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Paul Klee

Zur bildnerischen Formlehre

Auf Weihnachten 1956 erschienen im Verlag Benno Schwabe &
Co., Basel und Stuttgart, Paul Klees nachgelassene Schriften zur
Form- und Gestaltungslehre unter dem Titel «Das bildnerische
Denken». In jahrelanger Herausgeberarbeit hat Jiirg Spiller das
Manuskript des dreisemestrigen Vorlesungszyklus «Beitrdge zur
bildnerischen Formlehre», den Klee 1921 und 1922 am Bau-
haus hielt, bereinigt und durch grundlegende Gedanken aus dem
Unterricht ergénzt, die weiteren Aufzeichnungen Klees sowie
den Vorlesungsnotizen von Bauhausschlilern entnommen wur-
den. Zusammen mit den reproduzierten Zeichnungen Klees fiir
die Vorlesungen und anderen Abbildungen ist hier ein Kom-
pendium entstanden, das fiir die deutende wie die schépferische
Beschiftigung mit der modernen Kunst ein auf lange hinaus
unerschopfliches Material enthélt. Wir entnehmen zwei Kapiteln,
die allgemeine Gestaltungsfragen behandeln, die folgenden, teils
prinzipiell erérternden, teils aphoristischen Texte. Red.

Die Organisierung der Verschiedenheiten zur Einheit, die Eini-
gung der Organe zum Organismus war in mannigfacher Varia-
tion immer wieder das Ziel unserer theoretischen Unter-
suchungen.

Zum Beispiel: Wir sehen taglich, stiindlich Menschenkérper
vor uns und sehen sie entweder als Ganzes (kurzweg: Mensch)
oder als Zusammensetzung aus Kopf, Rumpf, Arm, Bein.
Als Ganzes nennt man das synthetische Auffassung, als Zu-
sammengesetztes analytische Auffassung. Das SchluBergeb-
nis ist dasselbe: kurzweg der Mensch, nur die Anschauung ist
verschieden.

Die analytische Anschauung ist fiir uns vorteilhaft dadurch,
daB sie die Teile an sich und ihr Zusammenwirken kenntlich
macht. Jedes Werk aber ist nicht von vorneherein Produkt,
nicht Werk, welches ist, sondern in erster Linie Genesis, Werk,
welches wird. Kein Werk ist zum voraus bestimmt, sondern je-
des Werk beginntirgendwo beim Motivischen und wachst sich
tiber die Organe hinaus zum Organismus aus.

Und auch der Bau, unser Ziel hier, ist nicht schon da, sondern
wird aus auBeren oder inneren Motiven zu seinen Teilen und
zum Ganzen entwickelt.

Wie der Mensch, so hat auch das Bild Skelett, Muskeln und
Haut. Man kann von einer besonderen Anatomie des Bildes
sprechen. Ein Bild mit dem Gegenstand «nackter Mensch» ist
nicht menschenanatomisch, sondern bildanatomisch zu ge-
stalten.

Man konstruiert flrs erste ein Gertist der zu bauenden Malerei.
Wie weit man tber dieses Gerlist hinausgeht, ist frei, es kann
vom Gerlist schon eine Kunstwirkung ausgehen, eine tiefere
als von der Oberflache allein.

Die Natur kann sich Verschwendung in allem erlauben, der
Kiinstler muB bis ins letzte sparsam sein. Die Natur ist beredt
bis zum Verworrenen, der Kiinstler sei ordentlich verschwie-
gen. AuBerdem ist fir den Erfolg wesentlich, nie einem ferti-

gen Bildeindruck schon zum voraus zuzuarbeiten. Sondern
dem werdenden Teil der zu malenden Stelle sich ganz hinzu-
geben. Der Gesamteindruck fuBt dann auf der Sparsamkeits-
erwagung: die Wirkung des Ganzen auf wenige Stufen abzu-
stellen.

Wenn bei meinen Sachen manchmal ein primitiver Eindruck
entsteht, so erklart sich diese «Primitivitat» aus meiner Dis-
ziplin, auf wenige Stufen zu reduzieren. Sie ist nur Sparsam-
keit, also letzte professionelle Erkenntnis. Also das Gegenteil
von wirklicher Primitivitat.

Neu gestarkt durch meine naturalistischen Ettiden darf ich
dann wieder wagen, mein Urgebiet der psychischen Improvi-
sation neu zu betreten. Hier an einen Natureindruck nur ganz
indirekt gebunden, kann ich dann wieder wagen, das zu ge-
stalten, was die Seele gerade belastet. Erlebnisse zu notieren,
die sich selbst in blinder Nacht in Linie umsetzen kénnten.
Hier liegt eine neuschopferische Moglichkeit langst vor, welche
durch die Angstlichkeit des Isoliertseins unterbrochen wor-
den war. So wird meine reine Personlichkeit zu Wort kommen,
sich in groBter Freiheit befreien konnen.

Meine Aufgabe hier sehe ich von Anfang an und je langer je
deutlicher: in der Ubermittiung meiner im ideellen Gestalten
(Zeichnen und Malen) gemachten Erfahrung, die sich um den
Aufbau von Vielheiten zur Einheit dreht. Diese Erfahrung tiber-
mittle ich Thnen teils in Synthesen, das hei3t ich lasse Sie
meine Werke sehen, teils in Analysen, das heitich zergliedere
die Werke in ihre wesentlichen Teile. Ich (iberlasse sie lhnen
als Spielzeug und gebe lhnen recht, wenn Sie diese Spiel-
waren zerstéren, um zu sehen, wie sie gemacht sind.

Es handelt sich hier meistens um kombinierte Formen. Um nun
die kombinierten Formen zu erfassen, muBB man siein ihre Teile
zergliedern. Zum Beispiel in der Natur: Man erkennt nicht auf
den ersten Blick, wie das Gesetz in der Natur waltet. Man muB
erst suchen, forschen. Die Natur erfillt ja nicht nur einen
Zweck, sondern hat viele Zwecke. Der Forscher wird mit dem
Messer sezieren und kann daraus die Beziehungen zwischen
dem Innern und dem AuBern ermessen. Es ergibt sich dann,
daB3 aus inneren Griinden, wie bei uns in der Kunst, etwas be-
kleidet ist. Es wachst sozusagen noch manches dariiber. Im
Inneren kann man es biologisch verstehen. Und dann endlich
kommt das, was man als Hille oder Mantel sieht.

Wir haben in der Kunst einen solchen Zweck zu verfolgen wie
in der Natur, aber wir sind nicht fahig, uns von diesem Beispiel
ganz frei zu machen.

In dem Wort «gereizt» liegt die ganze Voraussetzung zum
tatigen Anfang eingeschlossen. Das Wort «gereizt» bezeich-
net die Vorgeschichte einer anfanglichen Tat, ihren Zusam-
menhang mit dem Vorzeitlichen, ihre Verbundenheit nach
rickwarts.

Die gefiihlsmé&Bige Moglichkeit, tiber einen Anfang hinaus-
zugelangen, wird weiter im Begriff des Unendlichen gekenn-
zeichnet, welcher vom Anfang auf das Ende ausgedehnt (nicht
nur auf den Anfang bezogen) zum Kreislauf fiihrt. Zum Kreis-
lauf, wo die Bewegung Norm ist und die Frage nach seinem
Anfang infolgedessen dahinfallt.

Von solcher normaler Bewegung selber erfaBt, bildet sich in
uns eine schopferische Disposition. Man ist bewegt und setzt
daher leichter in Bewegung.

Die Vorbewegung in uns, die tatige, werkliche Bewegung von
uns in der Richtung des Werkes und die weitere Fortfiihrung
der Bewegtheit im Werk auf andere, auf die Beschauer des
Werkes, das sind die Hauptabschnitte des schépferischen
Ganzen, als Vorschopfung, Schépfung und Nachschépfung.
Wenn wir auf diese Weise ein primitives, knappes Werk all-
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méahlich sich entfalten lieBen, hatten wir dabei die Gelegenheit,
zwei Dinge naher ins Auge zu fassen: Einmal das Phdanomen
der Formung, der Formung in ihrem Zusammenhang mit dem
Drang, der Formung im Sinne der Lebensbedingungen, als
Entfaltung aus dem geheimnisvoll Bewegten zum Zweckent-
sprechenden. Dieses Phdnomen war schon im anfénglichsten
werklichen Tun erkennbar, als sich die Form im Kleinsten (die
Struktur) zu erledigen begann.

Das Verhéltnis von Formung zu Form behielt, schon im Klein-
sten erkannt und gewonnen, seine fundamentale Bedeutung
auch in spateren Stadien bei, weil es sich eben um ein Prinzip
handelt. Diese Bedeutung mochte ich in einem Satz festlegen:
Der Weg zur Form, welcher von irgendeiner inneren oder du-
Beren Notwendigkeit diktiert sein soll, steht (iber dem Ziel,
tber dem Ende dieses Weges.

Der Weg ist wesentlich und bestimmt den einmal abzuschlie-
Benden und einmal abgeschlossenen Charakter des Werkes.
Die Formung bestimmt die Form und steht daher tiber ihr.
Form st also nirgends und niemals als Erledigung, als Resultat,
als Ende zu betrachten, sondern als Genesis, als Werden, als
Wesen. Form als Erscheinung aber ist ein boses, gefédhrliches
Gespenst.

Gut ist Form als Bewegung, als Tun, gut ist tétige Form.
Schlecht ist Form als Ruhe, als Ende. Schlecht ist erlittene
geleistete Form. Gut ist Formung. Schlecht ist Form, Form ist
Ende, ist Tod. Formung ist Bewegung, ist Tat. Formung ist
Leben. X

Dies war das eine, was sich uns zuerst aufdréangte, wenn wir
ein primitives, knappes Werk allméhlich sich entfalten lieBen.
Dann offenbarte sich uns im Verlauf ein Weiteres. Es zeigte
sich bei der Ausdehnung des mittleren schopferischen Pro-
zesses auf eine groBere, weitere Wegstrecke die Notwendig-
keit, diesen Weg dabei nicht allzu einténig zu halten. Denn der
Weg als wesentliche Strecke des Werkes durfte uns nicht er-
muden. Er muBte sich also hoher gestalten, sich reizvoll ver-
zweigen, steigen, fallen, ausweichen, deutlicher oder undeut-
licher werden, breiter oder schmaler, leichter oder schwerer.
Und zwar muBten die Abschnitte eine bestimmte Gliederung
erfahren, welche trotz gréBerer Ausdehnung Ubersichtlicher
Natur blieben; sie muBten zueinander in ein tbersichtliches
Verhéltnis treten.

Durch die Identitdt von Weg und Werk aber gliedert sich «un-
terwegs» das Werk, aus einer zunéchst gleichmaBigen Gang-
art zu verschiedenen Gangarten tbergehend. Die verschie-
denen Wegabschnitte fligten sich zum gegliederten Ganzen.
Die Tatsache des Ineinanderarbeitens der Gliederung des
Ganzen mit der Naturgliederung der Teile-machte den Kern-
punkt der elementaren Proportionslehre aus.

Die verschiedenen Arten dieses Ineinanderarbeitens brachte
die Verschiedenheit der Werkcharaktere hervor.

Ich habe selbst viele gesetzméaBige Versuche gemacht und das
als Grundlage hingestellt. Aber das Kiinstlerische ist erst ge-
tan, wenn eine Komplikation entsteht. So waren 6fters Projek-
tionen ins Kiinstlerische gegliickt, ohne daB ich an Kunst
dachte.

Formbildung ist energisch abgeschwacht gegentiber Form-
bestimmung. Letzte Folge beider Arten von Formung ist die
Form. Von den Wegen zum Ziel. Von der Handlung zum Per-
fektum. Vom eigentlich Lebendigen zum Zustandlichen.

Im Anfang die mannliche Spezialitat des energischen Ansto-
Bes. Dann das fleischliche Wachsen des Eies. Oder: zuerst
der leuchtende Blitz, dann die regnende Wolke.

Wo ist der Geist am reinsten? Im Anfang.

Also nicht an Form denken, sondern an Formung. Festhalten
am Weg, am ununterbrochenen Zusammenhang mit der ideel-

len Urspriinglichkeit. Von hier aus notwendig den Formungs-
willen weiterfiihren, bis Teilchen und Teile von ihm durch-
drungen sind.

Schrittweise diesen Willen (ibertragen vom Kleinsten ins Gro-
Bere, zur Durchsetzung des Ganzen vordringen, die formende
Fiihrung in der Hand behalten, vom schopferischen Duktus
nicht lassen.

Man kann zusammenfassend sagen: Es wurde etwas sichtbar
gemacht, was ohne Bemiihung des Sichtbarmachens nicht zu
ersehen wére. Man kénnte wohl sehen, aber wieder genau wis-
sen kdnnte man es nicht. Aber nun kommen wir hier auf das
Gebiet der Kunst; es muB3 hier wesentlich unterschieden wer-
den, was der Zweck des Sichtbarmachens ist. Ob nur Gesehe-
nes zur Erinnerung notiert ist oder auch Nichtsichtbares zu
offenbaren. Dann sind wir, wenn wir diesen Unterschied fest-
halten und ersptiren, auf dem prinzipiellen Punkt der kiinstle-
rischen Gestaltung angelangt.

Das Bild hat keinen besonderen Zweck. Es hat nur den einen
Zweck, uns gliicklich zu machen. Das ist etwas ganz anderes
als die Beziehung zum &auBeren Leben, also muB3 es auch an-
ders organisiert sein. Wir wollen eine Leistung darin sehen,
wir wollen eine besondere Leistung. Es soll etwas sein, das
uns zu schaffen gibt, was wir gerne 6fter sehen, was wir zum
SchluB gerne besitzen mochten. Erst da sehen wir, ob es uns
gliicklich macht.

Wir sollen ruhig tun, wonach uns ist; aber in bezug auf das
gestalterische Fazit, das heit in absolutem Sinne, muB die
Sache eine Losung finden. Wenn ein Bild gut ist, muB man,
auch wenn man absieht von dem, was inhaltlich dargestellt
wird, innerlich befriedigt sein.

Man verlaBt die diesseitige Gegend und baut dafiir hintiber in
eine jenseitige, die ganz Ja sein darf. Abstraktion. Die kiihle
Romantik dieses Stils ohne Pathos ist unerhort.

Je schreckensvoller diese Welt (wie gerade heute), desto ab-
strakter die Kunst, wahrend eine gliickliche Welt eine diessei-
tige Kunst hervorbringt.

Mit der Abstraktion ist die Realitat bewahrt. Man findet eine
Briicke zu den Erfahrungen der Wirklichkeit. Den Konfliktstoff
des Lebens mit offenen Sinnen bewadltigen, seinem Sinne
nachsplren und dabei einen mdglichst entwickelten Punkt
erstreben.

So viel als Versuch zu einer Anregung zu lebendigerer Gestal-
tung. Die Kraft des Schopferischen kann nicht genannt wer-
den. Sie bleibt letzten Endes geheimnisvoll. Doch ist es kein
Geheimnis, was uns nicht grundlegend erschiitterte. Wir sind
selbst geladen von dieser Kraft bis in unsere feinsten Teile.
Wir kénnen ihr Wesen nicht aussprechen, aber wir kénnen
dem Quell entgegengehen, soweit es eben geht. Jedenfalls
haben wir diese Kraft zu offenbaren in ihren Funktionen, wie
sie in uns selbst offenbar ist. Wahrscheinlich ist sie selbst
eine Form von Materie, nur als solche nicht mit denselben
Sinnen wahrnehmbar wie die bekannten Arten der Materie.
Aber in den bekannten Arten der Materie muB sie sich zu er-
kennen geben. Mit ihr vereinigt, muB sie funktionieren. In der
Durchdringung mit der Materie muB sie eine lebendig wirk-
liche Form eingehen. Dadurch bekommt die Materie ihr Leben
und ordnet sich von ihren kleinsten Teilchen an von unter-
geordneten Rhythmen bis zu hoheren Gliederungen.

Die Schopfung lebt als Genesis unter der sichtbaren Ober-
flaiche des Werkes. Nach rlickwérts sehen das alle Geistigen,
nach vorwaérts (in die Zukunft) nur die Schopferischen.
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