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UMSCHAU

MARGINALIEN ZU EINER PAUL KLEE-AUSSTELLUNG

1

Am 5. Mai 1815 sandte Goethe an den jun-
gen Frankfurter Biirgermeisterssohn Chri-
tian Heinrich Schlosser sein fiir die moderne
Kunsttheorie noch gar nicht genug ausge-
wertetes «allgemeines Glaubensbekenntnis »,
das bezeichnender Weise auch in der grolen
Artemis-Ausgabe nicht abgedruckt ist:

«a. In der Natur ist alles was im Sub-
jekt ist.

y. und etwas dariiber.

b. Im Subjekt ist alles was in der Natur
ist.

z. und etwas dariiber.

b kann a erkennen, aber y nur durch z
geahndet wetden., Hieraus entsteht das
Gleichgewicht der Welt und unser Lebens-
kreis, in den wir gewiesen sind. Das Wesen,
das in hochster Klarheit alle viere zusam-
menfaBte, haben alle Vélker von jeher Got#
genannt. »

Paul Klee hat in einer programmatischen
Schrift «Wege des Naturstudiums» 1923 das
Subjekt-Natur-Verhiltnis in einem Dreier-
schritt folgendermaBen erliutert:

«Die Art des Kunstbekenntnisses von
gestern und des damit zusammenhingenden
Studiums der Natur bestand in einer peinlich
differenzierten Erforschung der Erscheinung.
Ich und Du, Kinstler und Gegenstand,
suchten Beziehungen auf dem optisch-phy-
sischen Weg. Zu einer Vermenschlichung
des Gegenstands fithrende Wege sind 1. der
nicht-optische Weg gemeinsamer irdischer
Verwurzelung, der im Ich von unten ins
Auge steigt, 2. der nicht-optische Weg
kosmischer Gemeinsamkeit, der von oben
einfillt. Metaphysische Wege in ihrer Ver-
einigung.» Zu diesem Immanenz-Transzen-
denz-Problem lieferte Klee eine eindringliche
schematische Zeichnung und machte damit
evident, was Goethe als Leitsatz seiner
Altersmetaphysik aufstellte, daB ein unbe-
kannt Gesetzliches im Objekt einem unbe-
kannt Gesetzlichem im Subjekt entspreche.
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Das Gesamtwerk Paul Klees stellt einen der
grandiosesten Versuche klassisch-romanti-
schen Geistes und der Naturwissenschaft dar,
die Totalitit von Innen und AuBen auf dem
Weg genetischer Hervorbringung bildne-
tisch darzustellen. Sein Werk einem brei-
teren Publikum immer von neuem zuging-
lich zu machen, gehort zu den vornehmsten
Aufgaben eines Museums.

I

DaB es der Direktion des Berner Kunst-
museums gelang, Felix Klee zu einer aus-
gewihlten «NachlaB-Ausstellung Paul Klee »
zu gewinnen, darf ohne Umschweife als wich-
tigster Schweizer Beitrag zum europiischen
Kunstsommer 1966 gewertet werden. Es ist
ein Teil jener Sammlung, die nach dem Tod
der Gattin Paul Klees nicht dem imposanten
Oeuvre der Berner Klee-Stiftung (sie ent-
hilt neben Skizzenbiichern und theoretischen
Schriften insgesamt etwa 2500 Nummern)
einverleibt wurde. Aus einem Bestand von
1300 Objekten wihlte der Sohn Felix 200
Werke sorgfiltigst aus, erweiterte sie durch
knapp 5o Werke der Freunde (Feininger,
Jawlensky, Kandinsky, Marc, Miinter, Nol-
de, Werefkin u. a.) zu einem kleinen Ubet-
blick iiber die Anstrengungen der Gruppen
«Blauer Reiter» und «Bauhaus». Doch das
eigentlich Erregende an dieser Ausstellung
ist der Nachweis der kiinstlerischen Ent-
wicklungsgeschichte Paul Klees von den
frithesten Anfingen 1890 — eine zauber-
hafte Sommerlandschaft des 11jihrigen zeigt
schon erwachende Kompositionstalente —
bis zu den zwei definitiv letzten, unbezeich-
net gebliebenen Werken «Stilleben» und
« Komposition mit Friichten ». Dieser grofle,
bisher nicht einmal in der 756 Nummern
umfassenden Berner Retrospektivschau von
1956 aufgewiesene Bogen imponiert um
seiner Einheitlichkeit und Geschlossenheit
der Dokumentation willen mehr als die



Aneinanderreihung von genialen Einzel-
werken. Immerhin ist eine Gruppe von Spit-
werken — «Der Schrank», «Abends am
Meer», «Finstere Bootsfahrt», «Der Graue
und die Kiiste» sowie das bereits erwihnte
«Stilleben» — als Zeugnis letzter Meistet-
schaft durch Beschreibung oder Reproduk-
tion allgemein bekannt,

Ich habe schon manche Klee-Ausstellung
kleineren oder groBeren Umfanges gesehen,
doch mir ist keine in Erinnerung, die fiir
jede Entwicklungsstufe mit so einprigsamen
Beispielen gerade auch als Zeugnisse der
Bemithung aufwarten konnte wie diese
kleine Schau. Erneut wird uns Paul Klee
als einer der einfallsreichsten, musikalisch-
sten und neben Picasso universalsten Maler-
genies des 20. Jahrhunderts vorgestellt. Sein
Eingebundensein in den letzten europidischen
Gemeinschaftsstil um die Jahrhundertwende
— Art Nouveau und Natutlyrismus —, aus
dem er sich schnell emporwand, wird ebenso
belegt wie die Begriindung eines ureigenen,
nachfolgelos gebliebenen, aber fiir die Folge-
zeit eminent einfluBlreichen Stils, den ich
einen polyimagen nennen mdchte. Das Ima-
ginative, das selbst den stumpfesten Be-
trachter unsrer Gegenwart als Schliissel zum
Verstindnis der Kunst unsres Jahrhunderts
auffallen mag, ist bei Paul Klee ganz wort-
lich zu nehmen. Will Grohmann hat in
seiner groflen, Werner Haftmann in seiner
kleineren Studie iiber Klee den Begriff des
Imago niher erliutert, so daB wir hier nicht
weiter darauf einzugehen haben. Polyimag
scheint mir Klees Schaffen insofern zu sein,
als das Geviert eines Bildes den Zusammen-
fall der verschiedenen Wortbedeutungen
«imago» (Lat. Ahnenbild, Abbild, Traum-
bild, Idee- und Etrscheinungsbild) bildne-
risch darzustellen scheint, dariiberhinaus
aber auch noch jedes ecinzelne Bild Form-
oder Farbglieder enthilt, die sich zu einer
zusammenhiingenden Assoziationskette rei-
hen lieBen, eine eigene Tagebuchstelle be-
legend: «Ich bin ein Kristall, abstrakt mit
Erinnerungen» (Nr. 951/52). Nehmen wir
eine solche Aussage mit einer anderen zu-
sammen, wo et davon spricht, mit einer
Utrschopferlust — dhnlich det, die an «ihm
Grofles tut» (Ntr. 141), Gottes niamlich,

dem er gleich werden méchte — im Glas-
haus zu sitzen und alles Voriiberziehende
mit «eiserner Faust, was Modell war in
Materie zum Werk umzubrechen» (Nt. 690),
so haben wir ein anschauliches Bild fiir
Paul Klees schopferische Intentionen. Es ist
die Suche nach einem «schopfungsurspriing-
licheren Punkt» (ein Wort das er einmal dem
gegenstandsverhafteteren Franz Marc ent-
gegenhielt), wo alle Hervorbringung Zei-
chen und Bezeichnetes zugleich ist. An die-
sem Ort wohnt der Traum, der «Schopfung
niher zu sein» als andere und das Wissen
«noch lange nicht nahe genug», wie die
letzten Zeilen seines Grabspruches lauten.
SelbstbewuBtsein, alles vollbringen zu kon-
nen, und Selbstkritik an der Wirklichkeit
des Geschaffenen, an der neuen Welt in der
Welt, liegen unmittelbatr nebeneinander. Die
Grenze wird erkannt, und der gleichsam vom
Tod gefiihrte Stift kritzelt auf das letzte,
unvollendet gebliebene Fragment, das der
von einer heimtiickischen Hautkrankheit
seit § Jahren langsam innerlich Erstickende
auf dem Maltisch zuriicklieB, die Worte:
«Sollte alles denn bewuBt sein? Ach, ich
glaube nein!» Unzihlige Formen, Zeichen,
Formeln, Chiffren, Analogien fiir Gegen-
stindliches wurden ins BewuBtsein gehoben
und muBten wieder vergessen werden, um
alles leblos Modellhafte immer von neuem
umzuschmelzen in das lebendig Mythische
symbolschaffenden Lebens. Klee als Schopfer
eines neuen Mythos hat noch keine deu-
tende Wiirdigung erfahren, es wire an der
Zeit!

111

Die Ausstellung beginnt in einem Vortaum
mit Werken der Spiitzeit und den 1921 ent-
standenen Kaspetlefiguren, womit geschickt
ein Klees Leben begleitender Doppelaspekt
«Ernst-Heiter» (wie ein in der Ausstellung
gezeigtes Blatt von 1923 heift) sogleich auf-
gewiesen wird. Ernste, schwere Zeichen,
mit grober Kleisterfarbe vorgetragen, stehen
gleichnishaft fiir lapidare Urlaute oder Ut-
verhiltnisse. Ein rotes, von schwarzen Bal-
ken eingefaBites Feld ist betitelt: «Der
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Schrank ». Et hat keine Tiir, kein Schloss,
kein Profil, statt tragender Fiile nur zwei
radihnliche Ballen, die ihn aus dem Bild zu
rollen scheinen. Ein erschiitterndes Gleich-
nis fiir das eingeschlossene, vom Tod um-
klammerte Leben, das von der Bildfliche
rollt. Das als « Komposition mit Friichten »
bezeichnete, oben erwihnte Fragment kann
auch nur als lose Aufzihlung von Umrissen
erinnerter Abbilder bezeichnet werden. Vet-
satzstiicke eines unglaublich reichhaltigen
Formenschatzes, den er selbst gehoben.
Doch man sollte dieses eineinhalb auf ein
Meter groBe Fragment fiir eine kinftige Ka-
talogisierung nicht « Komposition » nennen.
Wenn nicht die Inschrift, so weist die Durch-
sicht des Gesamtwerkes darauf, daB Klee
niemals die Bezeichnung Komposition (nur
in der Verneinung «Unkomponiertes im

Raum», 1929) wihlte. Seine Titel (er nannte

ihre Einsetzung nach der Bildschopfung eine
«Taufe») bezeichnen jeweils ganz konkret
die imaginierten Gestaltungen, Det in det
Geschichte der Malerei einzigartige Fall
einer bildnerisch-lyrischenen Metaphernspra-
che — Klee etfand an die 10000 Bildzeichen
fir Verhaltensweisen, Zustindlichkeiten,
Wachstums- und Endformen, anschauliche
wie gedankliche Gegenstinde, Spannungs-
beziige und anderes mehr — diitfen keines-
falls als Umkehrung jener i#sthetisch oft
miBverstandenen Horazworte: Ut pictura
poesis aufgefallt werden. Die gedankliche
oder anschauliche Vor-Stellung von Objek-
ten ist gerade nicht unmittelbarer Anlal3,
Zeichenstift oder Pinsel zu ergreifen. Das
Bild als Ort det Versammlung von Korpern,
der spannungsgeladenen Zusammen-Setzung
von Formen (lies: Komposition) lag nicht
in den Absichten Klees. Resonanzverhiltnis
ist das Stichwort, das an entscheidender
Stelle in oben erwihntem Aufsatz auftaucht
(«Bildnetisches Denken», S. 66). Det dhn-
lich Kandinsky oder Mondrian intellektuell
seinem malerischen Werk sprachlich ge-
wachsene Musiker — Klee hitte ebensogut
Violinvirtuose werden koénnen — wihlte
das einzig richtige Wort: Resonanzver-
hiltnisse.

Um solche handelt es sich auch bei einem
Werk wie «Zeichen auf weilem Grund»
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von 1940. Bildzeichen fur Tragendes, Ver-
astetes, Beugendes, Fruchtgewordenes, Pol-
lenartiges ordnen sich wie in einem Magnet-
feld und ergeben eine lissig-leichte Um-
schrift fiir Gebilde der Natur. Ernst ist die
Einzelfigut, aber heiter der Gesamtrhythmus.
Wie sich da Punkt und Kurve, Winkel und
Wellenlinie gegenseitig bedingen und stei-
gern, schlieBlich im oberen Bildstreifen baum-
haft Stiitzendes suggerieren, das geniigt,
um den Himmel zu ahnen, det ein heiterer
sein mulB. Das ironische Gegeneinander-
stehen dieser schwarzen Zeichen weist auf
eine dennoch hoffnungsfrohe Gelassenheit
hin, nicht unihnlich det der Kasperlefiguren
in der Vitrine, die allerdings alles andere als
nur lustig sind. Das Selbstbildnis einer Figur
gehort zu den schonsten Selbstdarstellungen
im Oeuvre Klees iibethaupt: Zeugnis des
uralten Vater-Sohn-Themas — die Figuren
wurden seinerzeit fiir den 13jihrigen Sohn
Felix angefertigt — und Riickweis auf ein
Problem des gesamten 19. Jahrhunderts: der
Metaphysik des Clowns. « Je suis un autre»
heilit eine Verszeile bei Netval.

v

Die tuibrigen Titel sind in einem Saal unter-
gebracht. Der Rundgang beginnt bei den
fiinf auffallenden 1,5 Meter hohen Aare-
landschaften, zeigt Beispiele der skurrilen,
in der Moderne einzig dastehenden Hinter-
glasbilder (1907) — Goya, fiir den Klee sich
in seiner Miinchner Studienzeit begeisterte,
und Baldung Grien standen den Themen
Pate —, eine Reihe von Werken des etsten
Jahrzehnts belegen die Uberwindung der
satirischen Dimonenwelt, das Damaskus-
erlebnis, die Tunisteise mit August Macke
von 1914 wird in ihtem ganzen Offenba-
rungscharakter an mehreten herrlichen Blit-
tern belegt, die konstruktiven, systematisie-
renden Versuche wihrend der Lehrjahre
am Bauhaus 1921—1929 konnten besser
nicht vertreten sein, es sind Beispiele mit
verschiedensten Techniken und Malweisen,
die Eroberung des Farblichtraumes durch
neopointillistischen Farbauftrag in den End-
dreiBiger Jahren IiBt sich nachvollziehen,



und schlieBlich belegen fast die Hilfte der
gezeigten Blitter die hohe Meisterschaft des
Spitstils in seiner ideogrammartigen Ver-
einfachung der einzelnen Bildgestalt.
Auf eine Tafel (die zweite von rechts) der
finf Aarelandschaften wollen wir etwas niher
eingehen. Zwei Jahre hatte Klee bei den
damaligen Akademielehrern Knirr und
Stuck (1898—1901) ausgehalten, bis et in
Italien mit seinem Bildhauerfreund Het-
mann Haller Befreiung aus der Enge aka-
demischen Betriebes suchte. Nicht unihn-
lich Goethe wutde et dott in det Begegnung
mit Landschaft und Kunst vollig «umge-
arbeitet» (Goethe an Frau von Stein, zo. 12.
1786). Davor entstanden die von der Des-
sauer oder Worpsweder Malerschule be-
einfluBten Paravents, die fiir lange Jahre
die einzigen groBeren Olbilder blieben. Das
Vokabular entspricht in seiner kargen Her-
vorhebung suggestiver Bildelemente durch-
aus dem Stil der Zeit — iibrigens lieBen sich
beim frithen George, Rilke odet Thomas
Mann #hnliche Gestaltungsprinzipien nach-
weisen —, und doch ordnet sich die strenge
Abfolge von Himmel, Feld, FluBlauf, Baum
oder Busch, Hiigel oder Talsenke in allen
fiinf Gemilden zu einem typisch Kleeischen
Gleichnis der Leibhaftigkeit seiner Imago-
gestalt: Landschaft. Nicht schwermiitiges
Seelenbild, sondern Schicksalsraum soll ge-
boren werden. An den Jugendstil erinnert
Format, Thema, floraler Farbauftrag, das
magischdumpfe Leuchten der Farben. Dem
Naturlyrismus im Gefolge der Malerschule
von Barbizon sind die breitaufgetragenen
Farbflichen, die stumpf aneinanderstoBen,
verpflichtet, doch das typisch Kleeisch Ima-
ginative liegt im Gesamt des Vortrags. Ein
bleigrauer schmaler Lichthorizont prisen-
tiert nachtblaue, von hellem Smaragdgriin
durchzogene Felder, in die sich das stumpfe
Perlgrau des FluBknies legt, das von einem
iiber die Hilfte des Bildes einnehmenden,
gegen den Betrachter abfallenden Hiigel-
gelinde (in sich verdunkelnden Griinstufen)
aufgefangen wird. Drei an Rembrandt ge-
mahnende Baumumrisse akzentuieten den
FluBlauf. Am ehesten fiihlt man sich noch
an die spiten Loirelandschaften von Felix
Valloton erinnert, doch dessen hart auf-

einanderprallende Formen bilden in ihrer
Licht-Schattenproblematik einen #hnlichen
Gegensatz zu Klee, wie ihn Georg Simmel
fiir Rembrandt und Caravaggio herausge-
arbeitet hat, indem et von Rembrandts «Vet-
zicht auf die Partialakzentuierung zugunsten
der Individualitit des Bildes » sprach, in dem
«Licht und Schatten nicht wie bei Caravag-
gio feindliche Potenzen, sondern sich ihrer
Herkunft — die alle Einzelheiten des Bildes
selbst durchdringende Einheit — bewulte
Geschwister» seien (Rembrandt, Lpz. 19197,
S. 180). Diese Stelle ist fiit eine lingst fillige
Neuformulierung Wolfflinischer Grundbe-
griffe ebenso aufschluBreich wie die Texte
Klees fiir eine der Phinomenologie ver-
pflichteten neuen Fundamentalisthetik. Das
«Gemeinsamgeschwistetliche » aller Farb-
und Formfindung bei Klee schafft das Indi-
viduum Bild, das auch schon in einem so
frithen Beispiel erschaffen wird und sich
durchs ganze Werk zieht als «eine aus Irdi-
schem und Kosmischen, aus Wirklichkeit
und Traum, aus Abstrakten und Dinglichem
zusammengewirkte Welt» (W. Haftmann).
So heben sich in der Hiigelzone die floral
aufgetragenen Farbstreifen von abfallend
verdimmerndem Griin aus dem Jugendstil-
einfluf heraus und betonen auf ihre Weise
das Thema: FluB-Landschaft. Die drei, die
Bildmitte beherrschenden Baumumrisse ge-
mahnen an eine Signatur der drei Parzen:
die Landschaft als Schicksalsraum ist ge-
boren.

v

Nein, Wilhelm Hausensteins Buch iiber Klee
von 1921 mit dem Titel «Kairuan, oder eine
Geschichte vom Maler Klee und der Kunst
dieses Zeitalters » hat falsche, bis heute nicht
revidierte Akzente gesetzt. Hier, in dieser
Ausstellung, wird es einem klar wie nir-
gend sonst. Die erstaunliche Enthaltsam-
keit im Hinblick auf den Gebrauch der
Farbe (zwischen 1900 und 1913 sind noch
kein Hundert farbiger Werke entstanden!)
habe ich nie als Schwetfilligkeit im Verstind-
nis fiir die Gesetze der Farbmaterie ver-
stehen kénnen, Man hat viel Aufhebens von
dem plétzlichen Hereinbrechen der vollen
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Farbigkeit gemacht und getne jene Tage-
buchstelle zitiert, die das Kairuanerlebnis zu-
sammenfalite: «Die Farbe hat mich, Dasist der
gliicklichen Stunde Sinn: ich und die Farbe
sind eins. Ich bin ein Maler». Ich sehe eher
die Pranke des Lichts, die in den Raum
seines tiefen Formverstindisses und -be-
sitzes schlug. Die Keimlinge des Friihwerkes
tragen die Spitfrucht in sich, und der Ver-
zicht auf den Ausbau des nachcezanneschen
Farbraums (Relativierung der Ortsgebun-
denheit der Farben), die vor Kaituan spon-
tan begonnene intensive Auseinandersetzung
mit dem «otrphischen Kubismus» Robert
Delaunays (1885—1941), dessen theoreti-
sche Schrift «Uber das Licht» (seine Lei-
stung darstellend, reine geometrische For-
men mit reinen Spektralfarben zu durch-
dringen) er fiit Herwarth Walden iibersetzte,
dies alles scheint mir darauf hinzudeuten,
daB er schon friiher von der Farbe viel mehr
verstand — was eben einige Werke vor der
Tunisreise belegen —, als man gemeinhin
annimmt. Ein echtes Problem war hingegen
die Aneignung eines Katalogs von rein for-
malen Kategorien, die beherrscht sein woll-
ten: die automatisch reproduzierbare, un-
reflektierte Linie; das freie Schalten mit
geometrischen Formen mit dem Ziel, den
Gegenstand von der Abstraktion her zu
erschaffen, nicht wie die Kubisten ihn von
der Anschauung her durch Reduktion auf
einfachste geometrische Formen zu iiber-
winden; Erkenntnis von internen Gesetzen,
die das Bild vetspannen als das sind : Streifen,
Schraffuren, Raster, Parallelfigurationen, di-
visionistische Elemente, Texturen als Grund
und Eigenkorper; totale Fihigkeit, alles sa-
tirisch ausdriicken zu kénnen, denn die Waht-
heit findet sich dort, wo die AuBBenhaut der
Dinge durchstoBen wird, und schlieBlich
Beherrschung verschiedenster Techniken,
um ein Bild «interessanter» — im wort-
lichen Sinn von dazwischen sein, das « Zwi-
schenreich » ist ein Schliisselwort fiir Klee!
— zu machen. Die plétzliche freie Anwen-
dung des «reinen Farbkreises in allen nur
denkbaren Niiancen» (Georg Schmidt)
sollte man aus dieser Erhellung seines tiefen
Verstindnisses fiit die Imaginationskraft
einfacher geometrischer Grundformen fiir
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unsre Gegenstandsvorstellung  verstehen,
die schlieBlich auch die Farbtriger sind. Ein
gelber oder griiner Fleck mufB3 nicht Sonne
und Haus bedeuten, aber eine gelbe Scheibe
in eindeutigem Bezug zu einem griinen
Dreieck vermag uns die Vorstellung von
«Haus mit Sonne» erwecken. Wer als ehe-
maliger Stuck-Schiiler bis 1913 nichts von
Farbe erfahren hitte, wiirde auch auf den
seligen Inseln ihren Umgang nicht lernen!
Die Offenbarung des Lichts als einer Feind-
schaft stiftenden Macht, ist etwas anderes.
Dariiber lohnte nachzudenken und viel
nachzuschauen.

VI

Es gilte, iiber das Transparentwerden der
starken Farblichkeit ab 1920 zu berichten,
eindringliche Analysen sollten den Empfin-
dungsreichtum gleichsam musikalischer Ton-
bewegungen an einer Farb«saite » (z. B. « Fuge
in rot» von 1921) darstellen und die Repe-
tition als Steigerung wie Abnahme struk-
tureller Gebilde etliutern, wie Energien ge-
geneinander kidmpfend bildnerisch allein
mit dem Zeichen Pfeil und berechneter
Farbabstufung sichtbar gemacht wetden
(z. B. in «Scheidung abends — Diametral-
stufung aus blauviolett und gelborange»,
1922), wie plotzlich in ganz neuer Weise die
Perspektive wieder hereingeholt witd, oder
dann in den spiten Bildern die Dichtigkeit
der Farbe wie Emaillearbeiten aus Limoges
zu glithen beginnen (z. B. « Dimmerbliiten »,
«Der Graue und die Kiste» von 1938/40),
wie iiberhaupt ein traumhafter und doch
am Einzelobjekt genau bezeichenbarer For-
menschatz neugeboren, umgeschmolzen,
eingeholt wird — das alles sollte jeder, dem
diese Welt iiberhaupt etwas sagt, sich stets
von neuem klarzumachen versuchen. Hier

ging es nur um Hinweise. Ein solcher noch
zum Schluf3.

VII

Bern ist durch seine Stiftung, durch die
Privatsammlung Felix Klee und einige an-
dere Kleesammler zu einem Zentrum der



Kleeforschung genuin gewachsen. Die Még-
lichkeiten zum Ausbau einer internationalen
Atbeits- und Begegnungsstitte scheinen aus
finanziellen Griinden vorerst nicht realisier-
bar. (Wieso eigentlich??). Fiir groBe Dich-
ter Archive einzurichten, gehort lingst
zu den Selbstverstindlichkeiten aller Kultur-
linder. Fir einen der gréBten Maler, da-
neben fiir einen von den mit scheuklappen-
behingten Fachdisziplinen iibethaupt noch
nicht erkannten bedeutenden Dichterphilo-
sophen ist es noch nicht einmal méglich,
einen Sonderraum zur Aufbewahrung der
Schitze und einer Handbibliothek zu seinem
Werk zu errichten. Von Erginzungskiufen,
der Herausgabe eines Bulletins, wie es
selbst eine Thomas Mann-Gesellschaft ver-
mag, ganz zu schweigen. Verschwiegen abet
soll nicht sein, daB die leidige Finanzmisere
fiir kulturelle Belange woméglich verant-
wortlich gemacht werden muB, wenn ein
Katalog wie der zur Ausstellung unter den
Minimalanforderungen an die moderne
wissenschaftliche Bearbeitung bleibt. Das

ENTTHRONTE DICHTER

Fazit des Theaters der Nationen

Das Theater der Nationen feierte sein zehn-
jahriges Bestehen mit einer Umgestaltung
an Haupt und Gliedern. Jean-Louis Barrault
iibernahm die Leitung; er siedelte das vom
Internationalen Theaterinstitut gegriindete
Unternehmen im Odéon-Théitre de France
an. Die Ara A. M. Julien ging damit iiber-
stiirzt und mit wenig Lobspriichen zu Ende.
Die Schuld daran trigt nicht allein ein zwei-
felhaftes Auswahlprinzip, das in den letzten
Jahren die Quantitit iiber die Originalitit
stellte, die Spielzeit ausweitete und voll-
stopfte mit Stiicken ohne Interesse und
Inszenierungen ohne Bedeutung. Eine ge-
wisse Formel, die dem Theaterwettbewerb
vor zehn Jahren zu Grunde lag, hatte sich
iiberlebt. Es war nicht mehr moglich, der

Abbildungsmaterial ist vollig undiskutabel,
die fehlenden Literatur- und Ausstellungs-
hinweise sind unentschuldbar, und offen-
sichtliche Falschbezeichnungen diitften an
einem solchen Ort schon gar nicht vorkom-
men! (Wenn ein Bild von Klee mit « Schwan-
gerschaft» betitelt ist, dann bedeutet das
einen interpretierbaren Zustand und nicht die
Zufilligkeit des «Bildnisses einer schwange-
ren Frau».) Gerade weil diese Ausstellung
sich gegeniiber den beiden anderen groBlen
Retrospektivschauen — Oskar Kokoschka in
Ziirich und Alberto Giacometti in Basel —
so eminent heraushebt, hitte hier mehr
Sorgfalt walten diirfen. Uns scheint, auch
dies witre ein Aufgabenbereich der Klee-
Stiftung, die ein wenig aktiver in Er-
scheinung treten diirfte. Der Leihgeber
zeichnet fiir den Katalog verantwortlich —
seine unermiidliche Bemithung um das Werk
des Vaters stehe jedoch am Ende iiber dem
kritisch vorgetragenen Wunsch.

Manfred Schlisser

Seinestadt neue dramaturgische Horizonte
zu 6ffnen, wie das Mitte der Fiinfzigerjahre
durch die Vorfithrung der Pekinger Oper
beispielsweise geschah. Damals ging es den
Veranstaltern darum, vornehmlich am Pa-
riser Publikum theatralische Erziehungs-
arbeit zu leisten, es zu konfrontieren mit
Stiicken und Spielweisen, die aulerhalb der
ihm gelidufigen Tradition standen. Sie muf3-
ten zwangsliufig dazu fiihren, die bisher
geltenden Uberlieferungen und WertmalB-
stibe zu verindern, wenn nicht gar umzu-
stoBen. Diese Aufgabe etfiillten das fern-
ostliche und das deutsche Theater in erstet
Linie. Wenn die eingeladenen Truppen aus
Peking und Ostberlin von der Seine in die
ganze Welt ausstrahlten, so zu einem guten
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Teil deshalb, weil sie vor aller Welt Bithnen-
konzeptionen sowie eretbte Kunsterfahrun-
gen, die dort im Kurs standen, erschiitterten.
Brechts Durchbruch zu internationalem An-
schen 140t sich teilweise zuriickfiithren auf die
hiufigen Gastspiele des «Berliner En-
sembles » im Theater der Nationen, die beim
Publikum sowohl wie bei der Kritik (und
danach bei den franzésischen Intellektuellen)
ein weithallendes Echo fanden. In minderem
MaBe zeigte sich dasselbe im Falle Piscators.
Beidemale wirkte nicht nur eine perfekte
Theaterarbeit aufs Publikum, sondern ein
iiber den Eindtuck der Vorstellung hinaus-
gehendes Wollen, in dem sich politische
Absicht, soziale Anteilnahme und literari-
sche Gestaltung vereinigten.

Entdeckungen solcher Art sind heute
nicht meht zu machen: der Nachholbedarf
an Wissen ist gestillt. Das Theater der Na-
tionen reihte eine Auffilhrung an die andere,
manche waren etfreulich dank verschieden-
ster Qualititen, nur vereinzelte konnten als
Hoéhepunkte europidischer Theaterkunst gel-
ten: bahnbrechend fiir eine neue Auffassung
oder einen neuen Stil. Dies ist es jedoch
gerade, was Barrault als hauptsichliches
Ziel dem Theater der Nationen neuer Pri-
gung setzt. Elf Auffithrungen brachte er in
dieser Spielzeit, die er in kurzer Frist auf die
Beine stellen mufite, davon zwei Opern-
auffithrungen detr Metropolitan Opera, die
mangels kiinstlerischen Formats mit Pomp
durchfielen. Was iibrigblieb, entsprach je-
doch der Anforderung, zur Spitzenklasse
dessen zu gehéren, was auf Europas Bithnen
augenblicklich zu sehen ist. Neue Stiicke
wurden nicht entdeckt: kam ein in West-
europa bisher unbekannter Autor zu Wort,
wie beim Warschauer Volkstheater Het-
mann Bratny, so beeindruckte sein Text
keineswegs, sondern die Arbeit von Regis-
seur und Truppe zusammen. Das erste und
wesentlichste, was uns bewuBt wurde, ist
die Pridominanz des Regisseuts. Von ihm
geht die Originalitit der Bithnenleistung
aus, fiir die der Autor nur noch eine Vorlage
liefert. Fiir einen Goldoni, den Giorgio
Strehler, fiir einen Dostojewski, den Georgi
Tostonogow aus Leningrad interpretiert,
gilt das selbstredend weniger als fiir Kenneth
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Browns «Strafgefingnis», dargestellt vom
Living Theatre, aber erkennbar bleibt die
Tendenz in jedem Falle. Mit einem Wort:
der Kommentar wird zur Aussage selbst.
Das konnte eitler Virtuositit Tiir und Tor
offnen, eine Verwirrung der Werte bedeuten,
indem, was dienen sollte, zu herrschen an-
fingt. Es geht heute, so lehrt uns das
Theater der Nationen, aber nicht mehtr um
die sduberliche Scheidung in Herrschendes
und Dienendes. Giorgio Strehler diinkt sich
nicht der groflere Dichter als Goldoni,
wenn er die «Hindel in Chioggia» insze-
niert, er empfindet sich, im Besitz der Mittel
des Theaters, vielmehr als ein andersartiger
Dichter. Die Unterscheidung zwischen
schopferischem und ausiibendem Kiinstler
stellt er mithin in Frage. Adam Hanuskie-
wicz aus Warschau, detr mit seinem Volks-
theater einen personlichen Erfolg errang,
erklirte denn auch ausdriicklich, wenn er
Dostojewskis «Schuld und Siihne» auf die
Bithne bringe, denke er nicht daran, das
literarische Kunstwerk, das jeder im Buch
nachlesen konne, auf den Brettern zu «ver-
lebendigen », sondern es umzuformen zum
szenischen Kunstwerk, in dem sich das Vot-
gegebene mit dem von ihm neu Gegebenen
vermenge.

Das Theater ist nicht mehr der Ort, wo
ein geschriebener Text werkgetreu, mit
mehr oder weniger Glaubwiirdigkeit ver-
mittelt wird. Das Theaterereignis beginnt
selbst eine vermehrte Autonomie zu ge-
winnen, es vollzieht sich, wie Jerzy Gro-
towski mit seinem Breslauer «Theaterlabo-
ratorium» beweist, immet mehr aus sich
selbst heraus. Der Dichter liefert die wohl-
gesetzte Rede; auch fern der Biithne kann
sie als solche aufgenommen werden. Der
Biihne geniigt sie allein nicht. Sie vetlangt
nach der Umsetzung in Korper, Farbe,
Licht, in Bewegung, die, wenn es darum
geht, existenzielle Wirklichkeit auf den
Brettern heraufzubeschworen, von gleicher,
wenn nicht gar spontanerer Wirkung sind.
Man muB nicht gleich an «entfesseltes
Theater» denken, das sich selbst genie3t
und sich selbst genug ist, wenn man nach
dem Querschnitt im Odéon durch die
groBen Biihnenleistungen dieses Jahtes un-



widetstehlich an Taitow gemahnt wird, der
vor fiinfundvierzig Jahten gebot, das Thea-
ter miisse «das Werk szenischen Absichten
gemil beniitzend ein newes und eigemwertiges
Kunstwerk schaffen ».

In der Tat, wer wird die Vision eines
Strehler, eines Benno Besson (vom «Dra-
chen» Jewgenij Schwatz’) vergessen? Das
Wort der Dichter etfuhr bei ihnen nicht nur
eine Verkorperung, die die Anschauung
stiitzt, sondern eine Vertiefung. Es trat
etwas hinzu, was nicht der Autor, sondetn
der mitschépfende Regisseur gesehen hatte
und uns nun zeigt. Etwas, das nur das
Theater, welches mehr ist als Ubersetzung
von Texten in Farben, Tone und Schritte,
entstehen lassen kann. Unser Sinn fiir die
Kunstarten erfihrt dadurch eine Schirfung:
was Theater ist und was ein Stiick Literatur,
worin sich ihrer beider Ausdruck unter-
scheidet, das wird uns gegenwirtig wie
kaum zuvor.

Zweierlei ist dazu Voraussetzung: einer-
seits die Konkurrenz des Films und seit
einigen Jahren des Fernsehspiels, anderer-
seits der Mangel an starken, zwingenden
Biithnenstiicken. Vom Film hat das Theater
der letzten Jahrzehnte vieles gelernt, das
wissen witr und etrkennen es besonders da,
wo dieses Wissen noch nicht selbstverstind-
lich wurde, bei den Russen. Tostonogow
zum Beispiel ging vom Travelling det Film-
kamera aus, die das Objekt aus der Ferne in
unmittelbarste Nihe des Auges heranholt,
ihm durch Nahsicht einen dynamischen
Ausdruckswert verleiht. Deshalb fihrt in
seiner Auffithrung von «Schuld und Sithne »
ein auf Rollen gestelltes Podest die Schau-
spieler aus der Tiefe des verdunkelten
Bithnenraums bis dicht an die Rampe heran,
wo sie im ansaugenden Scheinwerfetlicht
zu agieren beginnen. Ein Effekt im Geiste
des «technischen Zeitalters» der spiten
DreiBBigerjahre: er versetzt eine statische
Gruppe durch duBere Bewegung in Schwung.
Am Anfang und Ende der Szene geht sie
in eine erstarrte Pose iiber, in das fleisch-
gewordene Gemilde aus biirgerlicher Epo-
che. Wie tonangebend gerade sie im Asthe-
tischen ist, konnte man diesem hochange-
sehenen Beispiel russischer Theaterkunst

entnehmen, Die Suche nach der Bildhaftig-
keit hat es gemeinsam mit Strehlers Insze-
nierung von Goldoni. Nirgendwo mdgen
die beiden Auffiihrungen sonst verwandt
sein, vor allem nicht im Rhythmus, beide
sind jedoch durch Votbilder der Malerei
inspiriert. Tostonogow strebt danach, ihnen
zu gleichen, mit Schauspielern sie nachzu-
bilden, Strehler jedoch, sie abzuwandeln,
sie zu umspielen. Die Anspielung an die
Meister des venezianischen Dixhuitiéme
vetleiht dem Spiel eine Ténung, ohne es in
den heraufgerufenen Zeitgeist einzusperren.
Je deutlicher wir an Pietro Longhi denken
beim Anblick des Hafens oder des Gerichts-
palastes von Chioggia,um so stirker erinnert
uns das volubile Spiel mit seiner raffinierten
Choreographie und Rhythmisierung an die
hochst gegenwirtige Zaubermacht des
Theaters. Nachkonstruiert ist daran nichts;
was geschieht: jedes Gestikulieren, An- und
Abschwellen der Stimmen, stammt fiir den
Betrachter aus einer Vergangenheit, die sich
lustvoll in Gegenwart verwandelt. Die des-
halb zu allen Zeiten spontan erscheint, neu
und alt zugleich.

Goldoni gesteht im zweiten Teil seiner
Memoiren, im 42. Kapitel, «die Streitereien
des Volkes der Stadt von Chioggia» kdnne
man nicht zusammenfassen, denn «ihr Inhalt
zihlt nicht », diese « volkstiimliche und grob-
miulige Komodie» sei vielmehr nur ein
«naturgetreues Gemilde». Natur-, nicht
zeitgetreu, so faBt es auch Strehler auf.
Wollte er der fixierten Zeit und dem vor-
geschriebenen Ort Tribut zollen, hitte er
ein historisches Fischerstiick inszeniert. Die
Wahrheit hitte dann im Kostiim gelegen.
Jetzt liegt sie aber in der Natur, die zu dem
Aufgebot an realistischen, das heifit zeit-
bestimmten Requisiten Ja sagt, weil, locker
verhiillend, diese sie steigern, aber nie
einengen. Ein so geschichtlich und sozial
fundierter Realismus vertrigt sich deshalb
auch mit der Stilisierung etwa im Streit-
gesprich der Frauen, die federnden Schrittes,
unsichtbare Sporen wetzend, sich umkreisen
als seien sie einer antiken Tragodie ent-
sprungen.

Der Realismus im Leningrader Gorki-
Theater senkt sich, damit verglichen, in die
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historische Vorlage ein und erhebt sich nit-
gends iiber sie. Er ist Kostiimrealismus, det
eine Illusion erzeugt, sie als die Wahrheit
ausgibt und genief3t. Statisch ist nicht allein
Tostonogows Personenfiihrung, statisch ist
vor allem die Grundanschauung, die auf
der Biihne zeigt, wie es sich bis aufs Riisch-
chen und Schleifchen genau zugetragen.
Beschwerung des Empfindens wie des Aus-
drucks der Gestalten kann dabei nicht aus-
bleiben. Sie macht vor dem Melodrama
nicht Halt und geht dem Konventionellen
nicht aus dem Weg. Am Schauspieler und
seiner Begabung liegt es dann, die Verstei-
nerung des Uberlieferten aufzusprengen.
Tostonogow ist ein vorziiglicher Ensemble-
Fiihrer, der nichts dem Zufall iiberliBt, jede
Gruppierung genau so studiert und erwigt
wie Strehler. Aber seinen Weg bestimmt
voll und ganz die Tradition, die er als solche
wiedererweckt und in ihrer Fixierung beliGt,
wie es der Archdologe bei seiner Ausgra-
bung tut.

Die Vergangenheit mit der Erfahrung
von heute zu konfrontieren, ist das Ziel
Adam Hanuskiewicz’, der Dostojewskis
«Schuld und Siihne» bearbeitete. Spitliche
Requisiten begrenzen die Schauplitze auf
der offenen Bithne. Im Hintergrund liuft eine
Gasse treppauf treppab. Der ganze Raum der
Biithne ist in die Handlung einbezogen,
Licht, meist griinlich gegen den schwarzen
Grund abgesetzt, schneidet Spielzonen aus
ihm heraus. Die Lehren der Expressionisten
wurden im Warschauer Volkstheater wohl
vernommen; auf sie mehr als auf die Refor-
men Jean Vilars geht diese Bithnengestaltung
zuriick. Raskolnikoff, wie ihn Hanuskiewicz
verkorpert, scheint einem frithen Stiick von
Georg Kaiser entsprungen, um einzutauchen
in die Unruhe und Existenzangst aus pre-
kirem Lebensgleichgewicht, das in Polen
besonders statk empfunden zu werden
scheint, Welcher Unterschied zu der ver-
gleichsweise musealen russischen Spielweise!
Bei iht liuft jede Gefiihlsbewegung in sich
selbst zuriick, erstarrt in der SchluBpose,
wie zerstorerisch sie auch gewiitet haben
mag. Bei den Polen strahlt sie aus, dtingt
raubtiergleich zum Sprung iibet die Rampe.
Sprechweise und Gestik haben mit jener
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zugleich rasenden und lastenden Massivitit
nicht das mindeste zu tun, sie sind flink,
nervds und athletisch. Bei ihnen verzehren
sich nicht gedrungene Korper vor innerem,
unldschbarem Feuer; ihre schmichtigen abet
straffen Kontuten umsptringen untruhvolle
Funken des Ausdrucks. Man erkannte sofort:
wir haben westliche Schauspieler vor uns,
etfahren in det Dialektik von Ironie und
Empfindung.

Je stitker das Ubergewicht des Regis-
seurs auf dem Theater wird, um so niher
liegt die Annahme, es werde sich auf den
Biihnen Europas ein Einheitsstil ausbreiten,
wie das in der Malerei schon seit Jahren zu
beobachten ist. Dott finden von Norwegen
bis Israel und Siidamerika die Probleme
gleiche Losungen: das Formenrepertoire
scheint beschrinkt und bildet eine interna-
tionale Zeichensprache heraus, die allgemein
verstindlich und anerkannt witd, das Espe-
ranto der modernen Kunst. Sonderbarer-
weise brachte die Saison des Pariser Theater-
wettbewerbs gerade kein Sympton fiir solche
Angleichung der szenischen Ausdrucks-
weisen. Nationale Spielcharaktere lieBen
sich tiiberall etkennen, obwohl nicht die
Schauspieler die Oberhand behielten. Das
Dekor mit seinen kunstgeschichtlichen An-
spielungen bezeugte sofort: bei Strehler
agieren Italiener. Es geniigte ein Blick auf
diese eigentiimliche Volubilitit, diese miih-
sam unterdriickte Beteitschaft, bei jedem
Gehen aufzuhiipfen, emporgetragen zu wet-
den von unsichtbaren Hermesfliigelchen, die
ihm am Kno6chel angewachsen witen, um
den auf italienische Weise Spielenden zu
etkennen. Die Ostbetliner, die, von Benno
Besson geleitet, den «Drachen» votfiihrten,
waren nicht nur am Kostiim als Deutsche
erkennbar, sondern auch am mehtheitlich
schweren Gang aus der Hiifte heraus, an der
breiten, eher kraftvollen als klar konturiet-
ten Gestik. So besaBl jede Auffiihrung ihre
Eigenart. Unterschied sie sich stilistisch von
der andern, so waren es die erschaffenden
Muster eines Stils, nicht seine Nachliufer.

Das wurde beim interessantesten Expe-
riment der Spielzeit, der Auffithrung des
«Standhaften Prinzen » nach Calderon durch
das Breslauer «Theaterlaboratorium» Jerzy



Grotowskis spiirbar. Dall Grotowski eben-
falls eine Bearbeitung vorlegte, iiberraschte
am wenigsten. Fiir sein Theater miissen
Stiicke zuerst geschrieben werden. Was et
beabsichtigt, hatte Antonin Artaud vor
dreiBig Jahren vorgezeichnet: die Sichtbat-
machung existenzieller Grenzsituationen auf
der Biihne. Ein antinaturalistisches Ziel, das
anderswo als in Polen, wo die Romantik mit
ihrem Drang nach Wirklichkeitsiiberstei-
gung heute noch lebendig ist, vielleicht
kaum verfolgt wiirde. Ubersteigung heif3t
denn auch Grotowskis Parole. Das Gewdhn-
liche iibersteigen, um sein Mittelmall zu
erkennen, Konventionen und Sicherheiten
des Lebens iibersteigen durch schranken-
lose Preisgabe von Korper und Geist an die
hochste, das Leben in Frage stellende An-
spannung. Erst in den Extremlagen des
Gefiihls 4duBert sich fiir Grotowski die
Wahrheit des Menschen, erst da wird er zur
Selbsterkenntnis fihig. Daher hat das
Theater, das sich ernst nimmt, die Aufgabe,
dem Zuschauer die Augen fiir seine Wahr-
heit durch Schock und Schrecken hindurch
zu offnen. Der «standhafte Prinz », der einer
sadistischen Masse gegeniiber im Tode den
Sieg seiner Wahrheit davontragt, der sie als
kreischendes, briillendes Ungeheuer ent-
larvt, wird von den Qualen, mit denen die
Rasende seine Vereinzelung beantwortet,
vernichtet und zugleich erhoht. Man sieht:
in ein Ritualspiel, barocken Stoizismus und
Le Bons Massenpsychologie vereinigend,
verwandelt Grotowski Calderons Stiick,
aber ein Spiel, in dem nicht die Worte, son-
dern das Unartikulierte zur Poesie und zum
Schrecken das Wesentliche beitragen. Das
Wort wird zweitrangig auf dem Theater,
dessen Herr nicht mehr der Dichter, sondern
der Regisseur ist. Vor kurzem begegnete
man ihm mit Miltrauen: es appelliert an die
Phantasie, wurde also verdichtigt, die Wirk-

lichkeit, die alle Phantasie hinter sich ge-
lassen hat, zu beminteln, statt zu enthiillen.
Heute scheint es blutarm geworden zu sein.
Die Ertfahrungen, welche das Theater ver-
mittelt, spielen sich zwar in der Phantasie
ab, aber auf ihrem ungeklirten, unklirbaren
Grund. Grotowski liBt die Masse heulen,
bellen oder psalmodieren, lifit sie toben,
GeiBel schwingen, er lil}t sie selten reden.
Eine Zeremonie entfesselt er; die Zuschauer,
nicht mehr als siebzig, die um den die Spiel-
fliche einrahmenden Bretterzaun sitzen, wer-
den sich bewuBt, als Voyeurs insgeheim eine
Otgie von Leben und Tod zu belauschen.
Theater dieser Art kehrt damit der Offent-
lichkeit und der Gemeinschaft der Betrach-
ter den Riicken, wird wiederum Mysterien-
spiel, Furcht und Befreiung zugleich spen-
dend. Eleusis en miniature. Soziale Analyse
oder gar Anklage, Modeinhalt des heutigen
Theaters, weist es von sich. Zeigt es den
Gegensatz des Einzelnen und der Vielen,
so um der Aufdeckung von Existenzge-
heimnissen wegen. Dem Schauspieler mutet
Grotowski eine Korperbeherrschung zu,
wie sie bisher nur ein Yogi oder ein Zirkus-
clown besaBlen. Er muBl die Anspannung
der Extremlage tatsichlich durchleben, er
kann sie nicht ableiten ins Wort. Den Un-
geiibten, im wahren Wortsinn: Untrainier-
ten, der nicht gelernt hat, sein Ich in der
Fingerspitze zu versammeln, setzt solches
Theaterspiel in Gefahr. Artaud nannte nicht
umsonst, was et anstrebte, «Theater der
Grausamkeit». Das Wort machte Schule.
Szenen etikettiert man heute damit, die nur
den Namen Brutalitit oder Sadismus ver-
dienen. Grotowski ist sein einziger legitimer
Nachfahre, dem die Theorie der Uberstei-
gung in die Wirklichkeit der Leiber um-
zusetzen gelang.

Georges Schlocker

491



	Umschau

