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„Drei Dinge sind uns aus dem Paradies geblieben: 

die Sterne der Nacht,

die Blumen des Tages

und die Augen der Kinder.“

- Dante Alighieri -
(Platte, 2004)
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EINLEITUNG
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DIE KINDERZEICHNUNG



2.1 Eigenständige Auseinandersetzung mit den Phasen der Kinderzeichnung





Abbildung 1: KiTa Weltkinder, Hannover



2.2 Die Phasen der Kinderzeichnung 



2.2.1 Oh, eine Spur!





2.2.2 Kritzeln, welch’ Freude!





Wie man an dem Bild von Lara, 2;8, erkennen kann, füllt sie nicht ihr gesamtes Blatt mit Krit-

zeln - die schwarzen, dominanten Kritzel finden sich eher in der Mitte wieder. Erst bei genaue-

rem Betrachten erkennt man ihre zusätzliche vorsichtige Strichführung in den Farben gelb und

blau, die sich etwas weiter zum Rand hin erstrecken, diesen aber lange noch nicht erreichen.

2.2.3 Die Besonderheiten des Kritzelns

Abbildung 2: Lara, 2;8



Abbildung 3: Paula, 2;2



Zusätzlich zu diesem Phänomen, dass keines der Kinder aus der Krippengruppe seine Zeich-

nung behalten oder mitnehmen wollte, war beobachtbar, dass die Kinder das Blatt Papier,

nachdem sie gesagt hatten „ich bin fertig“, nicht mehr als ihr soeben gezeichnetes Bild ansahen,

sondern einfach als einen Untergrund, auf dem man sich mit den Füßen stellen konnte, um

sich hierauf zu bewegen. Paula, 2;2, steht mit den Füßen auf ihrem Bild und läuft darauf herum

- sie behandelt das Papier gleichwertig wie den sie sonst umgebenden Untergrund.

Sara, 3;1, wendete sich nach dem Zeichnen ihren Nägeln zu, um diese mit den bunten Wachs-

kreiden zu bemalen - die Aufmerksamkeit des Kindes seiner Zeichnung gegenüber endet direkt

nach dessen Fertigstellung.

Abbildung 4: Sara, 3;1





Abbildung 5: Till, 2;11

Besonders auf dem Bild von Till, 2;11, erkennt man diese als „Spurkritzel“ bezeichneten Kritzel

- sie scheinen aus einer Bewegung heraus entstanden zu sein, die noch von der Grobmotorik 

dominiert ist. Die gesamten Kritzel befinden sie hauptsächlich in der rechten Bildhälfte, sind 

näher am oberen Blattrand als am unteren. Die blauen Kritzel scheinen mehr Freiräume zu 

haben, wobei vor allem bei dem schwarzen Kritzel eine Verdichtung zum Mittelpunkt deutlich 

wird. Das Bild wird dominiert von den Farben blau und schwarz, die Kritzel in pink und rot 

zeigen erste Versuche, den Kritzelkreis zu schließen.



Maras Zeichnung zeigt auch noch einmal, wie sich verschiedene Kritzel an einer bestimmten 

Stelle zu einem Mittelpunkt verdichten - dieser liegt hier in der oberen linken Hälfte des Bil-

des. Alle Kritzel, unabhängig ihrer unterschiedlichen Farben, scheinen in diesem einen Punkt

zusammenzulaufen.

Abbildung 6: Mara, 2;1



Bei Sara 3;1, sind zudem die auch solche Punkte, die das Kind in einem konzentrierten Prozess 

und mit lustvoller Begeisterung auf das Blatt zu „schlagen“ scheint, sichtbar. Während dieser 

Handlung wirkte sie sehr versunken, auf die Aktion fokussiert und ließ sich von niemandem

ablenken. Zu beobachten war, dass sie mit ihrem Bild schon „fertig“ war, als sie damit anfing, 

die Punkte auf das Blatt zu schlagen - außer den Punkten hat sie ihrem Bild danach keine wei-

teren Dinge hinzugefügt. Dieser Akt stellte die Vollendung des Bildes dar und scheint gerade

am Ende noch einmal wichtig für das Kind gewesen zu sein.

Abbildung 7: Sara, 3;1



Abbildung 8: Sara, 3;1

Sara, 3;1, versucht drei Stifte gleichzeitig in einer Hand zu halten, um dann mit allen dreien

zusammen zu malen - hierfür hat sie einfach die drei Stifte ausgewählt, die ihr in dem Moment 

am nächsten lagen und mit denen sie die ganze Zeit vorher schon gemalt hat. Für den Außen-

stehenden war zumindest kein anderes Prinzip erkennbar, als das der Nähe und dem vorigen

Benutzen eben genau dieser Stifte.





Benjamin, 4;4, zeichnet zuerst ganz vorsichtig und ohne kräftig mit dem Stift aufzudrücken 

Kritzel, die an die Schrift des Erwachsenen erinnern. Im Malprozess zeichnet er zwei gelbe

Kreise, wovon der eine in seinem Anfang und seinem Ende genau zusammenläuft. Zum Ende

rahmt er sein Bild noch durch einen großen Kreis ein.

Das vorangeschrittenen Alter des Jungen und die erst langsam abgeschlossene Kritzelphase las-

sen sich daraus erklären, dass Benjamin gerade erst mit dem Zeichnen angefangen habe. Er also 

jetzt auch erst die einzelnen Phasen durchlaufe, mit verschiedenen Kritzeln experimentiere und 

hieraus langsam erste Urformen entwickeln würde - all das geschieht unabhängig von seinem

Alter.

Abbildung 9: Benjamin, 4;4



Bei Paula ist mit 2;2 Jahren ihre zeichnerische Entwicklung schon so weit fortgeschritten, dass 

sie beginnt, Kreise zu zeichnen, die in ihrem Anfang und ihrem Ende zusammen münden. 

Diese ersten Kreise scheinen das Bild zu dominieren, man erkennt überall die Bemühungen,

ebendiese Kreise zu schließen. Erklären lässt sich diese Dominanz vielleicht aus dem Prozess:

Paula zeichnete zuerst die Kreise und füllte ihr Blatt erst im Nachhinein mit den in ihrer Größe 

dominanteren und vor allem grobmotorischer wirkenden Kritzeln.

Abbildung 10: Paula, 2;2



Jonathan, 2;0, ist beim Malen ganz vertieft in seinen Prozess und lässt sich von den anderen

Kindern nicht ablenken, er zeichnet ausdauernd und ist konzentriert bei der Sache. Zuerst 

kritzelt er mit einer braunen Kreide ein Knäuel, in dessen Mitte sich die Kritzel zu verdichten

scheinen. Er schlägt die Kreide einem inneren Rhythmus folgend in schneller Abfolge immer 

wieder auf das Blatt - es entstehen eine Reihe von Punkten. Jonathan arbeitet fast die ganze Zeit 

mit der braunen Kreide, das Knäuel vom Anfang verdichtet sich immer mehr, hinzu kommen 

aber auch Spuren, die fast bis zur Blattkante reichen. Ein älteres Kind im Raum sagt, es würde

ein Flugzeug malen, daraufhin verweist auch er mit dem Finger auf seine Zeichnung und sagt:

„auch Flugzeug“ - dieser Gedanke wird aber von ihm kein weiteres Mal aufgegriffen. Gegenffff

Ende rahmt er sein braunes Kritzelknäuel durch hell- und dunkelgrüne Kritzel ein und malt 

einen letzten pinken Kritzel. Außer der Äußerung, er würde auch ein Flugzeug malen, hat

Jonathan kein einziges Mal gesprochen und war wirklich konzentriert mit seiner Zeichnung 

beschäftigt, ohne dass er einmal aufgeblickt hätte. Als er jedoch fertig mit seiner Zeichnung 

gewesen ist, hat er sich direkt erhoben, ist zu den anderen Kindern seiner Gruppe gegangen, 

um dann mit diesen gemeinsam zum Gruppenraum zu gehen.

Abbildung 11 - 21: Jonathan, 2;0





2.2.4 Ich ertaste mir meine Umwelt!





2.2.5 Die Besonderheiten in der vorschematischen Entwicklung

Abbildung 22: Lena, 4;2



Abbildung 23: Lena, 4;2

Vor allem bei Lena, 4;2 Jahre, war dieser Prozess beobachtbar. Sie malte noch lange Zeit weiter,

während die anderen Kinder den Bewegungsraum schon verlassen hatten und ihr stand nun

genügend Platz zur Verfügung, ihr Blatt auf dem Boden immer wieder zu drehen und ihre 

Bildsymbole so in die freien Flächen zu zeichnen. Bevor ihr dieses möglich war, war auch zu

beobachten, dass sie sich während des Zeichnens auf das Blatt setzte, um an weiter entfernte

Stellen gut rankommen zu können.



Abbildung 24: Josefie ne, 3;6

Josefine, 3;6 Jahre, zeichnet zuerst einen Gegenstand, den sie als Briefkasten beschreibt. Die 

kritzelartige Spur daneben erklärte sie während des Zeichenprozesses so: „dann geht der Brief 

hier so rein“. Diese Bewegungsspur steht stellvertretend für den langen Weg, den der Brief bis

zum Postkasten zurücklegen muss. Hierbei ist der Brief nicht symbolisch abgebildet - die Bewe-

gungsspur genügt dem Kind, um das Gewünschte adäquat ausdrücken und dem Erwachsenen 

verdeutlichen zu können.



Joss, 3;5, zeichnet die Bewegungsspur eines Affen, wie sich dieser um einen Ast im Baum ffff flink 

herum bewegt. Allein aus dem Betrachten der Zeichnung würde der/die Rezipient*in keinen 

Affen auf einem Baum erkennen - erst durch die Sprache, also die Geschichte des Kindes zusätzffff -

lich zu seiner Zeichnung, wird dessen Intention bewusst und die Darstellung deutlich. Durch 

das sinnunterlegte Kritzeln wird dem Bild also im Nachhinein eine Bedeutung gegeben - hier

festgehalten durch den Titel.

Ist dem/der Betrachter*in aber der Titel des Bildes bekannt oder kann er/sie das Kind während

des Zeichenprozesses beobachten, ist es ihm/r mit dem Aktivieren der eigenen Phantasie aber 

durchaus möglich, den Sinn oder bzw. das gewünscht Dargestellte in irgendeiner Form in der 

kindlichen Zeichnung wiederzufinden oder zu entdecken.

Abbildung 25: Joss, 3;5





Abbildung 26: Kiara, 5;4

Kiara, 5;4, soll an dieser Stelle nur für die Verdeutlichung von Grundformen stehen. In ihrer

sonstigen Malweise hat sie die Vorschemaphase längst überwunden, aber in diesem selbstausge-

dachten Spiel von ihr, wird vor allem die Konstruktion der Spirale sichtbar und welche Beson-

derheiten diese Form für das Kind aufweist. Sie zeichnet mit ihrem Stift ein Labyrinth auf das 

Papier, das sich an einer Stelle zu einer Spirale verdichtet. Währenddessen spricht sie und sagt: 

„oh, hier komme ich gar nicht weiter, ich muss den ganzen Weg erst wieder zurückgehen“. Also 

verfolgt sie mit ihrem Stift den gesamten Weg vom Inneren zum Äußeren der Spirale und erst 

dann kann der Stift einen anderen Weg nehmen.

Aus dieser Beobachtung geht hervor, dass der Anfang und das Ende der Spirale für das Kind

etwas Elementares darstellen, das nicht einfach so durchbrochen werden möchte und vielleicht 

auch nicht kann.



Abbildung 27: Kiara, 5;4

Zur Verdeutlichung dieses Phänomens lässt sich eine Beobachtung zwischen Kiara, 5;4, und 

ihrer Schwester Elena, 2;4, hinzuziehen. Kiara und Elena saßen beim Zeichnen in der Turn-

halle nebeneinander und Elena begann direkt mit dem orangefarbenen Stift ihr Blatt mit Krit-

zelkompositionen zu füllen. Über Kiara hingegen wusste ich aus einem früheren Zusammen-

treffen, dass sie bereits eigene Schemata entwickelt hat - ihre Kritzelphase laut Literatur also als ffff

längst abgeschlossen galt.



Trotz ihrer vorangeschrittenen Entwicklung schaute sie häufig auf Elenas Blatt und versuchte 

wieder, wie ihr jüngere Schwester zu zeichnen, bzw. in diesem Fall zu kritzeln. In Kiaras Krit-

zelversuchen erkennt man aber, dass es sich bei dieser Art des Ausdrückens und der Auseinan-

dersetzung nicht mehr um ihre eigene und aktuelle Art handelt. Kiara benutzt die Farben viel 

differenzierter als Elena - ihre Spuren sind alle in verschiedenen Farben gehalten und erhalten ffff

so fast schon einen kompositorischen Charakter. Elena hingegen hat für zwei Bilder jedoch 

nur insgesamt drei Farben benutzt, wovon blau und vor allem orange dominieren.

Abbildung 28: Elena, 2;4





Abbildung 29: Mara, Alter unbekannt

Bei Mara wird vor allem der Zusammenhang der Tastfigur und des sich entwickelnden Men-

schenschematas deutlich: der Tastkörper auf der rechten Seite besteht aus einem Kreis, dem ein 

Gesicht Leben einhaucht, und fünf, aus dem inneren abzweigenden Tastarmen. Vergleicht man

diesen nun mit dem Vorläufer der Menschendarstellung auf der linken Seite lässt sich auch 

wieder der Kreis mit dem Gesicht erkennen, der durch zwei lange Linien mit einem weiteren

Kreis verbunden ist. Aus diesem Kreis scheinen auch fünf Tastarme abzugehen, genau wie bei 

der Tastfigur auf der rechten Seite - der einzige Unterschied manifestiert sich aber darin, dass 

der „Mensch“ noch „Hände“ bekommen hat, mit denen er seine Umwelt von nun an differenffff -

zierter entdecken kann.



Anna, 4;2, verknüpft in ihrer Selbstdarstellung über die sie gesagt hat: „das bin ich“ erste Urfor-

men zu dem Vorläufer der Menschendarstellung. Ein Kreis wird durch eine kegelartigen Form

fest an den Boden gebunden - erkennbar ist dies vor allem daran, dass der „Mensch“ direkt mit

der Blattkante verbunden ist und nicht auf dem Gras steht. Der Kopf ist von zwei größeren

schwarzen Kreisen dominiert, in welchen sich noch jeweils ein kleinerer ausgefüllter brauner

Kreis befindet. Was von dem/der Betrachter*in als das Besondere der Figur wahrgenommen 

wird, ist die Mittelachse, die der Figur zusätzlichen Halt gibt und ihr einen aufrechten Stand

zu ermöglichen scheint.

Abbildung 30: Anna, 4;2



2.2.6 Hurra, mein Mensch kann stehen!





Abbildung 31

Abbildung 32



2.2.7 Die Besonderheiten der Entwicklung erster eigener Schemata

 Abbildung 33: Lea, 5;4



Das zunehmend auftretende Phänomen des Verstanden-werden-wollens war vor allem bei Lea, 

5;4, und Louise, 5;9, erkennbar. Während die beiden Mädchen gezeichnet haben, durfte ich 

mich zu ihnen setzen, ihnen zuschauen, zuhören und konnte sie nebenbei in ihrem Zeichen-

prozess beobachten. In diesem Prozess waren sie in ein angeregtes Gespräch über ihre Bilder

vertieft. Lea hat Louise gefragt: „was malst du denn da?“ und diese erklärte ihr, dass sie gerade

dabei sei, lange Haare und einen Mund zu zeichnen. Zwischendurch hat Louise zudem auch 

immer wieder mich angesprochen, um mir zu erklären, was sie gerade zeichnen würde. Hierbei 

hat sie in einer aus dem Zeichenvorgang heraus entstandene Form einen Stiefel erkannt, den sie

mir als gestiefelten Kater vorstellte.

Vor allem bei den Kindergartenkindern war der Wunsch erkennbar, während des Zeichnens

oder auch nach dem Zeichenprozess mit den Kindern, neben denen sie saßen, oder den Er-

wachsenen über ihre Bilder zu sprechen und zu erzählen, was sie sich hierbei gedacht haben.

Abbildung 34: Louise, 5;9





Abbildung 35: Kiara, 5;4

Kiara, 5;4, zeichnet zuerst eine Wiese, die charakterisierend einen kleinen Hügel bekommt,

dann zeichnet sie an der oberen Blattkante einen Himmel hinzu. Erst nachdem sie dem Bild 

einen Rahmen durch die Wiese und den Himmel gegeben hat, zeichnet sie im Nachhinein ein 

großes, sonnenartiges Gebilde hinzu, dass den Zwischenraum freudig zu besiedeln scheint und

neugierig seine Strahlen in die es umgebende „Luft“ streckt.



Abbildung 36: Mara, Alter unbekannt

Verdeutlichen lässt sich das Phänomen „Röntgenbild“ an einer Zeichnung von Mara: 

Das Mädchen zeichnet ein Haus aus einer Frontalansicht - die Haustür und das Dach des Hau-

ses wurden so dargestellt, als würde der/die Betrachter*in von Außen davorstehen. Trotzdem ist

ein „Hineinblicken“ in den Wohnraum möglich, man erkennt eine Treppe, ein an der Wand

hängendes Bild und Möbel.

Das Kind hat die Vorderansicht mit einer Innensicht vermischt, ungeachtet jeglicher Darstel-

lungskonventionen.



Abbildung 37: Joss, 5;1

Joss zeichnet eine Robbe, die im Meer schwimmt - das heißt, der Körper des Tieres müsste 

eigentlich vollständig unter Wasser sein, also eben für den/die Betrachter*in unsichtbar. Trotz-

dem zeichnet Joss den gesamten Körper der Robbe in einer bewussten Entscheidung - erkenn-

bar daran, dass zuerst die Begrenzungslinie des Meeres vorhanden gewesen zu sein scheint.

Erklären lässt sich dieses Phänomen, dass Joss sich der Existenz der gesamten Robbe durchaus 

bewusst gewesen ist, und er das Wissen bereits erworben hat, dass die Robbe immer noch einen 

vollständigen Körper besäße, auch wenn sie schwimmen würde. Schlussfolgernd hieraus eben 

nicht nur aus einem Kopf bestünde, weil lediglich dieser für den/die Betrachter*in oder in dem

Fall das Kind sichtbar sei.



Abbildung 38: Mara, Alter unbenannt



Abbildung 39: Mara, Alter unbekannt

In Mara’s beiden Zeichnungen lässt sich in einem guten Vergleich die Bedeutung des Namens 

sichtbar machen: auf der linken Seite ist noch eine frühe Phase der Zeichnung erkennbar, eine

Tastfigur reckt ihre Taster in die Umwelt, diese erfahren doch noch eine Begrenzung durch ei-

nen sie umschließenden Kreis. Trotzdem schmückt der Name die Zeichnung - erklärbar durch 

das bewusstere Agieren und Wahrnehmen der Umwelt, hier dargestellt durch die Tastfigur, mit

der sich das Mädchen identifiziert.

In dem rechten Bild hat sich bereits ein erstes Menschenschemata entwickelt und der Name 

scheint bewusst in das Bildgeschehen aufgenommen zu sein - er steht nicht alleine, sondern

passt sich an das Bildgeschehen an, hier ist er umgeben von pinken Linien.



Abbildung 40: Emma, 4;11



In den Zeichnungen von Emma, 4;11, und Louise, 5;9, findet sich diese Art des Überdachens

wieder. Obwohl Louise ihren Halbkreis als Regenbogen bezeichnet, wirkt die Figur doch, als 

würde sie von ihm überschirmt und geschützt werden. Hierzu trägt auch noch zusätzlich die

Form der „Haare“ bei - auch diese besitzen die charakteristische, bogenartige Form und schir-

men die Person ab.

Bei Emma wirkt es hingegen so, als würde ihre Person schon fast in den sie umgebenden Bogen 

übergehen und so noch mehr von ihm geborgen werden. Vermutlich wurde der lilane Bogen 

erst im Nachhinein über die Person gezeichnet - erkennbar daran, dass er Teile der Person zu 

überdecken scheint.

Abbildung 41: Louise, 5;9



Vor allem bei einer Zeichnung von Mara wird das Einschließen von Personen durch einen 

Halbkreis, der keine bildlich darstellende Funktion erfüllt, besonders deutlich. Auf dem Bild ist 

ein sommerlicher Tag zu sehen, an dem die Sonne scheint und Blumen wachsen. Zwei Personen

stehen zusammen mit einem Pferd auf einer Wiese und die Komposition würde sich so einem/r 

erwachsenen Betrachter*in problemlos erschließen. Das Einzige, was auf den ersten Blick nicht

in das Bildgeschehen zu passen scheint, ist ein roter Halbkreis, der schützend die beiden Perso-

nen umschließt. Vielleicht wurde dieser zudem auch erst am Ende in das Bild gezeichnet - der

Halbkreis überdeckt einen Teil des Schweifes des Pferdes.

Abbildung 42: Mara, Alter unbekannt



2.2.8 Hm, hier noch eine Schleife und hier noch eine Blume!



2.2.9 Die Besonderheiten der „Werkreife“



Abbildung 43: Mara, Alter unbekannt

Mara unternimmt einen dieser ersten Versuche, die Perspektive im Bildgeschehen zu wechseln

und eine festlich geschmückt Tafel von oben aus der Vogelperspektive gesehen zu zeichnen. Bei 

manchen Gegenständen, wie den Tellern mit den Bestecken funktioniert dieser Versuch schon

ganz gut, bei anderen Elementen wiederum, wie zum Beispiel den Rosen, versucht das Kind

noch, eine Möglichkeit zu entwickeln, diese komplexe Form aus einer Obersicht darstellen zu

können.

Erkennbar wird, dass das Mädchen beginnt, starreren Konventionen zu folgen und teilweise 

eigene Interpretationen aufzugeben - das heißt, für die Genauigkeit werden Lineale und andere

Hilfsmittel herangezogen, um sich der sichtbaren Realität immer weiter anzunähern.



Abbildung 44: Mara, Alter unbekannt

Erkennbar wird der zunehmende Faktor Zeit in Maras Zeichnung, in der sie versucht, die Dun-

kelheit der Nacht durch das Einfärben mit einem schwarzen Stift der mittleren „Luftschicht“ 

darzustellen. Im Gegensatz zu der Zeit vor der Werkreife, wird nun auch immer mehr der

mittlere Bildraum bevölkert - das heißt, das Schloß ragt weit in diesen herein und eine Eule hat 

sich den mittleren Raum fast vollständig erobert, mit einem „Huhu“ fliegt sie auf das Schloß zu.



Abbildung 45: Mara, Alter unbekannt

Die Überladenheit an Details lässt den/die Betrachter*in nicht genau wissen, wohin er/sie sei-

nen/ihren Blick zuerst wenden soll - der Bau der Fabelwesen ist in seinem Inneren mit vielfäl-

tigen Details und Besonderheiten ausgestattet und im Allgemeinen lässt sich kein Bildmittel-

punkt erkennen, an dem sich die Handlung zentrieren würde.



2.2.10 Ausblick auf die Jugend oder Wie kann ich das darstellen?



Bei Maras Zeichnung von dem Meerschweinchen wird zunehmend das Bestreben deutlich, zu

einer naturalistischen Darstellungsweise zu gelangen - die Haare des Tieres werden als einzelne

Striche angedeutet; Plastizität wird versucht durch das zeichnerische Hinzufügen von Schatten 

darzustellen und die einzelnen Gegenstände scheinen zunehmend an eine Perspektive angepasst

zu sein, die nicht mehr lediglich nur frontal auf das Geschehen blickt.

Abbildung 46: 
Mara, Alter unbekannt



Mit 16;6 versucht Mara immer mehr, eine eigene Formensprache zu entwickeln, die sich

langsam von der äußeren Realität gelöst zu haben scheint. Reale Elemente, wie zum Beispiel

die Hand, werden mit eigenen entwickelten Gebilden, wie dem Kopf, auf einem Blatt vereint.

Der Jugendlichen reichte zu diesem Zeitpunkt die naturalistische Wiedergabe nicht mehr 

aus, bzw. sah in einer eigenen Formensprache eine bessere Möglichkeit, Dinge ausdrücken zu

können.

Abbildung 47: Mara, 16;6



2.3 Abschließende Betrachtung der Faszination Kinderzeichnung





Abbildung 48

Abbildung 49
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KINDERZEICHNUNGEN IN DER KUNST DES 20. JAHRHUNDERTS



3.1 Die Faszination des Künstlers gegenüber der Kinderzeichnung





Abbildung 50: 
Gabriele Münter: Haus, 1914



Das erste Betrachten der Bilder lässt mehr Gemeinsamkeiten als Unterschiede erkennen: in

beiden Zeichnungen scheinen exakt die gleichen Dinge dargestellt worden zu sein. In der Mitte

des Bildes steht ein rosanes Haus, das durch seinen wackeligen Stand auffällt, eingerahmt wird ffff

es von zwei Pflanzen und zwei Blumen, am Himmel scheint nicht nur eine Sonne, sondern 

gleich zwei. Hierbei fällt besonders auf, dass sich bei Gabriele Münter nicht einmal die Pflanzen 

in der Anzahl ihrer Blätter von der Vorlage unterscheiden. Auch die Farbigkeit des Hauses und

die der Pflanzen wurde von der Künstlerin beibehalten. 

Der wohl größte Unterschied äußert sich in der Farbigkeit des Blattes - Rudi Schindler hat

hierbei auf einem leicht gelblichen Papier gezeichnet, Freiräume dominieren seine Zeichnung: 

die „Luftschicht“ zwischen Erde und Himmel wird einfach durch eben das Weglassen von

Farben in diesem Bereich verdeutlicht. Gabriele Münter hat hingegen die Farbe des Blattes in

ihrer Malerei aufgegriffen und den Hintergrund in unterschiedlichen Gelbschattierungen moffff -

delliert, eine „Luftschicht“ ist nicht in der Weise vorhanden, wie sie in der Vorlage existiert. Vor

allem der die Sonnen umgebende Bereich zeichnet sich durch eine bewusste Farbmodulation 

von Seiten der Künstlerin aus - diese Ausdrucksart verleiht ihrem Bild also die künstlerische

Ausstrahlung eines „wirklichen“ Kunstwerkes. Zusätzlich hat Gabriele Münter die Farbigkeit 

der Blüten abgewandelt, wahrscheinlich mit der Intention, dass diese sich, wären sie auch gelb,

nicht mehr allzu sehr von dem gelben Hintergrund abheben würden - auch an diesem Punkt 

wird wieder erkennbar, dass es sich bei Gabriele Münter eben doch um eine erwachsene Frau 

handelt, die ihr Bild trotz einer kindlichen Vorlage nach bestimmten Gestaltungsprinzipien

arrangiert. Bei Rudi Schindler wirkt das Haus im Gegensatz zu Münters Variante stolz und 

erhaben, es dominiert in seiner Größe und seinem Auftreten, die Pflanzen wirken im Vergleich

eher kleiner, und auch die Sonnen weisen interessante Gesichter mit einem besonderen und in-

dividuellen Ausdruck auf, der von Gabriele Münter aber nur schemenhaft übernommen wurde.



Abbildung 51: Rudi Schindler, Kinderzeichnung



3.2 Exkurs Blauer Reiter



Abbildung 52: 
Der Blaue Reiter, 1911/12
von links: Maria Marc, Franz 
Marc, Bernhard Koehler sen., 
Wassily Kandinsky (sitzend), 
Heinrich Campendonk,  Thomas 
von Hartmann





Abbildung 53: 
Der Blaue Reiter Almanach, 
1912



3.3 Die faszinierenden Elemente in der Kunst des Kindes



3.4 Unterschiede und Gemeinsamkeiten zwischen dem Kind und dem Künstler





3.5 Abschließende Betrachtung der Faszination gegenüber des kindlichen Aus-
drucks
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Abbildung 54: Paul Klee, um 1920

DER KÜNSTLER PAUL KLEE





4.1 Paul Klee als der Mann, der die Dinge wie im Kindesalter sieht





4.2 Die kindlichen Gestaltungselemente in Paul Klees Werk

Abbildung 55: Paul Klee in seinem Atelier



4.2.1 Die „unordentliche“ Malweise



Vor allem bei dem Werk „Hungriges Mädchen“ wird die Malweise, die an die Tuschemalerei

von Kindern erinnert, besonders deutlich. Im Farbauftrag sind die Spuren gut zu erkennen, die

der Pinsel auf dem Untergrund gezogen hat. Besonders im grünen Hintergrund wirkt es so, 

als hätte der Künstler schnell gearbeitet und die Farbe nur einmal aufgetragen, sodass immer

noch das Weiß des Papiers an einigen Stellen durchzuscheinen scheint - auch in den blauen und

roten Farbflächen ist die Pinselführung erkennbar. Dieser Eindruck der kindlichen Malweise, 

einmal hervorgerufen durch den Pinselduktus, wird noch verstärkt durch das reduzierte Nutzen 

der Farbe - hier lediglich grün, blau, rot, schwarz und weiß; wobei das Weiß der Freiraum des

Blattes zu sein scheint und es sich hierbei um keine zusätzlich aufgetragene Farbe handelt.

Die vereinfachten Formen, das Ausfüllen von Freiräumen mit Punkten und das Malen von Au-

gen im Nachhinein lassen bei diesem Werk die Assoziation an eine Kinderzeichnung entstehen.

Als Unterschied lässt sich aber festhalten, dass es vor allem bei jüngeren Kindern häufig zu dem 

unbeabsichtigten Übermalen der Umrisslinien kommen kann, Paul Klee sich hierbei jedoch

bewusst und genau an seine gesetzten Umrisse gehalten hat und diese von der grünen Farbe 

zum Großteil als Begrenzung akzeptiert wurden.



Abbildung 56: Paul Klee: Hungriges Mädchen, 1939



Abbildung 57: Paul Klee: Der Goldfidd sch, 1925fifi

Das Werk „Der Goldfisch“ erinnert in seiner Gestaltungsweise an die Bilder von Kindern, 

wobei sie zuerst mit bunten Farben den Untergrund des Blattes vollständig eingefärbt haben.

Anschließend wurde zum Beispiel mit schwarzer Wachsmalkreide das gesamte Bild eingefärbt,

sodass die bunten Farben nicht mehr zu sehen waren. Daraufhin wurde mit einem scharfen Ge-

genstand die oberste Farbschicht wieder abgekratzt und das Bunte kam erneut zum Vorschein.

Paul Klees Werk erinnert hier stark an die soeben beschriebene Technik, wobei der Künstler

bei dem/r Betrachter*in aber nur die Wirkung einer solchen Art des Bildes hervorrufen woll-

te - Paul Klee hat stattdessen durch das Verwenden von Ölfarbe und Aquarell auf Papier den

Eindruck des „Abkratzens“ imitiert.



4.2.2 Der (un)bewusste Humor



Abbildung 58: Paul Klee: Urchs, horchend, 1939



Sichtbar wird das Stilelement des Humors besonders bei dem Werk „Urchs, horchend“ - der/die

Betrachter*in stellt sich zuerst die Frage bezogen auf den Titel: was ist ein Urchs und was möch-

te es hören? Bei der genaueren Betrachtung erkennt der/die Rezipient*in ein tierähnliches Ge-

schöpf, das an kein real existentes Tier erinnert und seinen Kopf neugierig dem Boden zudreht.

Es liegt die Schlussfolgerung nahe, dass es sich bei eben diesem Geschöpf um das benannte 

Urchs handeln muss und es sich um eine Neuschöpfung, sowohl bezogen auf das Wort, als auch

auf das Wesen, von Seiten des Künstlers Paul Klee handelt. Auf den/die erwachsene/n Betrach-

ter*in wirkt die Darstellung schon fast absurd in ihren Umrisslinien, als auch in dem Ausdruck 

des Urchs - die großen unschuldigen Augen lassen an die Darstellungen von Gesichtern in 

Kinderzeichnungen denken. Und insgesamt wird es als ein Werk wahrgenommen, das sowohl 

in seinem komischen Ausdruck als auch in seiner neugeschöpften Wesensart an Elemente aus

Kinderzeichnungen erinnert - auch diese bringen den/die erwachsene/n Betrachter*in häufig 

durch ihre ungewohnten und neuen Bildelemente und Sichtweisen zum Schmunzeln.



4.2.3 Sparsamkeit als Primitivismus





Abbildung 59: Paul Klee: Wander Artist, ein Plakat, 1940



Der „Wander Artist, ein Plakat“ gilt als das Werk von Paul Klee, das den/die Betrachter*in 

durch das größte Maß an Primitivität in den Bann zieht. Das Werk besteht lediglich aus einfa-

chen und reduzierten Linien und ist in den Farben rot und schwarz gehalten. Durch die Farbe

schwarz wird ein Rahmen angedeutet, der an seinem oberen Ende breiter ist und am unteren 

Ende eine bogenförmige Begrenzung erhält - fast wirkt es so, als wäre dieser Rahmen eine Art 

Einschubkasten, hinter dem das Bild des Wander Artisten liegen würde. Innerhalb des Rah-

mens dominiert die rote Farbe den Hintergrund, in einer vorsichtigen und an manchen Stellen 

durchscheinenden Linienführung hebt sich der Artist vor dem roten Hintergrund deutlich 

durch seine schwarzen Linien ab. Der Artist ist als Strichmännchen dargestellt, das zu gehen 

scheint und dessen einer Arm, in der es etwas hält, in die Luft gereckt ist. Der Gesichtsausdruck 

des Männchens kann nicht erkannt werden, da nur zwei Augen sein Gesicht andeuten.

Bezieht man das Werk nun auf die Darstellungsart von Kindern ist jedem/r Betrachter*in direkt

bewusst, dass kein Kind so zeichnen würde und doch wird „Wander Artist, ein Plakat“ immer

wieder mit den Zeichnungen von Kindern in Verbindung gebracht. Das Werk gilt als in einer

größten Sparsamkeit angefertigt, kein Detail scheint zu viel zu sein, die Primitivität wurde hier

bis zum Äußersten getrieben. Paul Klee hat seine Gestaltungselemente bewusst reduziert, die

durchdachte Art der Darstellung unterliegt einer zugrunde liegenden Bildkonzeption.

Trotz allem findet sich sowohl in der Kinderzeichnung, als auch in Paul Klees Werk eine ge-

meinsame Einfachheit wieder, die den/die Betrachter*in fasziniert, sodass er/sie den Blick von

der Zeichnung nicht abwenden kann.



4.2.4 Das Spazieren der Linie







Abbildung 60: Paul Klee: Quelle im Strom, 1934

Bei „Quelle im Strom“ wird vor allem der Bezug zu dem kindlichen Spurenerzeugen als ein 

Prozess des Ausprobierens und Findens deutlich. Hierbei geht es weniger darum, dass das Kind

in der Schmier- oder Kritzelphase noch nicht in der Lage ist, solche differenzierten Linien zu ffff

ziehen, sondern vielmehr wird der Zusammenhang und die Gemeinsamkeit eben in diesem 

Prozess des Findens gesehen - das Kind erkennt einen Zusammenhang zwischen der erzeugten

Spur und seiner Bewegung und auch die Linien von Paul Klee scheinen langsam zu bemerken, 

dass mit einer Richtungsänderung des Stiftes auch eine Richtungsänderung der Spur oder der 

Linie einhergeht. Manche Linien enden einfach oder aus ihnen resultieren neue und das gesam-

te Werk kann als ein Werk der ständigen Entwicklung angesehen werden.



Wie bereits oben thematisiert entwickelt Paul Klee aus der einfachen Linie Gebilde, die an die

Schrift des Menschen erinnern. Vor allem beim Kind ist in seiner Zeichenentwicklung auch 

immer wieder das Phänomen zu erkennen, dass seine Kritzel geordneter werden und sich zu 

kritzelartigen Linien verdichten, die die Assoziation an Schrift wecken.

Abbildung 61: Paul Klee: Abstrakte Schrift, 1931



4.2.5 „Beseelte“ Objekte





Abbildung 62: Paul Klee: Blüten in der Nacht, 1930

In Paul Klees Werk sind zwei große Blumen dargestellt, wovon die rechte der beiden dem/der

Betrachter*in zuerst in’s Auge fällt, da sie in helleren Farben ausgearbeitet wurde. Lässt diese/r 

aber nun seinen/ihren Blick über die weiteren Elemente des Bildes gleiten, bleibt er/sie an der

Blüte auf der linken Seite hängen und hält fasziniert inne - die Blüte scheint den/die Betrach-

ter*in als eine Art großes Auge direkt anzublicken. Die Gesamtform ist mandelförmig wie eben

die eines Auges, die Blütenblätter an dessen äußeren Rand wirken wie ein Wimpernkranz und 

ein Kreis in der Mitte lässt an die menschliche Pupille denken. Paul Klee haucht hier den Din-

gen auf eine besondere Weise Leben ein, eben wie es das Kind in seinen Bildern tut - leblose

Gegenstände oder auch Pflanzen bekommen so eine Seele und ihnen wird eine gewisse Indivi-

dualität zugesprochen.



4.2.6 Abschließende Betrachtung von Paul Klees „kindlichem“ Ausdruck





4.3 Stationen, an denen Paul Klee mit der Kinderzeichnung in Berührung kommt

Abbildung 63: Paul Klee, 1880

1879 



1880er 

Abbildung 64: Paul Klee und Schwester Mathilde, um 1884



Abbildung 65: Paul Klee: Uhr mit römischen Zahlen, 1884



1902 



1907 



Abbildung 66: Paul und Felix Klee, 1914



Abbildung 67: Paul Klee: Ohne Titel (Zeltstadt im Gebirge), 1920



Die wohl auffälligste Gemeinsamkeit der beiden Werke manifestiert sich in der großen, schwarffff -

zen Wolke, die bei Felix Klee schon im Titel benannt wird. Auf den ersten Blick mögen das

die wohl einzigen Gemeinsamkeiten gewesen sein, da das Werk von Paul Klee düster und trist

wirkt, das seines Sohnes hingegen aber durch seine lebendige Farbigkeit besticht. Bei genaue-

rem Hinsehen tauchen jedoch viele weitere Elemente in Paul Klees Werk auf, die sich in ähn-

licher Weise in Felix Malerei wiederfinden: der komplette obere Bildteil scheint fast genauso

übernommen worden zu sein, wie in der Bildvorlage, allein in der Farbigkeit unterscheiden 

sie sich; auch der Fluss ist wiederzufinden, welcher auf beiden Bildern von einer mauerartigen

Begrenzung umfasst zu sein scheint. Außerdem tauchen die Farbflächen ebenfalls in Paul Klees

Werk auf, bei denen er darauf achtet, sie vom Muster her genau so zu halten wie in Felix Werk -

das heißt, es gibt sowohl Flächen, die durch grüne Punkte gefüllt sind, als auch durch schwarze

oder durch eine gelbe Linie ihre Begrenzung erfahren. Besonders eine grüne Fläche fällt in Felix 

Klees Werk direkt in das Auge des/r Betrachter(s)*in und auch bei Paul Klee lässt sich diese

diagonal angeordnete Fläche wiederkennen und hebt sich in ihrem Auftreten von der übrigen

Erscheinung der Farbflächen ab.

Im Vergleich zwischen diesen beiden Werken von Felix und Paul Klee lässt sich abschließend

festhalten, dass Paul Klee vielseitig Elemente aus Felix Bild extrahiert und in sein Werk inte-

griert hat - das passiert einerseits in einer fast einer Kopie gleichenden Übernahme, als auch

der Abwandlung einzelner Elemente, dem bewussten Weglassen bestimmter Gegenstände oder

dem eigenständigen Zusammenfügen der Einzelheiten untereinander.

Die Faszination, die vom Betrachten beider Werke nebeneinander ausgeht, ist enorm - sie fes-

selt den/die Betrachter*in und lässt diesen überlegen, welche Motive es gegeben haben kann, 

dass ein Mann, Künstler oder eben Vater sich so intensiv und auf wertschätzender Ebene mit

der Kunst eines Kindes auseinandergesetzt hat.



Abbildung 68: Felix Klee: Zeltstadt mit blauem Fluß und schwarzer Zick-Zack-Wolke, 1919 



Paul Klee begutachtet sein Werk „Bergbahn“, was in Anlehnung an die Kinderzeichnung „Ei-

senbahn“ seines Sohnes Felix entstanden sein soll. Hierbei wird besonders die Inspiration des

Künstlers gegenüber der kindlichen Ausdruckskraft deutlich und der Versuch, sich durch eige-

ne Auseinandersetzungen, dem kindlichen Ausdruck immer weiter anzunähern.

Abbildung 69: Paul Klee in 
seinem Wohnzimmer, 1939

Abbildung 70: Felix Klee: Eisenbahn, 1913Abb ld F l Kl E b h



1911/12 



Abbildung 71: Paul Klee und Wassily Kandinsky, um 1927



Abbildung 72: Paul Klee: Vier Blumen, 1889

1916/17 



Das Werk „Vier Blumen“ fertigte Paul Klee als Kind an, bei „Rosenwind“ aus dem Jahr 1922

erkennt man die zunehmende Auseinandersetzung des Künstlers mit der eigenen kindlichen

Kunst und die Integration von Elementen aus der Kinderzeichnung. Die Rose, die sich in der

Mitte der Zeichnung des jungen Paul Klees befindet, findet sich in ähnlicher Form in dem

Werk des erwachsenen Künstlers wieder. Sie wirkt in beiden Darstellungen als Mittelpunkt des 

Bildes, ist stolz in ihrem Wuchs und zeichnet sich durch die für eine Rose typischen charakte-

ristischen Merkmale aus: die einzeln wachsenden Blütenblätter, und vor allem die Dornen. Bei

dem neueren Werk fällt aber zudem auf, dass die Vorlage der Kinderzeichnung noch vereinfacht

zu sein scheint: die wellenförmigen Andeutungen von den Blütenblättern wurden zugunsten

von Kreisen aufgegeben, die Dornen sind nur noch durch einzelne Striche angedeutet und die

wachsenden Knospen wurden komplett weggelassen.

Abbildung 73: Paul Klee: Rosenwind, 1922



1939/40 

An diesen beiden Werken wird die differenzierte Auseinandersetzung von Paul Klee mit der ffff

eigenen Kinderkunst deutlich: der Künstler nimmt sowohl Elemente auf, wandelt diese ab und

integriert sie in neuer Form in die aktuellen Werke.





Abbildung 75:
Paul Klee: Weihnachtsbaum,
Christkind und Uhr, 1884

Abbildung 74:
Paul Klee: Christkind ohne 
Flügel, 1883



An den drei Christkind-Darstellungen, die der junge Paul Klee in seiner Kindheit gezeichnet 

hat, lässt sich die Wichtigkeit des überirdischen Wesens in dieser Lebensspanne für das Kind er-

kennen. Das Christkind taucht zum einen an Weihnachten auf, wo es neben dem Christbaum

dargestellt wird, aber zum anderen wirkt es auch, als wäre es zusätzlich noch tiefgreifender in

den irdischen Kontext involviert: das Christkind ist ohne Flügel zu sehen, rechts neben ihm

steht vermutlich ein Tier und im Hintergrund befindet sich ein Wohnhaus - der junge Paul 

Klee stellt es quasi menschenähnlich dar.

Abbildung 76:
Paul Klee: Weihnachtsbaum mit 
Christkind und Eisenbahn, 1884



In den späteren Engel-Darstellungen scheint Paul Klee den Wunsch seines kindlichen Ichs, das 

Überirdische würde existieren, wieder aufzugreifen und weiter zu verarbeiten. Hierbei bedient 

er sich weniger der kindlichen Darstellungsweise, als dass er einen thematischen Bezug herzu-

stellen versucht. Vergleicht man nämlich die Darstellungen des Kindes Paul Klee mit denen des

erwachsenen Künstlers, erkennt man wenig Gemeinsamkeiten in der äußeren Darstellungs-

form - das Christkind erinnert an menschliche Darstellungen, wohingegen die Engel aus einer 

eigenen Formensprache heraus entwickelt zu sein scheinen. Lediglich der Aspekt, dass Klee als

Kind das Christkind in einen irdischen Kontext gestellt hat und ihm menschliche Attribute,

wie zum Beispiel das zeitweise Fehlen von Flügeln, zugeschrieben hat, wird in den neuen Zeich-

nungen auch aufgegriffen: der Engel ist dem Menschen nicht überlegen, auch er besitzt Fehlerffff

und Makel, die in der Beschreibung menschlicher Charakteristika wiederzufinden sind.

Abbildung 77:
Paul Klee: Vergesslicher Engel, 1939

Abbildung 78: 
Paul Klee: Engel, noch weiblich, 1939



Abbildung 79:
Paul Klee: 
Wachsamer Engel, 1939

Durch das Wiederaufgreifen des Motivs wird eine bewusste Klammer zwischen den Anfängen 

seines Lebens und dessen Ende gezogen - Paul Klee hat in einem letzten Versuch probiert, zu

seinen kindlichen Wurzeln zurückzufinden.



1940 

Abbildung 80: Paul Klee, um 1929



4.4 Abschließende Betrachtung der Faszination Paul Klee
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