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Frank Zo6llner
Paul Klee, Hauptweg und Nebenwege, 1929

Weit mehr als die Werke anderer Kiinstler der Klassischen Moderne haben die Bilder Paul Klees
zu philosophisch inspirierten Reflexionen und sinnbildhaften Interpretationen eingeladen. Eines
der bekanntesten Beispiele hierflr ist Klees "Angelus Novus" (Abb. 1) aus dem Jahre 1920, in
dessen Gestalt Walter Benjamin bekanntlich den vom Sturm des Fortschritts in die Zukunft ge-
triebenen Engel der Geschichte sah." Ebenso prominente Beispiele fiir mehr oder weniger
tiefsinnig interpretierte Bilder sind Klees "Hauptweg und Nebenwege” (Abb. 2) von 1929 und
die "Revolution des Viaductes" (Abb. 3) aus dem Jahre 1937. So gilt die "Revolution des Via-
ductes” vor allem seit den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts als Inbegriff einer ohnméchtigen
kiinstlerischen Auseinandersetzung mit der Bedrohung durch den Faschismus, obwohl das Bild
doch eher als Ausdruck kinstlerisch-individueller Gegenwehr verstanden werden miiRte.?

Ganz und gar positiv, als hoffnungsvollen Ausblick in eine bessere Welt, als Weg zu "ge-
steigertem Wohlbefinden™? und Hinweis auf ein nicht sich selbst bedeutendes Anderes*, hat man
hingegen den Sinngehalt des Gemaldes "Hauptweg und Nebenwege" (Abb. 2) verstanden. Eine
gewisse Programmatik suggeriert bereits der Titel, denn der Weg gilt in unserem Sprach-
gebrauch nicht nur als topographische Bezeichnung, sondern ebenso als Metapher fiir das Leben
selbst und fiir seine Entscheidungen.” Wohl aus diesem Grund versteht beispielsweise der Kunst-
sammler Heinz Berggruen Klees Bild als Symbol fiir seinen Lebensweg als Kunstliebhaber - und
das, obwohl das Gemélde im Gegensatz zu vielen anderen Bildern Klees niemals Teil seiner um-
fangreichen Sammlung war.® Angesichts der Suggestivkraft von "Hauptweg und Nebenwege",
aber auch unter dem Eindruck der philosophisch inspirierten Deutungsversuche sind schliel3lich
zahlreiche wissenschaftliche Auseinandersetzungen erfolgt. Vor allem die jlngere Kleefor-
schung, vertreten u.a. durch Jurgen Glaesemer, Christian Geelhaar, Marcel Franciscono, Richard
Hoppe-Sailer und zuletzt Christoph Wagner, hat das Gemélde "Hauptweg und Nebenwege™ aus-
gehend von den kunsttheoretischen Ansichten des Kunstlers interpretiert und mehrfach mit sei-
nen Ansichten zur Musik in Verbindung gebracht.” In einer weniger kunst- und musiktheoretisch
orientierten Deutung interpretiert Karl Werckmeister "Hauptweg und Nebenwege" als program-
matisches Schlusselwerk, das Klees gesellschaftliche Position angesichts der sich verschérfenden
politischen Lage innerhalb und auf3erhalb des Bauhauses zum Ausdruck bringe. AuRerdem hat
Werckmeister die Programmatik des Titels in einen Bezug zur Wegmetaphorik der Avantgarde
gesetzt und hierbei die Frage nach der Moral des Kiinstlers gestellt, die sich in der Wegmetapher
kundtue und deren Konsequenzen Klee nicht einzulosen vermocht habe.? "Hauptweg und Ne-
benwege" ist also unter zahlreichen Gesichtspunkten analysiert und interpretiert worden, es
scheint einen auBergewohnlich hohen Aussagewert zu besitzen. Tatsachlich ist das Gemélde auf-
schluBreich flr unser Verstandnis von Klees Schaffen hinsichtlich der Bildkonstruktion, der
Farbgebung, des kunsttheoretischen Hintergrundes und seiner Kkulturgeschichtlich ableitbaren
Programmatik. Zudem gewahrt es einen Einblick in Klees Strategien der Bedeutungsgenerierung
und 18Rt Vermutungen im Hinblick auf die Karriereplanung zu, wie der Kunstler sie wéhrend
seiner letzten Jahre als Lehrer am Staatlichen Bauhaus in Dessau entwickelte. Hiermit wéren
auch die Schwerpunkte des vorliegenden Beitrages genannt, der vor allem in der Detailanalyse
und in der historischen Verortung des Gemaldes den Forschungsstand zu ergénzen sucht.



I. ""Hauptweg und Nebenwege' und die Lagenbilder

"Hauptweg und Nebenwege" zahlt mit den Mallen 83,7 x 67,5 cm zu den grol3formatigsten Wer-
ken des Kiinstlers tiberhaupt (noch gréRere Olgemalde entstehen in nennenswerter Zahl erst in
den 30er Jahren). Ungewdhnlich ist neben dem Format und dem programmatischen Titel auch
die Technik, Ol auf einer gipsgrundierten und auf Keilrahmen aufgezogenen Leinwand, die Klee
zumindest bis zum Jahre 1929 nur in wenigen Fallen und auch spater nicht sehr haufig verwand-
te. "Hauptweg und Nebenwege" gilt daher - und natirlich aufgrund der vielen geistreichen Deu-
tungen - uneingeschrankt als ein Schlusselwerk Paul Klees.” Das Gemalde wurde noch im Ent-
stehungsjahr von dem rheinischen Sammler Werner VVowinckel aus einer Ausstellung des Deut-
schen Kinstlerbundes in Koln erworbenen, wo es zusammen mit zwei weiteren Lagenbildern
Klees ("Nekropolis™ und "Stufen™°) ausgestellt war. Der Aufbau des Bildes korrespondiert mit
seinem Titel und dessen Konnotationen. In der Mitte verlduft der gerade konturierte Hauptweg,
mehrfach unterteilt, farbig differenziert, beinahe auf die Mitte ausgerichtet und sich in seiner ho-
rizontalen Binnengliederung schichtweise verjiingend. Links und rechts davon verlaufen die
kleinteiliger gestalteten Nebenwege sehr viel unregelméfiger - verschlungene und ungeordnete
Pfade also, die bisweilen im Nichts enden, jedenfalls nicht immer an jenem fiktiven, blau-grauen
Horizont, der dem Hauptweg ein Ziel zu geben scheint. Die Farbkontraste bewegen sich vor al-
lem zwischen Blau-Orange und Rot-Griin.

Fur den Bildaufbau von "Hauptweg und Nebenwege" wurde der grélte Teil des Linien-
gerustes in einen frischen Gipsgrund geritzt, im Falle der beiden Begrenzungen des Hauptweges
mit einem scharfen Griffel und mithilfe eines Lineals, in fast allen anderen Fallen mit der freien
Hand und einem groberen Instrument, das an einigen Stellen Verwerfungen und Grate in der
Grundierung hinterlassen hat. Die Konstruktionslinien missen relativ zligig gezeichnet worden
sein, denn die Grundierung héatte aufgrund ihres Abtrocknens eine langere Bearbeitungszeit fur
das Einritzen nicht zugelassen. Nach Vollendung dieses Gersts fullte der Kiinstler die einzelnen
Felder farbig aus, zum SchluB signierte und datierte er das Werk auf einem roten Abschnitt in der
rechten unteren Bildecke. Eine eigenhandige Nennung von Titel und Datum findet sich schlief3-
lich noch bildriickseitig auf dem Keilrahmen.™*

Der Ausfiihrung des konstruierten Liniengerists lag ein durchdachtes Konzept zugrunde.
Dafur sprechen die eben beschriebene ziligige Verfahrensweise, die iberlegt aufgebaute Bildkon-
struktion und die Anlage des zentralperspektivisch wirkenden Hauptwegs, die Klee (wahrschein-
lich kurz vorher) in zwei Federzeichnungen - "freigelegtes Geldande mit dem Hauptweg" und
"Béume auf freigelegtem Gelénde" - dhnlich vorbereitet hatte. Eine dieser Zeichnungen, "freige-
legtes Gelande mit dem Hauptweg" 1929/43 (Abb. 4)*?, nimmt den Hauptgedanken des Bildes
bereits vorweg, denn auch hier lauft ein Hauptweg inmitten kleinteiliger Nebenwege auf einen
Horizont zu. Vor allem im Gemalde weist die Bildkonstruktion in der Gestaltung des mit dem
Lineal gezogenen Hauptweges eine gewisse Regelhaftigkeit auf, wohingegen die freihdndig ges-
talteten Nebenwege vergleichsweise unregelmaRig verlaufen. Klee stellte also der Regelmalig-
keit des Hauptweges die Unregelmaliigkeit der Nebenwege gegenuber. Auch die mit der Regel-
malRigkeit kontrastierende Unregelmafiigkeit war Teil eines durchdachten Kalkils, kaum etwas
in der Gesamtanlage des Gemaldes Uberliel? der Klnstler dem Zufall.

Innerhalb des kleeschen Gesamtwerks, das mehr als 9000, in der Mehrzahl Klein- bis mit-
telformatige Arbeiten umfait™, gehért "Hauptweg und Nebenwege" zu den sogenannten Strei-
fen- oder Lagenbildern, einer Gruppe von gut funf Dutzend Zeichnungen, farbigen Werken und
einer Radierung (siehe Anhang), deren formale Gestalt groftenteils auf einer horizontalen An-
ordnung von Bildfeldern und einem mehr oder minder konsequent angewendeten Konstrukti-
onsprinzip basiert. Die Bezeichnung als Lagenbilder leitet sich aus der genannten Anordnung der

wie Lagen aufeinander geschichteten Bildfelder und aus Klees eigener Nomenklatur ab.** In ei-
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nem inhaltlich konkreteren Sinn sind vor allem die farbigen Lagenbilder zudem als Klees Verar-
beitung der Eindriicke seiner Agyptenreise vom Winter 1928/1929 sowie als Ausdruck eines
damals verbreiteten Interesses an alt-agyptischer Kultur und an deren Umdeutung durch die mo-
derne Kunstkritik zu verstehen." Bei etwa einem Drittel dieser Werkgruppe handelt es sich um
farbig gestaltete Aquarelle und Olbilder mittleren Formats, bei dem gréReren Teil um Zeichnun-
gen, die fast durchweg dasselbe Ordnungsprinzip der Lagen oder Bildfelder aufweisen; vor allen
in den Fettstiftzeichnungen ist allerdings das genannte Ordnungsprinzip fast bis zur Unkennt-
lichkeit verfremdet. Vier weitere farbige Werke, die auf dem gleichen oder einem eng verwand-
ten Bildprinzip beruhen und dabei "agyptische” Anklange aufweisen, entstanden in den Jahren
1930 und 1932.*°

Eine ungefahre Datierung der genannten Werkgruppe ist aufgrund der prazisen Buchfiih-
rung des Kinstlers und anderer Umstdnde mdglich: Paul Klee hat sowohl seine zahlreichen
Zeichnungen und Graphiken als auch seine Aquarelle und Gemaélde mit der Jahreszahl ihrer Ent-
stehung und mit einer laufenden Nummer versehen. Auf Wunsch der Kunsthandler erscheint be-
ginnend mit dem Jahr 1925 diese Nummer nicht mehr auf den Werken selbst (eine Mal3nahme,
mit der man gegenuber potentiellen K&ufern die tatsachliche Jahresproduktion des Kdnstlers zu
verunklaren versuchte), sondern nur noch im handschriftlichen Oeuvrekatalog Klees. Auf den
Bildern tritt an die Stelle der eliminierten Werknummer ein Buchstabe, dem eine Zahl von eins
bis zehn folgt, wobei nach jeder vollen Zehnerzéhlung ein neuer Buchstabe des Alphabets nach-
riickt.'” In besonders produktiven Jahren setzte der Kiinstler in einem zweiten Durchlauf vor den
Buchstaben des Alphabets eine weitere Zahl. Der grofite Teil der hier unter dem Sammelbegriff
"Lagenbilder" zusammengefaldten Werke (abgesehen von den vier genannten Ausnahmen der
Jahre 1930 und 1932) tragt neben der Jahreszahl 1929 eine Code-Nummer vom Buchstaben "M"
bis zum Buchstaben "S". Hieraus ergibt sich zwar noch keine absolut exakte Datierung, aber
doch ein erster Anhaltspunkt, denn der Kunstler diirfte vor allem die thematisch und kompositio-
nell eng verwandten Werke in einem Uberschaubaren Zeitraum geschaffen haben. Zudem sind
die Lagenbilder mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit erst unmittelbar nach Klees
Riickkehr aus Agypten (17. Januar 1929) entstanden, da die Werkgruppe ein einheitliches Kon-
struktionsprinzip aufweist und sich mehrere ihrer Bilder thematisch auf die besagte Reise bezie-
hen. Abgesehen davon beschreibt Klee in einem Brief vom 17. April 1929 eines der Lagenbilder
bzw. dessen Entstehungsprozel3 (s.u.). Ein weiterer chronologischer Bezugspunkt, ein Datum
"ante quem", ergibt sich aus der Ausstellung von drei farbigen Lagenbildern durch den "Deut-
schen Kinstlerbund" in KoéIn im Fruhjahr 1929." Etliche Werke durften allerdings noch nach
diesem Datum entstanden sein. In jedem Fall aber bilden die in diesem Zeitraum geschaffenen
Arbeiten eine homogene, nach einem Formprinzip gestaltete Gruppe von Zeichnungen, Aquarel-
len und Tafelgemalden Paul Klees.

Das dem Olgemalde "Hauptweg und Nebenwege" und fast allen Bildern derselben
Werkgruppe mehr oder weniger exakt zugrundeliegende, von Klee auch als "Cardinalprogressi-
on" bezeichnete Strukturgesetz 148t sich folgendermafRen charakterisieren (Abb. 5)*°: Ausgangs-
punkt der Bildkonstruktion ist die Lage, ein als Norm verstandenes waagerechtes Bildfeld von
zumeist l&anglicher Ausdehung, das beim Zusammentreffen mit einer unregelméaRig gesetzten
vertikalen oder schragen Linie halbiert wird. Bei jedem erneuten Zusammentreffen der nun ge-
teilten Lage mit Vertikalen oder Schréagen erfolgt ihre erneute Halbierung, woraus weitere Unter-
teilungen im Rhythmus von 1/4, 1/8 und 1/16 resultieren. Die von den unregelmafig in der Bild-
flache positionierten Schrag- und Vertikalstrichen ausgehende Unterteilung verstand Klee als in-
dividuelles, die regelméRig geschichteten Lagen selbst als dividuelles Ordnungssprinzip.20 Das
Individuelle wird also mit UnregelméaRigkeit, das Dividuelle mit RegelmaRigkeit assoziiert. Vor-
formen dieser Schichtung von Lagen und Anordnung von Linien sind aus friheren Werken

Klees? und aus seinem Bauhausunterricht bekannt®?, wobei eine theoretische Herleitung der Li-
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niengertste und auch der Farbschichtungen aus der Wahrnehmungspsychologie des beginnenden
20. Jahrhunderts denkbar wére.?* Doch erst beginnend mit dem Jahre 1929, nach der Riickkehr
aus Agypten, ordnete Klee die Zusammenstellung horizontaler Parallellinien und der dazwischen
angesiedelten Farbfelder nach der genannten Teilungsregel der "Cardinalprogression™ an.

Die farbigen Lagenbilder, und hier besonders "Hauptweg und Nebenwege", atmen den
Geist des Sudens, sie spiegeln unmittelbare Licht- und Farberfahrungen wider, die Klee wie an-
dere Kinstler vor ihm in den Mittelmeerlandern, im Ursprungsraum der westlichen Kultur, ge-
sammelt hatte, in diesem Fall in Agypten. Ihre Farbigkeit zeuge - so die in der alteren Literatur
vorherrschende Meinung - von den in Agypten erfahrenen atmospharischen Eindriicken und
weise die Spuren "einer uralten Kultur" auf. Das Blau erinnere an das Wasser des Nil, die Erd-
farben an seinen Schlamm, das Gelb-Orange an die &gyptische Sonne, die Farbschichtungen an
Ornamentbénder in den Grabkammern Assuans.”* Die verzweigten Nebenwege mag man zudem
mit den Verzweigungen von Bewésserungskandlen in Zusammenhang bringen, die Klee selbst in
einem Brief aus Agypten beschreibt.”> Nach seiner Riickkehr ins heimische Dessau berichtet der
Kinstler seiner Frau in einem weiteren Brief von der besonderen Atmosphére wéhrend der Ar-
beit an seinem Aquarell "Monument im Fruchtland", Giber das er folgendes mitteilt: "Ich male ei-
ne Landschaft etwa wie den Blick von den weiten Bergen des Tales der Konige ins Fruchtland.
Die Polyphonie zwischen Untergrund und Atmosphére ist so locker wie moglich gehalten."°

Ein zentraler Bildgedanke Klees war also retrospektiv, entstanden in der Erinnerung an
die Atmosphére eines landschaftlichen Eindrucks seiner bereits drei Monate zuriickliegenden
Agyptenreise; die bildgewordenen farbigen Erinnerungen muten daher teilweise wie ein ideales
Gegengewicht zum grauen Alltag in Dessau an.?” Demgegeniiber beeindrucken die tatsachlich
vor Ort, in Agypten selbst entstandenen Impressionen wie zum Beispiel die Bleistiftzeichnung
"Steinwliste" 1929/15 (Abb. 6) durch ihre auBergewdhnliche Kargheit.?® Diese Darstellungen
und andere ihrer Art sind auf das Notwendigste reduziert und stehen somit in deutlichem Gegen-
satz zu den erst in Dessau entstandenen farbenfrohen Gemélden. Die Lagenbilder darf man somit
keineswegs als direkt vor der Natur entstandene Auseinandersetzungen mit einem unmittelbaren
sinnlichen Eindruck von Landschaft verstehen, sondern als kiinstlerisch reflektierte und durch
Farbkonstruktionen erganzte Erinnerungen an landschaftliche Atmosphére. Hierher riihrt auch
das fur Landschaftsbilder aulRergewohnlich hdufige Auftreten des Hochformats bei den farbigen
Werken dieser Gruppe.

Ahnlich wie einige der in Agypten entstandenen Zeichnungen enthalten auch die Bildtitel
der farbigen Lagenbilder explizite Hinweise auf ihnen vorangegangene Reiseeindricke und hau-
fig sogar direkte Anspielungen auf die Topographie und die Monumente Agyptens. Das trifft vor
allem fiir die Werke "Abend in Agypten" 1929/33, "die Sonne streift die Ebene" 1929/34, "Ort
am Kanal" 1929/35, "Nekropolis™ 1929/91 und "Denkmaler bei G" 1929/93 zu. In den Bildern
"Denkmaler bei G" und "Nekropolis” (Abb. 7) zum Beispiel verschob Klee die farbig unter-
schiedenen, in ihrer Starke variierten Lagen um eine halbe oder eine ganze Lagenbreite gegen-
einander, so daf vertikal und schrég verlaufende Unterteilungen das Bildganze erneut gliedern
und zu gegenstandlichen Assoziationen mit Pyramiden einladen. Wiederum andere Werke der-
selben Gruppe wie die mittelformatigen Olgemalde "in der Stromung sechs Schwellen” 1929/92
(Abb. 8) und "Feuer abends™" 1929/95 erinnern weniger konkret an die &gyptische Topographie.
Dafur wandte Klee in diesen Gemalden die Prinzipien seines konstruktiven Bildaufbaus und sei-
ner kalkulierten Farbgebung um so strenger an, so daf mit dem tendenziellen Verschwinden ei-
nes konkreten Bildgegenstandes die konsequentere Umsetzung des oben beschriebenen bildneri-
schen Strukturgesetzes einhergeht. Die farbigen Lagen sind hier exakt voneinander abgegrenzt,
scheinen nach fast starren tektonischen Regeln konstruiert oder aufgeschichtet worden zu sein.

Zu den bekanntesten Bilder der Werkgruppe zdhlen die Aquarelle "Monument an der
Grenze des Fruchtlandes™ 1929/40 (Abb. 9) und4 "Monument im Fruchtland™ 1929/41 (Abb. 10),



in denen neben dem Konstruktionsprinzip auch die farbtheoretischen Anschauungen des Kiinst-
lers deutlich werden. Tatsachlich illustrieren die beiden Aquarelle Klees VVorgehensweisen hin-
sichtlich der Farbgebung und der Tonalitat (d.h. also hinsichtlich der Hell-Dunkel-Werte). Im
Aquarell "Monument an der Grenze des Fruchtlandes" erfolgt zunéchst eine regelméRige Halbie-
rung der Lagen durch schrége und beinahe lotrechte Linien. Neben das graphische Strukturgertst
tritt dann als gleichberechtigtes Gestaltungsmittel die Farbe mit ihrer unterschiedlichen Tonalitét,
deren differenzierte Hell-Dunkelstufung zu einer Gegeniberstellung eines helleren und eines
dunkleren Bildteils flihrt. Die somit konstituierte Balance von Farbe und Tonalitét entspricht
Klees theoretischen Vorstellungen vom Gleichgewicht zwischen hellen und dunklen Stufungen,
wie er sie am Bauhausunterricht gelehrt hatte.”® Die dunkleren Farbfelder mit dem groReren sub-
jektiven Gewicht befinden sich auf der linken Bildseite, dort nehmen sie weniger Raum ein und
sind kleinteiliger aufgebaut als die helleren und daher subjektiv weniger schwer wiegenden Fel-
der rechts. Mit seiner Verteilung der Hell-Dunkel-Werte und der Farbnuancen zielte Klee also
auf einen sorgfaltig austarierten Bildaufbau. Das wohl in dem gleichen Zeitraum entstandene
Aquarell "Monument im Fruchtland” fuhrt dasselbe Thema fort, doch weist nun die Bildmitte
hellere Farbtone auf, wahrend die dunkleren Farbnuancen der rechten und linken Bildhalften
einander die Waage halten. Ahnliches lieRe sich von dem Aquarell "B.e.H. (Oberigypten)"
1929/38 (Abb. 11) sagen, denn auch hier gruppieren sich dunklere Tonalitatsstufungen um eine
heller gestaltete Mitte.

Die theoretischen Grundlagen fur die Gestaltung der Farb- und Helligkeitswerte seiner
Gemadlde und Aquarelle hatte Klee bereits einige Jahre friiher zumindest teilweise im Druck ver-
offentlicht. So thematisierte der Kinstler in seinem 1925 publizierten "Pédagogischen Skizzen-
buch"® seine Auffassung vom tonalen Gleichgewicht im Bild folgendermaBen (Abb. 12): Hell-
und Dunkeltone wirken bei gleicher Grundflache verschieden gewichtig, und daher erhalt die
helle Flache zur Unterstutzung ein kleines schwarzes Zusatzgewicht. Da Rot bei gleicher Fla-
chenausdehnung intensiver wirkt als Blau, stellt Klee dem Blau das intensivere und gleichzeitig
komplementére Gelb zur Seite, um die Farbbalance wiederherzustellen: Tatsachlich gleicht die
hohe Intensitat der hinzugenommenen Farbe das subjektiv empfundene Ubergewicht des gege-
nuberstehenden roten Quadrats wieder aus. Mit Blick auf diese im "Pé&dagogischen Skizzenbuch™
publizierten Ausfiihrungen eréffnen die genannten Lagenbilder also einen farbtheoretischen Dia-
log mit dem Betrachter, sie suggerieren quasi eine kunsttheoretische Bedeutung der Bilder.

I1. Agypten: das Land des ""Ursymbols' und der Bedeutung

Die in den Lagenbildern vorgenommenen Unterteilungen sowie die Farbwagungen erklaren sich
ohne weiteres aus Klees Kunstlehre, wie er sie fur seinen Unterricht entwickelt und im "Pédago-
gischen Skizzenbuch™ veroffentlicht hatte. Hiermit ist allerdings noch nicht erklart, warum die
"Cardinalprogression” in groRerem Umfange erst gegen Ende der 20er Jahre in den Lagenbildern
auftaucht, also in jenen Arbeiten, die unmittelbar nach Klees Agyptenreise entstanden sind. Ei-
nen Beitrag zur Klarung dieser Frage hat kirzlich Christoph Wagner geleistet: Klee wandte die
fortschreitende Teilung von 1/2, 1/4, 1/8, 1/16 aufgrund seiner Kenntnis der musiktheoretischen
Anschauungen Hans Kaysers an, die ihm Johannes Itten vermittelt hatte.** Kayser vertrat die
Ansicht, daB3 die Harmonie der genannten Zahlenreihe fir alle Kiinste Gultigkeit besal3e. Dieser
Auffassung lag der von Kayser und Itten geteilte traditionelle Glaube an eine Zahlenharmonie
zugrunde, die sich in der Musik ebenso wiederfinde wie in der Malerei. Die Idee einer kinstle-
risch relevanten Zahlenharmonie hatte Itten bereits vor Klees Agyptenreise in einen Zusammen-
hang mit der altagyptischen Kunst gebracht, denn die Skulptur und die Pharaonengraber der A-

gypter hielt man fur den unmittelbaren Ausdruck einer rational bestimmten, aber letztlich auch
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geheimnisumwitterten Zahlenharmonie. Diesen Zusammenhang, mit dem Klee bereits friher
vertraut gewesen sein durfte, griff er nach der Riickkehr von seiner Agyptenreise in den Lagen-
bildern wieder auf. Mit der Proportionierung nach der sogenannten "Cardinalprogression™ schlof3
Klee also an die von Itten propagierte Auffassung an, dal3 der dgyptischen Kunst eine rationale,
rekonstruierbare und kiinstlerisch relevante Zahlenmystik zugrundeliege.

Noch einen weiteren, auf die Kultur des alten Agypten zu beziehenden Aspekt mu man
zur Erlauterung der Lagenbilder Klees anfilhren: die urspriingliche Bedeutung der Geometrie.
Die mittige Teilung einer Strecke ist am exaktesten mithilfe einer geometrischen Konstruktion zu
bewerkstelligen: Zwei Zirkelschlé&ge, die an den Enden der zu teilenden Strecke angesetzt wer-
den, fihren bei ausreichender Zirkel6ffnung zu zwei Schnittpunkten, und die durch beide Punkte
gezogene Senkrechte teilt die Waagerechte genau in der Mitte. Die Geometrie als Wissenschaft
von der Vermessung der Erde hatte ihren Ursprung der Sage nach in der FeldmeRRkunst der alten
Agypter, denn aufgrund der jahrlichen Niltberschwemmungen muRten die fruchtbaren Felder
entlang des Flusses standig neu vermessen werden. Zudem leiteten die Agypter die Begrifflich-
keit zur Erfassung des Kosmos aus der Geometrie ab.** Mehrere Bildtitel unserer Werkgruppe
bestéatigen die unmittelbare VVerwandtschaft des von Klee benutzten Teilungsprinzips mit der &-
gyptischen FeldmeRkunst, denn sie nehmen explizit auf die Vermessung der Landstriche des Nil-
tales Bezug: "Monument an der Grenze des Fruchtlandes” 1929/40 (Abb. 9), "Monument im
Fruchtland" 1929/41 (Abb. 10) und "Blick in das Fruchtland” 1932/189 verweisen auf das
fruchtbare Uberschwemmungsgebiet des Nil. Die Titel "individualisierte Hohenmessung der La-
gen" 1930/82, "Gelandevermessung™ 1929/42 und "vermessene Felder" 1929/47 (Abb. 13) be-
zeugen den mitgedachten Aspekt des Vermessens einer fruchtbaren Landschaft, wie sie im alten
Agypten ihren Ursprung hatte. Die Lagenbilder und einige ihrer Titel sowie auch ihr Ordnungs-
prinzip entstanden also aufgrund der Vertrautheit mit kulturgeschichtlichen Zusammenhéngen,
die als typisch agyptisch galten.

Noch ein weiterer Aspekt, der besonders das Bild "Hauptweg und Nebenwege" betrifft,
1aRt sich mit der faszinierenden und geheimnisumwitterten Kultur der alten Agypter bzw. mit ih-
rer Rezeption im 20. Jahrhundert in Verbindung bringen: das symbolische Verstandnis des We-
ges. DaR der Kinstler diese Symbolik ausgerechnet im Anschlu an seine Agyptenreise und
noch dazu im zweifellos wichtigsten seiner Lagenbilder bemihte, bedarf natiirlich einer Erkla-
rung, zumal Klee den Weg in seinen Bildtiteln zu keinem anderen Zeitpunkt in vergleichbarem
MaRe thematisierte. Ein Erkl&rungsversuch konnte sich aus einer bislang nicht beachteten Kon-
troverse der zeitgendssischen Kulturdebatte und Kunstkritik ergeben: Im 1918 erschienenen ers-
ten Band seiner umfangreichen und umstrittenen, gleichwohl haufig rezipierten Abhandlung tber
den "Untergang des Abendlandes” hatte Oswald Spengler den Zeitgeist der grofRen geschichtli-
chen Epochen auch an ihren Kunstwerken (beispielsweise am "Atelierbraun™ als Farbe des Pro-
testantismus!) ablesen wollen und hierbei den Weg als "Ursymbol" der &gyptischen Kultur zu in-
terpretieren versucht.*®> Der Untergangsphilosoph schlo mit seiner Deutung an die mystische
Verklarung Agyptens an, die bereits in Hegels "Vorlesungen zur Asthetik" eine pragnante For-
mulierung erfahren hatte.>* Spenglers Ausfiihrungen sind allerdings nicht unwidersprochen
geblieben, zumal er die ihm vorliegende Altertumsforschung recht groRziigig auslegte und das
Symbolische der dgyptischen Kunst - hier deutlich in der Tradition Hegels stehend - klar iberbe-
tonte.*® Zu den kritischen Rezipienten Spenglers zahlte auch ein alter Bekannter Paul Klees,
Wilhelm Worringer, dessen Dissertation "Abstraktion und Einf[]hlung"36 als eine Inspirations-
quelle der kleeschen Kunstideologie gilt.*” Worringer geiRelte in seinem 1927 publizierten Buch
"Agyptische Kunst - Probleme ihrer Wertung" die metaphysischen Interpretationen des Unter-
gangsphilosophen als "unangebrachte romantische Vorstellungen”, und er hielt auch dessen Deu-
tung des Weges fiir tibertrieben.®® Klees Haltung in dieser Angelegenheit ist schwer zu rekon-
struieren, doch durfte ihn auf jeden Fall die aucré bei Worringer ausflhrlich zitierte Interpretation



Spenglers interessiert haben. Sie lautet in ihren wesentlichen Teilen folgendermafRen: "Die &gyp-
tische Seele sah sich wandernd auf einem engen und unerbittlich vorgeschriebenen Lebenspfad,
Uber den sie einst den Totenrichtern Rechenschaft abzulegen hatte (125. Kap. des Totenbuches).
Das war ihre Schicksalsidee. Das &gyptische Dasein ist das eines Wanderers in einer und immer
der gleichen Richtung; die gesamte Formensprache seiner Kultur dient der Versinnlichung dieses
einen Motivs. Sein Ursymbol 143t sich [...] durch das Wort Weg am ehesten fallich machen. Es
ist dies eine sehr fremdartige und dem abendlandischen Denken schwer zugéngliche Art, im We-
sen der Ausdehnung die Tiefenrichtung allein zu betonen. [...]." An gleicher Stelle schreibt
Spengler weiter: Die &gyptischen Sonnentempel seien keine Gebaude, "sondern ein von méchti-
gem Stein eingefaliter Weg. Die Reliefs und Gemélde erscheinen stets in Reihen, die mit ein-
dringlichem Zwang den Betrachter in eine bestimmte Richtung geleiten [...]. Fur den Agypter
war das Uber seine Weltform entscheidende Tiefenerlebnis so streng hinsichtlich der Richtung
betont, dal? der Raum gewissermalien in steter Verwirklichung begriffen blieb. Diese Ferne ist
nicht erstarrt. Nur indem der Mensch sich vorwarts bewegt und damit selbst zum Symbol des
Lebens wird, tritt er in Beziehung zum steinernen Teil dieser Symbolik. "Weg~ bedeutet zugleich
Schicksal und dritte Dimension. [...] Deshalb will diese Kunst Eldchenwirkung und nichts ande-
res, auch dort, wo sie sich korperhafter Mittel bedient."* In einem weiteren Abschnitt bemerkt
Spengler schliellich Uber die agyptische Seele: "Das weltbildende Tiefenerlebnis dieser Seele
empfangt seinen Gehalt vom Richtungsfaktor selbst: die Tiefe des Raumes als erstarrte Zeit [...];
die blof? sinnlichen Dimensionen der Lange und Breite werden zur begleitenden Flache, die den
Weg des Schicksals einengt und vorschreibt."*

Mehrere Elemente in dem Gemalde "Hauptweg und Nebenwege™ erinnern an die Aus-
fuhrungen Spenglers: Der Hauptweg in Klees Gemalde ist "unerbittlich vorgeschrieben"”, die
"Ausdehnung der Tiefenrichtung" dominiert durch seinen Verlauf, er geleitet den Betrachter mit
"eindringlichem Zwang" in eine bestimmte Richtung, das "Tiefenerlebnis™ ist "streng hinsicht-
lich der Richtung" betont, der Raum dadurch in "steter Verwirklichung begriffen”, das Bild will
"Flachenwirkung", und die "begleitende Flache" engt den Weg ein. Trotz dieser Ubereinstim-
mungen sollte man in "Hauptweg und Nebenwege" allerdings keine unmittelbare Illustration der
spenglerschen Gedanken tiber den Weg als Ursymbol der agyptischen Seele sehen. Doch die ge-
nannten Parallelen legen zumindest die Vermutung nahe, dal Klee Spenglers Interpretation des
Weges kannte und sich von ihr hat inspirieren lassen. Zwar hatte Klee die Kultur- und Unter-
gangstheorien Spenglers wohl kaum goutiert, vielleicht auch nicht dessen Kritik an der expressi-
onistischen Kunst.** Andererseits aber deckt sich das spenglersche Verstandnis der alt-
agyptischen Kultur zumindest teilweise mit Argumenten, die im Gefolge einer damals propagier-
ten "Uberwindung des Expressionismus" gerne entwickelt wurden.*? Zudem entspricht Klees I-
deologie eines abgehobenen, Gber dem Irdisch-Statischen stehenden Kiinstlertums™® recht genau
dem von Spengler imaginierten "faustischen” Menschen, der in seinem Hang zum Unendlichen
und Entfernten die Substanz der sichtbaren Welt tiberwindet.** Wohl nicht zuletzt aufgrund die-
ser Affinitat haben die friihesten Biographen Paul Klees den Kiinstler in die gedankliche Nahe
des Untergangsphilosophen zu riicken versucht. So stellt Leopold von Zahn einem Kapitel ("Das
kosmische Bilderbuch™) seiner 1920 publizierten Klee-Monographie ein Spengler-Zitat als Mot-
to voran und verweist im Hinblick auf Klees Doppelbegabung als Musiker und bildender Kiinst-
ler ebenfalls auf Spengler, dessen Propagierung einer ""unio mystica” der Sinnesempfindungen”
er in dem Schweizer Kiinstler verwirklicht sieht.*> Auch Wilhelm Hausenstein, der wichtigste
der friihen Klee-Biographen, hatte fiir den Beginn seines 1921 publizierten Buches "Kairuan o-
der die Geschichte vom Maler Klee" urspriinglich einen Hinweis auf den "Untergang des Abend-
landes" vorgesehen.*® Angesichts dieser Umstande diirfte es kein Zufall sein, daB Spenglers
Phantasien Uber den Weg als &gyptisches Ursymbol streckenweise wie eine Beschreibung von

"Hauptweg und Nebenwege™" anmuten. Allerdings thematisierte der Kinstler - wie wir noch se-
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hen werden - den Weg als Symbol ganz in seinem eigenen Sinne.
I11. Form und Inhalt

Bereits aus dem bisher Gesagten wird deutlich, dal? auch der Titel von Klees Gemélde "Haupt-
weg und Nebenwege" besondere Aufmerksamkeit verdient. Titel sind integraler Bestandteil der
Werke Paul Klees. Oft nur assoziativ mit einem erkennbaren Gegenstand oder mit einer intelli-
giblen Bedeutung zu assoziieren, mufl man sie, um einen Vergleich zu gebrauchen, etwa wie den
letzten Vers eines Gedichtes verstehen, der einen zusatzlichen und oft entscheidenden Spielraum
fur die Interpretation schafft (wahrscheinlich aus diesem Grund lieR Klee seine Bildtitel haufig
mit einem Kleinbuchstaben beginnen).*” Haufig beziehen sich Titel auf im Bild Entstandenes
oder auf noch Entstehendes, seltener aber auf vorher Geschautes und dann intentional mimetisch
Abgebildetes. Der Kiinstler formulierte von Beginn an den Anspruch, die gegenstandliche Welt
und deren Ideen nicht unmittelbar abzubilden.”® Der Gedanke, als Illustrator aufzutreten, scheint
ihm zudem Schwierigkeiten bereitet zu haben.*® Klee versah schlieRlich seine Bilder oft erst im
Nachhinein mit einem definitiven Titel, und er scheint sogar behauptet zu haben, dal er friher
einmal Gegenstéandliches in seinen Bildern oder solches, das man dafir hatte halten konnen, gar
nicht mit einbezog.>® Ebenso vertrat Klee zu Beginn der 30er Jahre einmal die Ansicht, daR Bil-
der eigentlich nicht unbedingt einen Titel haben muten. Er degradiert die Titel ein wenig pole-
misch zu Ordnungselementen und stellt dann fest: "aber sie erleichtern doch die Ubersicht und
Katalogisierung. [...]".51 Kolportiert wird schlieRlich, daR er dem einen oder anderen Bild in Zu-
sammenarbeit mit seinen Freunden und Schiilern einen Namen gegeben habe.>® Uberliefert ist
sogar eine beinahe bedenkliche Geschichte aus den 30er Jahren: Der Kiinstler habe sich im Ber-
ner Klotzlikeller mit Fritz Strich und Walter Lotmar regelmai3ig zum Stammitisch getroffen, dort
wohl auch das eine oder andere Glas geleert und die Titel fir seine Bilder gemeinsam mit den
beiden Freunden erfunden.”

Radikal anders verhalt es sich bei dem vorliegenden Bild. Den programmatischen Titel
des Gemaldes "Hauptweg und Nebenwege™ verdanken wir gerade nicht einer spontanen Asso-
ziation oder einer Bierlaune, sondern einer bewuf3t vorgenommenen Setzung: Dal3 der Titel
"Hauptweg und Nebenwege™ auRergewohnlich programmatisch war, ergibt sich zunachst schon
aus einem Vergleich mit den anderen Lagenbildern, die keine vergleichbar bedeutungsschweren
Bezeichnungen aufweisen. "Hauptweg und Nebenwege" zeichnet sich also in der Gruppe der
Lagenbilder sowohl hinsichtlich seiner Dimension als auch im Hinblick auf den Titel aus. Zu-
dem existieren innerhalb der Gruppe der farbigen Lagenbilder nur fir "Hauptweg und Nebenwe-
ge" gleich zwei vorbereitende Zeichnungen: "freigelegtes Geldnde mit dem Hauptweg™ 1929/n3
und "junge Baume auf freigelegtem Gelande" 1929/n4. Und auch die Bestandteile des Bildtitels -
"Haupt”, "Neben" und "Weg" - sind im Zusammenhang der kleeschen Reflexionen Uber die
Kunst und das Leben von Bedeutung. Der Kinstler hat schon friih zwischen Haupt- und Neben-
sachen, sogar zwischen Haupt- und Nebenweg unterschieden, so 1898 anlailich der endgultigen
Entscheidung, bildender Kunstler zu werden. Hierbei meinte er mit dem Hauptweg die bildende
Kunst und mit dem Nebenweg die Musik.>* Auch spater verwendet Klee in seinen Schriften ger-
ne Begriffskombinationen mit den Bestandteilen "Haupt™ und "Neben". So spricht er gelegent-
lich von Haupt- und Nebenkuben, von Haupt- und Nebensachen sowie von Haupt- und Neben-
gegensatzen. Auch die Kombination von dividueller und individueller Gliederung, die sich in der
Vertikal- und Horizontalaufteilung des Bildes findet, bezeichnet er als Hauptgegensatz.>> Diesem
Hauptgegensatz zwischen zwei bildnerischen Prinzipien hatte Klee eine prézise Bedeutung ge-
geben. Die mit der "Cardinalprogression™ assoziierten Begriffe "dividuell” und "individuell”, die
den Hauptgegensatz ausmachen, lassen sich ausgehend von Klees padagogischem NachlaR fol-

gendermafen erldutern: Der "rein messenden Ausdrucksweise" der dividuell gegliederten Lagen
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des "structuralen Teils" stellt Klee eine nicht-strukturelle, weniger messende und weniger kon-
struierte individuelle Aufteilungen gegeniiber. Als individuell gelten hierbei die unregelméRig
gesetzten Schragen und Vertikalen, als dividuell die regelmafiig geteilten Lagen. In der Kombi-
nation regelméaRig, dividuell geteilter waagerechter Lagen einerseits und unregelméRig individu-
ell angesetzter senkrecht oder schrdg verlaufender Linien andererseits sah Klee das "Sinnbild des
glicklichen Individuums oder der glucklichen Individuen, die sich dem structural Gesetzmassi-
gen auf breitflachiger Dimension streng einzuordnen vermdgen, ohne ihrem individuellen Cha-
rakter Abbruch zu tun."° Die Lagenbilder weisen exakt die hier beschriebene Kombination von
dividuell (regelmaiig) und individuell (unregelmafig) auf; sie verdeutlichen demnach, inwieweit
sich das Individuum in eine konstruierte gesetzméaRige Struktur einordnet, ohne seinen individu-
ellen Charakter zu verlieren. Mit dieser Gegenuberstellung von gesetzmaRiger Struktur und dem
sich behauptenden Individuum, mit dem sich der Kunstler allem Anschein nach identifizierte,
korrespondieren andere Gedanken der Ideenwelt Klees. So unterscheidet er grundsatzlich zwi-
schen logisch-konstruktiv einerseits und "metalogisch” andererseits. Das Metalogische sei zu-
weilen psychologisch, es weiche vom Konstruktiv-Logischen ab und schaffe "mehr seelischen
Consequenzen Raum."®’ Das (Klnstler-)Individuum konstituiert sich hier in der Abweichung
von der Logik des Konstruierten.

Im 1925 publizierten "Padagogischen Skizzenbuch", das im Kern auf Unterrichtsmaterial
aus dem Wintersemester 1921/22 zurtickgeht, fligt Klee einen weiteren Gedanken hinzu: Die di-
viduell gegliederte Lage, die Waagerechte, sei das Héhenmal? des Subjekts, sie bezeichne oben
den Horizont eines Lebewesens, sie sei diesseitig und statisch. Demgegentber reprasentiere die
Senkrechte eine aufrechte Haltung und den geraden Weg.”® An anderer Stelle, in den Aufzeich-
nungen aus seinem Bauhausunterricht, bemuht Klee die Metaphorik des Horizonts, dessen Hohe
fiir das Wohlbefinden des Subjekts mitverantwortlich sei.>® Auffallig ist hier wie auch im Fall
der zuvor genannten Gedanken eine in den Formulierungen bewuft angelegte Doppeldeutigkeit,
die Mdglichkeit also, die kunsttheoretische Terminologie sowohl auf das Kunstwerk als auch auf
die Biographie des Kunstlers zu beziehen und dabei das Kunstlerische an sich zu einer Frage der
Weltanschauung zu machen.®® Von Individuum und Charakter ist die Rede, von aufrechter Hal-
tung und rechtem Weg sowie von einer Metalogik, die seelischen Konsequenzen Raum schaffe.
Die verschiedenen Elemente der Bildgestalt und deren theoretische Reflexion driicken also eine
Lebenshaltung aus, in diesem Falle die des schopferischen Kinstlerindividuums, das sich zwi-
schen den statischen, konstruierten Strukturen einerseits und einer von der gesetzmafigen Struk-
tur abweichenden kinstlerischen Intuition andererseits bewegt und im Ausgleich der gegensatz-
lichen Elemente glicklich seinen Platz findet. Diesen Platz nimmt natirlich Klee selbst ein, der
in seiner Kunsttheorie und in seinen Werken die eigene biographische Position in unmittelbarem
Bezug zu seiner kunstlerischen Auffassung definiert.

Auch in der Systematik seiner Farbenlehre, wie Klee sie im Bild "Hauptweg und Ne-
benwege™ exemplifiziert, spielen Haupt- und Nebensache eine Rolle: Farbgebung sei "frei aus
der Empfindung, als unverwischbare, wesentliche Hauptsache [...]" zu verstehen, notierte Klee
bereits im Januar 1908 in einer Bemerkung tber die Olmalerei.’* Die spater im Bauhausunter-
richt, in Vortragen und Veroffentlichungen entwickelte Systematik seiner Farbenlehre 143t auch
einige Schlisse hinsichtlich der Lebenshaltung des Kunstlerindividuums zu, und diese Lebens-
haltung spiegelt sich in "Hauptweg und Nebenwege" wider: In dem Gemalde kommt vor allem
der Kontrast zwischen den Farben Blau und den Orangestufungen zum Tragen. Verglichen mit
dem hauptséchlichen Farbgegensatz besitzen andere Kontraste wie der zwischen Griin und Rot
weniger Bedeutung, sie gelten also nach Klees Auffassung als Nebenkontraste. Dementspre-
chend bezeichnet Klee zum Beispiel in seinem Jenaer Vortrag vom Januar 1924 in Anlehnung an
die klassische Farbenlehre (vor allem an Runge; hierzu s.u.) Rot, Blau und Gelb als Hauptfarben
sowie Violett, Orange und Grin als hauptséchlié:he Nebenfarben.? Der Titel des Bildes spiegelt



nun auf der farblichen Ebene insofern Klees Benennung der Hauptfarben, der Nebenfarben und
der hauptsachlichen Farbkontraste wider, als hier nicht die Hauptfarben vorgefiihrt werden, son-
dern ein hauptsachlicher Farbkontrast. Dieser hauptséchliche Farbkontrast ist bezeichnenderwei-
se in den wahrscheinlich kurz vorher entstandenen Lagenbildern (s.0.) weniger stark ausgepragt
als in dem Werk "Hauptweg und Nebenwege", womit erneut die besondere Bedeutung des Bil-
des hervorgehoben wird.

Die Kontrastierung und Wertung von Farben in ihren verschiedenen Hell-Dunkel-
Stufungen nannte Klee im Bauhausunterricht diametrale Farbstufung, da die Farben bei der An-
ordnung auf einem Kreis bzw. in einer entsprechenden dreidimensionalen Anordnung einander
diametral gegenuberstehen. Hierbei verstand Klee die Reflexionen (ber Farbenlehre und Farb-
kontraste nicht als reine kunsttheoretische Spielerei. Ebenso wie andere formale Elemente® der
klnstlerischen Schopfung sah er die Farbgebung als VVoraussetzung fiir eine schépfungsgleiche
Erschaffung des Kunstwerks an®, da die Kunst ebenfalls einen in sich geschlossenen formalen
Kosmos bilde. In diesem Kosmos spielte die Farbe eine herausragende Rolle, weil sie im Gegen-
satz zum graphischen Element seiner Kunst als die individuellere, intuitivere und ber das Irdi-
sche hinausweisende kiinstlerische Ausdrucksform galt.*®

Das kosmische Element, das Klee in den einander aufhebenden Kontrasten und Gegen-
sétzen seiner kinstlerischen Werke sah, spiegelt sich auch unmittelbar in einem Farbschema wi-
der (Abb. 14), einem komplexen dreidimensionalen Gebilde weltanschaulicher Tiefe und welt-
ubergreifender Tragweite. So ordnet Klee die Farb- und Helligkeitswerte in Gestalt von Kugeln
an, die wie Planeten auf ihren Farb-Bahnen zu kreisen scheinen. Hierbei greift er auf vergleich-
bare Ansichten und Illustrationen Philipp Otto Runges zuriick®, doch lehnt sich Klee weitaus
enger als sein romantischer Vorganger an die traditionellen, eigentlich anachronistischen Dar-
stellungen des Kosmos an, wie sie beisg)ielsweise in den noch ptoleméisch inspirierten Varianten
der Frithen Neuzeit illustriert wurden.®’ Diesen wohl bewuRt archaisierenden llustrationsmodus
wahlte Klee auch fir ein Farbschema in Gestalt eines Pentagramms (Abb. 15), das schon von
seiner Form her magische Konnotationen aufweist: Es galt in der zeitgendssischen Kunstdebatte
als Symbol des Kristallinen und somit des tibergeordneten Weltganzen.®® Zudem erinnert das
funfeckige Farbschema Klees an dltere Mikrokosmosdarstellungen sowie an die traditionelle
Gestalt von Horoskopen.69 Auch hiermit deutet der Kunstler unmittelbar die Abhéngigkeit der
Farbwerte von den Einflissen des Kosmos an. Die Farblehre, wie sie in den Lagenbildern und
besonders im Gemalde "Hauptweg und Nebenwege™" zum Ausdruck gelangt, hatte fiir Klee also
eine zutiefst kosmische Dimension® und verweist dartiber hinaus auf ein Geflecht komplexer
kulturgeschichtlicher Traditionen.

Die sich idealerweise aufhebenden Farbkontraste im Tafelbild "Hauptweg und Neben-
wege" sind im Sinne von Klees Kunsttheorie als ein kosmisches Gleichnis zu verstehen. Als in
sich ruhende Gegenwelt, die die Gegensatze in sich aufhebt, steht das Gemaélde tber den irdi-
schen Dingen. Diesen Aspekt des Uberirdisch Schwebenden betont der Kiinstler erneut in einem
wenig beachteten und auf Abbildungen kaum oder gar nicht erkennbaren Detail: Noch bevor
Klee die jetzt sichtbare Konstruktion der Bild-Wege ausfiihrte, ritzte er unregelmaiige Figuren
in einen ersten Gipsgrund, eindeutig pflanzliche Figurationen, die an Bdume, Blische und Bluten
denken lassen (sogar als Erinnerung an das fruchtbare Niltal gelten mogen).” Der groRte Teil
des Strukturgeriist der Komposition wurde erst danach in den aufgefrischten Gipsgrund einge-
zeichnet. Klee unterlegte also dem statischen BildgerUst eine "organische” Grundlage, ein Fun-
dament, dessen irdische Provenienz im Kontrast zu der kosmisch-uberirdischen Dimension der
dartiber liegenden farbigen Schicht steht. Das geometrisch-messend konstruierte Strukturgerdist
und die kosmisch konnotierte Kolorierung einerseits stehen also einem pflanzlich-irdischen Be-
reich andererseits gegentiber. Somit kommt auch in diesem Gegensatz eine fir Klee typische Po-

laritdt zum Ausdruck, wie sie bereits in den Farbkontrasten oder in der dividuellen und der indi-
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viduellen Gliederung sichtbar wurde (s.0.). Ebenso schwebt das Gemalde "Hauptweg und Ne-
benwege™ in der Vertikalen als in sich abgeschlossenes Gebilde sozusagen lber den Wassern:
Die Lagen oberhalb des unteren Bildrandes liegen mit ihrer Begrenzung nicht auf einer erdfarbe-
nen Flache auf, sondern auf einer blauen Farbschicht, die wiederum den unteren Abschluf3 des
Bildes ausmacht. Hiermit erlaubt der Kinstler eine gegenstandliche Erinnerung an den Nil, doch
als formal betrachtetes Gebilde haftet dem Gemalde der Charakter des Uber-den-Dingen-
Schwebenden an, vergleichbar also mit der von Klee fir sich selbst beanspruchten nicht-
irdischen Haltung, tiber den Dingen etwas entriickt, dem Jenseitigen nahe zu schweben.” In die-
ser Position haben ihn dann auch einige Kollegen und Schiiller am Bauhaus gesehen: In einer Ka-
rikatur Ernst Kallais von 1929 zum Beispiel schwebt der Meister als Buddha (Abb. 16) ebenso
uber den Dingen wie der formal in sich ruhende Kosmos seines Gemaldes "Hauptweg und Ne-
benwege".73 Die Struktur des Bildes korrespondiert also in mehrfacher Hinsicht mit der von Klee
beanspruchten Haltung des Individuums und mit seiner Ideologie vom autonomen Kunstler. In
der Gestalt des Gemaldes konkretisieren sich weltanschauliche Inhalte.

IV. Klee am Scheideweg

In der bisherigen Analyse wurde deutlich, dal auf einer phanomenologischen Ebene die forma-
len Gegensétze im Bild einander aufheben. Von Klees Kunstlehre aus betrachtet, entstand im
Gemalde ein geschlossenes System von Verweisen zwischen Bild einerseits und theoretischen
Texten andererseits, ein Zwischenreich, das sich tGber die irdische Sphére erhebt und ganz im
Gegensatz zur irdisch-statischen "Haltung” steht, gegen die Klee h&ufig polemisierte. Diese Ab-
gehobenheit korrespondiert bekanntlich mit der programmatischen AuRerung Klees "Diesseitig
bin ich gar nicht faBbar"™*, mit seiner Abwendung von der gesellschaftlichen Realitat also, die
ihn im Jahre 1933 mit der Machtergreifung Hitlers einholte und zur Emigration in die Schweiz
zwang. Die hier offenbar werdende eskapistische Haltung des Kiinstlers hat die kritische Klee-
forschung zu der Frage veranlal3t, inwieweit denn die vermeintlich unpolitische Position mit der
in der Bildlichkeit des Weges formulierten Moral kompatibel sei.” Diese Frage ergibt sich allein
schon daraus, dal? Klee in der Diktion seiner Kunsttheorie haufig eine weltanschauliche Doppel-
deutigkeit formulierte (s.0.) und der Metapher des Weges ebenso wie dem Teilungsprinzip seiner
Lagenbilder eine moralische Dimension beimal3. In einer undatierten Zeichnung des padagogi-
schen Nachlasses ist beispielsweise vom rechten Weg die Rede, der von A nach B, zum Hori-
zont, flhre. Mit dem Titel der Zeichnung, "Der rechte und der Umweg von A nach B in der Vo-
gelschau auf den Horizont", gibt Klee der Wegemetaphorik einen moralisierenden Sinn.” "Die
Senkrechte bedeutet den geraden Weg und die aufrechte Haltung ...", betont Klee an anderer
Stelle.”" Klee griff also bekannte moralische Konnotationen der Bildlichkeit des Weges in seinen
Schriften und Werken auf. Doch der eindeutigen Entscheidung flr einen bestimmten Weg entzog
sich Klee mit der fir ihn charakteristischen Denkform, mit seinem Gedanken von einer Versoh-
nung der Gegensétze, wie sie zum Beispiel in dem sich aufhebenden Farbkontrast von "Haupt-
weg und Nebenwege™ und im Uberirdischen Schweben des Gebildes deutlich wird.

Klees Reflexionen legen es nahe, einen Blick auf seine Lebensumstdnde und Weg-
Entscheidungen zur Entstehungszeit des Kolner Bildes zu werfen. Tatsachlich sah sich Klee ge-
gen Ende der 20er Jahre mit Gegensatzen konfrontiert, die versohnt werden wollten. Ebenso
standen Entscheidungen hinsichtlich des weiteren Lebensweges als Kunstler an, da er zusammen
mit Wassily Kandinsky zu den prominentesten Malern am Bauhaus gehorte und in dieser Positi-
on zunehmend ein Problem sah.”® Bekanntlich wurde die Malerfraktion im Jahre 1928 kritisiert
und ihr Stellenwert innerhalb des Bauhauses in Frage gestellt.79 Klee war daher unzufrieden, hin-
und hergerissen zwischen der Lehrverpflichtung am Bauhaus, der freien Malerei und den mit

beiden Tatigkeiten verbundenen Maglichkeiten des Geldverdienens. Am Bauhaus selbst thema-
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tisierte Klee diesen Zusammenhang in seinen Klagen tber unproduktive Lehrverpflichtungen:®
"Ich versuche nun wieder zu malen, aber leider mul} ich schon wieder eine gewisse Hast dabei
constatieren, weil mir nicht die ganze Zeit gehort. Das Bauhaus regt mich weiter nicht auf, aber
man verlangt von mir Dinge, die nur sehr teilweise fruchtbar sind. Das ist und bleibt unerfreu-
lich. Niemand kann etwas daftr, auBBer mir, der ich nicht den Mut finde, wegzugehn. Auf diese
Weise werden kostbare Jahre der Production teilweise entzogen. Etwas Undkonomischeres und
Diimmeres gibt es nicht."®* Die Unzufriedenheit steigerte sich in den nachsten Tagen noch, denn
der Zeitmangel erlaubte es dem Kdnstler nicht, malerische Werke fiir eine bevorstehende Aus-
stellung zu schaffen: "Man kann mit Unruhe im Leib ein paar Kleinigkeiten wie Zeichnungen
hinhauen, aber nichts, was eine gewisse Fille braucht. Die Voraussetzungen sind nicht da, wer-
den nicht da sein, so lange ich nicht ganz frei bin. [...] Aber tberall Pflichten, Handler-, Existenz-
fragen, Ruhm ... alles falsch. Aber so geht es nicht, ich mache Alles halb, Kunst, Geldeinnehmen,
Unterrichten [...]. Nur am Spazieren halte ich krampfhaft fes,tg[a...]."82 SchlieBlich gibt Klee sogar
zu, alles andere zu vernachléssigen, nur um Malen zu kénnen.

Der reale Hintergrund dieses Dilemmas pal3te so gar nicht zu Klees Idee eines entriickten
Kinstlertums, die zu eben jener Zeit einige Widerspriiche aufzuweisen begann. Seit etwa 1925
hatten sich die Existenzfragen erneut gestellt, ohne daf} Klee allerdings in materielle Not geraten
ware. Sein Gehalt als Bauhauslehrer war 1926 um 5% auf 7000 Reichsmark gekdirzt worden, von
1928 an erfolgte eine Erhéhung des Lehrdeputats von durchschnittlich vier bis sechs auf sechs
bis acht Semesterwochenstunden, damit einhergehend allerdings auch wieder eine Erhéhung des
Jahresgehalts auf 8554 Reichsmark.®* Gleichzeitig erzielte Klee schwankende Einnahmen aus
seinen Bilderverkdufen, er war also sozusagen ein Doppelverdiener. Um aus diesen Bilderver-
kaufen ein regelmaliigeres Einkommen zu beziehen, als es der schwankende Kunstmarkt bis da-
hin erbracht hatte, war im Jahre 1925 von einigen Kunstfreunden die Kleegesellschaft gegrindet
worden, eine Vereinigung von zunachst funf Sammlern, die dem Kiinstler gegen einen Vorzugs-
Rabatt von 33,33% den Ankauf von Bildern im Gegenwert von jahrlich 6000-10000 Reichsmark
garantierten. Zusatzlich finanzierte die Gesellschaft Klees Agyptenreise.?

Klees Verkaufsbemiihungen waren zwischen 1928 und 1929 fiir seine Verhaltnisse sehr
erfolgreich. In diesen beiden Jahren tibertrafen die Verkaufserlose sein Grundgehalt als Bauhaus-
lehrer um das Vier- bis Fiinffache.®® Klee htte sich also eine freie Kiinstlerexistenz, vollig unab-
hangig von den Zwéngen seiner sechs bis acht Wochenstunden umfassenden Lehrverpflichtun-
gen am Bauhaus erlauben konnen. Doch diese risikobehaftete Unabhangigkeit einer freien
Kiinstlerexistenz strebte er angesichts der wirtschaftlichen Unwégbarkeiten gar nicht an.®” Er
bemiihte sich vielmehr um eine alternative Festanstellung, die ihm neben der Lehrtétigkeit mehr
Zeit fur das Malen lassen wirde: so fiihrte er Verhandlungen mit der Stadel-Schule in Frankfurt
im Juli 1928 und mit der Dusseldorfer Akademie im Fruhjahr 1929.% Es wire nun tbertrieben,
zu behaupten, der Kiinstler habe sich in der Umbruchsituation jener Jahre wie einst Herkules am
Scheidewege gefuhlt und diesem Gefiihl unmittelbar in dem Bild "Hauptweg und Nebenwege"
Ausdruck verliehen. Aber es ist sicherlich kein Zufall, daB Klee in einer Phase von Lebensent-
scheidungen und noch dazu im Jahr seines flinfzigsten Geburtstages eine traditionsreiche Meta-
phorik bemiihte, die im Gbrigen zeitgleich zum Gegenstand eines beriihmten Buches von Erwin
Panofsky wurde, "Herkules am Scheideweg", erschienen 1930.%° Klee verstand es immer wieder,
seinen bildnerischen Ausdruck mit der eigenen Biographie zu verknupfen. Die Vermutung, dal3
dieses auliergewohnliche Gemalde zumindest mittelbar Klees intensive Reflexionen ber die an-
stehenden Entscheidungen widerspiegelt, liegt insofern nahe, als sich zwischen 1928 und 1929
zum Bauhaus alternative Wege eines individuelleren Kinstlerseins abzuzeichnen begannen. All
diese Wege flhrten in das Rhein-Main-Gebiet, also dorthin, wo zum Beispiel zwischen Kéln und
Dusseldorf die erste interurbane Autobahn Deutschlands entstand - ein neuer Hauptweg, mit dem
man Klees Wegmetapher assoziativ in Verbindtigg bringen mag.



Im Zusammenhang seiner Verkaufserfolge nimmt das Gemalde "Hauptweg und Neben-
wege" zudem einen besonderen Platz ein, denn aufgrund seiner Qualitat, Maltechnik und GroRe
gehort es in die hochste der von Klee selbst entworfenen Preisklassen. Zudem verkaufte er das
Bild an Werner Vowinckel aus KéIn-Marienburg, ein Grindungsmitglied jener Kleegesellschaft,
die einen stabilen Bilderabsatz garantieren sollte und - wie gesagt - Klees Agyptenreise finanziert
hatte. Nicht zufallig verweist auf diesen wichtigen Bilderverkauf ein bislang im Zusammenhang
der Lagenbilder nicht gewdrdigtes Werk. Eine 1930 entstandene Weihnachtsgabe fur den Samm-
ler Werner VVowinckel versah Klee dem Titel "Hauptgedanke" (Abb. 17). Bei der mithilfe win-
kelférmiger Schablonen und gespritzter Aquarellfarbe™ geschaffenen Gesichtsstudie setzte Klee
uber dem linken Auge ein Ausrufezeichen, wohl der augenzwinkernde Hinweis auf den Haupt-
gedanken, dem das Bild seinen Namen verdankt. Dieser Gedanke ist kaum mit Sicherheit zu
bestimmen, doch er héangt mit dem Kauf des Gemaéldes "Hauptweg und Nebenwege™ zusammen,
wahrscheinlich auch mit dem Namen des Sammlers (Vo-Winckel), auf den sich die in der Bild-
gestalt sichtbaren Winkel beziehen. Zudem kann man darlber spekulieren, ob der zu Weihnach-
ten 1930 bereits beschlossene Umzug Klees an die Dusseldorfer Kunstakademie als ein inzwi-
schen beschrittener Weg an den Rhein hier sozusagen als "Hauptgedanke" mitgedacht war.

Zusammenfassend wird deutlich, wie weit Klee sich in der formalen Gestaltung und in
der programmatischen Benennung des Kolner Bildes sowohl alteren Kulturgutes als auch dessen
Verarbeitung durch seine Zeitgenossen bediente. Zu nennen waren hier in erster Linie Bezlige
zur Musik und ihrer Theorie, zur kosmischen Dimension von Zahlenharmonie und Farbenlehre,
zur Geometrie und ihren Urspriingen, zur Kulturgeschichte Agyptens und zu deren Rezeption
durch Klees Zeitgenossen sowie zur Metaphorik des Weges selbst. Ausgehend von diesen Bezi-
gen konstruierte Klee in seinem Bild ein dichtes Geflecht kulturgeschichtlich ableitbarer Beziige,
die einem gebildeten Betrachter mehr oder weniger deutlich vorgezeichnete Wege der Entschlis-
selung anbieten. Der Weg ist in diesem Fall also Metapher sowohl des Lebens als auch der
Kunst.

*Der vorliegende Aufsatz ist die erweiterte Fassung meiner an der Universitat Leipzig im Som-
mersemester 1997 gehaltenen Antrittsvorlesung. Unterschiedliche Versionen dieses Vortrages
habe ich an den Universitaten von Marburg (1995), Bonn (1998), Jena (1999) und Dortmund
(2000) vorgestellt. Wichtige Hinweise verdanke ich Michael Baumgartner (Bern), Stefan Frey
(Bern), Wolfgang Kersten (Zurich), Jirgen Paul (Dresden), Frederike Timm (Hamburg), Franz
Verspohl (Jena) und O. K. Werckmeister (Evanston/ IIl.).
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deutung siehe auch die in Anm. 7 angegebene Literatur. Unter den Lagenbilder des Jahres 1929 (ibertrifft
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ders., Handzeichnungen [wie Anm. 7], II, S. 159 und S. 159, Anm. 14; Stefan Frey/ Wolfgang Kersten,
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26. Klee, Brief an Lily vom 17.4.1929 (zit. nach Glaesemer, Handzeichnungen [wie Anm. 7], II, S. 266). -
Briefe vom Friihjahr 1929 - wie dieser - fehlen in der Briefedition Felix Klees [wie Anm. 25].

27. Vgl. Klee, Briefe an die Familie [wie Anm. 25], II, S. 1016 (14.11.1926); Glaesemer, Handzeichnun-
gen, Il, S. 107. - Zum grauen oder triiben Alltag in Dessau vgl. auch die "Erinnerungen” Felix Klees, ab-
gedruckt in Paul Klee, Tagebiicher 1898-1918, hg. v. Felix Klee, Kdln 1979 (zuerst 1957), S. 424.

28. "Steinwiste” 1929/15, 21x33cm, Paul-Klee-Stiftung, Kunstmuseum Bern.

29. Ahnlich auch: "Gelandevermessung™ 1929/42 und "Felsenkammer" 1929/123, Sammlung Berggruen,
Berlin; zur Theorie siehe folgende Anm.

30. Klee, Padagogisches Skizzenbuch [wie Anm. 22], S. 33.

31. Wagner, Klees "Reise in das Land der besseren Erkenntnis” [wie Anm. 7]. - Zur aufRerdordentlichen
Bedeutung Kaysers fir Klee siehe schon Wolfgang Kersten, Textetuiden tiber Paul Klees Postur - "Elan vi-
tal" aus der GieRkanne, in: Elan vital oder Das Auge des Eros, hrsg. v. Hubertus Gal3ner, Ausst.-Kat.,
Miinchen 1994, S. 56-74, 62.

32. Vgl. Brockhaus™ Konversations-Lexikon, 14. Aufl., VII, Leipzig etc. 1898, S. 815 (s.v. "Geometrie").
- Zu Klees Interesse an Landvermessung vgl. auch Shelley Cordulack, Navigating Klee, Pantheon, 56,
1998, S. 141-153, S. 146.

33. Oswald Spengler, Der Untergang des Abendlandes, 2 Bde., 2. Aufl., Miinchen 1922 (Bd. 1 zuerst
1918), I, S. 226, 242-243 (Weg als Ursymbol) und 323 (Atelierbraun und Protestantismus).

34. Vgl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen Uber die Asthetik, 3 Bde., Frankfurt 1994 (Hegel,
Werke, XI1-XV), 1, S. 456-457 und 461: "Agypten ist das Land des Symbols, das sich die geistige Aufga-
be der Selbstentzifferung des Geistes stellt, ohne zu der Entzifferung selbst wirklich hinzugelangen. [...]
Uberhaupt ist in Agypten fast jede Gestalt Symbol und Hieroglyphe, nicht sich selber bedeutend, sondern
auf ein Anderes, mit dem sie Verwandtschaft und damit Beziiglichkeit hat, hinweisend. Die eigentlichen
Symbole kommen jedoch vollstandig erst zustande, wenn dieser Bezug griindlicher und tiefer Art ist.”
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35. Die "Quellen" Spenglers (u.a. Eduard Meyer, Geschichte des Altertums, 3. Aufl., Berlin 1913, Bd. 1.3,
S. 206-208, § 251; Uwe Holscher, Das Grabdenkmal des Konigs Chephren, Leipzig 1912, S. 15-24; Lud-
wig Curtius, Die antike Kunst, Berlin 1913, S. 45) rechtfertigen keine metaphysische Deutung des Weges.
Zur Fach-Kritik an Spenglers Deutung des Weges vgl. Wilhelm Spiegelberg, Aegyptologische Kritik an
Spenglers Untergang des Abendlandes, Logos, 9, 1920/1921, S. 188-194, S. 189; Ludwig Curtius, Mor-
phologie der Kunst, ebd., S. 195-221. Siehe zu Spengler neuerdings auch Beat Wyss, Trauer der Vollen-
dung. Zur Geburt der Kulturkritk, Koln 1985, S. 258-282; Camille Paglia, Die Masken der Sexualitat,
Miinchen 1992 (zuerst engl. 1990), S. 84, 108, 138 und passim (fiir die Spengler offenbar wieder salonfa-
hig ist); zur Kritik an Spengler siehe die Polemik bei Leonardo Nelson, Spuk. Einweihung in das Geheim-
nis der Wahrsagekunst Oswald Spenglers und sonnenklarer Beweis der Unwiderleglichkeit seiner Weis-
sagungen, nebst Beitrdgen zur Physiognomie des Zeitgeistes. Pfingstgabe fiir alle Adepten des metaphysi-
schen Schauens, Leipzig 1921; und die Verweise bei Ernst H. Gombrich, Meditationen (iber ein Stecken-
pferd, Wien 1973 (zuerst engl. 1963), S. 126 und 256.

36. Wilhelm Worringer, Abstraktion und Einfiihlung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie, Miinchen 1976 (als
Buch zuerst 1908.), S. 8 (Vorwort zur Neuausgabe 1948). - Zur Rezeption Spenglers vgl. auch Wilhelm
Worringer, Kiinstlerische Zeitfragen (Vortrag in der Minchener Ortsgruppe der Goethe-Gesellschaft
1920), Miinchen 1921, S. 28 (der den "Untergang des Abendlandes" als "zeittypisches Buch™ ansieht), zit.
nach Manfred Schroter, Metaphysik des Untergangs. Eine kulturkritische Studie Gber Oswald Spengler,
Miinchen 1949, S. 63-68 (gegeniber Spengler unkritisch).

37. Zu Klees Bekanntschaft mit Worringer und dessen Anschauungen vgl. Felix Klee, Paul Klee [wie
Anm. 13], S. 63 und 283; Klee, Briefe [wie Anm. 25], I, S. 768 und 1018 (30. 7.1911 und Taschenkalen-
der, 28.1.1926); Geelhaar, Klee und das Bauhaus [wie Anm. 7], S. 24-26; O. Karl Werckmeister, The Ma-
king of Paul Klee's Career 1914-1920, Chicago/ London 1989, S. 44-45; Regine Prange, Das Kristalline
als Kunstsymbol - Bruno Taut und Paul Klee. Zur Reflexion des Abstrakten in Kunst und Kunsttheorie
der Moderne, Hildesheim 1991, S. 257-259. - Charles W. Haxthausen, Paul Klee. The Formative Years,
New York/ London 1981, S. 424-425.

38. Worringer, Agyptische Kunst [wie Anm. 15], S. 66-67.

39. Spengler, Untergang des Abendlandes [wie Anm. 33], I, S. 226 und 242-243 (Hervorhebungen von
Spengler). Den Gedanken von der raumlosen Tiefe dgyptischer Kunst entlehnt Spengler von Worringer,
Abstraktion und Einflihlung [wie Anm. 36], S. 76-77 und 132, der wiederum Gedanken Alois Riegls ver-
arbeitete.

40. Spengler, Untergang des Abendlandes [wie Annm. 33], I, S. 259.

41. Ebd., S. 375-377. - Vgl. hierzu auch die - allerdings sehr unkritische - Arbeit von Ingo Kaiserreiner,
Kunst und Weltgefihl. Bildende Kunst in der Sicht Oswald Spenglers. Darstellung und Kritik, Frankfurt
1994, S. 122-124.

42. Utitz, Uberwindung des Expressionismus [wie Anm. 15], S. 133-136.

43.Vgl. hierzu Anm. 72.

44. Spengler, Untergang des Abendlandes [wie Anm. 33], I, S. 235-236, 481-549. - Vgl. auch ebd., S.
245-151, wo Spengler &hnlich zwischen einem "Ich" des Kdinstlers und dem "Du" des Objekts unterschei-

det wie Klee, Das bildnerische Denken [wie Anm. 20], S. 63-67. Klee, der hier in der Sache &hnlich ar-
gumentiert wie Spengler, verwendete den Begriff des "Faustischen" allerdings in einem anderen Sinne.
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45. Leopold von Zahn, Klee, Potsdam 1920, S. 19 und 22. Vgl. Klee, Briefe [wie Annm. 25], II, S. 966;
Jenny Anger, Modernism and the Gendering of Paul Klee, Phil. Diss., Brown University 1997, Ann Arbor
1997, S. 225; Paul Klee in Jena, 2 Bde., Ausst.-Kat., Jena 1999, 1l, S. 138-140. - Spengler, Untergang des
Abendlandes [wie Anm. 33], I, S. 370 und passim, versteht im Ubrigen auch das Verhaltnis von Musik-
und Malereigeschichte dhnlich wie Paul Klee, Kunst-Lehre. Aufsétze, Vortrdge, Rezensionen und Beitré-
ge zur bildnerischen Formenlehre, hrsg. v. Giinther Regel, Leipzig 1991 (zuerst 1987), S. 88 (d.i. Kleg,
Exakte Versuche im Bereiche der Kunst, 1928). Vgl. hierzu Andrew Kagan, Paul Klee. Art & Music,
Ithaca/ London 1983, S. 41.

46. O. K. Werckmeister, "Kairuan": Wilhelm Hausensteins Buch {iber Paul Klee, in: Die Tunisreise, hg. v.
E. G. Guse, Ausst.-Kat., Stuttgart 1982, S. 76-93, S. 83; Ders., The Making of Paul Klee’s Career [wie
Anm. 37] S. 226-228; Paul Klee in Jena [wie Anm. 45], I, S. 141-148. - Vgl. auch direkt Wilhelm Hau-
senstein, Kairuan oder die Geschichte vom Maler Klee und von der Kunst dieses Zeitalters, Mlinchen
1921, S. 60, 122 und 132-134: Hausenstein kolportiert die Erdferne Klees und seinen Zug ins Unendliche
des jenseitigen "Driiben” - eine Parallele zum "faustischen" Menschen Spenglers.

47. Zur Deutbarkeit der Titel vgl. z.B. Klee, Kunst-Lehre [wie Anm. 45], S.77; ders., Das bildnerische
Denken [wie Anm. 20], S. 89 und 295.

48. Klee, Briefe [wie Anm. 25], I, S. 350-351 (20.9.1903 an Lily). - Zur Widersprichlichkeit dieses An-
spruchs vgl. Donat de Chapeaurouge, Klee und der christliche Himmel [wie Anm. 1], S. 23-24.

49. Glaesemer, Handzeichnungen [wie Anm. 7], Il, S. 94 (hinsichtlich der Buchillustration). - Vgl. auch
Marianne VVogel, Zwischen Wort und Bild. Das schriftliche Werk Paul Klees und die Rolle der Sprache in
seinem Denken und in seiner Kunst, Miinchen 1992, S. 146-148.

50. Petra Petitpierre, Aus der Malklasse von Paul Klee, Bern 1957, S. 7. - Zu den Titeln vgl. Donat de
Chapeaurouge, Klee und der christliche Himmel [wie Anm. 1], S. 26-27; VVogel, Zwischen Wort und Bild
[wie Anm. 49], bes. S. 4-5; Christina Krdll, Die Bildtitel Paul Klees. Eine Studie zur Beziehung von Bild
und Sprache in der Kunst des 20. Jahrhunderts, Phil. Diss., Bonn 1968.

51. Petitpierre, Aus der Malklasse von Paul Klee [wie Anm. 50], S. 53.
52. Kroll, Die Bildtitel Paul Klees [wie Anm. 50], S. 28.
53. Vgl. Teubner, Zwei friihe Quellen [wie Annm. 23], S. 294, Anm. 29.

54. Klee, Brief an Hans Bloesch (2.12.1898), zit. bei Werckmeister, Klees Kunstunterricht [wie Anm. 8],
S. 36.

55. Zit. bei Glaesemer, Die farbigen Werke [wie Anm. 7], S. 154 (d.i. Klee, Pédagogischer Nachlal3 19,
Ms. 35, S. 11); Klee, Das bildnerische Denken [wie Anm. 20], S. 103 (Hauptsachen und Nebensachen), S.
237 und S. 257 (Hauptgegensatz: dividuell-individuell) und S. 319 (Hauptgegensatze).

56. Paul Klee, Padagogischer Nachlal?, BF, S. 59, 60, teilweise abgedruckt bei Klee, Das bildnerische
Denken [wie Anm. 20], S. 301 und S. 303; auch zit. bei Glaesemer, Die farbigen Werke [wie Anm. 7], S.
149. Zur Frage der Eindordnung des Individuums in die "dividuelle-individuelle Synthese" vgl. auch Paul
Klee, Unendliche Naturgeschichte, hg. v. Jirg Spiller, Basel/ Stuttgart 1970, S. 183-222.

57. Klee, Padagogischer Nachlal3, Ms. 8, S. 114, zitiert bei Glaesemer, Die farbigen Werke [wie Anm. 7],
S. 154.
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58. Klee, Padagogisches Skizzenbuch [wie Anm. 22], S. 9, 28, 29, 31 und 37; vgl. auch Klee, Das bildne-
rische Denken [wie Anm. 20], S. 139, 147 und 165.

59. Ebd., S. 142-165; Gehlen, Zeit-Bilder [wie Anm. 3], S. 111.

60. Vgl. hierzu z.B. Glaesemer, Die farbigen Werke [wie Anm. 7], S. 136. - Ahnlich doppeldeutig sind
z.B. auch Klees Ausfiihrungen zur Hohe des Horizonts im Bild und dessen Bedeutung fiir das Subjekt;
vgl. Klee, Das bildnerische Denken [wie Anm. 20], S. 142, 147 und 165; vgl. zum Zusammenhang von
"Kunstiibung" und Weltanschauung auch Klee, Kunst-Lehre [wie Anm. 45], S. 84 (d.i. "Uber moderne
Kunst", 1924).

61. Paul Klee, Tagebiicher 1898-1918. Textkritische Neuedition, hg. v. d. Paul-Klee-Stiftung Bern, bearb.
v. Wolfgang Kersten, Stuttgart 1988, Nr. 827. Vgl. auch Glaesemer, Die farbigen Werke [wie Anm. 7], S.
23.

62. Klee, Kunst-Lehre [wie Anm. 45], S. 76; Paul Klee in: Ausst.-Kat., Jena [wie Anm. 45], 11, S. 57. Sie-
he auch Klee, Das bildnerische Denken [wie Anm. 20], S. 467-511, bes. S. 468, 489, 492, 508 und 511
(vom November 1922); Paul Klee, Beitrdge zur bildnerischen Formenlehre, hrsg. v. Jirgen Glaesemer,
Basel/ Stuttgart 1979, S. 81-104. - Zu Klees Farbenlehre vgl. auch Glaesemer, Die farbigen Werke [wie
Anm. 7], S. 162-187 und passim; Wolfgang Kersten, Paul Klee. "Zerstérung der Konstruktion zuliebe?",
Marburg 1987, S. 117-119; Rainer K. Wick, bauhaus Padagogik, 4. Aufl., Kéln 1994, S. 269-274; Das
friihe Bauhaus und Johannes Itten, Stuttgart 1994, S. 174-199; Paul Klee. Im Zeichen der Teilung, hrsg. v.
Wolfgang Kersten u. Osamu Okuda, Ausst.-Kat., Ausst.-Kat., Stuttgart 1995, S. 176-179.

63. In diesem Sinne schreibt er (iber die Graphik in einem vergleichbaren Zusammenhang: "Aus abstrak-
ten Formelementen wird Uber ihre Vereinigung zu konkreten Wesen [...] hinaus zum Schluf? ein formaler
Kosmos geschaffen, der mit der groRen Schépfung solche Ahnlichkeit aufweist, da ein Hauch geniigt,
den Ausdruck des Religidsen, die Religion zur Tat werden zu lassen.”, Klee, Kunst-Lehre [wie Anm. 45],
S. 63/64.

64. Vgl. Glaesemer, Die farbigen Werke [wie Anm. 7], S. 133-140 und 162-163.
65. Ebd., S. 162-163.

66. Klee, Das bildnerische Denken [wie Anm. 20], S. 488 (vgl. dazu den Text bei Glaesemer, Die farbigen
Werke [wie Anm. 7], S. 162-163); Philipp Otto Runge, Farbkugel, Hamburg 1810, abgedruckt in Philipp
Otto Runge, Schriften und Briefe, hg. und komment. v. Peter Betthausen, Berlin (Ost) 1981, S. 243-257,
bes. S. 251-253 (8§ 17-23) und Fig. 4 und 8.

67. VVgl. z.B. die Illustrationen Armillarsphdren bei Johannes Regiomontanus, Epytoma in Almagestum
Ptolomei, Venedig 1496; und Petrus Apianus, Cosmographia, Landshut 1524.

68. Vgl. z.B. die bekannteste literarische Verarbeitung der Symbolik des Pentagramms in Goethes Faust,
Vers 1396. - Zum Kristallinen vgl. Prange, Das Kristalline als Kunstsymbol [wie Anm. 37].

69. Klee, Das bildnerische Denken [wie Anm. 20], S. 507. - Vgl. z.B. die Mikrokosmosdarstellungen bei
Agrippa von Nettesheim, De occulta philosophia libri tres, Kéln 1533, fols. CLXII-CLXVI (auch in den
in Neuauflagen und Ubersetzungen enthalten).

70. Klee, Das bildnerische Denken [wie Anm. 20], S. 467 und 471 (Text) und S. 470, 488, 494, 500 und
507-510 (lllustrationen).
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71. Vgl. Buchner, Zu den Gemélden Klees [wie Anm. 7], S. 365, Anm. 17, der die Pflanzenmotive fur
Reminiszenzen eines verworfenen Bildes hdlt. Diese Mdglichkeit ist angesichts der kalkulierten Bildges-
taltung unwahrscheinlich. Zudem unterlegte Klee auch andere Lagenbilder wie z.B. "Denkmaéler bei G"
1929/93 mit stilisierten floralen Motiven.

72.Vgl. den bekannten Ausspruch Klees "Diesseitig bin ich gar nicht fallbar", zuerst zit. in Der Ararat, 2,
1920, S. 20 (nach Glaesemer, Handzeichnungen [wie Anm. 7], I, S. 186, Anm. 45), und im Faksimile bei
Zahn, Paul Klee [wie Anm. 45], S. 5 (Original verschollen). Siehe hierzu auch Christine Hopfengart, Klee.
Vom Sonderfall zum Publikumsliebling, Mainz 1989, S. 40-42; Donat de Chapeaurouge, Klee und der
christliche Himmel [wie Anm. 1], S. 7-8. - Zahlreiche weitere AuBerungen belegen diese abgehobene (a-
ber gleichwohl auch inszenierte) Haltung, z.B. im Tagebuch [wie Anm. 61], S. 518. - Siehe auch Tgb.
950-951; Glaesemer, Die farbigen Werke [wie Anm. 7], S. 36-37; Prange, Das Kiristalline als Kunstsym-
bol [wie Anm. 37], S. 257-259.

73. Vgl. Magdalena Droste, bauhaus 1919-1939, Kéln 1990, S. 144-145.
74. Zahn, Paul Klee [wie Anm. 45], S. 5.

75. Werckmeister, Klees Kunstunterricht [wie Anm. 8], S. 36. - Zur Metapher des Weges siehe z.B. Klee,
Das bildnerische Denken [wie Anm. 20], S. 169 (Identitat von Weg und Werk, sinnféllige Bedeutung des
Weges etc.); Klee, Schopferische Konfession: Wege im Bild (zit. bei Klee, Kunst-Lehre [wie Anm. 45], S.
63); Klee, Bildnerische Formenlehre [wie Anm. 62], c. 99/ S. 56/57 (Wege im Bild); Klee, Pddagogisches
Skizzenbuch [wie Anm. 22], S. 23, 28 und 31; Glaesemer, Die farbigen Werke [wie Anm. 7], S. 140 (d.i.
Klee, Padagogischer NachlaR 10, Ms. 9, S. 67: Weg und Form).

76. Klee, Das bildnerische Denken [wie Anm. 20], S. 185; Werckmeister, Klees Kunstunterricht [wie
Anm. 8], S. 36. - VVgl. auch Hoppe-Sailer, Paul Klee. Ad Parnassum [wie Anm. 7], S. 72-73, der auerdem
den Weg als "Metapher der Formung™ in Klees Bildfindungsprozel? versteht (mit Hinweis auf Klee, Un-
endliche Naturgeschichte [wie Anm. 56], S. 263-273).

77. Klee, Pédagogisches Skizzenbuch [wie Anm. 22], S. 31, Nr. 21 (Hervorhebungen von Klee).

78. Vgl. Droste [wie Anm. 73], bauhaus, S. 188 und passim.- Zu Klee und Kandinsky vgl. Osamu Okuda,
Verwandlungskraft und Mut zum Neuen. Klees Verhéltnis zu Kandinsky, in: Kandinsky. Hauptwerke aus
dem Centre Pompidou Paris, Ausst.-Kat., Kéln 1999, S. 112-119.

79. Hans M. Wingler, Bauhaus, KoIn/ Bramsche 1975 (zuerst 1962), S. 148-171 (d.i. Kap. 6); Glaesemer,
Handzeichungen, Il, S. 156; Glaesemer, Klee und das Bauhaus [wie Anm. 7], S. 15, 20, 26-27; Werck-
meister, Von der Revolution zum Exil [wie Anm. 2], S. 39; Droste, bauhaus [wie Anm. 73], S. 161; Vo-
gel, Zwischen Wort und Bild [wie Anm. 49], S. 97. - Zum vielbschworenen Konflikt zwischen den Ma-
lern und dem Bauhaus vgl. auch "Lieber Freund...". Kinstler schreiben an Will Grohmann, hg. v. Karl
Gutbrod, Kéln 1968, S. 51; [Wassily] Kandinsky, Essays tber Kunst und Kinstler, hrsg. v. Max Bill,
Stuttgart 1955, S. 119-122 (d.i. "Die kahle Wand", 1929); Oskar Schlemmer, Idealist der Form. Briefe,
Tagebiicher, Schriften 1912-1943, hrsg. v. Andreas Hiineke, Leipzig 1989, S. 171, 187 und passim.

80. Man sollte allerdings die Gegensétze am Bauhaus nicht dramatisieren. Vgl. z.B. Klees lakonische Be-
merkung vom September 1929: "Das Bauhaus wird sich nie beruhigen, sonst ist es keines mehr, und wer
dabei ist, mul} etwas mittun, wenn er auch nicht will." Klee, Briefe [wie Anm. 25], Il, S. 1098 (11.9.29, an
Felix).

81. Ebd,, I, S. 1100 (13.9.29, an Lily). Entsprechende Briefe vom Frihjahr fehlen in der von Felix Klee
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besorgten Edition. Man kann aber davon ausgehen, dal3 Klees Unzufriedenheit (iber die Situation am Bau-
haus auch im Friihjahr bestand.

82. Ebd., I, S. 1102 (21.9.29, an Lily). - Vgl. hierzu auch Glaesemer, Handzeichnungen [wie Anm. 7], II,
S. 156-157.

83. Klee, Briefe [wie Anm. 25], 11, S. 1108 (18.2.30, an Felix).

84. Kersten, Klee. Chronologische Biographie [wie Anm. 18], S. 18-21; zur Situation am Bauhaus vgl.
auch Magdalena Droste, Wechselwirkungen - Paul Klee und das Bauhaus, in: Paul Klee als Zeichner [wie
Anm. 18] S. 26-40, bes. 33-37.

85. Zur Kleegesellschaft vgl. Giedion-Welcker, Paul Klee [wie Anm. 24], S. 43; Frey/ Kersten, Klees ge-
schéftliche Verbindungen [wie Anm. 17], S. 75. Annegret Kraus, Paul Klee als Geschaftsmann, Magister-
arbeit, Universitat Leipzig 1999 (unpubliziert) S. 31-38.

86. Frey/ Kersten, Klees geschaftliche Verbindungen [wie Anm. 17], S. 81.

87. Glaesemer, Handzeichnungen [wie Anm. 7], I, S. 157; Frey/ Kersten, Klees geschéftliche Verbindun-
gen [wie Anm. 17], S. 74 und dort Anm. 100.

88. Glaesemer, Paul Klee. Handzeichnungen [wie Anm. 7], Il, S. 156-157; Droste, Wechselwirkungen
[wie Anm. 84], S. 37.

89. Erwin Panofsky, Hercules am Scheidewege und andere antike Bildstoffe in der neueren Kunst, Leip-
zig/ Berlin 1930. - Zur Bildlichkeit des Weges vgl. auch Wolfgang Harms, Homo viator in bivio. Studien
zur Bildlichkeit des Wegs, Miinchen 1970, und oben, Anm. 5.

90. Paul Klee, "Hauptgedanke" 1929/180, 34,5x16cm, Privatsammlung, Deutschland. - Zur Anwendung
der Aquarell-Spritztechnik vgl. Geelhaar, Klee und das Bauhaus [wie Anm. 7], S. 110 und 167, Anm. 94.
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