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Über »Fuge in Rot«– von Prof. Dr. Wolfgang Kersten  
 

    

Fuge in Rot 
1921, 69 
Aquarell und Bleistift auf Papier, l. und r. Papierstreifen angesetzt, auf Karton / Aquarell indigorot, grün 
gestuft Canson-Aquarellpapier 
24,4 x 31,5 cm 
Sign. u. l.: Klee 
Bez. auf dem Karton u. M.: 1921 / 69 Fuge in Rot – u. l. mit Bleistift: S.–Cl 
Privatbesitz, Schweiz, Depositum im Zentrum Paul Klee, Bern 
 

Das Aquarell ist ein Paradebeispiel für Klees nachhaltig verfolgtes Konzept, Parallelen zwischen 

modernistischer Malerei und klassischer Musik zu visualisieren und im Formlehreunterricht am Bauhaus an 

Studierende zu vermitteln (Kersten 2005, S. 145–176; Werckmeister 2011, S. 63–70). Wird Klees Arbeit an 

dem Bild rekonstruiert, ergibt sich zunächst allerdings, dass es bis zu einem bestimmten Zeitpunkt im 

Werkprozess keinen mit Sicherheit nachweisbaren Bezug zur Musik gibt. Dies ist bis zum Jahr 2005 in allen 

vorliegenden Analysen nicht berücksichtigt worden. Vielmehr hatte Will Grohmann im Jahr 1954 mit seiner 

großen, exklusiv aus der persönlichen Bekanntschaft mit dem Künstler heraus geschriebenen Klee-Monografie 

allein den Titel »Fuge in Rot« zum Anlass genommen, alle vergleichbaren Werke als »Fugenbilder« zu 

bezeichnen; zum Bild selbst schrieb er: »[Es] ist schon durch den Titel auf das ›spekulative Phänomen‹ der 

Musik bezogen. In den vier Hauptformen (Krug, Niere, Kreis und Rechteck) könnte man Thema, Antwort, 

Thema in der dritten und Antwort in der vierten Stimme sehen.« (Grohmann 1954, S. 215). In der 

kunsthistorischen Forschung hat bisher allein Christian Geelhaar im Jahr 1972 Grohmanns These relativiert, 

wenn er zum Begriff »Fugenbilder« konstatierte: »Diese Bezeichnung trifft nur bedingt zu. Bewahrt das 
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Thema in einer Fuge von Bach nämlich durchwegs seine Identität, so werden bei Klee die Formen vielfach aus 

einer Anfangs- zu einer Endgestalt getrieben […].« In einer Anmerkung ergänzt er die Feststellung: »Die 

Farbstufungen Paul Klees unterscheiden sich grundsätzlich von den Experimenten Delaunays und Kupkas.« 

(Geelhaar 1972, S. 36, 166, Anm. 10). Pierre Boulez hat es ebenfalls abgelehnt, die Komposition von Klees 

Aquarell auf bloße Analogien zum Aufbau einer musikalischen Fuge zu reduzieren (Boulez 1989, S. 8). In der 

Folge sind weder Geelhaars Bedenken noch Boulez Haltung weiter berücksichtigt worden. Erst im Rahmen 

eines interdisziplinären Symposiums mit Musikwissenschaftlern konnte der Autor des vorliegenden Textes 

ausführliche Nachweise darüber führen, welche Bedeutung dem Bildtitel »Fuge in Rot« in Klees Arbeit an 

dem Werk zukommt; sie rechtfertigen hier ein längeres Zitat, dem durch eine Zusammenfassung oder 

Paraphrasierung nicht beizukommen wäre: »Dem ersten visuellen Reiz folgend, mag es naheliegen 

anzunehmen, im Bild erfolge eine Bewegung von dunkel nach hell, von links nach rechts und von hinten nach 

vorne; tatsächlich verhält es sich in Berücksichtigung der Aquarelliertechnik jeweils genau umgekehrt. Lagen 

von transparenter dünner Aquarellfarbe stehen übereinander; der Übergang erfolgt in einer der üblichen 

Leserichtung gegenläufigen Arbeitsbewegung von hellem Rot über einen dunkleren Rotton zu Grüntönen und 

schliesslich zu einer abschliessenden schwarzen Aquarelllasur. Die sich transparent überlappenden Formen 

sind jeweils schichtweise ausgespart. Das Aquarell hat folglich zunächst einmal ein grundlegendes rein 

maltechnisches Thema traditioneller Farbenlehren zum Gegenstand, den komplementären Farbkontrast von 

Rot und Grün und damit korrelierend den Gegensatz von Weiss und Schwarz im Bereich heller und dunkler 

Farbtöne, flächig dargestellt vor schwarzem Hintergrund als sukzessiver Übergang von rechts nach links. […] 

Betrachtet man das fertig gemalte Aquarell formanalytisch, so lässt sich unschwer erkennen, dass es über ein 

kleines kompositionelles Zentrum und diagonale Querbezüge verfügt und andere klassische 

Kompositionsmerkmale aufweist. Allerdings ging Klee schliesslich mit einer externen Zutat über mehr oder 

weniger traditionelle Bildtechniken doch noch hinaus. Klee ergriff eine im doppelten Sinn die kompositionelle 

Ausrichtung des Aquarells flankierende und damit korrigierende Massnahme, bevor er das Blatt komplett auf 

einen Unterlagekarton aufzog. Links und rechts verlängerte bzw. rahmte er das Blatt mit untergelegten 

schwarzen Streifen. Erst nach diesem Arbeitsschritt wird Klee den Titel des Werks, ›Fuge in Rot‹ auf den 

Karton geschrieben haben. Im Vergleich mit der maltechnisch bedingten Bildthematik wirkt die 

Titelformulierung aufgrund der Anspielung auf Johann Sebastian Bach ausgesprochen bedeutungsschwer; in 

unübersehbarer Anlehnung an eine Bezeichnung wie ›Fuge in C-Dur‹ für Bachs Komposition aus dem 

›Wohltemperierten Klavier‹ ersetzt Klee im Titel nach dem Wort ›Fuge‹ die Tonart durch eine 

Farbenbezeichnung. So legitimiert er die abstrakte Komposition mithilfe des aus der Musik geläufigen 

Begriffs. Gemäss der eigentlichen Bedeutung des lateinischen Wortes ›fuga‹ und dessen Verwendung für den 

Kanon im 14. und 15. Jahrhundert sind über den Titelbegriff ›Fuge‹ die im Aquarell sich gegenseitig 

imitierenden und gleichsam einander fliehenden Formen benannt. Inwieweit im Einzelnen das komplexe und 

ausserordentlich vielfältige Formenmodell aus Bachs Kunst der Fugenkomposition zu Beginn des 18. 

Jahrhunderts befolgt wird, bleibt der Assoziationsfähigkeit des jeweiligen Bildbetrachters anheimgestellt. 

Allein mit der verbalen Analogiesetzung von Musik und Malerei ist es dem Künstler zweifelsohne gelungen, 

das abstrakte Werk im bildungsbürgerlichen Sinn mit Bedeutung aufzuladen und es über die Anspielung auf 

Bach zu nobilitieren.« (Kersten 2005, S. 163, 168). 

Klee konnte das Bild zeit seines Lebens nicht veräußern, obwohl es bereits im Entstehungsjahr 1921 in 

München und zwei Jahre später in Berlin als »verkäuflich« ausgestellt war. In einem Brief, den Gret Palucca 

am 13. November 1924 schrieb, heißt es dann allerdings, »Fuge in Rot« sei nun unverkäuflich. 

Dementsprechend figurierte die Arbeit 1925 in der Pariser Galerie Vavin-Raspail unter dem Hinweis 

»Collection privée«. Sie gehörte deshalb mit zwanzig weiteren Werken zu einer besonderen Gruppe, die Klee 

bald nach dem Ende der Ausstellung bei verschiedenen Gelegenheiten zu Werken mit dem Prädikat 

»Sonderklasse« erklärt hat. Entgegen früheren Vermutungen gelangte »Fuge in Rot« im Jahr 1930 nicht nach 

Hollywood (vgl. die Angaben zur Ausstellungsgeschichte in Catalogue raisonné Paul Klee, Nr. 2660). 

Seit 1923 werden kontinuierlich kunstschriftstellerische und wissenschaftliche Artikel über das Werk 

publiziert. Klee entschloss sich frühestens im Herbst 1927 und spätestens vor dem 18. März 1928, auf dem 
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Unterlagekarton das Kürzel für »Sonderklasse« zu notieren. Es weist mit dem langen Strich zwischen den 

Buchstaben einen besonderen Schriftduktus auf, der sich nur bei insgesamt fünf Arbeiten des gesamten 

Konvoluts nachweisen lässt, die höchstwahrscheinlich gleichzeitig bezeichnet worden sind. Außerdem notierte 

Klee in seinem handschriftlichen Œuvrekatalog die bemerkenswerte Bestimmung: »gehöhrt mir!« Mit diesem 

besitzanzeigenden Ausruf hat Klee wie bei keinem anderen Werk seines Œuvres den Privatbesitz empathisch 

betont. Ob sich bei der ungewöhnlichen Schreibweise »gehöhrt« – mit h – ein orthografischer Fehler 

eingeschlichen hat oder ob damit gezielt zum Ausdruck gebracht werden sollte, dass der Künstler seine Arbeit 

nicht nur mit den Augen, sondern im übertragen Sinn auch mit den Ohren wahrgenommen hat, lässt sich 

kaum entscheiden. 

 

 

Über »eins der schönsten Gleichnisse« – von Osamu Okuda 

        

eins der schönsten Gleichnisse 
1933, 61 (N 1) 
Aquarell auf Papier auf Karton / Wasserfarben ital. Ingres PMF gelblich; mehrfarbig. blatt 
48,5 x 62,2 cm 
Sign. o. l.: Klee  
Bez. u. r. mit Bleistift: eines der schönsten Gleichnisse – auf dem Karton u. l.: 1933 N 1 – u. r.: eins der 
schönsten Gleichnisse – u. l. mit Bleistift: S cl 
Zentrum Paul Klee, Bern, Leihgabe aus Privatbesitz 
 

 

Anfang 1933 schuf Klee in einem leichten, kalligrafischen Duktus einige farbige Pinselzeichnungen, die er 

selbst mit dem Ausdruck »sublimiert, beziehungsweise raffiniert« charakterisierte (Klee, Briefe, S. 1228). In 

den beiden Blättern »eins der schönsten Gleichnisse« und »Sozusagen« (1933, 29 [L 9]; Zentrum Paul Klee, 

Bern) markierte Klee die bild- und zeichensprachlichen Mitteilungen wie in einem geschriebenen Text mithilfe 

von Anführungszeichen. Während die selten ausgestellte Arbeit »Sozusagen« vor allem in Zusammenhang mit 

dem kulturpolitischen Kontext zu Beginn des Jahres 1933 und dem Machtwechsel in Deutschland wiederholt 

zur Diskussion gestellt worden ist, fand das Blatt »eins der schönsten Gleichnisse« – obwohl häufig ausgestellt 

– keine vergleichbare Aufmerksamkeit in der Forschung. Die bis dato einzige kurze Anmerkung zu dem Blatt 

stammt von Will Grohmann, der mit Klee sehr gut bekannt war: »Klee beherrscht 1933 den freien Ausdruck 

so restlos, daß seine Figurationen zu lesbaren und schaubaren Sinnbildern werden.« (Grohmann 1954, S. 

260).  
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Das Werk zeigt in der Bildmitte eine menschliche Figur in einer Situation, aus der sie vielleicht wegzukommen 

sucht, um in die obere Partie mit dem roten Oval zu gelangen – der kurze rote Strich auf dem Kopf der Figur 

zeigt diese Richtung an; das Unterfangen scheint indessen nicht leicht vonstatten zu gehen, da der »Weg« 

unübersichtlich wirkt. Klee bezog sich hierbei wohl auf eigene Erfahrungen im barocken Irrgarten von 

Altjeßnitz, den er im Juni 1928 mit seinem Sohn Felix besucht hatte. Er berichtete seiner Frau Lily: »Der Clou 

ist aber wirklich der Irrgarten. Felix führte mit seinem Plan einen Weg in’s Centrum, der mehrmals ganz 

falsch schien. Und eine kleine Gesellschaft neben uns schien viel weiter schon in ihren Bemühungen, das Ziel, 

eine hölzerne Aussichtsterrasse, zu erreichen. Aber die ›ersten‹ waren nicht nur die letzten, als wir längst oben 

saßen und zuguckten, sondern wir konnten auch constatieren, daß sie immer wieder Fehler machten und 

zuletzt das Spiel aufgaben. […] Die ganze Anlage ist ein schönes Gleichnis. […] Es soll auch Leute geben, die 

weder Ziel noch Ausgang je mehr erreichen, und man hat schon Verhungerte gefunden. Die Scelette werden 

im Schloß hinter Glas aufbewahrt und den Fremden gezeigt.« (Klee, Briefe, S. 1067; sowie Felix Klee 1960, S. 

81f.). Vor diesem autobiografischen Hintergrund könnten die Anführungszeichen auf dem Blatt darauf 

hinweisen, dass es sich bei der dazwischen befindlichen Darstellung quasi um ein Selbstzitat handelt. Die 

Figur im Bild scheint wie in einem echten Labyrinth keinen Weg nach oben oder links finden zu können – der 

Weg nach rechts in die offene schmale Randpartie wäre für sie die einzige Möglichkeit der Befreiung von den 

abstrakten Begrenzungen. Klee reflektierte wohl in Form dieses Gleichnisses und im Rückgriff auf frühere 

Erfahrungen mit Selbstironie und Nüchternheit seine eigene existenzielle und künstlerische Situation nach der 

Machtergreifung Hitlers am 30. Januar 1933. Bald nach der Fertigstellung des Blattes überführte er es in die 

Kategorie »Sonderklasse«, indem er auf den Unterlagekarton die Bezeichnung »S cl« notierte. Es wurde zu 

Klees Lebzeiten in keiner bekannten Ausstellung gezeigt. Nach seinem und dem Tod von Lily Klee gehörte der 

Berner Klee-Gesellschaft das Werk. Es gelangte 1953 in den Besitz von Felix Klee, dem Sohn des Künstlers, in 

Bern. 
 

 

Paul Klee, Sozusagen, 1933, 29  
Pinsel auf Papier auf Karton, 48,6 x 61,9 cm, Zentrum Paul Klee, Bern 
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Über » keramisch / erotisch / religiös« – Marie Kakinuma 
 

 
 
keramisch / erotisch / religiös 
1921, 97 
Ölpause, Aquarell und Bleistift auf Papier, o. und u. Randstreifen mit Aquarell und Feder, auf Karton / 
ÖlfarbeZeichng und Aquar. deutsches Ingres gelbl 
45,2 x 30,5 cm 
Sign. o. l.: Klee 
Bez. auf dem Karton u. l.: 1921 / 97 – u. M. : keramisch / erotisch / religiös – u. l. mit Bleistift: S. Cl 
Zentrum Paul Klee, Bern 
 
 

In den ersten Jahren als Meister am Bauhaus in Weimar schuf Klee mit Aquarellfarbe in lasierender Technik 

sogenannte Schichtenbilder, deren Kompositionsprinzip und Aufbau er in seiner Lehre unter der Rubrik 

»Bewegung und Stufung der Farben« erläutert hat (Klee, Formlehre, S. 172f.). Für das Blatt »keramisch / 

erotisch / religiös« legte er violette und gelbe Farbschichten transparent übereinander; aus der Mischung der 

komplementären Töne ergibt sich ein graubrauner Gesamteindruck (Glaesemer 1976, S. 168). Das 

Zusammenspiel der systematisch aufgebauten Farbschichtungen und -abstufungen entspricht in seiner 

Komplexität der dreifachen Bildthematik. Wie im Titel benannt, sind die Themen »Keramik«, »Eros« und 

»Religiosität« nicht allein verbunden, sondern im direkten Sinn des Wortes maltechnisch 

übereinandergeschichtet. Die erkennbare weibliche Figur mit ihren weit gespreizten Armen und Beinen ist, 

anders als die Frauengestalt in der Ölpause »der Pfeil vor dem Ziel«, in Verzückung dargestellt. Auf solch 

einen Zustand verweist auch der Titel der dem Blatt zugrunde liegenden Vorzeichnung, »verzückte Priesterin« 

(1921, 201). Folglich könnte es sich auch im vorliegenden Motiv um die Darstellung einer Priesterin handeln, 

die in einem euphorischen Opfertanz quasi mit Gott erotisch-spirituell verkehrt beziehungsweise in einen 

religiösen Rausch verfallen ist. Der Pfeil zwischen ihren Beinen bezeichnet gewissermaßen den ekstatisch-

sexuellen Moment. Das Ritual für die religiös begründete, dabei aber explizit erotisch konnotierte 

Vereinigung mit einer Gottheit ist dabei in den Bereich der vorchristlichen, heidnischen oder nicht-

europäischen Religionen einzuordnen, so auch die Mänaden der griechischen Mythologie, die Klee in dem 

Blatt »Maenadischer Schreck« (1920, 141) thematisiert hat (Plant 1978, S. 129; Funkenstein 2001, S. 185). 
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In Klees handschriftlichem Œuvrekatalog findet sich für das vorliegende Blatt der abweichende Bildtitel »die 

Gefässe der Aphrodite oder: keramisch/erotisch/religiös«. Der Körper der Aphrodite wird auf beiden Seiten 

von Gefäßen flankiert, deren Form an antike Amphoren erinnert. Mittels der transparenten Überlagerungen 

von Körper und Gefäßen – vergleichbar auch auf den Blättern »Topf-Formen, transparent« (1921, 95) und 

»Transparente Lagerung von Vasen« (1921, 96) dargestellt – wird Aphrodite selbst sinnbildlich zum 

göttlichen Gefäß. Alle drei Begriffe im Bildtitel finden so ihr visuelles Äquivalent. 

Die Wegbereiterin des modernen Ausdruckstanzes, die US-Amerikanerin Isadora Duncan, entwickelte, 

angeregt durch den Bewegungsausdruck des menschlichen Körpers in griechischen Statuen und auf den 

Abbildungen griechischer Vasen, um 1900 eine ganz neue Tanzform. Die Tänzerin Mary Wigman, eine 

Zeitgenossin Klees, deren Schülerin Gret Palucca mit dem Künstler lebenslang befreundet war, orientierte sich 

ebenfalls an der Antike beziehungsweise an nicht-europäischen Traditionen, um im Tanz natürliche Impulse 

aufnehmen zu können (Funkenstein 2001, S. 203–211; Noda 2009, S. 19–39). In diesen kulturellen Kontext 

ist Klees Ölpause »keramisch / erotisch / religiös« einzuordnen.  

Der Künstler überließ das Blatt 1922 Katherine S. Dreier in New York als Kommissionsware zum 

Angebotspreis von $ 150,– (netto) . Ab 1926 befand sich das Aquarell als Kommissionsware dann bei Galka 

Scheyer, der Repräsentantin der als »Blaue Vier« firmierenden Künstlergruppe, ebenfalls zum Angebotspreis 

von $ 150,– (netto). Es wurde in der von Scheyer organisierten Ausstellung »The Blue Four. Feininger, 

Kandinsky, Jawlensky, Paul Klee«, die von Mai 1926 bis November 1927 in Oakland, Los Angeles und 

Seattle zu sehen war, als verkäufliche Arbeit zum Preis von $ 165,– (brutto) und $ 300,– angeboten. Nach der 

schriftlichen Aufforderung zur Rückgabe erhielt Klee das Werk frühestens im Juni 1928 zurück. Obwohl es 

von potenziellen Käufern offenbar nicht genug geschätzt worden war – womöglich aufgrund der 

»heidnischen« Aspekte –, stufte Klee selbst es jetzt über das Kürzel »S. Cl« in die Kategorie »Sonderklasse« 

ein. 

 

 

 
 
Paul Klee 
Der Pfeil vor dem Ziel, 1921, 8, [Eintrag im Kommissionsbuch Rosengart: S Kl] 
Ölpause und Aquarell auf Papier auf Karton  
22,2 x 31,3 cm  
The Museum of Modern Art, New York, John S. Newberry Collection 


