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festgelegtes Leben moglich, raumliches Leben in Riumen, die durch gegen-
stindliche Dinge bestimmt sind. Die Kraft gegenstindlicher Dinge liegt darin,
dass sie im Bedingen ein solches Leben gestatten.

29. Bildraume — Die Kunst Klees

1.

Denkt man an den Reichtum von Klees Kunst und versucht, diesen Reichtum
zu fassen, so wird man bald vor der unerschépflichen Vielfalt dieser Kunst ka-
pitulieren und davon tiberzeugt sein, dass es eine umfassende Charakterisie-
rung fiir sie nicht gibt. Handtellergrofe Blétter mit nur wenigen Bleistift- oder
Federstrichen, Aquarelle, deren Farben sehr farbige Wasserspuren sind, Lein-
winde oder andere Stoffe, einige davon in Schichten aufeinander und dann
noch auf Holztafeln oder Pappe geklebt und mit durchaus verschiedenen Far-
ben — Olfarben, Kleisterfarben, Tempera — und nicht selten in der Kombination
dieser Materialen bedeckt; Tiergestalten, erkennbare und fantastische, Men-
schen und Engel, dann wieder unregelmifige Quadrate, wiederholte, unterei-
nandergesetzte Linien, immer wieder Zeichen — Pfeile, Buchstaben und Zahlen.
Jedes Bild ist individuell, eindeutig von allen anderen verschieden. Klees Bilder
représentieren keinen einheitlichen Stil. Trotzdem erkennt man sie auf den ers- -
ten Blick als Bilder von Klee. SRR ‘
Dass man sie derart erkennt, kann nicht in der Individualitit von Klees Bil-
dern begriindet sein; in ihrer Individualitét sind sie vor allem verschieden.
Aber etwas muss ihnen gemeinsam sein; es muss etwas Unverkennbares geben,
das sié anders als die Bilder jedes anderen Kiinstlers sein lisst. Doch was ihnen
gemeinsam ist, ist nicht offenkundig; es ist nicht unmittelbar zu sehen und es
kommt auch nicht hervor, wenn man die Bilder miteinander vergleicht. Gewiss
sind einige von ihnen einander shnlich, aber es gibt keine allgemeine Ahnlich-
keit, noch nicht einmal Familienihnlichkeiten in allen Bildern, die sich in ei-
nem engmaschigen Netz von Verbindungen zusammenhielten. Was Klees Bil-
der gemeinsam haben, liegt nicht an der Oberfliche, und also muss es der ih-
nen gemeinsame Grund sein. Indem man ein Gemalde oder eine Zeichnung als
ein Werk von Klee identifiziert, versteht man, wie es scheint, den Ursprung all

_dieser Bilder.

Die Vermutung findet bei Klee selbst einen Anhaltspunkt. In der ersten Vor-

. lesung, die Klee als Lehrer am Bauhaus in den Jahren 1921 bis 1922 hielt, be-
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schreibt er das Kunstwerk ,auf die Stadien seiner Entstehung hin® »Entstehung*
versteht er dabei, in Anspielung auf das erste Buch Moses, das »sich mit der Er-
schaffung der Welt befasst®, als ,Genesis“. Wie Klee hinzufiigt, erfahre in dieser
Erzihlung ,das uns umgebende Weltganze [...] eine historische Gliederung®
Fiir seine Vorlesungen denkt Klee ebenfalls an eine ,historische Gliederung®,
freilich an eine, die die ,,Bildner*, die ,werktatigen Praktiker” betreffe und des-
halb natiitlicherweise und zunichst mit den Formen, dem Jformalen Gebiet®,
2u tun habe.? Kunst entsteht in und mit Formen - nicht solchen, die es in der
Welt zu entdecken gibe, sondern in und mit ihren eigenen Formen. Wie Klee
betont, ist selbst die noch so genaue wissenschaftliche Erkenntnis der Natur —
die Erkenntnis der Pflanzen und Tiere, der Erde und ihrer Geschichte — fiir die
Kunst nutzlos, wenn die Kiinstler nicht mit ,allem Riistzeug versehen sind zu
ihrer Darstellung®? Die Moglichkeit der Darstellung in diesem Sinne ergibt
sich nicht aus der Orientierung am Darstellbaren. Vielmehr hat sie ihre eigene
Genesis, und nur, indem man diese versteht, kann die Darstellung als solche
verstindlich werden. Entsprechend wird etwas Darstellbares durch die Darstel-
lung nicht abgebildet; in der Genesis der Darstellung entsteht es erst. Oder wie
Klee es in einem 1920 verdffentlichten programmatischen Text formuliert:
»Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar.

In seinen Bauhaus-Vorlesungen beschreibt Klee die Genesis bildlicher For-
men ausfithrlich und mit didaktischem Geschick. Ein Jahr zuvor tut er das Glei-
che konzentrierter und zugleich spielerischer. Er stellt (sich) die Genesis der
formalen Bildelemente als ,eine kleine Reise ins Land der besseren Erkenntnis®
vor, die mit dem ,toten Punkt“ beginnt und zur ,ersten beweglichen Tat*, ndim-
lich der Linie findet. Dann gibt es eine Pause, ,Atem zu holen®, und damit eine

*unterbrochene oder bei mehrmaligem Halt gegliederte Linie*. Danach wird die
Linienstruktur immer komplexer, und entsprechend ziehen die graphischen
Elemente Bedeutungen an. Eine Reihe von Bégen ist eine Briicke, eine ,Fliche
von Linien durchzogen ein ,ungepfligter Acker®, eine Zickzackline ist ein
Blitz, mit einer ,,Punktsaat® hat man die Sterne. Parallele Linien, die sich nach
einer Weile voneinander entfernen, zeigen zunichst Ubereinstimmung, ,,Kon-

' Paur KiER, Beitrige zur bildnerischen Formenlehre. Faksimilierte Ausgabe des Original-
manuskripts von Paul Klees erstem Vortragszyklus am staatlichen Bauhaus Weimar 1921/22, hrsg,
von Jirgen Glaesemer, Basel 1999, 2-3; Transkription, 13-14. '

2 Kie, Bildnerische Formenlehre, 3; Transkription, 14.

3 Kvre, Bildnerische Formenlehre, 4; Transkription, 14.

4 pauL K1k, Beitrag fiir den Sammelband ,Schopferische Konfession', in: Schriften, hrsg. von
Christian Geelhaar, K6In 1976, 118-122, hier 118. . . : :
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vergenz®, dann ,Verschiedenheiten® und so »Ausdruck, Dynamik“. Was man
jetzt sieht, ist die ,Psyche der Linie“> '

Wenn man Klee folgt, geht die Bedeutung der Linien und Figuren also nicht
auf ein Vorbild fiir die Zeichnung zuriick. Vielmehr haben Linien und Figuren
als solche Bedeutung, parallel zur Bedeutung der Dinge in der Welt, aber auch
von dieser abweichend. In ihrem Verhiltnis zur Schopfung verhalte sich die
Kunst ,gleichnisartig®; sie sei ,,jeweils ein Beispiel, dhnlich wie das Irdische ein
kosmisches Beispiel ist“.* Die Kunst ist ein Beispiel, weil sie — wie die Erde ein
Teil des Weltalls ~ ein Teil der Schopfung ist. Doch als ein Gleichnis der Schép-
fung ist sie zugleich mehr als nur ein Teil der erschaffenen Welt. Sie ist selbst
Schépfung. Kunst macht sichtbar; sie ist die Schépfung von Sichtbarkeit.

Weil Klee die Kunst als Schopfung versteht, betont er auch den zeitlichen
Charakter der Kunst. Die Unterscheidung von zeitlichen und raumlichen Kiins-
ten, wie Lessing sie in seinem Laokoon-Essay eingefiihrt hat,” stellt er in Frage,
um den Raum selbst als zeitlich zu fassen; auch der Raum sei »ein zeitlicher
Begriff®. Es sei die Bewegung, was ,allem Werden zugrunde® liege,® und ent-
sprechend bringt die Kunst, indem sie schopferisch ist, diese Bewegung zum
Vorschein: ,,Auch das Kunstwerk ist in erster Linie Genesis, niemals wird es als
Produkt erlebt.”® ‘. . _ o :

Klee erldutert diesen Gedanken in zweierlei Hinsicht. Er weist auf den Vor-
gang des Zeichnens oder Malens hin und ebenso darauf, wie es ist, ein Bild zu
erfahren. Wie er betont, werden Bilder ,,Stiick fiir Stiick aufgebaut®, nicht an-
ders als Hduser. Und wer ein Bild betrachte, werde ,nicht auf einmal fertig mit
dem Werk®, sondern brauche Zeit. Dennoch kann auch Klee ein Bild nicht auf
seinen Zeitcharakter reduzieren. Das klingt an, wenn Klee das Bild als , festge-
legte Bewegung '’ bestimmt. In einem Bild ist die Bewegung des Stifts oder Pin-
sels wie gefroren; eine Linie im Bild bewegt sich nicht. Alle Bilder sind derart,

was nur als ein besonderes Bildgenre gilt: Stillleben. - o

Klees Uberlegungen zum Zeitcharakter der Bildkunst werden dadurch nicht
entkréftet. Obwohl ein Bild als solches nichtzeitlich ist, ist es nicht jenseits der

% KvEg, Schopferische Konfession, Schriften, 118119, i '

¢ Kieg, Schopferische Konfession, Schriften, 122. Vgl. auch Paur KvLEE, Tagebﬁchek 1898—1913.
Textkritische Neuedition, hrsg. von der Paul-Klee-Stiftung, Kunstmuseum Bern, bearbeitet von
Wolfgang Kersten, Stuttgart/Teufen 1988, 402: ,,Ich suche mir bei Gott einen Platz fiir mich“. (Die

riicksichtigt.) - . . S
7 Vgl. GorrroLp EpnraIM LEssiNG, Laokoon.: Briefe antiquarischen Inhalts, hrsg. von
Wilfried Barner, Frankfurt am Main, 2007, Kapitel 16. o ST :
8 KiLeg, Schopferische Konfession, Schriften, 119. :
% KiEE, Schépferische Konfession, Schriften, 120.
" 1® Kiee, Schopferische Konfession, Schriften, 120.

genaue Wiedergabe der Eigenheiten von Klees Handschrift in dieser Ausgabe wird hier nicht be- .
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Zeit und ihrer Erfahrung. Ein Bild zeigt vielmehr Bewegung, indem es sie still-
stellt; eine stillgestellte Bewegung kann als ehemalige Bewegung erkannt und so
als Bewegung erkundet werden; man kann einer mit Stift oder Pinsel fixierten
Linie folgen und dabei die Stift- oder Pinselbewegung des Kiinstlers verstehen.
Die fixierte Linie ist wie ein Weg, den man nehmen kann. Oder mit Klees Wor-
ten: ,Dem gleich einem weidenden Tier abtastenden Auge des Beschauers sind
im Kunstwerk Wege eingerichtet!! Wie man hinzuftigen kann, gibt es nicht
nur Wege, sondern auch Verkehrszeichen wie die Pfeile, die Klee so gern in seine
Bilder aufnimmt.”?

Doch Wege — in der Mehrzahl - sind immer vieldeutig. Wenn es mehr als ei-
nen Weg gibt, so ist keine klare Richtung vorgegeben. Man kénnte diesen oder
einen anderen Weg nehmen; man konnte auch stehenbleiben und das Netz der
Wege als ein Netz von Moglichkeiten betrachten. So ist es mit einem Bild. Ver-
schiedene Blickrichtungen sind moglich, aber keine Richtung legt den Betrach-
ter fest, weil dieser das Bild als Ganzes im Blick hat. So muss es sein, denn anders
erfiihre der Betrachter das Bild nicht als Bild."

Klee hat das bei der Erliuterung seines Verstindnisses der Bilder als fixierter
Bewegungen beriicksichtigt. So spricht er im Hinblick auf das Bild von ,gegen-
stindlichen Gegensitzen®, die er auch ,zergliederte farbige Gegensatze® nennt.
Wenn die Bildmomente oder Bildelemente derart im Verhaltnis zueinander ste-
hen, ist ein Bild mehr als nur Bewegung. Es ist wesentlich ,der simultane Zu-
sammenschlufl der Formen, Bewegung und Gegenbewegung®. Dieser Zusam-
menschluss ist die eigentliche Aufgabe des Kiinstlers. ,,Jede Energie erheische
»ein Complement, um einen in sich selber ruhenden, iiber dem Spiel der Krifte
gelagerten Zustand zu verwirklichen®. Dieser Zustand ist das Bild, und als die-
ser Zustand ist es — als Beispiel und Gleichnis — ein wahrhaftes Gegenstiick zur
Schopfung: ,Aus abstrakten Formelementen wird iber ihre Vereinigung zu
konkreten Wesen oder zu abstrakten Dingen wie Zahlen und Buchstaben hin-
aus zum SchluR ein formaler Kosmos geschaffen, der mit der grofen Schopfung
solche Ahnlichkeit aufweist, daf8 ein Hauch geniigt, den Ausdruck des Religi-
osen, die Religion zur Tat werden zu lassen.“*

Dieses Ergebnis ist durchaus iiberraschend. Obwohl Klee die Kunst als Bei-
spiel und Gleichnis der Schopfung zunichst erliutert, indem er das Bild als Be-
wegung bestimmt, findet er schlieBlich zu einem Verstindnis des Bildes als

" Kieg, Schopferische Konfession, Schriften, 120.

2 Zur Bedeutung der Pfeile vgl. CHRISTIAN GEELHAAR, Paul Klee und das Bauhaus, Koln 1972,
50-53,

13 Zu diesem Begriff des Bildes vgl. FicaL, Erscheinungsdinge, 140144,

" Kreg, Schopferische Konfession, Schriften, 121.
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Rube — und Ruhe in diesem Sinne ist mehr als nur ein Zwischenzustand der
Bewegung. Die Ruhe des Bildes ist der Bewegung nicht mehr entgegengesetzt,
sondern umfasst sie. Die Ruhe ist das Verhiltnis von Bewegung und Gegenbe-
wegung und so mehr als diese und iiber beide hinaus. :

Dabei ist Klees Wendung von der Bewegung zur Ruhe folgerichtig. Wenn die
Bewegung in einem Bild fixiert werden kann, so ist das Bild der ermoglichende
Grund dieser Fixierung und als dieser selbst keine Bewegung. Und wenn es in
einem Bild mehr als eine fixierte Bewegung gibt, so ist das Bild selbst auch in
dieser Hinsicht, als ,simultaner Zusammenschluf*, mehr als Bewegung; es ist
das Netz der fixierten Bewegungen und damit, als Grund der Fixierung, zu-
gleich auch der Grund, in und auf dem ein solches Netz moglich ist. Die Ermog-
lichung dieses Netzes lasst Bilder Gleichnisse der Schopfung sein, denn die ge-
schaffene Welt ist ,,Kosmos®, und zwar im genauen Sinne des griechischen
Worts: schone Ordnung. Weil sie in sich selbst ruhen, sind Bilder Mikrokos-
men, parallel zum Makrokosmos der ,,grolen Schopfung®.

Aber das kosmische Netz fixierter Momente allein macht ein Bild noch nicht
zum Gleichnis der Schépfung. Sofern es geordnet, strukturiert ist, kann ein Bild
als Resultat erscheinen, als etwas Geschaffenes also, das bestenfalls an die
Schépfung erinnert, aber nicht selbst Schépfung ist. Um ein Gleichnis der
Schopfung zu sein, muss ein Bild dem Schopfungsgeschehen vergleichbar oder
dhnlich sein, und dies, wo es doch kein Geschehen, sondern ein Bild ist.

Klees Antwort auf die Frage, wie das méglich ist, findet sich in seinen Tage-
biichern, in einem Eintrag aus dem Jahr 1916, in dem er ausfiihrlich und genau
sein Selbstverstindnis als Kiinstler artikuliert. Dem Eintrag zufolge versteht
Klee seine Kunst nicht als eigentiimlich menschlich. Sie sei von keiner ,leiden-
schaftlichen Art der Menschlichkeit getragen und auch kein Ausdruck irdi-
scher Herzlichkeit. Seine Kunst hat ihren Sinn nicht im Ausdruck menschlicher
Gefiihle, sondern geht tiber das Menschliche hinaus: ,,Ich l6se mich ins Ganze
auf und stehe dann auf einer briiderlichen Stufe zum nichsten, zu allen ir-
dischen Nachbarn.“® Was Klee hier zu beschreiben versucht, ist der Versuch,
eine spezifisch menschliche Perspektive zu verlassen. Seine Kunst soll Elemente,
Geschopfe und Dinge nicht in dieser Perspektive darstellen; seine Bilder sollen
nicht auf menschliche Gefiihle, Handlungen und Ziele bezogen sein. Vielmehr
soll diese Kunst den Bereich menschlichen Verstehens itbersteigen; sie soll den
Grund erforschen, aus dem besondere Formen des Lebens einschlieBlich des
menschlichen Lebens und mit ihnen die Lebewesen kommen. Nichts soll in sei-
ner Besonderheit betrachtet werden — als sei es einfach fiir sich da - ein voll

' Kiee, Tagebiicher 1898-1918, 400.
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entwickeltes Individuum, das in seinem ,Wesen' beschrieben oder gar bestimmt
werden kann. Klees Kunst fithrt alles auf seine Moglichkeit zuriick und macht es
so sichtbar in seiner wesentlichen Zusammengehorigkeit mit allem anderen. Al-
les wird als einem ,,Ganzen® zugehorig gesehen, und zwar derart, dass es weni-
ger ein besonderer und eigenstindiger Teil dieses Ganzen als vielmehr eine sei-
ner Méoglichkeiten ist — etwas, das aus dem Ganzen kommt und in der Méglich-
keit seines Hervorkommens nur verstanden werden kann, indem man seine
Bindung an alles andere, dem es dhnlich ergeht, begreift. Alles ist méglich in
und aus derselben urspriinglichen Moglichkeit. Oder, mit Klees eigenen Wor-
ten: ,Ich suche [...] einen entlegeneren, schopfungsurspriinglicheren Punkt, wo
ich eine Art Formel ahne fir Tier, Pflanze, Mensch, Erde, Feuer, Wasser, Luft
und alle kreisenden Krifte zugleich.“!¢

2.

Klees entlegenerer Punkt, dieser Blickpunkt, der urspriinglicher, weil niher an
der Schopfung ist, liegt nicht irgendwo auf der Erde; er liegt noch nicht einmal
im Weltall. Erde und Luft, die Dichte und Geschlossenheit der Erde und ebenso
die Offenheit des Himmels konnen kein Boden oder luftiger Ort fiir den ur-
spriinglicheren Blick sein, weil sie in diesem Blick stehen und von ihm umfasst
werden. Sie sind selbst erschaffene Moglichkeiten der Schopfung. Der entlege-
nere Blickpunkt der Kunst wird aber auch nicht vom Kiinstler erméglicht. Auch
der Kiinstler ist Geschapf, ein Lebewesen, das ein Mensch ist, und also ist sein
Blick menschlich. Doch indem der Kiinstler sich ins Ganze auflost, verliert er
den menschlichen Blick und taucht in die Kunst ein. Nun denkt er nicht mehr
menschlich, sondern schopferisch: in Punkten, Linien und Flichen, in Farben.
Diese sind nicht die ,Mittel* des Kiinstlers, die er gebraucht, um Bilder hervor-
zubringen. Vielmehr sind Punkte, Linien, Flichen und Farben das Element des
Kiinstlers — so wie das Wasser das Element der Fische ist. ,Die Farbe hat mich®,
so schreibt Klee wihrend seiner Tunisreise im Jahr 1914 ins Tagebuch, ,Ich
brauche nicht nach ihr zu haschen. Das ist der gliicklichen Stunde Sinn: ich und
die Farbe sind eins. Ich bin Maler.“”” Was hier von der Farbe gesagt wird, ist
wahr fiir das Element der sichtbaren Moglichkeit in jeder Hinsicht. -

Punkte, Linien, Flichen und Farben lassen sich tiberall in der Welt erfahren:
Sofern die Welt sichtbar ist, ist sie Farbe, und in der Farbe kommen Punkte,
Linien und Flichen hervor. Doch in der sichtbaren Welt wird ein Kiinstler nie-

16 Kieg, Tagebiicher 1898-1918, 400,
Y7 Kvieg, Tagebiicher 1898-1918, 350,

. 178, Das Bild befindet sich im Kunstmuseum Basel. -
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mals die ,Art Formel“ finden, die er von seinem entlegeneren, schopfungsur-
spriinglicheren Punkt aus ahnt. Diese Art Formel findet sich allein, indem das
Element sichtbarer Moglichkeit als solches erfahren wird. Das aber geschieht
allein in der Kunst. Fiir einen Kiinstler sind Punkte, Linien, Flichen und Farben
nicht einfach gegeben, sodass man auf sie aufmerksam sein kann oder nicht.
Nur mit der Kunst sind sie urspriinglich da, dem Potential der Kunst und damit
einem Ganzen elementarer Moglichkeiten zugehorig, die als Moglichkeiten im
Malen und Zeichnen realisiert werden kénnen. :

Das Potential der Kunst, die Bildkunst ist, liegt in der Sichtbarkeit, nicht in
Phantasie und Verstehen — als ob der Kiinstler im Geist ein Potential hitte, das
er dann auf Papier oder Leinwand mit Stiften und Pinseln verwirklichte. Punkt,
Linie und Fliche sind nichts Gedachtes; ihr Wesen liegt nicht in der Geometrie.
Die Farbe ist keine physikalisch beschreibbare Tatsache. Im Zeichnen und Ma-
len konnen Punkte und Linien immer nur sichtbar sein; sie sind, was sie sind,
allein in Graphit oder Tusche, in Aquarell- oder Olfarbe. Das Potential der
Kunst ist das Potential der Bilder — auf Papier, auf Leinwand oder auf anderen
Arten von Stoff. Das Denken des Kiinstlers vollzieht sich in dem, was man sein
,Material nennt.

Das Potential der Kunst ist in jeder Zeichnung, in jedem Gemalde da. Doch
nicht bei jedem Kiinstler werden Zeichnungen und Gemilde Erscheinungen der
elementaren Moglichkeiten der Kunst. Wohl aber bei Klee. Indem er sich ins
Ganze auflost, taucht er in das stoffliche Potential der Kunst ein, um dieses Po-
tential in seinen Bildern sich zeigen zu lassen — und es zeigt sich. -

Dieses Sichzeigen liegt schon in der stofflichen Qualitit von Klees Bildern.'s
Viele von ihnen, es wurde eingangs erwihnt, sind nicht einfach ,auf Papier* oder
,auf Leinwand', sondern in komplexen Schichten aufgebaut. Als Beispiel lese
man die Katalogbeschreibung von ad marginem (1930; 1935/36 iiberarbeitet):
»Aquarell auf Lackgrundierung auf Karton auf Keilrahmen genagelt, riickseitig
weisse Grundierung mit Farbspuren; Keilrahmen mit Gaze iiberzogen.“"® Oft
arbeitet Klee nicht in ,klassischen’ Techniken. Er kombiniert, immer wieder an-
ders, Aquarellfarbe, farbigen Kleister, Tempera, Kreide und Olfarbe. Er verwen-
det ungewshnliche Grundierungen wie Ei oder Gips. Und er trigt die Farben
nicht nur auf die Grundierung auf, sondern schabt und kratzt sie, sodass man-

'® Fiir eine genaue Beschreibung von Klees Maltechnik vgl. WiLL Grormann, Paul Klee, Stutt-
gart 1954, 154-155. '

® Fon.dation Beyeler, Riehen b. Basel/Sprengel Museum Hannover (Hrsg.), Paul Klee. Tod und
Feuer: Die Erfillung im Spétwerk (Death and Fire. Fulfillment in the Late Work), Wabern 2003,
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che Bilder wie Palimpseste oder wie Keilschriften aussehen. Auch schneidet er
seine Arbeiten entzwei und klebt die Teile neu zu Bildern zusammen.

Die verschiedenen ,Materialien’, die Klee verwendet, verbinden sich so, dass
ihre Erscheinung fiir den Maler nicht vorhersehbar ist. Sie sind keiner Darstel-
lungsabsicht untergeordnet, sondern wirken an sich. Vor allem der farbige
Kleister, mit dem Klee besonders gern arbeitet, ist in Farbton und Qualitit bei
jedem Auftrag auf eine Grundierung anders, sodass seine Erscheinung immer
auch unbeabsichtigt ist. Dennoch geht es Klee nicht primér um diese Unab-
sichtlichkeit, also um die Freisetzung zufilliger Effekte. Vielmehr sollen seine
Bilder dinglich sein und auch so erscheinen. Viele Bilder von Klee sprechen mit
ihrer Oberfliche den Tastsinn an. Diese Oberfliche ist holzern, irden in ver-
schiedenen Ténungen; sie ist wie Sand, wie Samt oder hat den Glanz eines Mo-
saiks; sie ist rau wie Stein oder sogar wolkig und dunstig. Aber diese Oberfld-
chen sollen nicht beriihrt, sondern gesehen werden. Sie sind da, gegeniiber, in
einiger Entfernung.

Klees Oberflichen sind dabei keine illusiondren Bithnen, auf denen etwas zu
sehen ist, keine neutralen Griinde fiir die Erscheinung von etwas, das sich als
das, worauf es eigentlich ankommt, von ihnen abhebt. In Klees Bildern gibt es
meist keine klare Unterscheidung von Vorder- und Hintergrund. Diese Bilder
sind keine optischen Erscheinungen, keine sichtbaren Phantome, die man un-
beteiligt wahrnimmt. Sie treffen den Betrachter und betreffen ihn in ihrer Ding-
lichkeit, ohne dass sie einfach nur Dinge wiren. Die Bilder sind prignante Din-
ge, Potentiale der Erscheinung, die als solche erscheinen.

Die dichte, irgendwie strukturierte, aber nicht klar geordnete Oberflichen-
qualitat von Klees Bildern, die ihr Erscheinungspotential ausmacht, ldsst sich
als ihre Textur bezeichnen.? Diese kann sehr verschieden sein — durchsichtig
oder geheimnisvoll verschlossen, weich verflieBend oder kérnig, leicht oder fast
schon ein Relief. Wie Klee in den Kindheitserinnerungen seines Tagebuchs fest-
halt, hat er das Eigentiimliche der Textur schon mit neun Jahren entdeckt. Im
Restaurant seines Onkels standen ,Tische mit geschliffenen Marmorplatten, auf
deren Oberflache ein Gewirr von Versteinerungsquerschnitten zu sehn war®
- Dieses Gewirr sprach den Jungen an. Aus dem ,Labyrinth von Linien“ habe
man ,menschliche Grotesken herausfinden und mit dem Bleistift festhalten®
kénnen.?! Als Kiinstler hat Klee mit den prignanten Oberflichen seiner Bilder
etwas Ahnliches gemacht. Wegen ihrer Oberflichenprignanz sind diese Bilder
in besonderem Mafe textural.

20 Zum Begriff der Textur vgl. Figay, Erscheinungsdinge, 222-223.
2l KieE, Tagebiicher 18981918, 19.
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Aber das Potential von Klees Bildern liegt nicht nur in ihrer Textur. Auch al-
les, was sich in diesen Bildern identifizieren lisst, hat in sich potentiellen Cha-
rakter. In Klees reifer Kunst gibt es keine mehr oder weniger genau ausgefiihr-
ten Figuren, die einfach nur als Schemata von etwas, als charakteristische Um-
risse, verstanden werden kénnten. Ob es ein Engel, eine menschliche Gestalt
oder ein Gesicht, eine Pflanze oder ein Ding ist — niemals ist es mit einer Er-
kennbarkeit getan, die eine durch schematische Vertrautheit ermoglichte Wie-
dererkennbarkeit ist.”> Was man sieht, sind vielmehr offene Konfigurationen
aus Punkten, Linien und Flichen. Solche Konfigurationen sind lesbar, weil ihre
Elemente auf wie auch immer sinnvolle Weise miteinander verwebt sind. Sie
sind das Gewebe und in diesem Sinne der Text der Bilder — ihre mehr oder we-
niger ausgeprégte, mehr oder weniger konsistente Ordnung.??

Doch die Texte von Klees Bildern sind niemals reine Sinnstrukturen, fiir de-
ren Verstindnis die Sichtbarkeit der Bilder nur eine notwendige Bedingung ist.
Diese Texte sind geschrieben, und sie zeigen sich im Rhythmus ihrer Schrift,
ausschwingend oder in kleinteiliger Reihung. Die Schrift in diesem Sinne ist
nicht nur die Fixierung eines Textes, der auch anders fixiert werden konnte und
so in ihrer jeweiligen Ausprigung dem Text 4uflerlich ist. In Klees Bildern geht
es weniger um die fixierte Ordnung als vielmehr um die Moglichkeit der Fixie-
rung; die Text-Ordnung, wie sie fiir Klees Bilder eigentiimlich ist, ergibt sich aus
dieser Moglichkeit, und folglich ist sie als Ordnung durch diese Maoglichkeit
bestimmt. Die fixierende Schrift hat es dabei nicht nur mit Sprache zu tun. Zwar
gibt es Sprache, geschriebene Sprache in Bildern von Klee — Worter, elliptische
Sitze wie zum Beispiel in einer kleinen Zeichnung, die sagt und fordert, was sie
tut, indem sie nach der in sie hineingeschriebenen Wendung Sichtbar machen
heiflt.** Doch in ein Bild geschriebene Worter sind nicht einfach Worter ~ sie
gehoren zum Bild; man kann sie lesen, aber vor allem sieht man sie als Textele-
mente des Bildes unter anderen. Die Textelemente eines Bildes gibt es nur, weil
und wie sie in das Bild hineingeschrieben sind. Die Bildschrift ist als Schrift da

—in Linien, die wiederholt oder in anderen Linien abgewandelt sind, als Linien,
die eine Figur umreien und sie zugleich ins Bild zerstreuen. In vielen von Klees
spiten Bildern finden sich breite dunkle Linien, die sehr anders sind als die zar-
ten, beinah verschwindenden Linien friiherer Bilder. Sie sind so gezogen, dass
Formen sie als ihre Konturen teilen und sich so bildritselhaft miteinander ver-
schlingen. Besonders an Klees Zeichnungen aber lisst sich seine Erkundung der
Schrift studieren; die Zeichnungen bilden geradezu eine Enzyklopadie der

;; Zum Begriff des Schemas vgl. Fioat, Erscheinungsdinge, 114-117.
" Zum Begriff des Textes vgl. Fiat, Erscheinungsdinge, 161-164.
PauL KLeE, Sichtbar machen, 1926, Zentrum Paul Klee, Bern.
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Schrift. Es gibt winzige Kritzeleien, die wie vom Wind zusammengeweht wir-
ken, kompakte Formen aus wenigen Umrisslinien, anmutige Ornamente, aus
denen sich wie unwillkiirlich eine Form ergibt, dichte Kniuel aus Kreide oder
Graphit, mit denen Szenen brutaler Gewalt erscheinen, peinlich genaue Wieder-
holungen und schliefSlich offene Konfigurationen von Protozeichen, die tiber
ein Blatt, dieses bedeckend und strukturierend, verteilt sind.

. Esist die Potentialitit der Textur und ebenso das Schriftpotential, was Klees
Bilder zu Gleichnissen der Schépfung macht. Als Gleichnisse sind sie nicht selbst
Schopfung, aber sie imitieren diese auch nicht und bilden sie auch nicht ab. Die
Bilder sind wie die Schopfung, ihr gleich, weil sie urspriinglich sind — urspriing-
lich, wie nur etwas sein kann, das gerade im Begriff ist, geschaffen zu werden.
Was als Bild und im Bild da ist, erscheint, als sei es eben an die Oberflache ge-
kommen; so erscheint es im emphatischen Sinne. Es ist kein Ergebnis einer stan-
dardisierten Herstellung nach im Voraus etablierten Regeln und Techniken.
Wihrend die Produkte einer solchen Herstellung auf ihre Herstellungsbedin-
gungen zuriickgefithrt werden konnen, sind Klees Bilder keine Realisierungen
einer im Voraus bestimmten Moglichkeit; sie sind moglich als solche, nichts als
sichtbare Moglichkeit. Zwar sind Klees Bilder darin wie alle anderen wahrhaf-
ten Kunstwerke auch. Aber dass sie etwas sichtbar machen, was niemals vorher
zu sehen war, steigert ihr Méglichsein in eigentiimlicher Weise. Klees Bilder
sind Schépfungen der Sichtbarkeit. C

Klees Bilder, so ldsst sich diese Beschreibung variieren, zeigen das Sichzeigen
von etwas. Und immer ist es das Sichzeigen von etwas, auch dann, wenn in ih-
nen kein identifizierbares Schema auszumachen ist. Auch wenn Klee die Male-
rei Kandinskys bewunderte,” sind seine eigenen Bilder nicht ,abstrakt‘; sie sind
nicht auf reine Farben oder reine Linienkonfigurationen reduziert. Sie lassen
etwas sichtbar werden, sodass es zum ersten Mal sichtbar ist — und dies immer
wieder aufs Neue. Wie Klee in seinem Essay Uber die moderne Kunst bemerkt,
erlaube der Kiinstler sich den Gedanken, ,,daf die Schépfung heute kaum schon
abgeschlossen sein konne*, und dehne ,jenes weltschopferische Tun von riick-
wirts nach vorne, derart der ,Genesis Dauer verleihend . Das geschieht unter
. anderem so, dass der Kiinstler natiirliche Formen variiert und weiterentwickelt.
Nichts bindet ihn an die faktisch gegebenen Formen; er nutzt seine Freiheit von
diesen und sucht die ihnen innewohnende Maglichkeit auf. So geht seine Kunst

% ygl, Paur Kiee, Die Ausstellung des Modernen Bundes im Kunsthaus Ziirich (1912), in:
Schriften, 105~111, besonders 108. ) :
2% payL Kieg, Uber die moderne Kunst, Bern 1945, 43, - :
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»vom Vorbildlichen zum Urbildlichen“.#” Urbildlich sind die Bilder selbst; sie
sind urspriingliche Bilder, und deshalb geht mit ihnen das Urbildliche auf, ’

Urspriingliche Bilder sind individuell. Individuen aber sind als solche unter
keinen Begriff zu bringen, sondern kénnen nur benannt sein. Klees Titel sind
I\{amen in diesem Sinne. Sie zeigen nichts Abgebildetes an und erkliren auch
nicht, was zu sehen ist, sodass man ein Bild, nachdem man sie zur Kenntnis
genommen hat, verstehen oder wenigstens besser verstehen kénnte. Manche
von Klees Titeln sind Einversgedichte, kiirzer als Haikus. Sie benennen die Bil-
der selbst und allein so auch das, was in den Bildern zu sehen ist. Jedes Bild ist
eine eigene und deshalb auch eigens benannte sichtbare Méglichkeit und darin
ein urspriingliches Bild. Obwohl Klee, wie zitiert, die Kunst als auf Dauer ge-
stellte Schopfung und damit fortwihrende Erkundung des Méglichen versteht,
muss jedes Bild die urspriingliche Moglichkeit des Sichtbargemachten sein. In
seiner Urspriinglichkeit springt das Bild aus dem immerwihrenden Schop-
fungsgeschehen und damit auch aus der Zeit heraus.

Klee ist in seinen Reflexionen zur Kunst in diese Richtung gegangen, und er
hat sich damit auch stillschweigend von seiner Schépferischen Konfession aus
dem Jahr 1920 distanziert. Wihrend Klee in diesem Essay den Raum noch auf
die Zeit zuriickfihrt, darf der kiinstlerische Raum einige Jahre spéter einfach er
selbst sein. In seinem Essay Wege des Naturstudiums von 1923 beschreibt Klee
seine Kunst, indem er sich zunichst von einer Art kiinstlerischer Naturstudien
distanziert, die mit dem Impressionismus identifiziert werden kann. Das Ziel
dieser Studien sei die ,,peinlich differenzierte Erforschung der Erscheinung® ge-
wesen, und diese wiederum sei in besonderer Aufmerksamkeit auf die ,,Luft-
schicht® zwischen dem Auge des Kiinstlers und dem Motiv gewesen — Klee sagt:
»zwischen Ich und Du®“?® Diese Kunst habe die ,von der Luft gefilterte Oberfla-
che des Gegenstandes* sichtbar gemacht und damit ,,die Kunst des optischen
Sehens ausgebaut*, Klee betont, dass man diese Art kiinstlerischer Naturstudien
nicht unterschétzen diirfe. Aber sie miisse serweitert“ werden, weil der ,heutige
Kiinstler” eher ,eine verfeinerte Kamera“ sei; er sei ,komplizierter, reicher und
riumlicher“.? o ‘ ‘

Die Rdumlichkeit der heutigen Kunst — und damit ist natiirlich vor allem
Klees eigene Kunst gemeint - liegt nicht in der Luft zwischen dem Auge des
Kiinstlers und dem Motiv. Charakteristisch fiir sie ist vielmehr ,eine raumli-
chere Auffassung des Gegenstandes an sich®, die Klee niher als ,, Totalisierung®
bestimmt. Dabei werde der Gegenstand nicht nur als Oberflichenerscheinung

¥ Kyge, Uber die moderne Kunst, 47.
8 Paur Kieg, Wege des Naturstudiums (1923), in: Schriften, 124-126, 124,
# KvreE, Wege des Naturstudiums, Schriften, 124. '
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genommen, sondern iiber diese hinaus ,erweitert*, und zwar ,durch unser Wis-
sen um sein Inneres®. Der Gegenstand werde Hseziert”, indem ,sein Inneres an
Schnittflichen® veranschaulicht werde.® Was derart sichtbar wird, ist natiirlich
auch eine Erscheinung, doch eben nicht die der Oberfliche, wie sie dem schlich-
ten Blick gegeben ist; eine Erscheinung vielmehr, in der etwas sich in seiner
komplexen Phinomenalitit zeigt. Eine solche Erscheinung gibt es nur im Bild,
in dem, anders als fiir den immer perspektivisch gebundenen Blick, die Erschei-
nungskomplexitit eines Gegenstandes simultan auseinandergelegt sein kann.
Ein solches Bild ist nicht mehr an die Grenzen des natiirlichen Blicks gebunden;
es stellt keine natiirliche Blickrichtung dar. Es ist urspriinglich und in seiner
Urspriinglichkeit raumlich.

Klee hat diese Riumlichkeit nicht weiter erlautert. Doch indem man seine
Bilder betrachtet, sieht man, wie sie zu verstehen ist. Die »Gegenstinde® in Klees
Bildern werden nicht in ihrer unmittelbaren Erscheinung dargestellt. Sie ist nur
in der Schrift der Linien und Punkte, der farbigen Flichen da. Alles in den Bil-
dern Erkennbare erscheint in den Elementen des Bildes; das Bild schlief3t es in
seiner bildhaften Moglichkeit auf. Dieses AufschlieRen ist eine Weitung, ein
Auseinanderlegen in sich erstreckenden Linien und Farben. Nur in solcher Wei-
te erscheint das Bild und mit ihm etwas im Bild.

Als Weite, die sie ist, braucht die bildhafte Erscheinung Raum. Sie braucht
Freiraum, einen offenen Bereich, in dem Linien und Farben im genauen Sinne
des Wortes stattfinden, eine Statt finden, einen Ort finden kénnen. ,,Gut malen®,
so schreibt Klee einmal, sei ,richtige Farbe an richtigen Ort setzen“.*! Ein Ort
ist der richtige, wenn eine Linie oder Farbe ihre besondere Aufgabe im Ganzen
des Bildes erfiillen kann; die Linie oder Farbe muss dort sein, wo sie die anderen
Linien oder Farben erginzt und durch sie erganzt wird und so ihren Teil zu der
ganzheitlichen Erscheinung beitrégt, die das Bild ist. Es ist das Bild, das den
richtigen Platz fiir jede Linie und Farbe fordert, und das zeigt, ob ein Ort der
richtige ist oder nicht. Das Bild ist der Raum fiir alles, das zu ihm gehort. Bilder
sind nicht darin riumlich, dass sie Raumillusionen erwecken. Rdumlich sind sie
allein als Freirdume, die Linien und Farben in ihrer Weite sich zeigen lassen und
so deren Erscheinungsstitte sind.

Raumlich in diesem Sinne ist jedes Bild, auch eines, das Rdume darstellt und
eine Raumillusion erweckt. Doch Klees Bilder sind auf eminente Weise rdum-
lich — nicht zuletzt, weil es in ihnen keinen illusioniren Raum gibt. Thr jeweili-
ger Raum ist die begrenzte texturale Oberfliche — ein Raum fiir Farben, die ih-
ren richtigen Ort gefunden haben, ein Raum fiir in den Raum eingeschriebene,

3 K1ee, Wege des Naturstudiums, Schriften, 124.
3 Zitiert nach GEELHAAR, Paul Klee und das Bauhaus, 48.
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seine Weite erkundende Linien. In nicht wenigen Bildern Klees ist ihr Raum-
charakter in offenkundiger Weise reflektiert. Das Bild Ad marginem zum Bei-
spiel, das schon einmal erwihnt wurde, zeigt die Grenzen des Bildraums, indem
es all seine pflanzen- oder tierihnlichen Figuren an die Grenzen des Bild’es stellt
und den Raum in der Mitte fiir eine gewaltige Kugel in dunklem Rot freilasst —
eine Sonne vielleicht, die den Kosmos des Bildes regiert.

Am deutlichsten jedoch ist der Bildraum in Bildern realisiert, die Bildrdume
zeigen. In solchen Bildern ist der Raum verdoppelt und damit auf sichtbare Wei-
se reflektiert. Immer wieder hat Klee Girten und Teppiche gezeichnet und ge-
malt.’? Diese Bilder haben Modellcharakter, sofern auch Bilder, die keine Ggr-
ten und Teppiche zeigen, dhnlich strukturiert sind. Dabei sind Garten und Tep-
pichein ihrer Struktur verwandt; in der islamischen Kunst zeigen viele Teppiche
Girten — nicht, indem sie diese darstellen, sondern in struktureller Wiederho-
lung und Variation ~ so wie viele von Klees Bildern Garten und Teppiche vari-
ieren, ohne dabei noch als Girten oder Teppiche erkennbar zu sein.

Gérten sind Natur in der Natur; sie lassen die Natur sich allein durch Begren-
zung zeigen — dadurch, dass sie ein begrenzter Freiraum fiir ihre Erscheinung
sind. Girten sind begrenzte Riume, in denen nur bestimmte Pflanzen oder
auch Steine einander zugeordnet sind. Hier ist die Natur auf begrenzte, je be-
sondere Weise geordnet, sodass die Ordnung der Natur selbst erscheinen kann.
Die Ordnung eines Gartens ist nicht die der Natur als solcher. Aber sie ist als
solche auch nicht unnatiirlich, sondern — im glinstigen Fall, wenn alles seinen
richtigen Ort hat — eine besondere Moglichkeit natiirlicher Ordnung; Girten
sind wie Querschnittsflichen der Natur. In diesem Sinne sind Klees Bilder
Querschnittsflichen der Schopfung, raumlich-mikrokosmische Maglichkeiten,
Réume im Raum, die dem kosmischen Potential entspringen. Wenn man bei

der Betrachtung eines Bildes sofort weif, dass dieses ein Bild von Klee ist, so hat
man wahrscheinlich eben dies verstanden, auch dann, wenn man es nicht zur
Sprache bringen kann. Doch bei der Bildkunst kommt die Sprache immer erst
ins Spiel, wenn das Wesentliche schon geschehen ist. Immer schon hat man ge-
sehen, und im Sehen ist das Bild selbst da.

* Vgl. Zentrum Paul Klee Bern (Hrsg.), In Paul Klees Zaubergarten, Ostfildern 2008, sowie:

Zentrum Paul Klee Bern (Hrsg.), Auf der Suche nach dem Orient/ Paul Klees Teppich der Erinne-
rung, Ostfildern 2009. B
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