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Das Analogiemodell
der Farbe (AMC)

»-..S0 spricht die Natur hinabwérts zu an-
deren Sinnen, zu bekannten, verkannten
unbekannten Sinnen; so spricht sie mit
sich selbst und zu uns durch tausend Er-
scheinungen;...

...diese Natursprache auch auf die Farben-
lehre anzuwenden, diese Sprache durch
die Farbenlehre, durch die Mannigfaltigkeit
ihrer Erscheinungen zu bereichern, zu
erweitern, und so die Mitteilung héherer
Anschauung unter den Freunden der Natur
zu erleichtern, war die Hauptabsicht...”

J. W. v. Goethe, Farbenlehre1810,
Vorwort zum Didaktischen Teil

1.5.01 Werbeschrift zu atherischen Olen
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Uberall begegnen uns Analogien. Nicht
selten finden wir Strukturen oder Gestal-
ten, die derart einander ahneln, dass wir
unwillkirlich Zusammenhénge vermuten.
Wir denken dabei vielleicht an tbereinstim-
mende Prinzipien oder &hnliche Bedingun-
gen der Entstehens. Verbluffend ist auch,
dass uns dieses Phanomen auf Betrach-
tungsebenen begegnet. die auf den ersten
Blick wenig miteinander zu tun haben. z.
B. Entsprechungen zwischen Mikro- und
Makrozustidnden der Materie, zwischen
Natur- und Kunstformen oder Sachver-
halten in unterschiedlichen Bereichen der
Natur-. Geistes- und Sozialwissenschaften.
Z.B. zeigt ein Beugungsmuster, das bei der
Streuung von Elektronen an einem Kristall-
gitter entsteht, eine auffallige strukturelle
Ubereinstimmung mit der grafischen Dar-
stellung von Primzahlen im 64-Eck. Wenn
uns auch derartige Beobachtungen nicht
immer gleich zu theoretischen Schlussfol-
gerungen flhren, bewirken sie meist kre-
ative Fragestellungen und férdern Intuition
und Imagination.

Arbeiten von Goethe und Matthaei, Wert-
heimer, Metzger, Rausch und Arnheim,
Matjuschin, Kandinsky und Gerstner, An-
schiitz, Kayser, Loef, Siindermann u.a. bi-
Ideten Ende der 80er Jahre die Grundlage
und den Ansatzpunkt fir Untersuchungen,
die sich hinsichtlich der Farbe auf Analogi-
en, d.h. auf analog erscheinende Verhalt-
nisse und Entsprechungen richteten.

In einem mehrdimensionalen Anschau-
ungsmodell, dem ,,Analogie-Modell der
Farbe“, sollte das Gleichnishafte der Farbe
aufbereitet und nachvollziehbar werden.
Dazu galt es, zunéchst die Erkenntnisse
und Probleme der besonders haufigen
Korrelationen zwischen visuellen, hapti-
schen und auditiven Sinnesmodalitaten zu
untersuchen. Zunachst aber boten sich die
naheliegende Korrelationen auf der visuel-
len Betrachtungsebenen an, insbesondere
zwischen Farb- und Helligkeitsverhaltnis-
sen sowie zwischen Farben und Formen
(Kontur, Richtung, Lage, Figur etc.).

Nach Untersuchungen auf dieser Ebene
wurden zu Beginn der 90er Jahre erste Zu-
sammenhange modelliert. Den Modellen
zur Farbton- und Helligkeitsdifferenzierung,
zu Ausdruckswerten von Farben und For-
men sowie zu Farbe und Pragnanztendenz
(Bendin 1991, 1992a und b, 1993,1994a
und b), folgten bis etwa 2001 - nur zum Teil
verdffentlicht - weitere Ausarbeitungen, die
dem Entwurf eines Analogie-Tests dienten,
einem Arbeitsinstrument, mit dessen Hilfe
differenzierte Untersuchungen zur ,Farb-
Disposition® von Testpersonen moglich
wurden (Bendin 1998a,1999a und b). Aus
den Daten des ,Color-Dispositions-Tests'
(CDT) konnten Aufschlisse auch fir das
spezisch analoge Empfinden der Testper-
sonen gewonnen werden. Auf Ergebnisse
jenes Tests und den ihm zugrunde liegen-
den ,Kontrastindex‘ wird im zweiten Teil des
Buches néher eingegangen. Die entwickel-
te Farbenordnung des Analogiemodells
diente einerseits als Grundlage fur den
Test, andererseits sollte der Test auch
zur Validierung und Verfeinerung der An-
nahmen des Analogiemodells fUhren. Die
Absicht, Modell und Test voranzubringen,
wurde nicht nur durch erste aufschlussrei-
che Testergebnisse gestutzt, sondern auch
durch die Einsicht in Untersuchungen der
Synésthesieforschung (u.a. Werner 1966,
Rader 1979, Cytowic 1989 und 1995, Beh-
ne 1991 und 1998). AufgefaB3t als ,offenes
System* bedarf das Modell der Erweiterung
und Abrundung in weiteren Wahrneh-
mungs- und Erkenntnisebenen.

Besonders in den traditionellen Kinsten
Musik und Architektur ist das analoge Den-
ken bis heute lebendig. Der enge Zusam-
menhang von Natur- und Kunstformen vor
allem mit mathematischen Strukturen wie
Kreisgeometrie und Trigonometrie wird in
Ausdrucks- und Harmonielehren ablesbar.
Die gleichnishaften Proportionsentspre-
chungen zwischen menschlichem Korper
und architektonischen Strukturen zeugen
ebenso wie die tradierte Auffassung, Archi-
tektur sei ,eingefrorene Musik®, von einem
derartigen Verstandnis.



Im Kontext sinnlicher Wahrnehmung ver-
mag auch Farbe immer wieder eine ana-
loge Rolle zu Ubernehmen, ja vielleicht
gebuhrt ihr sogar durch die urspringliche
Bindung an das Ph&nomen Licht eine
Sonderstellung. Bereits die Terminologie
verweist auf Analogien zu Ténen. Klangen,
Duiften. Unsere Wahrnehmungsleistungen
Héren und Sehen, wie auch unsere Ge-
schmacks-, Geruchs-, Temperatur-, Tast-
und Bewegungsempfindungen sind ohne-
hin physiologisch eng gekoppelt. Wenn wir
eine Farbe beispielsweise als passiv. leise,
lauwarm. stBlich und trocken empfinden,
zeigt dies nicht nur unser Assoziations-
oder gegebenenfalls Synésthesievermé-
gen, sondern auch, dass es in der Ordnung
und Struktur bestimmter Variablen unserer
Wahrnehmung ein hohes MaR3 prinzipieller
Entsprechung gibt. wie z. B. zwischen Ton-
héhe und Helligkeit, Lautstarke und Satti-
gung, oder zwischen Farbton, Temperatur
und Dynamik.

Aber auch in der Differenzierung nur einer
Sinnesmodalitat - dem Sehen, mit seinen
Oualitdten wie Helligkeit, Farbe, Textur,
Form, Richtung, Lage usw. - werden we-
sentliche Zusammenhéange erlebbar. gibt
es immer wieder Hinweise auf strukturelle
Ubereinstimmungen. Ausdruck jener Er-
fahrungen ist auch die héaufige Annahme,
dass es fur die Erscheinungen allgemeine
Algorithmen ihrer Entwicklung gibt, ein-
fache Wesens- und Bildungskréfte bzw.
Wirkprinzipien. wie wir sie in Philosophie
und Mathematik rational zu erfassen oder
in der Kunst zu veranschaulichen suchen.

Die Frage nach elementaren Prinzipien
oder gar einer umfassenden Weltformel
wird immer wieder neu gestellt und ist
so alt wie die Menschheit. Davon kiinden
Uberlieferte Denkmodelle. Eines der altes-
ten ist das ,| Ging“, das chinesische ,Buch
der Wandlungen®, das ausgehend von der
Polaritat der Wesenskréfte Yin und Yang in
64 .,Bildern“ kombinatorisch eine differen-
zierte Struktur aufbaut, die einer genialen
.Weltformel‘ zu folgen scheint. Der jener

Struktur zugrundeliegende binédre Code ist
sowohl in der genetischen Erbsubstanz als
auch im Periodensystem der chemischen
Elemente nachgewiesen..

Modellhafte Anschauung dieser Art kann
uns Wesentliches offenbaren: Ausdruck
und Struktur eines Ganzen sowie Art und
Zusammenhang seiner konstituierenden
Teile. Sie zeigt uns oft differenzierte Ent-
wicklungsreihen, deren stédndiger Wandel
aus kombinatorischer Variation entsteht.
In einem Beispiel aus der 1 Hélfte des 18.
Jahrhunderts ergeben sich 64 verschie-
dene Muster infolge Vertauschung nur
weniger Elemente (Abb. 1.5.02). Diese Per-
mutationsgruppe kénnen wir als ein frihes
Beispiel fur die heutige Gruppentheorie
ansehen, welche Systeme von Dingen mit
gemeinsamen Eigenschaften mathema-
tisch beschrelbt.

Den Zusammenhang variabler Qualitaten
in einem System offenbaren beispielswei-
se auch die als Resonanzbilder von Ouarz-
sandkdrnern entstehenden ,Klangfiguren®
nach Chladni oder die durch zusammenge-
setzte Pendelschwingung bzw. auf einem
Oszillografen als Ausdruck der variablen
Uberlagerung zweier  Sinusschwingun-
gen erzeugten ,Lissajous-Figuren® (Abb.
1.5.03). Auch das Licht offenbart sich uns
in Bildungen, die die differenzierte Struktur
eines Ganzen zeigen, den generativen Zu-
sammenhang verschiedener Qualitaten. In
der Farbe teilt sich ein einheitliches, kom-
plexes Wesen unseren Sinnen mit. Wie ein
Gleichnis voller Entsprechungen kann es
zusétzlich Bedeutungen erlangen.

Obwohl die Analogieforschung in zahirei-
chen Untersuchungen sich um Klarung
bemuht hat, fehlen bis heute immer noch
mehrdimensionale Anschauungsmodelle,
die uns jenes Gleichnishafte der Farbe
komplex vermitteln kénnten, auch wenn es
wegweisende Arbeiten zu einzelnen Ebe-
nen gegeben hat, wie z.B. ,Die Formen der
Farbe’ von Karl Gerstner (1986). hinsicht-
lich der Farbe-Form-Korrelation.

1.5.02 Permutationsgruppe mit 64 Mustern
(P. D. Douat 1722)

Troirteme Table
Contenant 64 Permutations .
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1.5.03 Die Gruppe der ,Lissajous-Figuren’
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Zur Ebene 1

Farben und Helligkeitsverhéltnisse

Da dieses Verhéltnis im n&chsten Kapitel
im Zusammenhang mit der ,Generativen
Grammatik der Farbténe’ eingehend
behandelt werden soll, werden hier nur
Problematik und Ausgangspopsition kurz
angesprochen.

Das Verhéltnis von Farbe und Helligkeit be-
wegt seit Goethe die Gemdter und scheidet
sie in zwei Lager. Goethes Beobachtung
der farbigen Saume, die an den Kanten
unterschiedlich heller Flachen entstehen,
wenn wir durch ein Prisma schauen (Kan-
tenspektren), veranlaBte ihn zur Kritik an
Newtons Dispersionstheorie und zum Ent-
wurf einer eigenen, gegenséatzlichen Theo-
rie. Dabei ging er von der farberzeugenden
Wirkung eingeschobener Triben zwischen
Licht und Finsternis als Polaritdten aus.
Goethe beobachtete bei der optischen Ver-
schiebung der Bilder stufenartig sich tber-
lagernde Flachen, die als aufhellende bzw.
verschattende Schleier den jeweils hellen
oder dunklen Grund Uberziehen. Dass ihm
die fundamentale Bedeutung der Aufhel-
lung und Verschattung des Grundes flr die
Theorie der Farbe bewusst war, zeigt schon
die Bezeichnung ,Urph&nomen® hierfur
und schlieBlich auch seine Anordnung der
Farben im Kreis, in dem auch der Hellig-
keitswechsel jenen Ausdruck findet, wie er
uns tatséchlich in jedem Spektrum, sowohl
im Beugungs- und Dispersionsspektrum
als auch in den Kantenspektren, begegnet.
Die der Farbkreisordnung zugrunde liegen-
den Anschauungsfélle der Kantenspektren
sind besonders geeignet, das Hervortreten
der Farbe beim Zusammenwirken von Licht
und Finsternis, als ,Taten und Leiden des
Lichts* zu verinnerlichen. Es wird offen-
sichtlich, dass Helligkeitsverhéltnisse und
Farbe stets korrelieren und wie Geschwis-
ter gemeinsamen Ursprung haben.

Das Analogiemodell der Farbe nimmt zu
allererst auf jenes den Farben eigene Hel-
ligkeitsphdnomen Bezug. Jedem Farbton
ist neben seiner fiir ihn charakteristischen

1.5.04 Randfarben (Kantenspektren)

1.5.05 Graureihe (Ausschnitt)
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Gegenlaufige Bildverschiebung

1.5.06 Randfarben-Schema und Vektormodell des AMC

Farbung auch eine bestimmte Helligkeit
eigen. Wir sprechen deshalb von der Ei-
genhelligkeit als der typischen Helligkeit
eines Farbtones bei maximaler Sattigung
in seiner Erscheinungsweise als Koérper-
farbe. Wir nennen diese Farbténe nach
Ostwald ,Vollfarbe’ und deren Eigenhellig-
keit nach Résch auch ,Relativhelligkeit'..
Einen MaBstab fur die Helligkeit bietet uns
die gestufte Grauskala zwischen den Polen
Weil3 und Schwarz, die man auch als ein
Bild unterschiedlicher ,Intensitdten“ bzw.
»1ribungen zwischen den Polen verste-
hen kann.

Die Helligkeit scheint in unserer Wahrneh-
mung eine besondere, sinnesubergreifen-
de Rolle zu spielen. Nach synésthetischen
Untersuchungen von Werner steht sie
bei den sogen. ,Intersensoriellen Dimen-
sionen‘ an erster Stelle, gefolgt von der
Intensitét, Dichte und Rauhigkeit (Werner
1966). Jene Dimensionen bilden ,Briicken’
zwischen verschiedenen Sinnesmodali-
tdten durch gemeinsame, Ubergreifende
Bezugspunkte fir analoge Zuordnungen.
Fur das Analogiemodell der Farbe spielen
aber auch die uns bekannten Interferenzer-
scheinungen an Wellen eine orientierende
Rolle. Sie zeigen bei Uberlagerung sowohl
Verstérkungs- als auch Ausléschungsef-
fekte. Ahnliches finden wir in selbsterzeug-
ten Mustern aus Ruckkopplungseffekten
einfacher Impulse, den Variationen eines
einfachen Algorithmus. Wenn wir die Ver-
starkungs- und Ausléschungseffekte na-
her betrachten, ist festzustellen. daB die
Entwicklungen stufenartig verlaufen. Wir
sprechen deshalb auch von Verstarkungen
und Abschwéchungen 1. und 2. Ordnung
und kennzeichnen damit den Intensitats-
zuwachs bzw. -verlust von Stufe 1 zu Stufe
2. Ganz &hnlich kann man sich auch die
Verhéltnisse vorstellen. die zur Bildung
farbiger Erscheinungen flihren. Erinnern
wir uns an Goethes Beobachtung, dass
unterschiedliche Triben auf hellem oder
dunklem Grund das Urph&nomen spezifi-
scher Farbung hervorrufen. Stellt man sich
nun Aufhellung und Verschattung bei den



Kantenspekiren als entgegengerichtete
Vektoren unterschiedlicher Intensitat auf
hellem oder dunklem Grund vor, so erken-
nen wir leicht die gesetzméafBige Verknip-
fung der vier Randfarben aus der Kombi-
nation der jeweiligen Grund-Qualitdt mit
den Intensitatsstufen und Wirkrichtungen
zu vier gesetzmafBig verschiedenartigen
Fallen, die sich in einem Vektorschema
veranschaulichen lassen (Abb.l.5.06). Je-
nes Schema, das an die Darstellung von
Schwingungsbewegungen in der Trigono-
metrie erinnert, stellt den Grundansatz dar
flr einen kombinatorischen Nachweis der
Generation auch aller weiteren Farbtone.

Zur Ebene 2

Farben, Vokale, Téne und Klédnge
Menschliche Stimme und Sprache. eben-
so die in ihnen durch Schwingung und
Resonanz erzeugten Gerdusche, Laute
und Tone, kdénnen sehr unterschiedlich
~gefarbt” sein. Die akustischen Ergebnisse
der komplex zusammengesetzten Schwin-
gungen erscheinen uns nicht nur laut oder
leise bzw. hoch oder tief sondern auch hell
oder dunkel. weich oder hart bzw. stumpf.
spitz oder scharf. Das Repertoire unserer
elementaren Stimmlaute, der Vokale, zeigt
uns schon eine stufenartige Zuordnung, in
der eine Mitte zwischen den Polen Hell und
Dunkel deutlich wird.

Wenn wir weiterhin die musikalischen
Tonbeziehungen betrachten und von Kreis
und Spirale als Grundfiguren ausgehend
harmonikale Aspekte und Intervalle unter-
suchen, finden wir exakte geometrische
und trigonometrische Zusammenhénge
und erkennen die kombinatorische Struk-
tur eines Ganzen, das in seiner Harmonik
eine unerschopfliche Variabilitdt des Aus-
drucks ermdglicht. Die dynamische Ton-
und Intervallstruktur wird in spiralférmiger
Anordnung besonders anschaulich. Die
logarithmische Tonspirale ist komplexer
Ausdruck einer mathematischen Bestim-
mung der diatonischen und chromatischen
Intervalle (Abb. 1.5.08).

1.5.07 Farbe-Ton-Metapher (Dobretzberger/Paul),
darunter: Ordnungsschema der deutschen Vokale
(nach Lindner 1975)

TRITONUS

1.5.08 Logarithmische Tonspirale

1.5.09 Quintenzirkel als Farbkreis
(Dobretzberger/Paul 1993)

UL INETA

Angesichts dieser Ordnung drangen
sich unwillklrlich Parallelen zur Struk-
tur der Farbtdéne auf und nicht erst seit
Newton war man versucht, Farben und
Toéne zu vergleichen und anschauliche,
modellartige Entsprechungen zu finden.
Spekulationen Uber Zuordnungen von
Farbskalen und Tonleitern lassen sich weit
ins Altertum hinein verfolgen. Mithilfe von
Zahlenverhéltnissen gab es der Uberlie-
ferung nach bereits bei den Indern und
Persern, Chinesen und Arabern, Agyptern
und Juden entsprechende Vergleiche.
Im Laufe der Geschichte von Musik und
bildender Kunst haben Theoretiker und
Praktiker versucht, Ausdruck und Wirkung
des akustischen und visuellen Materials
zu analysieren, zu intensivieren und zu
verbinden. Die besonders in Romantik und
Expressionismus fortwirkende Tendenz
zum Gesamtkunstwerk, der Verknipfung
von Ausdruckspotentialen  der Musik,
Architektur und Malerei, sowie mit den
Tendenzen der Moderne zur Abstraktion
fuhrte zu aufschluBreichen analytischen
und synkretischen Bestrebungen im Werk
von Musikern und Malern, von Philipp
Otto Runge bis zu Wassily Kandinsky und
Paul Klee in der bildenden Kunst oder von
Richard Wagner bis zu Arnold Schénberg
und Anton Webern in der Musik. Diese
Bestrebungen gingen einher mit der
wissenschaftlichen Etablierung von Sy-
nasthesieforschung und Psychoanalyse,
Psychophysik und Gestaltpsychologie
sowie einer besonders in den 20er Jahren
intensiven Farbe-Ton-Forschung (Georg
Anschiltz u.a.) bis zur heutigen Nutzung
metaphorischer Elemente in der Musik-
bzw. Kunsttherapie.

In die 70er und 80er Jahre fallen wichtige
Arbeiten beispielsweise von Carl Loef so-
wie Karl Hérmann. Letzterer schuf empiri-
sche Grundlagen fur Unterricht und Thera-
pie hinsichtlich des Zusammenhangs von
Musikwahrnehmung und Farbvorsstellung,
(Loef 1974, Hérmann 1982). Inzwischen
gibt es kombinierte Farben- und Musikleh-
ren, wie die von Dobretzberger und Paul,
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die unter Ausnutzung analoger Verhaltnis-
se interessante Neuansatze zu einer musi-
kalischen Didaktik bieten (D. u.P. 1993).

Hinsichtlich des raum-zeitlichen Gesche-
hens, der melodischen Verlaufe, des
Klanggeschehens und des rhythmischen
Geschehens gibt es eingehende Untersu-
chungen wie die von Hans Sindermann
und Berta Ernst, in denen durch Uber-
setzung in Gebéarden und andere visuelle
Strukturen verbliffende Entsprechungen
zum geldufigen Ausdrucksrepertoire in
Grafik, Malerei, Plastik und Architektur
nachgewiesen werden (SUndermann u.
Ernst 1981). Jene Entsprechungen von
musikalischer und visueller Reizkonfigura-
tion sind vor allem aus gestaltpsychologi-
scher Sicht Bestéatigung fur ein allgemeines
Wirken Ubergeordneter Prinzipien unserer
Wahrnehmung. Auch die umfangreiche
Analyse der Zusammenhénge von Licht
und Schall sowie der Sinnesmodalitaten
Hoéren und Sehen, die Marina Linares
2003 vorgelegt hat, bestatigt, daB es
sowohl auf der physikalischen als auch
physiologischen und psychologischen
Ebene viele Parallelen gibt. Die auditiven
und visuellen Ereignisse weisen sowohl
auf der Reiz- und Erregungsebene als
auch auf kortikaler und kognitiver Ebene
Gemeinsamkeiten auf. So finden sich
bereits ,Analogien zwischen den Licht-
und Schallwellen, die bei komplexen
Reizmustern &dhnliche Eigenschaften und
Strukturen aufweisen”(Linares 2003, 116).

Daruberhinaus unterliegen auditive und
visuelle Ereignisse gleichermaBen hie-
rarchischer  Organisation sowohl auf
sinnesphysiologischer als auch héher-ko-
gnitver Ebene. Bereits auf sensorischer
Ebene folgen die Strukturierungen dabei
offensichtlich sowohl bottom-up- als auch
top-down-Vorgéngen, die wie im Falle der
Gestaltgesetze auf Ubergeordnete Konzep-
te und Schemata verweisen.

Wie eng die auditive Ebene mit der visu-
ellen verknUpft ist, zeigt auch das Beispiel

A
®L

1.5.10 Oben: Gemalde von A. Herbin, darunter Aus-
schnitt aus seinem ,Alpabet plastique‘ von 1942

1.5.11 ,Modus coloris‘ von F. I. Yurjew, 1961

des ,Alphabet plastique’, das der Maler Au-
guste Herbin 1942 als universellen Code
zur Verschlisselung von Buchstaben mit
Farben, Formen und Toénen schuf, die er
fur seine Bildtitel nutzte. Fir Herbin waren
Farben das Resultat ,atherischer Krafte®
(Abb. 1.5.10.)

Das Modell ,Modus Coloris“ von Florian
Yurjew ist ein Beispiel, wo Farben und For-
men in den Zirkel der Téne und Tonarten
analog eintreten (Yurjew 1961) Abb. .5.11

Zur Ebene 3

Farben und Formen

Das Verhéltnis von Farben und Formen
lauft &hnlich wie bei Ténen, Klangen und
Farben auf analoge Beziehungen der
semantischen Potentiale, d.h. ihres Aus-
druckspotentials hinaus. Da es sich hierbei
um zwei Qualitdten nur einer Sinnesmo-
dalitdt handelt, sollte man annehmen. die
Sache wére relativ einfach. Doch zeigen
alle Versuche, dass die Frage nach einem
»-gemeinsamen Nenner” schwieriger ist. In
unserer Wahrnehmung sind Farben und
Formen sténdig simultan verknipft. Die
meisten Sehdinge bieten uns beide Infor-
mationen, also Farbe und Form. Dadurch
wird der Eigenwert ,Farbe“ nur selten
bewusst. Wir empfinden Farbe eher als
ein Attribut der Form. Sie liefert uns oft zu-
satzliche Informationen Uber die Form, z. B.
Uber deren Entwicklungszustand, wie beim
Reifegrad einer Frucht, oder sie ist uns
als Moglichkeit der Unterscheidung und
Individualitat von ,Uni-formen® willkommen
(Abb. 1.5.12). Wir empfinden die Beziehung
zwischen Farbe und Form meist dann als
,.stimmig“, wenn sie unserer natirlichen
Erfahrung bzw. Erwartung entspricht.
Dasselbe gilt offenbar auch fur Farbzusam-
menstellungen.

Ein anderes Problem ist die Komplexitat
von Konfigurationen. Es ist ein groBer
Unterschied. ob wir nur die Verlaufsfigur,
z. B. die Kontur eines Kreises, betrachten
oder eine der variablen Strukturen der
Kreisflache. Hier zeigt sich innerhalb nur
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1.5.13 Reihen aus geometrischen Figuren
(regelméaBige Sterne und Flachenfiguren)
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1.5.15 Ausschnitt systematischer Reihenbildungen
Arbeiten zum AMC (1990)

einer Gestalt groBe Ausdrucksvariation
(Abb. 1.5.14). Vielleicht lasst sich die Si-
tuation mit der Ausdrucksvariation von
Farbnuancen im farbtongleichen Dreieck
vergleichen. Sie bilden eine Gruppe mit
Ubereinstimmenden und kontrastierenden
Eigenschaften.

Wenn wir die Struktur der Formenwelt mit
der der Farbe vergleichen. fallt auf, dass in
beiden stufenartig Entwicklungsreihen ge-
bildet werden kdénnen, deren Ausdruckspo-
tentiale sich von Stufe zu Stufe wandeln.
Dabei gibt es weitgehende Ubereinstim-
mung in der Dynamik. Sowohl bei Farben
als auch Formen sprechen wir von aktiven,
neutralen und passiven Qualitaten, gibt es
mehr oder weniger eindeutige Félle. Dies
kann man jedoch immer nur mit Blick auf
das Ganze, das System, vergleichen. Be-
kannt sind hier vor allem die Zuordnungen
Kandinskys zu Winkeln und adaquaten
Flachenfiguren geworden (Kandinsky
1912/1973), die u.a. von Gerstner aufge-
griffen und zu einem schlissigen System
gefuhrt wurden (Gerstner 1986).

Um zum Typologischen zu gelangen, ist
es hilfreich, die Welt der Formen zunachst
topologisch zu betrachten. Fir das AMC
dienten dazu systematische Untersuchun-
gen und Modelle, die von der ublichen Ein-
teilung der Formen in die beiden grof3en
Lager des Kristallinen und Organischen
ausgehen (Abb.1.5.16). Insbesondere Ver-
lauf, Spannung und Lage der Konturen
entscheiden Uber deren Zuordnung zu
Form-Entwicklungsreihen (Abb.1.5.15), wo-
bei es viele Figuren gibt, die sich nicht ein-
deutig, sondern mehrdeutig (ambivalent)
verhalten. Auch die GréBe und Lage von
Winkeln spielt hierbei eine wichtige Rolle.
Fur die Voruntersuchung waren auBerdem
die Prinzipien der Gestaltwahrnehmung
grundlegend. Dabei galt dem noch immer
vernachlassigten Verhéltnis von Gestalt-
pradgnanz und Farbe besondere Aufmer-
kasamkeit. Das Pragnanzproblem wird in
den Kapiteln 5 und 6 im zweiten Teil des
Buches noch eingehend behandelt.
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1.5.16 Drei Modelle zur Formanalyse (1993)
Oben: Charaktermodell

Mitte: Verlaufsmodell Strecke/Kontur

Unten: Richtungs- u. Lagemodell



70

Im Analogiemodell der Farbe wurde
zunéchst versucht, vom Farbordnungs-
schema ausgehend, eine oder mehrere
Entwicklungsreihen aus Flachenfiguren
zu finden, die &hnlich generativ verknupft
sind wie die Farben im Farbtonkreis. Die
Konturwinkel sowie deren Lage erschie-
nen hierbei mafBgebend. Die als Farbe-
Form-Kontinuum | dargestellte Reihe aus
rein kristallinen Figuren (1.5.17) wirkt in
sich stimmiger als die alternative Reihe,
an der organische und kristalline Figuren
beteiligt sind (1.5.18). Durch Uberlagerung
der jeweils gegeniiberliegenden Figuren
wurde versucht, deren Gemeinsamkeiten
und Abweichungen zu erfassen (hier nicht
dargestellt). Dabei zeigt sich, daB der
Gegensatz manchmal nur aus einer Lage-
anderung (Drehung oder Drehspiegelung)
resultiert, sich aber auch in Formencharak-
tere und Flle (Flacheninhalt) duBern.

Es muss auch noch einmal auf die gro-
Be Ausdrucksvariation innerhalb nur
einer Grundfigur hingewiesen werden
(Abb.I.5.14). Durch unterschiedliche Bin-
nengliederung koénnen sich andere Inter-
pretationen ergeben. Wie die veranderbare
Ausdrucksskala im Antlitz des Menschen
wilrde auch jede neue Binnen-Konfigurati-
on den Ausdruck einer Flachenfigur veran-
dern und damit naturlich auch veranderte
Konnotationen zu Ausdruckswerten der
Farbe.

Zur weiteren Ausformung des AMC

Als Instrument zur weiteren Ausformung
des Analogiemodells wurde 1997 ein
Testverfahren zur Ermittlung von Assozi-
ationen und Préaferenzen entwickelt, das
ebenfalls im zweiten Teil des Buches vor-
gestellt wird. Mit seiner Hilfe lassen sich
zunachst Helligkeits- und Farbpréferenzen
erfassen und persoénliche ,Kontrastprofile
darstellen. Diese bieten Aussagen Uber
die ,Farbdisposition* und das jeweils ak-
tuell vorliegende ,Kontrastniveau. Dem
CDT liegt das Ordnungsschema des Ana-
logiemodells (AMC) zugrunde. Im Gegen-

satz zu anderen Testverfahren wird nicht
nur die Farbtonpréferenz ermittelt, sondern
auch ein komplexes Profil, das Auskunft
gibt Gber die aktuellen Intervall-, Akkord-,
Helligkeits- und Sattigungspraferenzen des
Probanden. Das Verfahren eignet sich zu
detaillierten Untersuchungen in der Kon-
trast- und Harmonieforschung, der Expe-
rimentellen Asthetik sowie als praktische
Analysemethode bei bestimmten farbge-
stalterischen Aufgaben.

Vorbereitet und beabsichtigt ist auch die
Ausweitung des Tests auf eine Erfassung
von Préferenzen fur Flachenfiguren (Form-
charaktere) sowie auf die phonetisch-visu-
elle Ebene, z.B. auf Farbkonnotationen zu
Vokalen und Diphthongen.

Wir kénnen die Welt der Farbe, insbe-
sondere den Zirkel der Farbténe, als ein
Gleichnis auffassen. Das Phanomen
Farbe kann sinnbildhaft auch fir all jene
Dimensionen und Qualitdten stehen, die
der Vielfalt unserer Sinneswahrnehmung
andersartig erwachsen. Hierzu z&hlen ne-
ben den vornehmlich visuell wahrnehmba-
ren Qualitaten Helligkeit, Textur, Form und
Lage ebenso Qualitdten der Bewegungs-.
Temperatur- und Tastempfindung, als
auch unserer Gehor-, Geruchs- und Ge-
schmackswahrnehmung. Was uns dabei
analog erscheint, sind vor allem aufféllige
strukturelle Ubereinstimmungen der Diffe-
renzierung und Ordnung ihrer Qualitaten.
In jeder Modalitdt und Empfindungsdimen-
sion ergeben sich geschlossene Systeme
von Variablen, welche durch das anteilig
wechselnde Verhéltnis von Identitdt und
Kontrast der Merkmale bestimmt sind.

So differenzieren sich Qualitaten stufenar-
tig in Entwicklungsreihen und verhalten sich
zueinander etwa wie GrofBeltern, Eltern,
Kinder und Enkel oder Freunde, Bekannte.
Fremde oder Feinde. In der Polaritat von Alt
und Jung oder Freund und Feind kommen
sowohl Spannweite und Vielfalt des jeweils
Ganzen zum Ausdruck, aber auch die

prinzipielle Verbundenheit und Einheit aller
Teile. Diese ahnlichen Strukturen, denen
wir begegnen, dirfen uns jedoch nicht zu
oberflachlichen Gleichsetzungen verfiih-
ren. Sehen und Héren etwa oder Farbe und
Ton sind nicht austauschbar, sondern not-
wendig verschiedenartige Sinnesleistun-
gen und -qualitaten, die sich bedingen und
im Sinne eines ,common sense" kooperativ
verhalten. In ihrer Art bilden sie aber stets
ein vollstdndiges Qualitatsspektrum, ein
~,Ganzes®, polarisierend und vermittelnd
aus. Der generative Algorithmus der Ver-
knipfung und die strukturelle Ordnung
sind das eigentlich Ubereinstimmende,
Austauschbare. Zum Versténdnis jener
strukturellen Analogien Ubernehmen die
simultaner Wahrnehmung, die ,intersenso-
riellen Dimensionen’, eine Lotsenrolle.

Als offenes System bedarf das Modell
weiterer Ausformung. Dazu kdnnte auch
das genannte Verfahren zur Ermittlung von
Konnotationen und Préferenzen beitragen.
So versteht sich das Analogiemodell der
Farbe als ein aufklarender Hintergrund,
auf dem Bildungs- und Wesenskréfte fur
uns deutlicher hervortreten. Obwohl es der
Ausformung und Anreicherung in manchen
Ebenen bedarf, kann es vielleicht aber
schon als Baustein eines imaginéaren Me-
tasystems wirken, eines Denkmodells der
Analogien, in dem Licht und Farbe sich als
zentrale, verbindende GréBen darstellen.
Das Modell soll unter anderem dazu beitra-
gen, dafB3 wir Farbe nicht nur als Phdnomen
in uns aufnehmen, sondern im Kontext von
Wahrnehmung und Gestaltung als Kraft
und wirkendes Zeichen.



1.5.15 Farbe-Form-Kontinuum | : Nur Kristalline Figuren (1993)

1.5.13 Farbe-Form-Kontinuum I : Kristalline mit organischen Figuren (1993)
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1.5.15 Klassifikation von Formmerkmalen (1993)
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1.5.14 Farbkonnotation zu Lage und Winkeln (1993)
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1.5.13 Figurative Darstellung der Ausdrucksqualititen
von Farben (Testergebnis nach Kobbert 1986)
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1.6.03 Polaritat als gegensétzliches,
dynamisches Einwirken

Literatur Bendin, E. (1994a) Uber Farbton-und
Helligkeitsverhaltnisse. Ansatze zu einer generativen
Grammatik der Farbe. In: Wiss. Z. Techn. Univers.
Dresden 43(1994),H.5, S. 43-47

Aus phdnomenologischen Unterschieden
der sog. Randfarben (Kantenspektren) wird
ableitend eine ,,Generative Grammatik der
Farbe“ entwickelt. Die anschauliche Me-
thode einer genotypischen Beschreibung
der Farben soll ein besseres Verstdndnis
ftir das Werden und den Zusammenhang
der Farben schaffen. Die generative
Grammatik der Farbe veranschaulicht die
Ausgangsbedingungen  unterschiedlicher
Farberscheinungen und zeigt dabei deut-
lich innewohnende mathematisch-kombi-
natorische GesetzméBigkeiten. Es wird ein
flichiges Modell vorgestellt, welches die
zwdlf chromatischen Elementarfélle dilfe-
renziert ausweist, ordnet und klassifiziert
sowie in Beziehung zueinander setzt (z. B.
gegenfarbig). Das Besondere jedes Falles
bzw. Paares wird dabei in analoger Weise
durch eine entsprechende Figuration bzw.
Konfiguration ausgedrtickt.

Die Phanomenologie der Farbe kennt nach
Rupprecht Matthaei neben Ausgepréagtheit
und Temperatur die Helligkeit als drittes,
gesichertes ,Attribut“ der Farbe (Matthaei
1933). Gemeint ist die Eigenhelligkeit der
Farbe, welche allerdings als eine niveau-
abhangige und durch Simultanstellung
bedingte, relative GréBe aufzufassen ist.
Fir das Verstandnis der Beziehungen von
Farbtondifferenzierung und Helligkeits-
eindriicken erscheint daher in erster Linie
eine phanomenologische Sicht geboten.
Nachfolgend werden vier grundlegende
Ansétze und Schritte zu einer generati-
ven Grammatik der Farbe vorgestellt Als
,generativ‘ wird etwas ,die Zeugung Betref-
fendes‘ bezeichnet und insofern stellt sich
zunéachst die Frage nach einem einfachen
Wirkprinzip und Algorithmus, der Differen-
zierungen und Mannigfaltigkeit schafft. Die
Natur bevorzugt Einfachheit und wir erken-
nen an vielen Sachverhalten, dafB3 bereits
aus der Polaritat eines einfachen bindren
Codes wie 0 und 1 oder + und - Mannigfal-
tigkeit erwachsen und komplexe Strukturen
hervorgehen kénnen.

1. In der Beantwortung der Frage nach
einer hinreichenden Reprasentation der
Farbgesamtheit durch eine bestimmte Art
und Anzahl von Farbténen liegt deshalb
der erste Ansatz. Jeder visuelle Wahrneh-
mung ist in ein gegensétzlich erscheinen-
des Verhdlinis eingespannt, in die stets
wirkende Polaritét von Licht und Finsternis.
Sie bewirkt die Differenzierung von Hell
und Dunkel und manifestiert sich in den
Extrempositionen Schwarz und Weif3 als
starksten Ausdruck jener Polaritdt. Die
Helligkeitsdifferenzierung erscheint uns
zunéchst eindimensional und begrenzt und
1aBt sich linear durch graduelle Aufhellun-
gen bzw. Verdunklungen oberhalb unserer
Wahrnehmungsschwelle stufen. Als Repréa-
sentant wird allgemein die empfindungsge-
manR gleichabsténdig gestufte ,Graureihe’
nach dem Weber-Fechnerschen Gesetz
angesehen, die Wilhelm Ostwald 1916 auf
dieser Grundlage als Erster strukturierte.

Die achromatischen Empfindungen bilden
den ,Grund‘, auf dem sich die chroma-
tischen wahrnehmungsméBig abheben.
Nach Goethes generativem Ansatz kdnnte
man aber auch sagen, daf3 sie sich an
diesem Grund und dessen Polaritat ent-
wickeln. Goethe hat dies bekanntlich an
vielen Naturerscheinungen untersucht und
zur Demonstration der Wirkprinzipien auch
die prismatischen Randfarben herange-
zogen. Darauf griindet sich auch die hier
vorzustellende generative Grammatik.

Wenn man zundchst aber, wie Young,
Helmholtz und Maxwell es einst getan
haben, alle chromatischen Empfindungen
aus der Farbe selbst durch Mischung her-
vorgehen lassen will, so gleicht dies auf
den ersten Blick einem zweiten Schritt,
der vor dem ersten getan wird. Doch ist
dies angesichts der Moéglichkeit, hierdurch
auch alle achromatischen Empfindungen
zu erzeugen, durchaus legitim. Wenn man
chromatische oder achromatische Emp-
findungen aus Grundfarben ableiten will,
s0 genligen dazu nicht zwei, sondern die
Mindestzahl ist drei, von denen keine durch



Mischung aus den beiden anderen ableit-
bar sein darf. Dies kann man sich leicht an
der Kreisgeometrie klarmachen. Eine in die
Kreisfigur eingeschriebene Fidche ist nur
durch mindestens 3 Punkte realisierbar,
denn 2 Punkte vermdgen nur eine Stre-
cke zu schaffen, einen Durchmesser oder
eine Sehne beispielsweise (Abb.l.6.04)..
Dadurch werden zwei grundlegende Préa-
missen zur Differenzierung der Farbge-
samtheit bereits anschaulich:

a) die Gegenfarben-Voraussetzung

b) die trichromatische Voraussetzung.

Die Kopplung beider Préamissen ergibt ein
Sechs-Farbton-Modell als elementarste
Reprasentation der Farbgesamtheit (Bild
1.6.04 c). Die dazu in Bild 1.6.05 unter a
dargestellten prinzipiellen Mischméglich-
keiten zeigen, dass nur der Mischvorgang
B eine chromatische Differenzierung her-
vorruft, aus dem sich zunachst drei Ge-
genfarben und je nach weiterer Mischung
entsprechende Zwischenténe bilden. Die
Vorgédnge A und C hingegen zielen auf
achromatische Werte, tragen also nicht
zur Farbtondifferenzierung bei. Neben
diesen Mischungen (unter b dargestellt)
ist auch der gegenlaufige Mischvorgang
von den relativ dunklen Ausgangsfarben
OR, VB und G zu den im Gegensatz dazu
aufgehellt wirkenden Farbténen Y, C und M
dargestellt (additives Dreieck).

Diese Logik wurde der generativen Gram-
matik in Form eines elementaren, gleich-
seitigen Farbendreiecks zugrunde gelegt
(Abb. 1.6.06). Das Dreieck weist als Eck-
punkte die Farbténe Gelb. Cyanblau und
Magentarot aus, deren mittlere Mischun-
gen die Farbténe Orangerot, Violettblau
und Griin ergeben. Bei weiterer Differen-
zierung bildet sich ein ,innerer Zirkel* aus.
Aus 6 gleichabstédndigen Durchmessern
des Umkreises hervorgehend, schlieB3t er
ein Sechseck ein. dessen Ecken die Orte
weiterer sechs Farbténe markieren, so daf3
aus der Durchdringung von Dreieck und
Kreis eine Struktur von 12 ausgezeich-
neten Orten entsteht (Seitenldnge a des
Dreiecks / Kreisradius r = a/3).

1.6.04 Kreisschema mit zwei und drei gleichabstandigen Orten / Elementares Modell der Differenzierung

1 1

2 4,23 =}richromo?ische
[=]
(Trichromaten)

1. 2", 3’ = Gegenfarbténe
1-1
2-2 = Gegenfarben-
2 3 3 3-¥ paare
a) 2 b) c) 1
1.6.05 Prinzipielle Mischvarianten
Schemata der Mischvarianten (A, B, C)
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M = Magerta (rof)
B~ VoRnsis 75
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subfroktives Drekck odditives Dreleck
1.6.06 Das elementare Farbendreieck des AMC 1.6.07 Das Helligkeitsmodell des AMC
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2. Neben der kombinatorisch-geometri-
schen Basis liegt der generativen Gram-
matik zweitens ein ph&nomenologischer
Vergleich der Farbton- und Helligkeits-
verhéltnisse zugrunde. Am Anfang steht
auch hier die Frage nach Art und Anzahl
der Farbtdne, diesmal jedoch zur hinrei-
chenden Reprasentation der elementaren
Empfindungsqualitdten sowie der grund-
legenden optischen Bildungen (z.B. Spek-
tren oder Polarisationserscheinungen). In
dieser Hinsicht zeichnen sich im Farbton-
Kontinuum zunachst bestimmte Farbténe
und Farbtonpaare gegeniber anderen aus,
Es sind dies Gelb, Rot, Blau und Griin als-
sogen. ,Grundempfindungen‘. Gabelt man
zwischen diese Vier mittige Empfindungen
ein, kdmen Orange, Violett, Blaugrin (bzw.
Grinblau) sowie Gelbgrin (bzw. Gringelb)
als Derivate, d.h. ambivalent erscheinende
Empfindungen hinzu.

Ahnlich wie die vier Grundempfindungen,
besitzen drei andere Farben einen bio-
psychologischen Hintergrund. Orangerot,
Violettblau und Griin gelten als sogen.
,Augenprimérfarben’, weil man sie mit der
Selektionsleistung der drei Rezeptorty-
pen (Zapfen) in Verbindung bringt, deren
Empfangsbereiche jenen drei Empfindun-
gen zugeordnet werden. Gewissermafen
bionisch aus diesen Vorgéngen abgeleitet
wurden die heutigen Basisfarben RGB fiir
TV, Monitore und LEDs. Allen gemeinsam
ist, dass ihr Zusammenwirken unter der
Bedingung eines dunklen Grundes (Dun-
kelraum) zu Aufhellungen flhrt.

In Umkehrung dieses Prinzips erreichten
drei helle Basisfarben ebenfalls technisch
besondere Bedeutung: Gelb, Magentarot
und Cyanblau, die Ausgangsfarben fir alle
Druck- und Kopiertechnologien, seit eini-
gen Jahrzehnten auch fir die Bestuckung
von Schulmalkéasten genutzt. Diese hellen
Basisfarben eignen sich zur Nutzung be-
sonders auf hellem Grund (Hellraum), da
sie In ihrer Mischung wie Filter wirken und
das Ergebnis verdunkeln.

1.6.08 Randfarben + Schema fir Kreis und Quadrat
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1.6.09 Die Randfarben im Dreieck des AMC

o TN

Die vier Randfarben

Besonders eindrucksvoll und in ihrer Er-
scheinung prégnant, wiederholbar und
nachhaltig kénnen aber die sogen. ,Rand-
farben’ (Kantenspektren) den Gesamt-
zusammenhang jener sechs Farben auf
hellem bzw. dunklem Grund veranschau-
lichen, wozu nur ein Prisma und entspre-
chende Vorlagen nétig sind. Hierbei zeigen
sich Gelb und Orangerot sowie Violettblau
und Cyanblau stets als paarige, pradgnante
Gruppen, mit denen infolge Uberlagerun-
gen auch die Erscheinungen Grin und
Magentarot (sowie durch Spiegelung auch
Blau und Orange) generativ in Verbindung
stehen.

Die derart ausgezeichneten Farbténe und
Paarungen ergeben insgesamt eine Grup-
pe von 12 Ténen, die eine hinreichende
Représentation der Farbmannigfaltigkeit
erwarten lassen. Die Gruppe kann der
beschriebenen Dreieck-Kreis-Struktur zu-
geordnet werden, die auf einem bipolaren
Grund in Gestalt eines schwarz-weil3-
geteilten Grundkreises liegt. Der geteilte
Grund veranschaulicht die Grundbedin-
gung der Wahrnehmungssituation, die als
Verhéltnis zwischen dem aktiven Auge und
der jeweiligen Beleuchtungssituation alter-
nativ besteht. Die beiden grundsétzlichen
Falle werden durch Schwarz und Weil re-
prasentiert. Anders ausgedrickt, der helle
Halbkreis veranschaulicht die Situation des
Hellraumes, der dunkle Halbkreis dagegen
die des Dunkelraumes. Im Hellraum schaut
das Auge auf einen hellen Grund, im Dun-
kelraum dagegen auf einen dunklen.

3. Der eigentliche Schliissel zum Verstand-
nis aber liegt in der phdnomenologischen
Untersuchung der Kantenspektren, insbe-
sondere in den hierbei charakteristischen
Intensitatsstufen von Verstarkung und
Abschwéchung in Abhangigkeit zum jewei-
ligen Helligkeitsniveau des Grundes, auf
dem die Randfarben gesehen werden. In
einem Schema zu Goethes Ableitung der
Kantenspektren hat Matthaei ,.... die Bilder
eines weifBen Quadrats gegeneinander
seitlich verschoben, um die Uberlage-



rungen deutlich zu machen®, von denen
Goethe in seiner Neben- und Doppelbild-
Theorie ausging (Matthaei 1971). Abb.
1.6.08 soll dies auf eine andere Weise
prinzipiell veranschaulichen, wobei hier
eine Gegenlaufigkeit der Bewegung sowie
eine Abdunklung (-) und Aufhellung (+) in
zwei Intensitatsstufen (1. und 2. Grades)
deutlich gemacht werden, wie sie auch
in der Abb. 1.6.07 schon veranschaulicht
wurde. Diese Bewegung erweist sich als
gegenlaufige Schaukelbewegung, wie wir
sie auch im Polaritdtsschema von Johann
Wilhelm Ritter finden (siehe Abb. 1.6.03)
Durch das ,,Vektorschema“ (Abb. 1.6.10)
wird die Differenzierung der vier elemen-
taren Randfarben aus jener Abhangigkeit
noch anschaulicher charakterisiert. Die mit
unterschiedlichen Vektoren dargestellten
zwei Intensitatsstufen der Polaritét bilden
vier elementare Falle der Helligkeitsdif-
ferenzierung und damit die spezifischen
Indikatoren der Farbtondifferenzierung.

Far den Vergleich der Farbton- und Hellig-
keitsverhéltnisse bilden zuné&chst die sechs
Basis-Farbténe des elementaren Dreiecks
den Ausgangspunkt. Im Basisschema
(Abb.1.6.11) sind die Unterschiede der Ei-
genhelligkeit von dunkel nach hell durch
die Rangfolgeziffern 1 bis 6 ausgedrickt.
BezugsgréBen hierfur sind die Grund-
Helligkeiten 0 = Schwarz und 7 = Weif3.
Bei der getroffenen Anordnung bilden ge-
geniberliegende Felder die Summe 7 und
als Mittelwert 3,5, d. h. ,mittleres Grau“. Die
Rangfolgenziffern stellen keine absoluten
Werte dar, sondern geben nur die Relati-
on der Reihenfolge der Helligkeitsstufung
zwischen 0 und 1 an (Abb. 1.6.12 a). Der
fortschreitenden Differenzierung durch
Mischung der benachbarten Basistone
entsprechen die ,rechnerischen Mischun-
gen“. Aus der Addition und Mittlung der
Rangfolgenziffern der benachbarten Aus-
gangsfarbtone folgt die Rangfolgenziffer
fur den jeweiligen Zwischenton, z.B. 2
(Griin) + 4 (Cyanblau) = 6, sowie 6 :2 =3
(Blaugrin).

1.6.10 Vektorschema des AMC

Auch fir diese Zwischenwerte bestatigt
sich die Regel: Summe der Gegenpaare =
7; arithm. Mittel = 3,5. Aus der Rangfolge
und den Mittelwerten ergibt sich der in
der Abb. 1.6.12 b dargestellte Zusammen-
hang mit aufféllig rhythmischer Struktur.

Die seitliche lineare Ordnung jener Hel-
ligkeiten nach der erarbeiteten Rangfolge
vermittelt durchaus den Eindruck eines
gleichabstandigen Kontinuums. ZUdem
zeigt sich eine Hierarchie der Gegenfar-
benpaare G-M in vertikaler Achsenstellung
und O-B in horizontaler Achsenstellung.

1.6.12 a + b: Fortschreitende Differenzierung des AMC

auptfarben mit ihren
fon zwischen 0 und 7

Helligkeitssstufen

Verdunklungen

1.6.11 Generatives Basisschema im Dreieck des AMC

Die sechs Paare erscheinen in symmet-
rischer Ordnung als Variablen einer kon-
stanten GroBe. Sie unterscheiden sich in
der ,Helligkeitsspannung“ stufenartig von-
einander, bleiben in der Summe bzw. dem
Mittel ihrer Helligkeiten aber ann&hernd
konstant. Die Helligkeiten komplementa-
rer Toéne verhalten sich dabei umgekehrt
proportional, ahnlich wie sich die ,,Hel-
ligkeitsspannung® eines Paares zu seiner
sFarbspannung“ verhalt. Hierdurch zeigt
sich deutlich, dass die Helligkeitsrhythmik
einer strengen, mehrschichtigen Gesetz-
lichkeit unterliegt.
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auf dunklem Grund Farb- auf hellem Grund
(additiv) erscheinung (subtraktiv)
e Verstarkung + Abschwachung - | Generative Grammatik
- (Aufhellung) (Verdunklung) der Farbtone
Grad |l l. l. II.  Grad
1 Y X, Klasse 1
einfach
2 C . X bestimmt
Stufe 1
3 x [or @ .
einseitiger
Ursprung
4 +X, VB . (entweder
additive oder
subtraktive
5 G . X X, : S Klasse 2 Aﬂteile)
zweifach
6 |OR » +* 0 m . bestimmt
VB | +X
7 OR » +x O X, | - Y Stufe 2
zweiseitiger
8 |ve » X, B . £ - C Ursprung
OR —» +X
9 7 | +><: R . Klasse 3
dreifach zu Stufe 1
10 BG . i: X, : ((;, heatimt einseitiger
Ursprung
X, - Y
1 YG X, x:: e
VB | +X,
12 M = X +X v .
+ Ll
Anteil ™ Summe ™ Anteil

1.6.13 Generative Grammatik: Klassen und Stufen



Aufhellungen

Helligkeitssstufen

Verdunklungen

1.6.14 1.6.15

1.6.14-17 Generative Grammatik: Generation der sechs Ausgangsfarben im Zwdlftonmodell

=X

G
Die Ausgangsfarben (4 + 2)

1.6.16 1.6.17

Die prismatischen Randfarben (4 + 2)
im Helligkeitskontext
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1.6.18 Der Farbenstern des AMC

Der im elementaren Farbdreieck liegende
Kreis enthdlt schlieBlich die 12 empfin-
dungsgemaB gleichabstandig gestuften
Farbténe, bezeichnet als ,vermittelter
Farbtonkreis“. Die Bezeichnung verweist
auf die ausgleichende Vermittlung der Ei-
genhelligkeit der sechs Basis-Farbténe des
entstandenen Zwdlftonkreises durch ,,Her-
anziehen“ der Eckténe Gelb (Y), Cyanblau
(C) und Magentarot (M) von aufBBen (Ab-
dunklung) bzw. der Mittelténe Violettblau
(VB), Grin (G) und Orangerot (OR) nach
auBen (Aufhellung). Abb. 1.6.20

In der Tabelle (Abb. .6.13) ist die kombina-
torische Verknlpfung der vier ausgezeich-
neten Falle zur chromatischen Differen-
zierung der zwolIf pradgnantesten Farbténe
aufgelistet. Die zuvor bereits angespro-
chene Hierarchie der Gegenfarbenpaare
wird auch in der Klassifikation deutlich. Im
Ergebnis finden wir fir das Zwdlftonmodell

1.5.19 Generative Grammatik: Die ,Farbgestalten‘ des AMC

drei Farbklassen nach Art der Bestimmung
(einfach, zweifach oder dreifach bestimmt)
sowie zwei Stufen nach Art des Ursprungs
(einseitiger und zweiseitiger Ursprungs,
bezogen auf den hellen bzw. dunklen
Grund).

Ausgehend von den auf dem Kreis lie-
genden Farbténen kénnen jeweils radial
nach auBen hellklare Abstufungen sowie
nach innen dunkelklare oder getriibte Ab-
stufungen nach Grau zugeordnet werden,
deren kreisférmige Erweiterungen jeweils
zu wertgleichen Farbkreisen abgestufter
Qualitat fuhren kénnen. Der Farbenstern
des AMC zeigt diesen Ansatz (Abb. .6.18).

SchlieBlich wird in Abb. 1.6.19 der Versuch
dargestellt, die zwélf aus dem Vektorsche-
ma resultierenden Falle und deren Paarun-
gen wie Noten oder Silben gleichnishaft in
Gestalten vorzufiihren.

Angesichts der eng verwandten, doch
aber hinreichend alternierenden, charak-
teristischen ,Farbgestalten kann man mit
Recht von einer ,Generativen Grammatik
der Farbe® zu sprechen. Die spiegelsym-
metrischen Verhaltnisse der Farbgestalten
verweisen auf den bereits vorgetragenen
mdglichen Zusammenhang von Schwin-
gungsmustern und Farbtondifferenzierung.
Dazu veranlassen uns auch die strukturel-
len Analogien zu den Konfigurationen zu-
sammengesetzter Schwingungen. Sowohl
gleichgerichtete als auch senkrecht auf-
einander stehende Schwingungen zeigen
generativ verbundene Gestalten (stehende
Wellen, Sagezahnschwingungen, Lissa-
jous-Figuren), denen die ,Farbgestalten’
des Analogie-Modells sehr nahe kommen.



1.6.20 Generative Grammatik: Der ,vermittelte‘ Farbtonkreis des AMC
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Zu Goethes Farbkreis
als Ausdruck der Farbgenese
aus Licht und Finsternis

Eine Erganzung

und Anschauungshilfe

zur generativen Grammatik
des Analogiemodells (AMC)
siehe S. 74 - 81

216

Eckhard Bendin, Zur Farbenlehre.
Studienausgabe 2014

stufenartige
Aufhellung (+)

1.6.25/26 Vektorschema des Analogiemodells

(KA Vp 7l 7u Polaritit, Tribe, Urphdnomen und Steigerung

Finsternis

LPEHE

Urphdanomen am
Opal-Medaillon
strow

1.6.24 Schema zu Aufhellung und Verdunklung

1.6.23
Prismatische Randfarben
an Hell-Dunkel Grenzen

Hirlbghefsawiufon

Waraniiun g

~ 1.6.27 Die prismatischen Randfarnben im AMC



Aufhellungsschritte (+) auf dunklem Grund

217

Verdunklungsschtritte (-) auf hellem Grund

L6528 Zur generaiven Grarmratik: Helligheits und Farbgeness in Goethes Farblreis in der Polaritdt von Licht und Finsternis



1.6.28 ,....zum Schauen bestellt* Hommage an Goethe (Bendin 1987)




1.6.29 Spektrale Graphen Il (Bendin 1987/2006)
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