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Charakteristisch für Augusto Giacomettis Schaffen war sein brillanter Um-
gang mit Farbe. Dass die Brillanz auch auf Methodik beruhte, zeigt ein Blick 
in seinen Nachlass im Schweizerischen Kunstarchiv in Zürich, der umfang-
reiche Aufzeichnungen zum Komponieren mit Farbe enthält.1 Zwei Skizzen-
bücher aus der Zeit um 1900, als Giacometti an der Pariser École Guérin bei 
Eugène Grasset (1845–1917) studierte, fallen besonders ins Auge. Darin finden 
sich neben gezeichneten Ornamentstudien seitenweise gestaltungstheoreti-
sche Notizen sowie Übungen zu Farbkombinationen, Komplementärkontras-
ten und Helligkeitswerten.2 «Die Angaben nach Grasset ausführen, um zu 
sehen, welche Farbenwelt sie geben», schrieb Giacometti noch 1928 unter 
eine Zeichnung in sein Skizzenbuch.3 Tatsächlich begleiteten ihn die Prinzi-
pien des Theoretikers, Pädagogen und Wegbereiters des Art nouveau während 
seiner gesamten Schaffenszeit. Obwohl er auch mit anderen Theorien ver-
traut war, hielt er an ihnen fest.4

In der Forschung wurde wiederholt darauf hingewiesen, wie nachhal-
tig Giacomettis Ausbildung in Paris sein Œuvre beeinflusst hat.5 Der Künstler 
selbst erwähnte seinen Lehrer mehrfach in seinen autobiografischen Auf-
zeichnungen.6 Welche Farbenlehre er bei Grasset studiert und welche künst-
lerische Praxis er daraus entwickelt hatte, war bis anhin jedoch unklar. Um 
diese Fragen zu beantworten, ist ein Vergleich von Giacomettis Unterrichts-
mitschriften und späteren Notizen mit den Unterlagen seines Lehrers auf-
schlussreich, die im Cabinet d’arts graphiques des Musée d’Orsay in Paris 
aufbewahrt sind.7 Anhand dieser Archivalien lässt sich ein Bogen schlagen 
von Grassets Lehre zu Giacomettis Arbeitsprozess, bei dem neben Farbtabel-
len und abstrakten Pastellen auch sein Farbkreis (um 1907, Kat. 10) zum Ein-
satz kam.8

Ausbildung bei Eugène Grasset
Grundlagen der Farben- und Gestaltungslehre eignete sich Giacometti wäh-
rend seiner Erstausbildung von 1894 bis 1897 an der Kunstgewerbeschule in 
Zürich an.9 Damals erhielt er auch einen ersten Einblick in die Ornamentik 
des Art nouveau: In der Bibliothek des Gewerbemuseums fiel ihm Grassets 
Publikation La plante et ses applications ornementales von 1896 in die Hände 
(Abb. 1).10 Der aufwändig gestaltete Tafelband beeindruckte den Kunststuden-
ten ins besondere aufgrund der farbigen Lithografien:
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1 Titelblatt zu Eugène Grassets La plante et ses 
applications ornementales, 2. Serie, Paris 1899,
Pastell und Kohle auf Papier, 48 × 24 cm, Privatbesitz
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«Was mich an diesen Entwürfen interessierte und fesselte, war ihre Farbe,  
ihre farbige Haltung. Merkwürdig war das. Einige dieser Entwürfe erinnerten 
mich an den Wald oberhalb Stampa, an das dunkelgrüne und dunkelfarbige 
Moos am Boden des Waldes. Andere Farbenstimmungen waren wie die Flechten 
am Stamm der Tannen oder Erlen oder wie die Moose an den Steinen im Wald. 
Wieder andere Farbenstimmungen waren hell und leicht, wie ein Waldweg,  
auf den die Sonne scheint, oder wie ein von der Sonne beleuchtetes Aehrenfeld. 
Alles war so sehr mit der Natur verbunden, als könnte man die gute Luft des 
Lärchenwaldes oberhalb Stampa einatmen. Wie konnte man solche Farbenhar­
monien machen? Machten diese Schüler Naturstudien? Wie gingen sie in ihrer 
Arbeit vor? Rätselhaft war mir das alles. Aber ich spürte, dass mich das alles 
anging, intensiv anging. Ich glaube, so spürt man das Schicksal.»11

Aus der Faszination für diese «Farbenharmonien» wuchs Giacomettis Ambi-
tion, seine Ausbildung in Paris fortzusetzen. Im April 1897 in der französi-
schen Hauptstadt angekommen, schrieb er sich zu Beginn in Abendkurse an 
der privaten Académie Colarossi und der École nationale des Arts Décoratifs 
ein.12 Den Unterricht an der öffentlichen Schule empfand er allerdings als 
«pedantisch und veraltet», weshalb er bereits 1898 wieder austreten sollte.13 
Im Herbst 1897 begann das Studium bei Grasset an der École Guérin. Aus  
Paris berichtete er seinen Eltern stolz: «Ich habe mich in der Schule für Blu-
men und moderne Ornamentstudien eingetragen [...]. Der Lehrer zählt zu 
den besten in Paris, ist aber aus dem Welschland.»14

Die École Guérin, offiziell École normale d’enseignement du dessin ge-
nannt, war 1881 vom Architekten Alphonse Guérin (1857–1919) gegründet wor-
den und befand sich ab 1887 in der Rue Vavin 19.15 Sie war eine von mehreren 
privaten Kunstschulen, die sich Ende des 19. Jahrhunderts im Quartier Mont-
parnasse etablierten und – in Abgrenzung zu den staatlichen Akademien – 
ihre Ateliers auch für Frauen und ausländische Studierende öffneten. Die 
École Guérin bereitete Zeichenlehrerinnen und Zeichenlehrer auf die Erlan-
gung eines Diploms vor und bildete darüber hinaus Personen aus, die eine 
künstlerische Karriere anstrebten oder in der Industrie gestaltend tätig sein 
wollten. Das Renommee dieser Institution, die zu einer der besten Pariser 
Schulen für dekorative Kunst avancierte, beruhte weitgehend auf dem Unter-
richt von Grasset, weshalb sie zuweilen auch «École Grasset» genannt wurde.16 
Von 1891 bis 1903 hielt er die Vorlesungen zum «Cours de composition 
décorative».17 Der Kurs behandelte im ersten Jahr die geometrischen Grund-
formen der Ornamentik, darauf folgten das Studium der Pflanzen- und Tier-
welt und schliesslich die Auseinandersetzung mit der Landschaft und der 
menschlichen Figur. Grassets Programm fusste auf einem pädagogischen 
Modell, das die Beobachtung der Natur und ihre Übersetzung in eine orna-
mentale Formensprache ins Zentrum stellte (Abb. 2, 3). Giacometti schrieb dar
über im Rückblick:

«Und wie war der eigentliche Unterricht? Er war für uns alle vollständig 
umwälzend, gründlich und radikal. Alles Bisherige war wertlos und wurde über 
Bord geworfen. Man fing mit dem Punkt an [Abb. 4]; dann kam eine Reihe von 
Punkten; verschiedene Reihen von Punkten übereinander; verschiedene Reihen 
von Punkten übereinander, aber mit ungleichem Abstand der Reihen; dann  
die gerade Linie; verschiedene Reihen von Linien übereinander; verschiedene 
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Reihen von Linien übereinander, aber mit ungleichem Abstand und mit 
ungleicher Breite der Linien; dann die Wellenlinie, die Zickzacklinie, die 
Entwicklung der geraden Linie, die gebogene Linie, die ‹ligne harmonique›, die 
disharmonische Linie, die Korrektur der disharmonischen Linie durch mehr­
malige Wiederholung, und immer mit der Betonung: ‹Tout soit voulu et 
préconçu d’avance›. Das alles war tiefschürfend und gab zu denken. Alles war 
fest gebaut, war logisch und konsequent. Es gab kein Entrinnen. Und wie 
Zauberei wirkte es auf mich, wie wenn man mir plötzlich die Augen geöffnet 
hätte, als ich nach der siebenten oder achten Unterrichtsstunde wieder durch 
den Luxemburggarten nach Hause ging und plötzlich sah, wie die Wolken 
am Himmel angeordnet waren: ob sie als ‹semis› aufzufassen und zu verstehen 
oder an den Schnittpunkten zweier sich schneidender Liniensysteme ange­
bracht waren oder als große Massen nach dem Prinzip der ‹division de la 
figure› wirkten [Abb. 5]. Und die kleinen Kieselsteine, die zufällig am Boden 
lagen: ich sah, ob ihre Anordnung als harmonische Linie aufzufassen war 
oder ob sie Gruppen bildeten und nach welcher Gesetzmäßigkeit diese Gruppen 
geordnet waren. War das alles nicht wunderbar? Eine neue Welt war im 
Entstehen begriffen. Wie ganz anders war das als das Abmalen eines ‹Motivs›, 
wie es die Landschaftsmaler machten! Man war wie eine Art Gott und konnte 
in analoger Weise wie der liebe Gott mit der Natur verfahren und vorgehen.»18

2 Eugène Grasset, Feuilles et pommes de pin  
sylvestre, [1890–1903], Bleistift auf Papier, 
19,6 × 15,5 cm, Musée d’Orsay, Paris, Fonds Eugène 
Grasset, ARO 1993 3, Bl. 351

3 Eugène Grasset, Pommes de pin: traduction du 
cône, [1890–1903], Bleistift auf Papier, 19,4 × 15,6 cm, 
Musée d’Orsay, Paris, Fonds Eugène Grasset,  
ARO 1993 3, Bl. 352
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Giacometti verlängerte die ursprünglich für drei Jahre geplante Studienzeit 
und besuchte auch Vorlesungen zur Ästhetik an der Universität Sorbonne.19

Sein Aufenthalt in Paris endete im Frühjahr 1901, als er an Tuberkulose er-
krankte und sich für einen Klinikaufenthalt nach Wald im Zürcher Oberland 
begab. Nach der Genesung entschied er, seine künstlerische Arbeit in Florenz 
fortzusetzen.20 Kurz nach seiner Ankunft in Italien schrieb er im Januar 1902 
seinem Kollegen Rudolf Dübendorfer (1874–1951): 

«Sonderbar, wie mir jetzt Paris vorkommt. Es ist eine ungeheure Weltstadt 
voller Automobile und Metropolitaines, aber sonst hat es ausser Grasset 
und [Pierre] Puvis [de Chavannes] nicht viel. Die ‹Principes›, die uns Grasset 
gegeben hat, dürfte man allerdings mit Gold einbinden lassen, sie wären 
es Wert.»21

Die gelernten Prinzipien wandte Giacometti nicht nur in seinen Werken an, 
sondern vermittelte sie auch weiter, als er von 1908 bis 1914 an der Accademia 
Internazionale di Belle Arti in Florenz selbst unterrichtete.22

Farbpaletten und Farbtabellen
Grassets Lehre der Ornamentik lässt sich anhand seiner zweibändigen theo-
retischen Schrift Méthode de composition ornementale von 1905 weitgehend 
nachvollziehen.23 Das Thema «Farbe» wird darin jedoch ausgeklammert. Dass 
er durchaus Methoden zum Komponieren mit Farbe unterrichtete, belegen 
hingegen seine «Notes de cours» im Cabinet d’arts graphiques des Musée 
d’Orsay.24 Unter den Alben, Heften und Skizzenkonvoluten befindet sich ein 
1911 datiertes Manuskript mit dem Titel Composition végétale (Abb. 6).25 In dieser 
Gestaltungslehre behandelte Grasset «valeur et couleur» (Helligkeit und 
Farbton) als das fünfte von insgesamt sechs Prinzipien.26 Farben sollten dem-
nach von Beginn an gezielt in die Entwicklung einer Komposition eingebun-
den werden.27 Um die Farbgebung «effizient» und «wirkungsvoll» planen zu 
können, definierte Grasset drei mögliche Konzepte (Abb. 7): das «camaïeu» (die 
Monochromie), die «gamme restreinte» (die reduzierte Palette) und das «colo-
ris libre» (das freie Kolorit).28 Während beim «camaïeu» nur eine Farbe ver-
wendet und diese in verschiedenen Helligkeitswerten variiert wird, besteht 
die «gamme restreinte» aus einer limitierten Anzahl unterschiedlicher Farb-
töne, von denen einer die stärkste Sättigung aufweist.29 Beim «coloris libre» 
können alle Farben eingesetzt werden, wobei eine dominieren soll.30 Diese 
Anweisungen finden wir, gewissenhaft notiert, in Giacomettis Mitschriften 
unter dem Titel «Les systèmes de coloration» wieder.31

Jahre später illustrierte Giacometti seinem Freund Hans Kestranek 
(1873–1949) in einem Brief die Konzepte Grassets: Wie dieser gelangte er 
durch ihre Anwendung auf einen Farbkreis zu einer Farbpalette (Abb. 8).32

Das «camaïeu» nimmt in der Skizze lediglich einen kleinen Sektor des Krei-
ses ein. Zur «gamme [restreinte]» notierte er: «Die Gamme kann bis zur 
Hälfte des Kreises gehen.»33 An dieser Stelle ergänzte er die Möglichkeit ei-
ner «gamme [restreinte] avec note», bei der komplementär zur begrenzten 
Palette ein Akzent gesetzt werde.34 Beim «colorit [sic] libre», «wo der ganze 
Kreis zur Verfügung» stehe, verzichtete der Künstler auf eine erläuternde 
Zeichnung.35

4 «Le Point», um 1897, Bleistift auf Papier, 
18,5 × 13,5 cm, in Skizzenbuch Nr. 2, SIK-ISEA, 
Schweizerisches Kunstarchiv, Zürich, HNA 13.1.3.2

5 «La division de la figure. Le carré» um 1897,  
Bleistift auf Papier, 18,5 × 13,5 cm, in Skizzenbuch Nr. 2,
SIK-ISEA, Schweizerisches Kunstarchiv, Zürich, 
HNA 13.1.3.2
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Die Wahl einer Palette aus dem Farbkreis bildet folglich die Grundlage 
von Grassets Methode der Farbgebung. Weiter präzisierte er im Manuskript, 
dass sich die Farbtöne einer Komposition durch verschiedene Helligkeits-
werte auszeichnen und unterschiedlich grosse Flächen besetzen sollen: 
«Dans ces diverses gammes les tons ont des valeurs différentes et occupent 
des surfaces de différente étendue.»36 In einer dreispaltigen Tabelle quantifi-
zierte Grasset diese beiden Eigenschaften (Abb. 7, unten rechts): Den mittig be-
schriebenen Farbtönen ordnete er in der rechten, mit «V» für «valeur» (Hel-
ligkeit) bezeichneten Spalte Zahlen zu. Dabei entspricht 1 dem hellsten 
Farbton, der mit aufsteigender Reihenfolge bis 10 dunkler wird. In der linken 
Spalte, die mit «S» für «surface» (Fläche) betitelt ist, sind ebenfalls Werte von 
1 bis 10 angegeben. Diese stehen für die Flächenproportion der Farbtöne im 
Bildformat. Die Tabelle dokumentiert somit eine Kombination von Farb-
flächen unterschiedlicher Helligkeit und Ausdehnung.

Diese strukturierte Form zur Beschreibung einer Farbkomposition 
war – bisher von der Forschung kaum beachtet – für Giacomettis Schaffen 
von grosser Bedeutung.37 Dreispaltige Farbtabellen finden sich zahlreich in 
seinen Skizzenbüchern von der Jahrhundertwende bis in die 1930er-Jahre 

6 Eugène Grasset, Composition végétale,  
Manuskript, 1911, Bleistift auf Papier, 23 × 18,3 cm, 
Musée d’Orsay, Paris, ARO 1993 5.2, Bl. 1

7 Seite aus dem Kapitel «V. Valeur et couleur» in 
Eugène Grassets Manuskript Composition  
végétale, 1911, Bleistift auf Papier, 23 × 18,3 cm,  
Musée d’Orsay, Paris, Fonds Eugène Grasset,  
ARO 1993 5.2, Bl. 82



(siehe bspw. Abb. 9).38 In diesen Auflistungen, die gemeinhin drei bis sieben Zei-
len umfassen, verwendete der Künstler vornehmlich französische Farbstoff- 
und Pigmentnamen, beispielsweise «jaune indien», «rouge saturne» und 
«bleu de prusse», aber auch allgemeinere Umschreibungen, wie etwa «vieux 
rose», «gris chaud» und «vert sale rompu», sowie vereinzelt Metaphern, wie 
«jaune Elfenbein», «brun chocolat» oder «Fleischfarbe». Gelegentlich ergänz-
te er die Farben mit Angaben zur Modulation: «travaillé noir» oder «travaillé 
foncé» (schwarz oder dunkel überarbeitet). Die Farbe mit dem stärksten Sät-
tigungsgrad bezeichnete er in einigen Tabellen mit dem Buchstaben «C» für 
«colorante»; sie sollte die Hauptrichtung des Kolorits bestimmen.39

Abstraktionen
Einige von Giacomettis kleinformatigen Pastellen, die zur bedeutenden Werk-
gruppe der Abstraktionen gehören, stehen in einem direkten Zusammen-
hang mit den Farbtabellen in seinen Skizzenbüchern.40 Diese Farbstudien, die 
er zumeist in Pastell auf Papier, vereinzelt auch in Öl auf grundiertem Gewebe 
sowie hin und wieder mit Gold- oder Silberapplikationen anfertigte, begleite-
ten sein Schaffen im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts.41 Sie bestehen aus 
quadratischen Feldern, die sich mit gewellten Rändern ineinander verschrän-
ken (bspw. Abb. 10). Während sich die früheren Exemplare durch eine dekorative, 
am Jugendstil orientierte Gestaltung auszeichnen, wird das Grundraster der 
späteren Arbeiten mit Farbwolken überspielt. Die zunächst variierende An-
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8 Brief von Augusto Giacometti  
in Stampa an Hans Kestranek in Wien, 
25. 8. 1910, Brenner-Archiv, Universität 
Innsbruck, Teilnachlass Hans Kestranek II, 
2.2.12. Auf diesen Seiten skizzierte  
Giacometti die Farbpaletten nach Grasset.



zahl an Feldern reduzierte der Künstler auf neun – überzeugt davon, dass man 
damit «auch die reichste und vollste Farbenharmonie einfangen» könne.42

Wie die Titel einiger Pastelle suggerieren – etwa Abstraktion nach einem 
Bild von Fra Angelico (1902) oder Farbiges Moos (1919)43 –, dienten Giacometti so-
wohl historische Kunstwerke wie auch Naturphänomene als Inspiration. In 
einem vielzitierten Abschnitt seines Essays Die Farbe und ich (1934) beschrieb 
er retrospektiv, wie er im Sommer 1898 im zoologischen Museum des Jardin 
des Plantes Schmetterlinge beobachtet hatte und beim Studium der Insek-
tenflügel zu seiner ersten Abstraktion gelangt war:

«Über die Flügel der Schmetterlinge, die ich damals im Jardin des Plantes malte, 
zog ich ein Netz aus ganz kleinen Quadraten. Ein Netz, wie man es braucht, 
um eine kleine Skizze ins Grosse zu übertragen. Nur waren hier die Quadrate 
sehr klein. Auf diese Weise konnte ich ablesen, wieviel [sic] Qua drate Schwarz, 
wieviel [sic] Quadrate Dunkelgrün und wieviel [sic] Quadrate Rot der Schmet­
terlingsflügel enthielt. Diese Quadrate zeichnete ich dann grösser, füllte sie 
mit der betreffenden Farbe aus und liess den Umriss des Schmetterlingsflügels 
weg; so hatte ich tatsächlich eine farbige Abstraktion ohne Gegenstand.»44

Schon früher wurde eine Verbindung zwischen Giacomettis Abstraktionen 
und Grassets Unterricht vermutet.45 Der direkte Bezug zu den Farbtabellen in 
den Skizzenbüchern blieb der Forschung bis anhin aber verborgen. Anhand 
einer Tabelle (Abb. 9),46 die Giacometti zu einer Glasmalerei im Musée de Cluny 
erstellte, und dem dazugehörigen Pastell (Abb. 10) lässt sich die gestalterische 
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9 Farbtabelle (Ausschnitt), um 1899, Bleistift  
auf Papier, in Skizzenbuch Nr. 6, SIK-ISEA,  
Schweizerisches Kunstarchiv, Zürich, HNA 13.1.3.6

10 Abstraktion nach einer Glasmalerei  
im Musée de Cluny, 1899, Pastell auf Papier, 
28,5 × 27,3 cm, Privatbesitz
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Umsetzung der Komposition beispielhaft demonstrieren: Die Abstraktion be-
steht aus zwölf ganzen Zellen sowie zwei halben und einer Viertelzelle in den 
Grundfarben Blau, Hellgrau, Grün, Dunkelgrau und Braun. In der obersten 
Zeile der Tabelle ist der Farbton «bleu prusse vers le violet / trav[aillé] noir» 
eingetragen. Links davon ist seine Helligkeit in der Spalte «valeur» mit 4 be-
ziffert, rechts in der Spalte «surface» seine Flächenausdehnung mit 5. Diese 
Angaben entsprechen im Pastell tatsächlich den fünf blauen Feldern, die mit 
schwarzen Kreisen ausgestaltet wurden. Die nächste Zeile der Tabelle be-
nennt den Farbton «gris chaud / trav[aillé] foncé et noir» mit dem niedrigsten 
Helligkeitswert 2 und der Flächenausdehnung 4. Die Angabe korrespondiert 
mit drei ganzen und zwei halben hellgrauen Feldern, die mit dunkelgrauen 
Quadraten und schwarzen Punkten gemustert sind. Als Drittes wird «vert 
chaud / trav[aillé] foncé» mit der Helligkeit 3½ und der Fläche 2 festgehalten; 
die zwei grünen Zellen befinden sich oben in der Abstraktion. Die beiden im 
Pastell beinahe schwarz erscheinenden Felder werden in der Tabelle als «gris 
chaud foncé (trav[aillé] noir)» mit dem dunkelsten Helligkeitswert 5 aufge-
führt. Die letzte Zeile schliesslich beschreibt den braunen Farbton «color del-
le noci, foncé», der nur den Viertel eines Felds ausmacht und in der Abstrak-
tion die geschlossene Einheit einer dunkelgrauen Zelle durchbricht. Nach 
dem gleichen System lassen sich weitere Tabellen zugehörigen Abstraktio-
nen zuordnen.47

Diese Erkenntnisse werfen ein neues Licht auf Giacomettis Selbstdar-
stellung in Die Farbe und ich. Denn die Abstrahierung eines Schmetterlings-
flügels beschrieb er als seine eigene empirische Entdeckung, ohne Grassets 
Methode zu erwähnen: 

«Es hat sich also bei mir immer darum gehandelt, der Natur ihre Gesetze des 
Farbigen abzulauschen und zu entlocken, um mit Hilfe dieser Gesetze 
einen Organismus zu schaffen (in diesem Fall eine Kunst), die in allen Teilen 
parallel zur äussern Welt läuft.»48

Sicherlich ging Giacomettis Anspruch, auf diese Weise abstrakte Werke zu 
schaffen, wesentlich über die Ziele seines Lehrers hinaus.49 Die Zellenstruktur 
der Abstraktionen verwendete er auch bei diversen Gemälden. So schrieb er 
neben die schematische Skizze einer Abstraktion in sein Notizheft: «Die 
schönen Farbenstudien ausmalen [anmalen?]. Sie nicht brach liegen lassen. 
Ein [sic] Gegenstand hinein giessen. So wie ‹Sommertag›» (Abb. 11).50 Mit Sommer­
tag (Kat. 205, Abb. 14) ist eine Ansicht Venedigs von 1927 gemeint. Darin lässt 
sich das zugrunde liegende Kompositionsraster aus neun Feldern deutlich 
erkennen. Die Farbverteilung und die Flächenproportionen hatte der Künst-
ler vor der Umsetzung der grossformatigen Malerei in kleinen Pastellskizzen 
entwickelt (Abb. 12, 13). Unterschiedlich ausgeprägt findet sich die gleiche 
Struktur auch in weiteren Bildern.51

Giacometti verstand einige seiner Abstraktionen als eigenständige 
Werke und versuchte sie schon während seiner Zeit in Florenz öffentlich zu 
präsentieren.52 Aber sowohl diese Pastelle als auch die sogenannten chroma-
tischen Fantasien – grosse, abstrakte Gemälde – stiessen in der zeitgenössi-
schen Rezeption zuweilen auf Unverständnis und wurden gar als Provokati-
on aufgefasst.53

11 Notiz und schematische Skizze einer Abstraktion
(Ausschnitt), um 1928, Bleistift auf Papier,  
in Skizzenbuch Nr. 21, SIK-ISEA, Schweizerisches 
Kunstarchiv, Zürich, HNA 13.1.3.21
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Der Farbkreis
Bei der Suche nach stimmigen Farbkompositionen spielte Giacomettis Farb­
kreis (um 1907, Kat. 10, Abb. 15) als Hilfsmittel eine wichtige Rolle. Von Zeit-
genossen wurde seine experimentelle Atelierpraxis, die der Künstler selbst 
auch «Versuche über abstrakte Farbwirkung und Farbentransposition» nann-
te, nicht immer verstanden.54 So schrieb er in seiner Autobiografie, sein Nach-
bar in Florenz, der Maler Ruggero Panerài (1862–1923), habe ihn irritiert dabei 
beobachtet, wie er im Atelier «mit einem Farbenkreis manipulierte und in-
tensiv mit farbigen Abstraktionen beschäftigt war, bei denen kein Gegen-
stand sichtbar war».55

Den Farbkreis malte Giacometti mit ölhaltiger Farbe auf ein hell grun-
diertes Gewebe, nach einer Konstruktionszeichnung mit Grafit. Aufgrund der 
unregelmässigen Linienführung wird anstelle eines präzisen technischen 
Instruments ein selbstgefertigter Zirkel als Zeichenhilfe vermutet, der aus 
einem Stab, einer Schnur und einem Grafitstift bestand. Dass der Kreis leicht 
aus dem Bildzentrum verschoben ist, lässt sich wohl auf eine spätere Doub-

12 Skizze zu «Sommertag», um 1926, Pastell auf 
Papier, 10 × 9,3 cm, SIK-ISEA, Schweizerisches 
Kunstarchiv, Zürich, HNA 13.1.2.11

13 Skizze zu «Sommertag», um 1926, Pastell auf 
Papier, 7,1 × 7,6 cm, SIK-ISEA, Schweizerisches Kunst-
archiv, Zürich, HNA 13.1.2.10

14 Sommertag, 1927, Öl auf Leinwand, 143 × 140 cm, 
Stiftung für Kunst, Kultur und Geschichte, Winter-
thur, Inv. 06442 (Kat. 205)
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lierung von fremder Hand zurückführen, bei der das Gewebestück auf einen 
Keilrahmen gespannt und dabei im Format leicht verändert wurde. Parallel 
zum oberen und unteren Rand zeichnen sich ehemalige Spannkanten ab, 
entlang deren sich paarweise Pinnlöcher befinden, die auf eine vormalige Be-
festigung auf einem handlicheren Holzbrett oder Malkarton hindeuten. Die 
Zeichnung segmentiert den Kreis in zehn konzentrische Ringe und 28 Sekto-
ren. Von den resultierenden 280 Feldern wurden 196 mit Farbe ausgemalt. 
Trotz des schlechten Erhaltungszustands der Farbfelder ist das dem Kreisdia-
gramm zugrunde liegende Konzept noch eindeutig zu erkennen.56 Jeder Sek-
tor entspricht einem Farbton und wird in sieben Helligkeitsstufen geteilt, die 

15 Farbkreis, um 1907, Grafitstift und ölhaltige 
Farbe auf Leinwand, 69,5 × 68 cm, Stiftung für  
Kunst, Kultur und Geschichte, Winterthur, Inv. 04282 
(Kat. 10)
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nach aussen hin graduell zunehmen. Die Farbe, die wohl mit einem Pinsel-
stiel oder Spachtel appliziert wurde, zeichnet sich durch Pastositäten und 
deutliche Werkzeugspuren aus. Die Sektoren wurden am Rand mit Grafitstift 
im Uhrzeigersinn nummeriert, beginnend auf der linken Seite im gelben Be-
reich. Von da entfaltet sich das Farbenrad über Orange und Rot zu Violett 
(oben), Blau und Grün (unten) und zurück zu Gelb. Dabei wurden die Farbtöne 
in der Fläche unterschiedlich gewichtet: Die blauen, grünen und gelben Be-
reiche dehnen sich weit über eine Kreishälfte hinaus und stauchen entspre-
chend die orangen, roten und violetten Felder in das verbleibende Kreisvier-
tel. Folglich liegen die heute geläufigen Komplementärfarben Rot / Grün, 
Gelb / Violett und Blau / Orange einander nicht konsequent gegenüber.57 Statt-
dessen begegnen sich im Durchmesser Farbenpaare wie etwa Rot / Blaugrün, 
Grüngelb / Violett und Blau / Orangegelb. Augenscheinlich wird diese un-
gleichmässige Farbverteilung durch die drei mittig angebrachten Primär-
farben, die in ihrer radialen Ausrichtung erst gar nicht den umlaufenden 
Farbfeldern entsprechen.58

Zum Verständnis des Farbkreises tragen die Farbtheorien der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts bei, auf die sich Grassets Unterricht stützte. In 
seinen «Notes de cours» finden sich wiederholt Erwähnungen des amerika-
nischen Physikers und Malers Ogden Nicholas Rood (1831–1902).59 Der Profes-
sor am Columbia College in New York veröffentlichte 1879 seine Farbenlehre 
Modern chromatics with application to art and industry, die schon 1881 unter dem 
Titel Théorie scientifique des couleurs et leurs applications à l’art et à l’industrie in 
Frankreich erschien und insbesondere die Malerei des Neoimpressionismus 
stark beeinflusste.60 Rood ging von der Prämisse aus, dass nicht nur die Natur, 
sondern auch Kunstschaffende «mit Licht malen» sollten.61 Sein Farbsystem 
basierte auf den naturwissenschaftlichen Erkenntnissen von Hermann von 
Helmholtz (1821–1894) sowie auf den Experimenten mit rotierenden Farb-
scheiben nach James Clerk Maxwell (1831–1879).62 Beide Physiker bezogen, 
aufbauend auf Forschungen von Thomas Young (1773–1829), die Empfindlich-
keit des menschlichen Auges in ihre Theorien mit ein. Nach Young wird die 
Farbwahrnehmung durch drei Arten von Fotorezeptoren ermöglicht, die den 
blauen, roten oder grünen Spektralbereich des Lichts unterschiedlich perzi-
pieren. So konstruierte Maxwell ein Farbendreieck mit den Primärfarben Rot, 
Grün und Blau, deren additive Mischung weisses Licht ergab und mittig dar-
gestellt wurde.63 Rood überarbeitete dieses Dreieck mittels eigener empiri-
scher Tests (Abb. 16). Die so hergeleiteten Winkelpositionen übertrug er in 
einen Farbkreis, in dem Blau den grössten, Rot hingegen den kleinsten Sektor 
einnimmt (Abb. 17). In einer erweiterten Darstellung entwarf er ein Diagramm, 
bei dem die Farben in Richtung Zentrum stufenweise heller werden (Abb. 18).64

Ohne den Anspruch zu erheben, damit ein vollkommenes Farbsystem ge-
schaffen zu haben, versprach sein mathematisch berechnetes Modell den 
Kunstschaffenden Präzision im Umgang mit Farben.65

Roods Farbtheorie findet eine genaue Entsprechung in Giacomettis 
Unterrichtsmitschriften. Darin wird nicht nur der Farbkreis des Theoretikers 
wiedergegeben (Abb. 19), auch Übungen zu Simultankontrasten und Nachbil-
dern lassen eine Rezeption seiner Forschung vermuten.66 In Paris lernte Gia-
cometti zudem Roods Prinzipien zur harmonischen Farbgestaltung kennen. 
Dessen Theorie folgend, leitete Grasset seine Schülerinnen und Schüler an, 

16 Diagramme de Maxwell reconstruit par  
O. Rood avec des coefficients exacts, abgebildet 
in Rood 1881, S. 198

17 Diagramme des contrastes d’après O. Rood, 
abgebildet in Rood 1881, S. 215

18 Kreisförmige «Farbkarte» nach Rood,  
abgebildet in Rood 1881, S. 183
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den Farbkreis entlang der Achse zwischen Purpurrot und Grün in kalte und 
warme Farben aufzuteilen. Letztere sollten in Kompositionen bevorzugt ver-
wendet werden.67 Zudem formulierte Rood Regeln für das Zusammenspiel 
von Farbpaaren und Farbtriaden: Abhängig von ihren Positionen im Farb-
kreis würden sie vorzügliche oder unangenehme Farbkombinationen hervor-
bringen. Zwei Farben, die im Kreisdiagramm weniger als 80° bis 90° vonein-
ander entfernt sind, würden demnach aufgrund des geringen Kontrasts 
meistens schlechte Kombinationen ergeben, Farbpaare mit einer Distanz 
über 90° dagegen Wohlgefallen auslösen. Drei Farben, die im 120°-Winkel zu-
einander stehen, würden immer zu harmonischen Resultaten führen.68 Diese 
bei Rood detailliert erläuterten Grundregeln notierte sich Giacometti. In einer
einfachen Kreisgrafik markierte er drei Punkte, deren Verbindungen zum 
Kreiszentrum jeweils einen 120°-Winkel bilden, und schrieb dazu: «Les trois 
couleurs qui vont bien ensemble» (Abb. 20).69 Von Grasset lernte er weiter, die 
reinen Farben zurückhaltend einzusetzen und in den Kompositionen vor-
nehmlich mit gebrochenen Farben zu arbeiten.70

In Bezug auf die Farbkombinationen stützte sich Rood insbesondere 
auf die Untersuchungen des Chemikers Michel Eugène Chevreul (1786–1889). 
Auch mit dessen bedeutender Publikation De la loi du contraste simultané des 
couleurs (1839) war Giacometti bestens vertraut.71 So beschrieb er, wie ihm in 
Florenz die Lektüre einen «Einblick in die Zusammenhänge und die Schön-
heit der Farbe» beschert habe und wie ihn die «wunderbaren Ausführungen 
Chevreuls über die ‹mélange optique› und die Sensibilität des menschlichen 
Auges» beglückt hätten.72

Giacomettis eigener Farbkreis unterscheidet sich von jenem Roods in 
der zirkulären Anordnung: Während die Farben im Diagramm des Physikers 
im Uhrzeigersinn von Gelb zu Grün, Blau, Violett, Rot und über Orange zurück 
zu Gelb verlaufen, breitet sich der Farbkreis des Künstlers genau in die Gegen-
richtung aus. Dass Giacomettis Farben auf einen dunklen anstatt einen hel-

19 Farbkreis mit Winkelpositionen, um 1897, 
Bleistift auf Papier, 19,3 × 15 cm, in Skizzenbuch Nr. 2, 
SIK-ISEA, Schweizerisches Kunstarchiv, Zürich, 
HNA 13.1.3.2

20 Farbkreis mit 120°-Winkel, um 1897, Bleistift auf 
Papier, 19,3 × 15 cm, in Skizzenbuch Nr. 2, SIK-ISEA, 
Schweizerisches Kunstarchiv, Zürich, 
HNA 13.1.3.2
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len Kreismittelpunkt zustreben, widerspricht ebenfalls Roods Grundlage, die 
auf der additiven Farbmischung beruht. Von diesen Aspekten abgesehen, kor-
reliert die radiale Verteilung der Farben im Farbkreis exakt mit Roods Modell. 
Auch dessen Winkeltheorie scheint Giacometti langfristig in seine Atelier-
praxis aufgenommen zu haben. Noch um 1930 notierte er in einem Skizzen-
buch, er wolle das Verhältnis einer Farbkombination prüfen: «Rot, Blau, Vio-
lett in drei gleich grosse Teile. Nachsehen wie das bei Grün ist und bei Orange. 
Nachsehen auf dem Farbenkreis wie diese 3 Farben liegen.»73

Transpositionen
Seinen Farbkreis benutzte Giacometti auch, um mittels «Transpositionen» 
nach neuen Farbharmonien zu suchen. In einem Skizzenheft vermerkte er 
1921 vor einer Venedigreise folgendes Vorhaben: 

«In V. [Venedig] abstraktionen [sic] machen, weil das Farbige daraus das ist, 
was lebendig ist [...]. Abstraktionen aus Bildern, Mosaiken, Meer, Glasfens­
tern. In Zürich dann eventuell die Sachen oder einzelnes durch den Farbenkreis 
transponieren, um zu neuen Resultaten zu gelangen.»74 

Wie eine solche Transposition vor sich ging, kann anhand eines Gedankenex-
periments nachvollzogen werden, das Giacometti in Die Farbe und ich be-
schrieb. Dabei suchte er, aus der Sicht eines Malers, nach Gesetzen des Farbi-
gen in der Natur: Man stelle sich, so der Künstler, eine Wiese aus verschiedenen 
Grüntönen vor. Zwischen den Gräsern würden blaue und gelbe Blumen wach-
sen – die Komponenten der Mischfarbe ihrer Umgebung. Dazu kämen einzel-
ne rote Blüten, die einen Komplementärkontrast bilden würden, zudem weis
se Blumen für pointierte Aufhellungen und schliesslich violette und orange 
Blüten, die das System der Sekundärfarben vertreten würden. Der Reichtum 
dieses Farbenspiels liess Giacometti in seinem Text von der «Grosszügigkeit» 
schwärmen, mit der die Natur komponiere.75 Das imaginierte Bild unterzog er 
im Folgenden einer abstrakten Umkehrung: 

«Nun eine Transposition! Wie würde eine solche Farbenpracht aussehen, wenn 
die Wiese anstatt grün violett wäre? Dann würden die beiden Komponenten blau 
und rot sein. Die Gegensatzfarbe wäre gelb. Die Aufhellung des Violett weiss. 
Die beiden Sekundärfarben orange und grün. Alles das gäbe eine neue, noch nie 
gesehene und uns unbekannte Welt, die innerlich dieselbe Gesetzmässigkeit 
hätte wie unsere Natur. Denn sie würde ja von unserer Natur abgeleitet.»76

Giacometti verschob also bei dieser gedanklichen Inversion systematisch die 
Farbwerte auf der Grundlage des Farbkreises. Diese Methode erläuterte er dem 
Kunsthistoriker Gotthard Jedlicka (1899–1965), der ihn 1933 im Atelier besuch-
te. In seinem Erinnerungsbericht beschrieb Jedlicka die Werkstatt des Künst-
lers als «Farbenlaboratorium» (Abb. 21):

«An einem der beiden Pfeiler in seinem Atelier hing ein handgrosses Bild in 
einem Goldrahmen: eine kaleidoskopartige Zusammenstellung und Durch­
einanderschichtung von bräunlichen, gelblichen, crèmefarbigen Tönen: in einer 
pastelligen Materie. Ich blickte ihn fragend an. ‹Die farbige Transposition 
einer Baumrinde›, sagte er. Was er beifügte, das scheint mir einen Teil seiner 
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Malerei wesentlich zu charakterisieren. Aber erst viel später erfuhr ich, mit 
welcher Konsequenz er bestimmte Farbtheorien in die Praxis umsetzte. ‹Ich 
habe die Farben, die auf der Rinde zu sehen waren, auf dem Farbkreis, den  
ich mir konstruiert habe, immer um gleich viel verschoben. So ist zum Beispiel 
aus einem Braun ein Violett geworden, und aus den andern Farben sind, mit 
einer gleich starken Verschiebung, wiederum andere Farben entstanden. Was 
mich am meisten überraschte, das ist, dass auch die Farben, zu denen ich  
auf diese Weise kam, zusammenstimmten. Sie sehen das ja. Es ist also eine 
richtige Transposition, wie in der Musik: genau wie in der Musik!›»77

Als Jedlicka den Maler nach der Verwendung einer bestimmten Farbenskala 
für diese Transposition fragte, zeigte Giacometti zur Wand neben der Tür. 
Dort hing eine «Farbenscheibe»,78 die aufgrund der genauen Beschreibung 
des Kunsthistorikers als der bis heute erhaltene Farbkreis (Kat. 10) zu identifi-
zieren ist. «‹Das ist meine Farbtafel›, sagte Augusto Giacometti. ‹Ich habe sie 
vor etwa dreissig Jahren angelegt. […] Sie dient mir heute noch hin und 
wieder.›»79 Aus dem Bericht wird deutlich, dass Giacometti bei der Erwähnung 
eines Farbkreises nicht auf ein beliebiges Farbsystem, sondern spezifisch auf 
dieses Arbeitsinstrument referierte, das er über Jahre hinweg verwendete. 
Weit über den praktischen Nutzen hinaus erkannte er in ihm Gesetzmässig-
keiten, die ganze kunsthistorische Epochen zusammenfassen würden. So 
zitierte ihn Jedlicka:

«Ich glaube, dass sich die verschiedenen Perioden der Geschichte der Malerei 
auf den verschiedenen Teilen dieser Farbenscheibe bewegen: Gotik, Renais­
sance, Barock, der Impressionismus, die Malerei der Gegenwart. Ich habe den 
Eindruck, dass sich die Gotik immer auf den mittleren Streifen, auf denen mit 
der stärksten Leuchtkraft bewegt hat [...] und dass unserer Zeit mehr die 
Kreise gegen den Rand entsprechen: die äussersten und die innersten; vor allem 
die äussersten!»80

Giacometti selbst hielt in einem Skizzenbuch fest: «Für diejenigen, die nicht 
reisen können, ist der Farbkreis zu empfehlen, er umfasst die ganze Welt.»81

21 Emil Bleuler, Augusto Giacometti mit Palette  
vor der Staffelei in seinem Atelier, 1943, Fotografie, 
SIK-ISEA, Schweizerisches Kunstarchiv, Zürich,  
HNA 273.1
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