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VORWORT
»DIE DINGE SELBER IN DIE HAND NEHMEN*

Wie bei den meisten grof3en Lehrerinnen und Lehrer, an die man sich spater erin-
nert, war auch Eva Eyquems nachhaltige Wirkung stark mit ihrer Prédsenz verbun-
den. Sie selber sprach sich ofter dafiir aus, mit dem Material, das sie uns iibergab,
frei und unkonventionell weiterzuarbeiten und es nicht bei einem (ohnehin vergeb-
lichen) Versuch der Nachahmung zu belassen.

Schon als Siebzehnjdhrige trat Eva Eyquem in Berlin in die Itten-Schule ein, griff
das reformpéddagogische Gedankengut ihres Lehrers, des avantgardistischen Kiinst-
lers Johannes Itten, begeistert auf und erweiterte es im Lauf ihres Lebens um ak-
tuelle kiinstlerische Strategien und Konzepte der Kunst. In erster Linie verkorperte
sie jedoch eine Haltung zum Leben, zur Welt, zu den Menschen - eine Haltung, die
kulturell gepragt war, die in hohem Maf von der Kunst ausging und von einem
umfassenden kunstgeschichtlichen wie interkulturellen Wissen gespeist wurde.
Dementsprechend verstand sie es, durch die Kunst auch anderen Menschen die
Augen zu 6ffnen, auch fiir das unscheinbare Besondere im Alltaglichen, und ihnen
die begliickende Erfahrung und Vision der vielschichtigen Wechselwirkung zwi-
schen Kunst und Leben, Betrachten und Gestalten als Weltzugang und Erkenntnis-
form zu vermitteln. Sie arbeitete mit Menschen unterschiedlichster Altersstufen,
Lebensphasen, Berufe und auch mit vielen Laien, die sie konzentriert, mit Respekt
und grofRer Ernsthaftigkeit wahrnahm und beobachtete. Thr grof3es Interesse und
ihr Fragen galt dabei vor allem dem schopferischen Impuls, der den Menschen iiber-
haupt veranlasst zu formen und zu gestalten.

Aufgrund ihres besonderen Schicksals - das sie als grof3e Chance begriff - konnten
sich in ihrem Leben wie auch in ihrem Umbkreis ganz unterschiedliche, zum Teil
gegensitzliche Elemente beriihren und in Beziehung treten - vielleicht ein Grund



SUSANNE LIEBMANN-WURMER

dafiir, dass ihr gerade die Kontrastlehre Ittens besonders wichtig war. Thre frithe
Begegnung mit ostasiatischer Lebensweise und Weisheit durch ihre west-6stli-
che Sozialisation ermoglichte ihr, grole Zusammenhédnge und Verbindungen zu
erkennen und aufzuzeigen - Verbindungen zwischen der scheinbar gewdhnlichsten
Handlung und dem Geheimnisvollen, zwischen Ndhe und Distanz, zwischen dem
hochsten Anspruch und dem Kkleinsten Anfang, zwischen dem Alltagsgegenstand
und dem ganzen Kosmos.

Der Lehrstuhl fiir Kunstpddagogik der FAU, dem Eva Eyquem ihre nach ihren eige-
nen Vorstellungen geordnete und kommentierte Diasammlung zur Verfiigung stell-
te, hat es sich zur Aufgabe gemacht, die stindig anwachsende Sammlung vielféltiger
Dokumente wissenschaftlich auszuwerten. Das im Lauf der Jahre von ihr selbst im-
mer wieder ergénzte Archiv ist mittlerweile, vor allem durch die spétere Schenkung
ihrer Bibliothek durch ihren Sohn Olivier Eyquem, zu einer anerkannten Sammlung
geworden, die fiir die Forschung aus unterschiedlichen fachwissenschaftlichen und
fachdidaktischen Perspektiven reichhaltiges Material bietet.

Unser Wunsch ist es, Eva Eyquems Werk nicht nur zu bewahren, sondern es durch
neue Entwicklungen weiterzufithren - was ganz in ihrem Sinn lag - auch bei unserem
letzten Treffen in Paris, bei dem sie mir nochmals eine grofde Menge Dias mit den
Worten iibergab: ,Macht etwas damit!“

Susanne Liebmann-Wurmer



EINLEITUNG

Mit einem breit gefacherten Veranstaltungsprogramm zum Bauhaus stand das Jahr
2019 in Weimar, Dessau und Berlin ganz im Zeichen des Griindungs-Jubildums.
Unter dem Titel ,,Die Welt neu denken* lud der Bauhaus Verbund mit dem Jubildums-
programm ,,100 jahre bauhaus“ dazu ein, ,die historischen Zeugnisse des Bauhauses
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neu zu entdecken wie auch seine Bedeutung fiir die Gegenwart und Zukunft“'.

Der Lehrstuhl fiir Kunstpddagogik der FAU beherbergt seit 1994 das Archiv der
Kunstpéddagogin und Kunstwissenschaftlerin Eva Eyquem, geb. Plaut, die zwischen
1932 und 1934 Schiilerin von Johannes Itten war, einer der pragendsten Figuren
am Bauhaus Weimar. Thren padagogischen Ansatz entwickelte Eyquem an der Uni-
versitdt Paris (Sorbonne Pantheon Saint Charles), wo sie auf dem Gebiet der Kunst-
wissenschaft und Asthetik titig war. Das Spektrum ihrer Arbeit erweiterte sie im
Rahmen ihrer Tatigkeit in Niirnberg, wo sie grof3tenteils in Kooperation mit dem
Kunstpadagogischen Zentrum im Germanischen Nationalmuseum (KPZ) von 1972
bis 1999 an unterschiedlichen Institutionen? arbeitete.

Im Zusammenhang mit dem Bauhaus-Jubildum konnte im Jahr 2019 Archiv-
Material zu Eva Eyquem in unterschiedlichen Ausstellungen in Niirnberg® und
Berlin* gezeigt werden, Vortrdge im Rahmen von Ausstellungen und Symposien?
thematisierten dariiber hinaus ihren kunstpddagogischen Ansatz.

Siehe Projektarchiv der Homepage zum Jubildum 100 jahre bauhaus:
https://www.bauhauskooperation.de/kooperation/projektarchiv/ abgerufen am 25.07.2020.

Siehe dazu Anhang: Vita Eva Eyquem, S. 198.

,Unsere Kiinstler am BAUHAUS - Niirnberg und die Moderne“ Ausstellung in der Kunstvilla
Niirnberg, Mérz bis Juni 2019. Gleichnamiges E-Book zur Ausstellung herausgegeben von Dr. Andrea
Dippel.

Beitrag zu Eva Eyquem im Rahmen der Prisentation ,,Itten-Schule Berlin“, Konstanzerstrafe Berlin.
Juni — September 2019, MASKE+SUHREN, Berlin.

Vortrage Sabine Richter: ,Eva Eyquem — Vermittlerin der Bauhaus-Pddagogik in Niirnberg®, Kunst-
villa Niirnberg 22.05 und 05.06.2019 / ,Einblick in das kunstpddagogische Skizzenbuch von Eva
Eyquem. Arbeiten aus dem Elementarkurs in der Werkbund Werkstatt Niirnberg 1989-1997“ im
Rahmen der Tagung ,,Grundlagenlehre. Kunst und Gestaltung“, Universitdt Mozarteum Salzburg,
29.05.2019 /,Eva Eyquem - Vermittlerin der Bauhaus-Pddagogik in Niirnberg“, Bildungszentrum
Niirnberg, 06./07.10.2019.



SABINE RICHTER

Im Vorfeld des Bauhaus-Jubildums richtete das Symposium ,,Eva Eyquem (1915-
2009) im Kontext der Bauhaus-Pddagogik den Fokus auf die Kunstpddagogik
Johannes Ittens und deren Wurzeln in der Reformpéddagogik, auf die Rolle Eva
Eyquems als Schliisselfigur der Itten-Rezeption in Japan und auf die Bedeutung
ihres Werks als Erweiterung und Fortschreibung von Ittens Gestaltungslehre.
Es fand am 20. Oktober 2018 am Lehrstuhl fiir Kunstpddagogik der FAU statt und
richtete sich an Studierende des Lehrstuhls Kunstpadagogik, des Master-Studien-
gangs Kunstvermittlung sowie an KunstpddagogInnen.

Das Symposium hatte zum Ziel, die kunstpddagogische Position Eva Eyquems in
ihrer Beziehung zur Bauhaus-Pddagogik aus unterschiedlichen Perspektiven zu
beleuchten und mit Vortrdgen ausgewiesener internationaler Fachwissenschaftler
einen Diskurs zu ihrem Ansatz zu er6ffnen. Im Zusammenhang mit der Erschlielung
des Eyquem-Archivs war es mein Anliegen, mit dem Symposium Eva Eyquems an
zeitgendssische kiinstlerische Prinzipien angelehnte Kunstpadagogik zu reflektieren
und deren Relevanz fiir aktuelle Positionen der Kunstpddagogik zu diskutieren.

Die zweiteilige Publikation, die aus diesem Symposium hervorgeht, besteht aus
ausgewdhlten Tagungs-Beitrdgen. Rainer K. Wick beleuchtet ,Johannes Ittens
Unterrichtsprogramm am Bauhaus und seine reformpadagogischen Hintergriinde“e.
Yoshimasa Kaneko thematisiert ,,die Kunstpddagogik Johannes Ittens an der Itten-
Schule und deren Rezeption in Japan‘’. Dabei stiitzt er sich auf ein Gespréch, das er
2004 mit Eva Eyquem, geb. Plaut fiihrte. Mein Beitrag thematisiert abschlief3end
»,Eva Eyquems kunstpddagogischen Ansatz und dessen Wurzeln in der Paddagogik
ihres Lehrers Johannes Itten® an Hand von Archiv-Material.

Der Tagungsband wird erginzt durch einen zweiten Teil mit Schriften und Inter-
views, in denen Eva Eyquem sich zu Grundlinien ihrer Pddagogik dulert. Teile
davon wurden bereits an verschiedenen Stellen veroffentlicht oder von ihr zur
Publikation freigegeben.

Im Anhang befinden sich neben den Biografien der AutorInnen und ausgewahlten
Literaturhinweisen ergdnzendes Material zum Eyquem-Archiv, darunter eine Kurz-
vita Eva Eyquems und eine Chronik des Archivs.

Wiéhrend das Archiv-Material - bis auf wenige Funde - vollstdndig erschlossen und
mit Signaturen versehen wurde, ist die archivalische Aufarbeitung von Eva Eyquems
Nachlass noch nicht abgeschlossen. Weitere Teile ihres Nachlasses werden

6 Rainer K. Wick: S. 14.

Yoshimasa Kaneko: S. 40 Der Beitrag ,Die Kunstpddagogik Johannes Ittens an der Itten-Schule
und deren Rezeption in Japan“ wurde als Vortrag im Rahmen des Symposiums 2018 an der FAU
présentiert

8  Sabine Richter: S. 54.



Einleitung

derzeit neu in die Sammlung aufgenommen und ausgewertet. Um das Archiv
zukiinftig der Lehre und Forschung iiber die Nutzung des Archivs am Lehrstuhl
hinaus zuganglich zu machen, ist die Uberfithrung des Materials in eine Datenbank
in Planung.

Dank

Mein Dank gilt in erster Linie Olivier Eyquem, dem Sohn Eva Eyquems fiir seine
grofRziigige Schenkung, seine Unterstiitzung und seine freundlich gewaihrten
Auskiinfte in allen Fragen, die ihre Person und ihr Werk betreffen. Er wirkte auch
an der Auswahl und Bereitstellung von Lebensdokumenten und Fotos aus ihrem
privaten Leben mit, auch dafiir herzlichen Dank. Ganz besonders bedanke ich mich
bei den Autoren Rainer K. Wick und Yoshimasa Kaneko fiir die Publikationsgenehmi-
gung ihrer Beitrdge zum Symposium. Beide Autoren kooperieren seit vielen Jahren
mit dem Lehrstuhl fiir Kunstpddagogik. Sie bereichern diesen Tagungsband durch
ihre herausragende Fachkenntnis und unterstiitzten die Herausgabe des Bandes
im Vorfeld durch geduldige und gewissenhafte Korrekturen der Texte. Bedan-
ken méchte ich mich auch bei Carina Hagl fiir die Ubersetzung des Beitrags von
Yoshimasa Kaneko vom Japanischen ins Deutsche und bei Victoria Schmidt fiir die
grafische Gestaltung der Publikation.

Der Tagungsband setzt die Reihe ,Kunst und Bildung“ der FAU University Press fort,
in der bereits 2017 die Dissertation zu Eva Eyquem und ihrem Werk® erschienen
ist. Er wurde gefordert durch den Universitdtsbund Erlangen-Niirnberg e.V. und die
Dr. German Schweiger-Stiftung, wofiir wir unseren besonderen Dank aussprechen.

Sabine Richter

°  Richter, Sabine: Einblick in ein Kunstpidagogisches Skizzenbuch. Leben und Werk von Eva Eyquem.

FAU University Press, Erlangen 2017.
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JOHANNES ITTENS UNTERRICHTSPROGRAMM AM BAUHAUS
UND SEINE REFORMPADAGOGISCHEN HINTERGRUNDE

Rainer K. Wick
Bergische Universitdt Wuppertal, Fakultdt fiir Design und Kunst

Vorbemerkungen zur Pddagogik am Bauhaus

Was allzu oft vergessen oder verdréngt wird, und in dieser Hinsicht machten
auch die im Jahr 2019 bis zum Uberdruss zelebrierten Jubildumsaktivititen
,bauhaus100“ kaum eine Ausnahme: Das Bauhaus war kein Stil im Sinne eines
einheitlichen Gestaltungswollens beziehungsweise einer konsistenten Bild- und
Formensprache — schon 1964 bezeichnete der konstruktivistische Kiinstler Walter
Dexel den sogenannten Bauhausstil als ,Mythos“! —, sondern zuallererst eine
Reformkunstschule als Synthese aus Kunstakademie und Kunstgewerbeschule
mit einer avancierten Erziehungsphilosophie und innovativen padagogischen
Konzepten und Praktiken.

Es ist hier nicht der Ort, das komplexe und in einem steten Transformations-
prozess mehrfach nachjustierte ,System“ der Bauhaus-Pddagogik darzustellen.>
An dieser Stelle nur soviel: Gegriindet nach der Katastrophe des Ersten Weltkriegs,
dem Ende der Monarchie und dem Zusammenbruch einer alten Wertewelt, in
einer politisch, 6konomisch, gesellschaftlich und moralisch unvorstellbaren Krisen-
situation, verstand sich das frithe Bauhaus als logenartige Keimzelle einer neuen,
auf dem Harmoniegedanken beruhenden freien, briiderlichen Gesellschaft, und
der ,,grof3e Bau“?, der im Griindungsprogramm von 1919 (Abb. 1) als Fernziel aus-
driicklich Erwahnung fand, war das Symbol dieser utopischen Sehnsucht. Modell
dieses ,grofen Baus“ war — nicht so sehr im formalen Sinne (obwohl auch in
diesem, wie die damaligen utopischen Architekturentwiirfe im Umkreis des
LArbeitsrats fiir Kunst“ zeigen), sondern mehr im geistigen und sozialen Sinne — die
gotische Kathedrale. Sie galt als gebauter Ausdruck nicht nur des Gottesstrebens

Walter Dexel, Der ,Bauhausstil“ — ein Mythos, in: Katalog ,bauhaus. Idee — Form — Zweck - Zeit.
Dokumente und AuRerungen®, Goppinger Galerie, Frankfurt 1964, S. 62-64. Eine leicht abweichende
Fassung nach dem im Nachlass befindlichen Originalmanuskript auch in dem von Walter Vitt
herausgegebenen Band: Walter Dexel, Der Bauhausstil — ein Mythos. Texte 1921-1965, Starnberg
1976, S. 17-20.

2 Vgl. Rainer Wick, Bauhaus-Padagogik, Koln 1982, 4. Aufl. 1994; Rainer K. Wick, Bauhaus — Kunst-
schule der Moderne, Ostfildern 2000; Rainer K. Wick, Bauhaus — Kunst und Pddagogik, Oberhausen
2009.

Walter Gropius, Programm des Staatlichen Bauhauses in Weimar, April 1919, zit. bei: Hans M.
Wingler, Das Bauhaus, 3. Aufl. Bramsche 1975, S. 40.
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JOHANNES ITTENS UNTERRICHTSPROGRAMM AM BAUHAUS UND SEINE REFORMPADAGOGISCHEN HINTERGRUNDE

1. Lyonel Feininger, Kathedrale.
Titelholzschnitt fur das Bauhaus-Manifest, 1919. = s

im Zeitalter der Gotik, sondern angesichts des Krieges und seiner Folgen vor allem
als Sinnbild der neuerlich beschworenen Gemeinschaftsideale des Mittelalters, und
Feiningers kubo-expressionistischer Titelholzschnitt des Bauhaus-Manifestes von
1919 zeigt nicht von ungeféhr einen Turmbau, der die Zielsetzung andeuten soll:
Schaffung einer neuen, sozial gerechteren, auf dem Solidaritatsprinzip fulenden
Gesellschaft, einer neuen sozialen Architektur also. In einem Brief an den zweiten
Rektor der Ulmer Hochschule fiir Gestaltung, Tomds Maldonado, schrieb der Bau-
haus-Griinder und Architekt Walter Gropius 1963 riickschauend, dass das Manifest
entstanden sei aus einer ,Mischung tiefer Niedergeschlagenheit als Folge des ver-
lorenen Krieges und der Zerriittung geistigen und wirtschaftlichen Lebens und einer
glithenden Hoffnung, aus diesen Triimmern etwas Neues aufbauen zu wollen ohne
die bis dahin so driickend empfundene staatliche Bevormundung. Ein sachlicher
Aufruf zur sachlichen Arbeit hétte damals seinen Zweck verfehlt, ndmlich jungen
Menschen, die mit neuen Ideen trichtig waren, eine breite Basis anzubieten, wo
diese Ideen geklart und praktisch erprobt werden konnten. Der Erfolg des Mani-
festes spricht fiir sich selbst; aus dem In- und Ausland kamen junge Leute herbei,
nicht um ,werkgerechte’ Lampen zu entwerfen, sondern um Teil einer Gemeinschaft
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zu sein, die den neuen Menschen in neuer Umgebung aufbauen und schopferische
Spontaneitét in allen auslésen wollte.“¢ Die Erkenntnis, dass sich dieses Ziel, wenn
iiberhaupt, unter den damals gegebenen Verhiltnissen nicht revolutiondr (wie im
Fall der russischen Oktoberrevolution), sondern allenfalls in kleinen Schritten,
also evolutionér, erreichen lief3e, hiel? aber, geeignet erscheinende FErziehungs-
malnahmen einzuleiten. Hier liegt der eigentliche Schliissel zum Verstdndnis der
Pédagogik des Bauhauses, und es ist offenkundig, dass diese Erziehungsutopie der
Heranbildung eines ,,neuen Menschen“ fiir eine bessere, ,,neue Gesellschaft“ explizit
oder implizit das Denken am Bauhaus {iber all seine inneren und &uf3eren Verwand-
lungen hinweg fast durchgingig bestimmt hat — von der in ihren Zielformulierungen
oft schwarmerisch-pathetischen Griindungsphase der Jahre 1919 bis 1922 iiber
die Konsolidierungsphase® 1923 bis 1928 mit der fiir sie typischen Industrie- und
Technikorientierung bis hinein in die Direktionsphase Hannes Meyers 1928
bis 1930°. So stellte Oskar Schlemmer 1921 fest, dass das ,Bauhaus nach ganz
anderer Seite hin ,baut als erwartet wird, ndmlich: den Menschen*’, und Moholy-
Nagy schrieb in seinem 1929 veroffentlichten pddagogischen Programmwerk ,,Von
Material zu Architektur® unmissversténdlich: , Nicht das Objekt, der Mensch ist das
Ziel.“¢ Erst ab 1930, unter der Leitung von Mies van der Rohe, wurde dieses dem
Anspruch nach umfassende Erziehungskonzept auf den Radius einer am Leitbild
der Berufstiichtigkeit orientierten Fachausbildung fiir Architekten und Designer
reduziert (eine Entwicklung tbrigens, die sich in den 1960er Jahren an der
Hochschule fiir Gestaltung in Ulm ganz &hnlich noch einmal vollzog). Spatestens
drei Jahre, bevor das Bauhaus unter dem Druck der Nationalsozialisten geschlossen
wurde, war damit das Ende eines edlen Menschheitstraumes, einer groRen
humanistischen Utopie, besiegelt.

Doch noch einmal zuriick zur urspriinglichen Bauhaus-Idee: Dem gerade
angedeuteten, {ibergreifenden Ziel einer sozialen Synthese, also einer ,neuen®,

Brief von Walter Gropius an Tomds Maldonado vom 24. 11. 1963, in: Ulm. Zeitschrift der Hochschule
fiir Gestaltung, 10/11 (1964), S. 67 f. Vgl. auch Gropius‘ Rede zur ersten Ausstellung von Schiiler-
arbeiten des Bauhauses im Juni 1919, zit. bei: Hartmut Probst/Christian Schadlich, Walter Gropius.
Werkverzeichnis, Bd. 3, Berlin 1988., S. 74; dort heilt es unter anderem: , Wir befinden uns in einer
ungeheueren Katastrophe der Weltgeschichte, in einer Umwandlung des ganzen Lebens. [...] Vor
dem Krieg haben wir das Pferd beim Schwanz aufgezdumt und wollten die Kunst durch Organisation
von riickwérts in die Allgemeinheit tragen. Wir bildeten Aschenbecher und Bierseidel kiinstlerisch
aus und wollten uns so allmihlich zum grofen Bau emporsteigern. [...] Das war eine maRlose Uber-
hebung, an der wir Schiffbruch litten, und nun wird’s umgekehrt werden. Keine grof3en geistigen
Organisationen, sondern kleine geheime in sich abgeschlossene Biinde, Logen, Hiitten.“

Zur Begrifflichkeit vgl. Friedhelm Kroll, Bauhaus 1919-1933. Kiinstler zwischen Isolation und
kollektiver Praxis, Diisseldorf 1974.

Vgl. dazu Philipp Oswalt (Hrsg.), Hannes Meyers neue Bauhauslehre, Basel 2019 (= Bauwelt
Fundamente 164).

Oskar Schlemmer, Briefe und Tagebiicher, hrsg. v. Tut Schlemmer, Stuttgart 1977, S. 48 (Brief
an Otto Meyer, 3.2.1921).

8 14szl6 Moholy-Nagy, Von Material zu Architektur (= Bauhausbiicher 14), Miinchen 1929, S. 14.
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durch das Band der Menschlichkeit geeinten Gesellschaft, hoffte man am friihen
Bauhaus mit Hilfe der &sthetischen Synthese ein Stiick ndher zu kommen, das
heilt durch Aufhebung der ,klassentrennende[n] Anmafung, die eine hochmiitige
Mauer zwischen Handwerkern und Kiinstlern errichtet hatte oder, anders gesagt,
durch Einebnung des Unterschiedes zwischen der sogenannten hohen, freien Kunst
auf der einen und der traditionell geringer geschétzten angewandten Kunst auf der
anderen Seite. Gedacht war an ein gleichberechtigtes Zusammenwirken aller Kunst-
gattungen und gestalterisch relevanten Handwerkssparten an den Gestaltungs-
aufgaben der Zukunft, wobei der Architekt und Bauhaus-Griinder Walter Gropius
allerdings — in Analogie zum Bau der mittelalterlichen Kathedrale — am Primat
der Architektur keinen Zweifel lie. Gedacht war zudem an die Erziehung eines
neuartigen Gestaltertypus, der gleichzeitig {iber die &sthetische Kompetenz des
(progressiven) Kiinstlers und die Fahigkeit des Handwerkers zur Bewaéltigung
alltagspraktischer Aufgaben verfiigte. Dem entsprach folgerichtig jenes berithmt
gewordene, in Gestalt konzentrischer Kreise entworfene didaktische Modell des
Bauhauses (Abb. 2) aus dem Jahr 1923, das im Anschluss an den propadeutischen
Vorkurs eine innige Verzahnung von kiinstlerischer, theoretischer und handwerk-

2688
Rl MENT, RMLEX Q¥
STUDIEN 1 pER VORNS

2. Diagramm der
Bauhaus-Lehre, 1923.

Walter Gropius, Manifest des Staatlichen Bauhauses in Weimar, April 1919, zit. bei: Hans M. Wingler,
Das Bauhaus, 3. Aufl. Bramsche 1975, S. 39.

10" vgl. Walter Gropius, Idee und Aufbau des Staatlichen Bauhauses, in: Staatliches Bauhaus Weimar

1919-1923, hrsg. v. Staatlichen Bauhaus in Weimar und Karl Nierendorf, Weimar-Miinchen 1923,
S. 10.
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licher Lehre vorsah.'*Und ebenso folgerichtig war es, 1925 mit der Ubersiedlung der
Schule von Weimar nach Dessau das sozialpsychologisch problematische, konflikt-
trachtige duale Leitungssystem der Werkstiatten (Zweimeistersystem) mit je einem
sogenannten Formmeister (in der Praxis einem hochkaritigen Kiinstler) und einem
Handwerksmeister aufzugeben und nun die Zustdndigkeit fiir die Werkstatten-
leitung den ersten Reprédsentanten dieses neuartigen Gestaltertypus zu iibertragen,
namlich den sogenannten Jungmeistern, die, selbst am Bauhaus ausgebildet, in
Personalunion iiber die progammatisch intendierte kiinstlerisch-handwerkliche
Doppelqualifikation verfiigten (Herbert Bayer, Marcel Breuer, Hinnerk Scheper,
Joost Schmidt, Gunta Stélzl und andere).

Wie soeben schon angedeutet, ging der im Sinne einer Integration von Form- und
Handwerkslehre beziehungsweise einer Fundierung von Kunst und Gestaltung
im Handwerk dual konzipierten Bauhaus-Lehre der von dem Schweizer Maler
Johannes Itten (Abb. 3) in das Curriculum eingebrachte einsemestrige Vorkurs
(auch: Vorlehre, Vorunterricht) voraus. In diesen einfithrenden Kurs flossen
Elemente der Gestaltungslehre Adolf Holzels, des akademischen Lehrers von Itten in
Stuttgart, ein, erweitert durch eigene Erfahrungen des Kiinstlers als Leiter einer
privaten Kunstschule in Wien in den Jahren 1916 bis 1919. Die Etablierung
beziehungsweise Institutionalisierung dieses Propadeutikums ist zweifellos das
padagogische Verdienst Johannes Ittens, was im Bauhaus-Jubiliumsjahr 2019

3. Johannes Itten am
Bauhaus, um 1920.
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allerdings nicht selten bewusst {ibersehen wurde. Statt dessen erging sich eine
zuweilen hdmische bis bosartige Kunstkritik in der pauschalen Diffamierung Ittens
als Rassist, was zweifellos einem postumen Rufmord gleichkam.! Zwar sympathi-
sierte der Kiinstler als Anhidnger der von Otoman Z. Hanish begriindeten, auf dem
Gedankengut der altpersischen Zarathustra-Religion fuflenden, synkretistischen
Mazdaznan-Lehre zeitweise tatsdchlich mit den dort propagierten rassistischen
Ideen,™ doch kann dies keinesfalls der Beurteilungsmalf3stab fiir dessen epochalen
Beitrag zur Pddagogik am Bauhaus sein.

Reyner Banham hat bemerkt, dass der Vorkurs eine solche Beriihmtheit erlangt habe,
dass man gewohnt sei, ihn ,als die Gesamtsubstanz der ,Bauhausmethode’ iiber-
haupt zu betrachten“’3, eine Vorstellung, die in dieser Form natiirlich nicht haltbar
ist. Und auch Otto Stelzer wird der Komplexitdt der Pddagogik am Bauhaus nicht
gerecht, wenn er den Stellenwert des Vorkurses — und mithin den Ittens - fiir das
Bauhaus wie folgt charakterisiert: ,,Mit dem Vorklassen-Gedanken steht und fillt die
gesamte Bauhauspadagogik.“ Gleichwohl sind derartige Einschédtzungen insofern
aufschlussreich, als sie doch die institutsstrategisch herausragende Bedeutung
des Vorkurses (auch in den zehn Jahren nach dem Ausscheiden Ittens aus dem Bau-
haus) andeuten.

In der Bauhaus-Satzung des Jahres 1921 heif3t es:

,Jeder Bewerber wird vorerst nur fiir ein Halbjahr zur Probe aufgenommen. In diesem
Probehalbjahr [...] ist der obligatorische Vorunterricht zu besuchen, der in elementarem
Formunterricht in Verbindung mit Materiestudien [...] besteht. Die endgiiltige Auf-
nahme héngt vom Besuch dieses Unterrichts und von der Giite der in diesem Probe-
halbjahr entstandenen freien Arbeiten des Bewerbers ab.“1®

Der Vorkurs, der damit den Charakter eines Initiationsritus erhielt (ihn musste man
passiert haben, um in die Gemeinschaft der Bauhé&usler aufgenommen zu werden),
wurde so zur padagogischen Basis der Schule. Seine Funktion bestand nicht nur in

1 5o etwa Niklas Maak, Ganz in Wei}, FAZ v. 28.10.2018, S. 41. Er bezeichnet Itten als einen der
yesoterischen Kasperkopfe“ am Bauhaus, ,die eine Herrenrasse ohne Schwarze und unarische ,Ver-
unreinigungen‘ herbeisehnten.“

12° ygl. die elaborierte Studie von Ulrich Linse, Die Mazdaznan-Pidagogik des Bauhaus-Meisters

Johannes Itten, www.bauhaus.de/de/bauhaus-archiv/2129_ publikationen/2132_bauhaus_vortra
ege/ (04.02.2019); ferner als kanppe Zusammenfassung: Ulrich Linse, Johannes Itten und Mazdaznan
am Bauhaus, http://www.bauhaus-imaginista.org/articles/4787/johannes-itten-and-mazdaznan-at-
the-bauhaus/de?0bbf55ceffc3073699d40c945ada9faf="7e11bb37766d77a6a5358c8ac695df8c

Reyner Banham, Die Revolution der Architektur. Theorie und Gestaltung im Ersten Maschinenzeit-
alter, Reinbek 1964, S. 240.

Otto Stelzer, Der Vorkurs in Weimar und Dessau, in: Katalog ,,50 Jahre Bauhaus“, Wiirttembergischer
Kunstverein, Stuttgart 1968, S. 35.

13

14

15 Satzungen des Staatlichen Bauhauses zu Weimar, Januar 1921, zit. bei: Hans M. Wingler, Das Bau-

haus, 3. Aufl. Bramsche 1975, S. 54.
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der Feststellung der Eignung der Studienbewerber und deren ,Reinigung“ von den
Schlacken akademischer Vorstellungen von Kunst und Gestaltung, sondern auch in
der Vermittlung gestalterischer Basisqualifikationen.

Johannes Ittens Vorkurs am Bauhaus

Itten, der vom Herbst 1919 bis zum Friihjahr 1923 dem Lehrkorper des Bauhauses

in Weimar angehorte, ging dabei von einem offenen padagogischen Grundkonzept

aus:
,von allem Anfang an war mein Unterricht auf kein besonders fixiertes duferes
Ziel eingestellt. Der Mensch selbst als ein aufzubauendes, entwicklungsfihiges
Wesen schien mir Aufgabe meiner pddagogischen Bemiihungen. Sinnesentwicklung,
Steigerung der Denkfahigkeit und des seelischen Erlebens, Lockerung und Durchbil-
dung der korperlichen Organe und Funktionen sind die Mittel und Wege fiir den er-
zieherisch verantwortungsbewussten Lehrer.”1¢

In diesen Sétzen manifestiert sich in aller Deutlichkeit der umfassende, ganz-
heitliche, tiiber eine blof3 berufsqualifizierende Kiinstler- beziehungsweise
Gestalterausbildung hinausweisende Erziehungsspruch Ittens. Es handelt sich um
eine entschiedene Absage an einseitiges Spezialistentum und um den Anspruch,
schopferische Generalisten oder gestalterisch breit aufgestellte Universalisten aus-
zubilden. Folglich galt der Vorkurs nicht im herkémmlichen Sinne der Vermittlung
zeichnerischer Grundfertigkeiten, die in der traditionellen Ausbildung an den
alten Akademien etwa durch das Abzeichnen von Gipsmodellen erworben wurden,

4. Werner Graeff, Rythmusstudie, 1921.

16 Johannes Itten, Pidagogische Fragmente einer Formenlehre (1930), zit. bei: Willy Rotzler (Hrsg.),

Johannes Itten. Werke und Schriften, 2. Aufl. Ziirich 1978, S. 232.

17" Johannes Itten, Tagebuch X, 2.3.1918, zit bei: Eva Badura-Triska (Hrsg.), Johannes Itten.

Tagebiicher, Wien 1990, Bd. 1, S. 387.
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sondern der Entwicklung des Menschen als leiblich-seelisch-geistiger Einheit, war
also in einem iibergreifenden Sinne dsthetische Erziehung als Ganzheitserziehung.
Dazu gehorte, dass der Unterricht Ittens regelmaf3ig mit den von seinem Stuttgarter
Akademielehrer Adolf Hélzel angeregten gymnastischen Ubungen begann, deren
Ziel es war, ,,dem Korper die Ausdrucksfahigkeit, die Erlebnisfahigkeit zu geben,
sie in ihm zu erwecken.“” Es folgten sogenannte Harmonisierungsiibungen und
rhythmische Formiibungen (Abb. 4), die Paul Klee 1921 sehr anschaulich, wenn
auch nicht ohne ironischen Unterton, wie folgt beschrieben hat:

,Nachdem er [Itten] einige Gdnge gemacht hat, steuert er auf eine Staffelei zu, auf
der ein Reil3brett mit einer Lage Schmierpapier steht. Er ergreift eine Kohle, sein
Korper sammelt sich, als ob er sich mit Energien ladete, und geht dann plétzlich
zweimal nacheinander los. Man sieht die Form zweier energischer Striche, senkrecht
und parallel auf dem obersten Schmierbogen, die Schiiler werden aufgefordert, das
nachzumachen. [...] Dann kommandiert er‘s im Takt, dann lasst er dasselbe Exerci-
tium stehend ausiiben. Es scheint eine Art Kérpermassage damit gemeint zu sein, um

die Maschine auf das gefiithlsmaf3ige Funktionieren hin zu schulen.”'®

Das Ziel dieser Malinahme bestand darin, dass die Schiiler sich lockern, entkrampfen
und von den Zwingen akademischer Manier befreien und zudem Bewegung
und Rhythmus als existentielles Urprinzip und als grundlegendes bildnerisches
Organisationsprinzip physisch unmittelbar erfahren sollten. Damit befand sich Itten
im Einklang mit den Protagonisten der damaligen sogenannten Rhythmusbewegung
— Zivilisationskritikern, Naturphilosophen, Tanz-, Musik- und Sportpddagogen —, fiir
die der Naturrhythmus das einzige authentische Lebensprinzip war.
Das eigentliche Unterrichtsprogramm bestand aus einer Sequenz aufeinander auf-
bauender Ubungen, beginnend mit elementaren zweidimensionalen Studien bis
hin zu komplexeren plastisch-raumlichen Kompositionsversuchen. Eingebunden
waren diese Ubungen in Ittens allgemeine Kontrastlehre, die — neben dem alles iiber-
greifenden Prinzip der Bewegung — den theoretischen Rahmen seines gesamten
Unterrichtes abgab.
Ubungen zum Hell-Dunkel-Kontrast, den Itten angesichts der Urpolaritit von Licht
und Finsternis fiir den Elementarkontrast schlechthin hielt, nahmen im Unterricht
einen besonders breiten Raum ein. In der Regel wurde mit Zeichenkohle gearbeitet,
einem sehr empfindlich reagierenden, modulationsfidhigen und zur Darstellung des
Hell-Dunkel gut geeigneten Material. Da es den Studenten anfinglich allgemein
schwerfiel, Hell-Dunkel-Nuancen hinreichend differenziert darzustellen, lief3
Itten Tonskalen anfertigen, die in gleichmé@iger Stufung die Spanne vom hellsten

Grau bis hin zum tiefsten Schwarz umfassen sollten. Erweitert wurden derartige

18 paul Klee, Briefe an die Familie 1899-1940, hrsg. v. Felix Klee, Kéln 1979, Bd. 2, S. 970.

21



Erster Teil: Tagungsbeitrage - Rainer K. Wick

Ubungen durch Binder mit Hell-Dunkel-Akkorden, sei es in gleichen FlichengroRen,
sei es mit unterschiedlich proportionierten Feldern, Aufgaben, die dann in Studien
einmiindeten, bei denen ,verschieden grofle, in den Tonwerten unterschiedliche
Flachen” in einer meist streng orthogonalen ,Komposition gleichgewichtig”!
zu verteilen waren (Abb. 5).
Zum Programm einer ganzheitlichen Erziehung gehorte fiir Itten selbstver-
standlich nicht nur die Schulung des Gesichtssinnes, sondern ebenso die des
Tastsinnes. Hierzu erfolgten, auch im Hinblick auf die nachfolgende Haupt-
lehre in einer der Bauhaus-Werkstéatten, sogenannte Materiestudien (Abb. 6), die ein
interessantes Beispiel fiir das Eindringen avantgardistischer Gestaltungsauffassun-
gen in den Lehrkanon einer modernen Kunstschule darstellen und den fiir Innova-
tionen aufgeschlossenen, anti-akademischen Geist des Bauhauses dokumentieren.
Itten schreibt dazu:

,2Am Bauhaus lie8 ich zur taktilen Beurteilung der verschiedenen Texturen lange
chromatische Reihen von realen Materialien anfertigen. Die Schiiler muss-
ten diese Texturfolgen mit den Fingerspitzen bei geschlossenen Augen erfiihlen.
Nach kurzer Zeit verbesserte sich das Tastgefiihl in erstaunlichem Grad. Darauf
lie} ich Texturmontagen aus kontrastierenden Materialien machen. Es entstanden

phantastische Gebilde von damals vollig neuartiger Wirkung.“?°

5. Friedl Dicker, Hell-Dunkel-Studie im Kreis- 6. Willi Dieckmann,
und Quadratcharakter, 1919. Dreidimensionale Materiestudie, 1922.

19 Johannes Itten, Mein Vorkurs am Bauhaus, Gestaltungs- und Formenlehre, Ravensburg 1963, S. 28.

20 Ebd., S. 47.
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An diese Ubungen schloss sich das Naturstudium an, iiber das Itten folgendes
schreibt:

LAnfanger miissen mir zur Schulung des scharfen, exakten Beobachtungsvermogens
ganz genaue, photographisch genaue Zeichnungen, auch farbige, nach der Natur ma-
chen. Ich will nur Auge plus Hand schulen und das Gedéchtnis. Also Auswendiglernen
des Gesehenen.”!

Tatsdchlich entstanden im Rahmen des Naturstudiums aus der Vorstellung
gezeichnete Sachdarstellungen (Abb. 7), die den Stoffcharakter der Gegenstdnde
tduschend genau trafen. Wie sehr auch beim Objektzeichnen taktile Erfahrungen
eine Rolle spielen konnten, belegt das Studienblatt einer Distel von Gunta St6lzl
(Abb. 8). Um diese Pflanze adédquat, das heilst ihrem ,Wesen“ entsprechend,
darstellen zu konnen, miisse man — so Itten — zunéchst von ihren Stacheln gestochen
worden sein, man miisse mit dem ,Tast- und Gesichtssinn [...] die scharfe
Spitzigkeit ihrer Formbewegung“ erfassen und die Distel ,,erleben“*.

7. Lore Leudersdorff-Engstfeld,
Zeichnerische Materiestudie, 1922.

8. Gunta Stolzl, Distel, 1920.

21 Johannes Itten, Tagebuch IX, September 1918, zit bei: Eva Badura-Triska (Hrsg.), Johannes Itten.

Tagebiicher, Wien 1990, Bd. 1, S. 334.

22 Joahnnes Itten, Analysen alter Meister, in: Bruno Adler (Hrsg.), Utopia. Dokumente der Wirklichkeit,

Weimar 1921, o.S.
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Sollte das Naturstudium die Studierenden in die Lage versetzen, Wahrgenommenes
zeichnerisch moglichst prézise zu fixieren und ,,eine genaue Vorstellung von den Ton-

werten und den charakteristischen Formen”? zu gewinnen, so stand das Aktzeichnen
(Abb. 9) unter umgekehrten Vorzeichen. Nicht um eine anatomisch moglichst genaue
Wiedergabe der dufleren Realitdt ging es hier, sondern um das Auffinden der

charakteristischen ,,Ausdrucksform” beziehungsweise um das Erfassen der ,inneren
Bewegung” des Modells — dies ein zusatzlicher Hinweis auf den von Itten vollzoge-
nen Bruch mit akademischen Traditionen und mithin auf seine Modernitét:

,2Ich will heute Akte rhythmisch zeichnen lehren. Die Schiiler miissen einen ganzen Akt

in Kreisbewegungen zeichnen, wéhrend ich zéhle. Rechts und links herum zeichnen,

je nachdem die Bewegung des Aktes geht. Dann, weil der Akt als Formcharakter auch

Geraden hat, das Gleiche in Geraden zeichnen. Wichtig ist, dass eine gleichférmige

Handbewegung da ist, dass alles in Bewegung ist.”?*

9. Martin Jahn,
Rhythmische Aktstudie, 1921.

Interessant ist, dass das Aktzeichnen teil-
weise von Musik begleitet wurde, um das
Empfinden fiir den rhythmischen Ausdruck
des sich bewegenden Modells zu steigern.

Von grofler Bedeutung waren in Ittens
Unterricht die von Adolf Holzel angeregten
Analysen alter Meister.> Nicht am philologi-
schen Zugriff auf das Kunstwerk, nicht an
dessen kunstwissenschaftlicher Auslegung
war Itten bei diesen ,Analysen” interessiert,
sondern daran, im praktisch-bildnerischen
Nachvollzug einen unmittelbaren Zugang
zum ,Wesen” des Werkes zu gewinnen und
dabei nicht nur verborgene Kompositionsprin-
zipien, Hell-Dunkel-Verteilungen (Abb. 10)
und rhythmische Verlaufsformen aufzuspiiren,
sondern sich auch und vor allem in die Werke
»einzufithlen“. Schlemmer schreibt dazu:

25 Vgl. Johannes Itten, Bildanalysen, hrsg. v. Rainer Wick in Zusammenarbeit mit Anneliese Itten,
Ravensburg 1988; Ines Rodl, Johannes Itten und die Alten Meister. Genese und historischer Kontext

24
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Hltten gibt in Weimar ,Analyse‘. Zeigt Lichtbilder, wonach die Schiiler dieses oder jenes
Wesentliche zeichnen sollen; meist die Bewegung, Hauptlinie, Kurve. Darauf verweist
er sie an eine gotische Figur. Dann zeigt er die weinende Magdalena vom Griinewald-
Altar; die Schiiler bemiihen sich, aus dem sehr Komplizierten ein Wesentliches
zu losen. Itten sieht die Versuche und donnert: Wenn Sie ein kiinstlerisches

Empfinden hatten, so miissten Sie vor dieser erhabenen Darstellung des Weinens, das

das Weinen der Welt wiére, nicht zeichnen, sondern dasitzen und in Weinen zerfliel3en.
Spricht‘s und schlégt die Tiir zu!”?® (Abb. 11)

10. Margit Téry-Adler, Hell-Dunkel-Analyse nach Giottos ,Ver- 11. Rudolf, Analyse nach Grinewalds ,Tau-
kundigung an Anna*“, vor 1919. berbischhofsheimer Altar®, 1921.

Breiten Raum nahm im Vorkurs auch das Studium der geometrischen Grundformen
Kreis, Quadrat und Dreieck (Abb. 12) — Itten sprach von Formcharakteren — und de-
ren Beziehungen zu den Grundfarben Rot, Blau und Gelb ein. ,Bei null anfangen”,
also ganz elementar beginnen, ist eine jener nachgerade sprichwortlich gewordenen
Maximen der Bauhaus-Pddagogik. Nachdem die Studenten die Grundformen
zundchst motorisch durch Korperbewegungen ,erlebt” hatten (etwa ,entspannt
schwingend® oder ,gespannt eckig“), mussten die gestalterischen Moglichkeiten
von Quadrat, Dreieck und Kreis in systematischen Ubungsreihen und Komposi-
tionsstudien durchgearbeitet werden: Kompositionen im Quadrat-, Dreieck- oder
Kreischarakter, Kombinationen von zwei oder drei Formcharakteren, Formteilun-
gen im Quadrat-, Dreieck- und Kreischarakter — Ubungen, die dann zu intensiven
Proportionsstudien und dreidimensionalen Formstudien iiberleiteten. Hervorzuhe-
ben ist, dass fiir Itten diese dreidimensionalen Ubungen in Gestalt stereometrischer

26 Oskar Schlemmer, Brief an Otto Meyer, 16.5.1921, in: Oskar Schlemmer, Briefe und Tagebiicher,
hrsg. v. Tut Schlemmer, Stuttgart 1977, S. 49
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12. Rudolf Lutz, Studie im 13. llse Mogelin, Wurfelkomposition, 1921.
Kreis- und Qudratcharakter, 1921.

Kompositionen (,,Wiirfelkompositionen“, Abb. 13) keine ,utopischen” Architek-
turmodelle darstellten, und ferner, dass sie auch nicht als direkte Voriibungen im
Rahmen der Ausbildung zukiinftiger Architekten gemeint waren, sondern dass
sie im Sinne der skizzierten Zielsetzung des Vorkurses dem Erwerb elementarster
Einsichten in die grundlegenden Beziehungen zwischen Koérper und Raum dienen
sollten.

Im Unterschied zu diesen strengen, konstruktiven (nicht konstruktivistischen)
Formiibungen standen jene oft skurril anmutenden, aus Fundstiicken von den Miill-
und Schrottplatzen zusammengesetzten Materialmontagen (Abb.14), die im Umfeld
des Dadaismus zu orten sind und zum Teil einen ausgesprochen spielerischen
Charakterzeigen. Freivon aul3erédsthetischen Verwertungsanspriichenboten derartige
Ubungen den Studenten die Moglichkeit zur ungezwungenen Verwirklichung
ihrer kreativen Potenzen und mithin zur Erfahrung ihrer anthropologischen
Moglichkeiten — erinnert sei an Friedrich Schillers Diktum ,Der Mensch [...] ist nur
da ganz Mensch, wo er spielt.“”

Nach zunehmenden Meinungsverschiedenheiten zwischen dem Bauhaus-Griinder
Walter Gropius und Johannes Itten {iber den zukiinftigen Kurs der Schule — Gropius
suchte nach einer sozial motivierten ,,neuen Einheit” von Kunst und Technik, Itten
hingegen dachte primar an die Entfaltung und Stirkung kiinstlerischer Individuali-
tdt im Rahmen einer ,,musischen“ Erziehung — schied der Kiinstler zu Ostern 1923
aus dem Bauhaus aus, das er in seiner Griindungsphase entscheidend mitgepragt
hatte. Sein Nachfolger als Leiter des Vorkurses wurde der ungarische ,,Universal-

27 Friedrich Schiller, Uber die Asthetische Erziehung des Menschen, in einer Reihe von Briefen (1795),

Stuttgart 1970, S. 63 (= Reclam-Universalbibliothek).
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kiinstler” Laszl6 Moholy-Nagy. Mit dessen betont rationalem kunst- beziehungswei-
se gestaltungspiddagogischen Konzept wurde er zum malgeblichen Vollstrecker des
von Gropius ab 1922/23 angestrebten Kurswechsels des Bauhauses hin zu einer
engen Zusammenarbeit mit der Industrie anstelle der urspriinglichen Orientierung
aufs Handwerk. Dem expressionistischen Uberschwang, den sozialutopischen Pro-
klamationen und den von Mittelaltersehnsucht durchzogenen Heilsvorstellungen
der Anfangsphase setzte Moholy sein von Technikbejahung, ja Technikbegeisterung
getragenes, formal auf dem Konstruktivismus basierendes und die Entfaltung des
Funktionalismus begiinstigendes Kunstwollen entgegen. Den hieraus resultierenden
didaktischen und methodischen Verdnderungen, die der Vorkurs ab 1923 erfuhr,
kann an dieser Stelle ebenso wenig nachgegangen werden wie den padagogischen
Maximen und Praktiken von Josef Albers, der nach dem Ausscheiden von Moholy-
Nagy aus dem Bauhaus im Jahr 1928 die Leitung des Vorunterrichts bis zur durch
die Nazis erzwungenen Schlieung der Schule im Sommer 1933 innehatte.

14. Max Bronstein,
Materialmontage, 1921.
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Der reformpédagogische Kontext

In seinem 1963 erschienenen Buch ,Mein Vorkurs am Bauhaus“ schreibt Johannes
Itten riickschauend:

,Als ich meinen ersten Unterricht als Volksschullehrer 1908 in einem bernischen
Dorf iibernahm, versuchte ich, alles zu vermeiden, was die naive Unbefangenheit
der Kinder hétte storen konnen. Fast instinktiv erkannte ich, dass jede Kritik
und Korrektur beleidigend und zerstérend auf das Selbstvertrauen wirkt,
dass Aufmunterung und Anerkennung fiir geleistete Arbeit das Wachstum

der Krafte fordern.“%®

Und in dem 1948 niedergeschriebenen autobiografischen Fragment ,,Aus meinem
Leben*“ findet sich folgende Passage:

,Wie kann ich mir [...] erlauben, als Erzieher und Lehrer den Kindern ihre Ideen
durchzustreichen, mit roter Tinte auf alle Fehler und Schwéchen zu zeigen? [...] Nicht
mit Korrekturen die Schiiler innerlich 1ahmen, sondern mit Loben und Rithmen Fehler
iibersehen. Das steigert das Selbstvertrauen, den Glauben an sich selbst.“?

Gleichsam wie unter einem Brennglas manifestiert sich in diesen Sétzen reform-
padagogisches Gedankengut, mit dem Itten vor allem in den Jahren 1904 bis 1908
am Berner Lehrerseminar in Berithrung gekommen war und dem er auch spéter
— an seiner privaten Wiener Kunstschule, am Bauhaus in Weimar, an der von ihm
gegriindeten Itten-Schule in Berlin®’, an der Hoheren Fachschule fiir textile Flachen-
kunst in Krefeld® und an der Ziiricher Kunstgewerbeschule — treu geblieben ist.
Inwieweit er dabei Ideen der liberalen pddagogischen Reformbewegung des 18. und
19. Jahrhunderts mit Figuren wie Rousseau, Pestalozzi und Frobel aufnahm und
vor allem von der um 1900 aufbliihenden Reformpadagogik gepragt wurde, soll im
folgenden kurz skizziert werden.

Im Juli 1916 findet sich in Ittens Tagebuch folgender aufschlussreicher Eintrag:

28 Johannes Itten, Mein Vorkurs am Bauhaus. Gestaltungs- und Formenlehre, Ravensburg 1963, S. 7.

29 Johannes Itten, Aus meinem Leben, zit. bei: Willy Rotzler (Hrsg.), Johannes Itten. Werke und

Schriften, 2. Aufl. Ziirich 1978, S. 20.

30 vgl. Eva Streit, Die Itten-Schule Berlin. Geschichte und Dokumente einer privaten Kunstschule

neben dem Bauhaus, Berlin 2015.

31 Vgl. Karin Thénnissen, Johannes Itten und die Héhere Fachschule fiir textile Flichenkunst in Krefeld,

Krefeld 1992.
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,2Anschauung ohne Begriff ist blind. H. Pestalozzi — Begriff ohne Anschauung ist tot.

J.-J. Rousseau.“%?

Ganz offensichtlich schlief3t sich Itten hier der Position eines Johann Heinrich
Pestalozzi an, ,dass die Anschauung das absolute Fundament aller Erkenntnis® sei,
mit anderen Worten, ,dass jede Erkenntnis von der Anschauung ausgehen und auf
sie miisse zuriickgefithrt werden kénnen.“** Im Ubrigen diirfte Itten von Pestalozzi
insbesondere die Idee einer gleichméfigen Ausbildung von Kopf, Herz und Hand,
von Denken, Fiihlen und Handeln, iibernommen haben — Credo auch der Reform-
padagogik um und nach 1900. (Dass die Zeichenpddagogik Pestalozzis, die um
1800 durch die neuartige Methode der Elementarisierung des Zeichnens auf eine
Uberwindung der unfruchtbaren so genannten Kopiermethode zielte, letztlich doch
in einem rigiden Schematismus erstarrte, aus dem sich die Kunsterziehung sehr
spéat, namlich erst Ende des 19. Jahrhunderts, zu befreien begann, sei nur am Rande
erwéahnt.)

In Abgrenzung, ja Abwendung von den Praktiken der herkémmlichen Lern- und
Paukschule, in der ein Bestand vermeintlich fester Kenntnisse, Fahigkeiten und
Fertigkeiten vermittelt und rigoros ,eingebldut® wurde, vergleicht Itten den
,wahren Lehrer” mit einem Gértner, der den Lernenden weitestgehend ,natiirlich”
wachsen lasst und nur insoweit eingreift, als er darauf achtet, wachstumsstoérende
Faktoren zu beseitigen:

,[...] er bereitet den Boden vor und sit. Das Samenkorn keimt unsichtbar im dunklen
Schof3 der Erde; nach der ihm geméf3en Zeit treibt es empor, und schlief3lich kommt
es zum Vorschein als junge Pflanze [...]. Aus ihrer erdigen und atmosphérischen
Umgebung reifdt sie alles Notwendige an sich. Ihr eigenes Wesen entfaltet sich aus
sich selbst zu Bliite und Frucht [...]. Der kluge Géartner bemisst sorgfaltig seine pfleg-
liche Hilfe. Er weil3, dass seine Hilfe gering ist, die Kraft und Macht der Natur aber

riesengrof3.“**

Das ist paddagogischer Naturalismus, der sich unmittelbar von Jean-Jacques Rousseau
herleiten l4sst. Und wie Rousseau das Kind als Kind entdeckt hat, so setzten auch
Ittens pddagogische Reflexionen beim Kind an. Mit Johann Wolfgang von Goethe
teilte er die Uberzeugung, dass es lauter Genies gibe, ,wiirde sich der Mensch so

32 Johannes Itten, Tagebuch III, Juli 1916, zit bei: Eva Badura-Triska (Hrsg.), Johannes

Itten. Tagebiicher, Wien 1990, Bd. 1, S. 123. — Auf die psychologischen Implikationen dieser
Aussage — etwa ob die seit Aristoteles herrschende Lehre, dass nur in Bildern gedacht werden konne,
oder ob Denken prinzipiell ohne Anschauungshilfen moglich sei, wie Karl Biihler zu Beginn des
20. Jahrhunderts meinte — kann an dieser Stelle nicht ndher eingegangen werden.

33 Heinrich Pestalozzi, Wie Gertrud ihre Kinder lehrt, Leipzig 1872, S. 166.

34 Johannes Itten, Zur Ausstellung ,,Aus meinem Unterricht“ (1939), zit. bei: Willy Rotzler (Hrsg.),

Johannes Itten. Werke und Schriften, 2. Aufl. Ziirich 1978, S. 243.
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weiter entwickeln, wie er sich im Kinde andeutet”. Das Kind erarbeitet sich nach
Itten ,,in volliger Ganzheit von Denken, Fithlen und Tun [...] schopferisch spielend
seine Welt“. Erst durch den Schuleintritt, durch den Fremdeinfluss von Lehrplan
und Lehrerpersonlichkeit, durch das Reglement des Systems Schule werde das
natlirliche Wachstum des Kindes gefahrdet. Mit Hilfe neuartiger Erziehungs-
methoden gelte es, diesen Gefidhrdungen entgegenzuwirken, um die ,kindlich
geniale Wachstumsperiode zu erhalten® und so dem ,,Gesicht unserer Kultur einen
vollstdndig andern Ausdruck“¥ zu verleihen. In seinem padagogischen Denken
blieb Itten also nicht auf das Individuum fixiert, sondern er bezog den kulturellen
Gesamtzusammenhang in seine Uberlegungen mit ein, ohne dass allerdings
Konturen dieses ,,anderen“ Gesichtes — etwa im Sinne eines utopischen Entwurfs —
deutlich geworden wiren.

Bei der Formulierung seiner padagogischen Zielvorstellungen griff Johannes Itten
auf Platon und dessen Differenzierung zwischen der gymnastischen, der musi-
schen und der mathematischen Erziehung zuriick. Um das Ideal des ,homo totus®,
des »ganzen« oder ,ganzheitlichen Menschen® zu realisieren, trat Itten fiir eine
gleichméRige pddagogische Forderung dieser drei Bereiche ein. Gegen die Vor-
herrschaft instrumenteller Vernunft, gegen das Vordringen eines einseitigen
Bildungsmaterialismus zum Zweck funktionaler Ertiichtigung, gegen das Verkiim-
mern der sinnlichen Erkenntnisfdhigkeit forderte er die harmonische Ausbildung
aller menschlichen Féhigkeiten, die Versohnung von Vernunft und Sinnlichkeit,
die Synthese von Handwerk und »Geistwerk«*, die Einheit von mens, anima und
sensus.

Derartige péddagogische Maximen waren natiirlich keine Erfindungen des
Kiinstler-Lehrers Itten, sondern gehoren in jenen bildungsgeschichtlich grof3en
abendléndischen Traditionszusammenhang, der im antiken Griechenland seinen
Ursprung hatte:

,Die entscheidenden Merkmale dieses Ideals waren Ganzheit der Personlichkeit,
kulturelle Selbstentfaltung und Einheit mit duf3eren Objekten und Institutionen. Das
griechische Individuum - so nahm man an - entwickelte die Totalitét seiner Krafte,
ohne sich durch eine enge Spezialisierung selbst zu begrenzen. Die — harmonisierten
- Krifte gelangten spontan miteinander in Einklang, und schlief8lich fand sich das
Individuum mit duBeren Objekten wie Natur und Staat in Ubereinstimmung.“®”

35 Die hier zitierten Passagen alle ebd.

36 Johannes Itten, Ausstellung von Arbeiten der Gesellen und Lehrlinge im Staatlichen Bauhaus

Weimar (1922), zit. bei: Willy Rotzler (Hrsg.), Johannes Itten. Werke und Schriften, 2. Aufl. Ziirich
1978, S. 225.

37 Philip J. Kain, Schiller, Hegel, Marx and the Aesthetic Ideal of Ancient Greece, Ph. Diss., San
Diego 1974, S. Vf. (Ubers. aus dem Engl. — R.W.).
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Die praktische Umsetzung dieses Ideals des ganzheitlichen Menschen war fiir
Itten nur durch eine Erziehung zu erreichen, die darin bestand, gleichermafen die
korperlichen, seelischen und intellektuellen Funktionen des Menschen frei zu machen,
zu stirken und zu differenzieren. Da in der fortgeschrittenen Industriegesell-
schaft die Uberbetonung ,eines unschépferischen Intellektualismus“ zu Lasten der
musischen Erziehung zu beklagen sei, forderte er fiir die Erziehung des ,kiinstleri-
schen Menschen*:

,Wir miissen auf der einen Seite darnach trachten, jeden einzelnen jungen Menschen
so auszubilden, dass er sich original, fiir sich selbst charakteristisch entwickelt,
damit er schopferisch bleibe; andererseits miissen wir ihn bekannt machen mit all den
Gesetzmél3igkeiten der kiinstlerischen Darstellungsmittel, die er beherrschen muss,
um seine originellen und neuartigen Ideen gestalten zu konnen.“**

Es wird also ersichtlich, dass Itten die Kenntnis der Gestaltungsmittel und ihrer
GesetzmaRigkeiten zwar als conditio sine qua non eines jeden kiinstlerischen
Unterrichtes betrachtete, doch dass fiir ihn ein anderes Moment mindestens ebenso
entscheidend war, namlich das der schopferischen Selbstentfaltung des gestaltenden
Subjektes. Sein Respekt vor dem Individuum und dessen schopferischen Mog-
lichkeiten zeigt sich darin, dass ihm das Eingehen auf die Eigenart des einzelnen
Schiilers oberstes Prinzip war, dass er nicht in die Bléitter der Lernenden
hinein korrigierte und dass ihm die Pragung der Schiiler auf die Manier ihres
Meisters immer suspekt erschien. Gleichwohl ist nicht zu {ibersehen, dass er jene
Studierenden, die ihm wie Jiinger folgten — und deren Zahl war nicht gerade
gering —, aufgrund seiner starken Personlichkeit, seines Charismas und seiner
herausragenden padagogischen Fahigkeiten tatsdchlich doch stirker beeinflusst
hat, als die Maximen seiner Pddagogik es eigentlich hitten erwarten lassen. Und
dass Itten als praktizierender Lehrer durchaus auch autoritire Ziige haben konnte,
die mit seinen liberalen, reformpéadagogisch grundierten Maximen kaum vereinbar
zu sein schienen, bemerkte Oskar Schlemmer schon im Jahr 1921 in einem Brief
an seinen Freund Otto Meyer, in dem er unter anderem iiber die Verhiltnisse am
frithen Bauhaus berichtete:

Sltten versucht es mit Diktatur bis zur Riicksichtslosigkeit und schulmeisterlicher

Pedanterie (hier protestieren die Schiiler gegen Vergewaltigungen).“4

38 Johannes Itten, Zur Ausstellung ,Aus meinem Unterricht* (1939), zit. bei: Willy Rotzler (Hrsg.),

Johannes Itten. Werke und Schriften, 2. Aufl. Ziirich 1978, S. 244.
39 Ebd.
40 Oskar Schlemmer, Brief an Otto Meyer , 3.2.1921, in: Oskar Schlemmer, Briefe und Tagebiicher, hrsg.
v. Tut Schlemmer, Stuttgart 1977, S. 48.
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Und obwohl Schlemmer seinem Studienfreund an der Stuttgarter Akademie und
Kollegen am Bauhaus bescheinigte, er sei ,,der pddagogisch Befidhigste* und habe
»ein ausgesprochenes Fiihrertalent“#!, ldsst auch seine oben zitierte Passage zur
Unterrichtssequenz ,Analysen alter Meister” einen unerwarteten padagogischen
Rigorismus erkennen.

Fragt man nach den Fundamenten einer Padagogik, die im Idealfall den Schiiler
und Studierenden in den Mittelpunkt ihrer Bemiihungen riickt, die bei seinem Tem-
perament, seinem Talent und seinen Fahigkeiten ansetzt und die dem Tun vor dem
rein kognitiven Lernen die Prioritdt einrdumt, so wird man nicht nur bei Rousseau,
Pestalozzi und anderen Paddagogen des 18. und frithen 19. Jahrhunderts fiindig
(etwa bei Friedrich Frobel), sondern auch und insbesondere in der reformpéada-
gogischen Bewegung des spaten 19. und des friihen 20. Jahrhunderts, von John
Dewey mit seiner Maxime ,learnig by doing” iiber Georg Kreschensteiner mit seiner
Hochschiatzung manueller Tatigkeiten bis hin zu Maria Montessori mit ihren
Ubungen zur Entwicklung der Sinnesorgane.

Itten hatte die progressiven Ideen der Reformpéddagogik im Rahmen seiner
Lehrerausbildung im Berner Lehrerseminar (Abb. 15) kennen gelernt (wo er iibrigens
bei Hans Klee, dem Vater von Paul Klee, Geigenunterricht erhielt). Im Riickblick

schreibt er:

15. Lehrerseminar in Bern-Hofwil.

41 Oskar Schlemmer, Brief an Otto Meyer, Juni 1922, in: Oskar Schlemmer, Briefe und Tagebiicher, hrsg.

v. Tut Schlemmer, Stuttgart 1977, S. 58.
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16. Ernst Schneider als Seminardirektor, nach 1905.

,Das Oberseminar wurde geleitet von dem 28-jahrigen, revolutiondren Dr. Ernst
Schneider. Er gab Psychologie und Paddagogik — moderne Psychologie bis zur
Freud’schen Analyse [...]. Zu meiner Zeit war er ein begeisternder Lehrer. Die Pro-
bleme der modernsten Schulreform um 1905/06 wurden diskutiert, die Sonnenschule
aus Wien, Scharrelmanns Reformideen aus Hamburg, alle diese Bestrebungen fanden

in uns feurige Parteigénger. Es war eine revolutionére Luft im Haus.“4?

Ernst Schneider (Abb. 16) hatte zu Beginn des 20. Jahrhunderts unter anderem
bei dem Herbartianer Wilhelm Rein in Jena Péddagogik studiert und dort an
dessen Ubungsschule des Padagogischen Universititsseminars praktiziert; auch hatte
er das von Hermann Lietz, einem Schiiler Reins, gegriindete Landerziehungsheim
auf Schloss Biberstein in der Rhon kennen gelernt, bevor er — ein {iberzeugter
Anhénger der Reformpéddagogik — im Jahre 1905 als Direktor an das Lehrerseminar
in Bern berufen wurde.” Hier hatte er sich allerdings von Anfang an der Kritik und
Angriffe seiner konservativen Opponenten zu erwehren, die 1916 seine Entlassung
erzwangen. Der junge, experimentierfreudige Schneider, der von den Seminaris-
ten glithend verehrt wurde, galt seinen Gegnern als verstiegen und praxisfern. Thm
wurde vorgeworfen, er engagiere sich zu sehr fiir die Schiiler und nehme zu selten
fiir die Lehrer Partei, aufBerdem vermittele er nicht den fiir die kiinftigen Lehrer
erforderlichen Stoff, und das grof3e Gewicht, das er im Lehrerseminar auf die damals

42 Johannes Itten, Aus meinem Leben, zit. bei: Willy Rotzler (Hrsg.), Johannes Itten. Werke und

Schriften, 2. Aufl. Ziirich 1978, S. 18.

4 Vgl. Ernst Schneider, Aus meinen Lern- und Lehrjahren, Bern 1956.
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noch junge Psychoanalyse legte, wurde als unangebracht, ja als schédlich kritisiert.*
Mit dem Eifer eines Missionars hat Schneider am Berner Seminar seine reform-
padagogischen Uberzeugungen durchzusetzen versucht, und am anschaulichsten
lassen sie sich an seinem Konzept des ,freien Aufsatzes” verdeutlichen: So lehnte er
es ab, die Schrift in die Benotung des Aufsatzes einzubeziehen und trat fiir , Befreiung
statt Normenzwang, Fantasie statt grammatikalische Korrektheit, Dialog zwischen
Schiiler und Lehrer statt Uberpriifung der Rechtschreibe-Gewandheit“# ein. Das
entspricht sehr genau der Auffassung von Heinrich Scharrelmann, der schon 1905 in
seinem Buch ,Im Rahmen des Alltags” gefordert hatte, dass im Aufsatz, zumindest
bei den jiingeren Jahrgédngen, das freie Gestalten anzustreben sei, damit sich das
Kind schopferisch entfalten und natiirlich entwickeln kénne.

Die reformpadagogischen Maximen Schneiders beschrankten sich nicht nur auf
die Ablehnung des Gedéchtnisdrills der alten Lernschule, auf die Favorisierung des
Erlebnisunterrichtes und auf das Eintreten fiir die Arbeitsschule, wie sie zur
damaligen Zeit von dem Miinchner Stadtschulrat Georg Kerschensteiner propa-
giert wurde. Auch erkannte der Berner Seminardirektor die fiir die Schulreform
herausragende Bedeutung der Kunst und der Kunsterziehung. Und auch in diesem
Zusammenhang begegnete er Kerschensteiner, der 1903 Vorsitzender des 2. Kunst-
erziehungstages in Weimar gewesen war und dessen breit angelegte empirische
Untersuchung »Die Entwickelung der zeichnerischen Begabung des Kindes« (1905)
— ein Meilenstein in der Geschichte der Erforschung von Kinderzeichnungen — ihn
ebenso beeindruckt hatte wie die Kunsterziehungsbewegung als Ganze.

In seinem Vortrag ,Die Grundlagen der Schulreform® argumentiert Schneider wie
folgt:

,Die ganze Bewegung forderte eine intensive Bildung des Gefiihls, das die herge-
brachte rein intellektualistisch orientierte Schule verkiimmern lief3. Bei der Losung
der Frage der Erziehung zur Kunst durch die Kunst musste man notwendigerwei-
se eine Bildung von innen heraus verlangen im Gegensatz zum Anlernen, zu einer
Bildung von auflen nach innen. Das Kunsterlebnis soll zum Bildungsfaktor werden an
Stelle des Lernens.“

Und als allgemeines Bildungsziel formulierte er:

,Bildung des gangzen Menschen von innen heraus durch die personliche Leistung (Ar-

beit) innerhalb der Gemeinschaft fiir die Gemeinschaft.“4

44 vgl. Fritz Miiller, Glanz und Elend der Seminardirektoren, in: Der Fall Schneider, hrsg. von den Ver-
einigung Ehemaliger Schiiler des Staatsseminars Bern-Hofwil, 0.0., 0.J., S. 8f.
4 Ebd, S. 20.

4 Ernst Schneider, Die Grundlagen der Schulreform, in: Die Schulreform, 10. Jg, Bern 1916/17, S. 2,
S. 6 (Hervorhebungen im Original).
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Vor dem Hintergrund dieser knappen Ausfiihrungen kann kein Zweifel bestehen,
dass Ittens reformpadagogischer Elan in entscheidendem Maf3e auf Anregungen des
Berner Seminars zuriickzufiithren ist und dass es insbesondere Ernst Schneider war,
durch den er von den neuen Zielen und avancierten Methoden der Kunsterziehungs-
bewegung erfahren hatte, zu denen etwa das die Motorik schulende beidhandige
Zeichnen ebenso gehorte wie das Studium nach der Natur anstelle des herkomm-
lichen Netz- und Ornamentzeichnens.

Eingebettet in den komplexen Gesamtzusammenhang der Lebensreform*
entstand die Kunstergiehungsbewegung* Ende des 19. Jahrhunderts und fand 1901
mit dem 1. Kunsterziehungstag in Dresden ihren Héhepunkt — gefolgt von den Kunst-
erziehungstagen in Weimar 1903 (Sprache und Dichtung) und Hamburg 1905
(Musik und Gymnastik). Ohne hier auf diese durchaus heterogene kunstpddago-
gische Reformbewegung, die gleichsam Schrittmacherin der gesamten Reform-
padagogik gewesen ist, ndher eingehen zu konnen, sei lediglich festgestellt, dass
sie sich vor allem ,,gegen den Intellektualismus und Schematismus in der Bildung*“
richtete und ,mit Befremden den Mangel an Kunstsinn“ sah, ,wie er sich [...] in
der Zuriickdrangung des kiinstlerischen Schaffens, der eigenen schopferischen
Gestaltung dulBert“.* Ellen Key hatte im Jahr 1900 nicht nur ,Das Jahrhundert des
Kindes**ausgerufen, mehr noch, das Kind wurde als Kreator, als Schopfer, als Kiinstler
entdeckt und gefeiert, wie das Buch ,Das Kind als Kiinstler (1898) des Hamburger
Lehrers Carl Gotze belegt. Gotze ,kennzeichnet das Ziel der Erziehung als die
Befdhigung, mit eigenen schopferischen Kraften das Leben zu beherrschen, um
etwas Gutes und Schones leisten zu konnen. Die aufbauenden Lebensprinzipien
konnen am besten zum Durchbruch kommen, wenn sich das Kind in seinen organi-
schen Fahigkeiten frei entwickeln kann, um von seiner sich allméhlich herauskris-
tallisierenden Begabung auf die ihm entsprechenden Bahnen gelenkt zu werden.
Durch Forderung des eigenen Tuns im Kinde, in seinem Umgang mit den Menschen
und den Dingen, werden seine schaffenden Krafte geweckt und geiibt.“s! Bei aller
angestrebten Freiheit — damals kursierte als Postulat das Diktum von der ,freien
Kinderzeichnung“s* — bot der reformpadagogische Zeichenunterricht aber auch
konkrete Hilfestellungen im Hinblick auf die Bewaéltigung grundlegender Form-
probleme an. Gleich als erster Satz der kleinen Schrift ,,Das Malen und Zeichnen“
des bereits erwédhnten, im Berner Lehrerseminar im Zusammenhang mit dem freien

47" Vgl. Kai Buchholz/Rita Latocha/Hilke Peckmann/Klaus Wolbert (Hrsg.), Die Lebensreform. Entwiirfe
zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900, Darmstadt 2001.

48 Vgl. etwa Hermann Lorenzen (Hrsg.), Die Kunsterziehungsbewegung, Bad Heilbrunnn 1966.

49 willibald Russ, Geschichte der Padagogik, Bad Heilbrunn, 7. Aufl. 1965, S. 127.

50 Ellen Key, Das Jahrhundert des Kindes, Berlin 1902.

51 willibald Russ, Geschichte der Padagogik, Bad Heilbrunn, 7. Aufl. 1965, S. 128.

52 ygl. Reiner Hespe, Der Begriff der Freien Kinderzeichnung in der Geschichte des Zeichen- und Kunst-

unterrichts von ca. 1890-1920, Frankfurt am Main/Bern/New York 1985.
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Aufsatz diskutierten Reformpéddagogen Heinrich Scharrelmann findet sich folgende
Aussage:

,Der gerade Strich, das Dreieck, das Viereck, der Kreis und allenfalls noch das Oval

und die Ellipse — das sind die mathematischen Grundformen aller Zeichnerei.“>?

Das korrespondiert exakt mit dem, was Itten — bevor er zu Adolf Holzel an die
Stuttgarter Akademie kam — im Rahmen seiner kiinstlerischen Ausbildung an der
Akademie in Genf bei seinem Lehrer Eugeéne Gilliard erfahren hatte und was
spater am Bauhaus nachgerade zum Markenzeichen jener reduktionistischen
Asthetik wurde, die sich in der Geometrie von Kreis, Quadrat und Dreieck (und
in der Beschrdnkung auf die Grundfarben Blau, Rot und Gelb) manifestierte.
Itten selbst sprach in seiner Gestaltungslehre von den drei schon oben erwidhnten
,Formcharakteren«, die die Schiiler aber nicht nur intellektuell erfassen, sondern
erleben sollten. Die Bauhaus-Schiilerin und spatere Leiterin der Textilabteilung am
Dessauer Bauhaus Gunta St6lzl hat 1919 ihre diesbeziiglichen Eindriicke aus dem
Itten-Vorkurs wie folgt protokolliert:

,Verbindung zwischen Wortausdruck und Hand. [...] Wir kénnen unméglich zick-
zack sagen und einen Kreis machen. Kreise ziehen — eine unendliche rhythmische
Bewegung geht da durch unseren ganzen Korper, vor allem aber muss man den Kreis
spiiren durch den Arm bis tief in die Brust. Gerade so ist es mit der Horizontalen, der

Vertikalen, der Diagonalen, jede 16st eine andere Empfindung in uns aus.“>*

Kiinstlerisches nicht nur oder nicht primér kognitiv anzueignen, sondern durch
das Erleben zu erschlieen, war ein Hauptanliegen von Johannes Itten, und auch
in diesem Punkt ist sein Denken reformpéadagogisch grundiert, wie die folgende
Passage aus Scharrelmanns bereits zitierter Schrift ,Das Malen und Zeichnen®
belegt.

,Solange [...] der Zeichenunterricht nicht unmittelbar an das Erleben des Kindes an-

schliefst, wird er immer unkindlich bleiben.“>

Ausgepragter noch als bei der Beschiftigung mit den drei Formcharakteren scheint
im Itten-Unterricht das Moment des Erlebens etwa bei den anfianglichen Rhythmus-
iibungen, beim Aktzeichnen und vor allem bei den rhythmischen Analysen alter
Meister gewesen zu sein. Damit lag er auf einer Linie mit all jenen Kritikern der

53 Heinrich Scharrelmann, Das Malen und Zeichnen, a.0.0. 1913, S. 7.

54 Gunta Stolzl, Analyse der alten Meister von Itten, Weimar 1919 (Manuskript im Bauhaus-Archiv

Berlin).

55 Heinrich Scharrelmann, Das Malen und Zeichnen, a.a 0.0. 1913, S. 12 (Hervorhebung im Original).
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damaligen Zeit, die gegen die ,Verkopfung® der Schule, gegen die Verkiirzung des
Musisch-Kiinstlerischen auf Kognitives opponierten.

Im Unterschied zur rationalen Analyse (die bei Itten freilich nicht prinzipiell ausge-
blendet blieb, wie seine eigenen Kompositionsstudien und Strukturanalysen und die
seiner Schiiler nach Meisterwerken der Kunstgeschichte belegen und eine andere
Facette seines Unterrichts zeigen), spielte bei der erlebnisbetonten Anndherung an
die Kunst die Einfiihlung eine ganz entscheidende Rolle. Einfithlung meint nach
Theodor Lipps, einem der Hauptvertreter der Einfiihlungspsychologie und -asthe-
tik, den Vorgang des Sichhineinversetzens in Fremdseelisches, in das Innere ande-
rer Wesen, und zwar durch Empathie, das heif3t durch ,inneres Mitmachen“*® und
durch Nachahmung.

,Wir erfahren etwa eine Linie als sich bewegend, sich streckend, als auf- und
abwogend usw. Wir versetzen uns also gleichsam mit unserem eigenen Korper in diese

Linie und tun so, als hétte sie ebenfalls einen Korper.“5”

Freilich ist der Prozess der Einfiihlung in eine Linie, eine Farbe, eine Elementarform
oder ein komplexeres Formgefiige immer von personlichen Empfindungen, von
individuellen Befindlichkeiten, von projektiven Identifikationen begleitet, sodass
von einer ,objektiven“ Erfahrung des ,,Wesens“ (auf das es Itten letztlich ankam)
nur mit Einschrankungen die Rede sein kann. Insofern sind die Arbeiten der Schiiler
immer auch als Ausdruck der lernenden Subjekte selbst zu sehen, und folglich kann
das Moment des Subjektiven bei allem Streben nach bildnerischer Objektivierung
nachgerade als Signum der Kunstpddagogik Johannes Ittens gelten.

Es ist sicherlich nicht abwegig, die bei Itten regelmif3ig auftauchenden Begriffe
,Erleben” oder ,Erlebnis“ als Reflex der Ende des 19. und zu Beginn des 20.
Jahrhunderts populédren Lebensphilosophie zu identifizieren. Moglicherweise hat
Itten von der Lebensphilosophie, die nicht nur Beriihrungsstellen mit der Ein-
fiihlungspsychologie aufweist, sondern zudem stark in die Reformpéddagogik und
insbesondere in die Erlebnispddagogik hineingewirkt hat, am Berner Lehrerseminar
erfahren, sodass er hier auch mit dem Begriff ,Erlebnis, einem damals populédren
geisteswissenschaftlichen Grundbegriff, in Berithrung gekommen sein koénnte.
Wilhelm Dilthey setzt an die Stelle der diskursiven Vernunft das ,Verstehen“, und
dies ist kein analytischer, sondern ein ganzheitlicher Akt, der auf ,Hineinverset-
zen“, ,Nachbilden“ und ,Nacherleben* beruht.®® Das heiSt, das Erleben ist die

56 Theodor Lipps, Grundlegung der Asthetik, Hamburg/Leipzig 1903, S. 111.

57 Klaus-Peter Lange, Zum Begriff der Einfithlung (Theodor Lipps und Johannes Volkelt), in:

Helmut Koopmann/J. Adolf Schmoll gen. Eisenwerth (Hrsg.), Beitrdge zur Theorie der Kiinste im
19. Jahrhundert, Bd. 1, Frankfurt/M. 1971, S. 119; Lange verweist darauf, dass diese Form der Ein-
fithlung bei Paul Klee eine besonders ausgepragte Form angenommen habe.

58 Wilhelm Dilthey, Der Aufbau der geschichtlichen Welt in den Geisteswissenschaften, 4. Aufl.
Gottingen 1965, S. 213 f.
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Voraussetzung allen Verstehens, und Zeitlichkeit (im Sinne von ,erlebter Zeit“ im
Unterschied zur ,objektiven®, physikalischen Zeit), Ganzheitlichkeit (als ,,Zusam-
menwirken aller Gemiitskrafte“) und Unmittelbarkeit sind nach Dilthey die ent-
scheidenden Merkmale des Erlebens. Unmittelbarkeit meint dabei erstens so etwas
wie Urspriinglichkeit und Natiirlichkeit des Erlebens, zweitens bezieht sie sich
darauf, das etwas selbsterlebt und selbsterfahren (also ,authentisch®) ist und nicht
der Beglaubigung von aufen bedarf (etwa durch Buchweisheit), und drittens zielt
diese Kategorie auf die Tatsache, dass das Erleben ein emotionaler Vorgang ist, der
nicht durch den Verstand gesteuert wird.

Dass sich hier Beziige zur Kunstpddagogik Ittens ergeben, ist unschwer zu
erkennen. Gleichwohl wére es unangemessen, sie ganz auf die erlebnispddago-
gische Dimension zu reduzieren. Denn immer hat Johannes Itten, wie mehrfach
angedeutet, neben dem ,subjektiven Erleben“ das ,objektive Erkennen“*® postu-
liert und — unter Einbeziehung des manuellen Tuns — &sthetische Erziehung als
Ganzheitserziehung begriffen.

59 So lautet der Untertitel zu Ittens Standardwerk ,Kunst der Farbe®, Ravensburg 1961, bezeichnender-

weise ,,Subjektives Erleben und objektives Erkennen als Wege zur Kunst*.
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DIE KUNSTPADAGOGIK JOHANNES ITTENS AN DER ITTEN-
SCHULE UND DEREN REZEPTION IN JAPAN

Yoshimasa Kaneko
Universitdt Kochi

Aus dem Japanischen von Carina Hagl

Uber diesen Beitrag

Der vorliegende Beitrag ist eine Zusammenfassung eines englischen Vortrags, den ich
auf Einladung anldsslich des Symposiums ,Eva Eyquem im Kontext der Bauhaus-
Pddagogik®“ am 20. Oktober 2018 am Lehrstuhl fiir Kunstpddagogik der Friedrich-
Alexander Universitdt Erlangen-Niirnberg (FAU) gehalten habe. Aus Griinden der
Verstdndlichkeit habe ich den Vortragstext leicht revidiert und einige Informationen
ergdnzt. Aufserdem verwende ich in diesem Beitrag den Namen Plaut anstatt des Ehe-
namens Eyquem, da dies der Name war; den Eva Plaut zu ihrer Zeit an der Itten-Schule

fiihrte.

Um die Inhalte von Ittens Paddagogik offenzulegen, habe ich mit einigen seiner
Schiiler Interviews gefithrt. 2004 habe ich mit Eva Plaut! gesprochen und 1993
Interviews mit Mitsuko Yamamuro und Kazuko Imai (verh. Sasagawa) von der
Jiyu-Gakuen (Japan) gefiihrt?, die mit Plaut an der Itten-Schule studierten.
Yamamuro und Imai waren lediglich drei Monate an der Itten-Schule, Plaut

1 Interviews Yoshimasa Kaneko mit Eva Plaut (verh. Eyquem) 2004. [Kaneko 2007]: Yoshimasa
Kaneko, ,Johannes Itten’s Philosophy of Human-Centered Art Education-Content Analysis of
“Tagebuch von Johannes Itten’ Based on a Conversation with Eva Plaut—(Uber die menschenzentrier-
te Perspektive in der Kunstpadagogik Johannes Ittens—basierend auf einer Inhaltsanalyse des ‘Tage-
buch von Johannes Itten’ und einem Gesprach mit Eva Plaut-)“, in: Bijutsukyoikugaku, The Journal
for the Association of Art Education, No. 28, The Association of Art Education, 2007, S. 143-155,
S. 444 [Japanisch mit englischer Zusammenfassung]. ©2007 Yoshimasa Kaneko, Japanese
Association of Art Education All Rights Reserved [Dieser Aufsatz wurde nicht unter einer Creative
Commons Lizenz veroffentlicht].

2 Interviews Yoshimasa Kaneko mit Mitsuko Yamamuro und Kazuko Imai (verh. Sasagawa) 1993.
[Kaneko 1995]: Yoshimasa Kaneko, ,,A study on the accepting process of the formative education
from the Ittenschule to Japan. —Based on the achievements of Mrs. Mitsuko Yamamauro and Mrs.
Kazuko Sasagawa—(Betrachtungen zur bildnerischen Kunsterziehung der Itten-Schule im Hinblick
auf deren Rezeption in Japan—-auf der Grundlage der Leistungen von Mitsuko Yamamuro und Kazu-
ko Sasagawa-) “, in: Bijutsukyoikugaku, The Journal for the Association of Art Education, No. 16,
The Association of Art Education, 1995, S. 85-99 [Japanisch]. ©1995 Yoshimasa Kaneko, Japanese
Association of Art Education All Rights Reserved [Dieser Aufsatz wurde nicht unter einer Creative
Commons Lizenz veroffentlicht].
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dagegen mehr als zwei Jahre. Auch wenn die Dauer ihres Studienaufenthaltes sehr
unterschiedlich ist, ist die Aussage jedes Itten-Schiilers eine wertvolle Informations-
quelle, die uns hilft, dessen Padagogik im Detail zu verstehen.

1. Die Itten-Schule (1926-1934)
1.1 Die Itten-Schule: Verbindungen zum Bauhaus

Die Itten-Schule war eine private Kunstschule, die von Johannes Itten gegriindet
wurde. Itten, der das Bauhaus (1919-1933) 1923 verlassen hatte, begann 1926 in
Berlin pddagogisch titig zu werden, indem er Kurse abhielt, aus denen schon bald
die Schule hervorging. Im Jahr 1929 wurde das neue Schulgeb&dude fertiggestellt
und die Einrichtung in ,Itten-Schule“ umbenannt. Ittens Unterricht an dieser Schule
war das Resultat einer Weiterentwicklung seiner Padagogik des Vorkurses fiir das
Bauhaus.

Die Berliner Itten-Schule war von 1926 bis 1934 aktiv. Das Bauhaus bestand von
1919 bis 1933, wobei die Dessauer und Berliner Phase den Zeitraum von 1925 bis
1933 umfasst. Die kunstpddagogischen Aktivitdten der Itten-Schule fanden somit
fast im gleichen Zeitraum statt wie die des Dessauer und Berliner Bauhauses.

Wie ich in einem 1999 verdffentlichten Aufsatz zeige, bestand eine Verbindung
zwischen der Itten-Schule und Vertretern des Bauhauses {iber den Lehrkorper sowie
iiber Ausstellungen. Unter den Lehrkraften der Itten-Schule waren beispielsweise
Fred Forbat, Friedrich Kéhn, Georg Muche, Lucia Moholy, Julius Pap und Umbo.
Auf einer Ausstellung an der Itten-Schule im Jahr 1928 waren unter anderem
Werke von Moholy-Nagy, Umbo, Kandinsky, Klee, Hannes Meyer, Hans Wittwer und
anderen Vertretern des Bauhauses zu sehen.

Die Itten-Schule war, wie z. B. aus dem Schulprospekt des Jahrgangs 1929/30 her-
vorgeht, eine ,,moderne Kunstschule fiir Maler, Bildhauer, Architekten, Fotografen,
Pidagogen, Reklame- und Musterzeichner“. (Diese Beschreibung variierte von Jahr
zu Jahr leicht.)

1.2 Die Itten-Schule und ihre Verbindung zu Japanern:
drei bedeutende Ereignisse
In meiner bisherigen Forschung habe ich im Hinblick auf die Beziehungen der

Itten-Schule zu Japanern die drei folgenden Ereignisse untersucht und ausfiihrlich
erortert.
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1) 1931 unterrichtete Shounan Mizukoshi an der Itten-Schule Tuschemalerei
(Nanga-Stil) [Kaneko 2000].°

2) 1932 wurden Mitsuko Yamamuro und Kazuko Imai (verh. Sasagawa), die von
der Jiyu-Gakuen nach Europa entsandt worden waren, von Itten unterrichtet
[Kaneko 1995].4

3) 1933 hielt Yumeji Takehisa an der Itten-Schule ein Seminar fiir Tuschemalerei
[Kaneko 1993].5

Insbesondere tiiber die Tatsache, dass Mizukoshi 1931 an der Itten-Schule Tusche-
malerei (Nanga-Stil) unterrichtete, war kaum etwas bekannt, bis ich 1999 Aufzeich-
nungen von Kuniyoshi Obara aus dieser Zeit entdeckte. Obara war zuféllig anwesend,
als Mizukoshi in Berlin Itten und seine Schiiler in Tuschemalerei (Nanga-Stil) unter-
richtete und ich konnte die Aufzeichnungen, die er damals anfertigte (sein Tage-
buch sowie seine Reisenotizen) ausfindig machen. Kuniyoshi Obara griindete die
Schule ,,Tamagawa-Gakuen“ und ist als ein Befiirworter der ,,Zenjin-Erziehung® be-
kannt, deren Anliegen es ist, alle Talente eines Menschen ausgeglichen und in vol-
lem Umfang zu férdern. Unter den Materialien, die ich fand, war auch ein Exemplar
des ,,Tagebuch von Johannes Itten“ mit einer an Obara gerichteten, handschriftli-
chen Widmung Ittens, was dafiir spricht, dass Obara Itten personlich getroffen hat.
Durch diesen Fund konnte sowohl belegt werden, dass Mizukoshi 1931 im Privat-
haus von Arekisan (Alexander) Nagai, Handelsattaché der Japanischen Botschaft
in Berlin, Itten sowie Studenten der Itten-Schule in Tuschemalerei unterrichtete,
als auch, dass Mizukoshi sechs Monate an der Itten-Schule lehrte [Kaneko 2000].°

3 [Kaneko 2000]: Yoshimasa Kaneko, ,,A study on the Educational Relationship between Johannes
Itten and some Japanese People. ~-With a Special Reference to the Activities of Shounan Mizukoshi
and Kuniyoshi Obara-“, in: Daigaku Bijutsukyoiku Gakkaishi, The Journal for Society of Art
Education in University, No. 32, University Art Education Society of Japan, 2000, S. 133-140 [Japa-
nisch mit englischer Zusammenfassung], eingereicht bei The Journal for Society of Art Education in
University im August 1999. ©2000 Yoshimasa Kaneko, University Art Education Society of Japan All
Rights Reserved [Dieser Aufsatz wurde nicht unter einer Creative Commons Lizenz veroffentlicht].

4  Yoshimasa Kaneko, ,,A study on the accepting process of the formative education from the Ittenschule
to Japan. —-Based on the achievements of Mrs. Mitsuko Yamamauro and Mrs. Kazuko Sasagawa—",
1995, S. 85-99. (siehe Anmerkung 2).

5 [Kaneko 1993]: Yoshimasa Kaneko, ,,A study on the Lessons of Japanese Picture’ at the Ittenschule®,

in: Daigaku Bijutsukyoiku Gakkaishi, The Journal for Society of Art Education in University, No. 25,
University Art Education Society of Japan, 1993, S. 247-256 [Japanisch mit englischer Zusammen-
fassung]. ©1993 Yoshimasa Kaneko, University Art Education Society of Japan All Rights Reserved
[Dieser Aufsatz wurde nicht unter einer Creative Commons Lizenz veroffentlicht].
[Kaneko 2001]: Yoshimasa Kaneko, ,,A study on the Art Education of Yumeji Takehisa at the Itten-
schule®, in: Daigaku Bijutsukyoiku Gakkaishi, The Journal for Society of Art Education in University,
No. 33, University Art Education Society of Japan, 2001, S. 143-150 [Japanisch mit englischer
Zusammenfassung]. ©2001 Yoshimasa Kaneko, University Art Education Society of Japan All Rights
Reserved [Dieser Aufsatz wurde nicht unter einer Creative Commons Lizenz veroffentlicht].

6  Yoshimasa Kaneko, ,A study on the Educational Relationship between Johannes Itten and some
Japanese People. ~-With a Special Reference to the Activities of Shounan Mizukoshi and Kuniyoshi
Obara-*, 2000, S. 133-140. (sieche Anmerkung 3).
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Ittens privates Tagebuch aus dieser Zeit enthilt Abschnitte, in denen er eine
Kunstpostkarte mit einem von Mizukoshi gezeichneten Motiv (,Die Insel Chiku-
bushima“) und kleine, mit japanischer Schrift bedruckte Zettel eingeklebt hat,”
sowie Abschnitte mit Tuscheskizzen.

In einem Aufsatz aus dem Jahr 1995 lege ich auferdem dar, welchen Unterricht
Mitsuko Yamamuro und Kazuko Imai (Sasagawa) von der Jiyu-Gakuen 1932 von
Itten erhielten, wie die beiden iiber Prag nach Berlin kamen, wie es dazu kam, dass
sie an der Itten-Schule studierten und welche Rolle sie nach ihrer Riickkehr fiir die
Rezeption der Itten-Pddagogik in Japan spielten.®

Dariiber hinaus habe ich durch eine Analyse seiner Unterrichtsmaterialien und
Tuschezeichnungen aufgezeigt, auf welche Weise Yumeji Takehisa 1933 an der Itten-
Schule Tuschemalerei unterrichtete.’

2. Eva Plaut und die Itten-Schule
2.1 Eva Plauts Weg an die Itten-Schule

Uber ihre Zeit an der Itten-Schule habe ich mit Plaut unter anderem im Mai 2003
bei einem internationalen Ferngespriach gesprochen. Wie ich in diesem Gesprich
2003 von Plaut erfahren habe, studierte sie von 1932 bis 1934 an der Itten-Schule.
Thre Studienzeit fiel also genau in den Zeitraum, der die wichtigste Phase des Aus-
tausches der Itten-Schule mit Japanern darstellte.

Im folgenden Jahr (2004) habe ich Plaut zu Hause in Frankreich besucht und
interviewt. Plaut zufolge war das neue Gebdude der Itten-Schule fiir damalige
Verhéiltnisse modern und fiel auf. Ich erfuhr auch, dass Plaut von den Werken einer
dort gezeigten Ausstellung tief beeindruckt war und sich darauthin an der Schule
beworben hat.!® Auf dieser Ausstellung wurden Werke gezeigt, die den Einfluss

7 Privates Tagebuch von Johannes Itten (1930/31) aus seiner Berliner Zeit. Zu der im Haupttext
erwahnten Kunstpostkarte und den Drucksachen in Ittens Tagebuch siehe: Yoshimasa Kaneko,
,»A study on the Educational Relationship between Johannes Itten and some Japanese People. -With
a Special Reference to the Activities of Shounan Mizukoshi and Kuniyoshi Obara-*, 2000, S. 133-
140. (siehe Anmerkung 3).
,Die Insel Chikubushima“, nach der Mizukoshis Werk benannt ist, ist eine Insel im Biwa-ko, einem
der groften japanischen Seen. In der deutschen Literatur ist der Name des Werkes teilweise als
,Takefujima“ oder ,, Takefu-Insel“ angegeben, jedoch handelt es sich hierbei um eine falsche Lesung
der japanischen Schriftzeichen.

8  Yoshimasa Kaneko, ,,A study on the accepting process of the formative education from the Ittenschule
to Japan. —-Based on the achievements of Mrs. Mitsuko Yamamauro and Mrs. Kazuko Sasagawa—*,
1995, S. 85-99. (siehe Anmerkung 2).

9 Yoshimasa Kaneko, ,A study on the Lessons of Japanese Picture’ at the Ittenschule”, 1993, S. 247-
256. Yoshimasa Kaneko, “A study on the Art Education of Yumeji Takehisa at the Ittenschule®, 2001,
S. 143-150. (siehe Anmerkung 5).

10 Interviews Yoshimasa Kaneko mit Eva Plaut (Eyquem), 2004. Yoshimasa Kaneko, ,,Johannes Itten’s
Philosophy of Human-Centered Art Education-Content Analysis of ‘Tagebuch von Johannes Itten’
Based on a Conversation with Eva Plaut—“, 2007, S. 143-155. (siehe Anmerkung 1).
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asiatischer Kunst erkennen lief3en, so Plaut. Es liegt nahe, dass diese Ausstellung
unter dem Einfluss von Shounan Mizukoshis Tuschemalerei-Seminar, das 1931, also
ein Jahr zuvor, an der Itten-Schule stattgefunden hatte, zustande gekommen war.
Plaut wurde in Japan geboren und verbrachte dort ihre Kindheit. Da ihr Sinn fiir As-
thetik japanisch geprégt war, ist es wohl nicht verwunderlich, dass diese Ausstellung
asiatisch anmutender Werke ihr Interesse an der Itten-Schule weckte.

Als Plaut Itten zum ersten Mal traf - das war, als sie ihm gegeniiber den Wunsch
dulerte, an der Itten-Schule zu studieren - hitte er sich sehr fiir die Tatsache inter-
essiert, dass sie in Japan gelebt hatte, so Plaut (Interviews Kaneko mit Plaut 2004).
Und so kam es, dass Eva Plaut 1932 an der Itten-Schule aufgenommen wurde.

2.2 Die Itten-Schule zu Eva Plauts Studienzeit: Yumeji Takehisas
Tuschemalerei-Seminar

Wie bereits erwdhnt studierte Plaut von 1932 bis 1934 an der Itten-Schule. Itten
interessierte sich bereits vor seiner Zeit am Bauhaus in Weimar fiir Asien und Japan.
Die Itten-Schule stand seit 1931 im Austausch mit Japanern und in diesem beson-
deren Zeitraum, in dem Ittens Interesse an Japan seinen Hohepunkt erreichte, war
Eva Plaut, die in Japan gelebt hatte und mit dem japanischen Alltagsleben vertraut
war, an der Itten-Schule eingeschrieben.

Eva Plaut besuchte an der Itten-Schule auch Yumeji Takehisas Unterricht. Yumeji
Takehisa unterrichtete dort von Februar bis Juni 1933 Tuschemalerei. Laut Shun-
jiro Aoe fand dieser Unterricht dienstags und freitags von 13 bis 15 Uhr statt. Wie
Yumeji seinen Unterricht zur Tuschemalerei an der Itten-Schule gestaltete, zeige
ich unter anderem anhand seines Unterrichtsmaterials in meinem Aufsatz aus dem
Jahr 1993.1 Aullerdem konnte ich 1994 anlésslich eines Besuchs bei Ittens Ehefrau
Anneliese Itten in Ziirich Unterrichtsmaterial von Yumeji sowie Tuschezeichnungen
von Yumeji und Itten einsehen und untersuchen.!? Diese wurden spiter im Rahmen
eine Ausstellung 6ffentlich gemacht.

Yumeji verteilte im Unterricht die selbst erstellten Lehrtexte ,Der Begriff der
japanischen Malerei“ und ,Ueber die Linien“ [Deutsche Ubersetzung: Arekisan
(Alexander) Nagai]. Darin erldutert er das dsthetische Prinzip der Vermeidung
von Wiederholungen, indem er Beispiele aus der japanischen Kultur, wie Haikai
(jap. Gedichte) und Sado (jap. Teezeremonie), anfithrt. Er geht in seinen Lehr-

11 Yoshimasa Kaneko, ,,A study on the Lessons of Japanese Picture’ at the Itten Schule®, 1993, S. 247-
256. (siehe Anmerkung 5).

12 Yoshimasa Kaneko, ,A study on the Art Education of Yumeji Takehisa at the Ittenschule“, 2001,
S. 143-150. (siehe Anmerkung 5).
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texten aullerdem auf die ,Wirkung der leeren Rdume“ ein, die darin besteht,
durch eine Leerstelle (eine freie, weille Flache) die Fantasie des Betrachters an-
zuregen. Auf diese Weise vermittelte Yumeji den Studierenden der Itten-Schule
Techniken und Denkweisen der Malerei, die es so in der europdischen Kunst nicht
gab.

Plaut wurde in Japan geboren und ist dort aufgewachsen. Es ist also anzunehmen,
dass sie Yumejis Unterricht besser verstand als jeder andere. Sie verfiigte nicht nur
{iber einen japanischen Sinn fiir Asthetik, sondern war auch mit der Lehre Ittens
vertraut. Es war offenbar der Einfluss dieser beiden Lehrer, Itten und Yumeji, der
dazu fiihrte, dass Plaut spater Padagogin wurde.

3. Johannes Ittens Unterrichtsinhalte

Im Jahr 1932 studierten Yamamuro und Imai (Sasagawa) von der Jiyu-Gakuen
gemeinsam mit Plaut an der Itten-Schule. Beide kehrten im November 1932 nach
Japan zuriick und berichteten nach ihrer Riickkehr umgehend iiber die Pddagogik
der Itten-Schule.

1993 habe ich mit Yamamuro und Imai {iber Ittens Pddagogik gesprochen. Indem
ich meine Interviews mit Plaut, Yamamuro und Imai sowie Material aus dieser Zeit
vergleichend betrachte, werde ich im Folgenden erldutern, wie Itten unterrichtete.

3.1 Die Unterrichtspraxis an der Itten-Schule

3.1.1  MorgenlUbungen: Gymnastik

Es ist allgemein bekannt, dass die Studierenden an der Itten-Schule jeden Morgen
gymnastische Ubungen absolvierten.

Wie ich bei einem Interview im Jahr 2004 von Plaut erfahren habe, waren
Gesprache wiahrend der Gymnastik nicht gestattet. Wéahrend des Interviews fiihrte
Plaut mir diese Gymnastik auch vor: sie bestand aus sehr langsamen Bewegungsab-
laufen und enthielt viele symmetrische Armbewegungen: mal wurde iiber dem Kopf
ein Kreis geformt, mal wurden die Arme nach links und rechts ausgestreckt und
dann die Handfldchen nach vorne und hinten gedreht oder die Arme mit nach oben
ausgestreckten Fingerspitzen hinauf und hinab bewegt (Interviews Kaneko mit
Plaut 2004). Wie aus meinem Interview mit Plaut hervorgeht, wurden bei der
Gymnastik vier bis fiinf unterschiedliche Bewegungsabldufe mit Atemiibungen
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kombiniert. Diese Ubungen hitten den Studenten geholfen, sich zu konzentrieren
und nach der morgendlichen Gymnastik seien alle sehr entspannt gewesen (Inter-
views Kaneko mit Plaut 2004).'3

Meinem Interview mit Yamamuro und Imai (Sasagawa) aus dem Jahr 1993 zufolge,
wurde die Gymnastik der Itten-Schule von Summen oder Gesang begleitet. Dabei
summten die Studierenden z. B. eine Melodie nach, die Itten zuvor improvisiert
hatte. Wahrend meines Interviews erfuhr ich von Imai (Sasagawa), dass man bei
der Gymnastik unter anderem die Hédnde neben oder hinter dem Korper schlenker-
te oder sich die Brust klopfte (Interviews Kaneko mit Imai (Sasagawa) 1993). Ya-
mamuro meinte aullerdem: ,Itten hat der Atmung grof3e Bedeutung beigemessen.
In seiner Lehre, den gesamten Korper durch tiefes Atmen mit sich in Einklang zu
bringen, war [der Einfluss] asiatischer Ideen und Spiritualitit spiirbar (Interviews
Kaneko mit Yamamuro 1993).¢14

Wie in diesem Abschnitt dargestellt, geht aus meinen Interviews mit Yamamuro,
Imai und Plaut hervor, dass Itten der Atmung groRe Bedeutung beigemessen hat,
die Gymnastik aus einer Abfolge unterschiedlicher, langsamer Bewegungsabldufe
bestand und unter anderem auch mit dem Summen improvisierter Melodien kombi-
niert wurde. Durch diese Gymnastik und die Atemiibungen sollten die Studierenden
dazu gebracht werden, einen Zustand der Entspannung und geistigen Konzentra-
tion zu erreichen.

3.1.2 Morgenibungen: lttens Tuschelbungen

Laut Yamamuro und Imai (Sasagawa) wurden nach der etwa dreifigminiitigen
Gymnastik mit gelockertem Korper in Freiarbeit Pinselzeichnungen mit Tusche an-
gefertigt. Auch die Tuscheilibungen dauerten etwa dreilig Minuten.!> Wie ich in
einem Interview mit Yamamuro und Imai erfahren habe, wurden sie dabei aufgefor-
dert, auf langen Rollen aus Washi (Japanpapier) mit asiatischen Pinseln und Tusche
entspannt und frei zu zeichnen (Interview Kaneko mit Yamamuro und Imai 1993).
Es ist anzunehmen, dass Itten diese morgendlichen Tuscheiibungen auf der Grund-
lage dessen, was er 1931 bei Shounan Mizukoshi gelernt hatte, konzipierte.

13 Interviews Yoshimasa Kaneko mit Eva Plaut (Eyquem), 2004. Yoshimasa Kaneko, ,Johannes Itten’s
Philosophy of Human-Centered Art Education-Content Analysis of ‘Tagebuch von Johannes Itten’
Based on a Conversation with Eva Plaut—“, 2007, S. 143-155. (siehe Anmerkung 1).

14 Interviews Yoshimasa Kaneko mit Mitsuko Yamamuro und Kazuko Imai (Sasagawa), 1993.
Yoshimasa Kaneko, ,,A study on the accepting process of the formative education from the Ittenschu-
le to Japan. —Based on the achievements of Mrs. Mitsuko Yamamauro and Mrs. Kazuko Sasagawa—*,
1995, S. 85-99. (siehe Anmerkung 2).

15 Interviews Yoshimasa Kaneko mit Mitsuko Yamamuro und Kazuko Imai (Sasagawa), 1993.
Yoshimasa Kaneko, ,,A study on the accepting process of the formative education from the Ittenschu-
le to Japan. —-Based on the achievements of Mrs. Mitsuko Yamamauro and Mrs. Kazuko Sasagawa—“,
1995, S. 85-99. (siehe Anmerkung 2).
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Wie ich in englischsprachigen Aufsdtzen aus den Jahren 2003 und 2009 bereits
dargelegt habe, wurde im Schulprospekt der Itten-Schule des Jahrgangs 1932/33,
also ein Jahr nachdem Mizukoshi dort unterrichtet hatte, schlieBlich der Inhalts-
beschreibung der Grundlehre ,Pinselzeichnen nach chinesisch-japanischer Art“
hinzugefiigt.®

3.1.3 Das Studium von Hell-Dunkel

Wie aus den Berichten von Yamamuro und Imai (Sasagawa) und meinem Interview
mit den beiden hervorgeht, wurde beim Studium von Hell-Dunkel zunéchst die
Tonwertskala zwischen Schwarz und Weild angefertigt. Es folgten unter anderem
die Kombination von vier unterschiedlichen Hell-Dunkel-Ténen, der Hell-Dunkel-
Akkord mit unterschiedlichen Proportionen und das Anfertigen von Hell-Dunkel-
Kompositionen mit unterschiedlichen Toénen auf einem Schachbrettmuster.
Die Herangehensweisen des Studiums von Hell-Dunkel, dem viel Zeit gewidmet
wurde, waren vielféltig und sie hédtten dadurch zum ersten Mal die Bedeutsamkeit
von Hell-Dunkel verstanden, so Yamamuro und Imai.”

3.1.4 Das Studium der Farbe

Wie aus den Aufzeichnungen von Yamamuro und Imai (Sasagawa) sowie den von
mir durchgefiihrten Interviews hervorgeht, erlernten die Erstsemester beim Stu-
dium der Farbe allein mit praktischen Methoden die Variationen der Farben. Die
Studierenden der hoheren Semester wihlten vier Farben zu den vier Jahreszeiten,
kombinierten diese zu Streifenmustern oder fertigten auf einem Schachbrettmuster
Farbkompositionen zum Thema Warm-Kalt an.!®

Plaut hat mir in einem Interview unter anderem die Ubungen zum zwélfteiligen
und zum vierundzwanzigteiligen Farbkreis erlautert, die im Farbunterricht durch-
gefithrt wurden. Plaut zufolge musste man sich die Grundlagen der Farbenlehre,
wie z. B. den zwolfteiligen Farbkreis, so sicher aneignen, dass man sie auswendig

16  [Kaneko 2003]: Yoshimasa Kaneko, ,Johannes Itten’s Design Education and Japan®, in: Journal of
the Asian Design International Conference Vol.1, 6th ADC (Asian Design International Conference),
in Tsukuba, Japan, 2003 [Englisch]. ©2003 Yoshimasa Kaneko, Program committee of the 6th
Asian Design Conference All Rights Reserved [Dieser Aufsatz wurde nicht unter einer Creative
Commons Lizenz veroffentlicht].

17 Interviews Yoshimasa Kaneko mit Mitsuko Yamamuro und Kazuko Imai (Sasagawa), 1993.
Yoshimasa Kaneko, ,,A study on the accepting process of the formative education from the Ittenschule
to Japan. -Based on the achievements of Mrs. Mitsuko Yamamauro and Mrs. Kazuko Sasagawa—“,
1995, S. 85-99. (siehe Anmerkung 2).

18 Interviews Yoshimasa Kaneko mit Mitsuko Yamamuro und Kazuko Imai (Sasagawa), 1993.
Yoshimasa Kaneko, ,,A study on the accepting process of the formative education from the Ittenschule
to Japan. —Based on the achievements of Mrs. Mitsuko Yamamauro and Mrs. Kazuko Sasagawa—“,
1995, S. 85-99. (siehe Anmerkung 2).
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konnte. Nachdem man die Grundlagen verinnerlicht hatte, wéhlte man die Farben,
die einem gefielen und kombinierte diese miteinander (Interviews Kaneko mit Plaut
2004).%

Sie sagte mir aulerdem, dass Itten im Unterricht die Bedeutungen der Farben
griindlich und ausfiihrlich gelehrt habe und diese fiir ihn besonders wichtig gewe-
sen seien.

3.1.5 Das Zeichnen der Zahl Acht

Plaut berichtete mir, dass es eine Bewegung gab, die Itten seine Schiiler nicht nur
wiahrend der morgendlichen Gymnastik, sondern auch wéhrend des Unterrichts
ab und zu ausfithren lie8, und zeigte mir diese. Dabei wird vor dem eigenen
Korper mehrmals die Zahl Acht (das Symbol der Unendlichkeit) in der Luft
gezeichnet (Interview Kaneko mit Plaut 2004).%° Dies erinnerte mich an das Kapitel
,Die Hauptstellungen der Hand zu dem Zeichen der Acht «“?! aus dem , Tagebuch
von Johannes Itten: Beitrdge zu einem Kontrapunkt der bildenden Kunst®, das 1930
veroffentlich worden war. Dort ist die Bewegung der Hand beim Zeichnen der Acht
anhand von Abbildungen schrittweise dargestellt. Itten liel3 seine Studierenden im
Unterricht diese Bewegung ausfiihren, wenn ihre Konzentration nachlie3, um ihnen
zu helfen, sich wieder zu konzentrieren, so Plaut (Interviews Kaneko mit Eva Plaut
2004).

Auch aus Plauts Auferungen mir gegeniiber geht hervor, dass die Bewegung zum
Zeichnen der Acht, wie sie im ,Tagebuch von Johannes Itten“ beschrieben wird,
nicht einfach nur eine Pinselbewegung darstellte, sondern im Unterricht auch als
Konzentrationsiibung eingesetzt wurde.

Anhand der obigen Ausfiihrungen konnten wir uns ein konkretes Bild der jeweiligen
Inhalte von Ittens Unterricht, die uns auch aus seiner Literatur bekannt sind,
machen.

19 Interviews Yoshimasa Kaneko mit Eva Plaut (Eyquem), 2004. Yoshimasa Kaneko, ,Johannes Itten’s
Philosophy of Human-Centered Art Education-Content Analysis of ‘Tagebuch von Johannes Itten’
Based on a Conversation with Eva Plaut—“, 2007, S. 143-155, S. 444. (siehe Anmerkung 1).

20 Interviews Yoshimasa Kaneko mit Eva Plaut (Eyquem), 2004.

21 Johannes Itten, Tagebuch von Johannes Itten: Beitrdge zu einem Kontrapunkt der bildenden Kunst,
Verlag der Itten-Schule Berlin, 1930. [Diese Publikation wurde nicht unter einer Creative Commons
Lizenz veroffentlicht].
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4. Die Rezeption der ltten-Padagogik in Japan
41 Die Rezeption des Bauhauses und der Itten-Pddagogik in Japan -
Zum Hintergrund von Plauts Seminaren zur Itten-Péddagogik

Plaut kehrte 1935 nach Japan zuriick. Im Folgenden méchte ich einen kurzen Uber-
blick dariiber geben, wie das Bauhaus und die Itten-Pddagogik zu dieser Zeit in
Japan rezipiert wurden.

In den 1920er und den 1930er Jahre haben mehrere Japaner, die das Bauhaus be-
sichtigt bzw. dort studiert haben, unter anderem in Zeitschriftenartikeln ausfiihrlich
iiber selbiges berichtet. Besonders bekannt ist ein Artikel aus dem Jahr 1925 von
Sadanosuke Nakada, der zwar nicht dort gelernt, das Weimarer Bauhaus jedoch im
November 1922 besichtigt hat.

Gegenwdrtig wissen wir von vier Japanern, die am Bauhaus studierten: Takehiko
Mizutani und das Ehepaar Iwao und Michiko Yamawaki, die in Dessau studierten,
sowie Tamae Ohno, der seinen Studienaufenthalt in Berlin absolvierte. Von diesen
vieren kehrte Mizutani als Erster nach Japan zuriick und stellt dort die Pddagogik
des Bauhauses vor. Die Rezeption des Bauhauses in Japan wurde insbesondere von
einer Person stark gepragt, dem Architekten Renshichiro Kawakita. Kawakita griin-
dete 1931 gemeinsam mit Nakada und Mizutani ein Forschungsinstitut mit dem
Namen ,Seikatsu-Kousei-Kenkyusho“. Ein Jahr spéter griindete er auflerdem in
Ginza (Tokyo) eine von der Padagogik des Bauhauses inspirierte Privatschule, die
1933 in ,,Shin-Kenchiku-Kougei-Gakuin“ umbenannt wurde und bis 1936 bestand.
Die von Kawakita herausgegebene Zeitschrift , Kenchiku Kougei I See All“ (1931-
1936) und das Buch ,Kousei Kyouiku Taikei“ (1934), das Kawakita gemeinsam mit
Katsuo Takei verfasst hatte, wurden als , Kousei-Kyouiku movement“ bezeichnet
und trugen dazu bei, von der Bauhaus-Pddagogik geprédgte Lehrmethoden in Japan
bekannt zu machen. Insbesondere in ,Kousei Kyouiku Taikei“ ist der Einfluss des
Bauhauses deutlich erkennbar, was auch auf den Austausch mit Mizutani und dem
Ehepaar Yamawaki zurlickzufiihren ist, die am Dessauer Bauhaus studiert hatten.
Das Buch enthilt jedoch auch Illustrationen, die ihren Ursprung in der Itten-
Pédagogik haben und es war lange nicht bekannt, wie sie ihren Weg dorthin ge-
funden hatten. Diese Frage habe ich in einem Aufsatz aus dem Jahr 199522 geklart.
Yamamuro und Imai berichteten nach ihrer Riickkehr im November 1932 unter
anderem auf Ausstellungen der Jiyu-Gakuen sowie bei einer Round-Table-Diskus-
sion unter der Leitung von Kawakita {iber Ittens Pddagogik [Kaneko 1995]. Die

22 Yoshimasa Kaneko, ,,A study on the accepting process of the formative education from the Ittenschule
to Japan. —Based on the achievements of Mrs. Mitsuko Yamamauro and Mrs. Kazuko Sasagawa—*,
1995, S. 85-99. (siehe Anmerkung 2).
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beiden haben auflerdem als fiihrende Mitarbeiter des neugegriindeten Instituts
fiir Kunsthandwerk an der Jiyu-Gakuen einen wichtigen Beitrag fiir die Padagogik
des Kunsthandwerks geleistet. In einem Aufsatz aus dem Jahr 1995 zeige ich, dass
Yamamuro und Imai Kawakita {iber die Padagogik Ittens ausfiihrlich informierten.
AuBerdem habe ich herausgefunden, dass in ,Kousei Kyouiku Taikei“ eine Zeich-
nung, die Yamamuro an der Itten-Schule angefertigt hatte, sowie Fotos abgedruckt
sind, auf denen die beiden zu sehen sind. Da jedoch im Buch die Namen der abge-
bildeten Personen nicht angegeben sind, habe ich beiden diese Abbildungen gezeigt
und mir bestétigen lassen, dass die Zeichnung von Yamamuro angefertigt wurde
und es sich bei den Personen auf den Fotos um Yamamuro und Imai handelt
[Kaneko 1995]. Das Buch enthilt auRerdem einige ihrer AuRerungen iiber die
Padagogik der Itten-Schule. Yamamuro und Imai haben also sowohl die Rezeption
der Itten-Pddagogik in Japan beeinflusst als auch einen Beitrag zur Redaktion von
,Kousei Kyouiku Taikei“ geleistet.

Plaut kehrte 1935, also ein Jahr nach der Veroffentlichung des ,Kousei Kyouiku
Taikei“, nach Japan zuriick. Die Rezeption der Paddagogik des Bauhauses war zu
diesem Zeitpunkt bereits fortgeschritten und reflektierte sowohl die Informationen
der japanischen Studenten des Dessauer Bauhauses als auch die der Studenten der
Itten-Schule. Es war die Zeit, in der die konkreten Inhalte der Bauhaus- und der
Itten-Pddagogik in den an neuer Kunst und Kunstpddagogik interessierten Kreisen
in Japan bekannt wurden und dort viel Beachtung fanden.

4.2 Eva Plauts Padagogikseminare in Tokyo

Plaut hielt sich von 1935 bis 1937 in Japan auf und veranstaltete in diesem
Zeitraum in Tokyo Seminare, die auf Ittens Lehrmethode basierten. Das bestétigte
mir Plaut 2003 bei einem Telefonat. Sie sagte mir auf3erdem, dass dies das erste Mal
gewesen sei, dass sie iiber Ittens Lehrmethode referierte. Teilgenommen haben an
diesen Seminaren jeweils sechs bis acht junge Japaner.®

Als ich Plaut 2004 besuchte, zeigte sie mir Fotos, die wihrend eines dieser Seminare
aufgenommen worden waren.?* Wer waren nun diese jungen Japaner, die an Plauts
Seminaren teilgenommen haben? Einer von Thnen war Hiroshi Ohchi.

Ohchi schreibt jedoch in der Japanischen Studienausgabe von ,Kunst der Farbe“
iber seine Begegnung mit Ittens Lehrmethode. Demzufolge hatte Ohchi von Ittens
Farbenlehre und seiner Praxisstudienmethode zundchst von zwei oder drei

23 Yoshimasa Kaneko, ‘Johannes Itten’s Design Education and Japan”, 2003. (siehe Anmerkung 16).

24 Eine Abbildung der Fotografien von einem ihrer Seminare in Tokyo, die Plaut dem Autor 2004
zeigte, findet sich in: Yoshimasa Kaneko, ,Johannes Itten’s Philosophy of Human-Centered Art
Education—Content Analysis of ‘Tagebuch von Johannes Itten’ Based on a Conversation with Eva
Plaut-“, 2007, S. 143-155, S.444. (siche Anmerkung 1).

50



DIE KUNSTPADAGOGIK JOHANNES ITTENS AN DER ITTEN-SCHULE UND DEREN REZEPTION IN JAPAN

Studierenden erfahren, die nach ihrem Studienaufenthalt an der Itten-Schule nach
Japan zuriickgekehrt waren. Es ist anzunehmen, dass es sich bei diesen Studieren-
den um Yamamuro und Imai handelte. Spater nahm Ohchi dann an Plauts Seminar
teil.?> Ohchi, der damals Student an der Kunsthochschule Tokyo war, hat in seiner
Abschlussarbeit Ittens Theorie und Lehrmethode, iiber die er bei Plaut gelernt hatte,
in 66 Tafeln zusammengefasst dargestellt.

Ohchi veroffentlichte 1944 zusammen mit Genichiro Ushiyama, der mit ihm an
Plauts Seminar teilgenommen hat, das Buch ,Shin-Seikatsu-Bi no Houkou (Die
Richtung der Neuen Schonheit im Leben)“. Wie ich bereits an anderer Stelle gezeigt
habe, ist in einigen Kapiteln der Publikation ,,Shin-Seikatsu-Bi no Houkou“ der Ein-
fluss der Itten-Padagogik erkennbar.

Mit Plauts Pddagogik-Seminaren sowie ihrem Einfluss auf die Itten-Rezeption mochte
ich mich in meiner weiteren Forschung noch eingehender beschéftigen und meine
Erkenntnisse zu gegebener Zeit in miindlicher oder schriftlicher Form présentieren.

Wie in diesem Abschnitt erlautert, hatte Ohchi sowohl Kontakt zu Yamamuro und
Imai also auch zu Plaut. Er hat insbesondere von Plaut Vieles iibernommen und,
wie im Folgenden gezeigt werden soll, durch seine Arbeit eine Briicke zur folgenden
Generation geschlagen.

Zusammenfassung

Wie ich in diesem Beitrag dargestellt habe, stand Itten zu der Zeit, als Eva Plaut
an der Itten-Schule eingeschrieben war, kontinuierlich im Austausch mit Japanern.
Plaut, die ihre Kindheit in Japan verbracht hatte, erlernte als junge Frau nicht nur
die Padagogik Ittens, sondern wurde auch von Yumeji Takehisa stark beeinflusst.
Yamamuro und Imai dagegen kamen auf der Suche nach einer neuen Kunstpadago-
gik zum Studieren nach Europa und absorbierten dort nicht nur Ittens Péddagogik,
sondern bekamen von Itten zugleich die Vorziige der japanischen Kunst vermittelt.
Zu der Zeit, wiederum, als Plaut in Japan ihre Seminare zu Ittens Lehrmethode ver-
anstaltete, gewann die Bauhaus-Pddagogik dort in den an neuen Bewegungen in
der Kunst interessierten Kreisen zunehmend an Bekanntheit. Yamamuro und Imai
hatten damals bereits das Konzept von Ittens Paddagogik in Japan vorgestellt und
das Interesse daran war grof3. Itten war damals in Japan als einer der ,,Meister” des
frithen Bauhauses bekannt und seine Padagogik der Itten-Schule wurde als Teil der
Bauhaus-Pddagogik rezipiert.

25 Hiroshi Ohchi, Words from the translator, in: Johannes Itten Shikisai-ron (Japanische Ausgabe von
Johannes Ittens ,Kunst der Farbe”, Studienausgabe), Bijutsu-Shuppan-sha, Tokyo, 1971. [Diese
Publikation wurde nicht unter einer Creative Commons Lizenz veroffentlicht].
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Die obigen Ausfiihrungen zeigen nicht nur, dass die Aussagen von Yamamuro,
Imai und Plaut dazu beitragen, ein klareres Bild der Itten-Pddagogik zu vermitteln,
sondern auch, dass alle drei die Rezeption der Itten-Padagogik in Japan beeinflusst
haben.

Ushiyama und Ohchi wiederum haben die Ergebnisse ihres gemeinsamen Studiums
zur Farbenlehre und zur Praxismethode zusammengefasst, wobei sie unter anderem
auch auf die Itten-Pddagogik Bezug nehmen, iiber die sie bei Plaut gelernt hatten,
und noch wéhrend des Krieges ,,Shin-Seikatsu-Bi no Houkou“ veroffentlicht. Ohchi
sollte spater auflerdem durch seine Arbeit eine Briicke zur nichsten Generation
schlagen.

Nach dem Krieg erhielt Ohchi im Jahr 1954 die Gelegenheit, Itten in Ziirich zu tref-
fen, und 1958 traf der Kunstpadagogik-Wissenschaftler Matashiro Tezuka Itten auf
dem FEA (International Federation for Education through Art) Kongress in Basel.
Er horte dort auch einen Vortrag von Itten und sah ein noch unverdffentlichtes,
unvollstindiges Ansichtsexemplar von Ittens ,Kunst der Farbe“, das sein Interesse
weckte. Dies brachte Tezuka auf den Gedanken, ,Kunst der Farbe“ ins Japanische
zu iibersetzen, ein Vorhaben dem sich spater auch Ohchi anschliel3en sollte. Er war
es, der die dulderst schwierigen Verhandlungen mit dem japanischen Kunstverlag
iibernahm und den Weg fiir die Veroffentlichung ebnete. Und so wurde ,Kunst
der Farbe“ von Ohchi und Tezuka ins Japanische iibertragen und 1964 publiziert.
Tezuka hat spéter aufderdem Ittens ,Mein Vorkurs am Bauhaus“ iibersetzt und 1970
veroffentlicht.

Die japanische Ausgabe von ,Mein Vorkurs am Bauhaus“ ist derzeit zwar nicht mehr
im Druck, die japanische Ubersetzung der Studienausgabe von ,Kunst der Farbe“
wurde dagegen nachgedruckt, so dass es uns heute noch moglich ist, Ittens Farben-
lehre auf Japanisch zu lesen.

Und das verdanken wir der Begegnung von Hiroshi Ohchi mit Yamamuro, Imai
und Eva Plaut. Plaut und ihre beiden Bekannten, Yamamuro und Imai, haben somit
zweifellos einen bedeutenden Beitrag zur Rezeption der Itten-Padagogik in Japan
geleistet.

Nachtrag

Uber das Interview, das ich 2004 mit Eva Plaut fiihrte, liegt der folgende Aufsatz
vor, der bereits 2007, vor dem Symposium ,,Eva Eyquem im Kontext der Bauhaus-
Piadagogik“ an der FAU, in Japan veroffentlicht wurde. Dieser Aufsatz wurde nicht
unter einer Creative Commons Lizenz veroffentlicht.

Yoshimasa Kaneko, ,,JJohannes Itten’s Philosophy of Human-Centered Art Education—
Content Analysis of ‘Tagebuch von Johannes Itten’ Based on a Conversation
with Eva Plaut (Uber die menschenzentrierte Perspektive in der Kunstpidagogik
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Johannes Ittens —basierend auf einer Inhaltsanalyse des ‘Tagebuch von Johannes
Itten’ und einem Gesprédch mit Eva Plaut)*, In: Bijutsukyoikugaku (Kunstpddagogik)
The Journal for the Association of Art Education, Nr. 28, The Association of Art Edu-
cation, 2007, S. 143-155,444 [Japanisch mit englischer Zusammenfassung]

© 2007 Yoshimasa Kaneko, Japanese Association of Art Education

All Rights Reserved

Der folgende Text ist eine Zusammenfassung dieses Aufsatzes.
Yoshimasa Kaneko: Uber die menschenzentrierte Perspektive in der Kunstpiddagogik
Johannes Ittens

Eva Plaut war eine Schiilerin Johannes Ittens. Der Autor traf Plaut personlich und
fiihrte mit ihr ein Interview zu Ittens Kunstpddagogik. Bei dieser Gelegenheit demons-
trierte Plaut gymnastische Ubungen der Itten-Schule und sprach, das ,, Tagebuch von
Johannes Itten - Beitrdge zu einem Kontrapunkt der bildenden Kunst“ (erschien 1930)
vor sich liegend, iiber Ittens Kunstpddagogik. In diesem Beitrag werden Plauts Verbin-
dung zu Japan, das Unterrichtsgeschehen an der Itten- Schule (u. a. die gymnastischen
Ubungen), eine Tuschezeichnung, die Plaut in Yumejis Unterricht gezeichnet hatte, so-
wie ein Foto, das sie beim Abhalten einer Lehrveranstaltung auf der Grundlage der It-
ten-Pddagogik in Tokyo zeigt, vorgestellt. Aufserdem wird, basierend auf dem Gesprdch
mit Plaut, der Inhalt des ,, Tagebuch von Johannes Itten® analysiert und die menschen-
zentrierte Perspektive in Ittens Kunstpddagogik erértert.

Diese Zusammenfassung ist eine Ubersetzung der japanischen Zusammenfassung
des 2007 in Japan veroffentlichten Aufsatzes.

Impressum fur den obigen Beitrag

Autor: Kaneko, Yoshimasa

Beitragstitel: Die Kunstpddagogik Johannes Ittens an der Itten-Schule und deren
Rezeption in Japan

In: Richter, Sabine (Hrsg.). 2021. Eva Eyquem im Kontext der Bauhaus-Pddagogik. Tagungs-
band zum Symposium 2018, Schriften und Interviews. FAU Kunst und Bildung Band 7.
Erlangen: FAU University Press.

Deutsche Ubersetzung: Carina Hagl

Bitte zitieren als:

Kaneko, Yoshimasa. Die Kunstpddagogik Johannes Ittens an der Itten-Schule und deren
Rezeption in Japan. In: Richter, Sabine (Hrsg.). 2021. Eva Eyquem im Kontext der Bauhaus-
Pédagogik. Tagungsband zum Symposium 2018, Schriften und Interviews. FAU Kunst und
Bildung Band 7. Erlangen: FAU University Press. S. 40-53. DOI: 10.25593/978-3-96147-393-
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Sabine Richter

Der Beitrag beleuchtet Eva Eyquems kunstpddagogischen Ansatz anhand einiger
markanter Beispiele ihrer dsthetischen Praxis und geht der Frage nach, in welcher
Weise sie Bestandteile des Unterrichts ihres Lehrers Johannes Itten adaptierte und
welche Quellen sie gusdtzlich nutzte, um neue Akzente zu setzen. Den Fokus richte ich
dabei auf handlungsorientierte dsthetische Ubungen, expressive Gestaltungsprozesse,
sowie die Beziehung zwischen Klang und Bild, Aspekte, die auch in Ittens Pddagogik
eine Rolle spielten. Exemplarisch versuche ich dabei aufzuzeigen, wie sich im kunstpd-
dagogischen Werk Eva Eyquems, auch bedingt durch ihre biografische Disposition, eine
Sparsamkeit in der Anwendung bildnerischer Mittel mit einem Betonen von Intuition
und Subjektivitdt im gestalterischen Ausdruck verbindet.

Nach einigen biographischen Rahmendaten und einem einfiihrenden Uberblick iiber
Eva Eyquems kunstpddagogischen Ansatz wird das Eyquem-Archiv dargestellt, das
die zentrale Datengrundlage dieses Aufsatzes bietet. Darauf aufbauend zeichne ich in
einem gweiten Teil anhand von Archivmaterialien nach, wie sich aus Bildmaterial und
Texten Grundziige eines pddagogischen Ansatzes ablesen lassen. Vorgestellt werden
Beispiele Eyquems performativer dsthetischer Praxis der 1970er Jahre und Seminare
gum expressiven Zeichen, dariiber hinaus Themenbereiche ihres Gestaltungskursus in
der Werkbund Werkstatt Niirnberg (Klang der Farbe und Paritur).
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Biographie und kunstpddagogischer Ansatz

Eva Eyquem, Tochter deutscher Eltern wurde als Eva Haruko Plaut 1915 in Tokio
geboren, wo sie ihre Kindheit und Jugend verbrachte. 1929 zog sie mit ihrer Familie
nach Berlin, hier besuchte sie von 1932 bis 1934 die Kunstschule von Johannes
Itten!, was ihren beruflichen Lebensweg entscheidend prégen sollte. Mit dem Wunsch,
eine eigene Kunstschule in Tokio zu erdffnen, kehrte sie 1935 in ihre Geburtsstadt
zuriick und erteilte dort zunéchst privaten Kunstunterricht. Zwei Jahre spéter ent-
schied sie sich zur Riickkehr nach Europa und absolvierte ein Kunststudium an der
Académie de la Grande-Chaumiére in Paris. Nach der Griindung einer Privatgalerie
leitete sie von 1966 bis 1970 die Galerie Maywald in Paris, wo sie 1969 eine Ausstel-
lung von Johannes Itten kuratierte. Im Rahmen ihrer Lehrtétigkeit an der Sorbonne
Saint Charles Paris I unterrichtete sie von 1970 bis 1987 Bachelor- und Master-
Studierenden im Fachbereich Bildende Kunst und Kunstwissenschaft.

Ihren kunstpddagogischen Ansatz entwickelte Eva Eyquem parallel zu ihrer Lehre
in Paris ab 1972 im Rahmen ihrer Tatigkeit am Kunstpddagogischen Zentrum
im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg (KPZ) und an unterschiedlichen
Kulturinstitutionen Niirnbergs. Wie Horst Henschel, langjahriger Leiter des KPZ
betont, hat dieser Ansatz seinen Ursprung einerseits in der Pddagogik Johannes
Ittens, wie auch in Eyquems Erfahrung an der Universitdt Sorbonne (vgl. Henschel
2017).

In den Jahren zwischen 1972 und 1999 konnte sie als freie Mitarbeiterin am KPZ
in Zusammenarbeit mit anderen Niirnberger Bildungseinrichtungen ein breitge-
fachertes kunstpadagogisches Angebot aufbauen, bei dem die Bildsprache und der
bildnerische Prozess im Mittelpunkt stand. Thr Progamm richtete sich an unter-
schiedliche Zielgruppen: an Lehrer und Schulklassen, an ein Publikum am Bildungs-
zentrum, sowie an Kunst- und Lehramts-Studierende der Friedrich-Alexander-
Universitdt Erlangen Niirnberg (FAU) und der Akademie der Bildenden Kiinste
Niirnberg. Zwischen 1989 und 1999 unterrichtete sie kontinuierlich an der Werk-
bund Werkstatt Niirnberg (WWN), wo sie einen Elementarkurs zu Grundlagen der
Gestaltung entwickelte.

Das Eyquem-Archiv: Datengrundlage und methodischer Zugang
Mit dem Eyquem-Archiv verfiigt der Lehrstuhl fiir Kunstpddagogik der FAU f{iber

umfangreiches Dokumentationsmaterial einer Kunstpddagogik, die als Erweiterung
der Gestaltungslehre von Johannes Itten gesehen werden kann. Ablesbar an den

1 vgl. Streit 2015, S. 195-198 und S. 263.
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Archivalien sind Einfliisse aus unterschiedlichen Kulturkreisen und aus der Begeg-
nung mit der zeitgendssischen Kunst.

Das Eyquem-Archiv besteht aus audio-visuellen Dokumentationen Eva Eyquems
kunstpadagogischer Tétigkeit in Deutschland und Frankreich, ergénzt durch
biographisches Material aus ihrem Nachlass. Es umfasst {iber 800 Abbildungen
bildnerischer Arbeiten von Kindern, StudentInnen und KursteilnehmerInnen, Tex-
te und Vortrdge zu Themen der bildenden Kunst, audiovisuelle Mitschnitte von
Interviews und Vortrdgen zur Kunstgeschichte und Kunstpiddagogik, biographi-
sches Material und Eyquems Korrespondenz mit KiinstlerInnen und KuratorInnen.
Ergdnzt wurde das Archiv durch eine Sammlung von iiber 50 franzosischen
Magister- und Doktorarbeiten, die sie im Rahmen ihrer Lehre an der Sorbonne
betreute und durch Dokumente zu ihrer kuratorischen Tétigkeit in Deutschland und
Frankreich. Dariiber hinaus konnte ihre deutschsprachige Bibliothek durch eine
Schenkung ihres Sohnes Olivier Eyquem dem Archiv zugeordnet werden,
wodurch sich neue Forschungsperspektiven erdffneten. Mit dem Eyquem-Archiv
verfiigt die FAU {iber bedeutende Dokumente einer iiber Jahrzehnte entwickelten
Kunstpadagogik, die in ihrer Komplexitdt den Grundstock fiir die kunstpadagogi-
sche Forschung am Lehrstuhl bildet.

Neben einem Kompendium von Schiilerarbeiten zum Thema ,,die Wirklichkeit der
Bilder“, die im Anschluss an Bildbetrachtungen im Germanischen Nationalmuseum
Niirnberg entstanden waren, stellte Eva Eyquem 1994 dem Archiv ca. 400 Dias von
bildnerischen Arbeiten zur Verfiigung, die sie unter den Titel ,Die Ordnung der
Dinge“ stellte. Sie stammen von SchiilerInnen, Studierenden und Erwachsenen aus
unterschiedlichen Niirnberger Institutionen und beziehen sich auf die dsthetische
Auseinandersetzung mit dem Ding, dem Objekt als Motiv und Gegenstand der
bildenden Kunst. Mit diesem Titel, den sie auch fiir ein Symposium in Fresnes? iiber
ihre museumspadagogische Arbeit und einen Vortrag an der Universitédt Passau® vor
Kunstpadagogik-Studierenden nutzte, verweist sie auf die gleichnamige Publikation
von Michel Foucault von 1966, die zur Grundlagenliteratur ihres Studiengangs an
der Sorbonne zahlte (Foucault 1974, S. 31-45).

Einladungsfolder Colloque 13.-14-11-1991, Ecomusée Fresnes, ,,Lordre des choses — die Ordnung der
Dinge“, EC-W-P-2000.

3 Siehe Vortrag: EE-W-V-1996.Die Ordnung der Dinge. Passau.

Siehe auch: EE-JPC-Sorbonne-Literaturliste: Foucault, Michel: Les mots et les choses: Une archéologie
des sciences humaines. Paris 1966. Siehe auch Literaturhinweise der Master- und Doktorarbeiten in:
EE-KW-M/D.neu.
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Handlungsorientierte dsthetische Praxis der 1970er und 1980er Jahre

Anhand einiger Beispiele aus Eva Eyquems dsthetischer Praxis zu Kérper und Raum
mochte ich im Folgenden beleuchten, wie sie Facetten aus Ittens Gestaltungslehre
adaptierte, erweiterte und erneuerte. Fiir die Ausstellung ,Johannes Itten. Der
Unterricht“, die 1974 in der Kunsthalle Niirnberg stattfand, entwickelte Eva Eyquem
ein kunstpddagogisches Begleitprogramm, das performative Elemente aufwies.
Neben bildnerischen Gestaltungsiibungen stand das Verkérpern von Kontrasten und
korperliches Nachempfinden von Raumrichtungen im Fokus der Arbeit.

Mit dieser &sthetischen Praxis, bei der Jugendliche elementare Raumrichtungen
durch Bewegungen korperlich nachvollziehen und demonstrieren, kniipft Eyquem
an Korperiibungen an, wie sie in der Itten-Schule in Berlin praktiziert wurden®.
Eva Streit beschreibt in ihrer Publikation {iber die Itten-Schule, dass Itten téglich
verschiedene Bewegungsiibungen als ,dynamische Aktivierung des Korpers zur
Sensibilisierung der Wahrnehmung“ seinem Unterricht voranstellte’. Diese basalen
Raum- und Korpererfahrungen bezeichnete Eva Eyquem im hier abgedruckten
Interview mit Heinz Neidel als ,,Ubersetzungen vom Formalen ins Korperliche®.

1-3. Raumrichtungen. Performative Ubungen zur Kontrastlehre lttens mit Jugendlichen, Begleitorogramm zur Aus-
stellung ,Johannes ltten. Der Unterricht, Kunsthalle Nurnberg 1974.

Streit, Eva: Die Itten-Schule Berlin. Geschichte und Dokumente einer privaten Kunstschule neben
dem Bauhaus. Gebr. Mann Verlag, Berlin 2015, S. 122f. Siehe dazu auch der Beitrag Yoshimasa
Kanekos S. 45-46.

6 Streit, 2015, S. 123.

Siehe Interview mit Heinz Neidel, S. 82f.
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Anstol? fiir diesen performativen Ansatz im Rahmen des Begleitprogramms zur
Itten-Ausstellung gab vermutlich auch die Auseinandersetzung mit der Kiinstlerin
Lygia Clarks, die bereits in den frithen 1960ger Jahren die Handlung und eine aktive
Beteiligung des Betrachters ins Zentrum ihrer Arbeit stellt. Udo Kultermann weist
1968 in einem Katalogtext zur Ausstellung Lygia Clarks in Paris darauf hin, dass die
LAktivierung der im Betrachter vorhandenen schopferischen Moglichkeiten“ und die
,2umwandlung des Betrachters in einen Mitschopfer (...) fundamental fiir das Werk
der Kiinstlerin sind. (...) Der Benutzer, der Mensch als denkendes, fiihlendes und
vor allem handelndes Wesen erfahrt diese Kunst sozusagen am eigenen Leibe.“®

Im Werk von Kiinstlern wie Klaus Rinke und Franz Erhard Walther, die mit Hand-
lungsanweisungen und Performances darauf abzielen, elementare Strukturen direkt
erlebbar zu machen, sieht Eyquem eine Erweiterung von Ittens padagogischem
Ansatz'.

Im Interview mit Heinz Neidel'!, zieht sie eine Parallele zwischen den PrimArdemons-
trationen Rinkes, die sie als ,sinnliche Erfahrungen durch die Gestik“ bezeichnet
und Ittens Gestaltungsiibungen zu Raumrichtungen, Maf3, Zahl und Proportionen.
Itten zitierend wies sie darauf hin, dass man schon mit Kleinkindern Versuche
machen miisse, um ,die charakteristischen Eigenschaften und ihren Formausdruck
zu erkennen und darzustellen“. Es gehe darum, ,lebendige Anschauung aus dem
Erleben zu charakteristischem Ausdruck zu gestalten* und ,die sinnliche Auffas-
sungsgabe und damit konkretes Denken zu erweitern“'2. Rinkes Primdrdemonstra-
tionen verstand sie dabei als ein Interesse am Realen und Elementaren, das er mit
zeitgenossischen Kiinstlern wie z.B. Cage und Cunningham teile’:

Basale korperliche Erfahrungen von Raum, Material und Bewegung standen auch
im Zentrum eines prozessorientierten Praxis-Angebots, das Eva Eyquem in der
Arbeit mit Vorschulkindern weiterentwickelte und ebenfalls 1974 am KPZ in Niirn-
berg realisierte. So wurden z.B. die Dimension des Raums durch Verspannen von

Mit Lygia Clark, ihrer Kollegin an der Sorbonne, stand Eva Eya Eyquem in freundschaftlicher Verbin-
dung. In mehreren Texten und Vortrdgen bezog sie sich auf das Werk der brasilianischen Kiinstlerin.
Siehe Interview mit Heinz Neidel.

Kultermann, Udo: Lygia Clark. Vorwort zur Ausstellung Lygia Clark. Galerie M. E. Thelen Paris,
07.12.1968. Siehe auch: Kultermann, Udo Leben und Kunst. Wasmuth Tiibingen 1970.

10 vgl. Wick, Rainer K.: Johannes Itten. Kunstpidagogik als Erlebnispidagogik? (= Wegbereiter der

modernen Erlebnispddagogik, Heft 50, edition erlebnispadagogik), Liineburg 1997.

11 Sjehe Interview mit Heinz Neidel, S. 78-87.

12 Ebd S. 82.

13 Eyquem im Interview mit Heinz Neidel, 1974: ,Die Akzente von einer vom Leben abgesonderten

Kultur verlagern sich auf eine immer mehr auf das Leben selbst konzentrierte Gestaltung. Das Reale,
das Elementare, das Leben selbst soll mit all seinen Auf3erungen sprechen.“

58



EVA EYQUEMS KUNSTPADAGOGISCHER ANSATZ UND DESSEN WURZELN IN DER PADAGOGIK JOHANNES ITTENS

4-6. Performative Ubungen mit Vorschulkindern zu Kérper-, Raum- und Materialerfahrungen,
KPZ Nurnberg 1974.

Schniiren erfahrbar oder die eigene Korperlichkeit durch Verhiillung mit Material
erlebbar.

Im Rahmen ihrer Tatigkeit am KPZ konzipierte Eva Eyquem im Jahr 1985 einen
Workshop fiir SchiilerInnen einer 8. Klasse, der sich direkt auf das Werk Franz Er-
hard Walthers bezog. Die Wahrnehmung von Korper und Raum, von Bewegung
und Stillstand des eigenen Korpers und des Gegeniibers riickt hier ins Zentrum der
performativen Praxis. Eva Eyquem, deren virulentes Interesse dem zeitgendssischen
Tanztheater galt, ist hier einem erweiterten Werkbegriff verpflichtet, wie er von
KiinstlerInnen einer internationalen Avantgarde der 1960er Jahre in Deutschland,
aber auch in Slowenien und Brasilien entwickelt wurde.

7-8.

Schuler einer 8. Klasse,
performative Ubungen
zu Franz Erhard Walther,
KPZ Nurnberg 1985.

4 In Paris besuchte Eyquem einige Inszenierungen von William Forsythe und Anne Teresa De Keers-

maeker.
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Eyquems &sthetische Praxis 16ste mit den an Positionen der Gegenwartskunst aus-
gerichteten performativen Ubungen eine der Forderungen Ittens ein, die Kunst-
padagogik moge direkt und aktiv die Geschehnisse der zeitgendssischen Kunst in
ihre Praxis einbeziehen's.

Expressives Zeichnen

Einen breiten Raum in Eva Eyquems kunstpddagogischer Praxis in Niirnberg nahm
das expressive Zeichnen und die japanische Pinselmalerei ein, bei der die spontane
Geste im Zentrum steht. Seminare zum rhythmischen Zeichnen leitete sie bereits
im Begleitprogramm zur Ausstellung ,Johannes Itten. Der Unterricht® 1974 in der
Kunsthalle Niirnberg. Diese Seminare standen in Verbindung mit Exponaten aus
Ittens Unterricht. Auf einer der Abbildungen ist zu sehen, wie sie eine beidhidndige
Studie mit Kohle an einer Wandfiche ausfithrt. Im Rahmen der Technik des expres-
siven Zeichnens strebte Eyquem eine maximale Sensibilitdt in der Linienfithrung
an. Die gleichermaen auf Konzentration wie Spontaneitdt und Absichtslosigkeit
basierende Ausdrucksform des expressiven Zeichnens wurde von ihr in den folgen-
den Jahren ihrer Lehrtétigkeit in Niirnberg in unterschiedlichen Facetten weiter-
entwickelt.

9-10. Eyquem demonstriert rhythmische Studien, Itten-Ausstellung, Kunsthalle Ntrnberg, 1974.

15 Siehe Notizen 1989: EE-W-N-1989-SR.ZA. Eyquem formuliert ihre Kritik an der Kunstpddagogik
wie folgt: ,Die Kunsterziehung hat nicht Schritt gehalten mit der Entwicklung der Kunst. — hat oder
will diese Entwicklung nicht beachten. — Itten hat in seinen Unterricht bereits 1919 das in der Kunst
Geschaffene dieser Jahre in seinen Unterricht integriert. Nicht als Information sondern als Praxis:
Kubismus und seine Collage, Dada, Fauvismus, Expressionismus, Konstruktivismus, Abstraktion,
Konzeptkunst und Automatismus.“
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In diesen gestischen Ubungen konnte sich Eyquem auf Ittens nachempfindenden
und expressiven Studien beziehen, die er bereits 1918 in seinem Wiener Tage-
buch erwéhnte'® und die deutlich von der Kunst Ostasiens inspiriert waren. Ittens
Interesse an der Kultur Japans und der Einfluss ostasiatischer Denkweisen auf seine
Gestaltungslehre wurde bereits mehrfach thematisiert'”. Eva Eyquems Bezug zur
japanischen Kultur ging zuriick auf ihre Kindheit und wurde durch die Sammlung
japanischer und chinesischer Kunst ihres Vater Joseph Plaut, die sie spéter teilweise
iibernahm, noch verstérkt. Es ist nicht verwunderlich, dass sie fiir diese Facetten
der Lehre Johannes Ittens besonders sensibilisiert war. Wie Yoshimasa Kaneko
nachweist, spielte die ,,rhythmisch-dynamische Gestaltung”“ und ,Pinselzeichnung
nach chinesisch-japanischer Art“ eine wichtige Rolle in Ittens Grundlehre an der
Berliner Schule’®. Eva Eyquem betonte in einem Vortrag iiber die Maler am Bauhaus®
den Stellenwert der Ittenschen Ubungen, die sie als Vorldufer der Malerei Jackson
Pollocks beschreibt.

Expressive, rhythmische Studien, bei denen die Hand oder beide Hénde* seismo-
graphisch Bewegungen und emotionale Regungen des Zeichners aufnimmt und
zum Ausdruck bringt, spielen in Eyquems Lehrtdtigkeit in Niirnberg eine zentrale
Rolle. Diese Technik verbindet konzentrierte Wahrnehmung eigener Impulse des
Zeichenmaterials und des darzustellenden Gegenstandes mit spontanem, subjektivem
Ausdruck. Sie steht in charakteristischer Weise fiir eine ostasiatische Auffassung
bildnerischer Auseinandersetzung mit der Natur, zielt aber nicht auf Reprédsentation
des Gegenstandes in seiner visuellen Erscheinung. Sie ist vielmehr bestrebt, dessen
charakteristischen Ausdruck subjektiv zu erfassen und in eine zusammehingende
spontane Geste zu {ibersetzen und die Essenz des Gegenstandes zu formulieren. Der
Weg dahin fiihrt in der traditionellen japanischen Tuschmalerei {iber viele Studien
zu einem schnell und vehement ausgefiihrten Werk, das dann als gelungen angese-
hen wird, wenn es subjektive wie objektive Faktoren in einem kurzen Moment der
Niederschrift verbindet. Eva Eyquem hob in einem Vortrag itiber Kunst und Kunst-

16 Wiener Tagebuch, 18, 10.10918. In: Badura-Triska, Eva (Hrsg.): Johannes Itten, Tagebiicher. Stutt-
gart 1913-1916, Wien 1916-1919, 2 Bde, Wien, 1990. Hier beschrieb er am Beispiel einer Distel, wie
entscheidend das direkte korperliche Erlebnis fiir den Ausdruckgehalt der Zeichnung sei.

17" Kaneko, Yoshimasa: Johannes Itten and Zen. In: Wagner, Christoph (Hrsg.): Esoterik am Bauhaus,

Regensburg, 2009. S. 150-172.
18 Ebd: S. 156ff.

19 Siehe EE-W-V-1979.Itten. S. 4: Im Vortrag iiber die Maler am Bauhaus beschreibt Eva Eyquem Ittens
Lehre in Berlin wie folgt: “Neu ist (an der Itten-Schule), dass Itten bei seinen Schiilern den Auto-
matismus, die spontane gestische AuRerung forderte, er ist damit den Amerikanern und dem Malern
wie Jackson Pollock weit voraus.*

20 Gjehe dazu auch Ittens Ubungen am Bauhaus Dessau: Gefiihls-Stenogramme und ,Eiskunstlauf mit

Kreide auf Papier in: original bauhaus. Ubungsbuch: Friederike Hollinder, Nina Wiedemeyer fiir
das Bauhaus-Archiv (Hrsg.): bauhaus-archiv, museum fiir gestaltung, Prestel, Berlin 2019, S. 18-19
und 26-31.
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handwerk im fernen Osten hervor, dass Konzentration und Beherrschung des Hand-
werks eine ebenso grofe Rolle in der traditionellen japanischen Kunst spielten, wie
die spontane Sicherheit der Ausfiihrung in einem ,begliickenden Moment“.?!

Hier sei auf die Studien des Japanreisenden Claude Lévi-Strauss zur japanischen
Kultur® hingewiesen, dessen Schriften Eva Eyquem mehrfach fiir ihre Theoriebil-
dung heranzog®. Der franzosische Sozialanthropologe betont die Bedeutung der
,plotzlichen Inspiration“ in der japanischen Kultur und zieht Parallelen zu Posi-
tionen der lyrischen Abstraktion und des action painting. Als ,unverdnderlichen
Zug der japanischen Asthetik“ bezeichnet er hier die ,,Geschwindigkeit und Sicher-
heit der Ausfithrung®, die gepaart ist mit einer ,uniibertroffenen Beherrschung der
Technik®, der eine ,lange Zeit der Meditation“ vorausgeht. Neben der ,expressiven
Intention“ sieht er in der , Schlichtheit der Mittel“ eine weitere Konstante der japa-
nischen Asthetik. Lévi-Strauss konstatiert in diesem Zusammenhang unterschied-
liche Auspriagungen eines analytischen Geistes in Frankreich und Japan. Wéhrend
,Frankreich in der Nachfolge von Montaigne und Descartes die Gabe der Analyse
und der systematischen Kritik auf dem Gebiet der Ideen vielleicht weiter entwickelt
hat als irgendein anderes Volk, so hat Japan dagegen mehr als jedes andere Volk in
allen Registern des Gefiihls und der Sensibilitit einen kritischen Hang zur Analyse
entwickelt“*,

11-12. Expressive Naturstudien, Kohlezeichnung, Elli Nelles, BZ-Kurs, 1989 und WWN, 1991/92.

21 Eya Eyquem bezeichnete in einem Vortrag iiber Kunst und Kunsthandwerk im fernen Osten die Kunst

des Ikebana als typisch japanisch, da sie ,Konzentration verlangt, die sich in der Schlichtheit und
Natiirlichkeit des Ganzen, in der Stille des begliickenden Moments offenbart.“ Siehe dazu: Vortrag
,Das Kunsthandwerk und die Asthetisierung aller Lebensbereiche® in: EE-E-V-1994.Kunst und Kunst-
handwerk im Fernen Osten, EE-W-V-1994.Japan.Das Kunsthandwerk.Teil3. S. 4.

22 Lévi-Strauss, Claude: Die andere Seite des Mondes. Schriften iiber Japan. Suhrkamp, Berlin 2012,

S. 30ff.

23 siehe Kommentar zum Unterricht in der Werkbund Werkstatt: EE-W-T-1996 Kommentar WWN.

2% Lévi-Strauss 2012, S. 42.
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Eyquems Seminare zum expressiven Zeichnen basieren auf intensiver fachtheore-
tischer Auseinandersetzung, in der sie historische Beziige zum Surrealismus, wie
auch zum Abstrakten Expressionismus und der Lyrischen Abstraktion herstellte.
In Vortrdgen und Texten bezog sie sich vor allem auf die Technik der ,ecriture
automatique®, die von surrealistischen KiinstlernInnen entwickelt wurde, um die
zeichnerische Handlung als einen unbewusst und intuitiv ablaufenden Prozess zu
kultivieren.

13-14. Expressive Studien, Kohlezeichnung, WWN, 1991/92.
Pinselmalerei und Fingermalerei

Pragend waren sicher die Seminare fiir japanische Tuschmalerei des Kiinstlers
Takehisa Yumeji, die sie, wie Yoshimasa Kaneko nachweisen konnte, 1933
besuchte® und im Anschluss als Lehrende weiterfithrte. Wie Eva Eyquem im Riick-
blick auf ihren Besuch der Itten-Schule in einem Schreiben an ihren ehemaligen
Lehrer 1964 erwéhnte, unterrichtete sie bereits als seine Schiilerin in Berlin japani-
sche Pinselmalerei:

,Sehr geehrter Herr Professor. Lieber Johannes Itten,

Es ist kaum anzunehmen, dass Sie sich noch an mich erinnern, eine Ihrer vielen Schii-
ler zu denen ich das Gliick hatte, in Berlin im Jahre 1932-34 zu gehoren. — Dagegen
sehe ich die Itten-Schule Konstanzerstr. noch genau vor mir, wie Sie selbst. — Die
Grundbegriffe der Kunst, die sie uns damals gaben, die Anregungen, die Liebe und das
Verstandnis fiir alles Schone bleiben unvergesslich und gehoren zu dem Wertvollsten,
was ich in meiner Jungend mitbekommen habe. Viele, unendlich viele Jahre ist es her!
— Damals fuhr ich nach Japan (wo ich geboren bin) um Unterricht jungen Japanern zu
geben nach Thren Grundlagen. Bei IThnen habe ich Pinselunterricht gegeben, vielleicht
erinnern Sie sich daran? (...)“

25 Kaneko, Yoshimasa: A Study on the Lessons of ,Japanese Picture“ at the Itten Schule. In: Daigaku
Bijutsukyouiku Gakkaishi (Journal for the University Art Education Association) Nr. 25, 1993, S.
247-256. Siehe auch: Hidetsugu 2002, S. 303 f, siehe auch Abbildung: S. 303 unten.

26 Brief Eva Eyquems an Johannes Itten, Briefwechsel Eyquem-Itten, 1964,04.06. Siehe auch Faksimile

im Anhang S. 164.
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15-16. Studien aus dem Seminar Fingermalerei, Elli Nelles, Tusche auf Papier, 1994.

Eyquem leitete am Bildungszentrum Niirnberg zwischen 1975 und 1978 unter dem
Titel ,,Vom Zeichen zum Bild“ vier Kurse zur ,, Technik der ostasiatischen Tuschma-
lerei“, die sie im Ankiindigungstext als ,,Ubungen zur Befreiung und Vertiefung des
Ausdrucksvermogens“ beschrieb, die durch ,hochste Konzentration und Entspan-
nung zu neuen Moglichkeiten bildhafter Gestaltung fiihren sollen“¥.

Es folgten in den Jahren 1986 bis 1990 sechs Kurse zum ,expressiven Zeichnen“
und 1994 ein Kurs zur ,Kunst der chinesischen Fingermalerei nach Gao Qipei“. Die
Transformation des Gegenstandes stand in besonderer Weise im Seminar ,Finger-
malerei nach chinesischem Vorbild“ im Mittelpunkt, bei dem sich Eva Eyquem an
einer historischen Technik der Tuschmalerei orientierte. In diesem Seminar, das
1994 am Bildungszentrum Niirnberg stattfand, fiihrte Eyquem die Teilnehmer in
eine chinesische Technik ein, bei der auf jegliches Malwerkzeug verzichtet wird.
Dem Begleitheft zur Ausstellung, in der einige Arbeitsergebnisse im November 1994
im Sozialrathaus Niirnberg zu sehen waren, stellte Eyquem ein Zitat des chinesischen
Malers Chang Sao aus dem 8. Jahrhundert voran: ,Die Natur ist mein Lehrmeister,
der Impuls kommt von meinem Herzen“.?

In einem Kommentar zu dieser Ausstellung mit Studienbléttern aus dem Seminar
betonte Eyquem, dass diese Form des bildnerischen Ausdrucks es ermégliche, ,,die
Substanz der Dinge“ zum Vorschein zu bringen, ein Anliegen, das bereits von Gao
Qipei im 17. Jahrhundert formuliert wurde®. Der chinesischen Kiinstler Gao Qipei
unternahm mit dieser Technik den Versuch, die traditionelle chinesische Tuschma-
lerei mit ihren strengen Codierung zu erweitern und zu einer korperlich unmittel-

27 Siehe Ubersicht iiber alle Veranstaltungen am Bildungszentrum Niirnberg: SR-EE-alle BZ-Veran.

28  Siehe Begleittext zur Ausstellung: EE-W-A/T-1994.Fingermalerei. Siehe auch Eyquems Vortragsrei-
he zum Thema , Kunst- und Kunsthandwerk im Ferner Osten“ 1994 am Bildungszentrum Niirnberg,
in der sie auf Ittens Kurse zum ,.expressiven Zeichnen“ verweist: EE-W-V-1994.Ferner Osten-Die
Tuschmalerei Ostasiens.Teil2

29 Siehe dazu Eyquems Text zur Fingermalerei: EE-W-T-1994-Fingermalerei. Der Katalog zur Ausstel-
lung ,,DISCARDING THE BRUSH, Gao Qipei (1660-1734) and the art of Chinese finger painting*,
die 1992/1993 im Rijksmuseum Amsterdam stattfand, befindet sich in Eyquems Nachlass.
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baren Ausdrucksform zu gelangen. Die Technik der Fingermalerei bestehe darin,
,den Fingernagel, die Fingerspitzen bis hin zur Handflache in Tusche zu tauchen.
Die Hand gleitet ganz nah iiber das Papier, die Oberfldche abtastend. Die Beweg-
lichkeit der Finger im Gegensatz zum steifen Pinsel, mache es moglich“, so Eyquem,
y,ungeahnte Formen und Zeichen zu produzieren, die an eine unleserliche Schrift
erinnern.“”® Auch hier entstanden, wie auch beim expressiven Zeichnen, Spuren
der Bewegung, grafische Gesten, die in ihrem Charakter variieren und ein breites
Spektrum individueller Ausdrucksméglichkeiten zeigen.

LY

17-18. Studien aus dem Seminar Fingermalerei, Monika Hauber, Tusche auf Papier, 1994.

Elementarkurs Gestaltung in der Werkbund Werkstatt Niirnberg -
Klang der Farbe und Partitur

Von 1989 bis 1999 leitete Eva Eyquem jéhrlich ein 5-tigiges Gestaltungs-Seminar
in der Werkbund Werkstatt Niirnberg. Ausziige der Arbeitsergebnisse dieses Grund-
und Elementarkurses wurden von ihr dem Archiv angegliedert und mehrfach in
Diavortrdgen zur Gestaltungslehre présentiert.’’: Im Vortrag ,Pddagogisches
Skizzenbuch - zum Aufbau einer Gestaltungslehre in der Werkbund Werkstatt“

30 Eyquems Text zur Ausstellung der Arbeitsergebnisse aus dem Kurs ,Fingermalerei“: EE-WA/T-1994.

Fingermalerei, siehe auch Pressetext zur Ausstellung: EE-W-PT-1994-Fingernalerei.

31 Siehe: Vortrag an der Universitit Passau, 1996, Video 7: EE-W-V-1996.Grund- und Elementarkurs in

der WWN.EWE
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referierte sie 1993 im Rahmen des Symposiums der Werkbund Werkstatt Niirnberg
im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg®. Drei Jahre spéter verfasste sie einen
ausfithrlichen Kommentar zu ihrem Unterricht in der Werkbund Werkstatt
Niirnberg mit Hinweisen auf Schriften und kiinstlerische Positionen, an die sie
ankniipfte. Thre Grundgedanken formulierte sie dabei wie folgt:

,Der Grund- und Elementarkurs, der in der Werkbund Werkstatt Niirnberg seit
1989/90 aufgebaut wurde und der als Entwurf zu verstehen ist, dokumentiert sich
in den Arbeiten der Studierenden. Er verdankt viele Anregungen den Pionieren der
Avantgarde. Er hat seine Wurzeln in der Moderne, deren Geist sich z.B. in den Werken
Cezannes, Mondrians, Malewitschs den Meistern des Bauhauses und in den Schriften
und Manifesten des 20. Jahrhunderts offenbart.“*

Seminar zum Thema ,Klang der Farbe®

Im Rahmen der Gestaltungskurse, die Eva Eyquem einmal jéhrlich in der Werkbund
Werkstatt Niirnberg leitete, widmete sie mehrere Seminare dem Thema ,Klang
der Farbe“ und ,Partitur® (1992, 1994 und 1996). In unterschiedlicher Weise
wurde hier zum Dialog zwischen Musik und bildender Kunst gearbeitet. Eva Eyquem
thematisierte die Analogie von Musik und bildender Kunst in unterschiedlichen
Zusammenhédngen, dabei griff sie auf die Publikation ,Vom Klang der Bilder.
Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts“ zuriick, die 1985 zur gleichnamigen
Ausstellung in der Staatsgalerie Stuttgart erschien.*

Die Frage nach der Beziehung zwischen Klang und Bild, zwischen Musik und
Malerei sowie Architektur spielt auch in Eyquems kunsttheoretischer Auseinander-
setzung eine wesentliche Rolle. Sie konnte hier an musik- und farbtheoretische
Uberlegungen anschlieRen, wie die des Komponisten Josef Matthias Hauer, die er
1918 in der Publikation ,,Uber die Klangfarbe“ formuliert hatte. Hauer und Itten, die
sich 1919 in Wien kennengelernt hatten, teilten den Wunsch nach einer theoreti-
schen Grundlage fiir das Beziehungsgefiige des kiinstlerischen Ausdrucks.

Eva Streit belegt in ihrer Publikation iiber die Itten-Schule Berlin die intensive
Auseinandersetzung Ittens mit dem Thema der Farb-Klang-Beziehung. Sie fiihrte
zu einer Werkgruppe, die durch eine ,mathematisch konstruierte Grundstruktur*
charakterisiert sind.*

32 Siehe Vortrag Eva Eyquem 1993 im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg: ,Padagogisches Skiz-
zenbuch. Zum Aufbau einer Gestaltungslehre in der Werkbund Werkstatt Niirnberg*“. EE-W-T-1993.
Pad.Skizzenbuch.WWN.

33 Eyquems Kommentar zum Elementarkurs Grundlagen der Gestaltung siehe: EE-W-T-1996.
Kommentar WWN.

34 yon Maur, Karin: Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts. Ausst.-Kat.
Staatsgalerie Stuttgart, Miinchen, 1985. Siehe: EE-Biicher-Kataloge.

35 Streit, 2015, S. 29.
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In einem Vortrag zum Thema ,Partitur nahm Eva Eyquem Bezug auf Kandinskys
und Klees bildnerische Analysen musikalischer Kompositionen. Sie betonte hier
die Erweiterung dieser Thematik in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts durch
Komponisten wie Boulez, Stockhausen und Cage, die Alltagsgerdusche einbeziehen
und mit experimentellen Notationen neue Wege beschreiten. Besonders hob
Eyquem das Werk Bernhard Leitners hervor, mit dem sie in Verbindung stand und
dessen ,Klangrdaume* sie ,,zu den interessantesten ,Modellen’ einer neuen Konzep-
tion von Klang und Raum in den 80er Jahren“* zihlte.

Wie die abgebildeten Arbeitsergebnisse zeigen, entstanden im Seminar in der
Werkbund Werkstatt 1996 Entwiirfe zur Visualisierungen musikalischer Klédnge in
Farbrhythmen und Farbformen. Die farbigen Linien und Formen sind bei einigen
Beispielen einer horizontalen Achse folgend angeordnet, die an einen zeitlichen
Ablauf oder eine Notenschrift erinnert. Die flachige, seriell strukturierte Umsetzung
von Klangfolgen zeigt eine gewisse Ndhe zu Werken der Konkreten Kunst, wie bei-
spielsweise von Max Bill, Richard Paul Lohse, Glinter Fruhtrunk, Luigi Veronesi oder

Lajos Kovdcs¥.
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19-22. Collagen zum Thema Klang der Farbe, Werkbund Werkstatt Nurnberg, 1996.
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Offensichtlich orientierte sich Eyquem hier am Werk des Musikers und Malers
Robert Striibin, dessen bildnerischen Transformationen von Musik in Malerei
vom Institut fiir Moderne Kunst Niirnberg 1973 in einer Publikation thematisiert
wurden, die sich in Eyquems Besitz befand*. Hier beschreibt der Autor Thomas
Lehner den , Kunstkonverter“ Striibins als ein von ihm fallweise definiertes Prinzip®,

36  Siehe Text Eva Eyquem: EE-T-Partituren.
37 von Maur, 1985, S. 268-281.

38 Lehner, Thomas: Die phantastische Erfindung des Basler Maler-Pianisten Robert Striibin. Der Kunst-
konverter. Uber die Verwandlung von Musik in Malerei und wieder zuriick. Institut fiir moderne
Kunst Niirnberg e.V,, Niirnberg, 1973.

39 Markierung dieser Textstelle von Eva Eyquem.: Lehner, 1973: ,Mit der Festlegung des Prinzips,
nachdem Sie die Elemente einfiillen wollen, realisieren Sie Ihre Kreativitdt innerhalb eines Systems,
als systematisch. Struktur, Element, Prinzip (Methode) und Kreativitit — diese ziemlich schwierigen
Begriffe haben Sie selbst entdeckt und praktiziert. Ware das nichts fiir kleine und grof3e Kinder?“
S. 35, Markierung dieser Textstelle von Eva Eyquem.

67



Erster Teil: Tagungsbeitréage - Sabine Richter

nach dem er systematisch musikalische Kldnge, Stimmfiihrungen und Rhythmen in
Farbformen iibertrdgt. Eyquems Markierungen beziehen sich auf die Moglichkeit
einer padagogischen Anwendung der Methode Striibins, die es ermdgliche, ,eine
notwendige Komponente der Musik, ndmlich die Zeit, zu eliminieren, um die
Musik im Gesamten unter einem optisch-strukturellen Aspekt zu ,sehen’. Ganze
Symphonien koénnten auf diese Weise sichtbar werden.“® Eyquem hob weitere
Bemerkungen des Autors hervor, der die schopferische Anwendungsmoglichkeit
dieser Methode im Sinne einer Paddagogik als , Anleitung zum schopferischen Den-
ken und Handeln“#* begriindete, eine Position, auf die Josef Albers in seinem Werk
ynteraction of Color — Grundlegung einer Didaktik des Sehens“ hinweist. ,,Wenn
man eine Melodie singt oder sie auf einem Instrument spielt,” so Albers, ,,gewinnt
man engeren Kontakt, tiefere Einsicht, als wenn man die Melodie nur hort. [...]
Damit bevorzugen wir betont jede erforschende schopferische Aktion einer nur
nachforschenden Methode“.+

Eyquems dsthetische Praxis verbindet hier die von Albers vorgeschlagenen Studien,
die ,Farbinstrumentierung” von Meisterwerken der Malerei in farbige Papiere zu
iibertragen®, mit Striibins Umsetzung musikalischer Werke in optische Strukturen.
Anhand der Arbeitsergebnisse wird deutlich, dass bei aller angestrebten Systema-
tik die Individualitdt in der Umsetzung eine zentrale Rolle spielte. Wenn Lehner
in seinen Ausfithrungen Striibins Methode als eine ,Synthese von Intuition und
Systematik“#* bezeichnet, so trifft diese Einschitzung in iibertragener Weise hier
auch auf Eva Eyquems padagogisches Vorgehen zu, das dazu auffordert, auf der

Basis einer moglichen Struktur die Dimension der Empfindung zum Ausdruck zu
bringen.
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23-24. Collagen zum Thema Klang der Farbe, Werkbund Werkstatt Nurnberg, 1996.

40 Lehner, 1973, S. 31, Markierung Eyquem.

41 Lehner, 1973, S. 33, Markierung Eyquem.

42 Albers, Josef: Interaction of Color — Grundlegung einer Didaktik des Sehens. Kéln, 1970, S. 33.
43 Albers, 1970: ,,Davon ausgehend {ibertragen wir Meisterwerke der Malerei in Farbpapier, um tiefe-
ren Kontakt mit ihrer Farbinstrumentierung zu gewinnen®, S. 33.

44 Siehe Lehner, 1970, S. 75.
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In der asthetischen Praxis zur Analogie von Klang und Farbe konnte Eyquem sich
auf Positionen einer ,reinen“ Malerei beziehen, wie sie auch von Kiinstlern der
amerikanischen Avantgarde vertreten wurden. Wie Clement Greenberg betont, ent-
deckte die amerikanische Avantgarde im Bestreben, sich von literarischen Inhalten
zu befreien, eine Vorreiterrolle in musikalischen Kompositionen zu Beginn des 20.
Jahrhunderts, die ,,wegen ihres ,absoluten“ Wesens, kaum mit Nachahmung einer
Realitét zu tun haben und ,,v6llig in den physischen Eigenschaften ihres Mediums“+
aufgingen.

An der Bandbreite der Arbeitsergebnisse lasst sich aufzeigen, dass eine Umsetzung
des Themas sich nicht nur auf klar strukturierte Farbrhythmen beschrénkte, son-
dern auch poetisch anmutende Losungen entstanden, bei denen handschriftliche
Elemente dominierten und unterschiedliche Materialien wie Stoffe, farbige Papiere
und transparente Folien eingesetzt wurden.

25-26. Klang der Farbe, Arbeitsbeispiele aus der Werkbund Werkstatt NUrnberg, 1996.

45 Siehe Clement Greenberg: Zu einem neueren Laokoon. New York, 1940, zitiert nach: Harrison,

Charles u. Wood, Paul (Hrsg.): Kunsttheorie im 20. Jahrhundert. Band II. Ostfildern-Ruit bei
Stuttgart, 1998, S. 683.
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Seminar zum Thema ,Partitur”

Die Seminare zum Thema ,Partitur®, die Eyquem 1992/93 und 1994/95 in der
Werkbund Werkstatt Niirnberg leitete, lassen sich im weitesten Sinne als Anwen-
dung einer Gestaltungslehre beschreiben. Die Seminare widmeten sich, wie auch
das bereits erwdhnte Seminar zum ,Klang der Farbe“ dem Themenkomplex des Dia-
logs zwischen Musik und bildender Kunst, in diesem Fall mit Gestaltungsmitteln von
Flache und Raum, sowie des Materials. Es entstanden ausgehend von Notenschrif-
ten graphische und dreidimensionale Kompositionen als bildnerischer Ausdruck fiir
auditive Erfahrungen oder Vorstellungen, wobei Eyquem auf einem Formkurs auf-
bauen konnte, der dem Seminar vorangestellt war.+

Zur Verfligung standen Fotokopien von Partituren unterschiedlicher Epochen. In
einem ersten Schritt wurden Teile der Partituren in eine graphische Komposition
ibersetzt, die dann in einem zweiten Schritt unter Anwendung von Materialien wie
Bindfaden, Draht, Karton oder Folien dreidimensional interpretiert wurden. Um die
Individualitat der Losungen hervorzuheben, sollen hier einige der Arbeiten in ihrem
Entstehungsprozess vorgestellt werden.

27. Graphische Komposition zum Thema Partitur, WWN 1992.

4 Zum Thema ,Partitur“ arbeitete Eyquem mit unterschiedlicher Schwerpunktsetzung in den
Werkstattjahren 1993/93 und 1994/95.

47 Siehe dazu Kommentar Eyquem: EE-W-T-1996.Kommentar. WWN.
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[Abb.28] dreidimensionale Komposition zum Thema Partitur, WWN 1992,

Friedrich konzentriert sich bereits in seiner Zeichnung auf lineare rhythmische Ele-
mente und entwickelt ausgehend davon ein plastisches Gebilde, das die Linearitét
als Materie wiedergibt und mit mehrfarbigen und transparenten Fldchen zu einem
Raumgefiige kombiniert. Im Gegensatz dazu iibernimmt Bobo prézise einige Teile
einer Notenschrift eines zeitgendssischen Komponisten, die sie in einer Zeichnung
miteinander kombiniert. Sie iibersetzt diese in ein bewegliches, hdngendes Objekt,
in das sie ein technisches Fundstiick integriert, das die Kreisform unterstreicht.
Mit der Uberlagerung verschiedener Ebenen und der Beweglichkeit seiner Teile
erinnert dieses Objekt an Klang und Zeitablauf in der Musik.
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29-30. Graphische und dreidimensionale Komposition zum Thema Partitur, WWN, 1994/95.

71



Erster Teil: Tagungsbeitréage - Sabine Richter

Fiir ihre dreidimensionale Ausfithrung reduziert Nadja die Fiille schriftlich notierter

graphischer Elemente, die sie in ihrer Zeichnung additiv aneinanderfiigt und nutzt
neben Biandern und Draht auch gedruckte Zahlen, die den Zeichencharakter beto-
nen. Offensichtlich hat die Ubersetzung in ein Relief zur Klirung der bildnerischen
Idee beigetragen, wobei das Format fast beibehalten wird.

31-32. Graphische und refliethafte Komposition zum Thema Partitur, WWN, 1994/95.

Ein dhnlicher Ablauf, allerdings in einer deutlich konstruktiven Vorgehensweise ist
an den Arbeitsergebnisse Monas abzulesen. Bereits die Zeichnung betont die rhyth-
mische Struktur aus vertikalen und horizontalen Linien innerhalb einer Bildflache,
die sie dann mit Hilfe von monochrom schwarzem und transparentem Material in
unterschiedliche Ebenen iibersetzt.

31-32. Graphische und refliefhafte Komposition zum Thema Partitur, WWN, 1994/95.
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Die dreidimensionalen Kompositionen entwickeln die Seminarteilnehmer dabei
schrittweise in einer bildnerischen Anndherung iiber erste Zeichnungen, die
Studiencharakter haben, aber auch als Schritte in einem Prozess verstanden
werden konnen, an dessen Ende eine komplexe bildnerische Aussage steht. An
dieser Vorgehensweise ldsst sich ein Verstindnis des bildnerischen Gestaltens
ablesen, das Werk nicht als Ausfithrung eines erdachten Konzepts zu begreifen,
sondern als Etappe auf der Suche nach bildhafter Formulierung. Erhellend ist in
dem Zusammenhang ihr Hinweis auf Picassos Auerungen, der die Eigendynamik
des bildnerischen Prozesses unterstrich.*

Der Bezug dieser &sthetischen Praxis zu Positionen zeitgendssischer Kunst ist auch
hier offensichtlich. Er ist im Kontext der Themen Bildpartitur und Klangplastik ver-
ankert, die Karin von Maur in ihrer Publikation ,,Vom Klang der Bilder in umfassen-
der Weise darstellt.* In diesem Zusammenhang sei auf die sogenannte , graphische
Musik“ der Komponisten Karlheinz Stockhausen, Mauricio Kagl, Gyorgy Ligeti und
Gerhard Rithm hingewiesen, deren Partituren als “visuelle Musikzeichnungen® zu
lesen sind.* Dariiber hinaus haben fiir dieses Praxisangebot, wie Eyquem im Kom-
mentar bemerkte®, sowohl die Klangskulpturen Bernhard Leitners®?, wie auch die
Werke und Schriften von John Cage® Pate gestanden.

Schlussbemerkung

Anhand der entstandenen Arbeiten lassen sich Parallelen in der Vorgehensweise
Eva Eyquems aufzeigen: Der Schwerpunkt ihrer Arbeit liegt auf einer Reduktion
der eingesetzten bildnerischen Mittel, der Klarheit in der Gestaltung und einer In-
dividualitdt im Ausdruck. Eyquem verfolgt in ihrer kunstpddagogischen Haltung
einen prozessorientierten Ansatz, der von einer erfahrbaren Wirklichkeit ausgeht
und die Auseinandersetzung mit einem konkret vorhandenen Objekt in den Mittel-
punkt riickt.

Ankniipfend an der Gestaltungslehre Ittens schldgt sie eine Briicke zu Positionen der
zeitgendssischen Kunst und ihren Fragen. In ihrer Padagogik finden sich Aspekte

Eyquem zitierte Picasso im Interview 1991: EC-I-EE.1991.dt.iberarb. S. 12: Picasso sagte: ,Ich
mache nichts, man ,macht’ mich machen”. Im franzosischen Originaltext: Picasso dit ,,je ne fais pas,
on me fait faire“.

49 vyon Maur, Karin, 1985, S. 304 — 325.

%0 Siehe dazu: von Maur, Karin, 1985, S. 308 - 313.
51 EE-W-T-1996.Kommentar WWN, S. 11.

52 Sjehe dazu: von Maur, Karin, 1985, S. 26 und 323.
53 Siehe dazu: von Maur, Karin, 1985, S. 313.
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wieder, die auch fiir Johannes Itten von zentraler Bedeutung waren: auf der einen Seite
das Vermitteln von Grundlagen der Gestaltung und das Erlernen der Bildsprache, auf
der anderen Seite die individuelle Interpretation, die als Akt der Freiheit erfahren
werden kann.

Literatur zum Thema

Duchamp, Marcel: , Der schopferische Prozess“ (Auszug aus einer Ansprache wihrend der Tagung der
,American Federation of Arts“ in Houston/Texas, 1957), zitiert nach Landesbildstelle Berlin,
Zentrum fiir audiovisuelle Medien (Hrsg.): Bildende Kunst in der Zeit der Weimarer Re-
publik. Arbeitsheft und Katalog zur Schulfernsehreihe , Tendenzen der Zwanziger Jahre“.
Berlin 1980.

Foucault, Michel: Die Ordnung der Dinge. Eine Archdologie der Humanwissenschaften.
Frankfurt am Main 1974.

Frobel, Friedrich Wilhelm: Natur- und AuBenweltbetrachtung. In: Pddagogische Klassiker, Band XI,
,Menschen-Erziehung, Erziehungs-, Unterrichts- und Lehrkunst“. Hrsg. Friedrich Seidel,
Wien und Leipzig 1883, 2. Ausgabe, Originaltext verfasst 1826.
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Neidel, Heinz: Itten und die Folgen. Interview mit Eva Eyquem. In: Mitteilungen des Instituts fiir
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Richter, Sabine: Einblick in ein kunstpddagogisches Skizzenbuch. Leben und Werk
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Stelzer, Otto: Erziehung durch manuelles Tun. In: Hans M. Wingler (Hrsg.): Bauhaus Archiv
Darmstadt 1966.

Streit, Eva: Die Itten-Schule Berlin. Geschichte und Dokumentation einer privaten Kunstschule neben
dem Bauhaus. Berlin 2015.

Wick, Rainer K.: Johannes Itten. Kunstpddagogik als Erlebnispadagogik? (= Wegbereiter der modernen
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Collagen zum Thema Klang der Farbe, Werkbund Werkstatt Niirnberg, 1996.

Signatur WWN-63_96-97 67 Vroni, WWN- 71 96-97 67 Uta3

Klang der Farbe, Arbeitsbeispiele aus der Werkbund Werkstatt Niirnberg, WWN, 1996,
Signatur WWW-53_96-97_67_Anjal, 68_96-97_67_Alexandra3.

Graphische Komposition zum Thema Partitur, WWN, 1994/95

Signatur SR-WW-92-93-1.Friedrich.

Dreidimensionale Komposition zum Thema Partitur, WWN, 1994/95

Signatur SR-WW-92-93-2 Friedrich.

Graphische und dreidimensionale Komposition zum Thema Partitur, WWN, 1994/95
Signatur SR-WW-94-95-1.Bobo, SR-WW-94-95-2. Bobo.

Graphische und refliefhafte Komposition zum Thema Partitur, WWN, 1994/95

Signatur SR-WW-94/95-10.Nadja, SR-WW-94/95-11.Nadja.

Graphische und refliefhafte Komposition zum Thema Partitur, WWN, 1994/95

Signatur SR-WW-94-95-5.Mona, SR-WW-94-95-5.Mona.
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HEINZ NEIDEL IM INTERVIEW MIT EVA EYQUEM 1974

Im folgenden Interview befragte Heinz Neidel, Direktor des Instituts fiir moderne Kunst,
Eva Eyquem zum Unterrichtswerk Johannes Ittens und zu ihrem Kunstvermittlungs-
programm in der Ausstellung Johannes Itten. Der Unterricht, die 1973/1974 in der
Kunsthalle Niirnberg gezeigt wurde. Im Gesprdch mit Neidel dufSerte sich Eyquem zu
Grundgziigen der Pddagogik Ittens und entwarf Moglichkeiten einer handlungsorientier-
ten Kunstpddagogik, wobei sie sich auf Positionen der kiinstlerischen Avantgarde der
1970er Jahre bezog.

Das Interview wurde erstmals im November 1974 in den Mitteilungen des Instituts ver-
oOffentlicht und wird hier entsprechend der Originalversion abgedruckt.

Heing Neidel (1935-2020) war Kulturjournalist und Griindungsdirektor des Instituts
fiir moderne Kunst in Niirnberg, das er von 1974 bis 1999 leitete.

ITTEN UND DIE FOLGEN

Seit eineinhalb Jahren reist eine Ausstellung mit wachsendem Erfolg durch die
Lande: ,Johannes Itten — der Unterricht, Farben, Formen, textiles Gestalten“!.
Sie zeigt Originalarbeiten von Schiilern, wie sie an den verschiedenen Schulen
wahrend des Itten-Unterrichts entstanden sind. In keinem der Ausstellungsinstitute
blieb es jedoch beim ,,Ansehen“; Aktivitdten unterschiedlichster Art wurden entfaltet,
Diskussionen iiber den heutigen Stellenwert der Ittenlehren schlossen sich an.
Ein Interview mit der Itten-Schiilerin Eva Eyquem (Paris), die in Niirnberg Kurse
abhielt und durch die Ausstellung fiihrte, sowie ein Beitrag von Horst Henschel
(Studiendirektor und padagogischer Leiter des Kunstpadagogischen Zentrums)
berichten iiber die Aktivitdten in Niirnberg, sie stellen gleichzeitig auch den Kontext
zur aktuellen Kunstszene her.

1973-1975 Ausstellung ,Johannes Itten — Der Unterricht“, Februar - April 1973 Vereinigte Seiden-
webereien AG Krefeld , Mai — Juli 1973 Museum Bellerive, Ziirich , Dezember 1973 - Januar 1974
Kunsthalle Niirnberg, August - September 1974 Landesmuseum Graz, , November - Dezember 1974
Hochschule fiir angewandte Kunst Wien, Februar — Mérz 1975 Centraal Museum Utrecht
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Neidel:
Was beinhaltet das Unterrichtswerk von Johannes Itten?

Eyquem:

Diese Frage in wenigen Sitzen zu beantworten, wiirde heil3en, dem padagogischen
Werk Ittens nicht gerecht zu werden. So kann ich nur auf den hervorragenden
Einfithrungstext von Hans Heinz Holz zur Ausstellung hinweisen. Ich mochte von
dem Material von etwa 200 Schiilern ausgehen, das wir hier sehen konnen, klar
gegliedert in Arbeitsgebiete wie etwa: Form, Farbe, Hell-Dunkel, Material und
Textur, Rhythmus- und Empfindungsstudien. Die allgemeine Kontrastlehre bildet
die Grundlage dieser Gestaltungslehre. Die schopferischen Krifte freizulegen, die
drei charakterologischen Seiten (impressiv, expressiv, konstruktiv) beim Schiiler
zu entwickeln, ist Ausgangspunkt dieser Ubungen. Wir bekommen einen Einblick
in die subjektive Veranlagung des Einzelnen und sehen die Moglichkeiten, diese
durch objektiv gesetzmélliges Gestalten zu erweitern. Der Schiiler verfeinert seine
Sinnesorgane zur Wahrnehmung der konkreten Welt, verfeinert sein Empfindungsver-
mogen, vertieft sein analytisches Denken und lernt die Sprache optischer Mitteilung.

Neidel:
Es hat den Anschein, als ob, die Vermittlung nur iiber den Kunstpidagogen
erfolgen kann.

Eyquem:

Nicht unbedingt. Ich wiirde sagen, der Kunstpddagoge hat natiirlich die besten
Moglichkeiten, es praktisch auszufiihren. Man muss ja annehmen, dass er eine
péadagogische, psychologische und wohl auch kiinstlerische Bildung hat. Es wiirde
aber heil3en, dass er wegen des vorgegebenen Schulplanes nur Teile des Unterrichts,
d.h. gewisse Themen bearbeiten konnte und zwar in sehr kurzer Zeit. Darin sehe
ich eine Gefahr.

Neidel:

Wie kann man dieser Gefahr entrinnen? Gébe es die Moglichkeit, pddagogisch
vorgeschulte ,Laien“ nach einigen Vermittlungsversuchen mit dem Unter-
richtswerk von Itten vertraut zu machen?

Eyquem:

Das wire moglich in freien Kursen aufderhalb des Schulplanes. Bedingungen sind
allerdings: schopferische Veranlagung und die Kenntnis einer didaktisch aufgebauten
Kunsttheorie.

Neidel: Welche Theorie meinen Sie ganz prazise und welche Hilfen stehen zur
Verfiigung, damit wir uns diese Theorie aneignen kénnen?
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Eyquem:

Ich meine da in erster Linie das Tagebuch Johannes Ittens (1930), das demnéchst
in einer Neuauflage erscheinen wird. Es wurde in sehr freier Weise parallel zum
Unterricht niedergeschrieben. Es behandelt die (allerwesentlichsten) Bereiche des
Kunstunterrichts von Johannes Itten. Es ist von seiner gedanklichen Vielseitigkeit,
von Zeichnungen, Foto und Text und deren visueller Komposition ein sehr kiinst-
lerisches Buch. Eine unerhort virulente Theorie, die dul3erst aktuell geblieben ist.

Neidel:

Ausgehend von dieser grofartigen kiinstlerischen Vorlage haben Sie in
Niirnberg nicht nur Fiihrungen veranstaltet, sondern auch Kurse durch-
gefiihrt. Sehe ich es richtig, dass die Kurse auf zwei Ebenen stattfanden?
Einmal - unmittelbar ausgehend vom Material in der Ausstellung - fiir alle
Besucherkreise, zum anderen - scheinbar nur ausgehend unmittelbar von
Ittens Gedanken - fiir Kleininder im Vorschulalter.

Eyquem:

Ja, es handelt sich um zwei verschiedene Bereiche. Erstens: In der Kunsthalle selbst
aus den Themen, die uns zur Verfiigung standen, einige zu behandeln (wie z.B.
Hell/Dunkel, Rhythmus, Formcharaktere, Strukturen und einige Farbkontraste
zum ersten mal anhand des neuen Arbeitsmaterials zur Farblehre Johannes Itten).
Und zweitens, die andere Gruppe, Kinder im Vorschulalter aus zwei verschiedenen
Kindergérten an je 6 Terminen im KpZ.

Neidel:

Wir wollen jetzt die beiden Stringe teilen. Konnen Sie an einem praktischen
Beispiel erldutern, wie Sie den Ausstellungsbesucher nicht nur in die Theorie
eingefiihrt, sondern ihn zu eigenen Reaktionen angeleitet haben?

Eyquem:

Ich glaube, dass das Verlangen nach eigenem Tun, d.h. an den Kursen teilzunehmen,
nicht von mir ausging, sondern von der Lebendigkeit der ausgestellten Blatter. Und
das ist wohl die unheimliche Stirke der Ittenschen Paddagogik, dass hinter diesen
Schiileraufgaben noch die ganze spontane Arbeitsweise, sein Verhalten dem Schiiler
gegeniiber, die Freiheit, die Phantasie, damit gesagt die Kreativitidt ausstrahlt.
Festgestellt habe ich, dass das Verlangen nach Miterleben bei den Besuchern in den
verschiedenen Altersstufen, sozialen und beruflichen Schichten manchmal stark,
manchmal latent vorhanden ist.

Neidel:
Sie haben jetzt bereits die Folgerungen vorweggenommen. Wiirden Sie bitte
im Nachhinein noch ein Beispiel erlautern?
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Eyquem:

Ich habe sehr oft mit rhythmischen Ubungen angefangen und zwar mit ganz
einfachen, um die Leute iiberhaupt zu mehr Mut und Entspannung zu bringen und
zwar mit dem Zeichnen eines Kreises oder einer Schleife in der Luft. Damit das
rhythmisch-dynamische Gefiihl korperlich erst einmal empfunden und spéter mit
mehr Mut und Freiheit auf dem Blatt dargestellt wurde.

Neidel:
Das war ein Beispiel aus dem rhythmischen Bereich. Konnen Sie noch ein wei-
teres aufzidhlen?

Eyquem:

Ja, es zeigte sich, dass Tun, d.h. Betasten, auch von Material verschiedener Art, dass
Ausschneiden von Texturen, dass Auswahlen, dass Zusammenstellen von Material,
dass Darstellen einer Vorstellung, erstens das Sehen intensivierte, aber auch, dass
man aus dem Zustand des Rezipienten heraustrat, eine unmittelbare Beziehung zur
Umwelt entstand. Ich beobachtete Konzentration, Entspannung und Freude.

[Abb.1] ,Spiralen“ von Carl André
© VG Bild-Kunst, Bonn 2020.

[Abb.2] ,House of Cards"
von Richard Serra
© VG Bild-Kunst, Bonn 2020.
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Neidel:

Bei den Fiihrungen in der Kunsthalle
war also offenbar der Ansatzpunkt
vom Ansehen zum Tun. Welches war
der Ansatzpunkt bei den Kindern?

Eyquem:

Ich mochte da zunichst Itten zitieren:
“Die charakterisierenden Hauptkontraste
zu erkennen und in elementarer Weise
darzustellen, sollte das erste Ziel einer
logisch aufgebauten Anschauungslehre
sein“. Und weiter: ,Schon in Kleinkin-
derschulen miissten Versuche gemacht
werden, die charakteristischen Eigen-
schaften und ihren Formausdruck zu
erkennen und darzustellen® und noch
einmal ,nicht Schemen, sondern leben-
dige Anschauung aus dem Erleben zu
[Abb.3] Ubung fur Kinder im Vorschulalter. charakteristischem Ausdruck gestalten“ —
ijif dWKiZES'emEﬁhnsai?z:zfiﬂnﬂ?appe ein. Spriale ,Die sinnliche Auffassungsgabe und da-

mit konkretes Denken erweitern®.

Und ich fiige hinzu: Die Vorschule bietet den Vorteil, dass ihr zur Zeit grof3e
Aufmerksamkeit geschenkt wird und viele Versuche und die Einleitung von Lernpro-

zessen bei Vorschulkindern stattfinden. Hier bleibt ein breiter Spielraum fiir neue
Ansétze, sinnvolle Ansédtze haben noch Chancen, aufgegriffen zu werden und sich
durchzusetzen.

Neidel:
Das war jetzt fast der Ansatz einer Theorie zur Vorschulerziehung. Wie sah es
in der Praxis aus? Was haben Sie mit den Kindern im Einzelnen gemacht?

Eyquem:

Wir haben die Hauptkontraste behandelt, die ja Trager jeder starken Ausdrucks-
form sind. Z.B.: Mit einem erlebten gesehenen Wald angefangen, beschrieben die
Kinder mit den Handen einen von unten nach oben wachsenden Baum. Es kam zum
Thema Senkrechte. Die Kinder stellten die Senkrechte korperlich dar. Der abgeséigte
Baum war gefallen (waagerecht). Die Kinder fielen auf den Fullboden. Die Kinder
legten sich zu Gruppen nebeneinander, iibereinander, viel/wenig (Badume). Es folgten
Ubungen mit Schaumstoffklétzen, es wurden Gruppen gebildet von liegenden und
stehenden Klétzen. Dies wurde von den Kindern kérperlich wiederholt. Also Uber-
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setzungen vom Formalen ins Korperliche.

Straff/schlaff wurde mit einer Kordel geiibt. Sie wurde stark gezogen von zwei
Kindern und schlaff auf den Fuf3boden fallen gelassen. Das Thema wurde wieder-
holt mit Papierrollen, die an die Wand geklebt von oben nach unten das Weiche, das
Fallende ausdriicken sollten.

Lang und kurz und viel (Bliiten) wurde anhand einer Pflanze abgetastet und auch
akustisch wiedergegeben und erst dann ganz an grof3en Wanden frei gezeichnet.
Materialstudien anhand von Watte, Pappe, Seidenpaper, Folie — abgetastet,
beschrieben und dann frei komponiert. Die Umgebung mit einbezogen in das
Gelernte. Kartonplatten wurden nebeneinander, {ibereinander und zugleich ohne
Aufforderung auf den Fullboden gelegt und damit wurde demonstriert, wie man
Raum in Besitz nehmen kann.

[Abb.4-6] Ubung fur Kinder im
Vorschulalter mit Pappe.
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7. ,Filzplastik (fallendes Mo-
ment)“ Robert Morris
© VG Bild-Kunst, Bonn 2020.

Neidel:

Bei einem Versuch, diese verschiedenen Ubungen zusammenzufassen, ergibt
sich eine Uberraschung: Sie haben mit den Kindern vorwiegend Primir-
Begriffe, bzw. Primérstrukturen korperhaft dargestellt. Sind das nicht akkurat
jene Vorginge, die in der sogenannten body-art verschiedene jiingere Kiinstler
beschiftigen?

Eyquem:
Sicherlich, nur dass es beim Kind unbewusst geschieht und dass der Kiinstler es
bewusst macht und auch etwas beim Rezipienten hervorrufen will.

Neidel:
Was beabsichtigt beispielsweise ein Kiinstler wie Klaus Rinke?

Eyquem:

Das weil$ ich nicht, was er beabsichtigt, ich kann nur sagen, was ich glaube, dass
er beabsichtigt: einen Vermittlungsprozess herzustellen, eine Reflexion in Gang zu
setzen.

Neidel:
Gibt es hier etwa unmittelbar eine Parallel zu Itten?

Eyquem:
Gewiss, diese Vorgédnge sind ja eine sinnliche Erfahrung durch die Gestik.
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Neidel:
Soweit dieser Exkurs. Zuriick zu Rinke.

Eyquem:

Wichtig sind Rinke in seinen Demonstrationen Richtungen, Maf3, Zahl, Proportionen,
Zeit, Raum, Symmetrie, Asymmetrie — dazu Wiederherstellung der Kommunikation
mit sich selbst und den anderen.

Neidel:

Ich kann mit nicht vorstellen, dass die Arbeit von Klaus Rinke eine Zufalls-
erscheinung ist. In verwandten Bereichen (in der Musik etwa Cage, im Tanz
z.B. Cunningham, aber auch im Theater und in der Literatur) geschieht
etwas Vergleichbares. Was steckt Ihres Erachtens hinter den Auferungen die-
ser Kiinstler?

Eyquem:

Die Suche nach einer neuen Welt, nach einer kollektiven Subjektivitat, die im Stande
ist, alle Gegensétze der Welt in das dsthetische Erlebnis einzubeziehen. Die Akzente
von einer vom Leben abgesonderten Kultur verlagern sich auf eine immer mehr auf
das Leben selbst konzentrierte Gestaltung...Das Reale, das Elementare, das Leben
selbst soll mit all seinen AuRRerungen sprechen...

8-9. ,Primardemonstration” Klaus Rinke.
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10. Merce Cunningham, Tanzszene.

Neidel:

Das klingt zundchst reichlich utopisch. Ich glaube, wir miissen diese
Bemiihungen noch etwas exemplarischer erkldren. Wie ist das z.B. bei Franz
Erhard Walther?

Eyquem:

Bei Walther im kreativen Handeln mit einfachen, elementaren Objekten (,,zu benut-
zen“), mit denen Aktivitat trainiert wird. Erfahrungsvorgédnge zu bewirken mit Hilfe
eines prézise verstandenen Instrumentariums und Vorstellung konkret erfahren.

In diesem Zusammenhang mochte ich noch einige Namen nennen: Carl André,
Robert Morris, Serra, Sol LeWitt, Gibert & George, Bruce Nauman, Lygia Clark,
Hélio Oiticica und auch Eva Hesse.

Neidel:
An den Beispielen ist jetzt deutlich geworden, dass uns diese Kiinstler zu neuen
Sehformen anregen, ja sogar sie vermitteln.

Eyquem:
Ich glaube, an dieser Stelle Wolfflin zitieren zu kénnen: ,In jeder neuen Sehform
kristallisiert sich ein neuer Inhalt der Welt.“

Neidel:
Was bedeutet das konkret fiir das Individuum?

Eyquem:

Das heifst, Kunst kann uns helfen, diese neuen Inhalte der Welt zu verstehen. Die
Kiinstler demonstrieren, machen uns klar, dass Kunst nicht Leben ist, sondern be-
wusstes Leben. Der Kiinstler ist gelebte Soziologie.
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Literatur zum Thema:

Wilhelm Héck: ,Kunst als Suche nach Freiheit“, DuMont Aktuell 1973.

Ernst Fischer: ,,Von der Notwendigkeit der Kunst“, Claasen Hamburg 1967.

Ernst Fischer: “Uberlegungen zur Situation der Kunst®, Diogenes Ziirich 1971.

Arnold Hauser: ,Kunst und Gesellschaft”, Beck Miinchen 1973.

Udo Kultermann: ,Leben und Kunst“, Wasmuth Tiibingen 1970.

Lothar Romain / Rolf Wedewer: ,Uber Beuys“, Droste Verlag Diisseldorf 1972.

Richard Kostelanetz: ‘John Cage*, Praeger Publisher New York 1970.

Gotz Adriani (Hrsg): ,,Klaus Rinke“, DuMont Schauberg K6ln 1972.

Eva Hesse: In: Katalog Salomon R. Guggenheim Museum New York 1972
Katalog ,,Guggenheim International Exhibition“ New York 1971.

Lygia Clark. In: Robho. Paris No. 4, 5-6. 1970.

Willy Rotzler (Hrsg): ,Johannes Itten“, Orell Fiissli Verlag Ziirich 1972 (umfassende Monografie, enthalt
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FRANCOISE WASSERMAN UND EVELYNE COUTAS
IM INTERVIEW MIT EVA EYQUEM 1991

Unter dem Titel ,Lordre des choses — die Ordnung der Dinge“ fand im November
1991 im Ecomusée Fresnes ein Symposium statt, das die museumspddagogische
Arbeit Eva Eyquems im internationalen Vergleich thematisierte. Hier wurde aus
unterschiedlichen Perspektiven ein Forschungsprojekt zum bildnerischen Progzess
beleuchtet, das vom Kunstpddagogischen Zentrum im Germanischen Nationalmuseum
Niirnberg (KPZ) in Kooperation mit dem Atelier de l'imaginaire (Ecomusée Fresnes)
durchgefiihrt wurde. Im Zusammenhang mit diesem Symposium befragten Evelyne
Coutas und Francoise Wasserman Eva Eyquem zu Grundlagen ihrer pddagogischen
Arbeit. Das Interview fand 1991 statt.

Frangoise Wasserman (geb. 1946), Ethnologin, Griinderin und Direktorin des
Okomuseums von Val de Biévre (Fresnes), war Leiterin der Abteilung fiir Offent-
lichkeitsarbeit, Bildungsmafsnahmen und kulturelle Verbreitung der franzdsischen
Museen und der Generaldirektion des Kulturerbes Frankreichs. Unter Mitarbeit von
Evelyne Coutas leitete sie am Ecomusée Fresnes die museumspddagogische Abteilung
atelier de l'imaginaire”.

Evelyne Coutas (geb. 1958), Kiinstlerin und Kunstvermittlerin, absolvierte nach ihrem
Studium der Architektur und Skulptur an der Ecole nationale des Beaux-Arts Paris ein
Studium der Bildenden Kunst an der Universitdt Paris I, sowohl ithrer Masterarbeit wie
auch ihre Dissertation wurde von Eva Eyquem betreut. Sie stellte dem Eyquem-Archiv
neben ihrer Dissertation auch digitalisiertes Bildmaterial und Textdokumente zur Ver-
fiigung, die Eyquems kunstpddagogische Arbeit im Ecomusée Fresnes dokumentieren.
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Q. (questionneur) Die Fragen stellten Evelyne Coutas und Frangoise Wasserman
E.E. Eva Eyquem

Q.

Ich mochte Sie bitten, mir zu erklaren, welche Griinde es zunichst waren, die
Sie an die Kinder heran gefiihrt hatten und weshalb Sie mit Kindern arbeiten
wollten.

E.E.

Das ist eine gute Frage, denn es kam tatsdchlich unerwartet. Ich wollte niemals
als Kindergéartnerin arbeiten, ich habe mich auch nie besonders fiir das Kind
interessiert.

Durch die Arbeit mit Erwachsenen und Studenten habe ich bemerkt, dass es durch
die Erziehung in der Schrift-Sprache sehr oft Schwierigkeiten gibt, zu einem plasti-
schen Denken zu gelangen, zu dem, was Paul Klee das ,bildnerische Denken“ oder
auch das ,schopferische Denken“ nennt. Die Studenten haben Schwierigkeiten
damit und gleichzeitig interessierte ich mich dafiir, zu verstehen, wie dieser Prozess
ablauft, wie und warum ein Student, der meist direkt nach dem Abitur an die
Universitét geht, plotzlich dazu kommt, in einem anderen Bereich zu denken, einem
Bereich, der nicht die gewohnliche Sprache ist, sondern den man die “bildnerische
Sprache” nennen konnte. Ich habe mich gerade fiir diese Schwierigkeiten
interessiert und bin so dazu gekommen, mich zunéichst auch fiir die sogenannten
,misslungenen” Arbeiten zu interessieren. Es ist vielleicht das Interessante, dass der
Student sich selbst gerade in den Dingen wiederentdeckt, die nicht gegliickt sind, ob-
wohl er sich um ein Gelingen sehr bemiiht hatte. Man sagte mir oft: “Sie haben mich
dazu gebracht, mich selbst zu entdecken“. Das bedeutet, dass er eine unbeachtete
Quelle, die er in sich hatte, die aber wihrend all seiner Studien in der Schule
unentdeckt blieb, wieder gefunden hat. Ich habe mir also gesagt, “man miisste
beginnen, nachzuforschen, in welchem Moment sie sich verlieren kénnte und ab
welchem Moment man schon von einem Interesse fiir die visuelle Welt sprechen
kann“. Ein Interesse daran und auch ein Eingriff, die Dinge verdndern zu wollen. Es
ist diese Geste, die verdndert; diese Geste, die organisiert; diese Geste, die ordnet,
weil die Struktur eines Gemaéldes die Ordnung des Bildes ist und das hat mich zur
meiner Entscheidung gebracht, mit Kindern zu arbeiten.
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Aber es gibt auch einen dufReren Grund, der mitspielte, und das ist sehr interessant,
denn ich selbst kann nicht allein entscheiden “ich will mit Kindern arbeiten”.

Ich kann es genau datieren: Es war in Niirnberg, als die Ausstellung ,Johannes
Itten. Der Unterricht“ gezeigt wurde. Dieser Unterricht mit den Arbeitsergebnissen
seiner Studenten wurde in der Kunsthalle Niirnberg gezeigt. Es war in diesem
Moment, als Dr. Schadendorf, der damals Direktor des Kunstpddagogischen
Zentrums (im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg, Anm. SR) war, zu mir
sagte: “Warum arbeiten Sie nicht mit Kindern?“ Die Idee kam iiberhaupt nicht von
mir, bei mir war zwar der Wunsch vorhanden, aber nicht die konkrete Idee. “Wir
haben ein Kunstpddagogisches Zentrum, wir arbeiten mit Kindern, warum beginnen
wir nicht mit den Elementen, die hier ausgestellt sind: die Farbe, die Form, die
Struktur etc.... Haben Sie bereits mit Kindern gearbeitet?

Ich hatte bis dahin noch nicht mit Kindern gearbeitet und das war der Punkt, an
dem es anfing. Ich habe es fast wie eine kleine voriibergehende Erfahrung emp-
funden, ich habe es anfangs nicht besonders ernst genommen, habe mich aber
dann vollstindig von der Arbeit einnehmen lassen, weil mich die Kinder
iiberrascht haben, denn sie haben da eine Leichtigkeit, wo der Student, wo das
Lkultivierte Wesen“ seine grof3en Schwierigkeiten (mit der Spontaneitét) hat. Und
das hat sich nachher, bei der Arbeit mit behinderten Kindern bestitigt, usw....
Aber sehr oft sind die Dinge ganz von alleine gekommen, es sind die Dinge, die im
richtigen Zeitpunkt passieren.

Vielleicht, wenn man bereit fiir etwas ist, gibt es von Zeit zu Zeit eine Gelegenheit.

Q.

Ja, dann suchten Sie, wie Sie sagten, danach, ,,die Quelle wiederzufinden“?

E.E.

Das ist es, was ich ,, Keimung* nenne. Das ist vielleicht auch sehr beeinflusst von Paul
Klee, der iiber die Pflanze, {iber die Entstehung der Form dazu kam, seine ganze
Péadagogik iiber die Form zu entwickeln, {iber die Linie und iiber die Form.

Und da die Begegnung mit dem Werk Paul Klees vielleicht die erste Begegnung mit
einem europdischen Werk war, sogar vor der Begegnung mit Itten, interessierte mich
das sehr. Und es war genau der Punkt, wo ich mir sagte, “ich miisste es schaffen,
die Anfénge zu finden oder wenigstens festzuhalten, die allerersten Anfénge, wo
das Kind schopferisch tétig wird, das heif3t, in denen es die Dinge verdndert, ein-
greift mit seiner Hand und beginnt, die Dinge zu unterscheiden.“

Q.

Als Sie die Arbeit mit der Kindern begannen, hatten Sie da eine Idee davon,
wie Sie an die Quelle dieser schopferischen Kraft gelangen konnten, hatten Sie
da eine Hypothese?
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E.E.

Ja sicher! Ich hatte tatsdchlich Ideen, die dieselben sind — auf eine andere Weise,
als sie bei den Studenten angewandt wurden, d. h. so wie ich es sehe, obwohl
bestimmte Leute es ablehnen, die Kunst als eine zweite Sprache, eine
Bild-Sprache zu betrachten. Die Idee war, das Kind in Beziehung zu bringen mit
dem, was ich das Vokabular nenne, und dieses Vokabular — das ist die Theorie und
Praxis von Johannes Itten — in einzelne Elemente zu trennen, es nicht sofort auf-
zufordern z.B. ein Haus zu zeichnen, sondern zunichst die Farbe kennenzulernen,
die ein wesentliches Element fiir das Kind ist, eine Erfahrung zur Form zu
machen - wir kommen darauf spater zuriick - sowie Erfahrungen mit der Materie
zu machen und besonders iiber das, was die Dinge gemeinsam haben und
das, was verschieden ist, die Kontraste. Das Kind ist sehr empfindsam dafiir:
Das Grof3e, das Kleine, das Viele, das Wenige, das Breite, das Schmale, das Durch-
sichtige, das Undurchsichtige, alle diese Kontraste nimmt das Kind ziemlich
schnell wahr, sogar ohne es vielleicht ausdriicken zu konnen. Es weil3 vielleicht nicht,
das Wort ,,durchsichtig” auszudriicken, aber es sieht sehr wohl, dass irgendetwas
durchsichtig ist, wenn es die Hand dahinter hilt, und dass etwas hart, etwas
schwer, etwas leicht ist.

Ich betrachte das wie die Grammatik einer Sprache. Es sind die Mittel fiir einen
Kiinstler, der mit wenigen Mitteln arbeitet: Er besitzt ein Vokabular, wenn Sie so
wollen, sehr viel begrenzter als die gesprochene oder geschriebene Sprache.
Uberall, von Piero della Francesca bis heute, ist es die Farbe, es ist die Form, es ist
die Linie, es ist die Komposition und natiirlich ist es die figurative oder die nicht
figurative Darstellung, die Elemente haben sich nicht verdndert. Sie haben dieselben
Grundfarben bei Mondrian, die Sie schon in der italienischen Renaissance finden.
Einfach gesagt, es gibt eine Entwicklung, einen Geist und eine verschiedenartige
Formgebung, das ist, was ich das Vokabular nenne. Ich habe versucht, die einzelnen
Elemente zu trennen, um das Kind nicht vor zu viele Schwierigkeiten auf einmal
zu stellen, d. h. nach Themen oder Gelegenheiten zu suchen, um beim Kind die
Beziehung zur Form zu wecken, indem ich ihm rechteckige, dreieckige und flache
Dinge gab, zweidimensionale und dreidimensionale Dinge, um zu sehen, ob es den
Unterschied bemerkt. Das Kind erkennt es, nimmt es fast wie ein Spiel, wie man
es {librigens jetzt sehr oft beim Erlernen der Schrift anwendet: Man benutzt heute
iiberhaupt nicht mehr dieselbe Art und Weise, eine Sprache zu lernen, wie wir es in
der Schule lernten.

Ich hatte natiirlich eine bestimmte Vorstellung, allerdings war dieser gedankliche
Entwurf notwendigerweise sehr flexibel, da ich ja im Vornhinein iiberhaupt noch
nicht wusste, was die Kinder von sich geben konnten. Die erste Sache, die mich
erstaunte, - das haben Sie vielleicht bereits gesehen - war, dass man sehr oft viel
mehr Kinderzeichnungen sehen kann als Malereien von Kindern, das war eine
Sache, die mir besonders aufgefallen ist. Eine zweite Sache, die mir auffiel:
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warum sieht man viele Kinderzeichnungen oder Kindermalereien zu Themen,
die nicht mit der Realitit verbunden sind? Der Traum, die Darstellung der
Mutter, die nicht da ist, das Haus, die Sonne, die Vogel, der Zoo, das alles hat das
Kind vielleicht einmal gesehen, aber es hat trotzdem keine direkte Beziehung zu
diesen Dingen. Im Umgang mit dem Gegenstand, der selbst auch ein Fremdkorper
ist, kann das Kind, indem es etwas verdndert - wenn Sie so wollen - seine ganze
schopferische Kraft einflieen lassen, weil es eine Kraft ist, die ein schopferischer
Impuls, ein innerer Drang ist, von dem man noch nicht sehr viel weil3, was er ist,
aber den man genau bemerkt, wie eine Pflanze, die wéchst. Da gibt es einen Drang,
zu verandern und es gibt auch einen Drang, zu zerstoren, in diesem Prozess gibt es
auch Zerstérung.

Es gibt vielleicht auch zwei Personlichkeiten, die mich beeinflusst haben:
ein intellektueller Ansatz, da ist zweifellos der Einfluss von Marcel Duchamp, der
diesen schopferischen Prozess benennt. Ich habe mir also gesagt: ,Ich sollte sehen,
wo dieser schopferische Prozess beginnt“ - und die Auferung von Picasso,
der dachte, dass es eines Tages moglicherweise eine Wissenschaft geben wiirde,
die sich dem schopferischen Menschen widmet, um den Menschen besser
zu verstehen. Ich glaube in der Tat, dass ich mich nicht irre: es war das Interesse
fiir “den Anderen”, fiir das menschliche Wesen. Das ist bestimmt sehr stark
verbunden mit meinen eigenen Schwierigkeiten als Kind, als ich im japanischen
Kindergarten war: wie kommt man dem anderen mit dessen anderer Kultur
naher, d.h. wie kann man den Unbekannten durch andere Mittel als durch die
Sprache verstehen. Ich denke und ich kann mich tduschen - es ist vielleicht auch
nur rekonstruiert, aber mir scheint, es war dieses Ratselhafte, was der andere nicht
sagt, was er fiir sich behélt und was er auf einem anderen Gebiet ausdriickt.

Q.

Wie kann man diese Beziehung zu anderen herstellen?

E.E.

Ja, auch eben iiber diese Sprache. Ich war sehr beeindruckt von Taubstummen. Da
gibt es andere Moglichkeiten neben der Sprache, wir gehen davon aus, dass es nur
diese geschriebene oder gesprochene Sprache gibt, aber es gibt auch andere Mittel
der Kommunikation oder des Ausdruckes.

Q.
Was in diesem Augenblick iiber die Hand, iiber die Geste geht.

E.E.
Das stimmt!
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Q.
Nachdem, was Sie sagten und wenn man die Art und Weise betrachtet, wie Sie
die Kinder zu Arbeiten anleiten, ist tatsdchlich die Geste wichtig.

E.E.
Sehr!

Q.

Und auch die Beziehung zu anderen geht iiber die Geste.

E.E.

Und die Beziehung zum Material, selbst wenn es sich um eine Gruppe handelt, diese
Beziehung zum anderen, d.h. die Entdeckung, dass es eine andere Sache gibt
als “mich”, das ist sehr wichtig ist! Denn aufderhalb von einem selbst gibt es
eine ganze Welt, die man kennenlernen muss und die oft sehr verschliisselt ist,
die das Kind verstehen kann, ohne sie mit Worten benennen zu koénnen. Das
Kind kann ihm viel leichter einen Sinn geben, denn gerade am Anfang, wenn es
beginnt zu sprechen, sagt es hdufig “Mama“, auch wenn nicht unbedingt die
Mutter gemeint ist. Ich weif3 sehr genau, dass Kinder oft “Papa” zu irgend jemand
sagen, junge Menschen sind nicht an Dinge gebunden, aber mit Gegenstdnden, die
sie in den Hénden halten, gelingt es ihnen, eine Verbindung herzustellen ohne den
Namen zu kennen; es benennt sie nicht, aber es erkennt sie.

Es gibt eine mogliche Entwicklung des Menschen auch durch Bilder, ein Verstédndnis
durch Bilder. Natiirlich ist es noch nicht im 17. Jahrhundert gelungen, dies zu
verstehen, aber seit dem 19. Jhd. hat man erkannt, welche Bedeutung die visuelle
Welt fiir den Menschen hat. Selbst in der Sprache, wenn wir uns etwas erkléren,
antworten wir ,, ach ja, ich sehe!“
standen. Man trennt das so sehr bereits in der Schule, tatsdchlich gibt es keinen
Grund dafiir, dass nicht beides parallel entwickelt entwickelt wird.

. Sie sehen iiberhaupt nichts, aber Sie haben ver-

Q.
Aber Sie sagen: “das Kind kann dem Wort keinen Sinn geben”, kann es denn
dem Material einen Sinn geben?

E.E.

Ja, ich glaube, weil die Kinder damit umgegangen sind. Das Wort wird nicht konkret
in die Hand genommen, es wird ausgesprochen. Sie konnen mit 6 Jahren lesen, aber
Sie haben keine personliche Erfahrung gemacht. Wenn Sie ihre Hand in kochendes
Wasser halten, sind der Korper, die physische Erfahrung, die korperlichen Schwierig-
keiten, mit denen diese erlebten Situationen verkniipft sind, viel stérker. Josef
Albers sagte das im Bauhaus: ,Man vergisst vieles von den Dingen, die man gelernt
hat, aber man vergisst sehr wenig von den Dingen, die man erfahren hat.“
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Q.
Ja, das ist eine der Grundlagen der Pidagogik geworden, der aktiven
Piadagogik.

E.E.
Das ist es!

Q.

Aber in der Tat teilen Sie ein wenig das vorher Gesagte, das besagt, das Kind
kann dem Material Sinn geben, wenn Sie es beim Arbeiten begleiten, das ist
das oberste Ziel.

E.E.

Ja, das auch! Aber um das Material verstehen zu koénnen, muss man es auch
kennen. Die erste Sache ist vor allem die Kenntnis. Die zweite Sache ist es, eine
genaue Unterscheidung machen zu konnen, zu ordnen und die Valeurs zu unter-
scheiden. Und eine dritte Sache ist es, beim Arbeiten in der Lage zu sein, manch-
mal auch ohne es zu wissen, dem eine Bedeutung zu geben. Das ist natiirlich sehr
wichtig, wenn nicht wire es eine reine Beschiftigung mit der Hand und das mochte
ich hier betonen: es ist keine manuelle Beschaftigung. Da ist ein grol3er Unterschied
zu einer Auffassung, diese Beschiftigung zu etwas Oberfldchlichem zu nivellieren,
eben zu einem reinen Tun, wiirde ich sagen. Und es ist iiberhaupt nicht dasselbe
wie Stricken, obwohl wir Ideen beim Stricken haben kénnen, hier geben wir einen
Sinn, wir projizieren etwas und wir empfangen etwas. In der Tat ist die Arbeit der
Kinder - und auch der Erwachsenen - eine Form des Widerhalls vom dem, was jemand
gesehen hat. Es ist nicht eine Wiedergabe, eine Reproduktion, es ist keine Kopie, wie
man manchmal denken konnte, es ist vielmehr wie ein Echo. Und dieses Echo ist
einzigartig, es kann nicht zweimal dasselbe sein.

Q.
Konnen Sie sich an die ersten Interventionen erinnern, die Sie gemacht haben,
als sie nach Niirnberg kamen, in welcher Art und Weise sind Sie vorgegangen?

E.E.

Das ist sehr einfach! In Niirnberg hat man mir die erste, zweite und dritte
Jahrgangsstufe gegeben und ich gestehe, ehrlich gesagt, dass ich keine genaue
Vorstellung von der Arbeit hatte. Ich wusste, dass ich mit Farbe arbeiten wiirde, weil
die Stadt sehr wenig farbig ist. Es ist die Stadt Diirers, die vollstindig graphisch ist,
das ist eine Frage des Lichts und eine Frage der Architektur. Ich habe mich immer
an einem Ort wiedergefunden, an dem ich alle Tage voriiberging, dem Marktplatz,
der einzige Platz in Nlrnberg, wiirde ich sagen, der farbig ist. Die Bauern aus der
Umgebung kommen jeden Tag hierher und bieten ihr Obst und Gemiise an. Ich

94



E. COUTAS UND F. WASSERMAN, 1991

war so beeindruckt von diesen natiirlichen Farben, die eben nicht genau die Farben
sind, mit denen wir heute so oft konfrontiert werden, dass ich mir sagte: “ich werde
mit irgendwelchen Dingen von dem Ort beginnen, an dem jedes Kind in Niirnberg
mindestens einmal in der Woche vorbei kommt, diesem Markt”. Das war alles!

Das war etwas, das ich ,entstehen lassen“ konnte. Ich habe mir gesagt: “ich
werde irgendetwas finden” und so war es. Die Arbeit dauerte eine gewisse Zeit, weil
es den Kindern immense Freude bereitete. Fiir die Grundschullehrerinnen und die
anwesenden Praktikant*innen verdnderte sich die Arbeitsweise grundlegend. Ich
habe sie dazu veranlasst, mit den Dinge zu hantieren, was ich fiir sehr wichtig
halte, denn das ist auch etwas, was auf der Pddagogik von Paul Klee basiert: Das
Auge setzt sich in Bewegung, es bewegt sich nicht unbedingt in alle Richtungen,
es beobachtet nicht, nimmt nicht alles auf. Es war auch die Idee, den Kindern die
Moglichkeit zu geben, etwas anzufassen und zu dufiern, was sie zu sagen haben -
man sagt ja oft “fass das nicht an, sage das nicht”. Das stellte fiir die Lehrerinnen
eine sehr grolle Freiheit dar. Sie hatten vermutet, ,das wird nicht gelingen,
es wird ein grofes Durcheinander geben“, aber es kam anders, alle Kinder
warteten, bis sie an der Reihe waren und stellen die Dinge zueinander in verschiedene
Beziehungen, da die Flache begrenzt war.

Ich sagte mir: ,ich wiirde gerne wissen, ob man es erreichen kann, dass die
Kinder darauf aufmerksam werden, die einzelnen Dinge im Bild nicht nur
gewissermalfden topographisch aufzuzdhlen, was normal ist, sondern auch die
Beziehung zwischen den Elementen und der Hintergrundfarbe zu finden, etwas,
was man sehr selten in Ergebnissen von Kindern findet. Deshalb brachte ich also zu
diesem Anlass Papierservietten oder Tiicher mit, die sie als Unterlage auswéhlen
konnten. Die Resultate haben meiner Ansicht nach weitgehend die Banalitit der
realen Dinge {iberschritten. Das Kind hat eine gewisse Beweglichkeit des Blicks ein-
genommen, hat die Farben wie im Fluge aufgeschnappt und hat etwas hergestellt
mit seinen eigenen Farben, seinen eigenen Proportionen, eine Zusammenstellung,
die ihm passte, die seiner Sicht entsprach. Ich war erstaunt iiber die Vielfalt, diese
Erfahrung habe ich auch an anderen Orten gemacht, ich habe sie in Wien und auch
einmal in Berlin gemacht. Selbst im schulischen Rahmen war es immer wieder
dasselbe, solange Sie die Kinder ohne Ausnahme machen lassen, sobald Sie ihnen
die Freiheit lassen, sich zu bewegen und eine Hintergrundfarbe zu wéhlen, die
vielleicht auch die der Tischdecke sein konnte, ich weils es nicht, sie haben es nicht
ausgesprochen. Die Beziehungen der Farben - das, was man die Wechselwirkung,
den Dialog der Farben nennt - sind sehr, sehr stark: Sie haben gut beobachtet, das
Rot auf dem Blau, selbst wenn es dasselbe Rot und dasselbe Blau ist, erscheint
andersals das Rot auf dem Griin. Und so habe ich ihnen nebenbei die Grammatik
der Farben beigebracht, ohne jemals Worte wie “Farbkontrast” oder “warm” oder
“kalt” genannt zu haben. Sie haben das Warme und die Kalte erlebt, was etwas
ganz Anderes ist, die hellen Farben, die dunklen, schlieBlich die grofiten
Unterschiede an Leuchtkraft und Dunkelheit. Das war eine etwas versteckte Art
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und Weise, ihnen die Grammatik beizubringen, ohne dass sie es bemerkten, aber es
basiert vollstandig auf einem strukturierten Unterricht {iber Farbe, wie er bereits
seit dem 19. Jahrhundert praktiziert wurde.

Q.
Ja, fiir Sie war es nicht nur eine Erfahrung, es war nicht nur dieser Aspekt, Sie
hatten bereits eine Idee dahinter.

E.E.
Aber ja. Durch und durch! Nur das Feld war neu!

Q.

Es war die Erfahrung, die neu war.

E.E.

Die Erfahrung war fiir mich vollstédndig iiberraschend, sehr positiv, viel positiver
als ich dachte und gleichzeitig musste ich etwas verdndern: Von Anfang an wollte
ich nicht nur ein Projekt fiir ein Jahr machen, ich wollte sehen, was moglich ist
und habe gesehen, dass es an der Zeit war, auch das Material einzubeziehen, denn
einige Kinder hatten kleine Zeichnungen auf die Tischdecke gemacht, obwohl es
gar keine gab, es gab den Wunsch nach dem Taktilen. Ich habe also das Material
eingefiihrt, das fiir das gesamten taktile Feld, den Tastsinn sehr wichtig ist. Also
brachte ich harte Materialien, flexible Materialien, bereits bearbeitete wie Stroh,
aber auch mechanisch hergestellte Materialien, die von Maschinen hergestellt
werden, usw. dazu verschiedene Papiere. Die Kinder fragten damals absolut
nichts, sie befanden sich in einem Gebiet der Abstraktion (die Birne, der Apfel, die
Tomaten, das hatte eine Bedeutung, sie haben {ibrigens die Radieschen usw.
benannt). Da gab es nichts anderes.

Die neue Arbeit war ein Sprung und ich hatte grof3e Sorge. Ich hatte mir {iberlegt,
ich werde zwei oder drei Worte sagen, nun, erstaunlich war, dass es iiberhaupt
nicht notig war. Um anzufangen reichte es, zu sagen “ihr seht, was ich euch mit-
gebracht habe...” Sie stiirzten sich auf die Materialien, ich habe meine Sétze nicht
beendet, sie wéhlten innerhalb des Materials aus, was ihnen passte und stellten es
zusammen. Das ist die Erfahrung, die fiir mich vielleicht am {iberraschendsten war.
Am Anfang habe ich 25 Minuten gesprochen, jetzt spreche ich nicht mehr, {iber-
haupt nicht, ich sage nichts.

Q.

Tatsédchlich vermittelt sich die Botschaft dann nur iiber das Wahrnehmen des
Materials, das Sie den Kindern zur Verfiigung stellen. Gegenstidnde, unbe-
arbeitete Materialien, die alltdglich sind.
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E.E.

Die man jeden Tag findet, naja, ich wiirde sagen, was wir fast im Abfall finden, d.h.
Stroh, Pappe, Milchtiiten, Plastiktiiten, solche Sachen, die man wegwirft, all diese
Materialien. Es ist auch offensichtlich, man ist von dem beeinflusst, was bereits
in der Kunst gemacht wurde, man kann es nicht verbergen. Es ist offensichtlich,
dass, seit man sich von der Perspektive befreit hat, diese Dinge, die man vor-
her vielleicht nie gewagt hitte, die Ahnlichkeit, die Authentizitit, dass es Colla-
gen gegeben hat, dass es einen Schwitters gegeben hat mit den Sammlungen von
all den Materialien. Wir sind sehr viel freier in dem, was wir das Verhiltnis zum
kiinstlerischen Schaffen oder zur bildnerischen Gestaltung nennen, das ist ganz
offensichtlich!

Q.
Ja, aber was das Kind betrifft, scheint es tatsdchlich wichtig zu sein, dass es
etwas in Beziehung setzt.

E.E.
Ja es spiirt, dass man von ihm etwas erwartet. Es weil, es ist da, es hat da diesen
Haufen, es wahlt das, das, das und etwas, was der andere nicht wihlt.

Q.

Und es ist das In-Relation-Setzen, das den Unterschied ausmacht.

E.E.

Das ist es! Zuerst durch die Auswahl. Es gibt meist sehr, sehr wenig Diskussionen.
Manchmal ist da jemand, der fragt: “ich hitte mir gewtiinscht, Griin zu haben”, dann
gibt es die groRe Frage: “gebe ich ihm das oder nicht?” Das ist vorhanden oder es
ist ein ganz klein wenig ,,ja, aber hast du dariiber hinaus nichts anderes fiir mich?”
Und danach kommt es zu einem In-Beziehung-setzen, das kann durchaus sein wie
ein bisschen davon, ein bisschen davon und ein bisschen davon.

Q.
Und doch kann der kreative Prozess nicht beschriankt werden auf dieses ein-
fache In-Beziehung-Setzen.

E .E.

Nein! Aber das In-Beziehung-Bringen ist bereits ein Element. Jeder Aspekt davon ist
ein Element. Lange Zeit habe ich gar nicht auf Themen Bezug genommen, ich war
anfangs an den Elementen selbst interessiert, jedes der Elemente fiir sich und spater
die unterschiedlichen Elemente im Zusammenhang. Die Elemente, die wenig Ma-
terie haben, die aber eine klare und eindeutige Form und dazu die Farbe (so steigern
Sie die unterschiedlichen Bereiche). Sie haben dieses, gut, sie haben hier jenes, das
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sind meine Elemente und dann verbinde ich sie und zusammen macht man das, was
man ein ,,Objekt” nennt, das ist die Gestaltung die aus der Materie, der Farbe und
dem In-Beziehung-Setzen besteht.

Q.
Ein einzigartiges Objekt im Vergleich zum direkten Nachbarn, der selbst die
Elemente in Beziehung brachte, wie er es wollte.

E. E.

Das ist es! Und das gleiche geschieht, wenn Sie das Alphabet kennen, Sie haben das
E Sie wissen es gibt ein I, Sie haben ein G, Sie haben ein U, Sie haben ein R und
Sie haben ein E, Sie machen daraus FIGURE, das sind die Elemente. Aber wenn Sie
nicht wissen, was das G und das F ist, wie wollen Sie dann FIGURE daraus machen?
Wie wollen Sie es schreiben? Und Sie geben dem Ganzen einen Sinn, damit haben
Sie schlieBlich die Bedeutung gelernt. Auch hier geben Sie einen Sinn und es ist
genauso: das F ist die Farbe, wenn Sie wollen, es sind die Elemente und das, was
das In-Beziehung-Setzen der Elemente ist, die Komposition dessen, was Sie sehen,
nicht wahr, es gibt vieles, was eine Rolle spielt.

Es gibt hier das Hell-Dunkel, es gibt auch die Farbe, wenig, aber es gibt die Farbe,
es gibt die Form, es gibt noch die Hohe, die Breite, usw... gut! Ohne das ist es nicht
dasselbe, dieselbe Sache. Und jetzt gibt es noch eine Proportion, es gibt sogar viele
Proportionen. Es ist nicht nur da, um funktional zu sein, sondern um die Dinge zu-
sammenzuhalten. Es ist fiir die anderen da.

Q.
Und gleichzeitig ist jedes Element vorhanden. Und um dahin zu gelangen,
braucht es eine Geste.

E. E.
Ja, absolut! Eine Verdnderung der Situation. Wir konnen es nicht erklaren. Wenn
ich Thnen jetzt sage, ,nehmen Sie das heraus und legen Sie es auf den Tisch,

dann ist das nicht dieselbe Sache, denn ich wiirde nur beim Wort, bei der Sprache
bleiben..

Q.

Und gleichzeitig, wenn Sie auf der Ebene der Sprache und des verbalen
Zeichens bleiben, konnen Sie dies tun und Sie werden nicht unbedingt das
gleiche Ergebnis erreichen, als wenn Sie handeln, weil es dann gleichzeitig
eine Handlung gibt.
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E.E.

Ja, das ist es, es ist eine Handlung. Und das kiinstlerische Schaffen oder die
Gestaltung geht eher iiber diese Tatigkeit, braucht eine Handlung. Es ist nicht mog-
lich, dass die Malerei eines Malers nur ausgedacht werden konnte.

Q.

Nein! Sonst bliebe sie in seinem Kopf.

E.E.

Ja, so ist es! Es ist nicht ein reines Werk, es ist auch ein Werk des Korpers, ein Werk
der Betrachtung; wenn jemand z.B. blind wére, konnte er es nicht machen. Denn es
ist so, das jemand auch malt, was er gesehen hat, selbst, wenn das fiinf Jahre friiher
geschehen ist. Deshalb spreche ich von einem Echo; es ist, als wére es eine Antwort
auf irgendetwas, was Sie gesehen haben.

Man hat es einmal erlebt und dann miissen Sie es rekonstruieren, dadurch machen
Sie eine Erfahrung, die sehr personlich ist und gleichzeitig konnen Sie es noch
kontrollieren. Es gibt Stifte, das spielt keine Rolle. Aber wir konnen auch nicht von
volliger Freiheit sprechen. Es gibt ein Thema, eine dritte Dimension, es gibt lineare
Dinge, das ist die ganze Grundlage der bildenden Kunst. Tatsdchlich ist es wichtig,
die verschiedenen Elemente der bildenden Kunst nach und nach kennenzulernen,
um sie zu kombinieren und ihnen eine Bedeutung geben zu konnen, eine Bedeu-
tung und sich dieser Bedeutung sogar bewusst zu werden, aber das ist dann eine
Uberraschung. Es gibt allerdings dieses Element, das mich immer interessiert hat,
dieses ,,X“, das man nicht erkldren kann. Picasso sagte: “ich mache nicht, man macht
mich machen”. Das ist natiirlich falsch! Aber schlieflich will er erklaren, dass es
Dinge gibt, die er nicht kontrollieren kann, die auf ihn zukommen, die Intuition.
Er sagt auch: “ich suche nicht, ich finde” - das bedeutet genau das Gegenteil, er
findet, weil er sucht, usw...Aber er sagt auch, dass er nicht sucht, weil er zufillig
findet. Es gibt all diese Dinge, die wir fiir Zufall halten, der es nicht ist, es gibt
sehr mysteriose Dinge: “warum habe ich das getan” usw., fiir diese Dinge sollte
man empfanglich sein. Ich denke, das Wichtigste, was wir bei Kindern entwickeln
sollten ist diese Aufnahmefihigkeit und dann die Bestatigung einer Handlung, die
mit zunehmendem Alter immer durchdachter wird. Die Reflexion darf nicht auf
dem priméren Status des ersten Jahres stehen bleiben, mit jedem Jahr ist sie ein
bisschen {iberlegter, ist sie ein bisschen kontrollierter mit grofser Aufmerksamkeit
oder Intuition oder eben diesem Faktor ,,X“.

Man hat einen schwerwiegenden Fehler gemacht mit dem besonderen Interesse
fiir die pathologische Situation, weil sich in der Pathologie diese Anstrengung, sich
ausdriicken zu konnen verdoppelt, diese Schwierigkeit, sich &u3ern zu wollen oder
etwas schaffen zu wollen, etwas entstehen zu lassen, das man nur ungeféhr ahnt,
das einem aber nicht gelingt.
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Q.

Aber ist die pathologische Situation nicht gerade viel sichtbarer in dieser
Handlung, kommt sie nicht gerade hier zum Ausdruck und ist sie letztendlich
nicht genau so symptomatisch, wie im Alltag?

E. E.

Ich glaube schon. Ich meine, ich bin keine Psychoanalytikerin, die Krankheit ist
absolut ein Bild davon. Sie ist der Spiegel. Man hat immer die Malerei mit dem
Spiegel verglichen, sie ist einfach viel leichter zu lesen, gerade wenn das Kind
nicht spricht, was sehr oft der Fall ist. In der Malerei kann es etwas ausdriicken,
einem anderen etwas mitteilen, das wurde mir von Psychologen hiufig bestatigt.
Wir erkennen hier bestimmte Schwierigkeiten des Kindes, die nicht génzlich sicht-
bar waren, oder noch nicht entdeckt wurden, die aber immer da waren, nur noch
nicht zum Vorschein gekommen sind. Das, was sich duflert, sind erstaunliche Bil-
der, wie ich Thnen vorhin erzéhlt habe, bei dem Beispiel von der Briicke, das Kind
wird es nicht sagen konnen, es weil’ es ja nicht einmal, es holt Dinge aus dem
Unbewussten heraus, die es nicht formulieren kann, die aber da sind, sie sind das
Bild der Vielschichtigkeit; das ist sicher! Das ist meiner Ansicht nach der Wert des
Bildes.

Q.
Das erlaubt es uns in der Tat, viel weiter zu gehen im Verstindnis des Kindes,
im Verstindnis dessen, was es ausdriickt iiber das, was es nicht sagen kann.

E. E.
Ja, genau!

Q.
Genau wie das nicht behinderte Kind auf die gleiche Wiese etwas ausdriickt,
was es nicht sagen, lesen oder schreiben kann.

E.E.

Durchaus, selbstversténdlich ! Und das Gleiche gilt auch fiir sehr intelligente und
gebildete Kinder mit 14 Jahren, ich konnte diese Erfahrung mit einer Gruppe von
Jungen machen, die sehr geschickt waren. Auch sie hatten diese Fahigkeit, die
,Dinge entstehen zu lassen®, die sie nicht unbedingt so machen wollten (das ist vor
allem Duchamps Gedanke), etwas was ein wenig ,,daneben” ist.

Duchamp spricht bei dem, was nicht ganz gelungen ist, vom ,Koeffizient Kunst*.
Denn ab einem bestimmten Alter entwickelt sich eine Vorstellung, es entstehen
Ideen beim Tun oder durch den Blick auf eine anderes Objekt; und es gibt das,
was man verwirklichen konnte und das ist es, was interessiert. Und das ist genau
das, was den Leuten so schwer zu vermitteln ist und was mich an Jean Dubuffet
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so besonders interessiert: nicht so sehr, was er getan hat, sondern dass er
nicht weils, wie es entstanden ist und dass er es zeigt, dass er sich dariiber im
Klaren ist. Er ist ein intelligenter und kultivierter Mensch. Das ist natiirlich etwas
Besonderes, dem Kind ist dieser Prozess nicht bewusst und das ist auch gut so.

Ich glaube, dass es ein Fehler ist, das Kind nachher vor seine Arbeit zu setzen
und zu fragen, was es damit sagen wollte, denn das, was es sagen wollte, hat es
bereits gemacht. Es ist ein Fehler, denn sehr oft moéchte der Lehrer, der diese Dinge
nicht sehen kann und diese Sprache nicht verstehen kann, nachtraglich noch eine
Erkldarung dariiber. Diese Erklarung braucht man nicht, denn es ist meine Aufgabe
und die Aufgabe derer, die diese Prozesse angeregt haben, sich dariiber klar zu wer-
den und es sehr klar und deutlich zu iiberdenken.

Q.
Ist das die Deformation des Erwachsenen, der wieder einmal alles durch Worte
nivellieren mochte?

EE.

Ja, so sehe ich es. Ich glaube, es gibt zwei Dinge, die notwendig sind, immer wie-
der iiberpriift zu werden: zum Einen die Tatsache, dass wir noch immer unter
der Herrschaft der ,Republik“ Platos stehen, die besagt, dass ,,Wahrnehmen“ in
keiner Weise ,,Denken” ist, Denken ist reines Denken ohne Bilder. Es dauerte bis ins
19. Jahrhundert, bis zu Merleau-Ponty, der feststellte, dass ,,die Wahrnehmung von
grofer Bedeutung fiir das Denken ist“. Es gibt auf der einen Seite eine Uberbewer-
tung des Gedankens und eine Unterschitzung des Bildes, die iibrigens kompensiert
wird durch eine Produktion von 36.000 bedeutungslosen Bildern; es gibt beides, es
gab nie so viele 6ffentliche Bilder, das Fernsehen, die Werbung, Zeitschriften, was
auch immer und gleichzeitig sind wir aber mehr oder weniger Analphabeten des
Bildes.

Q.

Ja, gleichzeitig, das ist tatsdchlich ein Widerspruch.

EE.

Ja. Und das ist ziemlich au3ergewohnlich, denn das Bild kann eine Fiille von
Gedanken hervorbringen. Einige der ganz grof3en Schriftsteller haben iiber das
geschrieben, was sie sahen. Prousts Beschreibungen wéren nicht méglich, wenn er
es nicht gesehen hitte, das ist absolut unmoglich! Es gibt einige Schriftsteller, auch
Roland Barthes gehort zu denen, die {iber das Sehen schreiben und die Dinge in den
Fokus nehmen und beschreiben, die aus dem Blickfeld verschwunden sind. Aber das
hétten wir vielleicht vor einigen hundert Jahren nicht zugegeben.
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Q.
Nein, vermutlich nicht, da das Denken, das Konzept die Vorherrschaft hatte
und das Bild als zweitrangig, als minderwertig betrachtet wurde.

E.E.

So ist es. Heute ist das Bild von grofder Bedeutung, man récht sich ein bisschen,
indem man die Beschéftigung damit der Freizeit zuschldgt: dafiir gibt es die
Wochenenden, die Ferien, das ist Entspannung, dabei ist die Beschaftigung mit dem
Bild eine enorme Arbeit, eine sehr, sehr ernsthafte, die {ibrigens nicht mit der Kennt-
nis der Kunstgeschichte einhergehen muss und die nicht immer eine Vermischung
sein muss, Kunst und Sport usw... Aber so ist es, die offizielle Kultur muss die Dinge
in diesem Sinn organisieren, sie kann es wohl nicht anders regeln.

Q.

Ja, aber um auf das Kind zuriick zu kommen, das Kind sieht, wenn es etwas
realisiert, wenn es tatsdchlich schopferisch titig wird, dann ist es umgeben
davon, es sieht, es lebt in einer Welt, in der das Sehen in diesem Moment viel
wichtiger geworden ist als das Geschriebene.

E.E.

Es scheint so, weil das Kind es eben nicht versteht. Die Sprache zum Beispiel - sehr
oft kann man bei einem Kind, das knapp zwei Jahre alt ist, nicht sagen, was es
wirklich versteht. Aber es sieht, es nimmt wahr, es sieht sehr genau, was auf dem
Tisch ist und streckt seine Hand nach dem aus, was es essen will. Es erkennt die
Personen wieder, aber es wiirde die Namen nicht kennen, es erkennt seine Spiel-
sachen, es sieht, was ein Spielzeug ist. Das Kind macht eine Art Lernprozess der
Aneignung durch, das gibt ihm die Gelegenheit, die Dinge zu adaptieren und sich
an die Dinge zu adaptieren, das bedeutet eine Art Austausch und nicht nur eine
Moglichkeit. Wenn man ein- bis zweijahrige Kinder betrachtet, dann sieht man,
dass sie lernen miissen, sie miissen lernen, sauber zu sein, sie miissen lernen, “gu-
ten Tag” zu sagen und sie miissen lernen, ordentlich zu essen; das ist ganz normal,
man muss nicht dagegen sein. Es kann keine Gesellschaft geben, wo Kinder auf-
wachsen, indem sie nur nach ihrer eigenen Inspiration leben. Aber es gibt nicht
nur bereits hergestelltes Spielzeug, das Kind stellt sich auch sein Spielzeug selbst
her. Es ist schon komplett, wenn es auf die Welt kommt; es ist mit einer Welt kon-
frontiert, die bereits von jemand anderem gemacht wurde und nun ist es das Kind,
das konstruiert... Zum ersten Mal ist es ein grofder Baumeister und sowie es das
merkt, starkt das seine Personlichkeit und gibt ihm auch eine Art Lebensfreude, sehr
oft lacht es dabei usw...Es ist ausgesprochen zufrieden, wenn es irgendetwas selbst
gemacht hat.

102



E. COUTAS UND F. WASSERMAN, 1991

Q.

Wie alt waren die jiingsten Kinder, mit denen Sie gearbeitet haben?

E.E:

Die Jiingsten waren zwei Jahre. Ich bin jedes Mal im Alter der Kinder weiter
hinabgegangen, nicht nur aus eigener Entscheidung, sondern auch, weil ich
damals eine Assistentin hatte, die ein kleines Kind in der Kindergrippe hatte und die
irgendwann zu mir sagte: “warum arbeiten Sie nicht mit zweijahrigen Kindern?” Die
Idee stammte nicht von mir - Ideen kommen ja sehr haufig von aufden - ich sagte:
“gut, ich werde es versuchen”. Und ich habe festgestellt, - Sie werden es spater auf
den Dias sehen - dass Kinder bereits mit zwei Jahre und zwei Monate auswéhlen.

Q.
Mit zwei Jahre und zwei Monaten - das heif$t, man hat ihnen etwas zur Ver-
fligung gestellt?

E.E.

Es waren dulierst einfache Vorschlége; sich zu entscheiden zwischen verschiedenen
Unterlagen, was ja auch eine wichtige Entscheidung fiir den Kiinstler, den Maler,
ist; das heif3t, ein gewisses Format zu wihlen, das nicht beliebig ist, das den Blick
begrenzt - und es konnte aus den Materialien auswahlen, die auf dem Tisch lagen
und den Klebstoff, mit dem es - das hatte es sofort verstanden - etwas gab, das man
kleben musste. Denn sie verstehen nicht mit zwei Jahren, Sie konnen ihnen irgend-
etwas sagen, man kann sagen ,Klebstoff* und dann ,,Pinsel“, und das Kind macht
das dann mit sehr viel Hingabe. Es gab Kinder, die diese kleinen weiRen Papiertiiten
auswahlten und dahinein ihre Hand steckten, ganz einfach, um sie aufzubldhen.
Andere stapelten sie aufeinander und andere, die sie auf absolut symmetrische Art
und Weise zusammenstellten. Wir finden hier bereits Symmetrie und Asymmetrie,
es gibt bereits den Raum und den Nicht-Raum. Es gab da einen Jungen von etwa
zweieinhalb, allerhéchstens drei Jahren, der, nachdem er mit seiner Arbeit fertig
war, die Pinsel oben dariiber legte, das Werkzeug seiner Arbeit, um zu zeigen: “das
ist es, mit dem ich gearbeitet habe”.

Q.
Und sind die Unterschiede zwischen einem Kind und dem anderen auch auf-
fallig?

E.E.

Oh ja, ganz sicher! So stark, wiirde ich sagen, wie der Unterschied in ihren
Gesichtern und in ihrem Verhalten; sehr, sehr stark! Und das was mich am meisten
beeindruckt hat, ist, dass Sie auf dieser Welt keine zwei Wesen finden
werden, selbst nicht unter Zwillingen, die vollig gleich sind. Und in der
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Gestaltung ist es genau das Gleiche; sofern sie nicht kopiert oder einstudiert ist,
gibt es immer einen Unterschied, es gibt immer einen neuen Vorschlag und das ist
der unglaubliche Reichtum der Produktion, den es auch in der Natur gibt. Die Blétter
z.B.: versuchen Sie, drei gleiche Blatter zu finden und ich sage Ihnen, es ist fast
eine Uberfiille an Farben, an Bliiten und Friichten, usw...Und im menschlichen
Wesen begrenzt man sie. Das ist sehr schade.

Q.

Ja, das ist sogar bedngstigend! Und man kann beobachten, wie Individuen
durch die Erziehung im Laufe der Jahre Schritt fiir Schritt immer stérker ein-
geschriankt werden und sich immer dhnlicher werden.

E.E.

Mehr und mehr! Und auch die verschiedenen Linder und Gebriuche, alle
diese Dinge, die absolut einmalig sind, die in einer Gesellschaft organisiert werden
miissen - was auch nicht {iberbewertet werden soll, all diese Dinge sind dennoch
duflerst wertvoll, weil sie das Brauchtum erneuern. Sie bringen etwas mit sich,
was man vielleicht noch nicht gesehen hat oder so noch nicht umgesetzt hat. Diese
Impulse, diese Freiheit, diese unterschiedlichen Kombinationen - nie hatte ich zwei
gleiche Kinderarbeiten, niemals! Das ist sehr erstaunlich und das ist wohl der Punkt,
wo flir mich, man kann sagen, eine gewisse Leidenschaft dafiir ins Spiel kam in
Bezug auf das kiinstlerische Schaffen, in Bezug auf die Frage “was ist das, das
Kind?”. Und auch die Frage, welche Moglichkeiten im menschlichen Wesen
liegen, im Erwachsener und was verloren geht.

Es ist evident, dass es viele Dinge geben muss, die sich verlieren, weil sie ,kanali-
siert” werden, das ist sicher, aber ich denke, dass sich sehr viele Dinge verlieren,
die sehr, sehr wertvoll sind. Aber das mag vielleicht in der Natur der Dinge liegen,
weil es so Vieles gibt. So wachsen z.B. in 2000 Meter Hohe viele Himbeeren, die
weder gesehen, noch gegessen werden.

Q.

Ja, so bleibt es im Bereich des Verborgenen oder Unbekannten.

E.E.
Ja, man muss das auch nicht kritisieren, aber ich stelle nur fest.

Q.
Wie denken Sie iiber die Bedeutung der Kultur, des sozialen Umfelds, der kul-
turellen Umgebung, ist das im Alter von zwei Jahren bereits wichtig?
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E.E.

Das Erbe! Ich denke, dass die grundlegenden Dinge, dazu gehort das Umfeld, sehr
wichtig sind. Es gibt immer Ausnahmen, aber ich glaube, dass sehr viel Anstrengung
notig ist, um sich vollstédndig davon zu l6sen oder sich zu befreien, von diesen ersten
Jahren, die Atmosphére, die Sie umgibt, das Licht auch, das Licht, die Landschaft, in
der man aufwichst und einige andere Dinge, die ich als die “Substanz“ bezeichnen
wiirde, die unser Erbe sind, die aber auch Dinge hervorbringen — und das ist auf3er-
gewohnlich — die vollkommen unabhéngig davon sind. Ich denke, es gibt beides:
es gibt eine sehr starke Abhéngigkeit und es gibt eine andere Seite, eine Fahigkeit
zur Unabhéngigkeit, die Menschen wie Leonardo da Vinci dazu bringt, ein Genie zu
werden, obwohl er aus einem durchaus beklagenswerten Milieu stammt. Sie finden
das immer wieder; die Moglichkeiten sind da und ich denke, dass es beide Seiten
gibt. Zuerst gibt es alles, was wir in uns selbst tragen und dariiber hinaus die Féhig-
keit zur Innovation, die aber zerbrechlich und geféhrdet ist. Sie ist stindig bedroht,
sich nicht entwickeln zu kdnnen, weil es nicht die Moglichkeit gab, sich zu duldern.
Und ich denke, dass es eine gewisse Gelegenheit fiir das Kind ist, sich zu erkennen,
seine Moglichkeiten zu kennen. Da ist noch etwas: ich habe die Leute mit 16 oder
17 Jahren vergessen, die nicht wissen, was sie machen wollen; nicht, weil sie es
nicht konnen, weil es keinen Raum gibt fiir das, was sie gerne machen wiirden - und
das ist sehr schlimm. Mit zwei Jahren wissen die Menschen bereits, was sie wollen
und das ist gar nicht so einfach, denn oft habe ich gefragt: “willst du das hier?”
“Nein!” Ich habe es nur angeboten...

Q.
Kommen wir noch einmal zu dem zuriick, woriiber Sie gerade gesprochen
haben, die Wahl, die Bedeutung der Wahl.

E.E.

Und das ist auch sehr interessant: es gibt Kinder, die erst einmal alles an sich
nehmen und danach nur zwei oder drei Dinge benutzen. Und es gibt Kinder, die
sehr viel iiberlegen, sie legen erst einen Gegenstand hin, dann suchen sie einen
anderen; sie legen ihn dazu und danach noch einen anderen und es wird am
Ende sehr voll. Also ist das ein Prozess, der sehr unterschiedliche Vorgehens-
weisen hat: die Langsamkeit, die Schnelligkeit, das Unzusammenhéngende, der
Zusammenhang usw. Und das Erstaunlichste ist der Zusammenhang im Inneren der
Zusammenhangslosigkeit.

Q.

Das, was dann eigentlich die Struktur gibt.
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E.E.

So ist es! Es ist vielleicht nicht meine Vorstellung von Zusammenhang, aber es funk-
tioniert, es hat eine bestimmte Logik und ich denke, es muss respektiert werden.
Und das ist das Schlimmste: dass wir Ideen haben, wie etwas zu sein hat, anstatt
zu sehen, wie es ist und es anzunehmen, so wie es ist. Kinder gehen meiner Ansicht
nach sehr liebenswiirdig miteinander um. Wie ich gesehen habe, haben sie keine
festen Vorstellungen, wie man sein sollte, sie akzeptieren den anderen vielmehr.

Q.

Von dem Moment an, wo es die Freiheit im Wéahlen und Zusammenstellen gibt,
existiert kein Bezug zu einem Modell. Dadurch wird die Freiheit akzeptiert und
auch das andere wird akzeptiert. Es ist das Vorbild, das zu Intoleranz fiihrt!

E.E.
Absolut! Der Vergleich.

Q.

Das Vergleichen: das ist schon und das ist nicht schon.

E.E.
Genau! Dieses ist weniger schon, dieses ist dumm.

Q.
Und ich glaube, in dem, was Sie sagen, ist Eines sehr auffillig: es gibt
keinen Moment ein Urteil iiber das Schone oder das Nicht-Schone.

E.E.

Keine Wertung, niemals! Ich sage immer: “ah, das ist sehr gut, das ist perfekt!*
Nicht, dass es perfekt ist, was jemand gemacht hat, aber es ist gut, es gemacht zu
haben. Ich sage nicht: “oh, ist das schon!” aber ich sage: “das ist gut“ und: “was
werden wir das nichste Mal machen?” Sie sind es, die etwas sagen; aber es gibt
auch Stunden mit sehr wenig Worten, mit zwei oder drei Sitzen.

Q.

Weil es auch hier die Handlung ist, auf die es ankommt.

E.E.

Genau. Und das Kind geht darin auf, es vergisst die Zeit, es schaut nicht auf die Uhr,
was es in der Schulklasse nicht immer macht, und es ist ganz versunken in dieses
Geschehen, von dem Picasso sagt “es macht mich machen” (on me fait faire), oder
“ich mache nicht, es ldsst mich machen” (je ne fais pas, on me fait faire).

Und da ist das Kind tatsdchlich ein bisschen wie ferngesteuert, es hat Freude
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an diesem Spiel, es ist angetrieben, etwas zu machen und ist selbst iiberrascht
von dem Ergebnis. Ich stellte manchmal, sehr selten, bei sehr ausgeglichenen
Kindern, die 12 Jahre alt waren, die Frage: “wusstest du im Voraus, was du machen
wolltest?” Sie sagten oft: “ein bisschen, aber nicht genau, aber als ich anfing, konnte
ich nicht mehr aufhéren”. Es gab ein oder zwei Personen, die zu mir sagten “doch,
doch, ich hatte meinen Plan, aber ich habe ihn nicht ganz ausgefiihrt, aber es ist
gut so.”

Q.
Ja, manche haben eine Vorstellung und lassen sich dann von dem, was dann
passiert einnehmen und einige haben iiberhaupt keine Vorstellung.

E.E.
Man glaubt, keine zu haben oder sie nicht formulieren zu kénnen.

Q.

Das ist die Schwierigkeit! Wie konnen wir das herausfinden?

E. E.

Man sieht es an der Vorgehensweise. Ubrigens habe ich bei der Auswahl der Dias
ein Dia gewdhlt - nur um auf diese Frage zu antworten — von einem sehr starken
Maédchen, das zuvor noch nie eine Arbeit wie diese mit Gegenstdnden gemacht
hatte. Sie wéhlte einige Objekte und brachte sie sehr klar und schnell in Zusammen-
hang, was ihr {ibrigens direkt dhnlich war. Es war ganz und gar konstruiert und,
wenn man so sagen kann, dominierte sie fast ihre Lehrerin - aul3ergewohnlich, mit
9 Jahren. Ich habe sie spater gefragt, ob sie vorher wusste, was sie macht, und sie

¢

sagte zu mir: ,,0h ja, ganz gut

Q.
Also hat sie tatsdchlich in die Zukunft geplant.

E.E.

Ja, so ist es! Das héngt von den Personen ab. Gerade Kinder, die psychische Schwie-
rigkeiten haben, wissen nicht oder sie glauben absolut, es nicht zu wissen und fiir
sie ist es eine doppelte Freude, weil sie entdecken, dass sie etwas gemacht haben,
was sie kaum erwartet hatten, da sie eine sehr schlechte Meinung von sich selbst
haben. Die Ergebnisse sind fiir sie eine unglaubliche Freude. Ich habe auch Kin-
der gesehen, die geweint haben, bevor sie anfingen, weil sie anfangs Schwierigkei-
ten hatten und die gelacht haben am Ende, als die Sache gegliickt war. Es ist sehr
wichtig, zu betonen, dass diese Dinge eine Bedeutung haben. Man kann auch hier
im Vergleich die stark behinderten Kinder, wie ich sie in (der Psychiatrie) Metz
erlebt hatte, nennen, wo ich einem Madchen eine Tomate in die Hand gab und es
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antwortete “rot”. Das war fiir sie eine Anstrengung, sie war Autistin; sie hat das Rot
mit der Tomate in Verbindung gebracht. Jetzt weil3 ich nur nicht, ob sie glaubte,
dass ,rot“ das Wort fiir Tomate war, oder die Farbe. Und ich habe ihr die Farben
gegeben und sie hat die Farbe im Kasten wiederentdeckt und sie malte mit der
Tomate in der Hand das Rot, aber sie malte nicht das Rot, sondern sie malte eine
rote Tomate. Sie hatte verstanden, dass das Wort die Tomate war und das Rot die
Farbe war und das konnte sie nicht verstandesméfig leisten, denn sie schaffte es
nicht, einen einzigen Satz richtig auszusprechen. Die Psychologen waren vollig
verbliifft, denn das war eine Art und Weise, lebendig verstdndlich zu machen, dass
das Rot mit der Tomate zusammenhingt. Dann in der zweiten Sitzung hatte ich
Kirschen dabei, weil die Kirschen auch rot sind, aber sie sagte “viel rot”, denn es gab
viele Kirschen und nur eine Tomate.

Q.

Das ist verriickt, so ein Vorgang des Begreifens!

E.E.

Ja, aber sie hatte diese schreckliche Angewohnheit, die durchaus versténdlich war:
sobald sie die Sache beendet hatte, {iberdeckte sie alles mit Schwarz. Das ist absolut
klar: der Vorhang wurde geschlossen. Gemeinsam mit einem sehr guten Erzieher,
der mit den Kindern mit Musik arbeitete, benutzten wir einen kleinen Trick.
Er sagte: “man miisste es schaffen, diese Gewohnheit zu beenden, wie ist das wohl
moglich?” Und er meinte: “ich weil3, ich werde zu dem Méadchen etwas sagen”.
Sie hing enorm an mir und konnten nur mit meiner Handtasche oder meinen Hand-
schuhen in ihrer Hand malen, weil sie sich total identifizierte, so bezog ich meine
Handschuhe in die Arbeit mit ein. Der Erzieher erklérte ihr, dass sie mich ja wieder-
sehen wolle wenn ich am néichsten Mittwoch wiederkdme, aber ich wiirde sicher
weinen und traurig sein, wenn ich nicht sehen konne, was sie eben gemacht hat.
Der Kampf, so sagte er mir, dauerte ungefdhr eine Viertelstunde und er dachte, sie
wiirde daran eingehen. Aber sie hat es stehen lassen und hat nie mehr etwas mit
Schwarz iibermalt. Sie hat das fiir jemand anderen gemacht. Also ist da trotz allem
ein Austausch, ein Ausdruck.

Q.

Dass eine Person aus so etwas herauskommen kann.

E.E.

Genau! Man hitte es nicht mit der Sprache alleine erreicht, selbst mit sehr viel
Zuwendung nicht. Es zeigte eine grofle Zuneigung, wenn sie die Handschuhe
oder die Tasche geliehen bekam. Sie musste nun diesen einen Schritt vorwérts
machen. Es war eine sehr grofde Last, sie ist nicht sehr viel weiter gegangen, aber
dieser Schritt war sehr wichtig.
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Q.

Das ist sehr faszinierend.

E.E.

Sehr! Und fiir sie war der Akt des Malens sicher auch eine dhnlich schmerzhafte
Handlung wie bei van Gogh! Es war eine Handlung, etwas auszudriicken, das sehr
tiefgriindig ist. Denn sie hat trotz allem gemerkt, dass sie zu anderen Menschen
sprechen konnte.

Q.

Ja, und dass sie eingesperrt war.

E.E.

Ich denke, dass diese Tatigkeit eine dulderst ernste Betédtigung ist, wo man etwas
sehr Tiefes beriihrt, das ich selbst nicht benennen méchte, denn es die Aufgabe
anderer, zu erforschen, wie dieser Mechanismus funktioniert.

Q.
Ja, aber das ist die grof3e Frage, was ist dieser Mechanismus? Hier gibt es noch
Klarungsbedarf.

E.E.

Ja, tatséchlich! Aber vielleicht ist das gut so, ich bin mir nicht sicher, ob es so gut ist,
alles erkldren zu konnen. Vielleicht wird es sich eines Tages erkliren lassen, das ist
wohl méglich, aber im Augenblick, wenn Sie mich fragen, ist das nicht mein Metier.
Ich wollte lediglich zeigen, dass es existiert.

Q.

Ja, das wichtig ist, es gezeigt zu haben.

E.E.

Wie weit man gehen kann - und man kann sehr weit gehen: mit 12- bis 14-jahrigen
Kindern hatten wir eine Erfahrung zum Thema ,,Sinn und Unsinn“ gemacht, die Sie
nicht miterlebt haben: die Kinder wussten sehr genau, wann sie einen Sinn geben
und wann sie absichtlich einen Unsinn produzieren.

Q.

Ja sie spielen hier mit der Spanne zwischen Sinn und Un-Sinn.

E.E.
Das ist es! Also konnen sie transformieren, sie sind darin sehr sicher. Es gibt da eine
Entwicklung, die sehr stark ist und die man — meiner Ansicht nach — bei Kindern
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ab zwei Jahren aufbauen koénnte. Es ist auch fiir den Erwachsenen wichtig, sich an
seine Moglichkeiten zu erinnern, ein wenig intuitiver und kreativer zu sein.

Nun gibt es diese ganze Frage, die mir auch zum therapeutischen Aspekt der Arbeit
gestellt wurde, aber da mochte ich nicht zu weit gehen. Ich kenne die Fille, die ich
selbst erlebt habe, aber ich wiirde nicht sagen, dass ein Kind dadurch geheilt ist.
Das Problem ist da, das Problem wird ganz einfach sichtbar.

Q.

Ja, das heil3t, Sie bringen ein Problem zum Ausdruck, Sie stellen es heraus.

E.E.
Genau so! Es wurde sichtbar gemacht, das ist es, das ist alles!

Q.

Das ist aber nicht unbedingt eine therapeutische Methode.

E.E.

Nein! Denn schlief3lich hat van Gogh seine Probleme nicht deswegen tausendmal
gemalt, um am Ende gliicklich zu sein, sondern um sie sichtbar zu machen, es war
eine Notwendigkeit. Das ist sicher ein vollig verschiedenes Niveau. Aber es gibt
auch den Wunsch hier, die Dinge, nachdem man sie iiberdacht hat auf diese Weise
zu sagen. Ich glaube nicht daran, wenn ich zu jemandem, der Unordnung liebt,
sage: “lass alles so unordentlich, es wird nachher schon weggerdumt”, nein!
Oder: ,,soll nur Einer den Anderen anschreien, das tut gut, das geht vorbei”. Es geht
eben nicht vorbei, so einfach ist es nicht, aber zumindest kann man etwas sichtbar
machen.

Q.
Mir ist beim Beobachten der arbeitenden Kinder aufgefallen, dass sie in einem
bestimmten Moment sagten: “ich bin fertig”, wie interpretieren Sie das?

E.E.

Also ,es ist fertig”, denke ich, heilt nicht unbedingt fertig im Sinne, dass es voll-
kommen zufrieden damit ist, aber ich denke, es hat einen bestimmten Punkt er-
reicht, an dem es im Moment nicht weiter gehen kann, da es sich immer verdndert.
Das Kind dul3ert so etwas bereits sehr friih, sogar schon bevor es spricht, schon mit
zweieinhalb Jahren. Sie begreifen es, sie haben es verstanden, denn sie verstehen
schon sehr viel. Wenn ich sage: “legt es dahin”, dann ist vielleicht einer, der es
hinlegt und die anderen machen trotzdem weiter. Aber wenn ich manchmal sage:
“es ist Schluss”, das geht mit zwei oder drei Jahre und auch mit vier Jahren.

110



E. COUTAS UND F. WASSERMAN, 1991

Q.

So hat jemand also in dem Moment, wo es ihm gelungen ist, eine Beziehung
herzustellen, im Grunde genommen dem Ganzen einen Sinn gegeben. Hort
man dann auf, wenn man vermutet, dass der Sinn erfiillt ist?

E.E.
Ja, das Kind hort ganz eindeutig auf. Dagegen erlebt man Erwachsene oft unent-
schlossen: “ich weil} es noch nicht, ich muss noch nachdenken”.

Q.

Aber worauf lisst sich das zuriickfithren?

E.E.

Ich denke, es ist ein Mechanismus, der irgendwann beendet ist. Es ist wie eine
Sache, die beginnt, es ist ein Mechanismus, der sich zu entwickeln beginnt, der
manchmal sehr stark wird, manchmal sich beschleunigt, manchmal langsamer wird
und dann erlischt. Und das Kind hat ganz einfach in diesem Moment das gemacht,
was es machen musste, oder was es empfunden hat.

Q.
Ja, das ist es! Also ist es tatsichlich ein Ablauf, der in einem Moment beendet
ist; das ist es, was schlie8lich den Gestaltungsprozess ausmacht.

E.E.

Und ich denke, sehr oft weifd es das Kind, ich habe es mehrfach erlebt, besonders
wenn ich etwas éltere Kinder mit sechs, sieben oder acht Jahren frage: “glaubst du,
dass du fertig bist?” Ein Kind sagte: “nein, aber da ist etwas, was nicht geht, aber
ich weil® noch nicht, was.“ Ich habe das vor kurzem mit einem Jungen erlebt und
habe dann gesagt: “geh doch mal raus, du schaust, gehst iiber den Hof und kommst
dann zuriick”. Er kam von drauf8en zuriick: “natiirlich, es ist das Blau, das gefehlt
hat! Das ist es, jetzt bin ich fertig”.

Q.

Das ist faszinierend! Und es ist in der Tat ein individueller Prozess.

E.E.

Ja, vielleicht gab es irgendetwas, das er vor sich sah, ohne es sehr deutlich zu
sehen, wie eine Idee, die man hat und die sich noch nicht geklart hat. Er musste
Abstand nehmen, weil er zu sehr in seiner Arbeit drin war. Das ist, wie wenn jemand
sagt: “ich habe einen Text geschrieben, ich weil® nicht mehr weiter, ich habe ihn zehn-
mal gelesen, ist er nun gut oder nicht?” Dann nimmt er Abstand und am néchsten

1”

Morgen sagt er sich: “nein, so nicht, dieser Satz da, der geht nicht
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Der Junge hat also Abstand genommen und es gab etwas, was fiir ihn nicht ging,
was er aber nicht finden konnte, was er nicht formulieren konnte. Er hat dann
das Blau genommen. Jetzt ist es nicht gut, zu ihm zu sagen: “warum hat das Blau
gefehlt?” Und ich stimmte ihm vollig zu, dass es das Blau war, das fehlte, selbst
wenn es falsch war.

Q.

Absolut! Denn es ist seine Idee und sein tatsdchlicher Wunsch.

E.E.

Die Kinder wissen mit wenigen Ausnahmen, die etwa eins zu tausend sind, wann
die Arbeit beendet ist und das bereits mit zweieinhalb Jahren. Als ich mit Lehrer-
innen gearbeitet habe, sah ich, dass sie oft nicht wussten, wie sie beginnen, noch
wie sie enden sollen. Das ist unglaublich! Wenn Sie danach am selben Tag mit
Erwachsenen arbeiten, ist das unertrédglich! Sie konnen sich zun&chst oft nicht
entscheiden, sie denken nach, sie nehmen ihre Entscheidung zuriick, sie wissen
nicht, ob es fertig ist, sie sagen: ,es ist schlecht”, selbst wenn es doch gut ist, sie sind
total verloren. Die Arbeit mit Erwachsenen hat mir sehr geholfen, den Mechanismus
bei Kindern besser zu verstehen, man konnte sagen, es erginzt sich. Mit Studenten
ist es eine ganz andere Sache, weil sie sich intellektualisieren miissen, sie miissen
innerhalb der Kultur arbeiten. Ich denke, dass dieses Spektrum mir viel gegeben hat.
Es ist ein sehr grof3er Reichtum, diese Moglichkeit, einen Aspekt in verschiedenen
Bereichen und verschiedenen Altersstufen zu sehen, in einer unterschiedlichen
Umgebung und in verschiedenen Lindern, weil es jedes mal eine Variation gibt,
aber auch Dinge, die immer wiederkommen.

Q.

Gibt es Wiederkehrendes, Konstanten?

E.E.
Ja, es gibt Konstanten!

Q.

In welcher Form?

E.E.

Es gibt Konstanten in Verhaltensmustern, Typen, die sich zu wiederholen, Typen
wie Mathieu in Fresnes. Ich habe jemanden, in einer ganz anderen Gegend, der
ein bisschen ist wie er, in seiner Art, zu arbeiten. Ein anderer ist ein bisschen wie
jemand aus Augsburg, an den er mich erinnert. Es gibt manchmal denselben Typus
eines menschlichen Wesens in seinem Verhalten, sehr ruhig, sehr in sich gekehrt
usw. Andere sind wiederum sehr mitteilsam, sehr dominant anderen Kindern
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gegeniiber, sie sind sehr entschieden, das sieht man bereits schon friih sehr stark. In
einem Kinderladen in Niirnberg, in dem ich arbeite, gibt es eine auRergewohnliche
Leiterin, sie 14dt seit 20 Jahren jedes Jahr die Kinder zu einem Fest ein, die bei ihr in
der Gruppe waren. Dort habe ich nach zwei Jahren einen Jungen wiedergetroffen,
mit dem ich drei Jahre lang gearbeitet hatte, er kam auch dorthin. Es gab etwas
Bleibendes, es gab auch viele Dinge, die sich gedndert hatten, er ist grofder und
schmaler geworden usw., aber es gab da auch eine Art Bestdndigkeit, eben das, was
im Kern ist.
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Rl'_'J_DIGER VON DER WETH IM GESPRACH MIT EVA EYQUEM
MARZ 1991
EIN ERGEBNISPROTOKOLL

Im Februar 1992 hielt Eva Eyquem am Institut fiir theoretische Psychologie der
Otto-Friedrich-Universitdt Bamberg einen Vortrag mit dem Titel ,Die Wirklichkeit
der Bilder - Umgang mit visuellen Elementen®. Sie referierte hier iiber die verdnderte
Begiehung zwischen Kunsttheorie und Kunstbetrachtung im 20. Jahrhundert und iiber
das Interpretationsgeschehen als aktiven und kreativen Progess. Im Zusammenhang
mit diesem Vortrag fiihrte Dr. Riidiger von der Weth im Mdrz 1991 ein vorbereitendes
Interview mit Eva Eyquem, dessen Zusammenfassung im Folgenden abgedruckt ist.

Riidiger von der Weth (geb. 1960), Psychologe, studierte an der TU Berlin mit dem
Schwerpunkt Arbeitspsychologie, von 1986 bis 1995 war er am Lehrstuhl fiir Psycho-
logie und Allgemeine Methodenlehre an der Otto-Friedrich-Universitdt Bamberg tdtig,
von 2000 bis 2003 als Professor an der Hochschule fiir Technik Stuttgart im Fachgebiet
Betriebspsychologie — Human Resources Management. 2003 wurde er an der Hoch-
schule fiir Technik und Wirtschaft in Dresden im Bereich Betriebswirtschaft, Personal-
wirtschaft und Arbeitswissenschaft zum Professor berufen.

Das Gesprach drehte sich um

a) Probleme des Denkens und der Kreativitit
b) Griinde fiir mangelnde Kreativitét in verschiedenen Bereichen
c) Ansatze padagogischer Methoden, um diese zu beheben

d) deren denkpsychologische Beschreibung
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Thesen und Ideen

a) Probleme des Denkens und der Kreativitit

Im Gesprach wurde festgestellt, dass in der Kunst und auch in anderen beruflichen
Bereichen (wie sie z.B. beim Planungswerkstattgespréach vertreten waren) ein Man-
gel an eigenstindigem Denken festgestellt und beméngelt wird. Denkfehler und
Einfallslosigkeit werden als zentrales Problem erkannt.

b) Griinde fiir mangelnde Kreativitit in verschiedenen Bereichen
Das Mangel an originellem Denken entsteht durch Einbindung in Strukturen in
denen
— Kreativitdt Machtstrukturen gefahrdet
— die Beibehaltung gewohnter Methoden Sicherheit bietet, da sie nicht so
ausfiihrlich gerechtfertigt werden miissen wie neue
— Weiterhin sind als Ursachen bestimmte Eigenheiten menschlichen Denkens
zu nennen
— Die Tendenz eine einmal erfolgreiche Denkweise auch bei neuen Anforde-
rungen nicht mehr zu dndern (,,kognitives Sparsamkeitsprinzip“)
— Die Unfdhigkeit wahrgenommene Gegenstinde und Formen aus ihrem
iiblichen Alltagszusammenhang zu 16sen

c) Ansitze padagogischer Methoden, um diese zu beheben

Was erworben werden muss, ist die Fahigkeit in der Umwelt mehr zu sehen, als
nur die meist funktionell vorgegebenen Zusammenhénge zwischen Objekten. Dies
erlaubt Handlungsméglichkeiten (hier besser Gestaltungsmoglichkeiten) zu sehen,
die Objekte auBerhalb des Ublichen bieten kénnen.

— Man kann Kreativitét oder originelles Denken weder durch Dozieren lehren
(,,nun schau doch mal richtig“ oder gar ,sei kreativ®), noch handelt es sich
um eine Begabung, die gewissermalien vom Himmel fallt.

— in der kunstpaddagogischen Arbeit mit Erwachsenen wird die tibliche Sicht-
weise von Bildern aufgehoben (z.B. durch Reduktion auf Umrisslinien,
weitere Moglichkeit: bei der Bildbetrachtung werden viele Kontexte ange-
boten unter denen das Kunstwerk gesehen werden kann.)

— V. a. in der kunstpddagogischen Arbeit mit Kindern werden Alltagsgegen-
stande aus ihrem gewohnten Zusammenhang losgelost und als Material zur
Erschaffung neuer Objekte zur Verfiigung gestellt. (Beispiel: Aus den Ein-
zelteilen eines Weckers sollen neue Objekte hergestellt werden, die nicht
funktional, sondern &sthetisch ansprechend sein sollen)

— Eine weitere Moglichkeit stellt das Angebot von Strukturen und Formen aus
anderen Kiinsten als der bildenden dar (z.B. die Gestalt von Partituren und
die zugehorige Musik)
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d) Ansatze padagogischer Methoden, um diese zu beheben und deren
denkpsychologische Beschreibung

Denkpsychologisch sind diese pddagogischen Methoden deswegen interessant,
weil sie gezielt auf Schritte hinarbeiten, die zum kreativen Denken gehoren.
Das Weckerbeispiel stellt in geradezu klassischer Weise die Uberwindung der funk-
tionalen Gebundenheit dar. Ebenfalls wichtig ist die Anregung zur Analogiebildung.
Im Allgemeinen liegt der Schwerpunkt auf der Einiibung suchraumerweiternder
Denkprozesse, die aber hauptsdchlich durch Anregung, d.h. Bereitstellung einer
angemessenen Umgebung mit erweiterten Grenzen von Handlungsspielrdumen
und Ermutigung zum Handeln in diesen weiteren Grenzen geschieht. Es wird aber
immer auf einen Bezug zur Realitdt geachtet (z.B. durch die Verfremdung
vorfindlicher Alltagsgegensténde, die jedoch nicht in der Weise beliebig verarbeitet
werden konnen wie Knetmasse o. 4.)

Interessant wére es, bestimmte Erfahrungen aus der kunstpaddagogischen Praxis mit
diesen Grundsitzen zu nutzen, v. a. beim Thema visuelles Vorstellungsvermogen
und Konstruieren.

Anmerkung zum Ergebnisprotokoll
Rudiger von der Weth 2020

Wenn ich das Protokoll des Gespréachs mit Eva Eyquem aus dem Jahr 1992 zur Hand
nehme, staune ich iiber ein Thema, das sich wie ein bestdndiger Kontrapunkt durch
mein Forscherleben zieht, immer wieder auftaucht. Es ist die ,heterogen funktio-
nalen Gebundenheit“ und ihre Rolle fiir das produktive Denken. Dieser sperrige
Begriff stammt von Karl Duncker aus den dreiBiger Jahren (Duncker, 1935). Er lasst
sich am besten an Hand seines klassischen psychologischen Experiments erklaren.

Die Aufgabe besteht darin eine Kerze mit Hilfe einer Schachtel Reil3zwecken und
einem Streichholzbriefchen an der Wand zu befestigen, so dass man sie als — zuge-
gebenermalien schwache - Raumbeleuchtung nutzen kann. Es gab zwei verschie-
dene Varianten, wie die Reifzwecken, die Kerze und das Streichhélzer dargeboten
wurden: In Variante 1 lagen die Reilsnégel in der gedffneten Box, in Variante 2 lagen
sie verstreut auf dem Tisch, die beiden Teile der Schachtel lagen nebeneinander. Die
richtige Losung zu entdecken fiel den Probanden in der Variante 2 deutlich leichter.
Die Schachtel war ihrer Funktion entkleidet. Es war so auch leichter die Schachtel in
einer anderen Funktion zu denken. Diese Uberwindung der heterogen funktionalen
Gebundenheit sei zentral fiir ,,produktives Denken“. Ein sehr schoner Begriff - von
,Kreativitat“ redete man zum Gliick damals noch nicht.
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Ich hatte Frau Eyquem {iber die Herausgeberin kennengelernt. Am KPZ in Niirnberg
ergab sich die Gelegenheit ihre Arbeit mit Kindern zu verfolgen. Meines Wissens
kannte sie Duncker vor unserer Begegnung nicht. Aber ihre Methodik und die Er-
gebnisse belegten seine These in deutlicher Weise. Und sie liefern sehr viele Erkennt-
nisse iiber den Rahmen, der gegeben sein muss, damit produktiv gedacht werden
kann. Dies ist auf einem ganz anderen Gebiet gerade jetzt besonders bedeutsam.

Zur Zeit wird viel tber ,Digitalisierung” geredet und auch an ihr gearbeitet. Gerade
jetzt, wahrend ich dies schreibe, ist dies einer jener Modebegriffe, die einerseits
neblig genug sind, um alle moglichen Phantasien zu befliigeln (z.B. Kiinstliche In-
telligenz, die aulder Kontrolle gerdt; Rundumversorgung des Menschen durch eine
fiirsorgliche, allumfassende Internettechnologie), die aber andererseits schon so
viel Geld binden und Ingenieurkunst freisetzen konnen, dass unsere Welt verdandert
wird (z.B. selbstfahrende Autos, das Verschwinden der Supermarktkassiererin). Di-
gitalisierung ist nicht zentral gesteuert, aber sie stellt die systematische Fortsetzung
und Verstdrkung eines Trends dar, den ich Funktionalisierung nenne. Dieser sei im
Weiteren erlautert.

Immer mehr wird menschliches Arbeiten standardisierten Prozessen unterworfen.
Ein standardisierter Prozess gibt mit klar definierten Varianten einen Ablauf von
Arbeitsschritten vor. Dabei werden auch Nutzungsweisen fiir Daten, Maschinen und
Objekte festgeschrieben. Wenn ein Biirger mit einem nicht allzu opulenten Betrag
Geld anlegen will, wenn man eine Reklamation losschickt, wenn man ein Flugzeug
besteigt und bei vielen anderen alltdglichen Abldufen hat man es mit solchen stan-
dardisierten Prozessen zu tun und ist damit selbst ein Teil davon.

Standardisierung hat vielerlei Vorteile. In sicherheitsrelevanten Prozessen (wie z.B.
in der Luftfahrt) ist sie ein Muss. Standardisierte Prozesse sind Voraussetzung fiir
den effizienten Einsatz von unternehmensweiter Software wie SAB die reibungslose
Ablaufe in Unternehmen bewirken soll. Und sie ist Voraussetzung fiir die Globali-
sierung. Friiher wurden Auftrége fiir vieles nur an lokale Unternehmen vergeben,
deren Tatigkeit man schnell und problemlos in Augenschein nehmen konnte. Man
kannte seine Lieferanten (und auch die Kunden) wesentlich haufiger noch person-
lich. Heute wird bei Lieferanten aus Vietnam, Indien oder China eine Qualititszerti-
fizierung gefordert, die diese personliche Kenntnis ersetzen soll. Und fiir solch ein
begehrtes Zertifikat sind transparente, standardisierte Geschéftsprozesse ebenfalls
ein Muss. Das gilt bei fast allem, was zertifiziert wird. Das geht von Abldufen in der
Altenpflege bis hin zur umweltgerechten Produktion von Kleidung. Funktionalisie-
rung bedeutet eine stindige Zunahme standardisierter Arbeit.

Digitalisierung beinhaltet nun das Versprechen, dass alles, was man standardisie-
ren kann frither oder spater auch automatisieren, also von Maschinen erledigen
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lassen kann. Den Menschen bleibt am Ende das Reich der Freiheit. Das kann hier
bedeuten: Das Reich der Freizeit oder auch das Reich der unstandardisierten, schép-
ferischen Téatigkeit, denn es wird prognostiziert, dass diese den Menschen vorbehal-
ten bleibt (vgl. Hacker, 2016).

Hier ergibt sich ein Problem: Fiir die Uberwindung der funktionalen Gebunden-
heit und somit das schopferische Handeln ist es aber nicht gut Menschen in stan-
dardisierte Prozesse zu zwéangen. Dies geschieht heute auf vielerlei Weise: durch
Software, die nur wenige Antwortvarianten erlaubt, durch Belohnung fiir akkura-
te Prozesserfiillung, Erhohung von Zeitdruck und Arbeitsintensitit oder schlichten
Zwang. Wer sich aber selbst der Standardisierung ergeben muss, verlernt all das,
was man als Eintrittskarte fiir dieses zukiinftige Reich der schopferischen Freiheit
braucht.

An dieser Stelle kommt fiir mich das in’s Spiel was ich von Eva Eyquem gelernt
habe. Schopferisches Handeln bedeutet zunichst, dass man das Material seiner
standardisierten Verwendung entreif3t, dass man lernt, es nach neuen &sthetischen
Kriterien zu kombinieren, dass man durch dieses Tun lernt der Richtigkeit seiner
Intuition zu vertrauen und dass all dies auch noch Spafd macht. Eva Eyquem zeigt
uns, wie man das macht. Die Arbeit von Eva Eyquem weist also weit iber die Kunst-
péadagogik hinaus. Sie hilft auch, die Rolle des Menschen in all den technischen und
wirtschaftlichen Prozessen, die uns zur Zeit mit sich reien besser zu verstehen und
neu zu bestimmen.
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SUSANNE LIEBMANN-WURMER IM INTERVIEW MIT
EVA EYQUEM 1994

Das Interview fand im Jahr 1994 statt, in dem Eva Eyquem dem Lehrstuhl fiir Kunst-
pddagogik der Friedrich-Alexander-Universitdt Erlangen-Niirnberg ihr Dia-Archiv
iibergab.

In dem Gesprdch mit Susanne Liebmann-Wurmer beantwortete Eva Eyquem
wesentliche, schriftlich vorbereitete Fragen zu Schwerpunkten ihrer pddagogischen
Arbeit in Niirnberg, so z.B. zur Bedeutung des Gegenstands, zur Rolle des Zufalls,
gum Einfluss kunstgeschichtlicher Positionen auf ihre Arbeit mit Kindern und zum
biographischen Hintergrund ihrer Tdtigkeit als Kunstpddagogin und Kunstvermittlerin.
Mit ihrem Einverstdndnis wurden die Video-Aufzeichnung des Interviews in Original-
fassung als dokumentarisches Material dem Eyquem-Archiv zugeordnet. Im hier
verdffentlichten Transkript wurden zum leichteren Verstdndnis in Hinblick auf
grammatikalische Aspekte geringfiigige Anderungen vorgenommen und einige Pas-
sagen weggelassen, die in den Augen der Interviewerin vom Wesentlichen ablenken.

EE:

Als ich das Papier durchgelesen hatte, diesen Vorschlag von einem - nennen wir
es - Interview oder einer Unterhaltung, ist mir aufgefallen, dass man nicht die
verschiedenen Fragen auseinanderhalten sollte, denn die eine ergédnzt die andere
oder steht in logischer Beziehung zur anderen. Das heil3t, es sind keine Schubfécher,
die man herausziehen kann: einerseits meine Beziehung zur Kunstgeschichte, ande-
rerseits meine Beziehung zu Sonderschulklassen, anderenteils meine Beziehung zu
meiner Biographie und eine andere nach dem Arbeitsvorgang. Der Arbeitsvorgang
ergibt sich genau wie die Arbeit mit Sonderschulklassen aus einer Entwicklung.
Das ist nicht alles auf einmal gekommen. Und gewisse Fragen nach den Wurzeln
oder nach meiner Beziehung zum Padagogischen sind ganz unlosbar von meinem
Lebensgang - ich wiirde sagen - fast von meinem eigenen Korper. Sie sind nicht zu
16sen vom Ort, wo sie sich entwickelt haben, sie haben sich auch zum Teil unbewusst
entwickelt und sind mir viel spéter nachtriglich durch eine gewisse Kontrolle oder
durch den anderen, weil es ihm auffiel, iiberhaupt zum Bewusstsein gekommen.
Die Frage, die immer wieder gestellt wird: ,,Warum, wie arbeiten Sie,* - sie ist mir
auch heute Mittag gestellt worden - ,damit diese Resultate kommen?“. Thomas
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Ochs (der die Frage stellte, Anm. der Red.) kannte die Resultate durch Dias. Er hatte
gesehen, dass ich in Pforzheim in den drei Tagen, die wir gemeinsam gearbeitet
haben, Anspriiche an die Studenten gestellt habe, die er nie gestellt hétte, und fragt
sich jetzt: ,,Ja, aber wie ist das bei der Arbeit mit Kindern?“. Das ist letzten Endes gar
nicht anders. Es ist eine Einstellung, die auf derselben Ebene ist, total - ich wiirde
sagen - linear und die nur durch die Gelegenheit, die einem gegeben ist, zu Varia-
tionen fiihrt. Es ist die Variation eines Themas und ich habe auch auf dem Papier,
was ich Thnen {ibergeben habe, geschrieben: ,Es kreist immer wieder um dasselbe
Prinzip“. Und das ist vielleicht eine Einstellung, eine ganz einfache Einstellung, die
bei jedem verschieden ist, die ich auch respektiere, und das ist eine Einstellung —
das ist mir iiberhaupt erst gestern Abend klar geworden - die wohl stark vom ost-
asiatischen Denken beeinflusst ist, von der Gleichwertigkeit in der Verschiedenheit
und von der Einheit, in die der Einzelne eingesponnen ist. Ich werde das erklaren:
Das heil3t, dass die Subjekte, die verschiedenen Menschen, voneinander unglaub-
lich verschieden sind und dass doch immer wieder gleiche Faktoren zum Ausdruck
kommen. Sie haben zum Beispiel in zwanzigjéhriger Praxis, auch der in Niirnberg,
immer wieder gewisse Probleme, die aufkommen, gewisse Temperamente und so
kommt es zu einer gewissen Gleichférmigkeit, mit all ihren Variationen. Es ist ein
Thema mit Varianten.

Ich glaube, es ist wichtig zu sagen: Das mit den Wurzeln ist unglaublich wichtig -
ich habe es vielleicht schon einmal gesagt, ich glaube sogar mehrmals: Wenn Sie
in einem fremden Land aufwachsen, das kulturell total verschieden ist von Ihrer
Erbmasse, Ihrem GroRvater, Ihrem Urgrof$vater und so weiter - das, was wir ja doch
irgendwie in uns tragen, auch wenn es nicht immer zum Ausdruck kommt - dann
kann nur eine Einstellung entstehen, die bei jemandem, der - ich sage jetzt irgendet-
was - in Kaiserslautern geboren und Kaiserslautern nie verlassen hat, nicht dieselbe
sein. Ich sage nicht, dass sie besser ist, aber sie ist auf jeden Fall viel komplizierter
und provoziert Dinge, die vielleicht bei jemandem anderen, der in demselben Fall
gewesen wére, auch provoziert worden wéren, die aber nicht provoziert werden
konnen, weil er dieses Problem nicht hat. Und so - wiirde ich sagen - war ich in
einer gewissen Weise eingebettet und abgesondert - abgesondert, weil man mich
von meinem AuReren von vornherein und sofort als etwas anderes erkannte, auch
wenn ich nicht anders gewesen wire.

SIW:
War Thnen das immer bewusst?

EE:

Nein. Es ist mir ungefahr im Alter von fiinf Jahren bewusst geworden, als ich den
europdischen, in diesem Fall franzosischen Kindern in Marseilles hinterherlief,
das war das erste Spiegelbild, bei dem ich gesehen habe, wie ich aussehe. Ich war

121



Zweiter Teil: Interviews

die einzige Européderin im japanischen Kindergarten, umgeben von Kindern, die
alle anders waren als ich, deren Liebe ich erobern wollte und fiir die ich auch ein
bisschen ein Mittelpunkt war. Das ging damit weiter, dass, als ich in Europa war,
ob in Frankreich oder in Deutschland, ich die Japanerin war, die vielleicht in ihren
Bewegungen etwas anders war als ihre Vettern und Cousinen. Und ich musste
wiederum erobern. Das war der erste pddagogische Funke, den anderen zu
verstehen in einer etwas schwierigen Situation, die Sie gar nicht haben, weil Sie von
vornherein sowieso schon durch die Sprache, durch das AuRere, durch das
Benehmen, durch Ihr Schicksal verstanden werden oder sich verstanden glauben.
Ich glaube, man kann das iiberhaupt nicht {iberbewerten, ich glaube auch, dass
ich das nicht nachtraglich konstruiere, denn es driickt sich aus. Und es driickt sich
iibrigens auch iiber die Schiiler aus, diese Fahigkeit, eine gewisse ostasiatische
Fahigkeit der Abstraktion, die einen anderen Weg geht als den der europiischen. Da
sehe ich also einen ganz starken Faktor, erstens den padagogischen und zweitens
auch einen dem Leben gegeniiber. Das heil3t, dass das Leben in Japan sich in einer
Zivilisation entwickelt hat, von der ich sehr viel mitbekommen habe. Damals hatten
wir viele Angestellte, eine ganze japanische Familie kam und lebte in unserem Haus.
Wir waren zusammen mit einer oder zwei japanischen Frauen, Schwestern und
Onkel, die vollig japanisch lebten. Ich verbrachte unglaublich viel Zeit mit ihnen.

SIW:
Konnten Sie sich denn mit ihnen verstiandigen?

EE:

Ja natiirlich, die erste Sprache, die ich sprach, war wahrscheinlich japanisch - oder
gleichzeitig - und ich liebte diese Sprache und vielleicht auch, mich ein bisschen
zu verkleiden oder so etwas. Aber es war authentisch - ich habe japanisch gegessen
mit ihnen, sie haben vor mir japanisch gekocht und wenn sie sich abends amii-
sieren wollten - und das ist eine absolut gédngige Sache - ging man ins Theater.
Von solchen Bildern kann man nicht unbeeinflusst bleiben. Zum Beispiel die Maske:
Dass dieses Individuelle, das wir in Frankreich und in Deutschland und grundsétz-
lich in Europa haben, hinter einer Maske zum Prototyp wird, der mir natiirlich im
Grunde vielleicht nicht gelegen ist. Was mich dann spéter sehr interessiert hat, ist
das, was hinter der Maske ist. Die Liebe zur Pddagogik ist nichts anderes als eine
Neugier, zu sehen, wie der andere - ich driicke das jetzt etwas banal aus - funktio-
niert, das hei3t, was er fiihlt, wie er aussieht. Ich sehe die Leute jahrelang spéter vor
mir, ganz genau, vielleicht auch, weil ich sie genau ansehe, weil mich Physiognomie
unerhort interessiert. Darum hat mich auch die Malerei von Jawlensky interessiert,
weil sie ikonenhaft, maskenhaft ist - und wie andere sie jetzt personlich interpre-
tieren. Es gibt da von vornherein ein Anerkennen von verschiedenen Charakteren,
die mit mir nicht unbedingt oder gar nicht Ahnlichkeit haben. Diese Ahnlichkeit,
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die nicht moglich war durch ein gewisses - sagen wir - Schicksal, hat mir die Sache
wahnsinnig erleichtert: Ich habe nie gewollt, dass die Schiiler mir dhnlich werden,
weil ich wusste, dass sie das gar nicht sein konnen. Es interessiert mich nicht, und
ich glaube auch, dass diese Haltung ausschlaggebend ist.

Das zweite ist, dass ich eigentlich Gértnerin werden wollte oder auch Garten-
architektur lehren wollte. Das Pddagogische war von Anfang an da, ich glaube, seit
ich vier oder fiinf Jahre alt war. Das Erkennen des Hangs zur Paddagogik verdanke
ich wahrscheinlich zum Teil Johannes Itten, der zu mir gesagt hat: ,,Sie sind eine
geborene Padagogin, geben Sie sich gar keine Miihe!“. ... Mein Versuch war es,
wie ein verniinftiger Gértner vorzugehen, der seinen Boden oder sein Terrain, das
man ihm anvertraut, etwas vorbereitet oder etwas pflegt und dann, das ist, glaube
ich, das Wichtigste, nie an die Ernte denkt. Das ist eine ostasiatische Denkweise.
,WIr tun etwas,“ sagt man im Osten, ,was getan werden muss®. Das ist typisch. Das
Getan-Werden-Miissen ist ein innerer Drang, der nicht existiert, weil man mir gesagt
hat, dass ich es tun muss - das ist ein Unterschied - und auch nicht, weil es unbe-
dingt erfolgreich ist oder gewinnbringend. Es ist eine geistige Einstellung, nennen
Sie es Weltanschauung, wenn Sie so wollen.

Und Bilder sind, wenn Sie von der Kunst sprechen, ja nichts anderes als AuRerungen
von verschiedenen Menschen zu verschiedenen Zeiten. Fiir mich ist ein Bild nicht
so wertvoll wie ein Mensch, aber beinahe so wertvoll, so dass ich fast sagen konnte,
ich habe sehr viele Freunde bei den Malern, die ich nie gekannt habe. Die Maler
haben das vielleicht dann noch verbildlicht oder verstiarkt, die verschiedenen
Moglichkeiten, die im Menschen vorhanden sind. Es sind fiir mich Aussagen, es
sind keine Kunstwerke in dem Sinn von Konnen, sondern viel mehr als iiber den
Gegenstand hinaus erkenne ich, oder versuche ich zu erkennen, wer dahinter steht.
Vielleicht ist das alles nur Neugier - moglich - ich bin vielleicht neugierig und ich
beobachte sehr gerne. Also das deckt sich, ich sehe da nicht anderes.

SLW:
Also ist der Mensch fiir Sie unlosbar mit dem Bild verbunden?

EE:

Genau! Er ist erstens unlosbar als Wesen mit der Natur verbunden, er ist ein Stiick
der Natur. Auch Paul Klee hat das gesagt: ,Der Mensch ist Natur und Stiick der
Natur®. Und er hat einen Lebenslauf - Geburt und so weiter - der sich spannt und
der in jedem Moment dieses Lebenslaufs in einer anderen Weise interessant ist. Im
Bild sagt er etwas aus in einem bestimmten Moment, und diese Aussage ist fast
seine Prasenz und gibt mir noch etwas anderes als seine tatséchliche Anwesenheit.
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Da gibt es den beriihmten Chinesen Wang Fu, der etwas gesagt hat, das mit dem
Stillleben oder mit dem Gegenstand {ibereinstimmen wiirde, was mir wiederum
vollig entspricht: ,Die Darstellung der Dinge ist mir wichtiger und lieber als die
Dinge selbst.“ Es ist fast an der Grenze. Und wenn ich jetzt an gewisse Arbeiten
auch von den Kindern denke, dann weil} ich nicht, ob ich fast - ich brauche dann
den Menschen gar nicht mehr. Er hat sich so stark dort wiedergegeben oder
ausgedriickt, dass es fiir mich geniigt. Ich brauche mich jetzt nicht unbedingt mit
ihm zu unterhalten, denn er kénnte nicht mehr sagen, er wiirde vielleicht sogar
weniger sagen, weil er sich dessen, was er in dieses Bild gelegt hat, iiberhaupt nicht
oder nur zum Teil bewusst ist. Also ist das Interesse an Kunst nichts anderes als das
Bild des Lebens, wenn Sie so wollen und geht zusammen in der, vielleicht, Liebe
zum Menschen, wenn Sie es so nennen wiirden, aber auch in der Notwendigkeit
dieser Liebe.

Und das ist auch bei einem guten Gértner so. Die Pflanze ist wichtig - und viel-
leicht auch, weil ich eine stdndige Bewunderung habe fiir etwas, was wir nicht tun,
sondern was geschieht. Das Wachsen zum Beispiel, das Samenkorn, die Wurzel,
das Herauskommen, die Uberraschung, ich wiirde sagen, die Intelligenz, sich nicht
zu irren, sondern eine Tulpe zu werden, weil das Samenkorn eine Tulpe darstellt.
Ich sehe da im Menschen viel eher den Ursprung, wo er herkommt, die Erde -
wenn Sie so wollen - alles, was ihn umgibt und was er an Moglichkeiten trégt, die
sein Nachbar nicht hat, diese Verschiedenheit. Die wiirde ich vergleichen mit der
Verschiedenheit von Blattern. Sie bekommen nicht zweimal dasselbe Blatt und es
gibt nicht zwei, auch nicht bei Zwillingen, die sich absolut &hnlich sind. Und das
halte ich fiir ein Wunder, fiir das ich das Wort nicht finde, das ist das ,,Es“ oder das
X, was man in Religionen mit einer Gottheit erklart. Verschieden, aber doch immer
dasselbe, man versucht, etwas zu verstehen, was total unverstindlich ist und immer
unverstandlich bleiben wird. Da habe ich dann manchmal vor den starken Theorien
etwas Angst, dass wir etwas erklaren wollen, was wir ja gar nicht wissen und so tun,
als ob. Wir sind total unwissend, wir konnen nur Erfahrungen machen.

Aber das Theoretische ist notig, weil es uns ein paar Schritte weiterbringt. Es wird
das Mysterium oder das ,,.X“ nicht erklaren, iiberhaupt nicht, wir sollten das respek-
tieren. Das ist das, was im Unterricht alles leitet, vielleicht daran zu stoen, wo der
Schiiler an das Unbewusste greift und es irgendwie herauskommen lasst. .... Das ist
der Wert und das Interesse an den Bildern, starker vielleicht als an dem Kind, das sie
produziert hat. Ich sehe von den Bilder der Kinder aus der Pestalozzi-Schule jedes
einzelne vor mir, nicht immer das Kind dazu. Aber das Bild sehe ich absolut, weil es
eine ganz selbststdndige, hochinteressante schopferische Arbeit ist, wo es im Schop-
ferischen, was bei den grof3en Kiinstlern kontrolliert ist, intelligent, bewusst und
zum Teil gekonnt ist, sich mit ihm kreuzt. Das ist der Punkt, wo - ich wiirde sagen,
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wie wir das nennen - der schépferische Instinkt oder Impuls, der total unerklérlich
ist, herauskommt und ihm frei gegeben wird.

Die Frage: ,Wie geht der Unterricht vor sich?“ - das erklart den Vorgang: Nicht
vorschreiben, nicht alles aussprechen, dem Unbewussten, dem Ungesagten Platz
lassen. Mehr ist nicht. Nein, es ist - es scheint mir vollig unmoglich, dass ich anders
vorgehe, das kann ich auch gar nicht, weil es gegen meine Natur gehen wiirde. ...

SLW:
Sind die Kunst und die Pédagogik fiir Sie ein Weg, auch mit IThrem Schicksal
umzugehen?

EE:

Total, man kann es nicht trennen, das ist nicht moglich, oder man kampft, kimpft
gegen sein Schicksal, iiberwindet es oder denkt, man muss es iiberwinden. Es hat
mir sehr gefallen! Es geféllt mir sehr, ich meine, ich bin nicht im Konflikt damit. ...

Wenn Sie mich jetzt nach Kunstgeschichte und Bildern fragen wiirden: Es gibt von
André Malraux ein Buch ,Le musée imaginaire“, das heilst, das Museum, das er sich
wiinscht, wo er seine Bilder aufhdngen wiirde, die er aus der Geschichte der Kunst
herausnehmen kann. Ja, dann wére bei mir die Bewegung total dominierend und
im Stillleben der Stillstand - ja, das ist der Kontrast, der Gegensatz. Aber das ist
auch typisch und ist auch wieder mit Japan verbunden: geschlossen - offen, schwarz
- weild, hoch - tief, klein - grof3. Das ist sehr stark im Tokonoma': eingeschlossen
in einer Sache, beweglich, alles darin, die grofde Leere, die Schiebetiiren an den
Wainden, das sind diese Spannungen, die Groflenverhiltnisse. Diese Spannungen
haben Sie im japanischen Theater, die haben Sie beim Schwertkampf - der andere
ist weit weg, das ist die Diagonale und auch durch das, was Sie schreiben, die Zahl,
die Drei, die Asymmetrie. Das geht sehr schnell bei mir, wenn ich hier so sitze, dass
ich es nicht vertragen kénnte, wenn das so wire [schiebt ein Teetasse so, dass sie
mit den anderen Dingen eine Linie bildet]. Das kann ich nicht, und so geht es jetzt
schon viel besser [stellt eine Dreiecks-Situation her]. Die offenen Drei, die offenen
Situation, wenn man von der einen Seite durch den ganzen Raum gehen kann und
wieder heraus. Das ist bestimmt der Einfluss der Architektur. Man lebt doch in der
Architektur, allen Raumlichkeiten, in dem Ausblick in den Garten, der sehr verbun-
den ist und den man aber immerfort schlieen kann. Diese Beziehung von Natur
und Innenraum. Ich kénnte niemals feste Vorhidnge vertragen, ich habe nur Vor-
hénge, die ich halb aufmachen kann, dreiviertel oder ganz [zeigt mit der Hand eine

1 Tokonoma, eine Nische im Wohnraum, ist ein architektonisches Element in der traditionelle japani-

schen Architektur.

125



Zweiter Teil: Interviews

vertikale Bewegung]. Ja, das ist das Maximum von oben nach unten, das Wegziehen
oder das Entdecken - auch der Ablauf [horizontale Handbewegung].

SLW:
Man konnte ja auch meinen, dass das mit dem Wesen zusammenhéngt und
nicht mit dem, was man erlebt hat.

EE:

Natiirlich, und dadurch haben mich auch das Wesen und das Wesentliche, die
Personlichkeiten und daher auch das Psychische kolossal interessiert, dadurch hat
mich auch der Ausdruck der Hénde, die Gestik sehr, sehr interessiert und ich suche
zum Teil die Gestik in den Bildern. Dann kommen vielleicht auch noch formale
Dinge dazu, gewisse Konstellationen subjektiver Farben und Formen, zu denen man
eine Beziehung hat. Und damit ergibt sich ganz einfach auch das Objekt, oder wie
Sie sagen, der Gegenstand. ...

Das Stillleben ist etwas, was in Japan ganz uneuropdisch eine ganz grol3e Rolle
spielt, das heif3t, die Beziehung zum Gegenstand, weil sie eine Zeremonie ist, das
ist sie nicht in Europa. Es ist alles festgelegt und das Festgelegte ist keine formale
Festlegung, sondern eine philosophische - ein grof3er Unterschied. Keine formale
Festlegung, dass ich sage: ,Die Tasse muss immer auf diesem Teller hier sein“,
sondern sie muss hier sein, weil sie die Leere ist, die der Geist erfiillt, was ganz
anders ist, sie ist symbolisch. Und wenn Sie fragen: ,Warum Stillleben?“, dann
interessieren mich in erster Linie die Stillleben, die Symbole tragen: das Buch, das
fiir das Wissen steht, die Kerze fiir das Leben, das Abbrennen, der Totenkopf fiir den
Tod und so weiter.

SIW:
Und wenn Sie Stillleben fiir Kinder, fiir die Arbeit mit Kindern zusammenstel-
len?

EE:

Da ist es wieder etwas anderes, da kann ich auch das Symbolische - das ist mir
spéter eingefallen - nicht ganz ausklammern. Das Brot ist symbolisch - Leib Christi -
und so weiter. Es ist also eine Mischung, wiirde ich sagen, auf der einen Seite ist die
Stellung zur Realitdt. Da ist Ihre Geschichte mit dem Stillleben {ibrigens typisch: Sie
haben einen Anspruch an mich gestellt, Sie waren die Erste, die von mir ein Thema
verlangte und ich war nur in der Lage, etwas zu holen, was ich tatsachlich gesehen
habe, mein Friihstiick.

Ich glaube, dass der Anspruch, den Sie mit der Frage nach dem Thema an mich
gestellt haben, derselbe Anspruch ist, den ich an die Kinder stelle, dass sie mit einer
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Situation fertig werden. Ein Pappteller, ein Messer - was nicht da ist - ist eine realis-
tische Situation, eine reale Situation, die es {ibrigens im Leben jeden Tag gibt - das
Friihstiick - in verschiedener Art, und es ist gleichzeitig eine plastische Aufgabe,
dieses Problem zu visualisieren oder sichtbar zu machen.

SLW:
Dieser symbolische Hintergrund ist dabei von Ihnen nicht in erster Linie
gedacht.

EE:

Nein, nein! Er wird mir spater klar - na ja, da hast du ja schon wieder Brot,
da bist du ja schon wieder angelangt am Messer, das eine aktive Sache ist, indem
der Mensch nachtriglich oder vorher in etwas eingreift. Dieser Bezug ist aber
nicht gedacht, er ist sehr oft plastisch gedacht, weil mir das Messer als Richtung
gefillt, das geht auch ineinander [sie verschrankt die Finger |. Wenn ein Maler etwas
ausdriicken will, dann findet er, wenn er ein guter Maler ist, den Gegenstand, durch
den er es ausdriickt, und er kann es nachtraglich, wenn er aufRerdem noch nach-
denken kann, auch noch formulieren, nicht immer. Das ist Temperamentsfrage:
Ist er rein expressiv, rein gefiihlsméfRig oder ist er auch jemand, der intellektuell
und analytisch vorgehen kann und sich dessen bewusst werden kann, weil es in
seinem - es ist kein Kénnen - sondern in seinem Temperament liegt. Es ist aber auch
moglich, dass es aus einem Erlebnis stammt, weil das irgendwo mal auf einem
Balkon gestanden hat und so weiter. Wenn wir die Texte von Malern lesen oder
sie fragen, dann sagen sie das sehr oft, zum Beispiel in ihren Briefen. Ob das
Manet oder van Gogh ist, der gesagt hat: ,Ich sehe alles nur noch japanisch, seitdem
ich japanische Holzschnitte gesehen habe.” Das heif3t, er hat diesen Blick auf sich
genommen und sieht in dem Fenster mehr als das Fenster tatsachlich ist, weil$ aber
ganz genau, dass es ein Fenster ist mit seiner Funktion.

SIW:
Und wie sehen Sie das bei den Kindern?

EE:

Ich glaube, dass die Kinder, wenn sie so ein Friihstiick zusammenstellen, sehr stark
einen Kontakt bekommen mit dem, was ich fiir wichtig halte: die Realitit. Sie sehen
die Form, sie erleben die Farbe und sie erleben es bildlich, was das Wichtigste ist,
so dass sie es fast formulieren konnen. Das ist genauso wichtig. Ich sehe das jetzt
bei einem kleinen Jungen von sechszehn Monaten, der so wahnsinnig gerne einen
verniinftigen Satz formulieren méochte, es aber nicht kann, also sagt er: , Tatatatt“.
Das scheint aber fiir ihn schon anzufangen, eine kleine Bedeutung zu haben, ich
kann sie aber noch nicht verstehen. Wir haben alle den Wunsch, etwas auszusagen,
zu formulieren, und der Mensch scheint doch immer schon den Wunsch gehabt zu
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haben, etwas zu machen, was es noch nicht gibt. Also auch das hangt zusammen mit
dem Bebauen von Acker, den hat es vorher nicht gegeben, dann empfindet er eine
kolossale Befriedigung, wenn dieser Acker beackert worden ist, wenn er ein Haus
gebaut hat, wenn er einen Gegenstand hergestellt hat. Wir wollen nicht nur gefiihrt
werden von der Natur und sie erleben, wir wollen wie die Natur etwas produzieren.
Ich glaube, dieses Produzieren ... das ist das Beherrschen: ,Ich kann das!“

SIw:
Auch damit umgehen konnen.

EE:

Ich kann gehen zum ersten Mal, ich kann etwas sagen, was ich wollte, ich bewiltige
eine Schwierigkeit. Wir wollen ja immer wieder beweisen, was uns als Fahigkeit
gegeben ist: Sprechen, Laufen, Sehen, Horen wollen wir kultivieren. Das ist viel-
leicht auch die Neugier des Wissens, dazuzulernen, etwas besser zu machen, gehort
auch dazu, etwas zu beweisen und vielleicht auch - bei der Malerei zum Beispiel -
etwas zu hinterlassen. All das sind verschiedene Griinde, die dazu fithren, dass wir
etwas formen, dass wir aus Etwas etwas anderes machen. Alle Volker haben das, sie
sind dazu gekommen, zu heizen, sie haben ein Dach gemacht, sie haben ein Tablett,
um die Dinge nicht zehnmal raus und rein zu tragen, sie haben Rader entwickelt.

SILW:
Sehen Sie da keinen prinzipiellen Unterschied in diesen Errungenschaften?

EE:

Ein grofler Unterschied in der Einstellung - gar keiner, wiirde ich sagen, in der
Notwendigkeit der Elemente. Man versucht, das Wasser in die Ndhe des Hauses zu
bringen, dann kommen die Rohren und man hitte es gern auch im Haus. Aber die
Japaner oder die Ostasiaten sind anders vorgegangen. Der Japaner hat keine Mobel,
er sitzt auf dem FulSboden, dadurch kommt auch die Leere. Der Chinese, von dem
die Kultur zum Teil kommt hat nur geschnitzte Mobel und davon massenweise. Wie
ist das dazu gekommen? Vielleicht das Temperament, die Notwendigkeit der Fiille,
das barocke Element, das in uns auch sein kann und gar nicht schlechter ist, das
dekorative Element und so weiter. Und die anderen sind schlichter, wiirde ich sagen,
und finden verschiedene Wege. Die Entwicklung ist dann auch noch wichtig inner-
halb des Landes. Ich sagte neulich, Kunstgeschichte ist nichts anderes als Geistesge-
schichte und spiegelt uns wider, wie der Mensch gelebt hat, was fiir ihn wichtig war,
wie weit er auch von den Regierenden oder den Stérkeren ausgenutzt worden ist.
Das wird heute noch viel schlimmer, es hat sich nichts Tatsdchliches verdandert, aber
auch das konnen Sie beim Kind sehen, es mochte schrecklich gern dominieren. Das
Dominieren-Wollen liegt auch im Menschen. Wahrend die Kinder das ,Friihstiick”
fabriziert haben, produziert haben, haben sie es dominiert. Die Schwierigkeiten, die
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sie gefunden haben, ein Messer darzustellen aus Papier und Pappe - das ist der Wi-
derstand, der unbedingt notwendig ist, sonst kommen wir und gehen uns ein Mes-
ser kaufen. Das war also schon alles sehr bewusst. ... Sie stehen vor einer Situation,
sie haben nicht alles - das Fehlen und nicht der Uberfluss, in dem wir jetzt leben.
Es ist eine Situation, in der ich etwas entdecken oder etwas erfinden muss. Und das
liegt wahrscheinlich tief im Menschen drin, er erfindet ja stdndig, also heutzutage
sehr stark in der Technik und auch im medizinischen Bereich, diesen Einfall oder
Zufall gibt es auch bei Wissenschaftlern

SLW:

Vorhin haben Sie gesagt, dass fiir Sie die verschiedensten Altersstufen und
Menschen wie auf einer Ebene zu behandeln sind. Wie ist das fiir Sie in Ihrer
Arbeit mit Kindern unterschiedlicher Altersstufen?

EE:

Ich wiirde niemals von einem vier-, fiinf-, sechsjahrigen Kind verlangen, dass es auf
eine Frage antwortet, und das Diimmste wére, zu sagen: ,,Was hast du dir dabei
gedacht?“ Aber dann, von zehn oder elf Jahren an, wenn die Sprache sich entwi-
ckelt hat, wenn sie anfangen, kleine Aufsitze zu schreiben, kann man Fragen stellen
und erhoffen, dass eine Antwort kommt, die nicht analytisch, aber die durchgedacht
ist, das heiflt, dass es jetzt iiber das Bewusstsein lauft, dass es dem Kind bewusst
wird und dass das Kind es dann auch in seiner Sprache ausdriicken kann.

SLW:
Wiirden Sie zum Beispiel das Thema der Partitur auch schon mit zehnjidhrigen
Kindern bearbeiten?

EE:

Zum Thema Partitur, habe ich mit Kindern gearbeitet, die schon etwas &lter waren.
Ich wiirde sagen, dass sie erstens den Gegenstand der Partitur selbst als eine Partitur
erkannt haben - geben Sie das einem vierjahrigen Kind, das zerreil3t das Papier. Sie
wussten ganz bestimmt, dass es eine graphische Vorlage ist, die mit Musik zu tun
hat und dass entsprechendes Material vorhanden war. Sie hatten von vornherein,
als sie an den Tisch gingen, fast immer bereits genau das gewahlt, wovon sie schon
eine totale Vorstellung hatten, die vielleicht anders war als das, was sie am Ende
gemacht haben, aber sie hatten ein Ziel. ,Ich weild schon,” habe ich gehort, ,ich
weild schon, was ich mache.“, so ungefihr. Das ist auch beim Kiinstler so, das Bild
wird nicht genauso, wie sie es vor sich sehen - es geht aus verschiedenen Phasen
hervor, es ist ein Gleiten, ein Lassen, ein Zufall, ein Suchen, ein Finden und es ist
eine denkende Tatigkeit, die in dem Alter ganz bestimmt einsetzt, ganz bestimmt.
Das ist, was ich eine bildnerische Sprache nenne, die jetzt schon viel weiter ist als
ihre eigene Sprache. Sie sind auf den verschiedenen Stufen: Das vierjahrige Kind
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will und kann sich nicht ausdriicken, es kann es ja nicht richtig, driickt sich aber
in seiner Arbeit maximal aus, das ist eine grof3e Anstrengung. Der Elfjahrige, der
Zwolfahrige oder der Dreizehnjahrige hat schon einen Plan. Er plant - und ob das
jetzt genau dem Plan entspricht, ist unwichtig. ... Dieser Vorgang ist verschieden.
Der eine ist viel bewusster und der andere lasst sich von seinem Instinkt tragen.
Wichtig ist, dass es ein Zu-Ende-Fiihren ist und dass der Punkt kommt, an dem der
Schiiler das Gefiihl hat: ,Ja, fertig!“ Und das erlebe ich iiberall, sehr wenige Schiiler
fragen mich am Schluss: ,Fehlt da noch was?“ Das tun nur die Erwachsenen, weil
sie auf dieses nicht mehr horen konnen, was da halb bewusst - mehr oder weniger
bewusst langsam wihrend der Arbeit — darum ist die Hand so wichtig — entsteht
oder gemacht wird.

SILW:
Konnten Sie vielleicht noch etwas sagen zu Ihrer Auswahl der Bilder fiir die
Arbeit im Museum?

EE:

Also, wenn wir die Situation in der Schiafer Sammlung des Germanischen National-
museums nehmen, sind da nicht zweihundert Bilder, die in Frage kommen. Also
muss ich innerhalb derer, die es gibt, meine Wahl treffen - sie ist dann schon von
vornherein etwas eingeengt - und innerhalb dieser Wahl ist das erste Kriterium
die Uberschaubarkeit eines Bildes, in dem nicht alle kleinen Details wiedergegeben
werden. Dann wihle ich, wenn das {iberhaupt geht, die besten Meister, weil sie
ndmlich die Wirklichkeit meistern und schon vieles weggelassen haben und schon
vieles in eine gewisse Beziehung gebracht haben. Das ist der Fall bei Schuch. Das ist
bei Corinth der Fall, weil ein offenes Fenster, ein Stuhl Dinge sind, die wir auffassen
konnen. Ich wiirde kein Kind vor ein Selbstportrait von van Gogh stellen, das ist so
wahnsinnig kompliziert, und ich finde es auch nicht richtig, aber es wird getan, dass
wir nach van Goghs Bildern Portraits malen. Wir sind kein van Gogh. Man kann
aber ein Bild von Jawlensky nehmen, weil es eben ein Kopf ist und kein Portrait. Ich
personlich bin dagegen, dass man die Charlotte von Corinth nimmt, weil sie viel zu
stark eine Person ist und das Kind sich nicht damit messen kann und auch nicht die
Beziehung dazu hat. Ich halte es fiir respektlos.

Also die Wahl geht in etwas Neutrales, in etwas Uberschaubares, wenn méglich
auch in etwas Erlebbares - der Strand - bei Bocklin in etwas Méarchenhaftes, Mys-
terioses, in etwas - ja, ich wiirde sagen - in eine Erzdhlung, ich wiirde sagen: ,Es
war einmal in einem Wald ..., und so weiter - Bettelheim sagt: ,Kinder brauchen
Mérchen®. Sie brauchen gute Mérchen. Aber sie miissen sich auch manchmal etwas
ausdenken konnen, sich in etwas einleben konnen, und dazu hatten sie da die Mog-
lichkeit. Also gute Landschaften, einfache Stillleben, Ausschnitte aus einem Raum,
Strand, weil er breit und weit ist, und ich wiirde eben sagen, wenn moglich die

130



SUSANNE LIEBMANN-WURMER, 1994

besten Maler, Nolde, ein grof3er Expressionist, das Bauernhaus, das hat man schon
einmal gesehen, auf jeden Fall hat man schon einmal eine Landschaft gesehen und
kann auch durch den Nolde die Landschaft wieder anders sehen (hier ist das Bild
,Landschaft mit Bauernhaus, 1922, im Germanischen Nationalmuseum gemeint,
Anm. der Red.). Das sind die Kriterien. Ich wiirde keine literarischen Bilder wéahlen,
auch keine geschichtlichen - die Revolution von Delacroix oder so etwas, auf keinen
Fall. Keine komplizierten, keine zu erzéhlerischen und auf keinen Fall abstrakte
Bilder, auf keinen Fall. Es kommt immer wieder die Frage: ,Warum wollen Sie das
nicht?“ Weil die abstrakten Bilder fiir die Kinder nichts anderes behaupten als Li-
nien und Farben und sie viel mehr sind - Abstrahieren-Kénnen ist ein geistiger, ganz
schwerer Weg. Niemals wiirde ich Kinder vor Kandinsky stellen, ja, vor die frithen
Bilder, das Bauernhaus oder das Haus, aber nicht vor Abstraktion - das ist ein Weg,
der gegangen werden muss, der wahnsinnig schwierig ist. Es ist ein geistiger Weg,
mit einem Wissen begleitet und mit einem Wunsch, sich von der Wirklichkeit zu
trennen, in dem Moment, in dem Kinder {iberhaupt erst die Wirklichkeit entdecken,
die Wirklichkeit, das was wir fiir wirklich halten, fiir fassbar. Das ist ja noch viel zu
tiberfordernd und fiihrt zu einer Nachahmung, ... nein! Sie miissen das Original in
seiner Grol3e, in seiner Form, in seiner Qualitit, in seiner Farbigkeit, in seiner Textur
erleben und kénnen dann vielleicht - nicht immer - dariiber eine Aussage machen.
Aber das erste Kriterium ist eben Uberschaubarkeit, Einfachheit, Klarheit, Gekonnt-
heit, eine bestimmte Stimmung, etwas, was empfunden wird - bei dem Bild von
Corinth ist es das Fenster, der Wind und so weiter. Das kommt aber auch darauf an,
was Thnen zur Verfiigung steht.

SIW:
Sie haben sehr viel Wissen aus der Kunstgeschichte, man merkt, dass das hin-
ter Threr Arbeit steht.

EE:
Umso besser, wunderbar! [lacht]

SLW: Wissen Sie, in welcher Weise dieses Wissen Sie anregt fiir Thre Arbeit?

EE:

Dass das ,,Wissen“ - sagen wir mal in Anfiihrungsstrichen, man weil3 ja nie genug
— die Arbeit anregt, ja, das ist eine gute Frage. Es regt sie insofern an, als man iiber
die Sachen nachgedacht hat, versucht hat, die Grundelemente iiberhaupt einmal zu
erfassen - und es hat das Sehen entwickelt. Bilder anzusehen entwickelt das Sehen.
Ganz einfache Situation [deutet zum Fenster]: Vielleicht, wenn ich nie ein gemaltes
Fenster gesehen hétte, wiirde ich dieses Fenster uninteressant finden. Ich finde
es sehr interessant aus ganz bestimmten Griinden: die griine Farbe zu den roten
Dachern, oder die Bidume als Linien, zu dem absolut Architektonischen das
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Organische. Das Gitter, das macht, dass ich zwei verschiedene Dinge sehe, ndmlich
durch das Gitter und {iber das Gitter. Der Himmel, der schon zum siebten Mal jetzt
gewechselt hat, die schwarzen Locher, die ich als Locher sehe - ich wiirde fast sagen
als Augen in den Hédusern. Man lernt das Sehen, und das Sehen iibertrédgt sich auf
den Unterricht. Etwas mehr sehen, etwas besser sehen und vielleicht auch, ja - das
Gedachtnis von Dingen, die man gesehen hat in einer bestimmten Situation in der
Realitit und in der Malerei - die die Grenze fast verwischen.

SIW:
Gibt es einige Kiinstler, die fiir Sie in dieser Hinsicht besonders bedeutsam
sind?

EE:

Ja, ich wiirde sagen, je nach der Zeit verschiedene., Wenn Sie auf das ,, musée
imaginaire“ von Malraux kommen, dann habe ich entdeckt, dass gewisse Bilder in
gewissen Zeiten mich natiirlich viel mehr interessiert haben als andere. Das sind die-
jenigen, die eben auch die Bewegung haben, die die Gestik haben, die konstruiert
sind. Wenn ich an die Renaissance denke, denke ich sofort an Piero della Francesca
wegen seiner Aufteilung, wegen seiner Unbeweglichkeit, wegen seines Blickes, der
aus dem Bild etwas herausholt, und vielleicht auch seine Urthemen, die eigentlich
immer horizontal-vertikal sind - das Kreuz - ob man jetzt stark religios ist oder nicht.

Ich wiirde sagen, die Renaissance — das war eigentlich die erste Begegnung, das
hat mich sehr interessiert als sehr europédisches Problem — die Bilder, die iiber die
Ilustration vom Leben Christi hinausgehen und zu grofsen Werken werden. Es gibt
ja Hunderte von Illustrationen von Kreuzigungen, von Kreuzabnahme, von Taufe,
von Geburt Christi - es ist nicht unbedingt das Thema, nicht unbedingt, aber wie es
in einen Moment der ganz groRen Architektur hineingebaut worden ist und wie in
diesem Sinne zum Beispiel Piero della Francescas Wandmalereien mit dem Raum
einen einzigen Korper bilden, wobei ihre Farbaufteilung unglaublich einfach ist, der
Ansatz von Perspektive aber noch nicht ausgearbeitet — und dann spéter die abso-
lute Kenntnis der Perspektive — und nun die Vertikale in der Taufe Christi bei Piero
della Francesca oder die Horizontale in der Bewegung der Konigin von Saba in den
Fresken in Arezzo, die ihren Weg zu Konig Salomo nimmt - das sind fiir mich ganz
wichtige Werke.

Das ist das eine, das ist bei ihm das Ubereinstimmen mit der Architektur und daher
auch Ubereinstimmen - wiirde ich fast sagen - mit der Musik, das sind Fugen, die
von unten nach oben sehr stark komponiert sind.

Dann kommt auch die Gestik dazu, die etwas bezeichnet. Es gibt ein Bild, das kann
ich mir nicht wegdenken, das ist in Paris, klein [zeigt die GroRe] - das ist von Fra
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Angelico, die Kronung Marias. Das ist eine Haltung, da kann ich nicht von ab: Wird
die Krone jetzt aufgesetzt oder nicht? Das ist dieser Mittelpunkt von einer Bewe-
gung und von Stillhalten, wo ich die Bewegung ahnen und selber weiterfiihren
muss. Das ist eines dieser Bilder.

Dann genauso die Auferstehung Christi von Griinewald, weil Sie da einfach selber
aus dem Grab nach oben kommen - und trotzdem feststehen - durch die beiden
Héande. Das sind Bilder, die einen wahnsinnigen Eindruck auf mich gemacht haben
und die auch immer wiederkommen, sonst wire ich nicht von Paris nach Colmar
zur Griinewald-Ausstellung mit dem Thema Kreuzigung am selben Tag hin- und
zuriickgefahren. Dann eben - wir kommen auf die [Geste] ,Zeige Deine Wunde“ in
Griinewalds Kreuzigung, wo er direkt auf die Wunde Christi zeigt. Ich bin sicher,
dass Beuys das alles gesehen hat. Das ist eine Aussage, ein Zu-Etwas-Stehen und ein
Auf-Etwas-Aufmerksam-Machen.

Hat ... eine Beziehung zur Kreuzabnahme von Rembrandt, wo der ganze Korper
Thnen - [Geste mit beiden Handen] Sie konnen ihn gar nicht halten - herunterfallt,
und das Hell-Dunkel in einer unglaublich klugen Weise mit nach untern gezogen
wird. Es sind auch die Mittel, mit der er mir etwas so stark wiedergibt, dass ich es
gar nicht zu erleben brauche, ich habe sie durch ihn erlebt. Das ist diese Starke.

Dann kommen die ganzen Reihen der Portraits, weil sie den Menschen darstellen -
das ist van Gogh, das ist Liebermann, das ist Corinth, das ist Kokoschka. So konnte
ich noch viele nennen, die in dem Bild mehr gegeben haben — wie Liebermann
selber sagte: “Das ist jetzt dhnlicher, als Sie sich selbst sind.“, - der etwas von der
Realitdt noch iiberwunden hat und etwas von seiner Personlichkeit hineingetragen
hat. Das ist Schiele, also es gibt eine ganze Reihe. Ganz, ganz stark und auch sehr
europdisch, denn das chinesische und das japanische Portrait sind konventionell
und maskenhaft, es stellt nur die Person dar in einem schonen Kostiim, aber nicht -
wenn wir es so nennen wiirden - ihre Seele oder ihren Charakter.

Beim Stillleben ist es der Gegenstand, iiber den etwas ausgedriickt oder ausgesagt
wird, die Vanitas - nicht jedes Stillleben. Und vielleicht auch die Beobachtungsfa-
higkeit einer unglaublich schonen Realitét - auf Chardin wiirde ich nicht verzichten
wollen.

Und dann in der Moderne: Es gibt Perioden, in denen man seine liebsten Bildern
hat, mit — ich vergesse sicher einige — Francis Bacon, weil hier der geschundene
Mensch, der ungliickliche, die Tragik und das unglaubliche Kénnen der Farbigkeit
oder die Klugheit total zum Ausdruck kommen fiir ein Werk des zwanzigsten Jahr-
hunderts.
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Ja, und Skulptur von Picasso, vielleicht auch der Ausdruck, die Biirger von Calais.
Das sind die Skulpturen von Picasso durch ihren Witz, ihren Humor durch ihre
Geistigkeit, es sind aber auch vor allen Dingen zum Beispiel die Biirger von Calais
von Rodin, die brauchen sich nicht zu bewegen, die sind derartig beweglich, die
sprechen fiir mich hintereinander weg.

Um es zusammenzufassen: Das, was sichtbar gemacht wird durch eine Form oder
eine Farbe oder eine Komposition und was iiber das Sichtbare hinausgeht, was ich
,lransgression“ nenne - das ist ganz wichtig. Das ist auch bei einem Objekt von
Beuys vorhanden, dass er zwei Flaschen hinstellt in einer Kreuzform, mit einem
roten Kreuz und das ,Kreuzigung“ nennt - ist eine derartige Fahigkeit, in einem
Objekt ein menschliches Problem zu sehen. Das ist seine Begabung ... also fiir mich
ist seine Arbeit ganz wichtig.

Aber auch die Arbeit der amerikanischen Realisten, Fotorealisten vielleicht, weil
hier die Atmosphére herauskommt - und auch bei Rauschenberg, der eben aus
Fundstiicken ihm einen Sinn gibt (dem Ganzen, Anm. d. Red.) - es ist die Sinn-
gebung. Ob das iiber die Tasse geht oder {iber einen Schlauch, den er anhéingt, es
ist das Gegenteil von Irgendetwas-Irgendwie-Zusammensetzen, wie es kommt, das
keinen Sinn hat - die Sinnlosigkeit. Ich verlange von einem guten Kiinstler einen
Gedanken, der dahinter steht, vielleicht sogar ein Leben, das dahintersteht und was
mir geschenkt wird.

Und wenn ich jetzt also ndchste Woche zur Ausstellung von Bonnard fahre, ist es,
weil ich das so furchtbar gern habe, dass er mir seine Augen borgt. Dass ich in
dem etwas sehe, mit ihm sehe, von ihm lerne, in Situationen — das habe ich schon
ofter von ihm bekommen - aber noch einmal: Dass in einer Fldche mit sehr wenig
Raumlichkeit eine unglaubliche Luft ist und auch ein unglaubliches ,Noch-Nicht-
Ganz-Fertig-Hangendes“, also dieses eben Gewordene und vielleicht noch sich Ver-
andernde, was in mir weiterarbeitet.

SILW:
Vielleicht noch eine Frage zur Bedeutung der Zahl, weil sie so oft in Ihrer
Arbeit auftaucht.

EE.:

Ja, die Zahl, das kommt wahrscheinlich von einer ganz einfachen Bevorzugung des
Asymmetrischen, wie ich schon vorhin sagte. Die Zahl ist in Japan sehr wichtig.
Ja, weil die Zahl uns ein Maf$ gibt. Wir konnen berechnen: Fiinfzig Zentimeter ist
fiir mich eine Vorstellung, fiinfzig zu vierzig ist fiir mich ein gutes Maf3, besser als
fiinfzig zu dreilig, sagen wir. Das ist vielleicht eine Vorliebe fiir die Architektur,
aber auch in der Musik ist die Zahl wichtig, die Intervalle, die Wiederholungen, das
Abzdhlen und eben bis zu Schlemmers ,Triadisches Ballett“: Die offene
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Situation - drei, kann auch fiinf oder sieben sein, zwei und vier beschriankt, das ist
sehr symmetrisch, gleicht sich etwas zu sehr aus. Das ist vielleicht aber auch die
Liebe zur Raumbeweglichkeit und zur offenen Situation, nicht mehr. Und dazu hat
jeder ein anderes Verhéltnis. Das haben wir auch bei den Arbeiten der Kinder ge-
sehen: Es gibt sehr symmetrische Arbeiten, und es gibt asymmetrische. Da darf man
iiberhaupt nicht hineinfunken, das ist einfach ganz stark.

SIW:
Vielleicht noch eine letzte Frage zu Ihrem Interesse am Pathologischen. Was
verstehen Sie unter pathologisch?

EE:

Etwas, was nicht ist, wie es die Menschen als Norm anerkannt haben: Mit vier Jah-
ren spricht man, mit fiinf Jahren kann man dies oder jenes. Wir haben Normen, wir
brauchen Normen. Man kann ja nicht das Abitur machen, wenn man in die Schule
kommt. Also wir brauchen Normen, wir brauchen auch Zeiten, der Zug muss zu
einer bestimmten Zeit wegfahren. Das sind alles Normen. Wir kénnen nicht {iber
den Damm gehen, wenn es rot ist. Das ist die Erziehung des Menschen: Er muss
sich dieser Gesellschaft anpassen, er lebt nicht alleine. Das Pathologische nenne ich
das, was den Normen nicht entspricht. ... Dadurch, dass Kinder den Normen nicht
entsprechen, sind sie einfach etwas interessanter, wiirde ich sagen. Weil sie indivi-
dueller sind als andere, konnte man sagen, die alle durch dieselbe Erziehung gegan-
gen sind, alle aus einem gewissen Milieu stammen und dann doch irgendwie etwas
Ahnlichkeit haben und auch ihre subjektiven Veranlagungen etwas vernachlissigen,
weil sie ja so viel lernen miissen, dazu lernen, wo ich gar nicht dagegen bin.

Aber die sind - ja sie sind eigentlich wie ich - Aulienseiter. Da kommt es ja schon
wieder. Wir kommen immer wieder auf den Gedanken, ich kann mich drehen um
den Tisch herum, ich ende immer an derselben Stelle. Ich sag ja immer ,,Sonder-
klasse“. Verstehen Sie, was ich meine? Das ist das ,,Abnorme“. Normal muss ein
Europder in Europa geboren sein, das ist das ,,Abnormale“. Und da ich mit meinem
personlichen Schicksal unerhort zufrieden bin, liebe ich wahrscheinlich die Leute,
die auch ein bisschen ,abnorm“ sind. Auch das Absurde, was ich iiber alles im
Surrealismus liebe. Das Ab-surde, das Ver-riickte, das Un-mégliche, Worte zusam-
men zu setzen, die es nicht gibt, aber die man erfindet, vielleicht das Erfinderische.
Das zu Normale hindert ja ein wenig im Erfinderischen. ...

Und das scheint bei dem grof3ten Druck immer noch da zu sein, es geht fast nie ver-
loren, aber es ist unterdriickt unter dem Haufen von Normen: Das darfst du nicht
sagen, das kannst du nicht machen, das gibt’s nicht, halt den Mund und so weiter,
und so weiter - irgendwo halt sie den Mund, der ist zu. Der hat {iberhaupt nichts
zu sagen. Aber wenn sie etwas sagt, ist das sehr erschiitternd. Und sie strahlt und
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weild aber gar nicht, was ihr da geschieht. Sie ist weit aus besser als alle anderen
zusammen. Sie schreitet sofort von dem Gegenstand, den sie vor sich hat, wie in
der chinesischen Tuschmalerei, in die Abstraktion ohne dass sie das will. Also das
bleibt oder kann bleiben und manchmal kann man das nicht mehr herausholen.
Dann muss man auch nicht zu sehr daran riitteln. Und das ist auch das, warum die
Leute nie verstanden haben, warum ich mit ,Laien® in Anfiihrungsstrichen arbeite.
Weil mich auch bei den Laien immer wieder dasselbe interessiert: Ist da noch was
von diesem Knauel vorhanden, was ich so ein bisschen ziehe, mach’ ja gar nichts,
aber so ein bisschen dran ziehen - und dann ist es Zufall - das ist die ganze Arbeit,
dass etwas wie beim Gartner zum Vorschein kommt, zu dem ich ein bisschen etwas
getan habe. Aber sehr viel geschieht. Ja, von der Natur, vom Regen - ich bin ja von
allem abhéngig - wenn es Frost gibt, kommt es nicht. Wenn die Sonne scheint, wenn
genug ist und so weiter. Diese Abhingigkeit vollkommen anzuerkennen und mit
den Jahren [lacht] immer bescheidener zu werden, zu wissen, dass man nicht viel
macht, aber dass man das macht, wiirde ich sagen, was man glaubt, dass es gemacht
werden muss und was auch die anderen in Thnen provozieren.

136






»WER HAT ANGST VOR ROT, GELB UND BLAU?“
BILDNERISCHE ARBEIT MIT KINDERN IM VORSCHULALTER

Eva Eyquem / Sabine Richter

erstmals verdffentlicht in: Schriften des Kunstpddagogischen Zentrums im Germanischen
Nationalmuseum Niirnberg (KPZ) Abteilung I: Schulen und Jugendliche, 1997.
Verantwortlich fiir die Publikation war Studiendirektor Horst Henschel (1933-2021),
der das KPZ von 1970 bis 1998 leitete. Eva Eyquems Lehrtdtigkeit in Niirnberg ist im
Wesentlichen seinem Engagement zu danken.

Vorwort
Seit 25 Jahren arbeitet das Kunstpddagogische Zentrum im Germanischen National-
museum Niirnberg (KpZ) mit Eva Eyquem, Paris, zusammen.

Das Spektrum dieser Arbeit entwickelte sich im Laufe der Jahre in verschiedenen
Bereichen dsthetischer Praxis und Theorie; es handelt sich um Vortrédge und bildnerische
Arbeit mit verschiedenen Zielgruppen des KpZ: Eva Eyquem arbeitete mit Kindern
im Vorschulalter; mit Schiilern verschiedener Jahrgangsstufen und Schularten, mit
Ergiehern und Lehrern in Ausbildung und Fortbildung und mit interessierten Erwach-
senen in Veranstaltungen des Bildungszentrums der Stadt Niirnberg. In letzter Zeit gilt
ihr besonderes Interesse den Studierenden der Werkbund Werkstatt Werkstatt Niirnberg
und Kindern im Vorschulalter.

Eva Eyquems Ansatz hat seinen Ursprung einerseits in der Pddagogik Johannes Ittens
sowie in ihrer eigenen pddagogischen Erfahrung an der Universitdt Paris (Sorbonne),
wo sie auf dem Gebiet der Kunstwissenschaft und Asthetik tétig war und die Gelegen-
heit hatte, aus der Praxis eine Theorie gu entwickeln. Die Welt Ostasiens, die sie in
ihrer Kindheit und Jugend erlebte, spielte eine wichtige Rolle in ihrem Werdegang. Ihr
Interesse fiir die Kunst der Gegenwart ist eine Quelle fiir ihre pddagogische Arbeit.

Die nachstehenden Arbeiten entstanden im Februar 1997 im Kinderladen am Meister-
leinsplatz in Niirnberg. Die Dokumentation verdanken wir der Zusammenarbeit Eva
Eyquems mit Sabine Richter

Horst Henschel
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Die sechs hier abgebildeten Arbeiten zeigen eine Auswahl von Ergebnissen, die in
einer Gruppe von acht Kindern am 24. Februar 1997 entstanden sind. Der gesamte
Ablauf der Arbeit nahm etwa flinfzig Minuten in Anspruch.

Das Arbeitsmaterial

Die Moglichkeiten sowie die Grenzen der bildnerischen Arbeit liegen bereits im
Material. Zur Verfiigung standen Papierstreifen, Pappunterlagen und Klebstoff. Die
Papierstreifen waren vielfarbig, ohne Ausnahme monochrom, verschieden in ihrem
Helligkeitswert, die Unterlagen durchweg weil3. Sowohl Papierstreifen als auch
Pappunterlagen hatten den Formcharakter des Rechtecks (Grof3e der Farbpapiere:
20 x 10 cm, Grofde der Pappunterlagen: 20 x 50 cm). AuBerdem konnten durchsich-
tige Folien und Transparentpapier verwendet werden.

Der Arbeitsvorgang

1. Schritt:

Die Kinder wurden aufgefordert, sich das Material anzusehen, es in die Hand zu
nehmen, dann zu wahlen und zusammenzustellen. Sie konnten die Verschieden-
artigkeit der Farbblatter sowie ihre Beziehungen zueinander entdecken und Farb-
wirkung und Farbwirklichkeit erfahren. Sie konnten sehen, dass andere anderes
wiahlen und anders vorgehen.

2. Schritt:

Die Kinder wurden aufgefordert, eine der Pappunterlagen zu nehmen und die von
ihnen ausgewahlten Papierstreifen darauf zu kleben.

Es wurde sehr konzentriert und mit groflem Ernst gearbeitet. Sie hatten jetzt
Entscheidungen zu treffen und einen Ablauf zustande zu bringen, der zu Ende
gefiihrt werden sollte. Zu beobachten war die Verschiedenartigkeit, die Selbstver-
standlichkeit und Sicherheit, mit der sie vorgingen und zu ihrer Arbeit standen.

139



Zweiter Teil: Schriften

Die Resultate

Abbildung 1 zeigt fiinf Farbstreifen gleicher Breite und gleicher Hohe vertikal
aneinandergereiht. In dieser Arbeit kommt das serielle Prinzip zum Ausdruck.
Die Einfachheit und Klarheit, mit der hier vorgegangen wurde, entspricht diesem
Prinzip (Skizze 1).

T

Skizze 1 zu Abbildung 4

Abbildung 2 zeigt die Kombinationsmoglichkeiten von gegensétzlichen Richtungen.
Die zwei horizontal angebrachten Fldchen weisen einen starken Hell-Dunkel-
Unterschied auf. Durch das Setzen von Kontrasten entstehen hier Rhythmus und
Klang.

In Abbildung 3 tritt ein neues Element ein: eine transparente Folie deckt das ganze
Feld ab. Dadurch verandert sich die Farbqualitit. Im Zusammentreffen der beiden
Materialien wird Durchsichtigkeit und Undurchsichtigkeit thematisiert.

Abbildung 4: Durch Ubereinanderschieben der Farbblitter entstehen Spannungen,
die aus der Verschiedenheit der Proportionen resultieren. Der schmale gelbe,
nachtraglich aufgeklebte Streifen unterstreicht diese Wirkung. Wie auch Skizze 2
zeigt, verbindet der orangerote Querbalken die zwei vertikalen Bildhélften und
betont so den Zusammenhang der Komposition.

Bei Abbildung 5 bleibt ein Teil der weien Unterlage sichtbar. Figur und Grund
treten hier in eine Wechselwirkung. Ein braunes Transparentpapier liegt iiber dem
symmetrischen Aufbau, dessen Zentrum durch den dunklen Ton des Papiers ver-
starkt wird.

Abbildung 6 ist Ergebnis eines langen Entstehungsprozesses, der in Etappen vor-
ging, Schichtungen entstehen lie und von Suche geleitet war. Die anfénglich starke
Farbigkeit wurde in den oberen Schichten wieder etwas zurlickgenommen. Da die
Spuren des Arbeitsprozesses im Ergebnis noch ablesbar sind, erscheint die Arbeit
wie etwas Gewachsenes.
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1. Friederike, 6 Jahre.

2. Kai, 5 Jahre.

3. Johanna, 5 Jahre.
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4. Joanna, 6 Jahre.

5. Luca, 5 Jahre.

6. Nina, 6 Jahre.
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Skizze 2 zu Abbildung 4

Kommentar

Fiir den Betrachter eines solchen Arbeitsprozesses féllt auf, wie grof3 die Freude
des Kindes an dieser Arbeit des manuellen Tuns ist, daran, etwas zu verdndern,
einzugreifen, und etwas Eigenstédndiges zustande zu bringen. Das Kind macht erste
visuelle Erfahrungen, wird sich seiner Fahigkeit bewusst und hat die Gelegenheit,
sie anzuwenden.

Die Haltung des Erziehers kann entscheidend sein fiir diesen Vorgang. In diesem
Fall war die Zuriickhaltung der Erwachsenen und die Sparsamkeit mit Worten sehr
wichtig. Es wurden keine Anleitungen gegeben, keine Vorbilder gezeigt und nicht in
den Entstehungsprozess eingegriffen.

Das fiir diesen Tag gewdhlte Arbeitsmaterial beschrénkte sich auf eine Grundform
und einige Farben. Diese Reduktion gibt dem Kind die Moéglichkeit, die ersten Voka-
beln einer bildnerischen Sprache zu erlernen. Diese visuelle Sprache steht nicht im
Gegensatz zur verbalen Sprache und kann sich parallel zu ihr entwickeln.

Die hier abgebildeten Resultate zeigen eine der Moglichkeiten, die uns die Gestal-
tungslehre gibt. Andere Materialien konnen andere Anlagen des Kindes zur Ent-
wicklung bringen, wie z.B. das haptische, sowie das rdumliche Empfinden. Das Han-
deln, das hier gefordert wird, fiihrt auch zur Erkenntnis der Unterschiedlichkeit der
Dinge, ihrer Gegensétze und dessen was sie gemeinsam haben.
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Das folgende Interview begzieht sich auf Eva Eyquems Tdtigkeit in der Werkbund Werk-
statt Niirnberg, wo sie in den Jahren 1989 bis 1999 einmal jdhrlich ein 5-tdgiges
Gestaltungs-Seminar mit unterschiedlichen Schwerpunkten leitete. Die Werkbund
Werkstatt, ein Pilotprojekt des Deutschen Werkbunds Bayern, bietet Jugendlichen an
der Schnittstelle zwischen Schule und Beruf bzw. Studium eine elementare Ausbildung
im handwerklich-gestalterischen Bereich. Eyquems Kurse, die sie in einem schriftlich
formulierten Kongept' als ,,Grundkursus fiir Gestaltung® bezeichnete, fanden komple-
mentdr zur Arbeit in den verschiedenen Werkstdtten statt. Das Interview wurde von
Sabine Richter im Oktober 1998 in Verderonne gefiihrt.

S.R.:

Sie arbeiten seit vielen Jahren in der Werkbund Werkstatt Niirnberg. Was
sind die Quellen fiir die Themen ihrer praktischen Seminare und was ist das
Verbindende in der Themenstellung?

E.E.:

Bei der Wahl der Themen folge ich keinem Schema. Der Anstof3 dazu ist hdufig von
aullen gekommen, meist iiber das Visuelle oder iiber das Hantieren. Ich versuche
die Auldenwelt, die mich umgibt, soweit wie moglich aufzunehmen und sie zu ver-
mitteln.

Wenn ich zum Beispiel einen Teller sehe mit einem roten Rand, sehe ich in ihm mehr
Moglichkeiten als nur seine Funktion.

Oft sind Zufalle Anlass fiir ein Thema, Dinge, die mir in die Hand fallen, wie z.B.
dieses kleine Tempelbuch, das mich fiir eine neue Themenstellung fiir die Werkbund
Werkstatt fiir den April 1999 anregte, wegen seiner Materie, der Beziehung der
geometrischen Form und der Handschrift.

Im bildnerischen Arbeiten ordnet man, man trennt, man bringt in Beziehung, man
verandert, erweitert und vereinfacht, wobei die Aufmerksamkeit darauf gelenkt
wird, die Zahl oder Anzahl zu beobachten, sowie Symmetrie und asymmetrische

! Eyquems Konzept fiir einen Grundkursus fiir Gestaltung: EE-W-T-1989.Konzept. WWN, S. 1.
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Konstellationen. Als Voraussetzung jeder bildnerischen Tétigkeit halte ich es fiir
notwendig, die bildnerische Sprache zu erleben, ihre Grammatik und Syntax. Dabei
kann man von den Grundformen ausgehen, als Linie, Fliche und Raum. Formen
werden miteinander kombiniert.

Bei der Farbe studieren wir die primiren und sekundéren Farben. Es geht darum,
den Farbkreis und seine inneren Gesetze kennen zu lernen, Farben miteinander zu
kombinieren und die Farbe mit der Form in Beziehung zu bringen.

Die Materie ist ein wichtiger Bereich, d.h. das Tastgefiihl zu entwickeln, Materialien
intensiver voneinander unterscheiden zu konnen, Textur und Struktur kennen zu
lernen.

Beim Aufbau eines Raumes kann sowohl die Farbe als auch die Materie eine grolfse
Rolle spielen.

Eine wichtige Quelle fiir meine Arbeit ist die Kunst des 20. Jahrhunderts, was sie
zu Tage gebracht hat, sowie einige Kiinstler und ihre AuRerungen. Fiir mich einer
der wichtigsten ist Picasso, wegen seines kreativen Impulses, seiner Gestaltungs-
fahigkeit, seiner Produktivitat und Fruchtbarkeit. Er ist in meinen Augen der grof3e
Transformator. Er hat gezeigt, dass der kreative Vorgag auch iiber die Zerstérung
gehen kann.

Die Grundelemente werden von Cezanne neu betont und in den Vordergrund
geschoben.

Die Aufforderung, bei einem Gegenstand zu bleiben, ihn in verschiedenen Situa-
tionen zu beobachten und darzustellen, was zu einer seriellen Arbeit fithren kann,
stammt von Cezanne. Er hat uns darauf aufmerksam gemacht, in den Gegenstdnden
die geometrischen Grundformen nicht zu iibersehen.

AuBerdem ist die Literatur wichtig, die Neigung zum Wort, zum Satz. Auch damit
wir versuchen zu verstehen, was die Schiiler sagen und was hinter ihren AuRerungen
steht.

S.R.:
Wie gehen Sie bei Ihrer Aufgabestellung vor? Wie begleiten Sie die Arbeit der
Studierenden?

E.E.:
Durch eine reduzierte und klare Aufgabenstellung, die den kreativen Impuls nicht
hindert, gebe ich einen relativ engen Rahmen vor. Innerhalb dieses Rahmens ver-
suche ich, sehr viel Freiheit zu lassen und gebe die Mdglichkeit, sehr verschieden
zu arbeiten.
— man sollte versuchen, sparsam mit Worten umzugehen
— entscheidend ist, eine konzentrierte Atmosphére entstehen zu lassen, um
grundlegende Féahigkeiten zustande kommen zu lassen: besser hinzuhoren,
besser hinzusehen, besser im Gedéchtnis zu behalten.
— man sollte versuchen, bei der Beurteilung der Schiilerarbeiten auf keinen
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Fall zerstorerisch vorzugehen, eher anzuregen, in manchen Féllen zu kri-
tisieren, vor allem, Mut zu geben, Vorschldge zu machen, zu katalysieren.

S.R.:
Warum setzen Sie in IThren Themen so enge Rahmen?
Warum beschrinken Sie oft die zur Verfiigung stehenden Mittel?

E.E.:

Weil man aus Wenigem lernen muss, viel zu machen und weil der Uberfluss an
Material und Angebot dazu verleitet, dass wir uns nicht entscheiden kénnen und
vielleicht zu einem Verbrauch, nicht aber zu einer sinnvollen Anwendung fiihrt.
(Zitat Cunningham: ,mehr ist nicht addieren, sondern subtrahieren®)

Die Beschréankung der Aufgabe ist auch etwas Moralisches. Es ist wichtig, das Maxi-
male an Moglichkeiten innerhalb einer Situation kennen zu lernen. Ich glaube, dass
die Einfachheit der Mittel zu einem Reichtum an individuellen Losungen fithren
kann.

S.R.:
Was sind die Ziele Ihrer Arbeit?

E.E.:
Wir versuchen, Fahigkeiten zu entwickeln, wie zum Beispiel:

— die Fahigkeit, sich mit Dingen auseinander zu setzen

— Ideen zu entwickeln

— unterscheiden zu lernen, zu vergleichen

— in Beziehung zu bringen

— den Zufall auszuniitzen und mitverarbeiten zu kénnen

— die Schiiler sollen beginnen, sich zu befragen, auf die Suche zu gehen, die
Dinge zu befragen

— sich selber kennen zu lernen

— die Moglichkeiten erkennen, die sie selber haben, auch ihre eigenen
Grenzen anerkennen

— sie sollen lernen, sich nicht am Ergebnis festzuklammern und damit fertig
werden zu konnen, dass etwas vorldufig und voriibergehend ist, auch
zerstort werden kann, da es allein darauf ankommt, dass es entstanden ist.

— sie sollen die Angst verlieren, Unbekanntes in sich aufzunehmen und ihre
Personlichkeit nicht verschliel3en

— eine grolse Hoffnung von mir ist, dass derjenige, der die Arbeit gemacht hat,
zu einem Bewusstsein findet, sich klar wird, was er gemacht hat und in der
Lage ist, es zu erklédren, zu verbalisieren und weiterzugeben.
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Meine Ziele sind:

eine praktische Intelligenz zu entwickeln

ein planvolles Vorgehen

zielgerichtetes Vorgehen im Hinblick auf eine selbst gestellte Aufgabe inner-
halb eines gegebenen Rahmens

Kenntnis und Wissen um die Dinge als Voraussetzung fiir notwendige Vor-
bedingungen bildnerischen Arbeitens

Konsequenz, Ausdauer

die Fahigkeit, aus dem Chaos Ordnung zu schaffen, sich auszudriicken,
Dinge zu erfinden

die Fahigkeit, subjektiv und objektiv gleichzeitig zu sein

durch gemeinsames Betrachten Interesse an der Arbeit des anderen zu
entwickeln. Entwickeln, nachzufragen, ihn zu achten und zu versuchen ihn zu
verstehen.

Als Erganzung zu diesem Interview verwies Eva Eyquem auf folgenden Zitate aus

Hartmut von Hentigs Publikation zum Begriff der Kreativitét:

D

,Nicht, dass wir keine Erfinder und Kiinstler hervorbringen, ist das Problem,
sondern dass wir elementare Erfahrungsmoglichkeiten des Menschen verkiimmern
lassen: die Entfaltung von Fahigkeiten, die er im taglichen Leben braucht.“?

2)

,Wichtige Voraussetzungen fiir Kreativitat sind:

die Erfahrung eines Problem, das einem selbst zu schaffen macht — noch
ohne LoOsung, aber mit berechtigter Erwartung, dass es eine gibt, ein
ermunterndes Vorbild also

ein Widerstand der Realitit gegen beliebige Einfélle (weshalb Kunst nicht
der einzige Anlass fiir Kreativitét sein sollte) und

ein ermunterndes Echo, eine sachliche, nicht pddagogische Anerkennung.*?

von Hentig, Hartmut: Kreativitdt — hohe Erwartungen an einen schwachen Begriff, Hanser Verlag

Miinchen 1998, S. 47.

von Hentig, Hartmut: Kreativitdt — hohe Erwartungen an einen schwachen Begriff, Hanser Verlag

Miinchen 1998, S. 73.
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ZUM EYQUEM-ARCHIV

Das Eyquem-Archiv dokumentiert Eva Eyquems kunstpddagogische Arbeit in Niirn-
berg, die sich zwischen 1972 und 1999 im Laufe ihrer Tétigkeit an unterschiedli-
chen Bildungseinrichtungen Niirnbergs entwickelt hat. Mit dem Beginn ihrer Tatig-
keit leitete Eva Eyquem an den vom Kunstpddagogischen Zentrum KPZ betreuten
Museen Bildbetrachtungen mit Schulkassen und Erwachsenengruppen und Kurse
fiir bildnerisches Gestalten mit unterschiedlichen Zielgruppen. Ab 1978 erweiter-
te sie das Spektrum ihrer Arbeit um Seminare und Vortragsreihen zu Themen der
Bildenden Kunst in Kooperation mit dem Bildungszentrum Niirnberg und mit Hoch-
schulen und Universitdten. In den letzten Jahren galt ihr besonderes Interesse
Kindern im Vorschulalter und Studierenden der Werkbund Werkstatt Niirnberg.

Im Rahmen eines Vortrags mit dem Thema ,,Der Mensch und seine Bilder“ am Lehr-
stuhl fiir Kunstpddagogik der FAU (damals Erziehungswissenschaftliche Fakultit
EWF) iibergab Eva Eyquem 1994 einen ersten Teil ihres Dia-Archivs mit Arbeits-
ergebnissen dem Lehrstuhl mit dem ausdriicklichen Wunsch, dass dieses Material
Anwendung in der Lehre finden moge.

Der erste Teil dieser Schenkung, den sie unter das Thema ,Die Wirklichkeit der
Bilder“ stellte, umfasst eine Auswahl von Schiilerarbeiten, die im Anschluss an
Bildbetrachtungen im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg entstanden.
Mit dem Titel ,,die Wirklichkeit der Bilder” zitiert sie den gleichlautenden Buchtitel
von Michael Baxandall>. Diese Schenkung erweiterte sie einige Jahre spiter um
einen zweiten Teil zum Thema ,Die Ordnung der Dinge“. Die hier abgebildeten
Arbeiten beziehen sich auf die dsthetische Auseinandersetzung mit dem Ding, dem
Gegenstand und stammen von SchiilerInnen, StudentInnen und Erwachsenen aus
unterschiedlichen Niirnberger Institutionen. Der Titel, unter den sie diesen Teil des
Archivs stellte, entnahm sie der gleichnamigen Publikation®von Michel Foucault mit
dem Originaltitel ,Les mots et les choses. Une archéologie des sciences humaines*

1 EE-W-V-1994.Ubergaben des Dia-Archivs, Transkript zum Video ,Der Mensch und seine Bilder*
Seminar an der EWF Niirnberg am 6.10.1994.

2 Baxandall, Michael: Die Wirklichkeit der Bilder — Malerei und Erfahrung im Italien des 15. Jahr-
hunderts. Frankfurt a. M. 1977.

3 FPoucault, Michel: Les mots et les choses Une archéologie des sciences humaines. Edition Gallimard,
1966, deutsche Ubersetzung: Foulault, Michel: Die Ordnung der Dinge. Eine Archédologie der
Humanwissenschaften. Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1971.
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von 1966, die sie in unterschiedlichen Zusammenhéngen als Quelle heranzog. Das
Archivmaterial ist ein Kompendium an Abbildungen bildnerischer Arbeiten von
Vorschulkindern, SchiilerInnen, Studentlnnen und SeminarteilnehmerInnen und
kann als kunstpddagogisches Verméchtnis Eva Eyquems betrachtet werden. In den
folgenden Jahren ergénzte sie das Archiv um zwei grundlegende kommentierende
Texte zu Ausziligen des Archivmaterials und um Skripten von Vortragen.

Das Archiv wurde 2012 erweitert durch die Schenkung ihres Sohnes Oliver
Eyquem, der uns ihre deutschsprachige Bibliothek und ihren Nachlass mit Skripten,
Texten, Vortrdgen und Briefen {ibergab, dazu die von ihr im Rahmen ihrer Lehrtétig-
keit an der Sorbonne Paris I betreuten Master- und Doktorarbeiten, die Einblick in
Grundlagen ihrer Theoriebildung geben.

Mit Eva Eyquems Tod im Jahr 2009 habe ich begonnen, das Archivmaterial zu
digitalisieren, zu systematisieren und zusitzliche Dokumente zu sichern, die sich
zum Teil im Besitz ihrer Weggefahrten und Mitarbeiter befanden. Dieses Material ist
fast vollstandig erschlossen und digitalisiert. Zusétzliche Dokumente, die Eyquems
Tatigkeit in Paris betreffen, konnten dem Archiv angegliedert werden, dazu
ihr Briefwechsel unter anderem mit Johannes und Anneliese Itten und weitere
Teile ihrer deutschsprachigen Bibliothek, die fiir die fachwissenschaftliche Einord-
nung als Quelle herangezogen werden kénnen. Das nach ihrem Tod hinzugefiigte
Material ist nach Provenienzen geordnet und gesondert in der Archivstruktur
erfasst. Das Archiv wurde 2020 ergénzt durch eine weitere Schenkung ihres
Sohnes Olivier Eyquem mit Dokumenten aus ihrem Nachlass. Um den Kreis der
NutzerInnen zu erweitern und einen Zugriff auf das Material fiir Forschung und
digitale Lehre zu erméglichen, ist die Uberfiihrung des Archivs in eine Datenbank
in Planung.

Sabine Richter
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VITA EVA EYQUEM, GEB. PLAUT

16.04.1915

1932 -1934

1937 - 1939

4.10.2009

1961 - 1962

1966 -1969

1970 — 1987

1970- 1988

1974-1975
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geboren in Tokio, Kindheit in Japan
Schiilerin von Johannes Itten in Berlin

Studium der Bildhauerei und Malerei an der Académie de la
Grande-Chaumiére Paris

gestorben in Verderonne bei Paris

Kuratorische und kunstpéddagogische Tétigkeit in Paris
Privat-Galerie in der avenue Félix Faure

Leitung und Kuratierung der Galerie Maywald,

Auswahl der Ausstellungen:

,bijoux de sculpteurs” 1966, ,la petite sculpture” 1966/67,
sovertures“1967,  Frans Krajcberg® 1968, ,Pierre Ischi“ 1969,
,Formes et lieux“ 1969, ,Johannes Itten, Aquarelle” 1969

Lehrtétigkeit an der Sorbonne Saint Charles Paris I, Fachbereich
Bildende Kunst und Kunstwissenschaft, Seminare und Betreu-
ung von Master- und Doktorarbeiten

Unterricht an der Ecole nationale supérieure des arts décoratifs
de Paris

Seminare ,Grammatik der Farbe“, ,Vokabular der Form“ und
,Struktur —Textur*

Gestaltungskurse fiir Kinder
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1991

1972 - 1974

1972 - 1999

1974

1983

1984 - 1994

1985

1991

1987

Symposium ,,Die Ordnung der Dinge“ Ecomuseum Fresnes (F)
in Kooperation mit dem KPZ Niirnberg

Téatigkeit in Niirnberg, Kooperationen

Ausstellungsassistenz Kunsthalle Niirnberg: Johannes Itten —
Die Jahreszeiten und Johannes Itten — Der Unterricht
Kunstvermittlung in Itten-Ausstellungen im Bauhaus-Archiv
Berlin und im Landesmuseum Joanneum Graz

Seminare, Bildbetrachtungen, Vortragsreihen im Kunstpddago-
gischen Zentrum KPZ im Germanischen Nationalmuseum Niirn-
berg in Kooperation mit anderen Kulturinstitutionen Niirnbergs

Jltten und die Folgen® Interview mit dem Institutsleiter Heinz
Neidel, veroffentlicht in: Mitteilungen des Instituts fiir moderne
Kunst Niirnberg, Nr. 10 November 1974

Seminar mit asthetischer Praxis zum Thema ,,Bildanalyse /
Bildzitat“, Akademie der Bildenden Kiinste Niirnberg

Vortragsreihen zu Themen der bildenden Kunst, Bildungszen-
trum Niirnberg

Seminar mit dsthetischer Praxis zum Thema ,Bildnerisches
Gestalten — bildnerisches Denken“, Akademie der Bildenden

Kiinste Niirnberg

Symposium ,Die Ordnung der Dinge“ Ecomuseum Fresnes als
Kooperation mit dem KPZ Niirnberg

Ausstellung ,,Equipe 10 (finf Objektkiinstlern aus Paris) im In-
stitut fiir Asthetische Grenzbereiche, Niirnberg
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1989 - 1999

1990

1990-1991

1990-1997

1972-1974

1990 -1991

1990

1991

1992

1992
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Lehrtétigkeit an der Werkbund-Werkstatt Niirnberg

Ausstellung ,,Metamorphose des Raums“ (drei japanische
Kiinstler aus Paris) in der Galerie Kohlenhof, Niirnberg

Kunstbetrachtungen in Pariser Museen, Seminare in Koopera-
tion mit dem Bildungszentrum Niirnberg

Arbeit im Kindergarten und Kinderldden Niirnbergs

Vortrage und Seminare in Niirnberg und anderen Stadten

Kunstvermittlung in Itten-Ausstellungen, Bauhaus-Archiv Ber-
lin und Neue Galerie im Landesmuseum Joanneum, Graz (A)

Gestaltungskurse zu Farbe und Form an der Volkshochschule
Augsburg

Vortrag ,Das Bild der Frau“, Hochschule fiir Bildende Kiinste
Hamburg

Seminar am Bauhaus Dessau, bildnerisches Arbeiten mit einer
6. Klasse

Vortrag ,,Uber den kreativen Prozess“ am Institut fiir theore-
tische Psychologie der Universitdt Bamberg, Interview mit Dr.

Riidiger von der Weth

Vortrag am Padagogischen Institut der Stadt Niirnberg
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1992 - 1998

1993

1993

1994

1996

1996

1997

1999

Seminare zur bildnerischen Gestaltung an der Fachhochschule
Pforzheim

Vortrag ,Padagogisches Skizzenbuch — zum Aufbau einer
Gestaltungslehre in der Werkbund-Werkstatt“, Symposium der
Werkbund Werkstatt Niirnberg im Germanischen Nationalmu-
seum

Seminar ,,Die verborgenen Vernunft®, Lehrstuhl fiir Kunstpada-
gogik der Universitit Erlangen-Niirnberg

Seminar ,,Der Mensch und seine Bilder“ am Lehrstuhl fiir Kunst-
padagogik der Universitit Erlangen-Niirnberg

Seminar ,Einblick in einen Grund- und Elementarkurs an der
Werkbund Werkstatt Niirnberg®, Lehrstuhl fiir Kunstpadagogik

der Universitat Erlangen-Niirnberg

Vortrag ,Die Ordnung der Dinge“, Lehrstuhl Kunstpaddagogik
der Universitat Passau

Seminar ,,Zur Entwicklung der Gestaltungsfahigkeit“, Evangeli-
sche Fachakademie fiir Sozialpddagogik Niirnberg

Vortrag ,,.Die unbewaltigte Moderne®, Georg Simon-Ohm Hoch-
schule, Fakultit Architektur
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CHRONIK DES EYQUEM-ARCHIVS
AM LEHRSTUHL FUR KUNSTPADAGOGIK DER FAU

1994

1996

2000

2007

ab 2009
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Ubergabe der Werkgruppe ,,Die Wirklichkeit der Bilder,
Abbildungen aus ihrer dsthetische Praxis im KPZ, entstanden
nach Werkbetrachtungen im Germanischen Nationalmuseum
Nirnberg

Eva Eyquem {iibergibt dem Lehrstuhl fiir Kunstpaddagogik die
Werkgruppe ,,Die Ordnung der Dinge“, einen zweiten Teil der
Diasammlung, die ihre kunstpadagogische Tatigkeit in
Nirnberger Institutionen dokumentiert

Promotion Susanne Liebmann-Wurmer: , Der Mensch im Spiegel
seiner Gestaltung“ auf der Basis eine iiber zehnjahrigen Léngs-
schnittstudie

Sabine Richter tibernimmt als wissenschaftliche Mitarbeiterin
am Lehrstuhl fiir Kunstpddagogik der FAU die Betreuung das
Eyquem Archivs

Neustrukturierung und Erweiterung des Archivmaterials durch
Dokumente aus Eva Eyquems Nachlass durch Sabine Richter
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2012

2014

2014

16.04.2015

2015

2017

Ubergabe Eva Eyquems deutschsprachiger Bibliothek Eva durch
ihren Sohn Olivier Eyquem an den Lehrstuhl fiir Kunstpddago-
gik der FAU

Ubergabe des digitalisierten Dia-Materials iiber Eva Eyquems
Arbeit in Paris durch Evelyne Coutas, Paris an das Eyquem-
Archiv

Ubergabe von Foto- und Diamaterial aus Eyquems kunstpidago-
gischer Tétigkeit in Niirnberg und Paris durch Wendela Schip-
per, Paris an das Eyquem-Archiv

Festvortrag Sabine Richter zu Eva Eyquems 100ten Geburtstag
am Lehrstuhl fiir Kunstpddagogik der FAU

Promotion Sabine Richter zum Thema: , Einblick in ein kunst-
padagogisches Skizzenbuch. Leben und Werk von Eva Eyquem*

Publikation Sabine Richters Dissertation , Einblick in ein kunst-

padagogisches Skizzenbuch. Leben und Werk von Eva Eyquem*
in der FAU University Press, Erlangen
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23.06.2019

22.05 und

05.06.2019

29.05.2019

06 - 09.2019

06/07.10.2019
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Internationale Symposium ,,Eva Eyquem (1915-2009) im Kon-
text der Bauhaus-Padagogik“ am Lehrstuhl fiir Kunstpddagogik
der FAU

Beitrag liber Eva Eyquem in der Ausstellung ,,Unsere Kiinstler
am Bauhaus. Niirnberg und die Moderne“ in der Kunstvilla
Nirnberg

Vortrage Dr. Sabine Richter: Eva Eyquem — Vermittlerin der Bau-
haus-Pddagogik in Niirnberg®, Kunstvilla Niirnberg

Vortrag Dr. Sabine Richter ,Einblick in das kunstpddagogische
Skizzenbuch von Eva Eyquem. Arbeiten aus dem Elementarkurs
in der Werkbund Werkstatt Niirnberg 1989-1997“ im Rahmen
der Tagung ,Grundlagenlehre. Kunst und Gestaltung”, Uni-
versitdt Mozarteum Salzburg, Department Bildende Kunst und
Gestaltung

Beitrag zu Eva Eyquem im Rahmen der Ausstellung ,Itten-
Schule Berlin“, MASKE+ SUHREN, Konstanzerstrafse Berlin

Vortrége Dr. Sabine Richter ,Eva Eyquem — Vermittlerin der Bau-
haus-Padagogik in Niirnberg* am Bildungszentrum Niirnberg
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12.2019

Januar 2020

2021

Richter, Sabine: ,Den Dingen auf den Leib riicken. Das Archiv
und die Arbeit der Kunstpddagogin und Itten-Schiilerin Eva
Eyquem (1915-2009)“. In: Vermittler*innen zwischen den Kul-
turen”, Zeitschrift fiir Museum und Bildung, Nr. 86-87, 2019,
S.142-163, LIT Verlag Berlin — Miinster — Wien — Ziirich — Lon-
don. ISBN 9783643997401, auch erschienen als E-Book

E-Book zur Ausstellung ,,Unsere Kiinstler am BAUHAUS - Niirn-
berg und die Moderne” vom 14. Mérz bis 23. Juni 2019 in der
Kunstvilla Niirnberg, herausgegeben von Dr. Andrea Dippel,
Kunstvilla im KunstKulturQuartier Niirnberg

Publikation: ,Eva Eyquem im Kontext der Bauhaus-Pddagogik.

Tagungsband zum Symposium 2018 , Schriften und Interviews”,
FAU University Press, Band 7 2021.
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Zeitungsbericht - Asahi-shinbun. SLIW-EP-P-1935.

Am 4. Mérz berichtet die Tokioter Tageszeitung Asahi-shinbun (morning press)
iiber eine junge Kiinstlerin Eva Plaut unter dem Titel ,Erziehung im Heimatland —
Ausbildung in Deutschland“ (Ubersetzung Yuka Asakura):

Die junge Kiinstlerin Eva Plaut, die ganz der modernen Kunst verpflichtet ist, ist dabei,
eine neue Kunstpddagogik zu entwickeln. Sie wurde in Tokio geboren. Vor 10 Jahren
kehrte sie gemeinsam mit ihrer Mutter nach Deutschland zuriick. Danach begann
sie ihr Studium bei Professor Johannes Itten, der vor 15 Jahren, gemeinsam mit dem
Maler Kandinsy und dem Architekten Gropius als einer der Griindungsmitglieder am
Bauhaus lehrte und dort einen Gestaltungskurs entwickelte. Nach dem Umzug des
Bauhauses nach Dessau trennte er sich von der Institution und griindete in Berlin eine
eigene Schule.

Eva Plaut war eine seiner Studentinnen. Sie studierte gemeinsam mit Yamamuro und
Imai, die von der japanischen Schule ,Jiyu-gakuen® aus zum Studium ins Ausland
gingen.

Nach drei Jahren Unterricht bei Itten konnte Eva Plaut, die eine begabte Studentin war;
Ittens Unterricht iibernehmen und fortfiihren.

Nun kehrte sie zuriick in ihre Heimat. Sie lebt in einem Apartment in Nihonbashi und

bereitet eine Ausstellung mit Stoffmalerei vor. Sie plant, in einen Vorort von Tokio zu
giehen und dort eine neue Schule aufzubauen.
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Brief Eva Eyquem an Johannes Itten 1964, Seite 1, AI-B-EE-JI-1964.04.06

Saas-Fee 4/6. 64

Sehr geehrter Herr Professor.
Lieber Johannes Itten,

Es ist kaum angzunehmen, dass Sie sich noch an mich erinnern, eine Ihrer vielen
Schiilerinnen zu denen ich das Gliick hatte, in Berlin im Jahre 1932-34 zu gehoren.
— Dagegen sehe ich die Itten-Schule Konstanzerstr. noch genau vor mir, wie Sie selbst.
— Die Grundbegriffe der Kunst die Sie uns damals gaben, die Anregungen, die Liebe
und das Verstdndnis fiir alles Schone bleiben unvergesslich und gehéren zu dem
Wertvollsten, was ich in meiner Jugend mitbekommen habe. Viele, unendlich viele Jahre
ist es her! — Damals fuhr ich nach Japan (wo ich geboren bin) um Unterricht jungen
Japanern zu geben nach Ihren Grundlagen. Bei Ihnen habe ich Pinselunterricht
gegeben, vielleicht erinnern Sie sich daran? (...)
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Handschriftliche Notizen Eva Eyquems zu den Quellen ihres bildhaften Denkens.
EE-W-N-0.D.-SLW-Bildh.Denken

Uber das bildhafte Denken Fiir Susanne

Ich glaube, bei mir spielt die ziellose, d.h. nicht auf ein bestimmtes Ziel oder Resultat
gerichtete aber dennoch bewusste Denkarbeit eine intensive Rolle.

Ich kann nie sagen, wann die wirklich erste Idee fiir die Arbeit auftaucht. Natiirlich
kann mich ein Problem oder eine Losungs-Aussicht blitzartig ergreifen. Aber bei der
Ausfiihrung oder Ausarbeitung stellt sich ein Gefiihl ein, als hdtte ich mich schon lange
vorher damit beschdftigt. Ja, ich entdecke oft in alten Aufzeichnungen Sdtze, worin
bereits prdsent warten.

Meine Gedanken kreisen natiirlich immer wieder um die selben Probleme. Ich notiere
fast tdglich Einfdlle, Frage, Losungsversuche auf Zettel, die ich spdter oft kaum ansehe.
Die Situationen, in denen sich bei mir Einfdlle einstellen: in Gesprdchen, in Vortrdgen
oder Spagziergdngen, im Café, dort treten sie ungesucht hervor. Ihre systematische
Ordnung geschieht mit dem Schreiben mit der Hand. Ich brauche das visuelle Bild zum
Ordnen. - Romane, Anekdoten, die Malerei, musikalische Kompositionen, Tanz-Theater
und Film sind stdndig Quellen zum bildhaften Denken.
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Handschriftliches Textfragment Eva Eyquems zu Itten
EE-W-N-0.D.SILW-Bild/Itten

Bild

Itten: ,,Nicht die Erkenntnis des Geformten, nicht das Begreifen des Zusammenhang][s].
— Das Pringip nach dem wir denkend formen.

1916
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Mit dem Archiv der Kunstpadagogin Eva Eyquem (1915-2009), die 1932 bis 1934 in Berlin Schilerin
von Johannes Itten war, verflgt der Lehrstuhl fir Kunstpadagogik der FAU seit 1994 Uber ein
umfangreiches Konvolut an Bild- und Textmaterial, sowie Video- und Audioaufzeichnungen, das
ihre Tatigkeit zwischen 1972 und 1999 in NUrnberg dokumentiert. Aufoauend auf inren Erfahrungen
im Bereich der Kunstwissenschaft und Asthetik an der Universitat Paris | unterrichtete Eyquem in
Nurnberg in Kooperation mit dem Kunstpadagogischen Zentrum im Germanischen Nationalmuseum
Nurnberg und anderen Bildungseinrichtungen in unterschiedlichen Bereichen der &sthetischen Praxis
und Theorie.

Im Vorfeld des Bauhaus-Jubilaums richtete der Lehrstuhl fir Kunstpadagogik 2018 ein Symposium
zu Eva Eyquem aus, das ihr Werk im Kontext der Bauhaus-Padagogik beleuchten sollte. Mit
Vortragen internationaler Wissenschaftler lag der Fokus der Tagung auf der Kunstpadagogik
Johannes lttens, deren Wurzeln in der Reformpadagogik (Rainer K. Wick), sowie auf Eyquems
Rolle als Schiusselfigur der Itten-Rezeption in Japan (Yoshimasa Kaneko) und auf der Bedeutung
ihres Werks als Erweiterung und Fortschreibung von Ittens Gestaltungslehre (Sabine Richter).
Der Tagungsband mit ausgewahlten Vortragen wird ergénzt durch einen zweiten Teil mit Schriften
und Interviews, in denen Eva Eyquem sich zu Grundlinien ihrer Padagogik duBert und der ihre an
zeitgenossische kunstlerische Prinzipien angelehnte Kunstpadagogik thematisiert.
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