
Lorenz Dittmann , Saarbrücken

Ernst Strauss als Forscher und Lehrer

Will man die wissenschaftliche Position von 

Ernst Strauss bestimmen, so tut man gut daran, 

sich klar zu machen, daß die kunstwissenschaft­

liche Erforschung der Farbgestaltung mit der 

Form-, geschweige der Xnhaltsanalyse von Werken 

der Malerei nicht Schritt gehalten hat. Dieser 

Tatbestand soll durch zwei Beispiele kunstwissen­

schaftlicher Theoriebildung illustriert werden.

Heinrich Wölfflins "Kunstgeschichtliche Grund­

begriffe" (1915)» ein Hauptwerk kunstwissenschaft­

licher Formanalyse, stellen folgende Gegensatz­

paare auf: "Das Lineare und das Malerische",

"Fläche und Tiefe", "Geschlossene Form und offe­

ne Form", "Vielheit und Einheit", "Klarheit und 

Unklarheit". Während unterschiedliche Möglich­

keiten der Formkomposition und der Raumgestaltung 

("Fläche und Tiefe") zu Kategorien der Analyse er­

hoben werden, taugen solche der Farbgestaltung 

offenbar nicht zur Entfaltung kunstgeschichtlicher 

Grundbegriffe. Nur indirekt, im Begriff des "Ma­

lerischen" wird der Bereich der Farbe und des Lich­

tes angesprochen. (Vereinzelte bedenkenswerte Be­

merkungen zur Farbgestaltung finden sich freilich 

in mehreren Kapiteln.) Für das "Malerische" sind 

konstitutiv: die Entwertung der Linie als Grenz­

setzung, daraus erwachsend der Eindruck einer 

durchgehenden Bewegung und das "Freiwerden der 

Massen von Hell und Dunkel", das "Ineinander- 

fließen von Form und Licht und Farbe", prinzi—
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piell gefaßt: die Darstellung eines "Sehbildes" 
anstelle eines "Tastbildes".1^ Nur das allge­

meinste Verhältnis von Farbe und Licht zu den 

anderen Bildmitteln wird also ins Auge gefaßt, 

nicht, wie etwa bei Linie und Fläche, eine Be­

stimmung der eigenen Gestaltungsmöglichkeiten 

von Farbe, Licht und Dunkel im Bilde.

Die Kunstgeschichtstheorie Erwin Panofskys kul­

miniert in der Inhaltsdeutung von Werken der 

bildenden Kunst. Immerhin erörtert auch Panofsky 

an einer Stelle vornehmlich der Formanalyse die­

nende Grundbegriffe, nämlich in seinem Aufsatz: 

"Über das Verhältnis der Kunstgeschichte zur 

Kunsttheorie; ein Beitrag zu der Erörterung 

über die Möglichkeit 'kunstwissenschaftlicher 

Grundbegriffe'" (1925). Panofskys Gegensatzpaare 

lauten: "Die 'optischen' Werte (Freiraum) stehen 

gegenüber den 'haptischen' Werten (Körper)". - 

"Die 'Tiefenwerte' stehen gegenüber den 'Flächen­

werten'". - "Die 'Werte des Ineinander' (Ver­

schmelzung) stehen gegenüber den 'Werten des Ne- 

beneinander1 (Zerteilung)". ' Insgesamt handelt 

es sich also um eine Wiederholung des Wölfflin- 

schen Schemas, aber mit einer anderen Absicht, 

nämlich der Aufstellung eines Systems von "apri­

orischer Notwendigkeit", gegründet in "ontolo­

gischen Gegensätzen". Deshalb werden die genann­

ten Gegensätze zurückgeführt auf solche prinzi­

pieller Natur. Danach läßt sich "das durch das 

erste Begriffspaar formulierte Grundproblem der 

Auseinandersetzung zwischen optischen und hap­

tischen Werten ... begreifen als die spezifisch 

visuelle Erscheinungsform des Gegensatzes zwischen 

'Fülle' und 'Form'. Denn wenn die Verwirklichung 

eines rein haptischen Wortes zu einer Ausschal­

tung jeglicher 'Form', d.h. zu einer völlig



amorphen Lichterscheinung führen müßte, so wür­

de umgekehrt die Verwirklichung eines rein hap­

tischen Wertes zu einer Ausschaltung jeglicher 

sinnlichen 'Fülle', d.h. zu einem ganz abstrak- 

ten geometrischen Gebilde führen". ' - Die Rich­

tigkeit dieser These steht hier nicht zur Dis­

kussion, bemerkenswert in unserem Zusammenhang 

jedoch ist, daß Panofsky die ontisch gegebene 

und auch künstlerisch relevante Synthese von Licht

und Körper in der Farbigkeit der jeweiligen Kör-
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peroberfläche ' nicht erwähnt, wodurch auch bei 

ihm Prinzipien der Farbgestaltung aus dem grund­

begrifflichen Bereich der Kunstgeschichtswissen­

schaft ausgeschaltet bleiben.

Angesichts dieser wissenschaftsgeschichtlichen 

Sachlage darf behauptet werden, daß das umfassen­

de Thema der Geschichte der Farbgestaltung in der 

Malerei erst durch die Forschungen von Ernst 

Strauss auf ein hinsichtlich der begrifflichen Ab­

klärung mit der Form- und Inhaltsanalyse vergleich­

bares Niveau gehoben wurde. Zwar entstanden vor 

und gleichzeitig mit diesen Forschungen eine Reihe 

wichtiger, phänomenologisch präziser Untersuchungen 

einzelner Künstler-OEuvre oder kunstgeschichtlicher 

Gebiete, die Erfassung koloritgeschichtlicher Grund- 

möglichkeiten und damit die Grundlegung einer Kolo­

ritgeschichte der europäischen Malerei blieb eine 

Besonderheit der Strauss'sehen Intentionen. Ge­

lingen konnten sie nur aufgrund seiner Verbindung 

höchster phänomenologischer Genauigkeit mit be­

grifflicher Klarheit.

Hans Jantzens Aufsatz "Über Prinzipien der Farben­

gebung in der Malerei", der mit seiner Unterschei­

dung von "Eigenwert" und "Darstellungswert" der 

Farbe am Anfang einer begrifflich schärfer formu-



mulierenden Thematisierung der Farbgestaltung in 

der Malerei steht, erwähnt das Verhältnis von Far­

be zu Licht und Dunkel mit keinem Wort. Gerade die­

ses - im Ontischen gegründete - Verhältnis dient 

Strauss zur Aufstellung dreier Grundmöglichkeiten 

künstlerischer Farbauffassung, des "koloristischen",

"luminaristischen"und "chromatischen" Prinzips. "Do­

miniert im Gesamteindruck einer Malerei offensicht­

lich die Buntkomponente der Farben", geht das Bild­

licht somit "aus der Totalität der Eigenhelligkei­

ten sämtlicher Bildfarben hervor", so liegt das ko­

loristische Prinzip zugrunde. Beim luminaristischen 

Prinzip "wird hingegen der Bildaspekt vorwiegend 

durch Licht und Dunkel bestimmt ..." "Die Verbin­

dung der Farben geschieht dann nicht so sehr stufen­

weise, als vielmehr in verschmelzenden oder ver- 

schwebenden Übergängen. Gegensätze ergeben sich in 

diesem Falle nicht durch ein Gefälle zwischen unter­

schiedlich begrenzbaren Buntheiten, sondern durch 

die Polarität von Licht und Finsternis". Das chro­

matische Prinzip schließlich kann "als eine Synthese 

aus den beiden anderen angesehen werden, da es "da­

rauf abzielt, mittels farbiger Kontraste und aus­

schließlich durch sie, lichthafte Wirkung hervor­

zubringen" .^^ Diese drei Grundmöglichkeiten im Ver­

hältnis von Farbe, Licht und Dunkel stehen in engstem 

Zusammenhang mit den unterschiedlichen Erscheinungs­

weisen der Farbe und mit den verschiedenen Darstel— 

lungsmöglichkeiten von Körper, Raum und Beleuchtung 

in der Malerei. So liegen sie der Aufspaltung in 

Eigen- und Darstellungswerte der Farbe voraus und 

bilden damit zugleich die Kategorien, die, über eine 

Vielfalt von Differenzierungen hinweg, auch der Ein­

heit des Einzelwerks Gerechtigkeit widerfahren lassen, 

- genügt es doch nicht. Eigen- und Darstellungswerte 

von ihren vornehmlich gegensätzlichen Forderungen

aus zu begreifen, wie es der frühe Jantzen-Aufsatz
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Wie aber steht es mit unserer Kenntnis der "far­

bigen Eigenwerte", worunter Jantzen subsumierte: 

"Farbengruppierung, farbige Komposition, Harmonie 

oder auch Farbenwahl"? Auch hierfür gilt: über 

Einzeluntersuchungen verschiedenen inhaltlichen 

Gewichts ist die kunstgeschichtliche Forschung 

seit 191^, dem Erscheinungsjahr des Jantzen1 sehen 

Aufsatzes, nicht hinausgekommen. Der Versuch einer 

Darstellung des kunsthistorischen Zusammenhangs 

nach dieser Hinsicht wurde noch nicht gewagt - 

sicher unter anderem wegen der immensen Schwie­

rigkeiten, die ihm entgegenstehen. Auch hierfür 

werden erst die Forschungen von Ernst Strauss die 

Grundlinien ziehen, seine Untersuchungen über die 

Farbsysteme in der neuzeitlichen Malerei, insbe­

sondere die Trias der Primärfarben Rot, Gelb und 

Blau und das Dual der unbunten (bzw. "halbbunten") 

Qualitäten Grau und Braun, mit denen Strauss ge­

genwärtig befaßt ist. Die Erkenntnis der "Stellen­

werte der einzelnen farbigen Ordnungsfaktoren, 

ihrer qualitativen und quantitativen Beziehungen 

zueinander wie zum Gesamtkolorit, besonders aber 

auch... die genaue Beachtung und Bezeichnung der 

unbegrenzbar mannigfaltigen Modifikationen, welche 

die einzelnen Komponenten durch die verschiedenar­

tigen Auslegungen des mit jedem System vorgegebe-
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nen Farbenbestandes erfahren", ' setzt die ganze

Erfahrung eines lebenslangen, stets auch vom eige­

nen Tun genährten Umganges mit den Bildfarben voraus.

Wichtige Bemerkungen zur Grau—Braun-Verbindung, zur 

"Klangfigur" der Trias der Primärfarben, zur Wand­

lung des Helldunkels um 1800 und vor allem auch 

zum Charakter der Farbe Weiß finden sich in Strauss'

eindringlicher Besprechung der Hamburger Turner -

8 )Ausstellung von 1976. Hier durchbricht der Autor 

an einer Stelle die strenge Sachzugewandtheit sei­

ner Ausführungen, im Blick auf die - wie auch immer



faszinierende - Informations-Hypertrophie des Ka­

talogs, mit der Frage, ob "der Gewinn an Tatsachen­

erkenntnis nicht erkauft wird mit einer Verminde­

rung der Konzentration auf das betrachtete Werk als 

solches". Die "Unerläßlichkeit von Kenntnissen der 

nichtkünstlerischen Voraussetzungen eines Werks" 

will Strauss damit keineswegs leugnen, aber mit 

Bestimmtheit stellt er klar: "Es gibt eine Rang­

ordnung der Betrachtungsweisen künstlerischer Ge­

staltungen, in welchen diesen Kenntnissen ein letzt­

lich nur sekundärer Stellenwert zukommt, da in ihr 

die reine Anschauung des Werks in seinem So-sein 

unverrückbar obenan steht. Sobald die Unterschei­

dung der Ränge entfällt, mithin eine Nivellierung 

ihrer Höhen erfolgt, wie sie mit einer Herabsetzung 

des Werks zu einem Dokument außerkünstlerischer Ge­

gebenheiten sich ergeben muß, entzieht sich sein
o 1

eigentlicher künstlerischer Gehalt der Einsicht". '

Diese Sätze, durchaus nicht selbstverständlich in 

der heutigen Situation der Kunstgeschichtswissen­

schaft, lassen die Grundhaltung des Forschers Ernst 

Strauss erkennen. Sie ist auch die Haltung des 

akademischen Lehrers, und sie erklärt die Achtung 

und die Verehrung, die ihm entgegengebracht wird 

von allen, die seine Belehrung erfahren durften und 

die Kunstwerke nicht zu Abbildern ihrer äußeren Be­

dingungen verkommen lassen wollen.

Durch Vorbild, Ermunterung und Kritik lehrt er die 

"reine Anschauung des Werks", verpflichtet er zur 

genauen Beobachtung und Formulierung, hält an zum 

Mißtrauen gegen den flüchtigen Blick, den unbe­

stimmten Ausdruck, das bewußtlose Hantieren mit Re­

produktionen. Ein Gefühl der Befreiung geht aus von 

Gesprächen mit ihm: Fragen über Fragen eröffnen sich, 

alles ist noch zu tun! Zugleich aber wirkt der stete 

Impuls zur Selbstprüfung: werde ich den strengen



Forderungen einer reinen Anschauung gerecht?

Sein unnachgiebiges, geduldiges Verharren vor den 

Phänomenen, in denen das Wesentliche selbst sich 

zeigt - gegründet in seiner doppelten Erfahrung 

als Maler und Musiker - wird zum Beispiel von 

Konzentration überhaupt, sein methodischer Zugang 

exemplarisch für sinnvolle Kunstgeschichtsforschung 

die Versenkung in das Einzelwerk im Wechselspiel 

mit einer auf das Prinzipielle orientierten, 

historisch-systematischen Begrifflichkeit.-Wie im 

Bereich der musikalischen Sensibilität von einem 

"absoluten Gehör" gesprochen werden kann, so ist 

als Grundlage der Strauss'sehen Forschung und Leh­

re eine "absolute" Empfindung für Farbklänge und 

Farb-Licht-Bezüge zu statuieren. Daß es Rangunter­

schiede - nicht nur der Betrachtungsweisen, wie es 

im obigen Zitat heißt — sondern selbst der Beobach­

tungen an Kunstwerken gibt, ist mir in den Gesprä­

chen mit Ernst Strauss und durch die Lektüre seiner 

Schriften aufgegangen. Beobachtung ist nicht gleich 

Beobachtung - wie schwer es auch sein mag, Unter­

scheidungskriterien zwischen richtigen und unan­

gemessenen Beobachtungen zu formulieren. Wie macht 

sich Musikalität dem Amusischen verständlich?

Gerade im Hinblick auf und im Gegenzug zu dieser 

"Fragilität" "* der künstlerischen Erfahrung, hier 

der Erfahrung des Werkes der Malerei als eines Kos­

mos farbiger Bezüge, ist der Wille zum nüchternen 

Begriff, zum klaren, - ins Englische übersetzbaren, 

wie eine Strauss'sehe Forderung lautete - Ausdruck 

von höchstem pädagogischen Wert. Nicht große Worte, 

hinter denen sich der Interpret verstecken kann, 

nicht nachbildende Metaphern, die den Kunsthistori­

ker als Schriftsteller, vielleicht sogar als Dich­

ter glänzen lassen, sind gefordert, sondern eine 

auf Begriffsbildung abzielende Zusammenfassung von 

Anschauungen, Beobachtungen. Daß aber das Kunst—



werk solchen Begriffen (- wie jedoch auch den Me­

taphern -) letztlich sich entzieht, dieser Tat­

sache bleibt Strauss stets eingedenk. Ein Brief an 

den Verfasser über die Pariser Ausstellung des Spät­

werks Clzannes, - "dieser nicht auszuschöpfenden, 

zugleich beunruhigenden und feierlichen Malerei" - 

schließt mit der Frage: "Was wollen da schon 'er­
klärende' Worte besagen?"''^

Eine noch so fragmentarische Skizze über Ernst 

Strauss als Lehrer und Gesprächspartner darf einen 

Zug seines Wesens nicht übergehen: die völlige Selbst 

Vergessenheit, Uneigennützigkeit seiner Erkenntnis- 

und Erfahrungsmitteilung. Nicht ängstlich bedacht 

auf die Wahrung geistiger Prioritätsrechte läßt er 

den Gesprächspartner an allem teilnehmen, was ihn 

an künstlerischen Begegnungen und farbhistorischen 

Problemen gerade bewegt, oft erst wie tastend, For­

mulierungen suchend, Anschauungen umkreisend. Dieser 

Einblick in eine geistige "Werkstatt", die Erfah­

rung der sie befeuernden Leidenschaft und des sie 

tragenden hohen Ethos gehören zu den unerläßlichen 

Bedingungen einer von Generation zu Generation sich 

spannenden Kontinuität kunsthistorischer Forschung.
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