
Forschungsberichte

Funktion erfiillt hatten, behielten weder Wim- 

pel noch Spielkarten eine Existenzberechti- 

gung. Erhalten blieb vor allem das, was wir 

heute »Kunst« nennen - winzige Fragmente 

der visuellen Kultur einer Epoche. Kunsthisto- 

riker mogen sich auf diese Fragmente konzen- 

trieren wollen; den Fragmentcharakter sollten 

sie sich allerdings vergegenwartigen.

Der Blick auf die gesellschaftlich-kulturelle 

Relevanz von »Bildern« ist keine Beschafti- 

gung mit einer »Zutat«, sondern betrifft 

unmittelbar das visuelle Potential, also die in 

den asthetischen Mitteln selbst begriindete 

Wirksamkeit. Deutlich wird dies beim Stu- 

dium von Extremformen der Reaktion auf 

»Kunst«, etwa der Zensur. Audi hier hilft ein 

Nachvollzug der historischen Dimension, um 

aktuelle Ereignisse wie die Polemiken um die 

Ausstellung Sensation! im Brooklyn Museum 

zu verstehen. Das von Elizabeth Childs her- 

ausgegebene Buch Suspended License. Cen

sorship and the Visual Arts (Seattle/London, 

University of Washington Press 1997. 413 S., 

zahlr. Abb., ISBN 0-295-97627-6) beginnt mit 

Aufsatzen zu Veronese und der Inquisition 

(Pau! Fl. Kaplan), fiihrt dann uber die staatli- 

chen Verfahren gegen Werke Goyas und Dau

miers (Janis Tomlinson und Elizabeth Childs) 

und die »Entartete Kunst« (Christoph Zu- 

schlag) zur Zensur von Ausstellungen des sein 

Schwulsein thematisierenden US-Kiinstlers 

David Wojnarowicz (Peter F. Spooner). Steven 

C. Dubin (,The Trials of Robert Mapplethorpe1, 

in E. Childs [Hrsg.], S. 366-89) verweist in 

Hinsicht auf das von Reptiblikanern wie Jesse 

Helms vorgebrachte Pornographie-Verdikt 

gegen Mapplethorpe (»I know it when I see it«) 

auf die Problematik eines sich als »standard of 

decency« ausgebenden, intellektuell begrenz- 

ten Kunstverstandnisses. Das Studium solcher 

Legitimations- und Interpretationszusammen- 

hange von »Bildern« eines Mediums (hier: 

Fotografie) mit und ohne Kunstanspruch fiihrt 

so tatsachlich in die Analyse gesellschaftlicher 

Machtverhaltnisse. Die Konflikte um Map

plethorpes "Perfect Moments® sind Teil seiner 

Kunst: Womoglich erkennt dies die Kunstwis- 

senschaft sogar deutlicher als die Medienstu- 

dien.

Um eine Kunstgeschichte, die am Kunstbegriff 

(und seinen Vorformen im Kultus) festhalt und 

- bei stetem Abgleich mit »Medien« ohne 

Kunstanspruch - in ihrer Forschung auf die 

solcherart variierenden Legitimationen und 

Anspriiche von »Bildern« eingeht, wird es 

nicht schlecht stehen. Sie kann sich den Anfor- 

derungen von Media Studies und Visual Cul

ture stellen, ohne in diesen »Fachern« aufzu- 

gehen.

Eckhard Leuschner

Von Ameisen, Spinnen und Bienen

Paul Klee. Catalogue raisonne.

Hrsg. von der Paul-Klee-Stiftung, Kunstmuseum Bern.

Band 1: 1883-1912. Bern, Benteli 1998. 347 S., Fr. 340,-. ISBN 3-7163-1100-3;

Band 2: 1913-1918. Bern, Benteli 2000. 398 S., Fr. 340.-. ISBN 3-7163-1101-3;

Band 3: 1919-1922. Bern, Benteli 1999. 344 S., Fr. 340,-. ISBN 3-7163-1102-1

Einer der schcinsten Geschichten, die uber 

Paul Klee erzahlt werden konnen, handelt 

vom Zahlen und vom Sterben. Im Mai 1940 

reiste der kranke Kiinstler nach Locarno, um 

sich in einem dortigen Sanatorium pflegen zu 

lassen. Die Luftveranderung und eine Diat 

sollten helfen, die in den Monaten zuvor wie- 

der zunehmend offenbar gewordene Schwa- 

chung seines Befindens aufzufangen und den 

Verlauf seiner Krankheit, Sklerodermie, giin-
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stig zu beeinflussen. Vor seiner Abreise aus 

Bern am io. Mai registrierte der Kiinstler in 

seinem handschriftlich gefiihrten CEuvrekata

log noch die zuletzt entstandene Produktion. 

Fiir den Monat Mai verbuchte er 16 Werke 

und kam so fiir alle Monate des angebroche- 

nen Jahres auf insgesamt 366 Werke. Dann 

reiste er ab. 366 Werke - so viele, wie ein 

Schaltjahr Tage umfal?t. Das Jahr 1940 war 

ein Schaltjahr. Klee wulste dies, wie der Titel 

eines Bildes aus demselben Jahr beweist. Sym- 

bolisch hinterliel? so der Kiinstler vor seiner 

Abreise geordnete Verhaltnisse, eine mit 

Vorraten wohlbestellte Scheuer. Getreu seinem 

von Plinius herruhrenden Motto nulla dies 

sine linea konnte er seinen Kuraufenthalt in 

dem Bewul?tsein antreten, fiir jeden Tag des 

Jahres 1940 bereits ein Werk geschaffen zu 

haben. Dem Zusammenhang von Produkti- 

vitat und gesundheitlichem Befinden mulste 

Klee spiitestens seit 1935, dem Jahr des Aus- 

bruchs seiner Krankheit, grbl?te Aufmerksam- 

keit schenken. Kbrperliche Beschwerden und 

Einschrankungen, Bettlagrigkeit, Kuraufent- 

halte - jeden Arbeitstag mul?te Klee nun seiner 

Krankheit abgewinnen, bzw. in das heikle 

Gleichgewicht von Anstrengung und Ruhe, 

Verausgabung und Erholung bringen. Die in 

seinem CEuvrekatalog registrierten Zahlen fiir 

die letzten Jahre sprechen fiir sich. 1936, im 

Jahr nach Ausbruch der Krankheit, kommt es 

mit nur 25 Werken zum absoluten Tiefstand 

der Produktion. Mit der Besserung des Befin- 

dens geht es langsam wieder aufwarts: 1937 

registriert er die Zahl von 264 Werken, 1938 

bereits 489 Werke. Im Jahr darauf, 1939, 

schlielJlich schlagt das Pendel ganzlich zur 

anderen Seite aus: Jetzt wirkt sich die Krank

heit nicht als Hemmnis, sondern als Ansporn 

aus. In einem unerhorten Kreativitatsschub 

entstehen 1253 Werke, die Klee als den abso

luten Hochststand einer Jahresproduktion 

verbuchen kann.

Von seinem Aufenthalt in Locarno ist er nicht 

mehr zuriickgekehrt. Am 29. Juni 1940 starb 

Klee im Klinikum Sant’Agnese in Folge einer 

akuten Herzmuskelentziindung. Wenn er be

reits im Mai das symbolische Minimum einer 

Jahresproduktion verbuchte, dann mul? man 

ihm nicht die Prophetic des eigenen Todes 

unterstellen - nach Locarno reiste er zur Kur, 

nicht zum Sterben. Vielmehr driickt sich darin 

aus, dal? Klee sein schopferisches Dasein von 

seinem kreatiirlichen unabhangig halten 

wollte. Die Unwagbarkeiten und Beeintrachti- 

gungen des letzteren sollten der Konstruktion 

eines Werkganzen und der Ausfaltung seines 

Kiinstlertums untergeordnet sein. Klee mulste 

gar nicht Todesahnung bemiihen, er wul?te 

vielmehr, dal? eine aul?erst heimtiickische 

Krankheit seine Lebenszeit begrenzte. Gerade 

deswegen wollte er sich nicht auf seinen Tod 

fixieren, sondern auf sein Schaffen - er zahlte 

nicht seine letzten Tage, sondern er zahlte im 

Gegenteil weiterhin das Anwachsen seines 

CEuvres. Die Eintragungen im CEuvrekatalog 

belegen so eindrucksvoll, was als Kennzeichen 

seiner Kunst gelten darf - Symbolik bis hinein 

in buchhalterische Triumphe uber die Zeit. 

Das private Moment dieser Symbolik ist in 

dem hier geschilderten Beispiel evident. Nicht 

nur war der CEuvrekatalog der Offentlichkeit 

selbstverstandlich unzuganglich. Audi nach 

Klees Tod dauerte es lange, bis die einge- 

schrankte Offentlichkeit der Kleeforschung, 

die Zugang zu dem Verzeichnis bekam, dessen 

selbstreferentielle Dimension wahrnahm. Es 

war Josef Helfenstein, der Leiter der Paul- 

Klee-Stiftung im Kunstmuseum Bern, der 

1990 die Symbolik der Eintragungen fiir das 

Jahr 1940 erkannte (J. H.: Das Spatwerk als 

Vermachtnis. Klees Schaffen im Todesjahr. In: 

Paul Klee. Das Schaffen im Todesjahr. Hrsg. v. 

J. H. und Stefan Frey. Ausst.-Kat. Kunstmu

seum Bern 1990, S. 59-75). Seitdem ist immer 

deutlicher geworden, dal? der CEuvrekatalog 

Klees nicht einfach eine Liste ist, die unkritisch 

bei der wissenschaftlichen Archivierung und 

Bearbeitung des Werks benutzt werden kann. 

Er diente dem Kiinstler zum einen zur Selbst- 

kontrolle und war damit ein wichtiges Instru

ment der Verwaltung und Distribution seiner
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Produkte, die der zum Unternehmer in eigener 

Sache gewordene moderne Kiinstler selbst in 

die Hand nahm. Zum andern war das Werk- 

register aber ein Mittel der Selbstvergewisse- 

rung und der Reflexion liber sein Schaffen. Es 

muE damit selbst als Quelle fur das kiinstleri- 

sche Vermachtnis Klees verstanden werden, 

als Quelle, die der Interpretation und Analyse 

bedarf.

Eine kritische Reflexion der Funktion des 

CEuvreverzeichnisses haben verschiedenste In- 

dizien nahegelegt, die schon friiher in der Lite- 

ratur festgehalten wurden. In seiner kurzen 

Charakterisierung des CEuvrekatalogs hatte 

der Sohn des Klinstlers i960 festgestellt, dal? 

Klee dort nur die fiir ihn gliltigen Werke ein- 

trug und deswegen beispielsweise viele 

Jugendwerke nicht aufnahm. In der Bilanz, die 

Felix Klee darlegte, zeigte sich auEerdem, dal? 

im NachlaE insgesamt 2.2.8 Werke vorhanden 

waren, die im CEuvrekatalog fehlen (s. F. K.: 

Paul Klee. Leben und Werk in Dokumenten, 

ausgewdhlt aus den nachgelassenen Aufzeich- 

nungen und den unveroffentlichten Briefen. 

Zurich i960, S. 267 ff.). Es konnte seitdem 

kein Zweifel daran bestehen, dal? Klees Ver- 

zeichnis de facto eine Auswahl darstellt. 

Ein anderes Charakteristikum hat Charles 

Werner Haxthausen in seiner 1981 veroffent- 

lichten Dissertation bemerkt, dal? namlich 

Klee mit Numerierungen Bilder als zusam- 

mengehdrig auswies. So tragt das Selbstpor- 

trat ’Junger mannlicher Kopf in Spitzbart, 

Hand gestiitzt’ die Katalognummer 1908/42, 

ein weiteres Selbstportrat ’Junger Mann aus- 

ruhend’ die Nummer 1911/42. Mit der Ver- 

gabe der CEuvrenummer 42 signalisierte Klee 

einen Zusammenhang, der darin bestand, dal? 

beide Bilder auf ein gemeinsames Vorbild, 

namlich die Selbstdarstellungen Van Goghs 

rekurrieren (s. C. W. H.r Paul Klee: The For

mative Years. New York, London 1981, S. 

322). Wiederum hat man es mit einer subtilen 

Anspielung des Kiinstlers mehr fiir sich selbst 

als fiir ein Publikum zu tun, und wiederum 

wird deutlich, dal? Klees Zahlenwerk ein geist- 

reiches Konstrukt ist, Innenspiegelung zu- 

gleich und nicht einfach nur eine niichterne 

Aufzahlung von Fakten. Ein Konstrukt frei- 

lich, das in der Funktion der Selbstvergewisse- 

rung seines Kiinstlertums zwar zuallererst in 

die private Dimension reicht, das aber gerade 

darin seine offentliche Wirksamkeit entfaltet. 

Denn mit Klees Synchronisation von Kunst 

und Leben, oder besser, mit dem zahen Einar- 

beiten seiner Person in eine Kiinstlerrolle, tritt 

jene hinter dieser zuriick, gehen beide eine 

ununterscheidbare Verbindung ein. Die Selbst- 

verstandigung im Privaten begriindet Auto- 

ritat und Wirkung.

Im Anschlul? an Ausfiihrungen Werckmei- 

sters, der bei seiner kritischen Durchleuchtung 

des materiellen Hintergrundes von Klees Schaf

fen die Numerierungen des Werkverzeichnis- 

ses interpretatorisch zu berucksichtigen be- 

gann, haben zuletzt die Untersuchungen von 

Wolfgang Kersten und Osamu Okuda von 

1995 und besonders ein Aufsatz Okudas von 

1997 deutlich gemacht, wie notwendig ein 

quellenkritischer Umgang mit dem CEuvreka

talog ist (s. W. K. und O. O.r Paul Klee. Im 

Zeichen der Teilung. Ausst.-Kat. Kunstsamm- 

lung Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf 1995, 

S. 35 ff. sowie O. O.: Paul Klee: Buchhaltung. 

Werkbezeichnung und Werkprozess. In: Radi

cal Art History. Internationale Anthologie. 

Subject: O. K. Werckmeister. Hrsg. v. W. K. 

Zurich 1997, S. 374-397). Denn nicht nur 

stellt der CEuvrekatalog eine Auswahl dar, er 

stiftet auch eine Chronologic, die die lineare 

Entwicklung von Klees Werk garantieren soli, 

die aber tatsachlich teilweise von Umdatierun- 

gen des Kiinstlers gepragt ist.

Mit der systematischen Registrierung seiner 

Werke begann Klee 1911. Jedes Originalwerk 

versah er mit einem Entstehungsjahr, einer 

Werknummer und einem Titel, zudem meist 

noch mit einer stichwortartigen Erlauterung 

der verwendeten Technik. Bis 1913 nahm er 

auEerdem eine Differenzierung nach den 

Buchstaben A (ohne Natur), und B (nach 

Natur) vor. Alle vor 1911 entstandenen
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Werke, beginnend mit Zeichnungen aus seiner 

Kinderzeit, trug Klee nachtraglich in sein 

neues Verzeichnis ein und ordnete sie einem 

Jahr zu, auch wenn er sich teilweise selbst iiber 

das genaue Entstehungsjahr nicht ganz sicher 

war. Aber auch nach 19 n ist das Entste

hungsjahr und das Registrierungsjahr nicht 

notwendigerweise identisch. Insbesondere 

wenn Klee Bilder nachtraglich iiber- oder 

umarbeitete, konnen so Differenzen von meh- 

reren Jahren zwischen des Kiinstlers Datie- 

rung und der tatsachlichen Fertigstellung auf- 

treten, wie Okuda an dem Bild ’Teppich der 

Erinnerung’ gezeigt hat, das im CEuvrekatalog 

und auf dem Bildkarton selbst auf 1914 

datiert ist, seine endgiiltige Gestalt aber wohl 

nicht vor 1921 erhalten hat.

Was der grofie Vorteil der Kleeforschung zu 

sein schien, namlich zum CEuvre die fertige 

und komplette Buchhaltung mitgeliefert und 

iiberreicht zu bekommen, stellt sich so als ein 

PferdefuE dar. Wenn sich nun die im Kunst- 

museum Bern beheimatete Paul-Klee-Stiftung 

zusammen mit dem Berner Benteli Verlag an 

das ambitionierte Projekt eines Catalogue rai

sonne gemacht hat, dann muls sich dieser an 

der Haltung zu diesem Problem messen lassen. 

Ambitioniert ist dieses Unterfangen allein 

schon wegen des Umfangs. Bei knapp zehn- 

tausend zu dokumentierenden Werken ist der 

Catalogue raisonne auf 9 jeweils ca. 500 Sei- 

ten starke Bande veranschlagt. Die ersten drei 

dieser Bande liegen vor, im Abstand von 

jeweils etwa acht Monaten sollen die weiteren 

Bande herauskommen. Der wissenschaftliche 

CEuvrekatalog nimmt den des Kiinstlers als 

»Basis« und sieht in ihm die »geradezu ideale 

Voraussetzung fur die Bearbeitung des Ge- 

samtwerkes« (S. 7). Zugleich will und kann er 

seine Struktur nicht uneingeschrankt iiberneh- 

men. Wie der Projektleiter Christian Rumelin 

formuliert: »Es musste eine Form gefunden 

werden, die einerseits die Anforderungen an 

einen Catalogue raisonne erfiillen kann, ande- 

rerseits so weit wie moglich die originale 

Struktur von Klees Verzeichnis dokumen- 

tiert.« (S. 20). Das kommt einer Quadratur 

des Kreises gleich. Zum einen folgt man der 

Einsicht in die immer dringlicher gewordene 

Erschliefiung des handschriftlichen CEuvreka- 

talogs, will aber zugleich die Herausgabe eines 

wissenschaftlichen Werkverzeichnisses damit 

verbinden.

Umgesetzt hat man diesen Zielkonflikt, indem 

der Catalogue raisonne alle bekannten, selb- 

standigen Werke Klees aufnimmt und mit 

einer fortlaufenden Nummer versieht. Zuerst 

werden immer die in Klees eigenem Katalog 

registrierten Werke, dann die dort nicht regi- 

strierten angefiihrt. Der Katalog ist strikt 

chronologisch aufgebaut und nimmt keine 

Unterteilungen in Gattungen vor. Einerseits 

werden so Klees eigene Anordnung und 

Numerierung von einer wissenschaftlichen 

Numerierung uberfangen, andererseits nimmt 

sich diese Systematik aber zuriick und lal?t 

jene des Kiinstlers bestehen. Diese Verschran- 

kung zweier widerspriichlicher Prinzipien hat 

Vor- und Nachteile. Ein Vorteil ist es sicher- 

lich, dal? der Catalogue raisonne alle bekann

ten Werke Klees anfiihrt und nicht nur die aus 

Klees eigener Buchfiihrung, wenngleich letz- 

tere die iiberwaltigende Mehrheit der Faile 

darstellen. Ein anderer: Wollte man sich friiher 

die Abfolge des Gesamtwerkes in der so emi

nent aufschliibreichen Ordnung, die Klee ihm 

selbst gab, vor Augen fiihren, war dies nur im 

Kunstmuseum Bern mit der Photodokumenta- 

tion der Paul-Klee-Stiftung moglich. Jetzt lafit 

sich dies nachschlagen. Die ganze Dynamik 

des Werkprozesses stellt sich in Schwarz- 

weifiabbildungen als eine Abfolge von Bildern 

dar (wenn diese auch etwas zu kleinformatig 

geraten und vor allem reproduktionstechnisch 

noch zu verbessern sind). Bilder, deren Stand- 

ort nicht bekannt ist oder die verloren sind 

und von denen keine Abbildung existiert, 

erscheinen als Leerstelle. Das Paradox, die 

Eigenbilanz des Kiinstlers zu einem wissen

schaftlichen Arbeitsinstrument zu transfor- 

mieren, bleibt dabei gleichwohl bestehen. 

Das Selbstverstandnis der Klee-Stiftung bei
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der Herausgeberschaft des Catalogue raisonne 

lal?t sich als ein dienendes beschreiben. Die- 

nend gegeniiber dem Kunstler, dessen Werk zu 

pflegen, bearbeiten und der Offentlichkeit 

zuganglich zu machen Stiftungszweck ist. Der 

Grad der Professionalisierung, den man in 

Bern inzwischen erreicht hat, beeindruckt. 

Archiv, Bibliothek und Dokumentationsstelle 

bilden zusammen mit der versammelten wis- 

senschaftlichen Fachkompetenz ein Instru

ment, das in einer Weise zur Erschliel?ung des 

kiinstlerischen Vermachtnisses von Klee 

beitragt, wie das wahrscheinlich in dieser 

Dichte und Giite fiir keinen anderen Kunstler 

des 20. Jh.s gilt. Wesentliche Voraussetzung 

dafiir ist, dais die beteiligten Wissenschaftler 

ihre Arbeit nicht als Hagiographie betreiben. 

Wesentlich dafiir auch die ungewohnlich 

uneitle, freigiebige und offene Haltung der 

Familie des Kiinstlers. Hier haben ausnahms- 

weise einmal die Erben und die mit den in sol- 

chen Fallen meist dazu gehdrenden genehmen 

Forscher keinen Morast von Abhangigkeiten 

und Eigeninteressen geschaffen, der den Erb- 

hof des Materials unzuganglich macht. Die- 

nend ist das Selbstverstandnis der Klee-Stiftung 

somit auch gegeniiber der Kunstwissenschaft 

und alien Interessierten, die von der »kunst- 

wissenschaftlichen Basisarbeit« einer systema- 

tischen und integralen Publikation des Werkes 

werden profitieren konnen. Dieser Anspruch 

kompensiert die Entsagungen einer solchen 

Karrnerarbeit im Weinberg des Materials. 

Programmatisch setzt man dem wuchernden 

Wildwuchs der Kleeliteratur, den zahllosen 

Deutungen, die oft in Unkenntnis der relevan- 

ten Forschungsliteratur an alien Ecken aus 

dem Boden spriefien und oftmals bestenfalls 

Spekulation bleiben, ein dezidiert objektivie- 

rendes, faktisches Arbeitsinstrument entgegen: 

Gegen »die Deuter« setzen die Wissenschaftler 

der Paul-Klee-Stiftung den Anspruch auf 

Grundlagenforschung. Das aul?ert sich im 

Catalogue raisonne auch in dem Verzicht auf 

alle weiteren interpretatorischen Kommentare 

und in der asketischen Beschriinkung auf Mit- 

teilungen, die von den faktischen Parametern 

des Katalogeintrags bestimmt sind.

Dahinter steht ein Wissenschaftsmodell, das 

Empirie mit Fortschritt verbindet und gegen 

blof? spekulative Interpretation abgrenzt. Der 

Urahn dieses Modells, Francis Bacon, hat die

sen Gegensatz in den Vergleich von Ameisen 

und Spinnen iibersetzt. Wahrend die einen nur 

positivistisch Material anhaufen, sind die 

anderen lediglich um die Stimmigkeit und Bril- 

lanz ihrer Gedankengebaude besorgt und 

schaffen Netze aus sich selbst: Empiristen 

sammeln, Dogmatiker theoretisieren (Nenes 

Organon. Hrsg. v. W. Krohn. Teilbd. i, Ham

burg 1999, S. 211). Bleibt man im Rahmen 

dieser Typologie, miissen die Ameisen sich 

gleichwohl vorhalten lassen, nicht empirisch 

genug gewesen zu sein. Eine streng empirische 

Position wird den Anspruch auf Grundlagen

forschung wegen der geschilderten Inkonse- 

quenzen und Kompromisse bezweifeln. Einer 

solchen Position ware nur Geniige getan, 

wenn der handschriftliche CEuvrekatalog, der 

aus mehreren Heften und der Variante eines 

Teilduplikats besteht, in einer faksimilierten 

und quellenkritisch kommentierten Edition 

zuganglich gemacht und der Catalogue rai

sonne eine ganz und gar unabhangige Syste- 

matik entwickeln wiirde. Dagegen liefie sich 

einwenden, dal? die zitierte Untersuchung von 

Okuda von 1997 unter Beweis stellt, dal? die 

moglichst exakte Rekonstruktion des Entste- 

hungsprozesses eines Bildes und seine Datie- 

rung leicht einen ganzen Aufsatz lang sein 

kann. Ubertragt man das auf ca. 9600 Werke, 

hatte man viel zu tun. Andererseits ist es 

natiirlich so, dal? die von Okuda geschilderten 

Beispiele besondere Faile sind und eher die 

Ausnahme. Ausnahmen von methodologi- 

schem Gewicht. Denn wenn es auch gar nicht 

zu bezweifeln ist, dal? Klees eigene Chronolo

gic seines CEuvres in der Mehrzahl der Faile 

mit einer kritisch rekonstruierten Chronologie 

zusammenpassen wiirde, so kann aber auch 

nicht daran gezweifelt werden, dal? die Abwei- 

chungen aul?erst signifikant sind. Der mogli-
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che Einwand, der Kompromil? des Catalogue 

raisonne sei allein schon aus pragmatischen 

Griinden gerechtfertigt - aus Platz-, Zeit-, 

Geld- und sonstigen Kapazitatsgriinden -, ist 

an dieser Stelle nicht stichhaltig. Denn dann 

hatte man die problematischen, schwierigen 

und besonderen Faile, da nicht zu zahlreich 

und soweit erkennbar, isolieren, bzw. kenn- 

zeichnen und gesondert bearbeiten kbnnen.

Dem Anspruch auf Grundlagenforschung 

wird abet nicht nut im Grundsatzlichen, son- 

dern auch im Detail ein Abbruch getan. Die 

differenzierte Genauigkeit der Eintrage im 

Catalogue raisonne ist im Hinblick auf den 

handschriftlichen CEuvrekatalog triigerisch. 

Weil die Ubernahme von dessen Angaben 

nicht wirklich durchgangig in quellenkriti- 

scher Unterscheidbarkeit angefuhrt werden, 

ist darauf kein sicherer Verlal?. Fur die For- 

schung bedeutet dies, im Zweifelsfall wie bis- 

her nach Bern zu fahren, und das Original des 

handschriftlichen Katalogs einzusehen, um 

keinen Versaumnissen aufzusitzen.

Dennoch: das Argument eines pragmatischen 

Vorgehens kbnnen die Herausgeber in jedem 

Fall fur sich in Anspruch nehmen. Zumal die 

dokumentarische und sachliche Leistung des 

Projekts ansonsten als sehr hoch einzuschat- 

zen ist. Und wie jeder Vollstandigkeitsan- 

spruch zur Orgie uberzogen werden kann, die 

entweder nur sich selbst geniigt oder aber eben 

das Erscheinen eines solchen Katalogs iiber- 

haupt verhindert, so tendiert radikaler Ratio- 

nalismus zu Fixierungen auf ein Ideal und 

gleicht sich dabei unversehens spinnenhafter 

Dogmatik an. Die Verabsolutierung histo- 

risch-kritischer Maisstabe fiihrt einmal mehr 

zu dem Dilemma abendlandischen Rationa- 

litatsverstandnisses, das Rationalitat als 

Selbstzweck und nicht lediglich als Mittel zur 

Regelung menschlicher Angelegenheiten an- 

sieht. Es kann kein Zweifel daran bestehen, 

dais, was die genaue und prazise Kenntnis von 

Klees Werken betrifft, nach dem vollstandigen 

Erscheinen dieses Werkverzeichnisses mit sei- 

nen Mitteilungen liber Titel, CEuvrenummer 

und Datierung, Technik und Materialien, 

Mafe, Signatur, Erhaltungszustand, Proveni- 

enz, Standort, Quellen, Literatur und Ausstel- 

lungen ein grundlegendes Werk von grower 

Brauchbarkeit vorliegen wird.

Ameisen und Spinnen gleichen sich darin, dal? 

sie die emsige Arbeit des Wissenschaftsprozes- 

ses als unabschlieEbaren Erkenntnisfortschritt 

ansehen. Auch das geht auf Bacon zuriick. Als 

er 1620 sein Novum Organum publizierte, 

war ihm allerdings der Zweck von Wissen- 

schaften noch unmittelbar als gesellschaftli- 

cher prasent: »dem Menschen sein Brot zu 

gewahren, das heifit, den Zwecken seines 

Lebens zu dienen« (Teilbd. 2, S. 613). Mit 

Bacon ist daher wahre Wissenschaftlichkeit 

nicht in Ameisen und Spinnen, sondern in der 

Biene verkbrpert, die »den Saft aus den Bliiten 

der Garten und Felder« zieht, ihn aber aus 

eigener Kraft behandelt und verdaut (Teilbd. 

1, S. 211). Keine positivistische Sammlung 

und kein kritisches Dogma beantworten tins 

die Frage, was wir mit Klees Kunst anfangen 

wollen. Auch der Catalogue raisonne sollte 

nicht als Antwort auf diese Frage mifiverstan- 

den werden. Gut bestellt werden nun die Gar

ten und Felder. So viel Klee war nie. Die Bie- 

nen kbnnen schwarmen.

Gregor Wedekind

Diabelichtung von digitalen Dateien

Der Ubergang von der chemiebasierten zur 

digitalen Bildreproduktion fallt den meisten 

schwer. Und dies nicht nur, weil er in der Kon- 

zeptionierungsphase mit groEem Aufwand 

verbunden ist, sondern wohl auch, weil die 

Angst vorherrscht, dal? eines Tages die ganze 

Arbeit umsonst gewesen sein kbnnte, da man 

die Implikationen der neuen Technik nicht
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