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1. Voriiberlegungen

Es mag sich eigenartig anhoren, aber es ist immer
noch umstritten, was die Farbe eigentlich ist. Es gibt
(in Wissenschaft und Kunst, das kommt erschwerend
dazu) sehr unterschiedliche Farbtheorien und Farb-
systeme. Unklar ist, ob es Grundfarben gibt, und
wenn ja, wie viele. Unklar ist der Einfluss der Spra-
che auf verschiedene Farbensysteme und auf die
Wahmehmung; usw.

In der physikalischen Theorie der Farben unterschei-
det man drei Variablen, die die Farben kennzeich-
nen:

(1) die Farbart ("Reflexionswellenldnge"), darstell-
bar als eine jeweils bestimmte Wellenldnge des opti-
schen Spektrums;

(2) die Helligkeit ("Reflexionsintensitit"), darstell-
bar als das Mass der Reflexion;

(3) die Sdttigung, verstanden als das Mass der Bezie-
hung zwischen dominanten Wellenldngen und ande-
ren reflektierten Wellenlédngen; hundertprozentige
Sattigung einer Farbe liegt vor, wenn nur eine einzi-
ge Wellenlidnge reflektiert wird.

Aus dem Gesagten folgt, dass Schwarz, Grau und
Weiss keine "Séttigung" haben kénnen, weil sie aus
Licht verschiedener Wellenldnge zusammengesetzt
sind. Ob man Grau, Schwarz und Weiss, die manch-
mal auch als "unbunte Reihe" bezeichnet werden,
den Farben zurechnen kann oder nicht, ist umstrit-
ten. Physikalisch haben sie einen eigenen Status; es
diirfte aber evident sein, dass sie in die Farborgani-
sation eines Filmes miteingehen (wenn Weiss als si-
gnifikante Farbe der Unschuld einem Rot als Indika-
tor sexueller Erregtheit opponiert).

Unter soliden Farben versteht man relativ grosse,
autonome Farbflachen, die nur eine einzige Farbe
zeigen. Eine Farbe ist brillant, wenn sie sehr hell
und stark geséttigt ist. Wirft man einen Blick auf den
Film, sieht man schnell, dass hochbrillante, solide
Farben selten verwendet werden, dass diese Farben
auch in unserer Umwelt relativ selten vorkommen,
dass sie aber in Werbe- und Industriefilmen sehr
héufig eingesetzt werden.

Die verschiedenen Harmoniesysteme, die zur Syste-
matisierung der Farbenvielfalt vorgeschlagen wur-
den, gehen alle davon aus, dass die Farben auf ein
jeweils spezifisches Mischungsverhéltnis von Pri-
mdr- oder Grundfarben zuriickgefiihrt werden kon-
nen. Eine Primérfarbe selbst ist nicht durch Mi-
schung anderer Farben herstellbar. Rot, Blau und
Gelb sind oft als Primérfarben angesehen, das
Mischbild des Fernsehens arbeitet mit den Grundfar-



ben Rot, Griin und Blau, subtraktive Farbverfahren
operieren meist mit den Grundfarben Gelb, Purpur
und Blaugriin (zu den Verfahren vgl. Koshofer 1988,
140ff; zu den dsthetischen Farbenlehren von Goethe
und Runge sowie zu dem aus vier Farben entwickel-
ten Farbenkreis von Ostwald vgl. Mehnert 1974,
271%).

2. Farbensignifikation

Nach Kindem (1977, 78) spricht man von color si-
gnification dann, wenn eine Farbe, ein Farbobjekt
oder eine Farbflache fiir die Konstitution und Spezi-
fizierung eines Zeichens zentral oder wesentlich ist.
Man kann iiberpriifen, ob eine Farbe signifikativ ge-
braucht wird, indem man die Farbe in einem Experi-
ment (das kann auch ein Gedankenexperiment sein)
verandert: Fiihrt die Substitution einer Farbe oder ei-
nes Farbwertes dazu, dass sich das Zeichen verin-
dert, zu einem anderen Zeichen wird oder seinen
Zeichencharakter verliert - dann hat man es mit
Farbsignifikation zu tun.

2.1 Ikonismus

Natiirlich setzt Farbsignifikation auf einem sehr nie-
drigen Niveau ein und hat schon unter dem Aspekt
der ikonischen Reprdsentation eine erste Auspra-
gung. Die Abbildungsfunktion, in der auch Farben
stehen konnen, ist nicht trivial und nicht immer ge-
geben, sondern es gibt filmische Experimente, die
genau diese Relation hintergehen und mit Farben un-
abhéngig von der "Représentation"” arbeiten.

Fiir das "normale" Filmbild, fiir die "normale" Ein-
stellung ist aber "Farbigkeit" eine elementare Gege-
benheit des filmischen Abbildens - weil die Farbig-
keit der Dinge essentielles Merkmal der Wahrneh-
mungswelt ist. Gerade in der Korrespondenz ihrer
Farbigkeit sind Film und Realitét aufeinander bezo-
gen. "One of the most important of the surface cha-
racteristics of film, as of reality, is colour," kann
man bei Stephenson und Debrix (1976, 177) lesen.
Die Farbe gehort zum Erscheinungsbild der dusseren
Realitit; sie ist nicht substituierbar.

2.1.1 Farbobjekte

Wenn sich nun der Film der Farbe bedient, bedient
er sich zugleich eines anderen Prinzips der dusseren
Realitdt: der isolierten Gegensténde. Farbe kann nur
am Farbobjekt auftreten, soll das heissen. Wenn Far-

bobjekte abgebildet werden, werden sie emphatisch
reprisentiert (nach einer Uberlegung John Deweys).
Farben in Abbildung sind gegeniiber den Verhalt-
nissen der Realitdt auf Prdgnanz organisiert und al-
lein darum schon dem Abgebildeten gegeniiber un-
dhnlich. Aber das nur am Rande.

Moglicherweise kdnnen Farbobjekte aufgrund ihrer
Farbigkeit signifikativ eingesetzt werden. Dement-
sprechend muss unterschieden werden zwischen Far-
bobjekten in signifikativem Gebrauch und als Ele-
menten des normalen abgebildeten Handlungs-
raumes. Ein Objekt, das farbig ist, umfasst nicht un-
bedingt auch signifikative Aspekte. Wird es signifi-
kativ gebraucht, muss es sich zum einen vom En-
semble der Farben anderer Farbobjekte abheben;
zum anderen steht es damit natiirlich auch in Oppo-
sition zu anderen Farbungen des gleichen Objekts.

2.1.2 Gleichheiten und Verschiedenheiten

Entsprechend diesen Uberlegungen sind die beiden
Momente der Alternation und der Repetition fur das
Vorkommen von Farbzeichen entscheidend. Wech-
selt ein Farbobjekt seine Farbe, wird ein Unterschied
angezeigt; wird eine Farbe am gleichen oder am an-
deren Objekt repetiert, driicken sich darin Uberein-
stimmungen und Zusammenhénge aus (so auch Kin-
dem 1977, 81-82). Rudolf Arnheim, der schon 1935
einen Aufsatz zu den strukturen des Gebrauchs der
Farben im Film schrieb, hielt die Herstellung von
Beziehungen fiir die wesentliche Aufgabe der Farb-
Strategie eines Films: Gleichheit von Farben stelle
gleichformige Farbfldchen (wie den Himmel) her,
driicke die Inhaltsdhnlichkeit mehrerer Gegenstinde
aus oder bewirke, dass Gegenstidnde ineinander ver-
schmelzen; Kontrast diene dazu, einen Gegenstand
vom anderen abzuheben oder Unterteilungen inner-
halb eines Gegenstandes zu machen; und die Ver-
wandtschaft von Farben schliesslich diene dazu, un-
terschiedliche Schattierungen innerhalb eines Ge-
genstandes hervorzuheben bzw. dazu, zwei Gegen-
stinde voneinander zu trennen, ohne sie in klaren
Kontrast zu riicken und ohne eine allzu grosse Ahn-
lichkeit auszudriicken.

2.1.3 Unéhnlichkeit
In der Abbildung wird der farbigen Realitét ein

Farb-Bild zugeordnet, das dem Wahrnehmungsein-
druck mehr oder weniger éhnlich sein kann.



Will sagen, dass die Relation zwischen Urbild und
Bild systematisch gestort oder verzerrt werden kann;
die Farben auf dem Film konnen denen vorm Film
dhnlich sein oder auch nicht. Die Technicolor-Farben
beziehen einen Teil ihrer dsthetischen Mdglichkeiten
gerade aus der Tatsache, dass sie dem Abgebildeten
undhnlich sind. Es ist mehrfach darauf hingewiesen
worden, dass in allen Farbsystemen die Farben des
filmischen Bildes nicht mit denen der abgebildeten
Realitét {ibereinstimmen: ein allzu komplizierter Zu-
ordnungs- und Verarbeitungsprozess steht zwischen
"object colors and print colors" (Johnson 1966, 7;
vgl. Dreyer 1973, 170; Stephenson & Debrix 1976,
181).

Diesem folgend muss allein das Verhéltnis von Ur-
bild und Abbild als eine erste Stufe der Farbsignifi-
kation angesehen werden: einem farbigen Urbild
wird ein farbiges Bild zugeordnet. Man hat es hier
auf den ersten Blick mit einer mechanischen Zuord-
nungsfunktion zu tun, so dass das Abbild jedenfalls
als ikonische Reprdsentation des Urbilds aufgefasst
werden kann.

Es sei aber vor allzu naheliegenden Ikonismus-An-
nahmen gewarnt; so ist das konventionellerweise
"Nacht" anzeigende "Blau" durchaus nicht ikoni-
sches Abbild von Nacht, sondern eine Symbolisie-
rung derselben. Erinnert sei auch an die verschiede-
nen Techniken der Einfarbung eigentlich nicht farbi-
ger Bilder z.B. aus der Sonargrafie oder der Ront-
genfotografie: "Farbe" wird diesen Bildern aufgrund
eines Grauwertes zugeordnet, nicht aufgrund einer
Beschaffenheit des Urbildes; die Farbigkeit des Bil-
des dient der besseren Unterscheidbarkeit, Erkenn-
barkeit und Prozessierbarkeit des Bildes, nicht der
Représentation. Im folgenden werden derartige Bild-
formen aber nicht beachtet, sondern es wird ausge-
gangen von dem "normalen" Abbildungsverhéltnis,
in dem ein photographisches Bild steht.

Fiir diese Bilder wird "Représentation" als eine basa-
le signifikative Funktion angenommen. Auf dieser
ersten Stufe des chromatischen Ikonismus bauen nun
andere Formen und Strategien der Farbsignifikation
auf, die zum einen mit der Signifikanz isolierter Ob-
jekte zu tun hat, andererseits mit den Verfahren der
Textbildung.

2.2 Hohere signifikative Stufen

Neben dieser elementaren Abbildungsfunktion, die
ich als eine Art von "signifikativer Grundstufe" be-
stimmt habe, konnen Farben in verschiedene andere
Formen der Signifikation eingebunden sein. Nach ei-
ner heuristischen Gliederung kann man drei qualita-
tiv unterschiedliche Formen von Signifikation fest-
machen.

2.2.1 Farben in Ausdrucksfunktion

Farben sind filmische Mittel. Sie gehdren dem Aus-
drucksbereich an. Sie sind Mittel dazu, einen Gegen-
stand in Rede auszudriicken. Der Gegenstand in
Rede und seine Artikulation in der filmischen Rede
regieren den Einsatz der Mittel. Eisenstein verstand
die Farbe als ein Element der filmischen Dramatur-
gie im weitesten Sinne (z.B. 1970, 123). Die Farben
sollten sich in die organische Einheit des Kunst-
werks einfiigen (1970, 118f), so dass der Gesamttext
als ein harmonisches Ausdrucks- oder Mitteilungs-
ganzes auch von den verwendeten Farben unterstiitzt
werde. In Eisensteins Auffassung stellt sich "Film"
dar als ein Ensemble von Mitteln des Ausdrucks -
neben den Farben zdhlen dazu der Ton, die Land-
schaft, die Musik, die Kadrierung und die Schau-
spielerfiihrung usw. -, die vom Regisseur in einem
einzelnen Film "orchestriert"” werden, so dass alle
Mittel helfen, das auszudriicken, was ausgedriickt
werden soll.

Diesem folgend, miissen die Farben als eine Funkti-
on des Inhalts analysiert werden; sie indizieren und
instantiieren Artikulationen und Strukturen des Tex-
tes. Darum miissen die Elemente des Textes unter-
sucht werden mit Blick darauf, wie die Farben mit
ihnen korrespondieren. Darauf wird zuriickzu-
kommen sein.

Festgehalten sei, dass in dieser Funktion als Mittel
des filmischen Ausdrucks den Farben keine eigen-
standige semantische Potenz zuerkannt wird, son-
dern dass ihre Eigenschaften in der {ibergeordneten
Ganzheit des Textes funktionalisiert werden.

2.2.2 Emotiv-affektive Assoziativitit

Eine der wirklich populédren Vorstellungen von der
Bedeutung der Farben ist ihre Gleichsetzung mit ge-
wissen emotionalen und affektiven Erlebnisqualita-
ten. Das kann so weit gehen, dass die Farbwahrneh-



mung zu den primdren humanen Instinkten gestellt
wird, weil sich in der emotiven Bedeutung der Far-
ben stammesgeschichtliche Erfahrungen ausdriickten
(so z.B. bei Mamoulian 1960, 70-71). Zwar ist heute
relativ klar, dass die Zuordnung von Farben zu af-
fektiven Qualitéten gelernt ist und auch kulturell va-
riiert (Berens 1982, 214f), doch ist die emotiv-affek-
tive Assoziativitdit der Farben ein Fakt, der auch im
dramaturgischen Gebrauch von Farben im Film eine
Rolle spielt. Eine Ubersicht bei Berens (1982, 222)
zeigt "allgemeine und sinnesbeziigliche Farbassozia-
tionen" im Uberblick:

I = Beeinflussung von Anmutungsqualitdten (allgemeine
Assoziationen)

II = Auslésung von Objekteigenschaften (sinnesbeziigli-
che Assoziationen)

ROT

I: aktiv, erregend, herausfordernd, herrisch, fr6h-
lich, méchtig

1I: heiss, laut, voll, stark, siiss, fest

ORANGE

I: herzhaft, leuchtend, lebendig, freudig, heiter

1I: warm, satt, nah, glimmend, trocken, miirbe

GELB

I: hell, klar, frei, bewegt

1I: sehr leicht, glatt, sauer

GRUN

I: beruhigend, erfrischend, knospend,

gelassen, friedlich

I kiihl, saftig, feucht, sauer, giftig, jung, frisch

BLAU

I: passiv, zuriickgezogen, sicher, friedlich

1I: kalt, nass, glatt, fern, leise, voll, stark, tief, gross

VIOLETT

I: wiirdevoll, diister, zwielichtig, ungliicklich

1I: samtig, narkotisch duftend, faulig-siiss, Moll-
klang

Es diirfte deutlich sein, dass in filmischen Nutzun-
gen der Farbe auch die Assoziativitit der Farben ge-
nutzt wird. Insbesondere die beiden Affekt-Dimen-
sionen Spannung (Tension) und Temperatur spielen
dabei wohl eine Rolle. Rot ist eine Farbe, die die
Skalenwerte "hohe Tension" und "hohe Temperatur"
signalisiert, so dass sie in beiden Dimensionen in
klarer Opposition zu Blau steht (Sharits 1966, 251).

Dieses Assoziationsprinzip bedingt auch, dass Rot
als Farbe grosster Warme angesehen ist und nicht
Weiss, wie es in Wirklichkeit ist (Behrens 1982,
215).

Die hohe Tension von Rot bedingt das hohe Mass an
Aufmerksamkeit, das rote Objekte oder Farbflachen
auf sich ziehen (die natiirlich vom Kontext klar ab-
gegrenzt sein miissen). Erinnert sei an die Signalwir-
kung der roten Mintel in Nicholas Roegs Don't
Look Now (1972), erinnert sei an Brian de Palmas
Carrie (1976) und den abundanten Gebrauch von
Rot in der zweiten Hilfte des Films, erinnert sei
schliesslich an die pathologische Fixierung der Hel-
din auf die Farbe Rot in Hitchcocks Marnie (1964).

Tension und Temperatur sind allerdings affektive
Assoziationen zu den Farben, die nicht kontextlos
stehen. Umgekehrt: es darf angenommen werden,
dass die affektiv-emotive "Bedeutung" von Farben
in jeweiligen Kontexten - in verschiedenen narrati-
ven, szenischen, interaktiven etc. Umgebungen, an
verschiedene Objekten etc. - erheblich varriieren
kann bis zum Unerheblichwerden des oft absolut ge-
setzten Emotivitatswertes (dhnlich Stephenson &
Debrix 1976, 187; Behrens 1982, 221). So kann Rot
vor einem normal-gemischtfarbigen Hintergrund als
Signalfarbe stehen, als "Farbe des Blutes" (Eisen-
stein 1975, 191), als "Wérme" représentierender Pol
der schematischen Farbenopposition Blau-Rot (Sha-
rits 1966, 25f1), als symbolische Farbe etc.

Ich gehe davon aus, dass die Anmutungsqualitdten
der Farben keinen eigensténdigen semiotischen Sta-
tus haben, also auch nicht "rein" kommuniziert wer-
den konnen, sondern nur in Kombination mit ande-
ren Funktionen der Farben im Film auftreten kon-
nen. Dabei muss wiederum der affektiv-emotive To-
nus einer Farbe kompatibel sein zu der textsemanti-
schen Rolle des Objekts, an dem sie auftritt. Damit
kehrt sich das Bedeutungsverhéltnis der Anmutungs-
qualitdten der Farben um: denn die anmutende Qua-
litdt wird aus einem Zustand des Textes abgeleitet
(und kann dann mit der realisierenden Farbe identifi-
ziert oder integriert werden) und nicht aus der pra-
sentierten Farbe. Das bedeutet, dass die Bedrohlich-
keit der roten Méntel in Don't Look Now aus der
Narration abgeleitet wird und dass die farbige Ge-
staltung die ibermissige narrative Relevanz dieser
Farbobjekte auch optisch ausdriickt.



2.2.3 Symbolische Funktionen

Unter der Symbolfunktion von Farben sei hier ver-
standen die Tatsache, dass Farben oder besondere
Farbobjekte als Symbole Geltung besitzen konnen
und als solche auch im filmischen Text signifizie-
rend gebraucht werden. Diese Symbole und Symbo-
lismen konnen (1) auch ausserhalb des Films gelten,
sie konnen (2) genre- oder medientypisch konventio-
nalisiert sein oder (3) erst im besonderen Text kon-
stituiert werden.

Einige Beispiele: Rot gilt konventionellerweise als
Farbe der Revolution; in der Schlussszene von Niko-
lai Ekks Farbfilm Grunja Kornakova (1936)
"schwenkt die Heldin aus dem Turm ein weisses
Tuch als Signal. Aber sie wird verwundet, und das
weisse Tuch wird durch ihr Blut zur roten Fahne.
Gerade dies entscheidet den weiteren Gang des Ge-
schehens: Die Arbeiter der Fabrik sehen die rote
Fahne vom Turm wehen" (Balazs 1972, 227). Kon-
ventionellerweise gilt es als ein Indiz fiir sexuelle
Aktivitat, Attraktivitit und Bereitschaft, wenn eine
Frau sich in brillantes, gesittigtes Rot hiillt (Sharits
1966, 27f) - man denke an The Woman in Red (1984,
Gene Wilder) ebenso wie an Marilyn Monroes be-
rithmtes rotes Kleid in How to Marry a Millionaire
(1953); und erinnert sei schliesslich daran, dass das
Doppelmotiv der 'femme fatale' in Rot und der 'fem-
me fragile' in Weiss eines der Standardmotive des
Melodrams ist.

Weiss als Farbe der Unschuld opponiert Rot als ei-
nem Indikator von Aktivitit. Ein friihes Opposi-
tionsschema des Western opponiert weisse Gute mit
schwarzen Bosen; auch in Fritz Langs Der Tiger von
Eschnapur (1960) wird das Gute vor allem Weiss
angezeigt, wogegen die Farben des Bosen intensiv,
hochgradig gesittigt und vielfdltig sind (Durgnat
1968, 61). Eisenstein spricht von Weiss als "the co-
lour of joy and of new forms of management" (1970,
117), wogegen Agnés Varda Weiss als Farbe des To-
des auffasst (Varda 1988, 16), dhnlich dem Gebrauch
von Weiss als einer Farbe von Trauer und Tod in
Lucchino Viscontis Morte a Venezia (1970).

2.3 Zusammenfassung

Mit Blick auf die verschiedenen Formen der Signifi-
kation, in denen Farbe im Film verwendet wird,
wurde unterschieden: ein elementarer und funda-
mentaler chromatischer Ikonismus, der das filmisch-

fotografische Bild mit einem Urbild verbindet. Auf
diesem Ikonismus aufbauend, zum Teil unabhingig
von ihm wurden drei Typen der Farbensignifikation
unterschieden: (1) Farbe als Mittel der Oberflichen-
vertextung und somit als eine der textuellen Aus-
drucksfunktionen; (2) Farbe als Trdger von emotiv-
affektiven Anmutungsqualitditen vor allem in den Di-
mensionen der Temperatur und der Tension; (3) Far-
bensymbole und -symbolismen schliesslich, wobei
die wenigen Beispiele schon zeigen, dass die seman-
tischen Aspekte des Farbengebrauchs im Film hoch-
gradig konventionell und kontextabhéngig sind.

3. Textuelle Funktionen
3.1 Farbmodalitaten

Ausgehend vom Tragermaterial des Films sind min-
dest vier Farbmodalititen zu unterscheiden, die ein-
zeln oder zusammen gebraucht werden konnen. Die
verschiedenen Farbmodalititen sind rein material
begriindet, man hat es mit verschiedenen Rohfilm-
materialien bzw. chemischen Prozessen der Ent-
wicklung zu tun: (1) das eigentliche Farbfilmmateri-
al, (2) das Schwarzweissfilmmaterial sowie (3) mo-
nochrom eingefarbtes Schwarzweissmaterial und (4)
farbbearbeitetes Material. Das innere Verhéltnis die-
ser Modalitdten scheint dominiert zu sein von der
An- oder Abwesenheit von Farbe: ein Filmstiick ist
primdr farbig (Anwesenheit der Farben) oder
schwarzweiss (Abwesenheit der Farben). Demge-
geniiber ist schon die monochrome Einfarbung eine
sekunddre oder abgeleitete Farbmodalitdt: es diirfte
auch in der "naiven" Wahrnehmung derartiger Film-
stiicke klar sein, dass hier zunéchst "Farbigkeit" ent-
zogen und dann eine "Féarbung" hinzugefiigt wurde.
Auch die Farbbearbeitung ist erkennbar abgeleitet
aus einer normalen Farbabbildung, die sich an der
Ahnlichkeit von des Wahrnehmungseindrucks von
Bild und Urbild bemisst.

Normalerweise wird ein Film in einer bestimmten
Farbmodalitdt gehalten; man hat es also mit einem
Schwarzweissfilm, einem Farbfilm etc. zu tun. Es
gibt aber diverse Verwendungen mehrerer Farbmodi
in einem einzigen Text.

Eine genauere Besichtigung der Beispiele zeigt
schnell, dass das Verhiltnis der Farben zu Schwarz-
weiss-Film und zu den abgeleiteten Farbmodi fast
immer differentiell ist: ein schwarzweisses, mono-
chromes oder farbbearbeitetes Filmstiick steht gegen
die umgebenden Farbfilmstiicke (bzw. vice versa).



Der Wechsel des Farbmodus ist immer signifikant;
er dient dazu, textsemantische Gliederungen und Be-
zugsgrossen anzuzeigen oder auszudriicken.

Auf Beispiele verzichte ich hier aus Zeitgriinden;
stellt man sich einige vor Augen, so zeigt sich, dass
der Wechsel einer Farbmodalitdt meist in Koordina-
tion mit einer textuellen Konstruktion vorgenommen
wird. Eingebettete Texte wie Trdume, Tagtraume,
Erinnerungen, Erzdhlungen usw. kénnen durch
Wechsel des Farbmodus vom einbettenden Text ab-
gehoben werden; modal verschiedene Handlungs-
raume (Phantasie und Realitit, Himmel und Erde
etc.) konnen durch ihnen zugeordnete Farbmoda-
litaten gegeneinander gestellt werden; etc. Der
Wechsel der Farbmodalitét dient der Indikation tex-
tuell relevanter Ubergénge und Kontrapositionen.
Dem Kontrast der Farbmodalititen des Ausdrucks-
bereichs korrespondiert eine textuelle Gliederung in-
haltlicher Art.

3.2 Vorzugsfarben und Farbschemata

Uber diese Farbmodalititen hinaus kann man einzel-
ne Filme unter Umstidnden als Instantiationen eines
Farbschemas auffassen bzw. ihnen eine dominieren-
de Vorzugsfarbe zuerkennen.

3.2.1 Vorzugsfarben

Zunichst zu letzterem. Unter einer Vorzugsfarbe soll
hier verstanden werden das Ensemble von Farben
oder Farbtonen, die in einem Film als dominante
Farben wirken (&hnlich Stephenson & Debrix 1976,
182; sie sprechen von "colour merging" oder von
"dominant note"). Darunter soll auch verstanden
werden die allgemeine Tendenz der Farbgebung -
etwa, wenn in Moby Dick (1956, John Huston) die
Farbsittigung insgesamt zuriickgenommen er-
scheint, oder wenn wie in Senso (1954, Lucchino
Visconti) der gesamte Film einer "Grundténung" un-
terworfen wurde.

Vorzugsfarben sind insofern auch fiir die filmische
Dramaturgie von bedeutendem Interesse, als sie (a)
die filmische Ausdruckssubstanz vereinheitlichen
und damit unter einen bestimmten dominierenden
visuellen Stil zwingen, der wiederum Anmutungs-
qualitdten der Farben ausnutzen kann; wenn man
z.B. an die dominierenden Braun-Gelb-To6ne in
Woody Allens September (1987) denkt, korrespon-
diert der melancholischen Handlung eine Farbigkeit,

die diesen affektiven Grundtonus unterstreicht und
unterstiitzt; das dominierende Rotgold des "Indian
Summer" in Hitchcocks The Trouble With Harry
(1955) dagegen kontrastiert dem grotesken Gesche-
hen und stellt das Ganze in eine bestéindige ironische
Gespanntheit. Vorzugsfarben sind des weiteren von
Interesse, als sie (b) die Grundlage fiir ganze Farb-
dramaturgien sein konnen; so ist die Entséttigung
der Farben und ihre blaue Durchténung in Ben Ver-
bongs Het Meisje met het rode Haar (1981) die Vor-
aussetzung dafiir, dass der Rotschopf der Protagonis-
tin ganz besonders als Figur vom Grund abgehoben
werden kann.

3.2.2 Farbschemata

Unter einem Farbschema soll hier verstanden wer-
den jede Struktur, die Farben oder Farbmodi oder
Farbeigenschaften zusammenfasst, definiert und als
Ausdrucksfunktion eines Textes qualifiziert. Ein
Farbschema kann sich auf die Gesamtdramaturgie
der Farben eines Films beziehen, kann aber auch nur
fiir eine einzige textuelle Bezugsgrdsse (wie z.B. die
Protagonisten oder die Handlungsrdaume) gelten. Es
kann eine einzige Einstellung, eine Szene oder Se-
quenz oder den gesamten Film regieren.

Farbmodus und Farbschema fallen also ebensowenig
zusammen wie Vorzugsfarbe und Farbschema: Ein
einziger beherrschender Farbmodus bildet zugleich
das Farbschema; ein Farbmodus, dem ein einzelnes
Farbobjekt kontrastiert, bildet zusammen mit der
kontrastierenden Farbe das Farbschema. Nur die Ge-
samtstruktur, die die Ausdrucksfunktion der Farbe
konstituiert, wird als Farbschema verstanden.

3.2.2.1 Synoptische und progressive Farbschema-
ta

Farbschemata kdnnen wiederum einerseits unter-
schieden werden in synoptische und progressive
Farbschemata, andererseits in interpretierte und
nichtinterpretierte Farbschemata. Zunachst zu erste-
rer Unterscheidung: Progressive Schemata unter-
scheiden sich von synoptischen darin, dass sie einen
Unterschied ausdriicken zwischen Anfangs- und
Endzustand. Wenn Eisensteins Film iiber die Pest
farbdramaturgisch so gestaltet sein sollte, dass vom
Modus der "Farbigkeit" oder sogar "Buntheit" auf
fast filmisch-strenges Schwarzweiss liberzugehen sei
(Eisenstein 1975, 190), dann hat man es mit einem
progressiven Farbschema zu tun. Erinnert sei an die



beriihmte Szene in Rouben Mamoulians Becky
Sharp (1936), in der der Spannungsbogen der Far-
ben wichtiger war als die Logik der Handlung: Ob-
wohl die Soldaten als erste aus dem Palast hétten
ausriicken miissen, als die Nachricht vom Heran-
marsch Napoleons das Fest Wellingtons erreicht, zie-
hen sie hier als letzte aus dem Saal - sie tragen rote
Uniformen, und ihr frither Exodus hétte eine Art
chromatische Antiklimax bedeutet.

Ist kein Ubergang von einem Anfangs- in einen End-
zustand gegeben, sondern dient z.B. ein Farbkontrast
oder eine Farbopposition dazu, gegnerische Parteien
auch farblich zu kennzeichnen, dann liegt ein synop-
tisches Farbschema vor. Oft findet man solche Farb-
schemata in Genrefilmen: In Condorman (1980,
Charles Jarrot) ist Gelb die Farbe Condormans, wo-
gegen seine russischen Gegenspieler in Schwarz auf-
treten; in Tron (1981, Steven Lisberger) tragen die
Bosen rote, die Guten blaue "Leuchtndhte" auf der
Kleidung; usw.

Farbschemata konnen sehr kompliziert sein und
nicht allein Farben in ein schematisches Verhéltnis
zueinander setzen, sondern auch einzelne Eigen-
schaften von Farben organisieren, Farbgruppen in
ein Verhiltnis zueinander setzen usw. So nennt Kin-
dem (1977, 82) fiir John Fords The Searchers (1956)
zwei farbliche Dimensionen, die fiir die Farbdrama-
turgie des Films zentral seien - (1) Farbharmonie ste-
he gegen -disharmonie, und (2) kalte Farben oppo-
nierten warmen Farben. Diese beiden Kontrast-Ska-
len wiederum werden im Verlauf des Films in weite-
re assoziativ-thematische Cluster wie z.B. "warmth-
security" versus "coolness-hostility" eingelassen. In
Fritz Langs Der Tiger von Eschnapur stehen einan-
der zwei Pole gegeniiber - der eine hat hohe Farb-
energie, der andere ist fast farblos; Farbigkeit steht
gegen Weiss (Durgnat 1968, 61).

Ein Farbschema kann als ganzes wiederum einen ei-
genen semiotischen Bezug erdffnen. Ein Beispiel
findet sich bei Eisenstein - in einem Entwurf zu ei-
nem nie gedrehten Film: "Mit der Sujetlinie der
wachsenden Eifersucht sind Erniedrigung in der ho-
fischen Welt und Geldsorgen untrennbar verbunden.
So schwebte mir einst in den frithesten Entwiirfen zu
den Farbideen der Film liber die Pest vor, die mit
schwarzer Farbe allméhlich die freudigen der Land-
schaft, der iippigen Kostiime, die Pracht der Gérten
und selbst den Strahlenglanz des Himmels ver-
schluckt" (1975, 198).

Die Uberlagerung der Farbwerte bzw. der Farbinten-
sitdt des Films driickt eigentlich eine begriffliche
Konstruktion aus: die Pest wird aktivisch genom-
men, sie verschluckt die Farben, das Bild wird
schwarz, die Schwirze signalisiert die Herrschaft der
Pest, aber auch: der Abwesenheit des Lebens. Far-
bigkeit signifiziert Leben, Schwirze Tod - das ist die
wesentliche Opposition, der Symbolismus, der die-
ser Konstruktion zugrundeliegt.

Man kann das Gegeniiber von Farbigkeit und
Schwirze, das Eisenstein fiir seinen Film vorschlagt,
eine visuelle Metapher nennen. Wenn sie funktionie-
ren soll, miissen mindest die folgenden vier Bedin-
gungen erfiillt werden:

(1) Der Ubergang der Farbwerte vom Anfangs- in
den Endzustand muss deutlich und auffillig sein.

(2) "Farbigkeit" muss erkennbar assoziiert sein mit
Kategorien von "Intensitit" und "Vitalitat". (Diese
konnen paradoxerweise wiederum nur exemplifiziert
werden, was unter anderem durch die Benutzung
von "Farbigkeit" als einem konventionellen Indika-
tor dieser Kategorien geschieht.)

(3) "Schwirze" muss erkennbar sein entweder als
niedrigster Wert von Farbigkeit oder als der Farbig-
keit opponierender Wert. Man hat es also entweder
mit einer Skalierung oder einer Opposition zu tun.
Hat man es mit einer Skalierung zu tun, heisst der
Ubergang auf Schwarz, dass Vitalitit und Intensitit
auf niedrige Werte sinken. Hat man es mit einer Op-
position zu tun, heisst das, dass der Vitalitit ein Ge-
genbegriff Nichtvitalitidt/Tod gegeniibersteht, so dass
man es mit einer semantischen Relation vom Typ
"Antonymie" zu tun hat.

(4) Schliesslich ist der Symbolismus des "Uberhand-
nehmens", des Prozesses der Verdringung der Far-
bigkeit als Visualisierung von "Der Tod ergreift die
Herrschaft" zu nehmen.

Die Dramaturgie der Farben 16st sich hier auf in eine
metaphorische Konstruktion, die als metaphorisch-
angespielte Struktur dann auch wieder sprachlich pa-
raphrasierbar ist.

3.2.2.2 Interpretierte und uninterpretierte Farb-
schemata

Benutzt jemand zwei Farben, um ein rein visuelles
Spannungs- und Kompositionsmodell zu haben (Go-
dards Verwendung von Rot und Blau in Le Mépris
ist ein Beispiel fiir eine solche Strategie, vgl. Sharits



1966 sowie die wegweisende Arbeit von Branigan
1976), arbeitet er mit einem Farbenpaar, das selbst
keine Interpretation trigt. Wird dagegen das Farb-
schema der komplementéren Rollen "femme fatale /
femme fragile" und der zugehorigen Farben Rot /
Weiss benutzt, hat man es mit einem Schema zu tun,
das selbst schon eine Interpretation trégt.

Die Charakterisierung und Differenzierung der Per-
sonen ist eine der augenfalligsten Verwendungen der
Farbe im Film. Die Farben werden hier meist diffe-
rentiell benutzt, wobei auf ihre emotionalen Anmu-
tungsqualitdten Riicksicht genommen wird. Die Far-
ben dienen dazu, die Personen in Bezug aufeinander
zu kennzeichnen, wobei es weniger wichtig ist, ob
eine Farbe oder ein Farbschema Bedeutung trigt
oder nicht. So werden die komplementéren Rollen
von Theresa Russell und Debra Winger, der beiden
Protagonistinnen in Black Widow (1987), auch durch
die Komplementaritét ihrer Kleiderfarben ausge-
driickt; noch komplizierter ist das Rollengefiige der
drei Protagonistinnen in Altmans Three Women
(1976), das auch farblich zum Ausdruck gebracht
wird (Kinder 1977, 14).

3.3 Indikation textueller Grossen und Gliederun-
gen

Ich hatte oben schon mehrfach bemerkt, dass der
Einsatz der Farben regiert wird von textuellen Be-
zugsgrossen, sei es, dass diese sequentieller Natur
sind, sei es, dass sie modale Beziehungen zwischen
einbettenden und eingebetteten Texten betreffen, sei
es, dass sie an Elemente der textuellen Konstruktion
wie Personen oder Rdume gebunden sind. Immer
geht es darum, dass die Farben in Koordination mit
einer textuellen Bezugsgrosse verwendet werden, so
dass sie als eine Ausdrucksfunktion des Textes aufge-
fasst werden konnen.

3.3.1 Oberflichenvertextung, szenischer Raum
und visuelles Profil

In der Texttheorie wird haufig unterschieden zwi-
schen mikro- und makrostrukturellen Aspekten der
Organisation des Textes, dhnlich wie Metz zwischen
"segmentalen und suprasegmentalen" Merkmalen
des Films unterscheidet (Kindem 1977, 78; Metz
1974, 202). Entgegen der Metzschen Annahme, dass
Farbe zu den Suprasegmentalia zu gesellen sei, ist
hier gezeigt worden, dass je nach der Abhéngigkeit,
in der Farbe als Ausdrucksmittel funktionalisiert ist,

sie sowohl segmentale wie suprasegmentale Verwen-
dungen haben kann.

3.3.1.1 Szene und Raum

Zu den mikrostrukturellen Kontexten, in denen Far-
be als Mittel auftritt, gehdren neben der Kadrierung
des filmischen Bildes auch szenische Momente,

In der Rezeption eines Films oder Filmstiicks wird
eine innere Reprasentation des "szenischen Raums"
aufgebaut, die wesentlich auch die relative Positio-
nierung der Objekte der Szene umfasst, die wieder-
um auch an der Farbigkeit der Objekte im Raum
bzw. am Verhéltnis von Farbfldchen zueinander fest-
gemacht wird. Diese Orientierung auf einen abgebil-
deten Raum ist in der "natiirlichen" Wahrnehmung
des Films sehr wichtig, weil damit auch umschlos-
sen ist die Erwartung, dass sich die Farben in diesem
abgebildeten Raum verhalten wie im "Leben" (dhn-
lich Johnson 1966, 7).

Nun steht die "normale" Farbverteilung der Szene
vor der Kamera aber schon im Dienst der Dramatur-
gie bzw. ist ein Ergebnis von Inszenierung. Ein
Handlungsraum wird aus einem Gesamtraum ausge-
grenzt: Die normale Fokussierung auf einen Ort des
Geschehens gleicht einem "Kreis ums Lagerfeuer"
bzw. einem Scheinwerferkegel, in dem das relevante
Geschehen sich abspielt. Dies soll sagen, dass die
Verteilung der Farbtone einem Grundsatz der Rele-
vanz folgt, dass schon dieses ein Arrangement der
Wahrnehmungsfldche nach Gesichtspunkten der
Dramaturgie ist. Man konnte einwenden, dass dies
vor allem ein Ergebnis einer besonderen Dramatur-
gie des Lichts, der verwendeten Objektive usw. ist,
doch ergeben sich damit natiirlich auch fiir die Dis-
tribution der Farben erhebliche Konsequenzen.

3.3.1.2 Komposition

Die Organisation der Wahrnehmungsfldche setzt bei
der visuellen Gestaltung der Einstellung ein. Der Fo-
kussierung des Textes auf einzelne Gegensténde in
Rede, einzelne Akteure usw. entsprechend ist auch
die Einstellung in der Regel so gestaltet, dass die
Einstellung ein (visuelles) Thema hat, das als Wahr-
nehmungsfigur vom Hintergrund abgehoben wird.
Die Inszenierung dieses Figur-Grund-Verhéltnisses
gehort zu den wesentlichsten Aufgaben des filmi-
schen Umgangs mit Farben. Insbesondere die Dra-
maturgie des Technicolor bestand oft darin, ein sehr



genau abgestuftes Verhéltnis von "Figurfarben" und
"Hintergriinden" zu komponieren, so dass Farbob-
jekte immer als klar abgegrenzte Farbganze vom
Hintergrund abstachen. Dabei wird vor allem die
Farbsittigung gegeniiber realen Beleuchtungsver-
héltnissen iibertrieben, was wiederum mit einem
Pragnanzgesichtpunkt zu tun haben mag, der auch
das Farbwissen beeinflusst.

Bei der Inszenierung dieses Verhéltnisses werden
Farb- und Helligkeitswerte zueinander in Beziehung
gesetzt:

(1) Bei gleicher Helligkeit von Figur und Hinter-
grund ist die Abhebung des Farbobjekts um so deut-
licher, je ausgeprégter die Figurfarbe komplementar
zur Hintergrundfarbe ist. Die Farbe eines Farbob-
jekts, das sehr deutlich vom Hintergrund diskrimi-
nierbar sein soll, ist also so zu wéhlen, dass sie der
Hintergrundfarbe auf dem Farbkreis gegeniiberliegt.
(2) Haben Figur und Hintergrund die gleiche Grund-
farbe oder Farbart, ist die Figur um so klarer vom
Hintergrund abhebbar, je stirker die Objekt- von der
Hintergrundhelligkeit abweicht.

Ein Beispiel fiir diese Dramaturgie von Figur und
Grund mag die von Durgnat (1968, 60) erwahnte
Szene aus Jean Renoirs The River (1951) sein: Zu-
erst sicht man - blau vor griin und gelb - einen Kom-
mentar Harriets; dann, in der gleichen Einstellung,
bemerkt man - in Rot vor Olivgriin - Melanie, ihre
Konkurrentin, im Gespridch mit dem Helden. Dur-
gnat nimmt diese Komposition nicht nur als ein
"editing within the shot", sondern vor allem auch als
ein aussagekriftiges Gebilde, das Farben und die
Personlichkeiten der Erzéhlung miteinander in Ver-
bindung setzt. Ein anderes Beispiel ist Ben Verbongs
Film Het Meisje met het rode Haar (1981), der
durchgehend die Farbsittigung zuriickgenommen
hat und einem beherrschenden blaugrauen Grund-
Farbmodus folgt; das rote Haar der Protagonistin
kontrastiert diesem Farbmodus immer wieder und
bildet einen bestindigen Anlass der Aufmerksam-
keit. Und auch die farbliche Abhebung der Heldin in
King Vidors Duel in the Sun (1946) kann hier als
Beispiel stehen: ihre in hochgeséttigten Grundfarben
gehaltene Kleidung sticht stark gegen den gelb-griin-
braunlichen Grundmodus der Wiistenszenerie ab,
kennzeichnet sie so nicht nur als farbliches Zentrum
des Bildes, sondern auch als auffallenden Fremdkor-
per in einer ansonsten farbhomogenen Umgebung.

Die kompositionellen Probleme des Farbfilms sind
gross, weil Farben nicht allein in Beziehung aufein-
ander gestaltet werden miissen, sondern mit anderen
Faktoren korrelieren. Dementsprechend sind auch
die Farbobjekte zu differenzieren: "Wird auch die
Flachenanordnung der Oberfldchen beriicksichtigt,
so treten sie an die Stelle der sogenannten Qualitdten
der Objekte, der Farbe auf der einen und von 'Form,
Grosse, Lage, Festigkeit, Dauer und Bewegung' auf
der anderen Seite" (Gibson 1982, 33).

Die Vielzahl der Faktoren, die kontrolliert werden
miissen, wenn das filmische Bild komponiert wird,
mag der Grund dafiir sein, dass von Regisseuren im-
mer wieder gedussert wurde, dass man so wenig Far-
ben wie moglich in einer einzelnen Kadrierung be-
nutzen solle (so z.B. Dreyer 1973, 171; Mamoulian
1960, 71). Und auch zur Geschichte des Farbfilms
ist angemerkt worden, dass nach einer ersten Phase
abundanten Farbgebrauchs erst die Beschrinkung
auf den kontrollierten Einsatz weniger Farben den
Farbfilm als ein kiinstlerisches Ausdrucksmittel qua-
lifiziert habe (Stephenson & Debrix 1976, 181).

3.3.2 Makrostruktureller Gebrauch von Farben

Der Farbgebrauch kann auch motiviert sein durch
makrostrukturelle Gliederungsmomente des Textes.
Ich hatte oben schon einige Bemerkungen gemacht,
wie das Verhiltnis von Teiltexten zueinander auch
durch ein Verhiltnis von Farbmodalitdten ausge-
driickt wird. Und unter den Farbschemata waren ei-
nige, die ganze Texte erfassen bzw. als chromatische
Metaphern das Ganze der textuellen Aussage betref-
fen.

Ich will dem makrostrukturell motivierten Gebrauch
der Farben hier nicht weiter nachgehen; ich will aber
wenigstens festhalten, dass die makrostrukturellen
Verwendungen der Farben sich heuristisch in fiinf
grosse Gruppen einteilen lassen: (1) Farben konnen
in Koordination mit der narrativen Entwicklung ver-
wendet werden (vgl. Kindem 1977, 81, zur zeitli-
chen Gliederung); (2) Farben konnen quasi als "Leit-
motive" eingesetzt werden und so vor allem als In-
stantiierungen von Themen dienen (Zum Stichwort
"Leitmotiv" vgl. Sharits 1966, 25; Eisenstein 1970,
128; Eisenstein 1975, 194); (3) Farben konnen als
Mittel der Subjektivierung oder Perspektivierung
dienen; (4) Farben konnen die Zeitstufen eines Tex-
tes voneinander kontrastieren; (5) sie konnen Verén-
derungen des Rollengefiiges kenntlich machen.



4. Resiimee

Entgegen der Annahme, einzelne Farben seien mit
einzelnen Emotionen oder affektiven Reaktionen
fest assoziiert (so z.B. Mamoulian 1960, 71-72),
wird Farbe hier als ein Mittel verstanden, das erst im
Kontext signifizieren kann. Farbe korrespondiert al-
len anderen Mitteln der filmischen Artikulation; sie
ist sowohl mikro- wie makrostrukturell motiviert;
ihre spezifischen signifikativen und pradikativen Ei-
genschaften entfaltet sie nur im Kontext. [hre Be-
schreibung macht darum immer eine Beschreibung
der Farben in Kombination mit den anderen filmi-
schen Mitteln sowie mit dem Text notig.

Anmerkung

[1] Die These in dieser Schirfe verdanke ich Lars
Penning.
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