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Paul Klee, Jungfrauw im Bawm, 1903. Radierung | Vierge dans Uarbre; eau-forte | Virgin
in the Tree; etching

Bildinhalte und Ausdrucksmittel bei Paul Klee

Von C. Giedion-Welcker

Der grofie Entmaterialisierungsprozel3 unseres Welt-
bildes hat seit Jahrzehnten mit immer stirkerem Nach-
druck eingesetzt. Das neue Stadium unserer Wirklich-
keitserkenntnis ist dabeir nicht nur von den exakten
Wissenschaften immer priziser und breiter fundiert
worden, sondern auch durch die Entwicklungen inner-
halb der bildenden Kiinste immer intensiver hervor-

getreten,

Als der in Miinchen Iebende Maler W. Kandinsky vor
38 Jahren in seinen Bildern und Kunsttheorien das
«Geistige in der Kunst», den wesentlichen Kern, den
inneren « Klang» der Welt elementar faBlbar zu machen
suchte und emer Malerei der duberen Irscheinung ent-
gegenstellte, prigten gleichzeitig die Kubisten in Paris
cine Kunst, die von der Erkenntnis des Gegenstandes
und nicht von der IHlusion seiner materiellen Substanz

ill,l.\'“lll{j,

Als dann 1911 die Gruppe des «Blauen Retters» mit
Kandinsky und Franz Mare an der Spitze sich zusam-
menschlof3, bedeutete dies schon eine geistige Gemein-
schaft von Kimstlern (moderne Musiker wuarden auch
mit einbezogen), die eine spirituelle Grundauaffassung
in der Kunst vertraten und sich unverbrauchten Gestal-
tungsmethoden zuwandten. In diesem Sinn erschienen
in ihren Veroffentlichungen aunch Hinweise auf die

Folklore und Kinderzeichnungen.

Zwar nicht zu den Griindern, wohl aber zu den Mit-
arbeitern dieser Gruppe gehorte der damals in Miin-
chen lebende 32jihrige Paul Klee, der mit einer kleinen
oblongen Tuschzeichnung («Steinhauery) in dem da-
mals Aufsehen erregenden Sammelband mit dem phan-
tastischen Namen vertreten war. Neben der flammen-
den Elementarsprache der freien Kandinskyschen «lm-
provisationen», den leuchtenden, auf wenige Grund-
formen zusammengefaten Tierbildern Franz Mares,
den strengen architektonischen Formfugen des kubi-
stischen Picasso, neben der kithn analysierenden Por-
trictkunst Kokoschkas, neben allen diesen verschieden-
artigen kiinstlerischen Facetten des « Blauen Reitersy,
erscheint der Bettrag Paul Klees weniger revolutioniir,
sondern cher bediachtigen Geistes, wobei graphische Pri-
zision, eigenwillige Linienfithrung und wirksamer FFli-
chenrhythmus allerdings auffalle. Die aus den gleichen
Jahren stammenden Zeichnungen und Aquarelle Klees:
Landschaften, Strallenbilder, Stadtveduten, zeigen die
gleiche Tendenz zur Verselbstindigung der Linie. Ver-
glichen mit den damals schon allgemein geschitzten
Zeichnungen des auch in Bayern lebenden Graphikers
A. Kubin erscheint der Stil Klees sogar streng und ab-
strahierend, besonders im Ilinblick auf seine damals
begonnenen  Hlustrationen  zu - Voltaires  «Candide»
(1911-1913). Bet Klee herrsche ein freiwilliger Ver-
zicht auf alle naturalistisch-effekivolle Brillanz oder

Entfaltung zeichnerischer Virtuositit, die er zwar in
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Umberto Boccioni, Geldchter, 1912 | Risée | Laughter

Paul Klee, Abenteuer zwischen Kurl und Kamen, 1925. Federzeich-

nung. Paul-Klee-Stiftung, Bern | Aventure entre Kurl et Kamen |

Adventure between Kurl and Kanen

der Schule Knirrs und Franz von Stucks seit Ende des
Jahrhunderts exerziert und errungen hatte, und die in
seinen  frithesten  graphischen Satiren (Radierungen)
auch zuom Ausdruck kam. Allerdings durchsetzt der
spottische Geist Klees auch hier schon den mit raffi-
nierter Technik behandelten Stoff. In der «Jungfrau
im Baum» (1903 fithrt er seine Radiernadel prizis und
clegant iiber die Fliche, modelliert kahles Baumgeiist,
die Zweige mit den verrenkten Knochengliedern des
weiblichen Leibes zu emer grotesken Einheit verwe-
bend. Verdorrender Baum, verdorrender Mensch. Alt-
meisterliches von Schongauer und damaliger Geist des

Jugendstiles scheinen sich zu durchdringen.

s ist aufschluBreich, dal3 Paul Klees satirische Auffas-
sung und groteske Deformierung (seine Ahnen waren
hierin Beardsley und I'¢licien Rops) zu Beginn des Jahr-
hunderts einsetzt, in denselben Jahren, als Picasso in
seiner « Période bleue» und « Période rose» einen mehr
clegischen Ton anschlagt, wenn er Elend und Outsider-
tum der Artisten und Armen thematisch behandelt.
AufschluBireich auch, daf bei Klee die allgemein
menschliche Seite getroffen wird, withrend Picasso auch
die soziale Situation herausholt. Bei beiden in der Friih-
zeit, die sich mit der Spiitzeit einer ausklingenden Kul-
tur iiberschneidet, ein Fin-de-Siccle-Pessimismus, der
dann hier und dort tibergeht in eine kiinstlerisch frei

experimentierende und neu aufbauende Phase.

Neben der starken Wirkung, die die reife und univer-
selle Personlichkeit Kandinskys mit seinem auf allen
geistigen und kiinstlerischen Gebieten vordringenden
Neugestaltungswillen schon in Miinchen auf Klee aus-
iibte — ein spitteres fruchtbares Dezennium im Bauhaus
(1920-1930) stand beiden noch bevor —, sind es die kurz
darauf einsetzenden Eindriicke eines zweiten Pariser
Aufenthaltes (1905 hatte der erste stattgefunden), die
fiir Klees Entwicklung entscheidend werden.

Das Jahr 1912, in dem Klee Paris besuchte, gehort zu
den vollen und vielversprechenden in der Geschichte
der modernen Kunst: die Kubisten hatten ungewchn-
liche Werke hingestellt, mit einer vollkommen freien
Auffassung von Volumen und Raum, in der das Gegen-
staindliche nur noch Ausgangspunkt war. Delaunay
malte seine zarten, von allem Stofflichen losgelisten
Bilder «Les fenctres simultanées», eine Polyphonie von
durchlichteten, schwebenden Farben. Die Individuali-
tit Henri Rousseaus beschiftigte als menschliches und
malerisches Phinomen noch alle kiinstlerischen Kreise
der Avantgarde. Chagalls erste Pariser Arbeiten ver-
wandelten eine heimatliche ostliche Folklore in ver-
wegene  Gegenwartskunst.  Phantastische  Visionen,
gleichzeitig T'raum und Erinnerung, die die reale Welt
aus ihren statischen und logischen Bindungen rissen und
sie buchstiablich auf den Kopf stellten. Die FFuturisten
hatten in diesem Jahre eine zum ersten Male zusam-
menfassende Ausstellung bet Bernheim-Jeune eroffnet,
die im gleichen Jahre auch im Berliner «Sturmy» ga-

stierte. Die Einheit der visuellen Sensationen und gei-



stigen Assoziationen erscheint bei ihnen in einer bisher
unbekannten optischen Verschmelzung. Auch hier wie-

der Zerstorung der korperlichen Statik, Akzentver-

legung auf eine physisch-psychische Dynamik. Unge-
wohnte Bildthematik, wie: «Das Geliichters», « Erinne-
rung einer Nacht», «Die Bewegung meines Zimmers»
oder «Geschwindigkeit eines Zuges» wiesen auf die
neue Einstellung hin, deren Gestaltung allerdings noch
hiufig durchsetzt war von naturalistischen Restbestin-
den des neunzehnten Jahrhunderts. Die viel straffere
und abstraktere Methode Klees in der Darvstellung ver-
flochtener Erinnerungsbilder zeigt nicht nur die indi-
viduelle Leistung Klees, sondern auch die Entwicklungs-
moglichkeiten auf dieser Linie («Abenteuer zwischen
Kurl und Kamen»).

Was der deutsch-schweizerische Maler Klee, dessen Mut-
ter schon stets den Kontakt mit der franzosischen Kultur
gefordert hatte, damals aus diesem Zeitklima, und im
speziellen aus der franzosischen Tradition und Gegen-
wart sichtbar umsetzte, war vor allem ein Hinwenden
zum farbigen Ausdruck, eine neue koloristische Auflok-
kerung und Transparenz. Die « Raumlichkeit» der Cé-
zanneschen Farben, ihre autonome Intensitit bei Ma-
tisse hatten dabei ithre Wirkung nicht verfehlt. Eine
Reise mit A. Macke und L. Moilliet nach Tunesien (1914
mit atmospharischen und farbigen Eindriicken von
exotischen Stidten und Landschaften muf3te thn in die-
ser Richtung weiter bestirken. Ein Zyklus von farbigen
Aquarellen mit rudimentiren landschafilichen Motiven
entwickelt sich in den Jahren von 1914 bis 1921. Or-
ganismen farbiger Flichen, raumschwebend und durch-
lichtet, wie die Delaunayschen Kompositionen, die
Apollinaire die «orphischen» des Kubismus genannt
hatte. Es waren Bilder, zu denen Klee sowohl durch
seine Bekanntschaft mit diesem Maler als auch durch

seine Beschaftigung mit dessen «Theorien iiber das

farbige Licht» — die er teilweise fiir die «Sturm»-Zeit-
schrift tibersetzt hatte (1912) — in engere Beziehung
trat. Aber auch diese Anregungen wurden bei Klee
individuell verarbeitet und in eine eigene Sprache ver-
wandelt. Seine Bliatter aus diesem Jahre — es sind selten
Bilder — haben viel intimeren Charakter als die Pariser
Kunst. FFarbige Kompositionen mit Héiusern, Schiffen,
Baumen, Tieren, Menschen; vor allem Fenster tauchen
immer wieder auf in ihrem reichen Bezichungsspiel zu-
einander, transparente Vermittler von Innen und Au-
Ben. Verwoben mit den bunten, schwebenden Farb-
flichen erscheinen oft einsame Buchstaben und Zahlen,
die in diesen farbigen Bildorganismen wie magische
Konzentrationspunkte aufblithen. Hiermit, #duBerlich
gesehen, dieselbe Einbezichung des abstrakten Zeichens,
wie in den kubistischen Stilleben, wie in der futuristi-
schen Dynamik oder bei F. Léger und R. Delaunay,
sowie in den gleichzeitigen Dada-Bildern. Wiihrend sie
dort aber auch als Fragmente von Reklame und Zei-
tung, als Symbole des modernen Alltags auftreten, kom-
men sie bei Klee vor allem aus einem tieferen, gedank-
lich-poetischen Zentrum. Sie haben bei ihm, wie Ge-

stirne, etwas Beschworendes. Aus dieser Einstellung

Paul Klee, Villa R, 1919. Kunstmusewm Base

heraus fugt er auch die Schriftstreifen ganzer Iyrvischer
Texte, wie moderne Spruchbinder in die farbigen
Réume seiner frithen Bilder, die man nun quasi «ab-
lesend» durchwandern muf. Schriftsprache und Bild-
sprache durchdringen sich. Aus dem gleichen Geiste
der Verschmelzung sonst getrennter Welten — wie
es Klee auch mit seiner sehr komplexen Maltechnik
unternimmt —, die Prigung lakonisch-poetischer Bild-
titel, Worte, Sitze, die oft auch optisch aus dem Bilde
«sprechen». Diese Titel sind gerade fiir Klee charak-
teristisch und durchaus zugehorig, mogen sie nun nach

oder withrend der Arbeit entstanden sein.

Innerhalb der Durchgestaltung einer autonomen farbi-
gen Bildsprache entwickeln sich langsam bei Klee jene
groBen und kleinen Kompositionen mit rechteckig oder
quadratisch aufgeteilten, zu einem Ganzen verwobenen
‘arbfeldern. Es sind die Resultate einer entscheidenden
Entwicklungsphase, denn sie bedeuten die konsequente
Weiterbildung jener frithen farbigen Aquarelle, nun
vom Gegenstiandlichen vollig losgelost. Sie beschiftigen
Klee von der Zeit des letzten Weltkrieges durch die
Bauhauszeit hindurch bis in die letzten Schweizer Jahre
hinein. Schon ihre Titel sind Hinweise: «Bildarchi-
tektur rot-gelb-blau» (1923), «Harmonie» (1923),
«Alter Klang» (1925), «Blithendes» (1934), «Glas-
fassade» (1940). Alles Variationen des gleichen The-
mas: «diametrale Farbbezichung», wie Klee es be-
zeichnet, kontrastierende Komplementirfarben, farbige
Hell-Dunkelabstufungen, Iarben, die sich oft von threm
gediampften Adagio bis zu ihrem strahlenden Allegro

aufschwingen. Es ist ein immer tieferes Eindringen in



Paul Klee, Der verspotiete Spottvogel, 1930. Museum of Modern Art,

New York | L'oiseaw moquewr moqué | The Mocker Mocked

Georges Braque, Sao, 1931. Riizung auf Gips | Sao,; plitre gravé

Sao; engraved plaster

den musthalischen Zusammenklang, in die polyphone

g,
Zusammenfassung, ein Prinzip, das Klee immer wieder
il“(']l “li[ ill](](']'('“ ‘\ll\'(l|'l|('liﬁ('|('|ll(']l[('ll ARl (’l']'('i('ll('“
sucht, jenes Phinomen des  Vieldimensionalen und
Gleichzeitigen, das Arvchitektur, Plastik und Musik fiir
ihn schon immanent besaBen. Es 1st ein Gestaltungs-
problem, das durch die ganze moderne Kunst hindurch-
geht und n verschiedenen Schattierungen immer wie-

der als Begriff der « Simultaneitit» auftaucht.

Wie Klee mit den farbigen Flichen ein farbsymphoni-
sches Ganzes erzeugt, so umschlingt er auch mit dem
graphischen Element, mit der Linie, von der scine
Kunst urspriinglich ausgeht, Raum und Volumen, Ge-
bautes und Organisches. Bald bewegt dahinflieBend,
bald im Unter- und Ubereinander, bald parallel lau-
fend, horizontal geschichtet, bandartig verschlungen,
divergicrend und konvergierend. Es i1st bezeichnend,
daB Klee sein «Pddagogisches Skiz

zenbuch», aus den Jah-
ren seiner Lehrtatigkeit im Bauhaus (1925), mit der
Darstellung einer geschwungenen Linie und dem be-
gleitenden Text begimnt: «Eine aktuve Linie, die sich
frer ergeht, im Spaziergang um seiner Selbst willen,
ohne Ziel. .. » Dal diese, wie elektrisierte, drahthafte
Bewegung der Linie ein typisches Ausdrucksmittel der
modernen Malerei und Plastik ist, zeigen die Draht-
reliefs von O. Schlemmer, der auch am Bauhaus lehrte,
die Plastik A, Calders, zeigt die lineare Verselbstin-
digung bei G. Braque ebenso wie die expressive, eigen-
willige Linearitit Picassos, mit der er oft arabesken-
haft Kopfe und Figuren umreifit und umspielt. Auch
bet J. Miro wirke die fabulierende Aussagekraft und
befreite Lebendigkeit der Linie oft geradezu wie ein
dominierendes Solo innerhalb seiner anderen Ausdrucks-

mittel.

Wie Klee das architektonische Motiv mit reiner Lineari-
it ausspielt und immer wieder entfaltet, ist dabel
einzigartig. Es entstehen schwebende exotische und go-
tische Phantasiegeriiste, wie aus Filigran gesponnen,
innerhall ihres reichen motivisch-formalen Bezichungs-
spieles von Giebeln, Bogen, Kreisen und Kreuzen, von
biomorphen und geometrischen Zeichen. In Repetitionen
und Variationen werden sie ancinander gereitht, wie
Iieroglyphen in Streifen aufsteigend und eme fragile
Welt des Tuftig Gebauten suggerierend. Es entstehen
alle Arten von «Gartenarchitektureny», «polyphonen
Arvchitektureny, « Luftpavillons», «Gauklergeriisten»,
« Luftstationen», kurz «ohen», gezeichnet, geritzt,
gemale. Dabei gehort es ganz zu Klee, dabB die gleichen
Motive in ebensolcher Variation und Rhythmik wie bei
(l(‘ll A\['('Ilil('l\llll'l'“ {l“('ll ﬂlﬁ- A\ll\'(l]'ll('k.*/,("l"ll(‘ll ['i[l(‘l'
anderen Kunstsphiire sprechen und daf3 die sonst ver-
schiedenen kiinstlerischen Ausdruckswelten der Musik
und Malerer, so wie sie sich in seiner Person vereinten,
so auch in seinem Werke sich begegnen. Wenn die
« Pastorales (1927) zuniichst wohl auf cin Musikali-
sches hindeutet, so muf3 man sich nicht wundern, dab
aus dhnlichen Grundmotiven und Geweben auch eine

«polyphone» Arvchitektur hervorgeht oder aus ihnli-



chen Zeichen ein geritztes Stadtganzes, das sich «Be-
troffene Stadt» nennt (1936!), mit verdiistertem Him-
mel und drohendem schwarzem Schicksalspfeil, der wie
ein mechanistisches Damoklesschwert die menschliche
Ordnung bedroht. Daneben hat Klee auch eme «Archi-
tektur» mit breiten horizontalen Lagerungen und Ver-
flechtungen i gleicher Vielfialtigkeit gestalter, die
zwar erdverhafteter ist, aber daber einen geradezu dy-

namischen Drang in die Bilduefe hinein besitzt.

Da die «zeitliche und ortliche Begrenztheit» aller
Kreatur fiir Klee nur eine zufillige ist, dringt es ihn
zum Ursprung zuriick, von den «Endformen» weg zu
den Urformen hin; dorthin, «wo das Urgesetz die Ent-
wicklung speist. .. dort, wo das Zentralorgan aller
zettraumlichen Bewegtheit ist»™. Hier liegt der Angel-
punkt der Kleeschen Einstellung. Daher behalten seine
oft aus dem Bodenlosen kommenden akrobatischen Ar-
chitekturen und Riaume immer einen Unterton — und
hierm liegt auch seine entscheidende Divergenz vom
Surrealismus — von mathematischer Ordnung, die aber
dann jeweils bereit ist, ins frei Imaginative hiniiber-
zuspringen. So geht er oft von einer schembar norma-
len «Zimmerperspektive» aus, einer traditionellen
Raumerfassung, die ithm aber endgiiltig als ungenii-
gend erscheint, um das « Uberall» der Bewegungs- und
BewuBtseinssphiren auszudriicken. Fir thn «geistert
Starres und Bewegtes im Raumy». Er greift ins Uber-
raschende hiniiber, ins Verhexte, liBt Menschengestal-
ten flach projiziert auf FuBboden und in Winden er-
scheinen, wobei nicht nur das « Uberall» des Menschen
im Raum, sondern auch des Raumes im Menschen zu
seinem Recht kommen soll, und wobei auch das Be-
zichungsspiel von Oben und Unten, Innen und Auflen
auswechselbar und relativ erscheint. Klee will kon-
struktiv «die Dinge so tragfihig gestalten, daf3 sie auch
in weitere, dem bewuBten Umgang entlegenere Di-
mensionen zu reichen vermogen».” Er geht also nicht,
wie die Surrealisten, in seinem Arbeitsproze3 von einer
halluzinativen Situation aus, sondern gestaltet vom
bewubBiten Zustand in ihn hinein, so wie Joyce es im
Dichterischen  zur  Erfassung  bestimmter  Sphiiren

unternimmt.

Die Bewegung in Raum und Zeit darzustellen ist ein
durchgehendes modernes Problem. Seit den frithen fu-
turistischen Darstellungen des Kinetischen mit den an-
einandergepreBten Vervielfiltigungen der sich bewe-
genden Gestalt, seit den interessanten, «treppenstei-
genden Figuren» Marcel Duchamps, dem «laufenden
Hund» G Ballas, wo der Kérper jedesmal facettenartig
aufgeteilt wie ein TausendfiiBler dahereilt, seit der
Gestaltung der dahinrasenden Frau in Picassos « Guer-
nica»-Bild innerhalb der grofien Dramatik einer psy-
chophysischen Emotion mit dynamischen Korperdeh-
nungen und Deformationen, mag die Kleesche Methode
von Interesse sein. In der bemerkenswerten Zeichnuny

* P. Klee: Uber die moderne Kunst (1924), Verlag Benteli,
Bern-Bumpliz, 1945.

Paul Klee, Betroffene Stadt, 1936. Privatbesitz Ziirich | Menace sui
la ville | A Town Struck

Paul Klee, Zur Zimmerperspektive mit Einwohnern, 1921. Bleistifi.
Paul-Klee-Stiftung, Bern | Chambre en perspective et ses habitants |
Room perspective with inhabitants

\




Marcel Duchamp, Akt, diec Treppe hinuntersteigend, 1912. Privatbesitz
Hollywood | Nu descendant un escalier | Nude descending a staircase

Paul Klee, Die Szene mit der Lawufenden, 1925. Federzeichnung. Paul-
Klee-Stiftung, Bern | Scéne avec celle qui court | Scene with running
woman

«Die Szene mit der Laufenden» zeigt Klee, daB bei ihm
nicht nur, wie in den anderen Beispielen, die menschli-
che Gestalt den Bewegungsprozef ausfithrt, sondern
dal der Raum selbst in den Vorgang mit einbezogen
wird. Der Raum lauft quasi durch alle Bewegungs- und
Bewubitseinsstadien der Laufenden mit, die sich zudem
selbst forthewegt, wie gesehen unter einem Zeitraffer.
Dartiber hiaus besitzt Klee auch andere, rein graphi-
sche Methoden, Raumwege zu projizieren, wie In
«Traumhaftes», wo die getriaumte Raum-Zeit nur in
einer Linienspannung und Verschlingung erfaBt wird.
Eine emotionale unterbewufBte Zeitwanderung, wie
flughaft an den fragilen Zeitstationen vorbeirasend. Die
von Klee bezeichneten «unterbewufiten Bilddimensio-
nen» melden sich hier als graphischer Niederschlag
eines psychischen Bewegungszustandes in seinem rein-

sten Extrakt.

Wenn man in diesem Zusammenhang an die surreali-
stischen 'I'raumlandschaften denkt, an die amorphen
Konfigurationen Y. Tanguys in endlosen Meer- und
Himmelsweiten, an die aus Frottagegeweben magisch
gezauberten Stiidte und Himmelsfernen von M. Ernst,
an die erinnerungserfiillten Einsamkeiten von Chiricos
«pittura metalisica» in ihrer ritselhaften Raum- und
Zeitstille, so erscheint alles, verglichen mit den befreiten
und bewegten Dimensionen von Klees Atmosphiren, wie
Inszenierung, die der Materie noch verhaftet ist, eher
phantastisch und neu kombiniert, als aus dem einfachen
Llement heraus vergeistigt und erregt. In dieser elasti-
schen und fragilen Welt Klees gibt es keierler Lasten
und Lagern. Die Schwerkraft scheint iitberwunden und
in magische «Schwungkraft» umgesetzt, was sich in
seinen  mannigfaltigen  Darstellungen des Pendelns,
Schwebens, Steigens, Tanzens, Fliegens und des labilen
Jonglierens manifestiert.

Besonders in den Bauhausjahren hat Klee in einer, oft
vermenschlichten, abstrakten Sprache innerhalb der
reichen Skala geometrischer Darstellungsmittel gerade
diese Schwebe- und  Gleichgewichtsspannungen  dar-
gestellt, mit psychischen Kriften erfillt oder rein als
dynamischen Ausdruck gestaltet. Die Zusammenarbeit
in dieser vielfiltigen Gemeinschaft, die enge Freund-
schaft mit Kandinsky, hat gerade diese Seite gefordert

und bereichert.

Was aber Klee besonders interessiert, ist die Erfassung
der zentralen Bewegung innerhalb der Natur, die un-
unterbrochene biologische Genesis, das «Werden» der
«Pflanzen in der Zeit», ihr «Keimen», das Wunder
ihres Spriefens und Wachstums. Daher die kreisenden
Kurven in ithren Blittern und Bliiten, thre Entfaltungs-

Spiralen, mit denen der Kiinstler ithr Wesentliches be-

zeichnet: ihre Lebenskurven. Sie sind gleichzeitig struk-

turhaft sich bildendes Netzwerk und graphisches Gleich-

nis zeit-ricumlicher Wege.

Was Klee von allen anderen modernen Kiinstlern viel-

leicht am meisten unterscheidet, ist der eindeutige Ak-



zent, den er aul die Erfassung und Darstellung des
psychischen Zustandes und Vorganges verlegt, auf das
Frfassen der Welt von innen heraus. Mit einer gewoll-
ten «Armut der Mittel», mit den geometrischen und
biologischen Grundformen und mit einer autonom ge-
wordenen Farbe geht Klee, wie an den Wesenskern
des Gegenstindlichen und Kreatiirlichen, so auch an
die Darstellung der Héhen und Tiefen des Psychischen
heran. Wenn bet Kandinsky durch befreite Farbe
universale erweckt

und  Linie geistige  « Klange»

werden, so suggeriert Klee Gedankliches mit seinen
Mitteln und versinnbildlicht Vorstellungen. 1

geht
ihm hauptsichlich um die Enthiillung, um das Vor-
dringen in das Geheimnis und Grandgesetz der Ent-
stehung. In diesem Sinn will er auch zum Anfang alles
Psychischen zuriickwandern und von hier aus wieder
vordringen. Daher taucht das Aind thematsch immer
wieder bei ithm auf, als Frithform des Seelischen, in
seiner erstaunten, gebannten und bewegten Gebirde.
Vielfach von der Trauer gezeichnet, schicksalhaft mit
dem Leiden der Menschheit schon verkettet. Iierhin
wandert die Erinnerung des Einzelnen zuriick, sowie
die der Menschheit. s ist bezeichnend und erwihnens-
wert, daf} J. Joyce in seiner traumhaften Menschheits-
geschichte, «Finnegans Wake», dem Phianomen der
Friithzeit die gleiche Intensitit zukommen LiBt wie Klee
und das Kind ganz aus seiner eigenen Sprache und
Phantastik dichterisch aktiviert, aus seiner kreativen
Irratio heraus, die durch keine spitere Ratio endgiilug
zu besiegen ist. So behalten Klees Menschen auch immer
emen Hauch jener entscheidenden Lebensepoche; seine
Kopfe und Korper haben zugleich etwas Kindhaftes
und Vorzeitiges, psychisch Kompliziertes und Mechani-
stertes. Sie rollen wie auf Ridern, stehen auf Stelz-
beinen, zeigen mit Pfeilen, greifen mit Schrauben-
hinden, denken aus elementaren Kugelképfen. Dabei
schreibt das Leben eines jeden sich «professionell» ein
wie mit geheimen Zeichen. Bei der «Singerin der Ko-
mischen Oper» (1925) sind es die ironisierenden Ara-
besken ihres Kopf- und Kérperlineamentes, die kokett
Melodidses suggerieren. Der «Kopf des Equilibristen»
scheint durch die Labilitit der geometrischen Kompo-
sitionsteile seines Gesichtes signalisiert. Die « Schauspie-
lermaske» (1924) geht eigentlich in sein Bildnis iiber,
flieGend bewegt, Mensch und Maske nicht mehr getrennt

wie in der frithen Radierung des « Komikers» (1904).

Klee personi fiziert auch psychische Zustinde, projiziert
sie in damonische Maskenwesen hinein. Die Maske wird
thm zum hypnotischen Ausdruckssymbol des Seclischen.
So erscheint die «Maske der Furchty (1932) als ovale

tiberproportionierte Scheibe, mit kreisrunden, benga-

lischen Lichtaugen und fragendem Mundschnirkel, auf

vier diinnen Menschenbeinchen daherspazierend. « Ein
Verstehender» (1934) erscheint wiederum als Kopfwe-
sen, wo Rechteck und Kreisform, wo Linien und Ton-
werte im Gleichgewicht sind. Eine gegensitzliche Wir-
kung, mit nur leicht verinderten Mitteln wird in dem
«Gezeichneten» (1934 erreicht, wo die durch das Gesicht

schneidende Diagonale alles desequilibriert, wo es wie-

Paul Klee, Traumhaftes, 1930. Federzeichnung. Paul-Klee-Stiftun

Bern | Réve | Dream

derum keine Augenformen gibt, aber cinen Blick, der
durch die bestimmte Lokalisierung zweier Punkte ma-
gisch erreicht wird. Es ist dieser Blick, den Klee aus
den «Augen der Landschaft», dem «Gesicht einer
Gegend», aus Landern (dem «Blick aus Agypten») und
aus Gestalten entsendet, und der wiederum auf vielen
seiner Bilder in ein einsames Schopferauge gebannt
wird. Daneben auch ber Klee die humorvolle, die mon-
din-mythische Personifikation, wie z. B. (dhnlich wie bei
J.Joyce in seiner FluBgottin Anna Livia Plurabelle) hier
in der «Dame Diamon» (1935) aus der spiten Epoche,
wo eine fluktuierende Linearitit grofe Farbflichen,
die sich immer wieder tiberblenden, umspielt und mit-
cimander verbindet. Diese Farbflichen von Altrosa,

Stahlblan, Resedengriin erscheinen in schwebender

Paul Klee, Schauspiclermaske, 1925. Privatbesitz, New York | Masq

d’acteur | Actor's Mask




Paul Klee, Dame Dimon, 1935. Paul-Klee-Stiftung, Bern | Dame
Démon | Lady Demon

Beweglichkeit und vermitteln auch den  psychischen
Eindruck der Labilitit und des Vieldeutigen. Ilier ver-
mittelt das farbige, sowie das lineare Element ein wech-
selndes, kaleidoskopartiges Bezichungsspiel aller Teile
untereinander. Die Augen gehoren auf beunruhigende
Weise verschiedenen Farbebenen an, der Hut erscheint
in farbiger und linearer Repetition, das Groteske dieser
Erscheinung unterstreichend. Dabei wirkt die immer
wieder auftauchende Ierzform wie humorvoller Hin-

weis in beziiglicher Zeichensprache.

Aus lauter Einzelstudien, aus behutsamer Natur-
beobachtung und ihrer Kiinstlerischen Umformung kri-
stallisiert sich im Werke Klees ein Immer-Wiederkeh-
rendes und Vielfaltiges. Nicht zuletzt sein «Bildnis»
und Gleichnis des Menschen. Auch dieses formt er viel-
deutig und beziehungsreich im Sinne jener «Totalisie-
rung», die Klee «in der Auffassung des natiirlichen
Gegenstandes, sei dieser Gegenstand nun Pflanze, Tier
oder Mensch, sei er im Raum des Hauses oder der
Welt», fordert (s. o.).

Die vielen Arvlequins, Clowns, Gliederpuppen und

Hampelminner, die die moderne Kunst bevélkern und
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in die ihre Schopfer vielleicht auch mit leiser Ironie den
heutigen Menschen hineinprojizierten und maskierten,
alle diese Zwischenwesen geistern seltsam und wunder-
lich auch in Klees Bildern. Montierbar und demontierbar,
mechanisiert und tragisch dissoziiert, als ernster und
heiterer Spuk. Wie er das Menschliche oft verdinglicht,
so vermenschlicht er die Dingwelt, projiziert « Huma-
nes» in A tmosphéren hinein, wo man es nicht erwartet.
So gibt es bet ihm eine «lachende Gotik», ein «pathe-
tisches Keimen», es gibt «heroische Rosen», sorgenvolle
und nachdenkliche Tiere, mediale PHanzen, die wach-
sen und sterben, vermenschlicht, und dennoch ganz in
ihren eigenen Lebensgesetzen erfaBc. 1is sind Wesen,
die allen Reichen zugleich angehéren und im Vergleich
zu denen die phantastischen Tier- und Pflanzenmeta-
morphosen J. Grandvilles sich noch innerhalb strenger
Grenzen bewegen. Und wenn ber den «Silberschimmel-
bliiten», den «Zwergkamelhengsten» oder dem «Vo-
gel Pep» Christian Morgensterns grotesk-romantisches
Klima gestreift wird — Klee lernte seine Werke 1910
kennen —, so wird davon nur die eine Seite dieser be-
seelten Witz- und Wunderwelt berithrt. Denn Klee will
im Grunde den iiberall wiederkehrenden «Geist» alles
Dinglichen und Kreatiirlichen fassen. So stellt er die
Seele selbst dar, LiBt sie amorph im Weltenraum dahin-
fluten als «irrende Seele» (1929), eigentlich Schwester
jener blassen geisternden Bliite « vor dem Schneex» (1929).

Neben den vielen Variationen seelischer Zustinde, die
Klee thematisch behandelt und fiir die er eine optische
Sprache und Symbolik erfindet (man mifite ithr in allen
ihren Grundformen und Abwandlungen einmal nach-
o/} an sich

darzustellen. In seinem Spitwerk «Vorhaben» (1938)

gehen), unternimmt er es auch, den Denlkproz

wird ein derartiges Bild der Gedankenwerdung gestal-
tet. Als erster Eindruck eine scheinbar in Aufruhr gera-
tene Kleinwelt von schwarzen Balkenformen — die Zei-
chensprache seiner spiten Epoche —, die auf verschieden-
farbigem Grund agieren. Ein vertikaler Einschnitt mit
leichter seitlicher YVerdrangung nach links wird durch
angedeutete menschliche Kopf- und Kérperkurven, de-
ren oberer Teil von einem blauen Augsegment domi-
niert wird, erreicht. Auf dem linken Bildfeld, auf ge-
dampfiem Olivgriin: schwarze Formzeichen, die, rot

umriindert, sich in einer Art Verklammerung dicht

ineinanderdringen. Rechts: weniger entwickelte Zei-
chen, die gelb umlichtet sind, sich lebhaft auf aggres-
sivem rotem Grund bewegen, weit ausholen und
sprunghaften Rhythmus entfalten. Neben den linken,
wie «Formlinge» oder Hieroglyphen wirkenden Ele-
menten mit Anspielung auf Vegetatives, Tierisches und
IHumanes, ist hier noch alles urhafter und abstrakter
gebildet. Was in dem Bilde zum Ausdruck kommt,
vielleicht in einzigartiger Weise, sowohl im Werke
Klees wie in der modernen Kunst iiberhaupt, ist op-
tische Artikulation des Gedanklichen in seimmem Ent-
stehungsprozeD, in einem Moment, in dem Vergangen-
heit, Gegenwart und  Zukunft ineinander stromen,
Neues sich bildet und das Ganze als gleichzeitiges

« Uberall» erfale wird. Es ist evident, dali Klee mit



.

einer ganz neuartigen Darstellungsweise hier das wie-

dergibt, was die moderne Dichtung sprachlich im
«inneren Monolog» gestaltet. Jenes Hineindringen in
das Laboratorium des Geistes, hier und dort, jene Ge-
staltung mit inkohirenten Fragmenten, assoziativen
Verkniipfungen und sprunghaften ]”'b('l'giin;;'t*n. Hier
wieder die nahe Beziehung zum schopferischen Vor-
gang, zu dem Sich-Formen der Natur- und Geistes-

kriifte, der Genesis.

Klee mag hier seine letzte und reifste Ausdrucks-
methode fiir ein derartiges gefunden haben: Gedanken-
Bildungen optisch cinzufangen und dabei eine groBe
und einfache Bildschonheit durch Komposition, Rhyth-

mik und Farbe zu vermitteln,

s mag spiteren Arbeiten vorbehalten bleiben, auf die
ganze Variationsbreite der Kleeschen Thematik, auf
den ganzen Erfindungsreichtum seines Formvokabulars
einzugehen, Wege und Seitenwege dieser unendlich ver-
astelten Kunst durch den grofien Komplex ihrer Ent-

wicklungsphasen hindurch zu begleiten.

Paul Klees NachlafB, der nach dem letzten Wunsch sei-

ner Lebensgefihrtin durch die Paul-Klee-Stiftung der

Paul Klee, Vorhaben, 1938. Paul-Klee-Stiftung, Bern | Intention | Intent

Schweiz und somit Europa erhalten blieb, ermoglichi
einen beinahe vollstindigen Uberblick iiber den ge-
schlossenen kiinstlerischen Organismus dieses reichen
Lebenswerkes. Die spiten Bilder sind hier in den besten
Exemplaren vertreten, sie stammen alle aus der letz-
ten Schweizer Zeit, in der der Kiinstler sich dem grof3-
formatigen Bilde, der groBen, optischen Artikulation
zuwandte. Sie bedeuten endgiiltige Prigungen dessen,
was er in [ritheren Perioden schon behandelt, mit jener
letzten linearen und farbigen Aussagekraft und Kon-
zentration im Sinne der Deutung und Erlenchtung un-
serer auBeren Welt und unserer tiefsten humanen Exi-
stenz. Denn Klee siecht die Berufung des heutigen
Kiinstlers, «der komplizierter, reicher und riumlicher
geworden», i einer Vermittlung jener Synthese des
dulieren Schens und inneren Schauens. Bei ithm berech-
tigt und endgiiltig, da er aus einer ticfen und allumfas-
senden inneren Weisheit und  Lebendigkert spriche:
«Diesseitig bin ich gar nicht faBbar. Denn ich wohne
grad so gut bei den Toten, wie ber den Ungeborenen.
Ftwas nither dem Herzen der Schopfung als diblich.

Und noch lange nicht nahe genug.» (Tagebuch 1902-5.)

Reproduktionen Paul Klee: Copyright by Verlag Benteli,
Bern-Bumpliz.
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