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Musikalische Utopien in der Bildenden Kunst

der Klassischen Moderne — Vier Fallstudien
von Christoph Wagner

Mit dem Thema meines Vortrages vollziehen wir am Ende dieser Vorle-
sungsreihe einen Perspektivwechsel, der hinausfiihrt aus den musikwis-
senschaftlichen Innenperspektiven zu Luigi Nono: Hat es sich als viel-
schichtig und schwierig erwiesen, die Frage nach Nonos Deutung der
Beziehung zwischen Musik und Utopie eindeutig zu beantworten, so mag
es hilfreich sein, aus einer kunsthistorisch und kulturgeschichtlich gewei-
teten Auenperspektive zu fragen, welche Utopiepotentiale die Bildenden
Kiinstler der Musik und dem Thema der Musik in der Kunst abzugewin-
nen wufSten? Zu fragen ist auch, welches kunst-, 4sthetik- und geistesge-
schichtliche Terrain dabei abgesteckt worden ist? Darf man heute noch
guten Gewissens iiber die litaneiartig wiederholte ,wechselseitige Erhel-
lung der Kiinste‘ sprechen, ohne fragwiirdigen Strukturanalogien, der
Fiktion zeitloser Konstanten der sogenannten ,Schwesterkiinste® oder der
Behauptung historischer Parallelititen zu erliegen?

In vier Fallstudien aus dem historischen Zeitraum zwischen 1910 und
1933 geht es im folgenden um die Frage, in welcher Form die Bildenden
Kiinstler die Vorstellungen des Utopischen mit der Musik auf dem Boden
der Kunsttheorie und Bildenden Kunst verbunden haben? Gerade die
Kiinstler aus der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts haben in der histori-
schen Griindungsphase der Klassischen Moderne zu grundlegenden Ant-
worten gefunden, die auch fiir die Kunstgeschichte der zweiten Jahrhun-
derthilfte folgenreich blieben, und die nicht zuletzt auch von Luigi Nono
mit groffem Interesse studiert worden sind.

Exemplarisch werden mit den kiinstlerischen Positionen von Wassily
Kandinsky, Franz Marc, Paul Klee und Johannes Itten kiinstlerische Deu-
tungsmoglichkeiten der Musik betrachtet, die nicht nur isoliert zu verste-
hen sind, sondern die untereinander vielfltig in kunsthistorischen Bezie-
hungen zueinander stehen. Diese bildkiinstlerischen Umdeutungen
musikalischer Utopievorstellungen konnen mit folgenden Stichworten
umrissen werden:

1. Die Utopie vom ,Betrachter als Instrument

2. Die Utopie vom ,Bild als musikalischer Partitur®

3. Die Utopie von der Welt als Klang’

4. Die Utopie von der ,moralischen‘ Einheit der Kiinste
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1. Die Utopie vom ,Betrachter als Instrument

Die utopische Vorstellung, dafl der Mensch ,wie ein Instrument® nicht
nur durch die Musik, sondern auch durch die Bildenden Kiinste, insbe-
sondere durch die Malerei ,bewegt* werden kann, ist eine dsthetische
Vorstellung, die Wassily Kandinsky in seiner 1910 abgeschlossenen und
1912 publizierten Schrift Uber das Geistige in der Kunst prominent in der
Kunsttheorie der Moderne verankert hatte. Kandinsky schrieb dort tiber
die wirkungsisthetische Macht der Farbe in der Malerei:

»Im allgemeinen ist also die Farbe ein Mittel, einen direkten Einfluff auf
die Seele auszuiiben. Die Farbe ist die Taste. Das Auge ist der Hammer.
Die Seele ist das Klavier mit vielen Saiten. Der Kiinstler ist die Hand, die
durch diese oder jene Taste zweckmiiflig die menschliche Seele in Vibra-
tion bringt. So ist es klar, daf die Farbenharmonie nur auf dem Prinzip
der zweckmifBigen Berithrung der menschlichen Seele ruhen muf. Diese
Basis soll als Prinzip der inneren Notwendigkeit bezeichnet werden.“!

Daff Kandinsky diese Vorstellung mit dem Schliisselbegriff seiner Kunst-
lehre, der ,,inneren Notwendigkeit®, verkniipfte, zeigt, in welchem Rang
er diese Utopievorstellung behandelt. In eindrucksvollen Metaphern hat
Kandinsky seine Uberzeugung von der wirkungsisthetischen Macht der
Malerei konsequent am Paradigma musikalischer Resonanzbeziehungen
weiter ausgefithrt: Kandinsky war davon iiberzengt, daff in der Anschau-
ung der Kunst die Betrachter mit dieser durch ,eine Art Echo oder Wi-
derschall, wie man es bei Musikinstrumenten hat, wenn sie, ohne selbst
berithrt zu werden, mit einem anderen Instrument mitklingen, welches
direkt berithrt wurde, [in eine Resonanzbeziehung treten]. Solche stark
fithlenden Menschen sind wie gute, vielgespielte Geigen, welche bei jeder
Beriihrung mit dem Bogen in allen Teilen und Fasern vibrieren.“* Die
Wirkmacht der Musik deutet Kandinsky als Paradigma der synisthetisch-
wirkungsisthetischen Macht der Kunst schlechthin.

Interessanterweise ist diese utopische Vorstellung Kandinskys keineswegs
eine genuine Vorstellung des frithen 20. Jahrhunderts. Bis in die sprachli-
chen Metaphern hinein lassen sich diese Uberlegungen auf die Kunstphi-
losophie Johann Gottfried Herders aus der Zeit um 1800 beziehen. In
seiner Schrift Kalligone aus dem Jahre 1800 fiihrte Herder seine Auffas-

1 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, Bern: Benteli 1952, S. 64.
2 Ebd.S. 62.
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sung von der Wirkung der Musik auf die Seele iiber den Leib als ,,Resonanz-
boden® und die dabei erfolgte Synthesis der Sinne mit folgenden Worten
aus:

,Durch und durch sind wir elastische Wesen; unser Ohr, die Gehorkam-
mer unsrer Seele ist [ein Akroaterion,] eine Echokammer der feinsten Art.
[...] Gleichartige Regungen, wie jeder die Musik begleitende unwillkiirli-
che Ausdruck unsrer Affekten zeigt. Das Leidenschaftliche in uns (o
"vprov) hebet sich und sinkt, es hiipft oder schreitet langsam. [...] seine
eigne Bewegung, sein Tritt verdndert sich mit jeder Modulation, mit je-
dem treffenden Accent, geschweige mit einer verinderten Tonart. Die
Musik spielt in uns ein Clavichord, das unsre eigne innigste Natur ist.“>

Herder fiigt sogleich in Anspielung auf die historischen Farbenklavierex-
perimente Castels einschrinkend hinzu:

,Es ist doch nicht etwa P Castels Farben- oder ein Bilderclavier, was in
uns gerithrt wird? Keine Bilder! Was hitten Bewegungen des Gemiiths,
Schwingungen und Leidenschaften unsrer innern elastischen Kraft mit Bil-
dern? Das hiefe, Toéne mahlen!“*

Nicht in der synisthetischen Entsprechung von Musik und Malerei, son-
dern im Zusammenlaufen der fiir sich selbstindigen Sinneseindriicke im
empfindenden Menschen sieht Herder einen gemeinsamen Grund:

,Beide Medien [T6ne und Farben] enthiillen uns mittelst einer das Weltall
umschlieRenden Regel, jenes ein sichtbares, dies ein horbares All, eine
Weltordnung. Und wie ein Instrument ausgespielt wird, indem von der
Hand des Meisters, dessen elastische Lagen und verschlossene Ginge ge-
dffnet werden, so wollen wir dieser Regel zufolge, unser Ohr und Auge,
jedes durch Erziehung fiir sein Weltall bilden.“

Es ist iiberraschend, wie nahe sich die diesbeziiglichen Vorstellungen Kan-
dinskys und Herders — iiber die historische Distanz von iiber einhundert
Jahren hinweg — stehen: Vor allem ist Herders Idee von der leiblichen Syn-

3 Johann Gottfried Herder, Kalligone. Vom Angenchmen und Schénen, in:
ders., Sdmmtliche Werke, Bd. 22, hrsg. von Bernhard Suphan, Berlin: Weidmann
1880, S. 68.

4 Ebd,S. 68.
S Ebd,S.71f
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thesis der Sinne im empfindenden Subjekt und seine Darstellung der Musik,
»die in uns ein Clavichord spielt, das unsre eigne innigste Natur ist*, mit
Kandinskys Bild von der ,,Seele des Betrachters als Klavier mit vielen Sai-
ten“ unmittelbar verwandt. Natiirlich gilt es auch innerhalb der unter-
schiedlichen historischen und geistesgeschichtlichen Kontexte wichtige Un-
terschiede zu beachten: Im Unterschied zu Herder zdgerte Kandinsky
beispielsweise nicht, den synisthetischen Bogen von der Musik in den Be-
reich der Bildenden Kiinste zu spannen.

Am eigenen Leibe hatte Kandinsky das wirkungsisthetische Potential der
Musik in einem musikalischen Schliisselerlebnis erfahren: Am 1. Januar
1911 hatte Kandinsky zusammen mit Franz Marc und anderen Kiinstlern
ein Konzert mit Quartett-, Klavier- und Liedkompositionen Arnold
Schonbergs im Miinchener Odeon besucht. Franz Marc, mit dem Kandin-
sky zu dieser Zeit in engem freundschaftlichen Austausch stand, hatte den
Anstof8 zum Besuch dieses kunsthistorisch folgenreichen Konzertes gege-
ben. Marc berichtet iiber dieses Ereignis in seinen Briefen an seine Frau

ausfiihrlich:

»Ein musikalisches Ereignis in Miinchen hat mir einen starken Ruck gege-
ben. [,..] kannst Du Dir eine Musik denken, in der die Tonalitit (also das
Einhalten irgendeiner Tonart) vollig aufgehoben ist? Ich mufite stets an
Kandinskys grosse Komposition denken, der auch keine Spur von Tonart
zuldft [...] und auch an Kandinsky’s ,springende Flecken® bei Anhéren
dieser Musik, die jeden angeschlagenen Ton fiir sich stehen 148t (eine Art
weisser Leinwand zwischen den Farbflecken!).“6

Kandinskys Gemilde Impression III (Konzert)” ist, wie die zugehdrigen
Skizzen bestitigen, unter dem Eindruck dieses Miinchner Schénberg-
Konzerts entstanden. Es ist weiterhin bemerkenswert, daff Kandinsky u.a.
mit diesem Werk den stilistischen Ubergang zu einer abstrakten Bildspra-
che suchte. Auch wenn nicht klar fafbar ist, nach welchen gestalterischen
Prinzipien Kandinsky im einzelnen seine malerischen Aquivalente zu den
musikalischen Eindriicken gestaltete, weil sich der Kiinstler vor einer zu
starken Rationalisierung dieser Fragen hiitete, so wird doch an der Ent-

6 Brief von Franz Marc an seine Ehefrau vom 14. November 1911, in: August
Macke, Franz Marc, Briefwechsel, Koln: DuMont 1964, S. 41.

7 Ol auf Leinwand, 77,5 x 100 cm, Stidtische Galerie im Lenbachhaus, Miin-
chen.
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stehungsgeschichte dieses Werkes deutlich, daf er am Leitfaden einer mu-
sikalischen Utopievorstellung den Weg in die Abstraktion suchte: Begei-
stert schrieb Kandinsky schon knapp zwei Wochen nach diesem Konzert
am 18. Januar 1911 an den — ihm bis dahin nicht persénlich bekannten —
Komponisten Schénberg:

,,Sie haben in Thren Werken das verwirklicht, wonach ich in freilich unbe-
stimmter Form in der Musik so eine groffe Sehnsucht hatte. Das selbstéin-
dige Gehen durch eigene Schicksale, das eigene Leben der einzelnen
Stimmen in ihren Compositionen ist gerade das, was auch ich in maleri-
scher Form zu finden versuche. Es ist momentan in der Malerei eine
grofle Neigung, auf construktivem Wege die ,neue‘ Harmonie zu finden,
wobei das Rhythmische auf eine beinahe geometrische Form gebaut wird.
[...] Ich finde, daf unsere heutige Harmonie nicht auf dem ,geometri-
schen‘ Wege zu finden ist, sondern auf dem direkt antigeometrischen,
antilogischen. Und dieser Weg ist der der ,Dissonanzen in der Kunst', also
auch in der Malerei ebenso, wie in der Musik. Und die heutige malerische

und musikalische Dissonanz ist nichts als die Consonanz von morgen®.?

Wassily Kandinsky, Impression III (Konzert) (© 2008 VG Bild-Kunst, Bonn)

8 Brief von Wassily Kandinsky an Arnold Schénberg vom 18. Januar 1911.
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Dariiber hinaus fillt auch auf, mit welch zukunfrweisendem kiinstleri-
schem Verstindnis Kandinsky schon zu diesem Zeitpunkt etwa die Pausen
der Musik nicht als gleichsam negative musikalische, Gréfen verstand,
sondern in positive bildkiinstlerische Aquivalente zu iibersetzen versuch-
te. So schreibt Kandinsky in seiner Schrift Uber das Geistige in der Kunst
iiber das Schwarz, daf es der musikalischen Pause entspreche, ,,wie ein
Nichts ohne Méglichkeit, wie ein totes Nichts nach dem Erldschen der
Sonne, wie ein einziges Schweigen ohne Zukunft und Hoffnung [...]. Es
[das Schwarz] ist musikalisch dargestellt wie eine vollstindig abschlieSen-
de Pause.*’ Es wire einer eigenen Untersuchung wert, inwieweit diese
bildkiinstlerischen Deutungen der Musik — insbesondere der Pause in der
Musik — in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts auch wieder auf die
Arbeit der Komponisten zuriickwirkte.

Mit welcher Emphase Kandinsky und Franz Marc an die Ubertragbarkeit
der musikalischen Wirkungen in das Medium der Malerei glaubten, be-
legt auch Marcs kurz vor dem Konzertbesuch notierte Bemerkung, dafl
Schénbergs ,kiinstlerisches Programm [...] dem Katalog der Neuen Ver-
einigung [der Bildenden Kiinstler] restlos vorgedruckt sein kdnnte“.!? Im
Subskriptionsprospekt zum Almanach Der Blaue Reiter schrieben Kandin-
sky und Marc: ,,Das hiermit angekiindigte erste Buch [...] umfafit die
neueste malerische Bewegung in Frankreich, Deutschland und Rufland
und zeigt ihre feinen Verbindungsfiden [...] besonders mit der modern-
sten musikalischen Bewegung in Europa®.'!

Die beiden Schliisselkategorien, die Kandinsky und Marc an der wir-
kungsisthetischen Macht der Musik Schénbergs besonders faszinierten,
waren die ,,neue Harmonie“ aus der freien Verwendung von Konsonan-
zen und Dissonanzen und ein freier, nicht geometrisch regulierter, son-
dern organischer ,,Rhythmus®.

Insbesondere die Umwertungen der Dissonanz-Konsonanz-Beziehungen
hatten Kandinsky und Marc auch in Schénbergs Harmonielebre studiert.

So schreibt Marc 1911 an August Macke:

9 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, S. 61.

10 Brief vom 1. Januar 1911, in: Franz Marc, Briefe, Schriften und Aufzeichnun-
gen, hrsg. von Giinter Meifner, Leipzig ~ Weimar: Kiepenheuer 21989, S. 38.

11 Der Blaue Reiter, hrsg. von Wassily Kandinsky und Franz Marc, Dokumenta-
rische Neuausgabe von Klaus Lankheit, Miinchen - Ziirich: Piper 1984, 5. 318.

147



,Schonberg geht von dem Prinzip aus, daf8 die Begriffe Konsonanz und Dis-
sonanz fiberhaupt nicht existieren. Eine sogenannte Dissonanz ist nur eine
weiter auseinander liegende Konsonanz. — Eine Idee, die mich heute beim
Malen unaufhérlich beschiftigt und die ich in der Malerei so anwende: Es
ist durchaus nicht erforderlich, da man die Komplementitfarben sie im
Prisma nebeneinander auftauchen lift, sondern man kann sie so weit man
will auseinanderlegen! Die partiellen Dissonanzen, die dadurch entstchen,
werden in der Erscheinung des ganzen Bildes wieder aufgehoben, wirken
konsonant (harmonisch), sofern sie in ihrer Ausbreitung und Stirkegehalt
komplementir sind.“!?

Diese Sitze hat Marc selbst an zwei Stellen mit folgenden Beispielen er-
ldutert:

.Wenn wir Koloristen z.B. neben eine violette Fliche statt des komple-
mentiren Gelb, erst sagen wir z.B. eine dissonante blaue Kontur ziehen,
so miissen wir das komplementire Gelb, das irgendwo dann doch kom-
men muf§ (und sollte es sich in einem michtigen Orange verstecken!)
umso stirker, ergiebiger ergreifen, um gegen die blauviolette Dissonanz
aufzukommen und um die komplementire Verbindung zwischen Gelb
und Violett iiber die blaue Grenze hinweg aufrechtzuerhalten. Hier dient
also die Dissonanz dazu, uin eine ,Steigerungsméglichkeit der malerischen
Mittel* zu ermdglichen. Darauf beruht iiberhaupt unsere moderne Kolori-
stik, wenigstens meine. Ein extremes Auseinanderlegen der zusammenge-
horigen Farben schien mir damals beim ersten Horen Schonbergs die
einzige Erklirung seiner Musik“.3

Programmatisch greifbar ist Marcs Absicht, musikalische Dissonanzen
und Konsonanzen im Kontext eines prismatischen Farbspektrums zu ent-
falten, in einer aquarellierten Postkarte, die Franz und Maria Marc 1913
an Lily Klee schickten,'* welche in dieser Zeit Marcs Ehefrau Maria re-
gelmaRig Klavierunterricht erteilte. Die Aufschrift der Postkarte Sonatine
fiir Geige und Klavier weist nicht nur ausdriicklich das Thema der Musik
im Titel aus, sondern l48t sich dariiber hinaus auch auf die musikalischen
Darbietungen von Lily und Paul Klee mit ebendiesen Instrumenten im

12 Brief von Franz Marc an August Macke vom 14. Januar 1911, S. 40, vgl. den
Brief von Maria Franck an Lisbeth Macke vom 24. Mirz 1911 (ebd., S. 50).

13 Brief von Franz Marc an Maria Franck vom 5. Februar 1911, in: Franz Marc,
Briefe, Schriften und Aufzeichnungen, S. 46£.

14 Aquarell auf Postkarte, 10 x 15 cm, Schweiz, Privatbesitz.
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Hause der Marcs beziehen.' daf die Postkarte tatsichlich unmittelbar in
Zusammenhang mit einer solchen Begegnung mit den Klees entstanden
ist, suggerieren die knapp humorvollen Zeilen auf der Riickseite: ,,Uns

hingt immer noch etwas Schlaf in den Augen, umstehende ,Komposition*
n]“%8

kann es auch nicht ganz verleugne

Franz Marc, Postkarte Sonatine fiir Geige und Klavier

In der Ausdriicklichkeit ihrer malerischen Beziehung zur Musik bildet die
Sonatine fiir Geige und Klavier in Marcs (Euvre ein Schliisselwerk: Das
Verhiltnis von Musik und Abstraktion hat Marc offensichtlich hier einen
neuen Zugang zu einer abstrakten Bildsprache er6ffnet. Interessanterwei-
se war es einige Monate spiter wieder eine an Lily Klee gerichtete, aqua-
rellierte Postkarte, die als erstes vollstindig abstraktes Werk Marcs Wen-
de zur reinen Abstraktion markiert.'”

Betrachtet man die Sonatine fiir Geige und Klavier als Versuch Marcs, musi-
kalische Vorstellungen in Malerei zu iibersetzen, so sind zwei Hauptaspekte

15 ,Klee’s sind unermiidlich, wenn sie spielen®, schreibt Maria Marc am 19. Juni
1914 an Lisbeth Macke (August Macke, Franz Marc, Briefwechsel, S. 185), vgl.
den Brief vom 1. Dezember 1912, ebd., S. 143.

16 Zitiert nach Franz Marc 1880-1916, Ausstellungskatalog Stidtische Galerie
im Lenbachhaus, Miinchen 1980, S. 264.
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bemerkenswert, erstens die vom Farbspektrum des Prismas bestimmte far-
bige Instrumentierung und zweitens die abstrakte Rhythmik der Komposi-
tion. Unschwer ist zu erkennen, daf§ die Farbkomposition wie von Marc be-
schrieben im wesentlichen auf die Hauptfarben des prismatischen
Spektrums — Blau, Griin, Gelb und gelbliches Rot — konzentriert ist. In
spannungsreichen und immer neuen Konstellationen werden die Komple-
mentirfarben durch die formalen Verwerfungen der prismatisch aufgefi-
cherten Landschaftsformationen hindurch getrennt und wieder zusammen-
gefiibrt. Am unteren rechten Rand hat Marc Farbproben wie cine
Erkldrung seiner Orchestrierung den beiden Instrumenten zugeordnet: Der
Geige entspricht Gelb, dem Klavier Blau und zwischen beiden steht Griin,
Gelb und Rot. Man konnte von dieser Randnotiz aus das Aquarell also auch
so lesen, daff die vergleichsweise gleichmiRige rhythmische Folge der blau-
en Gebirgsziige im Hintergrund als Klavierpart die solistisch exponierten
Girlanden des Gelb als Farbmetapher der Violine im Vordergrund beglei-
ten, Rot und Griin als Mittelstimmen hinzutreten.

Daf§ Marc eine solche Betrachtungsweise nicht fremd war, belegen seine
Bemerkungen zu einigen Werken von Heinrich Campendonk in einem
Brief vom 27. April 1912 an Kandinsky:

»Campendonks Bilder, 3 Variationen iiber Cello, in denen er gewisserma-
fen die ,Klangfiguren® eines Cello-Adagio, Allegro etc. auszudriicken ver-
suchte, dann ,Guitarre im gleichen Sinn den Klangtypus des Instrumen-
tes, dann ein Stilleben, eine Geige, angesichts dessen ich ganz betroffen
war iiber die souverine Beherrschung seiner malerischen Mittel. 1

Auch hatte sich Kandinsky in seinen Ausfiihrungen Uber das Geistige in
der Kunst in dieser Zeit mit dhnlichen synisthetischen Systematisierungen
in der Zuordnung von Farben zu einzelnen Musikinstrumenten beschif-

tigt:

17 Abstrakte Komposition, 1913 (Poststempel vom 7. Dezember 1913), Aqua-
rell, 14 x 9,2 cm, Bern, Sammlung Felix Klee (Lankheir Nr. 788). Siche hierzu
Klaus Lankheit, Franz Marc. Sein Leben und seine Kunst, Kéln: DuMont 1976,
S. 130, weiterfithrend zu Marcs aquarellierten Postkarten: Franz Marc, Else Las-
ker-Schiiler, ,, Der Blaue Reiter prisentiert Eurer Hobeit sein Blaues Pferd®, Karten
und Briefe, hrsg. von Peter-Klaus Schuster, Miinchen: Prestel 1987.

18 Wassily Kandinsky, Franz Marc, Briefwechsel, hrsg. von Klaus Lankheit, Miin-
chen — Ziirich: Piper 1983, S. 16S5.
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»Endlich ist das Horen der Farben so prizis, daff man vielleicht keinen
Menschen findet, welcher den Eindruck von Grellgelb auf den Bafitasten
des Klaviers wiederzugeben suchen oder Krapplack dunkel als eine So-
pranstimme bezeichnen wiirde.“

Riickblickend fate Kandinsky seine diesbeziiglichen Uberlegungen fol-
gendermaflen zusammen:

»Das Gelb zum Beispiel hat die spezielle Fihigkeit, zu ,steigen‘, immer hé-
her, [...] der Ton einer Trompete, [...}. Das Blau hingegen, mit seiner ent-
gegengesetzten Kraft des ,Niedersteigens® in unendliche Tiefen assoziiert
den Ton der Flste (wenn das Blau hell ist), denjenigen des Cello (wenn es
dunkler wird [...]) schlieflich jenen groffartigen Ton des Kontra-Basses,
und endlich: ,seben’ Sie in den defsten Orgeltonen die Tiefen des Blau.
Das gut ausgewogene Griine entspricht den mittleren und breiten Tonen
der Geige. Richtig aufgesetzt, kann Rot (Zinnober) den Eindruck starker
Trommelschlige vermitteln, und so weiter*.2

Marcs farbige Orchestrierung seiner Sonatine kann in diesem histori-
schen Zusammenhang als humorvolle Erprobung solcher synisthetischer
Konstruktionen, ausgehend von seinem eigenen Ausgangspunkt eines
prismatischen Farbtonraums aus, verstanden werden. Auch wenn Marc in
seinen anderen Werken das kiinstlerische Konzept einer musikanalog
nach Dissonanz- und Konsonanzgruppen gestalteten prismatischen Far-
bigkeit nicht so ausdriicklich wie in der Sonatine thematisierte, so ist des-
sen Bedeutung fiir seine Malerei seit 1910/1911 ebenso weitreichend wie
grundlegend. Hauptwerke wie Pferd in Landschaft oder Der Tiger*! sind
vom prismatischen Hauptklang aus Blauviolett, Blau, Griin, Gelb, Rot
und dessen komplementirfarbiger Strukturierung bestimmt.

Auch Marcs intensive kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem Aspekt
des musikalischen Rhythmus 16t sich exemplarisch in seiner Sonatine fiir
Geige und Klavier studieren. In seinem 1910 gegeniiber Reinhard Piper ge-
dullerten kiinstlerischen Bekenntnis zum Rhythmischen, hatte Marc gedu-

19 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, S. 63.

20 Wassily Kandinsky, Korkrete Kunst (1938), in: ders., Essays éiber Kunst und
Kinstler, hrsg. von Max Bill, Bern: Benteli 1973, S. 217-221, hier S. 218f.

21 Pferd in Landschaft, 1910, Ol auf Leinwand, 85 x 112 cm, Museum Folk-
wang Essen; Der Tiger, 1912, Ol auf Leinwand, 110 x 101,5 cm, Miinchen, Stdd-
tische Galerie im Lenbachhaus.
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Bert: ,Ich suche einen guten, reinen und lichten Stil [...]. Ich suche mein
Empfinden fiir den organischen Rbythmus aller Dinge zu steigern, suche
mich pantheistisch einzufithlen“.?? Wohlgemerkt: Marc spricht nicht iiber
den Rhythmus dufSerlich bewegter Formen, die dem Auge sichtbar sind,
sondern iiber den inneren Pulsschlag des Organischen. Mithin handelt es
sich um eine Dimension des Unsichtbaren, die in der malerischen Darstel-
lung nicht durch die iiberkommenen mimetischen Moglichkeiten der Be-
wegungsdarstellung veranschaulicht werden konnte, sondern — analog zu
musikalischen Strukturen — aus der rhythmischen Form der bildkiinstleri-
sche Mittel selbst.?®

Interessanterweise ist dieser — bei Marc, aber auch bei Kandinsky — auf die
Leiblichkeit bezogene organische Rhythmusbegriff — ohne daf§ dies die
Kiinstler theoretisch reflektierten — ideengeschichtlich in der Musikge-
schichte und -theorie des 19. und frithen 20. Jahrhunderts vorbereitet. In
der Bestimmung des Rhythmischen lassen sich in der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts zwei in mancherlei Hinsicht entgegengesetzte Auslegun-
gen verfolgen:2* Einerseits die von Moritz Hauptmann vertretene klassizi-
stische Auffassung, daf§ das Metrum als mafigebendes Ordnungssystem und
darin gleichsam sittliches Prinzip gegeniiber dem von ihm als ,unberechen-
bar* und ,mafSlos sinnlich* kritisierten Rhythmus zu verteidigen sei, anderer-
seits die von Hugo Riemann eindringlich bestimmte Auffassung, gerade den
von den Reglementierungen des Taktes partiell befreiten Rhythmus positiv
als ein eigenwertiges, elementares Kompositionselement zu verstehen, das
den Abliufen des organischen Lebens folge.?’ Diese partielle Emanzipie-
rung eines vom Organischen bestimmten Rhythmus vom metrischen Gesetz

22 Franz Marc, Briefe, Schriften und Aufzeichnungen, S. 30.

23 Schon 1917 charakterisiert Johannes Itten Franz Marc in einem Sffentlichen
Vortrag als Maler, ,,der mit Form- und Farbrhythmen Tierschicksale gestaltet
(in: Johannes Itten, Tagebsicher, Bd. 1: Stuttgart 1913-1916, hrsg. von Eva
Badura-Triska, Wien: Locker 1990, S. 2381.), vor allem Klaus Lankheit hat Marcs
Kunst unter diesem Gesichtspunkt ausfithrlich analysiert (Klaus Lankheit, Franz
Marc, S. 441, 52, 69, 78£).

24 Angelika Corbineau-Hoffmann, Art, Rbythmus, in: Historisches Worterbuch
der Philosophie, hrsg. von Joachim Ritter und Karlfried Griinder, Bd. 8, Darm-
stadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1992, Sp. 1026-1033, bes. Sp. 10301,
Hierzu weiterfithrend auch Withelm Seidel, Rbythmus. Eine Begriffsbestimmung,
Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1976 (= Eririge der Forschung,
Bd. 46), 5. 85103, bes. S. 95 ff.
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des Taktes sah Riemann musikalisch in der Instrumentalmusik von Beetho-
ven verwirklicht. In dem hieran anschliefenden weiteren Emanzipierungs-
prozef des Rhythmischen in der Musik des frithen 20. Jahrhunderts sind es
die Kompositionen von Arnold Schénberg gewesen, die musikhistorisch in
eine Schliisselposition riickten, und Adorno hat ausfiihrlich beschrieben,
wie durch die autonom werdende Rhythmik bei Schénberg der ,melodi-
sche Zusammenhang auf ein auffermelodisches Mittel verwiesen [wird]. Es
ist das der verselbstindigten Rhythmik.“%¢ )

Die Ausgestaltung dieses, von keinem vorgegebenen starren Ordnungs-
system regulierten, organischen Rhythmus bei Marc Lifit sich an seiner
Sonatine fiir Geige und Klavier exemplarisch studieren: Gerade in ihrer
Abstraktheit weist die autonome Rhythmik Qualititen einer musikanalo-
gen Komposition auf. Marc war sich bewufSt, daf§ die Musik gerade hierin
als Vorbild einer ,absoluten Formenwelt* aufgefalt werden konnte:%’
Die rhythmische Gliederung der aufgipfelnden dreieckigen Formen, in
deren Kontrapunkt kreis- und sichelférmige Elemente eingearbeitet sind,
bricht nach rechts hin in ein frei rhythmisch berstendes Gefiige aus steil
aufragenden Dreiecksspitzen und geschichteten Schrigen, das weit mehr
als nur Gegenstindliches bezeichnet. Marc hat seiner Landschaftsdarstel-
lung im abstrakten Geriist der Formen und Linien einen eigenen Rhyth-

25 Moritz Hauptmann, Die Natur der Harmonik und der Metrik. Zur Theorie der
Musik (1853), Leipzig: Breitkopf & Hirtel 21873, S. 209-316; Hugo Riemann,
Musikalische Dynamik und Agogik. Lebrbuch der musikalischen Phrasierung auf
Grund einer Revision der Lebre von der musikalischen Metrik und Rbythmik,
Hamburg: Rather 1884.

26 Theodor W, Adorno, Philosophie der neuen Musik, Frankfurt am Main: Suhr-
kamp 1958, S. 74f.

27 ,Aber daf kiinstlerische Werke Farben- und Raumgefiihle wecken, daf die
Musik die rhythmische Zeitenfolge des Geschehens zeigt, ist wiederum nur unsre
Aperzeption, die sterblich ist, kunstfremd, Verfilschung des Immanenten der
Kunst. (Franz Marc, Zur Kritik der Vergangenheit, in: ders., Schriften, hrsg. von
Klaus Lankheit, Kéln: DuMont 1978, S. 118). In seinen 100 Apborismen. Das
zweite Gesicht von 1915 ergidnzt Marc: ,,Das Ohr des Europiders hat in kithner
Friihreife und Vorahnung die abstrakten Formen der deutschen Musik geschaf-
fen.“ (ebd., S. 200). Und: ,Die Musik blieb unsre platonische Liebe zur Wahrheit,
zum Absoluten. [...] Sie ging wie sie gekommen war, ein deutscher Traum der
absoluten Formen, der einer europiischen Wirklichkeit um zwei Jahrhunderte
voraus erschienen ist. [...] Dieses griinschimmernden gliicklichen Traumes einer
absoluten Formenwelt werden noch spite Jahrhunderte mit Rithrung gedenken.“
(ebd., S. 186).

153



mus eingeschrieben: Auf der musikanalog abstrakten Ebene seiner rhyth-
mischen Bildkomposition analysierte Marc die rhythmische Substruktur
des Sichtbaren als ,Herzschlag des Lebendigen® und entfaltet daraus eine
thematische Deutung innerhalb seiner bildlichen Abstraktion..

Es sei hier nur angemerkt, daf sich an diesem Punkt Marcs Bildsprache an
einem prinzipiellen Punkt von derjenigen von Kandinsky unterscheidet:
Wihrend Marc alle Teile des Bild- und Landschaftsgefiiges in einen iiberge-
ordneten rhythmischen Gesamtzusammenhang einzubinden versuchte, ent-
wickelte Kandinskys-am Vorbild der Musik eine Kategorial- und Elementar-
analyse seiner bildnerischen Mittel, die im weiteren Verlauf seiner
kiinstlerischen Abstraktion seine Bildsprache aus einem Repertoire autono-
mer rhythmischer Einzelformen — Winkeln, Geraden usf. — aufbaute.?® Die-
ser Prozef$ der Verselbstindigung von in der Elementaranalyse gefundenen
bildlichen Einzelformen verstirkt sich in Kandinskys spiterem Schaffen,?’
wohingegen Marc auch bei fortschreitender Abstraktion an dem Phinomen
einer iibergreifenden rhythmischen Gesamtstruktur festhilt.

Die skizzierte Polaritit in der musiktheoretischen und musikalischen Ak-
zentuierung von Rhythmus und Metrum ist weiterfithrend geeignet, auch
einen fiir unseren Zusammenhang wichtigen fundamentalen Unterschied
zwischen der Bildsprache von Franz Marc und Paul Klee zu erhellen:
Wihrend Marc einen in den Farben und Formen von metrischen Regulie-
rungen weitgehend gelSsten, gleichsam eruptiv freigesetzten visuellen
Rhythmus®® entfaltet, hat Paul Klee gerade die mathematisch proportio-
nierte, metrische Ordnung einer strikt gesetzmifig entwickelten kiinstle-
rischen Bildstruktur akzentuiert, in der er auf den Ausgleich bildlicher
Gegensitze hinarbeitete. Dies ist exemplarisch in Klees ,Streifenkomposi-
tionen‘ der zwanziger Jahre, wie im Aquarell Monument an der Grenze
des Fruchtlandes®! in der abstrakten Feldereinteilung der Landschaft stu-

28 Vgl. z.B. die Komposition IV, 1911, Ol auf Leinwand, 159,5 x 250,5 cm,
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf, Inv. Nr.1024.

29 Vgl. z.B. Kandinskys Komposition VI, 1923, Ol auf Leinwand,
140 x 201 cm, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York.

30 In dieser Auffassung des Rhythmischen als einem organisch freien Prozefl
steht Kandinsky Marc niher, als der metrischen Bestimmung des Rhythmus bei
Klee, wie z.B. der Vergleich von Kandinskys Fuge (Fuge, Beberrschte Improvisa-
tion, 1914, Ol auf Leinwand, 129,5 x 129,5 cm, The Solomon R. Guggenheim
Museum, New York) mit Klees Fuge in Rot zeigt (1921.69).

31 1929.40, 45,8 x 30,7 cm, Kunstmuseum Bern.
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Paul Klee, Monument an der Grenze des Fruchtlandes (© 2008 VG Bild-Kunst, Bonn)




dieren. Vor diesem Hintergrund ist zu verstehen, warum sich Marc und
Klee fiir gegensitzliche Paradigmen der Musik interessierten: Wihrend
Marc sich fiir die Verselbstindigung einer metrisch wenig regulierten or-
ganischen Rhythmik in der Musik Schénbergs begeisterte, bezog sich
Klee programmatisch auf die metrisch streng komponierte Musik der
Wiener Klassik, insbesondere diejenige von Mozart, zuriick.>?

2. Die Utopie vom ,Bild als musikalischer Partitur®

Die Vorstellung von einer musikanalogen metrischen Gliederung der Ma-
lerei, wie sie Klee in komplexen Zahlenspekulationen reflektierte, ist in
einem Aquarell wie Monument an der Grenze des Fruchtlandes in der sy-
stematischen Feldereinteilung der Komposition visuell umgesetzt:3? So-
wohl horjzontal wie vertikal sind die Felder in einer klar proportionier-
ten Folge, zumeist im Verhiltmis 1:2, rhythmisiert und in genau
abgestuften Farbtonen gefafft. Das Naturbild ist hier von der Gesetzmi-
Bigkeit eines wohlproportionierten Kosmos getragen, dem auf anderer
Ebene auch die Kunst angehért. Es greift zu kurz, hierin lediglich die mo-
tivisch bedingte Felderstruktur einer Landschaft zu sehen. Vielmehr do-
kumentieren Klees theoretische Aufzeichnungen, daf} er im iibertragenen
Sinne des Wortes das ,,Bild als Partitur® verstand, dessen komplexe gestal-
terische Anweisungen der Betrachter zu lesen verstehen wissen muR. Klee
strebte nicht weniger an, als Goethes Forderung nach einem musik-
analogen ,,Generalbafl in der Malerei“,** wie sie Kandinsky programma-
tisch im Almanach Der Blaue Reiter als dsthetisches Ziel fiir die Avantgar-
de-Kiinstler seiner Zeit formuliert hatte,? kiinstlerisch einzulésen. Unter

32 ,Ich gab meine Meinung iiber die Parallele heutige Malerei — klassische
Musik preis.“ Brief vom 9. April 1930, in: Paul Klee, Briefe an die Familie. 1893—
1940, Bd. 2: 1907-1940, hrsg. von Felix Klee, Kéln: DuMont 1979, S. 1110.

33 Vgl. hierzu auch Christian Geelhaar, Paul Klee. Progressionen, in: Kunst —
Uber Kunst. Ausstellungskatalog Kolnischer Kunstverein, Koln 1974, S. 45-75,
hier S. 46, S. 71, und Wolfgang Kersten, Osamu Okuda, Paul Klee. Im Zeichen
der Teilung. Ausstellungskatalog Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen Diissel-
dorf, Diisseldorf 1995, S. 192.

34 So bemerkt Goethe im Gesprich mit Riemer am 19. Mai 1807: ,,In der Male-
rei fehle schon Hingst die Kenntnis des Generalbasses, es fehle an einer aufgestell-
ten approbierten Theorie, wie es in der Musik der Fall ist.* (Johann Wolfgang
von Goethe, Gedenkausgabe der Werke, Briefe und Gespréche, hrsg. von Ernst
Beutler, Ziirich — Stuttgart: Artemis 1948ff., Bd. 22, S. 451).
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diesen Vorzeichen hat Klee in seinen Beitrigen zur bildnerischen Formleh-
re von 1921/22 gar versucht, einen Ausschnitt der dreistimmigen Sonate
Nr. VI in G-Dur fiir Violine und Klavier von Johann Sebastian Bach in ei-
ner metrischen Analyse iibertragen. Die musikalische Notation erscheint
in ein graphisches System iibersetzt, in dem die ,,quantitative“ und ,,qua-
litative® Struktur des Taktes aus dem Spannungsverhiltnis von Rhythmus
und Metrum ablesbar bleibt. Vor diesem Hintergrund der utopischen
Vorstellung von Musik als ideal strukturiertem Kosmos einer kiinstleri-
schen Sprache’® hat Klee mit stupender Systematik die Grammatik seiner
Bildsprache auf theoretischer Ebene strukturiert und daraus eine Elemen-
tarlehre seines bildkiinstlerischen Schaffens und eine Sprache des Sichtba-
ren entwickelt.

Paul Klee, Notation der Sonate Nr. VI fiir Violine und Klavier von Johann Sebastian Bach
(© 2008 VG Bild-Kunst, Bonn)

Programmatisch ist dies auch in Klees Gemilde Ad Parnassum von 19327
zu studieren, einem kunsttheoretisch reflektierten Programmbild mit ei-

35 Der Blaue Reiter, S. 87.

36 Siche neben Paul Klee, Beitrige zur bildnerischen Formlehre, faksimilierte
Ausgabe des Originalmanuskripts von Paul Klees erstem Vortragszyklus am staatli-
chen Baubaus Weimar 1921/22, hrsg. von Jiirgen Glaesemer, Basel — Stuttgart:
Schwabe 1979, den umfangreichen theoretischen Nachlaf.
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nem am Vorbild der Musik in allen Gestaltungskategorien geordneten
Bildkosmos. Der hintergriindige Titel Ad Parnassum verweist zum einen
auf die vorbildhafte musikalische Kompositions- und Kontrapunktlehre
von Johann Joseph Fux’ Gradus ad Parnassum, zum anderen auf den
Dichterberg des Parnass.>® Gesetzmifige Strenge der Komposition und
poetische Freiheit der Naturdarstellung sind bei anschaulich miteinander
verschrinkt.

Paul Klee, Ad Parnassum (© 2008 VG Bild-Kunst, Bonn)

Die Absicht einer gesetzmifligen Gliederung seiner bildkiinstlerischen
Sprache hat Klee auch auf den Bereich der Hell-Dunkel-Gestaltung und
der Farbordnung iibertragen: Gegeniiber dem ungegliederten Fluidum

37 Ad Parnassum 1932/274 (X14), Ol auf"Leinwand, 100 x 126 cm, Kunstmu-
seum Bern, Inv.-Nr. 1427. Siehe hierzu im Uberblick Richard Hoppe-Sailer, Paul
Klee. Ad Parnassum. Eine Kunstmonographie, Frankfurt am Main — Leipzig: Insel
1993.

38 Ebd,, S. 96ff.
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der natiirlichen Hell-Dunkel-Uberginge und der Vielfalt der Farben in
der Natur fafite Klee diese Kategorien des Anschaulichen auf der Ebene
der Kunst in mefSbare, klar gegliederte Hell-Dunkel-Stufen und einer
iibergreifende Farbordnung. Auch hier ist die Beziehung auf musikalische
Vorstellungen an vielen Punkten unmittelbar greifbar, so z.B. in dem
Aquarell mit dem Titel Fuge in Rot 1921/69.%° Es ist dabei kein Zufall,
daf Klee eine solche nach Tonstufen gegliederte Hell-Dunkel- und Far-
banordnung analog zu musikalischen Strukturen ,Fuge“ nannte, denn
wie in der Musik sollte die Malerei in solcher Rationalisierung eines Na-
turphidnomens ein theoretisches Fundament erhalten.*’ Zugleich reflek-

Tuge s Eof

Paul Klee, Fuge in Rot 1921/69 (© 2008 VG Bild-Kunst, Bonn)

39 Aquarell auf Papier, 24,3 x 37,2 cm Privatbesitz, Schweiz, vgl. Paul Klee und
die Musik, Ausstellungskatalog, Schirn Kunsthalle Frankfurt, Berlin 1986, S. 64,
Abb. 26.

40 Vgl. Christian Geelhaar, Paul Klee, in: Vom Klang der Bilder. Die Musik in der
Kunst des 20. Jahrbunderts, Ausstellungskatalog Staatsgalerie Stuttgart 1985,
hrsg. von Karin von Maur, Stuttgart 1985, S. 422-429; ders., Moderne Malerei
und Musik der Klassik — Eine Parallele, in: Paul Klee. Das Werk der Jahre 1919-
1933. Gemdlde, Handzeichnungen, Druckgraphik. Ausstellungskatalog der Kunst-
halle Kéln 1979, S. 31-44.
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tierte Klee in dieser Analogie zur Musik auch die zeitliche Dimension, die
er einer solchen Hell-Dunkel-Konstellation beimaf. Um Klees tiefe Faszi-
nation an der Musik als einem utopischen Feld kiinstlerischer Welt-
erschlieBung angemessen zu verstehen, ist freilich noch ein weiterfiihren-
der wichtiger Aspekt beachten: Klees Uberzeugung, dal die Musik ein
vorbildliches Beispiel einer zahlenbegriindeten Kunst bildet.

3. Die Utopie von der ,Welt als Klang'

Schon friih hat sich Paul Klee fiir eine zahlenmifige Analyse des Sichtba-
ren interessiert, und er hat sich zu dieser als Grundlage seiner Kunst be-
kannt.*! Klee war wie Kandinsky davon iiberzeugt, daf der Kubismus als
eine auf Zahlen griindende Formanalyse zu verstehen sei.*? Welche utopi-
schen Hoffnungen Klee mit dieser Zahlenanalyse des Sichtbaren verband,
hat er selbst 1920 in seinem Beitrag iiber seine ,,Schopferische Konfessi-
on“ bekannt: ,,Aus abstrakten Formelementen wird iiber ihre Vereinigung
zu konkreten Wesen oder zu abstrakten Dingen wie Zahlen und Buchsta-
ben hinaus zum Schluf ein formaler Kosmos geschaffen, der mit der gro-
Ben Schépfung solche Ahnlichkeit aufweist, daf ein Hauch geniigt, den
Ausdruck des Religidsen, die Religion zur Tat werden zu lassen.“*3

Klee schlieft in dieser zahlenmiRigen Analyse des Sichtbaren an Traditio-
nen einer pythagoreischen Weltauffassung an, wie sie in dieser Zeit viel-
filtig greifbar ist. Im Almanach Der Blaue Reiter zitierte man etwa Wassili
Rosanows diesbeziigliche Auffassung: ,Und der weise Pythagoras hielt
die ,Zahl* fiir das Wesen der Dinge*. ,Jedes Ding hat eine eigene Zahl,
und der, dem die Zahl des Dinges offenbart ist, der kennt auch das ver-
steckte Wesen der Dinge*“.** Entsprechende Uberzeugungen sind z.B.
auch von Johannes Itten, Gino Severini, Wassily Kandinsky oder Roger
Allard iiberliefert.*” Wie sehr dabei die Musik zum Kronzeugen fiir die

41 Marcel Franciscono iibertreibt nicht, wenn er allgemein Klee eine ,regel-
rechte Zahlenbesessenheit* attestiert! (Paul Klee am Bauhaus — der Kinstler als
Gesetzgeber, in: Paul Klee. Das Werk der Jabre 1919-1933, S. 17-29, S. 23).

42 Vgl. Vgl. Wassily Kandinsky, Uber die Formfrage, in: Der Blaue Reiter, S. 173;
sowie Paul Klee, Die Ausstellung des Modernen Bundes im Kunsthaus Ziirich
(1912), in: ders., Schriften, Rezensionen und Aufsitze, hrsg. von Christian Geel-
haar, K6ln: DuMont 1976, S. 105-111, hier S. 107.

43 Paul Klee, ders., Schriften, Rezensionen und Aufsdtze, S. 121.

44 Wassili Rosanow, Italienische Eindriicke, St. Petersburg 1909, S. 81£f,, Auszug
in: Der Blaue Reiter, S. 1871,
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Rechte einer neuen abstrakten Kunst werden konnte, belegt ein Zitat von
Allard im Almanach Der Blaue Reiter, in dem dieser duflert, daf ,die Be-
rechtigung einer Umwertung des Naturbildes in eine exakte und abstrak-
te Formenwelt der bildenden Kunst [ebenso] zuzugestehen [ist, wie] in
der Musik und Poesie, [wo] eine dhnliche Abstraktion ein selbstverstind-
liches Postulat ist“.*® Ebenso riickte etwa auch Kandinsky 1926 die zah-
lenbezogene Begriindung der Bildenden Kiinste — analog zur Musik ~ in
eine Schliisselposition fiir eine zukiinftige Kunsttheorie:

»Es fehlt uns heute an Ausmessungsmoglichkeiten, die aber iiber das Uto-
pische hinaus dereinst frither oder spiter gefunden werden konnen. [...]
Erst nach der Eroberung des Zahlenausdruckes wird eine exakte Kompo-
sitionslehre, an deren Anfang wir heute stehen, ganz verwirklicht werden.
Einfachere Verhiltnisse haben, mit ihrem Zahlenausdruck verbunden, in
der Architektur, in der Musik und teilweise in der Dichtung vielleicht

schon vor Jahrtausenden Verwendung gefunden®.*”

Es wire nicht schwer, weiterfithrend zu zeigen, dafs diese kunsttheoreti-
schen Ansitze zu einer zahlenmi(igen Analyse des Sichtbaren in den
geistesgeschichtlichen Horizont einer seit der Jahrhmndertwende sich
verstirke entfaltenden Renaissance neopythagoreischer Gedanken einge-
ordnet werden konnen: Publikationen wie Henri Adrien Nabers Das
Theorem des Pythagoras, Otto Willmanns Geschichte des Idealismus,
Edouard Schurés Die grofien Eingeweibten, Andreas Speisers Die mathema-
tische Denkweise, Hans Kaysers Der horende Mensch sind nur einige aus
einer Fiille von einschligigen Publikationen, die sich auf den Lektiireli-
sten vieler Kiinstler finden.*® Betrachten wir die fiir Paul Klee bedeutsa-
men neopythagoreischen Spekulationen des Schweizer Musikwissen-
schaftlers und Philosophen Hans Kayser.

Seit dem zweiten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts hatte Hans Kayser das
ambitionierte Projekt der Wiederbelebung einer pythagoreischen Zahlen-

45 Johannes Itten, Tagebisicher, Bd. 1, 5. 38; hierauf weist schon Eva Badura-
Triska hin (ebd., Bd. 2: Wien 1916-1919, S. 65); Gino Severini, Du cubisme au
classicisme. Esthétique du compas et du nombre, Paris: Povolozky 1921; Wassily
Kandinsky, Uber die Formfrage, S.173; Roger Allard, Die Kennzeichen der
Erneuerung in der Malerei, in: Der Blaue Reiter, S. 77-86, hier S. 79.

46 Ebd,, S. 80.

47 Wassily Kandinsky, Punkt und Linie zu Fliche. Beiirag zur Analyse der maleri-
schen Elemente, Bern-Biimpliz: Benteli 71973, S. 100f.
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analyse auf dem Boden der neuen akustisch-musikwissenschaftlichen Er-
kenntnisse energisch vorangetrieben mit dem Ziel, eine ,,Harmonik* zu
erstellen, in der alle Empfindungsqualititen des Akustischen auf quantita-
tive Zahlenverhiltnisse zuriickgefiihrt werden sollten.*’ ,

Uber musikalische Spezialfragen der zahlenbezogenen Musikanalyse hinaus
dehnte Kayser schon in seinem zwischen 1918 und 1930 entstandenen Der
hérende Mensch die pythagoreischen Grundsitze einer zahlenbezogenen
Weltanalyse universell auf alle Daseinsbereiche aus, indem er ebenso die Be-
reiche des Anorganischen (Chemie, Atomtheorie, Kristallographie, Astro-
nomie) und des Organischen (z.B. die Pflanzenanalyse), anthropologische
und kulturgeschichtliche Aspekte seines Themas erértert sowie die Propor-
tionsfragen in der Architektur und in den Bildenden Kiinsten untersucht.
Vor allem aber hatte Hans Kayser diese Uberzeugungen schon in seiner
1926 publizierten Schrift Orpheus, die — wie ich nachweisen konnte — schon
im Erscheinungsjahr in die Hiinde von Klee, Itten und vieler anderer bedeu-
tender Kiinstler gelangte, zusammengefafst. Bemerkenswert ist dabei auch,
daf Kayser sich nicht nur ausdriicklich auf Theorie und Werke des Blauen
Reiters und des Bauhauses bezieht,>® sondern, da8 er sich aus seiner Per-
spektive heraus zum Fiirsprecher fiir die abstrakte Malerei macht: ,,Die [py-
thagoreische] Harmonik sieht also die praktische Anwendung einer ganzen
Reihe ihrer Prinzipien in der modernen kiinstlerischen Handwerkslehre
[...] nahezu erfiillt“,>! ,und nach dem Ausklingen des Auf und Ab wird man
den echten Kern jener abstrakten Malerei um so mehr anerkennen miis-

48 Henri Adrien Naber, Das Theorem des Pythagoras. Wiederbergestellt in seiner
urspriinglichen Form und betrachtet als Grundlage der ganzen pythagoreischen
Philosophie, Haarlem: Visser 1908; Otto Willmann, Geschichte des Idealismus,
Bd. 1 (1894), Aalen: Scientia 1973 (= ders., Sdmiliche Werke, Bd. 8); Edouard
Schuré, Die grofien Eingeweibten. Skizze einer Gebeimlebre der Religionen (Paris
1889), Leipzig: Altmann 1907; Andreas Speiser, Die mathematische Denkweise,
Basel: Birkhduser 1932; Hans Kayser, Der bérende Mensch. Elemente eines aku-
stischen Weltbildes, Berlin: Schneider 1932; Vgl. Johannes Itten, Tagebiicher,
Bd. 1, 8. 1521

49 Hans Schavernoch gibt zu Kaysers Titigkeiten einen konzisen Uberblick (Die
Harmonie der Sphiren. Die Geschichte der Idee des Welteneinklangs und der See-
leneinstimmung, Freiburg — Miinchen: Alber 1981 [= Orbis academicus, Sonder-
band 6], S. 164£.).

50 Hans Kayser, Der hirende Mensch, S. 299. Kayser kannte Itten personlich seit
etwa 1930 (Johannes Itten, Werke und Schriften, hrsg. von Willy Rotzler, Ziirich:
Fissli 1972, S. 403, Anm. 155; vgl. den Brief vom 22. Mirz 1930, ebd. S. 79).

51 Hans Kayser, Der hérende Mensch, S. 299.
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sen.“>? Klee und Kayser waren beide 1933 vor der Nazidiktatur in die
Schweiz emigriert. Persénlich lernten sie sich erst in den dreiffiger Jahren
kennen.*® Wie tiefgreifend Kaysers neopythagoreische Utopie einer aus der
Musiktheorie entfalteten universellen ,,Harmonik® aller Daseinsbereiche
auf Klee schon im Jahre 1926 wirkte, ja eine wichtige stilistische Zisur in
seinem kiinstlerischen Schaffen der zweiten Hilfte der zwanziger Jahre be-
witkte, ist eindrucksvoll an dem Schliisselblatt Garten fiir Orpheus abzule-
set.

Klees Zeichnung Garien fiir Orpbeus steht am Anfang einer bedeutenden
Werkgruppe geometrisch stilisierter Darstellungen in Klees kiinstleri-
schem (Euvre seit 1926. Dieses Blatt, das Klee sich selbst gewidmet hat,
bildet ein bedeutendes Dokument fiir seine Auseinandersetzung mit den
neopythagoreischen Theorien Hans Kaysers in dessen Schrift Orpheus.
Schon der Titel von Klees Werk gibt die Reverenz gegeniiber Kaysers Or-
pheus, der den Schliissel zum Verstindnis dieser Werkgruppe abgibt, zu
erkennen.

Kaysers spekulative Uberzeugung, da die mathematischen Proportionen
in der Kristallbildung und in der Musik als universelle Gesetzmifigkeiten
einer kosmologischen Struktur gelesen werden kénnen, faszinierten Klee.
Und Klee versuchte, dieses abstrakte Proportionssystem in der kiinstleri-
schen Form seines Garten fiir Orpheus zu veranschaulichen.

Ein bedeutender Punkt an Kaysers Uberlegungen liegt z.B. in seiner Kor-
rektur an der Analogisierung zwischen Optischem und Akustischem:
Hatte man seit Newtons Opticks von 1704 geglaubt, daff die Farben des
Sichtbaren ,,proportional den sieben musikalischen Ténen oder den In-
tervallen der acht in einer Octave enthaltenen Téne“ entsprechen,’* so
entwirft Kayser ein neues, auf der Oktavproportion 1:2 aufgebautes Mo-
dell fiir die Proportionen im Bereich des Sichtbaren. Diese These vom

52 Ebd., S. 298.

53 In einem Brief an Lily vom 21, Juni 1935 heifft es nur ,,Zu Kaysers soll ich am
nexten [sic!] Mittwoch®, und am 16. Juli 1935 erwihnt er ,,Gestern Montag Vor-
trag Kayser Nummer zwei.“ Lakonisch vermerkt er im Taschenkalender am 5.
Januar 1935: Streich-,,Quartett, Kayser, bei uns“. Zu diesem Zeitpunkt handelt
es sich offenbar schon um vergleichsweise selbstverstindliche und in den Auf-
zeichnungen Klees nur bruchstiickhaft dokumentierte Begegnungen.

54 Sir Isaac Newton’s Optik oder Abhandlung diber Spiegelungen, Brechungen,
Beugungen und Farben des Lichts (1704), iibers. und hrsg. von William Abend-
roth, Leipzig: Engelmann 1898 (= Ostwald’s Klassiker der exakten Wissenschaf-

ten, Bd. 96), S. 100.
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Paul Klee, Garten fiir Orpheus (© 2008 VG Bild-Kunst, Bonn)
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»mehroktavigen ,Sehen‘ des Auges“® hat zur Konsequenz, daf dem
Sichtbaren die progressive Entfaltung der Oktavproportion als eine ,,geo-
metrische Progression“>® zugrunde liegen muf. )

Wie lebendig Klees Nachdenken iiber das Verhiltnis von Auge und Ohr,
Sichtbarem und Akustischem, Malerei und Musik ‘war, zeigt z.B. auch
eine Zeichnung wie Auge und Obr 1929.3:%7 Abstrakt ist dem zeichenhaft
verkiirzten Gesicht mit seinen als Punkte eingetragenen Pupillen ein in
seinen raumgreifenden Linien monumentalisiertes Ohr gegentibergestellt,
das in den komplexen Uberlagerungen seiner Formgrenzen zugleich ein
Bild der Kleeschen Vorstellung von musikalischer Polyphonie vor Augen
stellt.’® In der Federzeichnung mit dem Titel Oberténe von 1928 erzeu-
gen schallwellenartig schwingende Linien in progressiver Erweiterung
und Verdichtung ihrer Abstinde das phantasmagorische Bild einer irrea-
len Versammlung von Dingen, Kérpern und Képfen, die wie eine Ver-
anschaulichung von Klees schon 1923 formulierter Uberzeugung ver-
standen werden kann, daf§ das ,Jch zum Gegenstand in ein iiber die
optischen Grundlagen hinausgehendes Resonanz-Verhilmis® treten kén-
ne.® Schlieflich kann eine Radierung wie Rechnender Greis von 1929,
in der das Prinzip der mathematischen Proportion kiinstlerisch frei an
den zihlenden Fingern und an den Sinnesorganen zu einer linearen Ver-
dichtung fiihrt, als ironischer Selbstkommentar zur Zahlenbesessenheit
des Kiinstlers verstanden werden.

Es war offenbar Johannes Itten gewesen, der in der Vermittlung von Kay-
sers Vorstellungen zu Paul Klee eine entscheidende Rolle spielte. An bio-
graphischen und kiinstlerischen Beriihrungspunkten zwischen Itten und

55 Hans Kayser, Der horende Mensch, S. 293.

56 Vgl. Hans Kayser, Lebrbuch der Harmonik, Zirich: Occident 1950, S. 54.

57 Auge und Obr 1929.3 (H 6), Tuschfeder auf Papier, 22,6 x 30 cm, Galerie
Rosengart, Luzern.

58 Vgl. z.B. Schwingendes, polyphon (und in komplemeniirer Wiederbolung),
1931.73, blaue Tuschefeder auf Karton, 21 x 21,3 cm, oder Polyphon gefafites
Weif8, 1930.140 (X10), Aquarell und Tuschfeder auf Papier, 33 x 24 cm, beide im
Kunstmuseum Bern, Paul Klee-Stiftung.

59 1928/k9; vgl. Unendliche Naturgeschichte, S. 31.

60 Paul Klee, Wege des Naturstudiums, in: ders., Schriften, S. 125.

61 Oberténe 1929.99 (S 9), Radierung, Kunstmuseum Bern, Paul Klee-Stiftung,
Inv. Nr. §10094.
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Klee — auch hinsichtlich gemeinsamer Interessen an der Musik — mangelt es
nicht. Itten hatte schon von Klees Vater, Hans Klee, wihrend seiner Berner
Schuljahre Musikunterricht erhalten. Seit 1908 kannte Itten die kiinstleri-
sche Arbeit von Paul Klee.5? An Klees Berufung ans Weimarer Bauhaus
1920 war er mafSgeblich beteiligt.®* Wie sehr auch die Musik im Verhiltnis
von Itten und Klee eine Rolle gespielt hat, erhellt Ittens Schilderung einer
eigentiimlichen Begegnung zwischen den beiden, die ein Jahr vor Klees Be-
rufung ans Bauhaus stattfand: ,In Miinchen war ich bei Klee. Wir sprachen
nicht dreiffig Worte. Er spielte Bach, und ich hérte zu. Dann ein herzlicher
Héindg}ruck und ein Auf-Wiederschen. Ubermorgen bin ich wieder bei
ihm.“

Itten war davon iiberzeugt, daf§ sich ,Malerei und Musik unmittelbar auf
der Ebene der Proportion berithren‘,®® nicht weniger, dafl es hierfiir eine
zahlenmifige Grundlage geben miisse: Die Obertonfolge 1:2:3:4:5, die
Oktavproportion 1:2:4:8:16 und die Proportion des Goldenen Schnitts
(5:3) zieht er hierzu in Betracht. Itten umreifit diese Gedanken z.B. in ei-
ner Tagebuchnotiz vom 5. Juli 1919: ,Ich vermute, daf in bezug auf Pro-
portion ein Gesetz gilt, das den Obertonreihen entspricht. Oder, daf§ zum
Beispiel eine Komposition mit den Oktavverhiltnissen 1:2:4:8:16 dem
Charakter C-Dur entspricht. [...] Auch im Hell-Dunkel gilt natiirlich ein
dhnliches Gesetz der Helligkeitsverhiltnisse 1223 : 44 5 6 7 8“.%¢ Bis in
die Form der Diagrammdarstellung lassen sich Ittens diesbeziigliche Auf-
zeichnungen mit denjenigen von Klee vergleichen.’” Am 5. April 1916
skizziert Ieten das Projekt einer nach der Oktavproportion farbig geglie-
derten Landschaftsdarstellung als abstrakter Streifenkomposition mit
progressiv vergroferten Intervallabstinden, das auch als Programm zu
Klees entsprechenden Arbeiten gelesen werden kénnte: ,,Ich mufl einmal
eine Landschaft malen, wo die Tiefenwirkung der Farbe so recht zum
Ausdruck kommt. Im Lichtwert von ¢4 — C; und in der Farbe Gelb bis

62 Johannes Itten, Werke und Schriften, S. 19 und 280.

63 Ebd., S. 92, S. 406, Anm. 224; vgl. Magdalena Droste, Wechselwirkungen
Paul Klee und das Baubaus, in: Paul Klee als Zeichner 1921-1933, Ausstellungska-
talog, Berlin: Bauhaus-Archiv 1985, S. 26.

64 Johannes Itten, Werke und Schriften, S. 65.
65 Johannes ltten, Tagebiicher, Bd. 1, S. 366 (Tagebuch IX, S. 171).
66 Ebd., S. 360.

67 Vgl. Notizen fiir den Unterricht am 15. Januar 1924; Pidagogischer Nachlag,
Lagenverstirkung zur Erzielung einer relativ gleichmifigen Zunahme Nr. 9/60.
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Blau. Das muf§ einen kolossalen Tiefenrhythmus geben.“¢® Tatsichlich
hat Itten schon 1915 eine streng orthogonal gegliederte Streifenkomposi-
tion mit dem Titél Horizontal-vertikal *° ausgefithrt. Wie Klee fafite Itten
»die lineare Proportion [... als] Ordnung der Zeit im Bild“ auf, die er al-
ternativ an anderer Stelle auch auf die Proportionen der Tonlingen in der
Musik bezieht.”® '

Fiir Itten war die Zahl eine metaphysische Grofle: ,,Gott ist eine mit Be-
wegung begabte Zahl“, schreibt er 1919, und ein universeller Schliissel
zur Analyse des Sichtbaren.”! Der pythagoreische weltanschauliche
Grund dieser Uberzeugungen ist in Ittens Aufzeichnungen an vielen Stel-
len unmittelbar evident: ,,Pythagoras: Die Zahl ist das Wesen der Dinge“,
lautet eine der vielen Bemerkungen hierzu.”? Vielfach erscheint das py-
thagoreische Dreieck in seinen geometrischen Konstruktionen. Lektiire-
spuren belegen auch sein wissenschaftliches Interesse an diesem Thema.”
Anders als Klee hat sich Itten ausdriicklich zu den geistesgeschichtlichen
Quellen eines pythagoreischen Weltbildes bekannt.

4. Die Utopie von der ,moralischen’ Einheit der Kiinste

Wie Ittens Tagebuch dokumentiert, schliefen sich an seine erste program-
matische Rede Unser Spiel / unser Fest | unsere Arbeit vom 28. November
1919 am Weimarer Bauhaus unmittelbar die ersten Entwiirfe zu einem
spiralférmig aufsteigenden Turmprojekt an, das heute in der Forschung
allgemein unter dem Namen Turm des Feuers firmiert.”* Die etwa 3,60

68 Johannes Itten, Tagebiicher, Bd. 1, S. 114 (Tagebuch 111, S. 42).

69 Ol auf Leinwand, 80 x 60 cm, Kunstmuseum Bern, Anne-Marie- und Victor
Loeb-Stiftung, Werkverzeichnis Nr. 97 (Johannes Itten, Werke und Schriften,
S. 297).

70 Johannes Itten, Tagebiicher, Bd. 1, S. 373 (Tagebuch X, S.3), vgl. ebd.,
S. 336.

71 Ebd., S. 286 (vgl. Eva Badura-Triska in: Johannes Itten, Tagebiicher, Bd. 2:
Wien 1916-1919, S. 24) und S. 408.

72 Ebd., S. 38 (Winter 1914); vgl. z.B. auch ebd., S. 1531

73 Eva Badura-Triska weist z.B. daranf hin, dafl Itten gerade Willmanns
Geschichte des Idealismus besonders mit Blick auf das Pythagoraskapitel exzer-
piert hat (vgl. Johannes Itten, Tagebiicher, Bd. 2: Wien 1916-1919, S. 84).

74 Tagbucheintrag vom 28. November 1919, in: Tagebuch X, Johannes-itten-
Stiftung, Kunstmuseum Bern, Inv.-Nr. A 1991, 172, S. 1781
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Meter hohe Maquette dieses Projektes ist seit den zwanziger Jahren ver-
loren. Fotos und Entwurfskizzen geben aber einen guten Eindruck, der
auch in einer Rekonstruktion umgesetzt werden konnte. Entgegen dem
heute geldufigen Titel Turm des Feuers hief das Werk urspriinglich ,Turm
des Lichtes®, so jedenfalls der zeitgendssische Titel von 1925. Es handelt
sich um ein ambitioniertes, eigenartig komplexes bildhauerisch-architek-
tonisches Weltanschauungskunstwerk®. In zwdlf Stufen verjiingen sich ge-
geneinander gedrehte Quader, die dynamisch von sphirisch gewélbten
farbigen Glasfachern umgeben werden. Es mangelt nicht an Hinweisen,
den Turm symbolisch zu iiberh6hen. Itten war davon iiberzeugt, daf8 ge-
rade die Maler die Aufgabe hitten, die von Gropius im Bauhaus-Manifest
formulierte Utopie eines ,neuen Bau[s] der Zukunft, der alles in einer
Gestalt sein wird: Architektur und Plastik und Malerei® einzuldsen. Itten
versuchte, das Bedeutungsfeld seines Turm des Lichts mit ebenso komple-
xen wie abstrakten symbolischen Bedeutungszuordnungen umfassend
aufzuladen. Daf§ Itten unter diesen Vorzeichen versuchte, sein Turmpro-
jekt auch als Symbol einer utopischen Verbindung der Kiinste, insbeson-
dere durch die Einbindung der Musik, zu deuten, kann im folgenden ge-
zeigt werden:

In einer wenig nach der Fertigstellung des Turmmodells im Tempelher-
renhaus-Tagebuch vermerkten abschliefenden Charakterisierung seines
Werkes - vom Juli 1920 — notierte Itten: ,Mein Turm ein Zeichen des
Lichtes / der Wahrheit / mit dem Glockenspiel der Musik“.”* An anderer
Stelle sprach Itten von seiner Architekturplastik als ,,Glockenturm®.”®
Uber eine rapide Akzentverschiebung vom Materiellen ins Geistige trat in
Ittens Schaffen an die Stelle des bildhauerischen Materials eine immateri-
elle Gedankenarchitektur, in der dem Material selbst nur noch symboli-
sche Bedeutung im Zuge eines strikt konzeptuell von weltanschaulichen
Uberlegungen aus angelegten Kunstwerkes zukam: So hatte Itten geplant,
den Turm des Lichts aus symbolischen Griinden von unten nach oben auf-
steigend im Wechsel von Stein, Metall und Glas auszufiihren.””

Seine Entwurfsskizzen zeigen, daff Itten in der Zwolfteiligkeit seines
Turms — an Hauers Zwolfronstudien anschliefend ~ auch synisthetische
Entsprechungen zwischen Malerei und Musik in Erwigung zog. Eine
konzeptuelle Skizze, die zwischen dem 29. April und dem 13. Juni 1920

75 Tempelherrenhaus-Tagebuch, S. 37 (nach dem 7. Juli 1920).

76 Brief von Johannes Itten an Anna Héllering vom 15. Februar 1920 (Itten-
Archiv Ziirich).

77 Tagebuchnachtrag in Weimar im Tagebuch VII1, S. 51.
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Jobannes Itten, Turm des Lichts (© 2008 VG Bild-Kunst, Bonn)




entstanden ist, bildet ein Schliisselblatt hinsichtlich der symbolischen
Deutung des Turms des Lichts, denn diese belegt, wie sehr Itten nicht nur
die zahlenbezogene Konstruktion des Turms rechnerisch rationalisierte,
sondern wie sehr er zugleich dessen Form in héchstem Mafle symbolisch
spiritualisierte: Itten verstand seinen Turm des Lichts demnach als symbo-
lische Kosmologie, in der in zwélf Stufen von unten nach oben dér Weg
von den Mineralien iiber die Pflanzen, Tiere, Menschen bis zum ,,Logos“
und der ,Sonne“ als Symbol Gottes unter Einbeziehung der zwolf Tier-
kreiszeichen und der vier Elemente abgemessen sei. Auch eine soziale
Utopie klingt in dieser Symbolik von Ittens Turm des Lichts an, wenn er
in Verbindung mit seiner abschlieenden Charakterisierung, ,Mein Turm
ein Zeichen des Lichtes / der Wahrheit / mit dem Glockenspiel der Mu-
sik“, die moralische Seite der Musik unterstreicht: Die ,Musik [ist] die
Urheberin und Beseelerin der gesamten Sittlichkeit® und das ,rechte
Maass an sich selbst / das Gute auf welchem alle Harmonie beruhet“.”®
Diese Uberzeugungen hatte Itten aus August Gladischs Einleitung in das
Versidndnis der Weltgeschichte (Posen: Heine 1841/1844) aufgenommen.
Von hier aus ergibt sich eine durch die Quellen gesicherte weiterfiihrende
Interpretation der Bedeutung der Musik in Ittens Turm des Lichts: In Gla-
dischs geschichtsteleologischer Betrachtung pythagoreischer Denkfiguren
in der chinesischen Kultur bildet die Musik das wichtigste Symbol einer
jenseits der Einheit des Gottlichen harmonisch geordneten Welt, ja die
»Musik erzeugt Harmonie“, dank ihrer melotherapeutischen ,Wirkung® —
das sind die Aspekte, die Itten aus Gladischs Ausfiihrungen in seinem Ta-
gebuch notierte. Zweifellos ist es kein Zufall, daff Itten in diesem Zusam-
menhang in seiner Turmkonzeption die ,,12 Glocken im 5.[,] 6.[,] 7.1 8.
Wiirfel“ von oben nach unten von einer Glocke iiber zwei, vier und
schlieflich fiinf Glocken aufteilte und damit in freier Form an das mathe-
matische Bild der elementaren musikalischen Proportionen anspielt.
Unter diesem Passus zur Musik hat Itten das wichtige Stichwort ,Vollen-
dete Gottheit [=] Kugel /alles in allem* notiert: Die fiir die symbolische
Deutung der Turmspitze hier von Itten notierten Stichworte ,,Lichtkugel
~ Logos — Sonne im 4fachen / 4 Elemente offenbar®, die Itten anschlie-
Bend zu ,4 Lichtkugeln ...“ korrigierte, lassen sich unmittelbar aus der
von Gladisch skizzierten Kosmosvorstellung bei Empedokles, wie sie It-
ten in seinem Tagebuch exzerpierte, erliutern:

78 Tempelherrenhaus-Tagebuch, S. 35 (Tafel 98).
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»In dem Urwesen dem Einen oder der Gottheit, in dem mit Parmenides
ihm gemeinsamen Sphairos (Kugel) sind von Anfang, jedoch in unter-
schiedsloser Einheit, enthalten die Urwurzeln aller Dinge / die 4 Elemente
des Sphairos geht in die in ihm enthaltene Vierheit auseinander. Prinzip
der Vereinigung = Aphrodite / die Liebe. Pr1n21p der Trennung = Heikos
/ der Streit.<”’

In welcher Form diese bildkiinstlerischen Deutungen der Musik als Uto-
pievorstellung in der Klassischen Moderne historische Voraussetzungen
und methodische Ausgangspunkte liefern, um die Frage nach den Utopie-
vorstellungen in der Musik Luigi Nonos besser verstehen zu lernen, ist
eine der Fragen, die an diesem Punkt wieder in das Terrain der musikwis-
senschaftlichen Kollegen zuriickgespielt werden mag.

79 Tempelherrenhaus-Tagebuch, S. 41.

171



