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Einleitung

Johannes Itten und Paul Klee sind in der geschichte der Kunst des 20. 
Jahrhunderts mit ebenso bedeutenden wie prominenten farbenleh-
ren hervorgetreten. Beide sind geprägt von der Vorstellung, dass die 
Ordnung der farben gesetzmässig strukturiert ist als in sich geschlos-
sener Kosmos. neue Quellen zeigen, dass sich beide Künstler auf ge-
meinsame geistesgeschichtliche, zum teil auch esoterische Quellen 
bezogen haben und sich gegenseitig anregten. Beide haben ihre 
überlegungen zur farbe in jahrzehntelanger reflexion und Arbeit ent-
wickelt und umfassend in ihren künstlerischen Werken berücksich-
tigt. Die lebenswege und schaffensbahnen des aus Bern stammen-
den Klee und des aus dem Berner Oberland stammenden Itten haben 
sich mehrfach gekreuzt: so hat Johannes Itten seine ersten künst-
lerischen Impulse vom Vater Paul Klees erhalten, umgekehrt ist Paul 
Klees Berufung ans Weimarer Bauhaus massgeblich von Johannes 
Itten befördert worden. Beide Künstler haben ihre lebenslange Aus-
einandersetzung mit den fragen der farbenlehre und der Ordnung 
des farbkosmos nahezu gleichzeitig im Jahre 1914/1915 begonnen, 
Klee auf seiner tunisreise, Itten unter dem eindruck der farbenlehre 
Adolf hölzels in stuttgart. Beide Künstler haben über Jahre hinweg 
ihre künstlerische Arbeit wechselseitig wahrgenommen und auch 
Werke ausgetauscht.
Die Ausstellung zeigt in chronologischer gliederung in elf etappen 
gruppiert um prominente schlüsselwerke von Itten und Klee ihre 
künstlerische Auseinandersetzung mit dem thema der farbe in 
der Kunst. Die Inszenierung greift einerseits mit den grauen Wand-
flächen auf Klees und Ittens Vorstellung von grau als Zentrum des 



farbkosmos zurück. Andererseits stammen die farben, die den 
raumnummern unterlegt sind, aus Ittens farbkreis, den die Besu-
cher so gewissermassen durchschreiten.



Zu den grundlegenden erfahrungen aus Ittens Jugendzeit gehören 
seine unauslöschlichen naturerlebnisse. sein Werk beginnt mit land-
schaftsdarstellungen, in denen von Anfang an eine Auseinander-
setzung mit architektonischen Prinzipien spürbar ist, wie z. B. in der 
Landschaftsstudie von 1908. Oft wachsen die Bilder aus einem klar 
gegliederten und proportionierten gerüst von tragenden hauptlinien 
empor, so im gemälde Haus mit Treppe von 1912, dessen Vorzeich-
nung das freigelegte tektonische gerüst der Komposition zeigt. In 
seinem ersten grossformatigen Ölgemälde Vorfrühling an der Rhône  
ist die intensive Beschäftigung mit den spätimpressionistischen ko-
loristischen Möglichkeiten der Malerei, v. a. Van goghs und hodlers, 
erkennbar. Mit diesem Werk bekannte sich Itten 1911 in der Weih-
nachtsausstellung des Kunstmuseums in Bern als Maler. eigentüm-
lich wenig spuren hat die Zeit an der genfer Akademie in Ittens künst-
lerischem schaffen hinterlassen. Die wenigen akademischen Kopf-, 
hand- und Körperstudien, die 1909 und 1910 entstanden, blieben in 
Ittens Œuvre nicht mehr als eine episode. schon ende 1909 verliess 
Itten die Akademie, nahm aber nur kurze Zeit später das Kunststu-
dium in genf noch einmal auf. trotzdem sind in den zentralen the-
menbereichen seiner Kunst die naturerfahrungen der Jugendzeit, die  
Itten auf dem land verbrachte, ein leben lang wirksam geblieben: 
Viele seiner Werke zeigen natur und landschaft, Berge, gebirge, täler,  
Bäume, Blumen- und früchtestillleben. 
sehr frühe landschaftsstudien sowie zahlreiche tagebucheintra-
gungen belegen, dass auch Klee als heranwachsender die natur als 
flucht- und rückzugsort empfand. landschaften, gärten, Berge und 
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Blumen bleiben zentrale Motive in Klees künstlerischem schaffen. 
hunderte von randzeichnungen in schulheften zeugen ausserdem 
von Klees lust am grotesken und skurrilen, die in vielen frühen Wer-
ken aufscheint, so in Weib und Tier: «ein tier, das tier im Manne, ver-
folgt eine Dame, welche sich nicht ganz unempfänglich zeigt.» schon 
1902, während seiner Italienreise, hatte Klee erkannt, dass die Dar-
stellung architektonischer Motive für seine künstlerische Arbeit von 
grundlegender Bedeutung ist: «Als ich in Italien die Baukunstwerke 
verstehen lernte, hatte ich an erkenntnis sofort einen wesentlichen 
gewinn zu buchen. […] Die leicht erkennbare gliederung ihrer form, ihr 
exakter Organismus vermag gründlicher zu bilden, als alle Kopf-, Akt- 
und Kompositionsversuche.» Zurück in Bern erschienen ihm seine ei-
genen künstlerischen Anfänge an der Münchner Akademie reichlich 
unzulänglich, weil ihn nun in neuer form die «linienrhythmen» und 
«flächenrhythmen» in seiner bildkünstlerischen Arbeit bewegten: 
«Ich sehe überall nur Architektur.» Diesen Weg von einer einfachen 
naturdarstellung zu einer architektonischen gliederung des sicht-
baren kann man exemplarisch mit Blick auf die entwicklung von der 
Zeichnung Aus dem Daehlhoelzli, 1898 zu dem Aquarell Haus in der 
Schlucht, 1913, studieren. Die farbe tritt zunehmend eigenständig 
hervor.



Auf seiner tunisreise im Jahre 1914 erlangt Klee eine grundsätzliche 
Vertiefung dieser sichtweise auf die Architektur, zugleich gewinnt 
die farbe eine neue eigenständige Bedeutung in seiner Kunst: «Die 
farbe hat mich. Ich brauche nicht nach ihr zu haschen. sie hat mich 
für immer, ich weiss das. Das ist der glücklichen stunde sinn: ich und 
die farbe sind eins. Ich bin Maler.» Klee hat in tunis zu einer freieren 
Verwendung der farbe und zu einem erhöhten grad an Abstraktion 
gefunden. nach seiner rückkehr verfolgte er diesen künstlerischen 
Weg konsequent weiter. In Arbeiten wie mit d. braunen Spitzen und 
<mit dem braunen > beginnt Klee, abstrakter als jemals zuvor einen 
neuen Bildbegriff zu entwickeln, indem er seine gesamte künstleri-
sche Arbeit auf das Problem der «synthese städtebauarchitektur –  
Bildarchitektur» konzentriert. erkennbar ist das Architektonische als 
Bildprinzip auch im Aquarell Der Niesen, das wahrscheinlich wäh-
rend Klees sommerurlaub am thunersee 1915 entstanden ist. Vor 
der stark geometrisierten silhouette des Berges sind farbige recht-
ecke aufgeschichtet, die die farben der landschaft aufnehmen und 
so die natürliche umgebung des Berges ins Abstrakte übersetzen. 
Durch das kontrastreiche spiel der verschiedenen farbflächen ent-
steht eine dynamische und rhythmisch gegliederte Bildarchitektur, 
die auf Klees künstlerische erkenntnisse der tunisreise zurückgeht. 
Der pyramidale Aufbau des Berges und die an Kinderzeichnungen 
erinnernden Kürzel für sonne, Mond und sterne entrücken das Bild 
zudem ins Märchenhafte.
Der Besuch der sonderbund-Ausstellung im Mai 1912 in Köln führ-
te Itten zu einer intensiven künstlerischen Beschäftigung mit der  
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Malerei Paul Cézannes: Im Mann mit blauem Kittel erwies er Cézanne  
bis hinein in die farbgebung seine referenz. Dabei bezieht sich  
Itten nicht nur auf den «Modulationsreichtum der farben» in Cézannes  
Kunst und dessen koloristische fähigkeiten zur malerischen er-
schaffung einer «harmonie parallel zur natur», sondern ebenso sehr 
auf den rhythmus und den tektonischen Aufbau in der Konstrukti-
on des sichtbaren. Das vielleicht komplexeste Beispiel dieser Aus-
einandersetzung mit Cézannes Kunst in diesen Jahren bildet Ittens 
Barmherziger Samariter von 1915: Die Darstellung ist aus geomet-
rischen formen aufgebaut, die sich erst durch die flächenüber-
greifende farbgebung zu Körperformen und landschaftselementen 
zusammenfügen. Itten hat sich hier deutlich von den kurvigen figu-
renbildungen und den dreiecksförmigen Kompositionen in Cézannes  
Badenden inspirieren lassen, greift aber für die gestaltung der ge-
sichter auf seine studien nach el greco zurück. Das gemälde ent-
stand, nachdem Itten einen Verwundetentransport gesehen hatte 
und somit direkt mit dem leiden des ersten Weltkriegs konfrontiert 
worden war. «Das gelbe Dreieck ist die zum himmel hinaufschwe-
bende Klage als wiederkehrender rhythmus», erklärt er in seinem 
tagebuch.



Ittens farbtheoretische überlegungen zum rhythmus, den sieben 
Kontrasten und zum Ausgleich der farben basieren auf der Kontrast-
farbenlehre Adolf hölzels, bei dem Itten in stuttgart studierte. Den 
grundsätzen von hölzels Kontrastlehre blieb Itten bis an sein lebens-
ende verpflichtet, zugleich aber hat er die lehre grundlegend weiter-
entwickelt: Anders als hölzel, der seine farblehre analog zu goethes 
Diktum als «generalbass der Malerei» konzipierte, versuchte Itten die 
farblehre zu einer Kosmologie zu erweitern. In Verbindung mit die-
ser neuorientierung bevorzugte Itten gegenüber dem Diagramm des 
farbkreises – im Anschluss an Philipp Otto runge – die Denkfigur der 
farbkugel. unter den Vorzeichen einer weltanschaulichen universali-
sierung seiner farblehre versuchte Itten ausserdem, theosophische, 
astrologische und andere symbolische Ordnungsvorstellungen der 
farben einzubinden. Ausgehend von theosophischen Vorstellungen 
zur farbaura entwickelte Itten in seiner «farbtyplehre» ein «Men-
schenmodell» zur Verortung der farben im menschlichen Körper. er 
glaubte, dass in der farbwahrnehmung unterschiedliche typen, näm-
lich «blaue und gelbe und rote Mensch[en]» zu unterscheiden sind. 
1921 hat Itten im Almanach Utopia sein erstes theoretisches farb-
modell, die zum farbstern aufgeklappte «farbenkugel in 7 lichtstu-
fen und 12 tönen», publiziert. In seiner Kunst der Farbe von 1961 hat 
er die früchte seiner jahrzehntelangen Arbeit zur farbe abschlies- 
send zusammengefasst.
Auch Klee versuchte den farbigen Kosmos umfassend zu systemati-
sieren: Das Zentrum dieses farbkosmos bildet das grau als Kern ei-
ner farbkugel. An ihren Polen ist sie von Weiss und schwarz besetzt, 
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im Äquatorbereich von der skala der Buntfarben und im übrigen von 
den vielfältigen Mischungen dieser töne. Dieser graupunkt bildet den 
Prüfstein aller farbigen harmonie, die sich im Kleeschen farbkosmos 
gerade im Durchgang durch dieses grauzentrum erweist: Wenn sich 
die farbtöne, die einander gegenüberliegen und den graupunkt um-
kreisen, mittig zwischen den beiden Polen im Zentrum zum grauwert 
mischen, stehen sie in einem harmonischen Verhältnis zueinander. 
Welchen rang Klee dem grau beimass, zeigt sich in seinem elemen-
tarstern oder totalitätsstern der farbigen ebene von 1922. es greift 
zu kurz, Klees farbkosmos aus goethes farbenkreis abzuleiten, 
denn goethe hatte gerade das grau wie alle anderen neutralfarben 
aus seinem farbenkreis ausgeschieden. Klee schliesst vielmehr 
ebenfalls an Philipp Otto runges farbenkugel an, in der das grau im 
Mittelpunkt aller farben steht und somit das Zentrum des gesam-
ten farbkosmos und den Prüfstein farbiger harmonie bildet. über 
diese Vorstellungen runges geht Klee entscheidende schritte hin-
aus, indem er diese farbordnung als ergebnis dynamischer Prozes-
se uminterpretiert: Dies ist z. B. seiner skizze zur farbigen totalität 
abzulesen, in der sich die einzelnen farbbereiche in sichelförmigen 
Bewegungen überlagern und auf diese Weise ineinander übergehen.



Vor dem hintergrund seiner farbtheoretischen Interessen kommt  
Itten schon 1915 zu vollständig abstrakten Bildkompositionen wie 
Horizontal-Vertikal oder Tiefenstufen. Beide gemälde gehören zu 
den bahnbrechenden, frühen rein abstrakten Kompositionen der 
Kunst des 20. Jahrhunderts. Während Tiefenstufen noch den ein-
druck von räumlichkeit erzeugt, ist Horizontal-Vertikal vollständig 
abstrakt als ein komplexes farbfeldgefüge organisiert. Von Adolf 
hölzels Kontrastlehre ausgehend, komponiert Itten die streng recht-
winklig gegliederten streifen in klar abgemessenen Proportionen um 
ein lichthaft farbiges Zentrum. In hölzels Werk selbst sind zu dieser 
Zeit freilich keine solch abstrakten Bildkompositionen zu finden.  
Ittens studien zeigen, wie sehr er in diesen gemälden auch die ma-
thematischen Proportionen geordneter farbfelder mit der farbord-
nung zu verbinden suchte und sich dabei auch auf entsprechungen 
in der Musiktheorie bezog.
Itten scheint in jedem der frühen gemälde jeweils modellhaft grund-
sätzliche Prinzipien der form- und farbordnung seines abstrakten 
Bildvokabulars auszuprobieren. Jedes dieser Bilder besitzt bei-
spielhaften Charakter. Im gemälde Begegnung gestaltet Itten eine 
horizontale streifenstruktur aus leuchtenden Buntfarben, die zum 
Zentrum hin dynamisch in eine doppelte spiralbewegung aufbricht. 
Im spätwerk hat Itten wieder mit abstrakten geometrischen farb-
feldkompositionen experimentiert, zum Beispiel 1963 in Horizontal-
Vertikal und In der Nacht.
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Die Dynamisierung der Farbe 

Itten hat auch mit der Darstellung von Bewegung und den Möglich-
keiten eines beschleunigten Blicks in der Malerei experimentiert und 
dabei Anregungen aus den farbkreisbewegungen robert Delaunays, 
den futuristischen Bewegungsdarstellungen und der facettierung 
des gegenständlichen im Kubismus aufgenommen. hochkomplexe, 
farbenreiche Kompositionen wie Ländliches Fest, Vogelthema oder 
Aufstieg und Ruhepunkt entstehen. über feingestufte farbige Kon-
traste und tonstufen zeigen sie einen pulsierenden rhythmus auf-
steigender und kreisender Bewegungen. Durch das mehrdimensio-
nale Verschachteln der formen und farben lässt Itten das Auge nicht 
zur ruhe kommen und erzielt dadurch den eindruck unendlicher Be-
wegtheit und fülle. «Ich habe das gefühl, als ob ich alle Dinge der 
erde und des himmels in ihren unendlichen formen und Beziehungen 
auf einmal darstellen sollte in einem riesenhaften Werk. Vielleicht 
will ich dadurch nicht die Dinge, sondern das gefühl der unendlich-
keit darstellen.» Dies schrieb Itten nieder, als er an Aufstieg und  
Ruhepunkt arbeitete. Die kaleidoskophafte formen- und farbenviel-
falt des gemäldes kommt der Vision von der künstlerischen Darstel-
lung von unendlichkeit und gesamtheit nahe. trotz ihrer abstrak-
ten form sind diese Werke durchaus noch motivisch zu deuten. so 
scheint sich die Komposition im Ländlichen Fest tatsächlich um die 
figürlich lesbare Chiffre eines gesichts in kreisartigen tanzbewegun-
gen eines ausgelassenen fest-treibens zu entfalten. Itten hat den 
titel dieses Bildes nach eigener Auskunft erst nachträglich formu-
liert. ganz anders wirkt der rhythmus in der Arbeit Bänder: Mit sau-
sender geschwindigkeit scheinen sich Bänder einer mechanischen 



Apparatur für den Blick des Betrachters räumlich zu durchdringen. 
Auch Klee beschäftigt sich in diesen Jahren mit der konsequenten 
Dynamisierung der farbe im Zusammenspiel mit einer rhythmisie-
rung der gesamten Komposition. Anders als Itten versucht Klee Be-
wegung und rhythmus durch die Kombination verschiedener gra-
phischer Charaktere und formelemente wie linie, Kurve, Kreis und 
Dreieck darzustellen. In Werken wie Farbenwinkel und Farbig gebaut 
mit schwarz-graphischem Gegenständlichen entsteht durch ge-
zackte linien und farbstreifen sowie durch die Verschachtelung von 
farbflächen der eindruck von Bewegung und rhythmus. Klees unter-
suchungen zur Dynamisierung und rhythmisierung gehen einher mit 
einer zunehmend abstrakteren Bildsprache und einer neuen Autono-
mie der farbe. In Mondauf-Sonnenuntergang sind die architektoni-
schen elemente derart ineinander verschachtelt, dass der räumliche 
eindruck zugunsten einer ornamental-flächigen Wirkung zurücktritt. 
Mond und sonne leuchten als kosmische symbole über der im Dun-
keln liegenden stadtlandschaft. Wie sehr Klee die künstlerische re-
flexion über seine künstlerischen Mittel stets mit poetischen Mitteln 
begleitete, zeigen Blätter wie Einst dem Grau der Nacht enttaucht …, 
in dem linien, helldunkel und farben optimal zusammenspielen.
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Während seiner Jahre am Bauhaus hat Klee die gesetzmässigkei-
ten der farbgestaltung umfassend erforscht. unter anderem hat er 
untersuchungen zu den farbstufungen und der hell-Dunkel-glie-
derung unternommen. Während in der natur hell-Dunkel-übergänge 
fliessend und ungegliedert auftreten, fasst Klee das hell-Dunkel in 
messbare, klar gegliederte Abstufungen. Dies ist z. B. im gemälde 
Wachstum der Nachtpflanzen zu sehen. Das übereinanderschichten 
der Blatt-, rauten-, Viereck- und Kreisformen sowie die abgestufte 
gliederung von dunklen zu hellen farben vermitteln den eindruck von 
geordneter Bewegung. Das pflanzenartige formgebilde scheint tat-
sächlich langsam aus einem unbestimmten Dunkelgrund emporzu-
wachsen. Klee sprach bei einer solchen nach tonstufen gegliederten 
hell-Dunkel-Anordnung auch von «fuge»: In Anlehnung an die musi-
kalischen strukturen der fuge sollten die farbigen Abstufungen die 
zeitliche Dimension des Wachsens und fortschreitens darstellen. Im 
Bestreben, musikalische strukturen und simultane Klangbilder zu vi-
sualisieren, d. h. künstlerisch sichtbar zu machen, entwickelte Klee 
seine Aquarelliertechnik stetig weiter. Die kontinuierlich in einander 
übergehenden, lasierend gemalten farbstufungen rufen in Genien 
(Figuren aus einem Ballet) den eindruck von Bewegung, Musik und 
tanz hervor. Im Aquarell vor dem Blitz werden unterschiedliche Be-
wegungsrichtungen durch farbabstufungen, aber auch durch Pfeile 
angedeutet.
In vielen Werken der 1920er-Jahre entführt Klee den Betrachter an 
imaginäre Orte mit rätselhaften Bauwerken, felsformationen, tieren  
und symbolen. es sind dies oft gärten und landschaften, die weder  



zeitliche noch räumliche Anhaltspunkte für eine Orientierung bie-
ten und dadurch einer traum- oder Märchenwelt zu entstammen 
scheinen, so etwa Vogel Pep und Tor im Garten. Andere Werke wie 
Gebirge im Winter und Krähenlandschaft erinnern mit ihren pyrami-
denähnlichen Bergen an Klees reisen nach Ägypten. Direkten Bezug 
auf Ägypten nimmt Klees Monument im Fruchtland. es gehört zu den 
sogenannten streifenbildern, die auf der schichtung horizontaler, 
gegeneinander verschobener farbfelder basieren. Klee verarbeitete 
darin visuelle eindrücke aus Ägypten wie die charakteristische geo-
metrische Anordnung der felder der nillandschaft und die intensive 
erfahrung von licht und farbe. er reduzierte die Darstellung auf das 
für ihn Wesentliche: auf die geometrische struktur und die intensi-
ven farben. In der schachbrettartigen Komposition Gemüsegarten 
deutete Klee die Pflanzen nur noch zeichenhaft an, zugunsten des 
farbigen gesamtklangs des Bildes. Dieser ist in Alter Klang gänzlich 
an die stelle eines figurativen Motivs getreten.
Itten hatte solche abstrakt gestaltete farbklänge schon in stuttgart 
geschaffen, in den 1920er-Jahren auch in abstrakte teppichkompo-
sitionen übernommen und schliesslich wieder im spätwerk themati-
siert, z. B. in Leuchtendes Rot von 1955. 
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und Realistik 

Itten hat sich mit seinem Wechsel ans Bauhaus vom abstrakt-geo-
metrischen stil seiner frühen schlüsselwerke abgewendet. Während 
seiner drei Jahre am Bauhaus – zwischen 1919 und 1922 – schuf er 
kein einziges weiteres gemälde in diesem streng abstrakten stil, 
sondern kehrte in den wenigen Bildern aus dieser Zeit, wie etwa 
in Vasen, zu einer figürlich-gegenständlichen Darstellungsweise 
zurück. Zu diesem Zeitpunkt treten für Itten weltanschauliche und 
konzeptionelle fragen der künstlerischen Bildung eines «neuen 
Menschen» in den Vordergrund. 
Bereits ab 1928 gaben japanische lehrer an der Berliner Itten-schule 
unterricht im tuschezeichnen. Bilder wie Der Berg von 1929/30 zei-
gen, wie spontan Itten den malerischen Duktus der frei skizzieren-
den ostasiatischen tuschemalerei in seine farbgestaltung integrier-
te und wieder zu einer abstrakteren Bildsprache fand. Zugleich hat 
auch Ittens Anstellung als leiter der fachschule für textile flächen-
kunst in Krefeld spuren in seiner Malerei hinterlassen. fragen der 
textilen Ornamentik fliessen ab 1935 in Ittens Werke ein. ein schlüs-
selwerk dieser Zeit, Vögel am Meer, zeigt, wie eng in Ittens Malerei 
nun farbe und figuration ornamental ineinandergreifen. Die innigste 
und zugleich monumentalste Verschmelzung von textiler Ornamentik 
und bildhafter Malerei verwirklichte Itten im frühsommer 1938 im so-
genannten Velum, einer transparenten Deckenbespannung für das 
treppenhaus des stedelijk Museums in Amsterdam, das heute nur 
noch in entwürfen erhalten ist. Dieser hang zum flächig-Ornamenta-
len zeigt sich auch in Ittens Werken der 1940er-Jahre, so z. B. in Frau 
mit den Vögeln. Bis Mitte der 1950er-Jahre wird sich Ittens Malerei 



zwischen den Polen Abstraktion und realistik bewegen. Die farbe als 
gestaltungsmittel ist dabei von grosser Bedeutung. 
Anders als Itten hat Klee seine experimente mit abstrakt-geomet-
risch gegliederten farbkompositionen am Bauhaus und danach auch 
in Düsseldorf weitergeführt. seine Beschäftigung mit fragen der geo-
metrie und Konstruktion schlug sich in zahlreichen planimetrischen 
entwürfen und in Werken wie Segelnde Stadt nieder. In dem gemälde 
überlagern sich transparente Vierecke in einem rational nicht rekon-
struierbaren raum. Die schwerelose raumkonstruktion knüpft an 
die bei Klee immer wieder auftauchenden themen des fliegens und 
des gleichgewichts an. Klee betrieb im rahmen seines Bauhausun-
terrichts auch untersuchungen zu den simultan- und Komplemen-
tärkontrasten. Diese setzte er 1931 bis 1932 in einer Werkgruppe 
von ca. siebzig pointillistischen Bildern künstlerisch um. Das Bildnis 
einer Complicierten ist aus zahlreichen kleinen farbfeldern mosa-
ikartig zusammengesetzt. Die deutlich erkennbare umrisslinie der 
Porträtierten lässt das Werk an der grenze von Abstraktion und fi-
guration schwanken. In gemälden wie Emacht hingegen schliessen 
sich farbe und form zu einem festen architektonischen gefüge zu-
sammen, das ein gegenständliches Motiv nur noch erahnen lässt.
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für die Bauhaus-Mappe von 1921 illustrierte Itten einen spruch des 
gründers der Mazdaznan-Bewegung O. Z. A. hanish: «gruss und heil 
den herzen, welche von dem licht der liebe erleuchtet und weder 
durch hoffnungen auf einen himmel noch durch furcht vor einer höl-
le irregeleitet werden». Kalligrafie, farbe und esoterische Ideologie 
greifen hier programmatisch ineinander. ein anderes kalligrafisches 
Blatt zeigt einen spruch des deutschen Mystikers Jakob Boehme 
«einatmen, Ausatmen», den Itten auf die Atemlehre der Mazdaznan-
Bewegung bezog. stärker als jemals zuvor und jemals danach tritt in 
den 1920er-Jahren in Ittens Kunst Weltanschauliches in den Vorder-
grund. Zu dieser Zeit hatte er schon längere Phasen in der Mazdaz-
nan-gemeinde in herrliberg am Zürichsee verbracht. Mazdaznan ist 
ein Wort der Zendsprache und bedeutet Meister des gottesgedan-
kens oder «Der gute gedanke, der alle Dinge zum Besten meistert». 
Angeregt durch hinweise aus der theosophie und der Mazdaznan-
lehre beschäftigte sich Itten seit 1919 auch mit Astrologie. In seinem 
tagebuch verbindet er die tierkreiszeichen nicht nur mit den Plane-
ten, sondern ordnet ihnen auch bestimmte farben zu, die wiederum 
menschlichen eigenschaften oder typen entsprechen. eingeflossen 
sind diese überlegungen u. a. in den Teppichentwurf von 1924. In der 
zunehmenden Verschmelzung verschiedener esoterischer Weltan-
schauungslehren mit seiner suche nach einer universellen sprache 
der Kunst hat Itten den programmatischen schlachtruf von Walter 
gropius, am Bauhaus nicht «Künstler auszubilden», sondern einen 
«neuen Menschen zu bilden», einzulösen versucht. 
Ittens Bemühungen, am Bauhaus esoterische lebensweisen einzu-



führen, sind nicht nur auf Zustimmung gestossen. Im Seiltänzer von 
1923 thematisiert Klee die Auseinandersetzung zwischen der «spiri-
tuellen» fraktion um Itten und der «rationalen» um gropius und Oskar 
schlemmer als Akt der Balance. Klee, der «balancierend» über dem 
Konflikt steht, nimmt mit der weissen Kreuzform Bezug auf Ittens 
Gruss und Heil den Herzen und verweist mit dem umriss des Kopf-
profils in der rechten unteren Bildhälfte auf schlemmers Bauhaus- 
signet. Klees Verhältnis zur esoterik ist vielschichtig gewesen: In 
vielen Werken hat er auf esoterische Motive seiner Zeit reagiert, z. B. 
in Die Heilige vom innern Licht oder in Narretei. Zugleich aber hat 
Klee eine meist ironisch gefärbte Distanz gegenüber allen weltan-
schaulichen heilslehren bewahrt. humorvoll kommentiert er Ideen 
und gestalten der theosophie und Anthroposophie. Dennoch über-
nahm er esoterische überlegungen in seine Kunsttheorie. Vor allem 
hatte Klee ein spirituelles Verhältnis zur Welt der Zahlen: seine geo-
metrisch stilisierten, in horizontale Bildfelder geteilten Darstellun-
gen, denen mathematische Zahlenreihen zugrunde liegen, zeugen 
von seiner Beschäftigung mit den neopythagoreischen theorien des 
schweizer Musikwissenschaftlers und Philosophen hans Kayser. In 
Rechnender Greis scheint Klee seine schwäche für Zahlenspekulati-
onen selbstironisch zu reflektieren.
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Die Autonomisierung  
der künstlerischen Mittel

In den 1930er-Jahren zeichnet sich in Klees Kunst eine neue Au-
tonomisierung der malerischen gestaltungsmittel ab: In Werken 
wie Kleiner Blauteufel, Ruhende Sphinx, Scherben-Stilleben und  
Enzianisches Stilleben treten form und farbe in unterschiedlichen 
teils gegensätzlichen Konstellationen und synthesen zueinander, 
das Bildmotiv scheint fast nur noch in den titeln auf. Klee nutzt 
zunehmend die Möglichkeit, durch die transparenz seiner maleri-
schen Prozesse die in den Werken thematisierten Vorgänge oder 
naturprozesse zu vergegenwärtigen. so lassen im Aquarell Diana im 
Herbstwind nicht nur die schwankend übereinander geschichteten 
formen, sondern auch die über die ganze Bildfläche verteilten in alle 
richtungen verlaufenden schraffuren den eindruck von stürmischer 
Bewegtheit entstehen. Insgesamt tritt die frage der systematisie-
rung der farbe hinter einer gesteigerten expressivität der farbigen 
Wirkungen zurück.
In Legende vom Nil greift Klee auf die Quadratbilder der 1920er-Jahre 
und die eindrücke seiner Ägyptenreise zurück. fische, Pflanzen und 
ein bemanntes Boot sind als abstrahierte Zeichen in das Bild ein-
geschrieben und zeugen von Klees Beschäftigung mit schrift- und 
Zeichensystemen. Die braunen Zeichen kontrastieren stark mit den 
leuchtenden Blau- und grüntönen des hintergrunds und verwei-
sen bereits auf Klees stil der letzten lebensjahre, der durch dicke 
schwarze linien und leuchtende farbflächen charakterisiert ist. 
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Elementarisierung und Ordnung  
der Farbe

Klees letzte lebensjahre waren einerseits von seiner Krankheit, an-
dererseits aber auch von einer immensen schaffenskraft geprägt. 
In seinen späten Werken treten farbe, form und linie in ein span-
nungsverhältnis zwischen Annäherung und scharfer Kontrastierung. 
In neuer radikalität experimentierte Klee mit dem Phänomen einer 
von Darstellungsfarben befreiten, leuchtenden flächenfarbe. Der 
farbauftrag ist oft eher grob, das spektrum reicht von erdfarben bis 
zu leuchtenden Primärfarben. Die meist mit dickem Pinsel aufgetra-
genen schwarzen linien können sich zu abstrakten formen oder zu 
umrissen vieldeutiger figuren, gesichter oder gegenstände zusam-
menschliessen. In gemälden wie dieser Stern lehrt beugen, Flora am 
Felsen oder In Behandlung, alle drei aus dem Jahre 1940, tritt die farbe  
in einen frei gestalteten Kontrapunkt zu den kraftvoll schwarzen  
linien. farbe und linie verweisen hier aufeinander in elementar re-
duzierten Konstellationen. Klees eigentlicher «spätwerkstil» mit 
der Kombination leuchtender Bildgründe und einer Zeichensprache 
schwarzer Balken ist in diesen Werken gut erkennbar.
Die letzten beiden schaffensjahrzehnte Ittens stehen in besonderer 
Weise unter den Vorzeichen der erkundung der «Kunst der farbe». 
Dies sowohl im Bereich seiner kunsttheoretischen überlegungen wie 
im Bereich seiner Malerei. Ittens rückkehr zu rein abstrakten gemäl-
den, wie den schachbrett- und den rechtwinkligen farbfeldkomposi-
tionen, scheint unmittelbar mit seiner verstärkten Beschäftigung mit 
den grundlegenden Wirkungen der farbe zusammenzuhängen. In der 
zweiten hälfte der 1950er-Jahre – und damit parallel zu den kunst-
theoretischen Vorarbeiten zur Publikation Kunst der Farbe – schlägt 



sich diese neue Beschäftigung mit den gesetzmässigkeiten der far-
be in Ittens künstlerischer Arbeit nieder, so z. B. in Gelb-Orange-Rot. 
Mit seinen geometrisch-abstrakten Arbeiten kehrt er zur abstrakten 
Bildsprache seiner stuttgarter und Wiener Jahre zurück.
Zwei ästhetische grundprobleme standen dabei für Itten im Vor-
dergrund: die Analyse der Kontrastverhältnisse der farben und ihre 
kompositorische synthese zu einer übergreifenden harmonie. Ana-
log zu Adolf hölzel – wenn auch mit kleinen Änderungen – zählte  
Itten sieben Kontraste auf. Den «farbe-an-sich-Kontrast», «hell-
Dunkel-Kontrast», «Kalt-Warm-Kontrast», «Komplementär-Kont-
rast», «simultan-Kontrast», «Qualitäts-Kontrast» und «Quantitäts-
Kontrast». Zwischen diesen eckpunkten seiner farbtheorie erkun-
dete Itten die Wirkungsweisen und Wahrnehmungsmöglichkeiten 
der farbe in unterschiedlichen Konstellationen. einmal begrenzte er 
dabei die farbenharmonie auf einzelne farbklänge wie in Dreiklang-
Modulation, einmal dehnte er sie auf die gesamtheit aller farben aus 
wie in Festlich. Während Arbeiten wie Adieu auf die hell-Dunkel-
Wirkung der farbe angelegt sind, indem die hellen farben von den 
umgebenden Dunkelheiten zum leuchten gebracht werden, ist die 
farbe in gemälden wie Concerto Grosso glasfensterartig leuchtend 
gestaltet.
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Kosmos Farbe

Das erste und ambitionierteste Kunstwerk, das Johannes Itten nach 
seiner Berufung ans Weimarer Bauhaus begann, war sein Projekt 
Turm des Feuers. seinen titel hat die heute im Original verlorene 
Plastik erst Jahrzehnte nach ihrer entstehung bekommen. Was in 
der Ausstellung gezeigt wird, sind Originalfotografien, entwürfe und 
eine originalgetreue rekonstruktion. Die zeitgenössischen Quellen 
belegen, dass der ursprüngliche titel Turm des Lichtes hiess. Itten 
hat das Bewegungsmotiv der spirale monumental ins Dreidimensi-
onale umgesetzt. Der turm war vor allem als symbolisches gebilde, 
als bildhauerisch-architektonisches «Weltanschauungskunstwerk» 
geplant: «Mein turm ein Zeichen des lichtes / der Wahrheit / mit dem 
glockenspiel der Musik». ursprünglich waren in den oberen registern 
kleine glöckchen zu sehen. Ittens entwurfszeichnungen und notizen 
belegen, dass er die Konstruktion des turmes zahlenbezogen auf be-
stimmte mathematische Proportionen hin berechnete. In der zwölf-
teiligen Abstufung sphärisch gewölbter farbiger glasfächer ver-
suchte Itten, den Kosmos der farben in ein universales kosmisches 
symbol für das Weltganze einzutragen. über die zwölf stufen sollte 
ausserdem von unten nach oben der Weg von den Mineralien über die 
Pflanzen, tiere, Menschen bis zur sonne ausgemessen werden. An-
spielungen an astrologische Konstellationen der zwölf tierkreiszei-
chen oder an die vier elemente sind ebenfalls zu finden. An die stelle 
der bildhauerischen Arbeit tritt nun die immaterielle «gedanken- 
architektur».
Auch Paul Klees 1932 entstandenes gemälde Ad Parnassum ist ein 
Programmbild zur farbenlehre und bildet gewissermassen Klees 



«gemaltes künstlerisches Vermächtnis zur farbe». Mit dem Bildtitel 
Ad Parnassum spielt Klee einerseits auf den mythologischen sitz der 
Musen an, den Berg Parnass, der jahrhundertelang als Metapher für 
künstlerische Vollendung galt. Andererseits kann der titel auf die 
bekannte musikalische Kontrapunktlehre von Johann Joseph fux, 
Gradus ad Parnassum von 1725 bezogen werden, ebenso auf das 
gleichnamige etüdenwerk von Muzio Clementi (1817–1826), das sich 
in Klees Besitz befand. Im streng durchkomponierten Bildkosmos, 
der polyphonen überlagerung der farbfelder und der mosaikartigen 
farbtupfen hat Klee hier die farbe am Vorbild der Musik geordnet. Ad 
Parnassum ist das letzte gemälde einer Werkgruppe von gut siebzig 
«pointillistischen» Bildern. Wie in keinem zweiten Bild der gruppe nä-
herte sich Klee in diesem Werk seurats Konzept der geteilten farbe 
an und erweiterte es zugleich, indem er es im rahmen seiner eigenen 
farbkonzepte und künstlerischen recherche neu befragte. Aus dem 
Zusammenspiel der farbfelder des hintergrunds mit den lasuren der 
kleinen mosaiksteinartig gesetzten farbstriche ergeben sich unter-
schiedliche farbkontraste, in denen die spezifische «farbmacht» 
von Ad Parnassum begründet liegt.

Ittens Vorstellung einer in vier grundtypen eingeteilten farbwelt, die 
er nach den vier Jahreszeiten benannte, gehört zu den zentralen und 
breitenwirksamen gedanken seiner farbenlehre und strahlte weit 
über die grenzen der Kunst und Kunsttheorie bis in die Alltagskultur, 
die Make-up- und farbberatung aus. Itten war überzeugt, dass auf-
grund seiner Zugehörigkeit zu einem der vier farbtypen «jeder Mensch 



die farben auf ganz persönliche Art sieht» und dass sich dies bis in 
die koloristischen Veranlagungen der Künstler auswirke. er ordnete 
jedem farbtyp ein spezifisches farbklangsegment des farbkreises 
zu: Während das «jugendlich helle, strahlende Werden der natur im 
frühling […] durch lichtvolle farben zum Ausdruck gebracht» wird, 
indem gelb, gelbgrün, hellrosa und hellblau den Klang bestimmen, 
dominieren im herbst welkende farben, «stumpfes Braun und Vio-
lett», Orange und Olivgrün. «Im sommer erreicht die […] zu maxima-
ler form- und farbkraft gesteigerte natur ihre grösste Dichte und 
plastisch lebendige Kraftfülle. Die warmen, dichten, aktiven farben» 
Orange, rot und Blau «bieten sich als farbiger Ausdruck des som-
mers» an. Im gegensatz hierzu ist die Palette des Winters von pas-
siven farben bestimmt, «die in-sich-ziehend, kalt und nach innerer 
tiefe strahlend durchsichtig, vergeistigend sind», das heisst kaltes 
Blau, Blaugrün, Weiss und Violett. Diese unterschiedlichen farbpa-
letten hat Itten beispielhaft in seinem Zyklus zu den vier Jahres- 
zeiten Frühling, Sommer, Herbst und Winter thematisiert.



Biografie Johannes Itten 

1888 geboren am 11. november 1888 in südern-linden  
(Berner Oberland) als sohn eines landwirts und lehrers 
sowie einer Bauerntochter. 

1908–1909 Volksschullehrer in schwarzenburg bei Bern. 
1909–1910 / 
1912–1913

Kunststudium an der École des Beaux-Arts in genf. 

1911 erste Ausstellungsbeteiligung (im Kunstmuseum Bern).
1912 reise durch europa, besucht u.a. sonderbundausstel-

lung in Köln,  
ist fasziniert von Cézannes Werken. 

1913–1916 Wechsel zu Adolf hölzel an die Kunstakademie in stutt-
gart. Beginn der kunsttheoretischen tagebuchauf-
zeichnungen. erste ungegenständliche Kompositionen. 
erteilt Malunterricht.

1916 einzelausstellung in der sturm-galerie in Berlin. 
1916–1919 gründung einer privaten Kunstschule in Wien. Beschäf-

tigung mit theosophie und Mystik. erarbeitung einer 
umfassenden formen- und farbenlehre.

1919 Besuch bei Paul Klee in München. heirat mit hildegard 
Anbelang. 

1919–1923 lehrtätigkeit am Bauhaus in Weimar. Aufbau des Vor-
kurses zu den grundlagen künstlerischer gestaltung. 
Abstrakte und figürliche gemälde, Plastiken und Archi-
tekturentwürfe. 

1923–1926 niederlassung in der Mazdaznan-tempel-gemeinschaft 
in herrliberg am Zürichsee. gründung der «Ontos-Werk-
stätten für handweberei und teppichknüpferei». Kunst-
unterricht an der angegliederten Kunstschule.



1926 gründung der Modernen Kunstschule Berlin (Itten-
schule), Ausbildung von Malern, grafikern, fotografen 
und Architekten. 

1932 übernimmt die leitung der staatlichen höheren fach-
schule für textile flächenkunst in Krefeld.

1934 schliessung der Itten-schule in Berlin.
1937 In der nazi-Ausstellung Entartete Kunst werden Werke 

Ittens gezeigt. 
1938 schliessung der textilen flächenkunstschule in Krefeld. 

emigration nach holland.
1938–1953 Direktor des Kunstgewerbemuseums und der Kunstge-

werbeschule in Zürich.
1939 heirat mit Anneliese schlösser.
1943–1960 leitung der textilfachschule der seidenindustriegesell-

schaft in Zürich.
1948 einzelausstellung in new York.
1949–1956 Aufbau und leitung des Museums rietberg, Zürich.
1957 einzelausstellung im stedelijk Museum Amsterdam.
1961 Die Publikation Kunst der Farbe erscheint.
1964 retrospektive im Kunsthaus Zürich. 
1966 Vertritt die schweiz an der 33. Biennale von Venedig.
1967 Am 25. März stirbt Johannes Itten in Zürich.



Biografie Paul Klee 

1879 geboren am 18. Dezember in Münchenbuchsee bei Bern 
als sohn eines Musiklehrers und einer sängerin.

1898–1899 umzug nach München. Wird wegen mangelnder übung 
im figürlichen Zeichnen von der Kunstakademie abge-
wiesen. Besucht die Zeichenschule von heinrich Knirr.

1900–1901 studiert kurz bei franz von stuck an der Kunstakademie 
in München. Abbruch des studiums. 

1901 erste reise nach Italien. Die Begegnung mit Antike und 
renaissance lässt ihn an seinen künstlerischen Bestre-
bungen zweifeln.

1902–1905 rückkehr nach Bern. Autodidaktische studien,  
Museumsbesuche, kurzer Aufenthalt in Paris. 

1906 erste Ausstellungsbeteiligung (Jahresausstellung der 
Münchener secession). heirat mit lily stumpf. umzug 
nach München.

1907–1908 leben als Künstler und hausmann. Autodidaktische 
studien und Besuch von Ausstellungen.

1909 sieht in München Werke von Cézanne, erkennt in ihm 
seinen «lehrmeister par excellence».

1910 einzelausstellung im Kunstmuseum Bern.
1911 Bekanntschaft mit den Künstlern des Blauen Reiters.
1912 teilnahme an der zweiten Ausstellung des Blauen Reiters.  

Besucht robert Delaunay in Paris. teilnahme an der 
sonderbund-Ausstellung in Köln.

1913 Klee übersetzt Delaunays «la lumière» für die Zeit-
schrift Der Sturm.

1914 tunesienreise mit louis Moilliet und August Macke. 
Künstlerischer Durchbruch in der Verwendung der farbe.



1916–1918 einberufung in das rekrutendepot landshut in nieder-
bayern. 

1920 grosse einzelausstellung in München, drei Monografien. 
1921 Aufnahme der lehrtätigkeit am Bauhaus in Weimar. 

Weiterentwicklung seiner farbenlehre.
1924 Ausstellung in new York. gründung der Ausstellungs- 

gemeinschaft Die Blaue Vier.
1925 umzug mit dem Bauhaus nach Dessau. Das Pädagogi-

sche Skizzenbuch erscheint.
1928 reise nach Ägypten vermittelt nachhaltige Impulse für 

die Verwendung der farbe.
1930–1932 Verlässt das Bauhaus, gibt unterricht an Düsseldorfer 

Kunstakademie. 
1933 entlassung in Düsseldorf. rückkehr nach Bern.
1935–1936 retrospektive in der Kunsthalle Bern. erkrankung an 

sklerodermie. 
1937 In der nazi-Ausstellung Entartete Kunst werden  

Werke Klees gezeigt. entfernung von 102 Werken aus  
öffentlichen sammlungen durch die nazis.

1939 Mit 1253 Werken das produktivste Jahr seines ganzen 
schaffens.

1940 retrospektive im Kunsthaus Zürich.  
Am 29. Juni stirbt Paul Klee in locarno





Agenda
Wissenschaftliches Symposium, in 
Zusammenarbeit mit dem Zentrum Paul Klee: 
«Die Entdeckung der Farbe: Johannes Itten, 
Paul Klee und Otto Nebel»: 
Freitag, 30. November, 10h–18h im 
Kunstmuseum Bern. eintritt: ganzer tag 
Chf 50.00 / halber tag Chf 30.00 / studie-
rende gratis. Anmeldung nicht 
erforderlich. Bei Abgabe des eintritts- 
tickets: gratiseintritt in die Ausstellungen 
Itten-Klee, Otto Nebel und Meister Klee! 
(Zentrum Paul Klee), Angebot gültig 
während der Ausstellungsdauer. 
Mit der unterstützung der fondation 
Johanna Dürmüller-Bol.

Öffentliche Führungen
Sonntag 11h: 2./9./16./23./30. Dezember, 
6./13./20./27. Januar, 3./10./24. februar, 
3./10./17./24./31. März
Dienstag, 11h: 1. Januar 
Dienstag, 19h: 4. Dezember, 22. Januar, 
19./26. februar, 5./12./26. März

Public Guided Tours in English: 
Tuesday, 19h30, January 22
Sunday, 11h30, March 17

Visite commentée publique en français
Mardi, 19h30, 11 décembre 
Dimanche, 11h30, 10 février

Einführung für Lehrpersonen
Dienstag, 4. Dezember, 18h
Mittwoch, 5. Dezember, 14h
Anmeldung erforderlich: t 031 328 09 11, 
vermittlung@kunstmuseumbern.ch
Kosten: Chf 10.00

Ein farbiger Sonntag im Museum 
für die ganze Familie
Sonntag, 20. Januar, 17. februar, 17. März 
jeweils 11h00 – 12h30
erwachsene und Kinder ab 6 Jahren. 
Anmeldung / Info: t +41 31 328 09 11 oder 
vermittlung@kunstmuseumbern.ch

Kino Kunstmuseum
«Die Tunisreise» 
schweiz 2007, 76 min. OV/Df, 
farbe, regie: Bruno Moll 
Dienstag, 18. Dezember, 18h30 
Sonntag, 30. Dezember, 14h
Weitere filme zur Ausstellung im februar 
und März, www.kinokunstmuseum.ch

Katalog 
Itten – Klee. Kosmos Farbe. hrsg. von 
Christoph Wagner, Monika schäfer, Matthias 
frehner und gereon sievernich für das 
Kunstmuseum Bern und den Martin-gropius-
Bau Berlin. Deutsch, ca. 384 seiten, ca. 300 
Abbildungen. regensburg: schnell & steiner, 
2012. IsBn 978-3-7954-2646-0. Chf 39.00



Kunstmuseum Bern
hodlerstrasse 8 – 12, Ch-3000 Bern 7

t +41 31 328 09 44, f +41 31 328 09 55
info@kunstmuseumbern.ch
www.kunstmuseumbern.ch

Ausstellung

Dauer der Ausstellung  30.11.2012 – 01.04.2013
Eröffnung  Donnerstag, 29. november, 18h30
Eintrittspreise  Chf 18.00/red. Chf 14.00
SBB RailAway-Kombi 20% ermässigung auf Bahnfahrt und 
 eintritt. erhältlich am Bahnhof oder beim
 rail service 0900 300 300 (Chf 1.19/Min. vom   
 schweizer festnetz). Mehr Informationen: 
 www.sbb.ch/ausstellungen 
Öffnungszeiten  Montag, geschlossen
 Dienstag, 10h – 21h
 Mittwoch –sonntag, 10h–17h
Feiertage  24./25./31.12.2012: geschlossen
 01.01./02.01./01.04.2013: 10h–17h
Private Führungen  t +41 31 328 09 11, f +41 31 328 09 10
 vermittlung@kunstmuseumbern.ch
Kuratorenteam Monika schäfer (Kunstmuseum Bern)
 Christoph Wagner (universität regensburg)

In Zusammenarbeit mit:

 wo die Ausstellung 
 vom 25.04. – 29.07.2013 
 gezeigt wird

Unterstützt von:

Artephila Stiftung

Alfred Richterich Stiftung


