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Zur Paul-Klee-Ausstellung im Berner Kunstmuseum

Es mag ungefihr in der Mitte zwischen 1930 und 1940 gewesen sein,
als wir den Besuch eines alten, ehrwiirdigen Mannes bekamen, der
uns erklirte, die Nazis hitten absolut Recht, Paul Klee das Malen zu
verbieten. Der das sagte, war Hans Klee, der Vater des Malers, alt
Musiklehrer am bernischen Oberseminar, geliebt, verehrt und ge-
fiirchtet wegen seiner sarkastischen Spriiche. Hans Klee hat sich an-
derswo noch drastischer ausgesprochen, zum Beispiel vor einem
Bilde seines Sohnes, das er zufillig in einem Einrahmungsgeschift
sah. Es sei verschwiegen, was er fiir einen Spruch tat.

Ich erzihle das nicht miissigerweise. Hier stiessen mit den Welten
von Vater und Sohn zwei Zeitalter zusammen. Fiir Viter von heute,
die sich iiber ihre Sohne irgern, sei dieser Zusammenstoss beschrie-
ben. Hans Klee war ein wasserreiner Rationalist, dem die «Welt der
Erscheinungen» die pure Wirklichkeit darstellte, die man als Maler
auch so wiedergeben miisste, wie sie «erschien». Sein Musikschiiler
Simon Gfeller, der letztes Jahr gefeierte Dichter, erzahlte, was Hans
Klee vom Wesen der Phantasie hielt. <Phantasie? Phantasie ist Ge-
diichtnis, nichts weiter.» Paul Klees Welt ist dagegen eine Welt tri-
umphierender Phantasie. Vater Klee wiirde es schwer haben, welche
Gedichtnisstiitzen die so unendlich variierten ungegenstindlichen
Bilder und graphischen Blitter des Sohnes haben kénnten.

Die Phantasiewelt Paul Klees hiingt indessen zusammen mit einer
andern viterlichen Eigenschaft: Der Rationalist Hans Klee war
nicht «zufrieden» mit seiner Welt klarer Tatsachen, vor allem nicht
mit dem Menschen, der Krone der Schépfung, und folglich auch
nicht mit dieser Krone. «Malt der die Veilchen immer noch wie vor
viel tausend Jahren!» hat er gern rezitiert und somit dem Schépfer
Phantasie-Armut vorgeworfen. Mit unerschépflichem Sarkasmus
steht er der Gesellschaft, steht er auch allen Reprisentanten dieser
Gesellschaft gegeniiber. Und diesen Sarkasmus hat der junge Maler,
der sich zunichst fiir einen Graphiker (und dabei auch fiir einen
Dichter) hielt, iibernommen. Die ersten Blitter des Werkes, die er
als Nummer 1 zusammenfasst, und die im untersten Boden der Aus-
stellung hingen, sind dafiir deutlich sprechende Zeugen. Es hingt da
ein Blatt: «Zwei Minner, die sich in hoher Stellung vermuten, be-
griissen sich». Diese Begriissung ist nicht nur eine geniale Zeich-
nung, sie stellt wohl eine der grausamsten Satiren iiber den «Karriere-
menschen» vor. Eine Respektlosigkeit sondergleichen gegeniiber
dem «<homo sapiens» spricht auch aus den ersten «Hinterglasbil-
dern», die man in den Vitrinen des gleichen ersten Ausstellungsrau-
mes findet. In diesem Zusammenhange sei bemerkt, dass der Graphi-
ker durch alle Jahrzehnte seines Schaffens nicht geschwiegen hat,
im Gegenteil sich zu phantastischen Uebersteigerungen dieser ersten,
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noch «gegenstandlichen» Blitter in abstrakten Konstruktionen zu
schwingen vermochte. (Und nie sei iibersehen, wie auch die Satire
ihn lebenslang begleitet.)

Die Zeit zwischen 1898 — er kam im Dezember 1879 in Minchen-
buchsee zur Welt — bis ins Jahr 1914 bezeichnet Paul Klees Einleben
in die Welt der damals «wildrevolutionidren» kiinstlerischen Bewe-
gungen: Reisen nach Paris mit Moillet und Hans Bloesch 1905, zwei
Jahre vorher mit dem Bildhauer Haller nach Italien, 1912 zum zwei-
ten Male nach Paris, wobei er mit Delauney, mit den Kubisten
Picasso und Braque, mit Rousseau, dem «peintre naif» Frankreichs,
bekannt wird, ebenso mit Kunstgelehrten und Sammlern, unter an-
dern mit Kahnweiler, dann die Beteiligung an zahlreichen Ausstel-
lungen zeigen ihn auf «voller Fahrt»>: Man sah ihn im Minchner
Glaspalast... mit Hinterglasbildern und Tonaquarellen, in der
Miinchner Sezession mit Radierungen, Anno 1910 in Bern mit 56
Arbeiten. Anno 1912 mit den Vertretern des «Blauen Reiters». Kan-
dinsky, mit dem man ihn spéter immer wieder zusammen nennt, Arp
und Mare begegnen ihm. Er ist jedoch immer noch der «erste Klee»,
der noch nicht die wichtigste Entdeckung hinter sich hat: Die Welt
der Farbe. Die Hinterglasbilder (eigentlich eine bayerische Volks-
kunstbewegung) beschiftigen ihn. Man bemerkt, wie er fiir seine
Figuren tonige Hintergriinde braucht, aber das «Malen» ist hoch-
stens einer der vielen Versuche mit Techniken und Materialien. Wie
findig er sich dabei bewegt, hat er spater wihrend zweier Jahre im
Kriege hewiesen: Leinwand aus abgestiirzten Flugzeugen sind ihm
ebendicenlich wie zufillige «bildhafte Erscheinungen», so der be-
rithmte «Pfeil» auf spédtern Bildern, der urspriinglich nichts gewesen
als ein Hinweis «Zur Kantine».

Das Jahr, das ihm die Entdeckung der Farbigkeit brachte, fillt
zusammen mit der Reise nach Nordafrika: Kairouan, das Araber-
nest mit seinen Hauserkuben, ist der Ursprung einer unzihlige Male
nachschwingenden Vision. Es hat Vorspiele gegeben: Oefters hatte
er versucht, den Eindruck abzufangen und zu bewiltigen, der ihm in
den Steinbriichen bei Ostermumndigen entgegenkam. Die geometri-
sche Gliederung in der Senkrechten und Waagrechten, die hier gewis-
sermassen in Natur-Reinform erscheint, verbindet sich nun — nach
Kairouan — mit der Farbigkeit der einzelnen Fliachen.

Wir stehen nun vor jenem Bilde, das volkstiimlicher als alle an-
dern Schopfungen Klees geworden und auch unmittelbar Nachah-
mer begeisterte. «Schau da, das ist von Klee», haben wir ungeziihlte
Male gehort, ob’s nun von Klee oder nicht von ihm war. In einer klei-
nen Ausstellung, die Galerie existiert nicht mehr, hing ein solches
Bild aus farbigen Quadraten, ungeschickt konfrontiert mit einem
einzelnen weissen. Eine inzwischen verstorbene Malerin tritt ein,
fahrt den Galerie-Inhaber an und protestiert: «Sie, was zeigen Sie
uns da mit Klee-Kopien! Sie sagen, der Maler male schon seit zwei
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Jahren! Und mich, die ich neun Jahre bei Klee gearbeitet, laden Sie
zu so was ein!» Eine kleine Anekdote, die bezeugt, wie die einmalige
Vision des Kiinstlers fast epidemisch auf die Leute mit geringerer
Phantasie wirken musste.

Bis in die Spitzeit hinein hat Paul Klee die Vision immer wieder
aufgenommen. Im Katalog steht eine der schonsten Demonstratio-
nen, aus dem Jahre 1930 stammend, als «Farbentafel aus majorem
Grau» bezeichnet, meist farbig abgewandelte Grau mit allen hellern
und dunklern Rot, Rotbraun ausgewogen und kontrastiert mit einem
hlauen, und je einem hell-lila und hell gelblichen Viereck. Wie viele
Varianten es davon gibt, mag der Historiker feststellen. Die abgebil-
deten von 1919, 1923 und 1926 zeigen sprechende Beispiele, die ilte-
ste zeigt zudem die Moglichkeiten, den farbigen Grund mit «Zei-
chen» zu verbinden und die strenge Geometrie ins Tonige abzuwan-
deln. Gerade die schonste von ihnen ist in ihrem bezaubernden
Reichtum festgehalten. Die Inschrift lautet «Komposition mit dem
B’». Dieses B’ spricht von der subtilen Unterscheidung einzelner
Téne, die beinahe wissenschaftlich katalogisiert wurden.

Es wiirde eine Reduktion auf etwas Minimales bedeuten, wiirde
man dieses populirste Phinomen einseitig betonen. Die Wahrheit
verlangt, dagegen die enorme Vielseitigkeit der Einfille graphischer
und farbiger Art hervorzuheben. Denn Klee ist ein nie ruhender
Entdecker neuer Materialien, Techniken und Kombinationen. Will
man grosse Linien feststellen, dann die eine: Der Maler geht in den
allermeisten Arbeiten eine Verbindung der malerischen Méglichkei-
ten mit den graphischen ein. Das wirkt wie eine Dienstbarmachung
der Farbe zur Ueberhéhung der graphischen Elemente, die mit
wachsender geistiger Reife immer mehr den Hang zur Findung von
Symbolen annehmen. Symbolen, die zu deuten dem Laien schwere
Denkarbeit aufgeben, wenn er nicht vorzieht, darin einfach das Spiel
der Phantasie zu sehen.

Ein gleiches gilt von den Titeln, die Klee seinen Bildern gegeben.
Sie haben gleicherweise Proteste, staunendes Nichtverstehen oder
blinde Bewunderung hervorgerufen. Proteste bei allen Rationalisten
der iltern und gleichzeitigen Generation. Sie war iiberzeugt, dass
der Titel Ausgangspunkt sein miisse, Programm dessen, was der
Maler sich zu malen vorgenommen, «sei’s ein Wecker, eine Katze
oder die Tante», wic das ein C. A. Loosli einmal formulierte. Klee
setzte seine Titel erst iiber das fertige Bild. Daraus schliessen blinde
Verehrer, sein Schaffen sei im Grunde unbewusst gewesen, seine
Hand sei gleichsam gefiihrt worden. So dachte man sich vor Zeiten ja
die Inspiration der Verfasser heiliger Biicher. Wir hatten einmal Ge-
legenheit, die verstorbene Frau des Malers iiber die Art seines Arbei-
tens sprechen zu horen. Sie sei oft lange nach Mitternacht in sein
Atelier gegangen und habe ihn in tiefes Nachdenken versunken an-
getroffen. Ich stelle mir vor, eine Art Meditation habe an vielen
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Bildern wichtigen Anteil, und solches «Besinnen» habe ebenso Bild-
elemente wie die Findung des Titel bestimmt.

Sie sind iibrigens nicht einheitlicher Natur. «<Tod und Feuer» oder
die «Nilbarke», oder «<Ad Parnassum» kénnen durchaus mit bewuss-
tem Ueberlegen gesetzt sein. Der «Gott des nordlichen Waldes» z. B.
scheint mir wie ein Appell an den Betrachter zu sein, sich in das ge-
heimnisreiche Griin des Bildes etwas hineinzudenken, das dem &@hn-
lich wiire, was er selbst darin gesehen. Es gibt auch Titel, die einfach
Ausfluss seiner Satire gewesen: «Gelenkter Grossvater» oder «LaBelle
Jardiniére, ein Biedermeiergespenst» und «Uebermut» sagen uns das
direkt genug. Auf jeden Fall wird man die enge Zusammengehorig-
keit von Bild und Titel in der iibergrossen Mehrzahl der Arbeiten
herausspiiren, ganz abgesehen von den vielen «exakten» Benennun-
gen. «Gebirge im Winter», «Bei Taormina», «Zaubertheater»
«Wandbild», «Seiltinzer» schliessen «okkulte Herkunft» aus.

Sieben Nummern des Katalogs stammen aus dem Sterbejahr des
Kiinstlers. Da ist der «Paukenschliger», mit lapidaren dicken Stri-
chen der senkrechte Schlegel, daneben ein Auge, eingerahmt mit an-
gedeuteter Schulter und vorgestreckter Faust: Der Schliger lebt in
diesen Emblemen iiberdeutlich. <Tod und Feuer» — das schiefe Ge-
sicht des Todes konnte die Makabritit des Sujets nicht stirker beto-
nen — es fehlt im Druck der schwere rote Hintergrund. Der «Chrono-
metrische Tanz» mutet an wie eine Selbstironisierung des Lebenden,
der sich mit seiner veridnderten Situation vertraut gemacht hat. Im
iibrigen eine glanzvolle Zeichnung voll Humor. Das Bild «Verletzt»
ist schwerer zu deuten. Die «Tinze der Angst», zwei Jahre friiher ge-
malt, sind auch schon als Hinweise auf den innern Zustand des nicht
mehr Gesunden gedeutet worden.

Der «grosse Maler Klee» wird meistens mit einigen seiner Spatbil-
der in Zusammenhang gebracht. Mit Bildern, in welche sein maleri-
scher Genius sich in Farben von grésster Dichte und Intensitit, der
Graphiker aber in seltsamen Symbolzeichen zeigt, die nur so leicht-
hin hingesetzt scheinen, in ihrer Eigenart jedoch verraten, wie be-
wusst sie komponiert wurden. Bei dieser Gelegenheit sei ein Wort
iiber die «Abstraktion» zu sagen, die man bei Klee als eine Selbstver-
staindlichkeit annimmt. Nehmen wir das Bild «Park bei Lu», (man
sagt, er solle Luzern heissen). Genau genommen ist das Bild gegen-
stindlich, nicht abstrakt. Aber es verzichtet auf die Wiedergabe des
«realen Parks». Herausgenommen sind Ast- und Blattformen, mit
schwarzen Strichen in die Fliche gesetzt, und zwar so meisterhaft
wie die dgyptischen Hieroglyphen auf dem beriihmten #dgyptischen
Obelisken in Paris. Jede Form ist ein- oder mehrfach konturiert,
und ihre Ordnung ist nun nicht mehr die vom Parkgirtner be-
stimmte, sondern die von Klee gewollte. Zusammen mit dem lichten
Grunde, erginzt durch einige Punkte, die wie Augen das Ganze bele-
ben, sind sie ein «radikal iibersetztes gegenstindliches Sujet.» Beim
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Bilde «Insula dulcamara» (der bittersiissen Insel) wird man schwe-
rer haben, ein reales Sujet herauszulesen: Schlangenlinien auf
einem wirklich fast siissen Grunde, eine, die als Stirnbogen zwei
Punkte gleich dem Augenpaar einer Sphinx iiberwolbt, konnte das
<amara», das Bittere, weisen, und hier stiinden wir vor einer wirk-
lichen Abstraktion.

Ein Wort iiber die von keinem andern Maler in gleicher Vielfalt
gewechselten Techniken, die mit dem Register seiner Titel zusam-
mengenommen den Meister in seiner materiellen wie in der geistigen
Einmaligkeit zeigen: Er malt «mit Kleisterfarbe auf Papier» und
setzt darunter ein Stiick Karton. Er malt mit «Oel und Jute», mit
«Oel auf Zeitungspapier auf Karton», mit Aquarellfarben auf Papier
auf Karton, mit Aquarell auf Eigrund auf Karton, auf gewachsten
Gipsgrund, firnist ein Aquarell, wachst Jute und setzt sie auf Jute
und malt darauf mit Aquarellfarbe, ein andermal auf Eigrund, der
zuvor kreide- und leimgrundiert worden, stempelt auf Leinwand zu-
vor Linien, bevor er mit Oel darauf malt. Und so geht es weiter, oft
in Kombination von Aquarell mit Tempera und Oel, jede Tradition
verwerfend, wenn es gilt, eine andere, immer gesuchte, oft bewusst
gewollte Wirkung zu erzielen. Wunderwerke subtilster Federarbeit
wechseln mit Oel auf schwarzélgrundiertem Karton. Man kann sich
jederzeit iiberraschen lassen von anscheinend unmoglichen techni-
schen Einfillen ... und es ist das gleiche Phinomen, das uns beim
Lesen der Titel verfolgt: Die Lektiire der Bildverzeichnisse bietet an
sich das Bild der endlos variierten Einfille.

Es ist ja wohl «der Geist, der sich stets den Korper schafft», hier
ein beispiellos reicher Geist, der den Koérper, hier die Erscheinung

des grossen Werkes der Kunst schafft, die den Namen Klee tragt.
Dr. Alfred Fankhauser, Bern
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