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Die Transparenz der Farbe — das entscheidende Phinomen
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Die drei bekannten Grundeigenschaften der Farbe sind :

e Ton: rot, gelb, blau, griin etc.
*  Wert : hell, dunkel (und Abstufungen dazwischen)
* Intensitit : leuchtend, grell, blass u.a.

Infolge der systematischen Auseinandersetzung mit der traditionellen mehrschichtigen
Maltechnik und des Arbeitens mit Lasuren (durchscheinenden Farbschichten) st63t Egon v.
Vietinghoff zwangsliufig auf eine weitere Eigenschaft: die Transparenz. In der mundlichen und
praktischen Weitergabe von Meister zu Schiiler waren Auswirkung und Nutzen frither wohl selbst-
verstindlich, doch nahm das Interesse daran (besonders an den Dunkel-Lasuren) bereits im
Rokoko vortibergehend ab, wurde danach noch einmal wiederbelebt, und erlag im Impressionis-
mus. Als Vietinghoff zu malen beginnt, kennt er keine fundierte Erklirung des Phinomens oder
detaillierte Anleitung zur praktischen Handhabung der Transparenz. An den von ihm besuchten
Akademien wurde es nicht mehr gelehrt und die spirlichen Rickblicke und Aufzeichnungen von
Rezepturen in der Literatur ersetzten die fehlende Ubetlieferung nicht.

Sein Erwachen, seine Ausbildung und Anfinge fallen in die Spitzeit der ,,Klassischen Moderne®
und in den Expressionismus sowie in die Revolutionen durch den Dadaismus, den Kubismus, das
Bauhaus, den Beginn der Abstraktion und des Surrealismus. Alle diese neu entstandenen Richtun-
gen, entsprechen jedoch nicht seinen Vorstellungen — sein Aufbruch sollte anderer Art sein. So
wird er Autodidakt und erwirbt sich das notwendige Wissen im Selbststudium, d.h. iber Vergleiche
an den Originalen in den Museen und durch Experimentieren im eigenen Atelier.

Im Zuge seiner jahrzehntelangen Studien schreibt er — parallel zu seinem kiinstlerischen Schaffen —
an einem Manuskript tiber die Technik der Ol-Harz-Malerei, in dem er auch die Transparenz der
Farbe definiert. Dies scheint die erste Darstellung dieser Art zu sein. Transparenz bezeichnet als
vierte Eigenschaft die Lichtsittigung einer Farbe.

e Transparent : lichtdurchlissig, ,lichterfillt” (Negation: reflektierend, ,,stumpf™)

Jede Malfarbe — Weill genauso wie Schwarz — kann durchscheinend oder deckend sein. Der
Deckungs- bzw. Durchlissigkeitsgrad hingt dabei nicht nur von der Farbmenge ab, sondern auch
von der Pigmentdichte und vom Bindemittel, also von der Verarbeitung der Pigmente zur Mal-
farbe. Auch blasse Farben konnen undurchlissiger sein als leuchtende, wenn sie das Licht stirker
reflektieren und die darunter liegende Farbe nicht durchscheinen lassen. Umgekehrt kénnen dunkle
Farben so angertihrt und aufgetragen werden, dass sie transparenter erscheinen als helle.




Mit dieser Thematik befasst sich Vietinghoff besonders intensiv, um sich tber den Unterschied der
sogenannten additiven und subtraktiven Mischungen klar zu werden (Farbergebnisse nach Vermi-
schen mehrerer Farben zu 1 Malfarbe bzw. nach Uberlagerung durchscheinender Schichten auf
dem Bild selbst). Das Wissen um die Transparenz ist das A und O der mehrschich-
tigen Ol-Harz-Malerei, ihr charakteristisches Gestaltungsmittel. Ohne das Ziel,
Transparenz erzeugen zu wollen, hitte es wenig Sinn, mehrschichtig zu malen. Das Zusammen-
wirken aller Schichten fihrt in der Summe — aber erst auf der Leinwand — zu neuen Farbergebnis-
sen, die so auf der Palette als Einzelfarbe gar nicht gemischt werden kénnen. Die zuletzt im Auge
des Betrachters entstehende Farbe hat eine transparente Qualitit. Deshalb ist der farbliche
Gesamteindruck mehrschichtiger Malweise (z.B. bei Vermeer, Goya und C. D. Friedrich) gegen-
Uber einschichtiger so fundamental verschieden (vgl. Monet, van Gogh oder Kokoschka). Und
zwar unabhingig vom persénlichen Ausdruck oder dem stilistischen Trend der jeweiligen Epoche.

Der Unterschied zwischen transparent und nicht-transparent ist der zwischen einem Diapositiv
und einem in Farbwerten, Farbténen und Farbintensitit identischen Papierabzug des selben Dias,
bei dem das durchdringende Licht fehlt. Die endgiiltige sich aus einzelnen gemalten Schichten
zusammensetzende Farbe, die schlieBlich das Auge erreicht, bekommt deshalb Transparenz, weil
das Licht nicht an der ersten Oberfliche zurickgeworfen wird, sondern eindringt und durch die
verschiedenen Farblagen auf mehreren Ebenen gebrochen wird. Das Farbmaterial der einzelnen
Lasur selbst ist nach Vietinghoffs Definition nicht transparent, sondern mehr oder weniger durch-
scheinend (deutscher Begriff). Das Fremdwort ,, Transparenz® gebraucht er hingegen fir den
Lichtsittigungsgrad der aufgrund von Mehrschichtigkeit zu Stande gekommenen optischen
Endfarbe. Der deutschen Sprache fehlt hier ein spezifischer Terminus. In Englisch unterschiedet
man Transparency von Translucency und in Franzésisch Transparence von Translucidité, wobei
die griechisch-lateinischen Utrspriinge ,,pat” und ,luc“ von ,scheinen” und ,leuchten/Licht
erkennbar sind.

Von den Lasuren genannten fliissigen und durchscheinenden Farbauftrigen, liegen meistens
mehrere Ubereinander. Aufgrund der unterschiedlichen Durchlissigkeit einzelner
Farbschichten reflektiert das Einfallslicht abgestuft in verschiedenen Tiefen. Von
,» Tiefenlicht™ spricht man, wenn das Licht durch andere Schichten auf die helle Grundierung trifft
und von dort — nur unbewusst wahrgenommen — zuriickscheint. Auf dem Riickweg wird das Licht
nochmals verindert, denn es trifft wihrend der Reflexion noch einmal von unten her auf die
Pigmente der Lasuren, die es auf dem Hinweg schon einmal durchdrungen hat. Die Lichtbrechun-
gen gehen unmerkliche und vielfiltige Wechselwirkungen ein, solche von Schicht zu Schicht (je
nach ihrer Beschaffenheit) und solche innerhalb einer einzelnen Schicht (,,Vielstrahl-Interferenz®)
sowohl auf dem Hinweg (eventuell bis auf den Grund) und auf dem Rickweg von tieferen
Schichten wieder an die Bildoberfliche. Da wir die Farben als solche nur deshalb wahrnehmen,
weil die entsprechenden Pigmente unter dem Einfall des Lichts aufleuchten (,,Fotonen-Emission®),
konnen die Farben in diesen zahllosen Brechungsmoglichkeiten des Lichts in unvorstellbar viele
Nuancen variiert werden.

Wird z.B. der Himmel mit einer Malfarbe aus (additiver) Mischung mehrerer Tubenfarben auf der
Palette in 1 Schicht mehr oder weniger deckend auf die Leinwand gebracht, fehlt die Transparenz:
die Farbe wirkt flach. Der selbe Himmel kann auch durch Uberlagern mehrerer Lasuren auf dem
Bild selbst entstehen. Dann bekommt hier die Farbe, die in den drei bekannten Eigenschaften
(Ton, Wert, Intensitit) der anderen gleich sein kann, aufgrund ihrer Mehrschichtigkeit zusitzlich
Transparenz: die Farbe wirkt tiefer, das Licht natiirlicher, die Darstellung glaubwiirdiger. Das Blau
des realen Himmels ist Gibrigens ebenfalls ein transparentes, ergibt sich die Farbe fiir uns doch aus
dem Eindruck der Atmosphire vor dem dunklen Raum des Alls, denn fiir uns wirkt der Dunst der
,»milchigen* Atmosphire wie eine Lasur auf einem Hintergrund.



In der Darstellung natiirlicher Phinomene und Objekte ist die mehrschichtige Malerei im Vorteil,
denn sie schafft eine Parallele zu natiirlichen Vorgingen. Dies trifft ebenso zu beim Malen von
Wolken und Wasser, von Augen, Haut und Haaren, von Stoffen und Keramik, von Bidumen,
Blumen und Friichten. Immer schimmert etwas Tieferliegendes durch, die Summe tbereinander
liegender Einzelfarben ergibt eine objektspezifische, korperhafte Farbqualitit. Das Auge des
Betrachters bekommt seinen Wiedererkennungseffekt, nicht durch das Abbilden von AuBerlich-
keiten, sondern durch eine natiirlich wirkende Lichtsattigung der Farben.

Die subtraktive Mischung unterliegt den festen Regeln der Optik. Folgende Faktoren beeinflussen
die Wege des Lichts und die Transparenz der endgiltigen Farbwirkung.

A Herstellung der Malfarbe
1. Unterschiedliche Pigmentdichte, d.h. Menge des Farbpulvers pro Volumen Bindemittel.

2. Unterschiedliche Rezepturen von Bindemitteln (z.B. Mengenverhaltnisse, ob mit dem Harz
der Lirche oder des Kirschbaums, ob mit oder ohne Wachs etc. etc.)

B Auftrag der Malfarbe

3. Unterschiedlich dicke Lasuren: die Lichtdurchlissigkeit verringert sich mit zunehmender
Menge der aufgetragenen Farbe.

4. Unterschiedliche Reihenfolge des Auftragens auf die Leinwand. Ein transparentes Farb-
resultat ist nicht gleich, wenn Farbe A durch Farbe B scheint oder umgekehrt, A + B ist
nicht gleich B + A. Ahnlich wie die Endsumme 20 aus der Reihe 1 + 2 + 4 + 6 + 7 gebil-
det werden kann oder aus 4 + 6 + 7 + 3 oder aus 2 + 9 + 2 + 4 + 3 u.s.w. Eine solche
Logik entfillt bei einschichtiger Malweise, da eine noch so raffiniert vorgemischte Farbe in
sich eine einheitliche Konsistenz hat, als solche aufgetragen wird und Differenzierung nur
noch durch die Menge des Auftrags herbeigefiihrt werden kann.

Auf diesen Kenntnissen basieren die Tiefenwirkung, Wirme und Leuchtkraft, die sowohl fir die
Werke der Alten Meister als auch fir Vietinghoffs eigene Bilder so typisch sind.

WwEin halbdurchsichtiges WeifS, auf einen trockenen und isolierten schwargen Grund gestrichen, erscheint
blinlich, eine schwarge Lasur auf weifsemr Grund briunlich. Ein helles Orange, iiber Schwarg lasiert,
wird griinlichgrau, eine PreufSischblanlasur iiber Weif§ verfarbt sich ins Griinliche usw. Niederlinder
und Flamen — namentlich Rubens, van Goyen und Jan Bruegel d.A. — die aunsgiebigen Gebrauch von
Hell- und Dunkellasuren machten, erzielten — je nachdem, ob sie die gleiche Farbe iiber eine hellere
oder eine dunklere auftrugen — warme und kalte Grantine, deren Schinbeit sie mit additiv vorgemisch-
ten Farben nie erreicht hatten.

E. v. Vietinghoff, Handbuch zu Technik der Malerei

Auf je mehr Farblasuren das Licht trifft, desto komplexer ist das Geschehen. Alle Faktoren variie-
ren die Lichtdurchlissigkeit und das menschliche Auge ist ein derart differenzierendes Organ, dass
es diese beinahe unendlichen Nuancen wahrnimmt, je nachdem ob eine Farbe vorgemischt und
einschichtig gemalt wurde oder ob das gleiche Farbergebnis mehrschichtig zu Stande kommt und
transparent ist. Als ob das Auge sehen kann, aus welchen Zahlen und in welcher Reihenfolge die
Endsumme 20 entstanden ist (20 ist nicht einfach gleich 20, Griinblau ist eben nicht Grinblau).



Dadurch hat die mehrschichtige Maltechnik die Moglichkeit, die Abstufungen im Farbspektrum
erheblich zu bereichern. Wenn das Ziel eine plakative Aussage sein soll oder aus anderen Griinden
kein Wert auf transparente Zwischentone gelegt wird, mag mehrschichtige Malerei zu aufwindig
sein. Eine visuell anspruchsvolle und zum Wesen der Dinge vorsto3ende Malerei wie Vietinghoff
sie vertritt kommt ohne sie jedoch nicht aus. Sie nicht zu benutzen, heif3t fur ihn, Farbspektrum,
Plastizitit und nattirliche Wirkung auf einen Bruchteil zu reduzieren — wie Kochen ohne Kriuter.

Beim einschichtigen bzw. Nass-in-Nass-Malen, d.h. seit der 2. Hilfte des 19. Jhs,,
wurde auf eine der wesentlichsten Errungenschaften europidischer Malkunst ver-
zichtet — anfangs bewusst, spiter aus Unkenntnis, da der Faden bereits gerissen
war. Die Ausdrucksweise verschob sich. Bei der Revolution gegen Starre und falsches Pathos von
Akademismus und Romantik wurde das Kind mit dem Bade ausgeschiittet. Durch das Ausbre-
chen aus der Tradition zahlte man fiir die Erneuerungen einen sehr hohen Preis —
einen zu hohen wie Vietinghoff meint.

Obwohl die Grinde eher spirituell-emotionale als handwerklich-technische Krisen waren, opferte
man die nutzlichsten Erkenntnisse von Generationen, um bald darauf mit erneuter Unzufrieden-
heit neue Stilrichtungen einzuschlagen. Mit dem Verlust handwerklichen Wissens gingen vermehrt
auch maltechnische Darstellungsprobleme bei der Umsetzung von Geschautem auf die Leinwand
einher, aus denen man teilweise eine neue Weltanschauung machte. So verstieg sich 19.. der Maler
zum Diktum ,,Je flacher, desto mehr ist es Malerei®. Man hatte das wertvolle Tafel-
silber nicht von Verkrustungen und Staub befreit, zu neuen Anldssen serviert oder seinen Stil ver-
andert, sondern stellte es in den Keller bis es von der nichsten Generation der Enkel weggeworfen
wurde. Diese kam mit dem Dadaismus, doch da war das Wissen um die Transparenz und deren
Anwendung bereits Geschichte — sich daran zu erinnern passte nicht ins Image der Moderne.

Vietinghoff empfindet die Reaktionen auf jeweils vorangehende Stilbildungen in immer kiirzeren
Intervallen wie schnelle Symptombehandlungen bei einer Krankheit. Er selbst packt das Thema bei
den Wurzeln und besinnt sich auf das Urspriingliche: einerseits auf die bewihrte Ol-Harz-Misch-
technik mit ihren einmaligen Moglichkeiten besonders der Dunkellasuren und andererseits auf das,
was kiinstlerischem Schaffen philosophisch zu Grunde liegt — so wie er es an sich selbst erlebt und
in den Werken seiner Vorbilder wiedererkennt.

Plastizitit und naturnahe Wirkung ergibt sich bei mehrschichtiger Maltechnik nicht haupt-
siachlich aus perspektivischem Darstellungsvermégen und gekonnten Schattierungen. Auch ein in
Proportionen und Perspektiven korrekt gemaltes Abbild kann — wie eine wissenschaftliche Zeich-
nung — Raumlichkeit anschaulich vermitteln, und dennoch wirkt es wenig sinnlich und flach.
Dagegen kann eine andere Darstellung mit kaum vorhandenen echten Perspektiven und unauffil-
ligen Schatten in der Wahrnehmung des Betrachters letztlich sogar plastischer ausfallen, wenn
deren sinnlicher Eindruck auf der Tiefenwirkung der Farben selbst beruht.

Wenn per Transparenz mehrerer Schichten die Farbflichen selbst lebendig und
von innen heraus durchgestaltet sind, wird eine dem Objekt immanente Plastizitit
wahrgenommen. Das auf mehreren Ebenen reflektierende Licht fullt die Farbe, lasst sie atmen,
sodass sie filliger wahrgenommen wird ohne besonders dick aufgetragen zu sein. Daraus entste-
hende Tiefenwirkung wirkt natiitlicher als offensichtliche Perspektiven und betonte Schraffuren
oder Schatten. Ein inneres Leuchten, das aus der Farbfliche selbst zu kommen scheint, sowie
lebendige Strukturen und Rhythmen sich abwechselnder Hell- und Dunkellasuren ersetzen dann
viele dullere Attribute und ,,Zeichentricks®, die bei anderer Malweise zur Verdeutlichung von Raum
und Perspektive eingefithrt werden mussen.



Die von Egon v. Vietinghoff formulierte Methode ,,Schule reinen Schauens* (s.d.) geht von
rein farblich orientiertem Sehen aus, d.h. formale und gedankliche Inhalte werden in einer Art von
Versenkung, ,,Meditation® (ein von Vietinghoff personlich nicht verwendeter Begriff) ausgeschal-
tet. Die ,,Schule reinen Schauens® gehort zur geistigen Seite seines Kunstverstindnisses. Zum
handwerklichen Riistzeug trigt die mehrschichtige Lasurentechnik bei, die auf der
Tatsache der Transparenz von Farbe basiert. Mit der ,,Schule reinen Schauens*
kombiniert ermoglicht sie, den inneren Aufbau, die geistige Schwingung, den Puls
der Dinge zu vermitteln. Der im Sinne ,,visiondrer Malerei” (s.d.) arbeitende Kiinstler taucht
wihrend seiner ,,Meditation® iiber die optische Auflésung der Objekte in ein Spiel von Farben und
transzendiert die dufleren Formen. Er durchdringt die Natur der Objekte, stof3t zu deren
Wesensgrund vor, er charakterisiert ihre 7/nnere Beschaffenheit und Dynamik mit
ausschliefllich visuellen Mitteln (d.h. ohne gedankliche Absichten) und holt einzig die farb-
lichen Erscheinungen ins Sichtbare, an die Oberfliche der Leinwand.

Die Transparenz der endgiiltigen Farbe, die von der Lichtbrechung in den Einzellasuren
abhingt, ist einerseits ein physikalisches Phinomen, dessen Anwendung raffinierte
optische Effekte bewirkt. Andererseits ist sie auch geeignet, Wesentliches transparent (!)
d.h. erkennbar zu machen. Der Transparenz kommt in der Umsetzung und Vermittlung
visueller Erlebnisse eine entscheidende Rolle zu — sowohl auf handwerklicher als auch auf
philosophischer Ebene. Vietinghoff selbst steht also in der Polaritit Physik — Metaphysik

und reiht sich damit de facto — wenngleich absichtslos — unter die Mystiker.
(s. ,, Vietinghoff — der Mystiker und seine Zeitgenossen®)

Es ist gleichzeitig ein nach innen und nach auflen auf das Wesen des Objekts gerichtetes
Wahrnehmen sowie ein Aufbauen des Objekts durch Farbschichten von ,jinnen* her. Man
konnte sagen, das Objekt wird nicht z#f-gemalt (auf die Leinwand appliziert), eher aus dem Mal-
grund allmahlich ,,herauns-modelliert™. Dies geschieht in kontemplativer, im weitesten Sinne medi-
tativer Arbeitsweise. Das Wissen um die Transparenz der Farbe und deren gekonntes Handhaben
sind fiir Vietinghoff die theoretische und technische Voraussetzung, um seine Schau dem Betrach-
ter vermitteln zu kénnen. Die dullere Form ist dabei blof3 eine Vorlage und nach dem kinstleri-
schen Prozess auch ein — allerdings gewandeltes — Ergebnis. Die Form an sich, anekdotischer
Inhalt oder allfillige Botschaft interessieren dabei gar nicht. Deshalb sind Vietinghoffs Werke, wie
alle anderen aus visiondrer Malerei entstandenen, primir keine Illustrationen und haben deshalb
auch mit Naturalismus (s.d.) nichts zu tun, obwohl sie gegenstindlich sind.

Siehe auch: Egon von Vietinghoff, DuMonts Handbuch zur Technik der Malerei, Kéln 1983 (1991).

Download-Texte der Website:

Egon v. Vietinghoff : Biographie — Bibliographie.

Technik und Handwerk mehrschichtiger Ol-Harz-Malerei — ein europiisches Kulturerbe.
Die Transpatenz der Farbe — das entscheidende Phinomen.
Naturihnlichkeit kontra Naturalismus — das gro3e Missverstindnis.

Die Schule reinen Schauens — ein meditativer Weg zur Vision.
Vietinghoff — der Mystiker und seine Zeitgenossen.

Vietinghoffs Werk — Sujet, Stil, Statistik.

Vietinghoffs kiinstlerische Phasen — Versuch einer zeitlichen Gliederung.
9. Beschreibungen von Gemilden im Katalog der Stiftung,

10. Beschreibungen weiterer Gemilde in der virtuellen Galerie der Website.
11. Vietinghoff und Yourcenar — schicksalhafte Verbindungen.

12. Die Egon von Vietinghoff-Stiftung und ihre Ziele.

AU E LD =

www.vietinghoff.org © Egon von Vietinghoff-Stiftung



