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Vorwort

Diesem Buch ein Vorwort zu geben, ist fir mich eine fast unlésbare Aufgabe. Trotzdem, die
Symbolik Paul Klees in seinem Werk aufzuschlisseln ist insofern spannend, als dies uns intuitiv
dem Zugang zu Klees intimster Welt, der Welt seiner Kreation, naher bringt, ndher den Mythen,
naher dem Denken Klees Uber Raum und Zeit. Entstanden ist ein Buch zum Lesen und Sich-
darin-Verlieren. Und wenn nicht alles so ware... —was zu dem Gedanken fuhrt, den Paul Klee in
seiner Schrift am Bildrand einer seiner letzten Zeichnungen aus dem Jahre 1940 notierte: ,Soll-
te alles denn gewusst sein? ach, ich glaube nein!” Soll diese Gewissheit des Klinstlers diesem

Buch zum Geleit dienen.

Alexander Klee






1. EinfUGhrung: , Alle Kunst ist zugleich
Oberflache und Symbol”






Paul Klee als |, Illustrator von Ideen”

Im Juli 1917 durchlebte Paul Klee eine Periode gesteigerter Produktivitat. Er bereite ,graphisch
etwas Neues vor”, schrieb er seiner Frau am 13.7., ,als Vorfuhler des erstrebten Zieles (wel-
ches ich hoffentlich nicht allzu frih erreiche; denn es gibt fir den Kinstler nichts Kriti-
scheres, als am Ziel zu sein!).”" Welches das ,erstrebte Ziel” sei, verrat er nicht, aber aus den
Worten lasst sich schlieBen, dass dieses zu erreichen fur ihn von fundamentaler Bedeutung
ist. Dass es zudem eine flr Klee wichtige inhaltliche Erweiterung impliziert, geht aus einem
drei Tage zuvor geschriebenen Brief hervor.? In der Riickschau des redigierten Tagebuchs kom-
mentierte Klee den Entwicklungsschritt deutlicher: ,Juli 17. Gedanken am offenen Fenster der
Kassenverwaltung. (...) Ich konnte nun sogar wieder zum lllustrator von Ideen werden, nach-
dem ich mich formal durchgerungen hatte. Und nun sah ich gar keine abstracte Kunst mehr.
Nur die Abstraction vom Verganglichen blieb. Der Gegenstand war die Welt, wenn auch nicht
diese sichtbare.”3 , Illustrator von Ideen” ist im kUnstlerischen Umfeld von Paul Klee und in der
kunstgeschichtlichen Literatur dieser Zeit ein gangiger Topos.* Er spiegelt die jedem Kunstwerk
innewohnende und zu dieser Zeit reflektierte Problematik vom Verhaltnis der Form zum Inhalt
des Dargestellten.> Klee selbst bezieht sich in seinem Tagebucheintrag ,.am offenen Fenster

1 Paul Klee: Briefe an die Familie: 1893-1940. Hrsg. von Felix Klee. KoIn 1979, S. 874 (Quelle wird im Text mit
Br. Abgekdirzt; in Klees Schriften mit Strichen als Doppelkonsonanten gekennzeichnete m, n werden in den
Zitaten zu mm und nn transkribiert).

2 AnlLily Klee, 10.7.1917, Br. S. 873.

3 Paul Klee: Tagebticher 1898-1918. Textkritische Neuedition. Hrsg. von der Paul-Klee-Stiftung, Kunstmuseum
Bern, bearbeitet von Wolfgang Kersten. Stuttgart und Teufen 1988, Nr. 1081 (Quelle wird im Text mit Tb.
abgekdirzt).

4 Mit dieser Begrifflichkeit mag Klee Anregungen von Richard Muther aufgenommen haben (Richard
Muther: Geschichte der Malerei im 19. Jahrhundert, Bd. | und Il: MUnchen 1893, Bd. Ill: 1894; ders.:
Geschichte der Malerei, Bd. I-lll, Leipzig 1909). Diese Werke wurden im Almanach des Blauen Reiters
(Quelle: Kandinsky, Wassily und Franz Marc (Hrsg.): Der Blaue Reiter (1912). Dokumentarische Neuaus-
gabe von Klaus Lankheit. Minchen 81990) erwéhnt, waren also wohl auch Paul Klee bekannt. Siehe den
Beitrag von David Burljuk: Die ,Wilden” RuBlands. In: Wassily Kandinsky und Franz Marc (Hrsg.): Der
Blaue Reiter (1912). Dokumentarische Neuausgabe von Klaus Lankheit. Minchen 81990, S. 45 und 47.
Kandinsky bezieht sich in seiner Schrift ,Uber das Geistige in der Kunst” von 1912 (Wassily Kandinsky:
Uber das Geistige in der Kunst (1912). Mit einer Einflihrung von Max Bill. 10. Aufl. Bern o. J. (ca. 1980),
S. 136) auf Sar Péladan, den Verfasser des Vorworts in der ,Geste esthétique”, dem Katalog der ersten
Rosenkreuzer-Ausstellung in Paris 1892. Es war abgedruckt im 3. Band von Muthers ,Geschichte der
Malerei im 19. Jahrhundert”, S. 444f., im Kapitel ,,Das Wesen des Neuidealismus” (Hinweis bei Hans H.
Hofstatter: Symbolismus und die Kunst der Jahrhundertwende. Voraussetzungen, Erscheinungsformen,
Bedeutungen. Koéln 31975, S. 156). Muther wiirdigt im 3. Band seiner ,Geschichte der Malerei im 19.
Jahrhundert” den Maler Georg Frederick Watts als ,Gedankenillustrator” (Muther 1894, S. 521), seine
Malerei als ,lllustration der groBen Wahrheit” (Muther 1894, S. 511ff.). Siehe auch Franz Marc: Zwei
Bilder. In: Kandinsky, Wassily und Franz Marc (Hrsg.): Der Blaue Reiter (1912). Dokumentarische Neuaus-
gabe von Klaus Lankheit. Mtnchen #1990b, S. 33.

5 Im Almanach des Blauen Reiters thematisiert besonders Wassily Kandinsky die Dichotomie Form—Inhalt. Er
schreibt in: Uber die Formfrage. In: Kandinsky, Wassily und Franz Marc (Hrsg.): Der Blaue Reiter (1912).
Dokumentarische Neuausgabe von Klaus Lankheit. Minchen 8199043, S. 137: ,Die Form ist der duBBere
Ausdruck des inneren Inhaltes.”



14 Einfuhrung: , Alle Kunst ist zugleich Oberfldche und Symbol”

der Kassenverwaltung” mit dem Ausdruck ,sogar wieder” auf Uberlegungen wahrend seiner
autodidaktischen Studien in Bern. Spatestens im Juni 1906 hatte er sich namlich entschlossen,
zunachst einmal das bildnerisch Formale (das , Malerische”) vom inhaltlich Gedanklichen (dem
.Poetischen” der ,reinen Graphik”) getrennt auszubilden, im Hinblick auf das Ziel, in seinem
Werk gedankliche Aussagen formal Uberzeugend realisieren zu kénnen.® In dem sich auf diese
Thematik beziehenden Eintrag des redigierten Tagebuches formulierte er einen offensichtlichen
Widerspruch: ,Mit der ,reinen’ bildenden Kunst verhalt es sich doch nicht ganz so einfach, wie
das Dogma besagt. Eine Zeichnung ist zuletzt eben keine Zeichnung mehr. So selbstandig sie
auch auszugestalten ist. Sie ist Symbol, und je tiefer die imagindren Projektionslinien hdhere
Dimensionen treffen, desto besser.””

Die Divergenz zwischen Brief und Tagebuch ist eine von vielen und belegt wieder aufs
Neue, dass das redigierte Tagebuch eine retrospektive und in manchem ,frisierte” Sicht der
eigenen kunstlerischen Entwicklung darstellt.®2 Es ist weithin bekannt, dass er bei Letzterer

6 Siehe Brief an Lily Stumpf vom 13.6.1906, Br. S. 648: ,, AuBerdem machte ich viele nicht bildnerische, sondern
mehr Gedanken-Skizzen. Ich halte eine strenge Scheidung fir notwendig. Meine Radierungen haben, was
zwar niemand merken wird, den Fehler, daB sie bildnerisch durchgearbeitet und zugleich epigrammatisch
deutbar sind. Es ist reine Kunst mit reiner Graphik vereinigt, was biographisch zu erklaren ist mit vorsichtiger
Concentrationssucht, die mich damals notwendigerweise beherrschen muBte. Ich klammerte mich ganz an
den schwierigen Pfad, den ich endlich in der hochgebirgigen und chaotischen Wildnis entdeckt hatte. Die
Scheidung von Kunst und Graphik und die vollstandige Ausbildung beider Gebiete, das ist, worin ich jetzt lebe.
Die reine Kunst hat sich dem Impressionismus zugewendet, die Graphik ist im Begriff zu werden. So haben
also meine Radierungen den Fehler aller Jugendwerke, daB zu viel damit gewollt ist.”

7  Tb. Nr. 660 far Juli 1905.

8 Zur Datierung der Tagebuchuberarbeitungen siehe Christian Geelhaar: Journal intime oder Autobiographie?
Uber Paul Klees Tageblicher. In: Kat. Miinchen 1979, S. 246-260; Wolfgang Kersten: Nachwort. In: Paul Klee.
Tagebulcher 1898-1918. Textkritische Neuedition. Hrsg. von der Paul-Klee-Stiftung, Kunstmuseum Bern, bear-
beitet von Wolfgang Kersten. Stuttgart und Teufen 1988, S. 585-591. Nach Geelhaar 1979, S. 251, war die
Redaktion von Tagebuch | (Kindheit, Jugend und Studium in Minchen, die Zeit in Bern vor der Italienreise)
nicht vor 1913, die von Tagebuch Il (ltalienreise) nicht vor 1914/15 abgeschlossen. Die Uberarbeitung von Tage-
buch 11l (1902 bis Studienreise nach Tunesien 1914 und 1915) wurde Ende 1918 begonnen, Ende 1921 abge-
brochen. Tagebuch IV (Kriegsjahre) stellt nach Geelhaar die urspringliche Fassung dar. Nach Kersten (1988,
S. 590) handelt es sich bei Letzterem jedoch um einen redigierten Text, um einen vorlaufigen Entwurf fir die
geplante Fortsetzung des dritten Tagebuchs. Nach O. K. Werckmeister: Kairuan: Wilhelm Hausensteins Buch
Uber Paul Klee. In: Kat. Minster und Bonn 1982, S. 93, musste noch untersucht werden, ob die Tagebucher
I'und Il nicht doch erst nach Ende 1919 Uberarbeitet worden sind. Fiir diese Annahme spricht die sprachliche
Gestalt der Tagebucher, die von der Forschung bisher nicht analysiert wurde. Meinen Beobachtungen zufolge
sind sie in einem einheitlichen fragmentarisch-expressiven Stil verfasst, was fir eine Uberarbeitung — eher
Nachdichtung — von allen Tagebtchern innerhalb eines kirzeren Zeitraums spricht. Der enorme Unterschied
der sprachlichen Diktion zwischen den Briefen an die Familie und dem verdffentlichten Tagebuchtext hatte
langst auffallen mussen. Vgl. auch die beiden Fassungen des Tagebucheintrags Nr. 854 (von 1909, abgedruckt
in: Th. 1988, S. 479f., und die redigierte Fassung Tb. Nr. 858). Nach meiner Erkenntnis redigierte bzw. dichtete
Klee die endgultige Gestalt seiner Tagebicher nicht nur an friheren Fassungen, an erhaltenen Briefen und
Notizen — siehe Brief an Lily Stumpf vom 12.5.1905 (Br. S. 503) —, sondern auch an ihm noch vor-
liegenden Werken und an den Eintragungen im Euvre-Katalog (ab 1911) entlang. Hieraus lassen
sich manche Konvergenzen zwischen Werk und Tagebucheintragung erklaren (z. B. 1915, 1 Der Tod
fur die Idee). Die Durchsicht seiner aus fritheren Jahren stammenden Unterlagen fiir das Umarbeiten
seiner Tagebulcher inspirierte ihn auch zu neuen Werken (siehe 1919, 29 der schwiile Garten; 1919,
153 Villa R) und zu Titeln. Obwohl es in der Forschung weitgehend als gesichert gilt, dass Klees Tage-
bucheintragungen ,,nicht mehr in allen Teilen vorbehaltlos als authentische Zeugnisse aus der Zeit betrachtet
werden [konnen], von der sie zu handeln vorgeben” (Kersten 1988, S. 590; vgl. auch Osamu Okuda: Paul Klee.
Buchhaltung, Werkbezeichnung und Werkprozess. In: Radical Art History. Internationale Anthologie; Subject:
0. K. Werckmeister. Hrsg. von Wolfgang Kersten. Zirich 1997, S. 396, und O. K. Werckmeister: Klees Ori-
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mit den ihm vorliegenden Dokumenten frei gestaltend umging.® Dazu mag ihn nicht nur die
Lektlre von Grillparzers Tagebuch'®, sondern auch das groBBe Vorbild Goethe angeregt haben.
Ein Jahr vor seinem Tod hatte Goethe Eckermann gegenlber bezlglich seiner Autobiographie
,Dichtung und Wahrheit” vermerkt: ,Ich nannte das Buch ,Wahrheit und Dichtung’, weil es
sich durch hoéhere Tendenzen aus der Region einer niederen Realitat erhebt. (...) Ein Factum
unseres Lebens gilt nicht, insofern es wahr ist, sondern insofern es etwas zu bedeuten hatte.”"
In diesem Falle prazisierte der Tagebucheintrag fdr Juli 1905 den im Sommer 1917 registrier-
ten kunstlerischen Entwicklungssprung, wobei Klee die inhaltlichen Implikationen — ,héhere
Dimensionen” treffende ,imagindre Projektionslinien” — einbezog und in einer Formel, die er
als FuBnote dem Tagebucheintrag hinzugefligt hatte, pragnant zusammenfasste: ,Osc. Wilde:
alle Kunst ist zugleich Oberflache und Symbol”.'> Aufgefachert findet sich die Formel in Klees
Manuskript ,Graphik”: ,Reine Kunst entsteht wenn der Ausdruck des Formelements und der
Ausdruck des formalen Organismus sich mit dem Geist des Inhalts sichtlich deckt.”' Klee ver-
fasste diesen, den Beitrag in ,Schopferische Konfession” von 1920 vorbereitenden Text, im
Herbst 1918, in demselben Zeitraum, in dem er auch sein Tagebuch zu Uberarbeiten begann.

Wie nun ,illustrierte” Paul Klee seine ,,Ideen”? Wie brachte er Form mit Inhalt zur Deckung?

Klees Beschreibung des kunstlerischen Schaffens in dem Sammelband ,Schépferische Kon-
fession”'* gibt Uber die verschiedenen Aspekte seines ,lllustrierens von Ideen” Aufschluss. Ins-
gesamt fallt auf, dass der Betrachter von Anfang an in das Bildgeschehen einbezogen wird, und
zwar im Hinblick auf eine von erzieherischem Impetus initiierte ethische Zielsetzung, die Klee in
seinem Text metaphorisch umschrieb mit: , Entwickeln wir, machen wir (...) eine kleine Reise ins
Land der besseren Erkenntnis.”' Schon zu Beginn seiner autodidaktischen Studien im Sommer
1901 hatte Klee die Bildrezeption als duBerst wichtigen Aspekt seines Kunstverstandnisses her-
vorgehoben. Seine , Lieblingsidee von der Tragddie der hdchsten Kunstform” teilte er in einem
Brief an Lily Stumpf mit: ,Die Erde eine Studie, die beleuchtete Erde ein Kunstwerk. Auge —
Publikum.”"® Ferner fallt auf, dass die Phasen des kinstlerischen Prozesses verschiedenen, nach
Wertigkeit gestaffelten Ebenen zugeordnet sind. Eine derart hierarchische Gliederung lasst sich
auch in mehreren Werken aufzeigen, in denen Klee den klnstlerischen Prozess verschlisselt

10
1
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16

entierungskinstler. In: Kat. Berlin 2008, S. 25), werden bis heute Tagebuchnotizen als authentische Aussagen
zitiert und ausgewertet.

Schon mit 24 Jahren hatte Paul Klee begonnen, sein Tagebuch zu redigieren, um ,es spater einmal als
Material zu einer Selbstbiographie zu verwenden” (Brief an Lily Stumpf, 16.4.1904, Br. S. 413f.).

Es war ihm aufgefallen, dass es einem Drama glich (Brief an Lily Stumpf, 31.3.1904, Br. S. 411).

J. P. Eckermann: Gesprache mit Goethe in den letzten Jahren seines Lebens. Leipzig 1917, S. 392 (30. Marz
1831).

Tb. Nr. 660; dieser Satz ist fast wortlich dem ,Vorbekenntnis” des Werkes ,Das Bildnis des Dorian Gray” von
Oscar Wilde entnommen: , Alle Kunst ist gleichzeitig Oberflache und Symbol” (zit. nach Oscar Wilde: Das
Bildnis des Dorian Gray. Dt. Ausgabe Berlin 1922, S. 6). Nach Ausweis des Tagebuchs (Nr. 702 fur Sept.
1905) schrieb Klee sich die ,Vorrede zum Dorian Gray” selbst ab, , desgl. weitere Gedanken Oscar Wildes.”
Paul Klee: Graphik. Abgedruckt in: Paul Klee. Schriften. Rezensionen und Aufsatze. Hrsg. von Christian
Geelhaar. KéIn 1976g, S. 172.

Paul Klee: Beitrag zu ,, Schopferische Konfession”. Hrsg. von Kasimir Edschmid. 1920 = Tribtne der Zeit, Bd. XIII.
Abgedruckt in: Paul Klee: Kunst-Lehre. Aufsatze, Vortrége, Rezensionen und Beitrdge zur bildnerischen Form-
lehre. Hrsg. von Gunther Regel. Leipzig 1991a, S. 60-66.

Ebd., S. 61; Fortsetzung: ,Uber den toten Punkt hinweggesetzt sei die erste bewegliche Tat (Linie).”

Brief an Lily Stumpf, 25.7.1901, Br. S. 138.
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darstellt. Markante Beispiele hierfir sind das Aquarell 1918, 85 mit dem Adler und 1932, 40
(K20) Merkblatt.

Folgen wir nun den verschiedenen Phasen der kunstlerischen Gestaltung: 1. Auf der
untersten Ebene der graphischen Darstellung (bei einem mehrfarbigen Werk auch die der far-
bigen Darstellung) setzt der Kinstler die ,Formelemente” — ,Punkte, lineare, flachige und
raumliche Energien” — nach dem fur Klee charakteristischen dialektischen Prinzip von Bewe-
gung und Gegenbewegung in eine physisch-raumliche Aktion.”” 2. Die Bewegungsenergien
und die auf der ,Reise” wahrzunehmende dingliche Welt sind mit Ausdrucksqualitaten aus-
gestattet, die der Betrachter als emotionale Inhaltlichkeit erlebt bzw. erleben soll. Mit ihnen ist
die innere Dimension der Seelentiefe angesprochen — ,,gewisse Erregung beiderseits (Ausdruck,
Dynamik und Psyche der Linie)”.'® 3. Auf der ndchsthdheren Ebene werden die Elemente der
Darstellung zueinander in Beziehung gesetzt, ,um Formen oder Gegenstande zu bilden, oder
sonstige Dinge zweiten Grades”. Auf diese Weise wachsen die ,Variationsmoglichkeiten und
damit die ideellen Ausdrucksmdglichkeiten ins Ungezahlte”.” 4. Die der kunstlerischen ,Tat”
nach dem Prinzip Gegensatzlichkeit entwachsenden ,sonstigen Dinge zweiten Grades” wer-
den ihrerseits, einer — ,primdren” -, Idee” folgend,?° zueinander in Beziehung gebracht. Klee
ordnet sie in ,simultanem ZusammenschluB3” einander zu und Uberfuhrt sie , Gber dem Spiel
der Krafte” in einen in sich selbst ruhenden Zustand. Indem er diesen Aktionen bzw. deren
Ergebnis — in der oben zitierten Formel als ,Oberflache” zusammengefasst — einen ,ethischen”
Charakter zuschreibt, hebt er sie — gewissermaBen als ,Symbol” derselben Formel — in einen

17 Vgl. Autobiographischer Text fir Leopold Zahn Nr. 758 (um 1920; fur Marz 1906; Tagebucher 1988, S. 527):
,Fur meine Compositionsweise ist wesentlich, daf3 Disharmonien (profan Imponderabilien Mangel oder Har-
ten) der Werte durch Gegengewichte ins Gleichgewicht gebracht werden, und daB dadurch die wieder-
gewonnene Harmonie nicht schwachlich schén sondern kréftig wird.” Vgl. Tb. Nr. 760: ,Die kompositionelle
Harmonie gewinnt an Charakter durch Dissonanzwerte, (Harten, Mangel), welche durch Gegengewichte
wieder ins Gleichgewicht gebracht werden. — Kunst mit nur schénen Werten ist wie Mathematik ohne nega-

tive Zahlen.”

18 Klee 19914, S. 61; siehe auch die oben zitierten Zeilen aus ,Graphik” (Klee 1976g, S. 172). Vgl. Tb. Nr. 1081
fur Juli 1917: ,Wir forschen im Formalen um des Ausdrucks willen, und der Aufschlisse die sich Uber
unsere Seele dadurch ergeben”. Schon im Brief vom 9.7.1905 (Br. S. 513) berichtet der werdende Kuinstler
seiner Verlobten, dass er sich in seinen Zeichnungen darin Uibt, seine , ganze Empfindung durch einige wenige
Linien” voll auszudriicken. Zu Klee als ,Seelenforscher” siehe diverse Beitrdge in: Paul Klee als Seelen-
forscher. Hrsg. von Fujio Maeda, Centre for Integrated Research on the Mind. Keio 2007; besonders: Fujio
Maeda: Gestalt und Assoziation. Eine Skizze zu ,,Paul Klee als Seelenforscher”, S. 9-29. Dort auch zu Klees
Beschaftigung mit der Tiefenpsychologie Freuds und C. G. Jungs (S. 21).

19 Klee 19913, S. 62: ,Ich habe Elemente der graphischen Darstellung genannt, die dem Werk sichtbar zuge-
horen sollen. Diese Forderung ist nicht etwa so zu verstehn, daB ein Werk aus lauter Elementen bestehen
musse. Die Elemente sollen Formen ergeben, nur ohne sich dabei zu opfern. Sich selber bewahrend. Es
werden ihrer meist mehrere zusammenstehen missen, um Formen oder Gegenstande zu bilden, oder sons-
tige Dinge zweiten Grades. Flachen aus zueinander in Beziehung tretenden Linien (zum Beispiel beim Anblick
von bewegten Wasserldufern) oder Raumgebilde aus Energien mit Beziehungen dritter Dimension (durch-
einanderwimmelnde Fische). Durch solche Bereicherung der formalen Sinfonie wachsen die Variationsmog-
lichkeiten und damit die ideellen Ausdrucksmaoglichkeiten ins Ungezahlte.”

20 Ebd.: ,Im Anfang ist wohl die Tat, aber dartber liegt die Idee. Und da die Unendlichkeit keinen bestimmten
Anfang hat, sondern kreisartig anfanglos ist, so mag die Idee fir primdr gelten. Im Anfang war das Wort,
Ubersetzt Luther”. Mit diesen Zeilen bezieht Klee sich auf Goethes ,Faust I” (,Studierzimmer”), Goethe
dahingehend korrigierend, dass er die ,Idee” Uber die ,Tat” setzt. Zur Prioritat der ,ldee” siehe auch die
Unterrichtseinheit vom 5.11.1923 und Tb. Nr. 944: ,Wo ist der Geist am reinsten? Im Anfang.”
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inhaltlich-weltanschaulichen Bedeutungszusammenhang, in eine ,sittliche Sphare”.?' Gut und
Bose sollen als ,Himmlisches” und ,Teuflisches” zu einer ,,complementaren Einheit” vereint
werden, , denn die Wahrheit erfordert die Bertcksichtigung aller Elemente, das Kunstwerk aller
zusammen”.22 Damit benannte Klee die inhaltliche Erweiterung, die sich im Zusammenhang
mit seinem Entwicklungssprung zum ,lllustrator von Ideen” nach Ausweis von Tagebuchein-
trdgen und Briefen im Juli 1917 realisiert hatte. 5. Auf der Reise ins ,,Land der besseren Erkennt-
nis” gelangen der Kinstler wie der Rezipient schlieBlich Gber den Bereich hinaus, in dem die
Werke zwar nach MaBgabe von ,hohen Formfragen” in ,formaler Weisheit” entstehen, aber
noch nicht die héchste Wertigkeit von Kunst erringen. Auf der héchsten Etage der Kunst —
im ,obersten Kreis” — sind dann jene Werke angesiedelt, die in einem Analogieverhaltnis —
.gleichnisartig” — zur gottlichen Schépfung stehen. Kunst auf dieser Ebene ist der Ratio nur in
begrenztem Umfang zuganglich, denn ihre Essenz verbirgt sich hinter ,Vieldeutigkeit” als ein
Jletztes Geheimnis” — ,,und das Licht des Intellekts erlischt klaglich”.?*> Was Paul Klee mit dieser
im Bereich der Mystik beheimateten Begrifflichkeit umschreibt, fihrte er in seiner Vorlesung

am Bauhaus vom 27.11.1923 aus. Demnach ist das , Geheimnis” die ,Kraft des Schépferischen’

l

selbst. Sie ,kann nicht genannt werden. Sie bleibt letzten Endes geheimnisvoll.”?* Nach dem
1928 publizierten Text ,exacte versuche im bereich der kunst” steht der Terminus ,Geheim-
nis” fur das Aktionsfeld des ,Genies”, also fur die sich im Modus der Intuition — ,die
unbekannte GréBe X" — vollziehende kinstlerische Kreation und ihr Ergebnis.?> Geradezu
programmatisch gestaltet und im Titel benannt finden sich diese Ausfihrungen in dem mehr-
farbigen Werk 1927, 298 (Omega 8) Grenzen des Verstandes.

Mit diesem Denken stand Klee nicht allein, vielmehr befand er sich in ideeller Ndhe

zu Uberlegungen und Ausfiihrungen von Kinstlern im Umfeld des Blauen Reiters. In

21

22

23
24
25

Klee 19913, S. 64: ,Die Einbeziehung der gut-bésen Begriffe schafft eine sittliche Sphare. Das Bose soll
nicht triumphierender oder beschdamender Feind sein, sondern am Ganzen mitschaffende Kraft. Mitfaktor
der Zeugung und der Entwicklung. Eine Gleichzeitigkeit von Urméannlich (bos, erregend, leidenschaftlich) und
Urweiblich (gut, wachsend, gelassen) als Zustand ethischer Stabilitat. Dem entspricht der simultane Zusam-
menschluB der Formen, Bewegung und Gegenbewegung, oder naiver der gegenstandlichen Gegensatze
(koloristisch: Anwendung zergliederter farbiger Gegensatze, wie bei Delaunay). Jede Energie erheischt ein
Komplement, um einen in sich selber ruhenden, Gber dem Spiel der Kréfte gelagerten Zustand zu verwirk-
lichen. Aus abstrakten Formelementen wird Uber ihre Vereinigung zu konkreten Wesen oder zu abstrakten
Dingen wie Zahlen und Buchstaben hinaus zum SchluB3 ein formaler Kosmos geschaffen, der mit der groBen
Schépfung solche Ahnlichkeit aufweist, daB ein Hauch geniigt, den Ausdruck des Religi¢sen, die Religion zur
Tat werden zu lassen.”

Brief an Lily Klee, 10.7.1917, Br. S. 873: ,Neues bereitet sich vor, es muB3 das Teuflische zur Gleichzeitigkeit
mit dem Himmlischen verschmolzen werden. Der Dualismus nicht als solcher behandelt werden, sondern in
seiner complementaren Einheit. Die Uberzeugung ist da, das Teuflische guckt da und dort hervor und kann
nicht unterdrickt werden, denn die Wahrheit erfordert die Bericksichtigung aller Elemente, das Kunstwerk
aller zusammen” (vgl. Tb. Nr. 1079). Diese inhaltliche Erweiterung folgt deutlich dem Vorbild Goethes,
der sich des Mythos vom Abfall Luzifers und dessen Auflehnung gegen Gott ,als Symbol fir sein
dialektisches Weltbild, das von der Polaritat von Gut und Bose bestimmt wird”, bediente (Johann Wolfgang
Goethe: Werke. Berliner Ausgabe in 22 Banden. Berlin und Weimar 1964-1978 (im Text abgekurzt: Goethe
BA), Bd. 8, S. 804, Anm. 159. Vgl. Johann Wolfgang Goethe: Goethes Werke, Hamburger Ausgabe in 14
Banden. Hrsg. von Erich Trunz. Hamburg ©1982 (im Text abgekurzt: Goethe HA), Bd. 12, S. 227.

Klee 1991a, S. 65.

BG 1.2/30; vgl. Unterricht am Bauhaus vom 9.1.1924.

Paul Klee: exacte versuche im bereich der kunst. In: bauhaus. Zeitschrift fir gestaltung, 2. Jg., Heft 2/3, 1928,
S. 17. Abgedruckt in: Paul Klee: Kunst-Lehre. Aufséatze, Vortrage, Rezensionen und Beitrage zur bildnerischen
Formlehre. Hrsg. von Giinther Regel. Leipzig 1991c, S. 87-90.
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Kandinskys ,Uber das Geistige in der Kunst”, das er nachweislich las,2® konnte er finden:
,Geheimnisvoll entsteht das wahre Kunstwerk. Nein, wenn die Klnstlerseele lebt, so braucht
man sie durch Kopfgedanken und Theorien nicht zu unterstitzen.”?’

Der ,oberste Kreis” der Kunst ist das Ziel der Reise ,ins Land der besseren Erkenntnis”,

auf die Paul Klee nach seinen Ausfiihrungen in , Schépferische Konfession” den rezipierenden
Betrachter mitnimmt. Es ist des Klnstlers erklartes Anliegen, ihm einen erweiterten Bewusst-
seinsmodus zuganglich zu machen, der ihm gestattet, den die Welt rational wahrnehmenden
Modus zugunsten der Wahrnehmungsfunktion , Intuition” zu Uberwinden bzw. zu erweitern.
Im Jahr 1926 fand Klee fur dieses padagogische Ansinnen eine poetische Formulierung: , Ich
versuche andere auf meine Entwicklungsbewegung einzustellen, bis sie selber einmal die Stim-
me des Drachen im fest verschlossenen Wiirfel héren werden.”28 Den Ubergang von der Ebene
der Ratio zur Ubergeordneten Intuition kann der Betrachter mit Hilfe der Phantasie sowie der
.Symbole” im Kunstwerk leisten. Indem die Phantasie anregender ist als die ,allbekannten irdi-
schen oder bewuBten Uberirdischen” Zusténde, vermittelt sie gleich einer Leiter diesen Aufstieg.
Sie bereitet gewissermafBen das Terrain vor, auf dem die Symbole wirksam werden kénnen.
Diese sollen den ,,Geist trésten”, indem sie ihn die Eingeschranktheit der irdischen Wirklichkeit
erkennen und transzendieren helfen.?® Somit weist Klee den Symbolen eine Ubergeordnete,
bewusstseinserweiternde Funktion zu. Gleich einem Gelenk haben sie zwischen den der Ratio
noch zuganglichen unteren — formalen — Ebenen eines Werkes und dessen rational nicht mehr
erfassbarer, hochstwertiger inhaltlicher Essenz zu vermitteln. Mit dem Topos ,, Symbol” hat Paul
Klee selbst das Mittel benannt, mit dessen Hilfe er seine Gedanken bildnerisch zu formulieren
vermag.

26

27
28

29

Siehe Tb. Nr. 905 und Paul Klee: Rezension. In: Die Alpen, 6. Jg., Heft 5, Januar 1912. Abgedruckt in: Paul Klee.
Schriften. Rezensionen und Aufsatze. Hrsg. von Christian Geelhaar. KoéIn 19764, S. 98.

Kandinsky 1980, S. 135f., Anm. 5.

Eintrag in einem Taschenkalender fUr das Jahr 1926 (abgedruckt in: Br. S. 1030, als Gedicht in: Paul Klee:
Gedichte. Hrsg. von Felix Klee. Zirich 21980, S. 104). Das Hoéren der Drachenstimme im fest verschlossenen
Wairfel erinnert in seiner unaufléslichen Widerspriichlichkeit an ein japanisches Zen-Koan. Die Meditation
Gber ein Koan soll dem zenbuddhistischen Ménch helfen, die Grenzen des logisch-rationalen Denkens zu
Uberschreiten und den Weg zur Ubergeordneten Wahrheit des Zen zu finden. Vgl. den Eintrag im Taschen-
kalender desselben Jahres, in dem Klee die Uberwindung der der Ratio eigenen dualistischen Struktur unter
dem Siegel der ,erfillten Romantik” umschreibt (Br. S. 1022).

Klee 19914, S. 65: ,Man kann wohl noch vom Effekt und vom Heil vernunftmaBig reden, die sie da ausibt,
dadurch: daB Phantasie, von instinktgeborgten Reizen beschwingt, uns Zustéande vortauscht, die irgend mehr
ermuntern und anregen als die allbekannten irdischen oder bewuBten tberirdischen. Dal3 Symbole den Geist
trésten, damit er einsehe, dal3 fur ihn nicht nur die eine Moglichkeit des Irdischen mit seinen eventuellen
Steigerungen besteht. DaB ethischer Ernst waltet und zugleich koboldisches Kichern Gber Doktoren und
Pfaffen. Denn auch gesteigerte Wirklichkeit kann auf die Dauer nicht frommen.”



Auf den Spuren einer verborgenen Symbolik

Der Antwort auf die Frage, wie Klee seine Ideen ,illustrierte”, wie er in seinem Werk Form
und Inhalt zur Deckung brachte, sind wir néhergekommen, indem wir an Klees Text von 1920
entlang das ,, Symbol” als zentrales Mittel zur Erreichung dieses Zieles dingfest gemacht haben.
Doch bleibt noch alles zu tun, denn man mdéchte wissen, was Klee unter ,, Symbol” verstand
und wie er es einsetzte, um Gedanken klnstlerisch umzusetzen. Zu beiden Fragen aber hillte
sich Klee in Schweigen. In seinem Beitrag zu ,Schépferische Konfession” auBerte er sich, wie
dargelegt, nur zur Aufgabe des Symbols. In seinem Text , Graphik” von 1918 fihrte er ,Zahlen
und Buchstaben” als ,reine Symbole” an.?° In der von Oscar Wilde Gbernommenen zitierten
Formel ,Alle Kunst ist zugleich Oberflache und Symbol“3' fasst der Begriff ,Symbol” die in-
haltlich deutbare Schicht eines Werkes zusammen. In dem diesem Tagebucheintrag zugrunde
liegenden Brief verwendete Klee den Begriff ,Symbol” bzw. ,symbolische Bedeutung” ent-
sprechend einer tradierten Bezeichnung fiir ein gegenstandliches Motiv, dem eine spezielle
Konnotation zugedacht ist.3? 1905 schrieb er zu einigen skizzierten Képfen seiner Verlobten:
.Weiber mit Feigenblattern vor Mund und Stirn haben allgemein symbolische Bedeutung.”3?
Mehr erfahrt man von Paul Klee nicht. Auch fihren nur wenige seiner Werke den Begriff ,, Sym-
bol” in ihrem Titel und dies im obigen allgemeinen Sinne.3*

Die Forschung hat die Kategorie von Symbolen, bei denen gegenstandliche Motive einen

Inhalt zeichenhaft verschlisseln, im Werk von Paul Klee seit langem erkannt und teilweise ent-
ratselt. Man spricht geradezu von Klees ,symbolischer Sprache”3>. Um dieser naherzukommen,
fihrte ich systematische Recherchen hinsichtlich einer eventuellen vielféltigeren kleeschen
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Klee 19764, S. 174.

Tb. Nr. 660, siehe S. 14.

Heinz Hamm: Symbol. In: Asthetische Grundbegriffe. Historisches Wérterbuch in sieben Bénden. Hrsg. von
Karlheinz Barck u. a., Bd. 5. Stuttgart und Weimar 2003, S. 805: Der Begriff bezieht sich auf , ikonische bild-
hafte Zeichen mit einer besonderen Konnotation (Zusatz- oder UberschuBbedeutung)”.

Brief an Lily Stumpf, 9.7.1905, Br. S. 513.

Beispiele: 1904 Pessimistische Symbolik des Gebirges; 1915, 25 Gebaeude des Friedens ,Symbol’; 1915, 62
Laboratorium (Eintrag im Werkkatalog: ,mystische Requisiten in d. Art er. KafersamlIng.” und ,, Sammlung
von Symbolen”); 1922, 44 Des Angriffs Materie, Geist und Symbol, 1922, 259 Der Angriff als Symbol, Wille
und Vollzug; 1925, 100 (AQ) Symbolisches Doppelbildnis; 1938, 92 (G12) magazinierte Symbole.

Carola Giedion-Welcker: Paul Klee in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Reinbek b. Hamburg 1961, S.
102: ,Innerhalb der verschiedenen Methoden, die Klee zur Erweiterung und Intensivierung seiner kiinstleri-
schen Ausdruckskraft, zur polyphonen Bereicherung eines neuen visuellen Vokabulars in Bewegung setzte,
bedeutet die Erfindung einer neuen Symbolsprache das Entscheidende.” Ferner: Marcel Franciscono: Paul
Klee. His Work and Thought. Chicago und London 1991, S. 177-202; siehe auch Jim M. Jordan: Garten der
Mysterien. Die Ikonographie von Paul Klees expressionistischer Periode. In: Kat. Minchen 1979, S. 227-244,
Elmar Bauer: Eidolon — das Abbild als Wesensbild. In: Kat. Ludwigshafen 1981, S. 27-32; Regine Prange: Das
Kristalline als Kunstsymbol. Bruno Taut und Paul Klee. Zur Reflexion des Abstrakten in Kunst und Kunst-
theorie der Moderne. Hildesheim 1991, S. 261f.; Hans-Ernst Mittig: Uber das Nichtverstehen von Bildern,
besonders im Falle Paul Klees. In: Radical Art History. Internationale Anthologie; Subject: O. K. Werckmeister.
Hrsg. von Wolfgang Kersten. Zirich 1997, S. 356-373.
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Symbolik durch. Eine ,beharrliche Anndherungsarbeit”*6, also grtndliches Sichten, Unter-
suchen und Vergleichen von umfassendem Bildmaterial, fiihrte zu Gberraschenden Ergebnissen.
Ich musste feststellen, dass Paul Klee sein Publikum hinters Licht gefiihrt hat, die Leser seiner
Schriften und Betrachter seiner Bilder sowie Studierende am Bauhaus, Biographen und Interpre-
ten, sogar seine Familie. Sein ganzes Leben lang verbarg er mit Erfolg seine differenzierten und
vielgesichtigen VerschlUsselungsstrategien wie hinter einer dicken Mauer. Zu dem Zeitpunkt
(Juli 1917), an dem er sich im Tagebuch rickblickend als , Illustrator von Ideen” zu bezeichnen
gestattete, hatte er schon langst ein umfangreiches Repertoire von unterschiedlichen Symbol-
arten ausgearbeitet, mit denen er seine Gedankenwelt subtil und — seiner Einschatzung nach
— formal gultig darzustellen vermochte. Zu den Symbolkategorien gehéren:
1. die gegenstandlichen Motive,
2. abstrakte Linien- und Flachenformen,
3. die formale Organisation von gegenstandlichen und abstrakten Linien- und Flachen-
formen innerhalb der Bildflache und des Bildraumes,
Symbolik von Quantitaten in den Bildern,
Zahlen- und Buchstabensymbolik in den Werknummern seiner Arbeiten,
Farbsymbolik,
die Positionierung von Signaturen und deren Farbe.

Nowu s

36 Mittig 1997, S. 368.



