Originalveréffentlichung in: Dittmann, Lorenz (Hrsg.): Strauss, Ernst: Koloritgeschichtliche
Untersuchungen zur Malerei seit Giotto und andere Studien, 2. erw. Auflage, Miinchen 1983,
S. 7 und S. 343-357

Vorwort zur zweiten Auflage

Die vorliegende erweiterte Neuausgabe der »Koloritgeschichtlichen Untersuchungen zur
Malerei seit Giotto« von Ernst Strauss bringt zusitzlich zu den in der ersten Auflage
gesammelten Studien simtliche seit 1972 an verschiedenen Orten publizierten Aufsitze von
Ernst Strauss sowie drei bislang unverdffentlichte Abhandlungen: das Fragment »Kolorit-
geschichtliche Schliisselwerke der neuzeitlichen Malerei«, den Vortrag »Uber zwei grund-
legende koloristische Gestaltungsmittel der neueren Malerei« und die letzte Studie von
Ernst Strauss, seine Untersuchung iiber Licht und Farbe in den Stilleben Giorgio Morandis.
Wegen des untrennbaren Zusammenhanges von Bildkolorit und Bildraumstruktur wurden
in die Neuvauflage auch die Strauss’schen Abhandlungen »Uber einige Grundfragen der
Ornamentbetrachtung« und »The Picture Plane and its Interpretation« aufgenommen.

Die Bibliographie der Farbliteratur wurde erweitert und aktualisiert, hinzugefiigt wur-
den ferner Personen- und Sachregister.

Ernst Strauss bezeichnete seine Beitrige als » Bausteine« zu einer Gesamtkunstgeschichte
des Kolorits«. Vielleicht erweisen sie sich aber als die Stiitzpfeiler, die allererst eine trag-
fahige Konstruktion der Koloritgeschichte ermoglichen.

Auch der Neuauflage hat sich der Deutsche Kunstverlag mit aller Sorgfalt angenommen.
Besonderer Dank gebiihrt Frau Liesel Strauss, ohne deren tatkriftige Hilfe diese zweite
Auflage nicht hitte erscheinen konnen.

FRUHJAHR 1983 Lorenz DrTTMANN



Grundziige der koloritgeschichtlichen Forschung von Ernst Strauss

Diese Einfiihrung ' stellt die Grundlinien der koloritgeschichtlichen Forschungen von Ernst
Strauss in chronolgoischer Folge und eingebettet in seine Biographie dar, um so der Ent-
wicklung und Schirfung des Problembewnftseins in der koloritgeschichtlichen Forschung
nachzuspiiren und, aus dem notwendigerweise Fragmentarischen jeder Lebensleistung,
einige Fragen kiinftiger farbgeschichtlicher Arbeit abzuleiten.

Probleme, die die Voraussetzungen farbgeschichtlicher Forschungen betreffen, etwa die
Beriicksichtigung des Erhaltungszustandes der Gemilde, die Forderung, Farbanalysen aus-
schliefflich vor den Originalen selbst zu erstellen, sowie die darin enthaltenen Schwierig-
keiten, beschrieb Strauss selbst im Vorwort seines hier in zweiter, erweiteter Auflage vor-
liegenden Buches. Ich gehe darauf nicht weiter ein, konzentriere mich vielmehr vornehmlich
auf das hermeneutische Problem koloritgeschichtlicher Forschungen, das mit der Bildfarbe
gegebene Problem der kiinstlerischen Gestaltungsmittel in der Malerei, sowie einige spe-
zielle Probleme der Koloritgeschichte in der neuzeitlichen europiischen Malerei.

Zur Einbindung der koloritgeschichtlichen Forschungen in das gesamte wissenschaftlich-
kiinstlerische Lebenswerk von Ernst Strauss sei ein kurzer biographischer Abriff in die
Erinnerung zuriickgerufen.

Ernst Strauss, geboren am 30. Juni 1901 in Mannheim, studierte Kunstgeschichte und
Klassische Archiologie in Berlin, Freiburg/Br. und, ab 1923, in Miinchen. Adolph Gold-
schmidt, Hans Jantzen, Heinrich Wolfflin und Wilhelm Pinder waren seine akademischen
Lehrer in der Kunstgeschichtswissenschaft. Gleichzeitig erhielt er eine pianistische Ausbil-
dung bei Walter Rehberg, dem Leiter der Musikhochschule in Mannheim, und bei August
Schmid-Lindner in Miinchen, sowie in Musiktheorie bei dem Organisten Landmann. 1927
promovierte Strauss bei Pinder mit »Untersuchungen zum Kolorit in der spitgotischen
deutschen Malerei (ca. 1460 bis ca. 1510, an Beispielen der schwibischen, frinkischen und
bayerischen Schule)« (hier wiederabgedrudkt S. 255-314). Es folgten ein mehrjihriges
Volontariat an Miinchner Museen, Reisen, und dann, 1932, die Habilitation bei Pinder in
Miinchen. (Die Habilitationsschrift »Die Miinchner Architektur und Dekoration um 1600«
blieb ungedruckt und ist in den beiden maschinenschriftlichen Exemplaren verloren.) Als
Privatdozent hielt er im Sommersemester 1932 und im Wintersemester 32/33 Vorlesun-
gen zur Geschichte der neueren Malerei und Ubungen zur Geschichte der Farbgestaltung
vor Originalen der Miinchner Museen. Im April 1933 verlor er seine Stellung auf Grund
des Nationalsozialistischen Berufsbeamtengesetzes. Nach voriibergehender Titigkeit im
Miinchner Kunsthandel sah er sich 1935 zur Emigration nach Italien gezwungen.

Dort wandte sich Strauss ganz der Musik zu. Alfredo Casella nahm ihn in seinen Mei-
sterkurs fiir Klavier an der romischen Accademia di Santa Cecilia auf. Eine Beurteilung
Casellas vom 9. September 1938 lautete: »Dr. Ernst Strauss war drei Jahre in meinem
Meisterkurs an der Santa Cecilia in Rom. Wihrend dieser Zeit habe ich die Intelligenz,
die musikalische Sensibilitit und tiefe Kultur dieses Musikers vollauf wiirdigen knnen.

t Eine erste Fassung dieses Textes diente als Vortrag zum Gedenken an Prof. Dr. Ernst Strauss
an der Universitit Miinchen am 17. 2. 1982. Passagen daraus wurden iibernommen in den Nach-
ruf auf Ernst Strauss (Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, Bd. 45, 1982, Heft 1, S. 87—95).
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Er ist eine Personlichkeit von grofiem Ernst, der sich in jeder Form musikalischer Betiti-
gung sicherlich aufs duflerste bewihren wird.« 1937 besuchte Strauss den Sommerkurs von
Arthur Schnabel in Tremezzo. Auch Klavierunterricht und Konzerte gab Strauss in diesen
Jahren.

Die Inhaftierung anlifilich des Besuches Hitlers bei Mussolini lieff ihn erkennen, dafi er
nun auch in Italien nicht mehr sicher war.

So emigrierte er 1938 in die Vereinigten Staaten, nach San Francisco, und wurde Mit-
glied des Lehrkorpers des dortigen Konservatoriums. 1939 zog er nach Oakland, Kalifor-
nien, um und iibernahm 1943 die Leitung der Klavierklasse fiir Fortgeschrittene an der
Highschool of Music in Burlingame, Kalifornien. Fiir seine Lehrtitigkeit erarbeitete er sich
pidagogische Grundlagen zur Klaviertechnik (» Abstrakte Technik in 40 Grundformeln«)
und eine »Systematische Zusammenstellung der technischen Schwierigkeiten simtlicher
Klaviersonaten Beethovens«. Konzerte gab er in San Francisco, Oakland, Berkeley und
Burlingame. Meist spielte er dabei Schubert — auch vierhindig mit dem Pianisten Abramo-
wich — und Beethoven, dazu entweder Barték oder Strawinsky.

Im Mirz 1949 kehrte Strauss nach Deutschland zuriick und erhielt eine Dozentur fiir
Klavier an der Musikhochschule in Freiburg/Br. Im Mirz 1952 wurde er wieder als Privat-
dozent in die Philosophische Fakultit der Miinchner Universitit aufgenommen und 1954,
nach Uberwindung von Schwierigkeiten, zum auflerplanmifligen Professor ernannt. Seine
Lehrtitigkeit an der Freiburger Musikhochschule beendete Strauss 1957 — schon seit seiner
Wiedereinstellung in Miinchen hatte er Privatunterricht und Konzerttitigkeit aufgegeben —,
um sich uneingeschrinkt seinen kunsthistorischen Aufgaben als Forscher und, bis 1969, als
Lehrer an der Miinchner Universitit widmen zu kdnnen: Wer das Gliick der Begegnung
mit dem Lehrer und Gesprichspartner Ernst Strauss hatte, wird diesem giitigen, weisen,
humorvollen Menschen immer verbunden bleiben. — Ernst Strauss starb am 27. September
1981 in Freiburg.

Aus diesem Lebensschicksal eines deutschen Gelehrten, das sich in den genannten Daten
verbirgt, ergibt sich, daf das der deutschen Kunstgeschichtswissenschaft annihernd bekannte
koloritgeschichtliche Forschungswerk erst den letzten fiinfundzwanzig Jahren entstammt.
Allerdings hatte sich Strauss, wie erwihnt, schon in seiner Dissertation mit einem farb-
geschichtlichen Thema befafit; in seinen folgenden Arbeiten aber wandte er sich entschlos-
sen anderen Bereichen zu. Dies bezeugen seine Habilitationsschrift, seine Architektur-
Rezensionen in der »Zeitschrift fiir Kunstgeschichte« von 1932 und 1933, seine in diesen
Jahren geschriebenen, erst spiter verdffentlichten Beitrige fiir das »Reallexikon zur Deut-
schen Kunstgeschichte«, » Akanthus« in Bd. I, »Bauornament« in Bd. II. Strauss wollte
diese Themen aber offenbar nicht unverbunden nebeneinander stehen lassen, sein letztes
Ziel war wohl die Erkundung eines systematischen Zusammenhanges der bildenden Kiinste.

Diese Intention wird, der Idee nach, faflbar beim Vergleich der »Untersuchungen zum
Kolorit in der spitgotischen deutschen Malerei« mit dem Aufsatz »Uber einige Grund-
fragen der Ornamentbetrachtung« von 1933 (hier S. 315—331). Was eine Untersuchung der
Farbgestaltung in der deutschen Malerei der Spitgotik, also zu einer Zeit starker nieder-
lindischer Beeinflussung, »erst interessant macht«, ist, »dafl gerade die Farbengebung den
Charakter und die Selbstindigkeit einer Malerei gegeniiber einer anderen beweisen kann,
mit der sie in einer deutlichen Beziehung steht«. »Farbe ifit sich weder iibertragen noch
ibernehmen« (S. 259, 260). In einem dhnlichen Sinne erfafite Strauss die Ornamentik. Das
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Ornament bezeichnete ihm das » T'ypische eines Formwillens. Es ist . . . unpersonlicher Na-
tur. Es entspringt nicht, wie ein Gebilde der darstellenden Kunst, der Intuition eines einzel-
nen . .. Das Ornament ist also seinem Wesen nach durchaus anonym; seine Geschichte liefle
sich als eine Kunstgeschichte ohne Namen sehr wohl denken ... (S. 316). Zugleich aber steht
die Ornamentgestaltung fiir die formbildende Kraft iiberhaupt, ja sie ist ein »Uberschufi«
derselben.

In der Konzeption einer »Kunstgeschichte ohne Namen« folgte Strauss Heinrich Wolff-
lin. Wihrend Wolfflin jedoch mit dieser Konzeption die Absicht verband, »etwas zur Dar-
stellung zu bringen, das #nter dem Individuellen liegt« 2, war fiir Strauss das » Anonyme«
eine Dimension des »Uberpersonlichen«. »Uberpersonlich« ist diese Region, weil sie die
Dimension der kiinstlerischen Mittel selbst darstellt.

In dieser Idee eines »iiberpersonlichen«, der Willkiir des einzelnen entzogenen Reiches
kiinstlerischer Gesetzmifligkeiten, mit der er von Wolfflins Auffassung einer »Kunst-
geschichte ohne Namen« abwich, war Strauss gewiff auch bestimmt von seinen Erfahrungen
als Musiker, seiner Teilhabe an den strengen und subtilen Gesetzlichkeiten der Welt musi-
kalischer T6ne.

Zu erkennen sind die kiinstlerischen Gesetzlichkeiten und »Grundprinzipien« nur mittels
genauester Analysen der Relationen zwischen den bildnerischen Gestaltungsmitteln Farbe,
Form, Linie, Fliche, Bildraum, Bildlicht. Ungeniigend ist die Konzentration auf ein
Gestaltungsmittel allein. Schwer zu ermessen, zu welchen Erkenntnissen Strauss auf diesem
Wege, der Grundlegung einer bildkiinstlerischen »Poetik«, vorgedrungen wire, hitte ihm
die Moglichkeit einer unbehinderten kunsthistorischen Entfaltung offengestanden.

Der farbhistorische Ertrag der Dissertationsarbeit war die Gegeniiberstellung eines
»lokalfarbigen« und eines »lichtfarbigen« Kolorits. Die Definitionen lauteten: »Wird das
Bildganze in erster Linie durch die Vorherrschaft abstrakter Lokalfarben in der Weise
bestimmt, dafl wir diese selbst als den einheitsbildenden Faktor empfinden, nicht aber das
als Quelle unsichtbare, allen Teilen des Bildes gleichmiflig sich mitteilende Licht, dann
kdnnen wir von einem lokalfarbigen Kolorit sprechen. — Wo dagegen die Farben im Bilde
als die Wirkungen einer vereinheitlichenden Lichtquelle von uns empfunden werden,
so dafl die Farbigkeit des Bildes nur in Bezichung zu dieser gedacht werden kann, wo die
farbigen Erscheinungen die Illusion wirklich beleuchteter Flichen in uns erregen, die bei
allem Eigenwert noch einem beherrschenden Lichtzentrum untergeordnet sind, da stehen
wir dem lichtfarbigen Kolorit gegeniiber« (S. 263).

Diese Definitionen zeigen, welch weiten Weg Strauss selbst in seinen Beobachtungen und
Begriffsbildungen zuriicklegte. Der Wiederabdrudk seiner Dissertation galt ihm auch als
Dokumentation »der Koloritforschung in ihren ersten tastenden Anfingen« (S. 9). Immer-
hin bestimmte die Vorstellung eines »lichtfarbigen« Kolorits, das an anderer Stelle definiert
wurde »als Wirkung des vereinheitlichenden, auferbalb der Bildwelt gedachten Lichtes«
(S. 307) noch den Horizont des Buches Wolfgang Schénes von 1954.

Das »lichtfarbige« Kolorit hatte sein erstes Wirkungsfeld in der niederlindischen Malerei
des 15. Jahrhunderts. Im Mittelpunkt der Dissertation aber stand die Frage des Ubergangs
von einem »lokalfarbigen« zu einem »lichtfarbigen« Kolorit in der deutschen Malerei

2 Vgl. Heinrich W6lfflin: In eigener Sache. In: Heinrich Wolfflin: Gedanken zur Kunstgeschichte,
Gedrudktes und Ungedrudktes, Basel 1941, S. 15.
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selbst, also ein entwicklungsgeschichtlicher Gesichtspunkt. »Der grofle Gegensatz, der zwi-
schen der deutschen Farbgebung des 15. Jahrhunderts und der des 16. Jahrhunderts besteht,
148t sich allgemein so formulieren, dafl man jene als eine >koloristische« (= »lokalfar-
bige«), diese als eine »malerische« (= >lichtfarbigec) bezeichnet. Meister wie Herlin oder
Zeitblom nennen wir am treffendsten Koloristen, im 4lteren Holbein haben wir den ersten
eigentlichen »Maler« der deutschen Renaissance zu sehen« (S. 307). Damit blieb Strauss hier
— nicht nur terminologisch, im Begriff des »Malerischen« — noch den Wolfflinschen »Grund-
begriffen« nahe, die ja von vornherein im Hinblick auf das »Problem der Stilentwicklung«
entworfen worden waren.

Demgegeniiber konzentrierte sich Strauss in seinem einzigen wihrend der amerikani-
schen Emigration entstandenen Aufsatz »The Picture Plane and its Interpretation«
(1942/43) auf die Erhellung von Konstanten der italienischen und der niederlindischen
Bildgestaltung, die hier mit Beispielen des 15. und 17. Jahrhunderts einander konfrontiert
wurden. Vergleichsgrundlage ist der Bildraum, den Strauss hier, noch tastend, fiir die
italienische Gestaltung als »dekorativens, fiir die niederlindische als »atmosphirischen«
Raum bezeichnete. Der italienische Bildraum wurde dariiber hinaus schon mit den aus
Adolf von Hildebrands »Problem der Form« abgeleiteten Kriterien des »Reliefraumes«
niher charakterisiert, der niederlindische, vor allem der des 17. Jahrhunderts, mit Worten
Eugéne Fromentins als »konkav« gekennzeichnet. Aus diesen beiden Grundméglichkeiten
der Bildraumgestaltung, die erstmals von italienischen und niederlindischen Malern des
15. Jahrhundert verwirklicht wurden, leitete Strauss prinzipielle Unterschiede in der
Farb-, Licht- und Liniengestaltung ab. Mit diesem Aufsatz schuf er sich ein festes Funda-
ment fiir seine gesamte spitere koloritgeschichtliche Forschung.

Schon hier prigte sich Straussens Bemiihen um eine Erkenntnis kiinstlerischer, in den
Moglichkeiten der Gestaltungsmittel selbst beschlossener Grundprinzipien, abgelst von
entwicklungsgeschichtlichen Vorstellungen, klar aus. Spiter, 1961, wird er ausdriicklich die
»kiinstlerische, also iiberhistorische Grundfrage« stellen, wie Farbe im Bilde »mdglich ist«
(S. 112). Das entwicklungsgeschichtliche — oder wie auch sonst zu fassende, historische Pro-
blem steht erst an zweiter Stelle, und dies bei allem, in den Strauss’schen Arbeiten der
frithen j0er Jahre zu erkennendem Respekt vor der historischen Verankerung des Kunst-
werks.

Nach Deutschland zuriickgekehrt, fand sich Strauss als koloritgeschichtlicher Forscher
bald konfrontiert mit dem monumentalen Werk Wolfgang Schones: »Uber das Licht in der
Malerei« von 1954, das er in einer ausfithrlichen Rezension 1956 als »Pionierleistung«
rithmte und dabei besonders hervorhob, dafl Schone »mit betonter Entschiedenheit von der
reinen Anschauung der sinnlich gegebenen Tatbestinde« ausgehe. Fiir die kunstgeschicht-
liche Analyse der Lichtgestaltung ergibt sich ja das besondere hermeneutische Problem, dafl
sich diese Dimension »der kiinstlerischen Planung ganz zu entziehen« scheint, weil zu-
gehorig »zum Bereich des »Collectiv-Unbewufitenc« (S. 38; vgl. auch 337).

Damit wird erneut, wie ansatzweise schon in der Dissertation, die hier als erstes Grund-
problem bezeichnete Frage nach der hermeneutischen Méglichkeit koloritgeschichtlicher
Forschungen — denn das Bildlicht ist ja ein untrennbarer Bestandteil der Bildfarbe — an-
gesprochen. Es ist ja erstaunlich, in welch relativ beschrinkten Ausschnitten Fragen der
Licht- und auch der Farbgestaltung in den historisch gleichzeitigen Kunsttraktaten, der
Kunstliteratur und lange Zeit auch in den Selbstiuflerungen der Kiinstler behandelt wur-
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den. Fiir die Kiinstleriuflerungen indert sich diese Situation erst im 19. Jahrhundert. Soll
aber an Aussagen iiber die Lichtgestaltung, das Helldunkel, die farbige Erscheinung eines
Bildes nur zulissig sein, was in der gleichzeitigen Reflexion auch verbal sich niedergeschla-
gen hat? Nein, im Gegenteil, es ist durchaus auch in Rechnung zu stellen, daf} die gleich-
zeitige Reflexion die kiinstlerischen Phinomene nur verkiirzt erfafite. So betonte Strauss
in einem Aufsatz von 1972: »Was einer tieferen Einsicht in die Besonderheit des Hell-
dunkels als bildnerischen Mittels gewifl lange im Wege stand, war seine bis auf Leonardos
Malereitraktat zuriickgehende Gleichsetzung mit dem flieenden Ubergang des Lichts zum
Schatten, wie ihn in der Natur jede gewdlbte Form an ihrer Oberfliche aufweist« (S. 228).

Gerade bei der Analyse der Licht- und Farbgestaltung ist die Kunstgeschichtswissen-
schaft offenbar in ihrer Eigenstindigkeit, ihrer Fihigkeit zur Deutung nichtsprachlichen
Ausdrucks herausgefordert. Unter diesem Aspekt ist es vielleicht kein Zufall, daf} etwa die
Erforschung der italienischen Farb- und Lichttheorie — mit den Biichern von Moshe Barasch:
Light and Color in the Italian Renaissance Theory of Art, New York 1978, und Jonas
Gavel: Colour. A Study of its Position in the Art Theory of the Quattro- and Cinque-
cento, Stockholm 1979 — viel weiter vorangeschritten ist als die Erkenntnis der Farb- und
Lichtgestaltung der gleichzeitigen Werke.

Diese Erkenntnis ist nimlich nahezu ginzlich verwiesen auf die »reine Anschauunge,
die nun allerdings den héchsten Forderungen an Genauigkeit und kiinstlerischer Sensibili-
tit mufl geniigen kdnnen und die sich allenfalls nur abstiitzen kann auf die Erfahrung
systematischer Zusammenhinge der kiinstlerischen Gestaltungsmittel.

Die Rezension des Buches von Schone deutet die abweichende Interpretation des Bild-
lichts durch Strauss erst verhalten an, so etwa mit dem Hinweis, der »rein innerbildliche
Charakter des Beleuchtungslichts auch in seiner Erscheinung als Helldunkel« wiirde erst
sdann faflbar, wenn fiir die Betrachtung die >Brennpunktec des Bildes wesentlicher werden
als die Lichtquelle«, wozu neben den Analysen der Lichtwirkung »ebenso eingehende
Untersuchungen der Bilddunkelheit erforderlich« seien (S. 44).

Diesen Aufgaben wenden sich die nun folgenden Forschungen von Ernst Strauss zu. Der
grundlegende Aufsatz »Zu den Anfingen des Helldunkels« von 1959, zuerst erschienen in
den »Heften des Kunsthistorischen Seminars der Universitit Miinchen«, Nr. § (hier
S. 47-62), der in fast jedem Satz neue Erkenntnisse mitteilt, akzentuiert den »iibernatiir-
lichen Charakter« des Helldunkels und bezeichnet es als das »ausschlaggebende kiinst-
lerische Mittel«, dessen sich die »gestaltende Phantasie der neuzeitlichen Malerei ... zur
Entriickung ihrer Bildwelt« bediente (S. 49). Wird das Helldunkel hier als das »ausschlag-
gebende kiinstlerische Mittel« charakterisiert, so ist damit auch eine Aussage zur immanen-
ten Hierarchie der Gestaltungsmittel getan. Da auch das Helldunkel nur durch Farben
zustandekommt, ist es letztlich die Bildfarbe, die wir, wie Strauss 1969 formulieren wird,
»mit gutem Recht als das eigentliche Element ansehen kdnnen, das uns die ungeheure
Reichweite der malerischen Aussagemdglichkeiten, . . . am unmittelbarsten und deutlichsten
zu Bewufltsein bringt« (S. 26).

Damit ist das zweite der hier genannten Grundprobleme angesprochen: die Rolle der
Bildfarbe innerhalb der Gestaltungsmittel der Malerei. Dies Problem wurde vor allem von
Andreas Prater in seinem Beitrag zur Festgabe fiir Ernst Strauss zum 8o. Geburtstag auf-
gegriffen. Prater schrieb hier: »Wie alle bedeutenden methodischen Leistungen beruhen
auch die koloritgeschichtlichen Forschungen von Ernst Strauss auf einer grundsitzlichen
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Fragestellung, die auf unteilbare, nicht weiter ableitbare Groflen abzielt. Sie gehen aus von
der (unausgesprochenen) Erkenntnis, daff alle visuellen Daten eines Bildes (sofern es die
Ebene zum ausschlieflichen Medium ihrer Erscheinung macht), also auch die unfarbigen
Elemente durch die Instanz der Bildfarbe hindurch miissen und nur durch sie reprisentiert
werden konnen. Das gilt nicht nur fiir simtliche Bereiche der Form und des Gegenstind-
lichen, wie Kérper und Raum, sondern auch fiir Licht und Dunkel, die den Bereich des rein
Abbildenden weit iibersteigen . . . Und es gilt selbst fiir Bildmittel wie die blofie Linie, die,
den Wirkungsweisen der Farbe widersprechend, doch selbst farbiger Natur ist. So sind auch
alle scheinbar nicht weiter ableitbaren Gegebenheiten wie Fliche und Tiefe, Ruhe und
Bewegung nicht zu trennen von der nun tatsichlich nicht weiter auflésbaren Grofle der
Bildfarbe und deren Erscheinungsformen. Durch sie gehen alle anderen Werte iiberhaupt
erst ins Bild ein und werden so zu Faktoren der kiinstlerischen Gestalt.« 3 Die Konsequen-
zen solcher Einsichten fiir eine »Ikonik«, um den Ausdruck Max Imdahls+ zu gebrauchen,
der aber seinerseits der Farbe bislang nur akzidentielle, nicht konstitutive Bedeutung zu-
erkannte, sind noch nicht ausgeschopft.

Gleichzeitig erdffnet der Aufsatz »Zu den Anfingen des Helldunkels« eine kunst-
bistorische Perspektive, indem er eine Briicke schligt zur Malerei des Mittelalters. Im
Mittelalter kommt »Farbe erst im Augenblick der Begegnung ... des realen >duflerenc
Lichts mit dem stofflichen Farbtriger (Metallblidttchen, Glasscheibe) durch seine Entziin-
dung an der Materie zustande«. In der Malerei des 14. Jahrhunderts dagegen werden Licht
und Dunkel in die Bildwelt »hereingenommen« und damit im »gleichen Sinne wie die
sonstigen Elemente des Bildes« zu Gegenstinden der » Darstellung durch die Farbe«. Solche
»Entgegensetzung und Durchdringung« der beiden Potenzen Licht und Dunkel in der
Tafelmalerei des 14. Jahrhunderts ist die »wesentlichste Vorbedingung« fiir das Helldunkel
der neuzeitlichen Malerei (vgl. S. 56, 59).

Die weitere Ausprigung dieses Helldunkels verfolgen die »Bemerkungen zum Koloris-
mus zweier Gemilde der Miinchner Pinakothek« von 1961 (hier S. 99-112), die, in Fort-
setzung der im Aufsatz »The Picture Plane and its Interpretation« durchgefiihrten Ver-
gleiche, ein Werk der niederlindischen Malerei des 15. Jahrhunderts mit einem italienischen
Gemilde dieses Zeitraums konfrontieren, wiederum die Analyse der Farbgestaltung eng
mit jener des Bildraumes verzahnend.

Auch davon sind hier nur die wichtigsten Ergebnisse herauszuheben. Fra Filippo Lippis
»Verkiindigung Marid« (Abb. 1) weist eine »statistische Buntfarbigkeit« auf, die in ihren
einzelnen Werten klar erfaflbar ist. Die Farben entfalten sich innerhalb einer nun schirfer
charakterisierten »Schichtenkontinuitit« des Reliefraumes. Das Licht ist den Farben »ein-
verleibt«, in ihnen »zusammengedringt«. Beim niederlindischen Bild (Abb. 2) sind die
farbigen Gegebenheiten ungleich schwerer zu benennen; hier liegen die Voraussetzungen
der Farbe im Bereich des Lichtes und des Dunkels, in deren Spannungsfeld gewinnen sie
eine viel groflere Wandlungsfihigkeit, gehen sie kontinuierlich vom Licht zum dunklen,
alle Schattenphinomene umfassenden Tiefengrund des Bildes iiber. Fiir beide Wirkungen
sind die jeweiligen farbigen Erscheinungsweisen konstitutiv: die trockene, helle, ober-
3 Andreas Prater: Zur kunsthistorischen Methode von Ernst Strauss. In: Ernst Strauss zum

80. Geburtstag, 30. Juni 1981. — Mit Beitrigen von Werner Gross, Reinhold Hammerstein,

Lorenz Dittmann, Andreas Prater, Helena Walter-Karydi, Wolfgang Pilz, Thomas Lersch.

Galerie Arnoldi-Livie, Maximilianstrafle 36, Miinchen 22. O. S.
4 Vgl. Max Imdahl: Giotto, Arenafresken. Ikonographie, Ikonologie, Ikonik. Miinchen r98o.
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flichenhaft-dichte Temperafarbe im italienischen Bild, die Glanz und Tiefenlicht gewih-
rende Lasurtechnik des niederldndischen.

Mit grofier innerer Konsequenz nimmt sich die chronologisch folgende Untersuchung von
1964 die »Frage des Helldunkels bei Delacroix« zum Thema. (Hier S. 135—151.) Nun geht
es, nach der Aufdeckung der Urspriinge des Helldunkels und der Charakterisierung seiner
ersten reifen Ausbildung im niederlindischen 1. Jahrhundert, um das Problem seiner Ver-
wandlung und Umdeutung in der Malerei des 19. Jahrhunderts. Bei Delacroix verliert das
Helldunkel seinen »universalen Charakter«, das Dunkel wird »durch den gedanklichen
oder emotionellen Gehalt des Bildvorwurfs wie durch das Lebensgefiihl und die Seelenlage
des Malers motivierbar«. Zugleich verbinden sich Momente »imitierender Lichtwiedergabe
mit den Prinzipien des iiberkommenen Helldunkels« (S. 138). So ist etwa beim Miinchner
Gemilde »Clorinde befreit Olindo und Sofronia von Verbrennungstod« (Abb. 5) die
untere Bildhilfte bestimmt durch ein tiefes, »schwelendes« Dunkel. »Ihm entgegen stehen
ein Focus konzentrierten Lichtes (um die Gestalt der Clorinde) und . .. eine ausgedehntere
Region schon weniger intensiver Helligkeit, die als Dimmerlicht an Himmel und Stadt-
mauer aufglitht« (S. 148). — Von solcher Zwiespiltigkeit frei sind die Fresken in St. Sulpice,
die zeigen, wie fiir Delacroix die »demi-teinte«, d. h. »die Farbe«, die »an den Dingen nur
bei diffusem Licht (>temps gris<)« erscheint, »zum Grundmaterial seiner farbigen Konzep-
tion wird« (S. 145). Dies sind wiederum nur einige Ergebnisse dieser erkenntnisreichen
Studie, die nun auch, stirker als die vorangegangenen Abhandlungen, die Besonderheiten
eines Individualstiles beriicksichtigt. Nicht die Werkanalyse oder die Interpretation eines
Personalstils stehen am Anfang, vielmehr niherte sich Strauss, erst nachdem sich ihm die
Grundprinzipien geklirt hatten, den individuellen Verwirklichungen und folgt ihnen in
ihre vielfiltigen Differenzierungen, getreu der Auffassung eines iiberpersonalen Reiches
immanent-kiinstlerischer Zusammenhinge.

Von iibergeordneten Gesichtspunkten war auch die Auswahl der hinsichtlich ihrer Farb-
gestaltung untersuchten Kiinstler bestimmt. Es mag ja erstaunlich erscheinen, daf ein der
Bildfarbe zugewandter Kunsthistoriker wie Ernst Strauss die epochalen Kiinstler der neu-
zeitlichen Malerei nur mit wenigen Bemerkungen bedachte — in grofitem Gegensatz zu
Theodor Hetzer, der in Tizians Kolorit die Geschichte der Farbgestaltung in der neuzeit-
lichen Malerei verankert hatte — was Strauss als »Uberforderung des Genies« (S. 336)
zuriickwies. Strauss war interessiert an den groflen kunstgeschichtlichen Wendepunkten,
und unter diesem Aspekt stellt sich die genaue Erfassung des Giottoschen Kolorits als eine
logische Fortsetzung und als Pendant sowohl zur Erforschung der »Anfinge des Hell-
dunkels« wie zur Untersuchung des Helldunkels bei Delacroix dar. Die »Kernfrage« der
»Uberlegungen zur Farbe bei Giotto« (1972, hier S. 63-79) ist, »inwiefern der stilbestim-
mende Rang der Fresken Giottos sich auch in der Verwendung und Behandlungsweise der
Farbe duflert« (S. 64). Da Giotto »die kiinstlerischen Grundlagen fiir das Bild im neuzeit-
lichen Sinne geschaffen hat«, konkretisiert sich diese Frage auf die Funktionen der Farbe
im entstehenden neuzeitlichen Bilde. Sie werden erdrtert in auf das Grundsitzliche ab-
zielenden Vergleichen zu Bildfarbe und Bildraum in mittelalterlicher Malerei und sind
zusammengefafit zu charakterisieren als »Einsetzung der Fernbildfarbe als Norm, changie-
rende (d. h. mit klaren Stufungen arbeitende) Modellierungsweise, Erzeugung des Relief-
lichts durch die vereinigten Farbhelligkeiten und erstmalige Verwertung des Reliefschat-
tens als eines formalen und zugleich koloristischen Mittels« (S. 79).
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In seinen spiteren Arbeiten wandte sich Strauss mehr und mehr Kiinstlern des 20. Jahr-
hunderts zu, gewif nicht, weil ihm erst jetzt der Rang ihrer Kunst aufgegangen wire,
sondern weil er, im Bemiihen um eine immer genauere Erfassung der kiinstlerischen Gestal-
tungsmittel und um eine immer differenziertere Begriffsbildung, zunehmend die Bedeutung
der vom »métier« getragenen Reflexionen der Kiinstler selbst erkannte und sie in seine eige-
ne Erkenntnisarbeit einbringen wollte — von Reflexionen, die aber, wie schon angedeutet,
erst seit dem 19. Jahrhundert eine zureichende Genauigkeit gewinnen. Schon in seiner
Delacroix-Studie konnte er sich auf wichtige Aussagen des Kiinstlers stiitzen, seine Ab-
handlung »Uber Juan Gris’ >Technique Picturalec« von 1968 (hier S. 185=205) spiirt in tief
eindringenden Werkanalysen dem Zusammenwirken der bildnerischen Mittel in Gris’
»architecture plate et colorée« nach. Dieser Leitsatz kanny so schliefit die Studie, »zum
Anlafl werden, die Formmittel auch der ilteren Malerei auf ihre Wirkmoglichkeiten
hin genauer zu iiberpriifen. Es liefe sich denken, daf sich dann neue Einsichten auch in
die traditionelle malerische >Technik« ergeben, so wie Gris sie verstand; gewif§ aber wird
allein eine solche Bemiihung schon dazu angetan sein, uns in der Uberzeugung von der
Unerschopflichkeit der >possibilités de la peinturec zu bestirken« (S. 205). Doppelt auf-
schlufireich sind diese Sitze, einmal weil sie, wiederum das hermeneutische Problem betref-
fend, das systematische Interesse einer phinomenologisch-analytischen kunstwissenschaft-
lichen Interpretation an Werk und Reflexionen von Kiinstlern des 20. Jahrhunderts be-
nennen, zum anderen, weil sie zugleich den Blick auf die Unermefilichkeit kiinstlerischer
Moglichkeiten freihalten.

In seiner Studie ging es Strauss vornehmlich um eine genauere Erkenntnis des Bildraumes
in den Werken von Gris, wie iiberhaupt festzuhalten ist, daf die Strauss’schen Bildraum-
analysen seinen Untersuchungen zur Bildfarbe durchaus ebenbiirtig sind. So heifit es hier
etwa: »Gris dringt, dem vorgegebenen Lineament gleichsam entlangfurchend, in die Fliche
vor, er hebt den Flichengrund aus. Wohl bleibt die Bildfliche als Grundebene fiir den
dsthetischen Eindruck bestehen, wo immer aber sie angeschnitten wird, tritt ein Inneres
zutage, eine bisher verborgen gebliebene Tiefe wird blofigelegt. Jetzt erst fallen Malfliche
und isthetische Grenzschicht zusammen und der Raum hinter — anschaulicher gesagt: inner-
halb — der Fliche wird zum Bildfeld, das >Flicheninnere« zum Erscheinungsbereich der
Formen« (S. 194). Damit sind wichtige Differenzierungen zum Begriff der »Flichigkeit«
in der Malerei des 20. Jahrhunderts eingefiihrt.

Unter der genannten doppelten Hinsicht: der hermeneutischen Frage und der Uner-
schopflichkeit der kiinstlerischen Mdglichkeiten mufiten Strauss vor allem auch Schaffen
und Denken Paul Klees faszinieren, denen er zwei eindringliche Abhandlungen widmete:
»Paul Klee: >Das Licht unt Etlichesc« (1970) und »Zur Helldunkellehre Klees« (hier
S. 219-226 und 227-239). Ist Klee doch »in der Durchforschung der Gesetzlichkeiten, Wir-
kungsweisen und Aussagemdglichkeiten« der »drei Bildmedien« Linie, Helldunkel und
Farbe »viel weiter gegangen als alle filhrenden Meister der Moderne — geschweige der Ver-
gangenheit — soweit sie sich als Theoretiker iiber die Malerei geduflert haben« (S. 228). -
Die Studie zu Klees »Das Licht und Etliches« (Abb. 7) enthiillt den »unirdischen Cha-
rakter« dieses Lichts und erfaflt das Bild »als ein Schliisselwerk der Malerei des 20. Jahr-
hunderts, deren Geschichte uns heute immer deutlicher als ein Vorgang der Verinnerlichung
erkennbart wird« (S. 226). Die zweite Abhandlung analysiert das Verhiltnis von Farbe
und Helldunkel bei Klee. Findet sich bei Klee eine »koloristische Erscheinungsform des

350



Helldunkels« (S. 238), so wird deutlich, dafl diese Studien auch die Durchdringung der
drei Grundmdéglichkeiten farbiger Bildgestaltung thematisieren, die Strauss in seinem
zusammenfassenden, eine Quintessenz seiner »Theorie der Malerfarben« (S. 258) ver-
mittelnden Vortrag von 1969 »Zur Wesensbestimmung der Bildfarbe« in ihrer Reinheit als
»koloristisches«, »luminaristisches« und »chromatisches« Prinzip herausgearbeitet hatte
(hier S. 22-26).

Von einem »koloristischen Prinzip« in der Gestaltung der Bildfarbe ist zu sprechen,
wenn »im Gesamteindruck einer Malerei offensichtlich die Buntkomponente der Farben«
dominiert. Dann stehen die Farben »unabhingig von ihrem Buntheitsgrad, ihrer Anzahl,
Ausbreitung und Lage, iiber das ganze Bild hin in Kontrasten zusammen, deren Stirkegrad
sich nach der Grofle der Abstinde zwischen den einzelnen Buntheiten bemifit, die selbst
wiederum durch kleinere Stufen von Buntheiten unterteilt oder miteinander verbunden
werden. Jeder dieser Buntheiten kommt ein durch die Kontrastgrenze oder Konturlinie
deutlich definierter Bezirk im Blickfeld zu. Das Bildlicht geht in diesem Falle aus der Tota-
litdt der Eigenhelligkeit simtlicher Bildfarben hervor« (S. 24).

Wichtig ist, zu beachten, dafl »koloristisch« nicht meint, ein Bild wire »bunt« (in einem
alltagssprachlichen Sinne), dafl das »koloristische Prinzip« also nicht abhingt von der
Starke des Buntgehalts als solcher. Ausdriicklich heifit es in der zitierten Passage, die Farben
stiinden »unabhingig von ihrem Buntheitsgrad« in Kontrasten zusammen. — An dieser
Stelle ist auch die Strauss’sche Unterscheidung von »koloristisch« und »Kolorit« zu erwih-
nen. »Kolorit«, etwa in Worten wie »koloritgeschichtliche Untersuchung« meint die alle
Gestaltungsprinzipien umfassende Potenz der Bildfarbe, »koloristisch« nur die eine Grund-
méglichkeit unter der Dominanz der Buntkomponente.

Das zweite, das »luminaristische« Gestaltungsprinzip kommt zum Tragen, wenn der
»Bildaspekt vorwiegend durch Licht (gleichgiiltig, in welchem Spannungsgrad) und Dunkel
(gleichgiiltig, in welchem Dichtegrad) bestimmt« wird. Dann »bilden die dufferen Pole des
Kolorits nicht zwei nach Qualitit oder Helligkeitsgrad extrem verschiedene Buntwerte,
sondern die zwei zum Lumindsen erweiterten, gleicherweise im Licht wie im Dunkel auf-
gehenden Helligkeits- (und Dunkelheits-)Komponenten der Bildfarben, unter Einschlufl
der Buntheiten und in Durchdringung mit diesen. Die Verbindung der Farben geschieht
dann nicht so sehr stufenweise, als vielmehr in verschmelzenden oder verschwebenden
Ubergingen. Gegensitze ergeben sich in diesem Falle nicht durch ein Gefille zwischen
unterschiedlichen begrenzbaren Buntheiten, sondern durch die Polaritit von Licht und
Finsternis. Alle farbigen Bildelemente erscheinen in einem transitorischen Zustand und in
der gleichen dynamischen Spannung, wie sie auch schon an der einzelnen Farbe bei ihrer
Wendung vom Licht ins Dunkel zu beobachten ist« (S. 24, 25).

Das »dritte Prinzip farbiger Zuordnung« schlieflich kann »als eine Synthese aus den
beiden anderen angesehen werden«, da es »darauf abzielt, mittels farbiger Kontraste und
ausschliefllich durch sie, lichthafte Wirkung hervorzubringen«. »Diese Kontraste wie auch
die aus ihnen resultierenden Wirkungen (sind) von anderer Art« als beim »koloristischen
Prinzip«. Denn bei Anwendung dieses »dritten Prinzips« werden die kontrastierenden
Buntwerte nicht als mehr oder weniger ausgebreitete einfarbige Flichen eingesetzt, unter
Wahrung einer und der gleichen jeweils durch den Gegenstand bestimmten individuellen
Farbe, sondern entweder als subtile Abstufungen, Nuancierungen eines vorgegebenen
Farbwertes — oder aber auch als eine Mikrostruktur aus Partikel und kleinsten Flecken-

351



formen unterschiedlicher Farbe. Diese als >divisionistisch« bezeichneten Verfahren bewir-
ken, bei angemessener Entfernung vom Bilde, eine >optische Mischung¢ der Farbteile im
Auge des Betrachters, die im ersten Falle eine Belebung und Intensivierung der Buntheit,
im letzteren den Eindruck eines auf der Stelle schwingenden Lichtmediums hervorruft. Die
Weiterbildung dieses Verfahrens aus der bereits auf Farbteilung beruhenden impressioni-
stischen Technik und seine konsequente Ausbildung zu einem umfassenden System ist die
epochemachende Tat Seurats; er selbst hat seine Errungenschaft als »Chromo-Luminaris-
mus¢ bezeichnet. Der Name legt nahe, bei einer systematischen Einsetzung klein- und viel-
teiliger Buntfarben zur Hervorrufung eines lichthaften Aspektes von der Befolgung eines
chromatischen Prinzips zu sprechen« (S. 25).

Dieser Technik der geteilten Farbe« kommt in der europdischen Malerei grofle Bedeu-
tung zu. Strauss gab als Beispiele die pompejanische Wandmalerei, das antike und das
mittelalterliche Mosaik, den Chromatismus Cézannes an.

Auch das »ihm anscheinend so wesensfremde Helldunkel« konnte sich dieser Technik
bedienen, und hierfiir nannte Strauss Werke des mittleren und spiten Tizian, Vermeers
oder Watteaus, oder fiir das 19. Jh., die Technik Constables und vor allem Delacroix’.
Damit sind offenbar sehr verschiedenartige farbige Bilderscheinungen unter ein Prinzip
und dessen Durchdringung mit dem Helldunkel gefafit. Auf das darin enthaltene Problem
komme ich noch zuriick. Diese Grundméglichkeiten wurden, und das ist charakteristisch
fiir Straussens systematisches Denken im Medium der kiinstlerischen Mittel selbst, ent-
widkelt aus den »Urqualitdten« der Farbe, der méglichent Dominanz der Buntkomponente,
der Dominanz von Eigenhelle/Eigendunkel der Farben und der méglichen Synthese dieser
beiden Prinzipien.

Jede Abhandlung von Ernst Strauss fiigt sich bruchlos in eine iibergreifende Gesamt-
anschauung der neuzeitlichen Koloritgeschichte ein — und es ist einzig Strauss, der bislang
der Kunstgeschichtswissenschaft eine solche Gesamtanschauung und die sie ermdglichenden
»rationalen Mittel und Wege« (S. 7) bieten konnte. Gleichwohl bleibt diese Gesamt-
anschauung nicht fixiert auf einmal gewonnene Ergebnisse, vielmehr gibt jede weitere
Untersuchung Anlafl zu neuen Differenzierungen und eréffnet neue Ausblicke. Die Aus-
stellungsbesprechung »William Turner und die Landschaft seiner Zeit« von 1976 (hier
S. 123-133) erklirt nun ausdriicklich (was vordem unausgesprochene Voraussetzung
war): »Bildlicht und Bildraumdarstellung sind in der Malerei prinzipiell nicht voneinander
zu trennen« und erldutert diesen Zusammenhang an den beiden wichtigsten Raumstruk-
turen Turners, der Zonengliederung und einem zweiten riumlichen Organisationssystem,
bei dem die Bildtiefe zustande kommt »durch breite, zu Bogen ausgezogene Farbbahnen,
die eine imaginire Tiefenachse in spiraligen, dem Grund zu sich verengenden Windungen
umkreisen und somit die Bildfliche wirbelartig eintiefen«. Hier ist es, »als ob der Saugkraft
der einkreisenden Farbformen eine gegenliufige Energie entspriiche,. die in der hervorbre-
chenden Helle des Bildgrunds ihren Ursprung hat und von ihm aus den Bildgrund durch-
strahlt«. Dazu kommen Aussagen zum Charakter der Farbe Weif3, etwa, daf} es »im Kos-
mos der Farben durch einen >Sprung« von dem Bereich der Buntwerte radikal geschieden
erscheint« und wie Turner dies Problem durch Uberleitung stark verdiinnter Gelb- und
Grauwerte in das Weif8 16st. Die Besprechung schliefit mit dem Hinweis auf die Verselb-
stindigung auch des Bildlichts in der Malerei des 20. Jahrhunderts »zu einem (noch nicht
mit Sicherheit bestimmbaren) spiteren Zeitpunkt als im Fall der Farbe« (S. 133).
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In seiner vorletzten Arbeit niherte sich Strauss in tiefer Bewunderung dem Spitwerk
Cézannes, dieser »Summe einer durch hdchste visuelle und geistige Konzentration gekenn-
zeichneten schopferischen Lebensleistung« (S. 164), das er, wiederum im Dialog mit den
Reflexionen des Kiinstlers, mit neuen, hier nicht einmal anzudeutenden Erkenntnissen
erhellte. Und bis zu seinem Tode widmete er sich den Bildern Giorgio Morandis, den Wer-
ken jenes Kiinstlers also, der ihm in seiner Stille, seiner Zuriickgezogenheit und in seiner
unbeirrbaren Konsequenz als geistig verwandt erscheinen mochte. Der letzte Aufsatz von
Strauss erschien im Katalog der Miinchner Morandi-Ausstellung von 1981, eine zweite,
hier erstmals veroffentlichte Studie zur Farbgestaltung Morandis (S. 248-254, dazu
Abb. 8) konnte nahezu abgeschlossen werden.

Das wissenschaftliche Werk von Ernst Strauss stellt sich als eine phinomenologische
Forschung dar, die ihresgleichen sucht: Richtmafl und Ansporn fiir alle, die sich der kiinst-
lerischen Gestalt der Werke widmen mdchten, sich fiir deren Interpretation jedoch nicht mit
einer metaphorischen Sprache begniigen wollen, sondern vom Geheimnis der kiinstlerischen
Schopfung mit klaren Begriffen sprechen mochten — soweit dies moglich ist.

'Zukunftsaufgaben innerhalb des dritten eingangs genannten Problemfeldes, der Kolorit-
geschichte in der neuzeitlichen europiischen Malerei, lassen sich fiir drei Hauptbereiche for-
mulieren:

1. Weiterfilhrung von Untersuchungen zur Farbgestaltung der individuellen kiinstleri-
schen Werke. Die Spannung zwischen individuellem Werk und iiberpersdnlicher kiinstle-
rischer Gesetzlichkeit 16st sich wohl in der Besinnung, dafl nur das Kunstwerk in seiner
Individualitit auch die iiberpersonliche Gesetzlichkeit uns veranschaulicht, daff diese uns
auf keine andere Weise gegeben ist, in Analogie zu einer Reflexion Goethes: »Das Schone
ist eine Manifestation geheimer Naturgesetze, die uns ohne dessen Erscheinung ewig wiren
verborgen geblieben 5.«

2. Weiterfithrung der Forschung in der Dimension s#berpersénlicher kiinstlerischer Ge-
setzmifigkeiten. Hierunter fillt vor allem die Klirung der Geschichte koloristischer Ord-
nungen. Auch dafiir leistete Strauss schon entscheidende Vorarbeiten, und zwar in seinem
hier ebenfalls erstmals verdffentlichten Vortrag bei einem Kélner »Kolloquium zur Asthe-
tik« im April 1977 (S. 113-121).

»Als die prignantesten unter den bildbestimmenden Farbverbindungen in der neuzeit-
lichen Malerei konnen die aus den drei Primadrfarben Rot, Gelb und Blau gebildeten soge-
nannten Trias (Triade) und das aus den beiden unbunten (bzw. »halbbunten«) Qualititen
Grau und Braun bestehende Dual angesehen werden«$. Bei der Erforschung dieser bild-
bestimmenden Farbkombinationen »kommt es in erster Linie auf die Erkennung der Stel-
lenwerte der einzelnen farbigen Ordnungsfaktoren, ihrer qualitativen und quantitativen
Beziehungen zueinander wie zum Gesamtkolorit an, besonders aber auch auf eine genaue
Beachtung und Bezeichnung der unbegrenzbar mannigfaltigen Modifikationen, welche die
einzelnen Komponenten durch die verschiedenartigen Auslegungen des mit jedem System
vorgegebenen Farbenbestandes erfahren, und die als symptomatisch fiir die koloristische
Stilwandlung angesehen werden miissen«.

Als Beispiele fiir Triaden im 17. Jahrhundert vergegenwirtige man sich Gabriel Metsus
»Bohnenfest« in der Alten Pinakothek Miinchen (Abb. 3), fiir Strauss ein Paradeexem-

s Maximen und Reflexionen, 719.
6 Hier zitiert nach einem Vortragsresiimee von Ernst Strauss.
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pel triadischer Farbgruppierung und ihres kompositorischen Einsatzes als Hohepunkt
einer helldunklen Bildgestaltung — und die ganz andere Verwendung des Trias im Hell-
dunkel bei Anthonie van Dycks »Beweinung Christi« derselben Sammlung.

Zur bildbestimmenden Farbgestalt wird die Trias erst zu Anfang des 16. Jahrhunderts.
Hier kann zur Trias auch das Griin hinzutreten, als » Ausgleichsfarbe« oder als »Ergin-
zungsfarbe« der Trias, »die somit zu einem aus den beiden komplementiren Farbpaaren
gebildeten Vierklang erweitert wird«. Eine solche Verwendung von Griin als »vierter
Stimme« findet sich zum Beispiel bei Raffael: etwa seiner Miinchner »Madonna Canigiani«
oder der »Heiligen Katharina von Alexandria« der Londoner National Gallery.

»Die bildorganisierende Bedeutung der Grau-Braun-Kombination ist zunichst darin zu
sehen, dafl sie sich, aufgrund der groflen Spannweite und Variationsbreite ihrer beiden
Komponenten, wie keine andere Farbverbindung zur Uberfiihrung und Ubersetzung gan-
zer Buntfarbenkomplexe in neutralfarbige Tonwerte eignen, wodurch sie zu den idealen
sRaumfarben« einer Helldunkelmalerei werden. Sie allein erstellen — gleichgiiltig in wel-
cher Erscheinungsform — die »Griinde, in oder auf welche die artikulierten Buntfarben und
Buntfarbgruppen als >Figurenc zu liegen kommen oder aus welchen diese sich in einem
langsamen Verdichtungsprozefl herauszubilden scheinen. Dieser Entstehungsvorgang ...
bekundet sich am unmittelbarsten im farbigen Aufbau der Gemildeskizzen von Rubens«:
etwa seiner Olskizze zur »Gliicklichen Regierung der Konigin« fiir den Medici-Zyklus
(Alte Pinakothek), bei der Inkarnat- und Gewandfarben aus den Braun- und Silbergrau-
Tonen des Grundes entwickelt werden (Abb. 4).

In der »luminaristischen« neuzeitlichen Malerei sind die Grau- und Braunténe hiufig
Triger des Raum- und Helldunkelgehalts eines Bildes. Schon im Helldunkelsystem aber
kann der den beiden Werten Grau und Braun »potentiell innewohnende Buntgehalt zu
einer Eigenwirkung gelangen«. Gleichwohl bleibt ihnen der »universale Charakter« von
iibergegenstindlichen Ordnungsfaktoren gewahrt, sie »erscheinen zu Oberflichenfarben
der dargestellten Gegenstinde« gewissermaflen »konkretisiert«.

Velasquez vor allen fithrt das Grau-Braun-Paar zu einer, innerhalb des »luminaristi-
schen« Systems spezifisch »koloristischen« Abwandlung. — Bei einer »noch stirkeren Ver-
dichtung des Buntgehaltes zu eigenstindigen koloristischen Werten« konnen Grau und
Braun zu »Trigern der gesamten farbigen Bildstruktur« aufsteigen, wie etwa im Kubismus,
bei Picasso und Braque.

Die im Dual von Grau und Braun faflbare Stetigkeit koloristischer Ordnungssysteme gilt
auch fiir die Trias der Primirfarben, jedoch mit einem entscheidenden Unterschied: Im
19. Jahrhundert tritt die Trias offensichtlich an Bedeutung zuriick, und zwar im Zusam-
menhang mit der aufkommenden Freilichtmalerei, die die Farben in einen unmittelbaren
»Kontakt mit der beobachteten Welt der sichtbaren Erscheinungen« bringt. Erst nach der
vollzogenen Loslosung der Farben von den Bildgegenstinden gewinnt die Trias neue, nun
alle anderen Bildmomente zuriickdringende oder sogar ausschlielende Bedeutung, so etwa
bei Mondrian, der als Farben nur Rot, Blau und Gelb gelten lie und diese von den Nicht-
farben Schwarz, Weifl und Grau trennte, bis hin zu Barnett Newmans monumentalen
Tableaus »Who’s afraid of Red, Yellow and Blue«.

Fiir eine genauere Kenntnis koloristischer Ordnungen in der Malerei der Neuzeit mufl
neben die Erforschung der beiden genannten prignantesten Ordnungssysteme die Unter-
suchung der Geschichte jeder Einzelfarbe und jene weiterer Farbenklinge hinzutreten.
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Hier ist vor allem zu nennen der Rot-Blau-Klang, dessen Bedeutung fiir das Tizianische
Kolorit schon Theodor Hetzer akzentuierte. Bei Giorgione dagegen ist oft der Rot-Griin-
Akkord bildkonstitutiv, was ebenfalls schon Hetzer erkannte?.

Als Dreiklang tritt neben die Trias der Grundfarben die Trias der Sekundirfarben,
Orange — Violett — Griin, deren sich Rubens hiufiger bediente. In seinem Spiatwerk der
»Helene Fourment mit ihrem erstgeborenen Sohn Frans« der Alten Pinakothek konkreti-
sieren sich das Griin der Damenjacke, das Orange und Orangebraun des l6wenfiifligen
Sitzes, das Rotbraun-Violett des Rockes aus den Braun- und Grauténen des Grundes. —
Das Bildnis der »Helene Fourment im Hochzeitsgewande« schliefllich erhebt Schwarz zum
bestimmenden Farbwert, begleitet von ockergelblich durchsetzten Weiflgrau- und Weif3-
lichténen. Die Grundfarbentrias wird zum beiklingenden Moment, im Zinnoberrot des
Stuhlriickens, dem Goldblond der Haare und dem Blau des Himmels. Damit 6ffnen sich
neue Moglichkeiten farbiger Komposition, Neutral- und Buntfarben in einem farbigen
Kosmos umfassend ®.

Noch komplexer gestaltete Veronese den farbigen Aufbau seiner Werke, da er die pri-
miren Werte meist durch gebrochene Tone anklingen oder neue, vordem unbekannte Farb-
akkorde zu bildbestimmender Wirkung kommen liefl: Die »Weihe des heiligen Nikolaus
zum Erzbischof von Myra«9 (National Gallery, London) etwa bringt die primire Trias
nur in der Gestalt des herabfliegenden Engels zur Erinnerung, variiert zum Akkord aus
Rosa, Weifigelblich und hellem Pflaumenblau sowie, ganz in die graue Dunkelheit ge-
taucht, im Gold, tiefen Blau und Rotakzenten in der Gewandung des Bischofs. Bildbestim-
mend jedoch ist das kiihle graudurchsetzte Weifl, allein oder begleitet von intensivem kiih-
lem Griin, von Himbeerrosa und Orangebraun und foliiert von den Grautdnen der Archi-
tektur und des Himmels.

Erst wenn es gelingt, auch solche komplexe Farbkompositionen in ihrem ganzen Reich-
tum zu erfassen, und diesen gleichwohl nicht nur als beliebige individuelle Leistung anzu-
erkennen, sondern zu beziehen auf die Kontinuitit koloristischer Ordnungen, ist man zu
einer Koloritgeschichte der neuzeitlichen Malerei vorgedrungen.

3. Eine dritte Aufgabe stellt sich in der Sinnbestimmung des farbigen Aufbaus, des
Lichtes und des Dunkels. Mit der phinomenologischen Analyse allein ist es nicht getan.
Was bedeutet das Helldunkel als »symbolische Form«, und spezieller noch, welche Bedeu-
tung kommt dem Dunkel innerhalb des Helldunkels zu? Hier kann ich nur Fragen stellen.
Was das Licht bedeuten kann, ist hinldnglich klar. Theologische, philosophische, kunst-
theoretische Traktate bedenken es mit einer Fiille positiver Bestimmungen. »Licht als Me-
tapher der Wahrheit« ist der Titel einer bekannten Studie Hans Blumenbergs »im Vor-
feld philosophischer Begriffsbildung« >. Dementsprechend befafite sich die diesen Phino-
menen zugewandte Kunstgeschichtswissenschaft fast ausschlieflich mit dem Lichte, so Wolf-
gang Schone in seinem Buch »Uber das Licht in der Malerei«, das auch ein umfangreiches
Kapitel »Zum Sinn des mittelalterlichen Bildlichts«, mit einem Resiimee mittelalterlicher

7 Theodor Hetzer: Tizian. Geschichte seiner Farbe. Frankfurt/M. 1948, S. 5o ff, 64 u. o.

8 Vgl. hierzu weiterfiihrend Verf.: Versuch iiber die Farbe bei Rubens. In: Erich Hubala (Hrsg.):
Rubens. Kunstgeschichtliche Beitrige. Konstanz 1979, S. 37—72.

9 Farbabbildung z. B. in: Guido Piovene, Remigio Marini: L’opera completa di Paolo Veronese.
Classici dell’Arte, Vol. 20, Milano 1968, Tav. XIX.

1o Hans Blumenberg in: Studium Generale, Jg. 10. 1957, S. 432—447.
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Lichtmetaphysik enthilt, so Hans Sedlmayr, der in seinem Aufsatz »Das Licht in seinen
kiinstlerischen Manifestationen« !* ausschliefllich von diesem spricht.

Ernst Strauss hatte demgegeniiber wieder den Begriff »Helldunkel« zu Ehren gebracht
und immer wieder auf die konstitutive Rolle der Bilddunkelheit hingewiesen. Aber in
Straussens Terminologie klingt die Priponderanz des Lichts noch nach, nicht nur in seiner
Dissertation, die ein »lichtfarbiges« Kolorit von einem »lokalfarbigen« unterscheidet, auch
noch in der wie selbstverstindlichen Gleichsetzung von »luminds«, »luminaristisch« mit
»Helldunkel«, wie auch in seiner Bestimmung des dritten, des »chromatischen« Prinzips
farbiger Gestaltung. Dieses zielt darauf ab, ich darf es wiederholen, »mittels farbiger Kon-
traste und ausschliefllich durch sie, lichthafte Wirkung hervorzubringen«. Der Begriff selbst
ist iibernommen von Seurats »Chromo-Luminarismus« und tatsichlich fafdt die eben ge-
nannte Definition des »chromatischen Prinzips« nur dessen »chromo-luminaristische« Seite,
wie sie fiir Seurats Werke wie etwa auch fiir das Mosaik ausschlaggebend ist.

Ist dieser Aspekt aber nicht zu erginzen durch eine »chromo-tenebrose« Interpretation
des »chromatischen« Prinzips, die dann eintritt, wenn es sich mit dem Helldunkel ver-
mihlt, und dies nicht nur um lichthafter Wirkungen willen, sondern ebenso zur Darstellung
von Dunkelheit durch die in sich bewegte und geteilte Farbe, wie in Tizians spater Miinch-
ner »Dornenkrénung Christi« 122

Was aber ist der Sinn solcher Dunkelheit? Theologische und philosophische Spekulation
versieht die Dunkelheit — aufler wenigen Ausnahmen '3 — mit negativen Bedeutungen; auch
die Umgangssprache kennt fast nur negative Konnotationen fiir Dunkelheit.

In der neuzeitlichen Malerei ist Dunkelheit aber weithin frei von solchen negativen
Bewertungen. Sehr zu Recht betonte Strauss immer wieder den »universalen Charakter«
des neuzeitlichen Helldunkels. Erst im 19. Jahrhundert wird die Bilddunkelheit psychisch
motiviert und moralisch fixiert. Die neue Einstellung bezeugt sich in Runges Ausspruch:
»Das Licht konnen wir nicht begreifen und die Finsternis sollen wir nicht begreifen . . .« ™.

Was aber ist der Sinn des Dunkels im »universalen« Helldunkel der neuzeitlichen Ma-
lerei? Ist es symbolische Anzeige dafiir, dafl in der Kunst eine andere Wahrheit sich zeigt,
als die philosophische und die wissenschaftliche, die beide, Cartesianisch »clare et distinctex,
auf Eindeutigkeit und Gewiflheit zielen und erst darin sich festigen kénnen — in der Kunst
aber eine andere Wahrheit, die nicht allein der »Unverborgenheit« zugehort, sondern der
»Unverborgenheit« und »Verborgenheit« gleichermafien und gleichzeitig eignen?

Doch solche Spekulation fithrt ab von Ernst Strauss’ streng phinomenorientierter For-
schung. Diese schlug eine Briicke auch zur reflektierten kiinstlerischen Praxis, nicht etwa,

11 Erstmals erschienen in: Studium Generale, Jg. 13, 1960, S. 313—324; Nachdruck Mittenwald
1979.

12 Hierzu Verf.: Bemerkungen zu Tizians »Dornenkronung Christi« in der Miinchener Alten
Pinakothek: Farbgestaltung als »Rationalisierung ymythischer< Forme«. In: Diversarum Artium
Studia. Beitrige zur Kunstwissenschaft, Kunsttechnologie und ihren Randgebieten. Festschrift
fiir Heinz Roosen-Runge zum 70. Geburtstag. Hrsg. von Helmut Engelhart und Gerda Kemp-
ter. Wiesbaden 1982, S. 127—145.

13 Vgl. etwa: Wolfgang Schone: Uber das Licht in der Malerei. Berlin 1954, S. 60, Anm. 99, zum
Begriff des »gottlichen Dunkels« bei Pseudo-Dionysius Areopagita. — Ernst Benz: Die Farbe
im Erlebnisbereich der christlichen Vision. In: Eranos-Jahrbuch 1972: Die Welt der Farben,
Leiden 1974, S. 285 (Pseudo-Dionysius Areopagita), S. 292 (Jakob Boehme). — Johannes
Hempel: Die Lichtsymbolik im Alten Testament. In: Studium Generale, Jg. 13, 1960, S. 355
(Der Gott im Dunkel), S. 356.

14 Ph. O. Runge: Hinterlassene Schriften, Hrsg. von dessen iltestem Bruder, I, Hamburg 1840,
S. 17. — Vgl. Strauss, hier S. 229, Anm. 4.
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indem sie versuchte, den jeweils letzten Aktualititen des kiinstlerischen Schaffens auf den
Fersen zu bleiben, sondern in ihrer Methode des genauen, strukturierenden Sehens selbst.
Von dieser Methode aus ist auch sein efgenes malerisches und graphisches Schaffen ein inte-
graler Bestandteil seiner Kunstwissenschaft. Leider fehlt noch eine Studie iiber die kiinst-
lerischen Arbeiten von Kunsthistorikern, dennoch 14fit sich schon jetzt die Besonderheit des
Strauss’schen Schaffens umriflhaft erkennen. Es ist nicht Liebhaberei oder Kompensation,
dient nicht der kunsthistorischen Arbeit als »Gedichtnisstiitze«, entspringt nicht einer Ver-
gangenheits-Sehnsucht, noch steht es in Konkurrenz zu zeitgendssischen kiinstlerischen
Positionen. Es ist vielmehr getragen von einem kunstwissenschaftlichen Eros nach Er-
fahrungen, die nur das »métier« selbst vermitteln kann. Was fiir alle Kiinstler gilt, nim-
lich dafl sie »die Vielfalt und Vieldeutigkeit dsthetischer Eigenschaften« der Bildmittel
»erst entdecken oder in einer neuen Absicht verwenden« (S. 334), dieser entdeckende, for-
scherische Zug des kiinstlerischen Schaffens ist auch dem Werk von Ernst Strauss eigen.
Und wie kein kiinstlerisches Schaffen erschopft es sich darin. Seine Tempera- und Aquarell-
bilder und seine Zeichnungen verleugnen nicht die Bewunderung, die Strauss Kiinstlern der
klassischen Moderne zollte: Juan Gris, Giorgio Morandi, Jacques Villon, Georges Seurat
und dem unerreichbaren Cézanne. Und dennoch bleiben sie unverwechselbar s.

Den Zeichnungen charakteristisch sind die Strenge des Formaufbaus, die Ausprigung der
Schattenzonen zu eigenen »Figuren«, die reiche Differenzierung der Graunuancen. Die
Gemilde sind meist in zugleich herber und zarter Farbigkeit gehalten, erfiillt von gleich-
mifliger, etwas gedeckter Helle. »Chromatisches« und »koloristisches« Farbprinzip stehen
im Gleichgewicht. Mit ihre »Relief«-Riumlichkeit erweisen sie sich ganz der romanischen
Tradition des »Fernbildes« verpflichtet.

Die Besonderheit der Werke griindet im Charakter des Schaffenden: sie zeigt etwas von
seiner inneren Freiheit und Gelassenheit, seiner Bescheidenheit, seiner Ehrfurcht vor dem
»Motiv, seiner Liebe zur Welt des Sichtbaren, seinem Wissen um die iiberpersénlichen
Gesetzmifigkeiten der kiinstlerischen Mittel — das auch seine kunstgeschichtliche Forschung

speiste.
LoreNZ DITTMANN

15 Einige Gemilde und Zeichnungen von Ernst Strauss sind abgebildet in dem in Anm. 3 genannten
Heft und im Nachruf auf Ernst Strauss, vgl. Anm. 1.
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