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Christoph Wagner

»Ist die Moderne unsere Antike?« Eine Nachlese zur
Mythenbildung in der Bauhaus-Rezeption mit einer
Fallstudie zu Boris Kleints Bildlehre

»Ist die Moderne unsere Antike?« Dies war eine von drei Leitfragen,
mit denen Roger M. Buergel die von ihm kuratierte dokumenta XII
im Jahre 2007 in Kassel begleitete. Unter diesen Vorzeichen span-
nte Buergel den Diskurs der Gegenwartskunst vor allem in die Zeit
der zweiten Moderne der 1960er Jahre zuriick. Bezieht man diese
Frage weiterfiihrend auf die »erste Moderne« am Bauhaus, so erge-
ben sich hieraus ebenfalls neue Perspektiven, die fiir die Betrachtung
der Bauhauskunst und die kritische Analyse der Mythenbildungen

in der Bauhaus-Rezeption hilfreich sind, ja vielleicht auch einen Lack-
mustest fiir die Aktualitit des Bauhauses abgeben konnen.

Kaum eine andere Kunstschule des 20. Jahrhunderts ist so wie die-
jenige des Bauhauses von Mythenbildungen umrankt. Inzwischen
scheint selbst die Kritik dieser Mythenbildung den Status der Mythi-
sierung zu erreichen: Uber Jahrzehnte hinweg hatten Walter Gropius
und seine Kiinstlerkollegen am Bauhaus in ihren Selbstdarstell-
ungen und den Darstellungen des Bauhauses das Bild vom Bauhaus
als einer unerschiitterlich auf Rationalismus, Gesetzmafigkeit und
Funktionalitiit gegriindeten Kunstschule propagiert: Louis Sullivans
Wahlspruch »form follows function» schien nirgendwo konsequen-
ter als im Bauhaus eingeldst worden zu sein.1 Johannes Itten und
Josef Albers hatten im Abstand von zwei Jahren retrospektiv ihre
katechismusartigen Standardwerke zur kiinstlerischen Farbenlehre,
Kunst der Farbe,1961 und Interaction of color, 1963, vorgelegt.2 Der
Mythos vom rationalen Bauhaus war so stark, dass sich gerade auf
diesen Punkt auch ein Grofteil der ideologiekritischen Auseinander-
setzung mit der »Moderne am Bauhaus« fokussierte. Dabei trat in
den Hintergrund, dass das Bauhaus in sich noch ganz andere Seiten
birgt.3 Der Antike gleich schien das Bauhaus einen gleichsam zeit-
losen Kanon der bildkiinstlerischen und gestalterischen Mittel, eine
Systematisierung der kiinstlerischen Elementarformen und eine
universelle Grammatikalisierung der Gestaltungsgesetze etabliert zu
haben. Die Kiinstler des Bauhauses waren davon iiberzeugt, dass
man eine nahezu vollstindige Rationalisierung der Kunst unter den
Vorzeichen gestalterischer Prinzipienlehren erreichen kdnne. Fiir
Bauhauskiinstler wie Wassily Kandinsky oder Paul Klee schien es
deshalb nur eine Frage der Zeit zu sein, wann diese GesetzmaRigkei-
ten der Kunst den Status mathematischer Axiomatisierungen errei-
chen wiirden. Glaubten die Kiinstler am Bauhaus selbst, »zeitlose
GesetzmiRigkeiten« der Kunst entdeckt zu haben, fiir die sie als Ge-
wihrsleute nicht zuletzt aus der Kunstgeschichte von den Agyptern
bis zu Cézanne Zeugen aufriefen, so wird diese Suche nach einem
archimedischen Punkt auRerhalb der Geschichte der kiinstlerischen
Form und Gestaltungsprinzipien heute selbst als spezifische, histori-

1 Hans M. Wingler, Das Bauhaus. 1919-1933
Weimar, Dessau, Berlin und die Nachfolge in
Chicago seit 1937 (Bramsche 1962, 1968).

Koln 2002.

2 Johannes Itten, Die Kunst der Farbe. Ravens-
burg (1961) 1973. Josef Albers, Interaction of
Color. New Haven, Connecticut 1963.

3 Eine dieser Seiten ist etwa die Seite der Esote-
rik am Bauhaus: Christoph Wagner (Hg.), Das
Bauhaus und die Esoterik: Johannes Itten, Paul
Klee, Wassily Kandinsky, Ausst.-Kat. Gustav-
Libcke-Museum in Hamm und Kulturspeicher in
Wirzburg. Bielefeld 2005. Christoph Wagner
(Hg.), Esoterik am Bauhaus: Eine Revision der
Moderne? Regensburg 2009 (Regensburger Stu-
dien zur Kunstgeschichte; Bd. 1).

Abb 01.01. Frans Masareel und Boris Kleint mit
Studenten im Freien, 1947/48.



Abb 01.02. Wassily Kandinsky, Punkt und Linie zu
Flache (1926), S. 41: »Nitritbildner 1000fach ver-
groRert«

4 Wassily Kandinsky, Uber die Formfrage, in: Der
Blaue Reiter, hg. von Wassily Kandinsky und Franz
Marc, dokumentarische Neuausgabe von Klaus
Lankheit. Minchen/Zirich 1984, S.132-182,

S 173

8 Wassily Kandinsky, Punkt und Linie zu Flache.
Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente,
Bern-Bumpliz. 71973, S. 100f

6aa0, S38f

7 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der
Kunst, 4. und folgende Aufl, hg. von Max Bill,
Bern 1952ff, S.116.

8 aa0, S.120

9 Ol auf Leinwand, 140 x 140 c¢m, Solomon R
Guggenheim, New York
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sche Position erkennbar, die es mit historischen Kategorien zu
analysieren gilt.

Wassily Kandinsky: »Jede Zahlformel ist wie ein eisiger Berggipfel [..] kalt
und fest wie jede Notwendigkeit.«

Schon im Almanach Der Blaue Reiter von 1912 hatte Kandinsky in
seinen Ausfiithrungen Uber die Formfrage diese Utopie einer gesetz-
mifig entwickelten kiinstlerischen Notwendigkeit umrissen: »In
dem heutigen Suchen nach abstrakten Verhiltnissen spielt die Zahl
eine besonders grofle Rolle. Jede Zahlformel ist wie ein eisiger Berg-
gipfel [...]. Sie ist kalt und fest wie jede Notwendigkeit. [...] Es kann
alles als eine mathematische Formel oder einfach als eine Zahl dar-
gestellt werden.«4 In seiner 1926 am Dessauer Bauhaus publizierten
Schrift Punkt und Linie zu Fldche versuchte Kandinsky dieses Be-
kenntnis zur Zahl zu einer umfassenden Grammatik der Kunst aus-
zubauen: »Erst nach der Eroberung des Zahlenausdruckes wird
eine exakte Kompositionslehre, an deren Anfang wir heute stehen,
ganz verwirklicht werden. Einfachere Verhiltnisse haben, mit ihrem
Zahlenausdruck verbunden, in der Architektur, in der Musik und
teilweise in der Dichtung vielleicht schon vor Jahrtausenden Ver-
wendung gefunden.«s Kandinsky war davon iiberzeugt, dass «die
ganze >Welt« als eine in sich geschlossene kosmische Komposition
betrachtet werden [kann], die selbst wieder aus [...] in sich geschlos-
senen und immer kleiner werdenden Kompositionen zusammen-
gesetzt ist«.6 (Abb. 01.02) Vorausschauend hatte Kandinsky schon in
seiner Schrift Uber das Geistige in der Kunst von 1912 erkannt, dass
die Axiomatik eines neuen naturwissenschaftlichen Blicks auf die
Natur auch fiir die abstrakte Kunst die Perspektiven grundsitzlich
verdnderte: Der Kiinstler solle »die Kompositionsgesetze der Natur«
nicht nur »duferlich nachahmeng, sondern »diesen Gesetzen
diejenigen der Kunst entgegenstellen«.7 Ebenso »wie ehemals die
Natur [...] mit Protoplasma und Zellen bescheiden anfing, um ganz
allmahlich zu immer komplizierteren Ordnungen fortzuschreiten«,s
miisse auch die Kunst voranschreiten. Damit hatte Kandinsky neben-
bei eine neue Rechtfertigung fiir die Entstehung der abstrakten
Kunst gefunden. Wie sehr Kandinsky auch in seiner Malerei ver-
suchte, analog zu den » Naturkompositionen« Kompositionsformen
der Kunst zu entwickeln, ist in vielen seiner Werke, so beispiels-
weise in Kandinskys Gemailde Einige Kreise von 19269 zu studieren
(Abb. 01.03). Das Bild entstand im selben Jahr, in dem Kandinsky

in Punkt und Linie zu Fldche vergleichbare naturwissenschaftliche
Illustrationen wie Sternhaufen im Herkules oder Nitritbildner



1000fach vergrofiert1o publizierte (Abb. 01.02). Als unterschied-
liche Visualisierungen dokumentieren diese Bilder Kandinskys
utopische Uberzeugung von einem gesetzmiRigen Universalzusam-
menhang zwischen Natur und Kunst. Kandinsky war - etwa mit
Blick auf die Linienbildungen von Blitzen - iiberzeugt davon, dass
»die Verschiedenheit der Kunst und der Natur [...] nicht in den
Grundgesetzen [liegt], sondern im Material, das diesen Gesetzen
unterworfen ist. [...] das heute bekannte Urelement der Natur - Zelle
- ist in stdndiger, realer Bewegung, wogegen das Urelement der
Malerei - Punkt - keine Bewegung kennt und Ruhe ist.«11

Paul Klee: »Kunst mit nur schonen Werten ist wie Mathematik ohne
negative Zahlen«

Nicht weniger ambitioniert hatte sich auch Paul Klee mit der Frage
der Mathematisierung des Sichtbaren in seinem Versuch einer
Grammatikalisierung der Kunst beschiftigt.12 In dieser Hinsicht
wurde Klee die Betrachtung der Architektur auf seiner ersten Itali-
enreise im Sommer 1902 zum Schliisselerlebnis: »Obwohl diese
Werke praktischen Zwecken dienen, driickt sich in ihnen das Form-
princip reiner aus als in andern Kunstwerken. Die leicht erkennbare
Gliederung ihrer Form, ihr exacter Organismus vermag griindlicher
zu bilden, als alle Kopf-, Akt- und Kompositionsversuche. Denn es
geht sogar dem Schwerfilligen ein, dass die augenscheinliche Berech-
enbarkeit des Verhiltnisses von Teilen zueinander und zum Ganzen
den verborgenen Zahlenverhiltnissen an andern kiinstlichen und
natiirlichen Organismen entspricht. Dass diese Zahlen nichts Kaltes
bedeuten, sondern Leben atmen, ist ebenso klar.«13 Schon friih
riickte fiir Klee die Architektur in den Rang eines kiinstlerischen
Paradigmas fiir eine gesetzmifRige Abstraktion und eine Kunstspra-
che mit strenger, methodisch entwickelter Formstruktur: Klees
Begriff der Architektur begann sich zur Architektonik im Sinne der
Kantschen Bestimmung einer iibergreifenden logischen Ordnung
der Erkenntnisse, zu einem »System nach Ideen [...], in welchem die
Wissenschaften in Ansehung ihrer Verwandtschaft und systemati-
schen Verbindung in einem Ganzen der die Menschheit interessie-
renden Erkenntnif} betrachtet werden«, zu wandeln.14 Wenn Klee
im Tagebuch von 1906 notierte: »Kunst mit nur schonen Werten ist
wie Mathematik ohne negative Zahlen«,15 dann ist dies mehr als
eine blof rhetorische Metapher. Das axiomatische Potential dieser
grundsitzlich veranderten Einstellung zu seiner eigenen Kunst
durch die Erfahrung der Architektur hat Paul Klee klar analysiert. In
seinen Aufzeichnungen fiir Wilhelm Hausenstein notierte er unter

Abb 01.03. Wassily Kandinsky, Einige Kreise,
1926, Solomon R. Guggenheim, New York.

10 Kandinsky (wie Anm.5), S. 40f
11 Kandinsky (wie Anm.5), S.121.

12 Marcel Franciscono attestiert Klee eine »re-
gelrechte Zahlenbesessenheit« (Marcel Francis-
cono, Paul Klee am Bauhaus - der Kinstler als
Gesetzgeber, in: Paul Klee. Das Werk der Jahre
1919-1933. Gemalde, Handzeichnungen, Druck-
graphik, Ausst.-Kat. der Kunsthalle Koln. Koin
1979, S.17-29, S. 23).

13 Paul Klee, Tagebicher 1989-1918. Textkriti-
sche Neuedition, hg. Von Paul-Klee-Stiftung
Kunstmuseum Bern. Stuttgart 1988, S.179f,

Nr. 536. Hervorhebung von mir.

14 immanuel Kant, Logik (1800), Einleitung VI, in:
Ders, Logik. Physische Geographie, Padagogik,
Akademie-Ausgabe, Bd. 9. Berlin 1911, S. 48f.

15 Klee (wie Anm. 13), S. 237, Nr. 760.
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Abb 01.04. Paul Klee, Statisch-Dynamische Stei-
gerung, 1923,67. Olfarbe und Gouache auf Pa-
pier und Karton, 38,1 x 26,1 cm, The Metropolitan
Museum of Art, New York, The Berggruen Klee
Collection,

16 220, S. 490
17 aa0, S.509
18 aa0, S.521.
19 Kandinsky (wie Anm. 4), S.173

20 Die Ausstellung des Modernen Bundes im
Kunsthaus Zarich (1912), in: Paul Klee. Schriften,
Rezensionen und Aufsatze, hg. von Christian
Geelhaar. Koln 1976, S. 105-111, hier S. 107

21 Paul Klee, Schriften. Rezensionen und Aufsa-
tze. Koin 1976, S. 121

22 Paul Klee, Padagogisches Skizzenbuch. Min-

chen 1925, S. 12f
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den wichtigen Erfahrungen des Jahres 1903:16 »Irgend ein guter Di-
mon half mir vorgreifend driiber hinaus, den Denkhorizont bis zur
Pforte des Gesetzmissigen erweitern, um dann einfacher zu sehn
und zu empfinden.«17 Fiir Leopold Zahn formulierte Klee seinen
kiinstlerischen Erkenntnisgewinn aus der Verbindung von Architek-
tur, Abstraktion und gesetzmiRiger Bildkonstruktion noch deutli-
cher: »In Italien begriff ich das Architektonische - hart bei der abs-
tracten Kunst stand ich da - der bildenden Kunst - heute wiirde ich
sagen, das Konstruktive. Nichstes und zugleich fernstes Ziel wird
nun sein, architektonische und dichterische Malerei in Einklang oder
doch wenigstens in Zusammenhang zu bringen.«18 Klee war wie
Kandinsky19 davon iiberzeugt, dass der Kubismus als eine auf Zahlen
griindende Formanalyse zu verstehen sei: »Diese Schule [der Kubis-
mus] der Formphilosophen, der spekulativen Naturen unter den
Kiinstlern hat unter dem Unverstand der Beurteiler besonders zu
leiden. Und das Formdenken in bestimmten durch Zahlen ausdriick-
baren Maf3en ist doch nichts durchaus neues. Was haben die Meister
der Renaissance mit dem goldenen Schnitt gearbeitet! Nur daf
man jetzt bis in die formalen Elemente die Konsequenzen zieht [...].
Die Kubisten fixieren diese MaRe bis ins Detail mit aller Bestimmt-
heit, die einen mehr die Flichenmafe, wie Le Fauconnier, andere
auch die Helligkeits- und Farbenmafle, wie Delaunay.«20 Man mag
diese Interpretation des Kubismus mit guten Griinden partiell fiir
eine Fehlinterpretation halten, sie bleibt dennoch rezeptionsge-
schichtlich ein aufschlussreiches Faktum, das zugleich auch in die
Rezeption des durch Klee mitgeprigten Bildes vom Bauhaus ein-
gelagert worden ist. In seinem kunsttheoretischen Schliisseltext {iber
die Schopferische Konfession aus dem Jahre 1920 hat Klee unmittelbar
vor seinem Wechsel ans Bauhaus nochmals hervorgehoben, welche
grofRen kiinstlerischen Hoffnungen er gerade mit dieser Zahlen-
analyse des Sichtbaren verband: »Aus abstrakten Formelementen
wird i{iber ihre Vereinigung zu konkreten Wesen oder zu abstrakten
Dingen wie Zahlen und Buchstaben hinaus zum Schluss ein formaler
Kosmos geschaffen, der mit der grofen Schépfung solche Ahnlich-
keit aufweist, dass ein Hauch geniigt, den Ausdruck des Religidsen,
die Religion zur Tat werden zu lassen.«21 Wihrend seiner Jahre
am Bauhaus hat Klee dieses Programm weiter entwickelt, indem er
versuchte, die architektonischen Organisationsprinzipien mehr
und mehr auf abstrakter Ebene in seine Kunst einzuarbeiten (Abb.
01.04). Das kann exemplarisch auch in seinem Pédagogischen Skizzen-
buch, das er 1925 als zweiten Band der Bauhausbiicher veroffent-
lichte, studiert werden.22 Klees kunsttheoretische Aufzeichnungen
im Pddagogischem Nachlass belegen, wie intensiv sich Klee auch



in der zweiten Hilfte der 1920er Jahre mit der Systematik einer
kunsttheoretischen Architektonik einer umfassenden Bildnerischen
Gestaltungslehre beschiftigte.23

Boris Kleint: »Es gibt eine objektive Grundlehre, davon bin ich tUberzeugt«

Unter den zahlreichen, bis heute mehrheitlich unzureichend er-
forschten Kunstlehren an deutschen Kunstschulen der Nachkriegs-
zeit, die diese Traditionslinien des Bauhauses fortsetzten, ist die
Bildlehre Boris Kleints zweifellos eine der bedeutendsten.24 1903 im
Elsass geboren, war Boris Kleint (gestorben 1996) als vergleichs-
weise spit berufener Kiinstler erst im Alter von 29 Jahren, nach
einem abgeschlossenen Psychologiestudium und seiner Promotion,
1931 zur kiinstlerischen Ausbildung an Johannes Ittens Berliner
Kunstschule gewechselt.2s Als Kleint auf seiner Suche nach dem
kiinstlerischen Erbe des Bauhauses in Berlin eintraf, war das Zeit-
alter der kiinstlerischen Utopien freilich schon langst vergangen.
Ein vergeblicher Versuch Kleints, 1933 an das Berliner Bauhaus zu
wechseln, reichte nur, um die unter nationalsozialistischem Druck
erfolgte Selbstauflosung des Bauhauses zu erleben. So ist zu erkli-
ren, dass Kleint noch im selben Jahr postwendend an die Berliner
Ittenschule zuriickkehrte,26 um dort schon bald den in dieser Zeit
wochenweise zwischen Krefeld und Berlin pendelnden Itten als
Lehrer zu vertreten und schlieRlich - nach der Schliefung der Itten-
schule im April 1934 - einen Teil der Schiiler weiter privat zu unter-
richten.27

Skizzierte Kleint noch am 23. Juli 1945 in einem Brief an Johannes
Itten in Ziirich seine damals von ihm selbst als aussichtslos empfun-
dene Lage, so hatte sich ein Jahr spiter mit Kleints Berufung an
die am 14. Juli 1946 neugegriindete Staatliche Schule fiir Kunst und
Handwerk, Centre de Métiers d’Art Sarrois28 in Saarbriicken die
Lage grundsitzlich geindert. Nur wenige Tage nach Aufnahme des
Lehrbetriebs schrieb Kleint am 26. November 1946 erneut an Itten:
»Im ersten Semester war ich ganz allein und habe buchstéblich
von friih bis spit unterrichtet [...]. Ich war dabei in der gliicklichen
Lage, auf Ihren Unterricht zuriickgreifen zu konnen, keineswegs
weil ich Ihr Schiiler bin, sondern weil ich diese Grundlage als eine
objektive, vom Persdnlichen weitgehend unabhingige erkannte.«29
(Abb. 01.01) Kleint glaubte also ebenfalls an die Utopie zeitlos
giiltiger GesetzmiRigkeiten der Kunst, die er nachfolgenden Kiinst-
lergenerationen zu vermitteln gedachte: »Nun versuche ich, wo-
moglich noch strenger einen zum duflersten objektiven Unterricht
zu geben, indem ich nur Sitze und Feststellungen hergebe, die

21

23 Zur Erforschung der kunsttheoretischen Ar-
chitektonik Klees: Michael Baumgartner, Klees
Projekt einer bildnerischen Gestaltungslehre, in:
Paul Klee. Die Kunst des Sichtbarmachens. Mate-
rialien zu Klees Unterricht im Bauhaus, hg. vom
Kunstmuseumn Bern, Paul-Klee-Stiftung und See-
damm Kulturzentrum Pfaffikon, Bern 2000,
S.17-22.

24 Rainer K. Wick, Bauhaus. Kunstschule der
Moderne. Ostfildern-Ruit 2000, S. 316f.

25 Siehe zu Kleints Biografie ausfihrlich Lorenz
Dittmann, Boris Kleint. Recklinghausen 1984,
S.5ff. und Ernst-Gerhard Guse (Hg.), Boris Kleint.
Retrospektive, Ausst.-Kat. Saarland Museum. Ost-
fildern-Ruit 1993, S. 123ff.

26 Siehe hierzu die Betrage von Magdalena
Droste, Beitrage zur Geschichte der Ittenschule in
Berlin, in: Aus der Ittenschule Berlin 1926-1934,
Ausst.-Kat. Galerie im Trudelhaus Baden. Zirich
1984, S.3-14, Rainer K. Wick, Bauhaus (wie Anm
24), S.316f, Ders,, Positionen der Itten-Rezeption
in der schulischen Kunstpadagogik nach 1945, in:
Dolores Denaro (Hg.), Johannes Itten. Wege zur
Kunst, Ausst.-Kat.

Johannes-ltten-Stiftung Bern. Ostfildern-Ruit
2002, S.308-315.

27 Siehe hierzu den ausfihrlichen autobiographi-
schen Kommentar Kleints, wieder abgedruckt bei
Dittmann (wie Anm.25), S.6.

28 Gise (wie Anm. 25), S. 126, Dittmann (wie
Anm. 25), S.10.

29 Brief vom 26.11.1946, Itten-Archiv Zurich.
Vgl. Guse (wie Anm. 25), S. 133, Lorenz Dittmann,
Boris Kleint, in: Mitteilungen. Laboratorium. Insti-
tut fur aktuelle Kunst im Saarland. 1997, S.10.



22

> A4
»

9

P B
B . 4
e g ®

Abb 01.05. Boris Kleint, Formkreis (Kleint, Bild-
lehre, 1969, S.123).

30230

31 Brief vom 21.7.1949, ltten-Archiv Ziirich

32 Die Dissertation Kleints wurde publiziert im
Archiv fur die Gesamte Psychologie, Bd. 51
(1925), S.337-398. Siehe zu den weiteren Publi-
kationen Kieints Dittmann (wie Anm. 25), S. 8f
und Ders., Boris Kleint: Theorie und Werk, in:
Guse (wie Anm. 25), S.13~21

33 Brief vom 26.11.1946, Itten-Archiv Ziirich
Vgl. Glse (wie Anm. 25), S. 133.

34 So die Auskunft von Frau Helga Kieint.

35 Boris Kleint, Bildlehre. Elemente und Ordnung
der sichtbaren Welt. Basel/Stuttgart 1969,
S.283

36 Typoskript im NachlaB des Kinstlers, S. 239

37 Kieint (wie Anm. 35), S. 283
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unumstdflich sind.«30 Bekriftigend unterstreicht Kleint in einem
Brief vom 21. Juli 1949: »Es gibt eine objektive Grundlehre, davon
bin ich {iberzeugt, die allerdings héchst subjektiv durchgefithrt wer-
den kann.«31 Als promovierter Wahrnehmungspsychologe, der
bei Wilhelm Wundt und Karl Marbe studiert und bei letzterem
1925 eine Dissertation Uber den Einfluf der Einstellung auf die Wahr-
nehmung geschrieben hatte, brachte er hierzu weitreichende und
spezifische Vorkenntnisse mit.32 Immerhin riumte Kleint ein: »In
der taktischen Anwendung und in der Behandlung des einzelnen
Schiilers gehe ich allerdings sehr subjektiv vor.«33 Diese Auerun-
gen Kleints sind zweifellos mehr als ein rhetorisches Kompliment.
Es handelt sich vielmehr um eine prizise Positionsbestimmung, um
ein frithes kiinstlerisches Bekenntnis zu einer Suche nach »einer
objektiven, vom Personlichen weitgehend unabhingigen Grundlage«
des kiinstlerischen Schaffens. Das Programm der Ausarbeitung seiner
Bildlehre in den Traditionslinien des Bauhauses, das Kleint fortan

in den nichsten Jahren beschiftigte, ist zu diesem frithen Zeitpunkt
schon formuliert.

Es sollte von da an freilich noch Jahre dauern, bis Boris Kleint
Grundziige seiner Bildlehre in schriftlicher Form fixierte: Die Ent-
stehungsgeschichte und philologische Genese von Kleints Bildlehre
ist bis heute unerforscht. Erschwert wird diese Aufgabe dadurch,
dass Kleint viele seiner Notizen und Aufzeichnungen vernichtete.34
Konsequenterweise wollte Kleint mit den historischen Bedingt-
heiten der Entstehungsgeschichte seiner Schrift auch die Mdglich-
keiten einer historischen Relativierung seiner kunsttheoretischen
Bildlehre tilgen. Analog zu Itten und Albers prisentierte Kleint seine
nahezu anmerkungslose Publikation unter den Vorzeichen eines
scheinbar voraussetzungslosen Neuanfangs und mit dem Gestus der
zeitlosen Giiltigkeit der dort vorgelegten Gestaltungsgesetze. Kleints
Selbstauskunft, dass ein Grofteil der Bildlehre schon im »Som-
mer 1952 in Paris« entstand,3s wird durch ein Typoskript gestiitzt,
das auf der letzten Seite den Eintrag »Sbr. 10VIIL 52.« trigt.36
Gegeniiber dieser Erstfassung wurden nach Kleints eigenen Worten
lediglich einzelne Aspekte »zum Thema Ordnung« und »haupt-
sdchlich Versuche im Raum, die im Ansatz 1951 vorlagen und 1954
bis 1959 zu Ende gefiihrt wurden, hinzugefiigt.37 Die Abbildungen,
die Kleint aus einem Zeitraum von 1934 bis 1969 auswihlte, sind
freilich alle undatiert. SchlieRlich dauerte es noch weitere siebzehn
Jahre, bis Kleint 1969 die Buchpublikation seiner Bildlehre realisierte
(Abb. 01.05).

Kleints kiinstlerische Arbeit und sein Unterricht ruhten also von
Anfang an auf einem methodisch vollstindig ausgearbeiteten Funda-



ment einer im Sinne der Bauhaustraditionen systematisch entwi-
ckelten kunsttheoretischen Reflexion. So war es auch kein Zufall,
dass der erste Versuch zu einer kunsttheoretischen Positionsbestim-
mung an der Staatlichen Schule fiir Kunst und Handwerk im Juni 1955
der Grundlehre gewidmet war: Aufgaben der Bildlehre nannte Boris
Kleint seinen Beitrag fiir diese erste Ausgabe der Zeitschrift mit
dem Titel Signum und schloss damit programmatisch an eine Tradi-
tion der Kiinstlerausbildung an, wie sie am Bauhaus begriindet wor-
den war. Die Frage nach einem Kanon elementarer, grundlegender
Gestaltungsformen, Gestaltungsmittel und Gestaltungsprinzipien
sollte auf diesem Wege erschlossen werden.

In archaisch anmutender Knappheit hat Kleint vierzehn Jahre vor
dem Erscheinen seiner Bildlehre in dieser auf zwolf Seiten zwei-
farbig gedruckten Nachkriegspublikation ein erstes programmati-
sches Restimee seiner Pline fiir eine Bildlehre zusammen gefasst. Es
ist mehr als ein chronologisch bedingter Zufall, dass dieses erste
Heft der Staatlichen Schule fiir Kunst und Handwerk Saarbriicken
dem Thema der Grundlehre gewidmet war (Abb. 01.06). Die Grund-
lehre sollte am Anfang der gesamten Kiinstlerausbildung stehen:
Als »allgemeine Gestaltungslehre« gehe die »Grundlehre« als ab-
gekiirzte Form einer »Bildlehre« dem »gestaltenden Fachunterricht
der Werkschulen [...] schlieflich auch Tanz, Biihne, Filmg, ja allen
»freien und angewandten Zweigen bildlicher Gestaltung« vorberei-
tend voraus.38 Nicht nur die Idee einer solchen Grundlehre selbst,
sondern auch ihre programmatische Ausrichtung und inhaltliche
Gliederung lassen sich allgemein auf die Traditionen und Leitideen
des Bauhauses beziehen, die Kleint vermittelt iiber Ittens Berliner
Schule kennen gelernt hatte: Analog zum ersten Bauhausmanifest
von 1919 betonte Kleint die Verbindung von Kunst und Handwerk.
Beide Bereiche werden durch die Grundlehre nach Kleints Uber-
zeugung abseits »gegenstindlicher Erscheinungsformen« durch
»Einfachheit und Systematik« verbunden.39 Am Vorbild der Musik,
die in »Tonhdhe, Tonqualitit, Tonstirke, Rhythmus und Klang-
farbe« »in rascher Entwicklung eigene Grundlagen geschaffen« habe,
miisse auch im »sichtbaren Bereich« die »Befreiung von dem hier
iibermichtigen Gegenstand« erfolgen.40 Dies geschehe durch die
Analyse der »bildfiillenden Elemente [...] Helligkeit, Farbigkeit,
Riaumlichkeit, Stofflichkeit«, der Formelemente »Punkt und Linie,
Fliche« und den »Moglichkeiten der Bewegung, d.h. zunéchst das
Studium des ausfithrenden Organs, besonders der Hand«.41 Wih-
rend die ersten beiden Kategoriengruppen allgemein in den Bau-
haustraditionen der Vorkurslehre verankert waren, ja » Punkt und
Linie, Fliche« einen beriihmten Buchtitel der Dessauer Bauhaus-
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Abb 01.06. Signum: Grundlehre, Staatliche
Schule fir Kunst und Handwerk. Saarbriicken
1955.

38 Boris Kleint, Aufgaben einer Bilderlehre, in:

Signum 1,1955, S.3, 2
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42 Kandinsky (wie Anm. 5).

43 Kleint (wie Anm. 38), S.3.

44 220,

45320

46 220,S.2

47 2a0,S.3
48 Siehe die Beitrage von Heimo Kuchling, Pro-

bleme der kinstlerischen Bauhaus-Lehre, in: Kon-

tur. Zeitschrift fir Kunsttheorie 36, 1968, S.13;
Diethart Kerbs, Historische Kunstpadagogik. Koin
1976, S.133f; Wick (wie Anm. 24), S. 188, 316f

Abb 01.07. Kompositionsubungen, Ausstellung
der Meisterklasse Kleint, Staatliche Kunstschule
Saarbriicken, Frihjahr 1949 Saarbriicken 1955

Christoph Wagner
»lst die Moderne unsere Antike?« Eine Nachlese zur Mythenbildung
in der Bauhaus-Rezeption mit einer Fallstudie zu Boris Kleints Bildlehre

Publikation Kandinskys nahezu zitierte,42 lisst sich die Idee der
Bewegung der Hand auf Leitideen Johannes Ittens zuriickfiihren, so
die Vorstellung, dass sich an die »Handfunktionen, wie [...] Kreisen,
Ziehen, Driicken, Wischen, Kneten usw. [...] das Pinselzeichnen als
formrhythmische Darstellungsweise anschliefft«.43 Auch Kleints
Vorstellung, »daf die Bildlehre unversehens in der Architektur, d.h.
in einer allgemeinen, das Bauergebnis erginzenden Gestaltungs-
lehre«aa als Zielpunkt aller kiinstlerischen Titigkeit ende, ldsst sich
auf die diesbeziiglich dargelegten Denkfiguren des Bauhauses bezie-
hen, wie sie Walter Gropius im Bauhausmanifest oder Paul Klee
formuliert hatten. Kleint selbst nennt neben Adolf Holzel, Johannes
Itten und Wassily Kandinsky als Protagonisten »einer Bildlehre,
eines Kontrapunktes der Malerei« auch Paul Klee und Oskar
Schlemmer.4s

An Kleints kunsttheoretischen Positionsbestimmungen fallen aber
auch grundsitzlich von den Vorgaben des Bauhauses abweichende
Aspekte auf: Besonders ist dabei Kleints wahrnehmungspsycho-
logische Akzentuierung in der kiinstlerischen Erschlieffung des
Sichtbaren zu nennen. Als ausgebildeter Wahrnehmungspsychologe,
der sich auch spiterhin u. a. auf Hermann von Helmholtz, Ewald
Hering und Wilhelm Wundt bezog, brachte Kleint wie kein zweiter
Kiinstler der Nachkriegszeit spezifische wissenschaftliche Vor-
kenntnisse fiir eine wahrnehmungspsychologische Umakzentuie-
rung der Bauhauslehren mit. Auch wenn er dabei den Erkenntnis-
anspruch dieser wissenschaftlichen Ansitze fiir den kiinstlerischen
Bereich rhetorisch einschrinkte, so fillt doch auf, dass er diese
einleitend noch vor allen kiinstlerischen Vorst6fen in dieses Gebiet
vorstellte. So war Kleint beispielsweise davon iiberzeugt, dass »die
Aufstellung von Farbkreisen und -korpern [...] zunichst von der
Naturwissenschaft« ausgehend geschah und dann erst von Runge
und Goethe usf. aufgenommen wurde.46 Auch versteht Kleint die
Maximen des Bauhauses dahingehend, dass - so Kleint - fiir die
Bauhauskiinstler »weder Dinge, noch Ideen, dsthetische Spekula-
tionen«, sondern die Elemente, die »aus der Anschauung selbst
gewonnen« werden, mafigeblich gewesen wiren.47 Damit beschnitt
Kleint auf signifikante Weise die dsthetischen Utopien des Bauhauses
zugunsten einer niichternen Wahrnehmungslehre, die er sich selbst
zum Ziel gesetzt hatte.

Sicherlich ist die Berliner Ittenschule nicht mit dem Bauhaus
gleichzusetzen - ein Punkt, der bislang erstaunlicherweise nur un-
zureichend erforscht worden ist,48 obwohl auch zahlreiche andere
Kiinstler wie Max Buchartz in Essen, Hanns Hoffmann-Lederer
in Darmstadt, Fritz Christoph Hiiffner in Kassel, Gerhard Kadow in
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(wie Anm. 25), S.127
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Freunden und Schiilern. Ravensburg 1960, S. 25f

Abb 01.08 Chromatische Ubungen, Ausstellung
der Meisterklasse Kleint, Staatliche Kunstschule
Saarbricken, Frihjahr 1949 Saarbricken 1955.
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Krefeld, Kurt Kranz in Hamburg, Hannes Neuner und Maximilian
Debus, beide in Stuttgart, mit ihren kunsttheoretischen Uberlegungen
an Ittens Grundlehre anschlossenas -, aber zu einer weiterfithrenden
Differenzierung fehlt es derzeit an einer genauen Kenntnis der
Struktur, Funktionsweise und Geschichte der Berliner Itten-Schule,
so dass hier weiterfithrende Forschungen abzuwarten sind.so Da
Kleint das Bauhaus niemals in nennenswerter Weise von Innen sah,
war ihm jedenfalls die Bauhauslehre nicht aus unmittelbarerer
Anschauung, sondern lediglich indirekt iiber die einschldgigen Pub-
likationen des Bauhauses und iiber die kunsttheoretische Lehre
Ittens bekannt. Kleints Reverenz gegentiber Itten spricht hierzu eine
klare Sprache: Es waren »Johannes Itten und Max Wertheimer,
die - so Kleint - die »ersten Entwiirfe« zu seiner Bildlehre »ent-
scheidend geférdert« hitten.s1

Was konkret hatte Kleint in Ittens Schule lernen kénnen? Diese
Frage kann mit Blick auf die bislang unpublizierten sogenannten
kunsttheoretischen Tagebiicher Ittens aus dieser Zeit - die nicht zu
verwechseln sind mit dem von Itten publizierten Tagebuch von 1930
und seinem Beitrag in der Zeitschrift Die Form vom Mirz 193052 -
vorab wenigstens in Stichworten beantwortet werden: Aus dem
Zeugnis, das Itten am 9. April 1936 Boris Kleint ausstellte, geht hervor,
dass Kleint »vom 1. Oktober 1931 bis Juli 1933 (mit Ausnahme der
Sommermonate 1933) Schiiler der Ittenschule, Berlin« war und dabei
in den Bereichen »Naturstudium, Formenlehre und Komposition«
unterrichtet wurde.s3 Kleint hatte also zunichst den ab 1. Novem-
ber 1931 beginnenden»Formkurs« besucht, in dem er ausgehend
von »Formfiguren und Tonen«, »Proportionsreihen«, Werkzeug-
darstellungen, Rhythmus, Linienstudien, »Subjektive Farben« usf.
systematisch in den Kosmos von Ittens Kunstlehre eingefiihrt
wurde.s4 Es konnte leicht gezeigt werden, dass Kleint hier grund-
legende Anregungen fiir seine Bildlehre empfing. Programmatisch
hat Kleint auch Ittens zentrale Erkenntnis, »daf} die Elemente des
Bildens einzeln und nacheinander studiert werden miissen, nicht
zusammen und gleichzeitig, selbst wenn ihre Wiedervereinigung
neue Probleme aufwerfen sollte«, umgesetzt: »Hier, im Objektiven,
zeigt Itten zwar nicht einen leichten Weg, aber viele gute: die
Landkarte des an sich Moglichen.«ss Von diesen Ausgangspunkten
aus und unter den Vorzeichen einer am Bauhaus etablierten Katego-
rialanalyse einzelner bildnerischer Elemente hat Kleint seinen
Bildkosmos aus einzelnen Elementen entwickelt: Er beginnt mit den
rhythmischen Helldunkelstufen, geometrisch gegliederten Abstu-
fungen einzelner Farbtonwerte, der skalenbezogenen Gliederung
der Helligkeitswerte eines Tons, kommt dann zu den komplemen-
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tirfarbigen Quadraten, triadischen Farbsegmenten und Farbkreisen
usf. Im Vorwort seiner Bildlehre, die 1969 als Buch veroffentlicht
wurde, umreif3t Boris Kleint nahezu im Wortlaut seiner Ausfiihrun-
gen von 1955 das Ziel seiner Arbeit, »die Elemente des Sichtbaren
und ihre Beziehungen in systematischem Zusammenhang aufzu-
zeigen«.56 Gegeniiber seinen Ausfithrungen von 1955 bringt er aber
nun prominent und ausdriicklich eine weitere Leitidee des Bauhauses
ein, die Idee eines iiberzeitlichen Formenkanons der Kunst, aus
der sich alles Schopferische speise: »Das Sichtbare bildet in sich eine
einseitige, unabgeschlossene Entwicklungsreihe. In jhrem Verlauf
wird unaufhérlich Neues und Anderes geboren, geschaffen, gedacht,
aber immer aus den gleichen, unverdnderlichen Elementen. Was
entstehen wird, ist unvorhersehbar und unbegrenzt, aber die Ele-
mente sind begrenzt und konstant.«57 Kleint denkt hier in Kategori-
en einer ahistorischen Bildgrammatik, einer Bildanthropologie,
wie schon Itten am Weimarer Bauhaus in seinen Analysen alter
Meister von den Agyptern bis zu Cézanne »zeitlos giiltige Gesetz-
mifigkeiten« freizulegen hoffte.s8 Wieder erscheint hier die
Idee von der Bauhaus-Moderne im Rang eines Paradigmas ver-
gleichbar der Antike.

Die Gliederung von Kleints Buch folgt in wesentlichen Aspekten
der schon 1955 dargelegten Geriistskizze, die Kleint freilich erginzt
und im Detail modifiziert: Die »bildfiillenden Mittel« heiffen nun
»Stoff« und werden in veranderter Reihenfolge »Helligkeit, Rium-
lichkeit, Stofflicheit, Farbigkeit« aufgezihlt; die Farbe ist hierbei
ans Ende geriickt. Es folgen an zweiter Stelle »Punkt, Linie, Fliche«,
die Kleint um »Korper«, »Raum« und »Formen« erweitert. Bevor
Kleint zum Aspekt der Bewegung kommt, fiigt er ein Kapitel zur
»Ordnung« (»Anordnung, Zuordnung, Aufbau«) und damit zu kom-
positorischen Prinzipien ein, die er 1955 nur indirekt angesprochen
hatte. Den vierten Punkt der Bewegung nennt Kleint nun »Gestal-
tung«, die er nach » Bewegung«, »Ausfithrung« und »Beobachtung«
unterteilt und dabei gegentiber der Hand die Bewegung des Auges
verstirkt in den Blick nimmt.

Wie sehr sich Kleint in seiner Bildlehre auf die durch Itten vermit-
telte Bauhaustradition der Grundlehreiibungen bezog,s9 kann
auch mit Blick auf dokumentarische Fotoaufnahmen zu den Kom-
positionsiibungen und chromatischen Ubungen einer Ausstellung
der Staatlichen Kunstschule Saarbriicken vom Friithjahr 1949 belegt
werden (Abb. 01.08 und Abb. 01.09). Auch die im Unterricht ent-
standenen Schiilerarbeiten schliefen an die Elementaranalyse des
Bauhauses an. Zugleich ist erkennbar, wie sehr Kleint dabei in
neuer Form die rational-konstruktiven Seiten der Gestaltanalyse



unterstreicht, indem er das Bildvokabular auf einen seriell variier-
baren Grundbestand reduziert.

Kleint verlieh Ittens wirkungsisthetischem Konzept eine neue
wahrnehmungsisthetische Akzentuierung, indem er in seiner
systematischen Elementaranalyse des Sichtbaren die Fragen der
weltanschaulichen Kontextualisierung eliminierte und zugleich
wahrnehmungspsychologische und phinomenologische Aspekte
verstirkte. Es fillt auf, dass Kleint jeglichen Anspruch eines welt-
anschaulichen Uberbaus zu vermeiden versucht. Zwar hatte schon
Itten die Beteiligung des Betrachters kunsttheoretisch profiliert -
anschliefend an Kandinskys wirkungsisthetische Vorstellung,
dass der Betrachter von der Malerei wie die Saite eines Klaviers in
Schwingung versetzt werden konneeo -, aber im Hintergrund dieser
isthetischen Beteiligung waren nicht selten weltanschauliche und
thematische Beziige, die vom Kunstwerk auf den Betrachter iibertra-
gen werden sollten, verblieben. Kleint hat diese metaphysischen und
kunsttheoretischen Dimensionen in seiner Bildlehre gestrichen.

Oskar Holweck: »Hinzielen auf etwas« und »Ausgehen von etwas«

Eine Generation weiter nimmt der urspriinglich als Kleints Assistent
an die Staatliche Schule fiir Kunst und Handwerk gekommene Oskar
Holweck (geb. 1924, gestorben 2007) diese Traditionslinien auf:
Kleint hatte Holweck im Oktober 1955 offiziell die Betreuung der
Grundlehre iibergeben. Vergleicht man beispielsweise die Schach-
brettkompositionen am Bauhaus (Abb. 01.05) mit Kleints dhnlichen
geometrischen Anordnungen von Helldunkelwerten (Abb. 01.09)
und Holwecks entsprechenden Aufgabenstellungen, so wird deutlich,
wie sehr Holweck die Systematik der Elementarformen in weiterfiih-
rende optische Versuchskonstellationen verwandelte: Aus der
Helldunkelquadrierung wird bei Holweck ein rdumlich mehrschich-
tiges, diaphanes optisches Anschauungsmodell, das in seiner wahr-
nehmungsisthetischen Akzentuierung schon in den Bereich der
Op-art-Experimente iiberzugehen beginnt (Abb. 01.10). Immer wieder
hat Holweck guckkastendhnliche Modelle gebaut, in denen die
Helldunkelwerte nicht mit malerischen Mitteln dargestellt, sondern
real auf der Ebene optischer Licht-Schattenphdnomene vorhanden
sind, um vom Betrachter studiert zu werden. Den bei Kleint vorge-
zeichneten Ubergang von der Elementarlehre der Bauhaustradi-
tionen zu einer wahrnehmungsisthetischen Analyse des Sichtbaren
hat Oskar Holweck weiterfithrend vollzogen und dennoch dabei
grundsitzlich die Bauhaus-Paradigmen der Grammatikalisierung der
Kunst - strenger als jemals zuvor - beachtet.
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Abb 01.09. Boris Kleint, Helligkeiten in der
Flache (Kleint, Bildlehre, 1969, S. 23).

60 Kandinsky (wie Anm.7), S.64.
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Abb 01.10. Oskar Holweck, Helligkeiten in Hohl
raumen... (Holweck, Sehen. Zrich 1968, S.15).

61 Oskar Holweck, Sehen — Grundlehre von Os-
kar Holweck an der Staatlichen Werkkunstschule
Saarbricken, hg.von Mark Buchmann, Ausst.-Kat.
Kunstgewerbemuseum Zurich u. a.. Zirich 1968,
5.6

62 2aa0, S.6

63 Adolf Bauer, Formschulung, hg. von Theo
Hierling , 1933, S.22

64 220, S.18f

65 220, S.18

66 Ekkehard Mai, Zur Vorgeschichte des Vorkur
ses. Kinstlerausbildung an Kunstakademien vor
und um 1900, in: Rainer K. Wick (Hg.), st die

Bauhaus-Padagogik aktuell? Kéln 1985, S.11-2
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Nicht zufillig trigt Holwecks Schrift von 1967 den Titel Sehen,
wenn auch das Sehen selbst unter wahrnehmungspsychologischen
Gesichtspunkten hier nicht zur Sprache kommt. Wie sehr dennoch
auch Oskar Holweck in seiner Grundlehre Traditionslinien des durch
die Ittenschen Kunstlehre vermittelten Bauhauses aufgreift, wird
schon duRerlich daran deutlich, dass Holwecks Schrift als Katalog zu
einer Ausstellung im Kunstgewerbemuseum Ziirich und damit an
einer ehemaligen Wirkstitte Ittens erschien.e1 Den grundsitzlichen
Unterschied, den Holweck mit lakonischen Worten zwischen Ittens
Vorkurslehre und Laszl6 Moholy-Nagys Grundlehre beschrieb, im
»Hinzielen auf etwas« bei Itten und im »Ausgehen von etwas« bei
Moholy Nagy,e2 konnte man auch auf den Unterschied zwischen
Kleints Bildlehre und Holwecks Grundlehre iibertragen.

Adolf Bauer: »Das Wissen um Gesetze ist unwichtig, ja sogar hemmend fur
ein Arbeiten«

Es ist in diesem Zusammenhang erhellend, diese Entwicklungen
wenigstens kurz vergleichend vor dem historischen Hintergrund der
vorausgehenden konservativen Traditionen der Kunstvermittlung
vor dem Aufkommen der Paradigmen der Bauhauslehre in Kleints
Unterricht zu betrachten. In diesen Jahren zwischen den Weltkrie-
gen ist in Saarbriicken ein gewisser Adolf Bauer mit seiner - nach
aufen kaum rezipierten - Formschulung hervorgetreten. Seit 1925 war
Adolf Bauer als Lehrer in den Kunstgewerbeklassen der Staatlichen
Kunst- und Kunstgewerbeschule, die von 1924 bis 1936 existierte, tatig.
Mit groRer konservativer Skepsis betrachtete Bauer die zeitgends-
sische »Esoterik der Kunstschulen« und die Tatsache, dass sich die
Lehrer der Akademien und Kunstschulen »in ihren Theorien ebenso
wie in ihrer Arbeit nach Richtungen getrennt schroff gegeniiber«
stiinden.e3 Statt »Intuitionismus«, »Mystizismus«éa forderte Bauer
die Riickkehr zur handwerklich und aus der Ornamentlehre begriin-
deten »Gesetzmifigkeit des Formens«.65 Bei oberflichlicher Be-
trachtung konnte Bauers Stichwort der »Gesetzmifigkeit des
Formens« als »vorbereitender« Briickenschlag zu Kleints Bildlehre
missverstanden werden, wobei einzurdumen ist, dass beide in all-
gemeiner Hinsicht an die seit der Jahrhundertwende verbreiteten
Traditionen einer reformpidagogischen Kunsterziehung und Kiinst-
lerausbildung anzuschliefien versuchten.ee Dennoch iiberwiegen
gravierende und grundsitzliche Unterschiede. Der Blick ins Inhalts-
verzeichnis der 1933 von Theo Hierling als Buch zusammengefassten
reformpidagogischen Lehre von Adolf Bauer macht zunéchst
deutlich, dass Bauers Formschulung ausdriicklich keine kunsttheore-



tische, sondern eine kunstpidagogische Schrift ist: Abgehandelt
werden »die pidagogische Funktion der Formschulung/Ausgang der
Schulerfahrung/Die Formschulung in der kunsterzieherischen
Praxis/Versuche bei Volksschulkindern/Die Kunstschularbeit/
Grundschule, héhere Schule und Erwachsenenbildung/Der padago-
gische Vollzug« usf.

Eine Pointe ist dabei fiir unseren Zusammenhang, dass Hierling
und Bauer ausdriicklich die am Bauhaus in diesen Jahren propagierte
Rationalisierung der kiinstlerischen Gestaltungsgesetze ablehnen:
»Das Wissen um Gesetzte ist unwichtig, ja sogar hemmend fiir ein
Arbeiten«.67 Apodiktisch wird das »Sichfestlegen auf Bildgesetze«
als pidagogisch bedenklich kritisiert: »Der Weg iiber solche Gesetze
[...] erscheint nicht giinstig [...]. Da die Befolgung der Gesetze die
Gefahr in sich birgt, zu einer mechanischen Konstruktion, zu einer
aufRerkiinstlerischen Darstellungsweise zu fithren, erscheint einleu-
chtend.«68 Der Gegensatz zu den Bauhaustraditionen und zu Kleints
methodisch entwickelter Bildgrammatik der Bildlehre konnte kaum
groRer ausfallen. Kleints Bildlehre kann in dieser Hinsicht geradezu
wie ein Gegenentwurf zu Bauers Uberzeugungen gelesen werden.

Uber mehrere Kiinstlergenerationen hinweg haben die Bildlehre
Boris Kleints und die Grundlehre Oskar Holwecks an der Hochschule
der Bildenden Kiinste in Saarbriicken Spuren hinterlassen (Abb.0l.
11). Unter ihren Vorgaben haben Kiinstler wie Hannes Neuner und
Heinz Habermann, spiter Sigurd Rompza oder Heinrich Popp ihre
Uberlegungen zur Grundlehre und zu Grundlagenarbeiten entwi-
ckelt. Freilich ist dabei schon seit den frithen 1970er Jahren die
Skepsis gegeniiber der Bauhaus-Utopie einer objektiven Grammatik
des bildkiinstlerischen Arbeitens weiter gewachsen.

Walter Benjamin: »Entstaltung des Gestalteten«

Fragt man heute nach der Bedeutung der formalen Kanonbildung
und der Grammatikalisierung der Kunst am Bauhaus fiir die jiingere
Kunstentwicklung oder gar fiir die Suche nach Kriterien der kiinst-
lerischen Kompetenzbildung, so fillt die Diagnose weitgehend nega-
tiv aus: »Ist die Moderne unsere Antike?« Diese Frage provoziert
mit Blick auf die Moderne des Bauhauses heute schnell abwinkende
Reaktionen von Kiinstlern.

Blickt man freilich in historisch weiter gespannter Perspektive auf
die Frage der Kompetenzbildung bei Kiinstlern und auf die unter-
schiedlichen Konzepte und z. B. auf die dabei zugrunde gelegten
Vorstellungen der »Phantasie« zuriick, dann wird deutlich, dass diese
Pendelbewegungen zwischen den Polen von Rationalisierung bzw.

Abb 01.11. Grundlehreklasse Oskar Holweck,
Staatliche Werkkunstschule Saarbriicken, um
1965.
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Abb 01.12 André Breton beim Festival Dada mit
einer Zielscheibe von Francis Picabia, 1920.

69 Immanuel Kant, Anthropologie in pragmati-
scher Hinsicht (1798), in: Ders., Werke, hg. von
Wilhelm Weischedel. Frankfurt am Main 1977,
Bd.12, S.484

70 Ernst Plattner, Anthropologie fur Arzte und
Weltreise. Leipzig 1772, S. 262

71 Wilhelm von Humboldt, Uber Goethes Herr-
mann und Dorothea (1798), in: Ders, Werke in 5
Banden. Berlin 1961, Bd. 2, 142.

72 Edmund Burke, Philosophical Enquiry. 1757.

73 Jean Paul, Vorschule der Asthetik (1804), in
Ders., Samtliche Werke, hg. von Norbert Miller,
Abt.|, Bd. 5, Miinchen 1963, S. 88

74 Jochen Schulte-Sasse, Phantasie, in: AGB,
Bd. 4,S.789

75 Walter B
Miszelle, in: Ders., Gesammelte Schriften, hg. von

enjamin, Phantasie (um 1920/21),

R. Tiedemann und H. Schweppenhauser. Frankfurt
am Main 1985, Bd. 6, S. 114f. Vgl. AGB, Bd. 4
S. 789f

Christoph Wagner
»lst die Moderne unsere Antike?« Eine Nachlese zur Mythenbildung
in der Bauhaus-Rezeption mit einer Fallstudie zu Boris Kleints Bildlehre

Objektivierung einerseits und der Akzentuierung der irrationalen
Emphase bzw. nicht-objektiven Imagination in der Phantasie anderer-
seits nicht ungewdhnlich sind: Hatte man lange Zeit »Phantasie,
»Phantasia«, »phantasy« mit Imagination, also der Einbildungs-
kraft gleichgesetzt, so begann man im Laufe des 18. Jahrhunderts
der ungeziigelten Assoziationskraft der Phantasie zu misstrauen.
Immanuel Kant hat diese kulturkritische Umdeutung der Phantasie
1798 in seiner Anthropologie zusammengefasst: »Die ziigellose Fan-
tasie kann immer noch einbeugen; aber die regellose nihert sich
dem Wahnsinn, wo die Fantasie génzlich mit den Menschen spielt,
und der Ungliickliche den Lauf seiner Vorstellungen gar nicht in sei-
ner Gewalt hat.«e9 Es war der Anthropologe Ernst Platner gewesen,
der 1772 erstmals streng zwischen Phantasie und Einbildungskraft
unterschied, wobei er in der Phantasie lediglich das Ergebnis »un-
ordentlicher Bewegungen des Nervensaftes« zu erkennen ver-
mochte.7o0

Gegen diese bis zum spiten 18. Jahrhundert fortschreitende kriti-
sche Rationalisierung des Begriffs Phantasie richteten Frithromanti-
ker wie Friedrich Schlegel, Novalis oder Jean Paul in neuer Bestim-
mung einen emphatisch aufgewerteten Begriff der Phantasie der
sich mit der Vorstellung des Erhabenen und der Unendlichkeit ver-
band: »Die Phantasie begrenzt nie, sie geht immer ins Unendliche
fort, und sobald also das Genie des Kiinstlers sie begeistert, verbin-
det sie ihre Unendlichkeit mit den Formen, die er ihr vorlegt, ohne
sich um einen Widerspruch zu bekiimmern, der zwar den Verstand
und die blof3e sinnliche Anschauung, nicht aber sie angeht«,71 so die
Worte Wilhelm von Humboldts. Im Gegensatz zur Idee vom Schénen
als dsthetisch Begrenzbaren, wie sie etwa Burke 1757 akzentuierte,72
spricht Jean Paul »Das Romantische [... als] das Schone ohne Be-
grenzung, oder das schéne Unendliche, so wie es ein erhabenes gibt,
an.73

Es war Walter Benjamin gewesen, der an die Tradition des de-
konstruktivistischen Phantasiebegriffs der Romantik anschliefRendza
die Phantasie in seiner um 1920 entstandenen Miszelle als »Ent-
staltung des Gestalteten« definierte.7s Es sei »aller Phantasie eigen,
daf sie um die Gestalten ein auflosendes Spiel treibt«. In einer poet-
isch gesteigerten Sprache fithrte Benjamin diese Vorstellung von
der Phantasie weiter aus: »Die Welt der jungen Erscheinungen, wel-
che dergestalt mit der Auflosung des Gestalteten sich bildet, hat
ihre eigenen Gesetze, welche die der Phantasie sind, deren oberstes
eines ist, daf die Phantasie, wo sie entstaltet, dennoch niemals
zerstort. Die Erscheinungen der Phantasie vielmehr entstehen in
jenem Bereich der Gestalt, da diese sich selbst auflost. Phantasie 16st



also nicht sich selbst auf, denn wo sie dies versucht, wird sie
phantastisch.«7e Benjamins Diktum von der »Entstaltung des
Gestalteten« verhilt sich kontrapunktisch zu der am Bauhaus geheg-
ten Utopie von einer gesetzmifdigen Rationalisierung der Kunst
(Abb. 01.12). Zahlreiche, von den Bauhausutopien unbeeindruckte
kiinstlerische Avantgardebewegungen der zweiten Hilfte des 20.
Jahrhunderts konnten unter den Vorzeichen dieser Bestimmung der
Phantasie als »Entstaltung des Gestalteten« neue kiinstlerische
Konzepte entwickeln. Zugleich verhelfen sie zu einer weiteren, iiber-
raschenden Antwort auf die Frage »Ist die Moderne unsere Anti-
ke?«: Auch gerade dann, wenn der Universalitdtsanspruch der kiinst-
lerischen Regelwerke der Moderne am Bauhaus im Sinne einer
»Entstaltung des Gestalteten« zerbricht, kann die Moderne wie die
Antike aus den Ruinen ihrer Gedankengebidude in der Kunst paradig-
matisch fortwirken.
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