Phdnomens
und wiesen den Bezug zu einer visuellen Stérung oder einer psychischen

2 Vgl. EUGEN BLEULER/KARL LEHMANN, Zwangsmdssige Lichtempfindungen durch

Schall und verwandte Erscheinungen auf dem Gebiete der andern Sinnesempfindungen,
Leipzig 1881.

* Ebd., S. 1.

4 Ebd, S.3-4.
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Krankheit, wie zu ihrer Zeit noch manchmal behauptet wurde’, weit von
sich.

Das, was Gahlbeck als »Farbenhoren« bezeichnete, findet sich in Bleu-
ler und Lehmanns Sechserkatalog an prominenter Position: Schallphotis-
men. Sie selbst haben den Begriff »Farbenhoren« nicht verwendet, aber
ein anonymer Rezensent ihres Buches in der Neuen Freien Presse betitelte
seinen Artikel mit Das Farbenhdren®. Er meinte damit die Gesamtheit all
der von Bleuler und Lehmann beschriebenen Phinomene und bezog sich
bei der Wahl seines Begriffes auf Schallphotismen als die am héufigsten
zu beobachtende aller zwangsmiBigen Lichtempfindungen. 1892 wurde in
Frankreich als Oberbegriff fiir simtliche zwangsméaBigen Empfindungen,
die auch zwischen anderen Sinnen auftreten konnen, der Begriff synésthe-
sie eingefiihrt, in England etwas spiter, aber im gleichen Jahr, syncesthe-
sia, und in Deutschland ab 1894 Synaesthesie bzw. Syndsthesie’. Allerdings
setzte sich der Begriff nur langsam durch. Spitestens seit Richard E. Cyto-
wics Monografie Synesthesia. A Union of the Senses von 1989 und seinem
populdren Sachbuch The Man Who Tasted Shapes von 1993 — deutsche
Ubersetzung als Farben horen, Tone schmecken. Die bizarre Welt der Sinne
(1995) — ist er international akzeptiert.® Ab 1882 wurden die Begriffe
Farbenhoren, die franzésische Ubersetzung als audition colorée und die
englische Ubersetzung als Colored Hearing aber auch als Synomym fiir
Synésthesie verwendet, zumal andere Untergruppen von Synésthesie wie
Klinge-zu-Geschmécker oder Schmerz-zu-Farben kaum bekannt waren.

> Vgl. JORG JEWANSKI/JULIA SIMNER/SEAN A. Day/Jamie WArD, »The Develop-

ment of a Scientific Understanding of Synesthesia from Early Case Studies (1849—
1873)«, in: Journal of the History of the Neurosciences, 20 (2011), S. 284-305 (doi:
10.1080/0964704X.2010.528240); JORG JEWANSKI/JULIA SIMNER/SEAN A. DAY/NICOLAS
ROTHEN/JAMIE WARD, »A »Golden Age< of Synaesthesia Inquiry in the Late Nineteenth
Century (1876-1895)«, in: Journal of the History of the Neurosciences (2019) (doi:
10.1080/0964704X.2019.1636348).

¢ Vgl. »Das Farbenhoren, in: Neue Freie Presse (28. Juli 1881), Nr. 6076, S. 4.

7 Vgl. JORG JEWANSKI/JULIA SIMNER/SEAN A. DAY/NIcOLAS ROTHEN/JAMIE WARD, » The
Evolution of the Concept of Synesthesia in the Nineteenth Century as Revealed Through
the History of Its Name, in: Journal of the History of the Neurosciences (2019) (doi: 10
.1080/0964704X.2019.1675422).

8 Vgl. RicHARD E. CyTOWwIC, Synesthesia. A Union of the Senses, New York u.a. 1989;
RicHARD E. Cytowic, The Man Who Tasted Shapes, New York 1993 (deutsche Uber-
setzung: DERS., Farben horen, Tone schmecken. Die bizarre Welt der Sinne, Berlin 1995).
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Die von Bleuler und Lehmann angegebene Quote von 12,8% Synésthe-
tikern mit Schallphotismen liegt deutlich hoher als in heutigen Studien, die
von ca. 4,4% Synésthetikern in der Gesamtbevolkerung ausgehen, jedoch
auf samtliche Untergruppen dieses Phinomens bezogen, von denen Schall-
photismen nur eine Untergruppe bilden.” Schitzungen, wie hoch der Anteil
an Farbenhorern in der Gesamtbevolkerung ist, liegen aktuell zwischen ca.
0,2'% und ca. 1%". Beuler und Lehmann hatten viele ihrer Versuchsperso-
nen ihrer Verwandtschaft entnommen. Heute wissen wir, dass die Veranla-
gung zur Synésthesie vererbt ist'>, wodurch sich die hohe Quote bei Bleuler
und Lehmann erklért. Gahlbeck schrieb zwar, dass das Farbenhoren »weiter
verbreitet ist, als man im Allgemeinen annimmt«, verldssliche Zahlen zur
Haufigkeit gab es 1925 jedoch noch nicht.

Der andere Begriff, den Gahlbeck verwendete, den des Synoptikers, also
derjenige, der die Fahigkeit des Farbenhorens besitzt, geht wiederum auf
einen franzosischen Wissenschaftler zuriick, auf Théodore Flournoy, der
1893 eine grundlegende Monografie zum Thema schrieb, Des phénome-
nes de synopsie (audition colorée) und zwischen den Begriffen synésthe-
sie, audition colorée und synopsie pendelte.!* Anschiitz hatte den Begriff
in einem seiner Artikel von 1925 verwendet'* und sich dabei auf die unver-
offentlichte musikwissenschaftliche Dissertation von 1923 von Fried-

® Vgl. JuLIA SIMNER/CATHERINE MULVENNA/NAM SAGIV/ELIAS TSAKANIKOS/SARAH A.

WITHERBY/CHRISTINE FRASER/KIRSTEN ScOTT/JAMIE WARD, »Synaesthesia: The preva-
lence of atypical cross-modal experiences«, in: Perception, 35 (2006), S. 1024-1033
(doi: 10.1068/p5469).

10 JuLIA SIMNER, Synaesthesia. A Very Short Introduction, Oxford 2019, S. 5.

" Vgl. SEAN A. DAy, »Was ist Synisthesie?«, in: JORG JEWANSKI/NATALIA SIDLER (Hg.),
Farbe — Licht — Musik. Syndsthesie und Farblichtmusik, Bern u.a. 2006, S. 15-30, hier:
18, Nr. 3-6.

12 Vgl. KYLIE J. BARNETT/CIARA FINUCANE/JULIAN E. ASHER/GARY BARGARY/AIDEN
P. CorviN/F1ONA N. NEWELL/KEVIN J. MITCHELL, »Familial patterns and the origins
of individual differences in synaesthesia«, in: Cognition, 106 (2008), S. 871-893 (doi:
10.1016/j.cognition.2007.05.003); AMANDA K. TiLOT/KATERINA S. KUCERA/ARIANNA
VINO/JULIAN E. ASHER/SIMON BARON-COHEN/SIMON E. FISHER, »Rare variants in axo-
nogenesis genes connect three families with sound—color synesthesia«, in: PNAS (2018)
(doi: 10.1073/pnas.1715492115).

3 Vgl. THEODORE FLOURNOY, Des phénoménes de synopsie (audition colorée), Paris
1893.

4 Vgl. GEOrRG ANSCHUTZ, »Untersuchungen zur Analyse musikalischer Photismeng, in:
Archiv fiir die gesamte Psychologie (1925), Nr. 51, S. 156-218, hier: 156 und 159.
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rich Mahling gestiitzt, der erstmals fiir den deutschsprachigen Raum die
Geschichte der Synisthesieforschung aufgearbeitet und dabei auch Flour-
noys Studie ausgewertet hatte'>. Gahlbeck, der den Artikel von Anschiitz
kannte, duBlerte sich schon in seinem ersten Aufsatz Farbenhdren (1925)
geradezu euphorisch tiber die neuen kiinstlerischen Moglichkeiten der Syn-
dsthesie:

»Die Pflege der Fihigkeit, Farben zu horen oder Tone zu sehen, einer Fahig-
keit, die in jedem mehr oder weniger schlummert, wird namentlich fiir
Maler und Musiker von grofiter Bedeutung sein, wird wechselseitig unge-
heuer befruchtenden Einfluss auf ihr Schaffen gewinnen [...]«.

Schon zu Gahlbecks Zeiten war als erster dokumentierter Synisthetiker
der Geschichte Georg Tobias Ludwig Sachs bekannt, der in seiner medi-
zinischen Dissertation von 1812 iiber Albinismus ein kleines Kapitel ein-
gefligt hatte, in dem er sich selbst als Synésthetiker beschrieb.!® An eine
kiinstlerische Umsetzung seiner Fihigkeit dachte er nicht. Auch die wei-
tere Diskussion im 19. Jahrhundert drehte sich zundchst um medizinische
und physiologische Aspekte.!” Erst 1873 in einem Artikel von Fidelis Alois
Nussbaumer, der eine detaillierte Selbstbeschreibung als Synisthetiker von
sich und seinem Bruder lieferte, erscheint erstmals in der Geschichte die
Idee der kiinstlerischen Umsetzung von Synisthesie. Nussbaumer zitierte
aus einem Brief seines Bruders, der Uhrmacher war:

»lch weiss nicht was an dieser Sache ist; wohl aber sage ich das; wenn
ich ein Maler und Tonkiinstler wire, so wiirde ich Farben machen konnen,
genau fiir alle verschiedenen Tone, und Tone fiir alle Farben, alle moglichen
Misstone inbegriffen; und man wiirde uns dann zuerkennen, dass wir von

15 Vgl. FRIEDRICH MAHLING, Zur Geschichte des Problems wechselseitiger Bezichungen
zwischen Ton und Farbe, unveroffentlichte Dissertation Berlin 1923, S. 87-97.

16 Vgl. JORG JEWANSKI/SEAN A. DAY/JAMIE WARD, »A Colorful Albino: The First Docu-
mented Case of Synaesthesia, by Georg Tobias Ludwig Sachs in 1812«, in: Journal of the
History of the Neurosciences, 18 (2009), S. 293-303 (doi: 10.1080/09647040802431946).
7 Vgl. JORG JEWANSKI/JULIA SIMNER/SEAN A. Dav/JAMIE WARD, »The Develop-
ment of a Scientific Understanding of Synesthesia from Early Case Studies (1849—
1873)«, in: Journal of the History of the Neurosciences, 20 (2011), S. 284-305 (doi:
10.1080/0964704X.2010.528240).
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der Natur begabt sind, das Verhéltnis zwischen Licht und Klang zu finden
und darzustellen.«'®

1925, in dem Jahr, in dem Gahlbeck seine Vision der kiinstlerischen Umset-
zung von Synisthesie beschrieb, machte in Deutschland ein Musiker genau
damit Furore: Alexander Laszlo, der ein herausragender Pianist war und am
16. Juni 1925 in Kiel wihrend des 55. Deutschen Tonkiinstlerfestes seine
selbst entwickelte Farblichtmusik prasentierte. Bis 1927 tourte er damit
durch Deutschland und war sehr populdr'®. Auch Gahlbeck berichtete darii-
ber in seinem Artikel Farbe und Ton von 1927:

»Ein Farblichtkonzert geht nun so vor sich: Der Musiker spielt eine Kom-
position, sagen wir auf dem Fliigel, und gleichzeitig projiziert das von einer
zweiten Person bediente Farblichtklavier die betreffende Musik als Bilder
auf eine Leinwand. Wir sehen und héren also denselben Inhalt zu gleicher
Zeit. Die musikalischen Figuren tanzen oder schleichen, hiipfen oder wan-
dern — dem Stiick entsprechend auch in Form und Farbe jeweils wech-
selnd — an unserm Auge voriiber. Manche Feinheit der Musik wird auf
diese Weise erst »sichtbar¢, anderseits erféhrt diese oder jene Farbe durch die
Musik ungeahnte Steigerung. Zur Beruhigung sei gesagt, dass nun keines-
wegs die Absicht vorliegt, Beethoven oder Schubert farblichtmusikalisch zu
»verfilmen«! Es handelt sich und wird sich auch weiterhin in erster Linie um
Originalkompositionen handeln, deren Struktur von vornherein auf dieser
Doppelwirkung beruhend angelegt ist.«*

Es ist nicht ganz klar, ob Gahlbeck wirklich bis zu diesem Zeitpunkt eines
dieser Konzerte besucht hatte oder nur vom Horensagen dariiber berichtete.
Denn Laszlos Farblichtmusik war nicht auf andere Instrumente iibertrag-
bar, wie Gahlbeck mit seiner Formulierung »sagen wir auf dem Fliigel«

'8 FIDELIS ALOIS NUSSBAUMER, »Ueber subjective Farbenempfindungen, die durch ob-
jektive Gehdrempfindungen erzeugt werden. Eine Mittheilung nach Beobachtungen an
sich selbst«, in: Wiener medizinische Wochenschrift (1873), 1, S. 4-7, 2, S. 28-31, 3,
S. 52-54, hier: 31; vgl. JORG JEWANSKI/SEAN A. DAy/JuLia SIMNER/JAMIE WARD, »The
beginnings of an interdisciplinary study of synaesthesia: Discussions about the Nuss-
baumer brothers (1873)«, in: Theoria et historia scientiarum, 10 (2013), S. 149-176
(doi: 10.2478/ths-2013-0008).

19 Vgl. JorRG JEWANSKI, »Eine neue Kunstform — Die Farblichtmusik Alexander La-
sz16s«, in: JORG JEWANSKI/NATALIA SIDLER (Hg.), Farbe — Licht — Musik. Syndisthesie
und Farblichtmusik, Bern u.a. 2006, S. 211-265.

20 RubpoLr GAHLBECK, »Farbe und Ton, in diesem Band, S. 9—13.
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nahezulegen scheint, sondern an den Pianisten Laszlo gekoppelt. Niemand
anders als er selbst gab diese Konzerte. Zudem spielte Laszl6 auch nicht
nur Originalkompositionen, sondern hatte schon 1926 eine Dreiteilung sei-
ner Konzerte entwickelt:

1. Lichtornamentik. Hier sollten Musik und farbiges Licht durch eine
gemeinsame Stimmung verbunden werden. Zu einer Etiide oder einem Wal-
zer von Frédéric Chopin oder einem Werk von Robert Schumann wurde ein
farbiges Ornament, dhnlich den Bildern eines Kaleidoskops, auf die Lein-
wand oder die Decke des Saales projiziert. Dieses Bild blieb unveridndert
und sollte die Stimmung der Musik wiedergeben. Fiir jede Komposition
wurde eine entsprechende Farbe gewihlt.

2. Russische Farbenmusik. Hier sollte das Licht die Affekte steigern.
Die Musik war das primére Element, dem sich das farbige Licht unterord-
nete. Laszlo spielte z. B. eine Etiide Alexander Skrjabins oder Werke von
Sergej Rachmaninow. Nach einer Weile wurde der ganze Raum in ein far-
biges Licht getaucht, das dann von einer anderen Farbe abgelost wurde,
parallel zur Anderung der Stimmung oder des Ausdrucks der Komposition.

3. Die eigentliche Farblichtmusik. Hier wurde, wie bei einer Filmauf-
fithrung, nur die Leinwand fiir das farbige Licht verwendet. Aus der gleich-
berechtigten Synthese von Musik und bewegten farbigen Bildern sollte eine
neue Kunstform entstehen. Gespielt wurden ausschlieBlich Laszlos eigene
Kompositionen op. 9—11 mit eigens dafiir geschaffenen Bildern des Malers
Matthias Holl.

Es ist nicht eindeutig zu kldren, ob die Grundlage von Laszlés Farb-
lichtmusik Synédsthesien waren oder ob er nur stark assoziieren konnte. Er
selbst differenzierte zwischen zwei Arten von Synésthesie, ohne deutlich zu
sagen, welcher der beiden Gruppen er sich zugehorig fiihlte:

»lch behaupte, dass in den meisten Menschen das Farbenhoren irgendwie
schlummert. Daher nenne ich die zwangsweise hervortretenden synopti-
schen Fille das absolute Farbenhéren, und die durch Erziehung und Ubung
ausgelosten Bildassoziationen das relative Farbenhoren.«*!

2l ALEXANDER LAszLO, »Die Farblichtmusik und ihre Forschungsgebiete. Ein Vortrag
fiir Universitéten, Colleges und musikalische Hochschulen (1939)«, in: JEWANSKI/SIDLER
(Hg.), Farbe — Licht — Musik. Syndsthesie und Farblichtmusik, a.a.O., S. 276-337,
hier: 323.
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Das, was Laszlo als absolutes und relatives Farbenhoren bezeichnete, nen-
nen wir in heutiger Terminologie Syndsthesie und erlernte Assoziation.
Zudem weill man aus der aktuellen Forschung, dass synisthesiedhnliche
Erfahrungen auch durch intensives Assoziationstraining erreicht werden
konnen.?? Konzertpianisten wie Laszld, die iiber viele Jahre hinweg jeden
Tag stundenlang Klavier spielten und dabei moglicherweise Farben und
Bilder assoziierten, um ihr Spiel klang-farben-reicher zu gestalten, konnen
natiirlich unbewusst auf solch ein intensives Assoziationstraining zuriick-
greifen und damit synédsthesiedhnliche Erfahrungen erlangen.

Gahlbeck schwirmte regelrecht von den neuen kiinstlerischen Perspekti-
ven der Synisthesie, die sich durch Kiinstler wie Laszl6 ergeben:

»So wird die Pflege und die Weckung der Fahigkeit, Farben musikalisch und
Tone farblich zu erleben, erhohten kiinstlerischen Genuss einerseits, gestei-
gerte Potenz des kiinstlerisch schaffenden Menschen anderseits gewéhrleis-
ten und sich damit als ein neugewonnenes kostbares Gut erweisen.«

Die damalige Kritik sah das etwas anders. Neben gelegentlicher Zustim-
mung waren die kritischen Stimmen in der Uberzahl: Laszlés Farbenspiel
sei subjektiv, austauschbar und fiir die meisten nicht nachvollziehbar,
eigene Farbassoziationen decken sich nicht mit den gezeigten. Die stili-
sierten Gletscherlandschaften, Ornamente von Tapetenmustern und die far-
bigen Ostereier wirken storend und verleiten zum Bilderrétselraten. Eine
Synthese zweier Kiinste zu einem neuen Kunstwerk sei nicht zu beobach-
ten. Im Gegenteil liefen Musik und Bild nebeneinander her, alles laufe
immer wieder auf dieselben Farbenspielereien heraus. Die Farblichtmusik
sei kein neues Gesamtkunstwerk, sie sei iiberhaupt keine Kunst, sondern
nur Kunstgewerbe, eine artistische Spielerei.®

Gahlbeck fiihlte vermutlich eine gewisse kiinstlerische Néhe zu Laszlo
— ob er gewusst hatte, dass Laszl6 und er am gleichen Tag geboren wur-
den, am 22. November 1895, Gahlbeck in Malchow (Mecklenburg), Laszlo
in Budapest? — denn er sah sich selbst als eine derjenigen Personen, die
Synésthesie kiinstlerisch umsetzten:

2 Vgl. R. OVALLE FrEsa/N. ROTHEN, »Development of synaesthetic consistency,
in: Consciousness and Cognition, 73 (2019), Artikel 102764 (doi: 10.1016/j.con-
€0g.2019.102764).

2 Vgl. JEwanskl, »Eine neue Kunstform, a.a.0., S. 248-250.
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»Mein Zyklus Sechs deutsche Musiker (1924) [...] ist aus der erwachenden
Erkenntnis dieser Beziehung heraus entstanden.«**

Auch Anschiitz sah neue kiinstlerische Mdglichkeiten durch die Umset-
zung von Syndsthesien. Er betitelte einen Aufsatz sogar mit Die neue Syn-
these des Geistes und beschrieb darin »eine neue Form des Menschen« als
Gegenpol zum »atomisierenden und analysierenden Geist des 19. Jahr-
hunderts«®, denn: »Die gesamte Farbe-Ton-Forschung [...] bedeutet etwas
anderes und in manchem auch mehr als eine neue »Fachwissenschaft<. Sie
ist eigentlich gar keine Forschung, sondern eine Bewegung.«** Die Kluft
zwischen Wissenschaftlern und Kiinstlern, zwischen den einzelnen Fach-
disziplinen, zwischen Natur- und Geisteswissenschaft und auch zwischen
Wissenschaftlern und Laien sollte tiberbriickt werden?’. Fiir dieses Ziel galt
die Farbe-Ton-Forschung als Prototyp und fithrte in den Jahren 1925 bis
1933 zu einer regelrechten »Synésthesie-Euphorie«, weil man glaubte, eine
neue Geistesformel gefunden zu haben, die sich in der Synisthesie kon-
kretisieren lieB.?® Die Fahigkeit zur Synésthesie wurde sogar als Voraus-
setzung zum Verstindnis der neuen Kunstformen betrachtet. Nicht der Syn-
asthetiker wurde nun ausgegrenzt, wie es in der bisherigen Geschichte zu

241925 entstand ein weiterer Zyklus: Musikalische Visionen. Beide wurden im Schweri-
ner Landesmuseum ausgestellt; vgl. WERNER STOCKFISCH, Farbenkldnge. Der Kiinstler
Rudolf Gahlbeck, Schwerin 1995, S. 68. Zur Synopsie bei Gahlbeck erschien bislang
kaum Literatur: Vgl. Stockfisch 1995, S. 68-79; SIEGFRIED BIMBERG, »Rudolph Gahl-
beck. Auf der Briicke zwischen Musik und Malerei«, in: MICHAELA SCHWARZBAUER
(Hg.), Polydsthetik im 21. Jahrhundert: Chancen und Grenzen dsthetischer Erziehung.
Tagungsband des 24. Polyaisthesis-Symposions auf Schloss Goldegg, Frankfurt am Main
u.a. 2007, S. 175-182, hier: 178—182; JOACHIM PUTTKAMMER, Unterwegs sein ist alles.
Der Kiinstler Rudolf Gahlbeck, Rostock 2009, S. 63—69 [hauptsichlich ein Nachdruck
von Gahlbecks Artikel Gibt es sichtbare Tone von 1927]; Stiftung Mecklenburg (Hg.),
Synopsien. Rudolf Gahlbeck 1895-1972. Ausstellungskatalog Kunstmuseum Malchow,
Malchow 2017.

% GEORG ANscHUTZ, »Die neue Synthese des Geistes«, in: DERS., Farbe-Ton-For-
schungen. IIl. Band: Bericht iiber den II. Kongrefs fiir Farbe-Ton-Forschungen (Ham-
burg, 1.—5. Oktober 1930), Hamburg 1931, S. 304-316, hier: 315.

2 Ebd.

27 Vgl. GEORG ANSCHUTZ, Farbenhéren und Kunstschaffen, Hannover-Wien 1928, S. 4.
2 Vgl. J6rRG JEWANSKI, »Die neue Synthese des Geistes. Zur Synésthesie-Euphorie der
Jahre 1925 bis 1933«, in: ADLER/ZEUCH (Hg.), Syndisthesie. Interferenz — Transfer — Syn-
these der Sinne, a.a.0., S. 239-248.
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beobachten war, sondern derjenige, der nicht {iber diese Fahigkeit verfligte.
Auch Gahlbeck sah die Faszination der Synisthesie in ihrer Vielseitigkeit
und ihrer Grenziiberschreitung:

»Ja, die [synisthetischen] Fahigkeiten gehen so weit, dass alle Gegenstinde
unseres Denkens — Buchstaben, Zahlen, Tage, Jahreszeiten, Menschen
— mit einer bestimmten Farbe versehen werden. Hieraus ergibt sich, wie
schwer es ist, innerhalb der Farbe-Ton-Forschung Grenzen zu ziehen, da sie
in viele Nachbargebiete tibergreift, so dass das Problem fiir den Arzt, den
Psychologen, den Mathematiker, den Kiinstler, den Musiker und auch den
Okkultisten gleicherweise fesselnd ist.«

Die von Gahlbeck besonders betonte Beziechung war das farbige Sehen
von instrumentalen Klangfarben, das er in seinem Artikel Farbenhdéren
beschrieb und das durch die jeweils unterschiedliche Orchestrierung ver-
schiedener Komponisten die von ihm gezeichneten Musikerportrits pragte.

»Dass Trompetentdne durchweg rote Farberscheinungen auslosen, zeigt
sich schon in dem weit gebrduchlichen Ausdruck: schmetterndes Rot, wobei
jedoch zwischen den mannigfachen Abstufungen, die den Bezirk »Rot«¢ fiil-
len, durchaus zu unterscheiden ist, wie etwa zwischen dem eines Wagner
und dem eines Richard StrauB3. Ebenso wie die Trompete haben auch die
andern Klangwerkzeuge ihre eigentiimlichen Farben: Oboen ein scharfes
Chromgelb, Floten ein rundes Blau, die tiefen Blechbldser dunkelste Tone
von Purpur iiber Tiefgriin bis zum Schwarz, bei Celli Braun, die Violinen
seidiges Indischgelb, und so fort. Die durcheinanderwogenden Stimmen des
Orchesters bilden daher gleichzeitig fiir den Farbenhdrer ein wundervolles
Gemisch von Farben.«*

Obwohl diese Beispiele zunichst auf eine bei Gahlbeck vorhandene Syn-
dsthesie hindeuten, konnte es sich auch um Assoziationen oder Emotionen
handeln, die wir Farben zuweisen und auf Musikinstrumente iibertragen.
Gerade die Verbindung einer Trompete mit der Farbe Rot ldsst sich, auch
bei Nichtsynésthetikern, iber mehrere Jahrhunderte hinweg nachweisen.
Erstmals erscheint diese Kombination 1690 im Essay Concerning Humane
Understanding des britischen Philosophen John Locke. In der deutschen
Ubersetzung (Ein Versuch iiber den menschlichen Verstand) von Julius
Heinrich von Kirchmann (1872/73) liest man:

2 GAHLBECK, »Farbenhéren, in diesem Band, S. 3.
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»Ein eifriger blinder Mann, der seinen Kopf sehr mit sichtbaren Gegen-
stinden angestrengt und die Erkldrungen der Biicher und seiner Freunde
benutzt hatte, um die Worte Licht und Farben verstehen zu lernen, die ihm
so oft begegneten, rithmte sich eines Tages, dass er nun wiisste, was Purpur
bedeute; als ihn seine Freunde danach fragten, sagte der blinde Mann: Es
gleicht dem Ton der Trompete.«*°

Es ist nicht klar, ob dieser Mann wirklich existierte oder ob Locke einen
Fall konstruierte, um einerseits zu zeigen, dass ein Blinder zwar einen Farb-
namen verwenden kann, aber trotzdem keine Vorstellung davon hat, was
dieser Farbname bedeutet, und um andererseits zu zeigen, dass visuelle
Erfahrungen durch keinen anderen Sinn vermittelt werden kdnnen?®'.

Die Zuordnung der Farbe Rot zur Trompete, der Farbe Blau zur Flote
sowie dunkle Farben fiir tiefe und helle Farben fiir hohe Streichinstrumente
zieht sich durch fast alle Quellen seit dem 18. Jahrhundert.3? Griinde fiir die
Zuordnung z. B. der Trompete zur Farbe Rot und nicht z. B. zur Farbe Blau
wurden erst ab der Mitte des 19. Jahrhunderts gegeben. Der Psychologe
und Physiologe Wilhelm Wundt hatte 1874 in seinen Grundziigen der Phy-
siologischen Psychologie festgestellt:

»Neben den Associationen sind als eine weitere, in vieler Beziechung dus-
serst bedeutsame Verstirkung der Gefiihle die Analogieen der Empfindung
wirksam. Wir bringen erfahrungsgeméss die Empfindungen disparater
Sinne in eine gewisse Analogie. [...] So scheinen uns tiefe Tone den dun-
keln Farben und dem Schwarz, hohe Tone den hellen Farben und dem Weiss
angemessen. Der scharfe Klang, z. B. der Trompete, und die Farben der
erregenden Reihe, Gelb und Hellroth, entsprechen sich, ebenso anderseits

30 JoHN LOCKE, An Essay Concerning Humane Understanding, London 1690 (deutsche
Ubersetzung von Julius Heinrich von Kirchmann, Ein Versuch iiber den menschlichen
Verstand (1872/73), www.zeno.org/nid/20009207872), Buch 3, Kapitel 4, § 11. Original:
»A studious blind Man, who had mightily beat his Head about visible Objects, and made
use of the explications of his Books and Friends, to understand those names of Light, and
Colours, which often came in his way; bragg’d one day, That he now understood what
Scarlet signified. Upon which his Friend demanding, what Scarlet was? the blind Man
answered, It was like the Sound of a Trumpet.« (JoHN LOCKE, An Essay Concerning
Humane Understanding, London 1690, S. 199)

31 Vgl. NicHOLAS J. WADE/RICHARD L. GREGORY, »Editorial essay: Molyneux’s answer
I«, in: Perception, 35 (2006), S. 1437-1440 (doi: 10.1068/p3511ed).

32 Vgl. JORG JEWANSKI/RUSTEM SAKHABIEV/CHRISTOPH REUTER, » About Blue Flutes and
Red Trumpets. Features and Tendencies of Timbre-Color Mappings« (eingereicht).
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die dumpfe Klangfarbe dem beruhigenden Blau. [...] Alle diese Analogieen
der Empfindung beruhen wahrscheinlich nur auf der Verwandschaft der zu
Grund liegenden Gefiihle. Der tiefe Ton als reine Empfindung betrachtet
bietet mit der dunkeln Farbe keinerlei Beziechung dar; aber da beiden der
gleiche ernste Gefiihlston anhaftet, so iibertragen wir dies auf die Empfin-
dungen, die uns nun selber verwandt zu sein scheinen.«

Heute hat sich fiir dieses Phdnomen ein englischsprachiger Begriff einge-
biirgert, der dieses Zuordnungsprinzip als Emotional Mediation Hypothesis
(EMH) bezeichnet und damit ausdriickt, dass Musik und Farbe durch die
gleiche assoziierte Emotion miteinander verbunden werden.

Hierzu wurden in den letzten Jahren empirische Studien durchgefiihrt:
Man spielte z. B. Versuchspersonen 18 Ausschnitte aus Kompositionen der
klassischen Musik zwischen Johann Sebastian Bach und Johannes Brahms
vor und lieB sie anschliefend passende Farben auswéhlen: schnelle Musik
in Dur-Tonarten wurden geséttigten und helleren Farben mit starkerem
Gelbanteil zugeordnet, langsame Musik in Moll-Tonarten mit weniger
gesittigten und dunkleren Farben mit stirkerem Blauanteil.** Aufbauend
auf diesen Ergebnissen spielte man in einer anderen Studie Versuchsper-
sonen Musikstiicke aus 34 verschiedenen Genres vor und liefl wiederum
passende Farben auswéhlen: frohlich-klingende Musik wurde mit frohlich-
aussehenden Farben kombiniert, traurig-klingende Musik mit traurig-ausse-
henden Farben, unruhig-bewegend klingende Musik mit unruhig-bewegend
aussehenden Farben, laute und ausdrucksstarke Musik mit dunkleren und
gesittigteren Farben.** Nun sind Farben immer an Formen gebunden. Daher
lieB man in einer Studie Tone verschiedener Instrumente Formen zuordnen:
Weich klingende Tone wurden als passend zu runden Formen betrachtet,
rauh klingende Tone zu eckigen Formen.*® Eine weitere Studie zeigte, dass

3 WiLHELM WUNDT, Grundziige der Physiologischen Psychologie, Leipzig 1874, S. 452.
3 Vgl. STEPHEN E. PALMER/KAREN B. SCHLOSS/ZOE XU/LILIA R. PRADO-LEON, »Mu-
sic-color associations are mediated by emotion«, in: PNAS, 110 (28. Mai 2013), 22 (doi:
10.1073/pnas.1212562110).

3 Vgl. KeLry L. WHITEFORD/KAREN B. SCHLOSS/NATHANIEL E. HELWIG/STEPHEN E.
PALMER, »Color, Music, and Emotion: Bach to the Blues«, in: i-Perception, 9 (2018), 6,
S. 1-27 (doi: 10.1177/2041669518808535).

3¢ Vgl. MOHAMMAD ADELI/JEAN ROUAT/STEPHANE MOLOTCHNIKOFF, » Audiovisual cor-
respondence between musical timbre and visual shapes«, in: Frontiers in Human Neuro-
science, 8 (30. Mai 2014), (doi: 10.3389/fnhum.2014.00352).


https://doi.org/10.1073/pnas.1212562110
https://doi.org/10.1177/2041669518808535
https://doi.org/10.3389/fnhum.2014.00352
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Synisthetiker und Nichtsynisthetiker interpersonell Ahnlichkeiten in ihrer
Farbzuordnung aufweisen, vor allem in der Kombination von hohen Ténen
und hellen Farben sowie von tiefen T6nen und dunklen Farben, dass es aber
gleichzeitig intrapersonell grole Unterschiede hinsichtlich der konkreten
Ausprégung der jeweiligen Farben gibt.*’

War Gahlbeck also echter Synédsthetiker? Anschiitz, der Synésthesie
detailliert untersuchte, hatte 1925/26 einen umfangreichen Fragebogen fiir
yFarbenhorer¢ entwickelt, an Synédsthetiker verteilt und 1929 veroffent-
licht.*® Auch Gahlbeck fiillte ihn aus. Demnach sah er Farben nicht bei ein-
zelnen Tonen, sondern bei Intervallen (z. B. Quarte = unverwéssertes lila,
Quinte = griin), Tonarten (z. B. E-Dur = gelb, A-Dur = rot), Tongeschlech-
tern (Dur = orange bis griin, Moll = violettbraun bis olivgriin), Akkorden
(z. B. iiberméBiger Dreiklang = zitronengelb, sauer!, aber nicht unsympha-
tisch), Modulationen im Quintenzirkel (hochstens mit Helligkeitswerten;
bei aufsteigender Richtung auflichtend und umgekehrt), Oktavlagen (Tiefe
= schwarz bis tiefblau, Mittellage = griin bis rot, Hohe = gelb bis weil}),
Motiven (z. B. Triller meistens hellbau), Instrumenten [siche oben], Phasen
eines Musikstiickes, Komponisten (Beethoven = violett, braun, Mozart =
himmelblau, Wagner = purpurrot, Bach = schwarzbraun, Brahms = oliv-
griin), Lautstirken (piano = blaB, forte = kriftig, satt) und auch Gerduschen
(das Gerdusch eines herunterfallenden Tellers etwa Chromgelb bis weil,
Glockentone durchweg blau).

Anschiitz hatte zwischen analytischer Synopsie (Farben zu einzelnen
Tonen oder Tonarten) und komplexer Synopsie (Akkorde, Kompositio-
nen) unterschieden, dabei aber die flieBenden Grenzen beider Phanomene
betont.** Demnach wire Gahlbecks Synisthesie im Wesentlichen eine kom-
plexe Synopsie.

Auch werden bei Gahlbeck durch visuelle Reize musikalische Eindrii-
cke erweckt, was eine sehr seltene Form der Synésthesie ist, laut einer Stu-

37 Vgl. JaAMIE WARD/BRETT HUCKSTEP/ELIAS TSAKANIKOS, »Sound-colour synaesthesia:
To what extent does it use cross-modal mechanisms common to us all?«, in: Cognition,
42 (2000), S. 264-280.

# Vgl. GEORG ANSCHUTZ, Das Farbe-Ton-Problem im psychischen Gesamtbereich.
Sonderphdnomene komplexer optischer Syndsthesien »Sichtgebilde«, Halle 1929, S. 19—
24.

¥ Vgl. GEORG ANSCHUTZ, Kurze Einfiihrung in die Farbe-Ton-Forschung, Leipzig
1927, S. 12-13.
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die von 2005 nur 0,8% innerhalb aller Synésthesieformen.* Jedoch gilt dies
bei Gahlbeck nicht fiir einzelne Farben, was sich mit seiner Aussage deckt,
dass auch einzelne Tone keine Farben hervorrufen. Ebenfalls sehr selten
sind weitere Syndsthesieformen, wie er selbst angibt: Horen-zu-Schmecken
(3,3% innerhalb aller Synédsthesieformen*') und Tasten-zu-Sehen (2,0%
innerhalb aller Synésthesieformen*?).

Seine synésthetischen Erscheinungen haben im Laufe der Jahre abge-
nommen, was sich mit Ergebnissen heutiger Forschung deckt, die auch ein
Verblassen der Farben mit zunehmendem Alter festgestellt hat.** Die bei-
den heute als wichtigste Kriterien fiir Synasthesie akzeptierten Merkmale
Zwanghaftigkeit und Konsistenz treffen bei ihm auch zu, wenn er die Fra-
gen verneint, ob er seine syndsthetischen Erscheinungen willentlich stei-
gern, unterdriicken oder abiandern kann. Synésthetische Erscheinungen wer-
den entweder vor einem >inneren Auge« gesehen oder in einem gewissen
Abstand vor dem Kopf projiziert. In der Literatur wird dafiir die Bezeich-
nung associator versus projector verwendet*. Gahlbeck gehorte der ersten
Gruppe an.

Die von ihm gegebenen Antworten deuten darauf hin, dass er multi-
pler Synisthetiker ist. Jedoch wurde in einer Studie von 2006 festgestellt,
dass die Quote an Synésthetikern in der Gesamtbevdlkerung, sofern sie
auf Selbsteinschitzung der Personen basiert, sechsmal so hoch ist wie die
Quote, die sich bei der Anwendung objektiver Tests ergibt.*> Diese Ein-
schitzung gilt fir simtliche Personen, die nie auf Synésthesie getestet

40 Vgl. SEAN A. DAy, »Was ist Syndsthesie?«, in: JORG JEWANSKI/NATALIA SIDLER (Hg.),
Farbe — Licht — Musik. Syndsthesie und Farblichtmusik, Bern u.a. 2006, S. 15-30, hier:
18, Nr. 17.

4 Vgl. ebd., Nr. 9.

4 Vgl. ebd., Nr. 12.

4 Vegl. JuLIA SIMNER/ALBERTA IPSER/REBECCA SMEES/JAMES ALVAREZ, »Does synaesthe-
sia age? Changes in the quality and consistency of synaesthetic associations«, in: Neuro-
psychologia, 106 (2017), S. 407—416 (doi: 10.1016/j.neuropsychologia.2017.09.013).

4 Vgl. MIKE J. DIXON/DANIEL SMILEK/PHILIP M. MERIKLE, Cognitive, Affective, & Be-
havioural Neuroscience, 4 (2004), 3, S. 335-343.

45 Vgl. JuLIA SIMNER/CATHERINE MULVENNA/NAM SAGIV/ELIAS TSAKANIKOS/SARAH A.
WITHERBY/CHRISTINE FRASER/KIRSTEN SCOTT/JAMIE WARD, »Synaesthesia: The preva-
lence of atypical cross-modal experiences«, in: Perception, 35 (2006), S. 1024-1033
(doi: 10.1068/p5469); JULIA SIMNER, Synaesthesia. A Very Short Introduction, Oxford
2019, S. 45-46.
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worden sind und fithrt dazu, dass wir bei einer Reihe von Komponisten,
Bildenden Kiinstlern und auch Dichtern fritherer Zeiten nie mit Sicherheit
sagen konnen, ob sie Synisthetiker waren oder nicht.

Wie hat Gahlbeck mit Hilfe seiner Synésthesie synoptische Bilder
gemalt? Anschiitz hatte vier Vorgehensweisen festgestellt, die ein synésthe-
tisch begabter Kiinstler anwenden kann*: 1. unmittelbare Wiedergabe des
innerlich beobachteten Farben- und Formenspiels, 2. Mischung mit subjek-
tiven Elementen, 3. Integration von Gedanken und Gefiihlen wéhrend des
Malprozesses, 4. Synésthesie nur als kiinstlerisch weiterzuverarbeitender
Ausgangspunkt fiir ein zu schaffendes Kunstwerk.

Bei diesen vier Vorgehensweisen, die vom reinen Abbild eines neuro-
logischen Prozesses bis zur Synisthesie als Ausgangspunkt fiir ein Kunst-
werk reichen, ist hinterher nicht mehr festzustellen, welche angewendet
wurde. Der kreativ-kiinstlerische Eigenanteil steigt von Nummer eins bis
zur vier stetig an. Vereinfacht gesagt: Vorgehensweise Nummer eins kann
jeder Synisthetiker anwenden, auch der kiinstlerisch unbegabte, Nummer
vier nur derjenige, der Synisthetiker und gleichzeitig Kiinstler ist. Es lie-
gen von Gahlbeck keine AuBerungen dariiber vor, ob seine auf Synisthe-
sien basierenden Bilder nur seine Schallphotismen abbilden oder ob er sie
kiinstlerisch weiterverarbeitet hat.

Gahlbeck, der seit 1925, also zeitgleich zu seinen ersten Verdffentli-
chungen zur Farbe-Ton-Forschung, als Kunsterzieher im hoheren Schul-
dienst in Schwerin arbeitete, 1944 zum Studienrat ernannt wurde und bis
1961 im Schuldienst tdtig war®, lie auch in seinem Kunstunterricht von
der Synésthesie angeregte Versuche durchfiihren, z. B. einzelne Gerdusche
wie das seiner Sdge (Abb. 01) oder eines Hahnenschreis (Abb. 02) male-
risch darstellen. Als Vorlibung empfahl er Folgendes:

»lch lasse die Schiiler die Augen schlielen und einen leichten Druck darauf
ausiiben. Alsbald wird jener fantastische Reigen der vielfdltigsten Farben-
und Formenspiele heraufbeschworen, wie wir ihn &hnlich unter Einwirkung
einer starken Lichtquelle bei geschlossenen Augen erleben. Was der Schiiler
solcherart sieht, das hat er zeichnerisch festzuhalten. Man wird tiiberrascht
von einer Fiille ungeahnter Farbklinge und Formenverbindungen stehen.
Der Schiiler wird selbst staunend gewahr, dass es aufler den Erscheinungen

4 Vgl. GEORG ANSCHUTZ, Farbenhdren und Kunstschaffen, Hannover und Wien 1928,
S. 11.
47 Vgl. Lebenslauf Gahlbecks: Stiftung Mecklenburg (Hg.), Synopsien, a.a.O., S. 22.



Abb. 01 — Gerdusch einer Siige
Von Rudolf Gahlbeck
présentierte Schiilerarbeit



Abb. 02 — Hahnenschrei
Von Rudolf Gahlbeck
prasentierte Schiilerarbeit
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der erfahrungsbekannten Welt noch andere gibt, deren Eigenartigkeit oder
Schonheit ihm bislang verschlossen war.«*

Ahnliche Augenexperimente hatte schon Alexander Laszlo gemacht. Die
Kunstschiiler Gahlbecks malten die Farben- und Formenspiele ab, der Pia-
nist Laszl6 nahm sie als Anregung fiir eine klang-farben-reiche Interpreta-
tion:

»Die ersten abstrakten Farbenbilder entdeckte ich, wenn ich mich gut erin-
nere, in meinem achten Lebensjahr. Wer kennt nicht von lhnen die herr-
lichen Farbspiele der Trinen beim Weinen, wenn sie vom Sonnenlichte
gebrochen werden und iiber die Augenkugeln langsam ’runterfliessen? [...]
Mit den Jahren gesellten sich diese Fantasie-Geschopfe am aufdringlichsten
vor meinem inneren Blick, als ich die fertig studierten Klavierstiicke vor
einer Zuhorerschaft vortragsméssig gestalten durfte. Schon als 13-jahriger
machte ich die sonderbare Entdeckung, sogar Feststellung, dass ich umso
»schoner« spielte, ja mein Klaviervortrag umso tieferen Eindruck hinter-
liess, je freier ich die herrlichen Gebilde vor meinem inneren Auge kreisen,
huschen, mit Licht und Farbe durchfluten liess.«*

Vom 2. bis 5. Mérz 1927 fand der von Anschiitz geleitete Erste Kongress
fiir Farbe-Ton-Forschung in Hamburg statt. In 33 Vortrdgen und 7 Vor-
fithrungen wurde Synisthesie in einen moglichst grofen interdisziplindren
Kontext eingeordnet.*® Am Nachmittag des zweiten Tages fand eine kunst-
padagogische Sektion mit vier Vortrdgen statt, bei der auch Gahlbeck betei-
ligt war.>! Ein Kontakt zwischen ihm und Anschiitz bestand spétestens seit
Dezember 1926.5

4 GAHLBECK, »Farbe, Form und Ton, in diesem Band, S. 17.

4 LAszLO, »Die Farblichtmusik und ihre Forschungsgebiete«, a.a.0., S. 301-303.

50" Kopie des Tagungsprogrammes im Archiv Jewanski; ausfiihrlicher Bericht zum Kon-
gress: ROLF GRUNDNER, Bericht iiber den Ersten Kongrefs fiir Farbe-Ton-Forschung,
Hamburg (Universitdit), 2.—5. Mdrz 1927 und iiber die Sitzungen der Psychologisch-ds-
thetischen Forschungsgesellschaft in Hamburg (1927-1930), Hamburg 1930 [Privat-
druck]; Nachdruck in: GEORG ANscHUTZ (Hg.), Farbe-Ton-Forschungen, Bd. 2, Ham-
burg 1936, S. 209-251.

! Eine Zusammenfassung der Referate bietet GRUNDNER, Bericht iiber den Ersten Kom-
gref3, a.a.0., S. 218-219. Die Abfolge der Referate auf dem Kongress war: Eckermann,
Gabhlbeck, Natter, Rainer.

52 Postkarte Gahlbeck an Anschiitz, 27. Dezember 1926, AWZ Wiirzburg (= Adolf-
Wiirth-Zentrum fiir Geschichte der Psychologie, Universitit Wiirzburg).
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Alle vier Referenten griffen aktuelle reformpadagogische Tendenzen
auf, die Gabriele Enser 2005 so zusammenfasste:

»Die Freisetzung des »Schopferischen< im Kinde soll seine Erlebnisbereit-
schaft, Erlebnismoglichkeiten und Erlebnistiefe stirken, soll es zuriickfiih-
ren zu seinem urspriinglichen, natiirlichen Empfinden fiir die Qualitéten von
Form und Linie, Farbe, Klang und Bewegung, Wort und Ton.«>

Mit dieser Forderung der Selbsttitigkeit der Schiiler wurden Ideen einer
»Padagogik vom Kind aus< umgesetzt, die sich als Gegenposition zu einer
noch vorherrschenden yPadagogik vom Stoff aus< verstanden.>

Christoph Natter aus Jena sprach iiber Harmonisierungsversuche in Far-
ben unter Beeinflussung durch Musik im Kunstunterricht. Er ging von dem
Ausdruckscharakter von Linien und Farben aus, die der Schiiler erfahren
und selbsttitig in malerischen Farbstudien entwickeln soll. Musik diente
nur der Begleitung und Konzentrationsforderung®. Gertrud Eckermann aus
Altona referierte iber Symbolische Darstellung musikalischer und abstrak-
ter Gegenstinde durch Kinder und Jugendliche. Sie lie Kindern unter-
schiedliche Musikstiicke vorspielen, die rhythmische Bewegungen auslos-
ten, die dann zeichnerisch in Farben und Formen umgesetzt wurden.

Auch Oskar Rainer aus Wien in seinem Vortrag Die musikalische
Graphik als Kunsterziehungsbehelf ging von korperbewegender Musik
(Marsch, Tanz) aus. Mit fortschreitender Schulung und sich immer stérker
entwickelndem Einfiihlungsvermodgen in die Musik sollen die Unterschiede
der malerischen Musikiibertragungen zwischen den einzelnen Kindern
deutlicher werden und gleichzeitig sowohl die Ausdrucksstirke des Zeich-
nenden als auch die Charakteristik der jeweiligen Komposition stérker her-
vortreten.>

3 GABRIELE ENSER, »Gemalte Musik« — Die Liederfibel der Gebriider Griiger«, in:
Monika OEBELSBERGER (Hg.), Forschungsaufgaben im Diskurs, Wien 2010, S. 57-75,
hier: S. 61.

* Vgl. GABRIELE ENSER, Farben und Bilder in der Musikpddagogik, Mainz 2005,
S. 159ft.

35 Vgl. auch CHRISTOPH NATTER, Erziehung aus eigengesetzlicher Kraft. Gotha 1924, 2.
umgearbeitete Auflage 1931.

% Vgl. auch OskAR RAINER, Musikalische Graphik. Studien und Versuche iiber die
Wechselbeziehungen zwischen Ton- und Farbharmonien. Wien-Leipzig 1925.
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Rudolf Gahlbeck sprach iiber Die Bedeutung der Darstellung musikali-
scher Eindriicke und abstrakter Gegenstinde fiir den Kunstunterricht. Zu
seinem Vortrag gibt es keine weiteren Informationen als eine Kurzzusam-
menfassung, die Rolf Grunder 1930 in einem Bericht iber den Kongress
verbftentlichte:

»Auch Rudolf Gahlbeck 1aBt im Kunstunterricht musikalische Eindriicke
und abstrakte Gegenstidnde zeichnerisch wiedergeben. Anfangs haben die
Schiiler die Gebilde zu fixieren, die ihnen bei geschlossenen Augen erschei-
nen. Spiter gilt es, von gegensitzlichen Stimmungen und Zustinden wie
Trauer und Freude, Hast und Gelassenheit, die durch entsprechende Musik
ibermittelt werden, wie auch von polaren Begriffen graphischen Bericht zu
erstatten. Es entsteht dabei eine iliberraschende Fiille von Formen und Far-
ben: in ihnen tritt personlichstes Eigen des Schiilers entfaltet hervor, und
zugleich fiihren sie ihn selbst zu tieferer Erfassung von Kunst und Natur.«*’

Am dritten Tag flihrten Laszlo seine Farblichtmusik und Ludwig Hirsch-
feld-Mack seine Farbenlichtspiele auf. Beide wollten eine neue Kunstform
schaffen: Wihrend Laszl6 eine Synthese von Musik und bewegten Bildern
anstrebte, arbeitete Hirschfeld-Mack nur mit den Mitteln von Licht und
Farbe, wiahrend die Musik entweder entfallen oder als Begleitung zuge-
fiigt werden konnte.”® Gahlbeck subsumierte beide kiinstlerisch sehr unter-
schiedlichen Projekte in seinem Artikel Gibt es sichtbare Tone? unter dem
Begriff Farblichtmusik.”

Am Nachmittag des Abschlusstages wurden wéhrend einer Ausstellung
etwa 2000 Bilder von Synisthetikern sowie aus den kunstpddagogischen
Versuchen gezeigt. Dazu gehdrten auch Arbeiten von Gahlbeck.®® Diese
Ausstellung war zu diesem Zeitpunkt weltweit einzigartig. Noch nie zuvor
waren Bilder von Synisthetikern 6ffentlich ausgestellt worden.

Dieser Erste Kongress fiir Farbe-Ton-Forschung biindelte alle deutsch-
sprachigen Versuche in diesem Bereich. Anschiitz erwies sich als das, was
man heute einen >Netzwerker< nennt, der Personen zusammenfiithrte und
motivierte und selbst unermiidlich verdffentlichte. Auch Gahlbeck lieB sich

57 GRUNDER, Bericht iiber den Ersten Kongref, a.a.0., S. 218.

8 Zu Hirschfeld-Mack siehe ANDREAS HAPKEMEYER/PETER STASNY (Hg.), Ludwig
Hirschfeld-Mack. Bauhdiusler und Visiondr, Ostfildern-Ruit 2000.

% Vgl. GAHLBECK, »Gibt es sichtbare Téne?«, in diesem Band, S. 21-25.

8 Vgl. GRUNDER, Bericht iiber den Ersten Kongref3, a.a.0., S. 234.
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von dieser Euphorie anstecken und publizierte 1927/28 gleich vier Arti-
kel zum Thema, die alle in der vorliegenden Edition nachgedruckt sind.
In diesen Aufsitzen bezog er sich auf die vier Artikel des ersten Bandes
von Anschiitz’ Farbe-Ton-Forschungen von 1927¢, die Nachdrucke von
1925/26 erschienenen Texten darstellten: auf Anschiitz’ Analysen der Syn-
asthesien Paul Dorkens, auf die Farbtafeln zu Bildern Hugo Meier-Thurs,
auf Heinrich Heins Artikel tiber die Wiederspiegelung der Farbreihe
schwarz—weil} in Alltagsdingen und auf Friedrich Mahlings historischem
Abriss der Geschichte der Farbe-Ton-Beziehung sowie der Geschichte der
Synisthesie, samt Mahlings umfassender Bibliografie.

Gahlbeck analysierte sogar die »Farbtonbilder« von fast 1000 Jugendli-
chen seines Kunstunterrichtes. Als Kunstpddagoge ohne empirisch-statisti-
sche Kenntnisse wertete er die Bilder nur sehr allgemein aus, erkannte aber
Beziehungen zwischen dunklen Farben und tiefen Tonen sowie zwischen
hellen Farben und hohen Tonen. Diese allgemeingiiltigen Zuordnungen
sind seit langem bekannt und wurden vermutlich erstmals 1646 von Atha-
nasius Kircher in Ars magna lucis et umbrae beschrieben.” Heute werden
diese Zuordnungen als intermodale Analogiebildungen (crossmodal corre-
spondences) bezeichnet, wobei ihr Verhéltnis zur Synésthesie noch langst
nicht endgiiltig geklart ist.%

Bei dem 2. Kongress fiir Farbe-Ton-Forschung vom 1. bis 5. Oktober
1930 in Hamburg war Gahlbeck gleich mehrfach involviert. Er gestaltete
das Plakat® (Abb. 03) und prisentierte in der Wissenschaftlichen und kiinst-
lerischen Ausstellung neben Plakatentwiirfen als »praktische Ausnutzung

" GeOrRG ANscHUTZ (Hg.), Farbe-Ton-Forschungen, I. Band, Leipzig 1927.

2 Vgl. JEWANSKI/SAKHABIEV/REUTER, » About Blue Flutes and Red Trumpets, a.a.O.

% Vgl. CHARLES SPENCE, »Crossmodal correpondences: A tutorial review, in: Atten-
tion, Perception, & Psychophysics, 73 (2011), S. 971-995 (doi: 10.3758/s13414-010-
0073-7); OPHELIA DEROY/CHARLES SPENCE, »Why we are not all synesthetes (not even
weakly so)«, in: Psychonomic Bulletin & Review, 20 (2013), S. 643—664 (doi: 10.3758/
s13423-013-0387-2).

% Museum fiir Kunst und Gewerbe Hamburg, Graphische Sammlung; Schwarzweil3-
Reproduktion in JEwaNsKI, »Eine neue Kunstformy, a.a.O., S. 202.


https://doi.org/10.3758/s13414-010-0073-7
https://doi.org/10.3758/s13414-010-0073-7
https://doi.org/10.3758/s13423-013-0387-2
https://doi.org/10.3758/s13423-013-0387-2
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synésthetischer Erlebnisse«® und Entwiirfen zu Bithnenbildern® etwa 250
Arbeiten aus seinem Unterricht, zu denen er schrieb:

»Die Blitter behandelten lediglich Gerdusch-Darstellungen. Nach meiner
Erfahrung sind Gerdusche fiir diese Aufgaben besonders gut geeignet, da der
Schiiler spontaner auf sie reagiert als auf Musik. Das Gesicht der Gerdusche,
wie ich es nennen mdchte, ist pragnanter, klarer in Umri3 und Farbe, »per-
sonlicher« in seiner ganzen Struktur und darum auch verwendbarer.«®’

Vier dieser Schiilerarbeiten (Weckerrasseln, Naher Beckenschlag, Gldiser-
klingen und Chorgesang) sowie ein eigener Entwurf zu einem Biihnenbild
fir die Oper Marionetten des Komponisten Robert-Alfred Kirchner®, der
ebenso wie Gahlbeck in Schwerin lebte, wurden im Kongressbericht abge-
druckt.®

Im Programm des 3. Kongresses fiir Farbe-Ton-Forschung, der vom 2.
bis 7. Oktober 1933 wiederum in Hamburg stattfand und dessen Unterti-
tel Tonfilm, Neue Biihne, Neue Musik lautete, erscheint Gahlbeck nicht”,
steuerte aber wiederum das Plakat bei (Abb. 04). Fiir den 4. Kongress fiir
Farbe-Ton-Forschung vom 4. bis 10. Oktober 1936, wiederum in Ham-
burg, nun mit dem Untertitel Spitzenleistungen des deutschen und ausldn-
dischen Films. Film als Kunst unserer Zeit gestaltete er wieder das Plakat
(Abb. 05). Im gleichen Jahr fiigte Anschiitz Gahlbecks Bilder Erste Phase

% HemricH HEIN, »Wissenschaftliche und kiinstlerische Ausstellung. 1. Allgemeine
Betrachtungen«, in: GEORG ANscHUTZ (Hg.), Farbe-Ton-Forschungen. 1II. Band: Be-
richt iiber den I1. Kongrefs fiir Farbe-Ton-Forschungen (Hamburg, 1.—5. Oktober 1930),
Hamburg 1931, S. 407413, hier: 408.

% Ebd., S. 412.

7 RuporpH GAHLBECK, »Bemerkungen zu meinen eigenen Bildern und zu denen aus
meinem Kunstunterricht«, in: GEORG ANscHUTZ (Hg.), Farbe-Ton-Forschungen. III.
Band: Bericht iiber den II. Kongref3 fiir Farbe-Ton-Forschungen (Hamburg, 1.—5. Okto-
ber 1930), Hamburg 1931, S. 416417, hier: 417.

% Robert-Alfred Kirchners (1889 in Hannover —1946 in Schwerin) Nachlass befindet
sich in der Landesbibliothek Mecklenburg-Vorpommern Giinther Uecker, Mus 3095/1 —
Mus 3095/47.

% Vgl. GEORG ANSCHUTZ, »Die neue Synthese des Geistes«, in: DERS., Farbe-Ton-For-
schungen. Ill. Band: Bericht iiber den 1I. Kongref3 fiir Farbe-Ton-Forschungen (Ham-
burg, 1.-5. Oktober 1930), Hamburg 1931, S. 304-316, Bunte Tafeln O und P.

0 Programm in GEORG ANSCHUTZ, Farbe-Ton-Forschungen. II. Band, Hamburg 1936,
eingeklebt zwischen S. 530 und 531.
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Abb. 03 — Rudolf Gahlbeck, Plakatentwurf
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(1.-5. Oktober 1930)
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Abb. 06 — Rudolf Gahlbeck, Drei Phasen von Leibschmerz (0.J.)
Phasen 1 und 3
(Reproduktion)
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von Leibschmerz und Dritte Phase von Leibschmerz (Abb. 06) seinem Arti-
kel Typologie und Theorie des »Farbenhorens¢ bei.”

Der freundschaftliche Kontakt zwischen Anschiitz und Gahlbeck ist
durch zahlreiche Briefe und Postkarten zwischen Dezember 1926 und
Dezember 1951 dokumentiert.”> Anschiitz, der sich noch 1929 aufgeschlos-
sen atonaler und auBereuropdischer Musik gegeniiber gezeigt hatte”, trat im
Mai 1933 der NSDAP bei, beklagte 1934 jiidische Einfliisse in der Musik
und sah die Zukunft der neuen Musik in einem »Symbol des neuen deut-
schen Menschen«™. 1939 wurde er Gaudozentenbundfiihrer und im selben
Jahr zum auflerplanméifigen Professor fiir Psychologie ernannt. 1942 folgte
die planmiBige auBerordentliche Professur. Im Dezember 1945 wurde er
wegen seiner politischen Uberzeugungen und Arbeit in nationalsozialisti-
schen Verbdnden aus der Universitdt entlassen. Gahlbeck schrieb am 15.
Juni 1947 in einer Erkldrung an den Berufungsausschuss Hamburg, dass
sich Anschiitz ...

»fur alle kiinstlerischen und insbesondere kunsterzieherischen Fragen mit
dem gleichen Eifer und Verstindnis, dem gleichen Weitblick fiir die Ent-
wicklungsmoglichkeiten auf diesem Gebiet einsetzte, wie das in wissen-
schaftlicher Hinsicht der Fall war. Er liel dariiber hinaus auch den fort-
schrittlichen Kréften unter der Kunsterzieherschaft jede nur durchfiihrbare
Forderung und Unterstiitzung angedeihen und zwar — was besonders her-
vorgehoben zu werden verdient — in immer hilfsbereiter und selbstlosester
Weise.«”

" Vgl. GEORG ANSCHUTZ, »Zur Typologie und Theorie des >Farbenhorens««, in: DERS.,
Farbe-Ton-Forschungen. 1I. Band, Hamburg 1936, S. 521-530, Tafel I-1V, hier: 527 und
Tafel IV.1 und IV.2.

2 Adolf-Wiirth-Zentrum fiir Geschichte der Psychologie, Universitit Wiirzburg; Ru-
dolf-Gahlbeck-Archiv, Kunstmuseum Kloster Malchow.

3 GEORG ANSCHUTZ, »Neue Ansitze und Entwicklungsmoglichkeiten der gegenwirti-
gen Musik, in: Die Musik, 22 (1929), 2, S. 81-85.

" GEORG ANSCHUTZ, »Die neue Musik und unsere Jugend«, in: Pddagogische Warte,
41 (1934), S. 934-936, hier: 934 und 936; vgl. PETER PETERSEN, »Musikwissenschaft in
Hamburg 1933 bis 1945«, in: ECKART KRAUSE/LUDWIG HUBER/HOLGER FisCHER (Hg.),
Hochschultag im »Dritten Reich«. Die Hamburger Universitdit 1933—1945. Teil 1. Phi-
losophische Fakultiit, Rechts- und Staatswissenschaftliche Fakultdit, Berlin-Hamburg
1991, S. 625-640, hier: 630.

> Erklidrung Gahlbecks an den Berufungsausschuss Hamburg, 15. Juni 1947, AWZ
Wiirzburg.



Abb. 07 — Rudolf Gahlbeck, Ravel »Boléro« (1966)
Aquarell auf Papier
47,8 x 35,7 cm
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Er selbst, Gahlbeck, habe nie der NSDAP angehort. Da Kunstpddagogen
nur auf den ersten beiden Farbe-Ton-Kongressen 1927 und 1930 vertreten
waren und der Gesinnungswechsel von Anschiitz erst spéter stattfand, war
Gahlbecks Aussage hinsichtlich der Kunstpddagogik bis 1930 zutreffend. In
einem Entnazifizierungsverfahren wurde Anschiitz in die Kategorie 4 (Mit-
laufer) eingestuft, spéter in die Kategorie 5 (Entlastete).” Er starb 1953.

Gahlbeck liel noch in den 1950er Jahren Schiiler Akkorde und Farben
zuordnen, malte noch in den 1960er Jahren synoptische Bilder, z. B. die
Synopsie zum Boléro von Maurice Ravel (Abb. 07) und starb 1972 mit 76
Jahren in Schwerin.

76 Zu Anschiitz’ Karriere im >Dritten Reich< und den Entnazifierungsverfahren siehe
PETERSEN, »Musikwissenschaft in Hamburg 1933 bis 1945«, a.a.0., S. 625 und 629—
630; ANTON F. GUHL, » Anschiitz, Georg Ernst«, in: FRANKLIN KoPITSCH/DIRK BRIETZKE
(Hg.), Hamburgische Biografie. Personenlexikon Bd. 6, Gottingen 2012, S. 16-18; Ar-
MIN STOCK, »Anschiitz, Georg«, in: UWE WOLFRADT/ELFRIEDE BILLMANN-MACHEDA/
ARMING Stock (Hg.), Deutschsprachige Psychologinnen und Psychologen 1933—1945,
Wiesbaden 2015, S. 10-11.






Textnachweise

Die Texte von Rudolf Gahlbeck wurden behutsam und stillschweigend,
aber unter Wahrung stilistischer Eigenheiten, der aktuellen Rechtschreibung
angepasst. Ebenso wurden offensichtliche Druckfehler in verdffentlichten
Texten anhand von Manuskript und/oder Typoskript korrigiert.

»Farbenhoren«, in: Westermanns Monatshefte, 69. Jg. (1925), Bd. 138,
S. 409-412. © Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums
Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»Fragebogen fiir Farbenhdrer« (1926). © Aus dem Nachlass herausgege-
ben mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums Kloster Malchow /
Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»Nochmals: Der Expressionismus. Entgegnung auf die kritische Studie
(von F.H.L. Hartmann)«, in: Kunst und Jugend, 6. Jg. (1926), Heft 3, S.
61-62. © Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums
Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»Expressionismus«, in: Kunst und Jugend, 6. Jg. (1926), Heft 6, S. 121-
124. © Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums Kloster
Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»Farbe und Ton, in: Bibliothek der Unterhaltung und des Wissens (1927),
Bd. 12, S. 138-143. © Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Kunst-
museums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»Farbe, Form und Ton«, in: Kunst und Jugend, Jg. 7 (1927), Heft 12, S.
258-260. © Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums
Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv
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»@Gibt es sichtbare Tone?«, in: Die Gartenlaube (1927), Bd. 38, S. 756-757.
© Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums Kloster
Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»An den Grenzen. Betrachtungen zum Farbe-Ton-Problem«, in: Daheim,
64. Jg. (1928), Nr. 41, S. 4-5. © Abdruck mit freundlicher Genehmigung
des Kunstmuseums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»Malerei — 1931«, in: Der Wanderer. Monatsschrift fiir die deutsch
sprechenden Kreise Grofibritanniens, 1. Jg. (1931), Nr. 9, S. 103-105.
© Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums Kloster
Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»Photographie und Kunst«, in: Kunst und Jugend (1932), Nr. 12, S. 35-38.
© Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums Kloster
Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»Form und Inhalt, Kunst und Publikum«, in: Kunst und Jugend (1932), Nr.
12, S. 164-166. © Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Kunstmu-
seums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»Phantasie und Zufall«, in: Kunst und Jugend (1931), Nr. 11, S. 276-278.
© Abdruck mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums Kloster
Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»Kunst und Fotografie« (1955). © Vortragsmanuskript aus dem Nachlass
herausgegeben mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums Kloster
Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»Was ist Realismus?« (0. J.). © Typoskript aus dem Nachlass herausgege-
ben mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums Kloster Malchow /
Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»Synidsthesie und Kunst. Zum Verhiltnis von Musik und Malerei bei
Rudolf Gahlbeck«. © Originalbeitrag von Marco Gutjahr und Rebekka R.
Tibbe
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»Kiinstlerische Synthesen. Rudolf Gahlbeck und die Farbe-Ton-Forschung
um Georg Anschiitz«. © Originalbeitrag von Marco Gutjahr und Jorg
Jewanski






Abbildungsverzeichnis

Einige der Werke und Arbeiten von Rudolf Gahlbeck sind im Original nicht
mehr greifbar oder gelten als verschollen, sodass die entsprechenden Abbil-
dungen auf Reproduktionen beruhen, die auch als diese ausgewiesen werden.

»Vorwort«

Abb. 01 — Rudolf Gahlbeck, Der Wortklang »Ballade« (Mdnnerstimme),
0. J. / Aquarell auf Papier / 49,1 x 38,0 cm. © Mit freundlicher Genehmi-
gung des Kunstmuseums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

Abb. 02 — Rudolf Gahlbeck, Chopin »Trauermarsch«, o.J. / Aquarell auf
Papier / 47,8 x 35,2 cm. © Mit freundlicher Genehmigung des Kunstmu-
seums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»wFarbenhoren«

Abb. 01 — Rudolf Gahlbeck, Beethoven (1924/25) / Aquarell und Deck-
farbe auf Papier / 34,5 x 27 cm (Reproduktion). © Mit freundlicher Geneh-
migung des Kunstmuseums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

Abb. 02 — Rudolf Gahlbeck, Richard Wagner (1924/25) / Aquarell und
Deckfarbe auf Papier / 35 x 27,2 cm (Reproduktion). © Mit freundlicher
Genehmigung des Kunstmuseums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-
Archiv

Abb. 03 — Rudolf Gahlbeck, Richard Strauf3 (1924/25) / Aquarell und
Deckfarbe auf Papier / 35 x 27,3 cm (Reproduktion). © Mit freundlicher
Genehmigung des Kunstmuseums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-
Archiv
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Abb. 04 — Rudolf Gahlbeck, Johannes Brahms (1924/25) / Aquarell und
Deckfarbe auf Papier / 35 x 27,3 cm (Reproduktion). © Mit freundlicher
Genehmigung des Kunstmuseums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-
Archiv

»@Gibt es sichtbare Tone?«

Abb. 01 — Rudolf Gahlbeck, Das Schnarchen meines Nachbarn / Bleistift
auf Papier / 12 x 18,5 cm. © Mit freundlicher Genehmigung des Kunstmu-
seums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»An den Grenzen«

Abb. 01 — Ein Glockenton / Synoptische Darstellung durch einen Sech-
zehnjdhrigen. © Mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums Kloster
Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

Abb. 02 — Beethovens »Freude, schoner Gétterfunken« / Farbton-Dar-
stellung durch eine Fiinfzehnjéhrige. © Mit freundlicher Genehmigung des
Kunstmuseums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

Abb. 03 — »dses Tod« von Edvard Grieg /| Farbton-Darstellung durch
einen Sechzehnjdhrigen. © Mit freundlicher Genehmigung des Kunstmu-
seums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

Abb. 04 — Ein Donnerschlag / Synoptische Darstellung durch einen Sieb-
zehnjdhrigen. © Mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums Kloster
Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

Abb. 05 — Barcarole aus »Hoffmanns Erzihlungen< von Jacques Offen-
bach /| Synoptische Darstellung durch einen Vierzehnjdhrigen. © Mit
freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums Kloster Malchow / Rudolf-
Gahlbeck-Archiv
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»Malerei — 1931«

Abb. 01 — Rudolf Gahlbeck, Gudruns Klage (1926) / Ol auf Leinwand /
(Reproduktion). © Mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums
Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

Abb. 02 — Rudolf Gahlbeck, Andante maestoso (1926) / Ol auf Leinwand /
(Reproduktion). © Mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums
Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

»Kunst und Fotografie«

Abb. 01 — Totenmaske Ludwig van Beethovens (Bonn, um 1920) / Foto-
grafie von Karl Steinle nach einem Gipsabgul3 der von Josef Danhauser
angefertigten Maske. © Mit freudlicher Genehmigung durch das Beetho-
ven-Haus, Bonn

Abb. 02 — Moritz von Schwind, Der Erlkénig (um 1830) / Ol auf Holz /
32 x 44,5 cm. © Mit freudlicher Genehmigung der Osterreichischen Gale-
rie Belvedere, Wien (Inv.-Nr. 615)

»Nachwort«

Abb. 01 — Gerdusch einer Sige / Von Rudolf Gahlbeck présentierte Schii-
lerarbeit. © Mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums Kloster
Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

Abb. 02 — Hahnenschrei / Von Rudolf Gahlbeck prisentierte Schiilerar-
beit. © Mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums Kloster Mal-
chow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

Abb. 03 — Rudolf Gahlbeck, Plakatentwurf / 2. Kongress fiir Farbe-Ton-
Forschung (1.-5. Oktober 1930). © Mit freundlicher Genehmigung des
Kunstmuseums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv



152 Abbildungsverzeichnis

Abb. 04 — Rudolf Gahlbeck, Plakat / 3. Kongress fiir Farbe-Ton-For-
schung (2.—7. Oktober 1933). © Mit freundlicher Genehmigung des Kunst-
museums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

Abb. 05 — Rudolf Gahlbeck, Plakat / 4. Kongress fiir Farbe-Ton-For-
schung (4.—11. Oktober 1936). © Mit freundlicher Genehmigung des
Kunstmuseums Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

Abb. 06 — Rudolf Gahlbeck, Drei Phasen von Leibschmerz / Phasen 1 und
3 (Reproduktion). © Mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums
Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv

Abb. 07 — Rudolf Gahlbeck, Ravel »Boléro« (1966) / Aquarell auf Papier /
47,8 x 35,7 cm. © Mit freundlicher Genehmigung des Kunstmuseums
Kloster Malchow / Rudolf-Gahlbeck-Archiv
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