Originalveréffentlichung in: Lichtenstern, Christa ; Wagner, Christoph (Hrsgg.): Johannes ltten und die Moderne :
Beitrdge eines wissenschaftlichen Symposiums, Ostfildern-Ruit 2003, S. 178-208 (Materialien zur Moderne)

1 Forbkreis mit zwolf gleichabstandigen Forbgruppen nach Withelm von Bezold*



Die Farbtheorie Johannes ittens

Lorenz Dittmann

In Theodor Hetzers Cézanne-Notizen® findet sich folgende Eintragung:
»Zum Schopferischen und Lehrhaften der Renaissance. Was alles zum Lehrhaften gehort:
Perspektive, Anatomie, Antike (Plastik, Ordnungen, Ornament), Komposition, Berech-
nung der Wirkung, Licht und Schatten. Am wenigsten lehrbar die Farbe (zu Goethes
Arger), und bei der Farbe setzt Cézanne ein; sie ist das Schopferische katexochen.«
Damit ist die Problematik jeder »Farbtheorie«, jeder »Farbenlehre«, und so auch der Itten-

schen, benannt.

Ittens Farbtheorie ist in seinem 1961 erschienenen Buch Kunst der Farbe
konzentriert. Thm gilt mein folgendes Referat und meine darin enthaltenen kritischen
Anmerkungen. Der Untertitel dieses Werkes lautet: Subjektives Erleben und objektives Erkennen
als Wege der Kunst. Es soll also u.a. darum gehen, »Subjektives« und »Objektives« in der kiinst-
lerischen Farbgestaltung voneinander zu unterscheiden.

Auf Objektivitdt zielt Itten ab, auch wenn er am Schluss seiner Einleitung den Wert einer
Farbtheorie entschieden relativiert: »Gibt es fiir den bildenden Kiinstler und das Gebiet der
Asthetik allgemein verbindliche Farbgesetze und Regeln, oder ist die édsthetische Beurtei-
lung der Farben einzig subjektiver Meinung unterworfen? Meine Schiiler stellten mir diese
Frage sehr oft, und meine Antwort lautete jedesmal: >Wenn Sie, ohne zu wissen, Meister-
werke der Farbe schaffen kénnen, so ist das Nicht-Wissen Thr Weg! Wenn Sie aber aus Ihrem
Nicht-Wissen keine Meisterwerke der Farbe schaffen konnen, dann sollten Sie sich Wissen
erarbeiten.« Lehren und Theorien sind gut fiir die schwachen Stunden. In den starken Stun-
den losen sich die Probleme aus der Intuition, wie aus sich selbst.«

Fir seine Farbtheorie beruft sich Itten auf die »Farbenlehren von Goethe, Runge, Bezold,
Chevreul und Holzel«3 aber sein Buch kann nicht als Einfithrung in die Geschichte der
Farbenlehren gelesen werden.

Denn Itten erértert z.B. nicht Goethes in seinem 1810 publizierten Entwurf einer Farbenlehre
niedergelegtes Verstindnis der Farben als »Taten des Lichts, Taten und Leiden«,+ als »Natur-
sprache«, nicht Goethes folgendermaflen formulierte These: »Wir sagten: die ganze Natur
offenbare sich durch die Farbe dem Sinne des Auges. Nunmehr behaupten wir, wenn es
auch einigermafien sonderbar klingen mag, daf} das Auge keine Form sehe, indem Hell,
Dunkel und Farbe zusainmen allein dasjenige ausmachen, was den Gegenstand vom Gegen-
stand, die Teile des Gegenstandes voneinander fiirs Auge unterscheidet. Und so erbauen
wir aus diesen dreien die sichtbare Welt und machen dadurch zugleich die Malerei mog-
lich, welche auf der Tafel eine weit vollkommener sichtbare Welt, als die wirkliche sein kann,
hervorzubringen vermag.« In diesem Horizont stehen auch Goethes Ausfithrungen in der
Abteilung Smnlich-sittliche Wirkung der Farbe (Farbtafel 18, S. 195). Hier heisst es im

Abschnitt Totalitat und Harmonie:
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»805. Wenn das Auge die Farbe erblickt, so wird es gleich in Titigkeit gesetzt, und es ist sei-
ner Natur gemaf, auf der Stelle eine andre, so unbewufit als notwendig, hervorzubringen,
welche mit der gegebenen die Totalitdt des ganzen Farbenkreises enthilt. Eine einzelne Farbe
erregt in dem Auge, durch eine spezifische Empfindung, das Streben nach Allgemeinheit.
806. Um diese Totalitit gewahr zu werden, um sich selbst zu befriedigen, sucht es neben
jedem farbigen Raum einen farblosen, um die geforderte Farbe an demselben hervorzu-
bringen.

8o7. Hier liegt also das Grundgesetz aller Harmonie der Farben, wovon sich jeder durch
eigene Erfahrung tiberzeugen kann [...].

8og. Um sich davon auf das leichteste zu unterrichten, denke man sich in dem von uns ange-
gebenen Farbenkreise einen beweglichen Diameter und fithre denselben im ganzen Kreise
herum, so werden die beiden Enden nach und nach die sich fordernden Farben bezeich-
nen, welche sich denn freilich zuletzt auf drei einfache Gegensitze zuriickfithren lassen.
810. Gelb fordert Rotblau, Blau fordert Rotgelb, Purpur fordert Griin und umgekehrte.?
Goethe legt den grofiten Wert darauf, »Harmonie« mit »Totalitdt« und »Freiheit« zusammen-
zudenken. Dies geht aus den folgenden Ausfithrungen hervor:

»812. Wurden wir vorher bei dem Beschauen einzelner Farben gewissermafien pathologisch
affiziert, indem wir zu einzelnen Empfindungen fortgerissen, uns bald lebhaft und strebend,
bald weich und sehnend, bald zum Edlen emporgehoben, bald zum Gemeinen herabgezo-
gen fiihlten, so fithrt uns das Bedtirfuis nach Totalitdt, welches unserm Organ eingeboren
ist, aus dieser Beschrankung heraus; es setzt sich selbst in Freiheit, indem es den Gegensatz
des ihm aufgedrungenen einzelnen und somit eine befriedigende Ganzheit hervorbringt.
813. So einfach also diese eigentlich harmonischen Gegensitze sind, welche uns in dem
engen Kreise gegeben werden, so wichtig ist der Wink, daf8 uns die Natur durch Totalitét
zur Freiheit heraufzuheben angelegt ist, und dafy wir diesmal eine Naturerscheinung zum

asthetischen Gebrauch unmittelbar {iberliefert erhalten.«®

Ittens Vorstellungen von der »Harmonie der Farben« sind sehr anders. Im
Kapitel Die Harmonie der Farben schreibt er: »Der Begriff der Farbenharmonie muf} aus der
subjektiv bedingten Gefiihlslage herausgehoben werden in eine objektive Gesetzmifligkeit.
Harmonie heifit Gleichgewicht, heifit Symmetrie der Krifte. Das Studium der physiologi-
schen Vorginge beim farbigen Sehen bringt uns der Lésung des Problems néiher.«@
Nun setzt Itten ganz goethisch ein, indem er schreibt: »Wenn wir einige Zeit ein griines Qua-
drat betrachten und dann die Augen schliefien, so erscheint uns im Auge als Nachbild ein
rotes Quadrat. [...] Diesen Versuch kénnen wir mit allen Farben machen, und wir werden
feststellen, dafy als Nachbild immer die Komplementérfarbe erscheint. Das Auge fordert
oder erzeugt die Komplementirfarbe. Es versucht selbsttitig, das Gleichgewicht wieder her-
zustellen. Diese Erscheinung bezeichnet man als Successiv-Kontrast. Ein zweiter Versuch
besteht darin, daf} wir in eine reine Farbe ein ihr gleich helles, graues Quadrat stellen. Die-
ses Grau wirkt auf Griin rétlichgrau. Auf Rot wirkt es griinlichgrau, auf Violett gelblich-
grau und auf Gelb violettgrau. Zu jeder Farbe erscheint das Grau angetént von der Kom-
plementirfarbe. Auch reine Farben haben die Tendenz, sich gegenseitig nach ithrem



Komplement hin zu drangen. Diese Erscheinung bezeichnet man als Simultan-Kontrast. Der
Successiv-Kontrast und der Simultan-Kontrast beweisen, dafl das Auge des Menschen nur
dann befriedigt oder im Gleichgewicht ist, wenn das Komplementirgesetz erfiillt ist.«®
Dann aber verldsst Itten den Goetheschen Weg und verfolgt den Newtonschen weiter.
»[saak Newton hat 1676 im Experiment gezeigt, dass weifles Sonnenlicht mit Hilfe eines
dreikantigen Prismas in die Farben des Spektrums zerlegt werden kann.«' Itten verweist
nun auf den Physiker Rumford, der 1797 die Behauptung aufgestellt hat, »dafl Farben har-
monisch seien, wenn sie in der Mischung Weif} ergeben. Als Physiker ging er von den Spek-
tralfarben aus.« Wir konnen »aus einem farbigen Spektralband eine Farbe isolieren [...], z.B.
Rot, und die restlichen farbigen Lichtstrahlen Gelb, Orange, Violett, Blau und Griin mit
einer Linse sammeln [...]. Die Summe dieser Restfarben ergibt Griin, d.h. es entsteht die
Komplementirfarbe zur isolierten Farbe Rot. Eine Farbe, die mit ihrer Komplementarfarbe
zusammengemischt wird, ergibt physikalisch die Totalitat der Farben, also Weif§, und pig-
mentar ergibt die Mischung Grauschwarz.«

Itten folgt nun also Newton. Auf Goethes leidenschaftlichen Kampf gegen Newton' geht
er nicht ein, und auch nicht auf die Beurteilung dieser verschiedenen Auffassungen dur die
moderne Naturwissenschaft,’ mit der auch die moderne Farbsystematik' iibereinstimmt.
Itten zitiert in Verbindung mit seiner Erwahnung der Vorstellung, dass sich die Farbhar-
monie in der Mischung zu Weiff dokumentiert, den Physiologen Ewald Hering: »Dem mitt-
leren oder neutralen Grau entspricht derjenige Zustand der Sehsubstanz, in welchem Dis-
similierung, ihr Verbrauch beim Sehen, und Assimilierung, ihre Neuentstehung, gleich grof§
sind, so dafl die Menge der Sehsubstanz gleich grofi bleibt. Das heifit, dieses mittlere Grau
erzeugt einen volligen Gleichgewichtszustand im Auge.«® Und er fahrt fort: »Hering zeigte,
dafl Auge und Gehirn das mittlere Grau verlangen oder beunruhigt werden, wenn es nicht
vorhanden ist. Wenn wir ein weifles Quadrat auf schwarzem Hintergrund betrachten und
dann wegblicken, erscheint im Auge ein schwarzes Quadrat als Nachbild. Betrachten wir
ein schwarzes Quadrat auf weiflem Grund, so erscheint als Nachbild ein weifles Quadrat.
Im Auge sucht der Gleichgewichtszustand sich wieder herzustellen. Wenn wir aber ein
mittelgraues Quadrat vor einem mittelgrauen Hintergrund betrachten, dann erscheint kein
Nachbild, das verschieden ist von dem betrachteten mittleren Grau. Das beweist, daf} das
mittlere Grau dem geforderten Gleichgewichtszustand unseres optischen Sinnes entspricht.
Die Vorginge in der Sehsubstanz lésen entsprechende psychische Empfindungen aus. In
unserem optischen Sinnes-Apparat bedeutet Harmonie also einen psycho-physischen
Zustand des Gleichgewichts, in welchem Dissimilation und Assimilation der Sehsubstanz
gleich grof} sind.«'7

Mit seinem Verweis auf Ewald Hering versuchte Itten erneut, eine letztlich mit seiner Unter-
scheidung in Grund- und Mischfarben unvereinbare Farbtheorie in seine Farbenlehre ein-
zubauen. Denn Hering zog aus seinen Untersuchungen, gegen die von Helmholtz u.a. ver-
tretene »Dreifarbentheorie« (Rot, Grin, Blauviolett), den Schluss, »daf} es nicht drei,
sondern vier elementare Farbempfindungen oder psychologische Primirfarben gibt, die
unsere Wahrnehmung durch opponente Processe kodieren, wie wir heute sagen. Die vier
Farben, schreibt Hering 1878, kann man also mit vollem Rechte, wie dies schon Leonardo
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da Vinci getan hat, als einfache oder Grundfarben bezeichnen. Deshalb hat auch die Spra-
che fiir sie einfache und nicht von farbigen Naturkdrpern entlehnte Bezeichnungen [.. .J«.«8
Griin ist also eine Grundfarbe, dies ist daraus zu entnehmen, wenn auch Herings Bestre-
ben darauf ging, Gelb in seine Rechte wiedereinzusetzen.
Itten fahrt fort: »Ein neutrales Grau erzeugt diesen Zustand. Ein solches Grau kann man
mischen aus Schwarz und Weif} oder aus zwei komplementdren Farben und Weif}, oder aus
mehreren Farben, wenn in ihnen die drei Grundfarben, Gelb, Rot, Blau in entsprechendem
Mischungsverhiltnis vorhanden sind. In einem komplementiren Farbenpaar sind namlich
alle drei Grundfarben enthalten: Rot: Griin = Rot: Gelb und Blau

Blau: Orange = Blau: Gelb und Rot

Gelb: Violett = Gelb: Rot und Blau
Man kann deshalb sagen: sobald in einer Farbkomposition von zwei oder mehr Farben
Gelb, Rot und Blau in entsprechenden Mengen vorhanden sind, ergeben sie zusammen-
gemischt Grau. Gelb, Rot und Blau kénnen als die Totalitit aller Farben gesetzt werden.
Das Auge fordert, um befriedigt zu sein, diese Totalitét, es befindet sich dann im harmoni-
schen Gleichgewicht.«19
Mit dem Begriff »Iotalitit der Farben« entspricht Itten wiederum der Goetheschen Termi-
nologie. Wihrend Goethe jedoch »Harmonie« mit »Tatigkeit« und »Freiheit« verband und
sie mit der »Natursprache« der Polaritdt von Licht und Dunkel in Beziehung setzte, ist fiir
Ittens Harmonie die Ruhe des Gleichgewichtszustandes im Auge, die sich im mittleren Grau
zeigt, der Mafistab: »Zwei oder mehrere Farben sind harmonisch, wenn sie zusammenge-
mischt ein neutrales Grau ergeben.«*
Er betont: »Das Grundprinzip der Harmonie ist aus dem physiologisch geforderten Kom-
plementirgesetz abgeleitet« und zitiert darauf den entsprechenden Passus aus Goethes Far-
benlehre.”* Fiir Goethe zeigte sich darin eine Ubereinstimmung mit dem Aufbau der sicht-
baren Welt. Fir Ittens »objektive Harmonie« aber ist der Gleichgewichtszustand des Auges,
der »Sehsubstanz« das Richtmaf3.
Itten fiigt seinen Ausfithrungen tiber die Harmonie der Farben die Bemerkung hinzu: »Alle
anderen Farbzusammenstellungen, die in der Zusammenmischung kein Grau ergeben, sind
expressiver oder disharmonischer Art. Es gibt in der Malerei viele einseitig expressiv betonte
Meisterwerke, die im hier definierten Sinn farbig nicht harmonisch komponiert sind. Sie
wirken erregend und aufwiihlend in der einseitig betonten Verwendung einer besonderen
Farbe und ihres Ausdruckes. Es ist also nicht notwendig, daf} jede Farbkomposition har-
monisch ist.«?
Nach Erorterung der »objektiven Farbharmonie« kommt Itten auf die »subjektiven Farb-
kldnge« zu sprechen und berichtet: »Im Jahre 1928 diktierte ich einer Klasse von Malschi-
lern harmonische Farbakkorde. Diese sollten in beliebig grofien Kreissegmenten zu geschlos-
senen Kreisflichen ausgemalt werden. Ich hatte noch keine Definition der harmonischen
Farben gegeben. Nach etwa zwanzig Minuten Arbeit entstand in der Klasse grofie Unruhe.
Ich erkundigte mich nach der Ursache und erhielt die Antwort: >Wir sind alle der Meinung,
dafl die diktierten Akkorde keine harmonischen Farbzusammenstellungen sind. Wir emp-
finden sie als unangenehm und disharmonisch.« Nun sollen die Schiilerinnen und Schii-



ler harmonische Akkorde nach eigenem Empfinden malen. »Mit Erstaunen wurde festge-
stellt, daf jeder eine andere Vorstellung von harmonischen Farbakkorden hatte. [...] Die
Schiiler mufiten nun ihre Blitter vor sich halten, daf} ihre Gesichter gleichzeitig mit den
Farbakkorden gesehen werden konnten. Dem anfinglichen Staunen folgte Heiterkeit, weil
alle Schiiler eine merkwiirdige Ubereinstimmung des farbigen Gesichtsausdruckes mit den
entsprechenden Farbakkorden beobachten konnten. Ich schlof} die aufregende Stunde mit
den Worten: »Was hier jeder einzelne als harmonische Farbzusammenstellungen erarbeitet
hat, 1st die subjektive Empfindung des einzelnen. Das sind die subjektiven Farben«.«2!
Itten schliefit daran Hinweise fiir die Praxis des Kunstunterrichts und fiir Probleme des Farb-
designs, lasst sich aber durch solche Erfahrungen von seiner These einer »objektiven Farb-
harmonie« nicht abbringen. Aber die Frage stellt sich nattirlich: Sind diejenigen die grofi-
ten »Kiinstler der Farbe«, deren »subjektiven Farbklinge« am ehesten mit der »objektiven
Farbharmonie« tibereinstimmen? Itten gibt darauf keine Antwort. Eine Passage, die einzige,
die etwas von Ittens Mazdaznan-Lehre anklingen lasst, erlaubt Vermutungen nach dieser
Richtung. Sie lautet: »Wenn wir durch die subjektiven Farbklinge vom inneren Sein des
Menschen Kunde bekommen, dann lafit sich die Art seines Denkens, Fiihlens und Han-
delns weitgehend aus den Akkorden ablesen. Die innere Konstitution und die inneren Struk-
turen spiegeln sich in den Farben. Ich glaube, daf} diese entstehen aus den Brechungen und
Filterungen des weiflen Lebenslichtes und den elektromagnetischen Schwingungen in der
psycho-physischen Sphire des Menschen. Wenn der Mensch stirbt, so erbleicht er. Er ver-
liert seine Farbe im Gesicht und am Kérper in dem Grade, wie sein Lebenslicht erlischt.
Die tote, seelenlose Materie des Korpers st ohne farbige Strahlung. Zwischen dem hellen,
aurischen Regenbogenglanz des entwickelteren Menschen und der schwarz-roten Aura des
Primitiveren sind die unendlichen Verschiedenheiten der subjektiven Farbklinge ausge-
breitet.«*

Ittens Lehrer Adolf Holzel hatte iiber »Harmonie« noch anders gedacht. Eine seiner Auf-
zeichnungen lautet. »Was 1st denn Harmonie anderes als eine dem Gefiihl entsprechende
Zusammenstellung von Gegensitzen und ihr bis zu einem bestimmten Grade vollzogener
Ausgleich nach bestimmten Gesetzen.«

An den Anfang seiner konstruktiven Farbenlehre stellt Itten den zwolfteiligen Farbkreis
(Farbtafel 19, S. 196). Dessen Konstruktion wird wie folgt beschrieben: »In ein gleichseiti-
ges Dreieck setzen wir die drei Farben erster Ordnung so, dafl Gelb oben, Rot unten rechts
und Blau unten links steht. Das Dreieck ist einem Kreis eingeschrieben, in welchem wir ein
Sechseck entwickeln. In die Restdreiecke geben wir die drei Mischfarben, gebildet aus je
zwel Farben erster Ordnung. So erhalten wir die Farben zweiter Ordnung: Gelb und Rot
= Orange, Gelb und Blau = Griin, Rot und Blau = Violett.[...] Nun ziehen wir in niitzlichem
Abstand zu der ersten Kreislinie ein Kreisband, welches wir in zwolf gleiche Sektoren tei-
len. In diesen Kreisring tragen wir an den entsprechenden Orten die Farben erster und zwei-
ter Ordnung ein, so dafy zwischen je zwei Farben ein leerer Sektor bleibt. In diese leeren
Sektoren tragen wir dann die Farben dritter Ordnung cin, welche aus der Mischung einer
Farbe erster Ordnung mit einer Farbe zweiter Ordnung entstehen. Wir erhalten aus: Gelb
und Orange = Gelborange, Rot und Orange = Rotorange, Rot und Violett = Rotviolett,
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Blau und Violett = Blauviolett, Blau und Griin = Blaugriin, Gelb und Griin = Gelbgriin.
So ist ein zwolfteiliger, gleichabstindiger Farbkreis entstanden, in welchem jede Farbe ihren
unverwechselbaren Platz einnimmt. Die Farben folgen sich in der Ordnung des Regenbo-
gens und das Spektralfarbenbandes. Isaak Newton erhielt diesen stetigen Farbkreis, indem
er den im Spektralfarbenband fehlenden Purpur erginzend hinzufiigte. Der Farbkreis ist
also konstruktiv erginzt.«27 Itten betont: »Die zwdlf Farben sind in gleichen Abstinden
geordnet, und die gegeniiberliegenden Farben sind komplementir.«® An spiterer Stelle
kommt Itten auch auf die Farbenkugel zu sprechen, »welche schon Philipp Otto Runge als
brauchbarste Form fiir die Darstellung der Farbordnung wihlte.«?

Johannes Itten steht mit seiner Farbanordnung im Kreis in einer langen,
mit Newton anhebenden Tradition und ist wohl der letzte der profilierten Farbtheoretiker,
der Kreis und Kugel als gewissermafien selbstverstandliche Darstellungsformen der Farb-
welt auffasste. Der Grund dafiir liegt wohl in der asthetischen Einfachheit und Schénheit
dieser Formen. Aber schon seit geraumer Zeit waren ja viele andere Darstellungsformen von
Farbordnungen vorgeschlagen worden,’ und Wolfgang Schéne hatte in seinem erstmals
1954 erschienenen Buch Uber das Licht in der Malerei Probleme der Angemessenheit und Nicht-
angemessenheit von Farbordnungen tibersichtlich zusammengefasst. Ich zitiere daraus einige
Absitze. Schone schreibt: »Bei genauerem Hinsehen bemerken wir, dass die bekannte Ord-
nung der Farben im Farbenkreis und in den Farbenkérpern von Runge, Hering, Ostwald
und anderen zwar manche praktischen und naturwissenschaftlichen Beduirfnisse befriedigt,
nicht aber unser Verlangen nach einer Ordnung, welche unsere sinnliche Wahrnehmung und
Vorstellung der Phanomene addquat wiedergibt. Nur dieser empfindungsgemifien Farben-
ordnung sollen die folgenden Bemerkungen zu dem im Grunde wohl unlgsbaren Problem
gelten. Am leichtesten ist das Unbefriedigende der bekannten Farbenordnungen beim Far-
benkreis einzusehen. Zundchst scheint ja die Darstellung der Buntfarben im Kreis gefiihls-
mifig etwas sehr Befriedigendes zu haben. Aber sieht man niher zu, so bemerkt man, daf§
sie eine kiinstliche Verengung bedeutet, welche, wenn man ihr folgt, sogar dazu fithren kann,
nun auch umgekehrt die wirkliche Wahrnehmungsstruktur der Farbenwelt in solch kiinst-
licher Verengung aufzufassen. Abgesehen davon, dafy die Anordnung der Buntfarben auf
der Peripherie eines Kreises, in dessen Mitte entweder der Weifipol oder der Schwarzpol vor-
zustellen ist, die verschiedenen spezifischen Helligkeiten der einzelnen Buntfarben aufler
Betracht laf}t, zeigt sich folgendes: Teilt man die Reihe der Buntfarben, die sich ja wie eine
Schlange in den Schwanz beift, also auf jeden Fall einen >Ringe« bildet, derart in zwélf glei-
che Teile ein, dass die Anderung des Farbentons von Teil zu Teil dem Grade nach stets die-
selbe ist, so erhilt man zwélf Farbengruppen gleichen Farbtonabstandes. Aber diese zwolf
Farbengruppen haben nun nicht die gleiche Ausdehnung, die zwolf Teile sind verschieden
grof}, was daran liegt, dass sich der Farbton im Gebiet von Blau und Griin viel langsamer
andert als in dem von Rot und Violett. Infolgedessen ergibt sich, wenn man nun diese zwolf
gleichabstindigen Farbtongruppen auf die Peripherie eines Kreises tibertriagt, oben mit Gelb
beginnend und im Sinne des Uhrzeigers vorgehend, keine gleichmiflige Verteilung der Far-
ben auf dem Kreise in der Weise, dass oben Gelb, unten Blau, rechts in der Mitte Rot und



links in der Mitte Griin erscheinen, dass also die vier Farben, die innerhalb des Farbenrings
an den Wendepunkten der Ahnlichkeitsrichtung liegen, den Kreis regelmifig gliedern, son-
dern es zeigt sich folgendes Bild: auf dem rechten Halbkreis liegensieben Farbgruppen (Gelb,
Orange, Zinnober, Karmin, Purpur, Purpurviolett, Blauviolett), auf dem linken dagegen nur
funf (Ultramarin, Eisblau, Grinblau/Blaugriin, Grin, Gelbgriin/Griingelb) oder auf dem
oberen Halbkreis nur fiinfeinhalb gegen sechseinhalb auf dem unteren [vgl. z.B. den Farb-
kreis Wilhelm von Bezolds (Abb. 1)3!] Das heifit aber: der Kreis ist, da er nach einer regel-
mafligen Einteilung verlangt, nicht die adaquate Figur fiir die Ordnung der (gesittigten)
Buntfarben. Ordnet man sie wie Ostwald und andere regelmaflig auf dem Kreise an, so kom-
men eben die verschieden grofien Herrschaftsbereiche der einzelnen Farben nicht zu ihrem
Recht.«3? Das gilt auch fiir Ittens zwolfteiligen Farbenkreis. Die Ungleichheit der Farbton-
dnderungen macht sich besonders beim Schnitt zwischen Griingelb und Gelbgriin bemerk-
bar.33 Ich breche das Referat nach Schéne ab; es sollte nur einen kurzen Hinweis geben auf
die Schwierigkeit, wenn nicht Unméoglichkeit, die Welt der Farben in einer einigermafien
rationalen, einfachen Form darzustellen.3

Auf einen Punkt aber ist noch hinzuweisen: auf die Stellung von Braun in den tiblichen Farb-
kreisen und Farbenkugeln. In den Farbkreisen fehlt diese halbneutrale Farbe gew6hnlich, in
der Rungeschen Farbenkugel findet sie im Inneren ihren Ort. In dem von Paul Klee ent-
worfenen Elementarstern oder Totalitétsstern der farbigen Ebene (Farbtafel 20, S. 197) aber
findet Braun seinen angemessenen Ort. Johannes Pawlik schrieb in seiner Theorie der Farbe:
»Es ist erstaunlich, dass der »Elementarstern oder Totalitdtstern der farbigen Ebene« von Paul
Klee noch so wenig bekannt ist.« Gelingt es Klee doch, »die wesentlichen Beziehungen in
dieser Flichenfigur darzustellen. Von der roten, gelben, blauen, weiflen und schwarzen
»Basis< ausgehend, erhalt man nicht nur die drei Sekundarfarben, sondern auch Hell- und
Dunkeltriibungen dieser Farben und verschiedene Graustufen. Da die reinbunten Farben
sich mit den unbunten und geddmpften Farben zu einer tiberlegten, aber doch frei wirken-
den Ordnung zusammenfinden, fehlt die harte Buntheit mancher Farbenkreise. Was das
asthetische Bild anbelangt, so diirfte der Elementarstern wohl alle anderen farbigen Flachen-

figuren tbertreffen.«3s

Fir Itten bildet der zwdlfteilige Farbkreis seiner »konstruktiven Farben-
lehre« die Grundlage der »Farbakkordik«. In seiner Kunst der Farbe schreibt er hierzu: »Unter
dem Begriff der Farbakkordik ist die Zusammenstellung von Farben auf Grund ihrer gesetz-
mifligen Bezichung zu verstehen, die als Grundlage fiir farbige Kompositionen dienen kann.
Da es unmoglich ist, alle Akkordbildungen hier darzustellen, wird nur die Entwicklung har-
monischer Akkordbeziehungen behandelt.«3® Die Besonderheit der Ittenschen »Farbakkor-
dik« bestcht darin, dass harmonische Farbakkorde gewonnen werden durch geometrische
Konstruktionen im zwolfteiligen Farbkreis: Diameter, gleichseitiges Dreieck, gleichschenke-
liges Dreieck, Quadrat, Rechteck. Damit erhilt der Begriff »konstruktive Farbenlehre« eine
neue Prizision. Die geometrische Konstruktion liefert die Gewihr fiir die Richtigkeit har-
monischer Farbbeziehungen. Offenbar will Itten auch hier die Farbbeziehungen mit der for-

malen Einfachheit geometrischer Figuren zusammendenken.
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Diesen Konstruktionen von Farbakkorden fiigt Itten die Erkldrung hinzu, »daf} die Wahl
eines Akkordes und seiner Modulation als Grundlage einer Gestaltung nicht willkiirlich
getroffen werden kann. Alle Dispositionen werden durch das gesetzte gegenstandliche oder
abstrakte Thema gefordert. Die Wahl eines Akkordes und seine Durchfithrung sind ein
Miissen und nicht ein willkiirliches Meinen und oberflichliches Spekulieren.«3?

Uber das »Konstruktive« bei Itten geben auch seine Ausfithrungen zu
»Form und Farbe« Rechenschaft: »Wie die Farben, so haben auch die Formen ihre >sinn-
lich-sittlichens, expressiven Werte. In einem Bildwerk sollten diese expressiven Qualitdten
der Form und der Farbe synchronisiert sein, das heifdt, Form- und Farbausdruck sollten sich
gegenseitig unterstiitzen. Wie fiir die drei Grundfarben Gelb, Rot und Blau lassen sich auch
fiir die drei Grundformen Quadrat, Dreieck und Kreis eindeutige, expressive Werte finden.
Das Quadrat, dessen Grundcharakter von je zwei sich schneidenden Horizontalen und Ver-
tikalen gleicher Lénge bestimmt wird, ist Symbol fir die Materte, fiir Schwere und harte
Begrenztheit. [...] Dem Quadrat entspricht das Rot als Farbe der Materie. Die Schwere und
Undurchsichtigkeit des Rot gehort zu der statischen und schweren Form des Quadrates.
Das Dreieck erhilt seinen Grundcharakter durch drei sich schneidende Diagonalen. Seine
spitzen Winkel wirken kdmpferisch und aggressiv. [...] Das Dreieck ist Symbol des Den-
kens, und in der Farbe entspricht seinem schwerelosen Charakter das helle Gelb. Ein Kreis
entsteht, wenn sich auf einer Ebene ein Punkt in gleichbleibendem Abstand um einen zwei-
ten Punkt bewegt. Im Gegensatz zur harten, gespannten Bewegungsempfindung, die das
Quadrat verursacht, erzeugt der Kreis ein Gefiihl der Entspanntheit und stetigen Bewegung.
Er ist das Symbol des in sich einheitlich bewegten Geistes. [...] Dem sich ohne Anhalten
bewegenden Kreis entspricht als Farbe das Blau. [...] Wenn man fiir die Farben zweiter Ord-
nung die entsprechenden Formen festlegt, so findet man fiir Orange ein Trapez, fir Griin
ein sphérisches Dreieck, und fiir Violett eine Ellipse. Die Zuordnung bestimmter Farben zu
entsprechenden Formen bedeutet einen Parallelismus.«3®
Itten beschliefit seine Darlegungen tiber »Form und Farbe« mit den merkwiirdigen Sdtzen:
»Die Malerei gibt viele objektiv gebundene Moglichkeiten. [...] In der europdischen Male-
rei hat Matthias Griinewald diese Objektivitdt in der Farbe und in der Form angestrebt.
Konrad Witz und El Greco waren in der Farbgebung weitgehend objektiv, blieben aber in
der Form subjektiv gebunden. De la Tour hat in der Form und in der Farbe subjektiv gear-
beitet. Auch die Bilder von van Gogh sind formal und farbig subjektiv gestaltet.«39
Eine Teilbegriindung fir diese Bewertung findet sich an anderer Stelle, im Kapitel Die expres-
stve Farbenlehre. Hier schreibt Itten: »Im Kunstmuseum in Basel befinden sich Bilder des Heil-
spiegel-Altars von Konrad Witz, die in den Farben sehr verschieden sind und den Ausdruck
zur Darstellung bringen, den ich jeder Farbe zugesprochen habe. Konrad Witz gehort zu
jenen bedeutenden Malern, welche nicht subjektiv einseitig, sondern objektiv wahr in thren
farbigen Gestaltungen sind.« »Objektiv« meint also: Ubereinstimmung mit den von Itten
gesetzten expressiven Werten der Farbe.
Die Zuordnung der drei Grundfarben zu den drei Grundformen hat Itten offensichtlich von
Wassily Kandinsky tibernommen. Kandinsky aber beschlief8t das Kapitel Formen- und Far-



bensprache seines erstmals 1912 erschienen Buches Uber das Geistige in der Kunst mit folgenden
Satzen: »Dabei lafit sich leicht bemerken, dafl manche Farbe durch manche Form in ithrem
Wert unterstrichen wird und durch andere abgestumpft. Jedenfalls spitze Farben klingen in
threr Eigenschaft stirker in spitzer Form (z.B. Gelb im Dreieck). Die zur Vertiefung geneig-
ten werden in dieser Wirkung durch runde Formen erhéht (z.B. Blau im Kreis). Natiirlich
ist andererseits klar, daf§ das Nichtpassen der Form zur Farbe nicht als etwas »>Unharmoni-
sches< angesehen werden mufi, sondern umgekehrt als eine neue Moglichkeit und also auch
Harmonie.«i* Dieses Zitat macht deutlich, wie frei Kandinsky mit solchen Zuordnungen
umging, getreu seiner Maxime: »Es gibt kein >mufi« in der Kunst, die ewig frei ist. Vor dem

muf3« flieht die Kunst, wie der Tag vor der Nacht.«4?

Den grofiten Umfang in Ittens Kunst der Farbe nimmt die Abteilung Die se-
ben Farbkontraste ein.83 Itten schreibt: »Wenn wir die charakteristischen Wirkungsweisen der
Farben untersuchen, kénnen wir sieben unterschiedliche Kontrastwirkungen feststellen.
Diese sind so verschieden in ihren Gesetzlichkeiten, daf} jeder Kontrast fiir sich studiert wer-
den muf. Jeder dieser sieben Kontraste ist in seinem besonderen Charakter und Gestal-
tungswert, in seiner optischen, expressiven und konstruktiven Wirkung so eigentiimlich
und einzigartig, dafy wir darin die grundlegenden Gestaltungsméglichkeiten der Farben
erkennen kénnen.«# Aus dieser Formulierung geht hervor, dass fiir die Erorterung der Farb-
kontraste auch die Kapitel Die impressive Farbenlehre, gewidmet der »Untersuchung der Wir-
kungen der Farbe in der Natur«s und Die expressive Farbenlehre, thematisierend die »durch
das Erlebnis der Farbenkriafte bewirkten Erschitterungens, die »sich in das innerste Zen-
trum fortpflanzen und dadurch entscheidende Regionen des seelisch-geistigen Erlebens tref-
fen«t® kénnen, wichtig werden (die ich aber im einzelnen nicht mehr bespreche). Itten fahrt
fort: »Goethe, Bezold, Chevreul und Holzel haben auf die Bedeutung der verschiedenen
Farbkontraste hingewiesen. Chevreul hat ein ganzes Werk iiber den »Contraste Simultané«
geschrieben. Eine anschaulich und tibungsmifiig praktisch erarbeitete Einfithrung in die
eigentiimlichen Wirkungen der Farbkontraste fehlte bis heute. Diese Durcharbeitung der
Farbkontraste bildet einen wichtigen Teil meiner Farbenlehre. Die sieben Farbkontraste
sind: 1. Farbe-an-sich-Kontrast, 2. Hell-Dunkel-Kontrast, 3. Kalt-Warm-Kontrast, 4. Kom-
plementér-Kontrast, 5. Simultan-Kontrast, 6. Qualitits-Kontrast, 7. Quantitits-Kontrast.«i7
Die Aufstellung der Farbkontraste konnte Itten von seinem Lehrer Hoélzel tibernehmen.
Eine Notiz Holzels lautet: »Es gibt in der Farbe acht Kontrastgruppen: Kontrast der Farbe
an und fiir sich, Kontrast von Hell und Dunkel, Kontrast von Kalt und Warm, Komple-
mentdrkontrast, Intensititskontrast, Quantititskontrast, Kontrast von Farbe und Nicht-
farbe, Simultankontrast.«®® Walter Hess behandelt in seiner erstmals 1953 erschienenen
grundlegenden Zusammenfassung Das Problem der Farbe in den Selbstreugnissen der Maler von
Cézanne bis Mondrian die »sieben Kontrastgruppen« im Kapitel tiber Holzel .19
Originell ist bei Itten also nicht die Aufstellung der Farbkontraste als solche, neuartig und,
wie ich meine, zukunftsweisend ist die Erlauterung dieser Farbkontraste am Beispiel aus-
gewihlter Werke der Malerei, meistens Werken der dlteren Kunst. Die Kunst des 20. Jahr-

hunderts ist nur mit wenigen Beispielen vertreten.

shannes Ittens

Die Farbiheorie c
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Es leuchtet ein, dass Ittens Werk-Beschreibungen unvollstindig sein miissen, erfassen sie
das jeweilige Bild ja doch immer nur unter dem Aspekt des behandelten Farbkontrastes,
fur den es als Beispiel gewdhlt wurde. Gleichwohl sind Ittens Ausfithrungen immer leben-
dig und informativ, belehrend und anregend. Aufschlussreich ist aber schon, welche Werke
welchen Farbkontrast veranschaulichen sollen.

»Der Farbe-an-sich-Kontrast«, so Itten, »ist der einfachste der sieben Farbkontraste. Er stellt
an das Farben-Sehen keine grofien Anspriiche, weil zu seiner Darstellung alle Farben unge-
tribt in ihrer stiarksten Leuchtkraft verwendet werden kénnen. [...] Viele Themen der Male-
rel kénnen im Farbe-an-sich-Kontrast zur Lésung gebracht werden. [...] In der Volkskunst
verschiedenster Volker ist der Farbe-an-sich-Kontrast zu finden. Bunte Stickereien, Trach-
ten und Keramiken geben Zeugnis von der natiirlichen Freude an farbigen Wirkungen. In
der frithmittelalterlichen Buchmalerei wurde der Farbe-an-sich-Kontrast vielfach variiert
verwendet [...]. In der Glasmalereti ist er ebenfalls sehr hdufig zu finden, seine urtiimliche
Kraft behauptet sich selbst gegeniiber der plastischen Architekturform. — Stefan Lochner,
Fra Angelico, Botticelli u.a. haben ihre Bilder auf dem Farbe-an-sich-Kontrast aufgebaut. -
Wohl das groflartigste Beispiel fiir seine sinnvolle Verwendung ist Griinewalds Auferstehung
[des Isenheimer Altars]. Hier entfaltet der Kontrast seine universalistische Ausdruckskraft.
Unter den modernen Malern haben Matisse, Mondrian, Picasso, Kandinsky, Léger und
Miro sehr oft im Farbe-an-sich-Kontrast komponiert. Ganz besonders Matisse hat viele sei-
ner Stilleben und Figurenbilder in der Buntheit und Kraft dieses Kontrastes ausgefiihrt.[...]
Die Maler des >Blauen Reitersc, Wassily Kandinsky, Franz Marc und August Macke, haben
in ihrer Friithzeit fast ausschliefilich mit dem Farbe-an-sich-Kontrast gearbeitet.«°

Die Aufzihlung dieser Beispiele lehrt, dass mit der Benennung des Farbe-an-sich-Kontras-
tes nur die erste, elementarste Schicht einer Kennzeichnung der Farbgestaltung erfasst wird.
Sogleich miissten dann Differenzierungen erwihnt werden, Modifikationen hinsichtlich
Farbwahl, Farbsittigung, Farbintensitét, was bei Itten auch meist angedeutet wird.
Diskussionswiirdig aber sind seine Aussagen zum Ausdruck dieses Farbkontrastes, so wenn
Itten schreibt, in Botticellis Beweimung Chnsti in der Miinchner Alten Pinakothek symboli-
siere die »Totalitdt der Farben [...] den kosmisch bedeutsamen Augenblick des grofien Welt-
geschehens.«!

Zum »Hell-Dunkel-Kontrast« fiihrt Itten aus: »Licht und Finsternis, Hell und Dunkel als
polare Kontraste sind fiir das menschliche Leben und die ganze Natur von grofier, grund-
legender Bedeutung. Fiir den Maler sind die Farben Weifl und Schwarz das starkste Aus-
drucksmittel fiir Hell und Dunkel. Schwarz und Weif§ sind in thren Wirkungen in jeder Hin-
sicht entgegengesetzt, zwischen beiden liegt das Reich der Grauténe und der Farben. Sowohl
die Hell-Dunkel-Probleme des Weif}, Schwarz und Grau, wie die Hell-Dunkel-Probleme der
reinen Farben und deren Beziehungen zueinander miissen so griindlich wie méglich erforscht
werden, denn daraus ergeben sich wichtige Hinweise fiir jede gestalterische Arbeit.«s?

»In der europiischen und ostasiatischen Kunst finden sich viele Werke, welche ausschliefi-
lich auf dem reinen Hell-Dunkel-Kontrast aufgcbaut sind. Dieser hat in der Tuschmalcrei
Chinas und Japans grofite Bedeutung.« Nach Erlduterung ciniger Beispiele dieser
Tuschmalerei fihrt Itten fort: »Auch die Techniken des Holzschnittes, des Kupferstiches und



der Radierung sind Darstellungsarten des Helldunkel. Durch Strichlagen und Tonflichen
kann der Radierer alle Tonstufen des Hellen und Dunklen in differenziertester Art erzeu-
gen. Rembrandt hat in seinen Radierungen eine grofie Zahl verschiedenster Themen in ein-
deutiger Weise gestaltet.«3 Itten behandelt nun also das Hell-Dunkel in der Graphik und
beschreibt kurz Rembrandts Faust-Radierung und eine Zeichnung von Georges Seurat.ss
Zum Hell-Dunkel-Kontrast in der Malerei behauptet Itten: »Fiir alle Kompositionen, die im
Hell-Dunkel-Kontrast aufgebaut sind, ist die geringe Anzahl der verwendeten Farben cha-
rakteristisch. Eine weitere Eigenart ist die Gliederung der Bilder in Pline. Weil das Hell-
Dunkel starke plastische Kraft besitzt und deshalb Flichen zu rdumlich plastischen Wir-
kungen verandert, muf} der Maler mit grofiter Aufmerksamkeit alle Vorkehrungen treffen,
um solchen Auswirkungen zu begegnen. Eines der Mittel ist das Auffangen der plastisch
wirkenden Elemente in zusammenfassenden Bildplianen.« Dies versucht Itten an den ganz
wenigen herangezogenen Beispielen ausgeprigter Hell-Dunkel-Malerei zu belegen, einem
Stilleben von Zurbaran, dem frither Rembrandt zugeschriebenen Mann mit dem Goldheln und
der (nicht abgebildeten) Kreuzabnahme Christi Rembrandts in der Miinchner Alten Pinako-
thek, — zutreffend jedoch nur an Picassos Gitarre auf dem Kamin.5

Hier wird eine Eigenart, und, was die Analysen von Werken neuzeitlicher
Malerei anbetrifft, auch ein Mangel der Ittenschen Farbenlehre sichtbar: Fir Itten scheint die
kunsthistorische Erforschung der Farbgestaltung in der Malerei nicht zu existieren. Er kennt
offenbar weder die Arbeiten von Hans Jantzen, der schon 1914 Uber Prinzipien der Farbenge-
bung in der Malere:s1 gehandelt hatte, noch die von Erich von den Berckens® oder von Theo-
dor Hetzer, um nur die wichtigsten Namen zu nennen.
Die erst spiter publizierten Untersuchungen von Ernst Strauss® konnte Itten noch nicht ken-
nen. Aber gerade hier werden Hinweise gegeben fiir das Unzureichende einer nur »zeitge-
nossisch« bedingten Analyse der Farbgestaltung in Bildern der neuzeitlichen Malerei. In sei-
nem erstmals 1972 veroffentlichten Vortrag ur Wesensbestimmung der Bildfarbe fithrt Strauss aus,
dass das »Niveau der Farbauffassung« des »heutigen Betrachters« so eindeutig durch den
Buntgehalt der Farbe allein bestimmt [wird], dass er geneigt ist, (iberhaupt nur Buntheiten
verschiedener Stirkegrade als Elemente jeder Koloristik anzuerkennen und als Gradmesser
seiner Farbbeurteilung zu benutzen.«®* Diese Charakterisierung gilt auch fiir Itten! Strauss
schreibt weiter: »Eine so gerichtete Farbbetrachtungsweise liefie sich im Hinblick auf die Male-
rei des Mittelalters wie auch auf die neuzeitliche seit dem spéteren 19, Jahrhundert gewiss mit
guten Griinden rechtfertigen. Sie wire jedoch auflerstande, die wesentlichen Ziige im farbi-
gen Erscheinungsbild der europiischen Malerei vom Ende der Gotik bis zum Beginn der
Moderne zu erfassen. Denn die nachmittelalterliche Malerei, zumindest soweit sie ausge-
sprochene Helldunkelmalerei ist wie die niederldndische seit den Eycks und die der roma-
nischen Lénder allgemein seit der Wende zum 16. Jahrhundert, basiert auf einer Koloristik,
die sich, streng genommen, nirgends in einer totalen Buntfarbigkeit erfiillt, sondern hervor-
geht aus einer hdchst komplexen Wechselbeziehung zwischen der Farbe und solchen Bild-
elementen, die (in Ermangelung eines treffenderen Ausdrucks) vorldufig als farbfeindlich

bezeichnet werden sollen.«®* Bei »jeder Begegnung mit neuzeitlicher Malerei [wird] - von

atie Johannes Itteris
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wenigen Ausnahmen abgesehen - in offensichtlichem Gegensatz zu der absoluten Buntfar-
bigkeit der mittelalterlichen und der modernen, eine Affinitét zum Dunkel in seinen verschie-
denen Erscheinungsformen, genauer ausgedriickt: eine alle Farben hinterfangende oder
umbhiillende Dunkelgrimdigkeit als eines ihrer auffilligsten Wesensmerkmale wahrgenommen
[...].«® Im folgenden formuliert Ernst Strauss, nach Erwiagungen zur »Eigenhelligkeit« und
zur »Erscheinungsweise« der Farbe, Merkmale der Farbigkeit in neuzeitlichen Helldunkel-
bildern, die er als »luminose« kennzeichnet:

»I. Ein luminos-lichthafter Eindruck der Farbe wird immer da bestehen, wo sie sich im Zu-
stand innerer Angespanntheit, als Medium des Dunkels im Zustand innerer Geldstheit befin-
det. Erst aus dem Spannungszustand des Glianzens, Strahlens, Leuchtens, Glithens kann lumi-
noses Bildlicht hervorgehen. Die luminése Farbe muss erregbar, noch iiber ihre zustindliche
Buntheit hinaus steigerungsfihig wirken bis zum reinen, >scheinenden- Licht, die dunkle ent-
sprechend auflosbar in reines Dunkel. Sie muss labilen, transitorischen Charakter haben, im
Gegensatz zum sstatischen< Charakter der einfach-hellen (einfach-dunklen) Farbe.

2. Licht und Dunkel wirken als lumindse Bildelemente am unmittelbarsten da, wo sie in
ithrer komplementiren Wechselwirkung gleichzeitig wahrgenommen werden, und zwar
weniger in schroffer Gegeniiberstellung als in gleitendem, verschmelzendem Ubergang.
3. In einer luminésen Malerei muss die Quellkraft des Lichts durchdringend genug erschei-
nen, um die Buntheiten von innen aus iiber sich hinauszuheben, zu spiritualisieren. Sie
erhellt die Farbe nicht so sehr, als dass sie sie verklart. Dementsprechend kann das dsthe-
tische Dunkel den Dunkelheitsgrad einer Buntheit nicht eigentlich vertiefen. Aber in dem
Mafle, wie das Dunkel die Buntheit »umflort¢, verhindert es sie an ihrer vollen Entfaltung,
kann es sie sozusagen schon im Keime ersticken.

4. Die Verklarung der Buntheit und ihre Verhiillung ist immer mit einer mehr oder weni-
ger weitgehenden Entgrenzung der Farbe verbunden. Entgrenzung aber bedeutet Eingriff in
den Bereich der Form. Schon von hier aus erklirt sich die Unzuldnglichkeit einer Betrach-
tungsart, die zur Beurteilung der Erscheinungsweise der Bildfarbe auf diese allein einge-
stellt bleibt, ohne auch die anderen Bildkomponenten mit der gleichen Aufmerksamkeit zu
berticksichtigen wie sie. Unter diesen kommt die grofite der Linie zu: jede lumindse Farb-
wirkung beeintrichtigt die begrenzende Funktion der Linie und verursacht eine Minderung
ihres graphischen Wertes.

5. In noch weit héherem Maf3e als die vorwiegend durch ihre strockene« Eigenhelle sich ein-
pragende Bildfarbe ist die lumindse auf die Beziehung zu threr unmittelbaren und weiteren
Umgebung angewiesen. Denn isoliert man sie, so geht mit einem Male das Ungreifbare,
Schwebende ihrer Erscheinung verloren, wihrend die primér bunt erscheinende Farbe im
gleichen Falle thre charakteristischen Merkmale noch beibehilt. Man darf soweit gehen, zu
behaupten, dass das spezifisch Lichthafte einer luminésen Bildfarbe tiberhaupt erst im

Gesamtaspekt des Bildes eindeutig in Erscheinung treten kann.«

In Ittens Kunst der Farbe kommen diese Phinomene nicht zur Sprache. Da
sie fiir die Farbgebung der neuzeitlichen Malerei konstitutiv sind, mussten sie wenigstens

kurz erwihnt werden. Zu den tibrigen Farbkontrasten in Ittens Farbtheorie seien nur noch



wenige Bemerkungen angefiigt. Der »Kalt-Warm-Kontrast« wird an so verschiedenen Wer-
ken wie einem Glasfenster der Kathedrale von Chartres, Grinewalds Engelskonzert aus dem
Isenheimer Altar, einem Ausschnitt aus Auguste Renoirs Moulin de la Galette, Claude Monets
Londoner Farlament im Nebel und einem spiten Stilleben Cézannes veranschaulicht,% wobei,
wie mir scheint, dieser Kontrast einen je anderen Stellenwert einnimmt.

Fiir den »Komplementirkontrast« steht Jan van Eycks Madonna des Kanxlers Rolin, aber auch
Piero della Francescos Fresko Salomo empfangt die Konigin von Saba und ein Bild Cézannes der
Montagne Ste. Victoire,® jeweils wiederum der Kontrast in anderem Stellenwert verwendet.
Den »Simultan-Kontrast« veranschaulicht Itten an einem Blatt aus der Apokalypse von St. Sever,
mit der Bemerkung: »Die beiden Farbenpaare Rotorange-Griin und Braunviolett-Gelb sind
nicht genau komplementir. Jedes Paar erzeugt einen Simultan-Kontrast, und deshalb wirken
die Farben erregt und disharmonisch«,% an El Grecos Entkleidung Christi, mit dem Hinweis:
»Die Bildfarben Purpur, Griinlichgelb, Graugelb und Blaugrau steigern sich gegenseitig zu
einem disharmonischen, Verzweiflung aussagenden Simultan-Kontrast von grofler Schirfe.
Die simultane Kontrastwirkung entsteht, weil die Farben nicht genau komplementir sind
und sich gegenseitig irritieren.«® Und zu van Goghs Bild Café am Abend merkt Itten an: »Die
Hauptfarbe Gelb bildet mit dem Orange [...] einen Sinmultan-Kontrast zu dem Blauviolett
des Himmels. Zu Gelb wire Violett, und zu Orange wire Blau komplementér. An Stelle von
Violett und Blau setzt van Gogh aber ein Blauviolett, welches sowohl Gelb wie Orange in
Vibration versetzt. Diese wird erhdht durch das unausgewogene Mengenverhiltnis. Das
grelle Gelb und Orange wiirde eine viel grofiere Menge Blauviolett erfordern, um ein har-
monisches Gleichgewicht zu ergeben.«® Itten sieht den Simultan-Kontrast also ausschlief3-
lich im Zeichen des »Expressiven«, »Disharmonischen«, »Unausgewogenen«. Ist damit seine
Wirksamkeit erschopft? Eine Notiz Holzels lautet: »Fiir die Durchgeistigung der Farbe, die
Uberwindung ihrer Materialitiit, spielen die vom Auge hervorgerufenen Simultankontraste
eine wunderbare Rolle. Sie geben den Farben virtuell eine andere Bedeutung, so daf} sie
etwas anderes sind als sie sind, die Psyche in anderer Weise erregen. Anders als bei kom-
plementiren Verbindungen hilft das Auge mit die Farbe harmonisch zu machen.«7

Den »Qualitits-Kontrast« definiert Itten als den »Gegensatz von gesittig-
ten, leuchtenden Farben zu stumpfen, getriibten Farben.«7' Itten setzt den Begriff »Quali-
tiatskontrast» an die Stelle von »Intensititskontrast«, wie er noch von Hélzel genannt wurde.
Doch empfiehlt es sich, beim Holzelschen Begriff und damit im Zusammenhang mit der
tiblichen Terminologie zu verbleiben.”

Auch den »Quantitits-Kontrast«, das »Groflenverhiltnis von zwei oder mehreren Farbfle-
cken», den »Gegensatz viel und wenig oder grof3 und klein«,” versucht Itten quantitativ, mit
Zahlenverhaltnissen, zu normieren. Er bringt hier nur ein einziges Werkbeispiel, die Land-
schaft mit dem Sturz des Tkarus von Pieter Bruegel d.A., bei dem von einem zahlenmiflig gere-

gelten »Quantitits-Kontrast« keine Rede sein kann.

In seinem Nachwort schreibt Itten: »Das ernsthafte Studium der Farben ist

cin ausgezeichnetes Mittel zur Menschenbildung, denn es fithrt zum Erfiihlen ihrer inne-
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ren Notwendigkeiten. Diese Notwendigkeiten begreifen, heifit das ewige Gesetz alles natiir-
lichen Werdens erleben. Dem Notwendigen sich unterordnen, heifdt, allen Eigenwillen auf-
geben und des Schopfers Diener sein, heifft Mensch sein. In meinem Buch habe ich eine
Anzahl von Meisterwerken analysiert und ihren verborgenen Sinn zu deuten versucht. Ich
habe vorwiegend alte Meister beriicksichtigt, weil vermutlich viele Leser die Originale ken-
nen. Die Farbgesetze, die ich an ihnen aufweise, sind zeitlos, sie haben heute die gleiche
Giiltigkeit wie frither.«it So sehr Ittens Bemiihen, alles Relative, Subjektive zu tiberwinden,
unsere Bewunderung verdienen mag, in seinem Anliegen, »zeitlose« Farbgesetze aufzuwei-
sen, ist er gescheitert, musste er scheitern.

Versteht man unter »Farbgesetzen« Gesetze der Farbharmonie, dann muss man sich der vie-
len historischen Farbharmonie-Lehren erinnern,? versteht man »Farbgesetze«in einem wei-
teren Sinne, so tut man gut, sich die Vielzahl von Farbsystemen zu Bewusstsein bringen.
Tiefer aber dringt noch die Frage nach dem »Gesetzlichen« und damit Lehrbaren in seinem
Verhiltnis zum Schépferischen in der Kunst. Zukunftsweisend aber ist Ittens Verniipfung
eines systematischen Ansatzes mit der Beschreibung und Interpretation von Werken, Meis-
terwerken der »Kunst der Farbe«. Dieser Weg ist weiter zu verfolgen, und zwar unter Ein-

beziehung auch der kunsthistorischen Farbforschung.

-
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Itten (1961) 1973, S. 104.

Ebd., S. 152.

Andreas Schwarz schreibt am Schluss seines instruktiven
Buches Die Lehren von der Farbharmonie, Eine Enzyhlopéictie 1ur
Geschichte und Theorie der Farbenharmoniclehren, Géttingen,
Ziirich 1999, S. 294: »Was die Farbenharmonielehren zu
leisten vermdgen, wird deutlich, wenn man sich einmal
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konnen.«
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21 Johannes Iften, Decke. 1923, Wolle, gewebt, 220 x 130 cm. Bauhaus-Archiv Berlin
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22 Johannes Itten, Entwurf far einen Teppich in WeiB, Schwarz und Braun, 1924, Blei und Farbstift auf Papier, 38 x 18 cm. IttenArchiv Zdarich
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23 Johannes ftten. Entwurf far einen Teppich (»Es werde Lichts), um 1924, Aquarel! und Bleistift auf Papier. 50 x 35.5 cm, Iften-Archiv Zarich
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24 Johannes Itten, Entwurf far einen Teppich. 1924, Blei und Forbstift, 43 x 24,5 cm. Itten-Archiv Zarich
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