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Paul Klees Reisen, Oswald Spengler und die Suche nach
dem Ur-Symbol

Frank Zollner

Wenn Kiinstler um ihrer Kunst willen reisten, dann fuhren Sie bis vor gar nicht lan-
ger Zeit meistens gen Siiden. Stand im Mittelpunkt der klassischen Kiinstlerreise
zundchst Italien mit seinem uniibertroffenen Reichtum antiker, mittelalterlicher und
neuzeitlicher Kunstschitze, folgten neben europiischen Reisezielen wie Frankreich,
Spanien und Griechenland bald auch auBereuropiische Linder wie Tunesien, Algeri-
en, Marokko und Agypten. Ungefihr diese Reihenfolge ergibt sich auch fiir den 1879
in Bern geborenen und 1940 in Muralto bei Locarno verstorbenen Paul Klee', der im
vergangenen Jahrzehnt wie kaum ein anderer Kiinstler mit ebenso zahlreichen wie
wissenschaftlich bedeutenden Ausstellungen gewiirdigt wurde.? Die groB8e Zahl von
Einzel-Ausstellungen spricht nicht nur fiir die iiberragende Bedeutung Paul Klees,
sondern sie erklirt sich auch aus dem relativ hohen Niveau der Klee-Forschung, das
bislang fiir keinen anderen Kiinstler der klassischen Modeme erreicht wurde. Das ho-
he Bedeutungsniveau Klees mag man auch damit erkliren, dass die Werke des Ber-
ner Kiinstlers gelegentlich zu weitreichenden Deutungen einladen, zu Deutungen mit
potentiell symbolischer Tiefe, der Klee mit der verritselten und mehrdeutigen Zei-
chensprache seiner Bilder sowie durch seine poetischen, oft auch ironischen Bildtitel
Vorschub geleistet hat.

Exemplarisch fiir diese von Klee selbst vorprogrammierte Deutungstendenz sind
die entsprechenden #lteren Exegesen, die noch bis vor einigen Jahren den Standard
der Klee-Forschung reprisentierten. So deutet Rolf Linnenkamp den Pfeil in Klees
aquarellierter Federzeichnung ,Betroffener Ort* (1922/ 109, Kunstmuseum Bern) als
»Symbol der Vernichtung®, das aus ,,iibermenschlichen Schichten* hereinbricht. Er
hort den ,,Urschrei des Betroffenen® in der ,,Geschichte des Elends®, sieht den ,,Um-

! Zu Paul Klees Reisen vgl. Paul Klee, Briefe (1977); Die Tunisreise (1982); Paul Klee, Tagebiicher
(1988); Wada (0.].); Wedekind (1996); Paul Klee. Reisen in den Siiden (1997); Stempel (2004).

2 Siehe fiir die letzte Dekade beispielsweise Paul Klee. Im Zeichen der Teilung (1995); Paul Klee.
Reisen in den Silden (1997); Klee aus New York (1998); Paul Klee in Jena 1924 (1999); Paul
Klee. In der Maske des Mythos (1999/2000); Paul Klee. Die Sammlung Biirgi (2000); Paul Klee
im Rheinland (2003); Paul Klee. Tod und Feuer (2003/2004); Paul Klee. Gegenpfeil (2003); Paul
Klee —~ Lehrer am Bauhaus (2003/2004).
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schlag von Transzendenz in Transzendentalitit anschaulich gemacht* und das ,lo-
gisch Unfassliche* durch ,,gleichniBartige Ubertragung bildlich erfasst?

Nicht weniger symbolisch und gleichnisartig versteht Linnenkamp auch das im
Todesjahr Klees entstandene Kleisterfarbenbild ,Dieser Stern lehrt beugen* (1940/
344, Kunstmuseum Bern, Abb. 1), dessen Zeichenhaftigkeit am Ende einer langen
Reihe glyphischer und damit dgyptisch inspirierter Werke steht. Das Gegenstindliche
sei stark ,,verschliisselt”, das Gebilde im linken oberen Bildviertel eine ,,allgemeine
Abkiirzung vieler moglicher Formen des Sternes, der als iiberirdische Erscheinung
ldngst zum beschworenden Emblem weltlicher Macht geworden ist“. Die Darstellung
insgesamt konne nur ,,als Gleichnis des Menschen* verstanden werden.*

Einseitig phinomenologisch ausgerichtete und eindimensional dem Symboli-
schen verhaftete Exegesen dieser Art gelten in der sehr kritischen Forschung inzwi-
schen zu Recht als unakzeptabel®, doch sie demonstrieren eindrucksvoll die sug-
gestive Kraft der von Klee eingesetzten Verritselung und Symbolsprache sowie die
ambivalente Diskursfihigkeit seiner Bilder.

Wenn Klees Kunst in hohem MaBe diskursfihig ist, dann hiingt das u.a. mit sei-
ner Verarbeitung von Schliisselthemen der abendldndischen und teilweise auch der
auBereuropdischen Kultur zusammen. Hierzu zihlen beispielsweise die MusikS, der
Mythos’, die Charaktere und Geschichten des literarischen Kanons sowie die Hiero-
glyphen und andere Zeichen orientalischer Kulturen.® Unter den Hauptthemen neh-
men die Musik und die alt-dgyptische Kultur den wichtigsten Platz ein. So lassen sich
zahlreiche Gemilde und Aquarelle wie etwa ,,Polyphon gefaBtes WeiB“ (19307140,
Kunstmuseum Bemn) auf Klees Versuche beziehen, die Polyphonie der Musik mithil-
fe von Farb-, Farbton- und Flichennuancierungen auch in der Malerei anzuwenden.
Das groBformatige Leinwandbild ,,Ad parnassum* (1932/274, Bern, Kunstmuseum,
Abb. 2) aus dem Jahre 1932 hingegen vereint gleich mehrere Kardinalthemen: Der
Titel, ,,Ad pamassum*, bezieht sich auf einen zentralen Text der Musikgeschichte,
auf die erstmals 1725 von Josef Fux publizierte Abhandlung ,,Gradus ad parnassum®,
die eine Zeit lang als Standardwerk zu Polyphonie und Kontrapunktik galt® Zudem
impliziert der Titel ,,Ad parnassum* einen Bezug auf den Parnass, den Hiigel der
Musen aus der griechischen Antike. Dariiber hinaus verweisen weitere Formelemen-
te darauf, dass hier mehr gemeint ist als nur der Musenhiigel: Statt einer begriinten
Bergkuppe in lieblicher Landschaft ruft Klee mit seiner Darstellung Assoziationen
an eine Pyramide wach, deren charakteristische Form sich vor blauem Himmel ab-
hebt und deren Basis sogar einen architektonisch gestalteten Eingang aufweist. Klee

3 Linnenkamp (1964/1971), S.2310.

4 Ebd., S.2322.

5 Vgl. Werckmeister (1981), S. 179 - 197; Kersten (2000), S. 242. — Generell zu hermeneutischen Pro-
blemen bei Paul Klee vgl. Crone/ Koerner (1991); Mittig (1997); Prange (2000).

Kagan (1983); Geelhaar (1979 und 1985).

Paul Klee. In der Maske des Mythos (1999).

Paul Klee. Reisen in den Siiden (1997).

R. Hoppe-Sailer (1993).
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verbindet also assoziativ Chiffren unterschiedlicher Kulturkreise: Musik, griechische
Antike, Agypten.

Die Aneignung und Verarbeitung kanonischer Schliisselthemen war auch der
Gegenstand der zahlreichen Bildungsreisen Paul Klees. So reiste Klee im Winter
1901/1902 nach Italien, um sich dort, ganz den Gepflogenheiten fritherer Jahrhun-
derte entsprechend, die Hauptwerke in den Kunstzentren anzuschauen, vor allem in
Rom, Neapel und Florenz.'® Aufgrund seiner Tagebuchaufzeichnungen sind wir so-
gar recht gut iiber seine Vorlieben und die Schwerpunkte seiner Studien informiert;
zudem zeigen die im Anschluss an die Italienreise entstandenen Werke noch deren
unmittelbaren Einfluss auf Klees Gestaltungsprinzipien. Das gilt etwa fiir die ersten
Hauptwerke Klees, die sogenannten ,Inventionen®, eine Gruppe von Radierungen,
mit denen der Kiinstler letztmalig das volle Potential figiirlich-mimetischen Kunst-
schaffens am Beispiel des menschlichen Korpers auslotete. In den folgenden Jahren
arbeitete er dann aber mit seinen formalen Experimenten zunehmend auf die Ab-
straktion hin, ohne hierbei allerdings das Gegenstindliche ganz aus den Augen zu
verlieren.

Die von der Italienreise inspirierte Arbeit am Kanon des Figiirlichen zeigt sich
beispielsweise in der Radierung ,,Weib und Tier II* (1904/13, Abb. 3) aus dem Jah-
re 1904. Klee orientierte sich hierbei an einer Praxitelischen Aphrodite, die er in
Gestalt einer romischen Marmorkopie im November 1901 bei einem Besuch der Va-
tikanischen Museen in Rom gesehen hatte."" In seiner Radierung ironisiert Klee das
Motiv der ,,Venus pudica®, deren rechte Hand im Gestus der Scham erhoben ist und
gleichzeitig das herabgeglittene Gewand hilt bzw. zusammenhiilt. Klees Auseinan-
dersetzung mit dem Figiirlichen am Beispiel einer in Italien studierten Antike re-
prisentiert gleichzeitig auch eine kritische Durchdringung des Kanons: Die antike
klassische Kultur wird als wesentlich steinern wahrgenommen, an ihrem petrifizier-
ten Korper arbeitet sich der Kiinstler ab, wenn er hierzu im Tagebuch folgendes tiber
sein Verstindnis des Antikenstudiums berichtet: ,,.Durch die Kultur will ich hindurch,
ich will aushalten an der Bohrmaschine*.'? Doch verstand Klee dieses Aushalten nur
als ein Durchgangsstadium, das er bald hinter sich lassen wollte. In einem fast zwei
Jahrzehnte spiter verfassten autobiographischen Text degradierte Klee den Italien-
aufenthalt im Nachhinein zu einer ,,Art Demiitigung®, zu einer Lehrzeit, die zwar
in Formstudien bestanden, letztlich aber zu keiner vollwertigen kiinstlerischen Pro-
duktion gefiihrt habe.' Ahnlich sah es auch einer seiner ersten Biographen, H. von
Wedderkop: ,.Italien war ihm eine lebendige historische Lektion, die ihm das Elend
des Epigonen recht fithlbar machte. Eine pessimistische Stimmung bemichtige sich
seiner, gegen die er mit Selbstironie und Satyre anzukimpfen versuchte.*'*

10 vgl. Wedekind (1996); Paul Klee. Reisen in den Siiden (1997).

' Paul Klee, Tagebiicher (1988), Nr. 335.

12 paul Klee, Tagebiicher (1988), Nmn. 566f; Wedekind (1996), S. 86.

13 Paul Klee, Tagebiicher (1988), S.491 (d.i. der biographische Text fiir Hausenstein I, Nr. 555).
14 von Wedderkop (1920), S. 14.
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Wihrend die Italienreise Klees zunichst auf die Nachahmung bzw. auf die Ver-
fremdung des Korpers gerichtet war und damit die stirkste Bindung an die klassische
Kiinstlerreise aufwies, wandte sich der Kiinstler etwa ein Jahrzehnt spiter zunehmend
einem anderen Paradigma zu: der reinen, vom mimetischen Abbilden emanzipierten
Form sowie den rein formalen Mitteln der Malerei wie Farbe und Konstruktion.

Die hierfiir kiinstlerisch relevante Reise fiihrte ihn gemeinsam mit den Malern
August Macke und Louis Moilliet nach Tunesien, wo Klee sich besonders von den
Stidten Kairouan und Hamammet inspirieren lieB.* Die tiberragende Bedeutung die-
ser Reise fiir Klees Schaffen ergibt sich einesteils aus den zahlreichen Aquarellen
des Kiinstlers und andemteils aus seinen Tagebuchaufzeichnungen', in denen er die
Entdeckung der Reinheit formaler Mittel pathetisch feiert. Zu den noch vor Ort in
Tunesien selbst entstandenen Werken zihlen Aquarelle, deren Format und Aufbau
an die klassische Stadtvedute erinnert. Ein Beispiel hierfiir ist das Werk ,,Motiv aus
Hamammet" (1914/48, Basel, Kunstmuseum, Kupferstichkabinet).

Doch gleichzeitig bezeugen die in Tunesien vor Ort oder wenig spiter in Miin-
chen entstandenen Aquarelle eine Emanzipation von der wiedererkennbaren gegen-
stindlichen Form. Tatsichlich wird das mimetische Abbilden zunehmend von einer
formalen Chiffrierung und Abkiirzung des Gegensténdlichen iiberlagert, wozu die
Eigenarten islamischer Kunst und Architektur einen entscheidenden AnstoB geben.
Klee entdeckt in der Stidtebauarchitektur Nordafrikas seine eigene Bildarchitektur
und die Reinheit von Form und Farbe, er erfihrt in der Wahmehmung der auBereuro-
piischen Kultur einen entscheidenden AnstoB zur Aufhebung des Gegenstindlichen
und zur Erarbeitung der Abstraktion als Bildprinzip.

Es folgen in den néichsten Jahren kleinere und groBere Reisen in den Siiden, wirk-
lich bedeutend aber ist erst wieder der Agypten-Aufenthalt vom 24. Dezember 1928
bis zum 10.Januar 1929 ", der sich als #hnlich fruchtbar wie die 14 Jahre zuvor
erfolgte Tunesienreise erweisen sollte, allerdings in einem ginzlich anderen Sinne.
Wihrend die erste Italienreise der gegenstindlichen Form bzw. ihrer mimetischen
Verfremdung gewidmet war und die Tunesienreise Impulse zu einer Neuorientierung
auf dem Gebiet der formalen Mittel gab, stand der Aufenthalt in Agypten unter den
Vorzeichen des Monumentalen und Flachigen sowie im Zeichen des Sphingenhaften
und Symbolischen. Vereinfacht gesagt, stehen also die drei Hauptreisen Paul Klees
1. fiir das Abarbeiten am gegenstindlichen Kanon in Italien; 2. fiir die Emanzipa-
tion der formalen Mittel in Tunesien und 3. fiir die Eruierung des Sinns in seinen
symbolischen Ausdrucksformen in Agypten.

Auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts galt Agypten bzw. die alt-dgyptische Kul-
tur noch als ein magisch-geheimnisvolles Zauberreich, als eine uralte und weisheitli-
che Epoche, die iiberzeitlich giiltige Ideen und kiinstlerische Ausdrucksformen barg.
Hierin lag ihre hohe Attraktivitit fir die sinn- und formsuchende Moderne zu Beginn

15 Die Tunisreise (1982); Paul Klee. Reisen in den Siiden (1997).

16 Paul Klee, Tagebiicher (1988), Nr. 926f und folgende.

7 Hoppe-Sailer (1993); Paul Klee. Reisen in den Siiden (1997 — hier besonders die Beitriige von
Christoph Wagner, Dorte Zbikowski und Kathryn E. Kremer); Zéllner (2000).
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des 20. Jahrhunderts begriindet. Zahlreiche kunstkritische und halbwissenschaftli-
che Publikationen jener Jahre betonten daher den potentiellen Vorbildcharakter alt-
dgyptischer Architektur, Kunst und Hieroglyphik. Hedwig Fechheimer zum Beispiel
schreibt in ihrer zuerst 1913 erschienenen und mehrfach aufgelegten ,Plastik der
Agypter*: ,Die kiinstlerische Entdeckung Agyptens erfolgte aus zwei Ursachen: den
#uBeren Anlass bot die Expedition Napoleons, die eine Erkundung des Landes und
seiner Denkmiler einleitete; den tieferen Grund sehen wir in der Verwandtschaft, die
das moderne Kunstempfinden mit kiinstlerischen Grundanschauungen der Agypter
verbindet.* Agypten und andere unbekannte Lénder erweiterten das klassische und
gebundene Kunstempfinden durch das ,lange vergessene Elementare der Erschei-
nung und des Sehens [...]“. Den ,metaphysischen Spekulationen der Agypter iiber
die Grundfragen des Seins und der Personlichkeit gab eine angeborene kiinstlerische
Gesinnung die besondere Richtung®. Agypten zeige, wie ,.sich innerhalb der iltes-
ten uns zugénglichen Kultur das kiinstlerische Element verselbstandigt hat, das wir
eng verkniipft und in Wechselwirkung mit dem religiosen vorfinden.” Der ,,unver-
jdhrte Wert dieser Kunst* ergebe sich auch daraus, dass sie dem ,mittelldndischen
Kunstkreisen* niher stehe als dem afrikanischen.'®

Ein anderer Autor, Julius Haase, erkannte in einer wenig spiter erschienenen Ver-
offentlichung (1917) in Agypten die direkte Méglichkeit, unverstellt und unverfilscht
auf friithe Kulturen und damit auf ein gemeinsames abendlidndisches Erbe zu schau-
en. ® Diese und andere Autoren sahen die alt-dgyptische Kultur als direkten Vorldufer
und Geistesverwandten moderner Kunststromungen wie Kubismus und Expressionis-
mus.?

Einen #hnlichen Gedankengang verfolgte auch Wilhelm Worringer. Fiir ihn be-
stand beispielsweise die Bedeutung der alt-dgyptischen Kultur in der Teilhabe an
,urzeitlichen Grundgedankenginge[n]* und an einem ,iibernaturgeschichtlichen ja
iiberhistorischen Sein“.? Die dgyptische Architektur sei daher ihrem Wesen nach di-
rekt vergleichbar mit der modernen Architektur und hier besonders mit der Baukunst
Amerikas.

In der Bewertung anderer Autoren schlug die Kunst Alt-Agyptens sogar unmittel-
bar eine Bresche fiir die Moderne des 20. Jahrhunderts: Sie breche die Vorherrschaft
der griechischen Klassik und der Renaissancekunst als Stilideal, sie filhre weg von
einer ,,sehbildmiBigen* und nur auf Naturnachahmung gerichteten Kunstpraxis und
leite iiber zu einer ,,vorstelligen, d.h. der Phantasie und Vorstellung verpflichteten
Kunst. Agyptische Kunst riicke als iiberzeitliches Vorbild ,,unter die ewigen Muster,
denen jede wahre Kunst nachzustreben habe.“”

Als Klee im Dezember 1928 nach Agypten reiste, galt die alt-igyptische Kultur
also schon seit einiger Zeit als ein Vorreiter der Avantgarde schlechthin und gleich-

18 Fechheimer (1923),S.1-14, bes. S: 1,4 und 7.

19 Haase (1917), S. 36, 42, nach Zbikowski (1997), S.96.

20 Paul Klee. Im Zeichen der Teilung (1995), S. 205 - 206; Zbikowski (1997); (Kramer, 1997).
2! Worringer (1927), S.56 und 4.

2 Schifer/ Andrae (1925), S.11, 13-14.
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zeitig als Garant fiir den Wert uralter Traditionen. Klee selbst hatte diesem Trend
einer avantgardistisch und zugleich traditionalistisch verstandenen Agyptenrezepti-
on bereits von etwa 1915 an Rechnung getragen, indem er gelegentlich , igyptische®
Bildtitel oder Formelemente verwandte.” Sein evidentes Interesse an Agypten mag
auch der Grund dafiir gewesen sein, dass Hedwig Fechheimer dem Kiinstler im Jahre
1921 ihr erneut aufgelegtes Buch iiber die ,,Plastik der alten Agypter* schenkte?*
Zudem zeigte sich im selben Jahr, dass Klees Interesse am Orient und hier besonders
nach Agypten eine tiefe Verwurzlung in der eigenen Legendenbildung aufwies. Hier-
zu gehorte die Geschichte von Klees vermeintlich orientalischer Abstammung, die
der wichtigste seiner ersten Biographen, der Kritiker Wilhelm Hausenstein, ausge-
hend von eigenen Angaben des Kiinstlers in Umlauf gesetzt hatte. Auf die in diesem
Zusammenhang von der Forschung bislang iibersehenen Ausfiihrungen Hausensteins
mochte ich im folgenden etwas ausfiihrlicher eingehen.

Zu den biographischen Informationen, die der Kiinstler dem Kritiker Hausenstein
im Jahr 1919 in Form von Stichworten zur Verfiigung gestellt hatte, gehorte auch
eine etwas kryptische Angabe iiber Klees Mutter Ida, 1855 als Ida Frick im nordost-
franzdsischen Besangon geboren. Die entsprechenden Zeilen Klees fiir Hausensteins
Biographie lauten: ,,Auch meine Mutter genoB eine musikalische Ausbildung. Ist zur
Hiilfte Schweizerin (Basel). Ihre iibrige [Hausenstein I, S. 482: wiranzosische*] Ab-
stammung ist nicht vollig geklirt, sie kann iiber Siidfrankreich orientalisch sein“?

Aus dem nordostfranzésischen Besangon wird also in Klees eigenen Angaben
schnell Siidfrankreich, und von Siidfrankreich aus spinnt der Kiinstler einen imagi-
niren Faden zum Epitheton ,,orientalisch®. Hausenstein greift diesen kiihnen Gedan-
kensprung in seinem 1921 erschienenen Buch ,,Kairouan oder die Geschichte vom
Maler Klee” gerne auf. So wird Klees Mutter Ida Frick aus Besancon nun von Hau-
senstein sogar dgyptisiert und als ,,sphingische Mutter* tituliert. Auch von dem star-
ken Mutterblut aus [dem] Osten* ist jetzt die Rede. Weiterhin schreibt Hausenstein:
»Die Mutter, zur Hilfte ihres Blutes Baslerin, kam nach jener familidren Uberliefe-
rung zur anderen Halfte aus fremdartigen Verkniipfungen, deren Spur sich iiber die
mittelmeerlandische Seite Frankreichs ins Orientalische verliert.* An anderer Stelle
fahrt er fort: ,,Kein Zufall, daB der Sohn der schénen Basler Mutter mit dem ritselhaf-
ten Hintergrund von einer afrikanischen Reise erzihlen kann. Es war keine beliebige
schone Reise bis an den Rand des schwarzen Kontinents. Sondern es war eine Art
Ausfahrt des Menschen zu sich selbst. Sie muBte sein, denn ihrer bedurfte er, um sich
zu fassen.“ %

Der tiefere Sinn dieser artifiziellen Orientalisierung des Kiinstlers, in der Be-
griffe wie ,,Osten”, ,,Orient", ,,Afrika“, ,,sphingisch* und ,arabisch* undifferenziert
nebeneinander stehen, erschlieBt sich aus einem weiteren Abschnitt des Buches. Hier
nun geht Hausenstein auf die vermeintlich arabisch-morgenlindische Physiognomie

B Vgl. die Beispiele bei Zbikowski (1997) und Kramer ( 1997).

2 Fechheimer (1923); vg. Frey (1999/2000), S.249.

B Klee, Tagebiicher (1988), S.482 und 504 (Texte fur Hausenstein [ und ).
% Hausenstein (1921), S.30, 31, 33 und 29.
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Klees ein sowie auf seine blasse Hautfarbe, die nicht so recht zu dem Teint des so-
eben mit einer fiktiven orientalischen Abstammung versehenen Kiinstlers passen will:
,.Dieser Mensch ist nicht von hier. Die Blisse des hohen Kopfes ist das in nordi-
schen Kellern ausgebleichte Braun eines arabischen Mannes. Hat der Weile mit dem
Dunklen nicht auch den zugespitzten Kinnbart, die Schwirze der einfach stimwiirts
wachsenden Haare, die morgenlindisch glinzende Tiefe der dunklen Augensterne,
das blduliche Leuchten des WeiBen, das Wehen der Niistern, die rassige Noblesse des
ganzen Haupts gemein? Doch mehr als alles den Glauben des Blicks ans Mérchen,
den Sinn fiir tausendundeine Nacht, die Unerklarlichkeit des Hinschauns [...] auch
im Fatalen den Zauber der vollkommenen Keuschheit des reinen Dichters ausstrahit?
Die faszinierende Kindlichkeit dieser Augen [...] — das eigentliche Geheimnis die-
ses Menschen und seiner unablédssigen Produktivitit [...] ist nur moglich, wo ein
Europier noch die Erde der Rasse kiilt — und wo die Rasse durch Exotisches sich der
Unbedenklichkeit versichert.“” Das Unerklirliche und Mirchenhafte, der Zauber,
die Tiefe und weitere Elemente der Schopfungen des Noch-Europiers Klee verdan-
ken sich demnach seiner orientalischen Abstammung bzw. der Symbiose zwischen
dem Europiischen und Exotischen. Ein weiterer Passus vertieft diese Aspekte einer
interkulturellen Synthese noch: ,,Von diesem arabischen Schadel behext verlangt sie
[die Betrachtung] alsbald nichts andres als Arabesken: Bander aus Farben, die durch-
einander laufen; Vieldeutigkeit, die nur in Ornamenten Gestalt gewinnen kann — denn
die Glidubigen des Propheten vermeiden die Abbildung der menschlichen Gestalt, ja
der Dinge, und sie begniigen sich mit dem Rhythmus der Verzierungen, gewohnt in
ihnen den Tiefsinn des Lebens aufzuschreiben. Ist dieser Mensch ein Afrikaner, so
mag seiner Hand die Hieroglyphe wohl eingeboren sein.“?

Ein zentraler Punkt der Ausfilhrungen Hausensteins besteht in der assoziativen
Verkniipfung zwischen Ornament, Verzierung, Arabeske und Hieroglyphe einerseits
mit dem Tiefsinn des Lebens andererseits. Dieser Tiefsinn sei in jenen eben nicht-
gegenstindlichen Chiffren, Zeichen und Symbolen, besonders aber in Hieroglyphen
eingeschrieben, die wiederum zum natiirlichen, zum angeborenen Repertoire der
Hand des Kiinstlers zihlten. Klee ist also Glyphiker qua Geburt. Auf dieses ideo-
logische Fundament, das sich spitestens seit seiner Nordafrikareise gebildet und mit
Hausensteins Monographie ,, Kairouan* konsolidiert hatte, baut auch die Agyptener-
fahrung Klees ganz allgemein auf. Klee war im Grunde schon vor seiner Reise nach
Agypten im Geiste dort gewesen. Das bestitigen auch einige frihe Werke mit dgyp-
tisierenden Titeln und Sujets.

Als ein Beispiel nenne ich das bereits 1915 entstandene Aquarell ,Der Niesen®.
Klee stellt hier einen seiner Lieblingsberge am Thuner See da, den Niesen, gibt ihm
aber gleichzeitig die Gestalt einer dgyptischen Pyramide. Elemente einer zusitzlichen
Orientalisierung sind die Farbfelder, die an die Stidtebauarchitektur in den Aqua-
rellen der Tunesienreise Klees erinnern. Zudem mag man auch die Darstellung des

¥ Ebd., S.28-29; vgl. hierzu, mit teilweise abweichenden Schlussfolgerungen, Werkmeister (1989),
S.230-231.
2 Hausenstein (1921), S. 30.
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Mondes und der Sterne in diesem Bild als mégliche Verweise auf Agypten deuten, da
die Beobachtung der Himmelskorper als eine der frilhen Errungenschaften der alten
Agypter galt.

Ein weiteres Beispiel fiir eine friihe Verarbeitung dgyptisierender Motive ist die
Zeichnung mit dem ,,Augenbeintier” von 1922 (Abb. 5) und ihr Bezug auf die Hiero-
glyphik. Die neuere Forschung vermutet in der Kombination von Udjat-Auge (Abb.
6) und Beinen eine bewusste Bedeutungsgenerierung Klees, der hier ein ,,Symbol der
Lebenskraft* und machtgeladenen Schutzes geschaffen habe.?® Auf die methodische
Problematik dieses exegetischen Modells mochte ich nun abschlieBend eingehen.

Wir hatten bislang nur friihe dgyptisierende Werke Klees gesehen, die meisten
Bilder diese Typus’ allerdings, vor allem solche mit hieroglyphen-artigen Zeichen,
stammen erst aus viel spiterer Zeit. Klee griff also die Richtung der #gyptisierenden
Kunstkritik (oben am Beispiel Hausenstein ausgefiihrt) schon friih dankbar auf, um
spiter dann erneut und hdufiger auf sie zuriickzukommen. Zwei typische Beispie-
le hierfiir sind die groBformatigen Werke ,,Vorhaben* und ,Park bei L(uzern)* aus
dem Jahre 1938, die in die Klasse der sogenannten Balkenbilder fallen und mit ihren
Gestaltungselementen an dgyptische Hieroglyphen erinnern sollen.

Bei den agyptisierenden Bildern Klees stellt sich grundsitzlich die Frage ihrer
Deutbarkeit im Sinne einer eindeutigen Symbolik.* Zumindest in einem Fall lasst
sich m.E. eine solche Deutbarkeit feststellen, namlich am Beispiel von Klees groBfor-
matigem Gemilde , Hauptweg und Nebenwege* (Koln, Wallraf-Richartz-Museum,
1929/ 90, Abb. 7), das im Jahre 1929 unmittelbar unter dem Eindruck der Agypten-
reise Klees entstand und zu den sogenannten ,,Lagenbildern* gehort, einer groBen
Gruppe von farbigen und graphischen Arbeiten, die mehr oder weniger exakt ei-
nem gemeinsamen Konstruktionsprinzip folgen. Der formale Aufbau von »Haupt-
weg und Nebenwege" korrespondiert unmittelbar mit dem Titel des Bildes: In der
Mitte verliduft der Hauptweg, mehrfach unterteilt, farbig differenziert, beinahe auf
die Mitte ausgerichtet und sich in seiner horizontalen Binnengliederung schichtwei-
se verjiingend. Links und rechts davon verlaufen die unregelmiBigen Nebenwege.
Die Einteilung der horizontal geschichteten Bildfelder oder ,.Lagen®, wie sie in der
Literatur auch genannt werden, folgt der von Klee so genannten »Cardinalprogressi-
on“: Die einzelnen Felder werden in ihrer Hohenausdehnung fortlaufend halbiert.®'
Diese Unterteilung und die unterschiedlichen Farbnuancierungen sollen offenbar den
Eindruck von Flurgrenzen erwecken oder von ,,vermessene[n] Feldern (1929/ 47,
Diisseldorf, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen), wie der Titel eines anderen Bei-
spiels der ,Lagenbilder" suggeriert. Von den genannten Unterteilungen sind jedoch
mehrere ,,Lagen* an der unteren und an der oberen Bildgrenze ausgenommen. Ein
am duBersten unteren Rand verlaufender, nicht nach der »Cardinalprogression un-
terteilter und daher durchgehender blauer Streifen spielt offenbar auf den Lauf des
Nils an. Die am oberen Bildrand sichtbaren vier grauen und vier blauen Streifen so-

3 Zbikowski (1997), S. 89.
3 Zum folgenden vgl. Zsllner (2000).
3! Vgl. hierzu Hoppe-Sailer (1993), S.67; Wagner (1997), S. 72, 76 - 80; Zoliner (2000), S.267 -268.
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wie abschlieBend ein rétliches Band mag zudem als Horizont zu deuten sein — wenn
man das Bild iiberhaupt so konkret-gegenstindlich verstehen darf.*

Im Gegensatz zu den meisten anderen Werken Klees verdankt das Gemilde sei-
nen Titel einer ganz bewussten Setzung von Seiten des Kiinstlers. Diese Setzung er-
gibt sich bereits aus dem Umstand, dass eine dhnlich betitelte Vorzeichnung existiert,
,Freigelegtes Geldnde mit dem Hauptweg®.*® Zudem lassen die einzelnen Bestand-
teile der titelgebenden Komposita, ,,Haupt®, ,,Neben“ und ,,Weg", auf eine auBeror-
dentliche Bedeutungsgeladenheit schlieBen, denn Klee gibt ihnen in seinen schriftli-
chen Aufzeichnungen eine groBe, gelegentlich auch moralische Bedeutung.*

Allerdings erklirt dieser Verweis nicht, warum Klee ausgerechnet in einem
Hagyptisierenden* Bild, das noch dazu als programmatisches Schliisselwerk gilt, die
Symbolik des Weges so auBerordentlich deutlich bemiihte. Kldrung verschafft ei-
ne bislang unbeachtete Kontroverse der zeitgendssischen Kulturdebatte: Im 1918 er-
schienenen ersten Band seiner umstrittenen, gleichwohl hiufig rezipierten Abhand-
lung tiber den ,,Untergang des Abendlandes* hatte Oswald Spengler den Zeitgeist der
groBen geschichtlichen Epochen an ihren Kunstwerken ablesen wollen. Das ,,Weltge-
fiihl“ driicke sich — so Spengler — gerade fiir den ,,hdheren faustischen Menschen* am
deutlichsten in den Werken der bildenden Kunst aus. Kunstwerke ebenso wie heraus-
ragende Menschen seien Ausdruck ihrer Epoche. Als eine an Symbolen besonders
reiche Epoche bezeichnet Spengler die alt-dgyptische Kultur, deren ,,Ursymbol” er
im ,,Weg" zu erkennen glaubt.* Diese Deutung, die in ihrer mystischen Verklirung
Agyptens an Hegel ankniipft, ist nicht unwidersprochen geblieben, zumal Spengler
die ihm vorliegende Altertumsforschung recht groBziigig auslegte und das Symboli-
sche der dgyptischen Kunst deutlich iiberbetonte. Seine metaphysische Deutung des
Weges als Ursymbol des alten Agypten ist sogar freie Erfindung, denn die in diesem
Zusammenhang zitierte Altertumsforschung gibt nichts dergleichen her.*

Zu den kritischen Rezipienten Spenglers zihlte auch Wilhelm Worringer, ein al-
ter Bekannter Klees, der in seinem Buch ,,Agyptische Kunst — Probleme ihrer Wer-
tung* die Weg-Deutung des Untergangsphilosophen ausfiihrlich zitierte.”” Spenglers
Deutung des Weges lautet in ihren wesentlichen Teilen folgendermaBen: ,,Die dgyp-
tische Seele sah sich wandernd auf einem engen und unerbittlich vorgeschriebenen

32 1n der Diskussion meiner Ausfithrungen verwies Dietrich Wildung, Berlin, darauf, dass Klees
,~Hauptweg und Nebenwege* wiedererkennbar den Blick des Betrachters vom Gebirgszug ober-
halb von Deir el-Bahari in Theben in siidostlicher Richtung wiedergebe. Ohne eine entsprechende
zeitgendssische Aufnahme ldsst sich diese Ansicht aber nicht verifizieren. Die heutige Situation
jedenfalls weist keine Ahnlichkeit mit dem Bild Klees auf. So liegt in siidostlicher Richtung der
Nil, der in Klees Bild ja gerade nicht am Ende des Blickfeldes — also am oberen Bildrand — darge-
stellt ist, sondern an dessen Anfang. — Zur grundsitzlichen methodischen Problematik einer solchen
unmittelbar gegenstindlichen Deutung, wie Dietrich Wildung sie vorschlagt, vgl. Zsllner (2000),
S.275-276, und die weiter unten folgenden Ausfithrungen.

3 Paul Klee, , Freigelegtes Gelinde mit dem Hauptweg", 1929/n3, Koln, Museum Ludwig.

3 Werckmeister (1990), S.34 - 44; Zollner (2000), S.276 - 277, 280.

3 Spengler (1922), 1, S.226, 242 -243.

3% vgl. u.a. Meyer (1913), 1.3, S.206 - 208, § 251; Holscher (1912), S. 15 -24; Curtius (1913), S.45.

37 Worringer (1927), S.66 - 67.
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Lebenspfad, iiber den sie einst den Totenrichtern Rechenschaft abzulegen hatte. Das
war ihre Schicksalsidee. Das dgyptische Dasein ist das eines Wanderers in einer und
immer der gleichen Richtung; die gesamte Formensprache seiner Kultur dient der
Versinnlichung dieses einen Motivs. Sein Ursymbot 18t sich durch das Wort Weg am
ehesten faBlich machen. Es ist dies eine sehr fremdartige und dem abendlindischen
Denken schwer zugingliche Art, im Wesen der Ausdehnung die Tiefenrichtung allein
zu betonen.* An gleicher Stelle schreibt Spengler weiter: Die Agyptischen Sonnen-
tempel seien keine Gebaude, ,,sondern ein von michtigem Stein eingefaBter Weg. Die
Reliefs und Gemiilde erscheinen stets in Reihen, die mit eindringlichem Zwang den
Betrachter in eine bestimmte Richtung geleiten [ ... ]. Fiir den Agypter war das iiber
seine Weltform entscheidende Tiefenerlebnis so streng hinsichtlich der Richtung be-
tont, daB der Raum gewissermaBen in steter Verwirklichung begriffen blieb. Diese
Ferne ist nicht erstarrt. Nur indem der Mensch sich vorwirts bewegt und damit selbst
zum Symbol des Lebens wird, tritt er in Beziehung zum steinernen Teil dieser Sym-
bolik. ,Weg* bedeutet zugleich Schicksal und dritte Dimension. Deshalb will diese
Kunst Flichenwirkung und nichts anderes, auch dort, wo sie sich korperhafter Mittel
bedient.“ In einem weiteren Abschnitt bemerkt Spengler schlieBlich iiber die #gyp-
tische Seele: ,Das weltbildende Tiefenerlebnis dieser Seele empfingt seinen Gehalt
vom Richtungsfaktor selbst: die Tiefe des Raumes als erstarrte Zeit; die bloB sinn-
lichen Dimensionen der Linge und Breite werden zur begleitenden Fliche, die den
Weg des Schicksals einengt und vorschreibt.*3*

Mehrere Elemente in ,Hauptweg und Nebenwege* erinnern an die Ausfiihrun-
gen Spenglers: Der Hauptweg in Klees Gemilde ist ,,unerbittlich vorgeschrieben,
die ,,Ausdehnung der Tiefenrichtung* dominiert durch seinen Verlauf, er geleitet den
Betrachter mit ,.eindringlichem Zwang* in eine bestimmte Richtung, das ,,Tiefener-
lebnis* ist ,,streng hinsichtlich der Richtung* betont, der Raum dadurch in ,steter
Verwirklichung begriffen, das Bild will »Flichenwirkung®, und die ,begleitende
Fliche* engt den Weg ein. Die sehr deutlichen Parallelen zwischen Text und Bild
lassen also vermuten, dass Klee sich fiir sein Gemiilde ,,Hauptweg und Nebenwege*
von Spenglers Ausfiihrungen hat inspirieren lassen.

Hier sei aber ausdriicklich bemerkt, dass die benennbare Symbolik von ,-Haupt-
weg und Nebenwege" eine der ganz wenigen Ausnahmen im Oeuvre Klees darstellt.
Tatsdchlich ,,symbolisiert” Klee in seinen Werken in aller Regel nicht in dem Sin-
ne, dass er einem konkreten Zeichen oder einem erkennbaren Gegenstand eine ein-
deutig bestimmbare symbolische Bedeutung gibe.* Ein solches Verfahren wiirde
sowohl dem bildnerischen Denken Klees als auch seiner kiinstlerischen Produktions-
weise widersprechen. *° Tats#ichlich begann das Kunstwerk fiir Klee nicht mit einer
zunichst empfangenen, empfundenen oder konzipierten Idee, die dann in Symbolen

38 Spengler (1922), 1, S.226 und 242 - 243 (Hervorhebungen von Spengler).

¥ Zur symbolischen Deutbarkeit von Bildtiteln vgl. Paul Klee (1965), S. 89 und 295; Paul Klee (1991),
S.77. - Zum hermeneutischen Problem vgl. den grundlegenden Aufsatz von Mittig (1997).

%0 Zum Werkprozess Klees vgl. Paul Klee. Im Zeichen der Teilung (1995); Okuda (2000).




KLEES REISEN, SPENGLER UND DIE SUCHE NACH DEM UR-SYMBOL 291

oder deutbaren Gegenstiinden kiinstlerisch zum Ausdruck zu bringen wire.*! Ge-
genstindlichkeit fungierte bei Klee in den meisten Fillen als Ausgangspunkt frei-
er Assoziationen und bestenfalls als deutbarer Verweis auf etwas nicht unmittelbar
und konkret darstellbares ,,Urbildliches“.** Und selbst wenn eine moglicherweise
ausdeutbare Gegenstiindlichkeit sich in den Bildfindungsprozess einschliche, wiirde
dies nicht notwendigerweise einen interpretierbaren Sinn ergeben haben. Klee gab
nidmlich an, seine Bilder zunéchst nach Naturvorbild oder streng nach Gesetzen zu
formen, dann das Ganze auf den Kopf zu stellen und nach Gefiihl einige Linien zu
betonen, um schlieBlich das Geschaffene wieder umzudrehen und zu vollenden.” Ein
solches Verfahren schlieBt eine konkrete, hermeneutisch unmittelbar dechiffrierbare
Bedeutung weitgehend aus. Klee illustrierte zudem nur ungern literarische Vorla-
gen*, keineswegs setzte er vorgebildete Konzepte, die sich in einem konkreten Sym-
bol hitten ausdriicken konnen, unmittelbar um. Vielmehr fiillte er die geschaffene
Form oft erst nach ihrer Fertigstellung mit einer Idee oder einem Sinn, und dies oft
auch nur dann, wenn ,.ein dichterischer und ein bildnerischer Sinn scheinbar zufillig*
sich deckten. * Von diesem Verfahren zeugen auch seine Bildtitel, die in den meisten
Fillen nicht aufgrund vorgefasster Konzepte entstanden, sondern im Nachhinein, oft
wie zufillig dazu erfunden wurden. Zwei Anekdoten mogen dieses Verfahren illus-
trieren: So ist iiberliefert, dass Klee seine Bildtitel gelegentlich zusammen mit den
Schiilern des Bauhauses im Nachhinein erfand* oder dass er sie sich zusammen mit
seinen Freunden in der Kneipe ausdachte. ¥

Inwieweit sich der GroBteil der Bilder Paul Klees und hier besonders das hiero-
glyphische Spitwerk den traditionellen hermeneutischen Strategien entzieht, sei ab-
schlieBend an dem Pastell ,.Legende vom Nil“ (1937/ 215 Bemn, Kunstmuseum, Abb.
8) gezeigt. Die zahlreichen, vor unterschiedlichen Blautnen gesetzten Zeichen des
fast quadratischen Werks spielen offenbar erneut auf die Hieroglyphik an. Und die-
se Anspielungen laden zu konkreter Deutung ein. Dementsprechend hat die jiingere
Forschung die fiir eine symbolische Deutung dankbarsten Zeichen herausgegriffen.
Hierzu gehort in erster Linie die in der Bildmitte erkennbare Chiffre eines Ruderboo-
tes, das man als ,,Dreier mit Steuermann* bezeichnen konnte. Die stehende Figur am
rechten Bootsrand weist in den Augen der neueren Forschung eine frappierende Ahn-
lichkeit mit der sogenannten Lebensschleife, der ,,Ankh-Hieroglyphe* auf. Hieraus
ergebe sich die Moglichkeit symbolischer Deutungen: Gemeint sei hier das Vorwirts-
streben des Ruderers und damit unvergingliche Lebenskraft und ewiges Leben. Den
Fisch links des Bootes kénne man im Sinne bestimmter dgyptischer Amulette deu-

41 Klee, Briefe (179), 1, S.350 - 351 (Brief an Lily vom 20.9.1903).

4 Petitpierre (1957), S.133, 35.

4 Klee, (1988), S.512 (d.i. autobiographischer Text fiir Hausenstein II).

“  Glaesemer (1973-1984), 11, S. 94,

4 Klee (1988), S.512 (d.i. autobiographischer Text fir Hausenstein II).

4 Kroll (1968), S.28; Vogel (1992); S.3 -4, 149 - 151. Vgl. auch Mittig (1997), bes. S.367.
4T Teubner (1979), S. 294, Anm. 29,
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ten: diese verheiBen Heilung, Schutz und Weiterleben (so Dorte Zbikowski in einem
kiirzlich erschienenen Aufsatz).*

Man mag Deutungen dieser Art allein schon aufgrund fehlender Nachvollzieh-
barkeit verwerfen oder anmerken, dass die die hier zitierte Deutung ebenso wie ande-
re Interpretationen dhnlichen Zuschnitts auf einem Erkenntnisstand #gyptologischer
Forschung basieren, die Klee nicht kannte, ja nicht einmal hitte kennen kénnen. Doch
das Problem liegt tiefer.

Klee zielte mit Sicherheit auf keine tiefe Symbolik, als er diese und andere Bil-
der schuf. Von ganz wenigen Ausnahmen abgesehen, eignet dem Oeuvre Klees keine
unmittelbar und konkret deutbare Symbolik. Klees Werke befinden sich, wie Gregor
Wedekind kiirzlich in einem Aufsatz iiber dessen Umgang mit dem Mythos konsta-
tiert hat, ,,in der Schwebe symbolischen Kalkiils*.** Er ging unendlich variabel und
anpassungsfihig vor, arbeitete mit allen méglichen Impressionen, Konstruktionen,
Kalkulationen, bezog sich auf Mystik, Romantik, Abstraktion, ,expressive Hiero-
glyphik®, doch er versuchte dabei stindig, in einer Abstraktion von allen Dogmen
und ,,Ismen®, in einer Art ,interkultureller Askese*® zu bleiben, die man letztlich
als Kehrseite der oben konstatierten , interkulturellen Synthese begreifen kann. Mit
dieser gewollten Distanz zu weltanschaulichen Sinnstiftungsversuchen gelang Klee
keine allgemeine, sondern nur eine individuelle Symbolsetzung, die paradoxerweise
eine eigene Ikonographie besitzt, aber ikonographisch nicht deutbar ist.

Uber den gesellschaftlichen Hintergrund dieser paradoxen Symbolsetzung, die
im Ubrigen auffillige Parallelen zu Ernst Cassirers (1874~1945) zeitgleich entwi-
ckelter ,,Philosophie der symbolischen Formen* aufweist®, sei hier abschlieBend ei-
ne Spekulation erlaubt. Paul Klees Hauptschaffenszeit, ca. 1900 bis 1940 (wie im
Ubrigen auch die Schaffenszeit Paul Cassirers), fillt in eine Epoche groBiter allge-
meiner Verunsicherung und auBerdem in die Zeit der groBen politisch-historischen
und kunsthistorischen ,,Ismen"“. Man denke beispielsweise an Sozialismus, Stalinis-
mus und Faschismus unter den politischen Bewegungen und an Expressionismus,
Futurismus und Surrealismus unter den Strémungen der Kunstgeschichte. Allen ,Is-
men* jener Jahre und Jahrzehnte eignete eine ausgeprigte Tendenz zur Polarisierung
und zur Ideologisierung. Angesichts dieser radikalen Tendenzen der Polarisierung
auf historischer wie kunsthistorischer Ebene erklirt sich Klees Beharren auf einer
»Schwebe symbolischen Kalkiils“. Er gab damit seiner Kunst einen Sinn, j ja oft auch
einen tieferen Sinn, ohne sich auf einen konkreten Sinn festzulegen. Weniger in sei-
nem Gemiilde ,,Hauptweg und Nebenwege*, doch in fast allen anderen Hauptwerken
und besonders in jenen mit einer dgyptisierenden Tendenz erfiillte er damit das idea-
listische Diktum Friedrich Wilhelm Hegels, der in seinen ,,Vorlesungen zur Asthetik"
eine unmittelbar vergleichbare Schwebe des Kalkiils gerade fiir das Symbolische der
alt-tigyptischen Kultur konstatiert hatte: ,,Agypten ist das Land des Symbols, das sich

48 Zbikowski (1997), S.91.

49 Wedekind (1999/2000), S. 84.

50 Ebd.

51 Cassirer (1964), bes. 111, S. 447 u. passim.
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die geistige Aufgabe der Selbstentzifferung des Geistes stellt, ohne zu der Entziffe-
rung selbst wirklich hinzugelangen. [...] Uberhaupt ist in Agypten fast jede Gestalt
Symbol und Hieroglyphe, nicht sich selber bedeutend, sondemn auf ein Anderes, mit
dem sie Verwandtschaft und damit Beziiglichkeit hat, hinweisend. Die eigentlichen
Symbole kommen jedoch vollstindig erst zustande, wenn dieser Bezug griindlicher
und tiefer Art ist.*“*
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Abb. 1) Paul Klee, Dieser Stern lehrt beugen, 1940/ 344, 37,5 x 41,5 cm, Kleisterfarben auf Papier,
Kunstm 1 Bern (S lung Felix Klee).
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Abb. 2) Paul Klee, Ad parnassum, 1932/ 277, 100 x 126 cm, Ol und Kaseinfarben auf Leinwand,
Kunstmuseum Bern.
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Abb. 3) Paul Klee, Weib und Tier II, 1904/ 13, 20 x 22,8 cm, Radierung auf Zink auf Papier, Kunstmu-
seum Bern.
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| Abb. 4) Paul Klee, ,,Der Niesen*“, 1915/ 250, 17,7 x 27 cm, Bleistift und Aquarell auf Papier auf Kar-
[ ton, Kunstmuseum Bern.
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Abb. 5) Udjat-Auge, Vignette zu Spruch 163 des Totenbuchs (Umzeichnung).
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Abb. 6) Paul Klee, Das Augenbeintier; 1922/ 248, 12,2/ 11,6 x 8,3/ 9,6 cm, Zeichnung, Kunstmuseum
Bern.
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Abb. 7) Paul Klee, Hauptweg und Nebenwege, 1929/ 90, 83,7 x 67,5 cm, Ol auf Leinwand, Wallraf-
Richartz-Museum, Koln.
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Abb. 8) Paul Klee, Legende vom Nil, 1937/ 215, 69 x 61 cm, Pastellfarben auf Baumwolle auf Jute,
Kunstmuseum Bern (Hermann und Margrit Rupf Stiftung).
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