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Linn Burchert

«Wellenatem» und «Klangwehung».

Zum Atem als Metapher und Modell in Kunst- und Musiktheorie

am Beispiel Paul Klees und Ernst Kurths

«Dem Empfinden rhythmischer Grundkraft hingegeben erlahmt die
Spannungsenergie ihrer ins Ungemessene dringenden Bewegung
und weicht einem leichtgefilligeren Spiel gerundeter Linienstruktur
und ein jungfrischer Atem neuer, erdfroher Kunst streicht durch den
tanzbewegten Zug einer im Ebenmass der Betonungen pulsierenden
Melodik.»'

So metaphorisch beschreibt Ernst Kurth? die polyphonen Kompositio-
nen Johann Sebastian Bachs in seiner 1917 erschienenen Schrift Grund-
lagen des linearen Kontrapunkts. Kurth, 1886 in Wien geboren und 1946
in Bern verstorben, war Musiktheoretiker und Musikpsychologe. In
der zitierten Textstelle fallen einige implizite Begriffe zur Beschreibung
von Musik sogleich ins Auge: Linie und Bewegung, Atem und Puls. Sie
konnten ebenso aus den Schriften Paul Klees entnommen sein: Neben
der Auseinandersetzung mit Linie, Farbe und Flache als bewegten, zeit-
lichen Elementen sind Atem- sowie Blutkreislauf Modelle, die auch bei
Klee wiederholt in Erscheinung treten.

Tatsichlich gibt es eine Reihe von Parallelen im Kunstverstindnis
Kurths und Klees. Der Musikwissenschaftler Lothar Hoffmann-Er-
brecht beschrieb als erster Verbindungspunkte zwischen den beiden
und identifizierte Kurth als einen der vielen musikwissenschaftlichen
Bezugspunkte Klees.3 Ebenfalls bekannt ist, dass Klees Bauhauskol-
lege Johannes Itten Kurths Grundlagen des linearen Kontrapunkts las
und auch Wassily Kandinsky zumindest Kurths Monografie zu Anton
Bruckner (1925) rezipierte.* Von der Bekanntheit Kurths im Umkreis
des Bauhauses ist so unbedingt auszugehen. Diese Zusammenhinge
wurden bisher aber wenig thematisiert, geschweige denn tiefergehend
untersucht.

Nicht die Frage, wie vertraut Klee direkt mit Kurths Texten war, mo-
tiviert diesen Beitrag. So geht es nicht darum, eine Einflussgeschichte

zu erzihlen, sondern vielmehr, Parallelphdnomenen unter diskursge-
schichtlichem und kunsthistorischem Blickwinkel nachzugehen und
dabei Beziige zwischen Bild- und Musiktheorie aufzuzeigen: Wie wird
iiber Werke der bildenden Kunst und der Musik nachgedacht und ge-
sprochen? Welche gemeinsamen Vorstellungen lassen sich im Nach-
denken tiber diese beiden Kunstformen identifizieren? Ergeben sich aus
einer gemeinsamen oder dhnlichen Rhetorik auch gemeinsame Werk-
und Wirkungsmodelle fiir Musik und bildende Kunst?

Die Vorbildfunktion der Musik fiir die abstrakte Moderne wurde
bekanntermaflen vielfach untersucht: Zeitlichkeit und damit einher-
gehend Rhythmisierung, Immaterialitit sowie eine Ungebundenheit
an einen Gegenstand oder einen spezifischen Inhalt sind Aspekte, die
Kiinstler wie Kandinsky, Itten und Klee an den Mdglichkeiten der
Musik faszinierten, da diese Eigenschaften den Idealen der abstrakten
Malerei in hohem Mafle entsprachen. Die Beschreibung dieser Beziige
bleiben jedoch meist im Allgemeinen verhaftet, sodass tiefergehende
Verbindungen, gemeinsame Vorstellungen, Metaphern und Modelle im
Kunstverstandnis bislang vernachldssigt wurden.

Dieser Beitrag widmet sich der These, dass Kunst- und Musiktheorie
sich bei Klee und Kurth in der Vorstellung der Kunst als belebtem und
belebendem Atem- und Luftraum trafen. Gefragt wird nach gemeinsa-
men Metaphern und Modellen in der Beschreibung und im Verstand-
nis von bildender Kunst und Musik. In diesem Zusammenhang stellt
sich die Frage, welchen Status die mitunter blumigen Formulierungen
Kurths und die Rekurse auf biologische Prozesse bei Klee und Kurth
haben. Bevor die Gemeinsamkeiten in mehreren Schritten herausge-
arbeitet und historisch verortet werden, sollen diese beiden zugrunde-
liegenden Begrifflichkeiten — <Metapher> und <Modell> - wenn nicht
erschopfend geklirt, so doch fiir diesen Kontext problematisiert und
eingeordnet werden.
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Metaphern und/als Modelle

In ihrem Band Biologische Metaphern. Zwischen Kunst, Kunstge-
schichte und Wissenschaft in Neuzeit und Moderne stellt die Kunsthis-
torikerin Anja Zimmermann den problematischen Status biologischer
Metaphern in Kiinstler- und anderen kunsttheoretischen Texten heraus.
Zwar sei die «<metaphorische Verkniipfung von biologischen und asthe-
tischen Vorgingen, Phanomenen und Verfahren» als «grundlegend
fiir die Geschichte westlicher Kunsttheorie und -praxis» anzusehen,’
jedoch wiirden die «von den Kiinstlern aktivierten biologischen Meta-
phern nicht analysiert, sondern lediglich repetiert».®

Ein Problem der «Metapher> sei gemdfl dem Soziologen Tobias
Schlechtriemen, dass sie traditionell auf eine Dichotomie von «Schein
und Sein> reduziert wird. Die Metapher beziehe sich dieser Logik ent-
sprechend auf einen realen Gegenstand, den sie durch ein {ibertragenes
Bild anschaulicher machen soll.” Schlechtriemen postuliert hingegen:
«Die Bilder (Metaphern) generieren und fokussieren Wissen. Es liegt
daher nahe, nach ihrem Modellcharakter zu fragen.»® Als Beispiel wihlt
er die Organismus-Metapher in der Soziologie. So arbeitet er heraus,
dass diese Metapher mit der «<Entdeckung> der Gesellschaft als (Natur-)
Gegenstand im 19. Jahrhundert» einherging und einen abstrakten
Gegenstand, der als ganzer sonst nur schwer greifbar ist, zu erklaren
versprach.? Ein Modell entstehe schliefSlich durch die Abstraktion «re-
levante[r] Charakteristika» eines Gegenstandes und stelle so eine Ver-
einfachung und eine Méglichkeit zur Erkldrung von Phdnomenen und
Wirkweisen dar.10

Zudem ist der Modellbegriff eng mit dem des Mafles verbunden
(aus dem lat. modus = Maf})."! Gerade das Modell des Atems, das Ernst
Kurth und Paul Klee an die Komposition von Kunstwerken anlegten,
gibt neben der Sammlung von charakteristischen Eigenschaften ih-
rer Gegenstdnde auch ein Maf3 vor. Bei diesem handelt es sich um ein
menschlich-biorhythmisches Maf3, das von beiden auf sowohl formale
Eigenschaften als auch die Erklarung wirkungsasthetischer Prozesse in
der Kunst bezogen wird und etwa vom abstrakten Maf der Mathematik
oder dem technischen Maf3 der Maschinen zu unterscheiden ist.

Metaphern haben, so stellt Schlechtriemen dar, das Potential, eine
besondere Anschaulichkeit der zu erkldrenden Phdnomene und Wirk-
weisen herbeizufiihren.”? Eben diese Anschaulichkeit zeigt sich auch in
der hier zu untersuchenden Vorstellung des Kunstwerks als Luft- und
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Atemraum, der sowohl Komposition als auch die Annahme einer spe-
zifischen Wirkmacht von Kunst greifbar macht. Metapher und Modell
konnen hier zusammengedacht werden. Uber die Verkniipfung beider
Prinzipien werden jene Aspekte definiert und verbildlicht, die poten-
ziell eine bestimmte Werkgruppe eines Kiinstlers/ einer Kiinstlerin oder
gar alle Werke einer bestimmten Stilrichtung verbinden und bei allen
Verschiedenheiten zu einem kleinsten gemeinsamen Nenner, einem
Grundprinzip, fithren - so problematisch solche Konstrukte auch sein
mogen. Durch die Metapher wird ein Bild gegeben. Dies ist gerade fiir
die gegenstandslose Malerei, die nicht unter einem narrativen Blickwin-
kel betrachtet werden kann, und fiir die Musik als einer genuin nicht
visuellen Kunst von Relevanz. Zugleich werden mit Atem und Luft
wiederrum keine visuellen, sondern vielmehr spiirbare, leiblich erfahr-
bare Phanomene gewihlt. Fiir beide, Malerei und Musik, kann in der
ersten Jahrhunderthilfte anhand von Kurth und Klee ein medieniiber-
greifendes Kunstmodell unter Rekurs auf eine gemeinsame Metapher
nachgewiesen werden. Einfiihrend werden nun einige generelle Ver-
kniipfungen zwischen bildender Kunst und Musik in der Theorie und
Praxis des 20. Jahrhunderts skizziert, um schliefllich zum Spezifischen
iberzuleiten.

Bildende Kunst und Musik im Kontext der Abstraktion -
einige Verkniipfungen

Im Kontext der kiinstlerischen Abstraktion in der ersten Hailfte des
20. Jahrhunderts naherten sich das Nachdenken iiber bildende Kunst
respektive Musik einander verschiedentlich an. Musikalische Elemente,
die in Kunsttheorie und -praxis aufgegriffen wurden, sind Polyphonie
und Kontrapunkt. <Kontrapunkt> bezeichnet eine «Technik der Kombi-
nation gleichzeitig erklingender musikalischer Linien»,'® die etwa auch
fiir Wegbereiter der ungegenstindlichen Malerei wie Adolf Holzel und
Johannes Itten ein wesentliches Modell fiir die Bildkomposition dar-
stellte.* Mit dem Prinzip der Simultaneitit sollten fiir das Bildmedium
neue Formen von Zeiterfahrung begriindet werden. Die jeweiligen Kon-
zeptionen von Raum und Zeit verbanden das Nachdenken iiber Kunst
und Musik in besonderem Mafle. Wéhrend seitens der bildenden Kunst
die Zeit ins Bild geholt wurde, schrieb man der Zeitkunst Musik zu-
nehmend rdumliche Dimensionen zu. Musikalisches Raumempfinden



1 PaulKlee: Bliihendes,
1934, 81,5 x 80 cm, Ol auf
Leinwand, Kunstmuseum
Winterthur. © Kunstmuseum
Winterthur, Legat Dr. Emil
und Clara Friedrich-Jezler,
1973

© Schweizerisches Institut
fir Kunstwissenschaft,
Ziirich, Philipp Hitz.
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2 Paul Klee: Der Kreislauf
(Lemniskatenschwingung )
nach Paul Klee, abgedruckt
in: Pddagogisches Skizzen-
buch, Mainz 1965, S. 22.

wurde in Analogie «zum Eindruck eines visuellen Raumes»'> mithin
als «architektonisch[e] Tektonik» fassbar.'® Eine architektonisch-ver-
raumlichte Struktur des musikalischen Werkes konnte dabei auch auf
tradierte Metaphern wie Hohe und Tiefe von Tonen gestiitzt werden.”

Paul Klees Komposition Bliihendes (1934, 199), die auch im Folgenden
noch als Beispiel dienen wird, fithrt vor, wie in der bildenden Kunst
ein Eindruck von Raumlichkeit und Zeitlichkeit evoziert wurde (Abb. 1).
So scheint das rhythmisierte Bildfeld wie ein Flickenteppich von heraus-
tretenden und zuriickweichenden Formen bewegt, wodurch eine sich
raumzeitlich entfaltende, dynamisch-prozessuale Struktur entsteht.
Sind die Randbereiche durch ruhige Bewegungen gepragt, vollziehen
sich zum Zentrum hin immer schnellere Bewegungen. Raumlichkeit,
Zeitlichkeit, Rhythmisierung und ein besonderes Interesse fiir die psy-
chophysische Wirkung der Kiinste stellen Ankniipfungspunkte fiir Mu-
siktheorie und Bildkonzepte dar, die am Ende des Beitrags fokussiert
werden. Wirkungstheoretische Uberlegungen entspannten sich bei Klee
und Ernst Kurth insbesondere in der Theoretisierung zeichnerischer
und musikalischer Linien, die - wie schon in der eingangs zitierten Pas-
sage deutlich wurde - von Kurth mit Phdnomenen des Atems und des
Pulses in Verbindung gesetzt wurden.

{passiv).

dial).

III Das Blut

neuem

Herzen,

e) Der Krelslauf (Fig. 28):
I Das Herz pumpt (aktiv).
111 Das Blut wird bewegt

II1Die Lunge empféngt
und gibt veréndert wei-
ter, beteiligt sich (me-

I Das Herz pumpt.
wird
in Bewegung
gesetzt und kehrt zum
seinem Auws-
gangspunkt, zuriick.

von

Fig. 28
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Ernst Kurths und Paul Klees Linientheorien

Ernst Kurth unterfiitterte seine Theorie der musikalischen Linie mit
einer Reihe vitalistischer Ideen, die er mit physikalischen Modellen ver-
mengte: In der Komposition wirken geméf} Kurth zwei einander entge-
gengesetzte Krifte: erstens eine «statisch beharrende potentielle Kraft»
und zweitens eine «kinetisch vorwirts dringende Energie». Die kine-
tische Energie bilde die musikalische Linie, die Melodie.® Die Melodie
wird von Kurth als prozessuale und energetische «Erformung (=Ur-For-
mung)» definiert.!” Dies deckt sich mit dem Verstindnis der Linie als
Prozess bei Paul Klee. Gemaf$ Klee ist die Linie ein «Phaenome[n] des
beweglichen Punktes».2? In seiner Schépferischen Konfession von 1920
beschrieb Klee die Linie ebenso wie andere grafische Figuren als Ener-
gien.?! Ergibt sich die Bewegungsenergie bei Klee durch die Bewegung
des Punktes, so konstituiert sich die gleichsam energetisch verfasste
musikalische Linie bei Kurth aus dem bewegten Ton. Die melodische
Linie entstehe gemaf Kurth nicht «durch die Aneinanderreihung von
einzelnen Ténen, sondern durch die Bewegung eines Tones».?2 Das
Melodische konstituiere sich dementsprechend «nicht [als] eine Folge
von Ténen», sondern als «das Moment des Ubergangs zwischen den
Ténen und iiber die Téne hinweg». «Ubergang ist Bewegung», heifit es
bei Kurth.?3

Die Vorstellung endlos flieflender, energetischer Linien war keines-
wegs neu. Fiir die augenfilligen Parallelen im Denken Klees und Kurths
macht Régine Bonnefoit die «romantische Vorstellung von der Ara-
beske als einer gestaltlosen, sich aus einem bewegten Punkt entwickeln-
den, endlosen Linie» plausibel.2* Bereits Novalis hatte von «Arabesken,
Muster[n], Ornamente[n]» als «sichtbare[r] Musik» gesprochen.?> Der
Musikésthetiker Eduard Hanslick (1825-1904) bildete fiir Kurth eine
wichtige Grundlage. Auch Klee kam mit Hanslicks Gedanken bereits
im Sommer 1902 in Berithrung. Hanslick beschrieb die Arabeske als Zu-
sammenschluss von Linien, die «sich heben, dann wieder senken, sich
erweitern, zusammenziehen und in sinnigem Wechsel von Ruhe und
Anspannung das Auge stets neu iiberraschen!»?¢ Hebung und Senkung,
Ausdehnung und Zusammenziehung, Anspannung und Entspannung
sind Phidnomene, die auch fiir eine andere wichtige Figur in bildender
Kunst und Musik der Zeit gelten: den Atem. Die Atemfigur findet sich
als Modell und Metapher sowohl in der Kunsttheorie Klees als auch in
der Musiktheorie Kurths.



Blutkreislauf und Atmung - zum Rhythmus bei Paul Klee

In seinen 1925 veréffentlichten Pddagogischen Skizzenbiichern stellte
Paul Klee Kérperrhythmen des Atmens und des Blutkreislaufs in Form
einer Endlosschleife dar, der Lemniskate. Die Zufuhr von Sauerstoff
durch die Atmung wird hier direkt mit dem Blutkreislauf in Verbin-
dung gebracht (Abb. 2). Eben diese Prozesse hatte Johann Wolfgang von
Goethe als allgemeines Naturgesetz mit den Prinzipien der Zusammen-
ziehung und Ausdehnung aufgefasst. Atem als «Grundprinzip des Le-
bens» erneuere und erhalte das Leben «im rhythmischen Wechsel von
Systole und Diastole».?’ «Das Geeinte zu entzweien, das Entzweite zu
einigen, ist das Leben der Natur; dies ist die ewige Systole und Diastole,
die ewige Synkrisis und Diakrisis, das Ein- und Ausatmen der Welt, in
der wir leben, weben und sind», heift es in Goethes Farbenlehre.?8

Eine Auseinandersetzung mit den rhythmisch geordneten Lebens-
funktionen wird bei Klee in einer Zeichnung durch die Beschriftung
des rot eingezeichneten, arteriellen Blutes mit R = «Regeneration» und
des vendsen, blauen Blutes mit D = «Degeneration» deutlich (Abb. 3).2?
Durch den Prozess des Einatmens, das heifit die Schwingung der Lem-
niskate im Wechsel von Hebung und Senkung, Ein- und Ausatmung
vollzieht sich, wie in der zuvor gezeigten Skizze deutlich wird, eine rei-
nigende Verdnderung des Blutes. So schrieb Klee in seinen Unterrichts-
notizen: «nun weiss mann [sic] wozu das ausschwarmen da war. Um
damit eine Verinderung vorzunehmen, den Stoff an rot auszuwerten».3
Heribert Schulz schliefdt daraus, dass «Formen, Linien und Farben» bei
Klee der «Zu- und Abnahme von Bewegungs- und Stoffqualititen»
dienten.3! Farbwechsel im Bild erscheinen als Punkte, an denen sich
eine neue Qualitdt auszudehnen oder zusammenzuziehen beginnt. Vor
dem Hintergrund von Klees Bildmodell konnte auch von Punkten ge-
sprochen werden, an denen neu zum Ein- oder Ausatmen angehoben
wird.

Bevor weitere Beziige zum Atemprinzip durch Klee angefithrt und
mit denen Kurths verglichen werden, gilt es, Klees Denken in die Le-
bens- und Rhythmusphilosophie seiner Zeit einzuordnen, die auch
ein Verbindungsglied zu Kurth darstellt.32 Fiir die Theoretisierung von
Rhythmus in der Moderne war der Lebensphilosoph Ludwig Klages
besonders zentral.33 Lily Klee besafl die Erstausgabe von Klages’ Vom
kosmogonischen Eros (1922).3% Daraus wie auch aus Klages’ Problemen
der Grafologie (1910) soll Paul Klee Begriffe wie «Spannung), «Kraft> und
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«Wille> iibernommen haben.35 Im 1934 ersterschienenen Vom Wesen des
Rhythmus fasste Klages sein Rhythmuskonzept prézise zusammen. Hier
bestimmte er in Analogie zu Goethe den Rhythmus als Lebensprinzip
und setzte ihn in Gegensatz zum Takt beziehungsweise zum Metrum.
Wihrend der Takt dasselbe wiederhole, kehre im Rhythmus Ahnliches
wieder.3¢ Repetiere der Takt lediglich Identisches, stelle der Rhythmus
eine Erneuerung dar. Ist Rhythmus nie grenzgenau, sondern flielend
wie eine Welle, werden im Takt die einzelnen Elemente durch Grenz-
anschlidge voneinander im stindigen Tick-Tack, Tick-Tack, Tick-Tack
geschieden.%

Die rhythmischen Bewegungen wurden dabei von Klages mit natiirli-
chen Phianomenen in Verbindung gebracht: «Niemals in grenzgenauen,
wohl aber in dhnlichen Zwischenzeiten wechseln Helle und Dunkelheit,
Ebbe und Flut, die Phasen des Mondes, die Jahreszeiten, die Bilder der
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3 PaulKlee: B Blutkreislauf
(Lemniskatenschwingung I1)
nach Paul Klee: Bildnerische
Form- und Gestaltungslehre,
BG 1.4/25, www.kleegestal
tungslehre.zpk.org/ee/ZPK/
BG/2012/01/04/025/.
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Pflanzenwelt; und es wechseln in gleicher Weise Wachen und Schla-
fen, Frische und Miidigkeit».38 Auch den Atem und die biologischen
Rhythmen des Menschen im Kleinen beschrieb Klages. Im «Leibes-
und Seelenleben des Menschen», so Klages, finde man eine «Zug um
Zug durchwaltende Rhythmik: man gedenke des Pulses, des Atems, der
weiblichen Monatsregel, [...] und der unfraglich in Wechselvorgidngen
des Leibes begriindeten Gezeiten von schaffensfreudiger Gehobenheit
und besinnlichem Einkehrbediirfnis.»3? Insofern ist auch bei Klages der
Rhythmus ein energetisches Prinzip.

Die Welt im Grofien wie auch das Leben des Menschen, organisch
wie psychisch, sind gemafl Klages rhythmisch geordnet. Zudem er-
scheint der Rhythmus bei Klages gleichsam als Figur des Flieflens. So
wurde «<Rhythmus> mitunter vom Verb péw (<rhein, flieflen) abgeleitet.
Dies widerspricht einer anderen Tradition der griechischen Etymologie,
nach der seit dem 7. Jahrhundert vor Christus die « Vorstellung des Regel-
und Ebenmifligen» im Rhythmischen fokussiert wurde, das sich, eher
wie ein Takt, aus der wiederholenden Bewegung eines <Auf und Ab», als
<Wechsel> generiert.*? Die Figur des Flielens, die der energetischen Be-
wegung des Punktes bei Klee und den unendlichen, ununterbrochenen
Linien bei Kurth entspricht, bestimmte den Rhythmusdiskurs zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts. Welle und Atem waren die priagenden Bilder
zur Beschreibung des Rhythmischen.

Eine Umsetzung des Atemprinzips findet in Klees Fugenbildern
statt, nun allerdings nicht im Medium des Linearen - zumindest auf
den ersten Blick nicht. Als ein Kompositionsprinzip beschrieb Klee die
«weitgespannte Verwendung samtlicher Tone von schwarz nach weiss,
was Kraft besagt und volles Ein- und Ausatmen» vollziehe.*’ Die Pole
Schwarz und Weif spielen gemafl Klee dabei fiir «[jlede lebenskraf-
tige Auseinandersetzung auf dem helldunklen Gebiet» eine entschei-
dende Rolle;4? auf der Bildfliche finde zwischen den Farben ein «wo-
gendes Kampfspiel» statt.3 Zwischen den Farbformen entstehe eine
«Spannung», wobei die Farben gemaf} Klee selbst bereits «energische
Krifte» in sich tragen.** Die Komposition fasste Klee durch die Figur
der Ein- und Ausatmung: «Grosse Spannweite von Pol zu Pol verleiht
einer Handlung tiefes Ein [sic] und Ausatmen, das bis zum keuchenden
Ringen wandlungstihig ist. Geringe Spannweite ddmpft die Atemziige
bis zum sotto voce ab. Es wird hier nur gefliistert um grau herum.»*>
Das Kunstwerk erscheint so — wie spater im Zusammenhang mit Kurth
deutlich wird - als atmender Organismus und von Luft durchstromter
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Raum. Plastisch wird dies etwa in der bereits oben angefithrten Kom-
position Bliihendes: Dort, wo sich viele Kontraste und Wechsel auf ge-
ringem Raum finden, sind Raum beziehungsweise Bewegung tief und
schnell, vergleichbar mit einem tiefen und schnellen Atem. Dort, wo
wenige Kontraste und kaum Untergliederungen gegeben sind, wird die
als Atem beschriebene Bewegung langsamer und flacher.

Die Vorstellung, dass das Bild wie eine luftige Atmosphare sei, wird
gleichsam deutlich, wenn Klee 1930 aus Dessau seiner Frau mitteilte,
dass er ein paar Bilder fertiggestellt habe, indem er noch «ein we-
nig tber Erreichtes hin[ge]blasen» und «zu harten Geriisten einige
Dampfe» hinzugefiigt habe.4¢ 1932 beschrieb er die Arbeit an einem ab-
strakten Landschaftsbild folgendermaflen: «Die Polyphonie zwischen
Untergrund und Atmosphire ist so locker wie méglich gehalten.»*’ Die
Materialitat des Bildes wird mit einem atmosphérischen Luftraum ver-
glichen, der von einer Art Atem als belebend-belebter, rhythmisch-pul-
sierender Bewegung durchwirkt ist. Die Arabeske oder Lemniskate als
Atemlinie des unendlichen Auf- und Abflieflens ist hier nur noch eine
gedachte, in eine Fugenkomposition, auf Farbformen iibertragene. Die
Lemniskate kann als zugrunde liegendes, als solches unsichtbares Mo-
dell fiir den Wechsel zwischen den Farbformen betrachtet werden.

Linie und Bewegung, Atem und Puls, die sich so fiir Klee als zentral
erweisen, wurden bereits eingangs auch als Schliisselbegriffe bei Kurth
herausgestellt. Wie jedoch werden diese Termini von Kurth auf das
Kunstwerk bezogen?

Wellen, Wehungen und Wogen -
die Atemmetapher als Modell bei Ernst Kurth

Einer der meistverwendeten Begriffe in den Schriften Kurths ist jener
der Welle. Die Figur der Welle war auch fiir das moderne Rhythmus-
verstdndnis nach Klages priagend: Ebbe und Flut, Anspannung und Ent-
spannung, der rhythmische Fluss waren hier die zentralen Beschrei-
bungskategorien des Rhythmischen. Die Wellenform diente Kurth
als Ausdruck fiir den «Bewegungsdrang» in der Musik. Sie weise, so
schreibt Kurth, «auf die verborgene Gleichartigkeit [der Musik] mit
den physischen, in der Auflenwelt sichtbaren Krifteauswirkungen».48
Wie die Musikwissenschaftlerin Helga de la Motte-Haber darstellt,
diente das «Bild der Welle oder der Woge» Kurth dazu, «seinen dyna-



misch-asymmetrischen Formbegriff» allgemeinverstandlich zu formu-
lieren. Dabei durchsetzte er «Beschreibungen von Aufschwung, Hohe-
punkt und Entspannung von sich teilweise iiberlagernden Wellen [...]
mit Licht-Dunkel-Metaphern»,*? was ihn wiederum in die Nihe Paul
Klees und der bildenden Kunst fiithrte.

Beschreibungen der Luftraumigkeit und Metaphern der Atmung
tauchen bei Kurth immer wieder auf. Hier fallen die im Aufsatztitel
genannten Begriffe « Wellenatem» und «Klangwehung», die er in seiner
Monografie zu Anton Bruckner verwandte, sofort ins Auge.’% In den
Grundlagen des linearen Kontrapunkts schilderte Kurth folgende mu-
sikalische Atem-Figuren:

«Entspannungen wechseln mit anschwellender Spannkraft der formen-
den Bewegung, Ruhepunkte und wiederholtes Absetzen im gestaltenden
Zuge scheiden langatmige und kiirzere, in jaher Bewegung erformte oder
in gleichmissigeren Wellungen verlaufende melodische Strecken. Inner-
halb solcher Strecken, die als geschlossene Formung einer Bewegungskraft,
als ein nicht mehr in Abschnitte zerfallendes, lineares Ganzes erstehen,
herrscht aber ein einheitlicher Zug einer Erspannung, wie ein einziger
Atem, in dem die Erformung aus melodischer Energie keine Unterbre-

chungen und kein volles Absetzen mehr erfihrt.»%!

Kurth beschrieb - wie auch Klee - anhand der kiinstlerischen Linie
das Phinomen des An- und Abschwellens, aus dem mal kiirzere, mal
langere Abschnitte ohne innere Zergliederung ein flielendes Ein- oder
Ausatmen generieren. In seinen zwei Banden zu Bruckner sprach Kurth
vom «Atem von Weitung und Verengung»®? und in seiner Schrift
Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners «Tristan» (1920)
von einem «starke[n] Atem», der als «Melodie ausgestréomt» sei.>? Der
Melodie ist Kurth zufolge ein ausflielender Atem inharent. Dieser aus
der Musik flielende Atem wurde an anderer Stelle von Kurth als «Le-
bensatem» bezeichnet.5* Auch der Begriff der «Lebenskraft» taucht mit
Bezug zu besonders leichtfiifligen Kompositionen wiederholt auf und
wird einem «schweren Atem» entgegengesetzt.>

Das Modell der Welle als Figur des spannungsvollen und erneuern-
den Wechsels von Bewegungsformen und Kraften findet sich so bei Klee
und Kurth gleichermafien. Die Figur des Atmens ist in beiden Fillen
grundlegend. Dabei bleibt die Atemrhythmik nicht auf der Ebene einer
nur metaphorischen Beschreibung des An- und Abschwellens, der An-

und Entspannung als Kompositionsprinzip, wie nun mit Blick auf das
gemeinsame Wirkungsmodell in bildender Kunst und Musik aufgezeigt
wird.

Wirkungsasthetik - Kunst als Ubertragung von Energie

Paul Klees Kunsttheorie zeichnet sich bekanntlich gerade dadurch aus,
die verschiedenen Ebenen von Produktion, Komposition und Rezeption
zu verbinden, die er in seinem Unterricht um 1924 ausformulierte. So
nahm er eine Ausdifferenzierung der Zeitebenen in 1. die Bewegung des
Kiinstlers in der Produktion (Vorschopfung), 2. die Bildkomposition als
Resultat dieser Bewegung (Schopfung) und 3. den Nachvollzug dieser
Bewegung in der Rezeption durch die Betrachtenden (Nachschopfung)
vor.5¢ Wie bereits angefiihrt, verstand Klee Form immer als Aktivitit
im Sinne einer Formung, das heifit als rhythmisch-flielende Bewegung
in der Zeit. Jedes Werk bewege sich, so heifit es in seinen Unterrichts-
materialien von 1922 «sowohl entstehend (produktiv) als aufgenommen
(receptiv) in der Zeit».>

Hinsichtlich der Rezeption von Bildern gibt Klee noch einen weite-
ren, bisher wenig beachteten, geschweige denn kontextualisierten An-
haltspunkt. In seiner Schopferischen Konfession (1920) beschrieb er das
Kunstwerk als heilsamen Ort, als «Villegiatur» [sic] und Moglichkeit,
«die Luft zu wechseln». Das Bild biete die Moglichkeit, so heifit es weiter,
sich «in eine Welt versetzt zu sehen, die ablenkend Starkung bietet fiir
die unvermeidliche Riickkehr zum Grau des Werktags.» Sie gestatte, die
«hungernden Nerven» der Seele «zu nihren, ihre erschlaffenden Gefif3e
mit neuem Saft zu fiillen.»*® Das italienische villeggiatura ist als «Som-
meraufenthalt» tibersetzbar.’? Das Bild wird so zum Kurort erklirt, der
es vermag, dem Menschen Energie einzufléflen. Diese Wirkung lasst
sich auf die zuvor beschriebenen Kompositionsprinzipien zuriickfiih-
ren, auf die Herstellung von Spannungsverhéltnissen durch Farb- und
Formwechsel und die dadurch hergestellte rhythmisierte, pulsierende,
belebt-belebende Atem- und Luftraumigkeit. Der Atem wird so auch
hinsichtlich der Wirkung als Modell mitgedacht.

Dabei ist hier dezidiert nicht von einer Rezeptionsasthetik zu spre-
chen. Eine solche beschrinke sich, wie die Kunsthistorikerin Dorothee
Lehmann in ihrer Dissertation zur ésthetischen Erfahrung bei John
Dewey, Paul Cézanne und Mark Rothko darstellte, auf «Rezeptionsvor-
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gaben», welche «dem Betrachter durch die Blicklenkung zur Enthiil-
lung des Bildsinnes» helfen sollen.é? Insofern finden in der Rezeptions-
asthetik «das Werk als Wirken» und die Tatsache, dass «das Werk seine
Wirklichkeit nur durch sein Wirken entfaltet», keine oder kaum Be-
achtung.®! Gerade solche Wirkungskonzepte wurden aber im Kontext
der auf Prasenz ungegenstindlicher Farben und Formen angelegten
abstrakten Malerei in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts besonders
relevant.5? In Art as Experience formulierte der Philosoph Dewey um
1934 eine Theorie, die Kunsterfahrung als Erleben definiert, das den ge-
samten Organismus erfasse und zu dessen Lebendigkeit beitrage. Ahn-
liche Ideen formulierten Klee und Kurth bereits einige Jahre zuvor.

Fiir Kurth spielten die Wahrnehmung von Spannungen sowie das
<Erleben> von Bewegungen eine wichtige Rolle. In diesem Sinne thema-
tisierte er explizit die Wirkung von Werken:

«[Dlie Bewegungsempfindungen, die wir als die verbindende, durchstré-
mende Kraft zwischen den Ténen zu erkennen haben und die unterhalb der
sinnlichen Intensitdt des Ertonens selbst gar nicht mehr bewusst werden,
weisen auf tragende und erzeugende Urvorginge des musikalischen Ge-
staltens, auf Energien, deren Charakter wir in psychischen Spannungszu-

stinden, die nach Auslésung in Bewegung dringen, zu erkennen haben.»%3

Musik sei demnach Erzeugerin von Spannungen und Energien, die ge-
maf Kurth eine psychische Bewegtheit in den Rezipierenden hervorru-
fen. Das Erklingen musikalischer Harmonie bezeichnete Kurth gar als
«Naturgewalt» und in ihr realisierten sich «maéchtiger[e] Urvorgange,
deren Krifte im Unhorbaren kreisen».64 Bei Kurth wird die Musik, so
schreibt de la Motte-Haber, «an einen Begriff von Natur riickgebunden,
der den Uranfang allen physischen und organischen Lebens meint».65
Musik sei so ein Ausdruck natiirlicher Kriéfte, die unhorbar hervorge-
bracht werden, «keine Spiegelung der Natur, sondern das Erlebnis ihrer
ratselhaften Energien selbst in uns; die Spannungsempfindungen in uns
sind das eigentiimliche Verspiiren von gleichartigen lebendigen Kraf-
ten, wie sie sich im Uranfang alles physischen und organischen Lebens
offenbaren».6¢

Kurth interessierte sich im Zusammenhang mit Fragen der Rezep-
tion wohl auch ausgehend vom Philosophen Wilhelm Dilthey fiir das
Erleben, Hineinversetzen und Nacherleben.®’ Die Erfahrung von Musik
vollziehe sich nach Kurth als eine Aufnahme von Energie. So beschrieb
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er die romantische Harmonik als « Atmosphére», die «unter dem Dru-
cke von unsichtbaren Kraftwellen» erschwinge.t® Allgemein erscheint
Musik in seinen Schriften somit als klimatisch-meteorologischer
Luftraum, dem ein «Lebensatem»®? inhirent ist. So sprach Kurth etwa
von der «schweratmige[n] Atmosphire [...] der schwiilen Nacht»’® und
der «Verdunkelung der Atmosphére vor grofler Entladung» am Beispiel
Ludwig van Beethovens.”" Beide, Kurth wie auch Klee, sind verbunden
durch den Ansatz, der Musik respektive dem Bild eine Art Lebensatem
als universale Lebenskraft und Lebensenergie beizumessen. Sie schrie-
ben sich damit letztlich in eine Tradition ein, die in der Geschichte der
Musik stets eine Rolle gespielt hat und nun abschlieflend fokussiert wird,
um den grofleren Kontext und die Reichweite des dargestellten Kunst-
und Wirkungsmodells aufzuzeigen.

Ein Modell fiir die Kiinste -
Musik als Luft-, Lebens- und Atemraum

In der langen Tradition, in der der Musik therapeutische Wirkungen
zugeschrieben wurden, nahm man gleichsam eine Wirkmacht der Mu-
sik auf den menschlichen Stoftkreislauf an. Die Musik diente seit jeher
«als Modell fiir [...] den Puls, fiir das Zusammenwirken von Korper
und Seele und fiir das Wesen von Gesundheit und Krankheit», wahrend
umgekehrt auch der Puls als «Vorbild und praktisches Richtmaf} fiir
den Ablauf der Musik» diente.’? Seit Platon galt die «durch Proporti-
onen faflbare Harmonia» als wirksame Kraft «im Makrokosmischen
des Weltalls wie im Mikrokosmischen der menschlichen Seele und [...]
auch der vitalen Vorginge im menschlichen Kérper».”® Im Mittelalter
gab es ebenfalls Versuche, positiv durch Musik auf den Pulsschlag des
Menschen einzuwirken: Durchblutung, Kriftigung des Herzens und
die Anregung des Pulses wurden schon damals in den Blick der Musik-
therapie genommen.”* Die moderne Psychophysiologie baute auf diesen
Annahmen auf’® Seit dem 19. Jahrhundert wurde der Kérper erneut,
nun auf Basis der Naturwissenschaften und der Lehre von Stoftwechsel-
prozessen als zusammenhingendes Ganzes verstanden. Dem Einfluss
der Atmung auf den Blutkreislauf und den Puls sprach man nun eine
groBere Rolle zu.’® Gerade der Atem, der in den musiktherapeutischen
Ideen seit der Antike eher marginal war, kulminierte dabei im 20. Jahr-
hundert in der bildenden Kunst zu einer Leitmetapher.



Anhand von Paul Klees und Ernst Kurths Theorien wird deutlich, wie
in bildender Kunst und Musik das Kunstwerk gleichsam als Quelle von
Energie qua Lebensatem und Lebenskraft gefasst wurde. Die Vorstel-
lung, dass die Rezipierenden durch das Héren von Musik und die visu-
elle Wahrnehmung eines Bildes in eine Art pulsierenden, schwingenden
Luftraum eintreten, aus dem sie - in der Mitbewegung im Rezeptions-
prozess und im Erleben der Kunstwerke - Energie, einen Lebensatem
zu ziehen vermaogen, stellt eine zentrale, verbindende Metapher dar, die
zugleich zu einem gemeinsamen Modell fiir Komposition und Wirkung
von Kunst wurde. Klee sprach insbesondere iiber seine eigenen Werke.
Das Bildmodell ist vor allem auf seine dynamisch gestalteten Fugen-
bilder tibertragbar. Kurth hingegen verwandte das Musik- und Wir-
kungsmodell zur Beschreibung historischer Musik, wobei er gleichsam
sein besonderes Augenmerk auf Prinzipien der Polyphonie in der Fuge
legte. Wie sich dieses Modell weiter ausdifferenziert und etwa in ver-
schiedenen Nuancen auf unterschiedliche Werkgruppen und, mit Blick
auf Kurth, auf verschiedene Epochen der Musik auch unterschiedlich
bezogen wird, wére noch zu untersuchen: Die Intensitit und das We-
sen des Lebensimpulses, der Bild oder Musik entnommen werden kann,
ist bei Kurth und Klee keineswegs identisch - Atem und Luft werden
verschiedene Qualitdten zugeschrieben, die in einer weiterfithrenden

Studie auszuarbeiten wiren.
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zahlreiche Vertretungen wahr (Heidelberg, Bonn, Regensburg, Det-
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Amerikanistik sowie Vergleichende Literatur- und Kunstwissenschaft
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Wirkungskonzepte in der abstrakten Kunst, 1910-1960 abschloss. Seit
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Heute ist er (Co-)Leiter des Berner Doktoratsprogramms «Studies in the
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zum Schweizer Jazz, zu Beethoven-Interpretationen («Vom Vortrag zur
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richtete er am Winterthurer Konservatorium Theorie und Neue Musik,
danach war er bis zu seiner Emeritierung 2008 Professor an der Basler
Hochschule fiir Musik mit Klassen fiir Komposition, Instrumentation
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Musikisthetik vor allem des 20. und 21. Jahrhunderts. AufSerdem be-
schaftigt er sich mit der Verbindung von Musik zu den anderen Kiins-
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