Die Farbe im Dienste von Raum und Licht.

o|m legsten Bande dieses Jahrbuches wurde mit Recht
| darauf hingewiesen, daffi der Kunstphotograph die
Farben nicht verwenden kdénne, wenn er nicht von
Hause aus dafiir veranlagt sei. Alle polychromen
. Bilder der legsten Jahre hitten vor dem Urteil des
. 5 ) Kiinstlers versagt; nicht einer der angestellten Ver-
suche sei iiber die Wirkung hinausgekommen, die wir mit ,,koloriert*
bezeichnen.
Das gilt natiirlich nur von Filter-Aufnahmen nach der Natur.
Die Kunsthistoriker wissen allmihlich die Farbenphotographie als rein
reproduzierende Technik zu schigen. Ist auch noch in keiner Rich-
tung ein durchaus verlifiliches Ergebnis erzielt, so 1ifit sich doch,
wenn der kiinstlerische Fachmann mit dem Techniker unverdrossen
dem Ziele dufierst erreichbarer Vollkommenheit zustrebt, fiir die-
jenigen, die aus Unkenntnis nicht das vorliufig Unmdgliche verlangen,
Befriedigendes darbieten. Aber wie ist denn das: Wenn die Photo-
graphie im stande ist, die farbigen Werte von Gemdilden wieder-
zugeben, warum sollte sie dann nicht auch selbst Aufnahmen her-
stellen kénnen, die in der Farbe kiinstlerisch wirken? Mit dieser
Frage stofie ich hart auf die Klippe, an der die Photographie vorbei-
kommen mufy, wenn sie auf den Weg zur Kunst kommen will; sie
darf nicht an der Naturnachahmung kleben bleiben. Trite aber ein
Wandel in diesem Sinne ein, dann wiirde sich die Grundlage der ge-
samten modernen Kunstphotographie verschieben, und sie geriete un-
mittelbar an den Rand eines Abgrundes. Nehmt der breiten Masse
der ,,Kunstphotographen* die strenge Vorschrift: ,,Du darfst mit der
Natur nicht willkiirlich umspringen®, und die Ausstellungen werden
bald an Geschmacklosigkeit kaum zu iiberbieten sein. Meines Er-
achtens tritt die Kunstphotographie in unseren Tagen in eine schwere
Krisis. Bleibt sie bei der Naturnachahmung als Voraussegung ihres
,, kiinstlerischen* Schaffens, dann kommt sie um keinen Schritt der
eigentlichen Kunst niher. Entschliefit sie sich aber, die bisherigen
Grenzpfihle kiihn zu iiberspringen, dann miissen in demselben Augen-
blick die meisten ,,Kunstphotographen‘ bescheiden zuriicktreten,
denn das Feld wiirde von da ab ausschlieffilich dem Kiinstler ge-
héren. Mir schwebt das Bild des Bienenstaates vor, wie es uns Laien
Maeterlinck kiirzlich entwickelt hat: IThr Arbeiter braucht eine
Ké6nigin und miifit die Drohnen erbarmungslos morden. Ihr braucht
einen Grofien, der wie Diirer aus dem Holzschnitt und Kupferstich,
Rembrandt aus der Radierung, so jegt aus der Photographie ein
kiinstlerisches Ausdrucksmittel ersten Ranges macht. Der , Kunst-
photograph‘ wird das nie erreichen, das kann nur ein ,,Kiinstler*,
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L. O. Grienwaldt, Bremen

der viel zu sagen hat und sich gedringt fiihlt, es mit den Mitteln der
Photographie zu sagen. Die Kunstphotographen mdgen selbst be-
urteilen, ob sie einen solchen Bahnbrecher bereits unter sich haben;
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Dr. Erwin Quedenfeldt, Diisseldorf; Aus Ediger a. d. Mosel

sie diirfen dabei freilich nicht den modernen Durchschnittsmaler zum

Mafistabe nehmen.

Die Hauptfrage, ob die Photographie als Technik fiir kiinst-
lerischen Ausdruck brauchbar ist oder nicht, m&chte ich — allerdings
mehr nach dem Gefithl — im bejahenden Sinne beantworten. Ich
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Rud. Kéhnen, Hamburg; Waldweg im Winter

glaube, dafy man mit ihr, d. h. mit mechanisch der Natur entnommenen
Gestalten, Form und Inhalt, anders gesagt, Wirkungen durchseten
kann, die ihrer Erscheinung und Bedeutung nach durchaus als Aus-
druck persdnlicher Auffassung wirken. Diese fiir die Bewegung auf
dem Gebiete der Kunstphotographie ermunternde Empfindung hat in
‘mir, einem stillen Beobachter, nicht zulett die diesjihrige Grazer Aus-
stellung hervorgerufen. Der erste Eindruck war freudige Ueber-
raschung; sie hat sich bei genauerem Studium in aufrichtige Hoch-
achtung der wohlbedacht und schrittweise gemachten Vorstéfie auf
dem Wege zur Kunst umgesegt. Ich sehe ab von den technisch wahr-
scheinlich wertvollen Arbeiten Pichiers, die iibrigens im legten
Bande verdffentlicht waren. Sie fielen ganz aus dem Rahmen dieser
Ausstellung, standen gliicklicherweise so vereinzelt in dem Gebiete
der Nachiffung von Gegenstinden héherer Ordnung, dafi man deut-
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C. J. von Diihren, Berlin; Doppelbildnis

lich den Irrweg erkannte und damit nur noch genufifihiger fiir das
Gesunde ringsum wurde. Dazu muf ich auch einige ,,Madonnen*
und sonstige symbolistische Aufnahmen von Mrs. Barton rechnen,
weil der Gegenstand dabei Nebensache war, im Vordergrunde viel-
mehr eine gliickliche Begabung fiir die Erzielung von Stimmungs-
ausdruck im Verein mit hervorragenden Tonqualititen steht. Im all-
gemeinen freilich wire zu raten, daf; sich die Kunstphotographen von
der Komposition sogen. Gegenstinde héherer Ordnung — vorliufig
wenigstens — fern halten.

Sache der Photographie ist in erster Linie das Wiedergeben der
Gestalt. Wenn es in der Kunst nur darauf oder iiberhaupt darauf
ankime, dann wire das mechanische Lichtbild eine uniiberbietbare
Kunstleistung. Es ist ja gut, wenn jemand treffen kann; gerade die
Photographie aber hat uns gelehrt, dafy damit noch lange keine Kunst-
leistung erzielt ist. Man erkennt, wie wenig das Portrit als rein ob-
jektive Wiedergabe der Erscheinung kiinstlerischen Wert hat; es
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E. Weingartner, Leipzig-Plagwits Landschaft

bleibt im Rahmen der Fertigkeit stecken. Die modernen Kunstphoto-
graphen bemiihen sich durch Einfiihrung von allerhand Formen-
werten dem Kopf kiinstlerische Wirkung zu geben. Die Einordnung
in die Bildfliche, der Zuschnitt derselben, die Staffelung des Raumes
nach der Tiefe zu, das Wirtschaften mit Ueberschneidung, Verkiirzung,
Raumschiebern und was es dergleichen mehr gibt, dann die eigent-
lichen Schénheiten des Lichtbildes, die Mode%lierung im Ton samt
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Wilhelm Weimer, Niederhausen

allen Mdglichkeiten der Beleuchtung und Verdunkelung, auch die
Zusammenziehung der Figuren an sich oder von Licht und Schatten
zu kontrastreichen Massen, die zahllosen Méglichkeiten, das Auge
durch Auffilligkeiten aller Art zu fesseln — kurz, was immer ich aus
langjihriger Beschiftigung mit der bildenden Kunst zu sehen gewohnt
bin, das alles haben die Kunstphotographen heraus, wenn sie diese
Dinge auch mehr tastend als belehrt durch ein geordnetes Studium
grofier Kunstwerke betreiben.
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Wilhelm Weimer, Niederhausen

Die gleichen Erfahrungen kann man auf dem Hauptgebiete aller
modernen Kunstbetitigung der Landschaft machen. Die Photo-
graphen sind den Malern als gelehrige Schiiler gefolgt, sie sind
von der ,,Vedute, dem gegenstindlich Reizvollen, iibergegangen zur
,,Formkunst*, der Liebe zum einfachsten Motiv aus der allernichsten
Umgebung. Ob sie nun Fremdes oder Bekanntes vorfiihren, immer
treten die angefiihrten Formprobleme, d. h. Aufbau der Masse, Tiefen-
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bewegung des Raumes, Abténung in Licht und Schatten in den
Vordergrund. Die Proben, die ich auf der Grazer Ausstellung sah,
haben mich veranlafit, bei den Uebungen in der Methodik der Kunst-
betrachtung auf der Universitit einmal ein Semester lang von der
Kunstphotographie statt von Gemilden auszugehen. Es lagen da so
drastische Proben des Strebens nach L&sung bestimmter Form-
probleme vor, daf§ ich glaube, damit manchem Laien die Augen fiir
diese Seite der bildenden Kunst 6ffnen zu kénnen. Wie ich mir selbst
in diesen Dingen eine geordnete Vorfiihrung denke, mag man in
meinem soeben erschienenen Biichlein: ,,Die bildende Kunst der
Gegenwart*, nachlesen.

In den Kreis dieser Formqualititen gehdrt nun auch die Farbe.
Die Grazer Ausstellung scheint mir einen sehr beachtenswerten, iiber
die bisherigen, kiinstlerisch zumeist mifigliickten Versuche hinaus-
gehenden Fortschritt gebracht zu haben. Ich folge gern einer Ein-
ladung des Herrn Herausgebers, den Lesern des Jahrbuches dariiber
Bericht zu geben.

Die Farbe wird in der bildenden Kunst in rein formaler Ansicht
in einem doppelten Sinne gebraucht: entweder sie wirkt als Eigen-
wert rein dekorativ in der Fliche (Hauptbeispiel: der orientalische
Teppich), oder sie ist als farbiges Licht von bestimmter Einfallsrichtung
gebraucht und wirkt dann rdumlich (Hauptbeispiel: die Bilder von
Rembrandt oder Velasquez). Die Photographie in natiirlichen
Farben wird immer ein Extrem legterer Art darstellen; iiber der
nackten Wahrheit, der iiberdies alle, sei es durch die Situation des
Beschauers, sei es im atmosphidrischen Wechsel gelegene Poesie der
Wirklichkeit entzogen ist, endlich und vor allem durch den Wegfall
der farbigen Mittelt6ne bleibt schliefilich nicht viel mehr als ein roh
kolorierter Druck iibrig. Da gibt es nun zwei Méglichkeiten, vor-
wirts zu kommen. Die eine ist von Dr. Bachmann in Graz betreten
worden; auf sie will ich hier niher eingehen. Der anderen wird am
Schlusse zu gedenken sein.

Dr. B. verzichtet ganz darauf, die Farbe als solche irgendwie zur
Geltung zu bringen. Es heif§t seine photographischen Bilder mifiver-
stehen, wenn man sie kurzweg als farbig bezeichnet und sie nur auf
die Farbe hin anschaut. Dann wird sich freilich mancher wundern,
dafy sie weder die Natur erreichen, noch an sich immer dem Auge
wohltun. Dr. B. tut als geiibter Fachmann einen dufierst vorsichtigen
Schritt in der Richtung, der Farbe indirekt in der Photographie
Geltung zu verschaffen; er stellt sie ganz in den Dienst von Raum und
Licht und erzielt damit etwas, was umstiirzlerisch genug ist, er bricht
den auch heute noch auf der Kunstphotographie lastenden Bann von
Ton und Silhouette.
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R. Dithrkoop, Hamburg- Berlin

Die Silhouette war im einfarbigen Bilde notwendig, um positive
und negative Auffilligkeiten zu schaffen, durch deren Wirkung der
Blick unzweideutige Anregungen zur Bewegung nach der Tiefe, d. h.
in das Bild hinein erhalten sollte. Beim zweiidugigen Sehen und der
Helligkeit in der Natur erfafit man den Raum auch ohne solche Hilfen.
Im Bilde aber mufy auf ihr Vorhandensein unbedingt Bedacht ge-
nommen werden, sonst wirkt die Aufnahme flach und kraftlos. Die
Folge davon sind jene Baumstimme im Vordergrunde, die durch ihre
Dunkelheit alle Modellierung und alle Details verlieren. Hier segt
nun Dr. B. ein. Er lifst die Silhouette etwas zuriicktreten, hellt alle
tiefe Dunkelheit auf und zerstdrt trogdem nicht die Auffilligkeit der
Gestalten und die Raumwirkung, weil er — mit der Farbe nachhilft.
Das geschieht dadurch, daf§ mit der Gewohnheit gerechnet wird, das
Blau im Hintergrunde rdumlich als Ferne zu empfinden. Ich hebe
diese Wirkung, wenn ich in den Vordergrund warmt6nige Farben
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Wilhelm Kiibeler, Darmstadt

bringe. Das wirksamste Bild dieser Art auf der Grazer Ausstellung
war Nr. 277: ,,Birken im Schnee‘’). Im Vordergrunde sieht man drei
Stimme, die schon durch ihre Zwischenrdume auffillig wirken. Sie
dienen zugleich als Mafistab fiir das Zuriickgehen eines hiigeligen,

1) Vorziigliche Reproduktionen im ,,Studio* 1906 und ,,Phot. Korresp. 1905, Oktober.
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R. Dithrkoop, Hamburg-Berlin

von Schnee bedeckten Mittelgrundes und eines waldigen Berges im
Hintergrunde. Nach der herk6mmlichen Art wiirden die Birken, da
sie nicht in der Sonne stehen, dunkler wirken als die Berge in der
Ferne. Dadurch nun, daf§ in den Hintergrund Blau gebracht ist, in
den Vordergrund Rot und Gelb, wenn auch nur in kaum sichtbaren
Spuren, trennt sich Ferne und Nihe, was im einfarbigen Bilde nur
dadurch zu erzielen wire, daf; ich die Birken im Vordergrunde dunkel
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H. Cranel, Berlin; Kathe in Beverstedt

halte oder sie hell sich von einem dunklen Grunde abheben lasse, d. h.
in jedem Falle mit der Silhouette arbeite. In dem Bachmannschen
Bilde wirken die Stimme, trogdem sie auf hellem Grunde stehen,
durchaus hell und treiben doch auch den Raum zuriick. Dabeisprechen
nicht nur die Farben an sich, sondern auch die rein optische
Tduschung mit, daffi neutrale Farben neben Blau rot, neben warm
kalt wirken.

Und in dhnlicher Weise wie Dr. B. die Farbe in den Dienst der
Raumwirkung stellt, weif§ er sie auch fiir die Wiedergabe des Lichtes
auszunugen. Dieses Vorgehen konnte man am besten gleich beim
Betreten der Grazer Ausstellung an Nr. 493: ,,Winter in Steiermark*,
studieren. Dargestellt ist ein Haus im Mittelgrunde, auf der Héhe
eines Abhanges stehend; nach dem Vordergrunde links fiihrt an einem
Baum voriiber ein ausgeschaufelter Weg. Das Auge wird zunichst
gefesselt durch den Kontrast des grellen Lichtes auf dem Schneedach

egeniiber dem blidulich griinen Himmel und dem tiefwarmbraunen
Schatten des Dachgiebels. Der eigentliche Stimmungswert des Bildes
aber liegt in der Art, wie die Sonne auf der Schmalwand des iiber
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H. Cranel, Berlin; Haus in der Heide

Eck gestellten Hauses ruht. Im einfarbigen Bilde wiirde die gelbliche
Wand dunkler wirken als der Schnee. Dadurch, dafj ihre Helligkeit
durch Gelb verstirkt wird, wirkt das Licht intensiv und schligt den
Schnee, dessen blaues Licht dem gelben Licht der Wand auch noch
komplementir hebend dienen muf. Auf diesem Wege ist es Dr. B.
gelungen, eine wirklich sonnige Landschaft an Stelle der vielen
Mondlandschaften zu seen, die Tag bedeuten sollen. Freilich darf
man seine Bilder nicht nach einfarbigen Reproduktionen beurteilen,
weil der Hersteller der Nachbildung das Original immer wieder auf
die Silhouettenwirkung hin umbilden mufi. Ich habe indes von
Dr. B. einfarbige Bilder gesehen, die eine durchaus sonnige Wirkung
machten (Nr.274 der Grazer Ausstellung: ,,Leichenzug in Kairo*).
Das Geheimnis lag darin, daf§ auch da ein versteckter Dreifarben-
druck vorlag, der jedoch auf Einfarbigkeit abzielte. Die gréfite Be-
deutung wird die Farbe fiir jene Gruppe von Kunstphotographen
gewinnen, die glaubt, ohne Zeichnung, nur durch den Ton, arbeiten
zu miissen.

Dr. Bs Farbenauftrag kniipft an chemische Vorginge an. Die
Grundlage bildet die Tatsache, dafi man im stande ist, eine bestimmte
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G. Uhrig, Trier; Waldinneres

Farbe iiberall da mechanisch zu fixieren, wo im Negativ gleiche Hellig-
keitswerte herrschen. So lange der Kunstphotograph bei der Ver-
pflichtung bleibt, nichts, was nicht aus der photographischen Technik
selbst hervorgegangen ist, in das Bild zu bringen, ist er auf diesem
Wege im stande, sich in der Farbe frei zu betitigen. Denn der Gummi-
druck, mit dem Dr. B. arbeitet, gestattet eine zwar im Rahmen der
Tonskala beschrinkte, aber im iibrigen véllig freie Anwendung der
Farbe. Schon in diesem Rahmen also er&ffnet sich eine Fiille neuer
Aufgaben. Eine der wichtigsten wird die sein, dafy man die Farbe
iiber den Dienst fiir Raum und Licht hinaus zu selbstindiger Wirkung
bringt.

gDas fithrt mich auf die zweite Md&glichkeit, im Rahmen des
Farbenproblems in der Photographie einen kiihnen Schritt vorwirts
zu kommen. Es handelt sich dabei um den entschiedenen Bruch mit
der prinzipiellen und dngstlichen Naturnachahmung.

Zwischen den beiden Extremen, die Farben rein dekorativ im
Sinne des orientalischen Teppichs oder rein als Raumlicht im Sinne
"Rembrandts etwa anzuwenden, gibt es unzihlige Uebergangsstufen,
die alle mehr oder weniger darauf hinauslaufen, dafy zwar die Farbe
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Ernst Miiller, Dresden

v6llig im Raume gesehen erscheint, trogdem aber zugleich und vor-
wiegend dekorativ behandelt ist. Ich kann nicht vor Raphaels Grab-
legung im Casino Borghese stehen, ohne mich immer wieder aufs
neue dariiber zu verwundern, wie doch die schéne Buntheit der
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Farben so gar nichts zu tun hat mit der akademisch iiberlegt zu-
sammengeschobenen Figurengruppe, den nach Art des Bildhauers
durchmodellierten Gestalten und den reichen riumlichen Schiebungen
in den Nebengestalten und der Landschaft. Noch stirker vielleicht
macht sich das Dekorative der Farbenkomposition geltend in der
Sixtinischen Madonna, wo in der Barbara der Akkord des Leonardo
in Blau und Braun, in der Madonna der durch Sebastiano u. a. ver-
mittelte Tizian anschligt, dazu Gold, Rot und Weify im Papst — kurz,
wenn man will, der reinste Farbenkasten. Und doch, wer entzieht sich
der sinnlichen Kraft dieser Farbenglut, die geheimnisvoll heriiberwirkt
auf die Gestalten, denen sie aufgelegt sind, und auf deren Ausdruck!

Ich meine, wenn die Kunstphotographen sich einmal in diese
Buntheit der Renaissancemaler einlebten und dann anfingen, in ihre
der Natur abgelauschten formkriftigen Aufnahmen dekorativ auf die
Sinne wirkende Farben zu bringen, Farben, die sie der Natur oder
der Kunst, dem Pfauengefieder oder den alten Mosaiken, der Blumen-
welt oder dem orientﬁischen Teppich, bunten Steinen oder den Ge-
milden der alten Italiener selbst entnehmen kénnten, dann miifiten
die Gestalten der Natur, in Raum und Licht kiinstlerisch auf-
genommen, durch die Farben ganz von dem Urbilde abgeriickt er-
scheinen, so dafi jenes unsichere Mittelding zwischen Natur und
Kunst, das die Photographie jett trog all ihrer grofien Fortschritte
immer noch ist, verschwinden und das Lichtbild durch die kiihn
dekorativ gewihlten Farben den Vergleich mit der Natur gar nicht
aufkommen liefie, d. h. beim Beschauer vom ersten Augenblick an den
Eindruck des Persénlichen hervorriefe.

Ich m&chte zum Schlufy aussprechen, wie ich mir die Grenzen
zwischen Photograph, Kunstphotograph und Kiinstler denke. Der
erste hat das Charakteristische des gegebenen Objekts, vor allem
dessen Gestalt wiederzugeben. Der Kunstphotograph set mit seinen
Mitteln nach dem Vorbilde der,,Maler* Naturerscheinungen in kiinst-
lerische Form um. Der Kiinstler aber geht nicht von der Gestalt aus
und zur Form iiber, sondern macht den umgekehrten Weg: sein Aus-
drucksbediirfnis zwingt ihm gewisse Formen und Farben auf. Ich
halte es nicht fiir unmdglich, daf er die gesuchte Wirkung im Wege
der Kunstphotographie aus der Natur herausholt, besonders wenn es
sich nicht um mehr als die Ziele der modernen Maler von der
Richtung Liebermanns handelt. Sieht man deren Art von Impres-
sionismus fiir Kunst an, dann sind die Kunstphotographen meines
Erachtens heute schon auf dem besten Wege zur Kunst.

Josef Strzygowski.
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