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Halle/Landeskunstmuseum Sachsen-Anhalt]




Klee und Kandinsky in Dessau

Von Regine Prange

Industrieform versus Kunst:
das Bauhaus-Dilemma

»Was fand ich bei meiner Berufung vor? Ein Bauhaus, dessen
leistungsféhigkeit von seinem Ruf um das Mehrfache Uber-
troffen wurde [....]. Inziichtige Theorien versperrten jeden Zu-
gang zur lebensrichtigen Gestaltung [...]. Das Quadrat war
rof. Der Kreis war blau. Das Dreieck war gelb.|...] Statt exo-
tischer Tiere halt man sich jene absonderlichen Menschen,
welche die Welt als groBe Kinstler verehrt.[....] Das Kleefeld
junger BauhausKinstler, geziichtet vom wundersamsten
MalerIndividualisten, wird brach liegen in unserer Epoche
groBter sozialer Umschichtung und kollektiver Lebensnot.«!

Im Sommer 1930 wurde Hannes Meyer, der seit dem Frih-
jahr 1928 Bauhaus-Direktor war, aus dem Amt entlassen. Die
Griinde waren polifische. Meyer hatte, anders als sein Vor-
géinger Gropius, linksradikale Aktivitten der Studierenden
geduldet und selbst eine Zeichnung fir die »Infernationale
Arbeiterhilfe« zugunsten streikender Bergarbeiter im Mansfel-
der Revier angefertigt.2 Vor dem Hintergrund des zunehmen-
den Machtzuwachses rechtsgerichtefer Kréfte, der 1924,/25
die Auflésung des Weimarer Bauhauses erzwungen hatte und
auch in Dessau schon fir eine feindselige Stimmung gegen
die Bauhdusler sorgte, musste dies das frihzeitige Ende fir
Meyers Karriere bedeuten. Aus den Bauhausferien zuriickge-
kehrt reagierte der Gestiirzte mit dem oben zitierten »offenen
Brief« an den Dessauer Oberbirgermeister — einer emphati-
schen Rechifertigung seiner Bauhausarbeit, die sich nicht par-
teipolitisch begriinden lasse, sondern fir das »lebendige
leben« gegen die ihm feindliche Kunst eingetreten sei, dem

1 Hannes Meyer: Mein Hinauswurf aus dem Bauhaus. Offener Brief an
Oberbirgermeister Hesse, Dessau, aus der Zeitschrift: Das Tagebuch
(Berlin), 11.Jg., H. 33, 16. 8. 1930, S. 1307 ff., zit. nach dem gekiirz-
ten Wiederabdruck in: Hans M. Wingler: Das Bauhaus, 2. erweiterte
Auflage 1968, S. 169-171. Hervorhebungen von R. P.

2 Ebenda, S. 170. Siehe auch den Text eines hekiographierten Flug-
blattes, in dem Nina und Wassily Kandinsky von Studenten der Vorwurf
gemacht wird, fir die kompromitiierende Publikation dieser Zeichnung
gesorgt zu haben. Reproduktion bei Peter Hahn: sherr kandinsky, ist es
wahre. Kandinsky als Bauhausmeister, in: Kat. Ausst. Kandinsky. Russische
Zeit und Bauhausjahre 1915-1933, 9. 8.-23. 9. 1984, Bauhaus:
Archiv, Museum fiir Gestaltung. Berlin 1984, S. 60-65, hier S. 64.

»Volksbedarf« statt dem »Luxusbedarf« gedient habe. Aus den
eingangs zitierten Zeilen spricht deutlich die Missbilligung der
am Bauhaus immer noch présenten Vertreter der bildenden
Kunst. Klees enigmatische »Naturstudie« (Abb. 1) und Kan-
dinskys Psychologie der Farbformbeziehungen (Abb. 2) stan-
den in eklatantem Widerspruch zum anwendungsorientierten
Programm des Bauhauses, das in Industrie und Technik seine
Partner suchte. Schon 1923, noch in Weimar, hatte sich der
Umbruch von der expressionistischen Griindungsphase, die
primdr von der Vision bildender Kinsfler geprégt war, zur
funktionalistischen Zielsetzung vollzogen, die der Produktions-
kraft der Werkstétten eine entscheidende Bedeutung zumal3.
Gropius hatte zwischen den Inferessen der bildenden Kinstler
und jenen der Praktiker eine zeitlang zu vermitieln gewusst, so
dass erst nach seinem Ricktritt, der nicht zuletzt aus diesen
internen Auseinandersetzungen heraus erfolgt sein dirfte, die
Konsequenzen sichtbar wurden. Der von Gropius selbst zum
Nachfolger bestimmte Meyer entsprach mit seinem erfolgrei-
chen Kampf fir ékonomische und soziale Erfolge der Bau-
hausproduktion im Rahmen des Wohnungsbaus® durchaus
den Vorstellungen seines Férderers, der gleichwohl neben
Albers und Kandinsky zum Drahtzieher der Intrige gegen ihn
wurde. Gropius fishrte nicht nur den Sturz Meyers mit herbei,
sondern sorgte auch dafiir, dass dessen Leistungen in den
Darstellungen der Bauhausgeschichte gemindert wurden. Da-
bei war es dieser Schweizer Architekt, der, zuncichst als erster
leiter der 1927 eingerichteten Bauabteilung und dann als
Bauhausdirektor, die eigentliche Zielsetzung der Schule reali-
sierte. Erst unter seinem Direktorat war die von Gropius schon
Jahre zuvor angestrebte Umgestaltung der Werkstétten zu ren-
tabel arbeitenden Produktionsbetrieben erreicht. Allerdings
verfocht Meyer Projekte wie die »Zweieinhalb-Zimmer-Woh-
nung mit Kiiche, Bad und Zubehér fir 37,50 Mark Monats-
miete« in Dessau-Térten mit einer AusschlieBlichkeit, die der
nicht zweckgebundenen Kunst jedes Existenzrecht absprach
und Meyer zumindest die Feindschaft Albers’ und Kandinskys
eintrug. Die Nachfolge Mies van der Rohes &nderte aber
nichts daran, dass das Gewicht der Kunst am Bauhaus wei-
ter stark abnahm. Georg Muche kiindigte 1927, nachdem er
in einem Grundsatzartikel festgestellt hatte, dass der freie

3 Dozu Magdalena Droste: Bauhaus 1919-1933. Kaln 1990,
S. 166 ff.
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Kinstler fir den Entwurfsprozess des Industriegestalters Gber-
flissig sei.# Nach Oskar Schlemmers Weggang an die Bres-
laver Akademie im Jahr 1929 und Klees Annahme eines
Rufes an die Dissseldorfer Akademie im Jahr 1931 blieb Kan-
dinsky als einziger Maler ibrig. Feininger war dem Bauhaus
zwar verbunden, nahm seit 1925 aber keine Lehraufgaben
mehr wahr.

Die wiitende Polemik des entlassenen Hannes Meyer gegen
Farbenasthetik und »MalerIndividualisten« wirft ein bezeich-
nendes Llicht auf den problematischen Status der bildenden
Kunst am Bauhaus, der hier als Bedingungszusammenhang
des engen Zusammenwirkens Klees und Kandinskys in Des-
sau zu wirdigen ist. Dem Bauhaus war 1926 der Rang einer
»Hochschule fir Gestaliung« zuerkannt worden. Als Lehrkraf-
te, die schon in Weimar »Meister« gewesen waren, hatten
Klee und Kandinsky den Professorentitel erhalten. Zugleich
aber geriefen sie als die »Alten Meister« gegeniber den
»Jungmeistern<, ehemaligen Studierenden des Weimarer Bau-
hauses, denen in Dessau Lehramter ibertragen wurden, ins
Hintertreffen. Denn die frilhere Unterscheidung von »Meistern
der Forme und »Meistern des Handwerks« wurde aufgege-
ben. Die »Jungmeister« wie Herbert Bayer und Marcel Breuer
waren wie Hannes Meyer sowohl fir formal-gestalterische
wie firr technische Aufgaben zusténdig, wéhrend die Maler
von der leitung der Werkstétten entbunden wurden. Erst auf
dieser strukturell neuen Grundlage konnte Meyer die Relevanz
asthetischer Prozesse rigoros bestreiten und das »Bauens, ver-
standen als »soziale, psychische, technische und Skonomi-
sche Organisation der Lebensvorgénge«® zum einzigen Bau-
hausziel erklaren.

Wie konnte es zu einer solchen Frontstellung zwischen funkfio-
neller Gestaltung und bildender Kunst kommen, wo doch das
erklarte Ziel des Bauhausgrinders Gropius in der Synthese
aus Handwerk und Kinsten im Bau lag? Oder anders ge-
fragt: Warum hatte der Architeki Gropius zundchst aus-
schlieBlich Maler berufen, um dann, vollends nach dem Um-
zug in die Industriestadt Dessau, ihren Status mehr und mehr
fragwiirdig werden zu lassen Auch stellt sich die Frage von
der anderen Seite her: Welche Sympathie konnten Kinstler
wie Klee und Kandinsky iberhaupt einer schulischen Insti-
fution enfgegenbringen, die von Anfang an den »Bauc« in
den Mittelpunkt stellte, und wie gingen sie mit ihrer Ausgren-
zung ume

4 Georg Muche: Bildende Kunst und Industrieform. In: »bauvhaus«
(Dessau), 1.]g., Nr. 1, 1926, wiederabgedruckt bei Wingler 1968 (wie
Anm. 1), S. 123 f.

5 Meyer 1930 (wie Anm. 1), S. 170. Vgl. auch den Aufsatz »bauen«
in: bauhaus. Zeitschrift fir Gestaltung (Dessau), 2. Jg., Nr. 4, 1928,
Abdruck ebenda, S. 160 f.

Die Totalitatsidee - Aktualisierungen
des romantischen Geniekonzepts

Zundchst muss die durchaus vorhandene innere Ubereinstim-
mung in den Kunstanschauungen des Bauhausgriinders und
der von ihm berufenen Maler Klee und Kandinsky konstatiert
werden. Am Anfang stand die gemeinsame neoromantische
Idee einer Welterneuerung durch die schépferischen Krafte
des Individuums bzw. eines Kollektivs aus schépferischen Indi-
viduen. Kandinsky hat diese in Schellings Kunstphilosophie
erstmals formulierte Erlosungsidee® in seiner Schrift »Uber das
Geistige in der Kunst« (1912) fiir seine und noch die folgen-
de Generation wirksam aktualisiert, wobei die romantische
Tradition nicht direkt, sondern vermittelt tber Symbolismus und
Theosophie zum Tragen kam. Im Zentrum von Kandinskys
Kunsttheorie — sein Buch dirfte die einflussreichste Verteidi-
gungsschrift der malerischen Abstraktion iberhaupt sein — steht
die Uberzeugung, dass Kunst nicht die Gegenwart zu spie-
geln habe, sondem sie prophetisch Gberschreiten misse in
Richtung eines gelduterten geistigen Zeitalters. Die Kunst iber-
nimmt in dieser Vorstellung also die Offenbarungsfunktion der
christlichen Religion. Zur Vermittlung seiner Botschaft muss der
Kinstler die materiell bestimmte gegenstandliche Kunst tber-
winden und den »inneren Klang« freilegen, der einem Wort,
einem Gegenstand wie auch einer kiinstlerischen Form inne-
wohnt. Dies Absolute kann aber nur hervorgebracht werden,
indem der Kinstler seine »innere Welt« zum Ausdruck bringt.
Die Malerei soll sich nach dem Vorbild der Musik ihrer grund-
legenden Gestaltungsmitiel versichern, d.h. ihre »inneren
Werte« analysieren, die nach Kandinskys Meinung einen di-
rekten Einfluss auf die Seele ausiben: »Das Auge ist der
Hammer. Die Seele ist das Klavier mit vielen Saiten. / Der
Kinstler ist die Hand, die durch diese oder jene Taste zweck-
méBig die menschliche Seele in Vibration bringt.«” Dabei ist
die Farbe fir Kandinsky immer schon formbestimmt, da sie
anders als diese nicht absolut, d.h. unbegrenzt, existieren
kann. Entscheidend fiir die Wirkung einer Farbe ist also, mit
welchem Formwert sie verbunden wird. Das »spitze« Gelb
passt zum Dreieck, das zur »Verfiefung« geneigte Blau wird
durch den Kreis in seinem Wert ethdht. Wie Schilerarbeiten
[Abb. 2) deutlich machen, entfaltete Kandinsky in seiner Bau-
hauslehre diese Préimissen seiner expressionistischen Kunst-
theorie, die nicht nur bei Hannes Meyer den Vorwurf von

6 Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, System des transzendentalen Idea-
lismus (1800), 6. Hauptabschniti: Deduktion eines allgemeinen Organs
der Philosophie, oder Hauptsétze der Philosophie der Kunst nach Grund-
satzen des transzendentalen Idealismus, in: FW,. v. S. s sémiliche Werke.
Stutigart/Augsburg 1856-1861, 1. Abtheilung, 3. Bd., S. 612-629. In
seiner Konzeption des Genieprodukts entwirft Schelling die Rolle der Kunst
als Statthalterin des Absoluten. Der Widerspruch von Freiheit und Natur,
Subjektivitst und Notwendigkeit, soll im Kunstwerk aufgehoben sein.

7 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst. 4. Aufl., Bern-
Biumplitz 1952, S. 64.
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Willkiir auf sich zogen, von Kandinsky selbst aber eingesetzt
wurden mit dem Ziel, den Vorwurf individueller Beliebigkeit,
den sich die abstrakie Malerei zu ihrer Entstehungszeit gefal-
len lassen musste, mittels der Behauptung einer der Kompo-
sition eigenen »inneren Notwendigkeit« zurickzuweisen.

Klee dirfte bei seinen ersten Theorieversuchen unter dem Ein-
fluss Kandinskys gestanden haben, den er 1911 in Miinchen
persdnlich kennen lemte. In der Folgezeit entwickelte er eine
verwandte Theorie iber die »Natur« der Gestaltungsmittel,
deren Erkenntnis und Handhabung als Schépfung einer neven
Wirklichkeit idealisiert werden. In seiner ersten, 1920 publi-
zierten Schrift, der die Berufung ans Bauhaus folgte, heift es:
»Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sicht-
bar.«8 Ahnlich wie Kandinsky legitimiert Klee den Verzicht auf
Nachahmung platonisch als Offenlegung einer tieferen Wahr-
heit »hinter« den sichtbaren Dingen. Auch sein Ziel ist die »Ver-
wesentlichung des Zufélligen«: Das Subjekt als kinstlerisches
Genie ist Medium des Absoluten. »Kunst verhdlt sich zur
Schépfung gleichnisartig.« Daraus folgert Klee, dass bildneri-
sche Gesetze wie Naturgesetze analysiert und definiert wer-
den kénnen. Sein zentraler Begriff der »Genesis« bestimmt da-
bei das Verstandnis der Grundelemente Llinie, Tonalitat und
Farbe als Glieder einer evolutiondren Entwicklung; Gestaltung
wird als Herstellung eines universalen Cleichgewichtes ver-
standen. Eine Totalitét des Bildes soll jenseits der traditionell
geforderten naturéhnlichen lllusion, allein in den formalen Mit-
feln etabliert werden, die dazu selbst in den Rang naturhafter
Méchte gelangen. Wie Kandinsky beginnt Klee mit dem
Punkt, doch anders als Kandinsky liegt ihm weniger an diesem
selbst als an seiner Bewegung zur Llinie, die »aktive handelt
oder, wenn sie eine nicht farbig ausgefiillte Fléche umschreibt,
in das »mediale« Stadium Ubergeht und sich »passive verhélt,
wenn sie als duPere Begrenzung einer Farbfldche auftritt. Die-
se Begriffe entlehnt Klee dem Bereich der Grammatik.? Von
grofier Wichtigkeit ist weiterhin der Begriff der Struktur, die im
Gegensatz zur individuellen Kompositionsfigur aus der Addi-
tion von Einheiten besteht, wie z.B. das von Klee so héufig
eingesetzte Quadratnetz. Diese Kategorien verdeutlicht er wie
Kandinsky an den verschiedensten Naturph@nomenen aus
dem anatomischen, dem pflanzlichen oder fierischen, ja selbst
dem kosmischen Bereich. Die drei Linienqualitéten akfiv-me-
diakpassiv werden zu Etappen der »Genesis des Werks« ver-
allgemeinert, die beispielsweise auch im Zusammenspiel von

8 Beitrag zu Kasimir Edschmids Sammelband: »Schépterische Konfes-
sione, Berlin 1920, wiederabgedruckt bei Giinter Regel: Paul Klee. Kunst
~ lehre. Aufsétze, Vortrage, Rezensionen und Beitrdge zur bildnerischen
Formlehre. Leipzig, 3. Aufl. 1995, S. 60-66, hier S. 60. Folgende Zitate
ebenda, S. 64, 65.

9 Siehe Paul Klee: Padagogisches Skizzenbuch. Faksimile-Nachdruck
nach der Ausgabe von 1925, Frankfurt .M., 3. Aufl. 1981, S. 11:
»Sprachliche Erlauterung zu den Begriffen aktiv, medial und passiv.« Klee
ordnet diesen Begriffen die transitive und die intransitive Verbform sowie
die Passivkonstruktion zu.
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Wasserrad und Hammer oder am Blutkreislauf aufgefunden
werden, 10 worin sich eine funktionalistische Grundannahme
ausspricht: Die Form ist nicht willkiirliches Konstrukt, sondern
notwendig und natirlich. Dem entspricht Kandinskys Paralle-
lisierung der verschiedenen Liniencharaktere mit Naturphano-
menen, etwa der freien Linie mit der Linienbildung eines Blitzes
oder der geometrischen mit dem Spinnennetz und mit techni-
schen Konstrukfionen wie dem Eiffelturm oder Strommasten. !
Anders als Kandinsky, der das »Urelement der Malerei« — den
Punkt — vom »Urelement der Natur« — der Zelle — abgrenzt,
insofern ersteres »keine Bewegung kennt und Ruhe ist, hat
Klee die Vision einer unendlichen Bewegung, die vom Kinstler
in das Bild eingebracht, in der Betrachtung reaktiviert wird und
so immer wieder von neuem beginnt'2. Richtig verstanden,
fihrt diese Differenz der Theorien auf den wesentlichen Un-
terschied der Kunst Klees und Kandinsky, auf den weiter unten
eingegangen werden wird.

Die Klees und Kandinskys Lehren préigende, Kunst, Natur und
technisierte Lebenswelt denselben Gesetzen unterwerfende
Totalitétsidee findet sich auch bei Gropius in seinem ersten
Bauhausprogramm; nur sefzt er als Architekt dem Denkmodell
die Ingredienzien seiner Berufsgattung zu. Der »Bau« als »End-
ziel aller bildnerischen Tétigkeit«!3 ist aber das Pendant zu
den »notwendigen« Farbformbeziehungen Kandinskys und zu
Klees »Kosmos« der bildnerischen Elemente. Mit Klee feilte
Gropius im Ubrigen die expressionistische Mefaphorik des
Kristallinen, in der die Gesetze der »geistigen Natur« als Pro-
zess visualisiert werden. 4 Das Bild der Kristallisation ist natur-
philosophisches Leitbild der Genesis des Werks wie der geis-
tigen Wirklichkeit des Baus: »Wollen, erdenken, erschaffen
wir gemeinsam den neuen Bau der Zukunft, der alles in einer
Gestalt sein wird: Architekiur und Plastik und Malerei, der aus
Millionen Handen der Handwerker einst gen Himmel steigen
wird als kristallenes Sinnbild eines neuen kommenden
Glaubens.«'5

10 ebenda, S. 20, 22.

11 Wassily Kandinsky: Punkt und Linie zu Flache. Beitrag zur Analyse
der malerischen Elemente (1926), 7. Aufl. Bern-Bimplitz 1973, S. 120f.
Hier auch die folgenden Zitate.

12 Klee 1920 (wie Anm. 8), S. 63.

13 Walter Gropius: Programm des Staatlichen Bauhauses in Weimar.
Hrsg. vom Staatlichen Bauhaus Weimar, April 1919, abgedruckt bei
Wingler 1968 (wie Anm. 1), S. 39-41, Zitat S. 39. Hier auch das fol-
gende Zitat.

14 Klee imaginierte sich Anfang 1915 selbst als Kristall. Siehe ders.
Tagebiicher 1898-1918. Neue kritische Ausgabe, hrsg. von Wolfgang
Kersten, Stutigart/Teufen 1988, Nr. 950/51. Im Sinne von Wilhelm
Worringers kristallinischem« Abstraktionsdrang (»Abstrakfion und Ein-
fihlunge, Minchen 1908) postulierte er damit eine Obijektivierung, ja
Verewigung der eigenen Persénlichkeit im abstrakten Werk, so wie
Gropius im Bild des Kristallinen die Objektivierung des Kollektivs be-
schwor. Zum Thema siehe Verf.: Das Kristalline als Kunstsymbol. Bruno
Taut und Paul Klee. Zur Reflexion des Abstrakten in Kunst und Kunsttheorie
der Moderne, Hildesheim 1991.

15 Gropius 1919 (wie Anm. 13), S.39.
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3 Paul Klee, Idee und Struktur des Staatlichen Bauhauses, 1922, Feder
(Bauhaus-Archiv Berlin)

Allerdings ist die gemeinsame neoromantische Totalitéitsidee
von einem Widerspruch durchdrungen. Ihr Ausgangspunkt ist
die gegen das Akademiewesen gerichtete Vorstellung, Kunst
sei nicht lehrbar, sondern ein Geschenk der Natur, das sich
jenseits von Rafio und Regel unbewusst oder intuitiv ereigne.
Zugleich wird aber postuliert, dass der Boden, auf dem das
Genieprodukt erbliht, durch Ubung und Unferricht bereitet
werden kénne. Bei Klee und Kandinsky spielt die bereits in
den genannten frihen Schriften skizzierte »Grammatike der
bildnerischen Elemente diese Rolle, wéhrend Gropius 1919
im Handwerk den »Urquell des schopferischen Gestaltens« er-
blickte. Als Grundannahme ldsst sich ein quasi linguistisches
Paradigma ausmachen, das aber dazu dient, sich selbst
auBer Kraft zu setzen. Der Erwerb einer dem Medium jeweils
eigenen »Sprache« schafft die Voraussetzung zu ihrer Uber-
windung in einem >letzte[n] Geheimnis«'¢ (Klee), dem »Sinn-
bild eines neuen kommenden Glaubens« (Gropius| oder in
»der geistigen Pyramide, die bis zum Himmel reichen wird«!”
(Kandinsky).

Die Korrespondenz zwischen den universalistischen Utopien
Klees, Kandinskys und Gropius' ist eine Ubereinstimmung der
Denkfigur. Wie austauschbar die Inhalte im Rahmen dieser

16 Klee 1920 (wie Anm. 8), S. 65.

17 Kandinsky 1912 (wie Anm. 7), S. 56.

18 Das Sternmotiv war auch Bestandteil des ersten Bauhaussignets, das
von 1919 bis 1922 verwendet wurde und von Karl-Peter Rhl stammt.
Abb. bei Droste 1990 (wie Anm. 3), S. 22.

4 Paul Klee, Totalitétsstern der farbigen Ebene, Pddagogische Notizen,
1922 (PaulKlee-Stiftung/Kunstmuseum Bern)

Totalitatsidee sind, verdeutlicht Klees Einsatz der Sternform fir
die »Struktur des Bauhauses¢ (Abb. 3), die Ghnlich wie die
strahlenden Sterne auf Feiningers Titelholzschnitt fir das Erste
Bauhausprogramm den kosmischen Einheitsgedanken ver-
bildlicht.!® Hier schien der Kiinstler also einig zu sein mit Gro-
pius' oben Zzitierter Vision. Die Sternform benutzte Klee aber
auch bereits fir seine Farbenlehre. Unterschieden wurden
hier, auf der Basis eines sechsteiligen Farbkreises, zwei
grundsatzliche Bewegungsarten der Farben, die jeweils ein
Totalittskonzept darstellen. Die diametrale Pendelbewegung
zwischen den einander gegeniiberliegenden Bereichen fihrt
zu »echtenc, d.h. komplementéren Farbpaaren, die sich zu
einem mitfleren Grau ausmischen lassen oder »unechtenc
Farbpaaren, z.B. GrinOrange, deren Mischung ein farbig
»belastetes« Grau hervorbringt, also das Absolute verfehlt und
im Individuellen verharrt. Die »peripherale« Farbbewegung,
yyelche den Kreis umféingt, ist unendlich, denn hier gibt es nur
Ubergdnge, und jeder Anfang ist auch ein Ende. Die
Anordnung der Farben und Farbbeziehungen auf einem pris-
matischen Stern (Abb. 4) signalisiert, in Nachfolge Runges,
eine allein der Farbe implizite universale Harmonie, die in
sich schon Gleichnis der Schopfung sein will. Wo im Schema
der Bauhauslehre der Bau das Zentrum bildet, symbolisiert
hier das Grau den Indifferenzpunkt des Absoluten, die
Synthese aller Gegensdtze.

Der Eklat von 1930 war, wie die bisherigen Betrachtungen
deutlich werden liefBen, keineswegs auf die Unvershnlichkeit
der Auffassungen von Malern und Architekten zuriickzufihren.
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Alle waren im Grunde von der Vorstellung einer universalen
»Grammatik« der Formen Uberzeugt. Auch Meyer berief sich,
in seiner vermeintlichen Abrechnung mit dem elitéren Kunst-
begriff Klees und Kandinskys, immer noch auf dieselbe
Grundidee einer gleichsam der Natur selbst abgelauschten
Kunstform, wenn er vom Bauen als einem biologischen Vor-
gang sprach. Hier, in der extremen Ausgrenzung des Astheti-
schen als eines vom leben abgesonderten Bereichs, ist die
romantische Geniereligion nur génzlich zur Entfaltung ge-
bracht worden. Kunst und Natur sind bei Hannes Meyer ganz
und gar ineinander aufgegangen, so dass es fir ihn keinen
Sinn mehr machte, von Kunst zu sprechen, sondern nur noch
von Funktion und Okonomie.

Dass die Maler mit dieser Radikalisierung des romantischen
Geniekonzepts nicht mehr einverstanden sein konnten, liegt
nur daran, dass sie die »Natur« anders definierten, von der
Geniereligion einen anderen Gebrauch machten. Die Diffe-
renz besteht nicht im Gedanken, sondern in seiner gattungs-
spezifischen Instrumentalisierung. Die Maler suchten durch
das Konzept einer universalen Grammatik den weltbezoge-
nen Sinn ihrer Abstraktion zu beweisen, ihr die verlorene Kraft
zur Reprasentation wiederzugeben. Gropius' Begeisterung fur
die romantische Gesamtkunstidee dagegen diente dem Ziel,
die Autonomie der Architekiur gegen die ingenieurtechni-
schen Sachanspriiche zu sichern. Durch die Partizipation an
der abstrakten Kunst, die sich von allen Abhéngigkeiten
befreit zu haben schien, bekrdftigten die Architekten ihre eige-
ne gestalterische Freiheit. Offenbar bedurfte es nach der
Etablierung des Bauhausdesigns dieser Teilhabe an der »frei-
en« Kunst nicht mehr. Sie hatte ihre Katalysatorfunktion erfiillt.

Werkstattékonomie und Bildungsideal

Im Lehrplan des Dessauer Bauhauses kam der von Kandinsky
und Klee unterrichteten Formlehre nur noch die Aufgabe zu,
den zukinftigen Designer oder Architekten mit Formgefihl
auszustatten. Auf die Werkstétten, den Nukleus des Dessauer
Bauhauses, hatten sie keinen Einfluss mehr. Dass sie sich dort
ohnehin nicht allzu sehr engagiert hatten, mag die in VWeimar
gefallene spottische Bemerkung Schlemmers von den »Korri-
dormeistern« vermuten lassen, denen man »héchstens im Bau-
hausKorridor, nie in den Werkstatten« begegne.!? Die weite-
re Entwicklung Iasst sich exemplarisch an der Werkstatt fir
Wandmalerei darlegen, die Kandinsky im Weimarer Bau-
haus als Formmeister leitete. Im Meisterrat hatte er damals
ausgefihrt, dass die Aufgabe der Cesfaltung des Raums
durch die Farbe in einem systematischen Ubungsprogramm
erschlossen werden misse, das die physikalischen und psy-

19 Oskar Schlemmer: Brief an Otto Meyer, datiert Juni 1923. In: Oskar
Schlemmer: Briefe und Tagebiicher. Minchen 1958, S. 147. Hahn,
S. 62, vermutet eine Bezugnahme auf Kandinsky.
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chologischen Eigenschaften der Farbe analysiere und in Ent-
wirfen umsetze. Die prakfische Auftragsarbeit auBerhalb des
Bauhauses misse diesem Programm untergeordnet werden:
»Abgesehen davon, daf das Bauhaus eine Schule ist, die
sich ausschlieBlich auf die Produktion nicht einstellen kann,
sollte das Bauhaus eine Gemeinde bilden, die — auRer den
laufenden Arbeiten mit der sofortigen direkten Verwendung —
der Ausbildung der synthetischen Idee und in der Vorbereitung
der Studierenden zur Aufnahme dieser héchsten Idee ihr hich-
stes Ziel setzen sollte.«20 Eben die hier abgelehnte Konzentra-
tion des Bauhauses auf die Auftragsproduktion, deren Not-
wendigkeit Gropius schon 1921 befont hatte,2! wurde in
Dessau vollzogen. Zum erfolgreichsten Standardprodukt des
Bauhauses wurde die Bauhaustapete, die 1930 auf den
Markt gebracht wurde und deren Urheberschaft sowohl Han-
nes Meyer als auch Hinnerk Scheper fiir sich beanspruchten.
Letzterer war bis Juni 1929 Lleiter der Werkstatt fir VWand-
malerei.

Kandinsky und auch Klee hielten dieser markistrategischen
Ausrichtung des Bauhauses die von Itten geprégte Konzeption
einer ganzheitlichen Ausbildung entgegen, die bewusst von
prakiischen Zwecken und fachlicher Spezialisierung absah
und Fundus fir eine universalistisch-genialische Werkschép-
fung sein sollte. Da das Universale inzwischen jedoch im
Standardprodukt seine Erfillung gefunden hatte, konnten die
Pladoyers fir eine autonome Kunst und die Versuche, in ihr
den Stellenwert von Wissenschaft und Technik zu bestimmen,
kaum zu einer Trendwende beitragen. Klee veroffentlichte
1928 einen Aufsatz mit dem Titel »Exakte Versuche im Be-
reiche der Kunst<, in dem er, wie auch in seinen Vorlesungs-
manuskripten, die »Intuition« verteidigt, da allein sie das
»Geniale« und damit die »Totalisation« hervorbringe. Exakfe
Forschung — und damit meinte Klee seine naturwissenschaft-
lich ausgreifende Analyse der elementaren Gestaltungsmittel
linie, Helldunkel, Farbe, Struktur usw. — diene allein der vor-
bereitenden »lockerung des Spannungsverhélinisses zum Er-
gebnis«.22 Ahnlich hielt Kandinsky in einem Text tber »Kunst-
pddagogik« fest, dass der Zweck des Unterrichts eine
Entwicklung des »analytischen« und des »synthetischen« Denk-
vermégens jenseits von fachspezifischer Einengung sei und so
die Befdhigung zur Intuition liefere.23

20  Wassily Kandinsky: Die Arbeit in der Wandmalerei des Staatlichen
Bauhauses, Anlage zum Protokoll des Meisterrats vom 4. April 1924,
abgedruckt bei Wingler 1968 (wie Anm. 1), S. 93 f.

21  Walter Gropius: Die Notwendigkeit der Auftragsarbeit fir das Bau-
haus. Notizen vom Q. Dezember 1921 zu Besprechungen im Meisterrat,
ebenda, S. 61.

22 Johannes liten hatte eine solche »Lockerung« bereits in seinem pada-
gogischen Dualismus aus Methode und Intuition einbezogen. Bewegungs-
und Atemibungen am Anfang des Unterrichts sollten zur Entkrampfung bei-
tragen. Vgl. Droste 1990 (wie Anm. 3), S. 25.

23  Wassily Kandinsky: Kunstpddagogik. Aus: »bauhaus«. Zeitschrift fir
Gestaltung (Dessau), 2. Jg., Nr. 2/3, 1928, Original in Kleinschrift.



Diese Positionen mussten im Kontext des Dessauer Bauhauses
hoffnungslos veraltet scheinen. Da eine Integration der Maler
nicht mehr méglich war, hatte Gropius schon frither, auf einen
1925 von Kandinsky und Klee geduBerten Wunsch hin,
einen Kompromiss durch die Einrichtung von Malklassen
gesucht. Die alte akademische Trennung zwischen ange-
wandter und freier Kunst wurde damit wiederhergestellt. Im
Semesterplan 1927 verbarg sich das traditionalistische Unter-
nehmen noch unter dem Titel »Seminar fiir plastische und ma-
lerische Gestaltunge. Spéter nannte man diesen nicht in die
obligatorischen Kurse integrierten Unterricht ganz offen »freie
Malklasse«. Die inferessierten Studierenden trafen sich einmal
waochentlich in den privaten Ateliers Klees und Kandinskys.

Der Konfliki zwischen der Okonomie der Warenprodukfion
und der dieser nicht subsumierbaren Okonomie kiinstlerischer
Produktion war damit freilich nicht beigelegt. Er entziindete
sich notwendigerweise an finanziellen Fragen. Da sich das
Bauhaus Dessau ganz auf die Entwurfsarbeit fir die Industrie
konzentrierte, meldeten die Jungmeister, deren Gehalt unter
dem der »Alten Meister« lag, schon 1925 Anspriiche auf glei-
ches Gehalt, auf Professorentitel und Meisterhduser an.24
Kandinsky und Klee, die seit dem 10. Juli 1926 Nachbarn in
einem der drei von Gropius in Dessau erbauten Zwei-
familienh@user fir BauhausMeister waren, agierten in diesem
Spannungsfeld als Verbiindete und bestétigten einander in
ihren Interessen als freie Kinsfler. So argumentierte Klee in
einem Brief vom 1. September 1926 mit ausdriicklichem Hin-
weis auf Kandinskys gleiche Auffassung entschieden gegen
eine Gehaltskirzung, die zur Enflastung des Bauhaus-Etats
von Gropius geplant war und von den anderen Kollegen als
notwendiges Opfer akzeptiert wurde. 25 Ise Gropius seufzte in
ihrem Tagebuch iber die »nicht aufhérenden Anspriiche[n]
und Forderungen« von Nina Kandinsky, deren »Egoismus ...
so wenig in die Bauhausatmosphére« passe und konstatierte
1927: »Bei Klees und Kandinskys herrscht eine véllige Un-
kenntnis der schwierigen Lage; sie lesen keine Zeitungen und
vergraben sich in ihren Ateliers. Die Zeit der Maler am
Bauhaus scheint wirklich vorbei zu sein, sie sind dem eigent-
lichen Kern der jetzigen Arbeit enffremdet und wirken fast
hemmend statt fordernd.«2¢ Denselben Vorwurf der Welt-
fremdheit und der narzisstischen Selbstbezogenheit richteten
kommunistisch orientierte Studierende im Sinne Meyers 1930
gegen Kandinskys Unterricht im »Analyfischen Zeichnene,
(Abb. 5), da ein solcher Unterricht zu einer blof »individuellen
abstrakten Gestaltung« fihre, die »keine objekfive Betrach-

24  Droste 1990 (wie Anm. 3), S. 161.
25 Paul Klee und Walter Gropius: Briefwechsel vom September bis
Okiober 1926 iber die Frage einer Gehaltskirzung, in: Wingler 1968
(wie Anm. 1), S. 130 f.

26  Ise Gropius, Tagebuch vom 15. 6. 1925 und 3. 2. 1927, unver-
dffentlichtes Manuskript aus dem NachlaB, Bauhaus-Archiv. Original in
Kleinschrift, zit. nach Hahn 1984 (wie Anm. 2), S. 62.

5 Erich Fritsche, Zeichnung aus dem Unterricht bei Wassily Kandinsky
»Analytisches Zeichnen« (1. Semester). Aus: Zeitschrift sbauhause, 2. Jahr-
gang, Nr. 2/3, Dessau 1928 (»zweite siufe ...« (Stiftung Bauhaus
Dessau)

tung«, d.h. keine an allgemeinen gesellschafilichen Bedirf-
nissen orientierte Perspektive zulasse.2”

Ist also das Bindeglied zwischen Klee und Kandinsky ihre von
Ise Gropius bis Hannes Meyer geriigte romantische Inner-
lichkeit? Begriindet der Glaube an das »Geistige« in der Kunst
ihre einvernehmliche Nachbarschafte Auch eine wohlwollen-
de zeitgendssische Kommentatorin knipft ein solches Band
zwischen den beiden Bauhausmeistern: >Klee und Kandinsky:
In jungster Zeit werden die beiden Kinstler [...] immer h&ufi-
ger zusammen genannt [...]. Sollte es bloBer Zufall sein, daf
in dem stillen, abseifigen Dessau — der nevesten geistigen
Keimzelle von Deutschland und einem Mitielpunkt des Flugwe-
sens, der technischen Befreiung von der Erde — zwei gleich-
falls von der Erdenschwere losgeléste schipferische Geister —
Ost und West verbindend - unter einem Dache wohnen, oder
ist es ein Weckruf, ein Symbol des Kommenden?2«28

27 Abdruck bei Wingler 1968 (wie Anm. 1), S. 177.

28 Fannina W. Halle: Dessau, Burgkithnauer Allee 6—7. Aus: Zeitschrift
»Das Kunstblatte (Potsdam), 13. Jg., H. 7 (Juli 1929), S. 203 f., wieder-
abgedruckt bei Wingler 1968 (wie Anm. 1), S. 158.
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Mit der zwanglosen Verbindung der technischen Errungen-
schaft des Fliegens mit dem »Geistigen« in der Kunst nahm die
Autorin auf die gemeinsame idealistische Grundposition der
Kinstler Bezug. Klee hatte 1915 seinen neuen Stil der Ab-
straktion mit den Worten kommentiert: »Um mich aus meinen
Trommern  herauszuarbeiten musste ich fliegen. Und ich
flog.«2? Die Metapher des Fliegens steht wie die des Kristalls,
zu dem sich der Kinstler in derselben Zeit stilisierte, fir den
Uberstieg in eine neue, vom Kinstler selbst geschaffene und
nicht nachgeahmte Wirklichkeit.

Die vielfach kommentierte Verwandtschaft der Kunstauffas-
sungen3© wird ergdnzt durch weitere Zeichen der Sympathie:
den Uber Jahre praktizierten Bildertausch,3! Berichte gemein-
samer familigrer Unfernehmungen,32 GruBworte Klees zu
Kandinskys 60.Geburtstag®® und Kandinskys Verabschie-
dung des nach Disseldorf berufenen Freundes®. Dariber-
hinaus ist ein intensiver kiinstlerischer Austausch zwischen den
beiden, verstarkt seit 1927, beobachtet worden.35

Neben all diesen Dokumenten von Néhe ist gleichwohl die
Distanz nicht zu ibersehen, die beide Mdanner nicht nur da-
durch wahrten, dass sie im persénlichen Gespréch beim »Sie«
blieben. Niemals sprachen sie miteinander Gber Kunst. lhre
Berichte und Festreden ber den jeweils anderen enthalten
wenig mehr als allgemeinverbindliche Héflichkeiten. Thre lso-
lierung im funktionalistisch geprégten Dessauer Bauhaus ver-
arbeiteten sie trotz der gemeinsamen Haltung in Sachen Ge-
haltskirzung auf eine diametral verschiedene Weise. Klee,
der Meyer und seine Neuordnung des Bauhauses respektier-

29 Tagebiicher (wie Anm. 14), Nr. 952.

30 Magadalena Droste: Klee und Kandinsky. In: Kat. Ausst. Klee und
Kandinsky. Erinnerung an eine Kinsflerfreundschaft. Staatsgalerie Stutt-
gart, 6.5-29.7.1979, S. 9-22; Beeke Sell Tower: Wassili Kandinsky
and Paul Klee in Munich and at the Bauhaus: A Comparative Study of
Their Works and Theories. Ph.D., Ann Arbor, Mich.1978.

31 Josef Helfenstein: »Die kostbarsten und persénlichsten Geschenke« —
Der Bildertausch zwischen Feininger, Jawlensky, Kandinsky und Klee. In:
Die Blauen Vier. Feininger, Jawlensky, Kandinsky und Klee in der neven
Welt. Kunstmuseum Bern, 5.12.1997-1.3.1998 (u.a.), hrsg. von Vivian
Endicott Bamett und Josef Helfenstein, Kéln 1997, S. 79-136, bes.
S. 102-120. Osamu Okuda: Verwandlungskraft und Mut zum Neuen.
Klees Verhéltnis zu Kandinsky. In: Kat. Ausst. Kandinsky. Hauptwerke aus
dem Centre Georges Pompidou Paris, Kunsthalle Tibingen, 2.April bis
27.Juni 1999, S. 112-119.

32 Im Sommer 1929 verbrachten Kandinskys und Klees z.B. ihre Som-
merferien in benachbarten Dérfern in Frankreich. Von einer der dort unter-
nommenen Exkursionen stammt das berihmte Foto, auf dem die Freunde
als Goethe und Schiller posieren. Kandinskys Erinnerungen an gemeinsa-
me Dessauer Teestunden sind in einem Brief vom 16. Dezember 1936
dokumentiert: siche Tower 1978 (wie Anm. 30), S. 136.

33 Paul Klee: Kandinsky. In: Katalog Jubildumsausstellung zum 60.
Geburtstag von W. Kandinsky, Dresden, Galerie Amold 1926, wieder-
abgedruckt in: Kat. Klee und Kandinsky 1979 (wie Anm. 30}, S. 23.
34  Wassily Kandinsky: GruBwort an Paul Klee. In: Bauhaus. Zeitschrift
fir Gestaltung, Desssau, Jg.4, 1931, H.3, S. 2, wiederabgedruckt in:
Kat.Klee und Kandinsky 1979 (wie Anm. 30), S. 25.

35 Siehe Tower 1978 (wie Anm. 30), S. 177-204.
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fe, zog aus dem Scheitern der Syntheseidee die Konsequenz,
indem er sich von der Theoriearbeit entfernte und an der
Disseldorfer Akademie eine Stellung suchte, die ihm weniger
Lehrverpflichtung  auferlegte. Eine solche Riickkehr an die
Staffelei war fir den agilen Kandinsky offenbar keine Lésung,
dessen diplomatische und juristische Gewandtheit von Kolle-
gen in den Auseinandersetzungen mit der Stadt gelobt wurde
und der mit leib und Seele Lehrer war. Er mischte sich in die
politischen Geschéfte ein, befeiligte sich an der Intrige gegen
Meyer und blieb bis zum bitteren Ende des Bauhauses in
Berlin 1932 aktiv Lehrender.

Daran zeigt sich eine grundsétzlich verschiedene Einstellung
zum Unterricht. Kandinsky und Klee hatten zwar ein gemein-
sames Thema: die elementaren Gesetze der bildnerischen Mit-
tel, die von beiden immer wieder auf organische Naturvor-
géinge zuriickgefihrt und somit als universale definiert wurden.
Die Art der Présentation war aber eine so verschiedene, dass
sie auch den Inhalt verénderte bzw. Licht auf die verschiede-
nen Nuancen der Theoriebildung wirft. Die zum »Jungmeister«
aufgestiegene einstige Schilerin Gunta Stslzl berichtete: »Das
Verhaltnis der Schiler zu Kandinsky war sehr respekivoll. Wir
bewunderten seine Klarheit und seine logik. Er war sehr
bestimmend. Was er sagte, war immer einsichtig und fakfisch
belegt. Bei Klee war dagegen alles in der Schwebe. Da konn-
fe man draus machen, was man wollte. Kandinskys Unterricht
war sehr konstruktiv.«3¢ Ein Klee mehr zugetaner Schiler
wandte diese didaktische Unschérfe ins Positive: »Klees Pada-
gogik war nie eigentlich so Unterricht im primitivsten Sinne,
daB der slehrerc dozierte und der »Schiiler< lernte. Nur dem
Mitfhlenden, Miterlebenden erschloB sich die ganze Weite
dieses Gedanken- und Erlebensgebdudes, das systematisier-
tes Abbild des Lebens in seiner ganzen Gréfe ist.«37

Die Unterrichtsbeschreibungen weisen Kandinsky als den
handfest »imperialen« Weltmann aus, wie ihn Schlemmer kari-
kiert hat (Abb. 6)38. Klee dagegen, von Ernst Kéllai als »Bau-
haus-Buddha« [Abb. 7) gezeichnet, dem die Studentinnen zu
FiBen liegen, zog eine eher esoterisch begabte und insgesamt
wohl eine zahlenméBig kleinere Studentenschaft an sich.3?

36 Gunta Stélzl: Erinnerungen, Manuskript im Nachlass Gunta Stadler-
Stolzl, zit. nach Hahn 1984 (wie Anm. 2), S. 61

37 Christof Hertel: Genesis der Formen — Uber die Formentheorie von
Klee, aus: »bauhaus«, Zeitschrift fir Gestaltung (Dessau), Dezember 1931,
zit. nach Wingler 1968 (wie Anm. 1), S. 180.

38 lllusiration zu Schlemmers heiterer Chronik »9 Jahre Bauhaus¢, die im
Marz 1928 zur Abschiedsfeier fiir Walter Gropius vorgefragen wurde.
Schlemmer persiflierte Kandinskys Bauhauslehre: »(Kandinsky) spricht mit
hoheitsvoller minie./der strich ist einfach eine linie./der kreis ist heut und
morgen rot./der gegenstand ist mausetot./tod der antike und dem nack-
ten!/es lebe das der die abstrakten ...«. Karin von Maur: Oskar Schlem-
mer. Monographie und CEuvrekatalog, Band Il: CEuvrekatalog, Miinchen
1979, Kat.Nr. A 318a.

39 Zu Klees freier Malklasse siehe Gerhard Kadow: Paul Klee and
Dessau in 1929. In: College Art Journal (New York), Vol. 9, Nr. 1 (Herbst
1949), 5. 34-36.



Klees Unterricht hatte, wie die Manuskripte zeigen und die
Fille der kaum zu ordnenden Schilerarbeiten deutlich macht,
den Charakter einer permanent vertieften und differenzierten,

aber unabschlieBbaren »Forschungsarbeite, wéhrend Kan-
dinsky seine einmal aufgestellte Didaktik mit ihren zugeh¢-

rigen Ubungsaufgaben mehr oder weniger wiederholte.40
Der Unterschied zeigt sich auch an den in Dessau erschiene-
nen beiden Bauhausbiichern. Kandinskys »Punkt und Linie zu
Flache« (1926) enthdlt eine bei aller Irrationalitét der zugrun-
de gelegten Prémisse vom »inneren Klang« geschlossene Ab-
handlung mit klarer Aussage in gegliedertem Aufbau, wéh-
rend Klees »Padagogisches Skizzenbuche« (1925) einzelne
lehrséitze und Ubungen aus dem Zusammenhang der Manu-
skripte 16st, die schwerlich ein System bilden kénnen. Eine
wichtige Differenz zeigt sich im Umgang mit dem eigenen
Werk: Kandinsky infegrierte eigene Gemélde als Exempel sei-
ner Theorie. Das Schema des Bildes »Schwarzes Dreiecke
(1925) demonstriert z.B. die »Innere Beziehung eines Kom-
plexes von Geraden zu einer Gebogenen«.4! Auch Klee soll
in seinem Unterricht eigene Bilder thematisiert haben; die von
Kandinsky vorgenommene Fixierung der eigenen kinstleri-
schen Arbeiten auf die psychologische Grammatik der bild-
nerischen Elemente ware aber fir ihn undenkbar gewesen.
Seine »Intuition« scheint viel weiter von den theoretisch formu-
lierbaren Regeln wegzufihren als dies bei Kandinsky der Fall
ist so weit, dass anhand dieses traditionellen Begriffs das
Spezifische seiner kinstlerischen Arbeit nicht erschliefbar ist.

40 Vgl. Droste 1990 (wie Anm. 3], zum Unterricht Klees und Kan-

dinskys in Dessau, S. 114 f.
41 Kandinsky 1926 (wie Anm. 11), S. 200.

6 Oskar Schlemmer, punkt-linie-fldche (Kandinsky), 1928, Feder, Gold-
bronze, Collage, Fotomontage (Privatsammlung)

7 Ernst Kéllai, Der Bauhaus-Buddha, Karikatur auf Paul Klee, 1930, Blei-
stift und Collage (Oskar-Schlemmer-Archiv Oggebbio)

Denn dieses besteht, wie noch auszufihren sein wird, in der
Wendung der Regeln gegen sich selbst. Kandinskys maleri-
sche Praxis kann dagegen durch ein positives Verhalinis zu sei-
nen theorefischen Grundsétzen charakterisiert werden, so
dass der Begriff der Intuition bei ihm durchaus seinen Platz hat.
Diese Differenz ist bereits durch die Anschauung nachzuvoll
ziehen, vergleicht man die Schileribungen bzw. die Unter-
richtsdiagramme mit ausgefihrten Bildern der beiden Kiinstler.

Vom Sinn der »Verwandlungskraft«

Erich Fritzsches analytische Zeichnung (Abb.5) weist die
Gestaltungskriterien auf, welche bei aller Differenziertheit und
Eigentimlichkeit der kiinstlerischen Gestaltung auch ein Olbild
Kandinskys besitzt, z. B. »Diagonale« (Abb. 8). Ein Bildaufbau
aus sich kreuzenden Diagonalen, in der Schillerzeichnung
oben nochmals zur Formel kondensiert, ist fiir Kandinskys
Abstraktionsstil besonders typisch. Trotz der konstruktiven Klar-
heit, die sein Werk der Bauhauszeit charakierisiert und dieses
von den irreguldren Gestaltungen der Minchner Periode wie
der russischen Ara abgrenzt, wird durch die Richtungs-
kontraste der Diagonalen eine expressiv-dynamische Wirkung
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8 Wassily Kandinsky, Diagonale, 1930, Ol auf Leinwand (Privatbesitz)

erzeugt, die durch das Pfeilmotiv noch unterstiitzt wird.
Kandinsky trainierfe in seinem Bauhausunterricht nichts ande-
res als seine eigenen Kompositionsprinzipien. Seine Schiiler
hatten im Unterricht »Analytisches Zeichnen« die Aufgabe,
reale Gegensténde, zu Stillleben gruppiert, auf die ihnen
zugrunde liegenden Farb- und Formspannungen zu reduzie-
ren, so dass am Ende eine abstrakte Ordnung sichtbar wur-
de, die keine Erinnerung an die duBeren Gegensténde mehr
bot. Damit vollzogen die Schiler als Ubung gleichsam Kan-
dinskys historische Entwicklung zur Abstraktion nach, wenn-
gleich diese nicht am Stillleben, sondern an der Landschaft
ihren Ausgangspunkt hatte. Darin liegt jedoch keine wesent-
liche Differenz. Ausschlaggebend ist die von Kandinskys
Unterricht festgehaltene und immer wieder erprobte Ab-
leitbarkeit der geometrischen Form von der Naturform.42

42 Die Naturform konnte auch durch ein gegensténdliches Bild ersetzt
werden. Wie Hélzel und ltten besprach Kandinsky in seinem Unterricht die
Werke alter Meister und fihrte auch hier das analytische Zeichnen durch.
Die Tradition der Abstraktion vom Motiv in Zeichentechniken des 19.
Jahrhunderts sowie die Zusammenhénge mit der Wahrnehmungspsycho-
logie Lipps behandelt Clark V. Poling: Kandinsky-Unterricht am Bauhaus.
Farbenseminar und analytisches Zeichnen dargestellt am Beispiel der
Sammlung des Bauhaus-Archivs Berlin. Weingarten 1982, S. 124 ff.
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9 Umschlag fir den Katalog der ersten Ausstellung des »Blauen Reiterse,
nach 1911 (Anhaltische Geméldegalerie Dessau)



Der abstrakten Gestaltung wurde so sfets ein analoges Ver-
haltnis zum Naturgegenstand bzw. zur GuBeren Realitét zuge-
wiesen. Die Diagonalen, beim Schiler Fritzsche von einem
Schleifstein, einer Sége und einem Eimer stammend bzw. —in
den gepunkieten Linien — die impliziten Verbindungen wie-
dergebend — haben in Kandinskys Werk eine ganze Reihe
von »natiiichen« Urbildern. Bergabhang und Reiterfigur sind
vielleicht die wichtigsten, wie das grafische Kirzel des »Blau-
en Reiters« (Abb. 9) zeigt. Auch in »Diagonale« sind land-
schaftliche Konnotationen immer noch wirksam. Die amorphe
Scheibenform des Hintergrunds und der iberschnittene Halb-
kreis wecken die Erinnerung an Gestirme. Kandinsky setzte
also seine Lehre von der inneren Ubereinstimmung natirlicher
und abstrakter Formgesetze kiinstlerisch um. Und ebenso wie
die Formgestalt naturanalog ist, gibt es einen naturanalogen
Bildraum, eine immaterielle Dimension des Bildes, die den
»Grund« abgibt fiir seine gestalthafte geometrische Binnen-
ordnung. Wie Kandinsky diesen Raum herstellte, zeigt exem-
plarisch das Bielefelder Gemalde »Kihle Streifen« (Abb. 10).
In den Diagonalen der Trapezform sind die fluchtenden Linien
der traditionellen Bildraumkonstruktion aufgerufen, so wie die
lanzeftform links die Vorstellung eines Baumes evoziert und
der Kreis die Waagrechte darunter als Horizont lesbar macht,

10 Wassily Kandinsky, Kihle Streifen, 1930, Ol (Kunsthalle Bielefeld)

an eine Mondlandschaft denken l&sst. Keines dieser Elemente
|asst sich im Sinne einer Gbergreifenden optischen Logik kon-
kretisieren: es bleibt bei der Assoziation, deren Unbestimmt-
heit sich weder in die Méglichkeit zur Identifikation von Ge-
genstanden und Raumverhdlinissen noch in der Realisierung
der konstrukiiven Fléichenform autheben ldsst.

Klee ging véllig anders mit Geometrie und Réumlichkeit um.
Die gegensténdlichen Konnotationen sind bei ihm viel stcrker
ausgeprégt als bei Kandinsky, ohne doch die dort beobach-
fete Versdhnung von Kunst und Naturform zu vermiteln. Die
perspektivische Bedeutung der Diagonalen ist in den Diagram-
men der pddagogischen Notizen (Abb. 11) gleichsam in kind-
licher Manier charakterisiert. Die sich verjingenden Schienen
mit der Lokomotive darauf bezeichnen das perspektivische Ge-
setz, das seit der Renaissance die Fluchtlinienkonstruktion zur
Grundlage der neuzeitlichen Bildréumlichkeit machte. Das
Fluchtlinienschema war dem klassischen Bild immanent und
selbst nicht sichtbar, es sei denn, die Kachelmusterung von
FuBbsden oder architekionische Formen erlaubten eine Sicht-
barmachung der geometrischen Raumkonstruktion, die den
natirlichen Eindruck nicht stérte. Dieses »sinnliche Scheinen«
der konstruktiven Idee zitiert das scheinbar naive Unferrichts-
bild der Eisenbahnschienen. Anders die Olfarbenzeichnung
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»Geisterzimmer« (Abb. 12), ein Blatt, das zu einer ganzen Se-
rie von dhnlichen Werken im Umkreis der »Zimmersperspekfive
mit Einwohnern« (1921, 24) gehért. Hier ist das Fluchtlinien-
schema als solches materialisiert worden, ohne durchgéngig
gegenstandlich motiviert zu sein. Es fritt an die Oberfldche,
ohne sich, im Sinne etwa eines Direrschen Schaubildes zur
Anwendung der Perspekiive, sinnféllig als Konstruktionsform
des gezeigten Inferieurs anzubiefen. Diese »analytische Zeich-
nung¢ hat sarkastische Ziige. Sie greift den Wert der Kompo-
sition, den Kandinsky erschlieBen will, mit étzender Ironie an,
indem sie den linearen Gebilden eine gestalthafte Identitét ver-
sagt. Die »Fluchtlinien« kollidieren und verbinden sich mit den
Konturen kubischer Formen, aber auch mit solchen Linien, die
in keiner der beiden Funktionen aufgehen und rein fléchenbe-
zogen sind, etwa den »freien« Waagrechten. Dazu kommen
die das Blatt wie zuféllig tberziehenden »Altersflecken«, die
durch die von Klee entwickelte Paustechnik zustande kommen,
der fragilen linearen Geometrie die Stofflichkeit des Bildtragers
entgegensetzen und in die mathematische Transparenz der
Komposition den sinnlichen Aspekt einer scheinbar vom Alter
herrishrenden zeitlichen Dimension einfihren. Das »Ceisfer-
hafte« dieses Zimmers ist efwas anderes als das von Klees und
Kandinskys Theorien behauptete »Geistige«. Es verweist auf
»Gerippe«, Zersetzung und Auflésung des Bildes, dessen
»Genesis« zwar zitiert wird, aber nicht zur Erschaffung einer
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11 Paul Klee, Bildnerische Formenlehre, Vorlesungsmanuskript, 1921
(PaulKlee-Stiftung /Kunstmuseum Bern)
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neuen, unangefochtenen Bildwirklichkeit wie bei Kandinsky
fihrt. Klees Betonung des Prozesses durch den Begriff »Gene-
sis« |asst sich nun als Versuch verstehen, die Unabgeschlos-
senheit der Form, ja ihre Weigerung, Form zu sein, wiederzu-
geben. Zugleich wird freilich mit dem Rekurs auf die géttiiche
Schapfung? diesem selbstkritischen Bildsinn entgegengear-
beitet und an das Ingenium der alten Meister appelliert.
Dagegen befrifft die Unbestimmtheit, welche Kandinskys Mo-
fiven eignet, keineswegs ihre Abgeschlossenheit als Formen.
Darauf verweist auch die schon Zzitierte theoretische Grund-
annahme der »Ruhe« des Punkfes als des Urelements der
Malerei. Die Unbestimmtheit gehért hier nicht der Form an,
sondern ihren bedeutungshaften Beziigen, wahrend Klees
Bild sich schon gegen die Absicht zur Wehr setzt, Formmotive
aus dem linearen Netz herauszulésen. Das »Geisterzimmer«
ist eine Archdologie des Bildes, es ist eine Parodie auf die
kinsflerische Idee, der es nicht mehr gelingt, Gestalt und
Raum zu trennen und durch ihre Trennung in Wesen und
Erscheinung das Kontinuum der Bilderfahrung zu gewdhrlei-
sten. Kandinsky stellt den von Klee revidierten Einfiihlungssinn
nicht infrage, denn seine Geometrie ist gestalthaft, entwickelt
sich ohne Bruch aus einem Hintergund. Seine linie ist, trotz-
dem sie abstrakt ist, stets Zeichen, wdahrend Klee sie unver-
séhnlich spalfet in bedeutungshafte Llinie und abstrakte
Flachenlinie.

An diesem Punkt ist eine Uberlieferte mindliche Aussage Klees
zu seiner kiinstlerischen Differenz von Kandinsky zu erértern,
denn sie scheint dem bisher Ausgefihrten zu widersprechen.
Nach dem Notat von Pefra Petitpierre sagte Klee in einer
Disseldorfer Vorlesung: »Wenn Kandinsky lacht, dann hat er
etwas sehr Gewaltiges an sich, es dréhnt dann. Er hat eine
Cestalt wie Jupiter. [...] Seine Musik hatte etwas Barbari-
sches, wenn er spielen wiirde. Aber Kandinsky hat den Mut
gehabt zum Neuen, das hat auch mir Mut gegeben. Dieser
sein Mut ist zu bewerten. Eine Verwandlungskraft hatte er
allerdings nicht.«44

In dieser Bemerkung verdichten sich Sympathie und Reserve
gegeniber dem dlteren Kandinsky, der Klee in Minchen mit
der Méglichkeit eines abstrakten Bildes bekannt gemacht und
ihm Ansétze geliefert hatte, diesen neuen Stil als Weg zum
Ceistigen zu legitimieren. Wichtiger ist die leise Kritik an der
Monumentalitdt von Kandinskys VWesen, die ein In-sich-Ruhen
und damit das Fehlen von »Verwandlungskrafte impliziert.

43 »Eine besondere Art der Anclyse ist d[e Untersuchung des Werkes
auf die Stadien seiner Entstehung hin. Diese Art bezeichne ich mit dem
Wort Genesis. Das erste Buch Moses, das sich mit der Erschaffung der
Welt befasst, wird auch Genesis genannt. [...] Nach diesen allgemeinen
Voraussetzungen beginne ich da, wo die bildnerische Form Uberhaupt
beginnt, beim Punkt, der sich in Bewegung setzt.« Paul Klee: Beitréige zur
bildnerischen Formlehre 1921/22, zit. nach Abdruck bei Regel 1995
(wie Anm. 8), S. 91.

44  Unpubliziertes Typoskript, zit. nach Okuda 1999 (wie Anm. 31),
S.117. Hervorhebung von R.P.
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Klee spricht sich diese selbst zu, indem er sie Kandinsky ab-
spricht. Demnach wére im Gegensatz zu der obigen Werk-
betrachtung er und nicht Kandinsky derjenige, welcher »neue
Welten« geschaffen habe, und in diesem Sinne ist Klees kri-
fische Bemerkung auch von kunsthistorischer Seife bestétigt
worden.45 Damit folgte man aber lediglich einer zeitgendssi-
schen legendenbildung. Klee bezog sich mit dem Wort von
der »Verwandlungskraft« ganz offensichtlich auf die seit 1925
wirksame Rezeption seiner Kunst bzw. seiner Kunstauffassung
durch die Surredlisten. Seine romantische Schépfungsmeta-
phorik wurde in Paris dem Konzept der »surréalité« angepasst
und Klee als Vorbild fiir eine surrealistische Malerei gefeiert.4¢
»Guten Tag kleine Kreaturen mit dem unendlichen Blick, Algen
ohne Gestein, Dank euch, Wesen, Vegetationen, Dinge, die
der bliche Boden nicht stiitzt und die ihr euch dennoch in
eurer unberthrbaren Ueberwirklichkeit [surréalité] widerstands-
féhiger und wirklicher beweist als unsere Hauser, Gaslampen,
Cafés und das Fleisch unserer alliéiglichen Liebe ...«, schrieb
René Crevel fir eine Klee-Ausstellung in der Berliner Galerie
Flechtheim.4”

Carl Einstein hat, sicherlich in Kenntnis der Pariser Klee-Rezep-
fion und auch der Klee-Ausstellung bei Flechtheim, die »Ver
wandlungskraft« zum Mafstab seiner kunsthistorischen Einord-
nung Klees und Kandinskys gemacht. >Klee gab der deutschen
Kunst eine wichtige Wendung. Endlich [&ste man sich aus der
negativen Phase der Objekizerstérung. Anscheinend muBte
man, um hierzu zu gelangen, die neutrale Zone des orne-
mentalen, gegenstandsindifferenten Bildens durchlaufen. Mit
Klee wird ein menschlich wichtiges Problem erhoben, némlich
das der Verwandlung und Neubildung der Welt durch den
Menschen. Dieser gewinnt hierdurch die magische Gewalt
zuriick, die er lange nicht mehr anzuwenden gewagt hatte.
[...]/ Reclismus gewinnt hier einen tieferen Sinn, némlich nicht
mehr den des Nach- oder Abbildens, sondern des Neubildens
eines konkret Wirklichen.«48 Klee und der Surrealismus bieten
vermeintlich einen Weg aus der Abstraktion an, die von Ein-
stein am Beispiel Kandinskys als sinnleere Dekoration kritisiert
und als bloPe Grundlage fir die kommende, wieder mit

45 Siehe Okuda 1999 (wie Anm. 31), S. 117 f.

46 Hierzu ausfihrlicher Verf.: Das utopische Kalligrammm. Klees »Zei-
chen« und der Surrealismus. In: Infernationales PaulKlee-Symposium. Pu-
blikation der Akten, hrsg. von Oskar Bétschmann und Joseph Helfenstein
lersch. demnéchst im Benteli Verlag Bern)

47 René Crevel: Danke Paul Klee! Vorwort in: Kat. Ausst. Paul Klee,
55 Gemalde und Aquarelle, Galerie Flechtheim Berlin 1928. Deutsch
von Thea Sternheim, abgedruckt bei Reinhold Hohl: Paul Klee und der
Pariser Surrealismus. In: Rudolf Koella (Hrsg.): Neue Sachlichkeit und
Surrealismus in der Schweiz 1915-1940. (Kat. Ausst.] Kunstmuseum
Winterthur, 17. September—11.November 1979, S. 147-154, S. 148
f. Flechtheim bezeichnet Klee in seiner Einleitung als »Schopfer des
Surrealismuse.

48 Carl Einstein: Die Kunst des 20. Jahrhunderts (1931). Hrsg. und
komm. von Uwe Fleckner und Thomas W. Gaehigens. Berlin 1996,
S. 261 f.
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13 léna MeyerBergner, Zeichnung aus dem Unferricht bei Paul Klee,
um 1928. Aus: Zeitschrift »bavhause, 2. Jahrgang, Nr. 2/3, Dessau
1928 (Stiftung Bauhaus Dessau)

menschlicher Bedeutung erfilllte Kunst gesehen wird: »Sein
[Klees] Schauen dringt in fernere und wichtigere Schichten als
das des Kandinsky, der im Vorspiel befangen bleibt.«4?

Klees Kunst wird als Uberwinderin der vermeintlich inhaltslee-
ren Abstraktion gewerfet. Die Innovation Klees wird damit
schlicht in ihr Gegenteil, die Wiederkehr des Alten, verkehrt.
Man muss in Rechnung stellen, dass Klee wie seine Bewun-
derer die Anpassung an tradierte Werte suchte. Diese Kon-
vention, der das Neue angepasst wird, ist der Symbolismus
und sein Theorem der Ausdrucksbewegung, das den bildne-
rischen Mitteln selbst, unabhdngig von ihren Funkfionen
der Naturdarstellung, die Kraft des »Neubildens« zutraut. Klee
folgte als Theoretiker jenen bei Fiedler© erstmals wirksam

49 ebenda, S. 259.
50 Konrad Fiedler: Der Ursprung der kinstlerischen Thatigkeit, Leipzig
1887.



neswegs. Es ist eher Kan-

formulierten Ideen, als Kinstler
dinskys jenseits der kubistischen Provokation entwickelter Ab-
strakfionsstil, der in diesem Sinne Verwandlungskraft, némlich
die Belebung der abstrakten Bildmittel realisiert. Klees Ver-
wandlungskraft meint etwas anderes als die symbolistisch-sur-
realistische Erfindung einer neven Wirklichkeit, namlich den

ununterbrochenen Wechsel zwischen Form und Gestalt, Fla-

che und Raum, wie ihn Cézanne in seinen »Passagen« artiku-
liert und den das kubistische »ta tfaltet hat.
Die Differenz zwischen Schillerzeichnung und Gemdlde zeigt

diese spezifische Verwandlungskraft Klees. léna Meyer-

Bergner behandelt in ihren Zeichnungen (Abb. 13) eine Auf-
gabenstellung aus Klees Unterricht, die sich wohl u. a. auf das
Gegensatzpaar strukturell-individuell bezieht. Die Rasterstruk-
tur der oberen Quadrate gibt das serielle, von Klee auch »di-
viduell« genannte Serienprinzip wieder, die beiden unteren
zentrierten Quadrate lassen sich als Veranschaulichung einer
individuellen Ordnung verstehen. Klees Kunst verschrénkt,
und darin liegt die qualitative Differenz zur Unter
be, diese beiden gegensétzlichen Charaktere, in deren Kon-

htsaufga-

zeption man unschwer das Verhdlinis von Figur und Flachen-
grund erkennt. Wahrend in Klees Vorlesungsmanuskripten nur




Beispiele Erwdhnung finden, die entweder die Ordnungen
gesondert zeigen, einander abwechseln lassen und stets an
der Integrierbarkeit des Dividuellen ins Individuelle fest-
halten, ! strebte er in seiner kinstlerischen Arbeit nach einer
Umkehrung der Hierarchien. Das An-die-Oberflache-Kom-
men des strukturellen Grundes, im »Geisterzimmer mit der
Hohen Tire« (Abb. 12) explizit, ist auch in »Alter Klange
(Abb. 14) Thema. Die Werkgruppe der Quadratbilder zeigt
ebenso wie die aus parallelen Streifen aufgebauten »Farb-
stufungen« und die in horizontale Linien unterteilten »Struk-
turalrhythmen« Klees immer wieder neu Uberdachte Rezeption
des Kubismus in seiner Modifikation durch Delaunays Fenster-
bilder. Diese Tradition ist es, der Klee seine Verwandlungskraft
verdankt, weil sie ihn mit strukturellen Gestaltungsprinzipien
bekannt machte, die das Bildfeld als Flachenganzes zu ar-
fikulieren und die Dominanz der Gestalt zu unferminieren
erlaubten. Der Titel »Alter Klang« berihrt allerdings eine ge-
stalthafte Qualitét, denn der »alte Klang« kann nur ein harmo-
nischer, »tofaler« sein. Diese musikalisch akzentuierte Ganz-
heit wird farblich partiell eingelést durch eine gewisse
Zentrierung der Quadrate, ohne dass sich faktisch die Klang-
gestalt abgrenzen liefe.

Im Vergleich mit Kandinskys synéisthetischen Ideen — schon in
der Miinchner Zeit sprach dieser von farbigen »Kléngen« und
nannte z.B. ein Bild der Dessaver Periode »Drei Klénge«
(1926) — zeigt sich wieder der besagte Unterschied. Kan-
dinsky beansprucht die harmonische Ubereinstimmung opti-
scher und akustischer Eindriicke. Der Farbe wird durch den
»Klang« ein Schwingungsraum verliehen, der sie dem Einfih-
lungswunsch des Befrachters zugéanglich macht. Dagegen
bleibt die Klangassoziation bei Klee vieldeutig und von Wi-
derspriichen durchzogen. Das »Alter« des Klangs lasst sich
auch auf die Inszenierung der malerischen Oberflache als
einer wie von selbst entstandenen irreguléren Schichtung
bzw. auf das von der Farbbewegung Zzitierte altmeisterliche
Helldunkel beziehen, so dass die Vokabel »alt« sowohl auf
die kinstlische Patina der malerischen Oberfléche ~ Zeitlich-
keit schlechthin — wie auf die klassische, dem Zeitlichen ent-
hobene Komposition deutet. Wie so oft fand Klee einen Titel,
der die Verschrankung des sinnlichen Scheins mit der kon-
struktiven Flachenform des Bildes poetisch verdichtet.

Ahnlich verhalt es sich bei den expliziten Naturmotiven Klees,
die falschlich fir die Diagnostizierung eines neuen Realis-
muses in Anspruch genommen wurden. Dem 1922 entstan-
denen Werk »Phantastische Flora« (Abb. 1) kommt man kaum
mit Aragons schénem Wort von der Weimarer »Pflanze, die
einem Hexenzahn dhnelt¢,52 bei. Das Bild verb'indet nicht nur
die scheinbar unvereinbaren Techniken der Olmalerei, der

51 Klee 1921/22 (wie Anm. 43), S. 153 ff.

52  louis Aragon: le Dernier Eté, in: Littérature, nouvelle série Nr. 6, 1.
November 1922: »C'est & Weimar que fleurit une plante qui ressemble
la dent de sorciére.«
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Feder- und Bleistifizeichnung mit dem Aquarell. In der Vermi-
schung dieser Techniken, die traditionell durch das hierar-
chische Gefélle zwischen ausgefihrlem Werk und Studie
getrennt sind und bei Kandinsky weitgehend in dieser Ge-
frenntheit verbleiben, scheint bereits der kiinstlerische Sinn
auf. Die linearen Formen behaupten sich nicht, sondern be-
wahren einen quasi archéologischen Charakfer als Vorzeich-
nung, die sich eher unter als vor dem farbigen Fleckengrund
befindet und sich anschickt, vegetabilisch-anthropomorph
belebte Gestalten vor das Liniennetz zu stellen, dem diesel
ben Linien doch untrennbar eingeschrieben sind.

Rickblick auf den Jugendstil:
Ornament versus Satire

Wo Kandinsky — nicht allein in dem Gemélde »Dicht umge-
ben« (Abb. 15) - das von ihm so genannte Urelement der
Kunst = den Punkt — seiner Lehre geméB monumental ins Bild
sefzte und ihm eine unangefochtene Wirklichkeit lieh, impli-
ziert Klees kinstlerische Kritik an den Regeln der Komposition
die satirische Zersetzung der bildnerischen Grammatik eben-
so wie des Dessauer Technikideals. »Grenzen des Verstan-
des« [Abb. 16] enffaltet ein Thema, das Klee seit seinen kinst
lerischen Anféngen verfolgte: das notwendige Scheitern des
modernen Menschen bei dem Versuch, sich in das Reich des
Ideals emporzuschwingen. Seine kiinstlerische Differenz zu
Kandinsky rihrt bereits aus der Differenz seines Verhdltnisses
zum |dealismus des ausgehenden 19.Jahrhunderts. Klees
Haltung war von Anfang durch Opposition und Ironie gegen-
Uber dem Schénheitssinn des findesiécle gekennzeichnet.
Schon die Zeichnung »Aufschwung zu den Sternenc« (1912,
143) formuliert die in »Grenzen des Verstandes« wieder-
aufgenomme Bildidee. Eine Girlande aus grotesken Strich-
figirchen rankt sich dort um den im Bildfeld platzierten Titel.
Die von ihm genannte Sehnsucht, »nach den Sternen zu grei-
fen« wird dabei ebenso handgreiflich zum Ausdruck gebracht
wie parodistisch widerlegt. Llefzteres geschieht durch die
komische Angleichung der figirlichen Konturen an die Kur-
vaturen der Schriftzeichen wie an die geometrisch vereinfach-
ten Formen von Steren und Gestfirnen am oberen Bildrand.
In »Grenzen des Verstandes« ist dieser Bildgedanke immer
noch préasent durch die Leiter, die von dem geometrisierten

Kopf ausgeht und zu der gestirnhaften Scheibe nach oben
fohrt.s3

53 Zahlreiche Modifikationen hat diese Bildidee zuvor erfahren, aus-
gehend von der kubistischen Lithographie »Der Tod fiir die Idee«, welche
die alte humanistische Formel des posthumen Ruhms und der Verewigung
im Werk als Kristallisierung des Kinstler»Soldaten« in einer kubistischen
Bildarchitektur allegorisiert. Dazu Verf.: Hiniberbauen in eine jenseitige
Gegend. Paul Klees Lithographie »Der Tod fiir die Idee« und die Genese
der Abstraktion. In: WallrafRichartzJahrbuch, 54. 1993, S. 281-314.
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16 Paul Klee, Grenzen des Verstandes, 1927, Aquarell und Ol (Staatsgalerie Modermer Kunst Misnchen)




Klees frihe Bereitschaft zur karikaturistischen Deformation der
Jugendstillinie, und damit der eklatante Gegensatz zu Kandins-
ky, zeigt sich besonders am Motiv der weiblichen Gestalt. Im
Zentrum der als »Opus l« bezeichnefen »Inventionens, zu de-
nen das Blatt »Weib und Tier« (Abb.. 17) gehért, steht die At-
tacke auf den klassisch-schénen weiblichen Akt. Durch dessen
Verzerrung kritisiert Klee die gesellschaftliche Deformation des
Sexuellen ebenso wie seine Verklarung. Klees Akifigur fohrt
eine damenhafte Attitude vor, die mit der huldvollen Ceste ge-
geniiber dem Tier, das die ménnliche Begierde verkorpert, den
weiblichen Anteil an ihr nicht verbergen kann, zumal sich die
oramental verfremdeten Korperreliefs einander angleichen.
Menschliche Anatomie scheint mit der tierischen verwandt und
in der Sockelform sogar mit der anorganischen Natur zu ver-
schmelzen. Die hier in einer grotesken Metamorphose erreich-
te Deshumanisierung der menschlichen Gestalt wird, mit ver-
anderten bildnerischen Mitteln, Klees Thema bleiben.

Der Neigung zur Satire korrespondierte Klees Erkenntnis Gber
die zeitgendssische Situation der Kunst: »So weit bin ich
jetzt, schrieb der junge lialienreisende 1901 in sein Tage-
buch, »daP ich die groe Kultur der Antike und ihre Renais-
sance iberblicke. Nur zu unserer Zeit kann ich mir kein kinst-
lerisches Verhalinis denken. Und unzeitgemdB etwas leisten
zu wollen, kommt mir suspekt vor. / Grofle Ratlosigkeit / Des-
halb bin ich wieder ganz Satire [....]. Vorlgufig ist sie mein ein-
ziger Glaube [...]. Vielleicht werde ich nie positive«>
Schmerzlich spirte Klee die unwiederbringliche Vergangen-
heit der schénen Kunst und die Gefahr des Epigonalen in der
eigenen Zeit. Nur die Satire, als »Unmut im Hinblick auf das
Hohere«55 verstanden, schien ihm geeignet, dem verlorenen
Ideal die Treue zu halten. Zeitgensssische Ambitionen zu
heroischer GréBe und schénheitlicher Gestaltung galt es zu
sezieren und ins L&cherliche zu ziehen.

Von hier aus ergibt sich erst das rechte Versténdnis fur Klees
kritische Bemerkung iber Kandinskys jupiterhafte Monumenta-
litéit im Jahr 1931. Durch diese Bemerkung schimmert der frih
geduerte Zweifel an der idealen GréfBe hindurch. Aus jenem
Zweifel war Klees Kunst hervorgegangen. Inspiriert sicherlich
durch Kandinskys Theorien hatte er ihn seit 1912 zuriickge-
dréingt zugunsten eines positiven Kunstbegriffs, der das friher
fir unzugéinglich gehaltene Ideal, wenn nicht in menschlicher
Gestalt, so doch im Zusammenspiel der bildnerischen Mittel
selbst fur artikulierbar hielt. Doch der Zweifel war offenbar
nicht restlos ausgercumt. Indem Klee seine Verwandlungskraft
gegen Kandinskys Monumentalitét ins Feld fihrte, versuchte
er an der Seite der surredlistischen Anarchie gegen seine
Bauhausdidaktik aufzutreten, die allerdings selbst schon, in
ihrer UnabschlieBbarkeit, anarchische Ziige hat.

Anders als Klee, der sich lange Zeit auf die Grafik beschrank-
te und vor dem monumentalen Ausdruck der Olmalerei zu-

54 Tagebiicher (wie Anm. 14), Nr. 294. Hervorhebungen von R.P.
55 ebenda, Nr. 420.

rickschreckte, genoss der junge Kandinsky in vollen Ziigen die
»Kraft der Palette«. Sie spiirte er, nach seinen eigenen Erinne-
rungen, zum ersten Mal angesichts eines Heuhaufen-Bildes
von Claude Monet. Wie viele seiner Generationsgenossen
interessierte Kandinsky am franzésischen Impressionismus nicht
die empirische Qualitat der atmosphdrischen Lichtmalerei. Er
sah hier vielmehr die potenzielle Befreiung der Farbe von ihrer
naturalistischen Abbildfunkfion und ihre Verfigbarkeit fir inne-
re, seelische Werte. Aus dieser idealistischen Position des
Symbolisten erschlieen sich die divergenten Motivkreise des
jungen Kandinsky ebenso wie seine Abneigung gegen jeden
Realismus. Nach eigener Aussage musste er sich zwingen, in
Azbés Minchner Malschule das ihm widerwértige Akizeich-
nen zu Uben. Oft flichtete er mit seinem Malkasten, um sich
drauBen dem »Reich der Farben« zu ergeben. Oder aber er
blieb daheim und versuchte »auswendig, nach Studie oder
phantasierend ein Bild zu machen, das mit den Naturgesetzen
nicht allzuviel zu tun« hat.5¢ Das Schliisselerlebnis »reiner«
Farbigkeit widerfuhr Kandinsky nach seinen spéteren Erinne-
rungen 1889 auf einer ethnographischen Expedition nach
Wologda in Nordostrussland. Die mit bunten Ornamenten ge-
schmickten Stuben der Syriénen vermittelten ihm die Empfin-
dung einer »ofalen« Malerei: »Ich hatte den Eindruck, ich tre-
te in die Malerei hinein, die nichts erzahlt.«” So pflegte
Kandinsky, neben seinen im Freien nach der Natur gemalten
Olstudien, seit 1901, dem Beginn seiner kiinstlerischen Selbst-
standigkeit, eine Vorliebe fir altrussische Motive und Marchen,
auBerdem fir zeitgendssische und mittelalterliche Kostiimsze-
nen wie »Die Nacht (Spazierende Damel« (Abb. 18). Diese
Gouache war das erste Geschenk an Gabriele Miinter.

Dass sich Kandinsky anders als Klee vorbehaltlos den orna-
mentseligen, frdumerischen Gegenwelten der Jugendstilepo-
che hingab und historisierend jene Idealitét suchte, deren
Maskenhaftigkeit Klees »Inventionen« mit Gtzender Schérfe
bloBstellen, zeigt der Vergleich der Frihwerke. Der Jugend-
stilepoche innigst verbunden war Kandinsky auch in seinem
Streben, Kunst und leben durch die Wiederbelebung des
Handwerks zu versdhnen. Sein Schaffen umfasste seit 1903
neben bildkinstlerischen Arbeiten Entwiife fir Stickereien,
Schmuck, Kleider und Mébel. Seine dekorativen Arbeiten
brachten ihm sogar eine Einladung von Peter Behrens ein, an
der Disseldorfer Kunstgewerbeschule die Leitung der Klasse
fir dekorative Malerei zu ibernehmen, was Kandinsky je-
doch ablehnte. Die Bauhausidee einer universalen Lebens-
gestaltung auf handwerklicher Basis ist in Kandinskys Bio-
grafie also konsequent vorgebildet. In Murmau fand er mit
Gabriele Minter und den anderen Miinchner Freunden eine
daverhaft inspirierende bauerliche Umgebung, wo kunsige-
werbliche Arbeiten und das Sammeln von Volkskunst eine

56 Wassily Kandinsky: Essays iber Kunst und Kiinsfler. Stutigart 1955,
S. 43.
57 ebendq, S. 37.
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17 Paul Klee, Weib und Tier, 1904, Radierung (Kunstmuseum Bern)

grofe Rolle spielfen. In seiner russischen Zeit engagierte Kan-
dinsky sich weiterhin fir die angewandte Kunst und fertigte
z.B. Entwiife fir die Bemalung von Porzellangeschirr an.
Seine inzwischen abstrakfe Formensprache war ebenso wie
schon die romantisch-expressionistische Motivpalette der
Minchner Zeit ohne weiteres auf dekorative Funkfionen iiber-
tragbar. Kandinskys malerische  Abstraktion blieb dem
Ornamentgedanken der Jahrhundertwende verhaftet; ohne
Berihrung durch die kubistische Analyse und damit nach den
Worten Clement Greenbergs »compromised by his failure
ever quite to catch up with the present.«38 Gegen die Flachig-
keit des Bildes bot Kandinsky einen éhnlichen Widerstand auf
wie gegen das Aktstudium, dem er die Ausdruckswerte der
Farbe und das historisierende Ornament entgegenhielt. Dezi-

58 Clement Greenberg: Kandinsky (1951). In: Art and Culture. Critical
Essays. Boston 1961, S. 111-114, ZitatS. 111.
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diert formulierte er die Notwendigkeit, auch in der abstrakten
Malerei die Aufgabenstellung Albertis nicht zu vergessen und
einen positiven Raumwert zu definieren. 5

Bei Klee vollzog sich in der entscheidenden kubistischen Pho-
se eine bei Kandinsky nicht existente Dissoziation zwischen
Theorie und Praxis. Der junge Klee war davon iberzeugt

gewesen, dass die Kunst sich nur negativ verhalten kénne,
wenn sie nicht zum Plagiat der klassischen Tradition herab-
sinken wolle. Das Ideal galt ihm fir verloren und dieser Verlust
war explizit das Thema der Inventionen. In dem Moment sei-
ner kiinstlerischen Wende zur Abstraktion, zwischen 1911
und 1915, verwarf Klee diese Negation und schloss sich
Kandinskys Rede vom »Geistigen« an, wéhrend seine Bilder

weiterhin die Sprache des Kiritikers sprechen.

59 Dazu Felix Thirlemann: Kandinsky iber Kandinsky. Der Kinstler als
Interpret eigener Werke. Bern 1986, S. 139 ff.



Kinstlerischer Austausch
und kiinstlerische Differenz

In den bisherigen Ausfihrungen zur Ungleichzeitigkeit des
Gleichzeitigen im Verhéltnis der beiden Bauhauskinstler
haben Néhe und Distanz zwischen Klee und Kandinsky ihre
Erklarung gefunden. Die gegenseitigen kinstlerischen Anre-
gungen kénnen auf dieser Grundlage erst richtig eingeschatzt
werden. Es wird sich zeigen, dass die Differenz der kinsfleri-
schen Positionen zu véllig unterschiedlichen Resultaten der

h’ﬁﬂhwcm'
e x

gleichen Motive und Techniken fihrte, so dass von einer fief
gehenden gegenseitigen Einflussnahme eher nicht die Rede
sei kann. Aufschlussreich ist vielmehr, wie die beiden Freunde
bestimmte Strukturen, Motive und Techniken des andern iiber-
nehmen und in ihren ureignen kiinstlerischen Zusammenhang
einfigen.

Méglicherweise auf Anregungen durch Kandinskys Malerei
geht Klees »Streuung« verschiedenartiger bildnerischer Ele-
mente zuriick, welche den festen kubistischen Fléchenzusam-
menhang zugunsten einer ausgedehnten diffusen Hinter-

18 Wassily Kandinsky, Spazierende Dame (Die Nacht), 1903, Farbholzschnitt (Stéidtische Galerie im Lenbachhaus Miinchen)
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19 Paul Klee, Rekonstruktionen, 1926, Ol (Kunstsammlung Nordrhein‘Westfalen Disseldorf)

grundsrgumlichkeit aufgibt.c© Umgekehrt wahlte Kandinsky in
der Dessaver Zeit zunehmend kleinteiligere Bildelemente, die
an Klees miniaturhafte Gestaltungsweise erinnern. Der Ver-
gleich von Klees Gemdlde »Rekonstruktionen« (Abb. 19) mit
Kandinskys Werk »Vereinzelt« (Abb. 20) bringt nach dem
ersten Eindruck von Ubereinstimmung jedoch mehr Trennen-
des als Verbindendes ans Licht. »Rekonstructionen« gehért zu
einer Folge von Bildern, zu denen auch »Physiognomische
Kristallisation« (1924, 15) zéhlt, in denen Klee vorrangig mit
Hell-Dunkel-Kontrasten und Schattierungen experimentiert. Er
setzte diese Mittel ebenso paradox ein wie es bereits an der
Perspekfive gezeigt wurde. Die Bildelemente stellen sich als

60 Vgl. Tower 1978 (»:vie Anm. 30), S. 143.

nebelhafte Fragmente einer fantastischen landschaft dar,
doch ihre Gestalt wird nicht modelliert im alten Sinn, sondern
aus dem Grund ausgespart, der wie eine Aura die Leerformen
umgibt und die Formen aus sich heraus zu bilden scheint, ein
Schichtungsprinzip, das Klee um 1905 zu entwickeln begann
und das die kubistische Innovation partiell vorwegnahm.6!
Kandinsky umgibt seine geometrischen und amorphen Bild-

61 Dieses die tradierten Hierarchien umkehrende Herausarbeiten der
Bildfigur aus dem Grund deutete Klee 1905 als naturanaloges Vorgehen,
der positiven Wendung seines Kunstbegriffs den Boden bereitend: »Das
Mittel ist nicht mehr der schwarze Strich, sondern der weifde. Der Grund
ist nicht Licht, sondern Nacht; daB3 die Energie eine aufhellende ist, ent-
spricht dem Vorgang der Natur.« Tagebiicher (wie Anm. 14), Nr. 632.




20 Wassily Kandinsky, Vereinzelt, 1930, Ol (Galerie Maeght Paris)




motive ebenfalls mit auratischen Schatten, doch keineswegs
relativiert oder verkehrt er dadurch ihre Gestalthaftigkeit, viel-
mehr konstituiert er mit ihrer Hilfe einen enfriickfen atmosphé-
rischen Raum, der den Formen eine organische Beweglichkeit
gibt. Selbst wo Kandinsky, etwa in »langsam heraus« (Abb.
21), die Materialitat der Bildflache befont, sicherlich im
Rekurs auf Klees vielfach geschichtete stoffliche Griinde, wird
diese Dominanz der Gestalt nicht angefastet. In dem im
Centre Pompidou in Paris befindlichen Gemélde gibt Kan-
dinsky dem Hintergund ein fleckiges rohes Aussehen, das sei-
ne Flachenhaftigkeit zwar deutlich zur Geltung bringt, aber
dennoch den transparent applizierten geometrischen Formen
die Fihrung Uberlésst.

Auch die von beiden Kiinstlern seit 1924 eingesetzte Spray-
technik ist ein Zeugnis ihrer Zusammenarbeit. Kandinskys in

dieser Technik gearbeitetes Aquarell »Zu Griin« (Abb. 22),
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21 Wassiliy Kandinsky, Langsam heraus, 1931, Tempera und Ol (Musée National d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris)

welches im Ubrigen zu den zahlreichen Bildgeschenken
gehort, welche die Freunde austauschten,®? zeigt im Ver-
gleich mit Klees Aquarell »Abwandernder Vogel« (Abb. 23)
die schon beobachtete Differenz in der Figur-Grund-Be-
ziehung. Bei Klee dient der Einsatz von Schablonen und Farb-
spritzpistole, die schon Man Ray in seiner dadaistischen Zeit
1919 erprobt hat, der Parodierung von Bildhierarchien. Die
ausgesparfen geometrischen Formen wirken partiell wie
Negative, verweigern sich der Ratio einer kompositorischen
Gestalt. Klee konfrontiert wie hier stefs die gesprihte Farbe
mit linear aufgesetzten, mit dem Pinsel ausgefihrten gegen-

62 Dos Bild tragt die Inschrift »Meinem lieben Freund Paul Klee — zum
18 Xl 29 Kandinsky« und folgte auf Klees Bildgeschenk »Der Vogel Ph fijt-
tert Ur mit einer Schlange« (1925, 208). Hierzu Helfenstein 1997 (wie
Anm. 31),S. 111 f.



22 Wassily Kandinsky, Zu Grin, 1928, Aquarell (Privatbesitz Schweiz)
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23 Paul Klee, Abwandernder Vogel, 1926, Gouache (The Metropolitan Museum of Art New York/Berggruen Klee-Collection)

sténdlichen Motiven, deren akkurate Fléchenformen mit den
gesprihten Schablonenformen in Beziehung treten und deren
negativen Charakter in einen positiven verwandeln, ohne
dass dieser Eindruck auf Dauer aufrechterhalten werden
kann. In diesem Bild qualifizieren z.B. der »abwandernde
Vogel« und der aufragende Baum die kreisrunde Scheibe als
Gestirn und die gestufte Form darunter als treppenartigen
Abhang. In der scheinbar kindlichen Zeichensprache, mit der
Baum, Vogel, Gestirn und Berge angegeben sind, bricht sich
die technizistische Anonymitét der Sprihfakiur. Deren nebel-
hafte Raumlichkeit wird konterkariert durch den besagten
Negativeffekt einzelner Formen und flachig durchkreuzt von
gewebeartigen Strukturen am unteren und linken Bildrand.
Auch in Klees diffusen Hinfergriinden entfaltet sich also, in der
Interpretation als Mérchen- oder Traumlandschaft, die kubisti-
sche Reflexion des Fléichenwerts weiter fort.

Kandinsky dagegen setzt den Sprilhnebel und die Schablo-

Q0

nenform im Sinne seiner ungebrochenen Kompositionsidee
ein, die virtuos mit dem Kontrast von geometrischen Formen
und fein nuancierten Farbwerten umgeht. Wo Klee eine
vexierbildhafte Kipp-Bewegung zwischen Vorn und Hinten,
Figur und Grund, aber auch zwischen lyrischer Poesie und
kindlicher Groteske artikuliert, schafft Kandinsky ein Konti-
nuum von der oberen Kreisgestalt iber ihre Offnung in den
sich staffelnden Kreissegmenten bis hin zum Verschwinden im
Raum. Das kleine rofe Rechteck balanciert das Gewicht der
Kreisfigur aus, so dass eine in sich stimmige, elegante Kom-
positionsfigur realisiert ist. Der Unterschied zwischen Klees
und Kandinskys Werken wird besonders an jenen Stellen
deutlich, wo die transparenten Fléichen sich berschneiden.
Klee gestaltet diese Bereiche paradox, indem er, besonders
deutlich in dem an Kandinsky gerichteten »Briefbild« (1926,
23: L 3) die sich iberschneidenden Flédchen nicht dunkler, wie
es die optische Logik vorschreiben wiirde, sondern hell gestal-



tet. Kandinsky befolgt die optischen Gesetze, so dass der
organische Charakter seiner Komposition trotz der strengen
Abstraktion nirgends in Frage gestellt ist, wéhrend Klee die
Stérung dieser organischen Bildordnung zu seiner kinstleri-
schen Aufgabe gemacht hat.¢3

Die Werkbetrachtungen haben ergeben, dass der Anti-
rationalismus Klees von dem Kandinskys sehr verschieden ist,
obwohl ihre Gesfaltungslehre die gemeinsame Idee einer
Analogie von Kunst und Natur vertritt, aus welcher der Weg
zum Absoluten abgeleitet wird. In der Kunsfliteratur wurde
dieser romantische Irrationalismus zum Topos der Charakfe-
risierung beider Kinstler, die Differenzen der kinstlerischen
Praxis eher verdeckt.¢4 Diese kollektive Vereinnahmung galt
es hier gerade angesichts der nachbarschaftlichen Bezie-
hungen beider in Dessau zu revidieren. Allein Kandinskys For-
men entsprechen seiner bildnerischen Grammatik und ihren
gestaltpsychologischen Konnotationen. Abstrakte  Formen
werden von ihm grundsdtzlich nicht fir sich, als Konstrukte,
prasentiert, sondern durch vielféltige Kontrastbeziehungen
und reiche Variationen dynamisiert und verlebendigt. Die so
erzielten Stimmungswerte bedirfen stets eines Schwingungs-
raumes, der den Formen und Farben ihre Eindeutigkeit nimmt
und sie suggestiv in Bewegung versetzt. Kandinsky erzeugt
diese ambivalente Réumlichkeit sowohl durch perspektivisch
angelegte lineare Gebilde als auch durch farbige Werte.
Sein malerischer Flachenraum ist nicht der des kubistischen
Bildes, das seine Formen im Widerspruch zwischen Flachen-
und Raumform ausspannte. Er bleibt vielmehr auch in seinem
geometrischen Vokabular der Dessauer Zeit der symbolisti-
schen Asthetik verbunden, die eine Fesflegung der Bildele-

63 Vgl. Okuda 1999 (wie Anm. 31), S. 116, zu einem Ghnlichen
Vergleich zwischen Klees »Treppe und leiter« (1928), Geburtstags:
geschenk an Kandinsky, und dessen Gegengeschenk »Kreis und Treppes,
(Dezember 1928), S. 116 f.

64 Exemplarisch bei Werner Hofmann: Klee und Kandinsky. In: Merkur.
Stuttgart, Jg. 11, 1957, S. 1096-1102, der mit seiner »Zusammen-
figung dieser beiden Namen [...] nicht auf wertende Vergleiche«
[S.1096), sonder auf die Feststellung zielt, dass »das Kinstlerdenken die-
ser Jahre [...] zu einem »ganzheitlichen< Weltbild strebte.« (S. 1102)

mente im empirischen Naturraum zwar aufgab, ihre fléchig-
stoffliche Natur jedoch nicht offenbarte, sondern in einen
irealen Raum franszendierte.

Klees kinstlerischer Antirationalismus steht anders als bei
Kandinsky seinem weltanschaulichen Irrationalismus entge-
gen. Denn als Kinstler attackierte er die Einheit und Autono-
mie des Werks, die er in seiner Bauhauslehre verteidigte.
Zwar nutzte er seine infensive Beschéftigung mit der Lehre in
den Zwanzigerjahren zur Differenzierung und Artikulation sei-
ner individuellen kinstlerischen Probleme. Dennoch sind seine
Werke keineswegs aus seiner Formlehre zu erschlieRen, de-
ren Kategorien immer nur Teilbereiche darstellen und als To-
falitét begreifen, etwa die »Bewegung« der Linie oder die
der Farben. Die kiinstlerische Bedeutung Kleescher Bilder, ihre
ironische, poetische und rétselvolle Ausstrahlung, beruht aber
gerade auf der widerspruchsvollen Verschrénkung der ver-
schiedenen bildnerischen Techniken. Im Zentrum von Klees
Arbeit steht — trotz aller theoretischer Versuche, eine positive
organische Ganzheit des Bildes zu definieren — die Entfal-
tung der kubistischen Negation. Die Destruktion des fikfiven
Bildraums findet anders als bei den Kubisten in der Ausein-
andersetzung der abstrakten Bildelemente selbst statt. Das
Verhglnis von Figur und Grund verkehrt sich, indem lineare
und farbige Ordnungen, individuelle Gestalt und serielle
Struktur einander konfrontativ durchdringen. Symbolische Mo-
tive, welche in die abstrakten Fléichenordnungen eingebracht
werden, entweder in Form linearer Zeichen oder auch nur
durch den Bildtitel, tragen ebenfalls den Anspruch vor, das
Bild mit Sinn ausstatten zu kénnen, doch die Botschaft bleibt
stets unlesbar. Inhalfliche Assoziationen filhren immer zuriick
zur Wahrehmung der formalen Bildmittel selbst. Stets verliert
der sinnversprechende Gegenstand, indem er sich in einen
anderen verwandelt oder sich als konstruktiver Teil der Fla-
chenorganisation erweist, seine Autonomie und damit seine
Aussagekraft. Klees Werk ist somit in erster Linie Reflexion
Uber das Medium Bild und seine Mittel zur Herstellung von
Bedeutung, wihrend Kandinskys abstraktes Werk die repré-
sentative Fahigkeit des Bildes konserviert und damit dem
Bauhausgedanken einer universalen lebensgestaltung ver-

bunden bleibt.
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