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»ist die Moderne unsere Antike?« - Eine Fallstudie zu Boris Kleints »Bildlehre«
im Kontext der Bauhaus-Rezeption
Christoph Wagner

»Ist die Moderne unsere Antike?« Dies war eine von drei Leitfragen, mit denen Roger
M. Buergel die von ihm kuratierte documenta Xll im Jahre 2007 in Kassel begleitete.
Unter diesen Vorzeichen spannte Buergel den Diskurs der Gegenwartskunst vor allem in
die Zeit der zweiten Moderne der 1960er Jahre zurlick. Bezieht man diese Frage weiter-
fiihrend auf die »erste Moderne« am Bauhaus, so ergeben sich hieraus ebenfalls neue
Perspektiven, die fir die Betrachtung der Bauhauskunst und die kritische Analyse der
Mythenbildungen in der Bauhaus-Rezeption hilfreich sind, ja vielleicht auch einen Lack-
mustest fUr die Aktualitét des Bauhauses abgeben kénnen.

Kaum eine andere Kunstschule des 20. Jahrhunderts ist so wie diejenige des Bauhauses
von Mythenbildungen umrankt. Inzwischen scheint selbst die Kritik dieser Mythenbil-
dung den Status der Mythisierung zu erreichen: Uber Jahrzehnte hinweg hatten Walter
Gropius und seine Kiinstlerkollegen am Bauhaus in ihren Selbstdarstellungen und den
Darstellungen des Bauhauses das Bild vom Bauhaus als einer unerschitterlich auf Ratio-
nalismus, GesetzmaBigkeit und Funktionalitat gegriindeten Kunstschule propagiert:
Louis Sullivans Wahlspruch »form follows function« schien nirgendwo konsequenter als
im Bauhaus eingeldst worden zu sein.' Johannes Itten und Josef Albers hatten im
Abstand von zwei Jahren retrospektiv ihre katechismusartigen Standardwerke zur
kinstlerischen Farbenlehre, »Kunst der Farbe«, 1961, und »Interaction of color«, 1963,
vorgelegt.2 Der Mythos vom rationalen Bauhaus war so stark, dass sich gerade auf die-
sen Punkt auch ein GroBteil der ideologiekritischen Auseinandersetzung mit der
sModerne am Bauhaus< fokussierte. Dabei trat in den Hintergrund, dass das Bauhaus
noch ganz andere Seiten in sich birgt.> Der Antike gleich schien das Bauhaus einen
gleichsam zeitlosen Kanon der bildkunstlerischen und gestalterischen Mittel, eine Syste-
matisierung der kinstlerischen Elementarformen und eine universelle Grammatikalisie-
rung der Gestaltungsgesetze etabliert zu haben. Die Kinstler des Bauhauses waren
davon Uberzeugt, dass man eine nahezu vollstandige Rationalisierung der Kunst unter
den Vorzeichen gestalterischer Prinzipienlehren erreichen kénne. Fir Bauhauskinstler
wie Wassily Kandinsky oder Paul Klee schien es deshalb nur eine Frage der Zeit zu sein,
wann diese GesetzmaBigkeiten der Kunst den Status mathematischer Axiomatisierun-
gen erreichen wiirden. Glaubten die Kunstler am Bauhaus selbst, >zeitlose GesetzmaBig-
keiten< der Kunst entdeckt zu haben, fir die sie als Gewahrsleute nicht zuletzt aus der
Kunstgeschichte von den Agyptern bis zu Paul Cézanne Zeugen aufriefen, so wird diese
Suche nach einem archimedischen Punkt auBerhalb der Geschichte der kinstlerischen
Form und Gestaltungsprinzipien heute selbst als spezifische, historische Position erkenn-
bar, die es mit historischen Kategorien zu analysieren gilt.

I. Wassily Kandinsky

Schon im Almanach »Der Blaue Reiter« von 1912 hatte Kandinsky in seinen Ausfuhrun-
gen »Uber die Formfrage« diese Utopie einer gesetzmaBig entwickelten kinstlerischen
Notwendigkeit umrissen: »In dem heutigen Suchen nach abstrakten Verhéltnissen spielt
die Zahl eine besonders groBe Rolle. Jede Zahlformel ist wie ein eisiger Berggipfel [...].
Sie ist kalt und fest wie jede Notwendigkeit. [...] Es kann alles als eine mathematische
Forme! oder einfach als eine Zahl dargestellt werden.«* In seiner 1926 am Dessauer
Bauhaus publizierten Schrift »Punkt und Linie zu Flache« versuchte Kandinsky dieses
Bekenntnis zur Zahl zu einer umfassenden Grammatik der Kunst auszubauen: »Erst
nach der Eroberung des Zahlenausdruckes wird eine exakte Kompositionslehre, an
deren Anfang wir heute stehen, ganz verwirklicht werden. Einfachere Verhaltnisse
haben, mit ihrem Zahlenausdruck verbunden, in der Architektur, in der Musik und teil-
weise in der Dichtung vielleicht schon vor Jahrtausenden Verwendung gefunden.«
Kandinsky war davon (iberzeugt, dass »die ganze >Weltc als eine in sich geschlossene
kosmische Komposition betrachtet werden [kann], die selbst wieder aus [...] in sich



geschlossenen und immer kleiner werdenden Kompositionen zusammengesetzt ist«.*
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 grundsatzlich veran-
derte: Der Kinstler solle »die Kompositionsgesetze der Natur« nicht nur »&uBerlich
nachahmen«, sondern »diesen Gesetzen diejenigen der Kunst entgegenstellen«. Eben-
so »wie ehemals die Natur [...] mit Protoplasma und Zellen bescheiden anfing, um ganz
allmahlich zu immer komplizierteren Ordnungen fortzuschreiten«,® misse auch die
Kunst voranschreiten. Damit hatte Kandinsky nebenbei eine neue Rechtfertigung fir die
Entstehung der abstrakten Kunst gefunden. Wie sehr Kandinsky auch in seiner Malerei
versuchte, analog zu den »Naturkompositionen« Kompositionsformen der Kunst zu
entwickeln, ist in vielen seiner Werke, so beispielsweise in Kandinskys Gemalde »Einige
Kreise« von 19267 zu studieren. Das Bild entstand im selben Jahr, in dem Kandinsky in
»Punkt und Linie zu Flache« vergleichbare naturwissenschaftliche lllustrationen wie
»Sternhaufen im Herkules« oder »Nitritbildner 1000fach vergroBert«® publizierte. Als
unterschiedliche Visualisierungen dokumentieren diese Bilder Kandinskys utopische
Uberzeugung von einem gesetzmaBigen Universalzusammenhang zwischen Natur und
Kunst. Kandinsky war — etwa mit Blick auf die Linienbildungen von Blitzen — iberzeugt
davon, dass »die Verschiedenheit der Kunst und der Natur [...] nicht in den Grundgeset-
zen [liegt], sondern im Material, das diesen Gesetzen unterworfen ist. [...] das heute
bekannte Urelement der Natur — Zelle — ist in standiger, realer Bewegung, wogegen das
Urelement der Malerei — Punkt — keine Bewegung kennt und Ruhe ist.«®

Il. Paul Klee

Nicht weniger ambitioniert hatte sich auch Paul Klee mit der Frage der Mathematisie-
rung des Sichtbaren in seinem Versuch einer Grammatikalisierung der Kunst beschaf-
tigt. ™ In dieser Hinsicht wurde Klee die Betrachtung der Architektur auf seiner ersten
Italienreise im Sommer 1902 zum Schlisselerlebnis: »Obwohl diese Werke praktischen
Zwecken dienen, driickt sich in ihnen das Formprincip reiner aus als in andern Kunst-
werken. Die leicht erkennbare Gliederung ihrer Form, ihr exacter Organismus vermag
grindlicher zu bilden, als alle Kopf-, Akt- und Kompositionsversuche. Denn es geht
sogar dem Schwerfélligen ein, dass die augenscheinliche Berechenbarkeit des Verhdlt-
nisses von Teilen zueinander und zum Ganzen den verborgenen Zahlenverhaltnissen an
andern kinstlichen und natirlichen Organismen entspricht. Dass diese Zahlen nichts
Kaltes bedeuten, sondern Leben atmen, ist ebenso klar.«™

Schon frih riickte fiir Klee die Architektur in den Rang eines kinstlerischen Paradigmas
fir eine gesetzmaBige Abstraktion und eine Kunstsprache mit strenger, methodisch
entwickelter Formstruktur: Klees Begriff der »Architektur« begann sich zur »Architekto-
nik« im Sinne der Kantschen Bestimmung einer tbergreifenden logischen Ordnung der
Erkenntnisse, zu einem »System nach Ideen [...], in welchem die Wissenschaften in An-
sehung ihrer Verwandtschaft und systematischen Verbindung in einem Ganzen der die
Menschheit interessierenden ErkenntniB betrachtet werden«, zu wandeln.'? Wenn Klee
im Tagebuch von 1906 notierte: »Kunst mit nur schdnen Werten ist wie Mathematik
ohne negative Zahlen«, dann ist dies mehr als eine bloB rhetorische Metapher. Das
axiomatische Potential dieser grundsatzlich verdnderten Einstellung zu seiner eigenen
Kunst durch die Erfahrung der Architektur hat Paul Klee klar analysiert.

In seinen Aufzeichnungen fiir Wilhelm Hausenstein notierte er unter den wichtigen
Erfahrungen des Jahres 1903: »irgend ein guter Damon half mir vorgreifend driber
hinaus, den Denkhorizont bis zur Pforte des Gesetzmassigen erweitern, um dann einfa-
cher zu sehn und zu empfinden.« Fir Leopold Zahn formulierte Klee seinen kunstleri-
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schen Erkenntnisgewinn aus der Verbindung von Architektur, Abstraktion und gesetz-
maBiger Bildkonstruktion noch deutlicher: »In Italien begriff ich das Architektonische — hart
bei der abstracten Kunst stand ich da — der bildenden Kunst — heute wiirde ich sagen, das
Konstruktive. Nachstes und zugleich fernstes Ziel wird nun sein, architektonische und dich-
terische Malerei in Einklang oder doch wenigstens in Zusammenhang zu bringen. «

Klee war wie Kandinsky '* davon (iberzeugt, dass der Kubismus als eine auf Zahlen grin-
dende Formanalyse zu verstehen sei: »Diese Schule [der Kubismus] der Formphilo-
sophen, der spekulativen Naturen unter den Kunstlern hat unter dem Unverstand der
Beurteiler besonders zu leiden. Und das Formdenken in bestimmten durch Zahlen aus-
driickbaren MaBen ist doch nichts durchaus neues. Was haben die Meister der Renais-
sance mit dem goldenen Schnitt gearbeitet! Nur daB man jetzt bis in die formalen Ele-
mente die Konsequenzen zieht [...]. Die Kubisten fixieren diese MaBe bis ins Detail mit
aller Bestimmtheit, die einen mehr die FlichenmaBe, wie Le Fauconnier, andere auch
die Helligkeits- und FarbenmaBe, wie Delaunay.«'* Man mag diese Interpretation des
Kubismus mit guten Griinden partiell fir eine Fehlinterpretation halten, sie bleibt den-
noch rezeptionsgeschichtlich ein aufschlussreiches Faktum, das zugleich auch in die
Rezeption des durch Klee mitgepragten Bildes vom Bauhaus eingelagert worden ist. In
seinem kunsttheoretischen Schiiisseltext Giber die »Schdpferische Konfession« aus dem
Jahre 1920 hat Klee unmittelbar vor seinem Wechsel ans Bauhaus nochmals hervorge-
hoben, welche groBen kiinstlerischen Hoffnungen er gerade mit dieser Zahlenanalyse
des Sichtbaren verband: »Aus abstrakten Formelementen wird Uber ihre Vereinigung
zu konkreten Wesen oder zu abstrakten Dingen wie Zahlen und Buchstaben hinaus
zum Schluss ein formaler Kosmos geschaffen, der mit der groBen Schépfung solche
Ahnlichkeit aufweist, dass ein Hauch geniigt, den Ausdruck des Religiésen, die Religi-
on zur Tat werden zu lassen.« ' Wahrend seiner Jahre am Bauhaus hat Klee dieses Pro-
gramm weiterentwickelt, indem er versuchte, die architektonischen Organisationsprin-
zipien mehr und mehr auf abstrakter Ebene in seine Kunst einzuarbeiten. Das kann
exemplarisch auch in seinem »Padagogischen Skizzenbuch«, das er 1925 als zweiten
Band der Bauhausbiicher verdffentlichte, studiert werden.' Klees kunsttheoretische
Aufzeichnungen im Padagogischen Nachlass belegen, wie intensiv sich Klee auch in
der zweiten Halfte der 1920er Jahre mit der Systematik einer kunsttheoretischen Archi-
tektonik einer umfassenden Bildnerischen Gestaltungslehre beschaftigte.

lll. Boris Kleint

Unter den zahlreichen, bis heute mehrheitlich unzureichend erforschten Kunstlehren an
deutschen Kunstschulen der Nachkriegszeit, die diese Traditionslinien des Bauhauses
fortsetzten, ist die Bildlehre Boris Kleints zweifellos eine der bedeutendsten. * Boris Kleint
war als vergleichsweise spat berufener Kinstler erst im Alter von 29 Jahren, nach einem
abgeschlossenen Psychologiestudium und seiner Promotion, 1931 zur kinstlerischen
Ausbildung an Johannes Ittens Berliner Kunstschule gewechselt.? Als Kleint auf seiner
Suche nach dem kunstlerischen Erbe des Bauhauses in Berlin eintraf, war das Zeitalter
der kinstlerischen Utopien freilich schon langst vergangen. Ein vergeblicher Versuch
Kleints, 1933 an das Berliner Bauhaus zu wechseln, reichte nur, um die unter national-
sozialistischem Druck erfolgte Selbstauflésung des Bauhauses zu erleben. So ist zu er-
kldren, dass Kleint noch im selben Jahr postwendend an die Berliner Ittenschule zurlick-
kehrte,? um dort schon bald den in dieser Zeit wochenweise zwischen Krefeld und Berlin
pendelnden Itten als Lehrer zu vertreten und schlieBlich — nach der SchlieBung der Itten-
schule im April 1934 - einen Teil der Schiiler weiter privat zu unterrichten.?

Skizzierte Kleint noch am 23. Juli 1945 in einem Brief an Johannes Itten in Zirich seine
damals von ihm selbst als aussichtslos empfundene Lage, so hatte sich ein Jahr spater



mit Kleints Berufung an die am 14. Juli 1946 neugegriindete »Staatliche Schule fur
Kunst und Handwerk, Centre de Métiers d'Art Sarrois«? in Saarbriicken die Lage
grundsitzlich geandert. 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 frith bis spat unterrichtet [...]. Ich war dabei in der gltick-
lichen Lage, auf Ihren Unterricht zuriickgreifen zu kénnen, keineswegs weil ich Ihr
Schler bin, sondern weil ich diese Grundlage als eine objektive, vom Persdnlichen weit-
gehend unabhéngige erkannte.«*

Kleint glaubte also ebenfalls an die Utopie zeitlos gliltiger GesetzmaBigkeiten der Kunst,
die er nachfolgenden Kiinstlergenerationen zu vermitteln gedachte: »Nun versuche ich,
womaglich noch strenger einen zum &uBersten objektiven Unterricht zu geben, indem
ich nur Satze und Feststellungen hergebe, die unumstoBlich sind.« Bekraftigend unter-
streicht Kleint in einem Brief vom 21. Juli 1949: »Es gibt eine objektive Grundiehre,
davon bin ich berzeugt, die allerdings héchst subjektiv durchgefuhrt werden kann.«*
Als promovierter Wahrnehmungspsychologe brachte er hierzu weitreichende und spezi-
fische Vorkenntnisse mit.?s Immerhin rdumte Kleint ein: »In der taktischen Anwendung
und in der Behandlung des einzelnen Schiilers gehe ich allerdings sehr subjektiv vor.«?”
Diese AuBerungen Kleints sind zweifellos mehr als ein rhetorisches Kompliment. Es han-
delt sich vielmehr um eine prézise Positionsbestimmung, um ein friihes kinstlerisches
Bekenntnis zu einer Suche nach seiner objektiven, vom Persdnlichen weitgehend unab-
hangigen Grundlage« des kinstlerischen Schaffens. Das Programm der Ausarbeitung
seiner »Bildlehre« in den Traditionslinien des Bauhauses, das Kleint fortan in den nachsten
Jahren beschaftigte, ist zu diesem frihen Zeitpunkt schon formuliert.

Es sollte von da an freilich noch Jahre dauern, bis Boris Kleint Grundziige seiner »Bild-
lehre« in schriftlicher Form fixierte: Die Entstehungsgeschichte und philologische Genese
von Kleints »Bildlehre« ist bis heute unerforscht. Erschwert wird diese Aufgabe
dadurch, dass Kleint viele seiner Notizen und Aufzeichnungen vernichtete.?® Konse-
quenterweise wollte Kleint mit den historischen Bedingtheiten der Entstehungs-
geschichte seiner Schrift auch die Moglichkeiten einer historischen Relativierung seiner
kunsttheoretischen »Bildlehre« tilgen. Analog zu Itten und Albers prasentierte Kleint
seine nahezu anmerkungslose Publikation unter den Vorzeichen eines scheinbar voraus-
setzungslosen Neuanfangs und mit dem Gestus der zeitiosen Gultigkeit der dort vorge-
legten Gestaltungsgesetze. Kleints Selbstauskunft, dass ein GroBteil der »Bildlehre«
schon im »Sommer 1952 in Paris« entstand,? wird durch ein Typoskript gestitzt, das
auf der letzten Seite den Eintrag »Sbr. 10.VIIl.52.« tragt.® Gegenuber dieser Erstfas-
sung wurden nach Kleints eigenen Worten lediglich einzelne Aspekte »zum Thema Ord-
nung« und »hauptsachlich Versuche im Raum, die im Ansatz 1951 vorlagen und 1954
bis 1959 zu Ende gefilhrt wurden«, hinzugefiigt.*' Die Abbildungen, die Kleint aus
einem Zeitraum von 1934 bis 1969 auswihlte, sind freilich alle undatiert. SchlieBlich
dauerte es noch weitere siebzehn Jahre, bis Kleint 1969 die Buchpublikation seiner
»Bildlehre« realisierte.

Kleints kiinstlerische Arbeit und sein Unterricht ruhten also von Anfang an auf einem
methodisch vollstandig ausgearbeiteten Fundament einer im Sinne der Bauhaustraditio-
nen systematisch entwickelten kunsttheoretischen Reflexion. So war es auch kein Zufall,
dass der erste Versuch zu einer kunsttheoretischen Positionsbestimmung an der Staat-
lichen Schule fir Kunst und Handwerk im Juni 1955 der »Grundlehre« gewidmet war:
»Aufgaben der Bildlehre« nannte Boris Kleint seinen Beitrag fur diese erste Ausgabe der
Zeitschrift mit dem Titel »Signum« und schloss damit programmatisch an eine Tradition
der Kinstlerausbildung an, wie sie am Bauhaus begrindet worden 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 zweifarbig gedruckten Nachkriegspublikation ein
erstes programmatisches Resiimee seiner Plane fur eine Bildlehre zusammengefasst. 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: Die Grundlehre sollte am Anfang der gesamten Kinstlerausbildung stehen: Als
»allgemeine Gestaltungslehre« gehe die »Grundlehre« als abgekirzte Form einer »Bild-
lehre« dem »gestaltenden Fachunterricht der Werkschulen [...] schlieBlich auch Tanz,
Biihne, Filme, ja allen »freien und angewandten Zweigen bildlicher Gestaltung« vorbe-
reitend voraus.

Nicht nur die Idee einer solchen Grundlehre selbst, sondern auch ihre programmati-
sche Ausrichtung und inhaltliche Gliederung lassen sich allgemein auf die Traditionen
und Leitideen des Bauhauses beziehen, die Kleint vermittelt Uber Ittens Berliner Schule
kennengelernt hatte: Analog zum ersten Bauhausmanifest von 1919 betonte Kleint die
Verbindung von Kunst und Handwerk. Beide Bereiche werden durch die Grundlehre
nach Kleints Uberzeugung abseits »gegenstandlicher Erscheinungsformen« durch
»Einfachheit und Systematik« verbunden. Am Vorbild der Musik, die in »Tonhohe,
Tonqualitit, Tonstarke, Rhythmus und Klangfarbe« »in rascher Entwicklung eigene
Grundlagen geschaffen« habe, misse auch im »sichtbaren Bereich« die »Befreiung
von dem hier tibermachtigen Gegenstand« erfolgen. Dies geschehe durch die Analyse
der »bildfallenden Elemente [...] Helligkeit, Farbigkeit, Rdumlichkeit, Stofflichkeit«, der
Formelemente »Punkt und Linie, Fldache« und den »Mdglichkeiten der Bewegung, d.h.
zunichst das Studium des ausfihrenden Organs, besonders der Hand«.* Wahrend die
ersten beiden Kategoriengruppen allgemein in den Bauhaustraditionen der Vorkurslehre
verankert waren, ja »Punkt und Linie, Flache« einen berlihmten Buchtitel der Dessauer
Bauhaus-Publikation Kandinskys nahezu zitierte, * lasst sich die Idee der Bewegung der
Hand auf Leitideen Johannes Ittens zurtickfihren, so die Vorstellung, dass sich an die
»Handfunktionen, wie [...] Kreisen, Ziehen, Driicken, Wischen, Kneten usw. [...} das
Pinselzeichnen als formrhythmische Darstellungsweise anschlieBt«. Auch Kleints Vor-
stellung, »daB die Bildlehre unversehens in der Architektur, d.h. in einer allgemeinen,
das Bauergebnis erginzenden Gestaltungslehre« als Zielpunkt aller kinstlerischen
Tatigkeit ende, lasst sich auf die diesbeziiglich dargelegten Denkfiguren des Bauhauses
beziehen, wie sie Walter Gropius im Bauhausmanifest oder Paul Klee formuliert hatten.
Kleint selbst nennt neben Adolf Hélzel, Johannes Itten, und Wassily Kandinsky als Pro-
tagonisten »einer Bildlehre, eines Kontrapunktes der Malerei« auch Paul Klee und
Oskar Schiemmer.

An Kleints kunsttheoretischen Positionsbestimmungen fallen aber auch grundsatzlich
von den Vorgaben des Bauhauses abweichende Aspekte auf: Besonders ist dabei Kleints
wahrnehmungspsychologische Akzentuierung in der kinstlerischen ErschlieBung des
Sichtbaren zu nennen. Als ausgebildeter Wahrnehmungspsychologe, der sich auch spa-
terhin u. a. auf Hermann von Helmholtz, Ewald Hering und Wilhelm Wundt bezog,
brachte Kleint wie kein zweiter Kinstler der Nachkriegszeit spezifische wissenschaftliche
Vorkenntnisse fir eine wahrnehmungspsychologische Umakzentuierung der Bauhaus-
lehren mit. Auch wenn er dabei den Erkenntnisanspruch dieser wissenschaftlichen
Ansitze fur den kunstlerischen Bereich rhetorisch einschrankte, so fallt doch auf, dass
er diese einleitend noch vor allen kiinstlerischen VorstéBen in dieses Gebiet vorstellte.
So war Kleint beispielsweise davon Uberzeugt, dass »die Aufstellung von Farbkreisen
und -kérpern [...] zunachst von der Naturwissenschaft« ausgehend geschah und dann
erst von Runge und Goethe usf. aufgenommen wurde. Auch versteht Kleint die Maximen
des Bauhauses dahingehend, dass — so Kleint — fiir die Bauhauskiinstler »weder Dinge,
noch Ideen, asthetische Spekulationen«, sondern die Elemente, die »aus der Anschau-
ung selbst gewonnen« werden, maBgeblich gewesen waren. >



Damit beschneidet Kleint auf signifikante Weise die asthetischen Utopien des Bauhau-
ses zugunsten einer nichternen 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 unzureichend erforscht worden ist, * obwohl auch
zahlreiche andere Kiinstler wie Max Buchhartz in Essen, Hanns Hoffmann-Lederer in
Darmstadt, Fritz Christoph Huffner in Kassel, Gerhard Kadow in Krefeld, Kurt Kranz in
Hamburg, Hannes Neuner und Maximilian Debus, beide in Stuttgart, mit ihren kunst-
theoretischen Uberlegungen an Ittens Grundlehre anschlossen® —, aber zu einer weiter-
fuhrenden Differenzierung fehlt es derzeit an einer genauen Kenntnis der Struktur,
Funktionsweise und Geschichte der Berliner Itten-Schule, so dass hier weiterfihrende
Forschungen abzuwarten sind.* Da Kleint das Bauhaus niemals in nennenswerter Weise
von Innen sah, war ihm jedenfalls die Bauhauslehre nicht aus unmittelbarerer Anschau-
ung, sondern lediglich indirekt tber die einschldgigen Publikationen des Bauhauses und
tber die kunsttheoretische Lehre Ittens bekannt. Kleints Reverenz gegentber Itten spricht
hierzu eine klare Sprache: Es waren »Johannes Itten und Max Wertheimer«, die — so Kleint
— die »ersten Entwilrfe« zu seiner »Bildlehre« »entscheidend geférdert« hatten.*

Was konkret hatte Kleint in Ittens Schule lernen konnen? Diese Frage kann mit Blick auf
die bislang unpublizierten sogenannten kunsttheoretischen »Tagebicher« 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 Marz 1930% — 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) Schiler der Ittenschule, Berlin« war
und dabei in den Bereichen »Naturstudium, Formenlehre und Komposition« unterrich-
tet wurde.®

Kleint hatte also zunachst den ab 1. November 1931 beginnenden »Formkurs« besucht,
in dem er ausgehend von »Formfiguren und Ténen«, »Proportionsreihen«, Werkzeug-
darstellungen, Rhythmus, Linienstudien, »Subjektive Farben« usf. systematisch in den
Kosmos von ittens Kunstlehre eingefiihrt wurde. *' Es kénnte leicht gezeigt werden, dass
Kleint hier grundlegende Anregungen fur seine Bildlehre empfing. Programmatisch hat
Kleint auch Ittens zentrale Erkenntnis, »daf3 die Elemente des Bildens einzeln und nach-
einander studiert werden missen, nicht zusammen und gleichzeitig, selbst wenn ihre
Wiedervereinigung neue Probleme aufwerfen sollte«, umgesetzt: »Hier, im Objektiven,
zeigt ltten zwar nicht einen leichten Weg, aber viele gute: die Landkarte des an sich
Méglichen.«* Von diesen Ausgangspunkten aus und unter den Vorzeichen einer am
Bauhaus etablierten Kategorialanalyse einzelner bildnerischer Elemente hat Kleint seinen
Bildkosmos aus einzelnen Elementen entwickelt: Er beginnt mit den rhythmischen Hell-
dunkelstufen, geometrisch gegliederten Abstufungen einzelner Farbtonwerte, der skalen-
bezogenen Gliederung der Helligkeitswerte eines Tons, kommt dann zu den komple-
mentarfarbigen Quadraten, triadischen Farbsegmenten und Farbkreisen usf.

Im Vorwort seiner Bildlehre, die 1969 als Buch veroffentlicht wurde, umreiBt Boris Kleint
nahezu im Wortlaut seiner Ausfithrungen von 1955 das Ziel seiner Arbeit, »die Elemen-
te des Sichtbaren und ihre Beziehungen in systematischem Zusammenhang auf-
zuzeigen«. Gegenliber seinen Ausfihrungen von 1955 bringt er aber nun prominent
und ausdricklich eine weitere Leitidee des Bauhauses ein, die Idee eines Gberzeitlichen
Formenkanons der Kunst, aus der sich alles Schépferische speise: »Das Sichtbare bildet
in sich eine einseitige, unabgeschlossene Entwicklungsreihe. In ihrem Verlauf wird
unaufhorlich Neues und Anderes geboren, geschaffen, gedacht, aber immer aus den
gleichen, unveranderlichen Elementen. Was entstehen wird, ist unvorhersehbar und
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unbegrenzt, aber die Elemente sind begrenzt und konstant.«* Kleint denkt hier in Kate-
gorien einer ahistorischen Bildgrammatik, einer Bildanthropologie, wie schon Itten am
Weimarer Bauhaus in seinen Analysen alter Meister von den Agyptern bis zu Cézanne>
zeitlos giltige GesetzmaBigkeitenc freizulegen hoffte.* Wieder erscheint hier die Idee
von der Bauhaus-Moderne im Rang eines Paradigmas vergleichbar der Antike.

Die Gliederung von Kleints Buch folgt in wesentlichen Aspekten der schon 1955 darge-
legten Gerstskizze, die Kleint freilich erganzt und im Detail modifiziert: Die »bildfall-
enden Mittel« heiBen nun »Stoff« und werden in veranderter Reihenfolge »Helligkeit,
Riumlichkeit, Stofflichkeit, Farbigkeit« aufgezahlt; die Farbe ist hierbei ans Ende
geriickt. Es folgen an zweiter stelle »Punkt, Linie, Flache«, die Kleint um »Korper,
»Raum« und »Formen« erweitert. Bevor Kleint zum Aspekt der Bewegung kommt, flgt
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 »Gestaltung, die er nach »Bewegungg, »Aus-
fhrung« und »Beobachtung« unterteilt und dabei gegeniiber der Hand die Bewegung
des Auges verstarkt in den Blick nimmt.

Wie sehr sich Kleint in seiner Bildlehre auf die durch Itten vermittelte Bauhaustradition
der Grundlehretibungen bezog, ® kann auch mit Blick auf dokumentarische Fotoaufnah-
men zu den Kompositionstibungen und Chromatischen Ubungen einer Ausstellung der
Staatlichen Schule fur Kunst und Handwerk Saarbriicken vom Friihjahr 1949 belegt
werden: Auch die im Unterricht entstandenen Schulerarbeiten schlieBen an die Elemen-
taranalyse 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 variierbaren Grundbestand reduziert.

Kleint verlieh Ittens wirkungsasthetischem Konzept eine neue wahrnehmungsastheti-
sche Akzentuierung, indem er in seiner systematischen Elementaranalyse des Sichtbaren
die Fragen der weltanschaulichen Kontextualisierung eliminierte und zugleich wahrneh-
mungspsychologische und phanomenologische Aspekte verstarkte. Es fallt auf, dass
Kleint jeglichen Anspruch eines weltanschaulichen Uberbaus zu vermeiden versucht.
7war hatte schon Itten die Beteiligung des Betrachters kunsttheoretisch profiliert —
anschiieBend an Kandinskys wirkungsasthetische Vorstellung, dass der Betrachter von
der Malerei wie die Saite eines Klaviers in Schwingung versetzt werden kénne* —, aber
im Hintergrund dieser asthetischen Beteiligung waren nicht selten weltanschauliche und
thematische Beziige, die vom Kunstwerk auf den Betrachter Ubertragen werden sollten,
verblieben. Kleint hat diese metaphysischen und kunsttheoretischen Dimensionen in
seiner Bildlehre gestrichen.
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