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Re g i n e Prange 

Klee und der Surrealismus 

-m—^ iese Kuns t scheint aber die erste zu sein, die n ich t auf f ran ­
zös ischem Boden gewachsen ist. Sie scheint nach Paris vom 

1 S Os t e n he r g e k omme n zu sein. De r I tal iener Gio rg i o de Ch i ­
rico [ . . . ] und Max Ernst aus Köln [ . . . ] b rach t en ihn nach Paris. De r 
e igent l iche Schöp fe r des Surreal ismus ist aber Paul Klee.«1 Alfred 
Flech the im w i dme t e Paul Klee in seiner Ber l ine r Galer ie vom i<S. 
März bis Os t e rn 1928 e ine Ausstel lung, die er mi t den zi t ier ten 
Wo r t e n d em Pub l i k um präsent ier t . Seine Argumen t a t i o n folgt nich t 
nu r kun s t h änd l e n s ch em Gesch ick , wen n sie Klee als maßgeb l i chen 
Pro tagonis ten de r damals von den Surrealisten rek lamier ten »Kunst 
de r Zukun f t « stilisiert. Flech the im wer t e t durchaus zu t re f fend die 
Beoba ch t u ng der Pariser Kunstszene für seine Pos i t i on sbe s t immun­
gen aus. 1 )aß er Klee in Berlin ausstellt, ist offensicht l ich e ine Folge 
v o n dessen langjähr iger Wer t s chä t zung in Paris.2 

D e n Anf ang hat te Aragon gemach t mit se inem Brief aus Berlin, 
de r ein ve rb lü f f endes Komp l im e n t an den erns thaf ten Bauhau sme i ­
ster Klee ausspricht : »In Weimar« , he iß t es hier , »blüht e ine Pflanze, 
die e i n em Hexen z a h n ähnel t .« ' Daß Klees Kuns t e ine na tu rha f t e 
Ursp rüng l i chke i t besäße u n d gle ichzei t ig etwas Magisches , Wu n ­
derbares , Rätse lhaf tes , eben »Uberwirk l iches« he rvo rb r i nge , ge ­
hö r t e in der Folgezei t zu den Haup tmo t i v e n de r surrealist ischen 
Rez e p t i o n , die sich auf die poe t i s che Se l b s t k ommen t i e r u ng des 
Künst lers be ru f en konn t e . So künd i g t e 1925 die Galer ie Vav in ­
Raspa i l ih re Auss te l lung von We r k e n Klees im Kata log f o lgende r ­
maß en an: »Paul Klee, 39 aquarel les i l lustrant le mo t du pe in t re ; 
p o u r la p r em i e r e fois en France«.4 Um welches in den We r k e n ve r ­
me in t l i ch i l lustrierte »Wort« des Künst lers es sich hande l t , mach t 
die ku rze E i n f ü h r u n g Louis Aragons deu t l i ch , die mit de r f ranzös i ­
schen Ube r s e t z ung des b e r ü hm t e n Tex t e s von Klee ende t : »Dies­
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seits bin ich gar n ich t fassbar: De n n ich wo h n e grad so gut bei den 
T o t e n wie bei den Ung e b o r e n e n . Etwas nähe r d em He r z e n de r 
S c h ö p f u n g als übl ich . Un d no ch lange nich t nah genug.«' ' 
Das von Klee gesuch te »Jenseits« erschien den j u n g e n Pariser 

Küns t le rn ident isch mi t de r von i hnen ers t reb ten »Surrealität«, 
de r en Wah r h e i t sie im unmi t t e l b a r en Ausd ruck des Un b ew u ß t e n , 
e ine r v o n Zivi l isa t ion u n d Rat iona l i t ä t no ch nich t e ingeho l t en 
Vitali tät beg r ünd e t e n . Da ß der We ima r e r Bauhausme i s t e r Kinde r ­
z e i c hnung en ebenso schätzte wie die Bildtwrei der Geisteskranken 
und pr imi t ive Kuns t , t raf sich mi t den Interessen de r surrealist ischen 
Dich t e r , die mi t ih re r Vor l i ebe fü r Klee im üb r i gen an die de r Zü r i ­
che r Dadais ten a nknüp f t e n . 
So wen i g Affinität auf den ersten Blick zwischen der Bauhaus ­

didakt ik und d em Pariser Surrealismus besteht , t reffen sich be ide in 
der Idee e iner Kunst , die übe r sich selbst hinaus in e ine neue Reali tät 
r ü h r t In Klees Schrif ten f indet sich eine Re i h e von Passagen, die das 
1924 von Bre ton en twicke l t e Konzep t des psychischen Automa t i s ­
mus vo rwegn e hmen und das künstlerische Schaffen zum T r a um in 
Analogie setzen, wobe i das surrealistische Gene ra l t hema Erotik eine 
wicht ige Ro l l e spielt / ' Dabei mu ß allerdings gesehen werden , daß 
das »Unbewuß t e« 1111 Sinne Klees wie der Surrealisten nichts mit der 
Kategorie Freuds zu t un hat, sondern e ine psychologisch akzentu ie r te 
E rn eu e r ung der romant i schen Vors te l lung v om Künst ler als »kindli­
chem« Med i um des Absolu ten darstellt. Insofern n immt Klees 1919 
ents tandenes Selbstporträt Versunkenheil (Pasadena, No r t o n S imon 
Mus e um of Art) mit d em Mot i v der geschlossenen Augen , seinerseits 
die Innenschau eines Caspar David Friedrich aktualisierend, z um 
Beispiel e ine Fo t omon t a g e R e n e Magri t tes vorweg . Sie zeigt Fo t o ­
graphien de r Surrealisten, die alle ihre Augen geschlossen hal ten und 
so das in i h rem Zen t r um bef indl iche Bild eines weib l ichen Aktes ah 
Imaginat ion ausweisen. 7 Eine Kindhe i t se r inne rung Klees, die seinen 
»Hang z um Bizarren« aus d em Lin iengewir r eines Marmor t i sches 
ableitet, der labyrinthische, groteske Gestaltassoziationen weck t e , 
ähnel t der Autob iog raph i e von Max Ernst, der e ine en t sp rechende 
Er inne rung an die Mahagon i ­ Im i t a t i on am Fußende seines Bettes fü r 
die spätere Er f i ndung der Frot tage gel tend mach t . 

Klees We r k wu r d e , auf de r Grund l a g e seiner n eo ­ r oman t i s c h e n 
Gen i eph i l o soph i e , z um Mode l l fü r e ine surrealist ische Kuns t . Da fü r 
sorgte wen i g e r Bre ton , de r Klee nu r e inen »partiellen Automa t i s ­
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mus« zubi l l ig te , da fü r so rg t en die a n d e r e n Surrea l i s ten , die n i ch t so 
seh r an de r O r t h o d o x i e des Automat i smus fes th ie l t en u n d die 
g rundsä t z l i che Be f ä h i g u n g b e t o n t e n , e i ne imag i n ä r e Ge g e nw e l t zu 
schaf fen . An t o n i n Ar t aud , Ha u p t a u t o r de r d r i t t en , 1925 pub l i z i e r ­
ten Ausgabe v o n La Revolution Surrialiste, plaz ier te v ie r Aqua r e l l e 
Klees zw i s c h en die T e x t e des Magaz in s , n e b e n R e p r o d u k t i o n e n 
v o n Bi lde rn And r e Massons u n d Gio r g i o de Ch i r i co s . 9 Sie sol l ten 
o f f e nba r die in d i e s em Ban d p r o g r amma t i s c h e At t a cke gegen die 
Ko n v e n t i o n e n de r wes t l i chen Ku l t u r un t e r s t ü t z en , wo f ü r al lerdings 
wen i g e r die Bi lder selbst als das von Leopo l d Zah n s u n d Wi l h e lm 
Hausen s t e i n s Mon o g r a p h i e n bek r ä f t i g t e or i en ta l i s che Image des 
Künst le rs in Ansp r u c h g e n o mm e n we r d e n konn t e . 1 0 

Der Ausbruch aus dem kubistischen Gefängnis 

Klee ha t se inen W e g als e i n e n ü b e r R o b e r t De l a un a y f ü h r e n d e n 
Au sw e g aus de r kub i s t i s chen Geg e n s t a n d s d e f o rma t i o n be s ch r i e b en , 
d i e e r zug l e i ch als Gegen s t a nd s abhäng i gk e i t we r t e t e . Das völ l ig ab ­
s t rakte , allein aus Fä rb ­ u n d F o rmw e r t e n b e s t e h e n d e Bild e r sche in t 
i hm als ein »Geb i lde von plas t ischen] Leben«, wä h r e n d von de r 
kub i s t i s chen Analyse d i e Ge f a h r t ö t e n d e r S inn l ee r e d r o h e . " Erst 
a u f ' d e r Grund l a g e dieser v o n al len abb i l dha f t en Resten be f r e i t en , 
die Bi ldmi t t e l a u t o n om s e t z enden Abs t r ak t i on en t s t eh t die ima ­
g inä re Geg e nwe l t , das von Klee s o g e n a nn t e »Zwi s chen r e i ch« : E in e 
Male re i , die aus d em f r e igese tz ten b i l dne r i s chen Mit t e l w i e v o n 
selbst zu en t s t e h en sche in t u n d zw i s c h en F igu ra t i on und Mech a n i k , 
Gro t e s k e u n d Poes ie , K a um u n d Fläche chang i e r t . 
Eb e n diese r ve rme i n t l i c h e Ausb r u ch aus de r äs the t i schen I mm a ­

n e n z kub i s t i s che r B i l d p r o d uk t i o n b ew e g t e die Surrea l i s ten bei 
i h r em V o t u m f ü r Klee . And r e Masson , de r gegen E n d e des J ah r e s 
1922 an e i n em Büche r s t a nd am Uf e r de r Se ine Wi l h e lm Ha u s e n ­
s tems K l e e ­Mo n o g r a p h i e en t d e c k t e , g laub te mit de r Hil le dieses 
küns t l e r i s chen Vorb i lde s n u n den Bef r e iungs sch l ag gegen den 
»kubis t i schen Te r ro r i smus« f u h r e n zu k ö n n e n . ' ­ Au f J u a n Mi r o , 
d em Mas son das Bu c h ze ig te , wi r k t e sich die E n t d e c k u n g v o n 
Klees Bi ldern bei se ine r En tw i c k l u n g e ine r surrea l i s t i schen Bi ld­
sp r ache unm i t t e l b a r aus. In d e n Wo r t e n Mi r o s h i e ß das »die k u b i ­
s t ische Gi t a r r e zersch lagen« . ' 3 
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Auch o h n e Hinwe i s auf die Zw ä n g e des Kubi smus wird Klees 
Kunst als Dok um e n t der Bef r e iung von Phantasie und he i t e r em 
Lebensgefühl gefeiert , als e ine magische Dichtung, die ein Leben 
außerha lb des Realitätsprinzips verhe iß t . Kein Tex t zeigt die T e n ­
denz dieser Er lösungsmetaphor ik deut l icher als der von R e n e Creve l 
in d em eingangs schon zitierten Ausstel lungskatalog des Jahres 1928: 

»Faul Klee: ich e r i nne r e mich eines s chmu t z i g en Pariser N o ­
vembers , de r wehmü t i g e r wie ein Park in e i n em Badeo r t nach 
de r Saison mach t . So, süße Ra c h e , in de r R u e Vavin auf Mo n t ­
parnasse wa r e ine Ausste l lung, Paul Klees! / Also, an j e n em Tag , 
in dem Reg e n und Be t on unse r em Weltal l une rb i t t l i che (Fren­
zen en tgegens te l l t en , habe ich die Bekann t scha f t mi t den T i e ­
ren de r Seele, Vöge ln de r Klughe i t , Fischen des Herzens , den 
Blumen der Träume gemach t . / Gu t e n Ta g kle ine Kreaturen 
mit dem unend l i c h en Blick, Algen o h n e Gestein, Dank euch , 
Wesen , Vege t a t i onen , Dinge , die de r üb l i che Boden n ich t stützt 
und die ih r euch d e n n o c h in eu r e r unbe r üh r b a r e n Üb e rw i r k ­
l ichkei t |»surrealite«| widers tandsfäh iger und wirk l i che r bewe i s t 
als unsere Häuse r , Gas l ampen , Cafes und das Fleisch unse re r all­
tägl ichen Liebe. [ . . . ] / Do c h da das Haus , w o die Fische w o h ­
nen , Aquarium heißt , taufe ich jenes, in d em Ihre Bilder sich wie 
Fens ter auf ein zartes, aber unwide r l egba re s Wun d e r ö f f nen : 
Coe l a r i um . [ . . . ] / Ich d e nk e an Ihr Coe l a r i um . / Dan n b r auch 
ich n u r wie in de r Kinderze i t die Augen zu sch l ießen , we n n man 
en tdeck t , en t s i nnen Sie sich, daß das Dunk e l nu r T r u g ist; d enn 
un t e r den he rme t i s ch geschlossenen Lidern erstrahlen t ausend 
winz ige Ges t i rne , die t r o t zdem g r öß e r als die Sonn e sind.« ' 4 

Garl Einstein , d em die Klee­Auss te l lung bei F lech the im sicherl ich 
nich t en tgangen war , k r ön t e Greve ls Komme n t i e r u n g du r ch e ine 
n eu e Akzen t u i e r u ng seiner Kuns tgesch ich t s sch re ibung . Als er 1929 
begann , sein Buch Die Kunsl des 20. Jahrhundert zu übe r a rbe i t en , 
besch loß er sogle ich. Klees Kunst meh r R a u m zu w i dme n . Aus ­
sch laggebend war da fü r o f f enba r das neue , mit Klee v e r k nüp f t e 
Parad igma des Surrea l i smus und seine Ve rh e i ß ung , übe r die äs the ­
t ische Revo l u t i o n des Kub i smus hinaus e ine myth i s che , n e u e 
Lebenswe l t en scha f fende Kuns t zu e tab l i e ren . 1 ' In de r 1931 ersch ie ­
nen dr i t t en Auflage erhie l t Klee ein gesonder t e s Kapitel , d enn : 
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»Klee gab der deutschen Kunst eine wichtige Wendung. End­
lich löste man sich aus der negativen Phase der Objektzer­
störung. Anscheinend mußte man, um hierzu zu gelangen, die 
neutrale Zone des ornamentalen, gegenstandsindifferenten Bil­
dens durchlaufen. Mit Klee wird ein menschlich wichtiges Pro­
blem erhoben, nämlich das der Verwandlung und Neubildung 
der Welt durch den Menschen. Dieser gewinnt hierdurch die 
magische Gewalt zurück, die er lange nicht mehr anzuwenden 
gewagt hatte. [...] / Realismus gewinnt hier einen tieferen Sinn, 
nämlich nicht mehr den des Nach­ oder Abbildens, sondern des 
Neubildens eines konkret Wirklichen.«'6 

Einstein interpretiert Klees Bilder als Einlösung surrealistischer Pro­
grammatik. Dabei tritt deren romantisch metaphysischer Grundzug 
hervor, und icriture automatique wird übersetzt in »mediales Nieder 
schreiben«, (.las durch die »Bewußtmachung der Visionen [...] in 
kollektiv gültigen Zeichen« und durch die Kraft zur »Metamor­
phose« ergänzt werden soll. Die so erreichte seelische (statt formale) 
Ganzheit des Bildes knüpfe in Klee exemplarisch an die Kräfte des 
Kindes wie des Primitiven an und verstehe sich als existentielles 
Aufbegehren der »seelisch nicht angepaßten Schichten« gegen die 
hemmenden Kräfte der Vernunft. '7 Klee und der Surrealismus bie­
ten vermeintlich einen Weg aus der Abstraktion an, die von Ein­
stein am Beispiel Kandinskys als sinnleere Dekoration kritisiert und 
als bloße Grundlage für die kommende, wieder mit menschlicher 
Bedeutung aufgeladene Kunst gesehen wird. 

Schrifibilder 

Die Idee des Automatismus zielte auf die Authebung der künstleri­
schen Gattungsgrenzen und der kulturellen Kategorien überhaupt. 
Nicht nur sollten Bild und Zeichen, Schreiben und Gestalten eins 
sein. Die Ausübung der Kunst sollte zugleich existentieller, alle 
gesellschaftlichen Bedingtheiten überspringender Lebensvollzug 
sein. Dem letzteren Anspruch konnten wohl Klees Aussagen, kaum 
aber seine bürgerliche, zurückgezogene Lebensweise entsprechen, 
die es ihm wohl auch verbot, 1933 ins Exil nach Paris zu gehen, 
obwohl seiner Kunst dort eine günstige Aufnahme sicher gewesen 
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wä re . Was sein Work angeh t , so ist es vo r al lem die sche inba re Syn ­
these aus D i c h t u n g und Bildkuns t , die den poe t i s chen Elan de r Su r ­
realisten ansprach . Diese poe t i s che Kraf t wi rd n ich t nu r du r ch Klees 
schrif ts tel lerische Arbei t , die sich in seine Bildtitel fortsetzt und in 
seinen phantas t i schen Bi ldmo t iven manifes t ie r t , un t e r Bewe i s 
gestellt. Sie ist berei ts präsent m se inem vor rang igen Gesta l tungs­
mit te l , de r Linie. 
Di e Linie ist sowoh l Grundsubs t anz des Schr i f t ze ichens wie de r 

küns t le r i schen Ze i c h n u n g . Schon seit seinen f rühes ten Ged i ch tb i l ­
dern versuch te Klee, die be iden ge t r enn t en Be r e i che zu ve re inen , 
e twa, indem er den Te x t in das Bildfeld e inbezog . 1 8 Meh r f a c h 
bez ieh t er sich auf die Analog ie von Ze i c h n e n u n d Sch re i ben . I y 

Dami t r ek lamie r t er i nd i rek t die Au toma t i smus i d e e fü r sich, d e n n 
die Wied e r v e r e i n i g ung von Bild und Ze i c h en me in t die Rev i s i on 
de r ku l tu rgesch ich t l i chen Di f f e r enz i e r ung von re l ig iös ­küns t le r i ­
scher und in te l lek tue l l ­wissenschaf t l icher Wel t e r k enn t n i s z u g u n ­
sten e ine r n e u e n myth i s chen Exis tenz. And r e Bre t on kam 1941 in 
e iner e r n eu t e n Pos i t i on sbe s t immung des Surreal ismus auf den v o n 
Klee vo r f o rmu l i e r t e n Gedanken zu rück , allerdings in Bezug auf 
And r e Massons L in i en f üh r ung : 

»Die Ha n d des Malers [ . . . ] ist n ich t meh r dieselbe, die die Fo rm 
de r ( l e g en s t ände sklavisch nachze i chne t e , sie ist v i e lmeh r in ihre 
e igene Bewe g u n g verl iebt und nu r 111 sie und beschre ib t j e t z t die 
unwi l lkü r l i ch au f t a u ch end en Fo rmen [ . . . ] . Die wesen t l i che Ent­
deckung ist in de r Ta t die , daß die Schre ib fede r b e im Ze i c h n e n 
ode r de r Bleistift be im Ze i c h n e n o h n e j e d e Absicht dah in läuf t 
und so e ine äußerst kos tbare Substanz spinnt [ . . . ] . « " 

Die Vera l lgemeinerung dieses Prinzips verweist auf Klee, obwoh l er 
nicht genann t wird: »Ich behaup te , daß der zeichnerische wie der 
wor tha f t e Automat i smus ( . . . | die einzige Ausdrucksform ist, die Auge 
oder O h r ganz befriedigen kann, indem er die rhy thmische Einheit 
verwirklicht. Sie wird gleichermaßen e rkennbar in der Ze i c h n u n g 
und im automat i schen Tex t wie in der Melod ie ode r im Nestbau.«21 

Diese Aus f üh r ung en e r i nne rn an Klees Bauhausun t e r r i ch t v om 
Anfang des Jah res 1922 übe r die »strukturalen Rhy t hme n « , de r en 
bildl iches Pendan t in d em Aquarel l Biirf> der Gläubigen (Abb. 1) vo r ­
liegt, ein Werk , das in d em besagten Band de r Zei t schr i f t La Rcvo-
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I Paul Klee: Burg der Gläubigen, HJ24, 133, Aquarel l und Kleisterfarbe auf 
Papier , 23 x 32,5 cm , Privatbesitz 

lution Surrealiste publiziert wurde. Mit dem Terminus »Struktural-
Rhythmus« kennzeichnete Klee einen aus der Summe gleicher 
Einheiten bestehenden Bildaufbau, der im Gegensatz zur Kompo ­
sition steht und dessen niedrigste Ordnungen jeden organischen, 
individuellen Charakter vermissen lassen. Es kommt nun aber dar­
auf an ­ und diese Aufgabe wird über das BegrifFspaar »dividuell­
individuell« eingeführt ­ das Serielle (Dividuelle) mit dem Indivi­
duellen zu versöhnen. Dies geschieht über den Vergleich mit der 
musikalischen Taktstruktur, die sich organisch mit der Melodie 
verbindet und so eine Alternative für die kompositorische Totalität 
zu bieten scheint. Klee und Breton berücksichtigen nicht, daß in 
der Neuen Musik diese 1 larmonie ebenso aufgelöst wird wie in der 
modernen Malerei. Bretons Exemplifizierung des Automatismus in 
der Instinkthandlung des Nestbaus macht vollends den Wunsch 
deutlich, durch die Entgrenzung der Kunst ­ wie sie auch in der 
Identifizierung des Schreibens mit dem Zeichnen vollzogen wird ­
eine Totalitätserfahrung zu ermöglichen. Auch in Klees Unterricht 
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2 Paul Klee: 
Beiträge zur bildneri­

schen Formlehre, 
1921-1922 , 

Vortragsmanuskript. 
Watt 80 (Darstellung 
von Sehnenfasern), 

Bern, Kunstmuseum, 
Paul-Klee-St i f tung 
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f m d e n Exku r s e ins R e i c h d e r Na t u r statt . S t r u k t u r a l r h y t hm e n ze i ­
gen sich i hm z um Beispie l im v e rw i t t e r t e n Koh l s t r u n k , im K n o ­
c h e n , im s e hn i g en Fa s e r g eweb e o d e r Kno r p e l d e r Bänd e r . 

Wa s h i e r ­ u n d a u c h in d e r I l lus t ra t ion so l che r Beweisführung 
(Abb . 2) ­ im p o n i e r t , ist d ie »An ima t i on« de r b i l d n e r i s c h en Mi t t e l , 
i n s b e s ond e r e d e r Linie . Klee g ib t in s e inen a n a t om i s c h b e g r ü n d e t e n 
S t r u k t u r a l r h y t hme n d em kub i s t i s chen Ras t e r , das er seit 1913 
küns t l e r i s ch umsetzte, e i n e n a n d e r e n , o r g an i s c h en Sinn z u r ü c k , 
n a c h d em i hm d u r c h d i e Z e r s t ö r u n g d e r Pe r s p ek t i v e d e r Na t u r r a um 
ve r l o r e n g e g a n g e n wa r . In Pastorale (Rhythmen) v o n 1927 ( N e w 
Yo r k , Mu s e u m o f Mo d e r n Art) w e r d e n all diese vi ta l i s t i schen u n d 
synäs the t i s chen Inha l t e zi t ier t . Di e ho r i z on t a l e n Lin i en r e k u r r i e r e n 
auf d ie Ze i l e n e ines Tex t e s , so w i e a u c h d ie k le in t e i l i g g e r e i h t e n 
l i nea r en Mo t i v e Z e i c h e n c h a r a k t e r a u fwe i s e n . Gle i c h z e i t i g lassen 
sich a u ch , a u s g e h e n d v o n d en Bi ld t i t e ln , No t e n l i n i e n assoz i i e ren . 
Ein H i nw e i s au f die Na t u r ist, w i e in Burg der Gläubigen, be s ond e r s 
d u r c h die o b e r e S t e r n c h e n r e i h e g e g e b e n . 
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Ein anderer »Dichtermaler«, der mit dem Pariser Surrealisten­
kreis nur lose verbunden war, sollte diesen eigentlichen surrealisti­
schen Kern von Klees Linien zur historischen Entfaltung bringen, 
der zwanzig Jahre jüngere Belgier Henri Michaux. 1 )ie Lektüre von 
Lautreamonts Dichtung hatte 1922 für den entscheidenden krea­
tiven Schock gesorgt, der Michaux zunächst zum Schreiben trieb. 
Im Jahr 1925 ging er nach Paris, wo die erste Surrealisten­Ausstel­
lung in der Galerie Pierre, in der Werke Klees, Max Emsts und de 
Chiricos gezeigt wurden, eine entsprechende Inspiration auf dem 
Gebiet der Malerei bewirkte. Die ersten malerischen Versuche von 
Michaux stammen aus der Zeit zwischen 1925 und 1927. Erst zehn 
Jahre später begann er regelmäßig zu zeichnen und zu malen, ent­
wickelten sich die Werke des Schriftstellers und Malers parallel. 
Michaux schrieb 1954 einen Text über Paul Klee mit dem Titel 
Aventures des lignes, aus dem deutlich wird, was schon die Zeich­
nung Alphabet nahelegt (Abb. 3). Michaux sah in Klees Kunst eine 
Präfiguration seiner eigenen tachistischen Malerei.22 Das in der 
Zeichnung von 1927 so prägnant aufgegriffene Thema des »Schrift ­
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bildes« f inde t allerdings im Tex t übe r Klee ke i nen expl iz i ten N i e ­
derschlag. Was er an Klees Bildern würd ig t , ist ­ und hier in setzt er 
dessen Se l b s t k ommcn t i e r u ng und den oben zi t ier ten Komme n t a r 
Creve l s for t — die jense i t s b ewuß t e r Kompos i t i o n wie von selbst 
en t s t ehende »Lebendigkei t« der Bildmit te l . Au f das i hm sicherl ich 
bek ann t e We r k Burg de r Gläub igen u n d viele ande r e tr ifft seine 
Besch r e i bung der Farben Klees zu, die i hm »keineswegs au fge t r a ­
gen , v i e lmeh r an den r i ch t igen Stellen ausgesicker t ode r auf na t ü r ­
l iche Weise e ingewurze l t wie Moos e ode r sel tsame Sch imme lb i l ­
dungen« e r sche inen . Sie ve rkö rpe r t en »ein langsames organisches 
Na tu r g e s ch eh en , en t s t anden und en twicke l t in abges tu f t en Eman a ­
t ionen«. Auf Klees Farbe bez i eh t sich auch die orake lha f t e R e d e 
von den »Schwestern der Flecken [»taches«], se iner Flecken , die 
w i e d e r um wi e aus de r T i e f e he r au sgewachsene S tock f l e cken aus­
sehen , Tie f e , aus de r er nu r empo r t a u ch t , u m wi e d e r h i n abzu t au ­
chen , Geh e imn i s g r u n d im f euch t en Bauch de r Erdmut te r .* 3 3 

Mich a u x knüp f t an Klees e igene Me t a p h e r n aus d e m Pädagogi­
schen Skizzenbuch an, wen n er Linien beschre ib t , »die spazieren 
g e h e n . . . Die ers ten, die in der wes t l i chen Wel t so zu sehen waren , 
spaz ierengehend.«Z 4 W i e bei Klee selbst ve rb inde t sich das Re p e t i ­
t ive mi t d em Organ i s chen , wen n Mich aux Linien f inde t , die »süch­
t ig nach Auf z äh l ung sind, nach Ane i n and e r r e i h ung o h n e Ende , 
nach Wied e r h o l u n g e n , R e i m e n , nach e ine r end los w i e d e r k e h r e n ­
den No t e ; sie erschaffen mik ro skop i s che Paläste wu c h e r n d e n Ze l ­
lenlebens, unzähl ige ( i l o c k e n t ü rmch e n in e i n em be sche idenen 
Gär t ch en mi t t ausend Kräu te rn : das Labyr in th de r ew i g en W i e d e r ­
kehr.«­' ' Das Spaz i e r engehen de r Linie ist nu r e ine ih re r vielen 
»Lebensarten«: Eine ande re Linie »träumt« od e r »wartet«, »hofft« 
ode r »er inner t sich«, »blickt auf« ode r »erhebt sich«, »keimt«, »ver­
zichtet«, »schließt sich ein« u n d »hat Buß e getan.« 

Es ist deut l i ch , daß Mich aux hier auch seine e igenen ze i chne r i ­
schen Expe r imen t e mi t ha l luz inogenen Drog en , vor allem Meska ­
lin, kommen t i e r t . In de r so inszenier ten »Erfahrung des Wahns inns« 
wi rd er, nach se inen Wor t e n , selbst zur Linie, du r ch die sein »ganzes 
Ich« h indu r ch müsse. ­ 6 Das Bewuß t s e i n abzustre i fen, das Ich auszu­
s t re ichen, von Linien sich durchkämmen zu lassen, ist die Erfahrung , 
die Michaux aufsucht , nicht , u m im Sinne Bre tons diesen Zus t and 
als wah r e Existenz for tzuse tzen , sonde rn ehe r mit e ine r l e idenschaf t ­
l ichen Neug i e r , die ebenso d em Zus t and der Bewuß t s e in s s t ö rung 
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wie d em der geistigen Gesundhe i t und de r Me t h o d e ihrer Wie d e r ­
g ew i n n u n g gilt.27 In diesem lebenslang verfo lg ten Expe r imen t ist 
Gew i n n u n g und Ze r s t ö r umg des Bildes mite ingeschlossen . 
Die le tzte S t r ophe des Ged ich t s Linien f uh r t z um Vorb i ld Klees 

zu rück : »Schrift , von keiner le i Sprache ­ / O h n e Zugehö r i gk e i t , 
o h n e Ve r k e t t u n g / Lin ien , nichts als Linien.«28 An ande r e r Stelle 
he iß t es: »Bücher sind langwei l ig . Ke ine freie Zi rku l a t i on . Man 
wi rd au fge fo rde r t zu fo lgen . De r We g ist vo rgeze i chne t , ein e inz i ­
ger. / Ganz versch ieden davon das Bild: unmi t t e l ba r , total . Links, 
auch rechts , in die Tie f e , nach Bel ieben.« 2 9 Mi t Hil fe dieser Beme r ­
k u ng e n ist zu ersch l ießen , i nw ie f e rn die f r ü h e Z e i c h n u n g Alphabet 
e ine An two r t auf Klee, bez i ehungswe i s e e ine For t s e t zung de r v o n 
i hm b e g o n n e n e n Ver s ch r änkung von Schri f t und Bild ist. Dabe i ist 
die gesamte Gesch i ch t e des surrealist ischen Kal l ig ramms mi t z u b e ­
d e nk en , die in Gu i l l a ume Apol l ina i res bi ldhaf t ge f o rm t e n Ged i c h t ­
zei len der Caßigramtnes (1916­1917) beg inn t , in Miche l Foucaul t s 
In t e rp re t a t ion Magr i t tes u n d Klees we i t e r h i n Gül t igke i t b e a n ­
sp ruch t und in die kuns twissenschaf t l i che In t e rp re t a t ion zu r ü ckg e ­
w i rk t hat.3" Mich a u x ver such t im Med i um der Z e i c h n u n g e ine 
abstrakte Schri f t zu f i nden , die e inen ande r en , o f f enen Sinn f re i ­
setzt, de r n ich t du r c h Syntax und Typog r a f i e festgelegt ist, g le i ch ­
zeitig aber die Ze i l e n o r d n u n g de r gesch r i ebenen Sprache imi t i e ­
r end . Diese R e i b u n g ist bei Klee vorgeb i lde t . Es beda r f eines 
Rückb l i c k s auf die En tw i c k l u n g seines »Schriftbildes«, um seine 
his tor ische Weiterfuhrung z um i n fo rme l l en Bild du rch Mich a u x 
deu t l i ch zu mach e n . Hie rbe i wi rd sich die Idee de r surrealite als ein 
Eskapismus e rwe i sen , de r paradoxerweise als Katalysator de r fo r t ­
s ch re i t enden , die kubis t i sche Abst rak t ion verschärfenden En t l e e ­
r u ng des Bildes d ien t . 
Die an Schr i f t ­ ode r Notenze i l en e r i nne r enden Parallellinien in 

Klees Burg der Gläubigen ode r Pastorale haben ihren Ursp rung in der 
»Horizontal is ierung« des kubist ischen Rasters in Klees Gedichtbil­
den] von 1917­1918 . Die Delaunay en t l ehn te farbige Quad r i e r u n g 
des Bildfelds wird in dein Aquarel l Einst dein Grau der Nacht ent-
taucht... von 1918 (Bern, Kunstmuseum, Paul­Klee­Stiftung) mit 
dem graphischen Elemen t der Gedich tze i len so komb in i e r t , daß 
j e d e r Buchs tabe ein Farbquadrat besetzt und aufteilt , so daß die 
Schrift in die farbige Face t t e no rdnung e inzus inken scheint . Die ho r i ­
zontale , am Schrif tbi ld or ient ier te Linienaufteilung wird dann auch 
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auf andere , im kindl ichen Zeichenst i l da rgebo t ene Sujets über t ragen , 
so daß nun Hüge l und Kirch tu rm, Baum und Haus die Ro l l e der 
Schnf t ze i chen e i n n e hmen können . " Zu r gle ichen Ze i t verselbstän­
digt Klee in rein zeichner ischen Arbei ten wie Bilderinschriß von 1920 
die l ineare St ruk tur ; ' 2 ein wich t ige r Schrit t , denn er bildet die Vo r ­
aussetzung fü r die fo lgende T r e n n u n g von Linie und Farbe, die an 
das f r ühe We r k anknüp f t . Klee hinter fängt die l ineare O r d n u n g n u n 
durch farbige Gründe , die nicht meh r du rch die kubist ische Ras t e ­
r u ng bes t immt sind, sondern einen amo r p h e n Fleckencharak te r au f ­
we i s e n . " De r farbige Gr u n d in Burg der Gläubigen von 1924 (Luzern, 
Sammlung Rosengar t en ) , Pastorale (Rhythmen) von 1927,Junge Pflan­
zung von 1929 (Wash ing ton , T h e Philips Col lec t ion) ode r Jungwald­
tafel aus d em gleichen Jah r (Stuttgart, Staatsgalerie) t r enn t sich t ro tz 
seiner neuen Selbständigkeit aber nicht von der Ze i c hnung , die ehe r 
no ch wen ige r als in den Gedich tb i lde rn übe r ihn e rhaben scheint . 
Die von Michaux so kongenia l beschr iebenen Farbf lecke wie der of t 
du r ch Gipsg rund i e rungen gehär te te Farbauft rag übe rhaup t sche inen 
die Figurat ion anzugre i fen , d r ohen sie in e i n em gehe imnisvo l len 
Verwi t t e rungsp rozeß unkenn t l i ch zu machen . 

Dami t ist s chon gesagt, daß de r in seiner Une i nd eu t i g k e i t spezi­
fisch surreal em p f u n d e n e Fa rb r aum dieser Bilder das kubis t i sche 
Bildproblem ke ineswegs auße r Kraft setzt. Ehe r l ieße sich sagen, 
daß die von Klee u n d se inen surrealist ischen Bewun d e r e r n abge ­
l ehn t e Gegen s t a n d s d e s tmkuon , z um Suje t ve rwande l t , radikalisiert 
wi rd . Die E i n f ü g ung von Schri f t ins Bild, bekann t l i ch s chon e ine 
kubis t i sche Er f i ndung , erfähr t bei Klee e ine dah in f ü h r e n d e n eu e 
Interpretation. Er heb t den als uner t räg l ich emp f u n d e n e n Geg e n ­
satz zwischen Abst rak t ion und detail ivel /w ar m gewisser Wei s e auf, 
i n d em er die e inande r b e k ämp f e n d e n E l emen t e in e inen du r c h g ä n ­
g ig fiktionalen Stoff" ve rwande l t , näml ich in die sche inbar selbst 
ag i e r enden Gesta l tungsmi t te l Linie und Farbe. Do c h in d em Maß e 
wie i hnen de r Sche incha rak t e r zurückers ta t t e t wi rd , wi rd er d em 
Bild abe rkann t . De r Kamp f hat n ich t au fgehö r t . Er findet, auf de r 
Eben e de r ästhet isch he rvo rgeb r a ch t en »Natür l ichkei t« de r Fo rm , 
in e ine r unend l i c h en Bewe g u n g des Widers t re i t s von Ze i c h e n und 
Bild, Serie und Gestalt , Ve rn i c h t u ng u n d P r o duk t i o n des Bildes 
we i t e r h i n statt. 

Diesen l konok l a smus des Schnf tb i lds radikalisiert Mich aux in 
Alplhibei, i n d em er die Ze i l e nno t a t i on Klees mi t d em Gestus de r 
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au toma t i s chen Z e i c h n u n g e n komb in i e r t , wie sie And r e Masson , 
Salvador Dali und Yves Ta n g u y seit Mi t t e de r zwanz ige r J ah r e p r o ­
duz i e r t en . D i e Ze i l e n o r d n u n g wi r d also o h n e die fü r Klee typische 
Zwe i s c h i c h t u n g von Linie und Farbe, Serie und Gestalt ve rwende t . 
Die e inze lnen Kri tze lgebi lde sind bei Mich a u x tatsächlich wie auf 
e ine r l iuchse i te an e i n em selbst uns i ch tba r en Zei l ensys tem o r i e n ­
t ier t . De r Streit zwischen Ze i c h en und Gestal t , d em »Dividuel len« 
und »Individuel len«, wi rd h ie r n ich t me h r in Ant i t he sen vo r g e ­
führ t , sonde rn in de r Gest ik der ze ichne r i schen Bewe g u n g ausge­
t ragen, also in e ine r e inz igen Schich t . Dieses p r o t o i n f o nn e l l e Bild­
pr inz ip ist allerdings bei Klee ange leg t im double bind de r l inearen 
Mot i v e , die als a rch i t ek ton i s che od e r landschaf t l iche Gestal t he r ­
v o r ­ und in die abstrakte S t ruk tu r wiede r zu rück t r e t en . In de r 
Schnel l igkei t des au t oma t i s chen Ze i c h n e n s ve rd i ch t e t Mich a u x 
diese be i den Komp o n e n t e n u n d entfa l te t sie in de r Bewe g u n g v om 
Kiemen z um Gr o ß e n . Erst die Ve r g r ö ß e r u n g de r ze ichner i schen 
E l emen t e lädt zu gegens t änd l i chen Assozia t ionen ein , die sich 
j e d o c h n ich t wi e die Ze i c h e n Klees zu be s t immt en l andschaf t ­
l i chen ode r a r ch i t ek ton i s chen E ind rücken zu s ammensch l i e ß en las­
sen. Ih re Z e r d e h n u n g in die Diagona l en signalisiert j ense i t s k o n ­
kre te r Inhal te e ine vitale Ent fa l tung . Michaux br ingt du rch diese 
Gestik und du rch die Dynam i k vom Kleinen / u m Gr o ß e n p e r ­
spekt ivische, mi th i n bi ldl iche Pr inz ip ien in das System de r Schr i f t ­
seite h ine in . De r Vorgang ist umgek e h r t wie bei Klee, de r die 
Landschaf t mi t de r Ze i l en s t r uk t u r gle ichsam durchs t r e i ch t . Auch 
dor t , w o Klees Ze i c h e n sich den gest isch­kal l igraf ischen Ze i c h e n 
von Mic h a u x anzunähe r n sche inen , wie in Abstracte Schrift von 1931 
(Bern , Kun s tmu s e um , Pau l ­K lee ­S t i f t ung ) , zeigt sich bei aller Ähn ­
l ichkei t die Di f f e r enz . Klee wah r t das Gr u n dma ß ; die e inze lnen 
Ze i c h e n or i en t i e ren sich an den P r opo r t i o n e n des Bildfelds und 
nähe rn sich dabe i e i nem bi ldhaf ten Komp l e x . D em s teht die b e ­
w u ß t e Un o r d n u n g bei Michaux en tgegen . Wo Klee das addi t ive 
Flächenpr inz ip de r Buchse i t e zerg l i edernd , ikonoklas t i sch einsetzt , 
at tackier t Mich a u x das Gl e i c hmaß de r Typog r a p h i e du r ch bi ldhaf te 
Ausb r ü ch e u n d Auswüchse . Dadu r c h bef re i t er die Lek tü r e von 
j e d e r au to r i t ä ren Ri ch t u ng s vo r g ab e zuguns t en »freier Zirku la t ion« 
de r Ged a n k e n , was nich t bedeu t e t , daß die bi ld l iche Ans ch auung 
an die Stelle des Tex t e s tritt . Vi e lmeh r verstärkt Mich aux du r c h 
se ine ze ichner i sche Arbei t den I konok l a smus se iner Dich t ung , die 
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in der autoritären Richtungsvorgabe die der Malerei analoge narra­
tive Logik beziehungsweise kommunikative Kompetenz destruiert. 

Die Zeilennotation und das Serielle bleiben in der späteren Bild­
produktion von Michaux wesentlich. In der Reihe der Tusch­
zeichnungen Mouvement (1950—1951) etwa ist die in Alphabet ange­
legte dynamische Verklammerung der Diagonalen zur Entfaltung 
gebracht; dabei bleibt das Zeilensystem spürbar. Während Paul 
Klee in seinem hieroglyphischen Spätwerk zu einer bildhaften 
Monumentalität tendiert und die antibildliche Serialität des Zeilen­
systems aufgibt, löst Henri Michaux den Sinn des Schriftbildes in 
seinen »taches« ein. Seine Tuschgebilde wecken zwar gestalthafte 
Assoziationen, doch die Zeilenlogik und die bildfeldübergreifende, 
deformierende Kraft der Diagonalen hindern eine Isolierung der 
Gestalten. 

' Alfred Flechtheim: Paul Klee, in: Paul Klee, Ausstellungskatalog, Galerie Flecht­
heini, Berlin 1928, S. 2­6, S. 3f. 

J Eine Dokumenta t ion der Beziehungen Klees zur Pariser Kunstszene gibt Re in ­
hold Hohl: Paul Klee und der Pariser Surrealismus, in: Rudo l f Koella (Hg.): 
Neue Sachlichkeit und Surrealismus in der Schweiz 191.S­1940, Ausstellungskatalog, 
Kunstmuseum, Winter thur 1979, S. 147­154; vgl. auch Ann Temkin : Klee und 
die Avantgarde tgi2-iQ40, in: Paul Klee. Lehen und Werk, Ausstellungskatalog, 
Museum of Modem Art. New York / Cleveland Museum of Art. Cleveland / 
Kunstmuseum, 13ern 1987­1988, Neuautlage 1996, S. 57­81, S. 64fr 

1 Louis Aragon: Lc Demier Ete, in: Litterature 6/1922, S. 20­23, S. 21: »C'est ä 
Weimar que fleunt UIK plante qui ressemble .i la dent de sorciere.« 

4 Zit. nach Hohl 1979 (wie Anm. 2), S. 148. 
5 Die faksimilierte Wiedergabe dieses in der Legende (fälschlich) als Tage­

bucheintrag ausgewiesenen Textes erschien erstmals bei Leopold Zahn: Paul 
Klee. Lehen, Werk, Geist, Potsdam 1920, o. S. Der Text zeigt Verwandtschaft mit 
der Tagebucheintragung des Jahres 1916 (Nr. 1008), die das romantische Genie­
konzept noch deutlicher zum Tragen kommen läßt: »Ich suche mir bei Gott 
einen Platz für mich | . . . | Kunst ist wie Schöpfung ...« (Paul Klee: Ta^ehucher 
lSgU-tgt«. l'extkritische Neueditioti (hg. v. Wolfgang Kersten), Stuttgart 1988, 
S. 402 ) . 

8 Vgl. Hohl 1979 (wie Anm. 2), S.• 53f.; zu Klees Theniatisierung von Sexualität 
vgl. GrCgOf Wedekind: Inveutionen, Berlin 1996. 
Die Montage erschien in der zweiten Numme r der Zeitschrift Le Surrealismc au 
Service de la revolution vom 15. Dezember 1929. Die bloße Berücksichtigung des 
Motivs »innere Schau versus Abbildung der äußeren Realität« vermag allerdings 
die Verf remdung dieses romantischen Schöptungsmythos durch die jeweilige 
künstlerische Form nicht mitzuvollziehen, ein Problem, auf das noch zurück­
zukommen sein wird. 
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Vgl. Temk i n 1987-1988 (wie Anm. 2), S. 69t'. Anders als Klee mein te Ernst 
damit j edoch den Mythos vom Schöpfer tum des Künstlers aus dem Weg zu räu­
men; vgl. Thomas W. Gaehtgens: Das »Märchen vom Schöpfertum des Künstlers«. 
Anmerkungen zu den Selbstbildnissen Max Emsts und zu Laptop, in: Max Ernst. 
Retrospektive (hg. v. Werne r Spies), Ausstellungskatalog, Haus der Kunst, Mün ­
chen / Nationalgalerie, Berlin 1979, S. 43­78 . 
Vgl. dazu ausführl icher Temk in 19X7­1988 (wie Anm. 2), S. 65fr. 
Vgl. Zahn 1920 (wie Anm. 5); Wilhe lm Hausenstein: Kaiuran adereine Geschichte 
vom Maler Klee und von der Kunst dieses Zeitalters, München 1921. 
Paul Klee: Die Ausstellung des Modemen Hundes im Kunsthaus Zürich, in: Die Alpen 
12/1912, S. 696­704, wiederabgedruckt in Gün t e r Rege l (Hg.): Paul Klee. 
Kunsi­luhre. Aufsätze, Vorträge, Rezensionen und Beiträge zur bildnerischen Eorm­
lehrc, Leipzig, 3. Auflage 1995, S. 50­57 , S. 53; vgl. ibid.: »Zerstörung, der Kon­
struktion zuliebe? Gleichgültigkeit dem Gegenstand gegenüber und zugleich 
Rek l ame für ihn durch seine krasse Maltnitierung?« 
Vgl. Garolyn Lanchner: Klee in Amerika, in: Faul Klee 1987­1988 (wie Anm. 2), 
S. 83­111, S. 871T. 
Ibid., S. 88. 
Ren e Grevel: Dankt Paul Klee, in: Paul Klee 1928 (wie Anm. 1), S. 8 ­10 (Über ­
setzung Thea Sternheim), wiederabgedruckt bei Hohl 1979 (wie Anm. 2), 
S. 148­149. Grevel bezieht sich hier auf die erste Pariser Ausstellung Klees in der 
Galerie Vavin­Raspai l vom 21. Ok tob e r bis 14. Novembe r 1925; vgl. auch Gert 
Schiff: Rene Grevel as a Critic of Paul Klee, in: Artsmagazine, September 1977, 
S. I34 - I37-
Vgl. Uwe Fleckner u. Thomas W. Gaehtgens: »Schauend ändert man Menschen 
und Welt.« Carl Einstein und die Kunst des 20. Jahrhunderts, in: Garl Einstein: Die 
Kunst des 20. Jahrhunderts (hg. v. Uwe Fleckner u. Thomas W. Gaehtgens) , Ber­
lin 1996, S. 7 ­32 , S. 13. 
Einstein [996 (wie Anm. 15), S. 261 f. 
Ibid., S. 262f. 
Vgl. die Ze ichnungen Aufschwung zu den Siemen von 1912 (Schweiz, Privatbe­
sitz) und Weh mir unter dem Sturmwind ewig fliehender Zeit... von 1912 (Bern, 
Kuns tmuseum, Paul­Klee­St if tung) . 
In seinem Beitrag zur Graphik im Sammelband Schöpferische Konfession (hg. v. 
Kasimir Edschmid) schreibt Klee 1920: »Die Genesis der >Schrift< ist ein sehr 
gutes Gleichnis der Bewegung . Auch das Kunstwerk ist in erster Linie Genesis, 
niemals wird es als Produkt erlebt« (zit. nach Regel 1995 (wie Anm. I i ) , S. 6 0 ­
66, S. 63). In Klees Bauhauslehre heißt es: »Bleiben wir also vorläufig beim pri­
mitivsten Mittel, bei der Linie. In Vorzei ten der Völker , wo Schreiben und 
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