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Boris Kleint: Personlichkeit und Werk

Vortrag anlésslich der akademischen Gedenkveranstaltung 1997
in der Hochschule der Bildenden Kiinste Saar in Saarbrtcken
Lorenz Dittmann

An Boris Kleint, den Maler und Wissenschaftler, den Lehrer an der Staatlichen Schule
fur Kunst und Handwerk mdchte ich erinnern — ein groBes Thema, das nur ausschnitt-
haft, exemplarisch dargestellt werden kann.

Boris Kleint wurde am 11. April 1903 in Masmiinster (ElsaB) geboren. Er wuchs im
ElsaB und in Baden auf und studierte an den Universitaten Heidelberg, Leipzig, Berlin
und Wirzburg Psychologie, Philosophie, Medizin, Sprach- und Kunstwissenschaft.
1925 promovierte er — summa cum laude — mit einer Studie Uber Wahrnehmungs-
psychologie an der Universitat Wirzburg.

Bis 1931 war er dann Assistent am Psychologischen Institut der Frankfurter Universitat,
u.a. bei Max Wertheimer.

Seinen Ubergang zum Studium der Malerei schildert Kleint selbst folgendermaBen:
»Frankfurt 1931. Die Universitat stand auf ihrem Hohepunkt. Allein in den Geistes-
wissenschaften wirkte ein Dutzend beriihmter Leute, und es gab auch Seminare mit
einem Dutzend Professoren. Max Scheler war da, dessen Bibliothek ich mitverwalten
musste. Horkheimer, ein sehr schlanker, hiibscher Mann mit tiefschwarzen Haaren
kam oft ins Psychologische Institut, und dann und wann auch Adorno (er hie3 damals
noch Wiesengrund), wenn auch noch auBerhalb stehend, mit Gelb und Goldstein,
damals schon beriihmt wegen ihrer Untersuchungen an Hirnverletzten, gab es standige
Zusammenarbeit.

Meine sechs Universitdtsjahre in Frankfurt waren um, allein aus inneren Grinden.
Zwar winkte noch ein Lehrauftrag aus Basel, und die Habilitation stand sowieso fest.
Aber ich wagte den Sprung aus sicherer, zukunftsvoller Geborgenheit ins Ungewisse
der Kunst. Zunachst nur halbtags in der Stadelschule, wo mich Fritz Wichert freundlich
aufnahm. Er schickte mich zu Peter Roehl in den Vorkurs, wo von dessen Bauhaus-
schulung wenig zu merken war. Lisker riet mir in langeren Gesprachen Uber die Kunst
Zu Itten.

Der Wechsel war total. So wichen Frankfurter Nasallaute der Berliner Schnauze, und
die Berliner Luft war, wie erwartet, sehr belebend. Max Wertheimer, der groBes Ver-
standnis fur den Berufswechsel gehabt hatte, rief mich noch einmal, wenn auch nur
fur halbtags, zuriick. Aber ich war da schon zu Hause und in Unkenntnis der herein-
brechenden Riesenwirtschaftskrise, die zu durchschwimmen betrachtliche Miihe kostete,
lehnte ich ab.

Bei Itten lag, als ich hereinkam, alles zu Boden und gab rhythmische Laute von sich.
Ich war ziemlich betroffen, merkte aber bald, dass man da etwas lernen konnte.

Es zog uns alle mehr oder weniger zum Bauhaus, dem ich mich schlieBlich noch direkt
zuwenden wollte. In Steglitz stand es da wie zur eigenen Beerdigung bereit — schon
auBerlich. Kandinsky lehnte meine etwas bange Frage, ob es mdglich sei, produktiv zu
arbeiten und gleichzeitig zu unterrichten, mit dem Hinweis auf sich selbst, gelassen als
vollig unbegriindet ab. Das Bauhaus fand ich einige Tage danach, laut Anschlag der
Gestapo, geschlossen vor. Also wieder zurlck zu Itten, der inzwischen auch in Krefeld
wirkte. Ich konnte ihn in seiner Abwesenheit von Berlin bis 1934 vertreten und nach
seinem endguiltigen Weggang die verbliebenen Schiler in eigener Privatschule tber-
nehmen. «

Johannes Itten, 1888 im Kanton Bern geboren, war ein leidenschaftlicher Padagoge
und ein origineller Maler. Er studierte u.a. bei Adolf Holzel in Stuttgart, grindete 1916
eine private Kunstschule in Wien, nahm 1919 seine Lehrtatigkeit als Meister am Bauhaus
in Weimar auf, verlieB das Bauhaus aber schon 1923 wieder, da er dessen Wendung
zum Pragmatisch-Konstruktivistischen nicht mitmachen wollte.



Bildlehre
Kapitel Form: Punkt
Lichtpunkt

Sein Nachfolger wurde Lazlo Moholy-Nagy (und bei diesem Namen denkt man an den
Licht-Raum-Modulator, an Fotogramme, Filme, Bilder aus transparenten Farbbahnen).
Itten griindete 1926 eine eigene Moderne Kunstschule in Berlin (von dieser Kunstschule
war hier die Rede), und tbernahm anschlieBend, 1932, die Leitung der neugegriinde-
ten Hoheren Fachschule fur Textile Fldchenkunst in Krefeld.

1937 wurden in der Ausstellung Entartete Kunst auch Werke Ittens gezeigt.

Itten verlieB Deutschland 1938 und tibernahm im selben Jahr die Direktion der Kunst-
gewerbeschule und des Kunstmuseums in Zrich. In Zurich richtete er sodann auch

das Museum Rietberg ein, ein Museum auBereuropaischer Kunst, eine Schenkung des
Barons von der Heydt, die Itten veranlasst hatte. Itten Gbernahm auch die Leitung dieses
Museums. Er starb 1967 in Zurich.

Ilttens padagogisches Konzept war das einer ganzheitlichen Erziehung. Eine AuBerung
aus dem Jahre 1930 mag dieses Konzept umreiBen: »Von allem Anfang an war mein
Unterricht auf kein besonders fixiertes duBeres Ziel eingestellt. Der Mensch selbst als ein
aufzubauendes, entwicklungsfahiges Wesen schien mir Aufgabe meiner padagogischen
Bemiihungen. Sinnesentwicklung, Steigerung der Denkféahigkeit und des seelischen
Erlebens, Lockerung und Durchbildung der kérperlichen Organe und Funktionen sind
die Mittel und Wege fur den erzieherisch verantwortungsbewuBten Lehrer«.

Dieses Konzept war weltanschaulich fundiert u.a. in Laotses Tao Te King und im Gedanken-
gut der Mazdaznan-Lehre, die auf der altpersischen Zarathustra-Lehre aufbaute.

So war Ittens Interesse und Engagement fiir auBereuropaische Kunst auch von dieser,
seiner Gesamtauffassung bestimmt.

Zuriick zu Kleint: Nach Versuchen, in Berlin noch auszustellen, emigrierte der Kinstler
nach Luxemburg und blieb dort von 1936 bis 1939. Ein Versuch, in die USA auszuwan-
dern, scheiterte.

Im Mai 1940 wurde Luxemburg von den Deutschen besetzt. Kleint ging nach Saar-
briicken zuriick und verdiente sich dort seinen Lebensunterhalt als Autor von Radio-
sendungen Uber unverfangliche Sachthemen. Er rdumte diesen Platz 1944, als ihm zu-
gemutet wurde, Uber politische Themen zu sprechen.

1946 tibernahm Kleint die Meisterklasse fiir Malerei und die Grundlehre an der neu-
gegriindeten Staatlichen Schule fiir Kunst und Handwerk in Saarbricken.

Die 1946, am franzosischen Nationalfeiertag, erfolgte (Wieder-) Eréffnung dieser Kunst-
schule, (die vorherige, die Staatliche Kunst- und Kunstgewerbeschule, bestand von
1924-1936), steht im Zusammenhang mit der 1948 endgiiltig etablierten Universitat
des Saarlandes — wobei auch hier der erste AnstoB von franzésischer Seite gekommen
war — mit der Einrichtung eines Medizinischen Instituts in Homburg im Januar 1946
sowie mit der Griindung der Musikhochschule 1947, ebenfalls nach der Konzeption des
Pariser Konservatoriums, und schlieBlich mit der Griindung der Modernen Galerie, die
von Rudolf Bornschein ab 1952 zu einer Sammlung wichtiger Werke der Malerei und
Plastik des ausgehenden 19. und des 20. Jahrhunderts ausgebaut wurde.

In unserem Kontext ist dabei zu erinnern, dass Boris Kleint 1946 die Leitung des Saar-
land-Museums und 1947 die Ubernahme einer Professur fiir Psychologie im Verlaufe
der Uberlegungen zur Universitatsgriindung angeboten worden waren.

Kleint aber blieb der Schule fiir Kunst und Handwerk treu. — In der Vielfalt der in der
Person angelegten Méglichkeiten ist jedoch eine Parallele zu Johannes Itten zu erkennen.
Von dieser neuen Aufgabe war Kleint ganz erfiillt. Am 26.XI1.46 schrieb er auf einem
Briefbogen des Centre de Métiers d’Art Sarrois — Sarrebruck an Itten: »Dies ist nun meine
erste Nachricht von meiner neuen Wirkungsstelle, denn wir haben am 18. November
mit der Schule, die inzwischen Hochschule geworden ist, begonnen. «

»Die Schiler arbeiten mit Hingabe, Interesse, FleiB und Begeisterung, einige unter ihnen
sind ungewdhnlich begabt und jeden Tag iberwindet einer seine kiimmerlichen Anfange



und wartet mit schénen und groBztgigen Dingen auf. Noch nie sah ich ein dankbareres

Publikum, abgesehen von der angeborenen Heiterkeit und Freundlichkeit der hiesigen

Bevélkerung.

Nun bin ich allerdings ununterbrochen auf den Beinen, eile von einem Saal zum an-

dern.« »An eigene Arbeit ist nicht zu denken ... Nun steht das Unternehmen bereits,

in kurzer Zeit buchstablich aus dem Dreck geboren. Der Geist darin ist recht jugendlich,

wenig schulmaBig, durchaus modern gerichtet, alles ist groB geplant. Ein Architekt aus

Paris kommt wochenweise hertber, auBerdem sind Masareel und Kunz vorgesehen.

Die Fachklassen werden demnachst erstehen. Wir haben viel Besuch von allerlei verstin-

digen und ausgewdhlten Franzosen. Paris steht immer im Hintergrund ...«

Am 16.X1.48 schrieb Kleint wiederum an Itten: »Zur eigenen Arbeit komme ich kaum ...

Im ersten Semester war ich ganz allein und habe buchstablich von frih bis spat unter-

richtet, damit wurde Uberhaupt die Grundlage unserer Schule gelegt, von der sie heute Bildlehre
noch zehrt. Ich war dabei in der gliicklichen Lage, auf lhren Unterricht zurtickgreifen zu Kapitel Ordnung: Zuordnung
kénnen, keineswegs weil ich Ihr Schiiler bin, sondern weil ich diese Grundlage als eine Kombination
objektive, vom Persénlichen weitgehend unabhangige erkannte. Nun versuche ich,

womdglich noch strenger einen zum &uBersten objektiven Unterricht zu geben, indem

ich nur Satze und Feststellungen hergebe, die unumstéBlich sind. In der taktischen An-

wendung und in der Behandlung des einzelnen Schilers gehe ich allerdings sehr sub-

jektiv vor, meist sogar instinktiv. Somit bleibt der Unterricht immer lebendig ...«

Diese Satze sind in ihrer Spannweite zwischen strenger Objektivitat und instinktiver
Subjektivitat hochst bezeichnend, nicht nur fur Kleints Unterricht, aus dem dann sein
wichtiges Buch zur Bildlehre erwachsen sollte, sondern auch fiir seine Kunst.

»Der Umgang mit den Elementen lehrt, dass sie eher geheimnisvoll als niichtern, nicht
Primitiv, sondern grundlegend sind und bereits bildhaften Ausdruck enthalten. «
Dieser Satz aus dem Vorwort von Kleints Bildlehre steht wie ein Motto tiber Werk und
Theorie dieses Kiinstlers. Deren Grundbezug benennt Kleint selbst so: »Zwar kann,
Wer sie zuvor erfahren und erprobt hat, die Bildlehre ablegen wie ein Kleid, vergessen
wie Vergangenes. Doch wer die Theorie verachtet, erweist sich ebenso als Dilettant,
wie wer sie (iberschatzt. «

Die Darlegungen tber »Licht und Dunkelheit« setzen ein mit den lapidaren Sétzen:
»Dunkelheit ist die Urempfindung des Sehens, aber das Bilden beginnt mit dem Licht. Bildlehre

Der Sehende sieht immer: hell, wenn sich das Auge 6ffnet, dunkel, wenn es sich schlieBt. c\zzgfs'tgsgta'm”g: Bewegung
Denn auch Dunkelheit wird empfunden, und nur hinter seinem Ricken sieht er nichts.«

Kleint Iasst aus dem umfassenden Dunkel mit dem aufkommenden Licht auch die
Elemente der Form, als erstes den Punkt, entstehen: »Das Licht selber wird, wenn es
nicht Gberall hin fluten kann und sich zusammenziehen muB, zu einem undeutlichen
Formelement, das in sich aber eine klare Formtendenz tragt: das sichtbare Element Punkt.
Die Erscheinung des Lichtpunktes ist in extremer Zuspitzung die klarste Demonstration
des Punktes Giberhaupt«: »Lichtpunkt«.

Auch die Linie entspringt als Lichtsaum aus dem Dunkel: »Zu den ersten schwachen
Formerscheinungen, welche die Lichtschimmer im nachlassenden Dunkel hervorbringen,
gehdren auBer dem Lichtpunkt lineare Ansdtze. Am kaum sichtbaren Horizont oder im
dunklen Raum bei leicht gedffneter Tur bildet sich ein Lichtsaum. Da und dort erscheinen
auch Lichtkanten an Gegenstanden, die dem Licht im Weg stehen«: »Lichtsaum«.

Die »Elemente« sind nach Kleints Bildlehre unableitbar, elementar, - aber sie sind inner-
halb der unabgrenzbaren Kontinuitat der Sichtbarkeit einer unendlichen Flle der Varia-
tionen fahig. Programmatisch driickt dies das Vorwort der Bildlehre aus. »Das Sichtbare
bildet in sich eine einseitige, unabgeschlossene Entwicklungsreihe. In ihrem Verlauf wird
unaufhérlich Neues und Anderes geboren, geschaffen, gedacht, aber immer aus den
gleichen, unveranderlichen Elementen.« ; Bildlehre
»RegelmaBig und einfach sind die Grundformen des Kreises, des Quadrats und des Drei- Kapitel Gestaltung: Bewegung
ecks. Wenn sie stufenweise durch allmahliche Formveranderung ineinander ibergefihrt Widerstand




Fleckrhythmus
111.32

Tusche, Aquarell
WV.-Nr. 046

werden, entstehen Zwischenformen, die weniger einfach sind und nur ungentigend oder
gar nicht benannt werden kénnen. Dass die drei Grundformen umfassend sind, geht
daraus hervor, dass die Reihe ihrer Verbindungen in sich zurticklauft und einen Kreis
analog dem Farbkreis bilden kann«: »Formkreis«. In einer Fiille von anschaulichen
Differenzierungen und begrifflichen Unterscheidungen verfolgt nun Kleint die Varia-
tionsmaoglichkeiten der Formen und Formteile.

Nur drei Beispiele seien herausgegriffen, die zugleich zeigen, wie flieBend der Ubergang
von der Bildlehre zu Werken Kleints, besonders der flinfziger bis siebziger Jahre, ist.
»Der einfachste Fall von Kombination ist die von Punkten. Sie ist ebenso primitiv wie
aufschluBreich: die Formlosigkeit fihrt zur Form. Da Kombination Verschiedenheit vor-
aussetzt, kdnnen es bei Punkten nur die Orte sein, die sich kombinieren lassen.

Zwei Orte sind nach Links und Rechts oder nach Oben und Unten unterschieden und
erhalten dadurch eine Richtungsbeziehung. So ist trotz aller Einengung des Kombina-
tionsbereiches bereits der Weg zu neuen Figuren gedffnet, zu verschiedenen Punkt-
gruppen: Konstellationen. — Konstellation von drei (unten) und vier Punkten (oben).
Die Vermehrung um einen Punkt 148t die Zahl méglicher Félle sprunghaft ansteigen«:
»Punktkonstellation«.

»Das Verhadltnis von Punkt, Linie und Flache wird in den jeweils besonderen Haupt-
kombinationen dargestellt: Punkt zu Punkt, Punkt zu Linie, Linie zu Linie, Linie zu Flache,
Flache zu Flache (...).« Ein Fall daraus ist die »Kombination aus Punkt und Winkel mit
Variation nach Lange und Dicke«. Wie fir alle Kombinationen gilt auch hier: »Das Er-
gebnis ist fur jeden, der sich damit tatig befaBt, mehr als erstaunlich. Es ist, als wiirden
aus wenigen Ausgangsstoffen immer neue und andere Gegenstéande geschaffen:

Aus Armut wird Reichtum. Die Beschrankung der Ausgangselemente steht in keinem
Verhaltnis zur Unbeschrénktheit der resultierenden Endfiguren. Wenn die Variation
sich noch mit der Kombination verbindet, so beginnt der Strom der Gestalten zu flieBen
wie es die Natur in unerschopflicher Produktion &hnlicher und &uBerst verschiedener
Exemplare, von Varietaten und Mutationen unaufhérlich demonstriert.« SchlieBlich:
»Permutation«. Sie ist »die Konsequenz und zugespitzte Weiterfiihrung des Prinzips,
von wenigen Ausgangspunkten aus zu sehr zahlreichen, stets neuen Einzelformen zu
gelangen.«

Wenden wir uns nun dem Werk Kleints zu. Von vorneherein weist es eine erstaunliche
Spannweite auf. Kleint schrieb in einem Brief an Will Grohmann vom 29.XI1.1956:
»1932 entstand das erste Fleckbild. Die Versuche kamen um 1943 zu voller Auswirkung
... Es ist méglich, daB einzig von Hartung sehr friihe tachistische Versuche vorliegen,
was ich aber nicht weiB.« Tatséchlich reichen die friihesten tachistischen Studien

Hans Hartungs bis in die Jahre 1921/22 zuriick.« Sie blieben Kleint jedoch unbekannt
(Fleckrhythmus WZ.-Nr. 046).

Gleichzeitig entstanden ungegensténdliche Zeichnungen in zarten Bleistiftstrichen aus
langhinschwingenden Kurven und frei gezogenen Geraden. Stufenlos sich vertiefende
Grautdne schlieBen sich stellenweise an die Konturlinien an und lassen so aus der linearen
Flachenform ambivalente Kérperlichkeit entstehen. Zugleich treten die geometrischen
Linienelemente in den Dienst eines irrealen Gesamteindrucks (Linearer Kérper WZ.-Nr. 111).
Sie bilden die Grundlage fur die in den beiden folgenden Jahren entstehenden, bildhaft
wirkenden Blatter in Aquarell und Farbstift.

Bei Corpus Asteriscum, datiert: 1/3.X1.36, Aquarell, Farbstift, Bleistift, (WZ.-Nr. 134)
sind die Linien der Zeichnung zu Grenzen und Binnengliederungen eines komplexen
Farbkorpers geworden. Kiihle Griin-, Gelb-, Graugriin-, Graublau-, Graurosa- und
Rottone sind tiefem, stellenweise in dunkles Blau sich 6ffnendem Schwarz und WeiB3
kontrastiert. Ein Farbkristall steht auf dunkelgriinem Boden und scheint so in seinen
MaBen fassbar. Aber die unterschiedlich geneigten Blau- und Graurosa-Ebenen im Inneren
des Farbkorpers sind (bersat von kleinen Sternen, schwebend tber einem Stern in der



Mitte des vielraumigen Farbbaues. So weitet sich ein inneres Firmament, die GréBen-
verhiltnisse relativieren sich, das Bild des Mikrokosmos kann auch Symbol eines Makro-
kosmos sein.
Der Relativierung, der standigen Vertauschung von »Muster« und »Grund« dient das
Gemalde Kulissenfuge (datiert: 11.Nov.1938). Hier ist jede Teilflache Folie, »Grund, fur
die nachstvordere und »Muster« in bezug zu ihrer riickwartigen. Ihre formale Rhythmik
verlauft dabei vornehmlich von auBen nach innen und zugleich von hinten nach vorne.
Der Bewegung der »Konzentrationg, mit der das Werk dem Blick des Betrachters be-
gegnet, antwortet jedoch gegensinnig die farbige Erscheinung, die aus dem tiefen
Schwarz des Bildzentrums, das den Blick in einen unmessbaren Dunkelraum versinken
lasst, tiber Graublau zu Rotbraun, Graugran und weiBliche, ausstrahlende Helle fuhrt.
So werden die scheibenhaften festen Flachen durchpulst von gegensinnig gerichteten :
Energien und damit die geometrischen Bildelemente Glieder einer komplexen Rhythmik. f?"ﬁgcﬂ:gggs

: Ol auf Leinwand
Das Mauerbild von 1939 ist Dokument eines neuen Ausdruckswillens. 60 x 62 cm
Mit lockerer Hand, scheinbar regellos, scheinen die Bildelemente Uber die Flache ge-
streut: die Vielzahl der Kreise und Kreisringe, begleitet von Farbskalen, Streifenmustern,
Fécher-, Bogen-, Sichelmotiven usf.
Hier wird erstmals ein Charakteristikum Kleint'scher Werke fassbar, das in der Folge viele
seiner Bilder bestimmt: die »Vielbildigkeit«, die Uberfiille bildnerischer Elemente, die den
Blick jeweils neu fr sich beanspruchen und ihn zu einer je anderen Einstellung heraus-
fordern, zu wechselnder Nah- und Fernsicht, zu Konzentration und Expansion. Der Bild-
grund ist ungemein differenziert, ahnelft stellenweise einer verwitterten Mauer (daher
der Titell), nach unten zu verschwindet er hinter einer unregelmaBig ausgezackten,

kérnigbraunen Erdzone.

Das erste groBformatige Bild im CEuvre Kleints ist die Schau Nr: 1 Anneau Rouge
(Purpurring) (datiert: Mai 39). Zwei Farbringe bestimmen die Bilderscheinung, ein pur-
purbrauner gréBerer oben rechts, ein graublauer unten links, der, tiefer liegend als

der rotbraune, wie dessen fernes Echo wirkt. Damit wird der flichenimmanente Raum
gedffnet und zugleich zum Ort dichter Besetzung mit geometrischen Elementformen,
Kreisen in wechselnder GroBe und Farbung, stehenden und liegenden Rechtecken,
Dreiecken, Punkten. Diese Elemente sind in eine rhythmische Gesamtbewegung ein-
gefiigt. Im linken Bilddrittel sinken die Formen. Vom dunkelgriinen Kreis rechts neben
dem graublauen Ring aber spannt sich ein strahlartig schmales, grin-transparentes
Dreieck nach rechts oben, zum Zentrum des Purpurringes. Um diesen Ring herum
schweben die Formen der rechten Bildhalfte mit einer leisen Tendenz wiederum nach
abwarts. Die rhythmische Bewegung kommt an den Bildrandern nicht zum Stehen.
Blaugriines Dreieck und hellgrines Kreissegment riicken eng an die linke Bildkante,
oben und rechts werden Formen vom Bildrand Uberschnitten.

Dies Bild ist mithin kein geschlossenes, auf ein Zentrum bezogenes Gebilde, sondern
ein nach AuBen drangendes, expansives, sich weitendes Universum: ein Kosmos geo-
metrischer Formen, durchzogen von einer weichen, organischen Bewegung.

Bei aller gedrangten Fille bewahrt dabei jede Form ihre entschiedene Auspragung, ihre
Unabhangigkeit und Unversehrtheit. Trotz enger Nachbarschaft beeintrachtigt, stort,
zerstért keine Form die andere. Noch die als Folien, als tiefere Schichten gegebenen
Formen verlieren nichts von ihrer Klarheit. Jede Form kann so als sie selbst wirken, als
Individualitat sich darbieten.

Aus Luxemburg berichtete Kleint am 27.X1.39 Itten uber sein Bild Purpurring: »Es sind
streng die reinen Grundformen benutzt, Schwarz, WeiB3, Grau und reine Farben aus
allen Partien des Farbkreises, flichige, plastische und lineare Behandlung wechselt, doch
herrscht die flachige vor. Daneben naturlich groB-klein-Kontraste und anderes. Sie sehen
also, dass eine Menge, und zwar beinahe unvereinbares, unter einen Hut gebracht werden
musste. Diese Art universal zu malen, d.h. nicht nur in einer Farbe, Form, etc., sondern



Schau Nr. 1 Anneau Rouge
17.V.39, 1939

Ol auf Leinwand

99,5 x 150 cm

Fruhlingsfuge, GroBBe Fassung
27.V.-3.V.43

Ol auf Leinwand

95 x 162 cm

unter Verwendung maoglichst aller Bildmittel, liegt mir sehr. Bilder, in denen auf diese
Weise gestaltet wurde, nenne ich nun ‘Schau’. Dies also die Schau Nr. 1 (der purpurne
Ring).«

Purpurring richtet einen MalBstab auf die daran anschlieBende Folge der Schau-Bilder,
in denen der geometrische Stil Kleints kulminiert.

Schau Nr. 2: Blaues Viereck (Mai 1940) trennt starker als Schau Nr. 1: Purpurring Formen
und Grund und macht gleichzeitig GroBformen zu Folien von Kleinformen. Die Bild-
bewegung ist zugleich das Medium der wechselnden Formkombinationen, der Zuord-
nungen von Segment-Rechteck-Kreis, Rechteck-Rechteck-Kreis, Dreieck-Rechteck, Drei-
eck-Kreis-Rechteck und so fort, in unerschopflicher Vielfalt aus denselben einfachen
geometrischen Formen.

Wie Gestirne ziehen die Formen ihre stille, weite Bahn, im unirdisch-kihlen Klang aus
Violett und Griinblau, eingebettet in die farb-immanente Tiefe des Bildraums. Auch das
groBe, titelgebende Viereck erschopft sich nicht in flachenhafter Ausbreitung, sondern
weitet sich wie ein Himmelsraum, ein eigenes Planetensystem im umgreifenden Univer-
sum der Formen begrenzend.

Zu Schau Nr. 2 steht Schau Nr. 3: GroBe Lichtung (Juli 1940) in doppeltem Kontrast:
hinsichtlich der Bildraumgestaltung und hinsichtlich der Formendynamik. Transparentes
Blau in verschiedenen Helligkeitsstufen vor weigelblichem Grund und durchsetzt von
Flachen dieses Lichttons, aber auch von violett-, braun- und griinschwarzen Formen,
6ffnet einen Bildraum unmessbarer Tiefe, in dem Gruppen kleiner Formen schweben.
Der Kontrast der Raumrichtungen dynamisiert das Bild: wie ein Blitz durchfahrt die mitt-
lere Helligkeitsbahn die blauen Raumschichten, die in sich selbst, nach links unten, nach
rechts oben, je eigene Farbform-Perspektiven eréffnen.

Schau Nr. 4: Schwebende Kugel (Oktober 1940) dagegen verfestigt die geometrischen
Elemente wiederum zu quasi-dinglichen Gebilden.

Hier schweben, dichtgedrangt, und dennoch wie in unmessbaren Abstanden zueinan-
dergefiigt, Dreiecke, Kreise, Kreisringe, Kugeln, Rechtecke und freier geschnittene geo-
metrische Formen, meist in ganz kihlen, fernen Farben gehalten, in Violett, Lila, Turkis-
grin. Unbeschreibbar ist die Wirkung dieses Bildes in seiner Synthese der Gegensatze
von kérperlicher Festigkeit und Entschwerung, dichtem und weitem Raum, Statik und
Dynamik.

Schau Nr. 5: Ringsonne (datiert 1940) zieht gewissermaBen die Summe der voran-
gegangenen Schau-Bilder. Das gewaltige, in seiner Formenflle gleichsam berstende
Bild (152 x 208 cm), schon dem Formate nach eines der groBten Gemalde, das Kleint
geschaffen hat, scheint nach allen Richtungen Uber sich selbst hinauszudringen, zu
transzendieren, dem Wesen der Sonne, dem Wesen des Lichtes entsprechend.

Zur Halfte nur wird die Ringsonne vom Bilde eingefangen, ein gelblichweiBer Kreissek-
tor spannt sich im Bildzentrum nach oben aus, durchkreuzt von einem nach vorne
stoBenden halbierten griinen Spitzkegel.

Nicht aufzéhlbar die Fille der Begleitmotive und ihrer formalen und farbigen Bezuge:
Bilder im Bild, jeweils von eigenem Klang und Ausdruckscharakter, jeweils eigene Nah-
und Fernsicht fordernd und dennoch in notwendigem Zusammenhang zum Ganzen
stehend. Ein wichtiges Element der Einheitsstiftung stellt der pointillistische Farbgrund
der Mittelzone dar, gebildet aus Rot, Blau, Griin und Gelb, der sowohl die Mannigfaltig-
keit der Farben wie, als Streumuster von Punkten, auch die Formenvielfalt potentiell in
sich enthalt.

Die Schau-Bilder Nr. 1 bis Nr. 5 sind Hauptwerke nicht nur im Oeuvre Kleints, sondern
der deutschen Malerei dieser Zeit insgesamt. Sie entstanden in den Jahren 1939 und
1940, in vélliger Isolation von kinstlerischen Zentren, ganz aus der eigenen Erfindungs-
kraft geschépft, aus dem unversiegbaren Reservoir bildnerischer Grundformen.

Die Frihlingsfuge von 1943 (datiert: April-Mai 1943) lebt aus der Farbe. Das Formen-
vokabular wird wesentlich von Kreisen und sie meist foliierenden Rechtecken bestimmt.



Kreise sind geschlossene Formen schlechthin. Wegen ihrer strengen Apgrtlenzl(ljng Eg?n-
der Umgebung, ihrer Konzentration und Expansion erlauben sie ny})r/gmef oc erer
positionelle Zuordnung. Diese Formeigentumlichkeit rr?.acht die Fru.ld/ng'st uge zu e
Grundlage ihrer Giberquellenden optischen Fille. quqgllgh, das Bi dml einem -
erfassen, unméglich auch, von einem Element kontlnwerllch zum anderen zu ge Iang h
Immer neue Aufmerksamkeitszentren beanspruchen den thk. Weder »relatlc(;na «noc
»non-relational« (um Begriffe der amerikanischen Malerel-Theorle zu verwen eg) ist
diese Komposition, sondern »poly-relational«: immer neu die Elemente zu je anderen
Bez(i lieBend. : :
Derulgri?séEZir:?]e:;zZr weiBlichen Helle kontrasfcierfc scharf gegen die dunklgn Fo(l;'en-
farben, ist die dem Blick nachstgelegene Form. Mit diesem Naherrucken schglnen ie i
Formen auch herabzuschweben. Kein metaphysischer Aufschwung also wie bei Maliwtsc
und bisweilen auch Kandinsky, sondern ein Bild, das Herabkunft zur Erde veranschau-
licht. : K
Unc§ in solcher Herabkunft von Licht ist dieses Bild eine Darstellung kosmischer Krafte

des Friihlings, eine Frihlingsfuge.

Der Weg zur informellen Malerei kann durch folgende Beispiele bezelthet weqldenf:
Ringkomposition (Schwarz-rote Komposition Nr. 10) 1944, Tusche l(JjnF dquirleh aund
Papier, ist bestimmt von Spontaneitat und Lockerhelt des Pinsel- un he' e(;s nlc(: s und
kniipft darin an den Fleckrhythmus von 1932|§n, in der Ausgewogenheit der Komposi-
tion aber h an die geometrischen Bilder. ;

Mitte uidagsgdngihwarz-rc)%e Komposition) 1944, Tusche und Aquarbell auf(;’amer_,h
WV.-Nr. 325, lasst geometrische Kleinformen um ein Zerjtrum sc_:hwe er‘;.ltér? Saus i gen
locker gefiigte Formgruppen entstehen. Das Biatt e_ntspruc.ht darin dhelm ild: Erena rf.
von 1946 (Ol/Leinwand): Geometrische Elemente blldgn einen gesc (_)ssenan ?(rme ‘
kosmos, eingebettet in einen blaulichen Grund.‘ Wne ein Mond ruht ein wei ferb.renfs im
Zentrum dieser Formenwelt. Erinnerungen an einige Bilder Klees und deren farbig-for-

male Poesie steigen auf.

Mikrolandschaft, 1944, Ol/Pappe: Geometrische Kleinform"en .beflnnden S.I.Ch hier vor
einem differenzierten, in einer Vielzahl von violetten .und turkfsgrun"en Ténen changyei(-j
renden Farbgrund. Ihre Kleinheit und streumustgrartxge_ Verteilung ubgr das ganze Bi :
hin lasst sie in einer unbestimmten Ferne erscheinen. Diese Ferne entriickt den Betrach-
ter in eine andere Welt, eine Welt gleichsam des Traumes, des Unbewussten. 5
Graue Lichtung 1947, Ol/Pappe: Hier sind schligthh' die kleinen, gragen.unc)ic schvxg‘;\rz-
lichen, geometrischen Formen zu bloBen Begleitmotiven geworden f“ur eine flutende,
informelle Farbbewegung von WeiBlich-, Griingrau- und Blaugrau-Tonen.

Kleints plastische Bilder wirken dagegen wie eine Anwendung von Elgmentarubungen
seiner Grundlehre. Sie sind dies auch —und doch viel mehr. Und hier ist nochmgls zu
erinnern an Kleints Feststellung: »Der Umgang mit den Elementerj lehrt, dass sie eher
geheimnisvoll als niichtern, nicht primitiv, sondern grundlegend smd unc_i bereits bild-
haften Ausdruck enthalten.« (Beispiele: Graue Gruppe, 1959; WeiBe Reihe auf Blau,
1959,

Diesen bildhaften Ausdruck empfand vor allem auch‘MicheI S“euphor, der groBe bel-
gisch-franzésische Kunstkritiker, Kunsttheoretiker, Dichter, K_unstlgr und Philosoph, der
Freund Piet Mondrians, der vor einigen Jahren, hochbetagt, in Paris verstarb.

Seuphor schrieb in seinem Kommentar zu Kleints Ausstg”ung PIast.ische Bilder in der
Frankfurter Galerie Franck 1961 und in der Pariser Galerlg du Daml‘erA1963 unter ande-
rem: »Kleint ne provoque jamais, il attend. C’est une attitude que j'aime. Un acte en

quelque sorte métaphysique. «

Graue Gruppe

1959

Holzelemente auf Holzfaserplatte
80 x 80 cm

LN

Spitzenquadrat mit
Farbenleiste/Victory
1983

Acryl, Holz

147 x 147 x 6 cm



rechts: Bildlehre
Kapitel Ordnung, Zuordnung
Permutation

Um diese Auffassung Seuphors zu verstehen, muss man dessen kunsttheoretisches
Hauptwerk, sein Buch Le style et le cri von 1965 heranziehen. In dem darin auf-
genommenen, erstmals 1953 erschienenen Essay Mission spirituelle de I'art schrieb
Seuphor: »lch glaube, daB das religiése Geflihl bei allen Religionen vorerst in einem
Stillehalten vor dem Leben besteht, in einem langen Aufhorchen, in einer fragenden
und erwartenden Stellungnahme, die jede korperliche Aktivitat aufhebt und damit die
Bedingung zu einer Tatigkeit ganz anderer Natur schafft, die wir inneres oder geistiges
Leben nennen. Nun ist die Kunst, ganz besonders die abstrakte Kunst, der Ausdruck
dieses aufhorchenden Lebens, dieses freien Lebens des Geistes, dieser Kontemplation ...«

Die wenigen diese Region betreffenden Aussagen Kleints lassen sich mit Seuphors
Auffassung im Grundsatz vereinen. In die leidenschaftliche Diskussion des Darmstadter
Gesprdchs von 1950 Das Menschenbild in unserer Zeit, hervorgerufen durch Hans Sedimayrs
polemischen Vortrag Uber die Gefahren der modernen Kunst, schaltete sich Kleint
mehrmals ein.

Aufschlussreich fir unseren Zusammenhang ist folgende AuBerung:

»Um eine Art Bekenntnis abzulegen, will ich sagen, dass in der sogenannten ‘abstrakten’
Kunst, und zwar in ihren besten, unverfélschten Beispielen, AuBerungen einer pré-
religiésen Kunst vorliegen. In ihren Farb- und Formrhythmen gibt sie gelegentlich eine
Ahnung von kosmischen Dingen, die in herkémmlichen Formen mit Uberzeugung
kaum mehr gestaltet werden kénnen. Es kann darin sehr wohl die groBe Frage nach
dem jenseits des burgerlichen Lebens Liegenden, was uns halt, in das wir unerklarlich
hereingetreten sind, anklingen. «

Meist aber sind Kleints Aussagen zur Kunst ganz ntichtern und analytisch.

Das Schaffen Kleints stellt sich — vor allem seit seiner plastischen Periode — unter das
Thema von Variationen und Kombinationen einfacher bildnerischer Elemente. Und hier-
fur gilt, mit den Worten der Bildlehre: » An welchem Punkt auch angesetzt wird, ver-
zweigt sich alles fast ins Grenzenlose ...«

Die Folge der Mondrian-Variationen seit Marz 1983 fiihrt zuletzt die bildnerische Quint-
essenz der plastischen Periode: die Variations-Thematik und die Umsetzung des
Flachenbezogenen in Plastik, nochmals beispielhaft vor Augen.

Immer neu und anders umkreisen die Variationen die bewunderten Vorbilder, die Bilder
Mondrians und pragen sich allein schon durch ihre kérperlich-gertsthafte Gestalt zu
Gebilden eigenen Charakters aus, bis schlieBlich mit Werken wie dem Spitzenquadrat
mit Farbenleiste (Victory), 1983 und Roter Pfeiler, 1985 eigenwillige, farbig-plastische
Bilder entstehen, die sich als freie Kompositionen neben Mondrians Bilder stellen.
Werke wie diese Variationen sind keine Beispiele einer historistischen Kunst, sondern
Dokumente eines konsequenten Stilpluralismus, der Kleints ganzes Schaffen bestimmt.
In einem Brief an Johannes Itten vom 8. November 1945 findet sich eine wichtige Passage.
»Meine einzige Sorge ist«, schrieb Kleint hier, »nicht eines Tages bei einem ‘person-
lichen Stil" zu landen. Ich weiB, dass man dazu ziemlich leicht gelangen kann, wenn
man sich nur ein wenig darauf dressiert. In jedem Fall sind die Grenzen jeder Personlich-
keit eng genug!«

In einem ahnlichen Sinne duBerte sich Kleint in einem Brief an Will Grohmann vom

29. Dezember 1956. Zur Tatsache, dass einige ablehnende Kritiken ihm »manque
d’unité, manque de style« vorgeworfen haben, stellte Kleint fest, dies ware fur ihn »ein
sehr hohes Lob« und schloss daran das seine eigenste kiinstlerische Absicht formulie-
rende Bekenntnis an: »Wenn ich Gberhaupt jemals etwas ‘wollte’, so war es das, einen
personlichen, so leicht durch eine ‘Masche’ erreichbaren Stil einer bildlichen Universa-
litat zu opfern.





