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Dr. Hajo Düchting

Die elementaren Farblehren am Bauhaus

Für die ersten Bauhaus-Jahre ist eine systematische Farbenlehre nur schwer nachweisbar. Noch in den Satzungen von 1921 wurde Farbe unter „Ergänzende Lehrfächer“ subsummiert, erst 1922 wurde sie für als Studierende obligatorisch. Itten nannte sich zwar selbst „Meister der Farbe“ und behandelte Farbe als Teil seiner Grundlehre von 1920 bis zum Wintersemester 1921/22, gerade sein Farbunterricht ist jedoch kaum noch belegbar. Ein nachweisbar didaktischer Farbunterricht setzte ab November 1922 mit Klees Vorträgen ein, die als „Beiträge zur bildnerischen Formehre“  (als Faksimile) erhalten sind. Kandinsky hatte sich schon vor seiner Bauhauszeit 1920 am „Institut für künstlerische Kultur“ (Inchuk) in Moskau mit der Vermittlung des Themas Farbe beschäftigt.

Grundlagen der farbtheoretischen Arbeit von Itten, Klee und Kandinsky bildeten vor allem die künstlerischen Farblehren von Goethe und Runge (1810), aber auch andere Untersuchungen, wie die des französischen Chemikers Michel-Eugène Chevreul zum Simultankontrast (1839). Das Farbseminar von Hinnerk Scheper stützte sich weitgehend auf die wissenschaftliche, streng schematische Farbordnung von Wilhelm Ostwald (1916/17).

Der Farbunterricht am Bauhaus war aber Teil eines viel größeren, umfassenden Programms zur Grundlagenforschung, auf die Gropius ab 1923 besonderen Wert legte:

„Das Bauhaus arbeitet mit Bewußtsein daran, eine Neuordnung der Ausdrucks- und Gestaltungsmittel vorbereiten zu helfen, ohne die das Hauptziel seiner Arbeit unerreichbar wäre.(...)

Formen und Farben gewinnen ihre Bedeutung im Werk erst durch die Beziehung zu unserem inneren menschlichen Wesen; sie sind einzeln oder in ihren Beziehungen zueinander Ausdrucksmittel verschiedener Erregungen und Bewegungen, sie bestehen also nicht an sich. Rot löst z.B. andere Empfindungen in uns aus als Blau oder Gelb, runde Formen sprechen uns anders an, als spitze oder zackige. Diese Grundelemente sind die Laute, aus denen sich nun die Grammatik des Gestaltens aufbaut, ihre Regeln des Rhythmus, der Proportion, des Hell-Dunkels, des Gleichgewichts, des vollen und leeren Raums...“

Sowohl im Unterricht von Paul Klee wie auch von Kandinsky wurde diese Grammatik der bildnerischen Elemente entwickelt. Diese elementare Grundsprache betraf nicht allein den Bereich der bildnerischen Gestaltung, sondern sollte als Grundlage jeder Gestaltung zu einer verbindlichen „Sprache des Sehens“ führen.

Der Farbe kam in dieser visuellen Grammatik ein Hauptschwerpunkt zu, nicht nur wegen der grundlegenden Bedeutung für die abstrakte Bildgestaltung der Bauhaus-Maler, sondern eben auch als Basis-Element jeder Gestaltung. Ausstrahlungen der Farbtheorie von Itten, Klee und Kandinsky lassen sich daher in fast allen Werkstätten und ihren Produkten finden.

Die erste Phase des Bauhauses wurde anfangs stark von Johannes Itten (am Bauhaus von 1919-1923) bestimmt, dessen Einrichtung des „Vorkurses“ eine paradigmatische Bedeutung für die gesamte Lehrtätigkeit am Bauhaus hatte.

Wesentliche Teile seiner Lehre hatte Itten bereits während seines Studiums bei Adolf Hoelzel in Stuttgart (von 1913 bis 1916) sowie an seiner privaten Kunstschule in Wien (von 1916 bis 1918) entwickelt. Itten formulierte keine individuell eigene Farbtheorie. Er verarbeitete grundlegende Ansätze von Goethe und Runge, Wilhelm von Bezold und Chevreul. Vor allem aber übernahm er Farbkreis und Kontrastlehre seines Lehrers Adolf Hoelzel, die er unwesentlich modifizierte, und verband sie zu einer Farbenlehre, die subjektive Farbempfindungen und objektive Grundgesetze kombiniert.  

Sein besonderer Verdienst ist die pädagogische Vermittlung und Veranschaulichung dieses komplexen Gebiets, wie es in seiner 1961 erschienenen Publikation „Kunst der Farbe“ dargestellt ist. 

Itten übernahm die Aufteilung des Farbenkreises in zwölf Teilen von Hoelzel, wobei statt Purpur Gelb als oberste Farbe im Farbkreis zu stehen kommt. 
  Zugrunde liegt dieser Figur der sechsteilige Farbenkreis von Goethe, in dem die Primärfarben den sekundären gegenüberliegen und somit auch die komplementäre Zuordnung zeigen (Blau - Orange = Rot und Gelb).  Die Farbentotalität, also die Zusammenstellung dieser Farbgegensätze bedeutet nach Goethe die höchste Harmonie und ist vor allem in den Bildern Ittens (Aufstieg und Ruhepunkt, 1919, Kunsthaus Zürich) zu finden.

Itten schloss besonders an Hoelzels Unterscheidungen zwischen sieben verschiedenen Farbkontrasten in einer systematischen Ordnung an (Farbe an sich-, Hell-Dunkel-, Kalt-Warm-, Komplementär-, Qualitäts-, Quantitäts-, der Simultankontrast (Chevreul) kam neu hinzu. Beginnend mit den drei subtraktiven Grundfarben Gelb, Blau und Rot und deren Mischungen wurden die sieben Kontrastwirkungen malerisch erarbeitet und die unterschiedlichen expressiven Qualitäten jeder Farbe behandelt.

Wichtigstes Zeugnis für Ittens Farbunterricht am Bauhaus ist der sog. „Farbstern“, der 1921 als Beilage zum Almanach „Utopia. Dokumente der Wirklichkeit“ (hrsg. von Bruno Adler) erschien.  Der „Farbstern“ ist im Grunde nur die zweidimensional entfaltete „Farbenkugel“ von Runge, mit dem er die gesamte Farbenwelt in ihren Mischungen, auch mit Schwarz, Weiß und Grau, darstellen wollte. Ausgehend vom zwölfteiligen Farbkreis, der die Äquatorlinie der Kugel bildet, entwickelte Runge seine Farbskala zu einem weißen und schwarzen Pol hin. Itten nahm zusätzlich eine Ausrichtung des Kreises nach Hell-Dunkel und Kalt-Warm vor.

Ittens Vorkurs-Programm ist zwar relativ gut bekannt, doch fehlen immer noch zuverlässige Informationen über den Farbunterricht. An einigen erhalten Schülerarbeiten lässt sich jedoch nachweisen, dass Itten einen beträchtlichen Teil seiner Lehre der Farbtheorie gewidmet haben muss.

Paul Klee (am Bauhaus von 1921-1931) widmete sich der Farbe im Rahmen seiner „Bildnerischen Formlehre“ erstmals im Wintersemester 1922/23. Klees Farbenlehre zeigt im Aufbau, in der Betonung der Totalität der Primärfarben und der zugeordneten Sekundärfarben eine starke Anlehnung an Goethes und Runges Erkenntnisse. Hinzu kommt aber bei Klee die Betonung der Bewegungsvorgänge innerhalb der Farbenordnung, die erst die gesamte Farbenwelt sinnvoll erschließen und den Maler mit einer Fülle von Möglichkeiten farbiger Gestaltung versehen.
 

Den Ausgangspunkt der Farbuntersuchung Klees bildet das Naturstudium mit der Betrachtung des Regenbogens, den er zum sechsteiligen Farbkreis zusammenfügte. Den Übergang von der Farbenreihe zum Kreis fasste er als Pendelbewegung auf, die dann zur Kreisbewegung wird. Dieses Bewegungsmoment wird für Klee zum Leitmotiv seiner Farbenlehre. Als peripherale Farbbewegung bezeichnete Klee eine fortlaufende Bewegung entlang der Kreisbegrenzungslinie. Hier reihen sich die Übergänge fortlaufend aneinander, zu einem warmen und einem kalten Ende sowie jeweils zu einem primärfarbigen Gipfelpunkt. Diametrale Bewegungen durchmessen den Kreis zwischen den komplementären Paaren. Polare Bewegungen gehen von Schwarz nach Weiß. Verschiedene Schnitt- oder Komponent-Bewegungen verbinden einzelne Segmente des Farbkreises. In seinem „Kanon der Totalität“ hat Klee eine Farb-Figur entworfen, die der Vielgestaltigkeit und Beweglichkeit seiner Farbenwelt Rechnung zu tragen sucht. An ihm wird die kontinuierlich ablaufende Kreisbewegung zwischen den Primär- und Sekundärfarben als schwingender, kreisender Organismus (im Bezug zwischen Farbe und Musik) deutlich.

Um die verschiedenen Farbbewegungen genau unterscheiden und bemessen zu können, bediente sich Klee eines lasierenden Verfahrens, in dem die Aquarellfarben Schicht für Schicht auf einem in Streifen aufgeteilten Raster des Blattes aufgetragen werden und sich nach dem Gesetz der subtraktiven Mischung stufenweise zu tief-dunklen Töne addieren. Der rhythmische Wechsel zwischen den einzelnen Lagen lässt die Genesis des Bilds in einem „messbaren“, in Stufen gegliederten Zeitprozeß erfahren. Die zunächst diametralen, also zwischen komplementären Farbpaaren pendelnden Farbbewegungen erweiterte Klee dann auf das gesamte Farbenspektrum, um eine Totalität der farbigen Bewegung zu erreichen. 

„Abendsonne in der Stadt“ (1922, Privatbesitz, Basel) zeigt eine reiche Stufung zwischen den Sekundärfarben Orange, Violett und Grün, also ein Bewegung zwischen „unechten Farbpaaren“, die sich nicht im gemeinsamen Graupunkt treffen, sondern in der Mischung ein jeweils farbig belastetes Grau ergeben und daher dem Aquarell eine besondere, farbig-dämmrige Wirkung verleihen. 

Klee beschränkt diese Stufungstechnik aber nicht nur auf horizontaler Progressionen, sondern verwendet in späteren Aquarellen auch eine kreisförmige, sich nach allen Seiten erstreckende Schichtung der Farben, wie in dem Aquarell „Polyphon gefasstes Weiß“ (1930, Kunstmuseum Bern). Über eine lineare Konstruktion aus sich überschneidenden abgewinkelten Geraden gruppieren sich leuchtend-helle Farbtöne in Blau Rot und Gelb und in unterschiedlicher Dichte um ein weiß ausgespartes Feld. Durch die Überlagerung der aufgehellten Farbwerte entsteht eine reiche Skala subtiler Töne bis zum fein abgestuften, subtraktiv gemischten Braun. Wie im „Kanon der Totalität“ umschließen diese Farben in der Mitte das Weiß und machen es zum Zentrum der Komposition und des Lichts.

Die Metaphorik der Farbe bei Klee war allerdings zu subjektiv und bildimmanent, um größeren Einfluß am Bauhaus bewirken zu können. Die größte Wirkung entfaltete Klees Farbenlehre in der Werkstatt für Weberei. Hier wurden in den Entwürfen und Werkstücken wesentliche Grundzüge seiner Lehre, die von 1927 bis 1931 durch einen Pflichtkurs für die Weberei ergänzt wurde, aufgegriffen und anschaulich umgesetzt.

Am intensivsten hat sich wohl Wassily Kandinsky (am Bauhaus von 1922-1933) mit der Farbe beschäftigt. Theoretische Grundlage bildete neben Goethes Farbenlehre seine eigene Schrift „Über das Geistige in der Kunst“(1911/12), die er ständig weiter zu einer Phänomenologie der Farbe-Formbeziehungen ausbaute. Sein „Farbseminar“ gehörte als Bestandteil des Elementarunterrichts (von 1925-1932) zu den Pflichtkursen am Bauhaus.

In seinen Vorlesungen wurden psychologisch-physiologische Farbwirkung, Wechselwirkungen der Farben und die systematische Ordnung der Farben in Farbreihen vorgestellt und in Übungen erprobt. 

Die Farben wurden mit Ausnahme von Rot, dem eine eigene Vorlesung gewidmet war,  jeweils paarweise vorgestellt, also Gelb-Blau, Weiß-Schwarz, Gelb-Blau verbunden mit Weiß-Schwarz, Grün-Grau und als letztes Paar Orange-Violett. Im Zentrum seiner Theorie stand die Vorstellung polarer Gegensätze (in Anlehnung an Goethe), die besonders im Gelb-Blau-Kontrast ihren Ausdruck fand und mit weiteren Kontrasten gleichgesetzt wurde: u.a. Licht-Schatten, Kraft-Schwäche, Wärme-Kälte, Nähe-Ferne, Aktiv –Passiv.

Von grundlegender Bedeutung für Kandinskys Farbentheorie war das Prinzip der Synästhesie, der Verknüpfung verschiedener Sinnesbereiche zu einem Gesamtklang, den Kandinsky, der selbst Synästhetiker war, als konstituierend für das Verstehen der Farbe (auch in seinen Bildern- „klingender Kosmos“) empfand. Dazu gehörten auch die Farbe-Formbeziehungen, die Kandinsky in einem etwas rigiden Schema als Gelb-Dreieck, Blau-Kreis, Rot-Quadrat festlegte und in Studien zu Grund- und Mischformen, Winkelbeziehungen und Grundfarben durchspielen ließ.

Auffällig bei diesen Farbreihen ist das Abweichen von der herkömmlichen Farbenordnung. Auch das Konzept der Komplementärfarben interessierte Kandinsky erst später im Dessauer Unterricht, aus dem sich ein sechsteiliger Farbenkreis von Eugen Batz mit den jeweils gegenüber liegenden Komplementärfarben erhalten hat. In Kandinskys Unterrichtsdiagrammen und Farbübungen erscheinen die in der Farbenlehre vorgestellten Gegensätze in eine farbige Hierarchie aufgebaut. In getreppten oder gestuften Farbskalen von Batz erhält Rot immer die vermittelnde Position zwischen Gelb und Blau, bzw. Weiß und Schwarz. Die Konzeption einer Farbwertreihe geht auf Goethe zurück, der festgestellt hatte:

„Von dem Gelben, das ganz nah am Weißen liegt,  durchs Orange und Mennigfarbe zum Reinroten und Karmin, durch alle Abstufungen des Violetten bis in das satteste Blau, das ganz nah am Schwarzen liegt, nimmt die Farbe immer an Dunkelheit zu.“(§ 573)

Die Farbreihen sollten auch das räumliche Verhalten der Farben aufzeigen. Neben den vorkommenden und zurückweichenden Wirkungen von Gelb und Blau, rsp. Weiß und Schwarz, verhält sich das Rot auf der Fläche relativ statisch und ist „nicht zur Vertiefung geneigt“.  Durch die Aufteilung der Grundfarbe Rot in warme und kalte Modulationen wurden differenzierte Farbreihen gewonnen, vom hellsten und wärmsten (Zinnober) bis zum dunkelsten und kältesten (Krapplack), die durch Einfügen von Orange und Violett schließlich eine breite Skala (außer Grün) erfasste.

Damit hatte Kandinsky die wichtigsten Farben in ihrer unterschiedlichen Wertung und Psycho-Dynamik ausführlich besprochen und in Übungen veranschaulichen lassen. Abschließendes Thema des Farbseminars waren die Farben zweiter und dritter Ordnung sowie die Unbuntfarbe Grau. Das wichtigste Diagramm war die Farbreihe, doch bezog Kandinsky später auch den Farbkreis ein, um die komplementären Beziehungen aufzuzeigen. Er benutzte im Unterricht sowohl den sechsteiligen, auf Goethe und Runge basierenden, bei dem die komplementären Farben sich gegenüberliegen, wie auch den Kreis der Hauptgegensätze aus dem „Geistigen in der Kunst“, sowie einen dritten nach Herings Theorie der Urfarben, auf dem Gelb, Rot, Blau und Grün zu sehen sind. Auf einer Studienarbeit finden sich auch Farbkreise, die auf Ostwald zurückgehen. Wie bei den anderen Malern am Bauhaus war Kandinskys Verhältnis zu Ostwalds Farbregeln gespalten;  einerseits verwies er in seinem Farbseminar auf Ostwald als maßgeblichen Wissenschaftler der Farbe, andererseits lehnte er Ostwalds Harmonielehre als zu formalistisch ab.

Kandinsky selbst war zum Glück kein dogmatischer Verfechter seiner eigenen Theorie, wie sein Bilder aus der Bauhaus-Zeit zeigen. Der programmatische Titel eines seiner größten und wichtigsten Bilder „Gelb-Rot-Blau“ (1925, Musée National d’Art Moderne, Paris) wird dort nur zum Teil eingelöst. Auf einem farbig reich modulierten Grund, der einen atmosphärischen Raum schafft, sind grafische Zeichen und farbige geometrische Formen in schwebend-leichten Zusammenhang verteilt. Während die linke Bildhälfte eher dem grafischen Vokabular vorbehalten ist und lineare Formen ein hochgestelltes Rechteck in gelber Farbtönung umspielen, wirkt die rechte Hälfte malerischer und ist vor allem von Blautönen beherrscht, die sich in einem Kreis konzentrieren. Lediglich in den Schachbrettmustern, die in perspektivischer Verkürzung im Bildraum schweben, finden sich die reinen Grundfarben in scharfem Kontrast, Anspielung auf den Farb-Unterricht am Bauhaus wie auf zeitgenössische wahrnehmungspsychologische Untersuchungen (Friedrich Schumann und Ernst Mach).

Die Verwendung der Grundfarbendoktrin durchzieht fast alle Werkstätten des Bauhauses, wird aber vor allem an den Wandgestaltungen von Herbert Bayer für das Treppenhaus im Bauhaus Weimar sichtbar. Die weitgehende Zustimmung, die Kandinskys Theorie am Bauhaus fand, ist vor dem Hintergrund der allgemeinen, von Gropius geförderten Zielsetzung zu verstehen, eine allgemein verständliche, universale Sprache zu schaffen, die nicht nur als Bindeglied zwischen Kunst und Design, bzw. Architektur, sondern auch zur Kommunikation innerhalb der künstlerischen Gattungen dienen kann, mithin dem Gedanken an das Gesamtkunstwerk verpflichtet war.

Die drei hier vorgestellten Farblehren von Itten, Klee und Kandinsky blieben die Grundlage des propädeutischen Unterrichts während der gesamten Bauhauszeit.

� Walter Gropius: Idee und Aufbau des Staatlichen Bauhauses, in: W.Gropius (Hrsg.), Staatliches Bauhaus Weimar 1919-1923, Weimar-München 1923


�  ausführlich dazu: Hajo Düchting, Farbe am Bauhaus-Synthese und Synästhesie, Berlin 1996


� vgl. vor allem Kat. Das frühe Bauhaus und Johannes Itten, Weimar/Berlin/Bern 1994/95, S. 117 ff.;


    Rainer K.Wick, Bauhaus-Pädagogik, Köln 1994


� Zu Hoelzels Unterricht existiert eine Mitschrift von Carry van Biema, Farben und Formen als lebendige Kräfte, Ravensburg  1997 (Reprint)


� s. dazu Düchting, Farbe am Bauhaus, S.21 ff.; Ittens Bauhaus-Jahre wurden bisher noch nicht ausführlich erforscht.


� s. dazu Günter Regel (Hrsg.), Paul Klee: Kunst-Lehre. Aufsätze, Vorträge, Rezensionen und Beiträge zur Bildnerische Formlehre, Leipzig 1991; zur Farblehre vgl. auch Eva-Maria Triska, Die Quadratbilder Paul Klees – ein Beispiel für das Verhältnis seiner Theorie zum Werk, in: Kat. Paul Klee. Das Werk der Jahre 1991-1923, Kunsthalle Köln 1979, S.43 ff.; Rainer K Wick, Bauhaus-Pädagogik, a.a.O., S.246 f.


� vgl. Sigrid Wortmann Weltge, bauhaus textilien,, Kunst und Künstlerinnen der Webwerkstatt, Schaffhausen  1993


� vgl. Clark V.Poling, Wassily Kandinsky in Russland und am Bauhaus 1915-1933, Kat. Bauhaus-Archiv Berlin 1984; ders., Kandinsky-Unterricht am Bauhaus, Weingarten 1982; Rainer K.Wick, Bauhaus-Pädagogik, S.203 ff.; Hajo Düchting, Farbe am Bauhaus, S. 85 ff.


� vgl. Marianne L. Teuber, Zwei frühe Quellen zu Paul Klees Theorie der Form, in: Kat. Paul Klee. Das Frühwerk 1882-1922, Städt. Galerie im Lenbachhaus München 1979/80, S.261 ff.; Werner Hofmann, Studien zur Kunst des 20. Jahrhundert, in: Bruchlinien. Aufsätze zur Kunst des 19. Jahrhundert, München 1979, S.4 ff.


� s. dazu auch Christian Grohn, Die Bauhaus-Idee: Entwurf- Weiterführung- Rezeption, Berlin 1991





