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Felix Thiirlemann

UEBERLEGUNGEN ZUR BEDEUTUNGSKONSTITUTION IN DER
MALEREI — AM BEISPIEL VON PAUL KLEES BAUHAUSKARTE
‘DIE ERHABENE SEITE'

1. Die Analyse der Bedeutungskonstitution als Hauptaufgabe der Semiotik

In dem von Algirdas Julien Greimas und Joseph Courtés 1979 ver6ffentlichten Werk
Sémiotique - dictionnaire raisonné de la théorie du langage wird die Semiotik entge-
gen der Etymologie nicht mehr als ‘Wissenschaft der Zeichen®, sondern als ,,eine Theo-
rie der Bedeutung*‘ (théorie de la signification) bestimmt. (1) Damit ziehen die Au-
toren die Lehre aus der Geschichte der modernen Linguistik, die gezeigt hat, daf} die
Einheit des Zeichens bei der Untersuchung eines Sprachsystems in zwei Richtungen
iiberschritten werden muB: auf der einen Seite durch die Analyse des phonologischen
Systems, dessen Einheiten nur bedeutungsgenerierende Funktion, jedoch noch keinen
Zeichencharakter haben - auf der anderen Seite durch die Analyse der narrativen
Strukturen, die nicht aus der Summierung von Zeichen erklirt werden konnen. Nach
Greimas und Courtés ist es Aufgabe der Semiotik, ,,in Form einer begrifflichen Kon-
struktion die Bedingungen der Erfassungund der Produktion des Sinnes darzulegen*.(2)

Im Einklang mit dieser Zweckbestimmung der Semiotik hat A.J. Greimas in den letz-
ten 15 Jahren ein allgemeines Modell der Bedeutungskonstitution entwickelt, das er
parcours génératif nennt. (3) Das diesem Modell zu grunde liegende generative Prinzip
postuliert, da die komplexen Bedeutungsstrukturen eines Textes ausgehend von ein-
facheren Strukturen produziert werden. Dementsprechend erscheint Greimas® Modell
als ein ,,Parcours* iiber verschiedene Ebenen (niveaux), der vom Einfachen zum Kom-
plexen, vom Abstrakten zum Konkreten fortschreitet.

Es kann im folgenden nicht darum gehen, dieses Modell in seinen Einzelheiten darzu-
stellen. Wir mochten vielmehr, im Einklang mit dessen allgemeinen Prinzipien, einige
Ueberlegungen zur Konstitution der Bedeutung im Bereiche der Malerei anstellen.
Der Wert eines jeden semiotischen Modells kann letztlich nur an seiner Bewahrung
in der Einzelanalyse gemessen werden. Wir haben deshalb ein konkretes Analysebei-
spiel gewihlt - es handelt sich um ein Werk von Paul Klee - mittels dessen unsere me-
thodologischen Ansitze auf ihre Operationalitit hin iiberpriift werden sollen. Wir be-
kennen uns damit zu einer Semiotik, die zum Ziel hat, eine hermeneutische Praxis
wissenschaftlichen Charakters zu begriinden.

2. Der methodologische Ansatz

2.1. Zwei mal zwei Stufen der Bedeutungskonstitution

Das von Greimas postulierte generative Prinzip beinhaltet die Analyse nach einzelnen
Bedeutungsebenen (niveaux), wobei die Analyse jeder Ebene die vorgingige Beschrei-
bung der ihr hierarchisch iibergeordneten Ebenen voraussetzt.Wir wollen im folgenden
zwei ineinander verschrinkte Paare solcher hierarchisch gestaffelter Ebenen innerhalb
des Prozesses der Bedeutungskonstitution besprechen. Eine erste hierarchische Arti-
kulation betrifft die Unterscheidung zwischen einer immanenten und einer kontex-
tuellen Bedeutungsdimension. Wir gehen von der Annahme aus, daf eine jede Aussa-
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ge nur dann in ihrem Verhiltnis zu anderen Aussagen, dem sogenannten Kontext,
untersucht werden kann, wenn sie vorerst als eine immanente semantische Struktur
gefaBit worden ist.

Die immanente Bedeutungsdimension wiederum zerfillt in eine abstrakte und eine
figurative Komponente. Dabei postulieren wir, daB die figurative Komponente fakul-
tative Natur ist und bei ihrer Manifestation die Existenz einer abstrakten Komponen-

te voraussetzt. Das hier zu grunde liegende reduzierte Modell der Bedeutungskonstitu-
tion liBt sich somit als eine doppelte hierarchische Struktur zwischen vier Analysestufen
begreifen; es kann schematisch wie folgt zusammengefait werden:

abstrakt
immanent <f -
Bedeutun igurativ
& <kontextuell

Die Unterscheidung zwischen einer immanenten und einer kontextuellen Bedeutungs-
dimension benotigt keine vorbereitende Darstellung; wir méchten jedoch auf die Op-
position abstrakte vs figurative Bedeutungskomponente einleitend etwas genauer ein-
gehen, weil damit die vieldiskutierte Ikonizitédtsproblematik angesprochen ist.

2.2. Abstrakte vs figurative Bedeutungskomponente

Beim Gegensatzpaar abstrakt vs figurativ, das wir im folgenden verwenden, handelt

es sich um konstruierte Begriffe, die vorerst nicht ihrem alltiglichen Gebrauch ent-
sprechen, der im Bezug auf die bildende Kunst schon seit langem in Verruf gekom-
men ist. Es wird sich jedoch herausstellen, da unsere Begriffsverwendung, wie wir
sie im Anschluf an Greimas vorschlagen, durchaus mit einigen Modi des umgangs-
sprachlichen Gebrauchs vereinbar ist und somit beitragen kann, diesen Begriffen
wiederum eine gewisse Prizision zu verschaffen. Es ist jedoch zu beachten, daf im
folgenden nicht von figurativer und abstrakter ,,Kunst*, sondern nur von der abstrak-
ten und figurativen Bedeutungskomponente einzelner Werke die Rede sein wird.

Im Wérterbuch der Semiotik von Greimas und Courtés erscheint das Begriffspaar
figurativ vs abstrakt als neue Benennung fiir die Kategorie semiologisch vs semantisch,
wie sie Greimas in seiner Sémantique structurale von 1966 entwickelt hatte. Der Be-
griff figurativ, friher ‘semiologisch’, bezeichnet Inhalte, die eine Entsprechung auf
der Ausdrucksebene der natiirlichen Semiotik (sémiotique du monde naturel) be-
sitzen. (Greimas/Courtés, 146, s.v. ‘figurativ' *) Dagegen werden Inhalte als abstrakt
bezeichnet, wenn ein solcher Bezug nicht vorliegt. In Greimas* semiotischem System
ist die ,,natiirliche Welt* (monde naturel) kein neutraler Referent, sondern wird als
eine Makrosemiotik verstanden, als ein komplexes Ganzes von semiotischen Syste-
men, welche zum Teil unvermittelt, zum Teil sprachlich vermittelt, auf den Menschen
einwirken. (Greimas/Courtés, 233 f; s.v. ‘monde naturel‘)

Qer Begriff ‘figurativ® spielt auch innerhalb des generativen Diskursmodells (parcours
génératif) eine Rolle. Als Etappe der Figurativisierung (figurativisation) wird dort
eine fakultative letzte Stufe in der Konstitution des Diskurses bezeichnet, welche

die abstrakten narrativen Strukturen in Darstellungen konkreter Handlungen umwan-
delt und so schlieBlich die Illusion der ,,Realitdt** hervorrufen kann.

Obwoh! die bildliche Figurativitit im Vergleich zur sprachlichen einen weniger ent-
wickelten Grad der Vermittlung zur Semiotik der natiirlichen Welt aufweist, lohnt
es sich, die Kategorie figurativ vs abstrakt auch auf den Bereich der bildenden Kunst
anzuwenden. Dies erlaubt es, die Referenzproblematik aus der Definition des Zei-
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chens herauszunehmen. Nicht mehr einzelne Zeichen sind somit ikonisch, sondern
geschlossene Texte besitzen eine figurative Bedeutungsdimension oder nicht. Diese
Betrachtungsweise erlaubt es, die Ikonizitit als ein Problem der Intertextualitit, d.h.
des Bezuges zwischen zwei semiotischen Systemen, genauer: zwischen einem gegebe-
nen, z.B. bildlichen Text und der Makrosemiotik der natiirlichen Welt, zu definieren.

Wir stellen folgende Thesen auf: 1) Die abstrakte und die figurative Bedeutungsdi-
mension sind hierarchisch gegliedert, wobei die letztere, die figurative, fakultativen
Charakter hat. 2) Ein gegebener bildlicher Text wird dann als figurativ bezeichnet,
wenn es moglich ist, ihn nach dem Objekterkennungskode (der auch bei der Wahi-
nehmung der natiirlichen Welt wirksam ist) als Darstellung von Gegenstinden zu le-
sen. 3) Im Bereich bildlicher Texte kann der Wahrnehmungskode durch einen sekun-
diren, willkiirlichen graphischen Kode vermittelt sein und somit in bestimmten Fil-
len einen Lernprozess nétig machen (4).

Das Analyseobjekt, das wir gewihlt haben - es handelt sich um ein Werk von Paul
Klee - ist ein besonders giinstiges Beispiel, um den fakultativen Charakter der figurati-
ven Bedeutungskomponente aufzuzeigen, dies deshalb, weil es gleichzeitig erlaubt, die
fundamentale, abstrakte Bedeutungskomponente unabhingig von jeder figiirlichen
Projéktion zu fassen. Die Wahl dieses, in seiner Struktur eher auergewshnlichen Ob-
jektes hat also didaktische Griinde, und wir méochten an der These vom sekundiren
Charakter der figurativen Komponente auch fir soiche Werke , figurativer Kunst*
festhalten, wo eine getrennte Analyse der beiden immanenten Bedeutungskomponen-
ten weniger leicht vorgenommen werden kann.

3. Ein Analysebeispiel: Klees Bauhauskarte ‘Die erhabene Seite*

Im Jahre 1923 hat Paul Klee zu der Serie von zwanzig lithographierten Postkarten,
die anlisslich der Bauhaus-Ausstellung in Weimar herausgegeben wurden, zwei Kar-
ten beigesteuert (Abb. 2 und 3). (5) Die beiden Karten sind, wie es die Titelgebung
im Werkverzeichnis verrit, auch inhaltlich als ein komplementires Paar konzipiert.
Klee nennt sie dort ‘Die erhabene Seite‘ und ‘Die heitere Seite*; zu erginzen ist: des
Bauhauses.

Die Postkarte ‘Die heitere Seite* stellt ein nichtliches Maskentreiben dar und verweist
auf die beriithmten Kostiim- und Laternenfeste der Bauhiusler, bei denen nach Gropi-
us‘ Programm von 1919 ein , heiteres Zeremoniell “aufgebaut werden sollte (Schneede,
1979: 166). ‘Die erhabene Seite* dagegen zeigt ein auf einem Fundament vielgestal-
tiger Quader sich erhebendes tempelartiges Gebaude. Nach Christian Geelhaar soll

die letztere Karte die Maxime ,,Das Endziel aller bildnerischen Titigkeit ist der Bau®
aus dem Bauhaus-Manifest von 1919 veranschaulichen (Geelhaar, 1972: 14).

Diese an sich einleuchtende Interpretation stosst jedoch igggfgig auf Schwierigkeiten,
als Klee das graphische Geriist, das der Karte ‘Die erhabene Seite“zu grunde liegt, un-
verindert aus einer eigenen Zeichnung iibernommen hat, die schon zwischen 1917
und 1918 wihrend seinem Kriegsdienst, also noch vor der Grindung des Bauhauses
entstanden ist (Abb. 1). Klee war damals Vertreter des Zahlmeisters bei einer Flieger-
schule in Gersthofen. Das unter dem Titel ‘Inschrift‘ im Oeuvre-Katalog verzeichnete
Blatt, urspriinglich in Bleistift konzipiert, enthilt denn auch, neben den Jahreszghlen
1917/18* und der Ortsbezeichnung ‘Gersthofen’, Spuren von Rechnungsoperationen,
die Klee bei der Ueberarbeitung mit der Feder noch nachgezogen hat. Natiirlich weiss
auch Christian Geelhaar um die Existenz dieser Vorlage; er geht aber dem Problem,
das sich daraus fiir die Bedeutungsanalyse der Bauhauskarte ergibt, nicht weiter nach.
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Dieses Problem soll im folgenden niher untersucht werden, da es uns fiir das Thema
der Bedeutungskonstitution des Bildes, wovon hier die Rede sein soll, besonders in-
teressant erscheint.

Folgende Fragen miissen gestellt werden: 1) Wie ist es moglich, dass die Zeichnung
von 1917/18 im Zusammenhang mit der Darstellung des Bauhauses verwendet wer-
den konnte, obwohl sie ginzlich unabhingig davon entstanden ist? Die Antwort
auf diese Frage soll iiber die Unterscheidung zwischen einer fundamentalen abstrak-
ten und verschiedenen figurativen Bedeutungskomponenten gefunden werden. 2)
Wie steht es iiberhaupt mit dem Programmcharakter der Bauhauskarte ‘Die erhabe-
ne Seite'? Auf diese Frage versuchen wir eine Antwort zu gewinnen, indem wir das
Resultat der Analyse der immanenten Bedeutungsdimension in einer zweiten Ana-
lysestufe in den Kontext von weiteren Aussagen zur Bestimmung der Aufgabe des
Bauhauses und weiteren kiinstlerischen und kunsttheoretischen Aussagen stelien
werden.

3.1. Immanente Bedeutungsdimension

3.1.1. Zwei figurative Lesarten

Es ist interessant zu sehen, dass Paul Klee das graphische Schema der Zeichnung von
1917/18 nicht nur in der Bauhauskarte, sondern noch in zwei weiteren farbigen Wer-
ken verwendete. Der Maler muss seine Erfindung sehr geschitzt haben. Ueberraschend
ist nun, dass der jeweilige Titel der Werke jedesmal eine andere figurative Lesart des
gleichen linearen Schemas nahe legt. Ein erstes Mal ist es in einem Aquarell von 1918
mit dem Titel ‘Schrift-Architektonisch® wieder aufgenommen, dann in der Bauhaus-
karte und zuletzt in der aquarellierten Oelfarbezeichnung mit dem Titel ‘Gedenktafel,
die Klee Walter Gropius am 16. Oktober 1923 widmete (6).

Die Titel des Aquarells und der Oelfarbezeichnung spielen auf zwei verschiedene fi-
gurative Bereiche an, den der ,,Schrift und den des ,,Bauens*. ‘Inschrift' und ‘Gedenk-
tafel* verweisen auf den ersten Bereich, wihrend der Titel des Aquarells von 1918,
‘Schrift-Architektonisch’, in einer fiir Klee typischen Weise, iiber einen komplexen Be-
griff noch den Bereich des ,,Bauens* hinzufiigt, der dann in der Bauhauskarte von 1923
allein zum Tragen kommt. Zu beachten ist, dass es in allen Fillen sprachliche Mittel
sind, entweder von Klee selber angegebene Titel oder - wie im Fall der Bauhauskarte -
ins Bild eingefiigte Schriftziige, welche die jeweilige figurative Lesart bestimmen (6a).

3.1.2. , Schrift*

Untersuchen wir zuerst, was es mit der Lesart ,,Schrift® auf sich hat. Rein dusserlich,
vom blossen Erscheinungsbild her betrachtet, kann , Schrift* in der abendlindischen
Kultur definiert werden als eine ,.lineare Anordnung und Kombination von regelms-
sig-dimensionierten, einfachen graphischen Elementen beschrinkter Anzahl®. Diese
Definition enthilt gleichzeitig die Summe der unterscheidenden Ziige des Wahrneh-
mungsschemas ,,Schrift*, welches dem Objekterkennungskode unseres Kulturkrei-
ses eigen ist. Dieses Wahrnehmungsschema kann nun tatsdchlich auf das graphische
Geriist der Zeichnung von 1917/18 projiziert werden, ohne Schwierigkeiten zumin-
dest auf dessen unteren Teil. Dieser zeigt horizontal geschichtete Anreihungen von
graphischen Figuren quadratischen Umrisses, die sich alle auf wenige Grundelemente
zuriickfihren lassen: entweder ist den Quadraten ein Kreis eingeschrieben, oder sie
sind durch einlotrechtoder schrig gestelltes Linienkreuz in kleinere Quadrate und
regelmissige Dreiecke aufgeteilt. Die von den wenigen Grundeinheiten gebildeten
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Reihen unterscheiden sich jedoch alle voneinander; man hat den Eindruck, sie stell-
ten verschiedene ,,Worter* eines ,,Textes* dar.

Das oben angefilhrte Wahmehmungsschema ,,Schrift® betrifft nun allein die Aus-
drucksebene des semiotischen Systems ,,Sprache*. Befinden wir uns gegeniiber einer
solchen visuellen Erscheinung, stellen wir iiblicherweise die Hypothese auf, der sicht-
bare Ausdruck miisse einen Inhalt, das durch die Schriftziige Bedeutete, verbergen.
Der Betrachter wird zum Leser, er versucht die Schriftziige zu entziffemn.

Dies ist auch bei der Zeichnung ‘Inschrift‘ der Fall. Doch trotz aller Bemiihungen
wird dem Betrachter die Entzifferung nicht gelingen, die Schrift wird sich baldals
Pseudoschrift erweisen. Heisst dies nun, das graphische Schema der Zeichnung ‘In-
schrift* bedeute nichts? Keineswegs. Die Schriftihnlichkeit der Gestaltung - sie kann
bei Klee neben dem Vorgang einzelne lateinische Buchstaben isoliert ins Bild zu
setzen, hiufig nachgewiesen werden - hat zuerst einmal eine manipulative Funktion;
sie soll beim Betrachter eine bestimmte Lektiirehaltung wecken (7). Durch den Schrift-
charakter erscheint die Zeichnung dem Betrachter als ein Kryprogramm , fiir dessen
Entzifferung er seine ganze Geduld einsetzen muss. Ueber den notwendigerweise
misslingenden Versuch einer diskursiven Lektiire der vermeintlichen ,,Buchstaben-
reihen* wird der Betrachter jedoch zu einer anderen, eigentlich bildlichen Lektiire
der graphischen Elemente gefiihrt. Die graphischen Elemente sind nicht Teile einer
,.Schrift, eines sekundiren Notationssystems, das einen schon vorgegebenen Inhalt
darstellte; der Betrachter wird entdecken, dass sie selber, iiber ihre differentielle Aus-
gestaltung und Anordnung, den Inhalt bilden. Dieser bildspezifische Inhalt, zu dessen
Entdeckung der Betrachter iiber die figurative Deutung ,,Schrift* indirekt gefiihrt
wird, ist die abstrakte Bedeutungskomponente des zeichnerischen Schemas. Dieses
Schema soll nun im folgenden eingehender untersucht werden.

3.1.3. Abstrakte Bedeutungskomponente

Wir beschrinken uns bei unserer Untersuchung auf die Teile des graphischen Schemas
der Zeichnung ‘Inschrift‘, welche in die Bauhauskarte von 1923 iibernommen wurden.
Es geht uns darum, unabhiingig von jeder figurativen Deutung, die Gestaltungsprinzi-
pien des Schemas als ein Ganzes zu fassen. Wie wir sechen werden, konnen diese Ge-
staltungsprinzipien anschliessend in einer zweiten Stufe semantisch interpretiert wer-
den und ergeben so die gesuchte abstrakte Bedeutungskomponente.

Das beiden Werken gemeinsame graphische Muster kann in zwei Hilften, eine untere
und eine obere, unterteilt werden. Die obere Hilfte zeichnet sich - im Gegensatz zur
unteren - durch eine symmetrische Anordnung der Elemente um die leicht nach rechts
geneigte Mittelachse des Bildes aus. Dabei ist zu beachten, dass der Uebergang zwi-
schen beiden Teilen fliessend gestaltet ist. So kann die auf halber Hohe gelegene Fi-
gurenreihe, deren mittleres, kreisformiges Element anndhernd die geometrische Mitte
ges ](3181;ies besetzt, als Ort des Uebergangs zwischen den beiden Teilen angesehen wer-
en (8).

Das Verhiltnis zwischen den beiden Bildhilften kann auch als eine sukzessive Trans-
formation zwischen zwei gegensitzlichen Polen beschrieben werden. Die beiden Pole
sind dabei nicht nur durch den Gegensatz asymmetrische vs symmetrische Anord-
nung (zur Mittelachse), sondern zudem durch den Gegensatz gleichformige vs un-
gleichformige Elemente (in Bezug auf die Dimension) charakterisiert. Wenn man die
Symmetrie ebenfalls als einen Modus der Gleichférmigkeit betrachtet, so zeigt sich,
dass die Transformation in Bezug auf die beiden Gestaltungsprinzipien (Symmetrie
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und Dimension) die Form zweier gekoppelter, kontrir verlaufender Inversionen an-
nimmt: auf der unteren Seite befinden sich in Bezug auf die Symmetrie ungleich-
formige, in Bezug auf die Dimension dagegen gleichformige Elemente; auf der oberen
Seite ist das Verhiltnis zwischen Symmetrie und Dimension umgekehrt.

Bis anhin haben wir das Transformationsverhiltnis zwischen den beiden gegensitz-
lichen Teilen als ein atemporales, rein logisches Verhiltnis beschrieben. Um dieses
Verhiltnis semantisch deuten zu konnen, muss es einer gerichteten Lektiire unter-
worfen werden. Grundsitzlich sind beide Lektirerichtungen, die aufsteigende und die
absteigende, moglich, und es scheint, dass der Bildbetrachter die endgiiltige Entschei-
dung fiir die eine oder andere Richtung in Funktion auf die jeweilige figurative Deu-
tung des graphischen Schemas vornimmt. (Mdglicherweise bewirkt jedoch die leichte
Neigung der Mittelachse nach rechts, dass schon auf abstrakter Ebene eher die auf-
steigende Lektiirerichtung gewahlt wird. Denn die aufsteigende Lektiire entspricht
gleichzeitig der Lektiirerichtung von links nach rechts, die in der abendldndischen
Kultur, wohl wegen der iiblichen Schriftrichtung, dominant ist.)

Entscheiden wir uns provisorisch fiir die aufsteigende Lektirerichtung (es ist diejeni-
ge, die bei der Bauhauskarte zum Tragen kommt) und versuchen wir, das soeben
dargestellte Transformationsverhiltnis semantisch als einen abstrakten Vorgang zu
interpretieren. Dieser kann folgendermassen beschrieben werden: das graphische
Schema zeigt den ,,sukzessiven Zusammenschlup von gleichrangigen Individualitdten
zu einem unteilbaren, einem gemeinsamen Gesetz unterworfenen Ganzen*, oder
kiirzer: es zeigt ,,die Bildung einer Einheit hoherer Ordnung* (9).

3.1.4. Selbstdarstellung der Malerei

Es ist nun zu beachten, dass das graphische Schema der Bauhauskarte nicht eigent-
lich den Prozess der ,,Bildung einer Einheit hoherer Ordnung* wiedergibt oder schil-
dert, wie es etwa die entsprechende sprachliche Aussage tut. Das Bildwerk als solches
ist diese ,,Bildung einer Einheit hoherer Ordnung aus einzelnen Elementen®. Das
heisst: die Bauhauskarte ist zuerst einmal, und dies vorgingig einer jeden figurativen
Lektiire, Selbstdarstellung der Konstitution der Malerei; das Bildganze als Zustand
erscheint gleichzeitig als ein aus seinen Einzelteilen Gewordenes. Somit kann der
Diskurs des Bildes gleichzeitig auch als ein Metadiskurs iiber seine eigene Konstitu-
tion als Bild gelesen werden.

3.1.5. Die Metapher des ,,Hauserbaus*

Klee gefiel es, den Schopfungsprozess des Werkes im Resultat als Spur sichtbar wer-
den zu lassen. Auch unterstreicht er in seinen theoretischen Ausserungen immer wie-
der die Notwendigkeit, den Gestaltungsprozess zu untersuchen, um die Malerei zu
verstehen. Wir mochten hier als Beispiel eine kurze Passage aus der Schopferischen
Konfession von 1920 anfiihren (Schneede, 1979: 198, sowie Geelhaar, 1976: 120).
Klee fragt dort: ,,Entsteht vielleicht ein Bildwerk auf einmal? Nein, es wird Stiick
fiir Stiick aufgebaut, nicht anders als ein Haus*. Die Antwort, die Klee gibt, ist fur
unsere Untersuchung besonders interessant. Der Maler verwendet zur Erlduterung
des bildnerischen Gestaltungsprozesses die Metapher des Hauserbaus und spricht
mit diesem Vergleich gleichzeitig auch die Grundlage aus, die es ihm erlaubt hat,
die Zeichnung von 1917/18 im Dienste der Darstellung des Bauhauses wieder zu
verwenden. Natiirlich war es zudem wichtig, dass die Zeichnung in ihrer besonderen
Gestaltung die Projektion des figurativen Vorstellungsbereiches ,,Bau*’ nicht verhin-
derte.
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Nun erlaubt aber das graphische Muster aus der Zeichnung ‘Inschrift‘ sogar die Lek-
tiire nach einer recht grossen Anzahl von einzelnen Wahmehmungsschemata, die alle
dem figurativen Bereich ,,Bau/Gebdude‘* angehdren. Was zuvor als Buchstabenmen-
ge gelesen wurde, erscheint nun als zweidimensionale Darstellung einer Mauer, deren
einzelne Reihen von Bausteinen fachgerecht gegeneinander verschoben sind. Und der
symmetrische obere Teil kann als Abbild einer Gebaudefront gelesen werden, deren
Tor von einem Bogen in Form eines Auges iberspannt ist.

Das in den wesentlichen Teilen identische graphische Schema soll also vom Leser hin-
tereinander zuerst als ,,Schrift** (genauer: ,,Pseudoschrift*) und dann als Darstellung
eines ,,Gebiudes® verstanden werden. Diese Umdeutung betrifft jedoch, wie wir ge-
sehen haben, nur die sekundire, figurative Bedeutungskomponente. Nicht betroffen
von der Umdeutung ist die abstrakte Bedeutungskomponente, die dem graphischen
Schema unabhiingig von den wechselnden figurativen Projektionen eigen ist.

3.2. Kontextuelle Bedeutungsdimension

3.2.1. Klees Karte - ein gemaltes Programm?

Mit der Reproduktion als Postkarte, die in grosser Auflage zur Bauhaus-Ausstellung
aufgelegt wurde, bekommt Klees Werk den Charakter einer 6ffentlichen Stellung-
nahme in der Diskussion um die Bestimmung der Aufgaben des Bauhauses. Wir wol-
len nun in einem zweiten Teil der Analyse untersuchen, in welchem Verhiltnis sich
die immanente Bedeutung des Werkes, die wir soeben dargestellt haben, gegeniiber
anderen programmatischen Aussagen zum Bauhaus verhiilt. Damit wenden wir uns
der Bedeutungsdimension zu, welche iiblicherweise mit den Begriffen ‘Intertextualitét’
und ‘énonciation-Problematik‘ abgedeckt wird.

Auf den ersten Blick scheinen zumindest einmal die in die Zeichnung eingefiigten
Schriftziige und die damit aktualisierte Leseart ,,Gebaude* ein affirmatives Verhilt-
nis zur Bauhausidee und deren Propagierung durch die Ausstellung von 1923 auszu-
driicken. Dieser Befund wird weiterhin unterstiitzt durch die Feststellung, dass Klee
die leichte Analogie, welche zwischen seiner Zeichnung von 1917/18 und Lyonel
Feiningers Holzschnitt, der das Titelblatt des Bauhaus-Programms von 1919 schmiick-
te (10), noch unterstrich, indem er dem Augenmotiv in der Bauhauskarte Strahlen
hinzufiigte. Klees kronendes Auge klingt so an die strahlenden Sterne an, die bei
Feininger die gotische Turmfassade kronen. (Der gotische Kirchenbau ist von Feinin-
ger gewihit als Prifiguration des ,,neuen Baus der Zukunft*, den Gropius‘ Flugblatt
im Schlufisatz ,kristallenes Sinnbild eines neuen kommenden Glaubens* nennt).

Die bis anhin festgestellten positiven Beziige betreffen alle die figurative Bedeutungs-
komponente der Bauhauskarte, und es stellt sich nun die Frage, ob ein dhnliches
Verhiltnis auch fiir die fundamentale , abstrakte Bedeutungskomponente nachgewiesen
werden kann. Wenn man Gropius‘, zur Ausstellung von 1923 verdffentlichten
Aufsatz ,Idee und Aufbau des staatlichen Bauhauses* durchliest, so stésst man tat-
sichlich auf Sitze, die fast wortlich demjenigen entsprechen, womit wir oben die
abstrakte Bedeutungskomponente der Bauhauskarte umschrieben haben. Als Bei-
spiel soll die Passage angefiihrt werden, in der Gropius einen Vergleich zwischen dem
Bithnenwerk und der Baukunst aufstellt: ,,Wie im Bauwerk alle Glieder ihr eigenes
Ich verlassen zugunsten einer hoheren gemeinsamen Lebendigkeit des Gesamtwerks,
so sammelt sich auch im Bithnenwerk eine Vielheit kiinstlerischer Probleme, nach
diesem iibergeordneten eignen Gesetz, zu einer neuen grosseren Einheit*. (Vgl.
Schneede, 1979: 179) Zum Vergleich nun nochmals das Resultat unserer Analyse
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der abstrakten Bedeutungskomponente der Bauhauskarte, welche als die nicht-figura-
tive Grundform dieser Sitze betrachtet werden kann: Klees graphisches Schema zeigt,
so fanden wir, ,,den sukzessiven Zusammenschluss von gleichrangigen Individualititen
zu einem unteilbaren, einem gemeinsamen Gesetz unterworfenen Ganzen®. Auch auf
abstrakter Ebene lassen sich also affirmative Beziige zur Bauhausprogrammatik finden.

3.2.2. Doppelte Kritik

Nun diirfen wir aber nicht vergessen, dass die abstrakte Bedeutungskomponente der
Karte zuerst einmal als eine Selbstdarstellung der Malerei zu verstehen ist. Andererseits
ist bekannt, dass die Stellung der Maler am Bauhaus seit der Griindung umstritten war.
Der Konflikt ist schon im Griindungsmanifest von 1919 angelegt, dessen erste Sitze
wie folgt lauten: ,,Das Endziel aller bildnerischen Titigkeit ist der Bau! Thn zu schmiik-
ken war einst die vornehmste Aufgabe der bildenden Kiinste, sie waren unabl6sliche
Bestandteile der grossen Baukunst * (vgl. Schneede, 1979: 164). Damit wird der Ma-
lerei eindeutig eine dienende Rolle gegeniiber der Architektur zugedacht. Gerade einer
solchen Unterordnung jedoch verweigert sich unserer Ansicht nach Klee mit seiner Karte
‘Die erhabene Seite"*.

Wie wir gesehen haben, ist die Leseart ,,Bau® nur eine mogliche figurative Deutung

des graphischen Schemas. Seine fundamentale, abstrakte Bedeutung aber betrifft den
Schopfungsprozess, ,,die Bildung einer Einheit hoherer Ordnung®, ganz aligemein, zu-
vorderst aber den Schépfungsprozess, der sich im malerischen Werk selber realisiert.
Fiir Klee ist der ,,Bau*, gleich wie die ,,Schrift* nur eine mogliche Metapher der Ma-
lerei, jedoch keineswegs ihr Leitbild oder Endziel. Die Bauhauskarte driickt somit,
dank ihrer klar artikulierten abstrakten Bedeutung, ein kritisches Verhiltnis zu den

in den Bauhausschriften propagierten Aussagen iiber die Dienerstellung der Malerei aus.

Eine dhnliche kritische Funktion der Karte kann auch auf einer andern Ebene festge-
stellt werden. Bei der Wiederverwendung der fritheren Zeichnung in der Bauhauskarte
‘Die erhabene Seite* hat Klee das graphische Muster flichig koloriert. Dabei gebrauch-
te er ausschliesslich die Primirfarbentrias Gelb-Blau-Rot in ihrer reinen Form. Dieser
Farbgebrauch, der unseres Wissens in Klees Werk einmalig ist, erscheint auf den er-
sten Blick wie eine Huldigung an die hollindische De Stijl-Gruppe, welche in ihrer
Zeitschrift den ausschliesslichen Gebrauch der Primirfarben propagierte. Es ist be-
kannt, dass van Doesburg 1921/22 liingere Zeit in Weimar weilte und auch auf die Bau-
hiusler einen grossen Einfluss auszuiiben begann. Nun wird Klees Reverenz jedoch da-
durch fragwiirdig, dass ‘Die erhabene Seite‘ von einer komplementiren Karte mit dem
Titel ‘Die heitere Seite* begleitet ist, und diese weist eine unterschiedliche Firbung
auf. Deren Grundfliche ist, anders als bei der ‘Erhabenen Seite‘, nicht nur in schwar-
zer, sondern auch in gelber und roter Farbe gespritzt und zeigt alle moglichen Schat-
tierungen von Orange-Mischungen in feinen Uebergingen. Die Anwendung der Farb-
prinzipien der De Stijl-Gruppe durch Klee in nur einer der beiden sich erginzenden
Karten bekommt somit einen ironischen Charakter. Die Reduktion auf die drei rei-
nen Primirfarben wird dadurch, dass ihr Klee einen freieren, ,heiteren* Farbgebrauch
gegeniiberstellt, als Einseitigkeit denunziert (11).

Mit seiner Bauhauskarte ‘Die erhabene Seite® hat Klee sich also nicht einfach in den
Dienst der Bauhausideologie gestellt, vor allem nicht was die Rangordnung der Malerei
gegeniiber der Architektur betrifft. Bei genauerer Betrachtung erweist sich sein Bei-
trag vielmehr als ein verstecktes Plidoyer fiir die Eigenstandigkeit der Malerei im all-
gemeinen und von Klees Malerei im besonderen.
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4. Rekapitulation der Thesen

Soviel zur Analyse unseres konkreten Beispiels, der Bauhauskarte ‘Die erhabene Sei-
te*. Wir wollen nun abschliessend den methodologischen Ansatz, der ihr zu grunde
liegt, thesenartig rekapitulieren. Dieser beruht auf der Grundannahme, dass die Be-
deutungskonstitution als ein generativer Prozess dargestellt werden kann, der vom
Einfachen, Fundamentalen ausgehend, zum Komplexen fortschreitet. Es ging uns da-
rum, vier Stufen eines Modells, die logisch ein Verhiltnis der Prisupposition zueinan-
der unterhalten, darzustellen. Die zuletzt untersuchte, kontextuelle Bedeutungsdi-
mension setzt bei ihrer Manifestation die immanente Bedeutungsdimension voraus,
welche ihrerseits in zwei Bedeutungskomponenten zerfilit, eine fundamentale abstrak-
te und eine fakultative figurative.

Die Unterscheidung einer abstrakten und einer figurativen Bedeutungskomponente
erlaubt es, die Ikonizitits- oder Referenzproblematik ausserhalb des Zeichenbegriffs
als ein Verhiltnis der Intertextualitit zwischen verschiedenen semiotischen Systemen
zu formulieren und damit den Schwierigkeiten, die sich aus dem zeichentypologischen
Ansatz ergeben, zu entgehen. Gleichzeitig wird damit eine Aufwertung der semanti-
schen Leistung der figurativen Malerei gewonnen. Diese hat mehr als nur eine mimeti-
sche Funktion. Durch die Annahme einer fundamentalen abstrakten Bedeutungskom-
ponente lisst sich erkliren, wie diese Art Malerei in Bezug auf die Figuren der na-
tiirlichen Welt eine interpretative Leistung erfillen kann. Diese Leistung vollbringt

die figurative Malerei auch dann, wenn die abstrakte Bedeutungskomponente nicht
wie im untersuchten Beispiel direkt fassbar ist, sondern etwa iiber den konnotativen
Bedeutungsmodus von Farben und Formen indirekt erschlossen werden muss.

Das gleiche Verhiltnis der logischen Prisupposition besteht auch zwischen der im-
manenten und kontextuellen Bedeutungsdimension. Erst wenn die immanente Be-
deutungsdimension in ihrer Eigenstindigkeit erfasst ist, kann diese Aussage mit den
Aussagen konfrontiert werden, welche andere Bedeutungssysteme im gleichen Zeit-
Raum-Gefiige artikulieren. Dies spricht dafiir, dass die sogenannte pragmatische Kom-
ponente nicht zu friith im Analyseprozess angesetzt werden darf. Zwar setzt jede Aus-
sage (énonc€) den deiktischen Rahmen eines Aussageprozesses (énonciation) voraus,
doch fiir den Analysevorgang muss die umgekehrte Reihenfolge eingeschlagen wer-
den: zuerst Untersuchung der Aussage als eine immanente semantische Struktur,
dann deren Konfrontation mit vergleichbaren Einheiten im grosseren semiotischen
Rahmen.

Anmerkungen

(1) Hachette, Paris 1979, S. 345, unter ‘sémiotique C. 3)‘. Eine deutsche Ueberset-
zung des Werkes wird zur Zeit unter der Leitung von Prof. Hans U. Gumprecht in
Bochum vorbereitet.

(2) Greimas-Courtés, Sémiotique, S. 345, Stichwort ‘sémiotique C. 3¢ - Die Bestim-
mung der Semiotik als ,,Wissenschaft der Bedeutung* beinhaltet auch eine Kritik

am zeichentypologischen Ansatz der Peirce-Morris’schen Schule. Vgl. dazu Greimas-
Courtés, Sémiotique, unter ‘iconicité I und Verf. , Bildbedeutung jenseits der Ikoni-
zitit - zur semiotischen Struktur von Paul Klees Tafelbild ‘le rouge et le noir (1938)*,
in: A. Lange-Seidl (hrsg.), Zeichenkonstitution -Akten des 2. semiotischen Kolloquiums.
Regensburg 3.- 6. September 1978, De Gruyter, Berlin, 1980, Bd 2.

(3) Vgl. Greimas-Courtés, Sémiotique, S. 157ff, Stichwort ‘génératif*. Der von Grei-
mas verwendete Begriff der Generativitdt verweist nicht auf seine besondere Interpre-
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tation in der Sprachtheorie von Chomsky und ist auch vom Prinzip der ‘Transforma-
tionalitdt’ unabhingig.
(4) Zum Begriff des ‘graphischen‘ bzw. ‘ikonischen Kodes vgl. Umberto Eco, Einfiih-
rung in die Semiotik, Fink, Miinchen 1972, S. 206f.
(5) Es handelt sich um die Nummern 88 und 89 bei Eberhard W. Kornfeld, Verzeich-
nis des graphischen Werkes von Paul Klee, Kornfeld und Klipstein, Bern 1963; mit
Farbabbildungen.
(6) Alle Werke sind abgebildet bei Christian Geelhaar ,,Paul Klees druckgraphische
Kleinwelt: 1912-1932%, in: Jirgen Glaesemer (hrsg.), Paul Klee - Das graphische
und plastische Werk, Katalog Duisburg 1974, S. 58ff. - Das heute verschollene Aqua-
rell ‘Schrift-Architektonisch’ trigt in der Klee-Monographie von Hans von Wedder-
kop, Leipzig 1920, den Titel ‘Hieroglyphentafel‘.
(6a) Zur Titelgebung bei Klee sieche Manfred Faust, “Entwicklungsstadien der
Wortwahl in den Bildtiteln von Klee”, Deutsche Vierteljahresschrift fiir Literatur-
wissenschaft und Geistesgeschichte 48 (1974), 5. 1946.
(7) Man vergleiche im besonderen die Federzeichnung ‘V¢1918/15, wo die Pseudo-
schriftzeichen der ‘Erhabenen Seite* offenbar ein erstes Mal auftauchen (Abb. in
Jiirgen Glaesemer, Paul Klee - Die farbigen Werke im Kunstmuseum Bern, Kornfeld,
Bern 1976, S. 49).
(8) Bei der Kolorierung des graphischen Schemas in der Bauhauskarte hat Klee den
fliessenden Charakter des Uebergangs noch unterstrichen. Die unmittelbar unterhalb
der mittleren gelegene Reihe ist erst in Bezug auf die Farbigkeit axialsymmetrisch,
wobei die Mitte noch nicht markiert ist. In der mittleren Reihe ist die Mitte durch
das rote Kreiselement markiert und die beiderseits symmetrisch angeordneten Ele-
mente besitzen nicht nur die gleiche Firbung, sondern auch ein fast identisches Li-
nienmuster. Die nichstfolgende Reihe, durch eine grossere Hohe ausgezeichnet, be-
sitzt schliesslich eine zur Mittelachse in Form und Farbe streng symmetrische Glie-
derung und ist ebenfalls in der Mitte markiert.

(9) Bei der umgekehrten, absteigenden Lektiirerichtung ergibe sich statt ‘Zusam-
menschluss® ‘Auseinanderfallen‘.
(10) Siehe Reproduktion bei Schneede, Die zwanziger Jahre, S. 164. In beiden Fil-
len handelt es sich um eine betont axialsymmetrische Gestaltung im Hochformat.
(11) Dem Gebrauch der Primirfarben in der Kolorierung der Karte liegt moglicher-
weise ein anderer intertextueller Bezug zu grunde. In der Zeichnung von 1917/18
dominieren die Grundformen Kreis, Dreieck, Quadrat. Mit der Kolorierung in Blau,
Gelb und Rot konnte Klee an Kandinskys These von der Entsprechung zwischen
Primérfarben und Primérformen angespielt haben (Blau = Kreis, Gelb = Dreieck, Rot=
Quadrat). Aber auch hier ergibt sich das gleiche, kritische Verhiltnis als Resultat: kei-
ne der von Kandinsky postulierten Form-Farbe-Entsprechungen wird von Klee bevor-
zugt angewendet. - Dass die erwihnten Theorien auch iiber das Jahr 1923 im Bauhaus
ihre Anhiinger hatten, beweist eine Stelle im offenen Brief, den Hannes Meyer 1930
nach seiner Absetzung als Direktor des Bauhauses an den Dessauer Oberbiirgermei-
ster schrieb: ,,Was fand ich bei meiner Berufung [1928] vor? [. . .] Inziichtige Theo-
rien versperrten jeden Zugang zur lebensrichtigen Gestaltung: Der Wiirfel war Trumpf,
und seine Seiten waren gelb, rot, blau, weiss, grau, schwarz. Diesen Bauhauswiirfel gab
man dem Kind zum Spiel und dem Bauhaus-Snob zur Spielerei. Das Quadrat war rot.
Der Kreis war blau. Das Dreieck war gelb. Man sass und schlief auf der farbigen Geo-
metrie der Mobel. Man bewohnte die gefirbten Plastiken der Hiuser. Auf deren Fuss-
boden lagen als Teppiche die seelischen Komplexe junger Mddchen(. . .]* (zit. nach
Schneede, Die zwanziger Jahre, S. 205f).



70

Postskriptum

In der Diskussion ist auf die Nahe des hier dargelegten Ansatzes zur Methode hinge-
wiesen worden, die Hans Sedlmayr in seiner Analyse von Bruegels ‘Sturz der Blin-
den‘ anwendet (siehe H.S., Epochen und Werke - Gesammelte Schriften zur Kunstge-
schichte, Bd. I;Herold, Wien/Miinchen 1959, S. 319-357). Nun hat aber meine Un-
terscheidung zwischen einer abstrakten und figurativen Bedeutungsdimension zu-
mindest insofern nichts mit Sedlmayrs Unterscheidung von formalem und noetischem
Verstehen zu tun, als Sedlmayr in diesem Aufsatz mehrfach betont, dass,, eine rein forma-
le Beschreibung des Bildes [. . .] unméglich sei. Meine These lautet nun aber gerade,
dass im Falle von Klees Bauhauskarte die abstrakte Bedeutungskomponente fiir sich
und unabhingig von der jeweiligen figurativen Deutung gefasst werden muss.

Ich kann dagegen feststellen, dass sich meine These mit dem Ansatz trifft, den Sedl-
mayr in einem anderen Artikel innerhalb des gleichen Sammelbandes entwickelt

(,.Die Area Capitolina des Michelangelo®, S. 266-273). Sedlmayr wendet sich dort
polemisch gegen Tolnays symbolische Deutung des Kapitolplatzes- die auf der figu-
rativen Lektiire beruhtswonach das konvexe Platzoval ,.ein Stiick des sich wélbenden
Globus* darstelle. Sedlmayr stellt dieser symbolisch-figurativen Deutung eine Ana-
lyse entgegen, deren Ziel es ist, den ,,autonomen gegenstandsfreien Tiefsinn der filsch-
lich so genannten ‘rein formalen® Gestaltungen* darzulegen.

Aus der doppelten, widerspriichlichen Stellungnahme Sedlmayrs zur Méglichkeit einer
autonomen Lektiire der ‘formalen‘ Komponente des Bildwerkes muss meines Erach-
tens der Schluss gezogen werden, dass es sich bei der Gegeniiberstellung von formal
und noetisch (bzw. abstrakt und figurativ) um Unterscheidungen handelt, die vorerst
einmal Modellcharakter haben. Wie die beiden Bedeutungskomponenten, die (funda-
mentale) abstrakte und die (fakultative) figurative im Einzelwerk zueinander stehen

- als miteinander verflochtene oder unabhiingig voneinander lesbare Komponenten -
ist eine Frage der Realisation des Modells.
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