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Erasmus Weddigen

Klee: Dauer, Zeit und Uhr-Zeit.

"Jedes Kunstwerk ist ein Augenblick" 

Adorno

im Andenken an Jürgen Glaesemer

Klee-Forscher, Kollege und Freund

Materiale Prämisse
Wer während drei Lustren als Restaurator des Kunstmuseums Bern mit dem Betreuen und Konservieren der Werke Paul Klees befasst war, ist verlockt, ein Fazit zu einem fast aussichtslosen Tun zu geben: das Paradox von Gefährdetheit und Fragilität des Kunstobjektes gegenüber dem Mandat des Überdauerns und der Standfestigkeit des Materials. Kaum ein Künstler des 20. Jhs. war so besorgt um die physische, biographische und geistesgeschichtliche Integrität und Dauer seiner Werke wie Klee selbst und doch gebot ihm der schöpferische Imperativ oft den Gebrauch der ephemersten Mittel, seine Gedanken in Materie umzusetzen: zerfallende Jute, fasernde Gaze, gilbende Zeitungsbögen, reissende Pergamin-Papiere, zerbröckelnde Gipsgrundierungen, splitternde Leime, verwölbende Kartons, ermüdende, sich krümmende Rahmenleistchen, rostende Nägel, billige Chassis'. Auch wenn die Zwischenkriegszeiten ihm oft kein besseres Arbeitsmaterial erlaubten und der sparsame
 Klee um dessen Vergänglichkeit wusste, zwang ihn die moralische Kongruenz von Idee und Ausführung zur inneren Adäquatheit der Mittel. Deshalb ist dem Konservator nimmer erlaubt, die Werkstrukturen etwa zu 'verbessern', die originalen Rahmen und Unterlagekartons mit neueren und dauerhafteren auszuwechseln
, die Trägermaterialien zu imprägnieren, zu festigen oder gar zu doublieren, Schutzfirnisse anzubringen und dergleichen mehr. Ja schon das Verglasen der Gemälde ändert oder beeinträchtigt die psychoästhetische Akzessibilität zum jeweiligen Werk. Weltweit sind in den letzten Jahrzehnten dauerhaft geschönte Leichen, 'Plastinate', Mumien und Prachtsärge von unwiederbringlichen Originalen Klees entstanden, in der Meinung, man hielte ihnen konservatorisch oder erscheinungsmässig etwas Lebensverlängerndes zugute.

Trotzdem ist Dauer, oder die begrenzte Dauer vielen von Klees Arbeiten als Thema inhärent und spiegelt sich auch in der breiten Wahl akribisch definierter Arbeitsmittel, die sich in seinen Werkkatalogen, aber auch Tagebüchern und Briefen niederschlug
. Deren experimenteller Charakter und häufige Fragilität, bzw. Zeitbedingtheit verleitet uns, Indizien der Stellung Klees zum Zeitmotiv an sich zusammenzustellen, wie dies zu Einzelfragen wie Musik, Geometrie, Bewegungs- und Farbtheorie, Maltechnik, Biographie, Ikonologie, Mythos usw. längst geleistet worden ist.

Kunst, namentlich Malerei ist von ihrer Daseinsberechtigung her schon immer ein Vorgang gewesen, dem Zeitphänomen ein Schnippchen zu schlagen und den Fluss des Soseins in dauerhafte Momentaufnahmen zu unterteilen. Selbst die üppigste holländische Nature morte ist Methode, einen gedeckten Tisch oder überquellende Blumenbouquets am Verderben zu hindern, die Vanitas-Bilder, die Triumphe des Todes
, die Totentänze mit ihren Sanduhren, die an die Vergänglichkeit oder das Weiterleben im Jenseits mahnen, etwa William Hogarths Allegorie "Bathos", der die Hinfälligkeit der Künste persifliert, oder die Selbstbildnisse Dürers, die einen Stillstand der Zeit je im Atemzug der Vollkommenheit beschwören, während jene Rembrandts als Sequenzen des selbstbeobachtenden Alterns zu lesen sind, oder jene rastlosen Notationen Hodlers im Sterben der Gefährtin Valentine Godé-Darel, die den Tod als Prozess festzuhalten versuchen um das eigene Mit-Leid zu kürzen, sie alle sind Manifestationen gegen die unaufhaltbare Verfalls-Zeit
, die nur der menschliche Geist perzipiert, ohne sie je zur Gänze akzeptieren geschweige verstehen zu können.

Abgesehen davon, dass sich kein Kunstwerk der Bedingtheit entringen kann, zeitabhängig zu sein, da es ein Gemachtes in der Zeit ist und in materialer Weise seine Entstehungsmotive und Werdensstadien ausweist, so stand Klees Schaffen stets unter dem Faszinosum der Dimensionen: Punkt, Strich, Fläche, Tiefenraum
, Vektorsymbolik und Bewegung 
und infolge letzterer auch unter dem der Zeit, auch wenn letzter Aspekt weder theoretisch noch gestalterisch eine besondere didaktische oder dokumentarische Herausstellung erfuhr. Im Gegensatz zu den vorübergehend bewunderten Malerkollegen des lärmig und allzu pragmatisch argumentierenden Futurismus operierte Klee in experimenteller Stille und ohne das nach der Jahrhundertwende vieldiskutierte Thema der 'vierten Dimension' zum eigenen Programm zu erheben. Immerhin sind die Aussagen wie "... denn auch der Raum ist ein zeitlicher Begriff"
 oder: es sei "jedes Werk, auch das allerknappeste sowohl entstehend (produktiv) als aufgenommen (receptiv) in der Zeit."
 oder jener Titel "Farbsteigerung vom Statischen ins Dynamische" (1926, 67) zur Illustration spiralförmiger Prozesse, Indizien
 genug, anzunehmen, dass Klee Zeit, Bewegung und Ablauf fast selbstverständlich in seine Arbeitsintentionen und Gedankenketten einbettete, um deren Zeitabhängigkeit auch bildlich auszudrücken. Die Beispiele sind so zahlreich, dass sie mir erwähnenswert scheinen. 

Zeitsemantik

Schon der Leser von Klees Tagebüchern bemerkt, wie oft minutengenau er seine Reise-, Ankunfts-, Distanzen- und Aufenthaltsdaten notierte
. Oder man blättere in den Fiebertabellen des Söhnchens Felix, der Sammlung von dessen Lautstammeleien oder Grammgewichten im sogenannten "Felix-Kalender", oder man prüfe die zahllosen mundartlichen Einschübe auf ihre perfekten Sprachsubtilitäten! Und die Verzeichnung kompletter Konzertprogramme! Schon die Existenz seiner präzise chronologisierten Werkkataloge mit akribischer Nennung der verwendeten Materialien, die bis in die Kindheit zurückreichen
, illustrieren eine ungewöhnliche Aufmerksamkeit gegenüber dem Leben und Werk vernetzenden Zeitfaktor. Seine poetischen wie tiefsinnigen, das bildnerische Werk ergänzenden 'Bildtaufen'
- sind sie doch ebenso "gleichnisartig"
 wie der bildliche Vorwand selbst - erweisen sich zusätzlich als wahre Fundgrube
 zum Zeitbezug
: So finden sich Indizien hierzu - vom lakonisch sprechendsten des Jahres 1933, "die Zeit"
, einmal abgesehen - in zahlreichen Tituli, die etwa Werden und Vergehen, Geburt und Tod meditieren (hier ohne zeitlich oder sinngemässe Ordnung, geschweige Gewichtigkeit oder Vollständigkeit angeführt): 

Ab ovo, wir werden, Ein Werdender, Phantom im Werden, Engel im Werden, Wieder kindisch, bei vergehender Zeit, Die Zeit vergeht, Letzter Erdenschritt, Sie sinkt ins Grab, Einsames Ende, Tod und Feuer, zweierlei Sterben, –

- neben solchen, die Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft behandeln: 

Teppich der Erinnerung, Erinnerung an eine Empfängnis, J., noch Kind, Einst dem Grau der Nacht enttaucht..., Vorzeitige Evolution, Verspätetes, Vorzeichen schwerer Schicksale, Vorhaben, Erwartung, Zeitlich wachsend (Vorsprünge), Der Künftige, gleich unendlich, Pfeil vor dem Ziel – 

- beugen sich andere über biologische und metaphysische Metamorphose:

pflanzlich seltsam, Pathetisches Keimen, Zeiten der Pflanzen, dekadische Blüte, Metamorphose, Alles was wächst!, werdende Landschaft, Wachstum regt sich, Verjüngung, Mystisch-physiognomisch, Kosmische Flora, Pomona überreif, welkend, Rhythmie herbstlicher Bäume, Bildnis einer verblühenden Rothaarigen, Engel, noch weiblich, Engel noch hässlich, Transplant. metaphys., Zerfallende Dynamik, –

- oder konvergieren in einem punktuellen oder epochalen Zeitmoment: 

Stilleben am Schalttag, und es ward licht!, neun Uhr, Bäume im Oktober, Kleines Weihnachtsstilleben, Liebeslied bei Neumond, SOS letztes Zeichen, Dämmerung im Park, Zwischen Herbst und Winter, herbstlich, Diana im Herbstwind, Vor dem Frost, Früher Morgen in Ro., Zwischenzeit gegen Ostern, Als ich noch jung war, Trägheit am jüngsten Tag, Die biblische Schlange kurz nach dem Fluch, Moritat aus grosser Zeit, Rettung zur höchsten Zeit, Vor dem Schnee, Heute kaum mehr; Vorletzten Endes, Rast gerade hier –

Andere intendieren eine räumliche optische, oder motorische Transition: 

Durchblick, Starres und Bewegtes geistert, Blitzschlag, Garten in heisser Zeit, Schwebendes im Anstieg, Vorhabender Aufstieg, Palast im Vorübergehn, In der Schwebe, Schwankendes Gleichgewicht, Gleich unendlich, unheile Eile, Eile, Bergauf und dann?, Bald flügge, Rettung zu höchster Zeit, Auftrieb und Weg, Familienspaziergang (Tempo 3°), Ein Augenblick begegnender, Wie lang noch? Sonnenfinsternis, Schicksal um die Jahreswende, Scheidung abends –

- oder ein gedankliches Ziel: 

Vorhaben, Ad parnassum, Fama, bergauf und dann?, wohin?, Analyse eines Momentes, Bereitschaft, was? und wohin?–

Aber schon Klees vielfacher Gebrauch von aktiven Partizipien wie: 

werdend, wägend, witternd, wissend, wartend, sinkend, liegend, ruhend, schlafend, erwachend, der Hörende  sitzend, kniend, kauernd, hockend, schwebend, schwingend, schwankend, ausschreitend, vorübergehend, schreitend, wandernd, kriechend, sich aufraffend, strebend, sich verlierend, fliehend, rasend, tanzend, reisend, trauernd, zögernd, befremdend, bettelnd, betrügend, enthüllend, umblickend, grüssend, konversierend, schreibend, blühend, brennend und glühend, verwandelnd, welkend, sterbend, suchend und findend – 

- oder Infinitive wie:

wandern, spielen, auswandern, nehmen, beben, vormachen, anschieben, auferstehen, fliehn, tanzen, Dinge die ineinandergreifen, zu ernten, umfangen, jonglieren, sichtbar machen, nachdenken, wettrudern, rudern, schwimmen, zeichnen –

- die auf ihre "anhaltende Aktualität" und Prozesshaftigkeit hin von Katja Schenker unlängst hervorgehoben wurden
.

Schliesslich intonieren nicht wenige das Thema des Tanzes, von dem Kandinsky 1911 bereits sagte, er sei das "einzige Mittel, die ganze Bedeutung, den ganzen inneren Sinn der Bewegung in Zeit und Raum auszunützen"
, sei also Prototyp raumzeitlichen Progression, und musikalischer Synästhetik, die dem praktizierenden Musiker Klee, der vor seiner Staffelei getanzt haben soll
 besonders vertraut sein mussten
: 

chronometrischer Tanz, Tänze vor Angst, Polyphonie, Polyphon-Bewegtes, Aus einer Weckersymphonie, Notturno für Horn, Aus dem Weckertanz, Dreitakt, Rhythmisches, Abstraktes Ballett, Fuge in Rot, Klassisch-dynamisches Scherzo "217", Perspektiv~Scherzo, Hoffmanneskes Scherzo, Abstraktes Terzett, Das Scherzo mit der Dreizehn, Letzter Minuetto, Nachklingend, Ouvertüre.
- und nicht zuletzt decken die "Eidola"-Serien von Bildertiteln mit dem bewusst altertümelnden "weiland" (=vormals) und die "Kinetischen Variationen" ein charakteristisches Betonen der – fast möchte man sagen – Bergson'schen Dauer eines Vorganges, Tuns oder Verhaltens auf.

Ohne auf die biographische Evolution und Chronologie der Titel und Bedeutungen nun näher eingehen zu wollen
, die in der Tat besonders das von Krankheit und Todesahnung gezeichnete Spätwerk
 abtrennen, wo der Gebrauch des "bald" und "bald wieder", "noch", "auch" und das genannte "weiland" auf zeitliche Verlängerung einer Handlung, auf Erweiterung eines Begriffs, auf meditatives Verharren am Gegenstand tendieren, wollen wir in gebotener Kürze an schriftlichen Aussagen und in der Folge am bildnerischen Oeuvre prüfen, ob sich das Zeitmotiv auch bildhaft nachweisen liesse.

Autographische Zeitbezüge

Klee ist gegenüber der Musik
, wie so oft, sein eigener bester Interpret, wenn er seinem Tagebuch 1905 anvertraut :

"Immer mehr drängen sich mir Parallelen zwischen Musik und bildender Kunst auf. Doch will keine Analyse gelingen. Sicher sind beide Künste zeitlich, das liesse sich leicht nachweisen. Bei Knirr sprach man ganz richtig vom Vortrag eines Bildes, damit meinte man etwas durchaus zeitliches: die Ausdrucks-Bewegungen des Pinsels, die Genesis des Effektes."

- oder: "Die polyphone Malerei ist der Musik dadurch überlegen, als das Zeitliche hier mehr ein Räumliches ist. Der Begriff der Gleichzeitigkeit tritt hier noch reicher hervor""
.
Für Klee sind Werden und Bewegung
 gemäss seiner bildnerischen Formenlehre ein zeitliches Prozedere:

"Allem Werdenden ist Bewegung eigen, und bevor das Werk ist, wird das Werk, genau wie die Welt, bevor sie war, nach dem Wort "am Anfang schuf Gott" geworden ist, und des weitern wird, bevor sie in Zukunft ist. (…) / Das ist die initiale produktiv-Bewegung, die Anfangshandlung des Schaffenden. Schon diese Anfangshandlung ist zeitlicher Natur, sie mag nun flach bleiben oder zum Raume führen: Es gehört Zeit dazu."
 
Damit wird mit anderen Worten ausgedrückt das primum mobile des Schöpferischen zum Kairos, zum idealen Moment des Werk-Ursprungs. Schon in der antiken Philosophie Ist Kairos und Chronos , Werdepunkt und Zeit unverbrüchlich interdependent.

Klee fährt darauf fort: "Kurz nach dieser initialen Productiv-Bewegung setzt schon beim Schaffenden die erste Gegenbewegung ein, die initiale Receptiv-Bewegung. Auf deutsch: er kontroliert was er bis jetzt gemacht hat (Und es war gut so, steht geschrieben).

Abermals ein zeitlicher Vorgang. Zeitlos ist nur das allerkleinste, der an sich tote Punkt. Wenn dieser Punkt Bewegung und Linie wird, so erfordert das Zeit. Ebenso wenn sich diese Linie zur Fläche verschiebt, oder bei der Bewegung von Flächen zu Räumen.

Kosmisch betrachtet ist die Bewegung überhaupt das Gegebene, und sie bedarf als unendliche Kraft keines besonderen energischen Anstosses.

Die Ruhe der Dinge auf der irdischen Sphäre ist die materielle Hemmung der gegebenen Bewegung. Dies Halten auf der Erde als Norm zu nehmen ist trügerisch."
Später fasst er zusammen (S.105): "Wie wir letztes Mal sahen, bewegt sich jedes Werk, auch das allerknappeste sowohl entstehend (productiv) als aufgenommen (receptiv) in der Zeit. Der Bau unseres Auges ist auf ein zeitliches Abtasten jeder Gesichts-Wahrnehmung eingerichtet."
Auch der Betrachter eines Bildes kann nicht umhin, dominanten Flächen und energiereichen Farben mit dem Auge gemäss ihrer Wertung oder ihrem Intensitätsgefälle in zeitlichem "Nacheinander" zu folgen, da (S.106): "sowohl Produkt als Recept sich in der Zeit bewegen".

Der Begriff des Werdens, der Genese oder der Genesis
 hat in Klees schriftlichen Aussagen zum Schöpfertum ein fast ausschliessliches Primat, so etwa:

"Productiv ist eben der Weg, das Wesentliche, steht das Werden über dem Sein. (Hie Werk das wird, hie Werk das ist)". (TB III, 1914, "928") oder:

"Die Schöpfung lebt als Genesis unter der sichtbaren Oberfläche des Werkes. Nach rückwärts sehen das alle Geistigen, nach vorwärts (in die Zukunft) nur die Schöpferischen." (TB III, 1914, "932") oder:

"Die Genesis als formale Bewegung ist das Wesentliche am Werk." (TB III, 1914, "943") und schliesslich die vielzitierte Aussage aus der Schöpferischen Konfession: "Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar." - auch hier ein Bekenntnis zum Prozesshaften aller Kunst.

Klee hat sich verschiedentlich zur übergreifenden Tendenz der Künste geäussert und ihre Gemeinsamkeiten unter das Diktat der Genese, des Werdens, ("Die Geschichte des Werkes, welches in erster Linie Genesis ist..."
) und damit der Zeit gestellt. So notiert er um 1919 in einem Aufsatzentwurf zur Schöpferischen Konfession: 

"Bewegung liegt dem Werden aller Dinge zugrunde. In Lessings Laokoon, an dem wir unsere Denkkraft noch immer schulen zu müssen vermeinen, wird viel Wesens aus dem Unterschied von zeitlicher und räumlicher Kunst gemacht. Und beim genaueren Zusehn ists nur ein gelehrter Wahn. Denn auch der Raum ist ein zeitlicher Begriff. Wenn ein Punkt in Bewegung kommt und zur Linie wird, so erfordert das Zeit. Ebenso wenn eine Linie sich zur Fläche verschiebt. Desgleichen die Bewegung von Flächen zu Räumen. // Entsteht vielleicht ein Bildwerk auf einmal? Nein, es wird Stück für Stück aufgebaut, nicht anders als ein Haus. Wie lange baut man an einem Haus?// 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 müden Beine den Geist nicht stören. Wovon werden Beine am meisten müde? Von langem Stehen. Also Spielraum: Zeit.// Charakter: Bewegung. Zeitlos ist nur der Punkt und der ist an sich tot.// Auch im Weltall ist die Bewegung das Gegebene. Ruhe auf Erden ist eine zufällige Hemmung der Materie. Dies Haften für primär zu nehmen eine Täuschung.// Die Genesis der Schrift ist ein sehr gutes Gleichnis der Bewegung. Auch das Kunstwerk ist in erster Linie Genesis, niemals wird es als Product erlebt."

- des weiteren:

"Dem menschlichen Wahrnehmungs- und Auffassungsvermögen haben sich mit der Zeit weite Gebiete nach beiden Seiten erschlossen, ohne dass er über gewisse Grenzen hinausgekommen war und ohne dass er über solche Grenzen jemals wird hinausgelangen können. Es ist gut, dass mit der Zeit eine gewisse Elastizität der Grenzen erzielt werden konnte."

Beim Erklären von Kreiselbewegungen auf einer ellipsoiden Umlaufbahn (Erde/Mond) fällt das Wort vom "Rhythmus unter der Voraussetzung einer sehr grossen Zeitspanne, wenn nicht der Ewigkeit."
 Für Klee dürften Ewigkeit und Jenseits Synonyme gewesen sein, etwa wie Zeitlosigkeit im Überzeitlichen oder Unzeitlichen beschlossen liegt. Angesichts des Todes wird ihn die Metapher des Engels wieder und wieder in die Gegenwelt der Zeit ohne Spanne und Grenze begleiten.
Sucht man nach spezifischen Aussagen zur Zeit über die 'Genese' hinaus, stösst man auf eine sonderbare, von Klee eigens erfundene Wortschöpfung, das "die Tonalität betreffende... Zeit-messverfahren"
: so bezeichnet er den schichten- bzw. "stufenweisen" Auftrag von Weiss über Grau zu Schwarz in seinen zahlreichen sogenannten 'Schwarzaquarellen'. Tonwerte erhalten so eine graduale Vektorfunktion zwischen Sein und Nichts, Chaos und Ordnung, das die plane Gestaltungsebene durchbricht, raumgreifend wird und die Fortsetzung in der vierten Dimension impliziert ("die naturhafte Bewegung von Weiss nach Schwarz ist feinste Ordnung in der Bewegung."
), auch wenn Klee nicht so weit geht, diese wörtlich anzusprechen, zumal er sich in seinen pädagogischen Übungen inmitten seines Schülerkreises mit den drei traditionellen Dimensionen vollauf begnügte
. Dieses aquarellierende durch 'wissenschaftliche Messung' (bzw. Abstufung) der Helligkeitsproportionen erreichte Verfahren auf die (stufenweise schwerer verdünnbare) Ölmalerei zu übertragen erscheint ihm anfänglich technisch "nicht recht durchführbar, trotz Benzin!"
. Klee versucht indessen später mit mehr Erfolg die "Übertragung des Schattenbildes, des Helldunkel-Zeitmessverfahrens in die Farbigkeit... so dass jeder Tonwertstufe je eine Farbe entspricht"
. Damit brach die Zeit der abstrakten raumdynamischen Farbquadrierungen an, die als ornamentale oder dekorative Gestaltungen zu werten, wie das Epigonen (wie etwa Otto Nebel), Nachahmer und Fälscher versuchten, hiesse, Klee gründlich zu verkennen.

Bildliche Uhr-Motive für Zeit

Verfolgen wir nun die banalste und überzeugendste Spur der Zeitthematik bei Klee, zugleich die evidenteste im Oeuvre, in der Wiedergabe des realen Zeitmessers, der Uhr selbst
. Klee nutzte ihre so künstliche und apoetische Erscheinungsform, als habe er einen Aphorismus Niederreuthers
 beherzt: "Uhren nehmen mit ihrem strengen Mass den Stunden jenes Schweben, das sie mit der Unendlichkeit verbindet. Sie zersägen den vollen Klang des Werdens." Seit mit dem französischen Spätimpressionismus auch die Banalität der Interieurs und ihres Mobiliars 'salonfähig' geworden ist und Cézanne mit seiner zeigerlosen "Pendule noire" von 1869/70 vielleicht der Zeit die Dominanz über die Kunst zu nehmen intendierte, oder zumindest an die Belanglosigkeit objektiver Akzidenzien angesichts der Zeitlosigkeit von Kunst erinnern wollte, haben Uhrendarstellungen zuerst als Zufälligkeit der Inventare
, dann zunehmend wieder mit Hintersinn befrachtet und seit dem Surrealismus (Magritte, Dalì, Ernst, Delvaux) bis in die Gegenwart
 mit beherrschender Signifikanz die Leinwände bevölkert. Paul Klees Uhrendarstellungen haben indessen nie die Wandlung vom zufälligen Requisit zum alleinigen Bedeutungsträger (wie dies von der Romantik
 bis zur Pittura metafisica geschah) erfahren, denn sie figurierten immer als ursächliche oder finale Zeichengeber eines zeitlichen Umstandes, der dem Bildinhalt einen erweiternden oder punktualisierenden Sinn vermittelte. Selbst ein suggestives Bildzeichen wie "Die Zeit" von 1933 meditiert mehr das Spiel von planen Farbfeldern in ihrem Dreh-, Raum- und Zeitverhalten als die Selbstzweck-Chiffre 'Uhr'.
So führen uns die Tituli "Uhrpflanzen (mit H)"
 oder "Uhrpflanzen" 
 beide von 1924 unmittelbar auf den Schauplatz dargestellter Zeit: die zarte pflanzliche Allusion entzündete sich am Reiz entrollter Unruh-Spiralfedern, die vier bis fünf linearen Knospen und Kelche jener fragilen Feder-Zeichnungen(!) entwickelten sich aus Zifferblättern von formveränderten, verschieden grossen Taschenuhren, (deren Besitz so manche Photographie von Paul Klee in Weste oder Jackett an einer Kette - etwa wie 1922 in Weimar - oder an einem Band verrät
). In den Zifferscheiben erscheinen gestreute und geordnete Zahlen lateinischer und arabischer Schreibweise, letztere sogar bis zur '24' eines Tag-Nachtzyklus, rechts und linksläufig, Buchstaben von 'Marken' und griechische wie kryptische Zeichen; die Zeiger weisen je auf verschiedene Zeiten des Stillstandes oder Prozessierens: jede Pflanze vertritt somit ihre eigene Artenvielfalt und ihren eigenen Zeitrhythmus. Dass das Blatt auf Goethes Theorie der Urpflanze anspielt, ist mit Recht erörtert worden
.

Im "grossen Fischbild" oder "Fischzauber" von 1925
 realisierte Klee sein vielleicht berühmtestes 'Schau'-Stück zur Zeitthematik. Hier sind die Naturbezüge zum Zeitlichen ähnlich 'uhr-sächlich', aber noch stärker ironisiert, zumal das Dämonische sich hinzugesellt: die als zeitlos erfahrbaren Fische – man wähnt sie in einem raumlosen Aquarium, – bestaunen verzaubert eine Taschenuhr (als sei diese eine Art Kugelfisch und somit einer der ihren), die in gläsernem Behältnis an Fäden zu ihnen hinabgetaucht und vertäut worden ist: es ist 'viertel vor eins'!
 also vor dem Auslaufen der Geisterstunde. Aus sanduhrartiger Doppelkonusvase entspriessen Margeriten – weitere Pflanzen recken und 'wundern sich', Kobold und Doppelgesicht äugen vom unteren Bildrand ins nächtliche Spuken, eine Sonnenblume sucht antipodisch den Mond zu überstrahlen, der seine irisierende Wasserspiegelung an dem 'Beschau' teilnehmen lässt und die Konturen der desorientierten Dinge zum Glimmen bringt. Im Gegensatz zu einer 'Zeit der Pflanzen' (s.u.), deren Zeitautonomie eine Ziffernkalabrierung auf die menschliche Lebensweise ausschliesst, ist das Aquariumdasein der Zierfische menschlicher Zeittyrannei ausgeliefert: die 'unzeitige' Welt der staunenden Fische prallt mit jener der närrischen Hektik der menschlichen Voyeure und Voltigeure zusammen.

Einem ganz anderen, nämlich topographisch-biographischem oder gar anekdotischen Ursprung entstammt hingegen eine Vielzahl von Turmuhren, denen der Betrachter eher beiläufig begegnet:

Nicht erst die Italienreise von 1926 hinterliess in den Arbeiten des Folgejahrs italianisierende Veduten wie "italienische Stadt" oder "Partie aus G."
, deren letztere ein Höhenstädtchen im Sinne von San Giminiano 
, Gubbio, Gradara oder Gardone beschwört, die ja zwingend eine prominente 'Torre dell'Orologio' mit weithin sichtbarem Zifferblatt besitzen. 

Die mehr vedutistische Stilisierung des nächtlichen Uhrturms von 1927 in der stark geometrisierten Ölfarbezeichnung blickt denn auf eine lebenslange Vorgeschichte zurück
, die es eingehender zu beleuchten gilt, weil Klee auf sie wiederholt Bezug nehmen wird.

Die vor- und protokünstlerische Uhrzeit
In der Tat hatte schon der kaum Vierjährige seine erste Erfahrung von Zeit im Abbilden von Zifferblättern und Uhren zeichnerisch genaustens registriert. Lebenslang wird Klee Uhren Bedeutung verschiedensten Anstosses beimessen. Angesichts der Alltagsgewohnheit
, sich Uhrzeiten zu merken, ja sich ihrem Diktat zu unterwerfen und im Austausch dazu bildmässig Zeit und ihre Fraktionierung auszuteilen, sind wir angehalten jedwelche Zeigerstellung zu rapportieren, auch wenn die beliebigste naturgemäss immer einen präzisen Stundenmoment ausdrückt. Aber beliebig ist bei Klee, einem Maniac der Ordnung, so gut wie keine...

Während unter den frühesten aller überhaupt erhaltenen Kinderzeichnungen Klees, die "Kirche, die Uhr mit erfundenen Zahlen"
 einen unvorbereiteten Betrachter nicht sonderlich stutzig werden lässt, ist des älteren Klee archivierende, viel später hervorhebende Notierung "mit erfundenen Zahlen" ein sicheres Indiz, wie wichtig dem Erwachsenen die Rückschau auf die kindliche Aufnahmeweise und Wiedergabe war. Das Zifferblatt am Turm enthält acht schlaufenartig verschlungene Zahlengebilde in deren Mitte eine Zeigerstellung etwa 'fünf vor eins' angibt. Die dunklen bleigefassten Kirchenfenster erweisen, dass der kleine Klee eine Kirche von aussen realiter vor Augen gehabt haben musste. als er sich ihrer erinnerte. 

Die alsbald darauffolgende typisch linkshändige Kinderzeichnung "Uhr mit römischen Zahlen"
 (linkswendig mit der "XII" in der unteren Mitte und der Zeigerangabe: 'fünf Uhr') stimmt indessen nachdenklich, zumal sie spiegelbildlich und kopfstehend betrachtet, weitaus verständlicher rezipiert wirkt. Die unterhalb des Zifferblatts timide gerafften Striche verraten nämlich, dass mit ihnen die obere verzierte Rahmenbekrönung und Aufhängung einer realen W a n d u h r gemeint war, die im Blatt "Weihnachtsbaum, Christkind u(nd) Uhr"
 mit etwas unleserlichen aber unzweifelhaft römischen Ziffern (Zeit: 'viertel vor sechs') erneut auftritt (vermutlich signierte und dokumentierte Klee später in seiner Auswahl an Kinderzeichnungen (1884,16) – bewusst mystifizierend oder irrtümlich – das um 180° gedrehte Blatt!
). Die Imponenz der Wanduhr gegenüber dem Weihnachtsgeschehen daneben, spricht unmissverständlich aus, wie imperativ und eindrücklich, wenn nicht peinigend das Kind das Warten 'auf das Christkind' am Spätnachmittag des 24. Dezember 1884 empfand.

Als nächstes konterfeite der dreizehnjährige Klee den bernischen "Zeitglockenturm"
 mit genauer Zeitangabe: 'sieben nach sechs'. Es ist anzunehmen, dass gerade das Berner Wahrzeichen mit seinen riesigen lokalzeitlichen und astronomischen Zifferblättern, dem krähenden Hahn
, dem Stundenschlagwerk und dem bunten Bärenumzug einen unauslöschlichen Eindruck (ob nun positiv oder negativ ist verschieden beurteilt worden) hinterlassen hat. Auch wenn die 'sieben nach sechs'-Stellung der Zeiger beobachtet wirkt, ist es so gut wie ausgeschlossen, dass der kleine Paul die Zeichnung 'in situ' anfertigte
. Desgleichen ist "Der alte Münsterturm in Bern. (Nach Natur)" eine kaum anders als plagiative Aussage des archivierenden Signatanten
. 
Im Gegensatz hierzu ist die Skizze der Berner "Heiliggeist-Kirche" (41b desselben Skizzenbuches) ein authentischerer Versuch "nach Natur": das perspektivisch noch unbeholfene Turmdetail enthält auf beiden Turmseiten den synchronen Ziffern- und Zeigerstand: 'zehn nach sechs'.

An den späteren meist Kalendervorlagen nachgezeichneten Turmuhren "Spalentor", "Eschholzmatt", "Liestal", "Hamburg", "Sigriswil", "Hilterfingen" und "Beatenberg", (letztere 1893 und "19. VII. 95", mit schwarzem Zifferblatt und weissen Zahlen!) - (ohne Titel: 1893 und 1894, "Vitznau", "Rothenburg an der Tauber" 1896) sind die Zifferblätter graphisch stets um ein Gran manifester als es gestalterisch erforderlich gewesen wäre.

Erst in der unter dem morbid-schöpferischen Klima der Münchner Akademielehrzeit gereiften und nun sich mit kursiver Handschrift nach der Natur perfektionierenden Aquarell "d. Uhr auf d. Kredenz"
 erscheint vom nächtlichen Kerzenlicht erhellt eine Pendule (Stutzuhr) mit den Zeigern auf 'halb zehn', der wohl realen Entstehungs-Stunde des virtuosen "Schwarzaquarells". Der bedeutungsvolle Hinweis im Titulus ist von biographischem Belang: Die Schwarze Pendel-Kommodenuhr des Fin de siècle mit Säulchen und goldenem Zierat schenkte Klee Lilly Stumpf in München 1906 zur Hochzeit. Dieselbe Uhr figuriert in der Feder- und Pinselzeichnung "Interieur"
 von 1910. In der Federzeichnung "Karikatur e(ines) Möbels"
 entdeckt man in etwa umgekehrter Reihenfolge dieselben Utensilien auf derselben biederen Klappkommode: sowohl die Stutzuhr als auch einen kleinen modischen rechteckigen Wecker, beide mit der gleichen gut erkennbaren Zeitangabe ('fünf vor acht') versehen. Die Aussage der beiden letzten Blätter ist ein Bekenntnis zum peinlichen Registrieren und Ordnen des persönlichen und ästhetischen Allerleis (z.B. Tanagra-Figürchen aus Rom) auf engem Raum in sinnfälliger Abfolge, nicht anders als die überordentlich gereihten Pinsel und Fläschchen auf den sorgfältig gestellten Photographien vom Atelier des Künstlers. In der 'chaotischen' Schnörkelschrift der "Karikatur" liegt eine Disziplin höchster Verhaltenheit, in der sich Klee wohl auch selbst zu ironisieren liebte.

Reife-Zeit

Dann im Umkreis der "Candide"-Illustrationen wird Zeit mehr durch Beschleunigung von Bewegung ausgedrückt: laufende, hastende, fliehende und fliegende Figurinen tänzeln über die labilen Bildflächen und geben der Voltaireschen Erzählung ein unwiderstehliches ideogrammatisches Tempo. 

Hingegen in der Skizze des Münchner "Hauptbahnhofs II"
 (und ihren zahlreichen Varianten) müsste man neben den suggestiven vektoriellen Fluchtungen der Geleise den Blick auf differenzierte Zifferblätter geradezu vermissen. Das allgegenwärtige Zeitmotiv von Bahnhöfen wird statt dessen reflektorisch als 'Zeitdruck' gespürt, ist doch die Koordination der chaotischen Geleise und Stellwerke für den Ablauf des Rangierens unabdinglich. Vielleicht spielt deren geradezu existentielle Leere bewusst mit der peinigenden Abwesenheit ansprechbarer Natur... Der perspektivisch-existentielle 'Sog' der Gleise ins Paradoxon sich vereinigender Parallelen, wird jedoch in den späteren Varianten von 'Zimmerperspektiven' eine dämonische Wiederauferstehung feiern.

Die physische Existenz einer ersten frühen Uhr konnte nur reflektographisch nachgewiesen werden: im von Klee mehrfach mittels 90°-Drehung überarbeiteten Ölgemälde "Akt" mit der chronologisch etwas verwirrenden Werkbezeichnung "1910.124"
 wurde in der Horizontalversion am oberen Rand in der Bildmitte neben dem offensichtlich den frühen 20er Jahren angehörenden Mädchenakt "auf einem Gestell eine Uhr" entdeckt, "mit rotem Zifferblatt, pfeilförmigen Stunden- und Minutenzeiger und einem Pendel; sie zeigt neun Uhr an." (Osamu Okuda). Dass der Gradwinkel der Bilddrehung der Stundenanzeige entspricht, erscheint dem Interpreten kaum als zufällig, ja als Indiz einer Methode des Werkprozessierens, obwohl wir dieser offenbar klassischen Konstellation (eine Art Topos
 für 'Uhr-Zeit an sich') namentlich in "Neun Uhr" noch öfters begegnen werden. Eher scheint die genaue Zeitangabe in boudoirartiger Umgebung eine tageszeitliche Erwartungshaltung des Mädchens auszudrücken...

"Die Uhr."
 von 1913 ist eine aquarellierte Federzeichnung mit fragmentiertem vom oberen Bildrand angeschnittenen Zifferblatt mit zwar römischen, aber nicht geordneten Ziffern; darunter ein eingerolltes Pendel in eine gelängte Kasten- oder Turmform eingebettet, inmitten kubistischer Raumchiffren. Eine Zeitangabe ist kaum beabsichtigt, obwohl balkige Zeiger schräg übereinander stehen. Hingegen spürt man die absolute Dominanz des verallgemeinerten Zeitmessers über den menschlichen Lebensraum. Das Zeitmotiv ist sowohl innen- wie aussenräumlich verstehbar, wenn man die städtisch orientierten ähnlichen Blätter "Neubau" (1913,171) und "Alte Stadt" (1913,173) vergleicht, die mit ihm eine Art Trilogie bilden.

In stilistische Nähe gehört hierher die Federzeichnung "Mittelalterl.Stadt"
 in deren flussumringten ansteigenden Häusergewirr mit mehreren Türmen und einer langen Treppe gleich zwei Zifferblätter auftauchen: das erste ist eine Turmuhr - ausgewiesen durch ein Turmquaderwerk - das zweite etwas über der Stadt als Sonnenfiguration mit sieben sternförmigen Zeigern; Der Uhrturm besitzt nur acht arabische Stundenzahlen, die 'Sonne' deren zwölf. Die Zeitangabe der Uhr in der Stadtmitte weist etwa 'zehn nach sieben'...

Im eindrücklichen Blatte "Uhr in der Stadt"
 kommt die Rastlosigkeit vorangegangener skurriler Erfindungen von Bewegung erstmals in einem zentralen ruhenden arabisch gezifferten, aber zeigerlosen Zifferblatt zum Stillstand, umgeben von Arkadenmustern und überragt von einer mehrbogigen Brückensilhuette: ein Graphismus von braque'scher Analytik; wohl zum einen eine ironische Impression Berns, wo sich die Zeit im Volksmund bekanntlich zu verlangsamen oder stillzustehen scheint, wo aber zum anderen auch die Rupfsche Kubistensammlung
, Indiz einer epochalen Kulturwende, Klee nachhaltig beeindruckt haben muss. 

In der sparsamen Federzeichnung die "fremde Stadt 'mit d.Uhr'"
 von 1915 schwebt inmitten einer breitgelagerten orientalisierenden Stadtsilhuette ein surreal disproportioniertes Zifferblatt mit dichtgedrängten arabischen Zahlen ('viertel vor zwölf'), so als benötige die topographische Aufnahme aus der Tunesienreise von 1914 eines präzisierenden retrospektiven Zeitindex, entbehrt doch für gewöhnlich das 'fremde', bzw. orientalische Ambiente des drängenden Staccatos europäischen Zeitempfindens. 

Auch die Federzeichnung "Schiffe mehrschichtig übereinander"
 nimmt ihren Ausgang von naturnaher Beobachtung: der Bewanderer des Berner Oberlandes und vielfacher Dampferfahrer blickt von erhabener Warte auf Hafen und ankernde Dampfer hinab und stellt mittbilds eine grosse Uhr in die Anlegeländte die flüchtigen Ziffern und Zeiger weisen auf etwa 'fünf nach elf' einer realistischen Abfahrtszeit, die den Vielreisenden an Pünktlichkeit und Fahrplanmässigkeit zu erinnern pflegten.

Sarkastische Momente
Ein kolportagehaft dramatisiertes Zeitmotiv finden wir in der Kaltnadelgraphik, "Der Selbstmörder auf der Brücke"
 dessen simultan
 sequenzierter Todessprung mit einem grossen Zifferblatt unter der (Berner Kirchenfeld-) Brücke
 auf ein nächtliches 'halb zehn' angesetzt ist. Der Todeswillige (in totengräberischem Kostüm, oben noch klein um die Grösse der Eisenbrücke zu vervielfältigen, sieht in schemenhaftem Ablauf das Entsetzen, den vogelhaften
 ('raben-schwarzen') Todesflug und das Aufschlagen seines Leibes in den Wellen des (Aare-) Wassers voraus; zögerliche Linienstränge erdwärts schrecken den Fallenden zurück, aber die zielbewusste Verlängerung des Minutenzeigers in die Tiefe lässt ihm schliesslich keine Frist. Das Blatt geht auf eine Zeichnung von 1913
 zurück, die eine klamoros von der Kritikermeute verlästerte "Sturm"-Titelseite einer Dezember-Sondernummer von Herwarth Waldens "Halbmonatsschrift für Kultur und die Künste"
 desselben Jahres zierte und seitenverkehrt erschien. Nur die Ziffern wurden umgearbeitet und der nächtliche Todessprung neu auf 'halb vier' angesetzt. Die Wahl gerade dieses Blattes eines soeben von Walden entdeckten aussenseiterischen Exponenten der Gegenwartskunst (hatte jener doch soeben die italienischen Futuristen ausgestellt!) war sicherlich eine empfindliche Provokation, die den Untergang des deutsch-bürgerlichen Spiessers (oder helvetischen Banausen) mit Zylinder auf der Brücke beschwor, 'dessen Stunde geschlagen hatte'.

Verwandten Geistes ist die zeitlich nicht ferne Federzeichnung "Der Mord" von 1913
 in der ein Mörder im Eilschritt vor den Opfern, zwei Kindern und einer Frau enteilt, während ein gotisches Fenster dahinter aufragt, innerhalb dessen ein grosses Zifferblatt die Zeit der Tat, 'neun Uhr' registriert. Im Fenster wird ein moralischer oder gar religiöser Kontext angespielt, der den linearen Verlauf Vorgeschichte und Folgen klimaxartig überwölbt.

In den Umkreis der Moritaten gehörte eigentlich auch der "Moribundus"
, einer Innenraumszene mit bewohntem Vogelbauer, Fenster und Pendule mit ihrer Zeitangabe 'zehn vor eins', in der sich ein vom Tode gezeichnetes hermaphroditisch nacktes Wesen auf einem Sofa in Krämpfen windet. Das mit zwei(!) Rotweingläsern, Gurkengäbelchen und Korkenzieher gedeckte Beitischchen suggeriert eine Getränke-Vergiftung. Die weit auspendelnde Uhr mahnt an den vielleicht bevorstehenden Tod
, ein Schrei entringt sich dem aufgesperrten Mund des designierten Totenschädels. Die sarkastische Szene geht auf den Federentwurf "Pisch! Der Gequälte"
 zurück, den Klee gemeinsam mit der Federzeichnung "Friedhofstraum" (1918,109) am 20. Januar 1918 mit dem kongenialen Kubin abtauschte
 und dessen Vorgeschichte in der etwas makaberen Federzeichnung "Krankenlager" von 1915
 wurzeln dürfte, worin die Schrecknisse der Weltkriegslazarette ihren Niederschlag fanden. Hier ist indessen die Uhr durch eine feierliche 'Menora' mit teils brennenden und einer verglimmenden Kerze ersetzt; die chronolinearische und finale Bedeutung für den Kranken ist dieselbe: Kerze für Kerze erlöscht das Lebenslicht!
In der grotesken Federzeichnung "Nabul oder die höllische Verkehrtheit"
 - Boudoir-Dame auf Sofa, dahinter Katze und Maus. Die recht unschöne 'Sie' mit schlackernden Zähnen ist nabelwärts (!) mit dem Geschlecht eines marionettenhaften Puppenkindes 'verkabelt', der Geburtsvorgang von Mutter und Tochter also invertiert. Die Innenräumlichkeit der theatralen Szene wird durch eine hoch am Bildrand hängende Wandpendeluhr (mit Neunuhrstellung und unvollständigen Balkenziffern) akzentuiert, aber auch die Zeitlichkeit von Geburt ausgedrückt.

Ein wahrhaft musikironisches Blatt mit sarkastischem Unterton ist "Hornklänge" von 1918
 wo erstmals eine ländliche Pendelwanduhr mit ausschlagendem Riesenpendel den Takt eines bärtigen hornblasenden Alpenländers schlägt (der wie ein Petrus im Geruch der Heiligkeit, nimbiert ist). Schon ist es nächtens 'zehn vor zwei'.

Die schalkhafte Farblithographie "Hoffmanneske Märchen Scene"
 von 1921 führt ins Innere eines dreiteiligen gläsernen Gespensterhauses dessen rechter Trakt eine Art Destillationsapparat ist, in welchem eine Wanduhr wild pendelt und ein nächtliches 'viertel vor eins' beschwört; ein 'Retortengeist' schwebt zum Dachgeschoss eines jener - Hoffmannschen Laboratorien, über dem eine Art Wetterhahn einem aufsteigenden Schirmchen
 gegenüber kräht... Ein Figurinenpaar erklimmt unter der Last einer Fontäne, die ein dreifach durchbohrtes Herz trägt eine steile Hinterhaustreppe hinan und ein bezopfter Jüngling - vielleicht der von Offenbach besungene romantische Protagonist - vor einem bizarren Bühnenschiff auf Rädern, wird des 'Spukes in der Kristall-Flasche' optisch mit dieser 'verkabelt', gewahr. Der zum Pfeil gewandelte Minutenzeiger der Pendule darin betont das drängende Vorrücken der Zeit, die mit dem Einuhrschlag das theatrale Spiel
 zur Katastase treiben wird.

Wie sehr Klee Musik und Theater in ihrem zeitlichen, bzw. ablaufmässigen Charakter versteht, erweist ein weiteres Uhrenmotiv an der räumlich vertieften und getreppten Bühnenrampe neben einer Vierergruppe sich mit erhobenen Armen verabschiedenden kostümierten Akteuren in der "Zeichnung zum Schlussbild einer Tragikomödie" (und zwei Ölfarbezeichnung-Varianten)
, mit drei durch zwei sich ausgreifend kreuzenden Strichen getrennten Zahlen "10", "12" und "23", wobei die letzte vielleicht die Schlusszeit der Vorstellung signalisiert (zehn und zwölf etwa zwei Matineen?). Progressivität in Raum und Zeit vermittelt wohl die Chiffre einer sich perspektivisch verengenden "Bühnenbretterflucht" oberhalb der mittleren Spieler und der herabführende Pfeil über dem rechts erhaben Stehenden..

Uhren und Un-uhren

Nicht alle Uhrenmotive haben eine so sprechende Aussage wie die vorangegangenen, auch ist die Zeitangabe von unterschiedlicher Prägnanz oder Lesbarkeit. Ja zuweilen ist sie gewollt durch deren Absenz inszeniert, oder die Uhrform wurde während des Arbeitsprozesses supprimiert
. Die Zeitliche Abfolge der Exempel spielt nur eine untergeordnete Rolle, da Klee in verschiedenen Schaffensphasen zu früheren Darstellungsweisen zurückkehren konnte, ein dem Entwicklungsdiktat oft zuwiderlaufendes Vorgehen, das Klees Freiheit in der Wahl der Ausdrucks-Mittel illustriert und eine Linearität der geistigen Prozesse selten erwarten lässt. Schon die gleichzeitig genutzten verschiedenen Schaffensebenen Zeichnung/Papier, Aquarell/Ölfarbezeichnung/Farbige Blätter, Staffeleigemälde und deren Reprisen und Überlappungen produzieren achronische Folgen die unser Zeit/Uhren-Kompendium verunklären. Der Vollständigkeit halber wollen wir indessen auch auf 'die unwichtigeren' die uns Michele Vishny vorenthielt, nicht verzichten. Zu solchen könnten die zifferlosen oder zeigerlosen Uhrengebilde gehören, deren althergebrachter Sinn im Sprichwort "mors certa, hora incerta" ('sicher ist allen der Tod, ungewiss nur die Stunde') beruht.

"Das Schloss"
 von 1913, ist ein dunkel gehaltenes Blatt mit gotisch gefenstertem mehrtürmigen Bau und integrierter Kirche, deren linker Turm ein zentriertes aber von Zahlen und Zeigern entleertes Zifferblatt enthält dessen helles Rund von einem uroboroshaften Schlangenring umgrenzt wird: die Zeitlosigkeit des gleichwohl alternden Gebäudes verspricht ein Überdauern auch ohne den zeitabhängigen Uhrenmechanismus, anderseits will an das Dictum "omnia vorat", die allesverschlingende Zeit erinnert sein...

"Interieur mit der Uhr" 
 von 1913 ist ein flüchtiges Aquarell mit einem Turm neben diagonalen Farbfeldern und einer taubenartigen Form deren Kopf, das einzige deutliche Element, das rosa Zifferblatt einer Uhr formiert, mit der Angabe (etwa) '20 nach neun'. Die Schnelligkeit der Ausführung steht unter 'Zeit-Druck' ?

Viel durchgestalteter und in die Tiefe verräumlicht ist demgegenüber die Disposition von "Interieur"
 oder "Innenraum m. der Uhr" von 1915, einem Aquarell "auf Tonwerte" mit Feder: an einem Mauerstück, hoch im oberen rechten Bildwinkel erscheint eine Wanduhr mit strahlend weissem Zifferblatt auf ('römische', undifferenzierte Ziffern mit der Zeigerstellung 'viertel nach zwölf') während ein dunkler enger Durchgang in den Hintergrund führt, als sei’s ein Vorspiel der magischen 'Zimmerperspektiven', ein Blatt aber auch, das an de Chiricos etwa gleichzeitige 'metaphysische' Platzanlagen erinnert
.

In "Hieroglyph mit dem Sonnenschirm"
 steht ein blasses Uhrschemen (Zeitangabe 'neun Uhr', der Minutenzeiger ragt tropfenförmig über die zifferlose Scheibe
 hinaus) inmitten einer Hausform, eine 'Zwölf' schwebt über einem Halbmond am oberen linken Bildrand, ein umgekehrter Sonnenschirm entfliegt nach rechts oben. Offenbar ist hier die 'klassische' Neunuhrstellung als hieroglyphische 'Urzeit' definiert, während die Zyklizität der solaren Zwölf sich im Drehen des Sonnenschirmes spiegelt.

Ziffernlos ist 'bezeichnenderweise' eine schemenhaft angedeutete Kirchturmuhr am unteren Rande der vornehmlich "ätherlich"-blauen "Landschaft der Vergangenheit"
 mit Gestirnen und beschneiten Bäumen. Es handelt sich hier um die wohl geringste Schwelle einer visuellen Absicht, an Zeit zu erinnern. Das Uhrschemen gehört wie selbstverständlich zum Kirchturm als semantischem Signal. Die Anknüpfung Klees an seine Kinderzeichnungen ist offensichtlich auch im Titulus manifest
.

Unausweichlich ist ein Uhrzeichen innerhalb einer Agglomeration von Kirchenmodellen wie in der aquarellierten Federzeichnung "Stadt der Kirchen"
 mit einem einzigen, mit 'hieroglyphischem' Zifferblatt bestückten und dessen Zeigern auf 'neun' weisenden Campanile. Klee verarbeitet die vier Jahre zurückliegenden flüchtigen Reiseeindrücke aus dem italienischen Süden, namentlich Palermos und Roms nach dem Tunisabenteuer, als Flucht aus der "haarsträubenden" Schützengrabenatmosphäre, die von "draussen" zu dem seit dem 17.Juni 1917 in der Fliegerschule Gersthofen bei Augsburg Ausharrenden dringt.

In der spitzen Federzeichnung (Innen-) "Architektur"
 fügt sich inmitten eines Häuseragglomerates mit Fabrikschlot im Weichbild eines Friedhofs eine Kirchenfassade ein, mit gestricheltem überdeutlichem Cadran und Zeigern in klassischer 'Neunuhr'-stellung sowie einem kleinen Kreis darin, als seins ein Aufzieh-Mechanismus. Ein grosses Fassadenkreuz blickt über die Gräber, ein Verzweifelter wirft sich im Vordergrund zur Erde. Zeit ist hier 'Er-innerung' an postbellische Einsamkeit und 'Ver-innerlichung' der Unausweichlichkeit des Todes. Schon 1915 notiert Klee: "In jener zertrümmerten Welt weile ich nur noch in der Erinnerung, wie man zuweilen zurückdenkt." (TB III, "952").

Ein selbstanalytisches Aquarell ist die äusserst dichte und lebendig farbige Komposition "Der Mann der Reise"
, der Klees rastloses Pendeln zwischen Gersthofen und München illustriert: eine vorstädtische "B"-ahnhofslandschaft mit Tunneln und Gleisen, einem kleinen qualmenden Zug in Pfeilbewegung (der sein "satanisches Tempo" (TB IV, 24.VI 1918,"1126") noch nicht erreicht hat) und im Hintergrund unter einem Gaslicht eine Bahnhofsuhr mit acht Stundenstrichen und den Zeigern auf etwa 'fünf nach neun'. Die Szenerie überblickt ein gerundeter, vom Bildrand angeschnittener, eine Zigarette rauchender, sibyllinisch lächelnder Kopf mit wachen Augen. Das Ausfahren des Zuges in eine friedliche Umgebung suggeriert 'Heimfahren'. Fast ist die Tagebuchnotiz vom 21.V.1918 (TB IV "1120") darin illustriert: "Alles scheint gut abgelaufen zu sein. Der 8 Uhr Zug ging zwar nicht, ich fuhr dann einfach mit dem 9 Uhr 20 Personenzug, da ich ja an keine bestimmte Zeit gebunden war."
Das von Kuben und Pyramiden, einer helleren Ringform innenräumlichen Charakters aufgebaute von diagonalen Strichelungen in den helleren Partien durchkreuzte 'Schwarzaquarell' "Helldunkel Studie (mit der Wanduhr)"
 von 1921 lässt gegenüber einem (vielleicht verspiegelten) Fensterkreuz innerhalb einer Mandelform ein weisses Zifferblatt aufscheinen in dem nur die arabischen Ziffern von 1 bis 5 ohne Zeiger figurieren. Die Wanduhr scheint sich hier in Einzelteile aufzulösen. Die koloristische "Zeitmessung" findet ihr semiotisches Pendant...

Zeitvektoren

Stillstand und Zeitzeichen ("grosse Zeit" schrieb Klee an Kubin, womit er auch "schwere" meinte –) brachten der "wahnsinnige Krieg" und die Bangigkeit über die Zukunft ins Oeuvre des 35jährigen. Im Spätherbst 1918, im kriegerischen Dienst-Exil in Gersthofen
, wandert Klee in seiner Kanzlisten-"Bude" federzeichnend die lähmende Zeit auf und ab: Im "Gedenkblatt (an Gersthofen)"
 hebt ein standuhrartiger (allerdings zifferloser!) Spind die enge Gefängnis-Runde seines "Schubladen"-Zimmers im Uhrzeigerdreh ohne Sinn zu beschreiben an, in der "Keine Aufsicht, kein "Lichtauslöschen!", kein Wecken, nichts Militärisches..." mehr ist... Die in die Bildtiefe fluchtende Perspektive ist nicht ein alberti'sches Mittel der Raumgestaltung, sondern Kasten für eine zeitliche Evolution im Raum, ein 'Raumschiff', das den Betrachter wie in einer Falle fängt und ins Ungewisse entführt.

Das Blatt und seine Stimmung gab Anregungen zu künftigen perspektivischen Innenraum-Schemen wie "Perspektive-Spuk" (1920), die "Zimmerperspektive mit Einwohnern" 
(1921), die "Zimmerperspektive m. d. dunklen Tür" (1921)
, "Zimmerperspektive rot/grün"
,die "Perspektive mit offener Tür" (1923)
, das "Geisterzimmer mit der hohen Tür" (1925), "Starres und Bewegtes geistert" (1929), und "Nicht komponiertes im Raum" (1929), Vorräume zu verbotenen existentielleren Bereichen, durch deren schwarze hintergründige (Flucht-)Tür nur Geist und Geister zu treten vermögen. Die kubisch transparente Möblierung enthält zuweilen die Chiffren, bzw. Reminiszenzen einer Standuhr mit Pendel, einer Pendüle, oder einer "Werkbund"-Telleruhr an der Wand; ansonst sind die ansteigenden Zimmerfluchten über ihr sperriges Kistenmobiliar wie von kantigen Filmsequenzen rhythmisiert, in denen Sartre’sche Bewohner um ihre eindimensionale Existenz im Gefängnis ihres perspektivischen Bauers
, zu bangen haben.

Klees Tür-, bzw. Tormotive und nicht selten auch Fenster sind fast immer als prozessive Durchgänge, also zeitbedingte Durchläufe zu verstehen. Verlegt sich eine solche zentrale (Raum-)Tür mit ihren Fluchtlinien gar in die metaphysische raumzeitliche Unendlichkeit, entsteht ein buchstäblich implodierendes Blatt wie "Throngasse (leere Throne)"
 das an die visionäre Lichterscheinung göttlicher Allmacht beim verbotenen Öffnen der dreizehnten Tür im Grimm'schen Märchen 'Marienkind' erinnert oder an den 'Lichttunnel zum Paradies' des Hieronymus Bosch
.
Als "Dürersche Zeichnung" erklärt Klee 1919 eine nun seren aquarellierte Federzeichnung "Ruinen und Pflanzen mit der rotierenden Sonne"
. Sowohl Sonne, Mond und Gestirne überstrahlen die Ruinenlandschaft in deren genauer Mitte ein kleiner Bogen ein farblich hervorgehobenes Rund umgibt das in gewisser Doppeldeutigkeit Uhr oder Mauer bezeichnen könnte (eine Zeigerstellung 'viertel vor zwölf oder eins') Die Präsenz eines 'Glücksklees'
, und die pflanzliche Vielfalt paraphrasieren einerseits das Schillersche Diktum (Tell IV,2): "Das Alte stürzt, es ändert sich die Zeit / Und neues Leben blüht aus den Ruinen"; womit ein klarer Zeitbezug gegeben ist, der auf das Ende des Weltkrieges und seiner Zerstörungen alludiert, anderseits verweist die onomastische 'Hauspflanze' auf die stolze Selbstrepräsentation des Glücks-Klee, der die (deutschen) Weltübel überstanden hat. Eine zentral bestimmende 'Maueruhr' aus Ruinenmaterial wäre vielleicht eine originelle Spielform auf Dürers "Melencholia" mit der Sanduhr und der 'arktischen' Sonne über dem Horizont. 

Klee veranschaulicht besonders mittels seiner so häufigen Pfeilsymbole, die neben ihrer Funktion als Bewegungs-Vektoren mehrheitlich auf Zukünftiges verweisen wollen, womit Raumdynamik zugleich Zeitdynamik ist: "Betroffener Ort"
 von 1922 ist ein Beispiel raumzeitlicher Bewegung, in der Bedrohung und unausweichliches Verhängnis stufenweise heranrücken. Wird wie so oft das Pfeilmotiv mit einem oder gar beiden Uhrzeigern kombiniert, wird das diffus-drohende Ereignishafte auf einen punktuellen, 'historischen' Moment fokalisiert. Ebenso raum-zeitlich, aber ohne eine bedrohende Absicht ist jener rote eingerollte Pfeil zu verstehen in "Dynamisierung des Hauses P."
 Nur der Punkt von "P." und der sich einrollende Pfeil sind rot, was die Dynamisierung von ersterem zum letzteren 'in der Zeit' veranschaulicht, in der sich das Haus in seine Einzelteile zerlegt.

Schliesslich besitzen auch offensichtliche Abstraktionen ein Potential an Zeitthematik: Im Bilde "Dreitakt" von 1919
  rotieren drei zunehmend verräumlichte und zum orthogonalen Feldergrund zunehmend diagonale Zeitzeiger um ein Dreiecks-Zentrum mit einer "3" über einem ('Kontra'-) Punkt als ideeller Achse; Zeit schraubt sich gleichsam als schwellender Walzer-Rhythmus aus der undifferenzierteren Klangebene: Musik wird als rhythmisierte und harmonisierte Zeitmessung in Farbzusammenklänge gebracht.

Nicht ohne Grund uhrenartig konzipiert ist auch der hervorleuchtende Fruchtschaleninhalt des in eine Gartenumgebung versetzten Farbigen Blattes "Stilleben" von 1924
 mit halbleerer Karaffe: zwei Biskuits sind "L"-förmig auf 'fünf vor eins' angeordnet, Zeit eines besinnlichen Nachtisches, aber auch Zeit physiologischen Stillegens nach dem Essen, Siesta/Stillstand, Stilleben als Stille an sich... 

Zeit der Landschaften

Landschaftsmotive eher serener Vedutenhaftigkeit, inmitten derer als plötzliches Schreckmoment der schwarze Cadran einer Kirchenuhr auftaucht dürfte mitunter auf die einst beliebten "Gemäldeuhren" der Romantik und des Biedermeier zurückgehen, deren antiquarischer Charme heute nicht über ihren morbiden Gruseleffekt hinwegtäuscht. Das Zwittertum dieser einst populären Artefakte grenzt an die ähnliche Ausstrahlung von Automaten
, von denen sich Klee des öftern faszinieren liess. Deren 'hoffmannscher' Geist zwischen Bühne, Mechanik, Musik und Tanz ist 'uhrsächlich' an Ablauf, Repetition, Bewegungsfraktionierung und Zeit gebunden. Das Mitternachtsschlagwerk aus einer Mondschein-Idylle vom Stil Van der Neers hätte Klee nicht wenig entzückt!

Zu den Bildern, die Kandinsky (seit 1912) mit dem Beifall des Theoretikers "Impressionen" genannt hätte, gehört sicherlich "Eindruck v. Tegernsee"
, von 1919, ein grellfarbiges flüssiges Aquarell in dessen Mitte nur die einsame federgezeichnete Kirche von 'Tegernsee' aufragt, mit ihrem übergrossen Turmuhr-Zifferblatt (mit komplettem arabischen Zahlensatz und der Stellung 'drei Uhr') in geometrischem Federzug gebildet. In der Tat beherrscht die spätgotische Stadtkirche Tegernsees auf weite Sicht hin das Stadtbild
.

Topographisch gemeint ist auch der Uhrturm in der "Winterlandschaft (Violette Dominante)" von 1923
 mit der Zeigerstellung 'neun Uhr', die der verschneiten Landschaft ihre Tagesorientierung vermitteln soll. Nicht anders die "Kleine Landschaft mit der Dorfkirche"
 von 1925 mit prominentem Zifferblatt (auf 'viertel vor eins' und einer zusätzlichen "3"). Ähnlich die "Kleine Winterlandschaft mit dem Skiläufer"
 aus derselben Schaffensphase wie das folgende Blatt von 1923 mit einer in winterlicher Umgebung stehenden Signaluhr, die dem Skifahrer eine vielleicht autobiographische Waldabfahrt (Pfeil) auf 'drei Uhr' festlegte.

Durch den malerischen Prozess der Verwandlung in eine nächtliche Szenerie ist die Turmuhr des Dorfbildes im roten Abendlicht "Ort am Fusse des Schneeberges"
 dem Betrachter so gut wie entzogen und der Blick wie magisch auf die beschneite 'hintergründige' Gebirgsformation vor schwarzem Himmel gerichtet, obwohl die rote Zeichnung des Cadrans, die undeutlichen Zahlen und die Zeigerstellung auf 'neun Uhr' in Rot ursprünglich grösseres Gewicht besessen haben müssen.

"Landschaft m d gelben Kirchturm"
 von 1920 ist vielleicht eines der bezeichnendsten Gemälde für Klees lyrisch-stilisierenden 'Naturalismus'. Die horizontale Staffelung der Gebirgslandschaft mit schneeigen Spitzen, grünen und gelben Feldern und Matten sowie schwärzlich mageren Vegetationschiffren erinnert an seine "Zeitmessungen"; der leicht ausscherende Oberteil eines Kirchturms, der weit oben hinter einem Berge hervorlugt mit einem prominenten, wenn auch lückenhaften 'zwanzig vor eins' ist eine Art Synkope auf die kontinuierlich ansteigende und doch tiefenräumliche Begehbarkeit, wo jäh der Zeitfluss des 'hineinwandernden' Betrachters unterbrochen wird, um schalkhaft die vordergründig lyrische Stimmung zu unterminieren.

Sowohl in der Komposition "Das Gesicht eines Marktplatzes"
 als auch im besonnten "Wintertag kurz vor Mittag"
 beide von 1922 sind prominente Kirchturm-Zifferblätter mit nur einem massigen Stundenzeiger nach links ausgerichtet, der hiermit zugleich die Funktion und Symbolik des Pfeilmotivs mitaufnimmt.

Inmitten der breitgelagerten vorstädtischen Landschaft "bunte Landschaft" 
von 1928 hält die Bildmitte ein rötliches Hausgeviert im Vordergrund eines gotischen Kirchenschiffes, ausgefüllt mit dem leicht ovalen und eingeritzten Rund eines römischen Zifferblattes mit der Zeigerstellung auf 'zwei' eines heiteren Frühlingstages.

Pendel und Glocke, Taktgeber für Zeit

Die nicht selten zu beobachtende Zifferlosigkeit Klee'scher Uhren führt direkt zur Komposition "Zeiten der Pflanzen" oder "Zeit und Pflanzen"
 von 1927, wo die zeitbezogenen Elemente in hieroglyphischer Einfachheit versammelt sind: pflanzliche Gewächse – wie urformige Lehrstücke aus Kugel, Konus und Zylinder
 – liegen auf einem perspektivisch sich verjüngenden Tisch, teilweise wie Zwiebeln aufgeschnitten, ihre spiralförmigen Wachstumsringe zeigend; darüber wacht eine sonnenblumige zwölf-/24-teilige(!) absolute Blütengeometrie auf strichdünnem Stengel, ein überlanges Pendel weit nach rechts auswerfend, die individuell vergängliche sich der menschlichen Metrik entziehende Zeit alles Pflanzlichen metronomartig abrufend. Hinter dem verhängnisdräuenden Fensterkreuz erwartet man zwar lebenspendende Sonne, aber der Pfeil, zugleich Anstoss-movens des Pendels - weist in künftige Verschattung, ins Welken und Vertrocknen. Auch die aufgeschnittene Zitrone ist wie ein Zifferblatt gesternt mit zeigerartigen Verstärkungen: wie ihr offenliegendes Muster verdirbt, schrumpft auch das Künftige; Natur ist der Zeit unterworfen, nur das ihr inhärent Künstlerisch-Geschöpfte trotzt der Zeit...

Wenn sich Klee als Theoretiker nicht mit dem Uhrmotiv abgab, so doch eingehend mit dem Pendel, das, wie wir verschiedentlich sahen, so oft und besonders im soeben genannten Beispiel, in eine prominente bewegte Position gebracht wurde. In den Notizen zum bildnerischen Denken
 nimmt die Pendelbewegung ein "Zwischengebiet" "zwischen Statik und Dynamik" ein, deren "Symbol das Pendel...vorstellt": " Beim Schwunge des Pendels treten neue Kräfte auf, welche unter Umständen das Diktat der Schwerkraft brechen
. Dann ist die Statik aufgehoben und es tritt an ihre Stelle die Dynamik." und: "Das Pendel ist Ausdruck der Zeiteinheit." Während ein Zifferblatt mit Zeigern stets nur einen Zeitmoment, einen punktuellen Stillstand aktueller vergangener oder zukünftiger Ereignisse signalisieren konnte, erlaubte das Pendel (wie schon die kosmischen Spiralbewegungen von Gestirnen) - die verborgene "Unruh" des Uhren-Mechanismus voraussetzend! - das Prozesshafte des Zeitablaufes zu veranschaulichen. 

Wie schon die Uhr, so hat auch das Pendel eine Frühgeschichte: sie spiegelt sich in den Beobachtungen Klees am Verhalten und Interesse des anderthalbjährigen Felix, das er vom Vater geerbt zu haben scheint: in einer Tagebuchfassung zum zweiten Halbjahr von 1909
 "Alles was pendelt od. dasselbe Geräusch macht wie ein auf-schlagendes Pendel heisst ti-ta. Dies ist ein Hauptwort. Irgendwo wird immer etwas Einschlägiges entdeckt bald in der Form eines Pferdeschweifs in d.Trambahn als Ledergriffe an d. Wagendecke, elektr. Lampen an Schnüren (bei Stooss im Sprechzimmer) baumelnde Schlüssel an Kommoden Pendel-Uhren - und solche ohne Pendel. / Uhren hält er ans Ohr und lächelt beim Genuss andere müssen es auch hören und müssen es ihn dann wieder hören lassen." Und die Bemerkung, dass Felix sowohl den Uhrenschlag wie das Kirchturmgeräusch "bim bam" benenne, könnte suggerieren, dass in Klees Uhrenrepertoir stets auch ein audiovisuelles Erleben mitschwingt, d.h. dass uns aus den Abbildern von Uhr und Pendel auch eine entsprechende Geräuschkulisse entgegenklingen müsste, so wie dies etwa aus der berühmten "Zwitscher-Maschine" nicht wegzudenken ist. Dem klingenden Pendel ist auch die bei Klee viel seltenere Glocke verwandt, die in der Nadelzeichnung "Die Glocke!"
 eine klang- und schwungvolle Substitution der Kirchturmuhren im Werke einläutet:

Beispielhaft ist dafür "Schicksalsstunde um dreiviertel zwölf"
. Das Schicksalhafte steigert sich dort in glühenden Fenstern und im brandroten Himmelsfeld mit einem grossen alarmierenden "3/4!", einem nach rechts progredierenden Klöppelausschlag einer ausschwingenden (Feuer-)Glocke, die ein 'Notenpedel' bewegt und einem zusätzlichen Pendel am Turm mit der "12" als einziger Ziffer und dem Zeiger auf '9'. Eine Mädchenfigur mit Ball nähert sich von links und wird auf rotem pfeilhaftem Zuweg zum aus einem Kamin qualmenden Haus ein ungewisses Schicksal erleben - ein ähnlich beängstigendes Farbiges Blatt wie "Kind an der Freitreppe"
 aus dem Folgejahr: Eine bedrohliche nächtlich glimmende monumentale Uhr wird das strauchelnde Kind eine Viertel Stunde vor Mitternacht mahnen, schleunigst hinter die erleuchteten Fensterkreuze zurückzukehren. Nachtangst und Zeitschranken scheinen wie im Folgebild "Blumengarten"
 tiefenpsychologische Fundstücke aus der eigenen Kindheit zu sein, die 'Freitreppe' ironisiert Unfreiheit und Zwänge, denen ein Kind ausgeliefert ist. In der florealen Variante ist die Uhr durch eine nicht minder drohende Sanduhr substituiert, in der die verrieselnde Zeit noch wirksamer mahnt.

Das Thema des verängstigten Kindes, das von Zeitruf oder Glockenschlag heimbefohlen wird, geht auf Goethes schauerliches Gedicht "Die wandelnde Glocke" zurück, das Klee besonders beeindruckt haben muss, betitelt er doch ein Feder/Aquarell-Blatt von 1920 mit "Es war ein Kind, das wollte nie..." 
was sich zum Gedichtanfang ergänzen lässt: "... zur Kirche sich bequemen". Der drohenden wandelnden Glocke des Gedichtes entkommt das Kind nur, indem es schleunigst zur Kirche zurückeilt. Klee dissimuliert die blaue Glockenform in der Dachform des Kirchturmes des vertikal und zentral ausgerichteten Blattes, aus dem das erschreckte Mädchen in den Vordergrund eilt. Noch hat sich die Turmdach-Glocke nicht in Bewegung gesetzt...

Doch zurück zum Pendelmotiv:

Im "Gedenkblatt für Lieschen"
 ist die linke tücherumwehte feminine Standfiguration neben dem komödiantischen 'Lieschen' mit einer Uhrenscheibe mit 'Notenpendel' versehen, die Ziffern ungeordnet und nur teilweise römisch, alludieren vielleicht auf deren leicht flatterhaften Gemütszustand. Die Federzeichnung dazu, "zum Gedenkblatt für Lieschen"
, enthält zusätzlich die Zeiger 'zehn vor eins' und den Ausruf "Still!": ein Indiz für die Aufforderung, den Bildvorwand auch 'mitzuhören'?

"scharfes Pendel"
 ist eine feine Federzeichnung betitelt, in der vor einem weit nach links ausholenden dünnen Pendelstab, aber von starkem vektorischen Pfeil nach rechts gezogen, ein niederblickender weiblicher Lockenkopf über eine Tasse und einen Löffel hinwegschwebt. Die zurückpendelnde Wiederkehr des Kopfes wird auch ohne ausdrücklichen (Uhr-) Mechanismus taktmässig vorausgewusst, nicht anders als der pfeifende Luftzug des so scharf vorbeisausenden Hauptes... Die Impression einer von einem Mädchen betätigten Gartenschaukel im Weichbild eines Frühstückstisches entsteht... Der surreale Anklang erinnert nicht wenig an Man Ray's "Unverwüstliches Objekt" von 1923
, einem an das Pendel eines Metronoms befestigten photographischen "Augenblick" - ein raumzeitliches Konstrukt, das noch 1984 in Rebecca Horns "Pendulum" nachwirkte.

In der hellbeigen, fast monochrom aquarellierten Federzeichnung "kosmische und irdische Zeit"
 von 1927, einer sich aus Strichen itinerierenden Stadtlandschaft, ragt in der Bildmitte ein Kirchturm mit gedunkeltem Zifferblatt und nach rechts ausschwenkendem Pendel
, am Turm darüber das wohl nächtlich gedachte "3/4 1" Sonne und Halbmond über geometrischen Horizonten verbinden kosmische Direktiven. Die Umsetzung des pendelnden Zifferbildes in die abstrahierende analoge Zahl ist vielleicht ein Versuch, eine erweiterte oder gar die vierte Dimension
 zu versinnbildlichen, indem die irdische in eine kosmische Zeit, in der Sonne oder Mond als gegensinnige Pendel fungieren, 'umgerechnet' wird. Der Topos der "Sphärenmusik" drängt sich auf...

"Nicht ohne Herz" 
ist ein zarte und sparsame Federzeichnung mobiliarer Gegenstände (mitunter ein Vogelbauer, ein geschnörkeltes Herz und ein Dackel) deren einer im linken Vordergrund ein Zifferblatt auf hoher Stange einem kleinen Hocker entspriesst und ein langes nach rechts ausschlagendes Pendel besitzt. Das Zifferblatt zählt von eins bis elf, während die "12" frei in der Scheibenmitte steht und wohl die Funktion der fehlenden Zeiger übernimmt. Ein in Pendelrichtung umgestürztes Rundtischchen und eine umgekippte Bank scheinen das 'herzhaft-ungestüme' Spiel des Hundes mit einem bereits abwesenden 'Flüchtling' zu illustrieren. Zeit ist hier als Momentaufnahme einer tumultartigen, wenn nicht geräuschvollen 'Bescherung' zu verstehen.

Im selben Entwurfskanon entsteht "die Zeit vergeht" 
mit einer ähnlich fragilen Uhr auf langem Strichständer auf massigem Sockelkubus, von der ein sich an der Spitze einrollendes 'Notenpendel' und eine wolkig auswehende Notenlineatur einen (selbstdarstellerischen?) Gitarristen mit erhobenen Armen unter einem 'taktrhrythmischen Quadrat', davonzuwirbeln drohen. Deutlich ist das Zifferblatt arabisch beziffert und die Zeit meldet 'zwanzig nach zwei: der Spieler ist vom Spiel befangen, wenn nicht verzaubert, wohl schon 'überzählig'.

"Um sieben über Dächern"
 von 1930 stilisiert eine links im Bildwinkel in eine Turmform eingesetzte Pendeluhr in deren grünlichem Zifferblatt nur eine grosse "7" steht. Der schräge, sich notenartig (in Leserichtung) einrollende Strich-Pendel ist das einzige Bewegungsmotiv oberhalb der städtisch verräumlichten immobilen Häuserkuben. Die absurde Kombination von Turmuhr und Pendel wird erst im Ohr des Beschauers zu einem kongruierenden Tonimpuls zwischen Zeit-Takt und Glockenschlag...

Auch wenn ein Pendel wie jenes übermonumentale, vom oberen Bildrand schwer herabragende in "Tor zum Hades"
, unverrückbar stehenbleibt, ist der Endzeitbezug unübersehbar, wenn man verinnerlicht, dass Ida Frick, Klees Mutter, am 15.März des Jahres 1921 verstarb: die Acheron-Dampferfahrt übers weite Meer an vereinzelten Anlegestellen vorbei, wird vom seitlichen Vorhang eröffnet: Endspiel, Endfahrt einer vertrauten Seele, deren Herz zu pendeln aufgehört hat.

Sind Pendel und Glockenbewegungen leicht aperzipierende Zeitmotive, so sind auch fast alle komplizierteren pseudomaschinellen Apparate, Destillieranlagen, Bühnenmechanismen, Automaten, die das Werk besonders der Zwanzigerjahre bevölkern, nichts anderes als verspielte Uhrwerke, die mit Übertragungswellen, Drähten und Kabeln, Schläuchen und Schwenkarmen, Zahnrädern und Hebeln, Drehachsen und Umleitern, die von richtungsweisenden Pfeilen und Spiralen begleitet, skurrile zeitliche und räumliche Abläufe illustrieren, denen man mit Auge und Ohr und mit einer Portion morgenstern'schem Humor
 bewaffnet, etappenweise nachklettern kann. Titel wie "Apparat aus dem Ordinationszimmer des Dr.Ph.", "Analyse verschiedener Perversitäten", "Die Zwitscher-Maschine", "Industrielle Landschaft", "Kleine Experimentier-maschine", "Birnendestillation", "Psychoregistrierapparat", "Magisches Experiment", "Plan einer Maschinenanlage", "Agricultur Versuchs Anlage für den Spätherbst", "Apparat für maschinelle Musik", "abstrakter Apparat für Statik" sprechen genug noch bevor man die zugehörigen Bilder kennt!

fugit inreparabile tempus...

"Stilleben m. d. Uhr" 
ist eine schwarze Kreidezeichnung von 1931 mit einer runden Wanduhr im Hintergrund eines abstrahierenden Stillebens (gegenüber ein Bilderrahmen) das entfernt an die Objektreihung in der "Karikatur eines Möbels" von 1910 erinnert; die von der Uhr (Zeigerstellung 'neun Uhr') überschatteten gewichtigen räumlich-figurativen Elemente bilden zum nervösen Zifferblatt einen irritierenden Gegensatz, als reibe sich Objektivisches am Subjektiven. 

Ausdrücklich mit dem signifikanten Titel "Die Zeit" versehen ist jene obenerwähnte Arbeit Klees von 1933 in der Sammlung Berggruen in Berlin
. Vier schütter gipsgrundierte Gazegevierte abnehmender Grösse und (rosabräunlicher) Helligkeit liegen rhombisch verschränkt übereinander, nur das mittelste ist annähernd dem untersten kongruent und enthält vektorartig gewinkelt ein schwarzes Zeigerpaar etwa auf 'zehn vor sieben' gerichtet. Der fragile, verletzlich wirkende Kollageaufbau vom Grunde her 'schraubt'
 sich vertikal zur Grundfläche in den virtuellen Raum, als rage er in eine vierte Dimension; der drohende schwarze (trotz einer rechtsläufigen Pfeilrichtung als 'nach rückwärts' bewegte Zeiger empfindbare) Zeitvektor wirkt zögerlich stumpf; Ungewisse Müdigkeit, pastellene Fadheit liegt über diesem Zeit-Raum-Gebilde, das just im Momente entstand, als Klee als "entarteter Künstler" geächtet von den Nationalsozialisten in Dessau angegriffen und aus der Düsseldorfer Akademie vertrieben wurde. Für Klee muss es buchstäblich 'fünf vor zwölf' erschienen sein, als "galizischer Jude" diffamiert, den deutschen Boden in eine ungewisse Zukunft verlassen zu müssen. Die letzten Wochen vor der ungeliebten Übersiedlung nach Bern sind zwar noch arbeitsreich, "aber sehr anstrengend, und die Zeit geht noch rascher als gewohnt."
 

"neun Uhr"
 ist 1938 ein hieroglyphenhaftes Tuscheblatt betitelt auf dem ein gelocktes, halbentblösstes weibliches Wesen in einem Bett von einem Wecker jäh aus dem Schlaf geschreckt wird, dessen Zeiger in der Tat auf 'neun Uhr' stehen. Die Zeitangabe ist hier zum Verständnis unabdinglich und wird im Titel buchstäblich unterstrichen, handelt es sich doch wohl um die moralisierende Evokation einer Unregelmässigkeit. Die peinigende Schrille des Weckens wirkt wie Strafe.

Die endzeitlichen Bezüge der letzten Werkserien Klees, die sich vor allem in seinen hieroglyphartigen Engelgestalten ausdrücken, deren einer den bezeichnenden Titel trägt "woher? wo? wohin?" verraten Angst und Resignation vor dem Ungewissen des Todes und deuten auf Verlangsamen und schliesslich Stillstand des Vektors Zeit im Bewusstsein des Künstlers. Das finale Dasein verschmilzt mit dem unbegrenzten Sein. Die mehrfache Benutzung des bereits genannten altertümlich-kanzleideutschen Wortes "weiland" in Sinne von 'ehemals' im Bezug auf Verstorbene, aber von Klee mit Blick auf ein Weilen oder Verweilen alludiert, das aus der Weile, mhd. "wîle"
, dem Zeitabschnitt, 'der noch ausreichenden Zeit' abgeleitet ist, weist in dieselbe endzeitliche Stimmung 
 

Noch einmal erinnert sich Klee seiner chiffrierten Uhrenformen im bezeichnenden Titel "Schicksals Schlag"
, in der eine parzellierte Gestalt nach rückwärts fällt und über ihr ein fragmentiertes Uhrgebilde droht: Ziffernrudimente und die winklig verbundenen Zeiger mosaizieren sich zu einem 'Gesicht', doch hilft uns schon die Schreibweise des Titels, aus dem drohenden 'Chronosom' den ultimativen Stundenschlag zu hören. 

Auch die "dekadische Blüte"
 aus derselben Schöpfungsphase streckt einen planen Kelch in die Bildfläche, ein perfektes Rund suggerierend mit zehn kleinen Kreisen und mehreren ungleich langen Strahlen aus der Mitte. Das Gebilde in einer Art Bettform darüber, scheint das Pflanzliche als Absicht zu verlassen, um an die doppeldeutige bzw. anthropomorphe 'Blüte', die sich in menschlichen Dekaden zählt, und ebenso verblüht, zu alludieren.

Wohl letzte Zeichnung mit explizitem Zifferblatt mit stillstehendem Chronometer auf "zwölf" und der Zeigerstellung 'kurz nach neun' ist jene mit zwei synchron vorantrippelnden unterschiedlich gekleideter Tänzerinnen deren eine rhythmisch den Tambour schlägt im Blatte "chronometrischer
 Tanz" von 1940. Eine muntere morgendliche Ballettübung würde man meinen, wenn sich die gesichtslosen Rückenfiguren nicht als Reigen düsterer Todesengel 'entpuppten', und im Sekundentakt eines unsichtbaren Psychopompos unwiderrufbar ins Nichts entfernten, während die beweglichen Zeiger unaufhaltsam dem finalen Zwölfuhrstillstand entgegenschreiten, aus dem nur eine postmortale 'Erweckung' weiterführt...

Urmotive von Zeit

In einer blossen Auflistung von Uhrenmotiven erschöpft sich Klees Allusivrepertoire an die Zeitthematik, bzw Vergänglichkeit knüpfende Darstellungsgehalte natürlich nicht. Nur an wenige weitere augenscheinliche Indizien sei hier erinnert:

Es scheint, dass das Motiv des Würfels als zeitverhaftetes Symbol der Ungewissheit, unsteter Wandelbarkeit und des Zufalls durch sein raumzeitliches Dahinrollen schicksalhafte Abläufe in der Zeitdimension ausdrücken will, denn das rein "räumlich-dingliche" der dritten Dimension wird mit dem Würfel in labiler Lage und Ansicht verlassen, sobald er uns eine seiner verborgenen sich immer zur enigmatischen Sieben addierenden Seiten zu zeigen beabsichtigt: so dürfte jenes die Stille persiflierenden "kl. Stilleben" von 1923
 gemeint sein, dessen Mitte ein quadratisches Minutenuhrwerk (oder aber ein Roulettspieltisch?) einnimmt, um das vier Würfel geordnet sind und um das sich Herzen, Spielfiguren, Pfeile, Ausrufe- und Fragezeichen rotierend verklumpen. Hektische, laute und geballte Spielleidenschaft wäre der genaue Gegensatz zur ironisch angekündigten 'natura morta'! 

Auch die "Gestaltung des schwarzen Pfeils" im pädagogischen Skizzenbuch
 ist ein Versuch "Symbole der Bewegungsformung" wie Pendel, Kreis oder die "lebendige" Spirale
 als "Operation in drei Dimensionen" bis an die dünne Grenze zu führen, wo die Dimension der Zeit sich fast zwingend einstellt: Die zu- oder abnehmende Schwärzung des Pfeils ist kein Vektor mehr, der sich in der Ebene bewegt und als solcher verständlich bleibt; in Bildern angewendet ist er stets auf Vorausgeschehendes gerichtet und nicht mehr eine blosse perspektivische Projektion im euklidischen Raum
. Zu Vitruv, Alberti, Dürer und Palladio gesellen sich die von der zeitgenössischen Künstlerschaft aufgegriffenen Gedanken eines Bergson (1896), Husserl (1905), Einstein (1905) und Minkowski (1908), den Mentoren eines neuen wissenschaftlichen Zeitbegriffs.

Zeitmarken sind die astrischen Symbole von Sonne, Mond und Gestirnen, besonders dem Mond in seinen verschiedenen Phasen
, Tag- und Nachtszenen, die ins Psychische driften, wie etwa in "Vorhaben" 
von 1938, in dem Düsternis von links anbrandet, das Apollinische des Selbst und jede 'Leichtigkeit des Seins' zu verdrängen. Der des öftern erscheinende Davidstern oder das Hexagramm, ist fast nie ausschliesslich vedutistischen oder ikonologischen Bildinhalten verbunden, sondern erweitert sich auf kosmische Bezüge und mitunter kritische Zeitentwicklungen in Alltag, Politik
 und Sozialleben. Die nicht seltene zeitbezogene Juxtaposition von Gestirnzeichen und Uhren findet ihren Höhepunkt im gegenseitigen Austausch derselben in der Hinterglas-Ritzzeichnung "Die drei Sterntürme"
 von 1917, in der die zu erwartenden Zifferblätter der über städtischer Silhouette und nächtlichem Horizont aufragenden Türme durch hexagrammatische Sternglyphen ersetzt sind. Die Korrelation von Zwölfzahl, Sechseck und Dreiturmformel mit den dazwischenliegenden Voll- und Halbmondsymbolen sind eine eindrückliche Meditation über die Eingebundenheit des Daseins in kosmische Rhythmen.

Zeitbezogen sind fast alle Darstellungen in denen Musik, Tanz und Theater eine Rolle spielen. So etwa auch das Aquarell von 1922 "Tanze Du Ungeheüer, zu meinem sanften Lied!"
 in dem das über einem Klavier schwebende Ungeheuer, eine Art kantiger 'Chronos' - kopfseits in einem Glassturz, ('im Kristall' würde es bei Hoffmann heissen), eingesperrt - zwei Metronom-Hämmer oszillieren in seinem Hirn, die unbarmherzige Zeit skandierend. Sein Flug ist von einem Glöckchen intoniert, während das 'sanfte' Lied einer vielleicht jiddischen, weil iterierenden (in der Menora
 als Klavierlicht ausgedrückten) kindlichen Weise erklingt.

Die aus Klees Zahlmeisterdasein im Militärdienst entstandenen "Zahlenbäume"
 und "Zahlbaumlandschaften" dürften auf der abstrakten Faszination numerischen Wachstums beruhen: lähmende Langeweile, das Gefangensein in absurden Zahlenreihen, das tentakelhafte Spriessen sich selbst fortsetzender Additionen und Subtraktionen ist eng mit mechanischer Progression, Automation, Ohnmacht und Macht mathematischer Zwänge verbunden, die letztlich hierarchischen Abläufen von Zeit und Un-Zeit unterliegen: für Klee ist jede Zahl auch eine Hieroglyphe für ein Zeitmass gewesen, selbst wenn ihm der Ausdruck "Leben" oder "Organismus" dafür näher lag.

In der dramatischen "Revolution des Viaductes"
 von 1937 (und anverwandten Arbeiten mit Brückenmotiven) marschieren im, von manchen Autoren als martialisch empfundenen Gleichtakt eines latenten Metronoms die sich verselbständigenden Bögen wie ungelenke Roboter perpendikular aus dem Bildgrund, sprich: aus ihrer linearen geschichtlichen, antiquarischen Vergangenheit hervor; sie werden mit gewisser peinlicher Aufdringlichkeit gegenwärtig – H. E. Mittigs interpretative Vorsicht ist angesagt
 – und gemahnen an oder warnen vor –  warum nicht auch? – etwa den lauten neorömischen Bogenbauten der italienischen Faschismus-Architektur im Weichbild Piacentinis, sowie den Monumentalträumen Albert Speers. Sie scheinen hiermit eindringlich Zeitgeschehen und Zeitgeschmack zu reflektieren. Sie ironisieren und illustrieren gleichzeitig die ellbogige Gangart der Offizialkunst (von Dekor, Kitsch und Macht) und Klees persönliches Schicksalsbefinden als Künstler einer unverstandenen und ungeliebten Avantgarde.

Anderseits bot ihm die Dimension der Zeit den Ausweg aus der Beengnis der euklidischen Zwänge, die ihm sein künstlerisches Handwerk vorschrieben:

"Was mehr Zeit in Anspruch nimmt, braucht mehr Raum." 

- und: "Es ist gut, dass mit der Zeit eine gewisse Elastizität der Grenzen erzielt werden konnte. Es ist damit die Relativität in gliederungsdidaktischen Dingen erkannt worden, die vor Torheit der Anschauung bewahrt."

Deswegen hatte der Betrachter vor dem Schicksal des Schaffenden etwas voraus: "die wesentliche Tätigkeit des Beschauers ist zeitlich."

"Das bildnerische Werk hat für den Unverständigen den Nachteil der Ratlosigkeit, wo zu beginnen, für den Verständigen den Vorteil, die Reihenfolge beim Aufnehmen stark zu variieren und seine Vieldeutigkeit erst recht zu erkennen."
 Damit öffnet Klee dem verständigen Betrachter den Mikrokosmos seiner Schöpfungen zur erweiternden makrokosmischen Deutung und erlaubt, dass auch spätere Generationen zeitgemässe Interpretationen einbringen können, ohne an originale restriktive und evolutive Gedankenabläufe gebunden zu sein.

Aufs Ganze gesehen muss Klee zeitlebens vom Ticken der Zeit beunruhigt, wenn nicht zuweilen beängstigt gewesen sein, zu oft erscheinen Titel und Figurationen, namentlich in Zeiten des Leidens in Zusammenhängen mit Bedrohung, Weltangst, Zukunftsbangigkeit, mit äusseren Katastrophen und inneren Schicksalsschlägen, irdischer Gebundenheit und kosmischer Verlorenheit, komprimiert in dem Ausruf (Tagebuch III, 1914, "938"):

"Menschentier, Uhr aus Blut."

Wehmütiger klingt die Notiz von 1933 aus Klees Taschenkalender: "denn die Zeit frisst alls / bis auf ein wenig Herzeleid." (Briefe II, S.1243).

Steht sie indessen einmal still, entringen sich ihm Seufzer existentieller Wonne:

"Wie genussreich ist der Eindruck der Zeitlosigkeit eines solchen Mittags, dies haarscharfe Balancieren des Seins, dies Stehn wo sich kaum ein Atem rühren soll. Alles Tun ist da nur mechanisch, nur Schein. Wesentlich ist nur ein voller langer Augenaufschlag nach innen."

und: "Da, wo das Zentralorgan aller zeitlich-räumlichen Bewegtheit, heisse es nun Hirn oder Herz der Schöpfung, alle Funktionen veranlasst, wer möchte da als Künstler nicht wohnen?"

Schliesslich, als Verdichtung von Metaphysik, Biographischem, Naturgefühl und Eingebettetsein in die Bedingtheit der Zeit sei retrospektivisch an das kalligraphische Gedicht "Einst dem Grau der Nacht enttaucht..."
 von 1918 erinnert, das seine zeitlich-kosmischen Bezüge zwischen "einst" und "nun" in rätselartige Worte kleidet und sich in eine atmosphärisch und komplementär verräumlichte Farbkuben-Notatur einschreibt, die eine farblich abstraktive Silberbandzäsur mittbilds "ätherlings" entzweiteilt: Versuch eines vier-dimensionalen Klangwerkes des Maler-Musiker-Poeten sondergleichen, das an Introspektion und metaphysischer Spannweite nur von jener heute verschollenen Tagebuchnotiz
 übertroffen wird, die dank glücklicher Intuition der Nachlebenden zur Grabinschrift Klees geriet:

"Diesseitig bin ich gar nicht fassbar.

Denn ich wohne grad so gut bei den Toten,

wie bei den Ungeborenen.

Etwas näher dem Herzen der Schöpfung als üblich.

Und noch lange nicht nahe genug."

Dass er längst bei den Toten wohnte, vermeldet ein erschütterndes Selbstportrait mit kreidebleichen Zügen von 1940 mit dem sprechenden Titel "bei vergehender Zeit"
. Das ätherisch helle, gelb, weiss und rosa gehaltene Blatt benötigt keine semasiologische Sprache, kein Uhr-Zeichen mehr, den Betrachter mit einem Memento aus dem Herzen seiner letzten Schöpfungskraft über seine, Klees privatime Endzeit zu belehren. 
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� Theodor Adorno, Ästhetische Theorie, Frankfurt 1977. Vgl. Thomsen & Holländer 1984. Zu Adornos These hier Wolfhart Henckmann, S.77ff.


� Nach seiner Hochzeit in Bern im Oktober 1906 nach München zurückgekehrt, preist Klee die "Lockungen" Münchens: "Musik, Oper, billige Bilderrahmen. Es lässt sich sicher sein, auch auf die Dauer" (TB III, "778"). Der Akt des Rahmens statuiert den Endpunkt einer Bildschöpfung. Er leitet diese in einen neuen Zeitraum über, den des Dauerns, Überdauerns in der Zeit; für Klee nicht blosse ästhetische Abrundung sondern Entlassung eines Sprösslings in die ungewisse und kritikschwangere Zukunft.


� Im Berner Kunstmuseum waren seit den 50er Jahren ein Grossteil aller Klee-Gemälde mit neuen, deren Tonalität der Hauptfarben farblich 'angepassten' kastenartigen Neurahmungen versehen. Diese Anpassung an den damals herrschenden Zeitgeschmack wurde seit 1970 durch den Schreibenden rückgängig gemacht und die archivierten Originalleisten im Naturholzton wieder angebracht; schwieriger war es, selbst Felix Klee vom Authentizitätswert der fragilen Tanneholzleistchen seines Vaters zu überzeugen, indem er diese mit kommerziellen Goldrahmen zu ersetzen liebte (nicht zuletzt zur Erleichterung der wachsenden frenetischen Ausleihpraxis). Auch die Umwandlung Farbiger Blätter in Gemälde unter Glas ohne Originalkarton feierte damals Urständ, wie man bis heute nicht überall zur Regel gemacht hat, Klees Gemälde stets mit den ursprünglichen Rahmungen und Unterlagen des Künstlers abzubilden. Selbst die vielfach unkonsequente Rahmungspraxis des neuen Kleemuseums Bern sind nicht über alle Kritik erhaben.


� S. Kunstmuseum Bern 1998, S.11; zuweilen fügte Klee den maltechnischen Begriffen des Oeuvrekatalogs auch Angaben zur Haltbarkeit bei wie "…(solid?)" oder "Aquarell auf Kreidegrund, nicht haltbar."


� Philippe Ariès, Bilder zur Geschichte des Todes, Paris 1983.


� Junod 1994, S.63f mit reichhaltiger Bibliographie.


� Paul Klee, Schöpferische Konfession (1918): " Wenn ein Punkt Bewegung und Linie wird, so erfordert das Zeit. Ebenso, wenn sich eine Linie zur Fläche verschiebt. Desgleichen die Bewegung von Flächen zu Räumen." 


� Mösser 1976; zur Genesis und zum Zeitlichen, das als Werden aufgefasst wird s. S.23.


� Geelhaar 1976, S.119.


� Bildnerische Formenlehre in: Spiller I 1956, S.369.


� Das Dilemma sprachlichen Ungenügens zum Ausdruck übergreifender Dimensionen geht aus verschiedenen Stellungnahmen Klees hervor. So etwa anlässlich einer Ausstellungseröffnung in Jena 1924: (P.K., Über die moderne Kunst, Bern 1945, S.15) "Es ist schwer, ein solches Ganzes, sei es Natur oder Kunst zu übersehen, und noch schwerer ist es, einem andern zum Überblick zu verhelfen. Das liegt an den alleingegebenen zeitlich-getrennten Methoden, ein räumliches Gebilde so zu verhandeln, dass eine plastisch-klare Vorstellung sich einstellt. Das liegt an der Mangelhaftigkeit des Zeitlichen in der Sprache. Denn es fehlt uns hier an den Mitteln, eine mehrdimensionale Gleichzeitigkeit synthetisch zu diskutieren." S.17: "Zu jeder zeitlich verrinnenden Dimension sollen wir sagen: Du wirst jetzt Vergangenheit, aber vielleicht stossen wir auf der neuen Dimension dereinst auf eine kritische, vielleicht glückliche Stelle, die deine Gegenwart wiederherstellt. Und wenn es uns bei mehr und mehr Dimensionen immer schwererfallen mag, uns die verschiedenen Teile dieses Gefüges gleichzeitig zu vergegenwärtigen, so heisst es sehr viel Geduld zu haben. Was den sogenannten räumlichen Künsten längst gelang, was auch die zeitliche Kunst der Musik in klingender Prägnanz in der Polyphonie schuf, dieses simultane mehrdimensionale Phänomen, das dem Drama zu seinem Höhepunkt verhilft, kennen wir auf dem wörtlich-didaktischen Gebiet leider nicht."


� Beispielshalber etwa auf seiner ersten und zweiten militärischen Transportreise im November 1916; TB IV, Schleissheim, November 1916 "1022a", S. 407-408 und "1026a", S. 410-419. Zu Klees Post-Pedanterie: "Du warst enttäuscht, keine Nachricht zu haben. Ich schrieb eine Postkarte, die ich 5 Minuten nach 8 Uhr vorgestern am Bahnhof einwarf. Der Zug geht 8 Uhr 17 fort, also hättest Du sie am andern Morgen haben müssen." (Bern, Montag, 14. Mai 1906 an Lily; Briefe I, S.631).


� "Das Bewahren der veralteten Dinge ist in menschliche Gesellschaften immer ein zentrales Ritual gewesen." Kubler 1982. zum Gegensatzpaar Klee/Picasso, S.94, in Kap. Einsame und gesellige Künstler.


� Vgl. Beitrag zur Titelthematik im Werke Klees: Schenker 1998, S. 137-155.


� "Kunst verhält sich zur Schöpfung gleichnisartig." (Klee's 'Graphik'-Entwurf zum Essay "Schöpferische Konfession" 1919, Absatz G, KMB 1975, S16/17; desgl. "Aphorismus" in: Briefe II S.1214, zu Silvester 1932 in Braunlage).


� Hierzu die ausführlichen Studien von Faust 1972, S.92-110 und idem 1974, S. 25-46.


� Noch immer vorbildlich: Huggler 1969; Kap. Die Zeit als vierte Dimension des Raumes, S. 87-89.


� CR 6327, 1933,281(Z1), Wasserfarben und Pinsel in Tusche auf Gipsgrundierung auf vierfach überklebten Gazegevierten auf Sperrholz; (rückseitig Aquarell auf Gipsgrundierung), 23,5x21,5cm; 1996 aus Nachlass Felix Klee; Smlg. Berggruen, Staatl. Museen Berlin; Farb-Abb. in: Papies 1996/2003, Kat. Nr. 143, S. 336. 


� Schenker 1998.


� Wassily Kandinsky, Über das Geistige in der Kunst (1912), Ed. Bern 1952, S.123f.


� Junod 1992, S.82.


� "Mit dem Gehörsinn allein wären wir zu keinem so vollkommenen und universalen Wissen vorgedrungen, und ohne die Wahrnehmungsmöglichkeiten des Gesichtssinnes wären wir bei einer Successiv-Bewegung stehen geblieben, sozusagen beim Takt der Uhr. Bei der Parität des Gegenstandes wären wir verblieben, beim proizierten Gegenstand ohne Tiefe." Robert Delaunay, Über das Licht (übersetzt von P. Klee in "Sturm" 144/145, Januar 1913, S.255f.


� Auf deren Wichtigkeit verweist Okuda 1998, S. 374-397. Schon die Anlegung minutiöser Werkchronologien ist ein beredtes Zeichen, wie sehr dem Künstler evolutive und zeitliche Abläufe wichtig erschienen.


� Glaesemer 1979, III,1937-1940, Kap. Die Titel der späten Zeichnungen, S. 47f.


� "Quant à Klee, qui hésita longtemps entre le violon, la plume et les pinceaux, il cherchera à réintroduire le temporel dans le visuel à divers niveaux, de la genèse de l'oeuvre, conçue comme processus inscrit dans la durée, à sa perception, définie comme parcours du regard." Junod 1992, S.76. 


� TB III, Bern, Mai 1905, "640", S.215.


� TB IV, Gersthofen, Juli 1917; "1081", S.440.


� hierzu s. Vowinckel 2003, S.98-101.


� Paul Klee, Beiträge zur bildnerischen Formenlehre, Faksimile-Ausgabe Basel/Stuttgart 1979, S.94,95.


� S. hierzu Christoph Lange 1999 der unter Verwendung der Abbildung von Klees Angelus Novus (1920,69) auf W. Benjamins Essay Sprache und Geschichte, Stuttgart 1992, S.146 verweist.


� vgl. auch Pfenniger 2004, S.117-118.


� wie Anm.28,Fortsetzung: "...kann in kurzen Zügen beschrieben werden als ein geheimer Funke von irgendwoher, welcher glimmend des Menschen Geist entzündet, des Menschen Hand bewegt und von da aus als Bewegung der Materie übermittelt wird, Werk wird."


� Klees Aufsatz "Graphik" ist ein Entwurf zum wesentlich veränderten Essay in der Schriftensammlung "Schöpferische Konfession", die 1919 erschien. Aus (Hrsg.). Kunstmuseum Bern 1974, Kap. IV., S. 15.


� Spiller II, 1970, S.99 (ich unterstreiche).


� Spiller II, 1970, S.99 aus IV/40.


� TB III, München, Januar-März 1910, "871", S.300. Den Begriff gibt Klee in seinen Weimarer Bauhausschriften (Spiller II, 1970) zwar auf, die "Schwarzverfahren" bzw. Helldunkelskalen, Quelle zahlloser gestufter Schwarz-Weiss-Kompositionen, unterstehen jedoch der "naturhaften Bewegung" zwischen "Chaos und Ordnung". s. auch Dessauer-Reiners 1996, S.66, Kap. Das "Zeitmessverfahren".


� Spiller II, 1970, S 346 im Kap. "Chaos und Ordnung"; Klee schlägt dort auch die Brücke zur Musik mit Tonleitervergleichen. Der autobiographische Text Klees (Hausenstein I 1919 "632", TB S.493, Klee unterstreicht!) ""Es werde Licht" weisse Genesis, auf schwarzem Zustand" erhellt aufs beste den genetischen Vektor der künstlerischen Schöpfung.


� "Nach Grohmann soll Klee es abgelehnt haben, den 'fliessenden Raum' in den Unterricht einzuführen, da er die Schwierigkeit vergrössere, ohne gangbare Wege zu zeigen - vorläufig!" (Zit. Huggler 1969, S.89).


� TB III, München, Januar-März 1910, "872", S.300.


� TB III, München, Juni 1910, "879", S.303. 


� Zeitgenössische der Zeitthematik verpflichtete Uhrendarstellungen in der Moderne des ersten Drittels des 20. Jh.s finden sich bei: Gris, Magritte, Dalì, de Chirico, Chagall, Kubin, Grosz, Delvaux, Ernst, Campendonk uam.


� Thomas Niederreuther (1909- ? München), Aphorismen.


� J.-Louis Davids Napoleon im Arbeitszimmer von 1812 mit propagandistischer Standuhr wollte noch den nächtlichen Arbeitseifer Bonapartes in Szene setzen. Georg Friedrich Kerstzing Der nächtliche Leser, 1812 mit kleiner Pendule verbürgerlicht das Motiv, nicht anders als die ungezählten Interieurs der Richter'schen Populärgraphik; sinnverwandt: Moritz von Schwind, Die Morgenstunde. Van Goghs Kartoffelesser, Nachtkaffee in Arles, Ensors La peresse, La vieille horologe (und seine sonstigen Cheminéeuhren), Berthe Morisot, Dienstmädchen, Vallotton, Der Besuch, Matisse, l'Atelier rouge, sind Beispiele der Banalisierung des Motivs (einige aus Schulze 1998).


� Kabakov, Kienholz, Broothaers, Rauschenberg usw.


� Von der mittelalterlichen Sanduhr bis zu den ziselierten Tischuhren der Renaissance, man denke an die Kaiserportraits von Tizian (ua. Karl V und Isabella von Portugal), war der moralisierende Imperativ des 'Memento Mori' Hauptanlass der Darstellung von Zeitmessern. Erst Aufklärung und Biedermeier mit der inflationären Verfügbarkeit von Uhren disqualifizierte ihn darin (z.B. Hogarth).


� CR 3635, 1924,263, Feder auf Papier, 22,4x29,5cm, PB Argentinien.


� CR 3633, 1924,261, rötlich aquarellierte Ölfarbezeichnung, 46x30,5 cm, MBA Brüssel. Das Hochformat führt lediglich eine weitere 'Uhrpflanze' ins obere Bildfeld ein, mit den teilweise gestreuten Ziffern von 1 bis 12.


� Schon als 17jähriger zeigt ihn eine Aufnahme von 1896 mit Uhrkette (in Spiller II, 1970); in verbreiteten Photographien von 1931 in Dessau, 1933 in Zerbst und 1935 in Bern (mit dem Vater Hans) besitzt Klee jeweils bereits eine Armbanduhr. 


� Darlegung der Theorie in einem Brief an Gottfried von Herder 1787. Bezüglich der Urpflanze auch: v. Mackensen 1999, S.54 und dort zu Klee S.76. Eine Briefstelle Goethes an Charlotte v. Stein (28. Nov. 1804), der Klee sicherlich beigepflichtet hätte: "Die Idee ist unabhängig von Raum und Zeit, die Naturforschung ist in Raum und Zeit beschränkt, daher ist in der Idee Simultanes und Sukzessives innigst verbunden, auf dem Standpunkt der Erfahrung hingegen immer getrennt..."


� CR 3766, 1925,85, "Öl- und Wasserfarben gefirnisst", 77x98,3cm, Philadelphia Museum of Art, USA; Max Huggler, 1969, S.87-89 geht in Kap. Die Zeit als vierte Dimension des Raumes auf dieses "rein dynamische Kunstwerk" (Klee) ein: "Man empfindet den Raum des Bildes als flüssig und ist damit berechtigt, ihn als vierdimensional zu definieren: mit der Ausdehnung enthält er als Bewegung die Zeit." und w. u.: "Das Dasein der Geschöpfe unter Sonne und Mond ist raumzeitlich, und da auch der Mensch in dem Bilde beteiligt ist, lässt sich von einem Allleben sprechen." Die von Huggler hier als einmalig erklärte Beschäftigung Klees mit der vierten Dimension erinnert an die intensive Suche der Kubisten und Futuristen im zweiten Jahrzehnt des Jhs. um deren Darstellungsweise. Vgl. hierzu: Weddigen u. Schmid 1998, S.229-258.


� Die Ziffern scheinen ursprünglich eine weisse "13" geformt zu haben, die Rötung von "12", "5" und "9" scheinen nachträglich vorgenommen. Selbstredend ist die '13' auch für Klee ein Zeichen für Bedrohung oder Unglück wie in "abstürzender Vogel" (1919,206), der sinngemäss zum 'Pechvogel' wird, oder wie in der Federzeichnung "die Dreizehn" (1914,175) in der ein stärker ausgezogenes Katzentier (?) aus der linken Ecke gegen eine "13" anspringt. (am 20. Oktober 1913 brachen in Leipzig fünf Zirkuslöwen aus und verursachten eine Panik, mit dem Ende, dass sie alle von der Polizei erschossen werden mussten.) Nicht von ungefähr ist ein sogleich folgendes Doppelblatt mit "Vorzeichen schwerer Schicksale" (1914,178) betitelt, eine wolkenverhangene Zukunftsvision, die angesichts des Balkankrieges und der allgemeinen Aufrüstung nicht verwundert und die sich im anverwandten Blatt "Krieg in der Höhe" (1914,173) spiegelt.


� CR 4459, 1927,245(Y5), Aquarell und Ölfarbezeichnung, 32,3x24,2 cm, Sammlung Berggruen, Berlin Abb. in: Papies 1996/2003, Kat. Nr. 135, S. 321. Die nächtliche Uhrzeit ist nicht Mitternacht sondern 'vier'. Die mehrfach gelben Farben der Palazzi weisen in die Toskana und wirken mehr als "ein wenig italienisch" (R. März). Die Pfeilbewegungen scheinen auf eine nächtliche Auto- oder Droschkenfahrt (s. kl. Gefährt rechts) hinzuweisen. Klees Sommerreise berührte Elba, Florenz, Pisa und Ravenna. Der autobiographische, mitunter anekdotische Gehalt des Blattes ist offensichtlich.


� Die Rohrfederzeichnung "Stadt mit Wachttürmen" (CR 4937, 1929, 181) ist wahrscheinlich eine Impression von S. Giminiano.


� Vishny 1979, S.138-141. Hierzu den Aufsatz Okuda 1995, S. 147-160 S.157: Vishny's Übersicht erklärt Okuda mitunter als "unergiebig", vielleicht weil sie seine These "In Klees Oeuvre ist eine ausgeprägte Abneigung gegen herkömmliche Uhren bzw. das chronometrische Fortschreiten der Zeit festzustellen." nicht genügend würdigte. Diese Sicht etwas zu geradezurichten ist Aufgabe unseres Essays, das erlaubte, über 70 Uhrenmotive im Werke Klees aufzuspüren.


� "Die äussere Lebensführung eines Künstlers vermag manches über den Charakter seines Schaffens auszusagen" (Klee 1915 in: TB III,"958").


� CR 17, 1883/84, Kindheit 17 KMB 2, Bleistift und Fettkreide, 22,5x18,1 cm.


� CR 16, 1884, Kindheit 16 KMB, Bleistift und Fettkreide auf Papier 12,5x18 cm. Dieses Blatt veranlasste die Dichterin Elisabeth Borchers zum Epigramm (frdl. Hinweis von Osamu Okuda).


"Die Stunden drängen sich


wie Federvieh.


Ein Stapel unerledigter Papiere."


� CR 4, 1884, Kindheit 4 (A), KMB, Bleistift und Fettkreide auf Papier, 12,2x11,9 cm.


� Die 2003/4 von Künstler Ueli Fuchser nachkreierte originelle Armband- und Wanduhr nach dieser Zeichnung benötigte vielleicht eine revidierte Variante, die gedreht für den Ablesenden zugänglicher wäre!


� CR Skizzenbuch I fol. 2, 1892, "18, IV. 92" im Skizzenbuch I, KMB 19,. Es ist die am markantesten durchgearbeitete Frontseite des Skizzenbuches I. Trotzdem stellt Okuda 1995, S.157 eine "Empfindlichkeit gegen das Wahrzeichen der Stadt Bern" fest. Allerdings war seit 1405 nicht dieser, sondern der Käfigturm Gefängnis, gab also keinen Anlass zu kindlicher Abneigung. 


� In der Berner Schülerzeitung "Die Wanze" vom 24. September 1898 verulkt der Gymnasiast Klee einen seiner Lehrer, der den "Faust III gefunden haben will, man solle diesem eine Kolossalstatue anstelle des "veralteten Zeitglockenturms" setzen (Geelhaar 1976, S.19). Noch in München 1913 witzelt Klee im Tagebuch III, "920" über den "Zitgloggegüggel", der in einem zu zeichnenden "Idyll aus Bern" die Schweizerische Landeshymne singen solle und schlägt für eine zweite Zeichnung vor, "ein betrunkenes Soloquartett, welches diesem Vogel ein Ständchen bringt." und:... "4. Die Berner Lauben, die sich darüber biegen." 


� Die Wiedergabe des Zeitglockenturms wirft Fragen einer fremden Vorlage auf, da die Perspektive im Bogen so zentral vom seitlichen Blickpunkt aus nicht hätte erlebt werden können und weil seit dem 1.Okt. 1890 das sogenannte "Lufttram" (s. Berner Album, Wabern 1970, Abb. S.26) auf gut sichtbaren Schienen (mit zusätzlichem Überholgleis) am Tor vorbeifuhr, während dessen obere Fassade die damals neuen und heute wieder verschwundenen Fresken R. v. Steigers von 1891 schmückten. Klees wohl graphische Vorlage - die beidseitigen abrupten Bildschnitte, das alte bezeugte Wetterwedel auf der Turmspitze - das sicher kein "K"(lee) bedeuten will - und die unterproportionierten Passanten sprechen dafür - muss aus geraumer Zeit vor 1890 stammen.


� Fol. 4, "Der alte Münsterturm in Bern (Nach Natur) P.Klee. 1892" (unter der Zeichnung "6.V.92") ist mit Altertümlichkeiten und Ungereimtheiten gesegnet: etwa der Spitzhelm (der katholischen Kirche seit 1864) hinter dem Schiff, der Unterbruch des rechten obersten Turmrisalits, der dem Turm vorgelagerte unerklärliche Einbau mit Okulus (der bestenfalls das oberste Sechspass-Masswerkfensterchen der Erlach-Ligerzkapelle sein könnte). Der Münsterturm war dazumal eingerüstet und stand ein Jahr vor der Vollendung des Helms. Die Kirchensüdseite war noch 1894 von provisorischen Bauhüttendächern verstellt (die ev. die sonst unverzichtbaren Lanzettfenster besagter Kapelle verdeckten). 15 Monate später zeichnet Klee kartuschenartig den "unvollendeten Münsterturm" mit der apokryphen Versicherung "nach Natur" erneut, nun aber entweder (vorlagehalber) überhöht oder eingerüstet. Dazwischen liegt die antiquierte Münster-Ansicht vom "18.VII 92", die auch nur eine Vorlagenkopie sein kann. 


� CR 370, 1908,69; Aquarell auf Papier, 18,7x20,7 cm, Smlg. Bürgi, Bern; PB CH. Diese Pendule war bei 'Huber' in München erstanden. Ich sah sie noch 1980 bei Felix Klee. Vishny 1979, S.139 bildet sie in Fig. 3 ab, ebenso Rewald 1989 (S.38) auf einer Photographie der Esszimmerkredenz in Weimar 1925. Die Kredenz ist vielleicht die von Lilys Grossmutter gestiftete "grosse blanke Chiffonière bürgerlichen Empires" aus dem Tagebuch II, November 1906 "779": "die vielen Schubladen bringen Ordnung unter meine Arbeitssachen".


� CR 479, 1910,14, 22,3x26,2 cm, St.unb. Zeigerstellung auf 'drei Uhr'. Man beachte die Zeigerdivergenz zum unmittelbaren Folgeblatt 1910,15!


� CR 480, 1910,15, 22,5x26,3 cm, Feder und Tusche auf Briefpapier, PKSt. Bern.


� CR 619-625, 691, 705, 1911, 23-30, 85, 110 (B) KMB, unbek. und PB CH. Der rastlose Bahnfahrer und Pünktlichkeitsfanatiker Klee dürfte die verschiedenen Signaltafeln und Uhr-Abbreviaturen dieser Blätter nicht ohne Grund leer gelassen haben.


� CR 589, 1910,124, Ölskizze auf Nesseltuch, 38,9x25cm, PKSt. Bern. Vgl. Okuda 1998, S.390f, Abb.6, S.287. S. a. Kersten 1997, S.286/7 (Infrarotreflektogramm). Das Zifferblatt enthält nur wenige mittlings ungeordnete, übereinandergestellte Zahlen


� selbst heutige kommerzielle Uhrendarstellungen benutzen vornehmlich typisierte oder standardisierte Zeigerstellungen wie "zehn nach zehn" zur Präsentation des idealen Zeitmessers.


� CR 1074, 1913,172, Feder und Aquarell, 12,5x7,5 cm, aus dem Besitz Moillets; P CH.


� CR 1124, 1914,15, 14,6x7,3cm, PB CH (Bürgi Bern bis 1967). Der Fluss wird zweifach überquert, einmal von einer mehrbogigen Bogenbrücke. Dass es sich entfernt um ein kubistisch paraphrasiertes 'Bern' handeln könnte, legt der bossierte 'Käfigturm' nahe und die als Sonne 'vergeistigte' Heiliggeistkirche (!) am oberen Stadtende; die 'verlangsamte' Tageszeit zu 8 Stunden zielt ev. auf die Berner...( TB III "770": Mai 1906: "Die Berner sind träg..."). Das langgezogene Stadtzentrum Berns besass übrigens fünf monumentale öffentliche Uhrenwerke!


� CR 1289, 1914,188, Feder-Zeichnung, Tusche auf Papier: 15,3x8,6 cm, KMB. P. K.-Stiftung.


� Man denke an Braque's Pionierstücke Table de Bar 1911 (KM Bern) und die gleichzeitigen Graphiken Fox und Nature morte I; s. auch Jordan 1984; zur Berührung mit Rupf und dessen Kubistensammlung: S.84f. zum vorliegenden Bild s. S.140f.


� CR 1336, 1915,4, 8,8x22cm, Klee-Museum Bern.


� CR 1641, 1916,44.


� CR 1650, 1916,53, kolorierte Kaltnadel, 21,8x15,3 cm; dat.u.r."1913/100", Art Institute Chicago, Abb. in: KMB, Bern 1975, dort M. Franciscono S.51: " Klees Witz wirkt makaber, wenn er den Minutenzeiger der Uhr in Richtung des Absturzes verlängert, wohl um damit den Moment des Sprunges in seiner endlosen zeitlichen Ausdehnung zu markieren." Eine Eintragung "916" im TB III,1913 (Mai?) schliesst mit den Worten: "Platze du Spiess, ich glaube, dein Stündlein schlägt!" und wenig weiter, unter "920" steht "Weh mir unter dem Druck der wiederkehrenden Stunde, in der Mitte allein, in der Tiefe der schleichende Wurm." Zumindest die Stimmung passte zur Schaffensphase jener Blätter!


� Im Winter 1912/13 erlebte Klee Herwarth Waldens Futuristenausstellung in der Galerie Thannhauser (TB III "914") und findet "Carrà, Boccioni und Severini"..."sind gut, sehr gut".


� - eine bis heute genutzte Selbstmord-Sprungrampe! Die vielbewunderte zweibogige Eisenkonstruktion von 1883 (sie war 6 Jahre älter als der Eiffelturm!) ist noch ohne Steinpfeiler (1913) dargestellt und mit einem der einstigen grossen gusseisernen Gaskandelaber; Anker nutzte sie als Schauplatz seiner "Kinderschule auf der Kirchenfeldbrücke" von 1900. Vgl. Michael Stettler, Aare, Bär und Sterne, Bern, 1972, S.72f. 


� Der Vogel im 'gefransten' Kreis ist ein kaiserlicher Doppeladler. Im September 1912 besuchte der deutsche Kaiser Wilhelm II Bern. Dem Inbegriff steifen Deutschtums und seinem Polizistenstaat brachte Klee besonders wenig Sympathie entgegen (vgl. "Der Deutsche im Geräuf" (1914,167), oder die beissenden Karikaturen, z.B. "Denkmal des Kaisers" (1920,3) oder: "Der schimpfende Kaiser Wilhelm" (1920,206), "Der grosse Kaiser zum Kampf gerüstet" (1921,131) gar mit einer Art Menora (!)auf der Pickelhaube), "Der Exkaiser" (1921,14), usw. 


� CR 1002, 1913,100, Feder auf Papier, 15,7x11,5 cm, Harvard Univ., Cambridge.


� Der Sturm, Nr.190/191, publ. in: Walter Mehring, Verrufene Malerei , Zürich 1958, S.95.


� CR 1036, 1913,134, Feder auf Papier, St.unb.


� CR 2267, 1919/203, aquarellierte Ölfarbezeichnung, 21,8x28cm, Sammlung Rosengart, Luzern. Man verdächtigt das Geschehen gern eines Liebesselbstmordes oder einer Mordtat, denn das zweite Glas würde einen abwesenden Besucher verraten und ein toter(?) Schosshund hat offenbar am Giftschälchen auf dem Rechaud (?) zu Füssen des Sofas genippt, in dem vielleicht ein tödliches Aphrodisiakum (kleine erotische Vogelszene, gekehrtes Herz) bereitet wurde. Der maskuline Titulus und das kurzgeschorene Haupt verweisten eigentlich auf einen Mann, ebenso wie dessen verzerrte Züge. Ein symbolhaftes Kreuz ragt stilettartig aus der rechten Brust und das 'Sonnengeflecht' scheint so zu brennen, dass sich die Arme seitlich verkrampfen.


� Die Todesvoraussage misst sich am 'zehn vor eins'. In Goethes "Totentanz" gerät die vorrückende Stunde dem Türmer allerdings zur Rettung: "Schon trübet der Mond sich, verschwindenden Scheins / Die Glocke, sie donnert ein mächtiges Eins / Und unten zerschellt das Gerippe." 


� CR 1984, 1918,137, Feder auf Papier, 19,4x28,5 cm, Albertina Wien. Alle Elemente sind identisch mit der Ölfarbezeichnung, aber eindeutiger und vereinfacht, bereits vorhanden. Lediglich entfährt dem Munde der Jammergestalt der Laut "PISCH" lautmalerisch wohl die freche Erleichterung des Vogels im Bauer kommentierend, und in der Rechten hält er eine kandierte Kirsche, was heisst, dass der "Gequälte" gegenüber dem "Moribundus" eine grössere Überlebenschance hat. Vielleicht sind in diesem Blatt die peinlichen Erlebnisse Klees anlässlich des Gift-Selbstmordes der ersten Frau von Ernst Sonderegger in Schwabing eines nachts im April 1912 verarbeitet, die im Tagebuch III, "911" so ausführlich beschrieben werden.


� Vgl. Glaesemer 1979/80, S.63f.


� CR 1357, 1915,24 19x24cm, L. Hyman, NY. Viele Elemente der Disposition, sowie Einrichtungsgegenstände sind vorgebildet. 


� CR 2084, 1919,21, 29x22cm, Galerie Benador, Genf.


� CR 1934, 1918,87, Feder und Aquarell, 19,6x26,2cm, Milwaukee Art Museum.


� CR 2714, 1921,123, Farblithographie, 31,6x22,9cm, P.K.-Stiftung (Exemplar: Postkarte mit Kartengruss Felix Klees an den Schreibenden). Das Blatt geht auf die Federzeichnung "Hoffmanneskes Scherzo" von 1918,182, 28,8x21,9cm, PB D, sowie die aquarellierte Ölpause "Hoffmanneske Geschichte", CR 2609, 1921,18, 31,1x24,1cm, Berggruen Coll., Metrop. Mus. NY, zurück. In allen fast identischen Varianten steht der 'Wetterhahn' ebenfalls auf einer Uhr, weil je zwei pfeilartige Zeiger vorhanden sind und 'halb neun' bezeichnen.


� Das Schirmmotiv wohl als Zeichen der Geborgenheit, beschäftigt Klee als Kind, Schüler, Akademiker, bis in die letzte Schaffensperiode, wo es besonders sinnbefrachtet ist.


� Vorbild soll gemäss Rewald 1989 die Lektüre des Hoffmannschen Märchens "Der goldene Topf" von 1814 sein. Jedenfalls ist die Kongenialität zu Hoffmanns Phantastik, Musikalität und Präzisierungswahn überzeugend: kein andrer Dichter notierte so oft und so genau die Uhrzeiten seiner traumhaften Geschehnisse! Kurz vor der Demobilisierung in Gersthofen notiert Klee in sein Tagebuch zum 10. Dezember 1918 ("1134"): "Die Hofmann Lectüre fortgesetzt", die er schon 1906 als "unheimlicher Genuss" bezeichnete und die man "förmlich unter Grauen verschlingt" (Briefe I; S.599; 1906 hatte er laut TB "Klein Zaches, genannt Zinnober", "der Magnetiseur" (aus "Phantasierstücke in Callot's Manier"), und "Rath Crespel" aus Hoffmanns Gesammelten Werken, die Klee seit Weihnachten 1905 besass, gelesen, also erst in der Folge der Besuche der Offenbachschen Oper "Hoffmanns Erzählungen" ("das feine originelle Werk" notiert Klee in seiner Rezension am 16.4.1905 in Bern, s. Geelhaar 1976, S.81), die er 1904 und 1905 in Bern und erneut in München 1905 mit Enthusiasmus erlebt hatte. Die Bühnenhaftigkeit der Szene und der "Scherzo"-Titulus der Federzeichnung scheint mir eher eine Erinnerung an jene ('Dämonen'-)Oper denn an die Lektüre zu sein (s. auch Glaesemer 1986, S. 217-228, der die Interpretationsmöglichkeiten "uferlos" bezeichnete, oder Düchting 1997, S.52f), wenn man auf den Brief an Lily vom 8.4.1905 aus Bern zurückgeht: "Hoffmanns Erzählungen wieder (famos gegeben ohne Übertreibung). Dieses Werk ist in manchen Teilen ganz genial, etwas Fesselnderes, Aufregenderes und Feineres als das dritte Bild kenne ich nicht. Es ist nett, dass Du's auch gerade gehört hast." (Briefe I, S.495; weitere Aussagen zu Offenbach s. Glaesemer 1986). Auftakt zur Hoffmann/Offenbach-Reflektion ist vielleicht die Federzeichnung "mit der Büste (Hofmanesk-automat)" (1919,11) in der an den Automaten aus dem "Sandmann" angespielt ist; "Nun hat mich der Zufall auch noch gleich auf den Sandmann gestossen, der Motive zum ersten Akt zu enthalten scheint" (Briefe II, S.945).


� CR 3297, 1923,203 PK-St. (vgl. Ölfarbezeichnungen m. Aquarell CR 3238, 1923,144, PB Japan, und CR 3410, 1924,42, St.unb., mit je verwischten Ziffern,).


� So sicherlich in "Mystisches Stadtbild", CR 2494, 1920,149, in Aquarell und Deckfarbe, deren letztere das zentrale Zifferblatt eines Kirchturms in Dunkelviolett überdeckt, das sich so farblich dem übrigen nächtlichen Architekturagglomerat angleicht. Schwieriger ist die Identifikation einer zifferlosen Uhrform mit orthogonalen Zeigern in "ohne Titel", CR 2085, 1919,22, die zentral und überhell die magische Szenerie beherrscht.


� CR 907, 1913,6 Kohle, Feder, Aquarell, 10,5x19 cm, St.unb. Uroboros ist die "sich in den Schwanz beissende Schlange (das Symbol der Unendlichkeit und Ewigkeit)" (Kandinsky, Über das Geistige in der Kunst, 1912). 


� CR 1049, 1913,147, 18x16cm, PB USA. Auch "alter Friedhof" (1925,128) dürfte eine Friedhofskirche mit leerer Uhrensilhuette veranschaulichen, haben doch die Toten keinen Zeitmesser mehr nötig...


� CR 1482, 1915,148, 19,6/9x15,5/16cm, bis 1990 Felix Klee; PB CH.


� Z.B. de Chiricos "Rätsel der Stunde" 1911 (mit Uhr auf 'fünf vor drei'), "Die Freuden des Dichters" 1913 ('zwei Uhr') oder "Gare Montparnasse (Melancholie der Abreise)" 1914 ('13.27') und "die Eroberung des Propheten" 1914 ('13.28') aus seiner Münchner und anschliessend der Pariser Zeit. Vgl. W. Schmied / Gerd Roos, Giorgio de Chirico München 1906-1909. München 1994 und G. de Chirico der Metaphysiker AK Haus d. K. München 1982.


� CR 1780, 1917,96, Bleistift, 19,4x14cm, PB CH.


� Zifferlose Uhren sind im Werke nicht selten; z.B. "Schwabing, Peripherie" (1911,41); zuweilen ist eine chronometrische Identifizierung überhaupt fraglich oder doppeldeutig, wie in "dreiteilige Composition" (1918,40), "Landschaft der Vergangenheit" (1918,44), "Schlussbild einer Tragikkomödie" (1923,144), "Fische im Kreis" (1926,140), "Vollbracht" (1927,1538) und "Gefecht" (1927,81), "OZAR Städtebild" (1928,141), oder die "Ratlosen" (1936,23); eine latente Parallelität von Kreis- und Uhrform ist nicht immer auszuschliessen. In "Sonnenuntergang" CR ..., 1930,209(E9), Öl auf grundierter Leinwand, 40,2x70,2cm, Art. Inst. Chicago, ist das Sonnengesicht am oberen linken Bildrand zeigerförmig ('halb drei') als Auge und rotem Tropfen, bzw. Nase gebildet; weitere zwei Sonnenschemen sinken, sich verkleinernd, gen abwärts, letztere ist dunkelrot und visualisieren den zeitlichen Ablauf des Sonnenuntergangs über der abstrakt gepunkteten Landschaft zwischen dämmrigem Blau und gerötetem 'Himmel'.


� CR 1891, 1918,44, Aquarell und Gouache, 22,6x26,3cm, St.unb.


� Werckmeister 1988, S.117-119.


� CR 1946, 1918,99, 21x15,4cm, St.unb.


� CR 1980, 1918,133, Feder, Bleistift, Aquarell, (zerschnitten u. neukombiniert), 20,5x22,5, PB CH. Eigentlich "Innen Architektur", 1920 von Leopold Zahn noch "Friedhof" genannt.


� CR 1995, 1918,148, Aquarell und Feder, 16,8x23,2cm, Galerie Malingue Paris. Nach einem kurzen Urlaubsbesuch bei Lily in München schreibt Klee am 10.IV.1917 aus Gersthofen (Briefe II, S.862)..."Die zwei Tage haben gut getan. Man hat wieder konstatiert, dass man nicht nur Soldat ist. Die Uhr liess ich liegen, macht nichts. Herzlich Euch beiden...".


� CR 2800, 1921,209, Aquarell und Feder, 23,7x29,5cm, Coll. Krugier-Poniatowski.


� Zu Paul Klees Dienstzeit und Schaffen in Gersthofen s. Deutsches Museum (Hrsg.) AK 1997.


� CR 2043, 1918,196, PB CH , Feder, Aquarell und Blei, 28,5x21cm, (Samml. Felix Klee Bern); s. auch AK Schulze 1998, Nr.106, S.328/9, (Text des Schreibenden).


� CR 2615, 1921,24, Ölfarbezeichnung und Aquarell, 48,5x31,7cm, PKSt. Bern.


� CR 2614, 1921,23; Ölfarbezeichnung und Aquarell, 48x31,5cm, Abb. in: Papies 1996/2003, Kat. Nr.112, S.274. Ein kurvig in den Raum biegender Pfeil und die Fluchtlinien, die ins leere Türgeviert zielen, werden als Ablauf des Sehvorganges empfunden; heute würde man laienphysikalisch sagen, 'Zeit wird von einem schwarzen Loch geschluckt' (das drohende Türmotiv in der Rohrfederzeichnung "Starres und Bewegtes geistert" (1929,176) der PKSt. ist hierfür das eindrücklichste Beispiel!) R. März (S.274): "Paul Klee ging es um die zeitliche Dimension einer Wahrnehmung, die auf ein Raumgebilde trifft, das mit allen Faktoren der Verunsicherung (Aperspektivismus, Hermetik, Labilität, Tiefensog) ausgestattet ist."...


� CR 2637, 1921,46, Aquarell, Feder und Blei, 20x26,4cm, Mus. of Art Pasadena. Im linken Vordergrund eine hohe Pendeluhr und am Boden der bekannte Pfeilvektor (mit Katze).


� CR 3237, 1923,143, Ölfarbezeichnung und Aquarell, 26,2x26,8cm, Smgl. Rosengart Luzern. Rechts auf dem 'Büfett' eine Pendule mit Pendel aber ohne Ziffern; über ihr schwebt horizontal ein Homunkulus. Die Uhr ist das hellste Element im Raum und steht in bewusster Signifikanz zur dunklen unheimlichen Tür (punktueller konkreter Moment / fliessende abstrakte Raum-Zeitachse). Auch hier handelt es sich um die originale Pendule im Klee'schen Besitz. 


� Der Vogelbauer ist eines der Schlüsselmotive Klees (Im Bauer vereinnahmt sich der Mensch die 'Zeit der Vögel', wie im Aquarium die der Fische...). Sein erster "Vogelkäfig auf der Säule" (1908,60, Bleistiftzeichnung) ist Prototyp für "Jämmerlicher Zirkus" (1917,57), "Luftiges Vogelheim" (1917,80), und "Akrobatisches Theater" (1923,190), erscheint noch in der Zeichnung (1921,168) zu "Zimmerperspektive mit Einwohnern" als Metapher der Eingeschlossenheit, wird in "Der bevorzugte Baum" (1914,201) ironisiert und mutiert vielleicht in den diversen transparent vergitterten Städtebildern zu einer Art von Architektur-, bzw. Gewächshaus-Kuppeln. Bezeichnenderweise sind im "Zahlenpavillon" (1918,29) in zwei drahtigen Bauern Zahlen eingepfercht, die gen oben schweben. "Kindlicher Architektur Traum" (1918,136) und der erwähnte "Moribundus" (1919,203) sowie "Pisch, der Gequälte" (1918,137) bespötteln ihn. Selbst auf seiner Italienreise 1901/2 versagte sich Klee nicht, in Rom sich alsbald einen Kauz mit Bauer zu erstehen (TB I "312"). Schon 1894 beschreibt Klee in einem Brief an seine Mutter, dass er in Beatenberg am Thunersee Vögel in einer Falle fänge (Briefe I, S.10).


� CR 3351, 1923,257, Bleistift, 16x11cm, PKSt. Bern; Abb. Huggler 1969, S. 63. Es handelt sich um den Entwurf zur Ölfarbezeichnung "Perspektive Scherzo", CR 3687, 1925,6, wo ev. mittlings oben ein geachteltes Uhrensymbol hängt.


� Hieronymus Bosch, Aufstieg zum Himmel, um 1500, eine der Triptychonflügel im Dogenpalast von Venedig. Die Tafel beschreibt das mystisch-visionäre Urerlebnis vom Eingehen der Seele in die Ewigkeit, basierend auf dem psychosomatisch nachweisbaren 'Röhrenblick' Sterbender.


� CR 2115, 1919,52, 15,5x14,5cm, Centre G. Pompidou, Paris. Ruinen finden sich ua. in der Münchner "Geburt Christi" (mit Sonnenerscheinung!) und als Graphik in der "grossen Anbetung" des Zyklus "Marienleben". Feldklee ist wichtiger Bestandteil des "kleinen Rasenstückes".


� Auf Seite 191 des Tagebuches II ist gegenüber "295" ein von Klee zum vierblättrigen 'Glücksklee' manipuliertes Kleeblatt eingesteckt; der Text "In solchem Zustand..." sowie  "...ein glücklicher Stern..." supponieren mit der realen Pflanze zurseite den Glückszustand, den Klee im "gefährlichen" Rom 1901 ("299") erlebte. Auf derselben Seite wird zudem der "Italiener Dürer"  angesprochen.


� CR 2933, 1922,109, Feder und Aquarell, PKSt. Bern. Ein zweiter horizontaler Pfeil, die schreitende Figur und der Rauch des Dampfers sind weitere Vektoren.


� CR 2799, 1921,208, Grau-Aquarell in Pinsel auf kreidegrundierte Gaze auf Zeitung und Karton, 22,9x15,7cm, PB I.  Vgl. die wegbereitende Studie "Drehbares Haus", 1921,183.


� CR 2131, 1919,68, Aquarell; 31,2x22,3cm, PB USA; hierzu s. Giedion-Welcker, 19622, S.59 und etwa die Kapitel: Die Erweiterung des Raumbegriffes, S.56f. und: Die Zeit, S.13Of. Des weiteren: Dessauer-Reiners 1996, mit Anlehnung an die Zeitproblematik.


� CR 3447, 1924,79, Ölfarbe auf Papier, Aquarell und Feder, 21,5x28,5cm, ab 1971 in Bologna; Abb. in: Marcel Brion, P. K., Paris 1955, S.27.


� Z.B. "die Zwitscher-Maschine" (1922,151), "Automat" (1922,228), "astrale Automaten" (1918,171).


� CR 2206, 1919,143. Von rot, blau und grün dominiertes Aquarell auf Kreidegrund, 29x19 cm, unt. Rand geschnitten und neu zusammengesetzt, St.unb. In der zweiten "Erinnerung an Tegernsse" (1919,264, monochrome Pinselzeichnung), ist hingegen die Doppelturmfassade des Klosters (ohne Uhr) wiedergegeben.


� Laut TB I, "159" besassen Klees künftige Schwiegereltern ein Landhaus am Tegernsee: Zu Pfingsten 1901 notiert Klee triumphierend: "Hier siegte ich über Lily..."


� CR 3103, 1923,10; Öl auf Karton, 24,2x35,8 cm, Centre G. Pompidou Paris. Ebenso wohl das Verso von CR 3596, 1924,224 "Windmühlenbild", mit Uhrturm und etwas unleserlichem Zifferblatt.


� CR 3811, 1925,130(D0), getupfte Ölfarbe auf Karton, 20,7x18,3cm, St. unb.


� CR 3453, 1924,85, Aquarell, 15,2x22,3cm, St. unb.


� CR 3154, 1923,61, Öl auf Karton, 32x28,5cm, (bis 1990 Felix Klee), PB CH.


� CR 2467, 1920, 122, Öl, Staatsgalerie mod. K., München; vgl. Dittmann 1987, S.121f.


� CR 2828, 1922,5, Ölfarbe, Feder und Aquarell, 27,5x37cm, PB Belgien. Die Ziffer "2" (und ev. eine halbe "8") erkennbar; die Szene vermutlich winternächtlich zu 'neun Uhr' gemeint. Die um den Platz geschwungene rote Zugangs-Pfeilspur zum Kirchtor steht neben der zentralen explosionsartigen roten Wolke, in der ein 'rechtsgenotetes' Pendel vom Turme schwingt (wie das vorhergehende Blatt in Farbe abgeb. in: CR Bd.3, S.386 u. 387).


� CR 2830, 1922,6 Ölfarbe auf Papier, 29,8x45,9cm, Kunsthalle Bremen. Nur die Ziffer "12" sichtbar und die alleinige Zeigerrichtung auf 'neun' eines nebligen Wintertages; ein rotes Fenster und der darüberstehende Kamin mit Rauch stehen wohl für Wärme...


� CR 4684, 1928,142(E2), Tempera, Öl und Ritzung auf Karton, St.unb. Das gleichzeitige "Städtebild OZAR" (CR 4683 1928,141) in gleicher komplizierter Ritzung enthält zahlreiche Fassaden mit Kreisformen, die aber nicht explizit Zifferblätter sein wollen. 


� CR 4510, 1927,296 (Omega 6); Öl und Aquarell, 39x52,5cm; Galerie Petit Paris; Vgl. Giedion-Welcker 19622, S.116/17. 


� Sie kehren in den gleichzeitigen Federzeichnungen "Temperamente", (1927,281), KMB, in "befruchtet" (1927), Smgl. Rosengart Luzern, oder "Blume und Früchte" (...), Smgl. Berggruen Berlin, sowie weiteren Varianten ohne ausdrücklichen Zeitbezug wieder. Hingegen erklären die Spiralstudien aus dem pädagogischen Nachlass PN 18-21/23, PKSt. mit dem Titel "zeitlich wachsend (Vorsprünge)" das zwiebelschalenartige Wachstum ähnlicher Pflanzen und Früchte als raumzeitlichen Vorgang mehrdimensionaler Gleichzeitigkeit (s. Spiller II 1970, S.127 und Farbabb. S.126).


� Paul Klee, Beiträge zur bildnerischen Formlehre, Bauhaus Weimar 1921/22, Faksimile Glaesemer 1979, S.116-120 und Spiller Il 1970, S.386f.


� Der Ausdruck "Unter Umständen" und die 'Brechung der Schwerkraft' erlauben die Hypothese, dass Klee 1905 oder 1912, dem Auftreten der Kubisten, Futuristen, Delaunay und Duchamps, bei seinen Aufenthalten in Paris das Foucault'sche Pendel (1905 noch) im Pantheon (dort Klees Besuch 1905 zu Pfingsten, am 11. Juni und 1912 am 5. April) zu Gesichte bekam.


� TB, Kersten 1988, "854", S.479.


� CR 2282, 1919,218, Nadelritzzeichnung in Aquarell, 16,4x15,5cm, PB D. Am oberen linken Bildrand ist u.U. zusätzlich eine Uhr angeschnitten, vielleicht die dörfliche Vesperzeit anzuzeigen. Auch ein 'Notenpendel' fehlt nicht und die nächtlichen Gestirne. Die einsiedlerische Glocke "Schwarze Glocke im Wald" (CR 2672, 1921,81) ist ein überdeutlicher Zeitmelder in einer stillen, theaterhaften Waldeinsamkeit. An die obengenannte 'Feuerglocke' der "Schicksalstunde um 3/4 Zwölf" (CR 3009, 1922,184) sei hier nurmehr erinnert. Verschiedenartige Glockenmotive (mitunter schwarz und zentriert) in Verbindung mit drohender Befangenheit eines erschreckten Hominiden prägen auch den bühnenhaften "Romantischen Park" (1930,280), ein pfeileversendendes zum Betrachter niederschreitendes Glockenungeheuer stellt die Federzeichnung "Glockenmaske" (1922,247) dar.


� CR 3009, 1922,184, Ölfarbe auf grundiertes Nesseltuch, 41x48cm, PB.


� CR 3158, 1923,65, Öl und Feder, 24,5x18,2cm, PB CH.


� CR 3159, 1923,66, Öl, Aquarell und Feder, 32x27,5cm, PB CH.


� CR 2433, 1920,88, Aquarell und Feder, 28,3x18,7cm, Smgl. Rosengart Luzern.


� CR 2689, 1921,98 (S Kl), Feder und Aquarell, 32x23cm, St.unb.


� CR 2753, 1921,162, 22,2x28,6cm, ehem. Coll. Leshner, NY; St.unb.


� CR 3772, 1925,91(S1) 22,4x18cm, aquarellgespritzt; St.unb. 


� Studio Marconi, Mailand; voran ging das "zerstörbare Objekt" von 1922/23 gleicher Fassung.


� CR 4499, 1927,285(Ue5), 24,5x30,5cm, Philadelphia Mus. of Art, Abb. in: Die blauen Vier, AK Bern/Düsseldorf 1997/1998, N.137. Das dunkelschraffierte Zifferblatt erinnert an den Turm mit schwarzem Uhrfeld in "Vollbracht", CR 4367, 1927,1538(F3)! 


� Fast alle Pendel Klees sind in der Leserichtung des Betrachters ausschlagend, sie sind also wie der Pfeil positive Bewegungsvektoren, die im Gegensatz zu diesem einen unausweichlichen Rückwärtsschwung implizieren und dadurch eine gleichmässig fortschreitende Zeit-Takt-Ordnung einfordern. Der Schwung steigert sich unidirektional, wenn das Pendel wie so oft notenkopfartig gebildet ist.


� Zur Thematik allgemein: Henderson 1983.


� CR 4574, 1928,33(M3), Sydney Janis, NY., s. Farb-Abb. Auktion NY bei Sotheby's am 30.4.1988.


� CR 4577, 1928,36(M6), 26,7x17,2cm, St.unb.


� CR 5329, 1930,211(S1) gespalten 1, Aquarell auf Baumwolle auf Sperrholz, 55x50cm, Onstad-Coll. Hovikodden, Oslo.


� CR 2620, 1921,29


� Klees Begeisterung für Morgenstern (Tagebuch III,868 von Nov.-Dez. 1909: "Mit Morgenstern Galgenlieder sei das Jahr beschlossen " und 1910, Hausenstein I: "Morgenstern komische Gedichte bedeutend" und Hausenstein II, 1910: "Lectüre: Morgenstern komische Gedichte.") zeigt nicht nur die Liebe zu spitzfindigen sprachlichen Skurrilitäten sondern auch eine kongeniale humorvolle Behandlung von Zeitmotiven. Man denke etwa an die Sammlung der Zeitgedichte oder die Korfsche Uhr und Palmströms Uhr oder die vielen Zeitbezüge in den Galgenliedern. (Zu Klee und Morgenstern erfolgte eine Einführung von Martina Kral und Lesung durch Peter Schulz am 12.Sept. 2004 in der Sammlung Rosengart, Luzern).


� Vergil, Georgica, 3;284.


� CR 5578, 1931,173 (S.13), 21x33cm, PB CH.


� Papies 1996/2003, Nr.143, S.336, Farb-Abb. S.337. 


� Die Schraubbewegung verschachtelter Quadrate entwickelte Klee im pädagogischen Nachlass "von der Radiusprogression..." PN 16, Manuskript 17, S.89.


� Paul Klee, Briefe 2, S.1235 (21. Sept. 1933; am 23. Dezember Umzug nach Bern).


� CR 7605, 1938,403(Y3), schwarze Kleisterfarbe auf Briefpapier, 128x208cm, Abb. Glaesemer III, S.96.


� Hermann Paul, Deutsches Wörterbuch, Halle 1935, S. 643.


� Diese Schaffensperiode interpretiert besonders Max Huggler 1969.


� CR 7821, 1939,117(L17), schwarze Kreide auf Papier, 29,7x20,9cm, PKSt Bern (Glaesemer 1979, Nr.233). Es wäre wohl der 'letzte Schlag' einer sich auflösenden (Wecker-)Uhr (mit Zeigerstellung 'zehn nach zehn') für den Fallenden.


� CR 8726, 1939 1020(CD20), Kreide auf Papier, PKSt Bern.


� "chronometrischer Tanz", (Zusatz: "aus einer dem wecker symphonie tanz") OK 1940,133(T 13); s. Glaesemer III, Abb. Nr.927, S.359. Der kleine in die grosse Uhr eingeschriebene Chronometer ('Wecker'?) steht auf zwölf, der 'Wecker' gemahnt an die Erweckung der Toten.


� CR 3326, 1923,232 lavierte Sepia-Tuschezeichnung auf Papier, 19,2x16,3cm, Sammlung Berggruen, Berlin; in: Papies 1996/2003, Kat. Nr. 125, S. 300; R. März missversteht offensichtlich die würfel-spielerischen Elemente. Weitere Würfel enthalten Werke wie: "Drei Gefässe und anderes" (1927,34), "Drei Gefässe" (1927,18), "Geist bei Wein und Spiel" (1927,16), "Stilleben mit dem Würfel" (1923,22), "Strenge der Wolken" (1923,217), "weisses Ostern" (1924,16/17), "kl. Würfelbild" (1925,134), "junger Park" (1926,206) und "Stilleben (Töpfe, Frucht, Osterei und Gardinen)" (1927,18).


� Paul Klee, pädagogisches Skizzenbuch, Nachdruck, Berlin 1997 Kapitel III-IIII, S. 44ff.


� "Die Richtung gibt den Ausschlag über ein Sichlösen in immer freierer Bewegung vom Zentrum oder über ein sich steigerndes Gebundensein an ein vernichtendes Zentrum. Die Frage heisst nichts geringeres als Leben oder Tod." Klee, Das bildnerische Denken, Spiller II 1956/1971, S.399f. Zur Spirale s. Dittmann 1990, S.47f.


� Hierzu aufschlussreich: Bätschmann 2000, Kap. Euklidische Grundlegung und Folgekapitel, S.116 ff.


� "...Symbole für das Messen von Zeit (reziproke Halbkreise für Tag und Nacht)" s. Mittig, in: Kersten 1997, S.362. 


� CR 7328, 1938,126(J6), Kleisterfarben auf Zeitungspapier auf Jute, 75x112cm, PKSt. Die besonders links in dräuenden Zukunftsdunkel durchschimmernde Zeitungsdruckschrift verstärkt den Eindruck des Ephemeren sowohl im Material selbst, wie auch im Inhaltlichen einer Zeitung.


� Das Sternzeichen, zuweilen geschwärzt, erscheint als "Unstern der Schiffe" (1917,152), in einem Agglomerat verkeilter Schiffe und erinnert vielleicht an die am 31. Mai 1916 versenkte britische Seeflotte am Skagerrak. Ein solcher auch in "Mystische Landschaft mit Wurm am Boden" (1917,34) oder "mit der herabfliegenden Taube" (1918,118) als assistierender Indikator der biblischen Landung Noahs nach der Sintflut auf dem Ararat, Gleichnis auf das Kriegsende, zu dem Huggler (1969, S.51) wohl richtig bemerkte: "...die physikalische Zeit wird zur geschichtlichen Dimension." Ansonsten ist das Gros aller Sterne von Klee als Hexagramm, bzw. aus zwei gegenständigen Dreiecken gebildet...


� CR 1729, 1917,45, Sammlung Rosengart Luzern. Wenn Klee so oft Türme mit Kirchtürmen und diese mit Zeitmessern assoziiert, so ist die selbstdarstellerische Federzeichnung "Die Idee der Türme", CR 1871, 1918,24, in der verschiedenartige Turmmotive das Bildnis umgeben, für unsere Zeitstudie eher unergiebig, da es keine expliziten, bzw. 'lesbaren' Zifferblätter enthält. Wollte Klee hier deren Zeitrelevanz der "Idee" zuliebe unterdrücken?


� CR 2878, 1922,54, Aquarell und Ölfarbezeichnung, 35,2x29,2cm, S. Guggenheim Museum, NY. (und die dazugehörige Federzeichnung CR 2879, 1922,55, Smgl. Rosengart Luzern). Vgl. hier das Klavier mit einem fünfsaitigen Leier-Motiv (als Notenhalter) der Tusche/Aquarellzeichnung "Die Büchse der Pandora" (1920/155) und "Schlechte Musik Kapelle" (1920,159) aber auch schon in "Lied von der Reise zu Schiff" (1918,166), schliesslich "Extra-Türe" (1932,171).


� Ein nicht selten auftretendes Motiv, ursprünglich Symbol der heiligen Siebenzahl der Schöpfungszeit und in Anlehnung daran stereotype und meistgebrauchte Masszahl für Stunden, Tage, 'Monde' und Jahre, Flächen-, Hohlmasse und Rituale, ja endzeitlicher biblischer Verheissungserwartung; z.B. in der Federzeichnung "im Krankenlager" von (1915,24), im "grossen Kaiser zum Kampf gerüstet" (1921,131): Ironie inmitten antisemitischer Hetzkampagnen gegen den "Erwählten" und den 1933 "von der Liste gestrichenen" Bauhauslehrer. Auf einer Photographie der Weimarer Bauhaus-Metallwerkstätte von 1923 steht auf einer Wandkonsole eine prächtige Menora! (s. Rewald 1989, S.36). Ein strikt geometrischer 'Menora-Baum' steht mittlings in "Schösslinge" (1938,242) im Gegensatz zur noch kleinwüchsigen und chaotischen übrigen Flora, ein eindeutiger Zeitbezug. In "mit d. Luft Ballon" (1918,112) figuriert ebenfalls ein grüner 'Menora-Baum' (ein Teufelchen mit Dreizack ist von links im Anzug...). Und in "Häuser Dam(m)" (1919,127) inmitten einer Stadt oder einem Ghetto, bezeichnet die Menora vielleicht eine Synagoge. Eine monstranzartige Menora erscheint auf einer Art Podest über eine Stadtsilhuette blickend in "Architektur mit Sonnen" (1919,137); ähnlich im "Bild mit dem Hahn und dem Grenadier" (1919,235) ist der zentrale schwarze 'Menora-Baum' unter dem Wetter- oder Feuer-Hahn inmitten dörflicher Häuser und in Gegenwart eines 'Rotrocks' nicht ohne zeitgeschichtliche Allusivität.


� Z.B. "Zahlenbäume" CR 2175, 1919,112, Lithographie ev. mit Kirchenfassaden-Formel und Uhrenschemen (?) am unteren linken Bildrand.


� CR 7089, 1937,153(R13), Öl auf Baumwolle, 60x50cm, Kunsthalle Hamburg vergleichbar mit: "Brückenbogen treten aus der Reihe" CR 7047, 1937,111(P11) auf sternbedrucktem Dekorstoff, der dem Ölgemälde die bedrohliche Note teilweise wieder entzieht, zumal "unter dem Viaduct" (CR 7013, 1937,77, M17) die zwar verschieden dimensionierten Bögen noch unter ein gemeinsames Trasse versammelt sind! Zum Bild s. Werckmeister 1987, S.50. Es sei hier an das Klees Gemälde behandelnde Gedicht von Kris Tanzberg "Aufstand des Viadukts"(1970) erinnert, das im Anfangsvers Goethes Gedicht "die wandelnde Glocke" (das seinerseits Klee inspirierte, s. Anm.140) persifliert: "Es war ein Volk, das wollte nie / Zum Nachbarn sich bequemen…" (s. Hrsg. G.Kranz, Gedichte auf Bilder, Anthologie und Galerie, dtv 1975, S.251)


� Mittig 1997, S. 364f.


� Huggler 1969, S.166f. und Anm.1 (s. auch S.143f zum Zeitgeschehen).


� Aus Spiller II 1970, S.266 (ich unterstreiche).
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