RicHARD HOPPE-SAILER

Metamorphose und Metaphysik

Anmerkungen zu Klees Goetherezeption

Als Paul Klee im Oktober 1920 an das neu gegrindete Bauhaus in Weimar
berufen wurde, liefS er sich auf ein Experiment ein, dessen Folgen ihm in jenen
Tagen vielleicht noch gar nicht bewusst waren. Im Jahr zuvor war der von
Schlemmer und Baumeister unternommene Versuch gescheitert, ihm eine Pro-
fessur an der Stuttgarter Kunstakademie anzutragen. Dort wurde ihm von sei-
nen Gegnern vorgeworfen, er sei »erdfern« und »vertraumt«, zu »spielerisch«
und »feminin«.* Dieser so erdenferne Kiinstler wurde nun an jene Akademie
berufen, die in ganz besonderer Weise sich anschickte, Kunst und Handwerk,
freie Kreativitit und marktorientierte Pragmatik miteinander zu verséhnen.
Das kulturelle Klima in der Stadt war fiir solche Reformideen nicht besonders
glinstig. Bereits der seit 1901 in Weimar lehrende Henry van de Velde hatte
die Erfahrung machen miissen, dass seine kunstpiadagogischen Bestrebungen
dufSerst zuriickhaltend aufgenommen wurden.> Die neue Idee einer interdis-
ziplindren, Kunst und Technik miteinander verkniipfenden Hochschule musste
schon aus grundsitzlichen Erwagungen heraus denen ein Dorn im Auge sein,
die sich auf die Tradition der Weimarer Klassik beriefen. Das Programm des
Bauhauses kollidierte bereits auf den ersten Blick grundlegend mit der klas-
sischen Vorstellungswelt, wie sie sich vor allem in den dsthetischen Konzepten
Goethes ausdriickt. In dessen Auseinandersetzung mit den Romantikern war
einer der zentralen Streitpunkte die Verwasserung der Gattungsgrenzen und die
drohende Aufgabe klassischer Klarheit und kanonischer Verbindlichkeit. Die
Idee des Gesamtkunstwerks, wie sie das Programm des Bauhauses in Wort und
Bild darstellte, widersprach dem grundlegend. Will man tiber das Verhiltnis
Klees zu Goethe sprechen, wird man nicht umhin kommen, diesen Kontext mit
in den Blick zu nehmen. In Klees Schaffen am Bauhaus hat er sich nachhaltig
eingeschrieben, auch wenn der Kiinstler vom Weimarer Genius loci anfangs
nicht gerade angezogen wurde.

1920 dort angekommen, bezog Klee eine Wohnung Am Horn und schrieb an
seine Frau Lily in Miinchen: »Der reine Landaufenthalt, auf der Hohe uber
dem Park. Der Weg ins Atelier fuhrt durch diesen. Quer durch an Goethes

1 Brief Oskar Schlemmers an Paul Klee, 9. Juli 1919. In: Andreas Hiineke (Hrsg.):
Oskar Schlemmer: Idealist der Form. Briefe, Tagebticher, Schriften. Leipzig 1990,
S. 53.

2 Vgl. Hans M. Wingler: Das Bauhaus. Weimar, Dessau, Berlin. 1919-1933 und die
Nachfolge in Chicago seit 1937. Bramsche 31975, S. 231.
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Gartenhaus vorbei, tiber die Ilm zur Ruine hinauf.«3 Die Faszination des Ortes
klingt hier durchaus an. In seinen Notizen aus Weimar geht Klee aber kaum
ausfithrlich auf den Dichter ein. Auch am gesellschaftlichen Leben der kleinen
Stadt scheint er sich in den ersten Jahren nicht intensiv beteiligt zu haben.
»Weimarer Leben und Treiben gibt es fiir mich nicht«, heifst es in einer Notiz
fir seinen Sohn Felix.# Schwirmereien fiir den neuen Ort sind Klee fremd.
Goethe, seine Ideen und asthetischen Programme hinterliefSen aber sehr wohl
Spuren in seinem Denken und in seinem theoretischen wie malerischen Werk.
Daneben interessieren ihn allerdings ebenso die Mirchen E.T. A. Hoffmanns,
die poetischen Theorien Schlegels oder das selbstreflexive dsthetische Modell
der romantischen Ironie. Goethe und die Romantiker sind also in den Blick zu
nehmen. Das ist ein nicht unproblematisches Verhaltnis. Wie verbinden sich
diese Quellen bei Klee und wie ldsst sich seine Goethe-Rezeption im Horizont
einer solchen Konstellation moglicherweise lesen?

Klees Problem mit der Klassik beginnt in Italien und mit Goethes Izalie-
nischer Reise im Gepack.S Auf seiner Studienreise, die er zusammen mit seinem
Berner Freund, dem Bildhauer Hermann Haller, 1901/1902 unternimmt, er-
kennt er angesichts der tibermachtigen Prasenz antiker Kunst in Rom das Pro-
blem des Eklektizismus historistischer Stromungen in Nordeuropa, und es stellt
sich ihm nachdriicklich die Frage nach einem eigenen, einem zeitgenossischen
Stil. Antike und Klassik kollidieren mit der Vorstellung von Modernitit und
Aktualitdt. Die Losung scheint in einer neuartigen Symbiose aus romantischer
und klassizistischer Asthetik zu bestehen. Dies ist das Grundmodell, das Klee
zu Beginn des Jahrhunderts entwickelt, das er in zahlreichen Tagebuchein-
tragungen immer wieder neu formuliert und das er fir die ersten Monografien
von Leopold Zahn und Wilhelm Hausenstein penibel redigiert. Offensichtlich
versteht er diese Auseinandersetzung mit zwei unterschiedlichen und nahezu
kontraren Traditionsstrangen, mit der Klassik und der Romantik, als den Ge-
neralbass seiner kiinstlerischen Arbeit.® Vor diesem Hintergrund ist die spitere
Ausdifferenzierung seiner Theorie zu lesen, insbesondere aber auch seine sehr
spezifische Rezeption Goethes, des kritischen Zeitgenossen der Romantiker.
Dessen Verhaltnis zur neueren Kunst ist ambivalent. In Johann Heinrich Meyers,
sicherlich mit Goethes Zustimmung verfasstem Text Newu-Deutsche Religios-
Patriotische Kunst liegt die Programmschrift dieses Disputes vor. Neben der

3 Felix Klee (Hrsg.): Paul Klee: Briefe an die Familie. Bd. 2, 1907-1940. Kdln 1979,
S. 969.

4 Brief an Lily vom 19. April 1921. In: Ebd., S. 976.

5 Paul Klee: Tagebucheintrag vom November 19or. In: Paul Klee: Tagebiicher 1898-
1918. Textkritische Neuedition. Hrsg. von der Paul-Klee-Stiftung, Kunstmuseum
Bern. Bearb. von Wolfgang Kersten. Bern, Stuttgart 1988, S. 77.

6 Vgl. Richard Hoppe-Sailer: »Idee einer Uberwindung Roms«. Zu Paul Klees Italien-
reise. In: Uta Gerlach-Laxner, Ellen Schwinzer (Hrsg.): Paul Klee: Reisen in den Sii-
den. Ostfildern 1997, S. 20-30.
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deutlichen Zuriickweisung der Thesen Tiecks und Wackenroders und einer
sentimentalen, religiosen Kunst stehen teils wohlwollende Passagen zu Caspar
David Friedrich und Philipp Otto Runge.” In der Rezeption der Tageszeiten
Runges sowie der berithmten Gemalde Friedrichs, dem Ménch am Meer und
der Abtei im Eichwald, die Goethe mit grofler Wahrscheinlichkeit in dessen
Atelier gesehen hat, zeigen sich Verwunderung und Fremdheit dem Neuen
gegeniiber.® Einerseits lehnt Meyer Runges Darstellung der Flussgotter, die die-
ser zur Weimarer Preisaufgabe 1801 eingereicht hatte, scharf ab, andererseits
lobt Goethe dessen Tageszeiten® und verleiht einer Landschaft Friedrichs 1805
einen Preis, obwohl der sich erst gar nicht um die Aufgabenstellung schert und
ein vollig unabhingiges Werk einreicht.*®

Die Ausgangssituation fiir ein imaginares Gespriach zwischen Goethe und
Klee ist also vielschichtig, komplex und widersprichlich. Die Argumente wech-
seln und die Positionen der Beteiligten sind einer Vielzahl von Einfliissen ausge-
setzt. Ideale Ankniipfungspunkte fiir Klee sind sowohl Goethes Metamorphosen-
lehre sowie seine Farbtheorie als auch die auf Dynamik und Ganzheitlichkeit
abzielende Asthetik der Romantiker. Hier findet er Modelle seiner Vorstellung
vom Kunstwerk als eines genetischen Prozesses. >Genesis< und >Formung« sind
fiir Klees dsthetisches Programm zentrale Begriffe. Dabei bezieht er sich, neben
den Romantikern und Goethe, auf eine breite zeitgenossische Debatte, die sich
vor allem aus lebensphilosophischen Konzepten des spiten 19. Jahrhunderts
speist.™* Teil dieser Debatten ist ebenfalls eine ausgesprochene, unter anderem
tiber Rudolf Steiner vermittelte, Goethe-Rezeption und ein nicht weniger deut-
licher Bezug auf die Thematisierung des Irrationalen bei den Romantikern. Der
Einfluss Goethes gelangt also iiber unterschiedliche Schienen in die Vorstellungs-
welt Klees.

7 Johann Heinrich Meyer: Neu-Deutsche Religios-Patriotische Kunst. In: Gottfried
Boehm, Norbert Miller (Hrsg.): Bibliothek der Kunstliteratur. Bd. 3, Klassik und
Klassizismus. Frankfurt a.M. 1995, S. 316- 350.

8 Tagebuchnotiz Goethes vom 18. September 1810. In: Richard Benz: Goethe und die
romantische Kunst. Miinchen o.]. [1940], S. 136. Zum Verhiltnis Goethes zur
Kunst der Romantik Frank Biittner: Abwehr der Romantik. In: Sabine Schulze
(Hrsg.): Goethe und die Kunst. Ostfildern 1994, S. 456-467. Zu Goethes Kunst-
verstindnis allgemein Erik Forssman: Goethezeit. Uber die Entstehung des biirger-
lichen Kunstverstindnisses. Miinchen, Berlin 1999.

9 Die Ablehnung Runges durch Meyer findet sich in: Richard Benz: Goethe und die
romantische Kunst (Anm. 8), S. 89 f., das Lob Goethes in: Johann Wolfgang Goethe:
Unterhaltungen tiber Gegenstinde der bildenden Kunst als Folge der Nachrichten
von den Weimarischen Kunstausstellungen. In: Ebd., S. 127 f.

10 Goethe: Siebente Weimarische Kunstausstellung vom Jahre 1805. Preisvertheilung.
In: Ebd., S. To4-106.

11 Siehe dazu Richard Hoppe-Sailer: » Gut ist Formung. Schlecht ist Form«. Zum Pro-
blem des Naturbegriffs bei Paul Klee. (Habilitationsschrift) Basel 1998.
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In den Mittelpunkt meiner Betrachtungen mochte ich die Goethesche Meta-
morphosenlehre stellen und die damit verbundenen Ideen einer prozesshaften
Kunst. Der scharfe Gegensatz zwischen einer statisch-klassischen und einer
dynamisch-romantischen Kunst, wie er sich auch in Klees Aufzeichnungen aus
Rom findet, wird sich dabei auflésen, und es wird sich zeigen, dass Klee einen
Goethe rezipiert, der in seiner Metamorphosenlehre ein spezifisches heuristi-
sches Modell entwickelt, in dem er seine dsthetischen sowie seine naturwissen-
schaftlichen Fragestellungen miteinander zu verkniipfen sucht.

Die Vorstellung eines fortwihrenden Verianderungsprozesses pragt Goethes
Uberlegungen zur Morphologie. Er beschreibt darin ein Wahrnehmungsver-
fahren, in dem sich jede Gewissheit der Form und jede Eindeutigkeit der Gestalt
zugunsten einer allumfassenden Bewegung auflost. Es ist die Polaritit von
Form und Formung, wie sie uns auch bei Klee begegnen wird, die hier auf-
scheint. So notiert Goethe 1817 in einer der drei Einleitungen zu den Heften
Zur Morphologie:

Wollen wir also eine Morphologie einleiten, so diirfen wir nicht von Gestalt
sprechen; sondern, wenn wir das Wort brauchen, uns allenfalls dabei nur die
Idee, den Begriff oder ein in der Erfahrung nur fir den Augenblick Fest-
gehaltenes denken. Das Gebildete wird sogleich wieder umgebildet, und wir
haben uns, wenn wir einigermafSen zum lebendigen Anschaun der Natur
gelangen wollen, selbst so beweglich und bildsam zu erhalten, nach dem
Beispiele, mit dem sie uns vorgeht.™

Im Aufsatz Uber die Lepaden, die sogenannten Entenmuscheln, verbindet er
1824 dieses morphologische Interesse mit Uberlegungen zu einem umfassenden
Wissenschaftskonzept, wie es sich unter anderem in den Studien zur Geologie
und Meteorologie niederschlagt.

Da ich nach meiner Art zu forschen, zu wissen und zu geniefSen mich nur an
Symbole halten darf, so gehoren diese Geschopfe zu den Heiligtiimern, wel-
che fetischartig immer vor mir stehen und, durch ihr seltsames Gebilde, die
nach dem Regellosen strebende, sich selbst immer regelnde und so im klein-
sten wie im grofSten durchaus gott- und menschendhnliche Natur sinnlich
vergegenwartigen.'3

Damit klingt ein Thema an, das weite Teile seines naturwissenschaftlichen Wer-
kes durchzieht: eben jene Dialektik von Zufall und System, die er in seinen
Studien zur Witterungslehre mit den Worten skizzierte: »Wie sehr mir die For-

12 Johann Wolfgang Goethe: Die Absicht eingeleitet. In: Goethes Werke. Hamburger
Ausgabe in 14 Bianden. (kiinftig: HA). Hrsg. von Erich Trunz. Hamburg 1948-1964.
Bd. XIII. Naturwissenschaftliche Schriften I. Hrsg. von Dorothea Kuhn und Rike
Wankmiiller. Miinchen 1988, S. 55f.

13 Johann Wolfgang Goethe: Die Lepaden. In: Ebd., S. 206.
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mung des Formlosen, ein gesetzlicher Gestaltenwechsel des Unbegrenzten er-
winscht sein musste, folgt aus meinem ganzen Bestreben in Wissenschaft und
Kunst [...].«™ Seine Tatigkeit in beiden Feldern ist von derselben Antriebskraft
bewegt. Die Suche nach den Gesetzen der fortlaufenden Gestaltwechsel durch-
zieht beide Gebiete. Das bedeutet, dass Aspekte der Zeitlichkeit und Prozesse
der Verdnderung nicht allein unter dem Horizont der naturwissenschaftlichen
Beschiftigung mit Phinomenen der Metamorphose zu betrachten sind, son-
dern ebenso unter den Bedingungen eines asthetischen Wechselverhaltnisses
von Chaos und Form, Regel und Zufall. Es liegt auf der Hand, dass Klee an
diesem Modell grofSes Interesse finden musste, und dass es zugleich von den
Vorstellungen der an Dynamisierung und Prozess interessierten Romantiker
nicht weit entfernt ist. Gerade diese Ideen einer Verbindung von naturwissen-
schaftlichen und asthetischen Modellen haben nicht nur Klee fasziniert, sie
scheinen im Umbkreis des Bauhauses und im Horizont eines dort propagierten,
explizit interdiszipliniren Ansatzes auf fruchtbaren Boden gefallen zu sein.
Anlasslich des Plans einer farbigen Gestaltung des Vestibiils der Weimarer
Kunstschule formuliert der Griindungsdirektor des Bauhauses, Walter Gropius,
1923 programmatisch:

Das Bauhaus hofft, mit einer solchen piadagogisch-anschaulichen Ausge-
staltung das Vestibiil zu einem Anziehungspunkt fiir Schule und Biirgerschaft
zu machen, die Gegensitze von Akademie und Bauhaus durch das gemein-
same Interesse zu iiberbriicken, und nicht zuletzt Goethes Ideen tiber die
Zusammenhinge von Kunst und Wissenschaft zu demonstrieren [...].*S

Eine ganz dhnliche Formulierung findet sich in den Erinnerungen des lang-
jahrigen Leiters des Feuilletons der Frankfurter Rundschau, Erich Lissner, der
das intellektuelle Klima unter den Bauhaduslern des Jahres 1923 mit den Worten
charakterisiert: »Am Ende kamen eben doch Goethe und seine Ideen tiber den
Zusammenhang von Kunst und Wissenschaft und die synisthetischen Gedan-
kensplitter des Novalis.«™ Es bleibt unklar, ob Ausléser dieser Passagen die
1921 von Rudolf Steiner in einer Sonderausgabe vorgelegten naturwissen-
schaftlichen Schriften Goethes waren oder ob die Auflerungen sich speziell auf
dessen Farbenlehre beziehen. Bemerkenswert ist aber doch, dass insbesondere
Gropius eine grundsatzliche Verkniipfung von Kunst und Wissenschaft mit
Bezug auf Goethe propagiert.

14 Johann Wolfgang Goethe: Luke Howard to Goethe. A Biographical Sketch. In:
Ebd., S. 304.

15 Hans M. Wingler: Bauhaus (Anm. 2), S. 77.

16 Erich Lissner: Rund ums Bauhaus 1923. In: Eckhard Neumann (Hrsg.): Bauhaus
und Bauhdiusler. Erinnerungen und Bekenntnisse. Erweiterte Neuausgabe. Koln 1985,
S. 164.
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Fiir Goethe ist die Metamorphose nicht allein ein dynamischer Prozess, der
Regelloses mit Geregeltem, Chaos mit Form verbindet, er ist fiir ihn vor allem
ein zielgerichteter Prozess, der auf die Verwandlung zu einer hoheren, aus-
gebildeten Gestalt ausgerichtet ist.”” »Die regelmifSige Metamorphose konnen
wir auch die fortschreitende nennen: denn sie ist es, welche sich von den ersten
Samenblittern bis zur letzten Ausbildung der Frucht immer stufenweise wirk-
sam bemerken lasst, und durch Umwandlung einer Gestalt in die andere, [...]
zu jenem Gipfel der Natur, der Fortpflanzung durch zwei Geschlechter, hin-
aufsteigt.«'® Diese Vorstellung der Steigerung ist mit der der Polaritit eng ver-
bunden. »[...] die Anschauung der zwei grofSen Triebrider aller Natur: der
Begriff von Polaritdt und Steigerung«.’ Und der dritte hier zu nennende Be-
griff ist der des Typus. »Hierbei fiihlte ich bald die Notwendigkeit einen Typus
aufzustellen, an welchem alle Sdugetiere nach Ubereinstimmung und Verschie-
denheit zu priifen wiren, [...] so trachtete ich nunmehr das Urtier zu finden,
das heifst [...]: den Begriff, die Idee des Tieres.«*° Diese Begriffe des Typus,
der Steigerung und der Polaritit, sind neben dem Vorgang des fortwihrenden
Bildens und Umbildens fiir die Metamorphose bestimmend. In dieser Ziel-
gerichtetheit liegt auch eine der zentralen Differenzen zu den Romantikern,
wenn Schlegel beispielsweise im 116. Athendum-Fragment »die Poesie sich
selbst in einer endlosen Reihe von Spiegeln vervielfacht« denkt.?*

Betrachtet man Klees Weimarer Vorlesungsmanuskripte, so trifft man immer
wieder auf didaktische Modelle, in denen von Kreislauf, Ausgleich, Waage oder
Spirale die Rede ist (Abb. 1), aber eben nicht auf solche der Steigerung oder
einer wie auch immer gearteten Teleologie. So ist beispielsweise das Diagramm
zum Aufsatz Wege des Naturstudiums (1923), von dem noch an spaterer Stelle
ausfuhrlich die Rede sein wird, in eine wechselweise Verweisstruktur einge-
schrieben, die eine permanente Anschauungs- und Rezeptionsbewegung zwi-
schen Gegenstand, Kiinstler, Werk und Betrachter verbildlicht (S. 5o, Taf. 3).
Handelt es sich bei diesen Beispielen um Modelle, die an Schlegels Rede von der
permanenten Spiegelung erinnern konnten, so finden sich im Spatwerk mehrere
umfangreiche Zeichnungszyklen, die explizit mit dem Begriff des Infiniten
arbeiten und zugleich auf die ihrerseits poetische Rezeptionsleistung des Be-
trachters spekulieren. Vor allem angesichts der Serien Inferner Park und Nibe-

17 Vgl. zu Goethes Morphologie und Metamorphose u.a. Dorothea Kuhn: Typus und
Metamorphose. Marbach a. N. 1988; Annika Waenerberg: Urpflanze und Orna-
ment. Pflanzenmorphologische Anregungen in der Kunsttheorie und Kunst von
Goethe bis zum Jugendstil. Helsinki 1992.

18 Johann Wolfgang Goethe: Die Metamorphose der Pflanzen. In: HA XIII, S. 64-65.

19 Johann Wolfgang Goethe: Erlduterungen zu dem aphoristischen Aufsatz »Die Na-
tur«. In: Ebd., S. 48.

20 Johann Wolfgang Goethe: Der Inhalt bevorwortet. In: Ebd., S. 63.

21 Friedrich Schlegel: Atheniums-Fragmente. In: E.S.: Schriften zur Literatur. Hrsg.
von Wolfdietrich Rasch. Miinchen 1972, S. 37.
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Abb. 1: Paul Klee, Vorlesungsmanuskript vom 27. Februar 1922
am Baubaus Weimar

rung von 1939 und den Blittern der Eidola-Folge aus dem Jahr 1940 ist zu
beobachten, wie es Klee gelingt, die Spannung zwischen offener Form und ab-
geschlossener Komposition zu halten. In diesen Blattern zeigt sich, wie die
Verbindung von Goetheschem Klassikideal, seiner ins Asthetische gewendeten
Metamorphosenlehre und den im Infinito sich zeigenden Sehnsuchtsbildern der
Romantik gelingen kann.*

Im Zusammenhang der Goetheschen Metamorphosenlehre kommt der Idee
der Urpflanze eine zentrale Bedeutung zu. Sie stellt den Nukleus seiner natur-
wissenschaftlichen Theoriebildung dar, in dem sich ihm Anschauung und Re-
flexion, Erfahrung und Idee unlosbar verbinden, und sie hat nicht nur in der
Literatur und in der Wissenschaftsgeschichte, sondern auch in der Kunst eine

22 Vgl. insbesondere zu Inferner Park Richard Hoppe-Sailer: Genesis und Garten: Das
Beispiel »Inferner Park«. In: In Paul Klees Zaubergarten. Ausstellungskatalog. Zen-
trum Paul Klee, Bern/Henie Onstad Centre, Oslo/Bergen Art Museum, Bergen.
Ostfildern 2008, S. 65-81.
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weitverzweigte Tradition begriindet.>3 Bereits in den ersten Notizen zur Italien-
reise wird deutlich, wie schwebend Goethe diesen Begriff zu halten versucht.
Am 27. September 1786 notiert er: »Hier in dieser mir neu entgegentretenden
Mannigfaltigkeit wird jener Gedanke immer lebendiger, dass man sich alle
Pflanzengestalten vielleicht aus einer entwickeln konne.«*4 Die neue Form, aus
der sich alle weiteren generieren liefSen, hat noch keinen Namen und es bleibt
offen, ob es sich um ein tatsichlich existierendes Individuum oder um ein Mo-
dell handelt. Einige Monate spiter fallt schliefflich der Name, der Karriere
machen sollte: »Im Angesicht so vielerlei neuen und erneuten Gebildes fiel mir
die alte Grille wieder ein, ob ich nicht unter dieser Schar die Urpflanze ent-
decken konnte. Eine solche muss es denn doch geben! Woran wiirde ich sonst
erkennen, dass dieses oder jenes Gebilde eine Pflanze sei, wenn sie nicht alle
nach einem Muster gebildet wiaren?«>5 Der Text oszilliert zwischen der An-
nahme eines konkreten Pflanzenindividuums und der Vorstellung eines Mo-
dells, das all den vielfiltigen Formen zugrunde liegt, mit denen Goethe sich in
der mediterranen Flora konfrontiert sah, und mit dessen Hilfe es gelingen
miisse, diese iiberbordende Fiille zu ordnen, zu systematisieren und fortzu-
schreiben. So heifSt es in einem Brief an Charlotte von Stein:

Die Urpflanze wird das wunderlichste Geschopf von der Welt, um welches
mich die Natur selbst beneiden soll. Mit diesem Modell und dem Schliissel
dazu kann man alsdann noch Pflanzen ins Unendliche erfinden, die kon-
sequent sein miissen, das heifst: die, wenn sie auch nicht existieren, doch
existieren konnten und nicht etwa malerische oder bildnerische Schatten

und Scheine sind, sondern eine innerliche Wahrheit und Notwendigkeit
haben.>¢

Damit ist das Programm formuliert, das sowohl die Eigenschaften der Ur-
pflanze bestimmt als auch die Regeln der Metamorphose angibt: dass namlich
nach diesem Urbild durch Umwandlung jedes denkbare und in diesem System
konsequente Geschopf zu imaginieren wire. Es verwundert nicht, dass Klee
gerade diese Passage besonders fasziniert haben muss, klingt doch seine Be-
stimmung der Genesis wie eine Paraphrase jener Definition der Urpflanze. So
heifdt es in Klees berithmter Jenaer Rede 1924:

So besieht er [der Kiinstler] sich die Dinge, die ihm die Natur geformt vor
Augen fihrt, mit durchdringendem Blick. Je tiefer er schaut, [...] desto mehr
pragt sich ihm an der Stelle eines fertigen Naturbildes das allein wesentliche

23 Vgl. Christa Lichtenstern: Die Wirkungsgeschichte der Metamorphosenlehre Goe-
thes. Von Philipp Otto Runge bis Joseph Beuys. Weinheim 1990; Annika Waener-
berg: Urpflanze (Anm. 17).

24 Johann Wolfgang Goethe: Italienische Reise. In: HA XI, S. 60.

25 Ebd., S. 266.

26 Ebd., S. 375.
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Bild der Schopfung als Genesis ein. Er erlaubt sich dann auch den Gedanken,
dass die Schopfung heute kaum schon abgeschlossen sein konne, und dehnt
damit jenes weltschopferische Tun von riickwirts nach vorwirts: der Gene-
sis Dauer verleihend.?”

Und als wiirde hier nicht bereits deutlich, wie Klee Goethes Modell der Natur-
beschreibung auf die Tatigkeit des Kunstlers bezieht, fiigt er hinzu: »Solche
Beweglichkeit auf den natiirlichen Schopfungswegen ist eine sehr gute For-
mungsschule. Sie vermag den Schaffenden von Grund aus zu bewegen und,
selber beweglich, wird er schon fir die Freiheit der Entwicklung auf seinen
eigenen Gestaltungswegen sorgen.«*® Klee nimmt die Rede Goethes von der
Urpflanze und das Modell der Metamorphose als ein dsthetisches Erkenntnis-
und Produktionsverfahren. Thn interessiert nicht die Frage, ob dieses Urmodell
realiter existiert, sondern er sieht in Goethes Naturwissenschaft eine Theorie,
die sein eigenes asthetisches Verfahren angemessen zu beschreiben vermag.
Damit rezipiert er einen der zentralen Gedanken dieser Vorstellungen.

Liest man Goethes Definition des genetischen Verfahrens, so stof$t man auf
weitere Parallelen zu Klees Ideen. In der Allgemeinen Einleitung in die ver-
gleichende Anatomie bestimmt Goethe 1795 das »genetische Verfahren« als
dasjenige, mit dessen Hilfe aus der Betrachtung der individuellen Phinomene,
in der Verbindung von Erfahrung und Idee, das Urphdnomen oder der Urtypus
abgeleitet werden kann. »Die Erfahrung muss uns vorerst die Teile lehren, die
allen Tieren gemein sind, und worin diese Teile verschieden sind. Die Idee muss
uber dem Ganzen walten und auf eine genetische Weise das allgemeine Bild
abziehen.«* Die Verbindung von genetischem Verfahren und Urtypus ist von
nicht zu unterschitzender Bedeutung fiir Klees dsthetisches Programm. Goethes
Methode muss fiir Klee nicht zuletzt deshalb eine grofSe Faszination besessen
haben, da sich sein eigenes Bildkonzept als ein Abstraktionsprozess beschreiben
lasst, der auf der Vorstellung einer formverandernden Genesis beruht. Und dass
sich in seinem Denken die Vorstellung von einem zu synthetisierenden Urtypus
findet, zeigt sich nicht nur in seiner Rede von der Suche nach den »Uranfingen
von Kunst«,3° sondern auch in seiner engen Verbindung zum lebensphilo-
sophischen Denken seiner Zeit.

Soll von Parallelen zwischen Goethe und Klee die Rede sein, die iiber den
Nachweis unmittelbarer Textadaptionen hinausgehen, so mussen die unter-

27 Paul Klee: Vortrag in Jena, 26. Januar 1924. In: Thomas Kain, Mona Meister,
Franz-Joachim Verspohl (Hrsg.): Paul Klee in Jena 1924. Der Vortrag. (Minerva.
Jenaer Schriften zur Kunstgeschichte, Bd. to) Gera 1999, S. 64 f.

28 Ebd.

29 Johann Wolfgang Goethe: Allgemeine Einleitung in die vergleichende Anatomie. In:
HA XIII, S. 172.

30 Paul Klee: Schriften, Rezensionen, Aufsitze. Hrsg. von Christian Geelhaar. Kéln

1976, S. 97.
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schiedlichen und ureigenen asthetischen Mittel des Dichters und des bildenden
Kinstlers befragt werden. Uwe Porksen hat dies mit Blick auf das sprachliche
Feld der Metamorphosenlehre getan. Er geht in seinen Untersuchungen von der
Beobachtung aus, dass sich Goethe bei der Formulierung seiner Idee der Ur-
pflanze und seiner Entdeckung des genetischen Verfahrens, der Metamorphose,
nicht von Anfang an auf ein ausgearbeitetes sprachliches Ausdrucksinstrumen-
tarium beziehen konnte. »Die Sprache von 1787 ist nicht vorbereitet, die para-
doxe Struktur des Gegenstandes zu fassen [...]. Wie dem proteusartigen, zu-
gleich identischen und nichtidentischen Gegenstand gerecht werden?«3* Dies
trifft das zentrale Problem der Metamorphose. Immer war Goethe an Ver-
wandlungsphinomenen interessiert, an Ubergingen, an denen nicht das Eine
durch ein vollstindig Anderes abgelost wurde, wo es zwar einer bedeutsamen
Formveranderung unterworfen wurde, seine Identitit aber nicht verlor. Eines
der zentralen Beispiele ist fiir ihn die Blattentwicklung. Die Pflanze entwickelt
sich aus dem Blatt, in dem ihre Teile bereits angelegt sind. Nicht zufillig leitet
Klee einige seiner Kompositionsstrukturen ebenfalls aus den Wachstums-
gesetzen des Blattes und des Baumes her.3* Dieses Phinomen der gesetzmafSigen
Verianderung ldsst sich in Goethes Farbenlehre beobachten, wo die Farben
ihre Erscheinung durch Tribe und Helle wechseln, und es gilt ebenso fuir die
scheinbar unerklarlichen Wolkenbilder, die nur zur Projektionsfliche eigener
Gestalten zu taugen scheinen, dennoch aber einem beschreibbaren inneren
Regelwerk folgen. So finden sich in dem Gedicht Howards Ebrengeddchinis die
Zeilen:

Bestimmt das Unbestimmte, schrankt es ein,
Benennt es treffend! — Sei die Ehre dein! —
Wie Streife steigt, sich ballt, zerflattert, fallt,
Erinnre dankbar seiner sich die Welt.3?

31 Uwe Porksen: »Alles ist Blatt«. Uber Reichweite und Grenzen der naturwissen-
schaftlichen Sprache und Darstellungsmodelle Goethes. In: Berichte zur Wissen-
schaftsgeschichte 11 (1988), S. 135.

32 Paul Klee: Beitrage zur bildnerischen Formenlehre. Hrsg. von Jirgen Glaesemer.
Basel, Stuttgart 1979, S. 92.

33 Johann Wolfgang Goethe: Howards Ehrengedachtnis. In: HA 1, S. 3 50. Goethe ver-
fasste das Gedicht zu Ehren Luke Howards (1772-1864), der ein bis heute giltiges
System der Klassifikation der Wolkenformen schuf. (O#n the modification of clouds,
and on the Principles of their Production, Suspension, and Destruction. London
1803) Goethe modifiziert Howards System im Sinne seiner, auf Polaritit und Stei-
gerung ausgerichteten, Metamorphosenlehre. Vgl. Albrecht Schéne: Uber Goethes
Wolkenlehre. In: Jahrbuch der Akademie der Wissenschaften. Gottingen 1968,
S. 26-48. Vgl. zu Howards Bedeutung fiir die bildende Kunst Oskar Batschmann:
Entfernung der Natur. Landschaftsmalerei 1750-1920. Koln 1989, S. 117-124;
Werner Busch: Die Ordnung im Fliichtigen — Wolkenstudien der Goethezeit. In:
Sabine Schulze: Goethe und die Kunst. (Anm. 8), S. 519-527.
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In dieser Strophe lassen sich jene Sprachmuster beobachten, die Porksen als
charakteristisch fur die sich ihrem Gegenstand in »Spiraltendenz«34 anna-
hernde Wissenschaftssprache Goethes herausgearbeitet hat. »Bestimmt das Un-
bestimmte« ist eine solche Formulierung, in der in einem scheinbaren Paradox
zugleich das Spezifikum des Gegenstandes, wie das Besondere der Methode
gefasst ist, die ihn zu definieren sucht;?s »Wie Streife steigt, sich ballt, zer-
flattert, fallt«, ist eine jener »komparativ semantischen Reihen«, wie Porksen
diese Sprachform nennt. »Der intendierte Gegenstand erscheint als zwischen
zwei Pole gespanntes, graduell gegliedertes Kontinuum, die Begriffe sind nach
dem Prinzip der Steigerung entlang einer semantischen Dimension geordnet
[...].«3® Howards Ebrengediichinis ist nur ein Beispiel von vielen, in denen sich
diese Denk- und Sprachform findet. Es ist fiir unsere Uberlegungen deshalb
einschlagig, weil sich in ihm asthetisches und wissenschaftliches Interesse
durchdringen. Fur beides wahlt Goethe die namliche Form. Und so verliert
konsequenterweise die »Urpflanze« jede definitorische Eindeutigkeit und Ge-
wissheit. Goethe selbst verbindet sie im Brief an Frau von Stein mit der Vor-
stellung der Metamorphose. Sie erscheint als »[...] bewegliche Grundform. [...]
ist nur manifest in Metamorphosen.«37 Goethes Metamorphosenlehre weist
Ziige einer dsthetischen Theorie, einer Theorie des kunstlerischen Schaffens,
auf. In den Gedichten Die Metamorphose der Pflanzen und Metamorphose der
Tiere3® fasst er seine Theorie selbst in eine idsthetische Form und iiberfiihrt so
Poesie und Wissenschaft wechselweise ineinander. Die Tagebuchnotizen der
Jahre 1798/1799 sprechen »expressis verbis< von diesem Versuch, so am 18. Juni
1798: »Abends zu Schiller, iber die Moglichkeit einer Darstellung der Natur-
lehre durch einen Poeten. «39

Ein moglicherweise vergleichbares Phanomen lasst sich in Klees (Euvre am
Beispiel seiner Vorlesungsmanuskripte sowie seiner padagogischen Schriften
fassen. Eine der Besonderheiten seines Werkes besteht in der engen Verkniipfung
von Bild und Text. Dies gilt bis in die Titel seiner Gemilde und Zeichnungen
hinein, es gilt aber insbesondere auch fiir die von zahlreichen Illustrationen,
Schaubildern und Diagrammen begleiteten theoretischen und padagogischen
Schriften des Kunstlers. Jiingste Publikationen haben diesen Zusammenhang

34 Vgl. Goethes Texte zur »Spiraltendenz der Vegetation«. In: HA XIII, S. 130-149;
Max Huggler: Paul Klee. Die Malerei als Blick in den Kosmos. Frauenfeld, Stuttgart
1969, S. 98-100.

35 Vgl. Uwe Porksen: »Alles ist Blatt« (Anm. 31), S. 137.

36 Ebd.,S. 138.

37 Ebd., S. 140.

38 Johann Wolfgang Goethe: Die Metamorphose der Pflanzen, Die Metamorphose der
Tiere. In: HA 1, S. 199-203.

39 Johann Wolfgang Goethe: Tagebticher 1775-1809. In: J.W.G.: Samtliche Werke.
Nach den Texten der Gedenkausgabe des Artemis-Verlages hrsg. von Peter Boerner
(dtv Gesamtausgabe). Bd. 43. Miinchen 1963, S. 195.
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einmal mehr verdeutlicht.4° Ein besonderes Exemplum in dieser Hinsicht stel-
len Text und Diagramm des 1923 veroffentlichten Beitrages Wege des Natur-
studiums dar. In der Festschrift des Bauhauses, die aus Anlass der Bauhaus-
woche im Sommer 1923 erscheint und eine erste Bestandsaufnahme der
praktischen und theoretischen Arbeit der Weimarer Kunstschule enthilt, ver-
offentlicht Klee diese Uberlegungen, die mit den Sitzen beginnen: »Die Zwie-
sprache mit der Natur bleibt fir den Kunstler conditio sine qua non. Der
Kunstler ist Mensch, selber Natur und ein Stiick Natur im Raume der Natur. «4*
Bereits in dieser Eroffnung macht der Autor, in enger Anlehnung an Herder,
Goethe und Novalis sein Konzept von Natur- und Kunstauffassung deutlich. So
heiflt es 1797 in Goethes Text Uber Wahrheit und Wahbrscheinlichkeit der
Kunstwerke. Ein Gesprdch: »Ein vollkommenes Kunstwerk ist ein Werk des
menschlichen Geistes, und in diesem Sinne auch ein Werk der Natur.«#* Hier
scheint Klee Goethe paraphrasiert zu haben und offensichtlich dessen Vor-
stellung einer dialektischen Beziehung zwischen Kunst und Natur zu teilen, die
neben der Naturgebundenheit des Menschen immer wieder auf das Artifizielle,
auf das von der Unverstelltheit der Natur Geschiedene jedes Kunstwerkes, hin-
weist. Was auf den ersten Blick wie ein holistisches Modell der Einheit von
Natur und Kunst erscheint, erweist sich bei genauerem Hinsehen als ein diffe-
renziertes Beziehungsgeflecht zwischen Natur und Kunst, das sich in Goethes
Text unterschiedlichen Betrachtern unterschiedlich erschliefft. Dem vollendeten
Kunstwerk wird dann, vermoge seiner Komposition und seiner Ordnungs-
macht hinsichtlich der kontingenten Fille der Welt, ein hoherer Stellenwert
eingerdumt als dem Vorbild in der Natur. » Aber indem die zerstreuten Gegen-
stande in eins gefafst und selbst die gemeinsten in ihrer Bedeutung und Wiirde
aufgenommen werden, so ist es iiber die Natur.«43 Das komplexe Modell, das
Klee im weiteren Verlauf seiner Abhandlung entwickelt, macht diese Verweis-
struktur von Natur und Kunst in der Beziehungsfigur Gegenstand-Kiinstler
zum Thema. Diese Struktur versucht er in ein vielschichtiges Diagramm zu
ubertragen, in dem die Stellung des Werkes im Geflecht von Autor, Betrachter
und Weltbezug bestimmt wird.

Das Vokabular, mit dem Klee das dem Text beigefiigte Diagramm kommen-
tiert und beschriftet, lasst auf den ersten Blick eher an eine wissenschaftliche als
an eine asthetische Abhandlung denken. Dabei kommt es immer wieder zu ge-

40 Vgl.: Paul Klee. Lehrer am Bauhaus. Ausstellungskatalog. Kunsthalle Bremen. Bre-
men 2003; Michael Baumgartner: Klees Projekt einer bildnerischen Gestaltungs-
lehre. In: Paul Klee. Die Kunst des Sichtbarmachens. Materialien zu Klees Unter-
richt am Bauhaus. Hrsg. vom Kunstmuseum Bern/Paul-Klee-Stiftung und vom
Seedamm Kulturzentrum, Pfiffikon. Bern 2000, S. 17-22.

41 Paul Klee: Schriften (Anm. 30), S. 124.

42 Johann Wolfgang Goethe: Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke.
Ein Gesprach. In: HA XII, S. 72.

43 Ebd.
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nau kalkulierten Uberblendungen von Wissenschaftssprache und bekenntnis-
haft personeller Rede:

Ich und Du, der Kunstler und sein Gegenstand suchten Beziehungen auf dem
optisch-physischen Weg durch die Luftschicht, welche zwischen Ich und Du
liegt. Auf diesem Weg wurden ausgezeichnete Bilder der von der Luft ge-
filterten Oberfliche der Gegenstinde gewonnen, und damit die Kunst des
optischen Sehens ausgebaut, gegeniiber welcher die Kunst des Betrachtens
und des Sichtbarmachens unoptischer Eindriicke und Vorstellungen vernach-
lassigt zuriickblieb.44

Einerseits ist hier von objektiven Beziehungen die Rede, von Erscheinungs-
modifikationen durch die Besonderheiten der Lichtbrechungen, andererseits
wird in dieses naturwissenschaftlich anmutende System die Formel einer per-
sonellen Begegnung — »Ich und Du« — eingefiigt. Dabei handelt es sich aber
gerade nicht um Personen, die in einem individuellen Verhiltnis zueinander
stehen, sondern dieser Topos wird auf die Konfrontation des Kinstlers mit
seinem Gegenstand projiziert. Befasst sich der Kunstler der Tradition mit der
Untersuchung des »optischen Sehens«, so wird von dem Kinstler der Moderne
ein »Sichtbarmachen unoptischer Eindriicke« verlangt. Nur so ist die eingangs
des Textes formulierte Forderung nach einer holistischen Weltsicht, nach » Tota-
lisierung« zu erfiillen. Es sind die Erkenntnisse der Naturwissenschaften, die
Moglichkeiten »feinerer Instrumente«, die eine neue Wahrnehmung der Dinge
ermoglichen und eine neue Darstellung erfordern. »Der Gegenstand erweitert
sich tiber seine Erscheinung hinaus durch unser Wissen um sein Inneres. Durch
das Wissen, dass das Ding mehr ist, als seine Auflenseite zu erkennen gibt.«#5
Nach Klee verlagert sich in der Moderne der Blick des Kunstlers auf die Natur
von der AufSenseite des Gegenstandes in das Innere, auf die der Natur inne-
wohnenden Wachstums- und Veranderungsprozesse. Klee geht vom Gedanken
einer kosmischen Einheit aus, deren Bestandteil der Kuinstler als Teil der Natur
ebenso ist wie jeder Betrachter. Aus dieser Gewissheit heraus sucht er nach
bildnerischen Grundformen, nach einem Urgrund, nach »Uranfingen von
Kunst« und folgt damit einem Topos der Urspringlichkeit, den er unter an-
derem in Goethes Begriff der »Urpflanze« vorformuliert findet. Die Idee der
Ganzheitlichkeit ist die Grundlage dieser neuen Formen. Nach Klee tritt zu-
nehmend »in der Auffassung des natiirlichen Gegenstandes eine Totalisierung«
ein. »Der Mensch seziert das Ding«, fahrt er in der Beschreibung seines kiinst-
lerischen Verfahrens fort, »und veranschaulicht sein Inneres an Schnittflichen,
wobei sich der Charakter des Gegenstandes ordnet nach Zahl und Art der not-
wendigen Schnitte. «4® Dabei kommt es zu neuen Erfahrungen, die den Kiinstler

44 Paul Klee: Schriften (Anm. 30), S. 125.
45 Ebd.
46 Ebd.



66 RICHARD HOPPE-SAILER

und den Betrachter zu »Schliissen von der optischen AufSenseite auf das gegen-
stindliche Innere [befahigen] und zwar intuitiv, indem schon auf dem optisch-
physischen Wege der Erscheinung das Ich zu gefiithlsmafSigen Schliissen ange-
reizt wird [...].«#” Ergebnis eines solchen analytischen Verfahrens, wie es Klee
hier entwickelt, ist die These zweier getrennter, sich im Auge des Kiinstlers ver-
einigender und von dort die Hand bewegender Erkenntniswege. Dabei kommt
es, ganz im Sinne der eingangs erwihnten personellen Beziehung zwischen Ge-
genstand und Kiinstler, zu einer explizit anthropozentrischen Sicht der Dinge.

Uber diese Arten der verinnerlichenden Anschauung des Gegenstandes hin-
aus gehen die folgenden zu einer Vermenschlichung des Gegenstandes fithren-
den Wege, die das Ich zum Gegenstand in ein tiber die optischen Grundlagen
hinausgehendes Resonanz-Verhaltnis bringen. Erstens der nicht optische Weg
gemeinsamer irdischer Verwurzelung, der im Ich von unten ins Auge steigt,
und zweitens der nicht optische Weg kosmischer Gemeinsamkeiten, der von
oben einfillt. Metaphysische Wege in ihrer Vereinigung.4®

Ziel dieses asthetischen Verfahrens ist eine Synthese, in der die geforderte
»Totalisierung des Gegenstandes« ebenso gelingt, wie die ganzheitliche Ein-
bettung des Kiinstlers und seines Werkes in Natur und Naturprozesse. Dieses
kiinstlerische Programm kann konsequenterweise nur mit Hilfe einer eigen-
gesetzlichen Formsprache realisiert werden, die sich von der traditionellen
Oberflachentreue emanzipiert. Schuf jene nur getreue Abbilder der Erschei-
nungsfille der Oberflichen, so sollen jetzt komplexe Bilder der dufSeren wie der
inneren Struktur, der Dingqualititen und der »inneren Anschauung des Gegen-
standes« gelingen. »Samtliche Wege treffen sich im Auge und fiihren, von ih-
rem Treffpunkt aus in Form umgesetzt, zur Synthese von duflerem Sehen und
innerem Schauen. Von diesem Treffpunkt aus formen sich manuelle Gebilde,
die vom optischen Bild eines Gegenstandes total abweichen und doch, vom
Totalititsstandpunkt aus, ihm nicht widersprechen.«#* Goethe beschreibt die-
ses Phinomen als Grundprinzip der Natur. »Daf$ uns das, was der Idee nach
gleich ist, in der Erfahrung entweder als gleich oder als dhnlich, ja sogar als
vollig ungleich und unihnlich erscheinen kann, darin besteht eigentlich das be-
wegliche Leben der Natur.«5° Zum Abschluss bettet Klee seine Uberlegungen in
die Vorstellung einer neuen, umfassenden Weltanschauung ein, deren Ziel es
ist, den Kinstler zu befihigen »zur freien Gestaltung abstrakter Gebilde, die
tiber das Gewollt-Schematische hinaus eine neue Natiirlichkeit, die Natiirlich-
keit des Werkes, erlangen.«5*

47 Ebd.

48 Ebd.

49 Ebd., S. 125f.

so Johann Wolfgang Goethe: Die Absicht eingeleitet. In: HA XIII, S. 57.
st Paul Klee: Schriften (Anm. 30), S. 126.
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Betrachtet man das Diagramm, dass Klee seinem Aufsatz beifiigt, so kann
sich durchaus der Eindruck eines Gesichtes einstellen. Es ist dies, dhnlich wie in
der Farblithografie Der Seiltinzer aus dem Jahre 1923 (S. 51, Taf. 4), eine
Abstraktionsform, die er als einheits- und identititsstiftende Form benutzt, in
der sich eine Anschauungsmoglichkeit hochkomplexer bildtheoretischer Sach-
verhalte eroffnet.’* Im Diagramm zu Wege des Naturstudiums gehen Text und
Anschauung eine unlésbare Einheit ein, und die Vorstellung dieser Einheit aus
Gegenstand, Kiinstler (Auge) und deren Einbettung in physische und meta-
physische Zusammenhinge kann erst in der Synthese von Lektiire und Seh-
prozess verstanden werden. In diesem Diagramm lasst sich das subtile Modell
einer Verkniipfung von Metaphysik und Klassik entdecken, dass Klee durchaus
bei Goethe angetroffen haben kann, selbst wenn dieser oftmals versucht hat
sich gegen metaphysische Stromungen abzugrenzen, da er darin die antiauf-
klarerische Saat der Romantik vermutete. Klee adaptiert beide Bereiche der
Tradition und bezieht sich damit sowohl auf den Goethe des Sturm und Drang,
der mit frihromantischen Ideen sympathisierte, als auch auf den Klassiker aus
Weimar, der an einer strengen Trennung der Gattungen, an klarer Komposition
und klassischer Einfachheit interessiert war. Er adaptiert aber insbesondere je-
nen Goethe, der in seiner Metamorphosenlehre ein origindares Modell der Ein-
heit dsthetischen und wissenschaftlichen Denkens gestiftet hat. Unterfuttert
und erganzt wird dies bei Klee durch deutliche Anspielungen auf romantische
Ideen, wenn von der »verinnerlichenden Anschauung des Gegenstandes« und
von »Totalisierung« die Rede ist.

Wirft man einen abschliefenden Blick auf die Synthese von Klassik und Ro-
mantik, von Goethe und Schlegel, so haben wir es bei Klee mit einem Modell
zu tun, das er selbst in den Notizen zu seiner Italienreise bereits entwickelte,
und das fir die Zeit und die Situation am Bauhaus nicht untypisch gewesen zu
sein scheint. In seiner Antrittsvorlesung an den Vereinigten Staatsschulen fiir
Kunst und Kunstgewerbe in Berlin formuliert es Schlemmer am 8. November
1932 mit den Worten: »Die Fugen Bachs, die Bauten Schinkels, die Bilder Ph.
O. Runges und C.D. Friedrichs, die Denkart Goethes bilden heute eine Einheit
fiir uns, die wir in der glicklichen Lage sind, Distanz zu jener Zeit zu haben
und 50 Jahre hin oder her geringzuachten.«53

52 Vgl. dazu Wolfgang Kersten: Paul Klee. Ubermut. Allegorie der kiinstlerischen Exis-
tenz. Frankfurt a. M. 1990, S. 24.

53 Oskar Schlemmer: Perspektiven. In: Andreas Hiineke: Oskar Schlemmer, Idealist
(Anm. 1), S. 255. Hervorhebungen von Schlemmer.
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