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»Im allgemeinen ist also die Farbe ein Mittel, einen direkten
EinfluB auf die Seele auszuiiben. Die Farbe ist die Taste.

Das Auge ist der Hammer. Die Seele ist das Klavier mit vielen
Saiten.« (Wassily Kandinsky)'

Zweifellos teilten Johannes Itten und Paul Klee wie viele
andere Bauhaus-Kiinstler ihrer Zeit? die in Wassily Kandinskys
epochaler Schrift zum »Geistigen in der Kunst« allgemein
formulierten Uberzeugungen von der zentralen wirkungs-
dsthetischen Macht der Farbe und der synasthetischen Ver-
bindungen zwischen den Kiinsten.3 Dennoch hatte Itten schon
in der Auseinandersetzung mit der Kontrastlehre Adolf Holzels
in Stuttgart spezifische Denkfiguren entwickelt, die von
Kandinskys diesbeziiglichen Ansichten abweichen und die im
Folgenden in ihrer historischen Genese wahrend Ittens Zeit
am Bauhaus zu betrachten sind. Es war Adolf Holzel, der Itten
mit seiner Kunst- und Farblehre zur Analyse der Malerei den
wichtigsten Schliissel lieferte. Itten selbst hat {iber die grund-
legende Bedeutung Hélzels fiir sein gesamtes kiinstlerisches
Schaffen klar Rechenschaft abgelegt.# Dennoch ist eine
historisch-kritische Analyse der verschiedenen Etappen der
Holzel-Rezeption in Ittens Malerei und Kunsttheorie bis

heute unterblieben.5

Zunichst ist der Blick auf die koloristischen Konsonanz-
und Dissonanzvorstellungen sowie auf die Vorstellungen
zur Ordnung des Farbraumes bei Johannes Itten zu richten.
Auch hier ist ein grundlegender Einfluss der Holzelschen
Farblehre zu betrachten.

Bislang konnte die in der Forschung niemals angezwei-
felte Tatsache, dass Itten mit seiner Kunst und insbesondere
mit seiner Farblehre viel den diesbezuglichen Ausfiihrungen
Adolf Hélzels verdankt, nicht im Einzelnen durch historische
Quellendokumente nachgewiesen werden. Zwar hatte
Itten selbst mehrfach iiberliefert, dass er von Oktober 1913
bis 1916 mit Unterbrechungen bei Adolf Holzel an der Kunst-
akademie in Stuttgart studierte,® und zwar mit entschei-
dendem Gewinn fiir seinen gesamten weiteren kiinstlerischen
Werdegang: Zum ersten Mal wurde Itten umfassend in
eine Elementarlehre der Malerei und insbesondere in eine
elaborierte Farblehre eingefiihrt, deren von der Kontrast-
lehre geleiteten Grundsétzen ltten bis an sein Lebensende
verpflichtet blieb. Aber schon hinsichtlich seiner formalen
Stellung an der Akademie bewegte er sich in einer Grauzone:
Itten war nach dem Abbruch seines Kunststudiums an der
Ecole des Beaux Arts in Genf im Oktober 1913 zu FuB nach

Stuttgart gekommen, um dort in den Unterricht von Adolf
Holzel einzutreten. Da ihm von der Aufnahmekommission
zunachst der Zugang zu Hélzels Unterricht an der Akademie
in Stuttgart verwehrt blieb, war es Holzels Schiilerin Ida
Kerkovius, die Itten in den folgenden vier Monaten in die
Kunsttheorie und -lehre Holzels einfiihrte.” Neben den
Privatstunden bei Ida Kerkovius hérte Itten Vortrage von
Adolf Holzel.

Was genau ltten dabei lernte, konnte einstweilen nur
indirekt tiber seine kunsttheoretischen Tagebuchaufzeich-
nungen erschlossen werden,? zu denen Adolf Holzel Itten seit
Herbst 1913 animiert hatte. Es sind Kompositionsanalysen
nach Vorbildern Paul Cézannes, mit denen ltten offenbar
im Privatunterricht von Ida Kerkovius — Holzels Lehre von den
Bildanalysen entsprechend - in den letzten Oktobertagen
19139 seine Aufzeichnungen begann.'®

Hinzu kommen Begegnungen mit anderen Kiinstlern
des Holzel-Kreises, so zum Beispiel mit Oskar Schlemmer oder
Willi Baumeister: Zwei friilhe Photodokumente, die 1915 in
Ittens Stuttgarter Atelier entstanden, zeigen dies. Wahrend
das eine Photo (Abb. 1) ltten zusammen mit Oskar Schlemmer
umgeben von Hauptwerken seiner, zum Teil kubistisch
gepragten Auseinandersetzung mit Cézanne zeigt, sieht man
auf dem anderen (Abb. 2) Itten Klavier spielend unter einer
seiner altesten Schachbrettkompositionen, die zweifellos
unmittelbar von Hoélzels Unterricht angeregt wurden. Diese
photographisch dokumentierte, vielleicht auch inszenierte
Konstellation des unter einer abstrakten Komposition
musizierenden Malers ist programmatisch fir Ittens kiinst-
lerische Recherche in dieser Zeit, in der fir ihn — sicherlich
ebenfalls angeregt durch die Lehre Adolf Holzels — die Musik
zum neuen Paradigma einer kiinstlerischen Welt analytisch
geklarter Gestaltungsgesetze und reiner Proportionen
avancierte. Unter diesen Vorzeichen der Suche nach der
Geometrie des Sichtbaren und der Grammatikalisierung
der Kunst beginnt sich Itten ab 1915 in seiner Malerei vom
stilistischen Idiom der Malerei Cézannes und partiell von
der gegensténdlichen Darstellung insgesamt zu I6sen. Schon
Jahre vor seinem Eintreffen im Bauhaus vollzog Itten mit
bemerkenswerter Kompromisslosigkeit den Ubergang in eine
geometrische Abstraktion, den er dann am Bauhaus selbst
kurioserweise wieder riickgéangig machte (Abb. 3).

Uberzeugend konnte Ueli Miiller aus dem Vergleich von
Skizzen Ittens mit denen anderer Schiiler aus dem Holzel-Kreis
— wie Hans Briihimann oder Vincenz Weber — wahrscheinlich
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machen, dass einzelne Tagebuchseiten Ittens aus den

Jahren 1913 und 1914 vermutlich direkt auf den Unterricht
Hélzels zuriickzufiihren sind, ! freilich bleibt Miillers
Argumentation letztlich nur auf die Plausibilitat von Analogie-
schliissen gestiitzt. Noch immer stehen hinsichtlich der
Bewertung der Beziehung zwischen Itten und Holzel gegen-
satzliche Standpunkte in der Forschung nebeneinander:
Wihrend Rainer K. Wick und andere Autoren Ittens Farblehre
als direkte Fortsetzung von Hélzels Farbtheorie beschrieben,?
Ueli Miiller im Gegenzug die Ansicht vertrat, dass Holzel
»keineswegs eine Friihform der Farblehre von Itten« unterrich-
tete, '3 versuchten Walter Hess und Lorenz Dittmann weiter-
filhrend Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen
Holzels und Ittens Farbtheorie zu préazisieren.'# Dittmann zeigte
- Walter Hess folgend —, dass Itten Holzels acht Kontrast-
kategorien der Farben, den »Kontrast der Farben an sichg,
den »Hell-Dunkel-Kontrast«, den »Kalt-Warm-Kontrast«, den
»Komplementér-Kontrast«, den »Simultankontrast«, den
»Intensitatskontrast«, den »Quantitatskontrast« und den
»Kontrast der Farbe zu Nichtfarbe« aufnimmt, dabei aber den
»Intensitdtskontrast« als »Qualitatskontrast« benennt.®
Auch hinsichtlich der Farbordnung schlieBt Itten mit seinem
zwoflteiligen Farbstern an Holzels zwolfteiligem Farbkreis
(Abb. 4) an, wobei er aber die Binnengliederung nicht nur
hinsichtlich der Abfolge der Farben, sondern auch in der
Auswahl der Farbtone verandert: Wahrend in Holzels zwolf-
teiligem Farbkreis die Stufen »nicht gleichmé&Big zwischen die
Farben des sechsteiligen Kreises eingeschoben sind«, weil
der »Griinbereich [...] ausgedehnter« erscheint, hat Itten in
dieser Hinsicht einen »rationalen Weg« beschritten.’¢ In

ihren Analysen stiitzten sich Hess und Dittmann freilich aus-
schlieBlich auf Johannes lttens erst in spaten Jahren, 1961,
publizierte Schrift »Kunst der Farbe. Subjektives Erleben und
objektives Erkennen als Weg der Kunst«, deren Ausfiihrungen
freilich nicht mit Ittens Reflexion der Farblehre in den 1920er
Jahren gleichzusetzen sind.

Fiir den Vergleich mit Ittens Farblehre sind vielmehr vier
umfangreiche, der Forschung bislang nur unzureichend oder
gar nicht bekannte Quellenkonvolute zu beriicksichtigen,
deren Studium erlaubt, die Genese von Ittens Farblehre in
historischen Kategorien besser zu verstehen: Ittens Aufzeich-
nungen zur Farbe aus der Bauhauszeit, unter anderem im
sogenannten »Tempelherrenhaus-Tagebuch« und in seinen
Tagebuchnachtrégen, Ittens Farbkurs in seinem unpublizierten
»Berliner Tagebuch« von 1928, seine Ausfiihrungen zur Farbe
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im »Tagebuch« von 1930"7 und schlieBlich die immensen
Aufzeichnungen Ittens zur Farbenlehre seit den 1930er
Jahren.'®

Um so hoher ist die Bedeutung eines bislang unbekann-
ten Vortragstyposkripts von Adolf Holzel einzuschatzen,
das hier ebenfalls erstmals aus dem Nachlass Ittens vorgelegt
werden kann (Abb. 5).1° Es bildet ein Schliisseldokument
aus lttens Zeit am Weimarer Bauhaus, in dem die intensive
Holzel-Rezeption lttens auf einer gesicherten Quellengrundlage
unmittelbar nachgewiesen werden kann, umso mehr, als
es eine komprimierte Zusammenfassung aller wesentlichen
Aspekte der Holzelschen Farbtheorie enthélt. Das eng
bedruckte sechsseitige Typoskript trdgt den handschriftlichen
Titel »Vortrag |l (Uber Farbe fiir die Herausgabe)«, ergénzt
um die handschriftliche Notiz lttens in Bleistift »Vortrag v.[on]
Adolf Holzel« »Montag ¥2 5 h«. In dem Typoskript befinden
sich zahlreiche Korrekturen und Erganzungen in Tusche,
die wohl von Holzel selbst stammen. Auf der Riickseite des
vierten Blattes finden sich Bleistiftaufzeichnungen in der
Handschrift Johannes lttens, die verschiedene Farbkreis-
diagramme und systematische Farbklangkonstellationen
wiedergeben (Abb. 6).

Inhaltlich kann das Vortragsmanuskript in vielen Haupt-
punkten und sprachlichen Wendungen als Vorform auf Holzels
Vortrag »Einiges tiber Farbe in ihrer bildharmonischen Be-
deutung und Ausniitzung« angesprochen werden, den Hélzel
am 9. September 1919 auf dem Ersten Farbentag anlésslich
der 9. Jahresversammlung des Deutschen Werkbundes
in Stuttgart hielt und den Wolfgang Venzmer mit Recht als
»die wohl wichtigste theoretische AuBerung des Kiinstlers«
bewertete.?% Nicht geringer ist der kunsttheoretische Rang
dieses Vortragsmanuskripts im Itten-Archiv zu bewerten, denn
es dokumentiert, wie Holzel das, was er in ausgearbeiteter
Form 1919 einer breiten wissenschaftlichen Offentlichkeit
prasentierte, im Rahmen seiner Kunstlehre seinen Schiilern
vermittelte.

Holzels Vortrag setzt mit der Uberlegung ein, analog
zur musikalischen Harmonielehre einen »Kontrapunkt und
Harmonie in der Farbe« in der Malerei zu entwickeln. Dabei
deutet Holzel ausgehend von Goethes Farbenlehre den
achtteiligen Farbkreis als »diatonische«, den zwdlfteiligen
Farbkreis als »chromatische« Tonleiter.2! Aus solcher Analo-
gisierung mit der Musik?? gewinnt Holzel das asthetische
Ziel der Harmoniebildung auch im koloristischen Bereich,
wobei er die unterschiedlichsten Konstellationen der




Klang- und Harmoniebildungen zwischen den Primar-,
Sekundar- sowie Tertidrfarben in der vorgegebenen Matrix
des Farbkreises erkundet. In diesem Zusammenhang fiihrt
Holzel die Grundsatze seiner Kontrast- und Harmonielehre
aus. lhrer Bedeutung wegen seien Holzels Ausfiihrungen hier
wenigstens gekirzt im Zusammenhang wiedergegeben:%

»Punktum, Kontrapunktum - Note und Gegennote, das wire
fiir uns in der Malerei als Lehre die Lehre vom Gegensatz

mit den gleichzeitigen Ausgleichungen, Vermittlungen und Ein-
heiten, die zur Harmonie fiihren. [...] In der Musik haben wir
eine solche Lehre schon langst [...]. Hinsichtlich der Farbe
jedoch gibt es einen solchen geschlossenen Unterricht noch
nicht. [...] Musik und Malerei sind freilich etwas Verschiedenes
und die Aufnahmeorgane, Auge und Ohr unterscheiden sich
ja wesentlich von einander. Dennoch werden wir in unserer
Arbeit auf manches Ahnliche mit der Musik stossen. [...] Der
achtteilige Farbkreis wire gewissermassen, die diatonische
Tonleiter, der zwolfteilige die chromatische. Die Farbkreise
enthalten wie Sie wissen, die Farbe in der natiirlichen Reihen-
folge, wie sie zueinander gehéren, und zwar so angeordnet,
dass die jeweiligen Komplimente einander diametral gegen-
Uiberstehen. Ich selbst fusse auf Goethe, und Sie sehen
deshalb Purpur, den majestetischen Purpur, wie Goethe sagt,
an die Spitze gestellt. [S. 2] [...] Jede Farbe ist TEILBAR.

Wir kénnen z.B. Orange zerlegen in Rot und Gelb. [...] Sie
haben also hier die Moglichkeit, EINE FARBE mit ALLEN
FARBEN auszudriicken, wenn immer zwei dieser Farben im
Bilde im obenerwihnten Sinne so geordnet erscheinen, dass
ihre Mittelachsen gleich weit von der Mittelachse der
auszudriickenden Farbe entfernt sind. [...]

Fiir eine harmonische Einheit ist dies massgebend. Und
gleichzeitig ersehen wir, welcher vielseitige Klangreichtum sich
so in farbigen Kunstwerken ergeben wird, ohne die Einheit

als zu erstrebendes Harmonieresultat zu schidigen. [...] [S. 3]
Wenn Sie weiter auf den Farbkreis blicken, so sehen Sie,

dass die rechte Seite heller als die linke wirkt. Wir kénnen also
auch in der Farbe von einem Helldunkelgegensatz sprechen.
Gleichzeitig erscheint uns die rechte fiihlbar warmer als

die linke [...]. Mit zu den wertvollsten Kontrasten miissen wir
die KOMPLEMENTARKONTRASTE z&hlen. Diese liegen im
Farbkreise einander diametral gegentiber, sind also in der
Lage nach eigentlich die grossten Gegensétze. [...] Im acht-
teiligen Farbkreis haben wir 4 solche Zweiklénge [...]. Diese
Komplemente, wie wir sie hier sehen, bilden sich aber auch
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durch unser Auge von selbst bei jeder einzelnen Farbe [...].
Ein seltenes Wunder, wodurch unser Auge zum grossten
Mithelfer, zum Mitkiinstler wird. [...] Die Wirkung dieser Er-
scheinung beruht auf dem simultanen Kontrast. [...] Die Farb-
kreise zeigen des weiteren einige Farben intensiver, d. h.
leuchtender, als andere, denn die INTENSITAT héngt mit der
LEUCHTKRAFT zusammen. Diese intensiven Farben werden
den weniger intensiven gegeniiber in geringeren Quantitdten
ausgespielt werden kénnen, und auf diese Weise zu ihnen

im Gleichgewicht stehen [S. 4] [...], was unter Umstanden fir
ihre Verwendung im Bilde sehr wertvoll sein kann, denn die
INTENSITATS- u.[nd] QUANTITATSgegensitze spielen immer-
hin eine massgebende Rolle. Ausser diesen verweise ich

noch auf die Gegensétze von Farbe und Nichtfarbe, die wir
bis zum Schwarz und Weiss gegeneinander ausspielen konnen.

Bei allen diesen hier erwdhnten Farben und Gegensétzen
wird es vor allem darauf ankommen, dass wir alle diese
Farben und Gegensétze so im Bilde anbringen, dass sie auch
linear oder formal in verschiedenen Rhythmen gegeneinander
gefiihrt werden.

[...] Blau, rot, gelb sind die drei primédren oder Haupt-
farben, ein wichtiger DREIKLANG. [...] Im Gegensatz zur
Musik, die im Anhéren nacheinander genossen wird, steht das
Bild immer als ein Ganzes von unserem Auge. Die Arbeit fiir
den Kiinstler ist ja natiirlich ein Nacheinander, und in ihr spie-
len die Dissonanzen in der Verarbeitung ebenso ihre bedeu-
tende Rolle. Als Abschluss und Ganzes muss es aber fertig,
d. h. ausgel6st erscheinen, und so haben die DREIKLANGE in
ihrer verschiedenen Art ihre ganz besondere Wichtigkeit. [...]
Fiir die Abwechslung aber miissen wir uns wohl eingehender
mit den anderen 3 Klangen, die uns zur Verfligung stehen,
beschéftigen. Sie werden uns deutlich sichtbar im 12teiligen
Farbkreis, und Betzold nennt jenen Dreiklang einen rationalen,
bei dem 3 Farben des Farbkreises an den Spitzen eines
gleichseitigen Dreiecks stehen. In diesem Sinne haben wir im
12teiligen Farbkreis 4 rationale Dreiklénge [...]. [S. 5] Wir
missen uns diese Dreiklange aus den Zweikldngen entstan-
den denken. Z.B. Purpur-Griin ergibt den Dreiklang Purpur-
Gelb-Cyanblau, wenn wir das Griin teilen, denn gelb-blau
ist ja griin! [...] Nun sind ja alle Dreiklange harmonisch
zueinander, da sie alle Gelb, Blau, Rot sind. [...] Diese Drei-
und Kontradreikldnge werden in unserer Arbeit in kontrapunk-
tischer Hinsicht eine besonders geheimnisvolle Rolle spielen.
[...]1[S. 6] [...] Das alles miissen wir wissen, kénnen und
so beherrschen, dass es uns jeden Augenblick zur Verfiigung



steht: wie der Maestro di Cembalo« zu jeder gegebenen Note
die entsprechenden Akkorde beherrschte. [...] Einen General-
bass in der Farbe, wie ihn die grossen Meister der Musik
beherrschten. «

Es ist der Bedeutung dieses Quellendokuments angemessen,
es ausfiihrlich zu zitieren, nicht nur weil damit ein wichtiger
Beitrag aus Holzels Kunst- und Farbtheorie, deren Quellen
nach wie vor insgesamt unzureichend aufgearbeitet sind,?*
erschlossen wird, sondern weil damit in einer historisch
authentischen Quelle dokumentiert ist, was genau von Holzels
Lehre Itten mit Beginn seiner Arbeit am Bauhaus im Herbst
1919 bekannt gewesen sein musste.

Auf der Riickseite des vierten Blattes (Abb. 6) sind
in der Handschrift von Johannes ltten Diagramme zum zwolf-
teiligen Farbkreis, zum hexagrammférmig geordneten Kreis
der Primér- und Sekundarfarben und schlieBlich zur Bildung
farbiger Zwei- und Vierklange notiert. Sie zeigen, wie ver-
traut sich Itten zu diesem Zeitpunkt offenbar in Holzels
gesamter Ordnung der Farbwelt bewegte. Dies dokumentiert
auch ein Tagebuchblatt vom Friihjahr 1919, auf dem ltten
einen Uberblick iiber Hauptaspekte der Hélzelschen Farblehre,
insbesondere Uber dessen Kontrastlehre aus sieben Kontras-
ten, notierte.? Ja, es scheint, dass Itten auf dieser Basis
die Holzelsche Farblehre schon in Wien unterrichtete. Daraus
ergibt sich zum Beispiel die Erkenntnis, dass Ittens Experimen-
tieren mit zwolfteiligen Farbe-Ton-Ordnungen nicht einseitig
auf die Zwolftongliederungen Josef Matthias Hauers reduziert
werden kann.?6

Betrachtet man von diesen Ausgangspunkten aus
weiterfiihrend einige wichtige Aspekte der Ittenschen Farb-
lehre, wie sie sich in den folgenden Jahren am Bauhaus in
seinen Aufzeichnungen aus Weimarer Jahren herausbildeten,
so ist festzustellen, dass sich ltten wahrend seiner Jahre
am Bauhaus keineswegs auf eine padagogische Aufbereitung
und Reproduktion der Holzelschen Farblehre beschrankte,
sondern sich vielmehr in fiinf grundséatzlichen Punkten von
Holzels Farblehre entfernte.

1. Hatte Holzel seine Farblehre analog zu Goethes Diktum
als »GeneralbaB der Malerei« konzipiert und damit auf den
Bereich der bildkiinstlerischen Mittel beschrankt, so versuchte
Itten die Farblehre zu einer Kosmologie zu weiten. Exempla-
risch tritt dies etwa in seiner farbtheoretischen Reflexion
in Verbindung mit der Gestaltung seines »Turms des Lichts«
(>Turm des Feuers<) hervor (Abb. 7). Itten versuchte hier in
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einem architekturplastischen Monument, den Kosmos und
den Farbkosmos symbolisch aufeinander zu beziehen.

2. In Verbindung mit dieser Neuorientierung bevorzugte
Itten nahliegenderweise gegeniiber dem planimetrischen
Diagramm des Farbkreises die — im Anschluss an Philipp Otto
Runge aufgenommene — Denkfigur der Farbkugel, und es
ist wichtig, in diesem Zusammenhang gegenwartig zu halten,
dass Itten seinen Farbstern, den er im Almanach »Utopia«
publizierte (Abb. 8), als Flachenprojektion der Farbkugel
verstand. Auch diese Praferenz der Farbkugel ist in Ittens
Aufzeichnungen vielfaltig, so zum Beispiel in Verbindung mit
den Skizzen zum »Turms des Lichts« ((Turm des Feuers:)
dokumentiert.

3. Unter den Vorzeichen einer weltanschaulichen Aus-
weitung - in lttens eigenen Augen: >Universalisierung« — seiner
Farblehre versuchte ltten — fiir Holzel unvorstellbar — theo-
sophische, astrologische oder sonstige in der Kulturgeschichte
auffindbare symbolische Ordnungsvorstellungen und Syste-
matisierungen der Farben einzubinden.?’

4. In diesem Zusammenhang versuchte Itten — unter
anderem im Anschluss an theosophische Vorstellungen
zur Farbaura - auch, ein »Menschenmodell« zur >Lokalisation¢
der Farben im menschlichen Kérper zu entwickeln (Abb. 9).

In seinen Beobachtungen zur Sprachentwicklung eines Kindes
stellte Itten etwa den acht Lauten acht Farben gegeniber,?
wenige Seiten spater analysiert er das Verhaltnis von Farbe
und Ton als ein symbolisches »Kindschaftsverhaltnis«.?®

5. SchlieBlich gewinnt in Ittens farbtheoretischer Reflexion
die Frage nach einer wirkungséasthetischen Differenzierung
verschiedener Betrachtertypen eine grundsatzlich neue Akzen-
tuierung, die letztlich zur Ausbildung von lttens »Farbtyplehre«
flhrt.30

Die neuen Quellendokumente zeigen, dass lttens Auseinander-
setzung mit Holzels Farblehre in ihren iiber fast fiinf Jahrzehnte
ausgespannten historischen Etappen gewissermaBen kontra-
punktisch beschrieben werden kann: Nach der ersten um-
fassenden Aufnahme von Holzels Kunsttheorie in Stuttgart
beginnt Itten wéahrend seiner Jahre am Bauhaus die Holzelsche
Lehre grundlegend weltanschaulich und strukturell umzudeu-
ten. In spateren Jahren erfolgt dann im Zuge einer neuen
Rationalisierung seiner Farblehre, wie sie ihren Niederschlag

in der »Kunst der Farbe« fand, wieder eine Anndherung an
Holzels Uberlegungen.
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