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Der »Spaziergang des Auges« im Bilde
Reflexionen zur Wahrnehmung von Kunstwerken bei William Hogarth, Adolf von
Hildebrand und Paul Klee

Liest man die Schriften von William Hogarth, Adolf von Hildebrand und Paul Klee,
ist man verblüfft, was ein Auge so alles vermag: es »spaziert« durch das Bild, es
»jagt« einer Linie nach wie ein Raubtier der Beute, es »grast« die Bildfläche ab wie
ein weidendes Tier, es »frißt« gierig in sich hinein, soviel sein »Magen« fassen
kann, es »segelt« gelassen wie ein Schifflein oder eine Wolke durch die Komposi-
tion, es »tastet« mit unsichtbaren Fingern den Bildgegenstand ab. Aufgabe des
Künstlers ist es, das Auge in diesem Abenteuer sicher durch das Bild zu geleiten,
ihm Wegweiser einzurichten, auf daß es sich nicht verirre. Darüber hinaus ist das
Auge »schöpferisch«: Indem es den Schaffensprozeß Schritt für Schritt nachvoll-
zieht, läßt es das Werk noch einmal erstehen.

Vollends perplex ist man über die Behauptung, daß das Auge bei seinem Spa-
ziergang durch das Bild Spuren hinterlasse, als Zeugnis der von ihm zurückgelegten
Wegstrecke. All diese »Augentätigkeiten« finden sich in den Schriften von Paul
Klee beschrieben.

Ziel dieser Studie ist es, die historischen Quellen aufzuzeigen, die Klee in sei-
nen Reflexionen zur Wahrnehmung rezipiert. Viele dieser Quellen finden sich in der
Bibliothek des Künstlers aus dem Nachlaß der Familie Klee, die heute in der Paul-
Klee-Stiftung in Bern aufbewahrt wird.

Der Metapher des durch das Bild lustwandelnden Auges bedienen sich bereits
William Hogarth in seiner »Analysis of Beauty« (1753) und Adolf von Hildebrand
in »Das Problem der Form in der Bildenden Kunst« (1893), deren Bedeutung für
Klees Kunsttheorie hier erstmals untersucht wird.

Das »spazierende« Auge

Auf der ersten Seite des »Pädagogischen Skizzenbuchs« von Klee erscheint eine ge-
schwungene S-Kurve, die der Künstler mit einem »Spaziergang um seiner selbst willen,
ohne Ziel« vergleicht. Es folgt die selbe Kurve von einer Schnörkellinie umspielt (Abb.
1).1 Diese interpretiert er in seiner Vorlesung am Weimarer Bauhaus vom 28. November
1921 als die Bewegungsspur »eines Menschen mit seinem freilaufenden Hund«.2

So wie Klee die Bewegung von Lebewesen in eine Linie übersetzt, so auch die
des Auges, das ein Kunstwerk betrachtet. Auch diese Linien entsprechen Spazierwe-
gen, auf denen das Auge das Gemälde durchwandert. »Das Auge begeht die ihm im
Werk eingerichteten Wege« 3, sagt Klee eine Metapher aufgreifend, die von Hogarth
vorbereitet wird. In der »Analysis of Beauty« liest man: »Das Auge findet diese Art
des Ergötzens an gewundenen Wegen, sich schlängelnden Flüssen und an all den
Dingen, deren Formen, wie wir hiernach sehen werden, vornehmlich aus dem, was
ich die Wellen- und Schlangenlinie nenne, zusammengesetzt sind. Verwicklung der
Form will ich also als das Besondere der Linien bestimmen, welches sie ordnet, so
das Auge zu einer spielerischen Weise des Verfolgens führt; und aus Freude, die wir
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2 William Hogarth, Analyse der Schönheit, Dres-
den, Basel 1995, Tafel II, Abb. 122 und 123, ge-
genüber S. 224.

dabei empfinden, geben wir diesem Besonderen den Namen der Schönheit«.4 Ho-
garth entwirft empirisch eine Linie, die er deswegen die Schönheitslinie nennt, weil
sie den höchsten und angenehmsten Reiz auslöst. Er möchte sie mathematisch als das
Mittel zwischen Formextremen begreifen. Es kommt die sanfte, nicht zu viel und
nicht zu wenig geschwungene, sich dreidimensional entfaltende Linie dabei heraus.5

In diesem Aufsatz wird erstmals untersucht, wie wichtig die »Analysis of
Beauty« für Klees Kunsttheorie ist. Allein schon die Idee, die Bewegung von Lebe-
wesen in eine Linie zu transponieren, konnte Klee der Schrift des Engländers ent-
nehmen. Die beiden mit den Nummern 122 und 123 bezeichneten Illustrationen am
linken oberen Bildrand von Tafel II der »Analysis« sind die linearen Bewegungsspu-
ren, »die man beim Tanzen des Menuetts auf dem Fußboden beschreibt« (Abb. 2).6

Ein Blick auf die Bibliothek des Ehepaars Paul und Lily Klee bezeugt das Interesse
des Künstlers an Hogarth. Dort findet sich das 1909 in der Reihe der Gowan’s Art
Books in London erschienene Werk »The masterpieces of Hogarth« und die 1907
erschienene Hogarth-Monographie von Julius Meier-Graefe.

Die von Hogarth geprägte Metapher des im Bilde flanierenden Auges greift
auch Kandinsky in seinen »Rückblicken« auf: »Ich habe viele Jahre die Möglichkeit
gesucht, den Beschauer im Bilde ›spazieren‹ zu lassen, [...]«.7

Bereits 20 Jahre vor Kandinsky spricht der Bildhauer Adolf von Hildebrand vom
Spaziergang des Betrachters im Kunstwerk. Nach Hildebrand regt ein Bildwerk bei der
Betrachtung aus der Ferne durch bestimmte Merkmale zu »Bewegungsvorstellungen«
an: »Geben wir uns dieser Anregung hin, so werden die Gesichtseindrücke zu Führern
und setzen sich in Bewegungsvorstellungen um, wir gehen so zu sagen im Fernbild
spazieren«.8 Daß Klee besagte Schrift von Hildebrand gekannt haben muß, wurde bis-
her noch nie bemerkt und soll im Kapitel über Das »tastende« Auge bewiesen werden.

Die vom »spazierenden« Auge einzuschlagende Richtung

Die Wahl der vom Auge einzuschlagenden Wege darf nach Klee keinesfalls dem Be-
trachter obliegen: »[...] eine specielle Bewegungsgestaltung« muß dem Auge »ganz
bestimmte Wege in ganz bestimmter Reihenfolge« vorschreiben.9 Hierin liegt für

1 Paul Klee, Pädagogisches Skizzenbuch. Mün-
chen 1925. Neue Folge der [...] Bauhausbücher,
hrsg. v. Hans M. Wingler. Mainz, Berlin 1965, S. 6.
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den Künstler die eigentliche Funktion eines Kunstwerkes. Seine Vorlesung vom 20.
März 1922 beginnt mit den Worten: »Die Funktion eines Bildwerkes ist die Art, [...]
wie der dem Bildwerk jeweils eigene Bewegungscharakter dem Auge und dem da-
hinter liegenden Aufnahmevermögen aufgezwungen wird«.10 Der beste Wegweiser
im Bilde ist die Linie. Diese »zwingt« den Betrachter, ihrem Verlauf zu folgen. Die
Rede der zwingenden Richtung findet sich in allen Reflexionen über die Wahrneh-
mung einer Linie der Zeit um 1900. Henry van de Velde, der die Linie bekanntlich
als eine Kraft definiert, die wie alle elementaren Kräfte tätig ist, schreibt in seinen
»Prinzipiellen Erklärungen« von 1902 über den Mechanismus des Auges: »Wenn
ich nun sage, daß eine Linie eine Kraft ist, behaupte ich nur etwas durchaus Tatsäch-
liches; sie entlehnt ihre Kraft der Energie dessen, der sie gezogen hat. Diese Kraft
und diese Energie wirken auf den Mechanismus des Auges in der Weise, daß sie ihm
– dem Auge – Richtungen aufzwingen. Diese Richtungen ergänzen sich, verschmel-
zen miteinander und bilden schließlich bestimmte Formen«.11 Van de Velde rezipiert
in diesem Zitat neueste Erkenntnisse der Gestaltpsychologie. Zwei Jahre vor seinen
»Prinzipiellen Erklärungen« erschien eine Abhandlung des Psychologen Friedrich
Schuhmann über die »Zusammenfassung von Gesichtseindrücken zu Einheiten«,12

die, wie Marianne Teuber zeigte, auch Klee bekannt gewesen sein muß.13 Schuh-
mann untersucht, wie das Gehirn die vom Auge nacheinander wahrgenommenen
Elemente zu einheitlichen Gebilden zusammenfügt. Die von van de Velde benutzten
Ausdrücke »ergänzen« und »verschmelzen« deuten auf die Kenntnis des von Schuh-
mann beschriebenen Wahrnehmungsprozesses hin.

Am nachdrücklichsten formuliert der Jugendstiltheoretiker August Endell jene
von Klee erwähnte »spezielle Bewegungsgestaltung«, der sich der Betrachter zu un-
terwerfen habe. Hierzu bedarf es jedoch seiner Meinung nach einer ästhetischen
Schulung: »Je charakteristischer ein Gebilde ist, um so eher verlangt es die Betrach-
tung in einer bestimmten Richtung. Der Geübte betrachtet ganz unwillkürlich in der
Richtung der größten Wirkung, [...]«.14

Die Zeitlichkeit der Bildbetrachtung

Für Klee ist die Bildbetrachtung untrennbar mit dem Begriff der Zeit verbunden. So
wie die Entstehung eines Kunstwerks sich in einer bestimmten Zeitspanne vollzieht,
so auch dessen Wahrnehmung. »Entsteht vielleicht ein Bildwerk auf einmal?«, fragt
er in seiner »Schöpferischen Konfession«. Die Antwort lautet: »Nein, es wird Stück
für Stück aufgebaut, nicht anders als ein Haus«.15 Was den Rezipienten des Bildwer-
kes angeht, so fragt Klee weiter: »Und der Beschauer, wird er auf einmal fertig mit
dem Werk? (Leider oft ja.) Sagt nicht Feuerbach, zum Verstehen eines Bildes gehöre
ein Stuhl? Wozu der Stuhl? Damit die ermüdenden Beine den Geist nicht stören.
Beine werden müd vom langen Stehen. Also, Spielraum: Zeit«.16 Klee bezieht sich
auf das »Vermächtnis« des Malers Anselm Feuerbach, dessen fünfte Auflage er
1902 seiner Verlobten schenkte.17

Eine Bildbetrachtung, in der das Auge in einer vorgeschriebenen Richtung ein
Element nach dem anderen fixiert, umschreibt Hans Kauffmann 1924 treffend mit
dem Verb »ablesen«.18 Der Betrachter liest ein Gemälde, als ob es sich um ein
Schriftstück handle. Klee selbst betont die Analogie zwischen Kunstwerk und
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Schrift: »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«.19

Schrift und Bild sind für Klee »wurzelhaft eins«20, da sie beide Stück für Stück auf-
gebaut und vom Betrachter sukzessiv »abgelesen« werden. Zu beiden Vorgängen
braucht es Zeit. Daher sagt Klee: »Auch des Beschauers wesentliche Tätigkeit ist
zeitlich. Er bringt Teil für Teil in die Sehgrube, und um sich auf ein neues Stück ein-
zustellen, muß er das alte verlassen«.21

In einem unveröffentlichten Manuskript des in der Paul-Klee-Stiftung in Bern
erhaltenen Pädagogischen Nachlasses sinniert der Künstler über die Parallelen zwi-
schen Musik, Dichtung und bildender Kunst. Gemeinsam ist Musik und Dichtung
die »Notierung auf der Buchseite oder auf dem Notenblatt. Das Auge bestreicht auf
einer solchen Seite Zeile für Zeile«. In gleicher Weise läßt sich für Klee auch ein
Kunstwerk lesen: »Wer sollte uns hindern, dies zeitliche Lesen der Form einer Bil-
derschrift auch auf unserer Fläche zu verlangen?«22

Schon Leonardo da Vinci nennt das Lesen als Beispiel par excellence für die
sukzessive Wahrnehmung des Auges: »Wir wissen klar, daß das Sehen eine der
schnellsten Tätigkeiten ist, [...]; nichtsdestoweniger faßt es nicht mehr als eine Sa-
che auf einmal. Nehmen wir den Fall, du, Leser, erschautest mit einem einzigen
Blick dies ganze beschriebene Blatt und urteiltest gleich, daß es voll verschiedener
Buchstaben ist; du wirst aber in dieser Zeit nicht zu erkennen vermögen, welche
Buchstaben es seien, noch was sie sagen wollen; daher musst du Wort für Wort neh-
men, Vers für Vers, um Kunde zu haben von diesen Buchstaben«. Diese Gedanken
von Leonardo sind nach der Übersetzung von Marie Herzfeld zitiert, deren zweite
Auflage Lily Klee ihrem Mann zu Weihnachten 1906 schenkte.23

Das »tastende« Auge

Am 27. Februar 1922 widmet Klee am Bauhaus dem Problem der Wahrnehmung ei-
ne eigene Vorlesung. Anhand von anatomischen Skizzen des Augapfels erklärt er,
warum das Auge nie mehr als einen Punkt gleichzeitig fixieren kann. Anschließend
spricht er über die Bewegung der Augen während des Wahrnehmungsprozesses:
»Augenmuskel drehen das Auge da und dorthin, auch von links nach rechts, von Ek-
ke zu Ecke, im Kreis herum, und die hintereinander scharf gesehenen Partien notie-
ren sich im Gehirn nach und nach zum Gesamteindruck. Das Gehirn hat die Fähig-
keit, Erinnerungsbilder aufzuspeichern und zum Ganzen zu sammeln, [...]«.24 Wie
van de Velde, so bezieht sich auch Klee an dieser Stelle auf jüngste Forschungser-
gebnisse der Gestaltpsychologie. Er erläutert die »Zusammenfassung von Gesichts-
eindrücken zu Einheiten«, wie der Untertitel der erwähnten Studie von Schuhmann
lautet. Weiter liest man im Vorlesungsmanuskript: »Auf diese Weise tastet das Auge
gleich einem grasenden Tier die Fläche nicht nur von oben nach unten, sondern auch
von links nach rechts und in jeder Richtung ab, zu der ein Anlaß gegeben ist«.25

Klee verwendet hier den scheinbar paradoxen Begriff des »tastenden Auges«,
der sich bereits in Wölfflins Definition des »zeichnerischen Stils« findet: »Der
zeichnerische Stil sieht in Linien, der malerische in Massen. Linear sehen heißt
dann, daß Sinn und Schönheit der Dinge zunächst im Umriß gesucht wird [...], daß
das Auge den Grenzen entlang geführt und auf ein Abtasten der Ränder hingeleitet
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wird«.26 An anderer Stelle erläutert der Kunsthistoriker, wie zutreffend die Rede-
wendung des »tastenden Auges« im Grunde genommen ist: »Das Umreißen einer
Figur mit gleichmäßig bestimmter Linie hat noch etwas von körperlichem Greifen
an sich. Die Operation, die das Auge ausführt, gleicht der Operation der Hand, die
tastend am Körper entlang geht, [...]«.27 Das Verhältnis zwischen Gesichtssinn und
Tastsinn bildet in dieser Zeit einen Interessenschwerpunkt der Gestaltpsychologie.
Der Wahrnehmungsforscher Melchior Palágyi definiert 1925 den Begriff des »Tast-
schauens« als eine virtuelle Bewegung. Der Betrachter verspüre dabei durch eine
Reizempfindung den Impuls zu einer Bewegung, die jedoch unausgeführt bleibe.
Schon beim Betrachten geometrischer Figuren oder Kunstwerke verspüre er unwill-
kürlich jene virtuelle Bewegung: »Dann ertappen wir uns wohl dabei, daß wir die
Hand längs der Linien und Flächen der fraglichen Formen hingleiten lassen, ohne
freilich die Bewegung zu realisieren«.28 Dem Begriff des »Tastschauens« setzt Palá-
gyi den des »Gesichtsschauens« diametral gegenüber, wobei er ersterem den Vor-
rang einräumt: »Das Gesichtsschauen muß sich dem Tastschauen unterordnen und
ihm anpassen lernen, um sich überhaupt in einem bestimmten Sinne entwickeln zu
können und nicht haltlos zu bleiben«.29 Auge und Tastsinn haben eins gemeinsam:
beide können einen Gegenstand nur durch Bewegung und somit zeitlich wahrneh-
men. Ernst Cassirer bezeichnet daher 1923 Bewegung und Zeit als die gestaltenden
Faktoren der Tastphänomene.30

Wie im Folgenden gezeigt wird, entlehnt Klee den Begriff des »tastenden Au-
ges« Hildebrands Schrift »Das Problem der Form«, die eine ganze Generation von
Künstlern und Kunsthistorikern nachhaltig geprägt hat.31 Wölfflin begrüßt das Werk
euphorisch als ein »erfrischender Regen auf dürres Erdreich«: »Endlich einmal neue
Handhaben, der Kunst beizukommen, [...]«.32 Nach Hildebrand ist künstlerische Ge-
staltung nur möglich durch »die Fähigkeit, zu tasten und zu sehen. Diese zweifache
Auffassung ein und desselben Phänomens ist aber nicht nur durch getrennte Organe,
den tastenden Körper und das sehende Auge möglich, sondern ist schon im Auge al-
lein vereinigt. Durch diese herrliche Natureinrichtung treten in zwei Funktionen des
nämlichen Organs und seine Erfahrungen in so enge und reiche Wechselbeziehung,
wie dies an getrennten Organen nicht möglich wäre«.33 Das Auge vereinigt nach
Hildebrand den Tastsinn mit der visuellen Wahrnehmung, wodurch er den Begriff
des »tastenden Auges« schöpft. Die Tastfunktion des Auges wird nach ihm erst bei
der Betrachtung eines Kunstwerkes aus großer Nähe aktiv. Hildebrand schildert die-
sen Vorgang wie folgt: »An Stelle der Gesamterscheinung treten verschiedene Ein-
zelerscheinungen, welche durch Augenbewegung verbunden werden. Je näher der
Besucher dem Objekte tritt, desto mehr Augenbewegungen braucht er und desto
mehr teilt sich die ursprüngliche Gesamterscheinung in Einzelerscheinungen, in ge-
sonderte Bilder. Zuletzt vermag er den Gesichtseindruck so zu beschränken, dass er
nur immer einen Punkt scharf in den Sehfocus rückt und die räumliche Beziehung
dieser verschiedenen Punkte in Form eines Bewegungsaktes erlebt; alsdann hat sich
das Schauen in ein wirkliches A b t a s t e n und in einen Bewegungsakt umgewan-
delt [...]. Alle unsere Erfahrungen über die plastische Form der Objekte sind ur-
sprünglich durch Abtasten zu Stande gekommen. Sei es nun ein Abtasten mit der
Hand oder mit dem Auge. [...]. Dagegen ermöglicht die Bewegungsfähigkeit des
Auges, das Dreidimensionale vom nahen Standpunkt aus direkt abzutasten und die
Erkenntnis der Form durch ein zeitliches Nacheinander von Wahrnehmung zu ge-

10 kritische berichte 4/04



winnen«.34 Alle Begriffe aus Klees Schriften zur Wahrnehmung eines Kunstwerks
finden sich bei Hildebrand wieder: die Rolle der Augenbewegung im Wahrneh-
mungsprozeß, der Begriff des »tastenden Auges« und das zeitliche Nacheinander
der apperzeptiven Tätigkeit.

Konrad Fiedler entwickelt in seiner Schrift über den »Ursprung der künstleri-
schen Tätigkeit« (1887) viele Gedanken des mit ihm befreundeten Hildebrand ei-
genständig weiter.35 Für ihn hat im künstlerischen Schaffensprozeß nicht das Auge,
sondern die Hand das letzte Wort.36 Erst durch den Tastsinn wird eine Form für
Fiedler messbar und berechenbar und somit »zum Maßstab für die Richtigkeit des
Sehens«.37

Der Begriff des »tastenden Auges« bedeutet im Grunde genommen einen
Kompromiss in dem von der Antike bis hin zu Fiedler geführten Streit, ob nun dem
Auge oder dem Tastsinn die Vorherrschaft im Wahrnehmungsprozeß gebühre. Seit
der Antike trat der Tastsinn immer wieder in Konkurrenz zum Gesichtssinn.38 Der
irische Philosoph und Theologe George Berkeley erklärt 1709 in seinem »Versuch
einer neuen Theorie der Gesichtswahrnehmung«, daß sich der Mensch alle Kennt-
nisse des Raumes und der Festigkeit der Körper nur durch den Tatsinn erwirbt. Un-
ter dem Einfluß der englischen Empiristen gibt Jean-Jacques Rousseau (1712–1778)
in seinem Roman »Emile ou De l’éducation« zu verstehen, daß Sehen ohne Fühlen
ein Unding sei.39 Dabei ist von der »Heftigkeit« des Gesichtssinns die Rede, die der
Tastsinn »sozusagen zügeln« müsse. Rousseau schreibt: »Wieviel Seheindrücke
kann man doch durch Tasten gewinnen, selbst ohne etwas zu berühren!«.40 Besser
noch, er dreht den Sachverhalt sogar um, indem er den Begriff der »sehenden Fin-
ger« schöpft.41 Nach Rousseau würde das Auge ohne die Hilfe des Tastsinns zu sehr
dem Einfluß des Geistes unterliegen, der ihn allzu leicht zu falschen Urteilen über
die Beschaffenheit der Dinge verleite. Klee hatte während seiner Münchner Zeit in
einem Antiquariat in der Schellingstraße die vierbändige, 1762 in Amsterdam mit
Kupferstichillustrationen erschienene Erstausgabe des »Emile« erwerben können.42

Der Künstler hatte eine ausgeprägte Vorliebe für französische Literatur, die er im
Originaltext zu lesen pflegte.43

Das »weidende«, das »jagende« und das »segelnde« Auge

Je nach Einrichtung der Wege im Bilde unterscheidet Klee drei Arten der Wahrneh-
mung. Im ersten Fall bewegt sich das Auge »weidend« wie ein grasendes Tier, im
zweiten »sprungweise« wie ein jagendes Tier und im dritten »gelassen« wie ein
Schifflein bzw. »segelnd« wie eine Wolke. In den ersten beiden Fällen vergleicht
Klee den Wahrnehmungsprozeß mit der Nahrungssuche eines hungrigen Tieres. Wie
das weidende Tier vom saftigen Gras und das jagende von der Beute, so wird das
Auge von bestimmten Werten im Bild angelockt.

Die unterschiedlichen Reaktionsweisen des Auges auf ein Bild stellt Klee in
seinem Manuskript zur Vorlesung vom 27. Februar 1922 durch drei Linienformatio-
nen dar (Abb. 3). Der die Illustrationen erläuternde Text lautet:

»Ist das Werk mit Bestimmtheit und Festigkeit gebaut, bei sukzessiver Wert-
Entwicklung, so schreitet das Auge weidend von den Werten die es anziehen zu den
Werten, die es weiteranziehn, wenn die ersten Werte schon abgegrast sind.
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3 Paul Klee, Beiträge zur bild-
nerischen Formenlehre. An-
hang zum faksimilierten Origi-
nalmanuskript von Paul Klees
erstem Vortragszyklus am
staatlichen Bauhaus Weimar
1921/22. Basel, Stuttgart 1979.

Ist das Werk formal mit Bestimmtheit und Festigkeit gebaut, aber zugleich von
starker Gegensätzlichkeit der Werte regiert, so bewegt sich das Auge mehr sprung-
weise, in der Art eines jagenden Tieres.

Ist das Werk, was die Form seiner Werte betrifft, aber nicht bestimmt und nicht
fest, sondern gelöst und selbst Bewegung und Strom, so gibt sich das Auge wie ein
Schifflein gelassen dieser Strömung hin, oder es segelt als Wolke in den leicht oder
stürmisch bewegten Lüften«.44

Im ersten Fall bewegt sich das Auge in diagonalen Bögen von links oben nach
rechts unten über die Bildfläche (Abb. 3a). Es schwingt sich in gleichförmigen Bewe-
gungen von den Werten I zu II, III und IV. Das »jagende Auge« hingegen schlägt Ha-
ken, ändert sprungartig die Richtung zwischen den Werten 1, 2, 3, 4 und 5 (Abb. 3b).

Der Vergleich des Auges mit einem jagenden Tier findet sich schon bei Leo-
nardo, der in seinem Modell des Augapfels von einem Hauptsehstrahl und Linien
mit schwächerem »Unterscheidungsvermögen« ausgeht. Letztere spielen nach Leo-

3a Ausschnitt aus Abb. 3. 3b Ausschnitt aus Abb. 3.
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nardo »beim Funktionieren des Auges dieselbe Rolle [...] wie die Hunde bei der
Jagd, welche die Beute zwar aufspüren, aber nicht zu fassen kriegen [...]«.45 Auch
Hogarth spricht vom »jagenden Auge«, das, um den gewundenen Linien im Bild-
werk zu folgen, ständig seine Richtung ändern muß. Das Auge wird von Richtungs-
wechseln überrascht, was dem Betrachter das angenehme Gefühl vermittelt, nicht
auf vorgefaßten Bahnen zu wandeln. Hogarth rechtfertigt solche Linien durch das
Bedürfnis nach Abwechslung: »Der lebhafte Geist will immer beschäftigt sein. Et-
was verfolgen ist das Geschäft unseres Lebens. Es bereitet uns auch dann Freude,
wenn wir von irgendeinem anderen Zweck absehen. [...] Diese Liebe zum Verfolgen
nur um des Verfolgens willen gehört zu unserer Natur und dient zweifellos nötigen
und nützlichen Zwecken. Tiere haben sie augenscheinlich durch Instinkt. Der Jagd-
hund verschmäht das Wild, dem er so eifrig nachspürte, und selbst Katzen lassen ih-
re Beute fahren, um ihr noch einmal nachzujagen«.46 Analog zur Metapher des »ja-
genden Auges«, das die Linie verfolgt wie das Raubtier die Beute, entwickelt Klee
das Bild des »weidenden Auges« und
des »segelnden Auges«. Die Bewe-
gungsspur des »wie ein Schifflein ge-
lassen« durch das Bild segelnden Au-
ges, ähnelt in ihrem ungezwungenen
Verlauf entfernt der Linie des Spazier-
gängers (Abb. 3c). Wie Hogarth, so be-
tont auch Klee, daß der Betrachter Ab-
wechslung liebe: »Das Auge steuert,
von gewohnter Natur oder gewohnter
Kultur ermüdet auf neue reizvolle Be-
sonderheiten hin«.47

In einem unveröffentlichten Manuskript des Pädagogischen Nachlasses spricht
Klee ferner von dem »fressenden Auge« das »nolens volens« die es umgebenden
Dinge verschluckt und in einen Magen bringt, »der mehr oder weniger verträgt«.48

Wie sich das Auge bei der Bildbetrachtung verhält, ob es weidet, jagt oder se-
gelt, das hängt einzig und allein von der Komposition ab. Klee spricht von Reizen
bzw. von den »Werten, die es anziehen«.49 In seiner Vorlesung vom 20. März 1922
sagt er: »Ist nun ein Bildwerk an der Reihe, solche besonderen Reize auszuüben, so
steuert das Auge in ihrem Bereiche dahin, wo als grösste Anziehungskraft die stärkste
bildnerische Energieentfaltung sich vordrängt«.50 Um seinen Schülern dieses spezifi-
sche Verhalten des Auges an konkreten Beispielen zu demonstrieren, ersinnt Klee fik-
tive Bildkompositionen, die sich aus unterschiedlichen Helldunkel-Tönen zusammen-
setzen. Da sich die verschiedenen Helligkeitsstufen nur schwer mit der Kreide auf der
Tafel hätten darstellen lassen, blieb ihm nichts anderes übrig, als diese durch unter-
schiedlich große Vierecke darzustellen. Je heller der Ton, desto größer das Viereck. In
einem dieser Bildschemata (Abb. 4) wird Weiß durch das größte Rechteck im Zen-
trum dargestellt, da diese Farbe das Auge am stärksten anzieht. Um zu verdeutlichen,
daß den Kästchen mit den Aufschriften »zweit«, »dritt«, »viert«, usw. stufenweise
immer mehr schwarz beigemischt wird, nimmt ihre Größe graduell ab. Klee baut sei-
ne Komposition so auf, daß das Auge, wenn es die Vierecke in der vorgegebenen Rei-
henfolge von eins bis neun nacheinander fixiert, sich in konzentrischen Kreisen um
den Bildmittelpunkt bewegen muß. Das lineare Rezeptivbild ist die Spirale (Abb. 5).

3c Ausschnitt aus Abb. 3.
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4 Paul Klee, Beiträge zur bildnerischen Formen-
lehre. Anhang zum faksimilierten Originalmanu-
skript von Paul Klees erstem Vortragszyklus am
staatlichen Bauhaus Weimar 1921/22. Basel,
Stuttgart 1979. 5 Paul Klee, Beiträge zur bildnerischen Formen-

lehre. Anhang zum faksimilierten Originalmanu-
skript von Paul Klees erstem Vortragszyklus am
staatlichen Bauhaus Weimar 1921/22. Basel,
Stuttgart 1979.

Zur Veranschaulichung der spiralförmigen Augenbewegungen erfindet Klee fol-
gende Geschichte: »Denken wir uns, bevor wir an das Produkt herantraten, das fol-
gende kleine Vorspiel: wir bewegten uns längere Zeit in der freien Natur, und waren
erfüllt und ermüdet von ihren Plein-air-Eindrücken, so dass uns der Eintritt in ein
dunkles Haus wie eine Rettung vorkam. Der Raum in dem wir uns nun befanden, war
ganz schwarz, leer und schwarz. Der nächste Raum, in dem wir eintraten, war wieder
schwarz mit Ausnahme der einen bemalten Wand. Hier stürzt sich jetzt unser Auge,
auf das höchste gereizt, auf die rein weisse Note, die ich mit erstens bezeichne. Dann
auf die immer noch sehr helle Note »zweitens« und begibt sich des weitern nach den
immer mehr nach dunkel abgestuften übrigen Werten. Auf diese Weise ordnet sich der
Weg über die einzelnen Reizpunkte spiralenförmig um das zentrale Weiss. Die Reiz-
punkte rücken unter Innehalten der Beziehungen zur Zentrale immer mehr von ihr ab.
Das Produkt bestand aus feierlich festen und ruhigen Formen, sein Rezept, die Funk-
tion jenes festgeformten Gebildes, ist denkbar reinste Bewegungsform, ist Spirale«.51

Die Belebung des Kunstwerks durch die Bewegungen des Auges

Zum Schluß besagter Vorlesung über die Wahrnehmung kommt Klee zu folgender
Konklusion: »Wir lernen: Die Bewegungsfunktion eines Werkes braucht als solche
gar nicht betont zu sein. Denn wie Sie gesehen haben, ist auch das ruhigste und fe-
steste Werk Bewegung«.52 Der Bewegungseindruck ist somit nicht werkimmanent;
das Werk gerät erst durch das tätige Auge in Bewegung. Dieser Gedanke findet sich
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6 William Hogarth, Analyse der Schönheit, Dres-
den, Basel 1995, Tafel I Abb. 14, gegenüber S.
208.

ebenfalls bei Hogarth. Abbildung 14 der Tafel I der »Analysis« (Abb. 6), zeigt ein
Auge, dem ein Sehstrahl entströmt, der Buchstaben auf einer Linie nacheinander fi-
xiert. Der Kommentar hierzu lautet: »Wenn wir die Formen auf diese Weise betrach-
ten, dann werden sie, ob in Ruhe oder in Bewegung, diesem vorgestellten Strahl Be-
wegung verleihen oder, genauer ausgedrückt, dem Auge selbst [...]«.53 Verfolgt das
Auge die Drehungen einer Tänzerin, so tanzt nach Hogarth der Sehstrahl mit.54 Ob
nun ein Gegenstand ruht oder sich bewegt, das Auge muß sich zu seiner Wahrneh-
mung zwangsläufig bewegen, wodurch auch der tote Gegenstand zum Leben er-
wacht. Am deutlichsten erklärt van de Velde diese Theorie in seinem Essay über
»Die Belebung des Stoffes als Prinzip der Schönheit«: »[...] durch die Tatsache, daß
die begrenzende Linie das Auge um die Gegenstände, um die Gebäude, die es in
sich aufnimmt, herumführt, und durch die Wirkung aller Empfindungen, die durch
das Auge in uns hervorgerufen werden, welches die Windungen der Linie verfolgt,
der Linie, die den Stoff bearbeitet, aushöhlt, erweitert und zusammendrängt, – durch
alle diese Vorgänge geschieht die Belebung des ursprünglich toten Stoffes«.55 Auch
durch diese Worte läßt der britische Vater der Linienästhetik grüßen.

Der seit Hogarth vertretenen These, daß der Eindruck von der Bewegtheit ei-
nes Körpers dem Betrachter lediglich durch die Bewegung seiner eigenen Augen
suggeriert wird, nimmt sich ab der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts die Wissen-
schaft an.56 Zu Anfang des 20. Jahrhunderts war diese »Augenbewegungstheorie«
jedoch nur noch eine von vielen Erklärungsmodellen über das Zustandekommen
von Bewegungseindrücken. Max Wertheimer, einer der Gründer der sogenannten
»Berliner Schule« der Gestaltpsychologie, die während der Weimarer Republik von
internationaler Bedeutung war, stellt in seinen experimentellen Studien über das Se-
hen von Bewegung alle konkurrierenden Hypothesen vor, wie die »Empfindungs-
theorie«, die »Nachbildungstheorie«, die »Veränderungstheorie«, die »Verschmel-
zungstheorie« und die »Komplexqualitätstheorie«.57 Im Jahre 1922, als Klee in Wei-
mar seine Vorlesung über die Wahrnehmung hielt, war die Richtigkeit der »Augen-
bewegungstheorie« von vielen Wissenschaftlern bereits in Frage gestellt.58
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Die Spuren des Auges im Bilde

Adolf von Hildebrand spricht in »Das Problem der Form in der Bildenden Kunst«
von Linien, die zur Illustration von Augenbewegungen dienen. Durch die Tastbewe-
gungen des Auges entstünden Vorstellungen von Linien: »[...] tasten wir, aus der
Nähe, denselben Gegenstand mit den Augen ab, so werden unwillkürlich die Bewe-
gungsakte zu Gesichtsvorstellungen, Vorstellungen von Linien und einfachen Flä-
chen, die aber nur eben als Illustration jener Bewegungen dienen [...]«.59 In diesem
Punkt nimmt der Bildhauer bereits Klees Übungsbeispiele vorweg. Sowohl nach
Hildebrand als auch nach Klee vermag das Auge kraft seiner Bewegung die ver-
schiedenen »Reizpunkte«, die ihm das Bildwerk bietet, zu Linien zu verbinden.

Schuhmann operiert mit dem Begriff der »subjectiven Linie«, die real vorhan-
dene Linien und Punkte auf einer Fläche zu einheitlichen Gebilden verbinde.60 Es
handelt sich um Linien, die nur in der Vorstellung des Betrachters existieren; Linien
mit denen er Gestaltkonstellationen eigenständig fortführt und in seinem Sinne voll-
endet. Wertheimer spricht von »subjektiver Ergänzung« des Auges zwischen zwei
Reizpunkten.61 Der Betrachter wird somit zum Ausfüllen der Lücken, zum Repro-
duzieren der Gestalten angehalten und nimmt somit aktiv am Schaffensprozeß teil.
Es ist dieser eigenständige Beitrag des Betrachters zum Bildwerk, den Klee als
»Nachschöpfung« bezeichnet.62

Wölfflins Lehre von der »Entwertung der Linie« im Barock scheint durch sol-
che Theorien ad absurdum geführt; seine Behauptung, der »zeichnerische Stil sieht
in Linien, der malerische in Massen« durch die Theorie der »subjektiven Linie« wi-
derlegt.63 Der Bau des Auges und seine Eigenschaft, das Objekt sukzessiv »abzuta-
sten«, lassen nach Klee keine andere Wahrnehmung als die lineare zu. Findet sich
im Kunstwerk keine Linie, so schafft sich das Auge selbst die Linie, so wie sich ein
Mensch auf einem weiten Feld ohne Pfad selbst seinen Weg suchen müßte.

In diesem Sinne bezeichnet der französische Dichter und Maler Henri Mi-
chaux in seinem Essay »Aventures de Lignes«, der 1954 als Vorwort zur französi-
schen Übersetzung der Klee-Monographie von Will Grohmann erschien, die Linien
in Klees Werk als »Reisende«, die Wege schaffen.64 Indem der Betrachter den Li-
nienzug mit den Augen verfolgt, begibt er sich auf der Linie wandernd selbst auf die
Reise.
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