
ZWITSCHER-MASCHINE.ORG NO. 6 / 2018 ASENDORF / PAUL KLEE »LIQUID MODERNITY« 30

GLEITENDE ÜBERGÄNGE – KLEES RÄUME IN 
DER »LIQUID MODERNITY«

Paul Klee's work not only belongs in the his-
tory of painting, but is also specifically linked 
to developments in the natural sciences and 
humanities of the 20th century. Further Klee 
was of interest for artists from other disci-
plines. The process of interaction already be-
gins at the Bauhaus. In addition to a multitude 
of direct communications, there are also par-
allel search movements; Klee and the various 
other actors, for example from the fields of 
Gestalt psychology or architecture are con-

nected through their work on the problem of 
determining the variable relationship be-
tween fluidity and stabilization that is funda-
mental to modernism. The reception history 
of Klee since the mid-20th century has also 
been characterized by the peculiarity that to 
this day protagonists of philosophy, music or 
architecture refer to him with ever new ques-
tions, to a work also that seems open and 
connectable in a singular way.

SUMMARY 

 

Im kurzen Abstand von drei Jahren er-
schienen 1917 und 1920 zwei Texte, der 
eine von einem Künstler, der andere von 

einem Naturwissenschaftler, die auf jeweils 
sehr spezifische Weise den Gang durch eine 
Landschaft zum Thema haben. Beide ver-
schränken sinnliche Eindrücke mit davon un-
abhängigen Faktoren, und beide entwerfen 
ein relationales und darin spezifisch moder-
nes Raumbild. Für Paul Klee geht es 1920 in 
der »Schöpferischen Konfession« darum, die 
Voraussetzungen und Absichten seines 
künstlerischen Tuns zu klären. Dazu macht 
er sich einen »topographischen Plan« und 
imaginiert auf dieser Basis eine »kleine 
Reise«, man könnte auch sagen einen Spa-
ziergang oder eine Wanderung, wobei nicht 
nur die verschiedenen Stationen, sondern 
auch die damit verbundenen Eindrücke und 
später noch die Erinnerungen daran in Hin-
sicht auf die Mittel und Möglichkeiten ihrer 
künstlerischen Darstellung beschrieben wer-
den. Zu den künstlerischen »Formelemen-
ten« zählen »Punkte, lineare, flächige und 
räumliche Energien«, die im Fortgang des 
Textes bestimmten Sequenzen des Weges 
zugeordnet werden, alle aber schließlich in 

einem Werk erscheinen. Nicht ein statisches 
Raumbild soll entstehen, Thema stattdessen 
ist die Visualisierung raumzeitlicher Relatio-
nen, denn »auch der Raum ist ein zeitlicher 
Begriff«. Ein Künstler, der sein Vorgehen so 
beschreibt, macht deutlich, das es ihm um 
die Darstellung von Konstellationen zu tun 
ist, die nicht unmittelbar wahrnehmbar sind, 
aber doch auf Wahrgenommenes zurückver-
weisen; das ist ein Aspekt dessen, was der 
berühmte Anfangssatz von Klees Text meint: 
»Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, son-
dern macht sichtbar.«1  

Der zweite Text ist von Kurt Lewin, und 
wurde unter dem Titel »Kriegslandschaft« 
1917 in der Zeitschrift für angewandte Psy-

chologie publiziert. Lewin ist Psychologe mit 
einem breiten Studium auch der Biologie (bei 
Virchow) und der Philosophie (bei Cassirer); 
er geriet übrigens um 1930 selbst in die 
Sphäre des Bauhauses, als er Marcel Breuer 
mit der Innenausstattung seines von Peter 
Behrens entworfenen Hauses in Berlin-
Schlachtensee beauftragte.2  Wo sich Klee 
einen »topographischen Plan« für den Weg 
durch eine imaginierte Landschaft machte 
und nach einer Bildsprache suchte, welche 
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die Wahrnehmungsdata während des Weges 
auf jeweils spezifische und nicht naturalisti-
sche Weise festzuhalten erlauben würde, 
schreibt Lewin ein »Kapitel der Phänomeno-
logie der Landschaft«. Unter den Bedingun-
gen des Krieges nämlich verändert sich ihr 
ansonsten stabil scheinendes Bild. Lewin be-
schreibt wie Klee einen Weg in die Land-
schaft, der aber in seinem Fall von der Etappe 
an die Front führt.  

Zunächst spricht er von der »Umformung 
des Landschaftsbildes«3, wie sie sich bei der 
Annäherung an die Front ergibt. Während 
sich eine Friedenslandschaft gleichmäßig 
nach allen Seiten hin erstreckt, also »rund« 
erscheint, ändert sich dies in der Kriegsland-
schaft: sie ist durch die Frontlinie begrenzt 
und insofern gerichtet, in ihr kann und muß 
man vorn und hinten unterscheiden. Zur 
Grenze hin könnte man von einem Prozeß 
der Verdichtung sprechen. In der Grenzzone 
selbst sind Gefahrzonen zu unterscheiden 
mit wiederum sich verschiebenden Gefahr-
punkten u.s.f. Innerhalb dieser Räume ver-
ändert sich der Status der Dinge, die man 
gewöhnlich als Felder, Wälder oder Dörfer 
ansehen würde: sie verwandeln sich nämlich 
in »reine Gefechtsdinge«4, die nur mit Blick 
auf das Kampfgeschehen wahrgenommen 
werden. Die Zustände ›Krieg‹ oder ›Frieden‹ 
entscheiden also über die Bedeutung der 
Dinge.  

Insgesamt könnte man hier fast von einem 
phänomenologischen Vexierbild sprechen; 
Lewins Studie führt uns die Kriegslandschaft 
als ein Gebilde vor, in dem alle Bedeutungen 
und Verhältnisse nur relational bestimmt 
werden können, in Abhängigkeit also von in 
sich wiederum veränderlichen Bezugsgrö-
ßen. Sein Interesse gilt der Wechselwirkung 
von Elementen, dem dynamischen Ineinander 
von Wahrnehmung und Bewußtsein, und das 
ist auf seine Weise auch Klees Problem. An-
ders, als es in früheren Zeiten war, erschei-
nen Klee die Dinge heute »in erweitertem 
und vermannigfachten Sinn«. Gegen Ende 
der »Schöpferischen Konfession« findet sich 
ein diesbezüglich aufschlußreicher Vergleich: 
»Ein Mensch des Altertums als Schiffer im 
Boot, so recht genießend und die sinnreiche 

Bequemlichkeit der Einrichtung würdigend. 
Dementsprechend die Darstellung der Alten. 
Und nun: was ein moderner Mensch, über 
das Deck eines Dampfers schreitend, erlebt: 
1. die eigene Bewegung, 2. die Fahrt des 
Schiffes, welche entgegengesetzt sein kann, 
3. die Bewegungsrichtung und Geschwindig-
keit des Stromes, 4. die Rotation der Erde, 5. 
ihre Bahn, 6. die Bahnen von Monden und 
Gestirnen drum herum. Ergebnis: ein Gefüge 
von Bewegungen im Weltall, als Zentrum das 
Ich auf dem Dampfer.«5 Und auch dieses Zen-
trum ist dynamisch gedacht, als »Gefüge von 
Funktionen«.  

Wenn Klee derart komplexe Vorgänge vi-
sualisieren möchte – ein weiteres Beispiel 
seiner Art der Problemstellung ist ein schla-
fender Mensch mit seinen Träumen und in-
neren Körperfunktionen –, dann muß er ein 
Miteinander verschiedenster Faktoren be-
rücksichtigen. Der Körper von außen, seine 
Position im Raum, der Körperinnenraum mit 
seinen Rhythmen, und der Raum der Imagi-
nationen – Ziel ist ein gleichsam fließendes 
Bildkonzept, das ganz verschiedene Reali-
täts- und Erfahrungsebenen integriert. Am 
Ende steht ein Raumbild, das gleitende Über-
gänge von Figur und Grund, von Mikro- und 
Makrokosmos wie auch zwischen Objekten 
kennt. Klees hochgradig variables bildneri-
sches System changiert zwischen Anschau-
ung und Abstraktion, es läßt so fluide wie 
mehrdeutige Bildräume entstehen, energie-
geladen und mit einer Vielzahl von Objekten 
und Zeichen in Interaktion. Es geht nicht um 
fixierte Zustände; das entscheidende Agens 
seiner Kunst ist Bewegung, die Darstellung 
von Durchdringung und Überlagerung, oder 
allgemeiner gesprochen, von permanenten 
Veränderungsprozessen.   

Von hier aus gibt es auch strukturelle Be-
rührungen mit der Gestaltpsychologie, zu de-
ren Mitbegründern ja Kurt Lewin zählt.6 Le-
win beschreibt die Persönlichkeit als 
Organisation von Interaktionssystemen; er 
operiert mit dem Gegensatz von Solidität und 
Permeabilität bzw. Fließgleichgewicht.7 Le-
wins Kriegslandschaft-Text nimmt seine 
»später ausformulierte Feldtheorie ... unsys-
tematisch vorweg«8; was darin über die per-
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sonalen Grenzen gesagt werden sollte, zeigt 
sich hier schon im Raumbild. Klee seiner-
seits, auf dessen Beziehung zur Gestaltpsy-
chologie häufiger hingewiesen wurde, kommt 
auf verschiedenen Wegen auf das Land-
schaftsbild zurück, das er in der »Schöpferi-
schen Konfession« gebrauchte. So wird das 
Konzept der Linie als Zeichen eines Weges 
in den ersten Abschnitten des Pädagogischen 

Skizzenbuches von 1925 weiter entwickelt. 
(ABB. 1) Darüberhinaus wurde für Klee in Des-
sau ein tatsächlicher landschaftlicher Raum 
besonders bedeutsam, und das ist der Wör-
litzer Park, den er nach dem Zeugnis seines 
Sohnes häufig besuchte.9 (ABB. 2) Wenn es im 
Pädagogischen Skizzenbuch heißt: »Eine ak-
tive Linie, die sich frei ergeht, ein Spaziergang 
um seiner selbst willen, ohne Ziel«, so be-
schreibt dies zugleich auch den Bewegungs- 
und Wahrnehmungsmodus in den Land-
schaftsgärten des 18. Jahrhunderts. Ihrer 

Wegführung ist ein aktivierendes Moment zu-
eigen, statische Ordnung (wie im Barockgar-
ten) ist durch dynamische ersetzt, die Bewe-
gung darin, die »kinästhetische Rezeption«10, 
eine raumzeitliche Erfahrung. Diese Gärten 
repräsentieren also in ihrer Gestalt etwas, 
das Klee 1920 auch über das bildnerische 
Werk sagte: es »ist selber festgelegte Bewe-
gung und wird aufgenommen in der Bewe-
gung«.11 

So, wie für Lewin 1917 der Raum des mo-
dernen Krieges, so wird für Klee Wörlitz, nach 
der Formel Heinz Brüggemanns, »ein Wahr-
nehmungs- und Reflexionsmedium«.12 Die 
Spuren zeigen sich nicht zuletzt in den zahl-
reichen Werken mit Gartenthemen, darunter 
Wasserpark im Herbst von 1926. (ABB. 3) Ob 
hier eher Wörlitz oder doch die Weimarer 
Parks gemeint sind, kann durchaus offen-
bleiben13; das Bild selbst zeigt Realitätsfrag-
mente, gleichsam gerahmt durch ein ver-
schwimmendes Rotbraun, aus dem heraus 
in weichen Übergängen ein Raum angedeutet 
wird: Wasser in fahlem Licht, Architekturele-
mente, deren Geraden mit denen der Bäume 
rhythmisch korrespondieren, und darüber ein 
von zwei Monden erhellter Nachthimmel. Der 
titelgebende Herbst als Übergang vom Som-
mer in den Winter und das Zwielicht lassen 
den wie auseindergleitend wirkenden Bild-
raum, trotz der Anmutung großer Ruhe, als 
einen transitorischen erscheinen. 

II. 

Der Bezug Klee – Lewin ließe sich als Paral-
lelaktion beschreiben. Eine tatsächliche per-
sonale Konstellation bietet ein weiteres Bei-
spiel für die intellektuellen Kraftfelder, die 
dieses Werk umgeben. Um das Jahr 1924 
herum wurde Jena zu einem Knotenpunkt 

Abb. 1 
Paul Klee 
Pädagogisches Skizzenbuch, 
Bauhausbücher 2, München 1925, 
S. 6, 7 
 
Abb. 2 
Plan des Wörlitzer Gartenreiches, 
um 1870/80, Wörlitz, Schloß 
(Dessau, Kunststiftung Dessau 
Wörlitz) 
©Wikimedia commons 
 
Abb. 3 
Paul Klee 
Wasserpark im Herbst, 1926, 192  
Ölfarbe auf Papier auf Karton , 38,9 
x 53 cm, Kunstsammlungen zu 
Weimar 
© Zentrum Paul Klee, Bern, Archiv 
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intellektueller Diskussion, wie es das schon 
einmal in der Goethezeit gewesen war. Dies-
mal kamen aus Weimar Paul Klee und Walter 
Gropius, und sie trafen in Jena nicht nur auf 
eine interesssierte Öffentlichkeit, sondern 
mit Felix Auerbach auch einen prominenten 
theoretischen Physiker der Universität und 
zugleich langjährigen Mäzen der künstleri-
schen Moderne. (ABB. 4)  

Klee hielt 1924 im Jenaer Kunstverein den 
Vortrag »Über die moderne Kunst«; es war 
das einzige Mal übrigens, das er öffentlich 
sprach. In diesem Vortrag ging es unter an-
derem um die Frage der Valenz von Bildern, 
wie das Mikroskop sie bietet. Das ist ein Pro-
blem, das auch Goethe schon umgetrieben 

hatte; in den Maximen und Reflexionen findet 
sich dazu der schöne Satz: »Mikroskope und 
Fernröhre verwirren eigentlich den reinen 
Menschensinn.«14 Das ist offensichtlich Klees 
Meinung nicht mehr, der stattdessen darauf 
insistiert, dass der Durchgang durch natur-
wissenschaftliches Wissen den Künstler nicht 
bindet, sondern im besten Fall seinen Spiel-
raum noch erweitert. So kann der Blick 
durchs Mikroskop Bilder vor Augen führen, 
»die wir alle für fantastisch und verstiegen 
erklären würden, wenn wir sie ... so ganz zu-
fällig irgendwo sähen«.15 Aber gerade diese 
Inversion, die Phantastik des Überpräzisen, 
stimuliert  offenbar Klees eigenes Interesse.   

Zu vermuten ist, dass Felix Auerbach, der 
auch im Freundeskreis des Bauhauses war, 
dem Vortrag beiwohnte; 1924 war auch das 
Jahr der Fertigstellung seines Wohnhauses, 
das er im fortgeschrittenen Alter von fast 
siebzig Jahren bei Walter Gropius in Auftrag 
gegeben hatte. (ABB. 5) Dieses Haus ist ein un-
mittelbarer Vorläufer der Meisterhäuser in 
Dessau und ein typisches Beispiel der soge-
nannten ›Weißen Moderne‹; zur Straße hin 
bündig geschlossen, löst es sich zum Garten 
hin in einen Wintergarten und Terrassen auf 
drei Ebenen auf.      

Auch sonst ist der Physiker, der zu den we-
nigen frühen Verfechtern der Relativitäts-
theorie Einsteins gehörte, vielfach mit der 
künstlerischen Avantgarde verbunden; Ed-
vard Munch hatte ihn schon 1906 gemalt, 
während Kandinsky seine Überlegungen zur 
graphischen Darstellung rezipierte. 1915 er-
schien sein Buch Die Physik im Kriege, auch 
lesbar als Versuch einer Gesamtübersicht 
über die Räume des Krieges; sein Fazit hin-
sichtlich der neuen Technologien der Raum-
beherrschung, die eben auch ein neues 
Raumbild erzeugen, lautet: »Das ist ja eine 
der markantesten Signaturen dieses Welt-
krieges, daß er sich in vertikaler Richtung 
bis an die Grenzen des möglichen erstreckt, 
daß er sich, unter tunlichster Vermeidung 
der Erdfläche, darüber und darunter abspielt, 
in Schützengräben und unterirdischen Ge-
wölben, im Meereswasser und hoch oben in 
der Atmosphäre.«16 Ein Einzelphänomen, 
nämlich überschallschnell fliegende Ge-

Abb. 4 
Edvard Munch, 
Porträt Felix Auerbach, 1906 
oil on canvas, 85.4 cm x 77.1 cm  
Van Gogh Museum, Amsterdam 
©Van Gogh Museum, Amsterdam 
 
Abb. 5 
Gropius, Haus Auerbach, Jena, 1924 
Zeitgenössische Aufnahme von 
Südoste, Bauhaus Archiv Berlin 
© Bauhaus Archiv Berlin 
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schosse, bei denen die Geschützstandorte 
nach ganz anderen als den gewohnten Re-
geln ermittelt werden müssen, zeigt, wie der 
Krieg auch raumzeitliche Gefüge zu verwirren 
vermag. 17   

1924, im Jahr des Klee-Vortrages und der 
Fertigstellung seines Wohnhauses, publi-
zierte Auerbach auch sein Buch Tonkunst und 

bildende Kunst vom Standpunkte des Natur-

forschers. Wesentlich geht es um das Ver-
hältnis von Raum und Zeit. Da in der Physik 
mit der Relativitätstheorie Einsteins die 
strikte Unterscheidung von Raum und Zeit 
hinfällig geworden sei, stellt Auerbach die 
Frage, ob sich aus den Erkenntnissen der 
neuen Physik auch Rückwirkungen für die 
Künste ergeben. Grundsätzlich gilt: Das Ver-
hältnis vom Nebeinander (im Raum) und 
Nacheinander (in der Zeit) ist nicht leicht zu 
erfassen. Auerbach veranschaulicht das Pro-
blem so: wie Lebewesen, die nur zweidimen-
sional existieren, sich keinen dreidimensio-
nalen Raum vorstellen können, so können 
wir, die wir in drei Dimensionen existieren, 
uns eine vierte nicht vorstellen.18 Im Bewußt-
sein der Differenz von »wissenschaftlicher 
Erkenntnis und anschaulicher Erfahrung« 
deutete er »den Weg zum Verständnis des 
Problems an, indem er die Zeit, wohlgemerkt 
rein abstrakt, als eine ›Raummannigfaltig-
keit‹, als vierte Dimension aufzufassen vor-
schlug.«19 Das berührt tatsächlich ein Pro-
blem, das die Avantgarden der Zeit in ganz 
verschiedenartiger Weise umtrieb.20      

Klee war mit Auerbachs Schriften zumin-
dest teilweise vertraut, was nicht zuletzt seine 
Anverwandlung einer wissenschaftlichen 
Graphik zeigt.21 Eine Reihe von Arbeiten zwi-
schen 1921 und 1925, zu denen unter ande-
rem die verschiedenen »Zimmerperspekti-
ven« mit ihren transparenten und wie von 
allen Seiten gleichzeitig sichtbaren Körpern 
gehören, umkreisen die Grenzen der vertrau-
ten, rein dreidimensionalen perspektivischen 
Ordnung; dabei geht es ihm um das Konzept 
eines dynamischen bzw. fließenden Raums. 
(ABB. 6) Klee hat die Vorstellung des Raums 
als eines auch zeitlichen Begriffs schon seit 
1920 artikuliert. In der Vielfältigkeit seiner 
Raum-Zeit-Konzeption, für die Auerbach eine 

Einflußgröße ist, nimmt er aber auch inner-
halb der Avantgarde eine besondere Position 
ein.22 

III. 

Eher in den Bereich utopischer Technik ge-
hört eine Schrift, die der Bauhausstudent, 
Tänzer und zeitweilige Mitarbeiter der Des-
sauer Junkers-Werke  Siegfried Ebeling 1926 
unter dem Titel Der Raum als Membran ver-
öffentlichte. (ABB. 7) Im Leben dieses weitge-
hend unbekannt gebliebenen Künstler-Theo-
retikers kreuzten sich die verschiedensten 
Einflüsse, so war er Tänzer der Laban-Schule 
mit Kontakten zur Anthroposophie und ar-
beitete zugleich in der Versuchsabteilung der 
Junkers-Werke Dessau.23 In seinem Text nä-
hert sich Ebeling der Architektur aus einem 
ungewöhnlichen Blickwinkel. Er geht aus von 
der Biologie, vom Aufbau einer Zelle. Von der 
modernen Biologie wird der Organismus als 
System verstanden; das Verhalten eines iso-
lierten Teils verändert sich im Zusammen-
hang. Die Zelle als grundlegendes Struktur-
element des Lebens existiert nicht in einem 
stabilen Gleichgewichtszustand, sondern im 
»Fließgleichgewicht«. Ständig werden Stoffe 
aufgenommen, umgewandelt und wieder ab-
gegeben. Über Membranen, also äußere 
Oberflächen, laufen die Stoffwechselvor-
gänge zwischen der Umwelt und der Innen-

Abb. 6 
Paul Klee 
Zimmerperspective mit Einwohnern, 
1921, 24  
Ölpause und Aquarell auf Papier 
auf Karton , 48,5 x 31,7 cm  
Zentrum Paul Klee, Bern 
©Zentrum Paul Klee, Bildarchiv 
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welt einer Zelle oder eines Organismus ab. 
Ebeling nun verspricht, architektonische Pro-
bleme mit Blick auf die Biologie zu lösen; ein 
Haus wird verstanden als »relativ starrer, 
mehrzelliger Hohlraumkörper«. Der Raum 
als Membran hat die Aufgabe, die Kräfte der 
Erde und Atmosphäre mit denen der in ihm 
lebenden Menschen in einen »harmonischen 
Ausgleich« zu bringen.24  

Der selbstentworfene Umschlag der kleinen 
Schrift zeigt einen Haus-Kubus im Kraftfeld. 
Ebeling war zeitweilig Schüler Paul Klees, 
den die Fragestellung membranhafter Aus-
tauschprozesse auch beschäftigte. Im Ge-
mälde Vorhaben (ABB. 8) sind eine helle und 
eine dunkle Bildpartie durch die Umrißlinie 
einer menschlichen Figur geteilt, genauer 
gesagt, durch deren eine Hälfte, so daß die 

beiden Teile des Bildes als Innen- und Au-
ßenraum lesbar werden. Der ›Innenraum‹ 
zeigt weitgehend abstrakte Chiffren, die sich 
›außen‹, um ein weniges verändert, als Ab-
breviaturen von Menschen, Tieren oder Pflan-
zen darstellen. Vorhaben thematisiert also 
einen Prozeß der Umwandlung; die nach ei-
ner Seite hin offene menschliche Umrißlinie, 
an der entlang sich die Transformation voll-
zieht, erfüllt offensichtlich zwei Funktionen, 
nämlich die Sphären zu trennen und zugleich 
die Grenze durchlässig zu halten. So bringt 
Klee einen Vorgang zur Darstellung, der sich 
weder sichtbar vollzieht noch überhaupt an-
schaulicher Natur ist. In der Sprache der Bio-
logie wäre dies eine Membran, hier würde 
man von Permeabilität, Osmose und Akti-
onspotentialen reden.25 

Die Phänomen membranhafter Vorgänge 
ist nur ein Beispiel für eine der zentralen 
Fragestellungen am Bauhaus insgesamt – 
die Veränderungsdynamik nämlich scheinbar 
fixierter räumlicher Verhältnisse, der man, 
und eben auch Klee, auf vielfältige Weise 
nachging. Das berührt im weiteren Sinn die 
von Marx bis Zygmunt Bauman, der von der 
»Liquid Modernity«26 spricht, konstatierte Be-
weglichkeit der Weltverhältnisse in der Mo-
derne überhaupt. Der Zentralbegriff, unter 
den Prozesse dieser Art von der Generation 
der Zwischenkriegszeit gefaßt werden, ist der 
der »Durchdringung« – eine der »Pathosfor-
meln der ästhetischen Moderne«27 und Chif-
fre auch raumzeitlicher Prozesse. Alle Ab-
geschlossenheit, so schreibt etwa 
Moholy-Nagy, soll überwunden werden. Be-
rührt ist damit auch das Verhältnis von Figur 
und Grund: Körper, ob Menschen, Skulpturen 
oder Bauten, stehen nicht mehr als isolierte, 
stabile Einheiten in einer ebensolchen Um-
gebung, sondern interagieren mit ihr auf im-
mer neue Weise. Unter diesem Gesichts-
punkt soll insbesondere Architektur nicht 
mehr als starre Umhüllung von Innenräumen 
verstanden werden, sondern als »bewegli-
ches Gebilde, ... als organischer Bestandteil 
des Leben selbst.« Das erfordert den Einbe-
zug auch der Umgebung, die Erzeugung von 
Permeabilität durch Öffnung bzw. Perforation 
aller blockhaften Massen. Bauten sollen, 

Abb. 8 
Paul Klee 
Vorhaben, 1938, 126  
Kleisterfarbe auf Papier auf Jute; 
originale Rahmenleisten , 75,5 x 
112,3 cm, Zentrum Paul Klee, Bern 
©Zentrum Paul Klee, Bildarchiv

Abb. 7 
Siegfried Ebeling, Der Raum als 
Membran, Dessau 1924, (Umschlag 
n. Entwurf d. Verfassers) 
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statt zu isolieren, Beziehungen stiften, die 
»Durchdringung von innen und außen, oben 
und unten« herbeiführen helfen.28 (ABB. 9) 

Von »Durchdringung« spricht auch Sigfried 
Giedion, der Chefpropagandist des ›Neuen 
Bauens‹. In seiner Schrift Bauen in Frankreich 
von 1928, die schon Moholy lobend hervor-
hob29, legt er eingangs knapp seine allgemei-
nen Grundannahmen dar: Wissenschaft, 
Kunst und Technik durchdrängen sich in der 
Moderne, das Leben sei nur als Gesamtkom-
plex zu erfassen, jede Trennung zu vermei-
den.30 (ABB. 10) Unter diesen Rahmenbedin-
gungen suchen auch Bauten »Beziehung und 
Durchdringung«. Als Paradigma dessen, was 
die aktuelle Architektur zu leisten vermag, 
führt Giedion das Werk Le Corbusiers vor. 
Bauten sind keine fest umrissenen Volumen 

mehr, das Volle und das Leere treten in rezi-
proke Beziehung.  

Der Gedanke der Durchdringung durch-
läuft alle Sphären der Avantgarde;  einer der 
aufmerksamen Leser Giedions war Walter 
Benjamin.  Seine Absichten gehen aber noch 
wesentlich weiter. Er begreift, wie eine Notiz 
im Passagen-Werk belegt, Durchdringung 
gleichermaßen als Prinzip der neuen Bau-
kunst und des Films31, wo es auf die Schich-
tung und Überlagerung mehrerer Raum- und 
Zeitebenen verweist; auch im Surrealismus 
sieht er »die Bedeutungen der Dinge oszil-
lieren und ineinander übergehen«.32 In diesen 
Kontext gehört auch in seinem Text über Nea-
pel das Lob der »Porosität«, der Durchläs-
sigkeit des alles fest Geprägte überschrei-
tenden Lebens in den Städten des Südens33.  

Ein Fließen des Raumes, ein Fallen der 
Schalen zwischen Innen und Außen ist auch 
Gegenstand einer Erfahrung, die dem Helden 
von Robert Musils 1930 erschienenem Ro-
man Der Mann ohne Eigenschaften zuteil wird. 
Als Ulrich, der Mann ohne Eigenschaften, aus 
dem Palais des Grafen Leinsdorf auf einen 
Demonstrationszug blickt, fühlte er hinter 
sich »das Zimmer ... Und das hatte nun selbst 
etwas von einer kleinen Bühne, an deren Aus-
schnitt er vorne stand, draußen zog das Ge-
schehen auf der größeren Bühne vorbei, und 
diese beiden Bühnen hatten eine eigentüm-
liche Art, sich ohne Rücksicht darauf, daß er 
zwischen ihnen stand, zu vereinen. Dann zog 
sich der Eindruck des Zimmers, das er hinter 
seinem Rücken wußte, zusammen und 
stülpte sich hinaus, wobei er durch ihn hin-
durch- oder, wie etwas sehr Weiches, rings 
um ihn vorbeiströmte. ›Eine sonderbare 
räumliche Inversion!‹ dachte Ulrich.« Er weiß 
nicht, ob die Menschen vor oder hinter ihm 
vorbeiziehen, was ihm aber auffällt, ist das 
»Glasige, Leere und Ruhselige« seines Zu-
standes.34  

Ulrich gibt später selbst einen Hinweis auf 
die Bedeutung dieses Erlebnisses, als er sich 
an die Arbeit eines Psychologen erinnert, der 
zwei Vorstellungsgruppen trennt, das Um-
fangenwerden vom Inhalt der Erlebnisse und 
das Umfangen, ein »Raumhaft-« wie ein »Ge-
genständlichsein«.35 Bei dieser Arbeit handelt 

Abb. 9 
László Moholy-Nagy, Vom Material 
zur Architektur, Bauhausbücher, Nr. 
14, München 1929, S. 236

Abb. 10 
Sigfried Giedion 
Bauen in Frankreich, Bauen in Eisen, 
Bauen in Eisenbeton, Leipzig u. 
Berlin, 1928, S. 98, 99 
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es sich um den Aufsatz »Über optische In-
version« des mit Musil befreundeten Gestalt-
psychologen Erich M. von Hornbostel aus 
dem Jahre 1922.36 Zu invertieren bedeutet, in 
der Wahrnehmung das Von-innen und das 
Von-außen zu vertauschen. Ulrich liest aus 
diesem Text, und das ist für das große eroti-
sche Experiment des Romans von entschei-
dender Bedeutung, einen Hinweis auf die 
»verborgene Einheit des Empfindens«, auf 
die Möglichkeit der Überwindung der »ural-
ten Doppelform des menschlichen Erle-
bens«, um schließlich das Getrennte (innen 
und außen, Mann und Frau) ineinander über-
gehen lassen zu können. Im Roman führt von 
hier aus ein Weg in den »Anderen Zustand« 
der Geschwister, die Utopie einer Kommuni-
kation, in der jedwede Trennung aufgehoben 
ist, Alles in ein Erleben zusammenfließt. Die 
Überwindung jeder räumlichen Trennung, ein 
Zusammenfließen der Dinge hatten auch 
Benjamins und Giedions Darstellungen the-
matisiert; das führt auf eine übergreifende 
Sensibiliät dieser Generation für entgrenzte 
und gleichsam animierte Raumbilder. Musils 
Text zeigt, daß ein Fluchtpunkt solchen Den-
kens auch die mystische Vision sein kann.   

IV.  
Um das Phänomen der Durchdringung kreist 
auch eine große Werkgruppe Klees aus den 
frühen 30er Jahren. Er thematisiert Durch-
dringungsphänomene als eine Form nicht fi-
xierter, nicht eindeutig determinierter Zu-
ständlichkeit. Dabei zeigt sich, dass trotz der 
durchlaufenden Leitvorstellung sowohl die 
darstellerischen Verfahren wie auch die Su-
jets ganz verschiedenartig sind. So aber wird 
die Spielweite dessen, was von anderen 
Avantgardisten über das Phänomen der 
Durchdringung ausgesagt war, noch einmal 
erweitert. Zunächst gibt es gleichsam gegen-
standslose Durchdringungen organisch flie-
ßend ineinandergreifender Flächen, etwa die 
auch auf musikalische Verläufe anspielende 
dynamisch-polyphone Gruppe von 1931. 
(ABB. 11)  

Doch ist dies nur ein mögliches Assoziati-
onsfeld; eine andere, aber ähnliche Arbeit 
trägt den Titel atmosphärische Gruppe in Be-

wegung (1929, 276). Weiter nutzt Klee dyna-
mische Überlagerungs-, Überblendungs- 
oder Durchdringungsphänomene auch für 
konkret – zumindest über den Titel – gegen-
standsbezogene Arbeiten. In strikt orthogo-
naler Form begegnet dies im Haus am Wasser 
(ABB. 12), wo das Liniengerüst auf sich trans-
parent überdeckenden Farbschichten an die 
offenen Grundrisse Mies van der Rohes er-
innert. (ABB. 13)  

Ausschwingende Kurvaturen für ein biolgi-
sches Geschehen zeigt hingegen das Ge-
mälde Die Frucht (ABB. 14); ein Wachstums-
prozeß wird nicht eigentlich veranschaulicht, 
sondern übersetzt, von einem Kern aus in 
kreisend ausschwingenden Bahnen, die ih-
rerseits fein gestufte Farbfelder trennen. Die-
ses Bild übrigens mit seiner offenen Konfi-
guration befand sich im Besitz Mies van der 
Rohes.37  
 

Abb. 12 
Paul Klee 
Haus am Wasser, 1930, 142  
Aquarell und Feder auf Papier auf 
Karton , 30,5 x 45 cm  
Privatbesitz, Schweiz 
© Zentrum Paul Klee, Bern, Archiv 

Abb. 13 
Mies van der Rohe 
Landhaus in Backstein  
Grundriss, 1924 
Aus der Zeitschrift Qualität, Jg., 4, 
Januar/Februar 1925, S. 7

Abb. 11 
Paul Klee 
dynamisch-polyphone Gruppe, 1931, 
66, Blei- und Farbstift auf Papier 
auf Karton, 31,9/31,1 x 48 cm  
Privatbesitz Schweiz, Depositum 
im Zentrum Paul Klee, Bern 
©Zentrum Paul Klee, Bildarchiv 
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Auch Menschen, einzeln in ihrer Besonder-
heit oder auch in Interaktion, werden mit de-
zidiert unfesten Grenzen dargestellt, wie 
durchdringungsoffen bzw. ihre Umwelt 
durchdringend. In der »mondän-mythischen 
Personifikation«38 der Dame Dämon (ABB. 15) 
verschlingen sich die Lineaturen von Körper 
und Kleidung; die Farben changieren in ei-
nem Spektrum zwischen, Braun und Grau, 
wobei Figur und Grund sich in ihrer Tönung 
partienweise annähern. Alles wirkt wie in flie-
ßender Bewegung, dabei grotesk und unru-
hig, Augen und Mund dissoziiert, und die 
Dame an einem Tischchen mit überdünnen 
Beinen, die auf den ersten Blick auch zu ihrer 
nervösen Gestalt selbst gehören könnten. Auf 
andere Weise unscharf begrenzt visualisiert 
die Bildgruppe »(Kleiner) Narr in Trance« 
(ABB. 16) diesen über in divergente Richtungen 
ausfahrende Lineaturen; über die hier ver-

wendete Technik sagte Klee, dass sie als Bei-
spiel »für das Übereinanderlegen von mo-
mentgefaßten Bewegungen« gelten könne.39 
Beweglich gekurvte, durchlässige bzw. sich 
durchscheinend überlagernde Farbflächen 
werden im Aquarell Vermittlung (ABB. 17) noch 
wieder anders zu einem Bild auch interper-
sonaler Kommunikation: hier sehen wir ei-
nerseits konturierte Figuren, und anderer-
seits, ohne immer genau unterscheiden zu 
können, gleichsam Vermittlungsflächen, die 
sie ineinander zu überführen scheinen. Der 
Maler stellt nicht eigentlich Personen dar, 
sondern visualisiert ein Gespräch tatsächlich 
als Austausch, bei dem sich auch die Dimen-
sion bzw. Ausgedehntheit der Beteiligten 
ständig zu ändern scheint.    

Abb. 14 
Paul Klee 
die Frucht, 1932, 284 , Ölfarbe auf 
Jute , 56 x 71,5 cm , Los Angeles 
County Museum of Art 
© Zentrum Paul Klee, Bern, Archiv

Abb. 15 
Paul Klee 
Dame Daemon, 1935, 115 , Ölfarbe 
und Aquarell auf Grundierung auf 
Jute auf Karton; originale 
Rahmenleisten, 150 x 100 cm, 
Zentrum Paul Klee, Bern 
©Zentrum Paul Klee, Bildarchiv 

Abb. 16 
Paul Klee 
Narr in Trance, 1929, 46, Ölfarbe 
und Aquarell auf Leinwand; 
originale Rahmenleisten, 50,5 x 
35,5 cm , Museum Ludwig, Köln 
© Zentrum Paul Klee, Bern, 
Archiv 
 
Abb. 17 
Paul Klee, Vermittlung, 1935, 
116 , Aquarell und Bleistift auf 
Grundierung auf Jute, 120 x 110 
cm, Kunstsammlung 
Nordrhein-Westfalen, 
Düsseldorf 
© Zentrum Paul Klee, Bern, 
Archiv
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Schon diese versuchsweise »Durchdrin-
gungsbilder« nennbare Werkgruppe, von der 
hier nur einige Beispiele zur Sprache kamen, 
zeigt etwas von der Flexibilität von Klees Bild-
sprache, den Möglichkeiten der Einpassung 
spezifisch ausgearbeiteter bildsprachlicher 
Elemente in ganz verschiedenartige visuelle 
bzw. erzählerische Zusammenhänge. Vergli-
chen mit den approbierten und auf spezielle 
Absichten gerichteten Verfahren wie etwa de-
nen des Kubismus arbeitet Klee mit einem 
tatsächlich offenen System, das einmal ge-
fundene Mittel in immer neuer Richtung aus-
differenziert. Und diese Eigenschaft verbindet 
ihn noch über das Phänomen der »Durch-
dringungen« hinaus mit dem Hauptstrom der 
Avantgarde in einer auf jeder Ebene verän-
derungsoffenen Moderne.  

V.   
So, wie das Werk Klees auf der zeitgenössi-
schen Ebene zahlreiche Referenzen auf avan-
cierte Positionen sowohl in den Künsten wie 
in der Wissenschaft bietet, so ist auch die 
nachfolgende Rezeptionsgeschichte durch 
eine Besonderheit charakterisiert: sie verlief 
nicht nur in den Grenzen des Kunstsystems, 
sondern ging auch von prominenten Akteuren 
aus anderen Disziplinen aus. Philosophen, 
Soziologen, Musiker oder Architekten setzten 
sich intensiv mit seinem Werk auseinander, 
was einen Prozeß von Wechselwirkungen 
über die Gattungsgrenzen hinaus ingang 
setzte. So erschien vor einigen Jahren in den 
Heidegger Studien ein Text, in dem die These 
vertreten wird, dass schon der 1935/36 mehr-
fach gehaltene Vortrag Heideggers über den 
»Ursprung des Kunstwerkes« von hoher 
sachlicher Affinität zu Klees Denken geprägt 
sei. Unter dem Titel »Welt und Erde« insis-
tierte  Siegbert Peetz insbesondere darauf, 
dass Klees Überlegungen in »Wege des Na-
turstudiums« (1923 publiziert) sich grund-
sätzlich in Heideggers Konzept des Kunst-
werks wiederfänden.40 Dieses Konzept wird 
in Heideggers Vortrag an zwei Beispielen 
erörtert, zunächst an den Schuhen van Goghs 
(ABB. 18), über die es heißt: »Zur Erde gehört 
dieses Zeug und in der Welt der Bäuerin ist 
es behütet.« Seiten später verdeutlicht Heid-

egger seine Überlegungen am Beispiel eines  
griechischen Tempels – »das Tempelwerk 
fügt erst und sammelt zugleich die Einheit 
jener Bahnen und Bezüge um sich, in denen 
Geburt und Tod, Unheil und Segen... – dem 
Menschenwesen die Gestalt seines Geschi-
ckes gewinnen.«41  

Auch Klee nennt in seiner den Aufsatz 
»Wege des Naturstudiums« begleitenden 
Zeichnung die Begriffe »Welt« und »Erde« 

(ABB. 19), und sie lassen sich natürlich nicht 

direkt mit den Heidegger’schen Begriffen 
ineins setzen; insofern ist Otto Pöggelers An-
frage an Peetz, ob es sich hier nicht allein 
um »Äquivokationen« handele, gut nachvoll-
ziehbar.42 Dennoch scheint mir die Feststel-
lung eines Verhältnisses von Heidegger und 
Klee etwas zu enthalten, über das zu disku-

Abb. 18 
Vincent van Gogh, Ein Paar Schuhe, 
1886, Öl auf Leinwand, 37,5 x 45 cm 
Van Gogh Museum, Amsterdam 
©Wikimedia commons   

Abb. 19 
Paul Klee, Bildnerische 
Gestaltungslehre: Anhang  
(Illustration zu »Wege des 
Naturstudiums«), Feder auf Papier 
auf Karton , 33 x 21 cm, Zentrum 
Paul Klee, Bern, Inv. Nr. BG A/030 
©Zentrum Paul Klee, Bern, 
Bildarchiv  
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tieren sich lohnt. Klee wie Heidegger arbeiten 
1923 bzw. 1935/36 mit der Vorstellung einer 
Inbeziehungsetzung des Kunstwerks in weit 
über es hinausweisende Zusammenhänge. 
Heidegger fragt nach der »Wahrheit des Sei-
enden«43, Klee will über die »Naturanschau-
ung« zur künstlerisch bewältigten »Weltan-
schauung« gelangen; seine Zeichnung 
verdeutlicht, wie sich dabei optische und 
nicht-optische Verfahren ergänzen, um das 
Subjekt und sein Gegenüber und Erde und 
Welt in Bezug zu setzen.       

Für die Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg 
ist mit dem Bericht Heinrich W. Petzets44 tat-
sächlich eine intensive Beschäftigung Heid-
eggers mit Klee belegt. Äußerer Anstoß war 
der Erwerb der großen Klee-Sammlung des 
amerikanischen Industriellen Thompson 
durch den Basler Galeristen Ernst Beyeler. 
Heidegger, der auch sonst oft bei Beyeler zu 
Gast war und darüberhinaus Kontakte zu jun-
gen Gegenwartskünstlern wie Eduardo Chil-
lida entwickelte, studierte die Werke intensiv. 
Mit Petzet sprach er anschließend45 unter an-
derem über Klees philospophische Bemü-
hungen um Aussage, und davon, dass bei ihm 
immer ein »Ganzes« gesehen werde. Das 
läßt an Heideggers Begriff des überzeitlich 
gedachten »Gevierts« denken, den er in jenen 
Jahren entwickelte: Himmel und Erde und 
die Göttlichen und die Sterblichen bilden das 
Geviert; die »Sterblichen sind im Geviert, in-
dem sie wohnen.«46 In dieser grundsätzlichen 
Anordnung liegen wohl auch die Korrespon-

denzen, die er offenbar von seinen Überle-
gungen aus zum Werk Klees sah.47 Jenseits 
aber der schwer überwindbaren Unter-
schiede des Metiers und damit auch der Be-
grifflichkeiten bleibt auch ein Unterschied in 
der Disposition bestehen; Heideggers Spät-
philosophie (und hier drängen sich Parallelen 
zu Sedlmayrs gleichzeitigem Erfolgsbuch 
Verlust der Mitte auf) ist technik- und zivili-
sationskritisch, während Klees weiträumiges, 
zwischen Anschauung und Abstraktion chan-
gierendes bildnerisches Denken grundsätz-
lich entwicklungsoffen bleibt.     

VI. 

Ein Schüler und eine Schülerin Heinrich Wölf-
flins waren es, deren Schriften wesentlich 
das Verständnis dessen mitprägten, was die 
interessierte Öffentlichkeit von der Kunst der 
Moderne im Zeitalter ihrer Durchsetzung re-
zipierte, also in der Mitte des 20. Jahrhun-
derts. Dabei praktizierte das Ehepaar Sigfried 
Giedion und Carola Giedion-Welcker eine 
souveräne Arbeitsteilung – wo er in seinen 
Hauptwerken die Architektur der Gegenwart 
(Space, Time and Architecture)  und die Herr-

schaft der Mechanisierung behandelte, da ar-
beitete Carola Giedion-Welcker über Malerei, 
Plastik und Literatur. Beide waren an We-
chelwirkungen zwischen den Künsten inte-
ressiert, und beide kamen wiederholt auch 
auf Paul Klee zu sprechen. Sigfried Giedion 
geht in der Herrschaft der Mechanisierung 
von 1948 ausführlicher auf Klee ein und stellt 
ihn in einen weiten zivilisatorischen Kontext: 
bestimmte Werke Klees mit ihrer Darstellung 
von äußeren oder inneren Bewegungsverläu-
fen erscheinen als eine Art Parallelaktion zu 
den Raum-Zeit-Studien der wissenschaftli-
chen Betriebsführung.48 (ABB. 20)    

Carola Giedion-Welckers Klee-Buch er-
schien in der englischen Ur-Version (ABB. 21), 
der Basis für die spätere Ausgabe in der weit 
verbreiteten Reihe der Rowohlt-Bildmono-
graphien, im Jahr 1952, und es sollte für über 
ein halbes Jahrhundert lieferbar sein und 
hohe Auflagen erzielen. Entstanden ist  es 
sicher auch im internen Diskussionszusam-
menhang der Giedions; Space, Time and Ar-

chitecture, das Mechanisierungs-Buch wie 

Abb. 20 
Sigfried Giedion, Die Herrschaft der 
Mechanisierung, Frankfurt 1982 
(Englische Ausgabe 1948), S. 
136/137 
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auch die Klee-Monographie erschienen in-
nerhalb eines guten Jahrzehnts. Das wird vor 
allem an dem Thema sichtbar, wo sich das 
Interesse an Architektur mit dem an Malerei 
überschneidet, und das ist sowohl bei der 
Frage nach dem Raumbild der Fall wie bei 
der nach Raum-Zeit-Relationen. Nur ist das 
allgemeine Bezugssystem bei Carola Gie-
dion-Welcker ein anderes; eine wiederkeh-
rende Referenz ist James Joyce, der die Er-
zähltechnik des »stream of consciousnes« 
wesentlich weiterentwickelte, und dessen 
Begriff der »Myriad-mindedness« sie auf die 
Eigenart von Klees Werk überträgt49.  

In der Struktur des Klee-Buches wird aber 
genauso die Valenz des Raum-Themas sicht-
bar, so geht es um die »Erweiterung des 
Raumbegriffes«, »raum-zeitliche Bewegt-
heit« oder den »geöffneten Raum«; dabei er-
scheinen theoretische Aussagen Klees und 
die vielfältigen Mittel ihrer künstlerischen 
Umsetzung in Engführung. Gerade der dritte 
Teil des Buches bietet eine breite Ausfäche-
rung der als wesentlich gesehenen Themen 
und Fragestellungen Klees. Das ist ein Klee 
aus der Perspektive der sich in diesen Jahren 
begrifflich festigendem und dabei noch un-
angefochtenen Doktrin der Klassischen Mo-
derne. Zugleich aber ist es auch ein Text, der 
sich von der weltordnenden Rationalität des 
parallelen Architekturdiskurses in Space, 

Time and Architecture mit Hinweis auf die Di-

mensionen des Unbewußten bei Klee fern-
hält.  

Ältere Vorstellungswelten werden da be-
rührt, wo Giedion-Welcker vom »Resonanz-
verhältnis Mensch-Ding« spricht (Klees For-
mulierung lautete: »das Ich zum Gegenstand 
in ein über die optischen Grundlagen hinaus-
gehendes Resonanzverhältnis bringen«).50 
Das ist ein Konzept, das sich bis auf die früh-
neuzeitliche Lehre der Korrespondenzen, ei-
nes Gefüges von Entsprechungen zwischen 
Mensch und Welt zurückverfolgen läßt. Diese 
Lehre verlor spätestens im 18. Jahrhundert 
mit dem Aufkommen subjektivistischer Äs-
thetiken ihre Bedeutung51, wurde aber später 
u.a. von Baudelaire wieder aufgegriffen. Ben-
jamin sah in dessen Gedicht »Correspondan-
ces« einen wie auch immer vergeblichen Ver-
such, gegen den Zusammenbruch der 
gewohnten Welterfahrung in der Moderne 
anzugehen. Auch Klee wollte kaum Verlore-
nes restaurieren; das schließt aber nicht aus, 
das Konzept von Resonanzverhältnissen viel-
fältig auf der Ebene eines künstlerischen 
›Möglichkeitssinnes‹ zu nutzen. Giedion-Wel-
cker stellt überdies einen Bezug zur Technik 
der Spiegelungen bei Joyce her.52    

Wenige Jahre nach ihrem Buch erschienen 
Arnold Gehlens Zeit-Bilder; auch dies ist ein 
Klee aus der Sicht der Hochmoderne, nur 
noch deutlich entschiedener als bei Giedion-
Welcker auf die Gegebenheiten der natur-
wissenschaftlich-technischen Welt bezogen. 
Gehlen geht bekanntlich von drei historisch 
aufeinander folgenden Stufen der Bildratio-
nalität aus, von der ideellen Kunst der Ver-
gegenwärtigung, die sich auf Vorgewußtes 
stützt, dann von der realistischen Kunst, die 
sich bis ins 20. Jahrhundert hinein gehalten 
habe, und schließlich von der abstrakten Ma-
lerei des gegenwärtigen Zeitalters, über die 
hinaus ihm offensichtlich keine neue Ent-
wicklung mehr möglich scheint (das Buch 
erschien 1960, und war übrigens Gegenstand 
eines sehr einvernehmlichen Briefwechsels 
mit Adorno53). Auch wenn Klee dieser letzten 
Stufe ja nicht umstandslos zugerechnet wer-
den kann, so ist er für Gehlen doch der ›pictor 
doctus‹ der Moderne schlechthin, und in der 
Experimentförmigkeit seines Arbeitens ein 

Abb. 21 
Carola Giedion-Welcker, Paul Klee, 
New York 1952, Umschlag 
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Künstler, der sich in einer Parallelbewegung 
zu den Wissenschaften seiner Zeit bewegt.54 
Dies läßt sich auch als Gegenentwurf zu 
Heideggers Sicht verstehen, und zeigt in einer 
Epoche, in der Klee immer mehr als einer 
der zentralen Künstler der Moderne verstan-
den wurde, die Spannweite seiner Rezeption, 
was schon selbst einen Ausnahmefall dar-
stellt.       

VII. 

Während die kunstwissenschaftliche Rezep-
tion Klees in den siebziger Jahren mit den 
Büchern von Glaesemer, Geelhaar und auch 
Werckmeister in ein neues Stadium eintrat, 
und in Deutschland beispielsweise nach dem 
Verhältnis von Klee und Beuys gefragt 
wurde55, wuchs auch weltweit das Interesse 
an seinem Werk weiter. Schon 1949 hatte 
Marcel Duchamp gesagt, dass Klees »Expe-
riment« Grundlage neuerer Entwicklungen 
sei.56 Und das gilt in der Folgezeit nicht nur 
für bildende Künstler; auch ein Komponist 
wie Pierre Boulez schrieb unter dem Titel 
Das Fruchtfeld – Paul Klee einen langen Essay 
über Strukturgleichheiten von dessen Malerei 
zu seiner Kunst. Ebenso ›lasen‹ Theoretiker 
des Poststrukturalismus wie Deleuze oder 
Lyotard Klee. 

Für Deleuze gibt es ein Problem, das alle 
Künste betrifft; es gehe nicht darum, Formen 
zu reproduzieren oder zu erfinden, sondern 
darum, die in ihnen wirkenden Kräfte zu er-
fassen. Und hinsichtlich dieser Frage kommt 
er wiederholt auf Klees Formel aus der 
»Schöpferischen Konfession« zurück, dass 
nämlich Kunst nicht das Sichtbare wieder-
gebe, sondern sichtbar mache.57 Ähnlich sieht 
Deleuze die Aufgabe der Malerei darin, Kräfte 
sichtbar zu machen, die selbst unsichtbar 
sind. Kräfte sind die Bedingung einer Er-
scheinung – was aber erscheint, ist etwas 
anders als die Kräfte, die es hervorgebracht 
haben. Deleuze scheint so häufig auf Klees 
Axiom zurückzukommen, weil es einen Punkt 
berührt, an dem Kunst und Philosophie der 
Moderne konvergieren, denn, so Daniel 
Smith: »both renounced the domain of re-
presentation and instead took the conditions 
of representation as their object.«58 

Auch für Lyotard wird das bildnerische 
Denken Klees zur philosophischen Anregung. 
Sein Ausgangspunkt ist, dass mit Cézanne 
eine Krise der Repräsentation begonnen 
habe, die nicht mehr rückgängig zu machen 
sei. Hier operiert Lyotard mit einer aufschluß-
reichen Differenz in der Reaktion zweier 
Künstler der Moderne darauf59: wo der vom 
Kubismus herkommende Maler André Lhote 
auf die Repräsentationskrise mit der Idee 
reagierte, nun ideale geometrische Formen 
aus der Natur zu abstrahieren (also mit Re-
duktion bzw. Vereinfachung), das entwickelt 
Klee die weiterführende Vorstellung des Zei-
gens nicht einer gegebenen, sondern einer 
möglichen Natur, die es statt der sichtbaren 
zu zeigen gelte. Darauf zielt auch der von ihm 
häufiger verwendete Begriff des »Zwischen-
reichs« etwa zwischen Realität und Phantasie 
oder Diesseitigem und Jenseitigem.60 Lyotard 
sieht in Klee einen Künstler, der das Geschaf-
fene überschreitet in Richtung eines zu 
Schaffenden; Natur und Kunst seien beide 
zur Neuschöpfung fähig, letztere durch kri-
tische Umformung. Er zitiert auch die Num-
mer 822 aus Klees Tagebüchern, überschrie-
ben »Genesis einer Arbeit«: »1. Streng nach 
der Natur zeichnen, eventuell durch das Per-
spektiv. 2. Nr. 1 auf den Kopf stellen, nach 
Gefühl die Hauptlinien hervorheben. 3. Das 
Blatt wieder in die erste Lage bringen und 1 
= Natur und 2 = Bild in Einklang bringen.«61 
So würde Klee freie Möglichkeiten schaffen 
und zugleich kontrollieren. Von Klee aus ist 
dies ein Beispiel für das »Zwischenreich«, 
von Lyotard wie auch Deleuze her eine Alter-
native zur herrschenden Tradition der Re-
präsentation. 

VIII. 

Insgesamt ist die breite und dazu noch dis-
ziplinenübergreifende Wirkungsgeschichte 
Klees ist ein so faszinierendes wie verwir-
rendes Phänomen – eine Kunst, die im Zeit-
alter der »Liquid Modernity« mit ihren grund-
sätzlich instabilen Ordnungen vielfältig eine 
Bezugsgröße bleibt. Eine signifikante Klee-
Rezeption jenseits der Sphäre der Malerei 
entwickelte sich zudem, und dies soll der 
letzte Referenzpunkt sein, in der Architektur. 
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Man könnte sich Klee umgeben von mindes-
tens drei Architekten vorstellen, die auf ver-
schiedene Weise an seinem Werk interessiert 
sind bzw. darauf reagieren: neben Mies van 
der Rohe wären dies zwei prominente Ak-
teure der Gegenwart: Renzo Piano und ins-
besondere Toyo Ito. Mies war Sammler Klees; 
mehrere Fotos aus einer Chicagoer Wohnung 
zeigen ihn vor dessen Gemälden. (ABB. 22)  

Wesentlicher jedoch scheinen konzeptuelle 
Berührungspunkte, namentlich der Idee des 
freien Grundrisses mit der des fließenden 
Raumes bei Klee. Renzo Piano hingegen 

wollte mit dem 2005 eröffneten Zentrum Paul 
Klee in Bern direkt »einen Ort ... schaffen,  
der dem Geist von Paul Klee entspricht«. Die 
elegante, weich aus der Landschaft auftau-
chende Wellenform wurde auch mit Arbeiten 
Klees assoziiert - was aber ebenso bei einem 
gestaffelten oder kubischen Baukörper vor-
stellbar wäre.62  (ABB. 23) 

Eher am bildnerischen Denken Klees als 
an Formanalogien interessiert scheint dage-
gen Toyo Ito. Er steht nicht allein für die Prä-
senz Klees in der japanischen Architektur; 
so wurde in japanischer Fachliteratur schon 
hinsichtlich des  Büros Sanaa, das mit dem 
Rolex Learning Center in Lausanne von 2010 
ein »ondulierndes Raumkontinuum« gebaut 
hat (und dessen Mitgründerin Kazuyo Sejima 
zuvor einige Jahre bei Ito gearbeitet hatte), 
ein Vergleich der Entwurfsverfahren mit Ver-
fahrensweisen Paul Klees konstatiert.63 
(ABB.24) Explizit aber wird dies erst bei Ito 
selbst. Allgemein geht es ihm – mit Blick 
auch auf die Potentiale des Informationszeit-
alters – um die Ausbildung von »weichen 
Grenzen«64, um Bauten bzw. Räume, die keine 
feste Form haben, sondern verändert werden 
können. Sein Ausgangspunkt ist das Konzept 
der »two bodies«: wie ein Mensch habe auch 
ein Gebäude zwei Körper, eine realen, der 
aus seiner materiellen Präsenz besteht, und 
einen fiktiven, dessen Umriß »durch die In-
formation bestimmt wird, die an ihn gerichtet 
wird oder die er empfängt.«65 In einer Gesell-
schaft, die von Informationssystemen durch-
drungen ist, sind somit auch Gebäude zu-
nehmend »Körper im Fluß«. Das Werk Paul 
Klees bietet ihm dabei offenbar so etwas wie 
ein »Denkmodell«66, weist es doch konzep-
tuelle Parallelen auf: er glaubt, dass sich 
Klees Verständnis der Interaktion von Subjekt 
und Natur, die Darstellung also von Aus-

Abb. 22 
Mies van der Rohe in seinem 
Apartment Chicago 1956 
Foto: Frank Scherschel 
© The LIFE Picture 
Collection/Getty Images 
 
Abb. 23 
Renzo Piano, Zentrum Paul Klee, 
Bern, 2005 
©Zentrum Paul Klee, Fotoarchiv

Abb. 24 
SANAA 
Rolex Learning Center, EPFL, 
Lausanne, 2010 
©Flickr



tausch- wie Umwandlungsprozessen, auf das 
Verhältnis von Architektur und Umwelt über-
tragen läßt. Im 1995 veröffentlichten  Essay 
»The View of Nature Today« macht Ito eine 
diesbezüglich aufschlußreiche Bemerkung 
über Klees Zeichnung Fische im Wildbach von 
1926 (ABB. 25): »Die Fische untereinander und 

die Fische und das Wasser zueinander ver-
wickeln sich wie aufgelöste Fäden und ver-
wirren sich ineinander ... Die Fische und die 
sie umgebende Flüssigkeit werden eins. Es 
scheint, als ob der Fisch als Individuum die 
Spuren der Wasserbewegung formen würde, 
und umgekehrt, dass der Fisch durch die 
Wasserbewegung Form annehmen würde. 
«67 Bei Klee werde Natur als ein Werdendes, 
sich Wandelndes gesehen, mit permanenten 
Austauschprozessen zwischen innen und au-
ßen. 

Ein Architekt hat es zunächst natürlich mit 
statischen Formationen zu tun, aber beson-
ders in der 2001 eröffneten Mediathek von 
Sendai gelang es Ito, die  Leitidee der »two 
bodies« so umzusetzen, dass dieses Gebäude 
tatsächlich als offen für Austauschprozesse 
erscheint: Dreizehn »Tubes«, filigran wir-
kende durchbrochene Stützen, leicht unre-
gelmäßig geformt und angeordnet und durch 
alle Etagen laufend, tragen die einzelnen 
Ebenen des von einem Glasvorhang umge-
benen Baus. Sie sind Tragwerk, Erschlie-
ßungskerne und zugleich Energie- und Licht-
versorger. Künstliche Beleuchtung macht 
den Bau zu einer veränderlichen Erscheinung 
farbigen Lichtes. Die Mediathek präsentiert 
sich wie körperlos, so als würde Licht den 
Datenstrom substituieren.68 (ABB. 26, 27, 28) Sol-
che Bauten sind nicht mehr über eine greif-

bare und festgelegte Form definiert, sie wer-
den gleichsam polymorph. Die Tubes mit ih-
rer wie von einer Wasserströmung leicht be-
wegten Gestalt durchdringen das orthogonale 
Gitter der Architektur – und auch hier lassen 
sich, die Vergleiche Marie Kakinumas ergän-
zend, verblüffende visuelle Parallelen zwi-
schen Arbeiten Klees, etwa den  Bewegten 

Schwellen (ABB. 29), und Itos Annäherungsskiz-
zen für Sendai (ABB. 30) feststellen69 : in beiden 
Fällen zeigt sich eine Kunst der beweglichen 
Grenzen, geht es um Schwellen und Über-

gänge, um Strukturen, deren Aggregatzu-
stand sich fließend verändert.  

Aus der Zeit des Entwurfes für Sendai 
stammt Itos großer Selbstverständigungses-
say Blurring Architecure. Fließende Struktu-
ren charakterisieren die (digitale) Gegenwart, 
und das erfordere andere Räume als die der 

Abb. 25 
Paul Klee 
Fische im Wildbach, 1926, 51 , Feder 
auf Papier auf Karton  
13,2 x 17,5/17,3 cm  
Privatbesitz 
© Zentrum Paul Klee, Bern, Archiv 
 
Abb. 26 
Toyo Ito 
Konstruktionsmodell der Sendai-
Mediathek, 1995 
©Tomio Ohashi 
 
Abb. 27 
Toyo Ito 
Die Sendai-Mediathek, 2001 
©Toyo Ito & Associates, Architects, 
Tokyo 
 
Abb. 28 
Toyo Ito 
Die Sendai-Mediathek, Detail 
©Wikimedia commons 
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frühen Moderne, die noch nach den Gesetzen 
der euklidischen Geometrie gestaltet gewe-
sen seien. Sein Ziel ist eine Weiterentwick-
lung – »›Blurring Architecture‹ ist das ge-
dankliche Bild einer Architektur, die weich 
ist, die noch keine feste Form angenommen 
hat.« Bauten sollen auf die Natur und die Ele-
mente reagieren, sie sollen Grenzen haben, 
die »wie die menschliche Haut als Sensor« 
fungieren, sie sollen den Austausch von 
künstlicher und natürlicher Umwelt zulas-
sen.70 Bei der Ausbildung dieses architekto-

nischen Konzepts entwickelte Ito ein eigenes 
kreatives Verfahren, das auch strukturelle 
Anregungen aus anderen Disziplinen inte-
griert: wo er sich einerseits auf die Theorie 
des Nomaden von Gilles Deleuze bezieht, der 
beweglich und nicht festgelegt ist71, wie das 

Räume eben auch sein sollen, so unterlegt 
er auf einer anderen Reflexionsebene das 
bildnerische Denken Klees seiner Vorstellung 
fließender Räume. Dieser spezielle Gebrauch 
aber verdeutlicht seinerseits noch einmal, 
wie auf immer wieder neue Weise anschluß-
fähig das Werk Klees ist. Von Ito aus betrach-
tet, ließe sich über ein Werk wie Klees mem-
branhaftes Vorhaben mit seinen 
unaufhörlichen Übergängen vielleicht sagen, 
dass dies ein Sinnbild des wandlungsfähigen 
Körpers der Moderne selbst ist. (ABB. 31)   
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Abb. 29 
Paul Klee 
bewegte Schwellen, 1929, 
236 , Aquarell und 
Bleistift auf Papier auf 
Karton , 34 x 37 cm , 
Standort unbekannt 
©Zentrum Paul Klee, 
Archiv 
 
Abb. 30 
Toyo Ito 
Konzeptskizze zur Sendai-
Mediathek [Ausschnitt], 
1995 
©Toyo Ito & Associates, 
Architects, Tokyo 

Abb. 31 
Paul Klee 
Vorhaben, 1938, 126 , Kleisterfarbe 
auf Papier auf Jute; originale 
Rahmenleisten , 75,5 x 112,3 cm  
Zentrum Paul Klee, Bern 
©Zentrum Paul Klee, Bildarchiv 
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