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EINLEITUNG

Die Farbgebung eines Produkts erscheint so selbstverstandlich, dass ihr
haufig wenig Aufmerksamkeit geschenkt wird. Fur Gestalterlnnen steht die

Farbentscheidung oft am Schluss des Entwurfsprozesses und bedient sich

dann gegenwartiger Trends oder wird aus Verlegenheit gar offen gelassen,
obwohl sie einen weitreichenden Einfluss auf die Wahrnehmung eines Ob-
jekts hat.

Dieses Dossier bietet kein vorgefertigtes Rezept fur die Entwicklung eines
Farbkonzepts, ebenso wenig zielt es auf Vollstandigkeit ab. Hierflr ist das
Feld zu komplex, zu sehr verknlpft mit Form sowie Entwurfsansatz eines
Produkts und letztendlich auch zu abhangig von individuellen Praferenzen.
Es gibt aber einen Uberblick tiber eine Vielzahl von Gestaltungsanséatzen im
Bereich der Farbe, in der Hoffnung, beliebiger Farbentscheidungen entge-
genzuwirken und fur einen sinnvollen Umgang mit Farbe zu sensibilisieren.



THEORIE

All sorts of things have
been written about colour
theory and how colours
relate. But how you can

use colour and develop
your own palette, that ne-
ver comes up.

Stefan Scholten
Designer




1 GESTALTER

,Ein jeder von uns ist auf bestimmte, seine Psyche beherrschende Farben ein- 1 1 1
’ ' Ein jeder von uns ist auf

gestellt. Ein jeder ist — bewusst oder unbewusst — zu dieser oder jener Far-

benharmonie hingezogen, die seinem tiefsten Empfinden Bedurfnis ist. Es gilt : .

deshalb hier, einem jeden die Méglichkeit zu bieten, im Erkennen seiner Farben beStI m mte1 Se I n e PSyChe
sich selbst zu erkennen.“* Le Corbusier macht in der Einleitung zu seiner Farbs-

kala darauf aufmerksam, welche grofe Abhangigkeit zwischen individuellen beherrSChende Fa rben

Praferenzen und einer Farbwahl besteht. Daher scheint es sinnvoll, einen Blick

auf verschiedene Gestalter zu werfen, die mit ihren Entwtrfen nicht nur eine elngeSte”t Eln Jeder |St -

neue Design-, sondern auch Farbsprache pragten und pragen. Es bietet die

Gelegenheit, zu untersuchen, welche Ideen hinter Ihren Entwirfen — vor allem beWUSSt Oder U N beWU SSt
in farblicher Hinsicht — stehen und welche Strategien sie fir ihre Farbkonzepte . .

verfolgen. Im Folgenden werden daher acht Designer oder Designduos und ihr - ZU d |eser Oder Jener

Uberaus unterschiedlicher Umgang mit Farbe vorgestellt. Zu diesen Personen . .

zahlen Le Corbusier, Arne Jacobsen, Charles & Ray Eames, Verner Panton, Fa rbenharm0n|e hlngeZO'

Ettore Sottsass, Hella Jongerius, Ronan & Erwan Bouroullec sowie das ehema-

lige Designduo Scholten & Baijings. gen y d |e Selnem tlefSten
*Le Corbusier; Riegg, Arthur: Polychromie architecturale E m pfi n d e n Bed l.:l rfn iS iSt.

Le Corbusier
Architekt, Designer & Kinstler
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LE CORBUSIER

Bekannt ist Le Corbusier (*1887 11965) vor allem als wegweisender Architekt
und Designer der Moderne, weniger dagegen flr seine intensive Beschaftigung
mit Farbe. Dabei nimmt sie in seinen architektonischen Gesamtkonzepten ei-
nen wesentlichen Teil ein und pragt beispielsweise das Erscheinungsbild sei-
ner ,Wohnmaschinen® Unité d‘Habitation, type Berlin und Unité d’Habitation IV,
Marseille.

Er begriff Farbe nicht nur als Gestaltungsmittel, sondern beschéaftigte sich ein-
gehend mit ihrem Wesen. Ihre Fahigkeiten fasste er beispielsweise wie folgt
zusammen: ,Tarnen, Stimmung und Atmosphare bilden, Raum entstehen las-
sen“. Fur ihre physiologische und psychologische Wirkung pragte er folgende
Satze: ,Farbe modifiziert den Raum. Farbe klassifiziert Objekte. Farbe wirkt auf
uns physiologisch und reagiert stark auf unsere Sensibilitaten.

Eine wichtige Erkenntnis in Le Corbusiers Farbverstandnis war daruber hinaus,
dass Farbharmonien fur jeden Menschen unterschiedlich wahrgenommen wer-
den und auf diese Weise jede Person andere Farben bevorzugt. Damit griff er
ein grundsatzliches Problem bei der Verwendung von Farbe auf. Aus diesem
Grund entwickelte er schliel3lich erstmals 1932 und erneut 1958 Farbklaviatu-
ren fur eine Tapetenkollektion der Firma Salubra. ,Alle diese Farbklaviaturen
appellieren an die persdnliche Initiative, fir deren Betatigung sie eine verlassli-
che Unterlage bieten. Sie erscheinen mir als Werkzeug flr genaue, zielbewuss-
te Arbeit, welche erlaubt der neuzeitlichen Wohnung eine streng architekturale
Farbigkeit zu geben, die gleichzeitig dem nattrlichen Empfinden und den tiefen
Bedurfnissen des Einzelnen entspricht.*

Sein groRer Verdienst war dabei, dass er eine grof3e Anzahl von Farbharmoni-
en legitimierte, die lediglich durch die Auswahl seiner insgesamt 48 Farbnuan-
cen eingeschrankt werden und den Menschen nicht vor feste Regeln stellt.
Erkennbar dabei ist, dass sich die Farbauswahl von Salubra | (1931) und Salu-
bra 1l (1958) unterscheiden: Wahrend in der ersten vor allem getriibte Farben
zu finden sind, gehdren zur zweiten Klaviatur auffallend viele kraftige Nuancen.
Jede Zeit hat scheinbar ihre Farben.

Diese Farbtdne lassen sich nach Corbusiers Einteilung der ,dynamischen Ska-
la“ zuordnen, zu denen er Zitronengelb, die Orangefarben, Zinnoberrot, Vero-
nesergrin und helles Kobaltblau zahlten. Als statisch bezeichnete er dagegen
Nuancen der gelben und roten Ocker, der Erden sowie von Weil3, Schwarz und
Ultramarinblau.

*Le Corbusier; Ruegg, Arthur: Polychromie architecturale
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Unité d'Habitation, type Berlin
Berlin, 1958



ARNE JACOBSEN

Bereits die Namen der Produkte des danischen Architekten und Designers
Arne Jacobsen (*1902 11971) geben einen Hinweis auf den Bereich, den ihn
beschaftigte: Egg, Drop, Swan, Ant. Nicht nur die Formen, auch die Farben
dieser Designklassiker finden eine Anlehnung an die Natur. Der Autor Michael
Sherida begrundet dieses Phanomen wie folgt: ,His earliest use of nature as
a wellspring for creativity was the watercolors of plants and landscapes that
he painted as a child, the legacy of an artistic mother who practiced botanical
illustration. The creation of apparent depth on a two-dimensional surface would
remain with Jacobsen for the rest of his life and influenced both his architecture
and his work in applied arts. As an adult, he became an obsessive and skilled
gardener, both personally and professionally, using his garden as a laboratory
for colour and texture.“*

Der grof3e Einfluss der Natur auf seine Farbkonzepte fuihrte dazu, dass er starke
Farben wie Rot dosiert und gezielt einsetzte, seine organischen, an natirliche
Formen angelehnte Produkte wie Egg, Swan oder Drop wirken in nattrlichen,
getribten Farben am Uberzeugendsten. Diese sind speziell fir die Interieurs
seiner Architekturkonzepte entworfen, wodurch er bereits eine konkrete Defini-
tion ihrer Umwelt lieferte. Diese raumliche Einordnung kann ein Grund fir ihre
harmonische Farbwirkung sein. Doch lassen sie sich ebenso unkompliziert in
andere Umgebungen einfugen.

*Sheridan, Michael: Room 606: the SAS House and the work of Arne Jacobsen
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SAS Royal Hotel
Kopenhagen, 1960



CHARLES & RAY EAMES

Was das Werk des Ehepaars Charles (*1907 11978) und Ray (*1912 11988)
Eames auszeichnet ist zunachst ihr Umgang mit den neuen Materialien ihrer
Zeit: Formholz und Kunststoff. Diese Tatsache spiegelt sich auch in ihrem Um-
gang mit Farbe wieder: Formholz in Materialfarben auf der einen und Kunststoff
in reinen, kraftigen, eher kiinstlichen Farben auf der anderen Seite.

Als ausschlaggebend fir die Farbgestaltung der Produkte gilt vor allem Ray
Eames, die durch eine klnstlerische Ausbildung unter dem abstrakten Expres-
sionisten Hans Hofmann einen breiten Zugang zum Feld der Farben erlangte.
Dieser Einfluss aus dem Bereich der Kunst, bildet nicht zuletzt den Grundstein
fur die leichte, optimistische und spielerische Wirkung ihrer Produkte, deren
Reiz ansonsten stark in ihren technologischen Innovationen in der Verarbeitung
von Formholz und Kunststoff liegt - ein Feld, flir das zum groRen Teil Charles
Eames verantwortlich war.

Dies aulerte sich vornehmlich in der groRen Farbpalette der Eames Plastic
Chairs wie der DAX oder DSX, aber auch in der Eames Storage Unit (ESU), die
mit unterschiedlichen Farbflachen und Materialien arbeitet.

Nicht zuletzt aber spielten Farben auch einen entscheidenden Part in den Aus-
stellungsdesigns der Eames, in der sie als strategisches Werkzeug dienten, um
im Sinne moderner Informationsvermittlung die Aufmerksamkeit ihrer Besucher
zu gewinnen und zu lenken. *

* Cohn, Jason und Jersey, Bill: Eames: the architect and the painter
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DAX/ DSX
Herman Miller/ vitra, 1950




ETTORE SOTTSASS

Form, Material, Muster, Struktur, Farbe. Ettore Sottsass (*1917 12007) vereinte

in seinen Objekten und Architekturen eine Vielzahl von ausdrucksstarken Ele-
menten. Auch seine farblichen Einflisse lassen sich nicht auf einen bestimmten

Punkt reduzieren. Es mag in Anbetracht seines Werkes Uberraschend erschei-
nen, liegt einer dieser Faktoren nach eigener Aussage in der Natur und der
Faszination, dass innerhalb dieser Gegenstand, Farbe, GroRe, Geruch, Ge-
schmack und Seltenheit stets eine Einheit bilden. Farbe I&sst sich also nicht ab-
strakt betrachten, sondern stellt stets eine Verbindung zu einem Ereignis, einer
Atmosphare, einem Objekt dar. Farbe ist eine Referenz, die es ermdglicht, dass

uns Objekte auch emotional bertuhren: ,When | began designing machines |

also began to think that these objects, which sit next to each other and around

people, can influence not only physical conditions but also emotions. They can

touch the nerves, the blood, the muscles, the eyes and the moods of people.“*

Die Malerei als weiterer Faktor eréffnete ihm die Moéglichkeit, Farbe als Raum-
bildendes Element zu erkennen, das aber zugleich durch seine Komplexitat
immer auch ungreifbar bleibt. **

Dieses Ringen um Farbe und sein Bedirfnis Objekte mit Emotionen zu verbin-
den, flhrte stets zu einem Ausloten der Grenzen von Farbgestaltung. Werden
in dieser Hinsicht vor allem seine Arbeiten im Rahmen der Gruppe Memphis
betrachtet, die durch ihre polarisierende, emotionale Positionen den Menschen
unmittelbar ansprechen — mit welcher Wirkung auch immer — wird deutlich, wel-
chen Dienst er dem Verstandnis von Farbe im Design erwiesen hat.

*Langenmaier, Arnica-Verena [Hrsg.]: Die Farbe der Dinge.
**Sottsass, Ettore; Radice, Barbara: Ettore Sottsass: Leben und Werk
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Carlton
Memphis Milano, 1981



VERNER PANTON

Die Visionen Verner Pantons (*1926 11998) pragten nicht nur formal, sondern
vor allem farblich das Bild der 60er und 70er Jahre, wie wir es auch heute noch
haben. Seine Designs von Mdbeln, Leuchten, Stoffen bildeten mittels Farbe
wahre Raumlandschaften bei Einrichtungen wie im Spiegel Verlagshaus (1969)
und Ausstellungen wie der ,Visiona 2“ (1970).

Bereits wahrend seines Studiums widmete er sich intensiv diesem Gestaltungs-
mittel, das sich zunehmend auf reine, gesattigte Farben konzentrierte. Im Laufe
der Zeit erarbeitete er sich eine feste Farbskala, die geradezu zu einem Mar-
kenzeichen wurde. Sie umfasste hauptsachlich die Spektralfarben Rot, Orange,
Gelb, Grun, Blau und Violett ebenso wie Magenta und Turkis.* Grin gehorte
dabei zu seinen weniger favorisierten Farben, noch weniger allerdings Weil}: , |
am not fond of white. The world would be more beautiful without it.“ **

Dennoch war er der Uberzeugung, dass es keine hasslichen Farben gibt, son-
dern lediglich hassliche Kombinationen von Farben. Folglich forderte er Farben
nicht isoliert, sondern stets im Zusammenhang mit anderen zu betrachten.

In seinen Bichern ,Notes on Colour® und ,,On Colour‘ sammelte er seine Er-
kenntnisse mit dem Ziel, das Feld der Farben einem breiten Publikum zu 6ffnen:
,It saddens me that so many people do not understand that colours are a dimen-
sion which can add to the experience.“**

Erfahrungsraume zu schaffen war ihm ein gro3es Anliegen und die Rolle der
Farbe faszinierte ihn in diesem Zusammenhang zutiefst: ,Die Farben beein-
flussen unser Leben und unsere momentane Stimmung. Farben kdnnen eine
heitere oder eine bedriickende Atmosphare erzeugen. Fir viele Menschen ist
Farbe wichtiger als Form, wenn sie einen Gegenstand betrachten oder etwas
erleben. Es ware ideal, wenn man seinen Raum je nach Gemdutslage, Tages -
und Jahreszeit verandern kénnte.“***

Panton nutzte die Kraft der Farben folglich, um gezielt Atmospharen und Stim-
mungen zu schaffen. Die Produkte, die in diesem Kontext entstanden, wirken
daher am eindrucksvollsten innerhalb dieser geschlossenen Systeme.

Spiegel Verlagshaus
Hamburg, 1969

*Trapholtmuseet [Hrsg.]: Verner Panton. Lyset of farven = On Colour
**Panton, Verner: Notes on Colour/ Lidt om Farver

*kk,

www.blog.verner-panton.de
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HELLA JONGERIUS

Das Experimentieren mit Farbe spielt schon lange eine Rolle in der Arbeit der
niederlandischen Designerin Hella Jongerius (*1963). Angefangen mit der Red
White Vase, bei der Hella Jongerius roten Fahrzeuglack auf schlichte Porzellan-
vasen auftrug, entwickelte sie die Coloured Vases (2003 - 2010) und schaffte
sich damit einen Namen als Farbexpertin.

Sie gestaltete fur Vitra 2007 die Installation Inside Colour und 2010 auch das
Vitra Colour Lab. Hierfur ordnete sie die Vitra-Farbpalette neu und erganzte
sie durch weitere Nuancen. Als ,Colour cooking® bezeichnet sie ihr Vorgehen,
wenn sie verschiedene Oberflachen, Materialien und Farben zusammenbringt,
um somit den Besuchern des Labs die Moglichkeit zu geben, die Wirkung von
Farbe besser zu verstehen.*

Ihre Begeisterung fir die Industrie und industrielle Vorgaben hat dazu gefihrt,
dass sie sich bei dieser Arbeit vor allem auf NCS-Farben (siehe S.70) fur Mobel
und Pantone-Farben (siehe S.70) fir Textilien fokussiert, aus denen auch die
bisherigen Vitra-Farben entnommen wurden.

Ihr Vorgehen zeichnet sich besonders durch schematische Farbexperimente
aus: ,| analyzed the existing colour charts and investigated where | could ex-
pand or improve them, or where | could give them a new direction. [...] In additi-
on, | experimented by putting the same colours on countless different materials
of various sizes, such as plastics, metal, wood and textiles, and | combined
colours so that the individual characteristics could come into their own. A single
colour is no colour at all.**

Auch wenn sie viele Farbentscheidungen nach eigener Aussage intuitiv trifft, ist
ein haufiger Kritikpunkt ihrer Arbeit die auf bestimmte Formen und Schemata
fokussierte Farbforschung.

*Schouwenberg, Louise: Hella Jongerius: misfit
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Coloured Vases (series 3)
2010



RONAN & ERWAN BOUROULLEC

Die Bruder Ronan (*1971) und Erwan (*1976) Bouroullec zeichnet ein grol3es
Feingefuhl im Umgang mit Farben und Formen aus, das auch Farbgestalter
wie Giulio Ridolfo beeindruckt. Ihre gedampften Farben harmonieren mit den
organischen Formen ihrer Produkte, die nicht die Absicht haben sich in den
Vordergrund zu drangen, ohne dabei uninteressant zu wirken.

Wichtig ist ihnen dabei allerdings Monochromie, um die Grundidee des Objekts
nicht zu Uberlagern, es einfacher fur das Auge zu machen und die Details zu
entfernen.”

Es geht den Franzosen bei ihren Oberflachen aber nicht nur um die Farbe, son-
dern um die Haut: ,While the materials around us are becoming increasingly
standardized and finishes are becoming more and more uniform, work on skin
strikes us as being of prime importance.“ Es verandere die Wahrnehmung eines
Produkts und kdnne ihm eine ungewohnlichere Note geben als wenn Form und
Material auf gewdhnliche Weise zu lesen waren.*

Dennoch steht die Farbe in der Regel nicht im Vordergrund des Designprozes-
ses, um nicht von der Idee des Projekts, ,seiner Form, Funktion oder Techno-
logie“ abzulenken. Diese Gratwanderung scheint ihnen stets bewusst: ,Ettore
Sottsass said ‘Colour is life’. Ronan Bouroullec ironically says that ‘colour is
as complicated as life’. In any case, the two brothers refuse to invent any kind
of theory on the subject. They tame colour with method, letting themselves be
guided by their intuition.“**

*Bouroullec, Ronan; Bouroullec, Erwan: Ronan and Erwan Bouroullec
**www.bouroullec.com
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Clouds
Kvadrat A/S, 2009



SCHOLTEN & BAIJINGS

,our Signature, in key words, is colour, rich detail, layering and transparency,
coupled with hand-drawn illustrations and the combination of different mate-
rials.“ So fassten die niederlandischen Designer Stefan Scholten (*1972) und
Carole Baijings (*1973), die bis 2019 ein gemeinsames Studio flhrten, ihre
Arbeit zusammen. *

Auch wenn sie betonten, nicht auf inre Farben reduziert werden zu wollen, wa-
ren sie zweifelsfrei ein zentrales Gestaltungselement ihrer Produkte, das sie
harmonisch und zugleich erfrischend mit dem Ziel einsetzten, ein harmonisches
Ganzes innerhalb einer Serie zu schaffen.

Durch ihr Spiel von getriibten, pastelligen und kraftigen, grellen Farben hatten
sie eine ungewohnliche Farbpalette vorzuweisen. Sollte man Regeln suchen,
kénnte man sagen, dass sie getribte Farben haufig bei grofl3flachigen Projek-
ten, fluoreszierende Farben haufig bei Details und der Betonung ihrer Muster
einsetzten. Doch eine derartige Strukturierung ware wohl kaum in ihrem Sinne
gewesen: ,We use music as our model for this. In music you can create com-
binations that transgress those laws and rules and yet are works of genius. We
formulate our own ,grammar of colour®. And then violate it entirely!“*

*Stedelijk Museum Amsterdam [Hrsg.]: Blush. Design in Full Colour: Scholten & Baijings
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Over the Rainbow
Ausstellung Villa Noailles, 2014



2 FARBWIRKUNG

Ein Verstandnis fur den Einsatz von Farbe setzt vor allem ein Verstandnis fur DaS Inte ressante an Fa r-

ihre Wirkung voraus. Zunachst werden daher die Einflussfaktoren der Farb-

wirkung untersucht. Sie verdeutlichen, welch komplexes Zusammenspiel hinter ben |St daSS Sle n |ChtS
)

jedem Farbeinsatz steht.

Den wahren Kern bildet dabei das Licht, das schlichtweg elementar fir das KOHStanteS Slnd SOndel’n

Farbensehen ist, wie auch der Klinstler Norbert Radermacher feststellt: ,Das

Interessante an Farben ist, dass sie nichts Konstantes sind, sondern durch . L
Licht veréinderbar ™ durch Licht veranderbar.
Diese Interaktion der Farben mit Licht (und folglich auch mit Schatten) ist dabei
von Farbe zu Farbe, von Ton zu Ton, von Nuance zu Nuance unterschiedlich
und es lohnt sich daher einen genaueren Blick, wenn auch nicht auf Millionen
von Nuancen, so doch auf verschiedene Farben zu werfen und ihre Wirkung auf
; Norbert Radermacher
Licht und Raum zu betrachten. Kiinstler
Bevor schlielich die Praxis der Theorie folgt, werden Prinzipien und Konzepte
der Farbexperten Axel Bither und Erich Kithe vorgestellt, die beispielhaft zei-
gen, wie Farbe eingesetzt werden kann.

*Interview der Autorin mit Nobert Radermacher, 2014
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FARBEMPFINDUNGSPARAMETER

Die stete Veranderung von Farbe ist ein Thema, dass letztendlich jeden betrifft,
der Farbe einsetzt. So grof® der Reiz und die Faszination auch ist, dass sich
Farbe unter dem Einfluss verschiedener Faktoren verandert, ist das Bestreben
nachvollziehbar, eine Farbe zu wahlen, die moglichst zuverlassig jene Farbe
bleibt, fir die man sich entschieden hat.

Der grofite Einflussfaktor bildet die Form, da sie die baulichen Gegebenheiten
bietet, um Farbe anzuwenden. Form ist daher vielmehr eine Voraussetzung als
ein Parameter und wird im Folgenden nicht weiter behandelt.

Als Farbparameter werden das Ausgangsmaterial, die Anzahl der Farben, die
Nachbarschaft von Farben, das Licht, der Einsatzort der Farbe, der Verwen-
dungsort des Produkts, der Glanzgrad und die GréRRe der Farbflache bezeich-
net. lhnen zu eigen ist, dass sie untereinander zusammenhangen und nicht
isoliert betrachtet werden kénnen. So hangt der Glanzgrad beispielsweise we-
sentlich von dem Ausgangsmaterial ab, das wiederum vom Verwendungsort
des Produkts abhangt und so weiter.

Ettore Sottsass gibt in seinem Aufsatz ,Farbe - Poesie des Design® hierfur die
Erkenntnis eines befreundeten Malers wieder: ,Alles hangt dann von den Far-
ben ab, die drum herum sind, alles hangt von der Menge der Flachen ab, alles
hangt davon ab, wie die Farben ineinander laufen, da die Farben sich andern,
wenn sie ineinander verschmelzen oder wenn sie hingegen durch wei3e oder
schwarze Grenzen getrennt werden oder wenn sie plotzlich gegeneinander
springen, wenn sie Ton in Ton sind, oder wenn sie nicht Ton in Ton sind ... Und
dann (...) hangt alles davon ab, von dem, was Sie sagen wollen, von den Be-
deutungen, die Sie den Farben zumessen wollen, von den Geschichten, die Sie
erzahlen wollen, von den Hinweisen, die Sie mit hineinnehmen wollen, von den

literarischen Zeiten und Orten, von den Nostalgien, in denen Sie schwelgen ..."* »

*Langenmaier, Arnica-Verena [Hrsg.]: Die Farbe der Dinge.
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Alles hangt dann von den
Farben ab, die drum her-
um sind, alles hangt von
der Menge der Flachen
ab, alles hangt davon ab,
wie die Farben ineinander
laufen (...) Und dann (...)
hangt alles davon ab, von
dem, was Sie sagen wol-
len, von den Bedeutun-
gen, die Sie den Farben
zumessen wollen (...)

Ettore Sottsass
Architekt & Designer
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FARBEMPFINDUNGSPARAMETER

AUSGANGSMATERIAL

Das Ausgangsmaterial ist wesentlich fur die Farb-
wiedergabe eines Kdrpers, bestimmt es doch die
Struktur seiner Haut und wirkt dadurch auf Fak-
toren wie Glanzgrad oder auch Nachbarschafts-
farben in Form von Materialfarben ein. Darlber
hinaus kann es die Tiefenwirkung einer Farbe be-
einflussen, indem porige Materialien Farben auf-
saugen, wahrend sie bei glatten Materialien die
Oberflache bedecken. Auch die moglichen Arten
des Farbauftrags werden durch die Wahl des Aus-
gangsmaterials eingegrenzt.

GROSSE DER FARBFLACHE

Die GroRe einer Flache ist naturlich stets relativ
zu ihrer Umgebung. Zur Orientierung kann aber
folgender Satz von Erwan Bouroullec dienen: ,Es
gibt eine Regel fur die Gestaltung einer Flache
oder eines Gegenstands — je kleiner die Flache
oder das Objekt ist, desto ungewdhnlicher und
starker dirfen die Farben sein.”* Diese Regel
kann man freilich befolgen - oder sich ihr bewusst
widersetzen. Festzuhalten ist allerdings, dass
kraftige Farben auf einer (relativ) grofen Flache
eine nicht zu unterschatzende Dominanz entwi-
ckeln und eine rasche Uberséttigung zur Folge
haben kdénnen.

*www.zeit.de

GLANZGRAD

Der Glanzgrad einer Farbe zusammen mit der
Qualitdt des Ausgangsmaterials beeinflusst die
Bewertung eines Objekts und schlussendlich
auch seiner Farbe in groRem MaRe. So werden
farbige Produkte aus glanzendem Kunststoff — vor
allem in den Grundfarben und somit ohne Farbtie-
fe — schnell als minderwertig empfunden, sodass
matte Oberflachen inzwischen haufig hochwer-
tiger wirken. Abhangig ist diese Wirkung jedoch
auch von dem Verwendungsort des Produkts und
der Farbe sowie von den Lichtverhaltnissen.

VERWENDUNGSORT DES PRODUKTS

Hier gilt Ahnliches wie bei dem Punkt Nachbar-
schaft: Je genauer die Definition des Einsatzortes,
desto besser kann auf die Farbwirklichkeit reagiert
werden, die durch Witterung und Gebrauch, aber
auch durch Parameter wie Licht, Verwendungsort
der Farbe, Nachbarschaft und Glanzgrad veran-
dert wird.

Ist zu erwarten, dass ein Produkt hdufig dem Son-
nenlicht ausgesetzt ist, kdnnte auf kraftige Farben
auf Grund des Ausbleichens verzichtet werden.
Besteht die Méglichkeit, dass es schnell zu einem
Abrieb an der Oberflache kommen kann, konnte
ein hoher Glanzgrad vermieden werden.

N

GROSSE DER
FARBFLACHE

+

GLANZGRAD

VERWENDUNGSORT
DES PRODUKTS

ANZAHL
DER FARBEN

AUSGANGSMATERIAL

NACHBARSCHAFT

< |

EINSATZORT
DER FARBE

ANZAHL DER FARBEN

Monochromie (Einfarbigkeit) oder Polychromie
(Mehrfarbigkeit), das ist hier die Frage! Und die-
se lasst sich nicht einfach beantworten. Wahrend
Designer wie Ineke Hans und die Bouroullecs,
Monochromie als wichtiges Werkzeug betrachten,
um Produkte klarer sprechen zu lassen, spricht
fur Polychromie, dass sich hiermit beispielsweise
Details betonen und die Wirkungen von Farben
gezielt andern lassen. Hella Jongerius beschreibt
ihre Arbeit fur Vitra unter anderem mit den Worten:
,I combined colours so that the individual characte-
ristics could come into their own. A single colour is
no colour at all.“*

*Schouwenberg, Louise: Hella Jongerius: misfit, London
[u.a.], Phaidon, 2011, S.273 ff.

NACHBARSCHAFT

Da eine Nachbarschaft zu anderen Farben und
Materialien grundsatzlich gegeben ist, kann es
helfen, sich der Farbwirklichkeit durch eine még-
lichst konkrete Definition des spateren Einsatzbe-
reichs eines Produkts anzunahern. Hierbei spielt
auch die dortige Lichtsituation eine wichtige Rolle.
Wenn man sich bewusst macht, dass Produkte
beispielsweise fur den Bereich Biro oder Garten
bereits eine Analyse ihrer Umgebung anbieten,
scheint eine derartige Definition wenig mihsam.

LICHT

Lichtfarbe und Lichtintensitat spielen eine ent-
scheidende Rolle bei der Wahrnehmung einer
Farbe, weshalb sie im folgenden Kapitel einer ge-
nauen Betrachtung unterzogen werden. Sind ihre
Eigenheiten so weit wie mdglich berlcksichtigt,
legen sie den Grundstein fiir eine weitestgehende
Farbstabilitdt oder nach Bedarf eben einem Far-
benspiel unter unterschiedlichen Lichtbedingun-
gen.

EINSATZORT DER FARBE

Wo welche Farbe ein Produkt farbt, entscheidet
ebenfalls Uber seine Wirkung. Im Inneren eines
Gegenstands wirken Farben haufig intensiver und
konzentrierter. Indem ihnen eine konkrete Prasen-
tationsflache geboten wird, bekommen sie auch
eine andere Bedeutung, so wie es auch Nobert
Radermacher festgestellt hat: ,Wenn man dann
diese Schublade offnet und diese Farbe raus
kommt, (...) dann ist das wirklich so ein bisschen,
als wirde eine Flissigkeit aus dieser Schublade
hinauslaufen, rausquellen.*

Ahnlich ist es, wenn nicht die ganze Flache, son-
dern lediglich ein kleiner Teil des Produktes farbig

gestaltet wird.
*Interview der Autorin mit Nobert Radermacher, 2014



MATERIALFARBE

Jedes Material besitzt bereits eine eigene Farbigkeit, die eine Vielzahl von
Nuancen aufweisen kann. Besonders natlrliche Materialien wie Holz oder Ge-
stein weisen je nach Vorkommen auf der Erde ein grofes Farbspektrum auf.
Die Bandbreite von Marmor reicht beispielsweise von tief schwarz, tber blau,
grin, gelb oder rot. Ebenso bieten die unterschiedlichen Graunuancen von
verschiedenen Metallen und viel mehr noch ihre mdgllichen Legierungen eine
Auswabhl. Anstelle eines bestimmten Farbauftrags kann also auch allein mittels
Materialien einem Produkt eine Farbe gegeben werden. Zu beachten ist hierbei,
dass diese Materialien manchmal trotzdem einen Oberflachenschutz in Form
eines transparenten Farbauftrags bendétigen, um z.B. Holz vor Vergilben oder
Stahl vor Rost zu schitzen.

Das Arbeiten mit Materialfarben hat auch viel mit der Haptik eines Material zu
tun und mit den Erwartungen, die wir an ihre Wertigkeit haben. Um diese zu
bertcksichtigen, gibt es Zwischenstufen wie das Beizen von Holz oder das Elo-
xieren von Aluminium, bei denen eine Farbgebung stattfindet, aber die Materi-
alstruktur sichtbar bleibt.
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marble box
Muller Van Severen, 2011



LICHT
Als der Physiker Sir Isaak Newton 1704 weil3es Licht durch einen Prisma lenkte, Fa rbe u n d LlCht b | Id en

zeigte er, dass sich dieses aus verschiedenen Spektralfarben zusammensetzt,

die durch Lichtbrechung sichtbar werden. Physikalisch betrachtet entspricht . . .
’ g P zwei Seiten des gleichen

jede dieser Farben einer bestimmten Wellenlange.

Trifft nun Licht auf ein lichtundurchlassiges Objekt, wird ein bestimmter Bereich PhanomenS da Farbe
)

der Wellenlangen absorbiert, der restliche reflektiert. Letzteren nehmen wir als

Korperfarbe des Objekt hr. Wird d te Licht absorbiert, heint . i
ur?sr,p:ch?/\:afz_ es Objekts wahr. Wird das gesamte Licht absorbiert, erscheint es Ieuchtet und L|Cht farbt

Einen entscheidenden Einfluss auf die Wahrnehmung der Korperfarbe hat zu-
dem die Lichtfarbe, die je nach Wellenlange ebenfalls eine Farbung aufweisen
und damit einhergehend eine veranderte Wahrnehmung der Koérperfarbe er-
zeugen kann.
. . . .. Axel Buether
Der Farbexperte Axel Buether unterscheidet diese beiden Grofen folgender- Architekt, Autor, Farbwissenschaftler
malen: ,Als Lichtfarbe erscheint sie dem Betrachter atmospharisch, als Kor-
perfarbe wirkt sie gestaltbildend und materialisierend. (...) Die vielschichtigen
Empfindungen der Farbe resultieren aus den Wechselwirkungen des Lichts mit
dem gesamten Organismus. Farbe und Licht bilden zwei Seiten des gleichen
Phanomens, da Farbe leuchtet und Licht farbt. “
Diese empfindlichen Wechselwirkungen von Licht und Farbe haben zur Folge,
dass die tatsachliche Wirkung einer Farbe stets an Hand von Modellen und
unter Berlcksichtigung der endgdiltigen Lichtsituation Gberprift werden sollte.” »

*Buether, Axel: Farbe: Entwurfsgrundlagen, Planungsstrategien, visuelle Kommunikation

36



>

LICHT

LICHT IST FARBE

Das weilRe Sonnenlicht setzt sich aus einem farbigen
Spektrum zusammen, das Newton in die Bereiche Rot,
Orange, Gelb, Grin, Cyanblau, Ultramarinblau/ Indigo,
Violettblau einteilte.

Dieses Phanomen, dass bunte Farben zusammen

Weil} ergeben, wird als additive Farbmischung bezeich-
net. Bei der subtraktiven Farbmischung dagegen erge-
ben bunte Farben zusammen Schwarz. Dies kommt
beispielsweise bei Malfarben vor oder wenn Licht
nacheinander durch farbige Filter trifft. Werden also alle
sichtbaren Wellenlangen aus dem Licht gefiltert, kon-
nen wir keine Farben mehr sehen, ebenso wenig wie
bei Dunkelheit. Ohne Licht also keine Farbe.

»Zum Erkennen einer Korperfarbe ist weilles Licht giins-
tig“, so Axel Buether. Dies ist jedoch nur selten der Fall,
denn Lichtfarbe, Farbtemperatur und Lichtintensitat
liegen selten in dieser idealisierten Konstellation vor.
Selbst das Tageslicht hat morgens und abends eine
rotlichere, tagsliber eine blaulichere Lichtfarbe, sodass
Blautdne am Tag intensiver wirken kénnen als Rottdne.
Diese Tatsache hat einen direkten Einfluss auf unser
Nervensystem und unserer Wahrnehmung, sodass
kuhleres Licht mit blaulichen Lichtanteil mehr Energie
verleiht und motivierender wirkt. An diesem Umstand
orientiert sich auch die Lichtsituation am Arbeitsplatz.
Im Wohnbereich dagegen wird eher ,warmes, gedimm-
tes Licht® (Axel Buether) bevorzugt. Dies hat zur Folge:

LAlle warmen Tone in der Umgebung erscheinen dann
noch warmer. Allerdings wirde eine blaue Wand dage-
gen in diesem Licht schwarz erscheinen, weil der blaue
Lichtanteil zu stark gemindert ist.”

Rainbow Church,
Tokujiin Yoshioka,
2010

FARBE IST LICHT

Sobald Lichtstrahlen auf einen Korper treffen werden
sie aufgenommen (Absorption), zurlickgeworfen (Refle-
xion) oder hindurch gelassen (Transmission).

Wann immer wir eine Farbe sehen - mit Ausnahme von
reinem Schwarz-, wird Licht reflektiert, sie ,leuchtet”
also. Weilke Farbe, d.h. ein Korper, der alle Spektralfar-
ben reflektiert, kann bei grofer Lichtintensitat sogar so
stark leuchten, dass er blendet.

Einen Spezialfall stellen die so genannten Leuchtfarben
(auch Neonfarben genannt) dar, deren Pigmente fluo-
reszieren. Das bedeutet, dass auf Grund ihrer chemi-
schen Struktur kurzwellige Lichtstrahlen in langwellige
Lichtstrahlen umgewandelt werden, was zur Folge hat,
dass sie nicht nur Licht reflektieren, sondern selbst her-
stellen: Farbe wird zu Licht.

. s Al

Flare,
Scholten & Baijings,
2012

MATERIAL IST FARBE IST LICHT

Wie eine Korperfarbe wirkt, hangt auch von dem Materi-
al des Korpers ab. Insbesondere bei lichtdurchlassigen
Materialien kann es zu einem vielseitigen Wechselspiel
zwischen Material, Farbe und Licht kommen. Dabei
gilt laut Axel Buether: ,Wie hell eine Flache letztend-
lich strahlt bzw. zur Wirkung kommt, hangt von zwei
Faktoren ab: Von der Intensitat der Lichtquelle und der
Lichtdurchlassigkeit als Transmissionsgrad. Je hdher
dieser Wert, d.h. je lichtdurchlassiger das Material ist,
und umso hoher die Lichtintensitat der Lichtquelle aus-
gewahlt wird, umso heller erstrahlt die Flache selbst.”
Je nach Materialfarbe, kann sich dabei die Lichtfarbe
andern; je nach Lichtfarbe andert sich die Korperfarbe.
Da ein Teil des Lichts reflektiert, ein anderer absorbiert
und ein weiterer transmittiert wird, verandert sich die
Korperfarbe aufder durch die Lichtintensitat auch durch
die Anzahl der Schichten und ihrer Farbigkeit: Werden
verschiedenfarbige, lichtdurchldssige Materialien kom-
biniert, wird das Farbspektrum durch diese Mischfarben
zusatzlich erweitert und ein variantenreiches Spiel von
Licht und Farben ermdglicht.

Tinctorial Textiles,
Raw Color,
2013

LICHT IST FARBE IST RAUM

Die Wirkung von Raumlichkeit ist nicht zuletzt ein Spiel
von Licht und Schatten, von Helligkeit und Dunkelheit;
man koénnte auch sagen von Farben und Nuancen.

Die Mdoglichkeit mittels Farben Radume und Atmospha-
ren zu bilden, zeigt sich besonders deutlich in den
Raumlandschaften Verner Pantons. Sein Spiel von
Licht- und Koérperfarben lassen geradezu neue Welten
entstehen, in denen Sehgewohnheiten im Hinblick auf
Raumlichkeit auf den Prifstand gestellt werden: Wan-
de, Decken und Boden verschwimmen zu einer Ebene,
oben und unten, vorne und hinten werden aufgeldst.

Im Sinne der Moderne vertritt Le Corbusier im Umgang
von Farbe und Raum eine andere Auffassung: ,So
lebt alles, was skulptiert, modelliert, durch Volumina
bestimmt ist, durch die Wirkung des Schattens, der
Halbtone und des Lichts. [...] Der Geist der Klarheit
sollte uns also zu der Forderung fiihren, dass Polychro-
mie auf ebenen Oberflachen natrlich ist, dass sie aber
die Volumina totet, die unter dem Zeichen des Lichtes
(Schatten, Halbton, Licht) konzipiert wurde. Also kénnte
Plastisches monochrom sein und Ebenes polychrom.*
Mittels Farbe lasst sich also nicht nur rdumliche Wir-
kung erzeugen, sondern auch manipulieren.

Doch nicht jede Farbe eignet sich gleich gut fir Licht-
und Schattenbereiche, wie Katrin Trautwein in ihrem
Buch ,,128 Farben” betont: ,Je hoher der Gelbanteil ei-
ner Farbe, desto dramatischer der Verlust ihres Leucht-
potenzials im Schatten. Je grauer oder starker mit Grau
durchsetzt eine Farbe ist, desto gelassener und eigen-
standiger reagiert sie auf Schatten.”

Visiona 2,
Verner Panton,
1970



BUNTE UND UNBUNTE FARBEN

Katrin Trautweins Feststellung einer ,Gelb-Grau-Achse** im Hinblick auf die
Verwendung von Farben in Licht- und Schattenbereichen hat bereits gezeigt,
dass nicht jede Farbe fir jeden Einsatz sinnvoll ist. Im Folgenden werden daher
verschiedene bunte und unbunte Farben hinsichtlich ihrer Starken und Schwa-
chen im Raum vorgestellt. Eine psychologische Betrachtung der Farben findet
bewusst nicht statt, da dabei wenig Rulcksicht auf den Nuancenreichtum von
Farben und die individuellen Interpretationen der Betrachter genommen wird.
Treffend ist hierbei wohl auch die Aussage des Regisseurs Matthias Hoene:
»What makes using colour in art and design so exciting is that we all have diffe-
rent associations and interpretations of each colour and everyone reads slightly
different emotions into each colour.**

Beleuchtet werden sowohl die sieben Spektralfarben* Rot, Orange, Gelb, Grin,
Cyanblau, Ultramarinblau/ Indigo, Violettblau und ihre Nuancen als auch die
unbunten Farben Weil3, Grau und Schwarz. Vergessen werden sollte dabei
allerdings nicht, dass die tatsachliche Wirkung von Farben — wie die Farbpara-
meter zeigen — von vielen Faktoren und Zusammenhangen beeinflusst wird und
stets einer realen Uberprifung bedarf.

Es ist an verschiedenen Stellen zu lesen, dass eine Einteilung in sieben Farbbe-
reiche aufgrund ihres nahtlosen Ubergangs zueinander wahllos gesetzt wurde.
Mir jedoch scheint diese Einteilung sinnvoll und wenn sie auch aus wissen-
schaftlicher Sicht nicht gerechtfertigt sein mag, so kann sich doch darauf geei-
nigt werden, dass eine Einteilung in sieben Spektralfarben ihre Legitimation aus
kultureller und geschichtlicher Sicht besitzt. So mag es in diesem Zusammen-
hang gestattet sein von den sieben Spektralfarben zu sprechen. >

* Trautwein, Katrin: 128 Farben
**Klanten, Robert: Kelvin: colour today
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What makes using colour
In art and design so ex-
citing is that we all have
different associations

and interpretations of
each colour and everyo-
ne reads slightly different
emotions into each colour.

Matthias Hoene
Regisseur
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BUNTE UND UNBUNTE FARBEN

ULTRAMARINBLAU

Bei diesen tiefen Blautonen handelt es ich um Schat-
tenfarben, die ihre Qualitat besonders im Schatten aus-
spielen kdnnen.

Blau im Allgemeinen geben viele Menschen als ihre
Lieblingsfarbe an, was wohl nicht selten auf seine Zu-
ruckhaltung und seine Nahe zu den unbunten Farben
zurtckzuflhren ist.

Egg - Fritz Hansen Choice 2014 (indigoblau),
Arne Jacobsen,

Fritz Hansen,

1958/ 2014

CYAN

Cyan, das hier als Oberbegriff die hellen Blauténe um-
fassen soll, weist ahnlich wie Grau Nuancen verschie-
denster Farbung auf. So lasst sich Katrin Trautweins
folgender Hinweis auf die facettenreiche Wirkung von
Grau wohl auch auf blaue Téne Ubertragen: ,Helle, war-
me und matte graue Farben sind sanfter, leichter und
warmer, zunehmende Schwarz- und Blauanteile sowie
Glanz lassen Grau solider, kiihler und metallischer wer-
den.”

Coloured B-Set,

Hella Jongerius,

Royal Tichelaar Makkum,
1999

GRUN

Die Grunnuancen lassen sich in zwei Lager einteilen:
Zum einen gibt es die Farbtone mit Gelbanteil, zum
anderen jene mit graulicher Farbung. Gemaf des Prin-
zips der Gelb-Grau-Achse, treten erstere in den Vorder-
grund und entfalten im Licht ihre Wirkung, wohingegen
letztere zurlickweichen und im Licht- und Schattenspiel
an Stabilitat gewinnen.

GELB

Gelb als hellste Spektralfarbe ist eine klassische ,Licht-
farbe“, d.h. sie wirkt am schonsten im Licht, was ande-
rerseits aber bedeutet, dass sie vor allem in reiner Form
auf Schattenwurf empfindlich reagiert und deutlich an
Strahlkraft verliert. In diesem Fall rat Katrin Trautwein
auf rétliche, im Licht unabhangigere bzw. grauliche,
also im Schatten stabilere Gelbnuancen zu setzen.
Auch goldene Anteile im Gelb kénnen dieser Empfind-
lichkeit gegenuber Schatten entgegenwirken, ebenso
wirkt Ocker, ein verdunkeltes Gelb, meist leuchtender
im Schatten als reines Gelb.

Beachtet werden sollte zudem, dass auch Gelb eine
groRe Bandbreite an Nuancen vorzuweisen hat, die
sich ,von Griingelb Uber Ocker bis Goldgelb“ erstreckt.
Eine allgemeinglltige Aussage Uber Gelb hinsichtlich
seiner ,warmenden“ Wirkung zu treffen, die ihm im All-
gemeinen zugesprochen wird, gestaltet sich daher als
schwierig und unzuverlassig.

Papyrus chair,

Ronan & Erwan Bouroullec,
Kartell,

2008

Polder Sofa,
Hella Jongerius,
vitra,

2005
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BUNTE UND UNBUNTE FARBEN

ORANGE

Fir Le Corbusier gehorte Orange zu seiner ,dynami-
schen Skala“, sodass sie fir ihn als bewegt und unruhig
galt. Daflr spricht auch, dass sie nach Katrin Trautwein,
bei hohem Gelbanteil in den Vordergrund tritt.

Da sie allerdings ebenfalls eine Lichtfarbe ist und vor
allem bei einem hohen Gelbgehalt und als Reinfarbe
auf Licht und Schatten empfindlich reagiert, sollten fir
Schattenbereiche mit Hilfe von Grauanteilen triibe, sta-
bilere Nuancen geschaffen werden.

Dunkle Orangewerte fixieren allerdings eine Flache
und verkirzen somit den Raum optisch, in aufgehellter
Form wird diese Wahrnehmung zunehmend aufgeho-
ben.

Waijima Collection,
R & E Bouroullec,
Japan Brand,
2009

ROT

,If you can't make it good, make it big; if you can‘t make
it big, make it red!* Mit diesem Satz verdeutlicht der
Grafikdesigner Paul Rand die intensive Wirkung von
Rot, das Objekte grofRRer erscheinen und in den Vor-
dergrund ricken lasst. Daher sollte der Umgang mit ihr
wohliberlegt sein, wie auch Katrin Trautwein betont:
,Die Ausdehnung, die Anzahl der Flachen und deren
Grofe ist im Umgang mit kraftigen roten Farben beson-
ders wichtig.“

Mit Hilfe von Griin, Grau und Weil} |asst sich die Do-
minanz von Rot allerdings abschwachen und so zeigt
sich, dass auch hier eine Verallgemeinerung der Farb-
wirkung auf Grund des Nuancenreichtums wenig sinn-
voll ist. So gibt es ,rote Farben mit Tendenz zu Gelb wie
Zinnoberrot und Aufhellungen, getrlibte rote Farben mit
Tendenz zu Braun wie Roter Ocker und Aufhellungen,
rote Farben bis Violett mit Tendenz zu Blau wie Rubin-
rot und Aufhellungen.”

Gerade bei Rot sind Aufhellungen aber nicht ganz ein-
fach, da sie schnell st} oder fleischig erscheinen. Um
die Wucht von Rot also zu bandigen ist es ratsam, zu-
nachst mit Triibung und erst anschliefender Aufhellung
zu arbeiten. Auf diese Weise gelangt man zu den bra-
unroten Erdfarben und roten Ockertdnen, die weniger
dominant wirken.

Da auch Rotnuancen zum GrofRteil Lichtfarben sind,
kénnen sie in Schattenbereichen mittels Grauanteilen
stabilisiert werden, haben ungetribt aber eine intensive
Wirkung im Licht.

Colour Wood,

Scholten & Baijings,
Karimoku New Standard,
2010

VIOLETT

Im Gegensatz zu seinen Verwandten, den kraftigen
Rottonen, handelt es sich bei Violett um eine Schat-
tenfarbe, die folglich im Schatten stabil ist und auch
weniger stark in den Vordergrund drangt. Gemein mit
ihnen hat es aber beispielsweise in Form von Kaminrot,
Aubergine und Magenta die Schwierigkeit, bei Aufhel-
lungen ansprechende Rosatdne zu erzeugen.

Amoebe,
Verner Panton,
vitra,

1970

WEISS

Die Gefahr und zugleich der grof3e Verdienst der Farbe
Weil liegt in der Tatsache begriindet, dass es Formen
und Dimensionen schonungslos offenlegt, wie Katrin
Trautwein beobachtet. Dies macht es nicht nur in der
Architektur zu einer idealen Modellbaufarbe. Von seiner
angeblichen Neutralitat sollte man sich allerdings nicht
tauschen lassen, denn schlieRlich weckt Weill wie jede
andere Farbe in uns Emotionen, Assoziationen und In-
terpretationen.

Dartiberhinaus ist zu bedenken, dass auch Weil} einen
grofRen Variantenreichtum aufweist. Sie kann in ver-
schiedenen Intensitdten auftreten, Licht streuen oder
reflektieren. Deutlich wird dies in einem Beispiel Katrin
Trautweins: ,Weil gilt als Farbe der Moderne, dabei ist
zu bedenken, dass der Begriff der ,weilRen Farbe* heu-
te etwas anderes beschreibt als das stark gebrochene
Weils der Moderne.”

LCS,

Le Corbusier, Pierre Jeanneret & Charlotte Perriand,
Cassina

1928
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BUNTE UND UNBUNTE FARBEN

SCHWARZ

Schwarze Flachen im Allgemeinen verdunkeln die Far-
ben in ihrer unmittelbaren Nachbarschaft, sie betonen
vor allem Konturen und haben damit eher eine Flachen-
als Raumwirkung.

Zu unterscheiden sind laut Katrin Trautwein im Spezi-
ellen besonders glanzende Oberflachen, die als Spie-
gelflache Licht und umliegende Farben reflektieren, so-
wie matte Oberflachen, die Licht absorbieren und harte
Kontraste zu benachbarten Farben erzeugen.

Da ein Schattenspiel bei schwarzen Objekten weniger
stark ausgepragt ist, lasst sich mit Schwarz die Wahr-
nehmung von Raumlichkeit ein Stiick weit verzerren.

The Lava collection,
Peca,
2015

GRAU

Durch die Erwahnung der Gelb-Grau-Achse ist bereits
angeklungen, welche hervorragende Wirkung diese
Farbe im Schatten erzeugt, aber auch im Licht besitzt
sie eine gute Stabilitat.

Auch wenn Grau in der Regel aus Schwarz und Weif}
sowie gegebenenfalls einer Farbe hergestellt wird, er-
hélt es eine grofiere Tiefe, wenn es durch Mischen von
Komplementarfarben wie Rot oder Griin erzeugt wird
- auf diese Weise lassen sich auch gebrochene Buntfar-
ben mit mehr Tiefenwirkung erzeugen.

Mit jeder erdenklichen Farbnuance lasst sich ein Grau-
ton herstellen, weshalb er zum einen ein riesiges Spek-
trum an Tonungen aufweist. ,Helle, warme und matte
graue Farben sind sanfter, leichter und warmer, zuneh-
mende Schwarz- und Blauanteile sowie Glanz lassen
Grau solider, kiihler und metallischer werden®, so Katrin
Trautwein.

Des Weiteren ist sie Uberzeugt, dass ,Je dunkler die
Farbe, desto mehr zieht sich ein Gegenstand zurck,
um sich im Schatten liegend der Aufmerksamkeit zu
entziehen. Graue Farben lenken so die Aufmerksam-
keit: Was man zeigen méchte, kann weil} oder hellgrau,
was man verstecken mochte mit dunkleren grauen Far-
ben gestrichen werden.*

Doch vor allem den mittleren Graunuancen ereilt allzu
schnell das Schicksal, als eintdnig und uninteressant
abgestempelt zu werden, dabei erreichen diese Grauto-
ne in Kombination mit bestimmten Farb- und vor allem
Materialtonen haufig eine edle Wirkung.

-

Theca,

Ronan & Erwan Bouroullec,
Magis,

2013



KONZEPTE & PRINZIPIEN

Wie und wo Farben tatsachlich eingesetzt werden, kann je nach Objekt und

Absicht nicht nur auf Farbstabilitat, sondern auch auf vielfach weitere Wir-
kungsziele ausgerichtet werden. Moglichkeiten gibt es scheinbar so viele wie

Farbnuancen. Im Folgenden werden daher verschiedene Farbprinzipien von

Axel Buether und Erich Klthe vorgestellt. Ersterer beschreibt in seinem Buch*
wichtige Farbprinzipien der Moderne, wahrend Kiithe** eine Kategorisierung im

Bereich der Produktfarbgebung vornimmit.

Wichtig scheint im Vorhinein Axel Buethers Hinweis aufzugreifen: ,Die folgende

Einordnung dient als Angebot, strategisch, bewusst und verantwortlich mit Far-
be zu arbeiten. Sie bietet keine Rezepte, aber entscheidende Grundregeln zur
Verwendung von Farbe in allen mdglichen Gestaltungsdiziplinen.“*

Diese Prinzipien sollten tatsachlich nicht als fester Katalog verstanden werden,
aus dem zur Farbgestaltung bestimmte Punkte einfach herausgegriffen und

direkt angewandt werden. Vielmehr sollten sie einen Blick fir mannigfaltige
Farbintentionen 6ffnen, mdgliche Farbwirkungen darstellen sowie Anregungen

bieten.

Voéllig willkrlich lassen sich Farbprinzipien im Generellen sowieso nicht einset-
zen, da stets Voraussetzungen in Form und Anwendung des Objekts bestehen,
die es zu berlcksichtigen gilt. Ebenso gibt es auch Uberschneidungen oder
Widerspriiche zwischen ihnen. »

*Buether, Axel: Farbe: Entwurfsgrundlagen, Planungsstrategien, visuelle Kommunikation
** Kithe, Erich; Venn, Axel: Marketing mit Farben
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Die folgende Einordnung
dient als Angebot, strate-
gisch, bewusst und ver-
antwortlich mit Farbe zu
arbeiten. Sie bietet keine
Rezepte, aber entschel-
dende Grundregeln zur
Verwendung von Farbe in
allen moglichen Gestal-
tungsdiziplinen.

Axel Buether
Architekt, Autor, Farbwissenschaftler



p FARBKONZEPTE NACH AXEL BUETHER

OPTISCHES
FARBKONZEPT

Definition: Grundlegendes Farbkonzept, das auf visu-
ellen Phanomene und elementaren Sehgewohnheiten
basiert

Ziel: Funktionell unterscheiden, hervorheben, verste-
cken, Raumlichkeit schaffen, Eindruck von Nahe und
Entfernung erzeugen, Elemente mit Aufmerksamkeit
versehen oder in den Hintergrund riicken

Wirkung: In der Regel auf schnelle Wahrnehmbarkeit
und funktionale Unterscheidungsfahigkeit ausgerichtet,
vermittelt es Sicherheit und Orientierung

Anwendung: Fernwirkung und schnelles Erfassen von
Informationen (Flughafen, Supermarkt, Corperate Iden-
tity etc.), Spiel mit Sehgewohnheiten, Camouflieren
(z.B. Militar), optische Phanomene

Felt Stool,

Hella Jongerius,
Jongeriuslab,
2000

SENSUELL-HAPTISCHES
FARBKONZEPT

Definition: Erzeugung von Empathie und personlicher
Nachvollziehbarkeit einer Gestaltung Uber die direkt
empfindenden Nahsinne (Flhlen, Riechen, Schme-
cken)

Ziel: GewohnheitsmaRige Vernetzung der Sinne auf-
greifen und deren unterschiedliche Bedeutungsebenen
zusammenbringen

Wirkung: Farbe weckt bestimmte Erwartungen an Kkor-
perliche Geflhle (rau, glatt, weich etc.), Farbkonzepte
mussen als gefuhlte Strukturen und Objekteigenschaf-
ten (rdumliche, akustische, olfaktorische) herausfiltern
und bertcksichtigen (Farbe ist Inhalt), um die beson-
dere emotionale Beziehung des Betrachters zu seiner
Umgebung hervorzuheben und zu verstarken

Anwendung: Bei der Gestaltung von Textilien, Oberfla-
chenbeschichtungen, komplexe atmospharische R&u-
me, Verpackungen

Juice Skin,
Naoto Fukasawa,
2009

ANEKDOTISCH-IKONISCHES
FARBKONZEPT

Definition: Lieferung einer Uberlagerten Bedeutungse-
bene, die auf Metaphern und Zitate natdrlicher und kul-
tureller Faktoren beruht

Ziel. Definition pekannter Farbszenarien und deren
Transport oder Ubertragung auf objekthafte Gestaltun-
gen

Wirkung: Durch die strategische Anwendung von Seh-
gewohnheiten kultureller und gesellschaftlicher Art kann
man eine Atmosphare in einen Raum transportieren;
selbst abstrakte Farbtonzusammenstellungen erinnern
an nattirliche Szenarien und Atmospharen

Anwendung: Definition bestimmter Zonen Uber Zita-
te natdrlicher Abbildungen und somit Kennzeichnung
verschiedener Nutzungsordnungen durch gezielte Dif-
ferenzierung in Farbe und Form, ikonische Bilder und
Vorstellungen oder historische Farbszenarien liefern
eine gute Gelegenheit, deren emotionale Assoziation in
einen Raum oder auf ein Produkt zu Ubertragen

Un piccolo omaggio a Mondrian (5),
Ettore Sottsass,
2007

SYSTEMISCHES
FARBKONZEPT

Definition: Aufeinander bezogene Anwendung opti-
scher, sensueller und kultureller Aspekte, je besser die
drei Ebenen miteinander verwoben sind, desto besser
und verstandlicher erscheint das Konzept

Ziel: Bestimmte Gesamtatmospharen abbilden und ge-
stalterisch fullen

Wirkung: Emotionalisierung der Produkte

Experimentelle Farbe: Experimente mit Farbe lassen
Neues entstehen und ermdglichen die Erweiterung
unseres Spektrums an Farbwahrnehmungen auf eine
sensible, sensuelle und kulturelle Art

Anwendung: Erstellung von Farb- und Oberflachenbi-
bliotheken zur farbigen Leitlinie, die eine gewachsene
Gesamtkollektion als zusammengehoriges Ganzes da-
zustellen vermag und gleichzeitig auf aktuelle Trends
eingehen kann
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Colour Lab,
Hella Jongerius,
Vitra,
2010



p FARBPRINZIPIEN NACH AXEL BUETHER

ABSTRAKTIONSPRINZIP

Definition: Befreiung der Farbe, d.h. sie wurde nicht
mehr ikonografisch eingesetzt, sondern frei auf der
Flache, im Objekt und Raum komponiert; das Gleichge-
wichtsprinzip der Architektur aufgehoben

Beispiele: Konstruktivismus, De Stijl

Stuhl Rot - Blau,
Gerrit Rietveld,
1918

INNEN - AUSSEN - PRINZIP

Definition: Einschnitte in der Au3enhille, die das Innere
freilegen und einen spannungsvollen Gegensatz erzeu-
gen, kennzeichnen ein neues Formprinzip der Moderne,
das erst Uber farbliche Kontraste ablesbar wird

Beispiele: Le Corbusier

Ball,
Eero Aarnio,
1963

HARMONIEPRINZIP

Definition: Wo sich viele identische Nutzungseinheiten
aneinanderreihen, bietet die farbliche Gliederung ein
leistungsfahiges Entwurfswerkzeug, mit dem sich In-
dividualitdt und Orientierung ohne funktionale Kompro-
misse herstellen lasst

Beispiele: Fassaden Venedig, Oscar Traut

Ball Clock,
George Nelson,
vitra,

1948

MINIMALISTISCHES PRINZIP

Definition: Verzicht auf Verzierungen; der Betrachter
erhalt genau dann die richtige Menge an Information
Uber die Farb- und Formgestaltung der Umwelt, wenn
er sich die mit seiner Herstellung und seinem Gebrauch
verbundene Botschaft erschlieflen kann

Beispiele: Ludwig Mies van der Rohe (Barcelona Pa-
villion)

ET66,

Dietrich Lubs & Dieter Rams,
Braun,

1987



p FARBPRINZIPIEN NACH AXEL BUETHER

ATMOSPHARISCHES PRINZIP

Definition: Grindet sich auf ein tief greifendes Ver-
standnis der situationsgebundenen Wechselwirkungen
von Farbe, Licht und Raum, die Gber Modellstudien un-
tersucht und beurteilt werden mussen; im Mittelpunkt
steht der Nutzer, der maRgeblich von der Wirkung von
Atmospharen beeinflusst wird

Beispiele: Le Corbusier

SKULPTURALES PRINZIP

Definition: Spannungsvolle Inszenierung der skulp-
turalen Wirkung von Bauten im Naturraum; Formen
(geometrisch, kubisch) und Farben (schwarz, weif3,
synthetische Farben) stehen im starken Kontrast zur
umgebenden Landschaft

Beispiele: Le Corbusier, Oscar Niemeyer, Adalberto Li-
bera

HULLPRINZIP

Definition: Das Interieur wird durch eine selbst tragen-
de Hiulle geschitzt, was sich im Innenraum durch eine
farbliche Kennzeichnung von Einbauten, durch die
Betonung der Fuge oder Kontraste der Oberflachen
kennzeichnen lasst; haptisch angenehme Materialien,
wie Holz oder Textilien, gibt es vornehmlich da, wo Be-
rihrungen stattfinden, wahrend konstruktive Teile unbe-
kleidet bleiben und in ihrer statischen Funktion sichtbar

Beispiele: Eero Saarinen, Oscar Niemeyer, Louis |I.
Kahn

Visiona 2,
Verner Panton,
1970

Panton Chair,
Verner Panton,
vitra,

1959

Butte,
Scholten & Baijings,
Established & Sons,
2010



p  FARBPRINZIPIEN NACH ERICH KUTHE

PRINZIP DER UNMOGLICHEN PRINZIP DER ASTHETISCHEN PRINZIP DER ZEITGEISTIGEN PRINZIP DER ERGONOMISCHEN
FARBGEBUNG FARBGEBUNG FARBGEBUNG FARBGEBUNG
Definition: Was immer blau war, bekommt eine andere Definition: Farbharmonien (Ton-in-Ton etc.) wahlen; Definition: Farbinnovation (z.B. 50er-Jahre-Pastellfar- Definition: Ermudungsfreie Farbgebung fiir Schreib-
Farbe; Was niemals blau war, wird blau Kontraste (hell-dunkel etc.) erzeugen; Vermittlung von ben fir Kiichengerate); Farbadaption (z.B. Farbe von tischoberflachen; Berlicksichtigung des Farbklimas in
Assoziationen durch Farben (z.B. Wiirde durch die Far- Sportgeraten Ubertragen auf Interieur fur Kinderzim- Raumen usw.
be Violett) mer)

Valentine, Polder Sofa, Ashoka, Workbays,
Ettore Sottsass, Hella Jongerius, Ettore Sottsass, R & E Bouroullec,
Olivetti, vitra, Memphis, vitra,

1969 2005 1981 2014
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FARBPRINZIPIEN NACH ERICH KUTHE

PRINZIP DER FARBPRAGMATIK

Definition: Visualokologie: Farben, an denen man sich
nicht sattsieht; Metamerie: Wie kann man erreichen,
dass Farben sich bei unterschiedlicher Beleuchtung
nicht &ndern?; Sicherheitsfarben usw.

LC2

Le Corbusier, Pierre Jeanneret, Charlotte Perriand,
Cassina,

1928/ 1965

PRINZIP DER SEMANTISCHEN
FARBGEBUNG

Definition: Physiologische Symbole: z.B. Kalte durch die
Farbe Blau; Psychologische Symbole: z.B. Kraft durch
die Farbe Rot; Metaphorische Symbole: z.B. Hoffnung
durch die Farbe Grin

9093,

Michael Graves,
Alessi,

1985

PRINZIP DER PHYSIOLOGI-
SCHEN FARBGEBUNG

Definition: Eindrucksentsprechung: gebrochene Farben
vermitteln einen zurlickhaltenden Eindruck; Empfin-
dungsadaquanz: hell oder dunkel als Farbempfindung

PRINZIP DER
ZIELGRUPPENADAQUANZ

Definition: Personliche Lieblingsfarben; Milieufarben
(z.B. Chrom und Buche fir ,technokratische” Zielgrup-

pen)

Clouds,

R & E Bouroullec,
Kvadrat,

2009

Eames Elephant,

Ray & Charles Eames,
Vitra,

1945/ 2007



3 ZUSAMMENFASSUNG

Farbgebung Iasst sich nicht auf eine Formel reduzieren. Zu vielzahlig sind hier- Fa rbe ISt aISO |m mer elne

fur die Parameter und Bedingungen, die eine Farbwirkung beeinflussen. Es gibt

jedoch Eckpunkte, die man bei einer Farbgestaltung bedenken kann. H H
Das Objekt in seiner Form, Grofle und Gestaltung. Es gibt die Antworten zu geZIelte Anwendunga dle
Fragen beziglich Schatten- und Lichtsituation innerhalb des Produkts sowie . .

GrofRle der Farbflache. Auch das Ausgangsmaterial bildet Voraussetzungen hin- elne ganz beStI m mte
sichtlich Struktur, Glanzgrad, Nachbarschaftsfarben etc.

Die Bildwirkung, die nach den Erfahrungen und Emotionen fragt, die mittels der Fu n ktlon beSItZt ICh den'

Farbe Ubertragen werden sollen. Hierzu zahlen mogliche Farbprinzipien oder

auch bestimmte Atmospharen, Geschichten, Hinweise oder Nostalgien, wie ke, daSS eln gut de'Ch-
Ettore Sottass beschreibt. Sie kdnnen harmonisch, aber auch disharmonisch .

eingesetzt werden - je nach Wesen des Produktes: Soll es angenehm sein oder d aChteS P I’Oje kt e I’St d a n n
aufrutteln? Dazu kann auch die Entscheidung fir Monochromie oder fur Poly- .
chromie beitragen. Hilfreich ist hierbei oft die Definition eines Ziels, wie auch entSteht, Wenn Fa I’be mlt

Giulio Ridolfo meint: ,Farbe ist also immer eine gezielte Anwendung, die eine

ganz bestimmte Funktion besitzt. Ich denke, dass ein gut durchdachtes Projekt der FOFm deS GegenSta n-

erst dann entsteht, wenn Farbe mit der Form des Gegenstandes gemeinsam . .
entwickelt wird." des gemeinsam entwi-
Die spatere Umgebung des Produktes. Sie gibt Hinweise auf mdgliche Nach- .

barschaftsfarben und vor allem eine mégliche Lichtsituation. Ckelt WI rd .

Die Verwendung des Produkts. Ist es beispielsweise ein Fullkdrper, der weitere

Objekte — und somit Farben — aufnimmt oder sogar ausstellt? Sollte es dabei

zurtcktreten oder im Vordergrund stehen? Ist es der Witterung ausgesetzt und

kann daher schnell ausbleichen, sollte im Sinne der Farbstabilitat moéglicherwei-

se auf kraftige Farben verzichtet werden. Giulio Ridolfo

Je nach Produkt lassen sich weitere, individuelle Fragen stellen und daher ist Designer & Farbberater

ein bewusster und feinflihliger Umgang mit Farbe unerlasslich.

Lasst man sich nicht von Trendfarben, sondern dem Wesen des Produkts lei-

ten und schafft auf diese Weise eine Einheit von Farbe und Form, scheint eine

sinnvolle Farbgebung moglich. »

* www.baunetz-id.de
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PRAXIS

Using colours is like life.
One must have a goal.
The goal can be almost

anything — also to make
the most awful colour
combinations.




4 ANWENDUNG

Wie bereits im Theorieteil erwahnt, ist das reale Erfahren von Farbe fur ihr Ver-
stéandnis unerlasslich, da eine Farbwirkung durch so viele Parameter beein-
flusst wird. Zwingend erforderlich bei der Umsetzung sind daher Farbtests, die
es erlauben ein realistisches Bild zu erhalten. Vor allem zum Ende der Ent-
wurfsphase hin sollten sie moglichst in ihrer finalen Gréflie und in ihrem finalen
Material ausgefihrt werden.

Je weiter die Entwicklung des Farbkonzepts fortschreitet, desto drangender wer-
den auRerdem ganz pragmatische Fragen: Welche spezifische Farbnuance soll
verwendet werden? Wie lasst sie sich mit dem Farblieferanten kommunizieren?
Wie soll sie schlielBlich umgesetzt werden? Die Antworten darauf sind hochst
individuell. Die folgenden zwei Kapitel kénnen daher nur einen groben Uber-
blick zu Farbsystemen und -auftrag geben und stellen lediglich die gangigsten
Methoden vor. Eine eingehende Recherche zu den individuellen Anforderungen
und idealen Lésungen eines spezifischen Projekts kann sie nicht ersetzen und
bleibt daher einem jeden einzelnen Uberlassen.
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5 FARBSYSTEME

Die Umsetzung wirft die Frage auf, inwiefern man sich industriellen Vorgaben
hinsichtlich der Farbwahl beugen muss oder sollte. Das Angebot von Farbleh- And eve ryday Someone
ren und -systemen, die versuchen Farben durch ein geschlossenes System zu :

reprasentieren, ist grof® und wirkt nicht selten undurchschaubar. ,And everyday else |nventS a neW COIOU r
someone else invents a new colour system!“ bemerkte auch schon Verner Pan-

fomv ’ system!

Zu den bekanntesten Farbsystemen gehéren RAL, Pantone und NCS. Ihr gro-

Rer Vorteil liegt darin, dass sie eine eindeutige Kommunikation von Nuancen

ermaoglichen. Dies ist vor allem bei Massenproduktionen wichtig, die eine iden-

tische Reproduktion von Objekten erfordern. Um bereits bei der Planung mit Verner Panton

den entsprechenden Farbtdnen der Farbsysteme zu arbeiten, sind Farbfacher Designer

hilfreich, die musterhaft den exakten Farbton anzeigen. Zu bedenken ist dabei,

dass die Farbwirkung im tatsachlichen Mal3stab und auf dem tatsachlichen Ma-

terial eine andere sein kann. Um eine Anschaffung dieser oft teuren Farbfacher

zu umgehen, kann man beispielsweise die in Farbmischcentern von Baumark-

ten ausliegenden RAL-, Pantone- und NCS-Facher nutzen.

Nachteilig ist bei Farbsystemen — vor allem aus gestalterischer Sicht —, dass

Farbsysteme immer nur einen Teil der Gesamtheit der Farben abbilden kénnen,

sodass viele Tone nicht vertreten sind. Besonders prekar ist dies bei dem in

Deutschland dblichsten RAL Classic, das lediglich 213 Farbmuster umfasst.

Abgesehen von diesen standardisierten Farben, lassen sich aber auch indivi-

duelle Farben herstellen. Dies kann entweder durch eigene Farbexperimente-

und mischungen oder durch spezielle Firmen geschehen. Bei letzterem werden

beispielsweise Farbproben eingescannt und dann von einem Computer ange-

mischt. Hierdurch eréffnet sich die Moglichkeit ungeahnter Farbvielfalt. »

*Trapholtmuseet [Hrsg.]: Verner Panton. Lyset of farven = On Colour
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REICHSAUSSCHUSS FUR LIEFERBEDINGUNGEN

RAL CLASSIC (1927)

Grundfarben -

Form Sammlung
Herkunft Deutschland
Verbreitung Europa, Asien
Anzahl Farbmuster 213
Verwendung Industrie

RAL bietet eine Definition und
Standardisierung von Farbtdénen
mit dem Ziel eine einheitliche
Sprache der Farbwelt zu schaffen.
Er stellt verbindliche Farbvorlagen
her, die in Farbkarten dargestellt
sind. Auf Grundlage dieser kon-
nen Hersteller Lacke einheitlich
herstellen. Die Farbfacher dienen
bei der Auswahl der Farben als
Orientierung und Hilfestellung. Die
Farbtone werden mit den farb-
metrisch ermittelten Werten flr
Helligkeit, Sattigung und Farbton
bezeichnet.

| 2 FAKTEN ZIEL FARBEN

RAL CLASSIC: historisch gewach-
sene Sammlung, Schwerpunkt auf
die Anforderungen der Industrie
RAL DESIGN: Farbsystem, das
1.625 Farben enthalt und dem
international gebrauchlichen
CIELab System folgt.

RAL EFFECT: beinhaltet 70
Metallic-Farben, die mit den 420
Uni-Farbtonen harmonisieren. Die
Uni-Farben basieren auf wasser-
|6slichen Lacken, die Metallic-Far-
ben basieren auf Acryllacken.

RAL PLASTICS: Farbstandard

fur multifunktionalen Platten aus
Polypropylen vereinfachen das
Nachstellen der RAL Farben im
Kunststoffbereich.

In einer Tabelle werden Farbberei-
che von Beige Uber Gelb, Orange,
Rot, Violett, Blau, Griin, Braun,
Grau, Schwarz und Weil} ange-
ordnet und durchnummeriert.

DARSTELLUNG GRAFIK SONSTIGES
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P
©]
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Pantone (1963)

Grundfarben 14 Basisfarben
Form Sammlung

Herkunft USA

Verbreitung weltweit

Anzahl Farbmuster 1.755
Verwendung Grafik- und Desig-
nbranche, Verlags- und Druck-
wesen, Textil- und Kunststoffin-
dustrie

Die Pantone LLC ist ein Anbieter
von Farbsystemen und aktuel-
len Technologien zur exakten
Farbauswahl und -kommunika-
tion. Mit 40 Jahren Erfahrung
ist er Marktfihrer im Segment
der Farbkommunikation und
-technologie fir die Grafik- und
Designbranche, das Verlags- und
Druckwesen sowie die Textil- und
Kunststoffindustrie. Fur die ein-
zelnen Anwendungsbereiche gibt
es verschiedene Produktlinien.

Seit dem Jahr 2000 bestimmt das
Pantone Farbinstitut die Farbe des
Jahres, um mittels Farbe auszudri-
cken, wie sich der globale Zeitgeist
entwickelt.

NATURAL COLOUR SYSTEM

NCS (1968/69)

Grundfarben Rot, Gelb, Blau
und Griin

Form Doppelkegel

Herkunft Schweden
Verbreitung Skandinavien, Spa-
nien

Anzahl Farbmuster 1.950
Verwendung Industrie, Architek-
tur und Interiordesign

NCS ist ein logisches Farbbe-
zeichnungssystem, das darauf
aufbaut, wie Menschen Farbe
sehen.

Ausgehend von den Grundfarben
kann ein dreidimensionales, de-
skriptives Modell gebildet werden,
das als NCS-Farbraum bezeich-
net wird. Dieser Farbraum enthalt
die gesamte Welt der Farben

und ermoglicht die Beschreibung
aller wahrnehmbaren Farbnuan-
cen. Um dies zu verdeutlichen,
wird der Farbraum in der Regel
anhand von zwei Modellen dar-
gestellt — dem Farbkreis und dem
Farbdreieck.

Jede Farbe kann durch den Grad
ihrer Ahnlichkeit mit den Grund-
farben Gelb, Rot, Blau, Grin,
Weil} und Schwarz beschrieben
werden. In ihrer reinsten Form
konnen diese sechs Farben mit
keiner anderen Farbe verglichen
werden.

Die Grundfarben Gelb (Y), Rot
(R), Blau (B) und Griin (G) bilden
einen Farbkreis. Schwarz und
Weil} werden Uber bzw. unter
dem Farbkreis angeordnet, so-
dass ein dreidimensionaler Raum
entsteht. Jede Farbe im Farb-
kreis verkorpert einen Buntton.
Jeder Buntton hat je nach Weil3-,
Schwarz- oder Buntanteil viele
Nuancen. Diese drei Eigenschaf-
ten kénnen in Farbdreiecken
dargestellt werden, in denen
jede Nuance ihren eigenen Platz
einnimmt.




6 FARBAUFTRAG

Wie das Farbkonzept schliellich seine Umsetzung findet, hangt entscheidend
von der Materialwahl ab. Bereits im Kapitel ,Farbparameter wird darauf hin-
gewiesen, dass das Ausgangsmaterial die Struktur und den Glanzgrad einer
Oberflache und somit auch die Farbwiedergabe beeinflusst. Dartber hinaus
grenzt es aber auch die Moglichkeiten des Farbauftrags ein: Textil wird zum
Beispiel klassischerweise durch Farbbader eingefarbt, Metall oft durch Pulver-
beschichten. Andererseits lasst sich durch eine fur ein Material unorthodoxe
Auftragstechnik eine neue Farbwirkung erzielen. Als Beispiel Iasst sich hier die
Red White Vase von Hella Jongerius aus dem ersten Kapitel heranziehen, bei
der sie Porzellanvasen mit rotem Fahrzeuglack versah.

Die folgende Tabelle gibt zum Einstieg einen groben Uberblick (iber klassische
Auftragstechniken fir die gangigen Materialien Textil, Holz, Metall und Kunst-
stoff. Durch die stetige Weiter- und Neuentwicklung von Materialien ebenso
wie von Auftragsverfahren empfiehlt es sich aber diese klassischen Techniken
zu hinterfragen und nach neuen Moglichkeiten des Farbauftrags Ausschau zu
halten. Es ist davon auszugehen, dass sich insbesondere im Hinblick auf Um-
weltschutz und Ressourcenschonung in den nachsten Jahren und Jahrzehnten
Einiges tun wird. Ebenso kann es interessant sein, sich mit altertimlichen Ver-
fahren des Farbauftrags zu beschaftigen und ihre Anwendung in die Gegenwart
zu Ubersetzen.»
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FARBAUFTRAG

TEXTIL

Féarben: Textilien werden haufig durch das Eintauchen
in Farbbader eingefarbt. Hierfiir kdnnen kunstliche oder
natirliche Farbpigmente verwendet werden. Das Er-
zeugen eines bestimmten Farbtons erfordert oft eine
ganze Reihe von Farbtests, entscheidend fir die tat-
sachliche Farbwirkung ist auch hier das genaue Mate-
rial des Textils.

Bedrucken: Mit Hilfe verschiedener Druckverfahren
koénnen auf Textilien einseitig Farbflachen aufgebracht
werden. Dies bietet sich an, wenn ein bestimmtes Mus-
ter erzeugt werden soll oder Vorder- und Riickseite ei-
nes Textiles verschiedene Farben haben sollen.

Duotone: Bei Duotone-Geweben handelt es sich um
Textlilien, deren Kett- und Schussfiaden unterschied-
liche Farben haben. Durch das Zusammenwirken der
beiden Fadenfarben lasst sich eine sehr spezielle, wei-
chere Farbwirkung erzielen. Diese Technik findet sich
beispielsweise in den Arbeiten von Hella Jongerius.
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Duotone,

Hella Jongerius,
Danskina,

2014

HOLZ

Lackieren: Mit Hilfe von Spritzpistole, Pinsel, Lackrolle
oder anderen Werkzeugen wird ein Lack auf eine Hol-
zoberflache gebracht. Je nach Holzart sind vor dem
eigentlichen Farbauftrag spezielle Grundierungsverfah-
ren erforderlich. Die Struktur des Holzes wird dabei in
der Regel beseitigt, die prazise Farbwiedergabe steht
an erster Stelle.

Beizen: Eine Farblosung wird auf die Holzoberflache
aufgetragen und dringt dann tiefer in das Holzsttick ein.
Dabei bleibt die Holzstruktur sichtbar. AbschlieRend ist
eine transparente Schutzschicht beispielsweise aus
Klarlack notig. Die tatsachliche Farbwirkung hangt stark
von der Holzart ab und erfordert daher vorherige Tests.
Experimentelle Verfahren in diesem Bereich entwickel-
ten beispielsweise raw edges.

Sonstiges: Traditionelle Techniken, mit denen Vollholz
andere Farbnuancen verliehen werden kann, sind z.B.
Kalken, Rauchern oder das japanische Shou Sugi Ban.

** www.clou.de

Herringbones,
raw edges,
2016

METALL

Spritzlackieren: Mit Hilfe einer Spritzpistole wird ein
Lack auf eine Metalloberflache aufgetragen, die zu-
vor gereinigt und grundiert wurde. Der Lackverlust ist
bei diesem Verfahren relativ hoch und die Farbschicht
gegenuber Kratzern anféllig, weshalb sie in der Regel
abschlieRend mit einer Schutzschicht aus Klarlack ver-
sehen wird.

Pulverbeschichten: Ein spezielles Farbpulver wird elek-
trostatisch aufgeladen und mit einer Pulverpistole auf
ein elektrisch leitfahiges Material wie Stahl oder Alumi-
nium aufgetragen. AnschlieRend wird die Farbschicht in
einem Ofen eingebrannt. Diese Art der Beschichtung ist
recht strapazierfahig.*

Emaillieren: Ahnlich wie beim Glasieren von Keramik
wird ein Metallteil mit einem glasigen Material bespriht
oder in dieses eingetaucht und anschlieRend gebrannt.
Die dadurch entstehende Farbschicht ist besonders
widerstandsfahig, hitze-, saure- und laugebestandig.**
Daher findet sich dieses Verfahren traditionell bei der
Herstellung von Kochutensilien wie Topfen, Auflauffor-
men, Schalen etc. Eine Ubertragung des Prinzips auf
den Wohnbereich fand beispielsweise bei Max Lambs
Last Stool statt.

* www.pulverbeschichtung-gmbh.de
** www.fachwissen-technik.de

Last Stool,
Max Lamb,
Hem,
2012

KUNSTSTOFF

Spritzlackieren: Dieses Verfahren folgt dem gleichen
Muster wie dem Spritzlackieren von Metalloberflachen.
Die Art der Grundierung und des Lackes kann sich al-
lerdings unterscheiden.

Sonstiges: Oft kann das Auftragen von Farbschichten
auf Kunststoff nur als Behelfsverfahren gelten. Viel ef-
fizienter und langlebiger ist das Einfarben von Kunst-
stoffteilen bereits wahrend ihres Herstellungsprozesses.
Muller Van Severen arbeiten beispielsweise mit farbi-
gen PE-Platten, die sie fir Regale, Kiichenfronten oder
Schneidbretter einsetzen. Auch der 3D-Druck bietet
teilweise eine groRe Auswahl an farbigen Kunststofffi-
lamenten.

MATCH,

Muller Van Severen,
reform

2019
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GLOSSAR*

Additive Farbmischung: Die Mischung von
Licht unterschiedlichster Farbe, realisiert
etwa durch Projektoren (mit geeigneten Fil-
tern), deren Licht auf einer Leinwand zusam-
mentrifft. Bei der additiven Farbmischung
kénnen bunte Farben zusammen Weil} erge-
ben.

Buntfarben/ Chromatische Farben: Bezeich-
nung der Gesamtheit der Farben, bei denen
unbunte Farben (Schwarz, Grau, Weil}) aus-
dricklich ausgenommen sind.

Dreifarbentheorie: Die vor allem von Physi-
kern vertretene Vorstellung, dass sich alle
Farben durch Mischung aus drei Grundfar-
ben (zumeist Rot, Griin und Blau) hervorbrin-
gen lassen.

Farbempfindung: Die Bewultseinsregung
durch eine Farbe

Farbempfindungsparameter:  veranderliche
GrolRen, die eine Farbempfindung beeinflus-
sen

Farbenlehre: Ein Versuch, die Beziehungen
und Bedeutungen der Farben zu verstehen.
Bekannt ist vor allem die Farbenlehre von
Goethe.

Farbenraum: Die dreidimensionale Darstel-
lung der Farben, die sich als Konsequenz der
Tatsache ergibt, dass jede Farbe durch drei
Farbkoordinaten (Farbton, Sattigung, Hellig-
keit) bestimmt werden kann.

Farbkonstanz: Die Tatsache, dass die Farben
der Dinge in einem gro3em Bereich unabhan-

gig von dem Licht sind, das von den Gegen-
stdnden ausgeht. Ein weil3es Blatt Papier ist
weild am Mittag und am Abend, obwohl das
Licht sich dabei stark gedndert und sein Op-
timum vom Blauem zum Rotem hin verscho-
ben hat. Die Farbkonstanz ist die wichtigste
Leistung des Gehirns unter evolutionaren
Gesichtspunkten.

Farbmischung: Es wird die additive und die
subtraktive Farbmischung unterschieden.

Farbqualitét: Die Eigenschaft einer Farbe,
bunt (rot, gelb, grin, blau) zu sein (einen be-
stimmten Farbton zu haben)

Farbskala: Die Vielfalt von Farben, die von ei-
nem Organismus (Schmetterling) oder einem
Designer prasentiert wird.

Farbspektrum: das regenbogenfarbige Licht-
band, das entsteht, wenn weil3es Licht durch
einen Prisma gebrochen wird.

Farbsystem: Der Versuch, die Vielfalt der Far-
ben durch ein geschlossenes System zu er-
fassen und damit zu verstehen. Farbsysteme
werden oft als geometrische Korper prasen-
tiert. Technisch gesehen sind Farbsysteme
Methoden, einen Teil oder die Gesamtheit
aller Farben mit Hilfe materiell ausgefuhrter
Standards zu kennzeichnen und zu ordnen.

Farbton: Die bunten Farben unterscheiden
sich von den unbunten Farben dadurch, dass
man bei ihnen einen Farbton (Buntheit, Far-
bqualitdt, Farbrichtung) wahrnehmen kann.
Farbtongleiche Farben enthalten ausschliel3-
lich Anteile einer einzigen Buntfarbe. Sie un-

terscheiden sich durch Farbnuancen (Hellig-
keit und Buntheitsgrad).

Farbvalenz: Die drei Farbwerte, durch die
eine Farbmischung beschrieben werden
kann.

Farbwert: Der Beitrag, mit dem eine Primar-
farbe an einer additiven Mischung beteiligt ist.

Grundfarben: Gemeint sind gewohnlich Rot,
Gelb, Grin und Blau. Als andere Begriffe
kommen Ur- oder Primarfarben in Frage. Oft
definieren Autoren ihre eigenen (dann genau
bezeichneten) Urfarben. Maler denken an-
ders Uber Grund-, Primar- bzw. Urfarben als
Physiker und Chemiker.

Komplementérfarben: Farben, die bei additi-
ver Mischung Weil} und bei subtraktiver Mi-
schung Schwarz ergeben. Sie liegen sich im
Farbkreis gegenuber.

Natiirliche Farben: Farben, die durch natir-
liche Pigmente zustande kommen, etwa die
Farben der eisenoxydhaltigen Felsen oder
der Pflanzen.

Pigment: Ein Molekull, das Licht einer be-
stimmten Wellenlange (Energie) absorbieren
kann.

Primérfarben: So nennt man die Farben, von
denen ein Klnstler oder ein Wissenschaftler
ausgeht, um die anderen Farben (Sekundar-,
Tertiarfarben) durch Mischung zu gewinnen.
Primarfarben lassen sich nicht weiter zurlck-
fuhren. Sie stehen am Anfang aller Farbsys-
teme - wobei jedes System mit seinen eige-

nen Primarfarben beginnt.

Reine Farben: Farben, die keine Beimischung
einer anderen Farbe enthalten. Beim Licht
sind dies Farben, die nur durch eine Wellen-
lange bestimmt sind.

Séttigung: (Buntheit) als Farbwahrnehmung
meint die Abweichung einer Farbe von den
unbunten Extremen.

Spektralfarben: Die Farben, die beim Durch-
gang von weillem Sonnenlicht durch einen
Prisma sichtbar werden. Sie bilden das Spek-
trum der Sonnenfarben.

Subtraktive Farbmischung: Beim Licht der
nacheinander erfolgende Durchtritt durch far-
bige Filter; bei Malfarben das Ergebnis ein-
facher Durchmischung. Bei der subtraktiven
Farbmischung kénnen bunte Farben zusam-
men Schwarz ergeben.

Urfarben: Im allgemeinen Blau, Grin, Gelb,
Rot (und oft auch die unbunten Farben
Schwarz und Weil}). Urfarben kénnen auch
genauer festgelegt werden.

Vierfarbentheorie: Die zuerst von Psycholo-
gen vertretene Vorstellung ,dass neben den
drei Farben Rot, Grin und Blau auch Gelb
eine ursprunglich wahrgenommene Farbe ist.

Vollfarbe: Farben ohne Beimischungen von
Schwarz und Weil3.

*Silvestrini, Narciso: IdeeFarbe
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