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Wei3 als Farbe und Symbol

Fur Leo Erb
Lorenz Dittmann

Leo Erb hat WeiB zu der ihm eigenen Farbe erwahlt. Die Besonderheit seiner Ge-
staltung von WeiB zeigt sich im Horizont einer Geschichte von WeiB als Farbe

und Symbol*

In hoherem MaRe als andere Farben hat WeiB symbolische Bedeutungen auf
sich gezogen. Als Farbe des Lichts wurde es Trager aller positiven Werte, die sich
mit dem Licht verbinden. So konnte in der Antike der Tag, erfillt von hellem Son-
nenlicht, »weiB«genannt werden, auch »weiBgewandet«, »weiBrossig«, »weiBbe-
fligelt«.” WeiB als die Farbe des Lichts wurde Farbe auch der Lichtgottheiten:
»Jupiter, der Gott des strahlenden Taghimmels, flhrte das Epitheton >candidus:.
Sein Wagen war mit weiBen Rossen bespannt. Als weiBer Stier entfiihrte Zeus
die Europa.«Auf einer htheren Stufe der Abstraktion konnten Lichtglanz und wei-
Be Farbe »schlechthin das Gattliche einer Erscheinung ausdrticken, ohne dal an
eine Lichtgottheit gedacht werden muBte«. Erhabenheit und Schonheit einer
gottlichen Gestalt wurden im WeiB sichtbar, auch deren Freundlichkeit und Giite
zu den Menschen, weshalb »Pax«, »Gratia«, »Concordia«, die helfenden Gotthei-
ten, »weiB« genannt wurden. Den Himmelsgottheiten wurden weiBe Opfertiere
dargebracht, WeiB war glnstiges Omen, dem WeiB eigneten segenbringende
Krafte: »ein weiBes Gewand oder eine weiBe Binde schien einer Schicht gottli-
chen Glanzes zu gleichen, die sich um den Trager legt und ihn der Segenskréfte
der weiBen Lichtfarbe teilhaftig macht«. Die magische Kraft der weien Farbe
konnte zum »Schutz gegen Unsegen« eingesetzt werden, im apotropaischen
Sinn Ubel fernhalten. In die gleiche Richtung wiesen die symbolischen Bedeu-
tungen von WeiB als Hinweise auf menschliche Eigenschaften und Gefiihle: es
war Symbol der Reinheit, der Freude, Zeichen der Ehrung.

In all diesen Begegnungen stand dem WeiB das Schwarz als Kontrast gegen-
Uber. Es war die Farbe der Nacht und der chthonischen Gottheiten, der schadi-
genden Damonen, war ungunstiges Omen, Zeichen der Trauer und des Schmer-



zes. Im weitesten Sinne wurden WeiB und Licht als Symbole des Guten, Schwarz

und Dunkel als solche des Bosen aufgefaft.

Die christliche Glaubens- und Vorstellungswelt entfaltete eine ahnliche Symbo-
lik des Lichts und der weiBen Farbe.? Als Lichtfarbe, welche die Summe aller Far-
ben in sich schlieBt, wurde das WeiB auch im abendlandischen Mittelalter immer
als Gegensatz zum Schwarz, der Negation jeglicher Farbigkeit, empfunden.
Wenn im Johannesevangelium Jesus die Worte spricht, er sei das Licht der Welt
und die ihm Nachfolgenden wandelten nicht in der Finsternis, so ist damit der
Gegensatz zwischen gottlicher und nichtgottlicher Welt in einem Bilde angespro-
chen, wie es in fast allen Religionen zu finden ist — aber im christlichen Vorstel-
lungsbereich trat das WeiB als hochste Symbolfarbe in Konkurrenz zum Gold. Im
Unterschied zum Gold wurde WeiB nun mehr als Farbe einer geoffenbarten gott-
lichen Herrlichkeit aufgefaBt. Deshalb wurde es auch seltener der Gottheit selbst
zugeschrieben, sondern meist auf die Gottlichkeit Christi bezogen und dann in
weiterer Bedeutung auf alle, die an der gottlichen Herrlichkeit teilzuhaben beru-
fen sind. »Im Golde faBte man die gesamte gottliche Machtfiille, wahrend das
WeiB die Herrlichkeit der jenseitigen Welt als Vollendung der diesseitigen und in
dieser Eigenschaft zugleich als den Gegensatz zur letzteren zum Ausdruck
brachte. Adam von Schottland sprach von den weiBen Gewandern der Herrlich-
keit, mit denen wir in der zukiinftigen Welt angetan sein werden, wenn wir schon
hier auf Erden das weiBe Gewand der Rechtfertigung tragen.« So wurde WeiB die
»Farbe der Reinheit, die den Menschen vor dem Gattlichen bestehen und an die-
sem teilhaben 1aBt«, wurde die »Farbe der Bekenner und der in Keuschheit und
Unschuld Lebenden«. WeiB war das Taufgewand: »Wir legen nach der Taufe wei-
Be Gewander an, damit wir im Tun die Reinheit bewahren, die wir in der Taufe er-
langt haben. Sie dienen unserer Erneuerung und dem himmlischen Schmuck«,
hieB es in einer mittelalterlichen Taufordnung. Die Albe des Priestergewandes
symbolisierte in inrem WeiB das »neue Leben des Priesters«.

Damit sind wesentliche Bedeutungen der Farbe WeiB in der mittelalterlichen
Symbolik benannt. Spatere Jahrhunderte flhrten diese Traditionen fort. Neue Be-
deutungsfestlegungen aber gingen von Kunstlern aus.

Wie behauptete sich WeiB als Farbe der Malerei gegenuber einer derart dichten
symbolischen Qualifikation? Einige Hinweise sollen die Stellung des WeiB in der
Geschichte der Farbgestaltung verdeutlichen.
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In der rémischen Antike tritt WeiB vornehmlich als Farbe der Bildgriinde auf. Ein
weiBer Grund wird Basis der Buntfarbigkeit. Finsternis existiert nicht als Gegenpol
zu Licht, wohl aber als Farbdunkel, etwa in schwarzen Bildgriinden. Schatten wir-
ken nicht als »Reflexe« von Finsternis, — wie in der neuzeitlichen Helldunkelmale-
rei —, sondern orientieren sich nach der Helle zu, erscheinen als durchhellte Halb-

schatten.

Nichts bezeichnet eindringlicher die neue Glaubens- und Vorstellungswelt des
Christentums als das Aufkommen des Goldgrunds, in Anséatzen greifbar etwa
seit der Mitte des 5. Jahrhunderts n. Chr. In ihm wird ein anderes, Uberirdisches
Licht anschauliches Symbol, ein Licht, das nicht mehr im strahlenden Sonnen-
licht des Tages seine empirische Basis findet, wie das Licht der Antike und das
ihm zugehorige WeiB. Der Goldgrund laBt einen Glanzraum entstehen, der sich
nicht mehr flachig verfestigt und distanziert, sondern ein Raum-Inneres 6ffnet, in
das auch der Betrachter hineingenommen wird. Nicht mehr steht der Betrachter
dem Werk gegeniiber, er wird vielmehr ganz umgeben von ihm, vom alldimen-
sionalen Glanz des Goldes, dem »Sendelicht«®, das vom Gold und den Ubrigen
mittelalterlichen Farben ausstrahit.

WeiB wird zur Farbe einzelner herausgehobener Gestalten, des verklarten Chri-
stus, der Engel, der zur Seligkeit Eingegangenen, der Propheten, Apostel und
Martyrer. Zunehmend aber ergreift Buntfarbigkeit auch von diesen heiligen Ge-
stalten Besitz. Die 0stliche, byzantinische Kunst verwendete schon frih fir die
Darstellung »von Personen der himmlischen Herrlichkeit in reicherem MaBe
auch Gold und Purpur. Solchen Tendenzen zeigt sich dann auch der Westen
nicht verschlossen. Die Engel, die die frihmittelalterliche Malerei des Abend-
landes neben der weiBen Gewandfarbe hochstens noch durch Gold oder
Purpur der Fliigel oder durch einen farbigen Nimbus ausgestattet hatte, werden
auch hier seit dem 8. und 9. Jahrhundert in farbige Prachtgewander geklei-
det.«® Schon Fritz Haeberlein hat darauf verwiesen, daB sich die mittelalterliche
Kunst mit fortschreitender Zeit und mit zunehmender Entfernung von den siidli-
chen christlich-ikonographischen Zentren zu immer reicherer Farbigkeit ver-
wandelte.? Die Ausdrucksgewalt der Buntfarben forderte inr Recht. »Ungefahr
seit der Wende zum 8. Jahrhundert erhebt die sakrale Kunst des Abendlandes
die vitalste aller Farben, das leuchtende Rot, mit in die Reihe der sheiligen Far-
ben«.«



Als Farbe im spezifisch ,koloristischen” Sinne® verschwindet WeiB mit der Male-
rei der DUrerzeit aus der Geschichte der Farbgestaltung. Ein letztes Beispiel sei-
ner rein farbigen Verwendung gibt Lucas Cranach d.A. In seinem Bild »Kardinal
Albrecht von Brandenburg vor dem Gekreuzigten«, gemalt um 1520/21 (Alte Pi-
nakothek Munchen)” stimmte er unterschiedliche WeiBtone aufeinander ab.

In der »luminaristischen« Malerei, insbesondere der Helldunkelmalerei des 16.
und 17. Jahrhunderts aber fungiert Wei3 in erster Hinsicht als Helligkeitswert —
wie umgekehrt Schwarz als Veranschaulichung von Dunkelheit. Auch und gera-
de bei gegenstandlicher Bindung wirkt Wei3 nun vornehmlich als Konzentration
von Helligkeit. Ein Beispiel hierflr ist Gabriel Metsus »Fest des Bohnenkonigs«
von 1650/55 (ebenfalls in der Munchener Alten Pinakothek)®, wo das Bildlicht
sich im Tischtuch und im Kopftuch der Frau sammelt, wahrend in deren Ge-
wandung die Trias der Grundfarben zur geschlossenen Farbfigur zusammentritt.
Das »luminaristische Prinzip« erweist sich somit — paradoxerweise — als weil3-
feindlich, es entnimmt dem WeiB nur seinen lichthaften, und damit dynamischen,
ja flichtigen Charakter, nicht aber seinen farbigen, festen, statischen. (Gleiches
gilt vom Schwarz.)

Das bildnerische Problem liegt darin, daB bei WeiB die Lichtkomponente und die
Farbkomponente in eins fallen, wahrend bei den Buntfarben Licht- (bzw. Dun-
kel-)gehalt vom Buntcharakter abhebbar sind und bei der konkreten Farbe in der
Buntheit gebunden, »gebannt«® erscheinen.

Man kann sich diese Verschiedenartigkeit auch am unterschiedlichen Ort von
WeiB und der hellsten Buntfarbe, dem Gelb, im Farbenkorper veranschaulichen.
In der »Farbenkugel«, wie sie von Runge entworfen, von [tten, Klee und anderen
tibernommen wurde, liegt Wei am oberen »Pol«, Gelb aber an der Kreisperiphe-
rie. So stehen dem Gelb drei Bewegungsmaglichkeiten offen, die »peripherale«
Bewegung, »dem Aquator entlang«, die »diametrale« Bewegung, durch den Ku-
gelmittelpunkt hindurch zur Komplementérfarbe Violett, und die »polare« entlang
der Kugeloberflache zu den Polen Weif3 und Schwarz.'® WeiB dagegen kann
sich nur in zwei Richtungen entfalten, in der »polaren«, in diesem Falle auf der
Grauskala zu Schwarz und in einer »segmenthaften«, durch die Kugeloberflache
hindurch oder entlang ihrer, in Mischungen zu den Buntfarben. Aber auch in sol-
chen Mischungen zeigt sich die Eigenart von WeiB. WeiB mischt sich auch nicht
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eigentlich mit den Buntfarben, sondern »nimmt diese nur an« Ein »Sprung«
trennt WeiB vom Reich der Buntfarben.™

Die besondere Stellung des WeiB im Farbenkosmos macht verstandlich, welch
anderer Verfahren es bedarf, auch dem Weif3 innere Fulle und Bewegung zu ver-
leihen, wie es in der Kunst Leo Erbs geschieht.

In der Helldunkelmalerei durchstimmen Wei3 und Schwarz die Buntfarben. In der
Malmaterie, im Pigment, zeitigt diese Verschrankung der Buntfarben mit WeiR
oder mit Schwarz jedoch unterschiedliche Ergebnisse. Der Erhellungseffekt
durch WeiB macht sich entschiedener bemerkbar als der Verdunkelungseffekt
durch Schwarz. Auch dies ist in der »abgehobenen« Stellung des WeiB begriin-
det. Buntfarben verandern sich bei Mischung mit Schwarz. WeiB hellt die Buntfar-
ben auf und in dieser Aufhellung ergeben sich wohl eigenstandige, aber nicht
ganzlich farbverschiedene Werte. Aus Gelb und Schwarz aber entsteht Oliv, aus
Rot und Schwarz Braun — und diese Farben bestimmen tberwiegend das Dun-
kel in Helldunkelbildern, nicht aber Schwarz als solches.

Schon die Malerei des 18. Jahrhunderts akzentuiert den Farbgehalt des WeiB
starker. Ein neues Gleichgewicht zwischen Helldunkel und Farbe entsteht. Licht
verdichtet sich nun allméahlich zu WeiB, Dunkelheit zu Schwarz, Halblicht zu Grau.
In einem aufgehellten, atmospharisch gelockerten Helldunkel wird nicht selten
silbriges oder warmtoniges WeiB zum Zentrum der Figurenfarbigkeit, wie etwa

bei Watteau oder Tiepolo.'?

Ein wichtiges, flir die Malerei des 19. und 20. Jahrhunderts entscheidendes Er-
gebnis der neuzeitlichen Helldunkelmalerei ist die Aufhebung der Wertepolari-
tat von WeiB und Schwarz, Licht und Dunkel, die, wie erwahnt, sowohl die anti-
ke wie die mittelalterliche Farbsymbolik bestimmte. Nun wird Schwarz ebenfalls
zu einer »positiven« Farbe, etwa bei Manet. Matisse rihmte ausdriicklich die
Lichthaftigkeit auch des Schwarz, sprach vom »noir franc et lumineux«'3. Dies
verandert aber auch die symbolische, ausdruckshafte Bewertung von WeiB.

Philipp Otto Runge bleibt in solcher Wertekontrastierung noch der alteren Tradi-
tion verbunden, zu seinem Innovationen aber gehort die — am ausfiihrlichsten in
seinem Aufsatz »Von der Doppelheit der Farbe« dargelegte — Unterscheidung
von durchsichtigen und undurchsichtigen Farben. Ein wichtiges Merkmal ist hier-



bei, »dal ein undurchsichtiges Material die Farben >bey einer und derselben Er-
leuchtung. .. in einer unbeweglichen Stellung« zeige, wahrend »die durchsichti-
ge Farbe sichimmer verandern wird, je nachdem sich die Quantitat des Materials
verandert«.« Fur Weil3 und Schwarz ergibt sich aber, daB hier Licht und Finsternis
oder Hell und Dunkel den Platz der Farben einnehmen mussen, denn Wei3 oder
Schwarz konne man sich nur als undurchsichtig vorstellen. An Goethe schrieb
Runge am 3. 7. 1806: »Wir werden uns namlich WeiB nicht einmal als durchsich-
tig vorstellen konnen. Ob man zwar freylich von einem weien Lichte (als Strahl)
spricht, so versteht man darunter doch hochstens ein farbloses, und sollte, wenn
man eine Sache bestimmt erortern will, nicht zwey verschiedene Erscheinungen
mit demselben Worte bezeichnen.«' Damit ist eine wichtige Phanomentren-
nung eingefuhrt. Erstmals sind auch unterschiedliche Erscheinungsweisen von
Farben angesprochen, die bei WeiB im Werke Erbs zu umfassender Gestaltung
kommen.

Mit dem Schwinden des Helldunkels in der Malerei des 19. Jahrhunderts steigt
Weif3 als Farbe zu neuer Bedeutung auf. Im Werk William Turners zeigt sich diese
seine veranderte Rolle zuerst. So gab er, — anders als etwa Claude Lorrain, sein
bewundertes Vorbild —, die Sonne und ihren Strahlungsbereich, ihre Spiegelun-
gen und Reflexe, »durch reines WeiB wieder, das er selbst expressis verbis als
>substitute of light< bezeichnete. Durch diese Rangerhohung erlangte das Weil
als Farbpigment eine formative Bedeutung, wie sie ihm in der Geschichte der
Malerei, von der romischen Antike abgesehen, noch nie zugekommen war.«
WeiB wird konstitutiv flr Turners Landschaftsvisionen: jeder Buntheit gegentber
>gleichgUltig<, sozusagen unbelastet durch sie, scheint das WeiB, absolut be-
trachtet, sich selbst zu transzendieren, damit aber auch den Raum, den es im Bil-
de reprasentiert. In den Aquarellen Turners kann diese bildraumentgrenzende
Energie des Weif3 oft noch eindringlicher zur Wirkung gelangen als in den Ge-
malden, und zwar uberall dort, wo es als Oberflachenfarbe des Papiers zum opti-
schen Grund des Blattes wird, der die Buntfarben durchlichtet, sie schwebend, ja
entmaterialisiert wirken laBt.« So wird Wei3 zum »autonomen Farbwert neben
den Buntwerten, diesen durchaus gleichgestellt und sie in ihrer Individualitat
noch bestarkend.«'®

Paul Cézanne erhob WeiB3 in einen noch hoheren Rang als bildbestimmende
Farbe. In seinem Spatwerk erscheint WeiB in zweierlei Funktion. Zum einen ist es
Ergebnis der Mischung heller Buntfarben. »Ich will mit der (Bunt)farbe Schwarz
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und WeiB erzielen, formulierte der Kunstler gemas einer Aufzeichnung von Mau-
rice Denis.’® Schwarz wurde so zu einem Mischungsprodukt aus sehr dunklen
Buntqualitaten. Wahrend in der Erzielung von Schwarz aus Buntfarben Van Gogh
mit seinen dunklen Friihwerken Cézanne vorangegangenen war, ist Cézannes
Wiedergabe des WeiB aus einander sich durchflechtenden hellbunten Flecken
ein »farbgeschichtliches Novum«, wie Ernst Strauss feststellte. Als ein Beispiel
sei genannt die farbige Behandlung der Hemdbrust im »Portrét Ambroise Vol-
lards« von 1899 (Paris, Petit Palais)'”, die WeiB als Durchdringung hellmalachit-
griiner, ockergelber, blaugrauer und graurctlicher Tone wiedergibt. In seinen
spaten Aquarellen aber gestaltete Cezanne WeiB als den lichthaften Grund, als
»fond immuable«, der alle Formen und Farben ubergreift, wobei WeiB sowohl als
Reprasentant hochster Lichthelligkeit wie als Eigenfarbe der Grinde erscheint.
Der Bildgrund eines Cézanne-Aquarells bietet also einen »zweifachen Aspekt, je
nachdem, ob das WeiB sich als stoffliche Objektfarbe (des Papiers) manifestiert,
ganzlich an sein flachiges Substrat gebunden, oder ob es als reiner Reprasentant
hochster Lichthelligkeit in Erscheinung tritt, immateriell, der Flache entstrahlend.
Noch am deutlichsten als »greifbare« weiBe Flache wird das Blatt in seinen Rand-
zonen empfunden, wahrend es seinem Innern zu kontinuierlich das Aussehen
eines »diffundierten Lichts«. .. nimmt, das einen »fond«von unbestimmter Tiefe
erfiillt. Die Wandlung der einen Erscheinungsform des WeiB zur anderen vollzieht
sich unmerklich, ohne sichtbare Ubergange oft wird man ihrer erstin dem MaRe
gewahr, wie die hinzukommenden Farbformen Hinweise auf gegensténdliche
Elemente geben, die das WeiB als Grund foliiert oder umschlieBt.«® Gerade die-
ser doppelte Aspekt von WeiB3 als Eigenfarbe wie als Reprasentant hochster
Lichthelligkeit wird wichtig fur die Malerei des 20. Jahrhunderts. In der Kunst Erbs
wird sogar ein dreifacher Aspekt von WeiB als Eigenfarbe, Lichtfarbe und Mate-
riefarbe zur Geltung kommen.

In Farbtheorie und Farbgestaltung des 20. Jahrhunderts nimmt WeiB eine einzig-
artige Stelle ein, nach Differenzierung der Ausdrucksgehalte wie der Gestal-
tungsmoglichkeiten unvergleichbar mit allen friiheren Jahrhunderten. Einige Hin-
weise mussen hier genugen.'?

Am ausfihrlichsten erorterte Kandinsky die Ausdrucksgehalte der Farben, und
zwar in seiner programmatischen Schrift von 1912 »Uber das Geistige in der
Kunst« WeiB ist fur Kandinsky »wie ein Symbol einer Welt, wo alle Farben, als
materielle Eigenschaften und Substanzen, verschwunden sind. Diese Welt ist so



hoch Uber uns, da3 wir keinen Klang von dort horen konnen. Es kommmt ein gro-
Bes Schweigen von dort, welches, materiell dargestellt, wie eine untbersteigli-
che, unzerstorbare, ins Unendliche gehende kalte Mauer uns vorkormmt. Deswe-
gen wirkt auch das WeiB auf unsere Psyche als ein groBes Schweigen, welches
flruns absolutist. .. Esist ein Schweigen, welches nicht tot ist, sondern voll Mog-
lichkeiten. . . Es ist ein Nichts, welches vor dem Anfang, vor der Geburt ist . . .«29
Man sieht, wie sich die Symbolik von WeiB nun verandert, auch verallgemeinert
hat gegentber den konkreteren, aber auch engeren symbolischen Zuordnun-
gen in Antike und Mittelalter.

Begeistert rief Theo von Doesburg aus: »WeiB! Das ist die geistige Farbe unserer
Zeit, die scharfumrissene Haltung, die all unser Handeln lenkt. Nicht grau, nicht
elfenbeinweiB, sondern reines Wei. WeiB! Es gibt die Farbe des neuen Zeital-
ters, die Farbe, die die ganze Epoche kennzeichnet, unsere, die der Vollkommen-
heit, der Reinheit und der GewiBheit! Gerade das WeiB3. Hinter uns liegt das
sBraun« des Verfalls und des Akademismus, das -Blau< der Trennung, der Kult
mit dem blauen Himmel . . . WeiB, reines WeiB!«?"

Nach Malewitschs Auffassung gipfelt das kunftige geistige Leben im weiBen Su-
prematismus: »Im weiBen Suprematismus operiert das BewuBtsein nicht mehr
mit verschiedenen Materialien, sondern nur noch mit Erregungen . . . Das Be-
wuBtsein der weiBen Menschheit ist gegenstandslos . . . In diesem neuen Be-
wuBtsein wird die Einheit der Empfindungen, die Einheit des Realen sein. .. Alle
Unterschiede, jede Betriebsamkeit der farbigen wie auch der schwarzen Erre-
gung werden in ihm vom WeiB absorbiert.« »Im weiten Raum kosmischer Feiern
errichte ich die weiBe Welt der suprematistischen Gegenstandslosigkeit als Ma-
nifestation des befreiten Nichts!«?2

Scheint so das WeiB erneut symbolisch uberfrachtet, so wird damit gleich-
wohl die Grundlage geschaffen, auf der in den spaten flinfziger und frihen sech-
ziger Jahren das WeiB mit einer AusschlieBlichkeit und Monumentalitat der Bild-
wirkung in die Erscheinung treten kann wie nie zuvor, bei Lucio Fontana, den
Kinstlern des Zero-Kreises, Otto Piene, Heinz Mack, Gunther Uecker, bei Piero
Manzoni wie bei Raimund Girke, um nur die wichtigsten Namen zu nennen.

Nur wenige aber widmeten sich seitdem der Farbe Wei3 mit solcher Leiden-
schaft und Konsequenz wie Leo Erb. Mit Aussagen uber eine symbolische Be-
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deutung von WeiB hélt dieser Kunstler sich zurtick, um so vielfaltiger kommt WeiR
als Farbe bei ihm zur Geltung. Um die Besonderheit der Kunst Leo Erbs zu erfas-
sen, ist es ndtig, sich das Zusammenwirken der Elemente, die sie konstituieren,
zum BewuBtsein zu bringen. Die Elemente der Erbschen Kunst sind WeiB, Licht/
Schatten und eine Bildstruktur aus Horizontalen. Doch bleibt eine solche Aufzéh-
lung noch zu allgemein, sie allein wirde sich auch auf einige andere Kiinstler be-

ziehen lassen.

Es kommt vielmehr auf das genaue Zusammenspiel dieser Elemente an. Die
Kunst Erbs griindet im Wechselbezug dieser elementaren Gegebenheiten der
sichtbaren Welt, von denen schon jede einzelne eine innere UnermeBlichkeit, ei-
ne unausschopfbare Potentialitat der Ausdrucks-und Gestaltungsmaoglichkeiten
in sich birgt. In der unauslotbaren inneren Fulle von WeiB, von Licht und Schatten
und der Horizontalen ist die Beharrlichkeit des Kunstlers Leo Erb verankert, mit
der er sich diesen Grundgegebenheiten unseres in der Sichtbarkeit sich darstel-

lenden Weltbezugs widmet.

Die Werke Erbs verbinden und trennen WeiB von Licht/Schatten. Sie machen
aufmerksam auf den innigen Zusammenhang von WeiB und Licht/Schatten —
wie auf deren Verschiedenartigkeit. Oft wurde das Licht selbst als »weif« be-
zeichnet, doch dies ist eine ungenaue Ausdrucksweise. Licht ist zuallererst
»hell«, und diese weiBliche Helle kann als die »erste Stufe der Substanzialisie-
rung des Lichts zur Farbes, als »Vorstufe zum WeiB« bestimmt werden. Licht ist
ein »immaterielles« Element, WeiB eine »materielle« Erscheinung, Helligkeit
»liegt dazwischens, vermittelt zwischen Licht und WeiB.2¥

Erbs Kunst veranschaulicht zarteste Gradationen der Helligkeitscharaktere von
Licht und WeiB3.

WeiB kann, in seiner Abgelostheit von allen anderen Farben, als die »absolute
Farbe«angesehen werden — so auch von Erb selbst. Zugleich aber ist sie die re-
lativste Farbe. Unendlich sind die Stufungen innerhalb des WeiB. Jeder WeiBton
beeinfluBt den anderen. Warme und kalte WeiBtone lassen sich unterscheiden.
Wie keine andere Kunst thematisiert die Erbsche diese innere Relativitat des
WeiB, den Wechselbezug im Absoluten, und damit auch die Absolutheit der
Relationen, die nirgendwo in solcher Reinkultur sich zeigt wie im weiten Reich
des WeiB. Eine Dialektik von Absolutem und Relativem wird sichtbar gemacht im
WeiB der Werke Erbs.



Eine andere Relativitat betrifft die Phanomene von Licht und Schatten. Erb 1aBt
Licht in zweifacher Hinsicht zur Wirkung kommen: einmal als den Lichtcharakter
von WeiB, als eine in der materiellen Farbe Wei3 gefalte und damit statisch ge-
bundene, aber allseitig ausstrahlende Lichthaftigkeit — zum anderen als das reale
Beleuchtungslicht der Sonne oder einer kunstlichen Lichtquelle.

Das Beleuchtungslicht erzeugt Schatten. Die Schatten und ihre bildnerische For-
mung, die Schattenkonstruktion, stellen den Ausgangspunkt der Erbschen
Kunst dar. Seine Examensarbeit hatte, wie der Kunstler berichtet, zum Thema die
Schattenkonstruktion in einem gotischen Gewolbebau, mithin eine hochst kom-
plexe Situation beleuchtenden Lichts und der von ihm bewirkten Schatten. Gior-
gio de Chirico gehorte wegen der Eindringlichkeit seiner Schattenlagen zu den
ersten von Erb bewunderten Malern. Schatten sind das Ergebnis eines Beleuch-
tungslichts, das Licht ist ihre Ursache. Diese Feststellung ist fur die Geschichte
der Malerei nur scheinbar selbstverstandlich: in der neuzeitlichen Helldunkelma-
lerei trat dem Licht das Dunkel als gleichberechtigter Pol entgegen, und im 20.
Jahrhundert forderte Klee, die »gestaltiose Ubermacht des Lichts zu bekamp-
fen«, »nicht nur mit heller Energie gegen gegebenes Dunkel, sondern auch mit
schwarzer Energie gegen gegebenes Hell« zu arbeiten, um einen »lebendigen
Ausgleich zwischen beiden Polen« zu gewinnen.?4

Erb aber achtet die Faktizitat des erscheinenden Lichts als Beleuchtungslicht
und damit die strikte Abhangigkeit des Dunkels als Schatten von diesem Licht.
Das Dunkel ist also keine dem Licht gleichberechtigte Macht, sondern deren Pro-
dukt. Ontologisch wére dieser empirische Sachverhalt zu formulieren als Enthal-
tensein des Dunkels im Licht: Dunkel ist, wie Conrad-Martius schrieb, nichts an-
deres als eine »SelbstbeschlieBung« des Lichtes.?® Das Licht enthalt, mit den
Worten Eckart Heimendahls, »in der Spannung seiner Buntheit selbst den Hell-
Dunkel-Gegensatz (Gelb/Blau) farbig in sich«,2®

Damit ist der Zusammenhang von Licht, Dunkel, Wei3 und Buntfarben angespro-
chen. WeiB ist selbst lichtaussehende Farbe, zugleich aber aufnehmender, offe-
ner Grund fur alle Licht-Schattenwirkungen des Beleuchtungslichts und deren
Farberscheinungen. Kinetische Objekte wie Erbs »Lichtmuhlen« veranschauli-
chen exemplarisch den Wechsel von gelben Lichtreflexen zu blauen Schatten-
zonen auf weiBem Grund. Hier ist an eine Schilderung Goethes zu erinnern, der
Uber seine Beobachtungen von farbigen Schatten und farbigen Lichtquellen
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schrieb: »Auf einer Harzreise im Winter (vom 29. November bis zum 16. Dezem-
ber 1777) stieg ich gegen Abend vom Brocken herunter, die weiten Flachen auf-
und abwérts waren beschneit, die Heide von Schnee bedeckt, alle zerstreut ste-
henden Baume und vorragenden Klippen, auch alle Baum- und Felsenmassen
vollig bereift, die Sonne senkte sich eben gegen die Oderteiche hinunter. — Wa-
ren den Tag Uber, bei dem gelblichen Ton des Schnees, schon leise violette
Schatten bemerklich gewesen, so muBte man sie nun flr hochblau ansprechen,
als ein gesteigertes Gelb von den beleuchteten Teilen widerschien . . .«2” Farben
werden vom Licht hervorgerufen, auf weiBem Grund konnen sie sich in ihrem ei-
genen Buntwert entfalten. Seine »Offenheit« [aBt WeiB als die »Summe aller Far-
ben« erscheinen — dies aber nur im Zusammenwirken mit dem Licht. Erb ver-
dichtet die Naturphanomene im Werk der Kunst und macht in ihm zugleich den
Ubergang des einen in das andere, der Schatten in Lichtreflexe, sichtbar.

Sind Schatten Produkte des Beleuchtungslichts, in ontologischer Auffassung
Dunkel ein Moment des Lichtes selbst, so entspricht dem in Erbs Gestaltung der
Zusammenhang von Wei und Grau als Schattenlagen. Auch die Grauténe,
auch die Dunkelheit scheinen im Weil3 selbst schon enthalten, bilden keinen
Gegenpol. Zu veranschaulichen ist dies aber nur durch das Zusammenwirken
von WeiB und dem von Erb als »Struktur« bezeichneten Liniengefiige.

Schon die verschiedenen Abstande der Linien zueinander ergeben unterschied-
liche WeiB- und Grautonungen. Die Linienstruktur verursacht Differenzierungen
im WeiBkomplex: die Untrennbarkeit der Elemente in Erbs Werken wird darin
deutlich! Auf andere Weise |aBt die »versenkte Linie« Grautone und Dunkelheit
als dem WeiB selbst zugehorig erscheinen. Nun ist WeiB Oberflache, die Dun-
kelheit der »versenkten Linie« scheint die Dunkelheit eines Materie-Inneren zu
veranschaulichen, einer Materie, die sich nach auBen, im WeiB, dem Lichte 6ff-

net.

Hier zeigt sich auch der Wechselbezug von WeiB zur Vielfalt der Materien. Wie
kein anderer Kunstler vermahit Erb die Absolutheit der Farbe WeiB mit der kon-
kreten Vielfalt des Materiellen. WeiBdifferenzierungen I&Bt er entstehen aus Biit-
tenpapieren verschiedener Starken — und jede Starke ergibt eigene WeiBtone —,
aus diinn bemaltem Holz, das seine Maserung durchschimmern 188t, aus Frotta-
gen von Holz, als Aussparungen in Graphitzeichnungen, aus fixierten Eisblumen,
aus Watte, aus unterschiedlich aufgetragenem Farbpigment, aus der Konfronta-



tion ungeleimter Streifen, aus Kreide, um nur die wichtigsten Moglichkeiten auf-
zuzahlen. Erneut wird hier die Relativitat im Absoluten demonstriert, zugleich
aber auch der innige Konnex von Licht und Materie, der im WeiB sich vollzieht.
Noch einmal sei an Goethes Farbenlehre erinnert, die Weil3 als die »vollendete
reine Trube« definiert: »Reines Wasser zu Schnee kristallisiert erscheint weiB,
indem die Durchsichtigkeit der einzelnen Teile kein durchsichtiges Ganzes
machen. Verschiedene Salzkristalle, denen das Kristallisationswasser entweicht,
erscheinen als ein weiBes Pulver. Man konnte den zufallig undurchsichtigen
Zustand des rein Durchsichtigen Weil3 nennen, so wie ein zermalmtes Glas als
ein weiBes Pulver erscheint.«?® Erst Erb aber entdeckte das WeiBsein der Materie
in seiner ganzen Vielfalt und macht es in seinem Werk sichtbar. Zugleich differen-
zierte er das WeiB in seine verschiedenen Erscheinungsweisen als Oberflachen-
farbe und Flachenfarbe unterschiedlicher Dichte.??

Erbs Linien sind Horizontalen. Horizontalen sind die »unendlichen« Linien
schlechthin. Jede Vertikale muB vom Boden her aufragen, faktisch oder in ihrer
ideellen Verlangerung. Solche Fixierung ist Erbs Kunst fremd. Sie sucht die Gren-
zenlosigkeit, aber eine Grenzenlosigkeit, eine Entgrenzung, Unendlichkeit im Irdi-
'schen, denn anders als die Vertikale, von derem anschaulichen Charakter der
Verweis auf Transzendenz nicht zu trennen ist, ist die Horizontale eine irdische Li-
nie, die Linie irdischer Weite und irdischer Freiheit. Der Horizont ist anschauliches
Symbol des Verlangens, »Uber ihn hinauszudringen und dadurch sich selbst zu
entschranken«.29 Dieser Charakter teilt sich auch der Horizontalen mit.

Je ney, je anders stellt Leo Erb die Elemente seiner Kunst in Wechselbezlge, in
Relationen spannungreichen Gleichgewichts: in Spannungsharmonien von
Licht und Materie, Wei3 und Linie, virtueller oder faktischer Bewegung und
Ruhe.

Sein Ziel aber ist die Verwirklichung eines »Traums von Freiheit« — wie der
Kinstler selbst formulierte — eines »Traums von Freiheit«in Wei und der unendli-
chen Linien. Aber solche »Freiheit« ist nadher zu bestimmen: sie ist eine Freiheit
jenseits des Zufalls und der Beliebigkeit, eine Freiheit, erwachsen aus strengster
Disziplin und Konsequenz, eine Freiheit, die sich ihrer Relativitat und ihrer Bin-
dung an die konkrete Materie bewuBt bleibt und diese ihre Bedingungen mit zur
Anschauung bringt. Sie ist eine Freiheit, die, als eine unendliche Aufgabe, je neu
zu erringen ist — eine Freiheit, die unsere eigene Sehnsucht in sich schlieft.
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