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EINLEITUNG

»Die banalen Nachahmungstheorien, von denen unsere Asthetik dank der
sklavischen Abhéngigkeit unseres gesamten Bildungsgehaltes von
aristotelischen Begriffen nie loskam, haben uns blind gemacht fiir die
eigentlichen psychischen Werte, die Ausgangspunkt und Ziel aller
kiinstlerischen Produktionen sind.“'

(Wilhelm Worringer)

Die vorliegende Diplomarbeit analysiert die Verwendung musikalischer
Begriffe in Wassily Kandinskys theoretischen Schriften zur Malerei. Im Fokus
dieser Studie stehen ausschlieBlich die Schriftwerke Uber das Geistige in der
Kunst — insbesondere in der Malerei (1912) und Punkt und Linie zu Fléche.
Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente (1926), die mit einem Abstand
von vierzehn Jahren in unterschiedlichen Zusammenhangen entstanden sind.
Das erstgenannte Werk fallt in die Zeit des Blauen Reiters in Munchen, als die
abstrakte Kunst noch in den Kinderschuhen steckte; das zweitgenannte in jene
des Bauhauses in Dessau, wo sich die gegenstandslose, nicht reprasentative
Kunst bereits etabliert hatte. Im Ornat von Kandinskys Rhetorik und Stilistik sind
in beiden Buchern Termini aus der Musik zu finden, deren Verwendung im
Fokus dieser Untersuchung steht. Gegenstand der vorliegenden Diplomarbeit
ist somit die semantische wie auch linguistische Analyse musikalischer Begriffe
in den beiden Buchern Kandinskys.

Wassily Kandinsky hat in der Musik das geeignete Vorbild fur die
Etablierung einer abstrakten Kunst gesehen, welche die Seele des Menschen
zum Schwingen bringe. Hierfur vergleicht er die Malerei mit anderen Disziplinen

und findet in der Musik das richtige Mittel, seine Intentionen umzusetzen?.

' Wilhelm Worringer (1919), Abstraktion und Einfiihlung, zitiert nach Wassily Kandinsky
(1912/Ed. 2009), S. 14f.

2 Wassily Kandinsky: ,Und aus dem Streben [zum Nichtnaturellen, Abstrakten und zu innerer
Natur] kommt von selbst die natirliche Folge — das Vergleichen der eigenen Elemente mit
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Grund dafur war, dass sich die Musik — im Gegensatz zu anderen Kiunsten —
von der Natur gelost hatte® und im Vergleich zur Malerei nicht die Formen aus
der Natur brauchte, um sich artikulieren zu kdnnen*. Zudem, so Kandinsky,
habe die Malerei eine ,tiefe Verwandtschaft* zur Musik und das Medium Ton
einen direkten Zugang zur Seele, da der Mensch die Musik in sich trage. Dort
stol3e sie auf Resonanz.® Die Art der Kompositionslehre, welche Kandinsky
meinte in der Musik gefunden zu haben, versuchte er in der Malerei zu
etablieren. Seine Schrift sei der Beginn einer ,Harmonielehre®, die er noch zu
vollenden gedachte’. Dies erklart auch den haufigen Gebrauch musikalischer
Termini, welche im Folgenden untersucht werden sollen.

Wahrend die Verwendung des auditiven Vokabulars in den beiden
Schriften zum Visuellen bereits des Ofteren festgestellt wurde® und sich auch in
vielen Bildtiteln, welche Kandinskys fir seine Werke wahlte, widerspiegelt’, so
steht im Mittelpunkt der vorliegenden Untersuchung die Ubertragung
musikalischer Begriffe in die Malerei sowie deren Anzahl und Anwendung
innerhalb der beiden genannten Schriftwerke Uber das Geistige in der Kunst
(1912) und Punkt und Linie zu Fldche (1926). Auch der Ort, an denen sie
gebraucht werden, ist Gegenstand dieser Abhandlung. Fir die Arbeit lassen

sich somit folgende zentrale Fragestellungen formulieren: Welche Begriffe

denen einer anderen Kunst. In diesem Falle zieht man die reichste Lehre aus der Musik.”
Ebd., S. 58.

> Wassily Kandinsky: ,Mit wenigen Ausnahmen und Ablenkungen ist die Musik schon einige
Jahrhunderte die Kunst, die ihre Mittel nicht zum Darstellen der Erscheinungen der Natur
brauchte, sondern als Ausdrucksmittel des seelischen Lebens des Kunstlers und zum
Schaffen eines eigenartigen Lebens der musikalischen Tone.“ Ebd.

4 Wassily Kandinsky: ,Die Musik, die von der Natur duf3erlich ganz emanzipiert ist, braucht
nicht irgendwo aullere Formen fir ihre Sprache zu leihen. Die Malerei ist heute noch
beinahe vollstandig an die naturellen Formen, aus der Natur geliehene Formen
angewiesen.” Ebd., S. 59f.

> Ebd., S. 70.

¢ Wassily Kandinsky: ,Der musikalische Ton hat einen direkten Zugang zur Seele. Er findet da
sofort einen Widerklang, da der Mensch 'die Musik hat in sich selbst'.“ Ebd.

7 Wassily Kandinsky im Brief vom 9. April 1911: ,Man darf heute von einer 'Harmonielehre'
auch hier [in der Malerei] traumen. Ich trdume schon und hoffe, dass ich wenigstens die
ersten Satze zu diesem grof’en kommenden Buch aufstellen werde.“ Zitiert nach Jelena
Hahl-Koch (1980), S. 25.

8 Siehe Forschungsstand.

? 8o sind in seinem CEuvre die Bildtitel Fuge, Impression, Improvisation, Kldnge, Komposition,
Konzert und Pastorale zu finden.



verwendet Kandinsky wann und wie oft sowie mit welchen Ableitungen; in

welchem Kontext werden sie wie eingesetzt; worin liegen die Unterschiede

zwischen 1912 und 1926; und ist hinter jenen Ubertragungen auch eine

Systematik zu finden, welche Schlisse auf das Wissen des Kiinstlers in

Hinblick auf Musik zulasst?

Anzumerken ist an dieser Stelle, dass, auch wenn die Muttersprache

Kandinskys Russisch war, beide der hier zu untersuchenden Theoriewerke —
Uber das Geistige in der Kunst (1912) und Punkt und Linie zu Fldche (1926) —

in deutscher Sprache verfasst™ und ob des Sprachstils heftig kritisiert™ wurden.

In seinen Riickblicken (1913) schreibt Kandinsky, dass er in seiner Kindheit oft

Deutsch gesprochen habe'.

Neben Piet Mondrian gilt Wassily Kandinsky (1866-1944) als Begriinder'

10

Spater verfasste Kandinsky selbst russische Fassungen von seinen Theorien und liel schon
Ende 1911 beim von Nikolai Kulbin organisierten Allrussischen Kiinstlerkongress in St.
Petersburg eine verklrzte Version vorlesen. Hierzu Wassily Kandinsky in einem Brief an
Franz Marc: ,Kulbin schrieb mir, dass er in der St. Petersburger Kiinstler-Tagung meinen
Vortrag verlesen hat (verkirzt — mein Buch) und dass es eine sehr grol3e Begeisterung
hervorgerufen hat. Nach der Sitzung ist eine grof’e Menschenmenge in das Sekretariat
gegangen mit der Bitte, Kulbin zu veranlassen, den Vortrag nochmals von a bis z zu lesen.*
Zitiert nach Lankheit (1983), S. 119.

Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass es auch eine russische Version der
Riickblicke gibt: Stufen (1918) in Roethel/Hahl-Koch (1980), S. 164.

Georg Miller (Verlag) an Kandinsky am 15.10.1909: ,Das Publikum, das fir diese Art
kunsttheoretischer Schriften in Betracht kommt, ist leider nicht grof3 genug, um dem Werke
einen buchhandlerischen Erfolg zu sichern, und ich flrchte, auch die Kritik durfte dem Buch
in vorliegender Form nicht allzu gewogen sein, da man dem Stil, der an zahlreichen
undeutschen Wendungen krankt, doch noch zu sehr den Auslander anmerkt®. Zitiert nach
Armin Zweite (1982), S. 174f.

Das war wohl wahrscheinlich einer der Griinde, weshalb Kandinskys Uber das Geistige
Jfertig geschrieben ein paar Jahre in meiner Schublade [lag]“, Riickblicke (1913/1977), S.
33/Anmerkungen.

Wassily Kandinsky: ,Als Kind sprach ich sehr viel Deutsch (meine Grolimutter
mutterlicherseits war eine Baltin). Die deutschen Marchen, die ich als Kind so oft horte,
wurden lebendig. Die jetzt verschwundenen hohen, schmalen Dacher am Promenadeplatz
und am Maximiliansplatz, das alte Schwabing, und ganz besonders die Au, die ich einmal
zufallig entdeckte, verwandelten diese Marchen in Wirklichkeit. Die blaue Trambahn zog
durch die Stralen wie verkdrperte Marchenluft, die das Atmen leicht und freudig machte. Die
gelben Briefkasten sangen von den Ecken ihr kanarienvogellautes Lied. Ich begrufite die
Aufschrift 'KiinstmUihle' und fuhlte mich in einer Kunststadt, was fiir mich dasselbe war wie
Marchenstadt.” Wassily Kandinsky (1913/Ed. 1977), S. 8.

Neueste Entdeckungen des Moderna Museet in Stockholm gehen jedoch davon aus, dass
die schwedische Malerin Hilma af Klint (1862-1944) vor Kandinsky die ersten abstrakten
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und einer der berUhmtesten Vertreter abstrakter Kunst. Die Namen der
Klnstlergruppen wie Phalanx, Neue Kiinstlervereinigung Minchen [NKVM], Die
Blaue Vier und sein mit Franz Marc herausgegebener Almanach Der Blaue
Reiter (1912) sind SchlUsselwdrter, welche mit ihm in Verbindung stehen. Auch
seine selbststandig verfassten Publikationen Uber das Geistige in der Kunst
(1912) und Punkt und Linie zu Flache (1926) sind (Schrift-) Werke des
Kunstlers, die mehr mit dem Namen Kandinsky in Verbindung gebracht wurden
als seine Bilder selbst. Weniger bekannt ist hingegen seine musikalische Seite:
In einem grof3burgerlichen Milieu aufgewachsen, lernte Kandinsky in seiner
Kindheit Violoncello und Klavier spielen. Letzteres nahm er in seiner Minchner
Zeit wieder auf. Peter Vergo aul3erte sich zu seinen Klinsten des Violoncello-
Spiels, dass Kandinsky ,begabt“, aber nicht ,meisterlich“ sei'*. Auch wenn seine
Fahigkeiten nicht fur eine professionelle Karriere reichten, war er ein gern
gesehener Partner fur das abendliche Kammermusikspiel. Sein sensibles
Gespdr fur Musik wird auch in den Theorien bestatigt, auch wenn er — meiner
Ansicht nach — kein Experte war. In seinem Nachlass hat sich ein Notenblatt
von seinem letzten Buhnenwerk Violetter Vorhang (1914) mit ein paar von ihm
komponierten, einfachen Melodien erhalten. Er schrieb zusammen mit seinem
Freund, dem Komponisten Thomas von Hartmann (1885-1956), die
Biihnenkomposition Der Gelbe Klang (1912)" und beriet zudem seine Partnerin
Gabriele Munter bei Liedkompositionen. Im Herbst des Jahres 1911 traf er sich
zum ersten Mal mit Arnold Schonberg. Dessen Musik bewunderte er seit einem

Konzertbesuch zu Anfang desselben Jahres', worauf er mit dem Komponisten

Bilder gemalt haben solle. Inwiefern die Definition 'Begriinder eines Malstils' festgelegt ist, ist
eine andere Frage, da es auch schon vor Wassily Kandinsky nicht reprasentative Bilder
gegeben hat (Vgl. u.a. Raphael Rosenberg, Turner, Hugo, Moreau. Entdeckung der
Abstraktion, Frankfurt/Main 2007, Ausst.-Kat. Frankfurt/Main (6. Oktober 2007-6. Janner
2008)). Dennoch nimmt Kandinsky eine besondere Stellung in der Kunstgeschichte ein.
Cor Blok: ,Was ist abstrakte Kunst? Diese Frage wird vielfach etwa wie folgt beantwortet:
eine moderne Kunstrichtung, von Wassily Kandinsky 1910 begriindet, die dadurch
charakterisiert ist, dass im Gemalde oder in der Plastik 'nichts dargestellt wird'. Demnach
gabe es zwei getrennte Gattungen von Kunstwerken: sie lieen sich entweder 'lesen’ als
Hinweise auf die Welt unserer Sinneserfahrungen oder nicht.“ Ders. (1975), S. 9.

4 Peter Vergo in Helmut Fried! (Hg.) (2007), S. 677.

> Der gelbe Klang wie auch der Violette Vorhang sind Teil von vier Bilhnenkompositionen
Kandinskys. Daneben existieren noch Der griine Klang und Schwarz und Weil.

16 Wassily Kandinsky und Arnold Schénberg haben sich erst Mitte September 1911 kennen
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in einem Briefwechsel trat."”

1. Forschungstand

Wie im Folgenden zu sehen sein wird, ist die Musik sowohl im
malerischen als auch im theoretischen Werk von Wassily Kandinsky mehrfach
Gegenstand wissenschaftlicher Untersuchungen gewesen. Autoren wie
Reinhard Zimmermann und Christopher Short sowie Barbara Hentschel haben
hingegen ausschlieRlich die Kunsttheorie von Wassily Kandinsky zum Thema
ihrer Schriften gemacht.

Reinhard Zimmermann'®, der in seiner Habilitation den Versuch wagt, alle
theoretischen Schriften Kandinskys zu berlcksichtigen, geht im Unterkapitel
,Musikalisierung“ auf die Beziehung zwischen den beiden Klnsten ein. Die
einschlagigen Zitate dazu werden aufgezahlit'. Der Vergleich der Farben mit
den Musikinstrumenten in Uber das Geistige der Kunst (1912) wird ausfiihrlich
behandelt — jener zu Punkt und Linie zu Fldche (1926) erst in der
Dokumentation im zweiten Band — und die Unterschiede zum 'Rhythmus’ in
Uber das Geistige der Kunst (1912) und Punkt und Linie zu Fléche (1926)
werden kurz genannt. Im Folgenden wird aber mit groRer Ausfuhrlichkeit Gber

die Beziehung von Malerei und Musik seit Pythagoras berichtet, welcher bereits

gelernt. Als Franz Marc am Neujahrstag 1911 ,den Braten gerochen® und die Maler der
Neuen Kiinstlervereinigung zu einem Konzert von Schénberg tUberredet hatte, hatte
Kandinsky nach dem Konzert das Bedurfnis, sich beim Komponisten zu melden. Kandinsky:
-Entschuldigen Sie bitte, dass ich ohne das Vergnlgen zu haben Sie persénlich zu kennen
einfach an Sie schreibe. Ich habe eben Ihr Concert hier gehdrt und habe viel wirkliche
Freude daran gehabt. Sie kennen mich, d. h. meine Arbeiten natirlich nicht, da ich
Uberhaupt nicht viel ausstelle und in Wien nur fliichtig und schon vor Jahren ein Mal
ausgestellt habe (Secession). Unsere Bestrebung aber und die ganze Denk- und
Gefiihlsweise haben so viel Gemeinsames, dass ich mich ganz berechtigt fiihle, Ihnen
meine Sympathie auszusprechen.” Zitiert nach Hahl-Koch (1980), S.19.

7 Klaus Kropfinger (2003), Sp. 1436-1447.

'8 Reinhard Zimmermann, Die Kunsttheorie von Wassily Kandinsky, Berlin 2002, S. 418-430
(erster Teil). Im zweiten Teil (Dokumentation) seiner Habilitation werden die Belege zitiert.

1 Vqgl.: tiefe Verwandtschaft* zwischen Malerei und Musik, sowie die Zitate zu den
Stichwortern ,Vorbildfunktion®, ,Uberlegenheit‘ durch den direkten Zugang zum Rezipienten
und ,Kompositionslehre® und andere wie ,Farbenhdren®, ,Héren der Farbe®; ,Parallelismus
der Musik; ,melodische” und ,symphonische Kompositionen® bei Bildern; ebd. im ersten Teil
S. 418f.



den direkten Zugang zur Seele konstatierte. Diese Untersuchung nimmt mehr
als zwei Drittel des Kapitels ein und verdeutlicht, dass es schon lange vor
Kandinsky eine ,Musikalisierung® der bildenden Kinste gegeben hat.

Im Gegensatz zu Zimmermann konzentriert sich Christopher Short® nur
auf die Biicher Uber das Geistige in der Kunst (1912) und Punkt und Linie zu
Flédche (1926). Schwerpunkt seiner Arbeit sind vor allem die Quellen beider
Schriftwerke. Short konstatiert, dass Kandinsky vor Ausbruch des Ersten
Weltkrieges eklektisch gearbeitet und er aus verschiedenen Texten, die wenig
mit Kunst zu tun hatten, seinen eigenen hergestellt habe. Nach dem Ende des
Ersten Weltkrieges hingegen soll Kandinsky mehr auf seine eigenen Gedanken
zurtckgegriffen haben. Neben den auch flr diese Diplomarbeit wichtigen Ideen
von Johann Wolfgang von Goethe (Stichwort ,Generalbass®), Richard Wagner
(,Gesamtkunstwerk® sowie ,Leitmotiv“) und Arnold Schénberg
(,Harmonielehre®) waren jene von Karl Marx, Helena Blavatsky, William
Crookes, Friedrich Nietzsche, Claude Debussy, Pablo Picasso und weiterer
Autoren fur Kandinsky von groRer Bedeutung. So hat schon Christopher Short
nachgewiesen, dass Kandinsky sich bei Uber das Geistige in der Kunst (1912)
anderer Autoren und bei Punkt und Linie zu Flédche (1926) mehr seiner eigenen
Sprache bedient.

Barbara Hentschel?' geht in der Folge von Wilhelm Michel (1912)% von
der These aus, dass Kandinskys Theorie in wesentlichen Punkten nichts
'‘Neues' darstellt, und untersucht die tradierten Vorstellungen auf Basis
historischer Grundlagen. Daftir werden besonders die naturwissenschaftlichen
Schriften Johann Wolfgang von Goethes berticksichtigt und die Rolle Goethes
in Hinblick auf die Farbwirkung und Formgestaltung in Uber das Geistige in der
Kunst (1912) eingehend Uberpruft. Neben der Untersuchung des

'Generalbasses' stellt die Autorin zudem fest, dass Ubertragung musikalischer

2 Christopher Short, The Art Theory of Wassily Kandinsky, 1909-1928. The Quest for
Synthesis, Oxford [u.a.] 2009.

' Barbara Hentschel, Kandinsky und Goethe. Uber das Geistige in der Kunst in der Tradition
Goethescher Naturwissenschaft, Berlin 2000.

22 Wilhelm Michel (1912): ,Gegen Kandinskys Theorie ist kaum etwas einzuwenden; sie ist in
ihren wesentlichen Punkten, wie er selber sagt, nicht neu [...].“ Zitiert nach Hentschel (2000),
S. 9.
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Strukturen auch bei Johann Wolfgang von Goethe, welcher das I/ Cenacolo
(1494-1498) von Leonardo als ,malerische Fuge*?® bezeichnete, zu finden sind.
Im Hinblick auf Punkt und Linie zu Fldche (1926) sieht Hentschel einen
Zusammenhang bei der Vorsilbe ,Ur“, die Johann Wolfgang von Goethe bei
,Jrpflanze®, ,Urtier” und ,Urphanomen® gebrauchte und die bei Wassily
Kandinsky im ,Uremelent der Malerei“ (der Punkt) und im ,Urbild des linearen
Ausdrucks® (die Linie) wieder zu finden sind®*. Auch sei die ,innere
Notwendigkeit” aus der ,inneren ideellen Notwendigkeit® entstanden, von der

Goethe in seiner Farbenlehre spricht®.

Franzsepp Wirtenberger? thematisiert die Problematik der Vereinigung
der beiden Kunste Malerei und Musik als Kunst der Flache und der Zeit bei
Kandinsky. Diesen Aspekt sieht er aber bei Kandinsky durch die Begrenzung
der Klnste — der 'Komposition' — prinzipiell gelést. Den Unterschied zwischen
den Kiunsten sieht Wurtenberger bei Kandinsky dennoch darin, dass der
Komponist den Zuhorer durch das Stick fihre, der Maler hingegen den
Betrachter nicht zwingen kdnne, einen bestimmten Seh-Weg zu folgen?’. Spater
kommt er auf die Fahigkeit des ,audition coloré“?®, die Problematik des
Farbhorens, zu sprechen. Auch Wirtenberger®® geht auf Goethe und seine
Farbenlehre ein.

Jelena Hahl-Koch beleuchtet die Beziehung Wassily Kandinskys zu
Arnold Schonberg ausfihrlich®. In ihrer Publikation, in der zum ersten Mal der

Briefwechsel der Kiinstler publiziert wurde, werden die wichtigsten Texte

Z Ebd., S. 42.

* Ebd., S. 106.

» Ebd., S. 56.

% Franzsepp Wurtenberger, Malerei und Musik: die Geschichte des Verhaltens zweier Kiinste
zueinander, dargestellt nach den Quellen im Zeitraum von Leonardo da Vinci bis John Cage,
Frankfurt/Main 1979, Kapitel Die Bedeutung der Musik im Kreise um den ,Blauen Reiter”S.
150-158 in ders. (Hg.) Galerie. Beitrdge zur Kunstgeschichte, Bd. 1.

¥ Ebd. S. 154.

% Ebd. S. 196.

¥ Fransepp Wurternberger, Die Theorie der korrespondierenden Téne und Farben S. 191-197.

3 Jelena Hahl-Koch, Arnold Schénberg und Wassily Kandinsky. Briefe, Bilder und Dokumente
einer auBergewbhnlichen Begegnung, Salzburg [u.a.] 1980.
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veroffentlicht, die Parallelen in ihren Biographien®' deutlich machen. Die Idee
einer ,Harmonielehre in der Malerei“ ist nicht zuletzt auf den Einfluss von
Schonberg zuriick zu fluhren, der seine mehr als 500 Seiten umfassende
Publikation von 1911 Harmonielehre nannte. In ihrem Aufsatz zu den Blauen
Reitern®* konstatiert Hahl-Koch die Bedeutung der Blauen Reiter fiir die
abstrakte Kunst und zugleich das Interesse der bildenden Kinstler an Musik.
Den haufigen Gebrauch von Musiktermini deutet sie als ,Indiz fur die intensive
Beschaftigung [...] mit der Musik“** und geht besonders auf die Beziehung zum
russischen Komponisten Thomas von Hartmann (Der gelbe Klang), zu dem
Jprogressiveren und schopferischeren Komponisten“** Arnold Schénberg sowie
auf die ,Musikdiskussion“®* im Almanach Der Blaue Reiter ein. Zudem bestatigt

sie die Beimessung eines hohen Rangs der Musik bei Kandinsky und die

31" Die Parallelen im Leben beider Kiinstler Wassily Kandinsky und Arnold Schénberg ist
frappierend: Wahrend ersterer als Begriinder der abstrakten Kunst, letzterer fir die
Einfihrung der atonalen Musik steht, schreiben beide Kiinstler 1911 ihre erste groRe
Publikation (Kandinsky Uber das Geistige in der Kunst und Schénberg seine
Harmonielehre). Hierbei werden die Emanzipation der Farbe und Form bei Kandinsky und
die Emanzipation vom System der Durmolltonalitat deutlich. Auch die beiden
Buhnenkompositionen Der gelbe Klang (1909) von Kandinsky und Die gliickliche Hand
(1913) von Schénberg weisen Parallelen auf, insofern, dass die Protagonisten beider Werke
namenslos sind und als Stereotype fungieren, welche sich zudem nur ansatzweise
sprachlich artikulieren. Die Informationen werden durch einen Chor, er erinnert an die Antike,
vermittelt und auch der Aufbau beider Werke erinnert an jene Zeit: so z. B. der symmetrische
Aufbau vom gelben Klang und bei der gliicklichen Hand beginnt das Werk wie es auch
endet. Kandinskys spatere Bemiihungen um eine Art 'Geometrisierung' der Formen, welche
spatestens in seiner Bauhaus-Zeit sichtbar wird, findet ihr Pendant in der strengen
Dodekaphonie ab 1921 bei Schonberg. Beide Kiinstler miissen 1933 Deutschland verlassen
und verlieren gleichzeitig auch ihre Anstellungen am Weimarer Bauhaus beziehungsweise
die Leitung der Kompositionsklasse an der Preuischen Akademie der Kiinste. Zudem sind
beide 'doppelbegabt' — wahrend Kandinskys musikalische Seite in vorliegender Arbeit
skizziert wurde — fangt Schénberg 1907 an zu malen. Zwischen 1908 und 1910 entstehen
zwei Drittel seiner Bilder, die sich Uberwiegend in seinem Nachlass befinden. Die Technik
variiert zwischen Ol und Aquarell, fiir seine Zeichnungen benutzt er oft Feder, Kohle,
Farbstift und Tusche. Die erste Ausstellung Schénbergs findet im Oktober 1910 in Wien statt,
deren Kritik jedoch vernichtend ist. Bei der zweiten, die unter der Leitung von Kandinsky
steht, darf er aufgrund der Intervention von Franz Marc nur ein Selbstportrait (wo er von
hinten zu sehen ist) ausstellen. Insgesamt kann sein Werk in Landschaften (die er selbst
.Fingerlibungen® nannte), Portraits (,Visionen®) und Blhnenbilder zur Gliicklichen Hand
(1913) eingeteilt werden. Schénberg dachte eine Zeitlang sogar daran, sich als Portraitmaler
ein Standbein zu schaffen, scheiterte aber an mangelnden Auftragen.

32 Jelena Hahl-Koch, Kandinsky und der 'Blaue Reiter'in Karin von Maur (1985), S. 345-359.

3 Ebd., S. 354.

¥ Ebd., S. 356.

% Ebd., S. 357.
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Zuordnung von Farben und Klangen in Uber das Geistige in der Kunst (1912)%.
Wie auch Friedrich Teja Bach® stellt Hahl-Koch fest, dass die Bildtitel bei
Kandinsky auf die Musik hinweisen. Karin von Maur® selbst (1985) stellt im
Einleitungstext ihres Kataloges Wassily Kandinsky in Folge von Adolf Holzel
(1853-1934) vor, welcher als einer der ersten die Meinung vertrat, dass
Farbtone Klangqualitaten hatten und somit zur Musik analoge Harmoniegesetze
anzuwenden seien®. Kandinskys Motivation lag wie bereits erwahnt hingegen
darin, die Seele zu berthren. Er ging dabei von einer ,Farbton-Klangfarbe*-
Analogie aus, die sich anders als bei Holzel mehr mit der Dissonanz befasste.
Von Maur sieht darin den Einfluss Schénbergs und erwahnt einen Brief Franz
Marcs, welcher die Analogien beider Kinstler aufzeigt*'.

Moshe Barasch*? geht in seinem Aufsatz zur abstrakten Kunst in der
ersten Dekade des 20. Jahrhunderts genauer auf die Definition und
Ideenfindung ein. Weiterhin behandelt Barasch die Wichtigkeit der Farbe im

Gegensatz zur Linie*® fiir Kandinsky und die Bedeutung der musikalischen

% Ebd., S. 354.

37 Friedrich Teja Bach, Johann Sebastian Bach in der klassischen Moderne, ebd. S. 328-335,
hier S. 330.

3% Karin von Maur (1985), ebd. S. 3-26, hier 9f.

% Adolf Holzel: ,Ich meine, es miisse, wie es in der Musik einen Kontrapunkt und eine
Harmonielehre gibt, auch in der Malerei eine bestimmte Lehre Uber kiinstlerische Kontraste
jeder Art und deren harmonischen Ausgleich angestrebt werden...“ (1904). Zitiert nach Karin
von Maur (1985), S. 9.

“In diesem Zusammenhang sollte Thomas Steiert erwahnt werden, welcher in seiner
Dissertation den Unterschied zwischen Kandinsky und Hélzel folgendermalien auffasst:
,Auch Kandinskys Affinitat schlagt sich in der Ubernahme musikalischer Termini nieder,
allerdings in einer weit weniger systematisierten Art und Weise als dies bei Holzel der Fall
ist“. Der Autor argumentiert dies mit den mangelnden musiktheoretischen Kenntnissen nach
Hahl-Koch. Insgesamt ordnet er das malerische Werk Kadinskys so ein, dass er das
Musikalische als eine ,Erweiterung” sieht. Steiert (1995), S. 104.

4 Franz Marc: ,Das Publikum benahm sich pobelhaft... Kannst Du Dir eine Musik denken, in
der die Tonalitat (also das Einhalten irgendeiner Tonart) vollig aufgehoben ist? Ich musste
stets an Kandinskys groRe Kompositionen denken, der auch keine Spur von Tonart zulasst...
und auch an Kandinskys 'springende Flecken' beim Anhoéren dieser Musik, die jeden
anschlagenden Ton fiir sich stehen Iasst (einer Art weilder Leinwand zwischen den
Farbflecken). Schénberg geht von dem Prinzip aus, dass die Begriffe Konsonanz und
Dissonanz Uberhaupt nicht existieren. Eine so genannte Dissonanz ist nur eine weiter
auseinander liegende Konsonanz... Schénberg scheint, wie die Vereinigung, von der
unaufhaltsamen Auflésung der europédischen Kunst und Harmoniegesetze Uberzeugt.” Zitiert
nach von Maur (1985), S. 10.

“ Moshe Barasch, Abstract Art in ders., 2000, S. 293-369.

4 Der Autor vergleicht Kandinsky mit Aristoteles (384-322 v. Chr.), welcher der Klarheit dem
hdchsten Wert zu misst. Zudem vergleicht Barasch Kandinsky noch mit Thomas von Aquin
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Prinzipien 'Generalbass' und 'Leitmotiv' fiir die Malerei**.*°

Andrea Gottdang*® kritisiert in ihrer Habilitation zu Wassily Kandinsky die
voreiligen Schllsse, dass das Vorfinden bestimmter Autoren in der Bibliothek
eines Kunstlers nicht automatisch zu der Conclusio flhre, dass Kandinsky — wie
auch Hahl-Koch der Meinung ist — Synasthet gewesen sei, da es um 1900 eine
Modeerscheinung war, nach derartigen Fahigkeiten zu suchen. Er habe in einer
Zeit gelebt, in der vieles musikalisiert wurde, und die Auseinandersetzung mit
Synasthesie stelle keine Seltenheit dar. Kandinsky, so Gottdang, habe nie
behauptet, Synasthetiker zu sein, und zwischen dem so oft zitierten Lohengrin-
Besuch in seinen Riickblicken (1913)* und seinem ersten abstrakten Bild lage
eine Differenz von mehr als 20 Jahren. In Hinblick auf Uber das Geistige in der

Kunst (1912) untersucht sie das Verhaltnis von Farbe und Ton und deren

(1225-1274) und Leone Battista Alberti (1404-1472), welche die Linie der Farbe als
Uberlegen ansahen. Zuletzt vergleicht der Autor den Kinstler auch noch mit Leonardo da
Vinci (1452-1519). Dieser betonte als erster den Wert der Farbe. Ebd. 323f.

“  Mosche Barash: “The main concern remained, of course, the relationships between the
colors themselves. Here the abstract painters, primarily Kandinsky, employed two concepts
borrowed from music and music theory. These were the concepts of 'Thorough bass' and
Leitmotiv'.” Ders. (2000), S. 332.

# Anders als die zuvor genannten Autoren nennt Barasch als einen von zwei Griinden die
Abwendung von der Wissenschaft hin zu einer spirituellen Welt, die sich bei Kandinsky im
LZerfall des Atoms*, den er in seinen Riickblicken (1913/Ed. 1977, S. 15) niederschreibt,
widerspiegelt. Barash geht auf die von der theosophischen Gesellschaft hervorgegangene
anthroposophische Gesellschaft ein, der sich Kandinsky anschloss und deren Ideen er teilte.
Die Idee, der Esoterik in Hinblick auf die Entstehung der abstrakten Kunst eine grof3e Rolle
einzurdumen, wurde — wie auch Raphael Rosenberg in seinem Aufsatz Die Kartographie der
Aura aus dem Geist der Wirkungséasthetik: Synésthesie und das Verhéltnis von Kunst und
Esoterik um 1900 eingangs bestatigt — zunachst vom sidfinnischen Kunstwissenschaftler
Sixten Ringbom (1970) untersucht. Die zweite Ehefrau Nina Kandinsky jedoch besteht in
Hinblick auf die Haltung ihres Mannes in ihrer Autobiographie (1976/Ed. 1999, S. 237)
darauf, dass er kein Anthroposoph gewesen sei.

% Andrea Gottdang, Vorbild Musik. Die Geschichte einer Idee in der Malerei im
deutschsprachigen Raum. 1870-1915, Miinchen [u.a.] 2004, S. 371-405.

47 Wassily Kandinsky: ,Lohengrin schien mir aber eine vollkommene Verwirklichung dieses
Moskaus zu sein. Die Geigen, die tiefen Basstone und ganz besonders die Blasinstrumente
verkorperten damals flr mich die ganze Kraft der Vorabendstunde. Ich sah alle meine
Farben im Geiste, sie standen vor meinen Augen. Wilde, fast tolle Linien zeichneten sich vor
mir. Ich traute mich nicht, den Ausdruck zu gebrauchen, dass Wagner musikalisch 'meine
Stunde' gemalt hatte. Ganz klar wurde mir aber, dass die Kunst im allgemeinen viel
machtvoller ist, als sie mir vorkam, dass andererseits die Malerei ebensolche Krafte, wie die
Musik besitzt, entwickeln kénne.” Ders. (1913/Ed. 1977), S. 14.

Zu Moskau auch: ,Die Sonne schmelzt ganz Moskau zu einem Fleck zusammen, der wie
eine tolle Tuba das ganze Innere, die ganze Seele in Vibration versetzt. Nein, nicht diese
rote Einheitlichkeit ist die schdnste Stunde. Das ist nur der Schlussakkord der Symphonie,
die jede Farbe zum héchsten Leben bringt, die ganz Moskau wie das fff eines
Riesenorchester klingen lasst und zwingt.“ Ebd., S. 9.
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maogliche Quellen. Zudem gibt sie dem Leser einzelne Beispiele, die zeigen,
dass Kandinskys Theorien nicht fur die praktische Anwendung taugen.

Hans Heinz Stuckenschmidts Beitrag zu Kandinsky und die Musik*®
handelt von der Differenzierung zwischen ,auf3ere[n] und inneren Erlebnisse[n]*,
deren ,lange Wurzeln und Zweige® einen ,Komplex® bilden, der nach Kandinsky
,das Verdauungsorgan der Seele“ darstellt. Musik selbst kenne nicht den
Unterschied zwischen Form und Inhalt, und auch bei Kandinsky sei die Grenze
zwischen Musik und bildende Kunst vorhanden. Im Anschluss werden Der
gelbe Klang (1912) vorgestellt wie auch jene Beziehungen zu Thomas von
Hartmann und zu Arnold Schonberg erlautert.

Eine der neuesten grolien Publikationen, welche das Verhaltnis von
Malerei und Musik seit Richard Wagner bis John Cage zum Thema hat, stammt
von Peter Vergo* und geht auf die Anfange des Blauen Reiters im
Expressionismus ein. Viele Klnstler um diese Zeit beschrankten sich nicht nur
auf jene Gattung, in welcher sie ausgebildet wurden, sondern erweiterten ihren
Fokus auf jene, welche ihnen ,notwendig“® erschien. Fir Dichter, Maler und
Komponisten lag die Bedeutung im Inhalt und nicht in der Ausbildung ihres
Mediums. Diese wurde als aulderer Faktor verachtet. Nach Vergo habe
scheinbar jeder bildende Kunstler versucht, nicht nur zu malen, sondern auch
Musik zu komponieren. Hierbei nennt der Autor neben Wassily Kandinsky auch
Lyonel Feininger und Paul Klee. Im GroRen und Ganzen erklaren Vergos
Ausfuhrungen auch die Versuche des Malers Kandinsky als Theoretiker,

Komponist und Librettist aufzutreten.

2. Methode und Fragestellung

Die Musikalisierung im kinstlerischen wie auch im schriftlichen Werk von

% Hans Heinz Stuckenschmidt, Kandinsky und die Musik, S. 31-34.

¥ Peter Vergo, The Music of Painting. Music, Modernism and the Visual Arts from the
Romantics to John Cage, Berlin 2010.

% Peter Vergo zitiert hier Arnold Schénberg: “Art comes not from ability but from necessity”,
ebd. S. 144.
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Wassily Kandinsky war, wie im Forschungsstand zu sehen war, mehrmals
Gegenstand wissenschaftlicher Untersuchungen. Bis jetzt wurde es jedoch
verabsaumt, die musikalischen Begriffe in den Theorien genauer zu
analysieren. Christopher Short hat einerseits zwar dargelegt, dass Kandinsky in
Uber das Geistige in der Kunst (1912) eklektischer gearbeitet habe als in Punkt
und Linie zu Flache (1926), andererseits hat er aber nicht nachgewiesen, in
welcher Art Gedanken und Begriffe Gbernommen wurden. Reinhard
Zimmermann erwahnt die gangigen Zitate und den Vergleich mit den
Musikinstrumenten, eine richtige Analyse musikalischer Begriffe findet hingegen
nicht statt. In der vorliegenden Diplomarbeit sollen daher die musikalischen
Begriffe zum einen auf ihre Quantitat und zum anderen auf ihre Qualitat hin
empirisch untersucht werden. Auch die Untersuchung des Kontextes, in

welchem diese eingesetzt werden, soll weitere Resultate bringen.

Die Untersuchung der Quantitat an sich fuhrt nicht automatisch zu dem
Ergebnis, dass ein Begriff, der einige Male haufiger benutzt wurde, wichtiger als
ein anderer ist. Nahezu jeder Begriff kann durch einen weiteren ersetzt werden.
Dennoch kann eine weitaus hdohere Zahl die Bedeutung eines Begriffes
bestatigen, sollte dieser zum Beispiel 50mal statt nur flinfmal erwahnt werden.
Auch kann das Verhaltnis von Anzahl der Anwendung zur Gesamtanzahl der
Worter im Schriftwerk dazu genutzt werden, die Dichte eines Begriffs in einem
Text zu verdeutlichen. Jene Dichte kann dann auch herangezogen werden, um
die Werke von 1912 und 1926 zu vergleichen.

Uber das Geistige in der Kunst (1912) besteht de facto aus 26956
Wortern und Punkt und Linie zu Flache (1926) aus 23036. Hierbei wurden
Flie3text und alle FuBnoten mitgezanhlt; die Warter in den Legenden und bei
Punkt und Linie zu Flache (1926) die Lesehilfen an den Seiten wurden wie bei
einer gangigen linguistischen Abhandlung hingegen nicht berucksichtigt.

Die Untersuchung der Qualitat eines Begriffs ist nicht nur ist aus
linguistischer Sicht interessant. Wassily Kandinsky verwendete diese meist zur

Veranschaulichung und fuhrt nicht selten Vergleiche mit der Musik an. Auch die
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Farben und Malelemente werden, wie des Ofteren schon erwahnt,
Musikinstrumenten gegenubergestellt. Zudem geht es in den Kunsttheorien von
Kandinsky meist um Tropen — genauer um Ubertragungen oder Metaphern —,
deren Charakteristik hier kurz skizziert werden soll. Um die Starke der
Metaphorizitat besser verdeutlichen zu kdnnen, werden die musikalischen
Begriffe in drei Gruppen geteilt:

a) Begriffe, die in mehreren Disziplinen und nicht nur in der Musik

vorkommen (wie 'Form', 'Komposition')

b) Begriffe aus dem auditivem Bereich (wie 'Klang', "Ton')

c) rein musikalische Begriffe (wie 'Dreiklang’, 'Dissonanz')
Wird ein rein musikalischer Begriff wie beispielsweise der "Tristanakkord' in die
Malerei Ubertragen, spricht man von einer starken Metapher. Semantisch
gesehen stellen rein musikalische Begriffe wie 'Generalbass' oder
'Harmonielehre' in der Malerei auch (schwache) Metaphern dar; Aus Sicht der
Linguistik hingegen nicht unbedingt, da diese Begriffe zur Halfte aus Wortern
bestehen, die wiederum nicht nur in der Musik zu finden sind. So ist 'General’
von 'Generalbass' oder 'Lehre' von 'Harmonielehre' auch in anderen Bereichen
zu finden (zum Beispiel Generalschlissel oder Formlehre). Auch bei
'Komposition' kann sowohl im semantischen als auch im linguistischen Sinne
nicht von einer Metapher gesprochen werden. Andere starke Metaphern sind
zum Beispiel Worter wie 'Knallrot' oder die Zusammensetzung von 'schreiende
Farben'. Das eine besteht aus der Kombination von zwei Waértern, von denen
das erste in den auditivem Bereich ('Knall') und das zweite in den visuellen
Bereich ('Rot) einzuordnen ist. Der 'Knall' wurde somit aus seinem
herkdmmlichen Bereich in jenen des 'Rots' transferiert. Auch die
Zusammensetzung vom Adjektiv 'schreiend' und dem Substantiv 'Farbe'
spiegelt die Zusammenstellung vom auditivem einerseits und visuellen Bereich

andererseits wider.

Erste Ergebnisse®' zeigen, dass in Uber das Geistige in der Kunst (1912)

' Ausgehend von folgenden Auflagen: Uber das Geistige in der Kunst (Ed. 2009, 3. Auflage
der 2004 revidierten Neuauflage. Rickgriff auf Kandinskys autorisierten Text der 2. Auflage
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mehr musikalische Begriffe als in Punkt und Linie zu Fldche (1926) verwendet

und beispielsweise mehr Komponisten und Musikinstrumente genannt werden.

Bei den Derivationen in den Wortfamilien (bei 'Musik': 'musikalisch’, 'Musiker',

'Musikinstrument', etc.) verhalt es sich ahnlich.

Quantitat/Derivation von 'Musik' (Auswahl):

Uber das Geistige (1912) | Punkt und Linie (1926)
Musik 34 13
musikalisch 18 12
Musiker 3 1

So wird der Begriff 'Musik' in Uber das Geistige in der Kunst (1912) 34mal und
in Punkt und Linie zu Fldche (1926) nur 13mal verwendet. Berucksichtigt man
jedoch die Gesamtzahl der Theorien und somit die Dichte eines Begriffs im
Text, so werden genauere Ergebnisse erwartet, inwiefern sich die Dichte des
Begriffs 'Musik' zwischen Uber das Geistige in der Kunst (1912) und Punkt und
Linie zu Fldche (1926) verandert hat.

Im Hauptteil (Kapitel | und 11) werden die beiden Schriftwerke Uber das
Geistige in der Kunst (1912) und Punkt und Linie zu Fldche (1926) zunachst
inhaltlich auf die musikalischen Begriffe durchgearbeitet. Hierbei wird versucht,
die chronologische Gliederung einzuhalten, damit der Leser spater weil}, in
welchen Zusammenhangen bestimme Begriffe gefallen sind. In der Analyse
werden dann die Haufigkeit der auditiven und musikalischen Begriffe sowie
deren Ableitungen untersucht. Die Reihenfolge der untersuchten Begriffe
spiegelt zum einen die Haufigkeit ihrer Verwendung wider, zum anderen
resultiert sie aus der Tatsache, dass auditive Begriffe grundsatzlich haufiger
vorkommen als rein musikalische. So soll zunachst der Begriff des 'Klangs'
untersucht werden. Weitere Begriffe wie "Ton' und die dazugehdrigen Begriffe
wie zum Beispiel "Tonstarke' werden ebenso berucksichtigt. Dann soll die

Untersuchung der Wortfamilie 'Musik' in beiden Theoriewerken thematisiert

von 1912) und Punkt und Linie zu Flache (Ed. 2011, 11. Auflage).
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werden. Bei Uber das Geistige in der Kunst (1912) sind dann im Folgenden die
charakteristischen Metaphern wie 'Harmonielehre', 'Kontrapunkt', 'Generalbass'
und 'Leitmotiv' Gegenstand der Untersuchung. Anschlieliend werden in beiden
Schriftwerken noch die 'Musikinstrumente' und die Namen der 'Komponisten'
verglichen. Zum Schluss werden noch die beilaufig erwahnten musikalischen
Begriffe untersucht. Auch der Ort, an welchem die musikalischen Begriffe genau
eingesetzt werden, ist Thema des Kapitels, ebenso die Qualitat derselben.
Benutzt Wassily Kandinsky diese als Metapher, Vergleiche oder als eine andere
rhetorische Figur? Im Résumé (Kapitel Ill) sollen die beiden Schriftwerke
verglichen und die Unterschiede zwischen 1912 und 1926 herausgearbeitet
werden.

Diese Arbeit stellt somit keine klassische ,Literaturarbeit” dar, in der
durch die Diskussion verschiedener schon vorhandener Ergebnisse neue
Erkenntnisse und Einblicke in die Fragestellung gewonnen werden, sondern
eine empirische Studie, welche durch die Untersuchung der musikalischen
Begriffe in den beiden Biicher Uber das Geistige in der Kunst (1912) sowie

Punkt und Linie zu Fldche (1926) neue Resultate hervorbringen soll.

Die Tatsache, dass Wassily Kandinsky die beiden Schriftwerke Uber das
Geistige in der Kunst (1912) und Punkt und Linie zu Fldche (1926) in deutscher
Sprache geschrieben hat, welche wie bereits angemerkt nicht seine
Muttersprache war, hatte zur Folge, dass einige Begriffe unklar blieben. Jelena
Hahl-Fontaine schreibt im Vorwort von Uber das Geistige in der Kunst 20009,
welches in der dritten Auflage der 2004 revidierten Neuauflage publiziert wurde,
dass in dieser Edition die Fehler wie ,'einziges' statt 'winziges', 'physisch’ statt
'psychisch’, 'idealistisch statt 'realistisch'*? korrigiert wurden. lhre
,Anmerkungen’ (I-XXV), die aus einer Gegenuberstellung der russischen
Version, dem Vortragstext von 1911, welcher wiederum 1914 in den Annalen
des ,Allrussischen Kongresses" in Petrograd publiziert wurde, mit der

deutschen Schrift resultieren, werden im Anhang von Uber das Geistige (1912)

52 Jelena Hahl-Fontaine in Kandinsky (1912/ Ed. 2009), S. 7.
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gedruckt.

Auch aus meiner Sicht ist der Inhalt selbst eine Herausforderung fur den
Leser. Zudem beditrfen die Widerspriche, die in den Theorien zu sehen sind
und auf die auch Raphael Rosenberg hinweist>, weiterer Analysen, um die

Verstandlichkeit des Ganzen weiter aufzuarbeiten.

Folgenden Fragen soll diese Diplomarbeit konkret nachgehen:

1.) Welche musikalischen Begriffe gibt es in welcher Haufigkeit und mit

welchen Derivationen?

2.) Wann werden diese eingesetzt?

3.) Wie werden sie gebraucht (Beispiel Metapher, Vergleich, etc.), und

4.) welcher Art sind die Veranderungen zwischen 1912 und 19267
Dadurch soll auch mehr uber die musikalischen Kenntnisse von Kandinsky in
Erfahrung gebracht werden. Letztendliche Fragestellung hierbei ist, ob eine
Systematik des musikalischen Vokabulars moglich ist, da Kandinskys Wissen
Uber Musik nicht mit einem professionellen Musiker oder Komponisten

verglichen werden kann.

Ziel der Arbeit insgesamt ist es, einen Beitrag zu dem noch nicht
ausreichend erforschten musikalischen und linguistischen Bereich der Theorien
von Wassily Kandinsky zu leisten, welcher, wie im Forschungsstand zu sehen
war, bislang noch nicht ausreichend analysiert worden ist. Der Fokus liegt auf
der Ubertragung der musikalischen Begriffe in den Schriftwerken Uber das
Geistige in der Kunst (1912) und Punkt und Linie zu Fldche (1926), die auf
mehreren Ebenen — sowohl semantisch als auch linguistisch — untersucht

werden soll.

3 Rapahel Rosenberg im Epilog seiner Habilitation. Ders. (2007), S. 313.
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|. UBER DAS GEISTIGE IN DER KUNST (1912)

.Wie unendlich gut (wenn auch nur verhéaltnisméafig!) haben es die Musiker in
ihrer so weit gekommenen Kunst. Wirklich Kunst, die das Gliick schon besitzt,
auf reinpraktische Zwecke vollkommen zu verzichten. Wie lange wird wohl die
Malerei noch darauf warten miissen? Und das Recht dazu (=Pflicht) hat sie
auch: Farbe, Linie an und fiir sich — was fiir grenzenlose Schénheit und Macht
besitzen diese malerischen Mittel. Und doch ist schon heute der klarere Anfang
dieses Weges zu sehen. Man darf heute von einer ,Harmonielehre“ auch hier
trdumen.”**

(Wassily Kandinsky an den Komponisten Arnold Schénberg)

Mit Wassily Kandinskys Uber das Geistige in der Kunst, insbesondere in
der Malerei (1912)* (Abb. 1) entstand eines der wichtigsten theoretischen
Werke in der Moderne, welches von einem Maler verfasst und von weitaus
mehr Kinstlern rezipiert wurde®®. Allein 1912 hat es nach einen schwierigen
Start der Erstauflage® zwei weitere Auflagen gegeben®®. Die Schrift wurde
bereits zwei Jahre nach der Publikation ins Englische und spater noch in

weitere Sprachen®® (ibersetzt.

> Wassily Kandinsky in einem Brief vom 9. April 1911. Zitiert nach Hahl-Koch (1980), S. 25.

55 Uber das Geistige in der Kunst wurde Ende des Jahres 1911 beendet, aber schon mit der
Jahreszahl '1912' versehen.

¢ Barbara Hentschel zitiert — neben den Erwadhnungen zu Eckart von Sydow (1920), S. 5,
August Freiherr von Haxthausen (1984) , S. 72 f. und Theo Schneider (1927), S. 198 — Hugo
Zelder, welcher die erste Monographie Uber Kandinsky 1920 schrieb. Die Mehrheit der
,heutigen* Maler, welche in der Folge von Kandinsky malten, hatten eher ,das Buch*“ [Uber
das Geistige in der Kunsf] vor sich als ein Gemalde von dem Kunstler. Hentschel (2000), S.
20f.

7 Nachdem der Georg Miiller Verlag die Publikation verweigert hatte, wurde das Manuskript
zunachst auch beim Piper-Verlag abgelehnt. Die Tatsache, dass es doch in diesem Verlag
publiziert wurde, lag daran, dass Kandinsky selbst die Kosten Gibernommen hatte. Diese
hatte er 1922 noch nicht vollstandig zuriick gezahlt. Zweite (1982), S. 175.

8 Es war noch eine weitere 1914 geplant, die aber wegen des Kriegsausbruchs verhindert
wurde. Hentschel (2000), S. 22.

%1914, 1946 und 1947 ins Englische, 1940 ins Italienische, 1949 und 1951 ins Franzdsische,
1957 sogar ins Japanische, 1962 ins Niederlandische. Wassily Kandinsky (1912/Ed. 2009),
S.12.
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Wassily Kandinsky ging 1896 — im Alter von dreil3ig Jahren — mit seiner
Cousine und gleichzeitig ersten Frau Anna Tschimiakin nach Minchen, um dort
nach den Studien des Rechts und der National6konomie in seiner Geburtsstadt
Moskau, Malerei bei Anton Azbé und spater im zweiten Anlauf bei Franz von
Stuck zu studieren®. Kandinsky entschied sich schon bald nach Deutschland zu
gehen, um seiner Neigung zur Kunst zu folgen. Schon als Jugendlicher hatte er
sich fur die Malerei interessiert und selbst Zeichen- und Malstudien
angefertigt®’. Nach seinem Studium in Miinchen, mehreren Reisen sowie
Aufenthalten an verschiedenen Orten, liel3 er sich 1908 wieder in Minchen
nieder, um im darauf folgenden Jahr mit seiner Partnerin Gabriele Minter in
Murnau eine Wohnung zu beziehen. Als Uber das Geistige (1912) publiziert
wurde, war Kandinsky in der Kunstlergruppe der Blaue Reiter aktiv, einer
Gruppe von Malern, welche sich von der Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen
(N.K.V.M.) abgespaltet hatte. Wahrend Kandinsky in der Einleitung der ersten
Auflage von Uber das Geistige in der Kunst von fiinf bis sechs Jahren Arbeit der
Vorbereitung schreibt®, so ist in seinen Riickblicken (1913) zu erfahren, dass er

weitaus langer, namlich eine Dekade daran gearbeitet hatte®. Erhaltene

8 Als Griinde nannte Wassily Kandinsky seinem Professor an der juristischen Fakultat
folgende: ,Ich habe mich entschieden, die Beschaftigung mit der Wissenschaft aufzugeben.
Ihr standiges gutes Verhaltnis zu mir erweckt bei mir den starken Wunsch, ber die Griinde
zu sprechen, die meine Entscheidung hervorgerufen haben. Vor allem habe ich mich davon
Uberzeugt, dass ich nicht zur steten ausdauernden Arbeit fahig bin. Doch in mir fehlt noch
eine wichtigere Bedingung — es gibt keine starke, das ganze Wesen ergreifende Liebe zur
Wissenschaft. Das wichtigste ist, dass ich keinen Glauben an sie habe.* Zitiert nach
Kropfinger (2003), Sp. 1437.

81 Wassily Kandinsky: ,Ich versuchte, wie viele Kinder und Jiinglinge, Gedichte zu schreiben,
die ich friiher oder spater zerriss. Ich kann mich erinnern, dass das Zeichnen diesen Zustand
l6schte, d. h. dass es mich auRer Zeit und Raum leben liel}, so dass ich auch mich selbst
nicht mehr flihlte. Mein Vater bemerkte friith meine Liebe zum Zeichnen und liel3 mich schon
als Gymnasiasten Zeichenstunden nehmen. Ich erinnere mich, wie ich das Material liebte,
wie die Farben und Bleistifte flir mich besonders anziehend, schon und lebendig waren.*
Ders. (1913/Ed. 1977), S. 15.

82 Wassily Kandinsky: ,Die Gedanken, die ich hier entwickle, sind Resultate von
Beobachtungen und Gefiihlserfahrungen, die sich allmahlich im Laufe der letzten finf bis
sechs Jahre sammelten.” Ders. (1912/Ed. 2009), S. 21.

8 Wassily Kandinsky: ,Aus dieser Zeit stammt eine Gewohnheit, einzelne Gedanken zu
notieren. So entstand 'Uber das Geistige in der Kunst' fir mich unbemerkt. Die Notizen
hauften sich wahrend der Zeitdauer von mindestens zehn Jahren. Eine meiner Notizen ber
die Farbenschdnheit im Bilde ist folgende: 'Die Farbenpracht im Bilde muss den Beschauer
gewaltig anziehen, und zur selben Zeit muss sie den tiefliegenden Inhalt verbergen.' Ich
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Manuskripte wie beispielsweise Farbensprache (jenes um 1908/1909)% sind
eindeutig als Vorbereitung fiir Uber das Geistige in der Kunst (1912) zu sehen.

Im selben Jahr publizierte Wassily Kandinsky gemeinsam mit Franz Marc
den Almanach Der Blaue Reiter (1912). Dieser enthalt mehrere Aufsatze von
Klnstlern unterschiedlicher Kunstgattungen. Ein Jahr spater bereits schreibt
Kandinsky in seinen Riickblicken (1913), dass sowohl Uber das Geistige in der
Kunst (1912) als auch der Almanach Der Blaue Reiter (1912) das Ziel hatten,
das Geistige in den sowohl reprasentativen wie auch nicht reprasentativen

Bildern zu hervorzubringen®.

1. Inhalt

Das folgende Kapitel gliedert sich wie Uber das Geistige in der Kunst
(1912) in ,A. Aligemeines” und ,B. Malerei“®®, in welchem ich kurz
zusammengefasst die Entwicklung von einer materiell sowie realistisch
gepragten Phase hin zu einer Erschaffung einer abstrakten Malerei, welche die
Seele des Betrachters zum Schwingen bringe, erlautern mdchte. Hierbei
mochte ich auch auf die besondere Rolle der Musik eingehen, die im folgenden

Kapitel — der Analyse — genauer untersucht wird.

meinte darunter den malerischen Inhalt, aber noch nicht in reiner Form (wie ich ihn jetzt
verstehe), sondern das Gefiihl oder die Gefiihle des Kiinstlers, die er malerisch ausdriickt.”
(1913/Ed. 1977), S. 17/Anmerkungen.

% Publiziert in Friedel (2007), S. 289-312.

65 Wassily Kandinsky: ,Mein Buch 'Uber das Geistige in der Kunst' und ebenso 'Der Blaue
Reiter' hatten hauptsachlich zum Zweck, diese unbedingt in der Zukunft nétige, unendliche
Erlebnisse ermdglichende Fahigkeit des Erlebens des Geistigen in den materiellen und in
den abstrakten Dingen zu wecken. Der Wunsch, diese begliickende Fahigkeit in den
Menschen, die sie noch nicht hatten, hervorzurufen, war das Hauptziel der beiden
Publikationen.

Die beiden Bicher wurden und werden oft missverstanden. Sie werden als 'Programme’
aufgefasst und ihre Verfasser werden als theoretisierende, in Gehirnarbeit sich verirrt
habende 'verunglickte' Kunstler gestempelt. Nichts lag mit aber ferner als an den Verstand,
an das Gehirn zu appellieren.“ (1913/Ed. 1977), S. 32f.

% A. Allgemeines (1. Einleitung, 2. Bewegung, 3. Geistige Wendung und 4. Die Pyramide), B.
Malerei (5. Wirkung der Farbe. 6. Formen- und Farbensprache, 7. Theorie und 8. Kunstwerk
und Kunstler).
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A. Allgemeines

Bereits in der Einleitung des ersten Teils seines Schriftwerkes Uber das
Geistige in der Kunst (1912) verwendet Wassily Kandinsky das musikalische
Vokabular: Er spricht von einem ,Mit- (oder auch Wider-) Klang“ der Seele (S.
27). Das Halten in jenem Stadium vergleicht der Autor mit einem
~otimmschlussel” (ebd.), welcher die Saiten eines Instrumentes auf die richtige
Hohe bringe®”. Zudem stellt Kandinsky eingangs Kunstwerke mit auRerlich
ahnlichen Formen gegeniiber. Wahrend die Ahnlichkeit zum einen aus dem
schopferischen Akt der Nachahmung resultiere, liege zum anderen der Grund
fur die Erschaffung der gleichen aulReren Formensprache, welche sich auch in
Werken vergangener Kunstepochen manifestiert hat, an ahnlichen inneren
Bestrebungen. Diese gleiche innere Haltung der Kunst, welche nicht nur die
Abbildung der Realitat zum Ziele habe, habe nach der Meinung des Autors
Zukunft. So sei sie geistige Nahrung — Erkenntnis — fiir den Zuschauer® und
habe Einfluss auf den Betrachter, indem sie ihn emotional berthre und den

,Klang“ seiner Seele ausldse.

Das geistige Leben

Das ,geistige Leben® — die nicht immer einfach zu gewinnende
Erkenntnis — zu welchem nach Wassily Kandinsky auch die Kunst dazu gehore,
sei durch ein spitzes Dreieck aus verschieden grof3en Teilen dargestellt,
welches sich in einer vor- und aufwarts Bewegung langsam weiter bewegt und
an dessen Spitze manchmal nur ein Mensch stehe. Kandinsky vergleicht diesen
Menschen mit den Komponisten Ludwig van Beethoven (1770-1827), dessen
Fahigkeiten, seiner Meinung nach, nicht immer geschatzt oder verstanden
worden seien. Das Dreieck, das Wassiky Kandinsky vor seinem inneren Auge

zeichnet, besteht aus mehreren Abteilungen, welche wiederum aus Dreiecken

7 Wassily Kandinsky spricht hier von ,erhalten” eines Tones auf einer ,gewissen Hohe".
Dennoch muss hier erwahnt werden, dass der Stimmschlissel nicht dazu gedacht ist, den
Ton in einer bestimmten HOhe zu ,erhalten®, sondern den auf die richtige H6he zu bringen,
zu stimmen.

% Diese Arbeit berlicksichtigt nicht die gendergerechte Formulierung, sondern verbleibt beim
generischen Maskulinum.
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bestehen, in denen sich Kunstler wie auch Propheten — namlich jene, die Uber
die Grenzen der eigenen Abteilungen blicken kdnnen — befinden. Je groer die
Abteilung, desto tiefer das Dreieck im Schema des geistigen Lebens und je
tiefer die Abteilung, umso mehr Verstandnis sei fur die Kiinstler aufgebracht
worden. Die Rolle des Kunstlers sei es, diese geistige Nahrung
beziehungsweise die Erkenntnis weiterzureichen bis durch die Bewegung des
ganzen Dreieckes ein stetiges Weitergeben und Konsumieren stattfinden
werde. Je hoher die Abteilung im geistigen Dreieck, desto hoher sei die Chance
Rubriken wie jene der Wissenschaft und der Kunst zu finden. Bewege sich das
geistige Dreieck umgekehrt ab- und rickwarts, sei eine Entwicklung zu sehen,
in der mehr Wert auf das AuRere, auf materiellen Erfolg sowie technische
Fortschritte gelegt werde. In der Kunst driucke sich diese Entwicklung durch die
Verwendung harter Materien und die Konzentration auf den Gegenstand im Bild
(das ,Was*) aus als auf die Fokussierung jener Art und Weise, wie der

Gegenstand dargestellt werde kdnne.

Die Kiinste

Als ,vielleicht einer der ersten Propheten, der ersten kinstlerischen
Berichterstatter und Hellseher des oben beschriebenen Niedergangs® (S. 48f.)
gehore, so schreibt Kandinsky, neben Alfred Kubin auch Maurice Maeterlinck
(1862-1949). Da die Abkehr vom AuReren und die geistigen Veranderungen,
von denen Wassily Kandinsky spricht, besonders in der Literatur, Musik und
Kunst zu finden seien, habe Maeterlinck durch den ,inneren Klang“ (S. 49)
seiner Worte, welche im Kopf des Zuhorers Vorstellungen entstehen liel3en,
eine Vibration der Seele ausgeldst. Kandinsky stellt diese Vibration hdher als
jene Auswirkungen einer ,Glocke® oder einer ,klingenden Saite” (S. 50) und
bedient sich auch hier erneut des musikalischen Vokabulars, um den
Sachverhalt besser zu erklaren.

Auch Richard Wagner greife in seinen Leitmotiven auf rein musikalische

Mittel, um durch die Folge bestimmter Tone oder Akkorde Personen in seinen
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Opern darzustellen. Um weiter im Bereich der Musik zu bleiben, geht Wassily
Kandinsky auf den franzdsischen Komponisten Claude Debussy (1862-1918)
ein, welcher vom russischen Komponisten Modest Mussorgsky (1839-1881)
beeinflusst und daher mit Alexander Skrjabin (1871-1915) dem ,inneren Klang®
(S. 52) betreffend, verwandt sei. Der zu Kandinskys Zeit bekannte Komponist
Debussy habe, auch wenn er seine Inspiration aus der Natur nahm, in rein
musikalischer Form durch die Prasentation der inneren Werte geistige
Impressionen hérbar gemacht, dessen reiner Inhalt die Seele zum Klingen
bringe. Abschlie3end stellt Kandinsky noch den Komponisten Arnold Schonberg
(1874-1951) vor, welcher mehr als die anderen Komponisten auf die innere,
neue Schoénheit, denn auf die gewohnte aullere Erscheinung Wert lege. So
seien die musikalischen Erlebnisse von Schonbergs Kompositionen keine
akustischen, sondern ,rein seelische® (S. 53) Erfahrungen.

Dass Abstraktion in der Rezeption nicht ausschliel3lich durch vollkommen
abstrakte, gegenstandslose Gemalde bedeute, sondern auch als die Suche des
JInneren im AuReren® verstanden werden kénne, zeigt Kandinsky an Dante
Gabriel Rosetti, Arnold Bocklin und Giovanni Segantini. Weiterhin erwahnt
Kandinsky Paul Cézanne, welcher in jedes noch so tote Objekt Leben und
Seele einhauchen wirde, sodass jedes Bild eine ,klingende Sache” (S. 55) sei.
Henri Matisse und Pablo Picasso wirden hingegen auf die rein malerischen
Mittel setzten: Matisse zeige die ,innere Lebendigkeit* durch Farbe. Picasso

[6se das Materielle im Kubismus auf und setze auf das Konstruktive, die Form.

Die Rolle der Musik

So setze jede Kunstgattung auf ihre eigenen Mittel, um der Abstraktion
naher zu kommen. Dabei vergleicht Wassily Kandinsky im abschlieRenden
Kapitel des ersten Teils die eigene Gattung mit der anderer Disziplinen und
kommt zu dem Schluss, dass die Musik das beste Medium sei, jene Intentionen
umzusetzen:

,und aus dem Streben [zum Nichtnaturellen, Abstrakten und zu innerer
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Natur] kommt von selbst die natirliche Folge — das Vergleichen der
eigenen Elemente mit denen einer anderen Kunst. In diesem Falle zieht
man die reichste Lehre aus der Musik.“®*
Grund dafur war, dass Musik — im Gegensatz zu anderen Kinsten — sich von
der Natur gelost hatte:An anderer Stelle heil3t es,
-Mit wenigen Ausnahmen und Ablenkungen ist die Musik schon einige
Jahrhunderte die Kunst, die ihre Mittel nicht zum Darstellen der
Erscheinungen der Natur brauchte, sondern als Ausdrucksmittel des
seelischen Lebens des Kinstlers und zum Schaffen eines eigenartigen
Lebens der musikalischen Téne.””°
An anderer Stelle heil3t es,
»die Musik, die von der Natur duf3erlich ganz emanzipiert ist, braucht
nicht irgendwo duflere Formen fiir ihre Sprache zu leihen. Die Malerei
ist heute noch beinahe vollstandig an die naturellen Formen, aus der
Natur geliehene Formen angewiesen.""
Musik sei — mit Ausnahme der Programmmusik, welche die Natur abzubilden
versuchte — die am wenigsten materialisierte, 'lesbare' und chiffrierte Kunst.
Jeder Klnstler kénne nach Kandinsky aber nur dann erfolgreich sein, wenn er
verstanden habe, das Prinzip der Musik mit den eigenen Mitteln umzusetzen.
Denn trotz aller Vorteile, welche die Musik habe, kdnne sie wie die Malerei nicht
den Sachverhalt in einem einzigen Moment darstellen. Durch die Vereinigung
der eigenen Krafte von verschiedenen Kinsten entstehe ,monumentale Kunst"

(S. 60).

Die Malerei befinde sich nach Wassily Kandinsky gerade an einem
Punkt, wo sie zu einer ,rein malerischen Komposition® (S. 70) aus Farbe und
Form finden musse. Auf die ,tiefe Verwandtschaft® (ebd.) von Malerei zur Musik

durch den leichten Zugang zum Menschen hinweisend’, habe schon Goethe

% Ebd., S. 58.

" Ebd.

T Ebd., S. 59f.

2 Wassily Kandinsy bringt hier zwei Zitate:
,Der musikalische Ton hat eine direkten Zugang zur Seele. Er findet da sofort einen
Widerklang. Da der Mensch 'die Musik hat in sich selbst'.”
~Jedermann weil}, dass Gelb, Orange und Rot Ideen der Freude, des Reichtums einflof3en
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festgestellt, dass es einen ,Generalbass fur die Malerei” (ebd.) — eine Art

,Malgrammatik® (S. 89) — geben musse.

B. Malerei

Im zweiten Teil von Uber das Geistige in der Kunst (1912) geht es vorwiegend
um wirkungsasthetische Aspekte der Bildkomposition aus Farbe und Form.
Wassily Kandinsky teilt die Wirkung, weshalb es zur Vibration der Seele komme
in drei Kriterien: jene der Farbe des Gegenstandes, jene seiner Form und jene
des Gegenstandes selbst, welcher wiederum unabhangig von Farbe und Form
wirke. Jene Harmonie der Farbe, der Form und des Gegenstandes musse auf
dem Prinzip der ,inneren Notwendigkeit“ ruhen, welche die Seele zum
Schwingen bringe. Diese ,Notwendigkeit* (S. 84) wiederum bestehe aus dem
Ausdruck der Personlichkeit des Kunstlers, dem Ausdruck seiner Epoche und
jenem Ausdruck des ewig Kunstlerischen. Die Grolde des Kinstlers zeige sich
im dritten Ausdruck. Doch wahrend die ersten beiden subjektiven Ausdricke —
Kandinsky spricht hier von einem ,Hauptklang® (S. 86) — beim Zeitgenossen
leichter Zugang fanden, so sei das Objektive des Ewigen aullerhalb von Raum

und Zeit nur schwer zu finden.

Die Farbe

Die Wirkung der Farbe teilt Wassily Kandinsky in die ,rein physische” (S.
63) und ,psychische” (S. 65) ein. Erstere sei meist von kurzer Dauer und von
oberflachlicher Natur, letztere verursache — direkt oder durch Assoziation — eine
tiefer gehende ,Gemutserschitterung” beim erfahrenen, hoch entwickelten
Betrachter. Zur Veranschaulichung zieht Kandinsky bei der Wirkung der Farbe
den Vergleich von einem grellen Zitronengelb, welchem er eine ,hoch klingende
Trompete® (S. 64) gegenuber stellt. Dieser Ton verursache Schmerzen beim

weniger erfahrenen Betrachter, welcher sich nach einer kurzen Zeit abwenden

und darstellen.' (Delacroix)” (1912/Ed. 2009), S. 70.
Barbara Hentschel weist darauf hin, dass Delacroix “bekanntlich ein Worterbuch der Kunst”
plante. Dies. (2000), S 54.
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und sich etwas anderem widmen wurde. Der ausgebildete, kultivierte
Zuschauer sei hingegen wie eine ,gute, vielgespielte Geige“ (S. 66), welche an
jeder Stelle zu vibrieren beginne. Kandinsky vergleicht hier die Seele des
sensiblen, feinen Menschen mit 'Musikinstrumenten', die ohne direkten Kontakt
auch als Resonanzkorper fungieren konnen. Der Klunstler misse durch die
Farbe wie die Taste beim Klavier die Seele des Betrachters — das Klavier — mit
Hilfe seiner Augen — den Hammer — zum Schwingen bringen. Die abstrakte
Vorstellung einer Farbe habe einen ,inneren Klang® (S. 71), welcher nach

Kandinsky ahnlich jenem der Trompete sei.

Die Form

Auch jede Form — die Darstellung eines realen oder nicht realen
Gegenstandes’ und somit die Abgrenzung einer Flache von einer anderen
sowie AuRerung eines inneren Inhalts — habe ihren eigenen ,Klang“ (S. 76) und
werde mit der Wirkung der ihr passenden Farbe verstarkt’*. Im Ganzen gehe es
darum, der Komposition des ganzen Bildes Vorrang zu geben als dem Klang
der einzelnen Formen im Bild. Kandinsky unterscheidet die Formen insofern,
dass jene, die abstrakter seien, mehr Klang hatten und in den Vordergrund
treten als jene, die organisch seien und in den Hintergrund gedrangt werden.
Innerhalb einer Form kénne der Klang des Organischen identisch oder
verschieden, also ,disharmonisch® (S.78) mit jenem des Abstrakten sein, wobei
der organische den abstrakten unterstitzen oder stéren kann. Dies flihre zu

einem ,Doppelklang® durch ,Mit- oder Widerklang“ (ebd.). Im Gegensatz zur

 Wassily Kandinsky zieht ausdriicklich auch nicht abstrakte Formen vor: ,Mit ausschlieRlich
rein abstrakten Formen kann der Kinstler heute nicht auskommen. Diese Formen sind ihm
zu unprazis. Sich auf ausschlie3lich Unprazises beschranken, heiftt sich der Moglichkeit
berauben, das rein Menschliche ausschlieen und dadurch seine Ausdrucksmittel arm
machen.” Ebd., S. 75.
Auch die Erwahnung von Arnold Bécklin, Dante Gabriel Rosetti und Giovanni Segantini,
deren Gemalde auch nicht abstrakt sind, zeigen, dass auch reprasentierende Werke in den
Augen von Wassily Kandinsky abstrakt sind. Ebd., S. 55.

™ Wassily Kandinsky: ,Dabei lasst sich leicht bemerken, dass manche Farbe durch manche
Form in ihrem Wert unterstrichen wird und durch andere abgestumpft. Jedenfalls spitze
Farben klingen in ihre Eigenschaft starker in spitzer Form (z. B. Gel in Dreieck). Die zur
Vertiefung geneigten werden in dieser Wirkung durch runde Formen erhéht (z. B. Blau im
Kreis). Ebd., S. 72.
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Musik bilden in der Malerei nicht passende Formen und Farben dennoch
,Harmonie“ (S. 73), da sie etwas neues darstellen. Sollte das Gegenstandliche
in einer Komposition abkdmmlich sein, soll es mit Abstrakten substituiert
werden, wobei es nach Kandinsky reiner und damit auch primitiver klinge (S.
79). Ziel der Malerei sei es, die ,'literarische' Farbung des Gegenstandes®
abzulegen — von Nebensachlichen zu befreien — und in eine reine Kunst durch
Komposition (Komposition des Bildes und Komposition der einzelnen Formen
zueinander) zu erschaffen’. Wie bei der Farbe bringt Kandinsky wieder das
Beispiel mit dem Klavier. In diesem Fall steht zum einen anstelle der Farbe die
Form, zum anderen aber auch der Gegenstand.

Da organische, gegenstandliche, materielle Formen den Klang des
Abstrakten durch einen gleichgultigen Klang schadigen konne, kann im
Unterschied zur Natur der Kunstler mit ,Gefuhl“ eingreifen (S.79). Fur seinen
,=Kontrapunkt® (S. 83) hat Kandinsky sowohl die Farbe als auch die Form und

somit den 'Gegenstand' als Zutaten gewahlt.

Der Vergleich mit den Musikinstrumenten

Im Folgenden untersucht Wassily Kandinsky die Farben mit ihren
Grundklang genauer und teilt diese in vier Hauptklange ein: Das kalte, dem
Zuschauer sich entfernende, konzentrische Blau, das warme, dem zum
Betrachter sich bewegende, exzentrische Gelb (Abb. 2) und die Nichtfarben
Schwarz und Weil3, wobei die Wirkung der kalten Farbe durch Schwarz und die
Warme durch das Weil verstarkt werde™. Wie bereits Reinhard Zimmermann
schon in seiner Habilitation feststellte, werden die Musikinstrumente in der

Theorie von Wassily Kandinsky als Vergleich genutzt. Auch wenn Kandinsky bei

> Hier ware es in Bezug auf FuBnote 73 interessant zu wissen, wonach genau Kandinsky
strebte. ,Literarische Farbung® ist scheinbar nicht das Gegenteil von ,abstrakter Form®. Ebd.,
S. 76. Wahrscheinlich geht es um den Weg zur Abstraktion, da ,Es ist naturlich, da, je mehr
die organische Form zurlickgetrieben wird, desto mehr dieses Abstrakte von selbst in den
Vordergrund tritt und an Klang gewinnt.“ Ebd., S. 77.

s Hierbei spricht Wassily Kandinsky von vier Klangen: ‘warm-hell', 'warm-dunkel', 'kalt-hell' und
'kalt-dunkel'. Wahrend Gelb den warmen, irdischen Ton darstellt und sich zum Betrachter hin
bewegt, ist Blau der kalte Ton des Himmels, welcher sich vom Rezipienten weg bewegt. Das
»,moralische” 'Grau' der gegensatzlichen Farben ist Griin. Ebd. S. 90ff.
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der Beschreibung der Farben ,alles relativ*’” sieht, sollen im Folgenden alle
Farbténe und die denen entgegen gestellten Musikinstrumente in Ganze
vorgestellt werden.
.Die Eigenschaft des Gelb, welches grofies Neigung zu helleren Tdénen
hat, kann zu einer dem Auge und dem Gemdut unertraglichen Kraft und
Hohe gebracht werden. Bei dieser Erhdhung klingt es wie eine immer
lauter geblasene scharfe Trompete oder ein in die Hohe gebrachter
Fanfarenton."’®
In der Fullnote vergleicht Kandinsky das Gelb des Kanarienvogels als ,scharfes
Singen® (S. 95) mit der ,scharfen Saure” (ebd.) einer Zitrone.
,Musikalisch dargestellt ist helles Blau einer Fléte ahnlich, das dunkle
dem Cello, immer tiefer gehend den wunderbaren Klangen der
Bassgeige; in tiefer, feierlicher Form ist der Klang des Blau dem der
tiefen Orgel vergleichbar.“”®
Die Mischung der Gegensatze Gelb und Blau, ,das ideale Gleichgewicht* (S.
98) ist Grun:
»Musikalisch mdchte ich das absolute Grin wohl am besten durch
ruhige, gedehnte mitteltiefe Téne der Geige bezeichnen.“®
Durch das Verstarken von Blau oder Gelb sowie von Schwarz und Weil}
verandere sich der Klang der Farbe. Weil} klinge nach Wassily Kandinsky wie
ein Nichtklang und er vergleicht diese 'Farbe' mit einer Pause, einer Art
Unterbrechung in der Musik. Trotz des Nichtklangs sei Weil3 klar und prazise,
so dass die Mischung mit anderen Farben einen triben, zerflieRenden,

schwachen und kraftlosen Klang hinterlieRe®'. Schwarz hingegen sei wie eine

7 Wassily Kandinsky: ,Das Korrespondieren der farbigen und musikalischen Téne ist
selbstverstandlich nur relativ. Ebenso wie eine Geige sehr verschiedene Téne entwickeln
kann, die verschiedenen Farben entsprechen kénnen, so ist es z. B. auch bei dem Gelb,
welches in verschiedenen Nuancen durch verschiedene Instrumente ausgedrickt werden
kann. Man denkt sich bei solchen hier stehenden Parallelismen hauptsachlich den
mittelklingenden reinen farbigen Ton und in der Musik den mittleren Ton ohne Variierung
desselben durch Vibrieren, Dampfer usw.“ (1912/Ed. 2009), S. 95f.

® Ebd., S. 95.

" Ebd., S. 97.

% Ebd., S.99.

81 In der FuRBnote heilt es: ,Das Zinnoberrot z.B. klingt auf Weiflt matt und schmutzig, auf
Schwarz bekommt es eine grelle, reine verbliffende Kraft. Hellgelb wird schwach,
zerfliebend auf Weil}; auf Schwarz wirkt es so stark, dass es sich direkt vom Hintergrunde
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vollstandig abschlieende Pause. Charakteristisch sei vor allem das
Abschliellende — das Schlieen eines Kreises — dem wieder etwas Neues
folgen oder neu beginnen kénne. AuRerlich sei es die klangloseste Farbe, so
dass die schwachste klingende Farbe lauter und genauer klinge. Grau, die
Mischung von Weil3 und Schwarz, sei klanglos und unbeweglich, jedoch von
anderer Qualitat als die Farbe Griin.®

Auch die verschiedenen Rottone®® werden von Wassily Kandinsky mit
unterschiedlichen Musikinstrumenten verglichen. Grin und Rot stellen wie die
Farben Blau und Gelb sowie die Nichtfarben Schwarz und Weil} ein weiteres
Paar von Gegensatzen dar. Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass er
auch Orange und Violett erwahnt, diese aber nicht als eigenstandige Farben
ansieht. Sie werden mit Saturnrot (Orange) und abgekuhltes Rot (Violett)
ersetzt und stellen nach Kandinsky das vierte Paar der Gegensatze dar (Abb.
3):

Das helle warmes Rot (Saturn) hat eine gewisse Ahnlichkeit mit

Mittelgelb [...]. Es erinnert musikalisch auch an den Klang der Fanfaren

wobei die Tuba beiklingt — hartnackiger, aufdringlicher starker Ton.*

~Zinnoberrot klingt wie die Tuba und kann in Parallele gezogen werden

mit staken Trommelschlagen.*

,Das kalte Rot (wie Krapplack) [...] ist leicht durch hdhere klare,

singende Tone der Geige zu musikalischen Ausdruck zu bringen.*

,Das warme Rot, durch verwandtes Geld erhoht, bildet Orange. [...] Wie

eine mittlere Kirchenglocke, die zum Angelus ruft, klingt diese Farbe,

oder wie eine starke Altstimme, wie eine Largo singende Altgeige.”

»Violett ist also ein abgekihltes Rot [...]. Es ist dem Klange ahnlich des

englischen Horns, der Schalmei und in der Tiefe den tiefen Ténen der

Holzinstrumente, z.B. Fagott.“

Das Harmonisieren der gegensatzlichen Farben Gelb und Blau, Rot und Grin,

befreit, in der Luft schwebt und ins Auge springt.“ Ebd. S. 102.

82 Ebd., S. 99-103.

8 Wassily Kandinsky: ,Das Rot ist sehr reich und verschieden in der materiellen Form. Man
denke sich nur: Saturnrot, Zinnoberrot, Englischrot, Krapplack, vom hellsten in die
dunkelsten Téne!" Ebd. S. 103.

¥ Ebd., S. 103-107.
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Orange und Violett sowie der Nichtfarben Weil3 und Schwarz (Abb. 4) wie es
nach Kandinsky einst Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1792) getan habe, sei
nicht mehr zeitgemal’. Auf dem Prinzip der ,inneren Notwendigkeit“ und
LAntilogik“ (S.113) beruhend, sei nun die Komposition von ,disharmonisch®

(ebd.) geltenden, innerlich gegensatzlichen Farben wichtig.

Die Theorie

Auch wenn Wassily Kandinsky anfangs den Generalbass und die
Prinzipien der Musik fir die Malerei bevorzugte und anschlieRend die
harmonisierenden Prinzipien ausschlief3t, ist er sich der Problematik bewusst:
Die Zeit fur die Loslésung von Natur sei noch nicht reif fur die Malerei, da sie
sonst in der Ornamentik enden wirde. Kandinsky geht im Folgenden auf das
Wesen der Ornamentik ein und konstatiert, dass es anscheinend durchaus
gangig gewesen sei, Ornamentmuster mit Adjektiven zu benennen, wie dies
Musiker in ihren Tempobezeichnungen getan hatten: ,Allegro, Serioso, Grave,
Vivace usw.“ (S. 120). Die Emanzipation der Malerei weg von der Natur sei vom
Gefluhl des Klnstlers abhangig sowie auch von der Intensitat der Vibration in
der Seele des Betrachters, welche der Klinstler erzeuge. Je weniger der Maler
aulderlich festgelegt und je weniger Ablenkung er schafft, desto klarer und
intensiver wirke die Vibration im Innern des Betrachters. Kandinskys Traum
einer monumentalen Kunst, welche Alexander Skrjabin in Prometheus
(1909/10)%° versucht und Arnold Schonberg in seinen Quartetten erreicht habe,
sei wie eine Buhnenkomposition, in der sich Bewegungen von Musik, Malerei

und Tanz vereinen wirden.

Das Schlusswort
Im letzten Kapitel von Uber das Geistige in der Kunst (1912) fasst der

Autor die zwei Hauptgruppen seiner Intentionen zusammen und bedient sich

8 Zu diesem Werk wurde ein Aufsatz im Almanach Der Blaue Reiter (1912) publiziert. Vgl. L.
Sabanejew: Prometheus von Skrjabin in Kandinsky/Marc (1912/Ed. 1997), S. 107-124.
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wie er selbst feststellt, wieder des musikalischen Vokabulars: Die einfache
Komposition eines Bildes aus einer Form sei die ,melodische” (S. 143), jene
aus mehreren Formen zusammen gesetzte die ,symphonische” (ebd.).
Dazwischen gebe es verschiedene Ubergangsformen, in denen stets die
melodische Form vorhanden sei. Kandinsky vergleicht diese Kompositionen mit
den Werken von Wolfgang Amadeus Mozart und Ludwig von Beethoven sowie
auch mit ,alten Chorkompositionen® (S. 145). Wie durch eine Stimmgabel werde
die Balance und GleichmaRigkeit sowie die Ruhe der Werke gehalten. Entferne
man bei der ersten Form das Gegenstandliche und lege man die rein
malerische Form frei, so finde der Betrachter eine Bewegung aus
geometrischen Formen oder eine Formierung einfacher Linien vor, welche
jenen einfachen ,inneren Klang“ besitze wie eine Melodie sie haben kénne.
Diese Bildkompositionen bezeichnet Kandinsky als die ,rhythmischen® (S. 144).
Nach Kandinsky existiere die , Teilung der Konsonanz von der Dissonanz® (ebd.)
wie auch das ,Rhythmische® und das ,Arhythmische” (ebd.) in der Natur nicht.
Die Konstruktion der geometrischen Formen und Linien wiederhole oder
variiere sich und bilde auch einen Abschluss, welchen er ,'fermata™ (ebd.)
nennt. Die ,symphonische Komposition“ bestehe wiederum aus ,Impression®,
.Improvisation und ,Komposition“ (S.146). Ersterer stelle die duRere Natur dar,
mittlerer den unerwarteten Ausdruck innerer Natur und letzterer sei der
Ausdruck, welcher durch eine lange Prufung mittels Vernunft und Gefunhl

entstanden sei.

2. Analyse

Die Bedeutung der Musik war fur Wassily Kandinsky in Hinblick auf die
Losldsung von der Natur in der Malerei und somit flr den ersten Schritt in
Richtung Abstraktion, fundamental. Ziel seiner neuen Malerei war es, die
verkimmerte Seele zum Klingen zu bringen. Es ist zu vermuten, dass ihm die

Rolle der Musik so bedeutend war, dass er diese auf andere Bereiche Ubertrug.
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So spricht er zunachst auch vom 'Klang' der Wérter bei Maurice Maeterlinck,
welcher es wiederum geschafft hatte, die Seele zum Klingen zu bringen.
Weiterhin ist in Uber das Geistige in der Kunst (1912) vom 'Klang' der Farben,
der Form und des Gegenstands die Rede und Kandinsky variiert diese in
unterschiedlichen Derivationen. Der Leser findet Begriffe wie ,Mitklang®,
,Widerklang“ sowie weitere vielzahlige musikalische Termini vor.
Konsequenterweise kommt Kandinsky in diesem Zusammenhang auf die
'Harmonien' der Klange zu sprechen und auldert sich zur 'Dissonanz' und
'Konsonanz'. Durch die Loslosung der Malerei von der Natur miusse wie in der
Musik eine Harmonielehre in der Malerei aus Farbe und Form aufgestellt
werden. Hier spricht Kandinsky den Kontrapunkt, den von Johann Wolfgang von
Goethe vorgeschlagenen Generalbass und das Leitmotiv von Wagner an. Um
weiterhin die Bedeutung der Musik zu unterstreichen vergleicht Wassily
Kandinsky jede Farbe mit Musikinstrumenten und bringt bei der Erlauterung von
Form, Farbe und Gegenstand jedes Mal das Beispiel des Klaviers an. Auch
andere Vergleiche — wie zum Beispiel der Stimmschlissel, welcher den Ton auf
eine bestimmte Hohe bringe/halte — sind Belege einer musikdominierten
Formulierung.

Im folgenden Kapiteln werden die Wortfamilien und deren Derivationen
genauer untersucht. Dabei werden die einzelnen Begriffe in ihrer Haufigkeit,

dem Ort an denen sie vorkommen, und wie sie gebraucht werden, untersucht:

Klang

Das Substantiv ,Klang® — ein Begriff, welcher eindeutig in den auditiven
Bereich eingeordnet wird — findet insgesamt 69mal in Uber das Geistige in der
Kunst (1912) Verwendung und unterstreicht nochmals deutlich die Wichtigkeit

des Kriteriums fiir Wassily Kandinsky®®. ,Vibrieren* oder ,Echo” beispielsweise

8  Zweimal auf S. 27; zweimal auf S. 49, davon einmal kursiv; viermal auf S. 50, davon einmal
kursiv; S. 52; S. 64 (kursiv); finfmal auf S. 71; S. 72; S. 75/Ful3note; S. 76; dreimal auf S.
77; siebenmal auf S. 78; S. 80; zweimal auf S. 81; S. 82; zweimal auf S. 85; S. 86; S. 96; S.
97; zweimal auf S. 99, davon einmal in der FuBnote; S. 100; jeweils dreimal auf S. 102 und
S. 104; zweimal auf S. 105; S. 106; dreimal auf S. 108; finfmal auf S. 110; S. 120/Fullnote;
S.123; S.126; S. 127; S. 128; S. 129; S. 131; zweimal auf S. 137, davon einmal kursiv; S.
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werden hingegen nur zweimal verwendet (S. 66 und S. 96 sowie S. 30 und S.
66); die Worter ,akustisch® (S. 53) und ,Widerschall“ (S. 66) nur einmal. Die
Bedeutung des Plurals von 'Klang' im Gegensatz zum Singular rangiert unter
ferner liefen®”. Hierbei sollte noch bemerkt werden, dass 'Klang' an sich im
auditivem Bereich verortet wird, der 'Dreiklang' hingegen ein fester Begriff der
Musik ist. In der Musik wird 'Klang' auch als 'Ton'® — wie der Farbton in der
Malerei — bezeichnet, da die harmonischen Teilfrequenzen nicht
wahrgenommen werden. Auch ,Zuhérer” (S. 52) und das Verb ,héren” (S.
67/Fulnote) finden Eingang in Uber das Geistige in der Kunst (1912).

Der Begriff des 'Klangs' wird besonders an den Stellen gebraucht, in
denen es um die Zusammensetzung innerhalb einer Komposition geht (S. 78)
sowie in jenen Abschnitten, welche ber den 'Klang' selbst handeln (S. 110)%.
Vom 'Klang' ist auch auf den Seiten 77, 81, 102, 104, 108 und 129 sowie in der
Verneinung (S. 100) die Rede. Ansonsten wird vom 'Klang' des ,Gegenstandes®
(dreimal S. 78), des ,Abstrakten® (zweimal S. 78), des ,Organischen® (S. 78)
oder von jenem der Instrumenten (Trompete zweimal S. 71, Bassgeige S. 97,
Fanfare S. 104, Englisch Horn S. 106) gesprochen. Wahrend der 'Klang' von
Musikinstrumenten nicht selten ist, ist die Verwendung des Wortes in anderen
Gebieten — beispielsweise ,Klang des Blau“ (S. 97) oder ,Klang des Grins* (S.
99) — ungewohnt. Da hier eine Ubertragung aus dem auditivem Bereich in ein
anderes — visuelles — Gebiet vorliegt, kann in diesen Fallen von einer Metapher
gesprochen werden. In einem Fall wird der ,Mitklang®“ noch durch ,dieses
Klanges” (S. 27) substituiert und auch anstelle von 'Farbton' verwendet®.
Umgekehrt ist von ,Farbe als Klang® (S. 131) die Rede.

144 und S. 145/Fulnote.

87 innerliche Klange” (S. 29), ,Hauptklange® (S. 91) und ,Klange“ (S. 110).

8 S.69und S. 104; ,mittlerer” S. 96 oder ,singender Ton“ S. 105; Fanfarenton S. 95.

% Beim letzteren ist da Substantiv 'Wiederholung' — ein Begriff, welcher auch in der Musik
Verwendung findet — haufig zu finden. Das Wort findet insgesamt in Uber das Geistige in der
Kunst (1912) zehn Mal Verwendung, siehe Kapitel ,Beildufig erwadhnte musikalische
Begriffe.

% Wassily Kandinsky: ,Ebenso miissen Farben angewendet werden, nicht, weil sie in der Natur
in diesem Klang existieren oder nicht, sondern weil sie in diesem Klang im Bilde notwendig
sind oder nicht.“ (1912/Ed. 2009), S. 137.
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Wahrend Beiklang® siebenmal verwendet wird, wird das Substantiv
,<Zusammenklang“®? fliinfmal erwahnt. Die Kombination von ,Mit- und
Widerklang“? findet wie der ,Grundklang“** viermal Verwendung und
,Hauptklang®“ zweimal (S. 86 (kursiv) und S. 91). Wahrenddessen werden
Klangflle, Doppel-, Erlésungs-, Gegen-, Miss- und Nichtklang nur einmal
gebraucht®.

Auch die vor dem Wort 'Klang' stehenden Adjektive sind unterschiedlich:
Hierbei ist die Kombination ,innerer Klang“® mit 22maliger Verwendung am
haufigsten. Der ,reine Klang“”’ kommt viermal vor. Weitere Adjektive sind
.2aulderer® (S. 102), ,aulderlich leiser* (S. 105),,entblolter” (S. 85), ,hasslicher”
(S. 128), ,idealer (S. 80), ,literarischer” (S. 125-26), ,rein innerer psychischer*
(S. 71), ,zufalliger” (S. 78), ,schwacher, entkrafteter (S. 102), ,starker” (S. 143)
und ,tiefer* (S. 105) Klang. Das Adjektiv ,klanglos“ kommt dreimal vor (S. 97

und zweimal auf S. 102).

Eine weitere grofe Gruppe bildet die Wortfamilie um das Pradikat
,Klingen/klingen“: ,Klingen“® kommt allein 26mal vor, ,klingend" im Gegensatz
nur dreimal (S. 76, S. 102 und S. 136). Wahrend das ,innere Klingen“ (S.
75/Fulinote) auf der einen Seite nur einmal Verwendung findet, wird das
Adjektiv ,klingend” fur verschiedene Substantive gebraucht: klingende
,Harmonie“ (S. 55), ,Rot* (S. 71), ,Sache” (S. 55), ,Saite“ (S. 50), ,Seele“ (S.

52) sowie ,rein melodisch klingende Schonheit® (S. 56). Zudem werden den

1 8.72;S.79; S. 98; S. 106; S. 113; (materieller) Beiklang S. 115 und (dramatischer) Beiklang
S. 123.

2 8.50, S. 53, S. 129 und zweimal (,innerer” und ,auflerer”) S. 130.

% 8. 27, zweimal 78 und einmal S. 116. 'Mitklang' allein S. 27 sowie S. 130, 'Widerklang' allein
S. 70.

% Zweimal S. 78 und zweimal S. 91.

% 8. 75/FulBnote; S. 78; S. 47; S. 130; S. 124 und S. 100.

% 8. 49 (kursiv); S. 49; S. 50; S. 52; S. 64 (kursiv); zweimal auf S. 71; S. 72; S. 75/Ful3note; S.
76; zweimal auf S. 77; S. 78; S. 81; S. 82; S. 86; S. 99/Fulinote; S. 104; S. 108;
(allgemeiner) innerer Klang S. 108; S. 120/Fuf3note und S. 144.

7 dreimal auf S. 50, wobei einmal ,Klang“ kursiv ist und S. 127.

% S.26;S.36;S.50;S.71;S. 72; S. 75/FuBnote (entstehende); S. 79; S. 80; S. 81/Fullnote;
S. 95; S. 99; viermal auf S. 100, davon aber einmal in der Vergangenheit (klang); S. 102,
102/Fuldnote; dreimal auf S. 105; S. 106; S. 106/FuRnote; S. 121; S. 122; S. 132 und S. 145.
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Pradikaten Prafix(oid)e® hinzugefiigt: ,beiklingen(d)” (S. 72, 79 (kursiv) und S.
104), ,herausklingen® (S. 114), hochklingend (S. 64), mitklingen (S. 66) und
mittelklingen (S. 96/Fulinote).

Musik

Das zentrale Vorbild in den Theorien findet bei weitem nicht die
Haufigkeit an Anwendungen wie das Hauptkriterium der Theorie 'Klang'. Das
Stammwort 'Musik' selbst wird in seiner Wortfamilie mit 34mal’® am haufigsten
verwendet und bei der Diskussion um die Unterschiede von Malerei und Musik
(S. 59) am haufigsten gebraucht. Achtmal findet der Leser den Begriff in der
Fulinote, unter denen in zwei Fallen die Parallelen von Musik und Malerei
besprochen werden (S. 67 und 96). Auch wird die Musik als Vergleichsbeispiel
herangezogen: so schlagt Kandinsky vor, wie bei der Musik die ,Krafte und
Mittel“ der Kunst zu untersuchen (S. 60), welche durch die verschiedenen Téne
der Farben die Seele zum Klingen brachte (S. 108). Vor dem Kapitel ,VI.
Formen und Farbensprache® zitiert Kandinsky noch Shakespeare™’. In diesem
Zitat kommt das Wort 'Musik' zweimal vor. ,Programmmusik® (S. 52 und
60/Fulnote) wird als das Pendant von reprasentierender Malerei gebraucht,
d. h. als etwas Materielles, das in der ,ernsten Musik* (S. 60/Ful3note) nie
erfolgreich war. In diese Richtung sei Debussy gegangen, welcher durch
Mussorgsky auch von ,russische[r] Musik® (S. 52) beeinflusst worden sei.

~Schonberg'sche Musik® (S. 53) hingegen sei frei vom Materiellen und hier

% Prafixe — zu deutsch Vorsilben — sind Affixe, die vor den Wortstamm gestellt werden. So
kann vor 'klingen' das Affix 'er-' oder 'ver-' hinzugefiigt werden. Geben diese genauere
Informationen wie zum Beispiel 'hochklingen’, ist von einem Préfixoid die Rede.

18, 33/Fulnote; S. 41; S. 48; S. 51 (kursiv); S. 52; zweimal auf S. 53, davon einmal in der
FuBnote; dreimal S. 58; sechsmal auf S. 59, davon einmal in der Ful3note; zweimal S. 60,
davon einmal in der FuBnote; S. 66/Ful3note, zweimal S. 67/Fuldnote; zweimal S. 69, Zitat
von Shakespeare; zweimal S. 70; S. 96/Fulinote; S. 100; S. 108; zweimal S. 18, davon
einmal in der FuBnote; S. 128; S. 129; S. 143 und S. 144.

100 Der Mann, der nicht Musik hat in ihm selbst,

Den nicht die Eintracht stf3er Tone rihrt,

Taugt zu Verrat, zu Rauberei, zu Tlcken.

Die Regung seines Sinns ist dumpf wie Nacht,

Sein Trachten dister wie der Erebus:

Trau keinem solchen! — Horch auf die Musik!*

Shakespeare nach Wassily Kandinsky (1912/Ed. 2009), S. 69.
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beginne ,Zukunftsmusik® (ebd.).

In den Textabschnitten, welche von Kandinsky nur nebensachlich
abgehandelt werden, ist die Musik neben Literatur und Kunst eine der
Kunstgattungen innerhalb der Kiinste (S. 41 und 48). Zudem erscheint sie
einige Male in der FuBnote als Uberschrift einer Zeitschrift'®2,

Nach 'Musik' folgt innerhalb der Wortfamilie das Adjektiv 'musikalisch' mit
18 Nennungen. Der ,musikalische Ton“ habe einen direkten Zugang zur Seele
(S. 70), sei das Ausdrucksmittel des Kunstlers (S. 58) und auch Skrjabin habe
versucht, dessen Wirkung mit farbigen Tonen zu erhéhen (S. 130). In den
beiden Ful3noten (S. 67 und 95) ist der musikalische Ton mit dem farbigen Ton
in Korrelation gestellt'®®. Zweimal Anwendung findet auch die Kombination
,musikalische Form* (S. 51 und 112). Letztere bezieht sich auf Claude Debussy,
der seine Eindrucke aus der Natur in eine rein musikalische Form bringe,
welche nach Kandinsky die dem Menschen zuganglichste sei. Wahrend
Wagners Versuch als ,rein musikalisches Mittel* (S. 51 (kursiv)) positiv bewertet
wird, ist der Versuch der 'Programmmusik’ als ,musikalisches Mittel“ negativ
behaftet (S. 60/Fuldnote). Jeweils einmal benutzt Kandinsky die
Wortkombinationen ,musikalisches Erlebnis® (S. 53), ,musikalischer Ausdruck®
(S. 105), ,musikalische Bewegung“ (S. 129) und ,musikalischer Name* (S. 144):
Ersteres sei die Musik Arnold Schdnbergs, dessen bereits genannte
'‘Zukunftsmusik' ein Erlebnis sei. Der musikalische Ausdruck von Geigentdnen
wulrde das Bild des kalten Rots darstellen und die musikalische Bewegung sei
Teil einer ,monumentalen Kunst‘. Die ,fermata“ sei der musikalische Name von
,einer Art Abschluss® von Linien und Formen. Auch als Adverb wird das Wort
'musikalisch' gebraucht: Musikalisch dargestellt wird gleich dreimal (S. 60, S. 97
und S. 100). Die anderen Pradikate sind ausdricken (S. 51), horen (S. 67),

bezeichnen (S. 99) sowie erinnern (S. 104).

2 Einmal die Serie ,Die Musik” von Richard Strauss (S. 33/FuRnote); zweimal die
Wochenzeitschrift ,Musik“ aus Moskau (S. 66/Fuf3note und 67/Fufdinote)) und einmal als
Uberschrift eines Kapitels (Kapitel ,Musik® in der Harmonielehre von Arnold Schénberg (S.
53/Ful3note).

1% Wassily Kandinsky meint Skrjabins Prometheus (1909/1910), welcher auch im Blauen Reiter
publiziert wurde. Zu bestimmten Tonarten wurden in diesem Werk bestimmte Farbtone
zugeordnet.
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In dieser Wortfamilie ist noch das Substantiv ,Musiker® zu finden, das
allein dreimal vorkommt (S. 51, S. 52 und 120). In diesem Zusammenhang wird
Claude Debussy als ,Modernster Musiker” (S. 51) bezeichnet. Der Begriff fallt
noch ein weiteres Mal, in welchem es um den Musiker grundsatzlich geht (S.
120). Der ,Virtuose“ (S. 71)'*, welcher in den Bereich der Musik einzuordnen
ist, findet nur einmal Verwendung genauso wie das ,St. Petersburger

Konservatorium® (S. 67/Ful3note).

Zu den semantischen Ubertragungen — Metaphern — aus dem Bereich
der Musik in die Malerei gehoéren die Begriffe 'Generalbass', 'Harmonielehre',
'Kontrapunkt' und 'Leitmotiv'. Im Gegensatz zu den Begriffen 'Knallrot' oder
'schreiende Farben' sind diese, wie bereits in der Einleitung erwahnt, von
schwacher Metaphorizitat, da sie aus Wortern zusammen gestellt sind, welche

auch in Bereichen aul3erhalb der Musik gebraucht werden kénnen.

Harmonie (-lehre)

Das folgende Stammwort der Wortfamilie 'Harmonie' stellt in der Musik

den ,wohltdnenden Zusammenklang mehrerer Tone oder Akkorde“ dar oder im

1% Wassily Kandinsky dazu in den Riickblicken (1913): ,Unter diesen zwei Hauptasten [der
'primordindren Zerteilung' eines alten Stammes] verstehe ich zwei verschiedene Arten, die
Kunst auszuiiben. Die virtuose Art (welche die Musik schon langst als eine spezielle Art
kennt und welche in der Literatur der Schauspielkunst entspricht) ruht auf der mehr oder
weniger personlichen Empfindung und auf der kiinstlerischen, schépferischen Interpretation
der 'Natur'. (Ein wichtiges Beispiel: Portrait.) Unter der Natur kann hier auch ein schon
existierendes und von anderer Hand geschaffenes Werk verstanden werden: das daraus
gewachsene virtuose Werk ist derselben Gattung wie ein 'nach der Natur' gemaltes Bild, Der
Wunsch, solche virtuose Werke zu schaffen, wurde bis jetzt in der Regel von den Kiinstlern
unterdrlckt, was nur zu bedauern ist. Auch die so genannte Kopie gehdrt zu dieser Gattung:
der Kopist bemuht sich, so nahe an das fremde Werk zu kommen, wie ein sehr genauer
Dirigent eine fremde Komposition behandelt.

Die andere Art ist die kompositionelle, bei der das Werk grétenteils oder ausschlieRlich 'aus
dem Kiunstler' entsteht, so wie das in der Musik seit Jahrhunderten der Fall ist. Die Malerei
hat in dieser Beziehung die Musik eingeholt und beide bekommen eine immer wachsende
Tendenz, 'absolute' Werke zu schaffen, d. h. Vollkommen 'objektive’ Werke, die den
Naturwerken gleich rein gesetzmallig aks selbststéandige Wesen 'von selbst' erwachsen.”
Ders. (1913/1977), S. 30/Anmerkungen.
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Allgemeinen die ,auRere und innere Ubereinstimmung“'®. ,Harmonie“ kommt
insgesamt 17mal in Uber das Geistige (1912) vor'®. Kandinskys Definition von
'Harmonie' — dessen ist er sich bewusst — ist jedoch eine andere und auch nicht
jene, welche seiner Meinung nach zu Mozarts Zeiten aktuell war'®’,

.Naturlich ist es andererseits klar, dass das Nichtpassen der Form zur

Farbe nicht als etwas ,Unharmonisches” angesehen werden muss,

sondern umgekehrt als eine neue Mdglichkeit und also auch

Harmonie.“'

FUr Kandinsky besteht die 'Harmonie' aus Gegensatzen und Widerspruchen:
.Kampf der Tone, das verlorene Gleichgewicht, fallende ,Prinzipien®,
unerwartete Trommelschlage, grol’e Fragen, scheinbar zielloses
Streben, scheinbar zerrissener Drang und Sehnsucht, zerschlagene
Ketten und Bander, die mehrere zu einem machen, Gegensatze und
Widerspriiche — das ist unsere Harmonie."®

denn,

,uUnsere Harmonie ruht hauptsachlich auf dem Prinzip des
Gegensatzes, dieses zu allen Zeiten groften Prinzips in der Kunst.“'"°

Nach Uber das Geistige in der Kunst (1912), dachte Kandinsky, wiirden nun

Farben nebeneinander gestellt werden, welche friher als ,disharmonisch (S.

113) galten.

Passend zur Harmonie werden hier ebenso die Begriffe 'Konsonanz' und

'Dissonanz' behandelt. Da 'Unharmonisches' auch etwas 'Harmonisches'

darstelle, gebe es auch keine Differenzierung zwischen 'Konsonanz' und

'‘Dissonanz’ (S. 144). Interessant hierbei ist, dass ,Konsonanz“ (S. 144) nur

1% Duden.de am 27.08.2012.

6°S.55;S.73;S. 86; S.98; S. 108; S. 112; viermal auf S. 113, davon einmal kursiv und S. 114.
S. 112 “farbige Harmonie”; S. 113 “bestpassende Harmonie” und auf franzdsisch S. 118
(« d'harmonie ») sowie ,heutige Harmonie“ S. 118, S. 124 und S. 133.

17 Wassily Kandinsky (1912/Ed. 2009), S. 112.

% Ebd., S. 73.

% Ebd., S. 113.

0 Ebd.
Hierbei kann erwahnt werden, dass Kandinsky die Bedeutung von 'Harmonie' genauso wie
die in der indogermanischen Sprache auffasst: ,Die Silbe 'ar' oder 'har' bezeichnet in der
indogermanischen Sprache die Vereinigung von Entgegengesetztem oder
Verschiedenartigem zu einem geordneten Ganzen.“ Zitiert nach Paul von Naredi-Rainer
(1996), Sp. 117.
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einmal Erwahnung findet und ,Dissonanz“""" insgesamt viermal. Hierbei
verwendet Kandinsky diesen Begriff bei der Musik Schonbergs, einmal sowohl
in der Musik als auch in der Kunst und ein weiteres Mal als Pendant zur
'Dissonanz'. Das funfte Mal ist sie als Derivation ,Gemutsdissonanz* zu finden.
Hier findet sie bei der Besprechung der Farbe 'Rot' im Kleid Verwendung findet.
Die Begriffe ,Disharmonien® (S. 108) und ,disharmonisch® (S. 78 und S. 113)
werden ahnlich haufig gebraucht.

Wahrend die Harmonielehre (zweimal auf S. 53, davon einmal in der
FuBnote und auf S. 134)"'? Erwahnung findet, kommen die Worter
,Farbenharmonie® (S. 68), ,Formenharmonie® und Formharmonie (S. 73 und 79
(beide kursiv)) wie ,'Unharmonisches™ (S. 73) nur einmal vor. Das
,Harmonisieren“ (S. 89/Ful’inote und S. 112) kommt wie die ,Harmonisierung*
(S.29 und S. 77/Funote) zweimal vor; ,harmonisierend” (S. 113) und

zharmonisiert” (S. 112) je einmal.

In seinem Vorwort der zweiten Auflage spricht Wassily Kandinsky davon,
eine mehrteilige ,Harmonielehre der Malerei“ (S. 22) durch die Sammlung von
,scharfkantigen Beobachtungen und Erfahrungen® (S. 21) zu konzipieren. Der
Begriff der '"Harmonielehre' ist zum einen aus der Musik transferiert, zum
anderen ist er der Titel eines bekannten musiktheoretischen Werkes von Arnold
Schénberg, das wenige Monate vor Kandinskys Uber das Geistige in der Kunst
(1912) Ende des Jahres 1911 vollendet wurde und von dem Kandinsky auch
wusste". In dem genannten Werk von Arnold Schonberg geht es um den Bruch
mit jener Harmonielehre, welche in den klassischen Werken zu finden ist und

somit von einer Harmonielehre jenseits durmolltonaler Harmonik'®. In einem

-8, 53; S. 128 in Anfiihrungszeichen; S. 144 und ,Gemiitsdissonanz” S. 122.

12 Der Begriff der Harmonielehre ist einmal im Vorwort zu finden. Wassily Kandinsky (1912/Ed.
2009), S. 22.

113 Vgl. Peter Rummenhdller: Art. Harmonielehre in Ludwig Finscher: MGG? Sachteil Bd. 4
(1996), Sp. 132-153.

4 Wassily Kadinsky an Arnold Schénberg am 9. April 1911: ,Ich beneide Sie sehr! Sie haben
Ihre Harmonielehre schon im Druck.” Zitiert nach Hahl-Koch (1980), S. 25.

115 Wie Wassily Kandinsky sind auch bei Arnold Schénberg 'Konsonanz' und 'Dissonanz' keine
prinzipiellen Unterschiede. Er sieht sie als graduelle Abstufungen je nach ihrem Abstand zur
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Brief an Arnold Schonberg vom 22. August 1912 schrieb Kandinsky jedoch,
dass er die Harmonielehre (1911) des Komponisten nicht zur Ganze verstanden

habe.'"®

Kontrapunkt

Der Kontrapunkt — aus dem Lateinischen punctus contra punctum mit
,Note gegen Note“ Ubersetzt — bildet jene Kompositionstechnik, welche sich bis
ins Mittelalter zurlck verfolgen Iasst. Die Hauptstimme, welche das Thema oder
in Choralen das Kopfmotiv tragt, wird von einer zweiten Stimme umspielt oder
begleitet.””

Wassily Kandinsky gebraucht den Begriff des Kontrapunktes
siebenmal’® und demnach haufiger als 'Harmonielehre'. Auf den Kontrapunkt
kommt Wassily Kandinsky das erste Mal im Kapitel ,V. Wirkung der Farbe® zu
sprechen, in welchem er das Sehen der Farben mit ,allen anderen Sinnen” (S.
66) in Zusammenhang bringt. So auch in der Musik:

»Endlich ist das Horen der Farben so prazis, dass man vielleicht keinen

Menschen findet, welcher den Eindruck von Grellgelb auf den

Basstasten des Klaviers wiederzugeben suchen oder Krapplack dunkel

als eine Sopranstimme bezeichnen wirde.“'"®
Aufgrund von theoretischen und praktischen Versuchen sei man auf der Suche
nach einer Moglichkeit, in der Malerei die Technik des Kontrapunkts

einzuflihren'?,

Partialtonreihe.
16 Wassily Kandinsky: ,Das ist das dumme und was mich argert, dass ich die Werke liber
Musik nicht lesen kann.“ Jelena Hahl-Koch (1980), S. 71.
7 Vgl. Claude v. Palisca und Werner Kritzfeld: Art. Kontrapunkt in Ludwig Finscher: MGG?
Sachteil Bd. 5, Kassel 1996, Sp. 596-628.

8 Einmal S. 67/Fuinote; flinfmal S. 83 und einmal S. 140/Fuf3note.

 Wassily Kandinsky (1912/Ed. 2009), S. 67.

120 Wassily Kandinsky: ,Auf diesem Gebiete wurde schon viel theoretisch und auch praktisch
gearbeitet. Auf der vielseitigen Ahnlichkeit (auch physikalischer Luft- und Lichtvibration) will
man auch der Malerei eine Mdglichkeit finden, ihren Kontrapunkt zu bauen. Andererseits in
der Praxis wurde es mit Erfolg versucht, wenig musikalischen Kindern durch Hilfe der Farben
(z. B. durch Blumen) eine Melodie einzupragen. Viele Jahre arbeitet auf diesem Gebiete
Frau A. Sacharjin-Unkowsky, welche eine spezielle prazise Methode konstruiert hat, 'die
Musik von den Farben der Natur abzuschreiben, die Laute der Natur zu malen, die Laute
farbig zu sehen und die Farben musikalisch zu héren'. Diese Methode wird schon seit
Jahren in der Schule der Erfinderin angewendet und wurde vom St. Petersburger

1

1

1
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Bei der Besprechung der Form durch die Kombinierung verschiedener
Elemente kommt Wassily Kandinsky erneut auf den Kontrapunkt zu sprechen
und findet durch ihn auch den Ubergang zur Farbe:

.l...] dies alles sind Elemente, die die Mdglichkeit eines rein

zeichnerischen 'Kontrapunkt' bilden, und die zu diesem Kontrapunkt

fuhren werden. Und dies wird der Kontrapunkt der Kunst des Schwarz-

Weilden, solange die Farbe ausgeschaltet ist.

Und die Farbe, die selbst ein Material zu einem Kontrapunkt biete, die

selbst unendliche Moglichkeiten in sich birgt, wird in Vereinigung mit der

Zeichnung und grof3en malerischen Kontrapunkt fuhren, auf welchem

auch die Malerei zur Komposition gelangen wird und sich als wirklich

reine Kunst in den Dienst des Géttlichen stellt.“'*’

Die Verwendung des ,kommenden Kontrapunktes® (S. 140/Ful3note) soll als
eine Art ,unerwartete” (ebd.) Losung verstanden werden, welche dem Kunstler

,wie bei einer Improvisation (ebd.) sage, was er zu tun habe'?.

Generalbass

Der Generalbass — aus dem ltalienischen basso continuo mit
fortlaufender Bass Ubersetzt — stellt jene Bassstimme dar, welche als Basis
einer Komposition oder mehrstimmigen Begleitung einer Melodie dient. Das
harmonische Gerust wird meist durch arabische Zahlen verdeutlicht, welche
Uber oder unter der Basslinie stehen. Da der Generalbass haufig in der
Barockmusik verwendet wurde, wird musikalische Periode des Barocks auch

Generalbasszeitalter genannt.'®

Konservatorium als zweckmaRig anerkannt. Andererseits hat Skrjabin auf empirischem
Wege eine parallele Tabelle der musikalischen und farbigen Téne zusammen gestellt, die
der mehr physikalischen Tabelle der Frau Unkowsky sehr gleicht. Skrjabin hat sein Prinzip im
'Prometheus' iiberzeugend angewendet. (S. Tabelle in der Wochenschrift 'Musik', Moskau
1911, Nr. 9.).“ Ders. (1912/Ed. 2009), S. 67/Fuf3note.

2 Ebd., S. 83.

2 Wassily Kandinsky: ,[...] Bocklin sagte, dass ein richtiges Kunstwerk wie eine grof3e
Improvisation sein muss, d. h. Uberlegung, Aufbauen, vorherige Kompositionen sollen nichts
als Vorstufen sein, auf welchem das Ziel erreicht wird, welches dem Kunstler selbst
unerwartet erschienen kann. So soll auch die Verwendung des kommenden Kontrapunktes
verstanden werden.” Ders. ebd., S. 140/Ful3note.

12 Vgl. Jorg-Andreas Botticher und Jesper B. Christensen: Art. Generalbass in Ludwig Finscher
(Hg.): MGG? Sachteil Bd. 3, Kassel 1995, Sp. 1194-1256.
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In Uber das Geistige in der Kunst (1912) findet der Generalbass
insgesamt fiinfmal'®* Verwendung'®. Um die Ubertragung des Generalbasses
von einem musikalischen in einen malerischen Kontext deutlich zu machen
spricht Kandinsky die weiteren zwei Male von einem ,malerischen Generalbass*
(S. 119 und 134). Kandinsky kommt auch auf Goethe zu sprechen, welcher in
diesem Zusammenhang bereits die enge Beziehung von Malerei und Musik
gesehen habe:

LAUf dieser auffallenden Verwandtschaft [Musik und Malerei] hat sich

sicher der Gedanke Goethes konstruiert, dass die Malerei ihren

Generalbass erhalten muss. Diese prophetische AuRerung Goethes ist

ein Vorgefuhl der Lage, in welcher sich heute die Malerei befindet.

Diese Lage ist der Ausgangspunkt des Weges, auf welchem die Malerei

durch Hilfe ihrer Mittel zur Kunst im abstrakten Sinne heranwachsen

wird und wo sie schliel3lich die rein malerische Komposition erreichen

wird. “1?

Laut Barbara Hentschel hatte Johann Wolfgang von Goethe sich ofters mit der
Idee des Generalbasses beschaftigt'?’. Dieser sprach wahrend einer
Unterhaltung mit seinem spateren Sekretar und Geheimen Hofrat von Weimar
von einer ,approbierten Theorie“'%.

Wahrend die Theorie und ihre Berechnungen in der Praxis nie zu
Resultaten kdme, so sei der Generalbass nicht das Werk physischer Gesetze.
Das Malverstandnis der Kunstler solle bereits vorhanden sein. Kandinsky gibt

hierflr in seiner Theorie das Beispiel mit den Loffeln, die Leonardo da Vinci

124 Wassily Kandinsky (1912/Ed. 2009), S. 70, S. 89, zweimal S. 118 und S. 134 in Klammern.

' In diesem Zusammenhang kann auch erwahnt werden, dass Kandinsky in seinem Aufsatz
Uber die Formfrage (1912), welcher im Almanach publiziert wurde, auch auf den
Generalbass zu sprechen kommt (,Das ist der kommende Generalbass®). Vgl.
Kandinsky/Marc (1997), S. 155.

126 ebd., S. 70.

127 \Vgl. Barbara Hentschel (2000), S, 51.

128 Johann Wolfgang von Goethe: ,In der Malerei fehle schon langst die Kenntnis des
Generalbasses, es fehle an einer aufgestellten approbierten Theorie, wie es in der Musik der
Fall ist.“ Zitiert nach Barbara Hentschel (2000), S, 51. Hentschel zitiert hierbei nochmals
Goethe, welcher die Gesetzlichkeit in der Musik als vorbildlich hervorhob. Johann Wolfgang
von Goethe an den Komponisten Carl Friedrich Zelter (1758-1832): ,Ihr habt euer Feld, eure
Gesetze, eure symbolische Sprache, die jeder verstehn muss. (...) Es gibt keine Kunst,
kaum ein Handwerk, das dergleichen von sich rihmen kann.” Zitiert nach Hentschel (2000),
ebd.
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benutzt haben solle'®. Ein weiteres Zitat Kandinskys welches die Thematik des
Generalbasses aufnimmt, ist in diesem Zusammenhang ebenso von
Bedeutung:

»In diesem Sinne [kiinstlerischer Takt sind die Eigenschaften, die dem

Klnstler angeboren seien] ist auch die Mdglichkeit eines von Goethe

prophezeiten Generalbasses in der Malerei zu verstehen. Eine

derartige Malgrammatik lasst sich momentan nur vorahnen, und wenn

es endlich zu derselben kommt, so wird dieselbe weniger auf Grund der

physischen Gesetze gebaut werden (wie man schon versuchte und

heute wieder versucht; 'Kubismus'), sondern auf den Gesetzen der

inneren Notwendigkeit, die man ruhig als seelische bezeichnen

kann.“'%
KandinsKky ist sich der Utopie eines Generalbasses in der Malerei bewusst und
sieht ihn als ein stutzendes Element, als eine Art Hilfe“ (S. 118), wie auch die
Musik ihre ,Grammatik® (ebd.) habe, an. Weiterhin sei der ,malerische

Generalbass” (S. 134) mit ,objektiven Kenntnissen® (ebd.) zu vergleichen.

Leitmotiv

Richard Wagner, welcher vor allem als Opernkomponist bekannt ist und
wie Wassily Kandinsky™' ein Gesamtkunstwerk'*? propagierte, kiindigt seine
Figuren in den Opern mit Hilfe eines musikalischen Motivs an. Dieses besteht

meist aus einer Folge von bestimmten Tonen oder eines bestimmten Akkordes,

12 Wassily Kandinsky: ,Der grof3e, vielseitige Meister Leonardo da Vinci ersann ein System
oder eine Skala von Léffelchen, mit welchen verschiedene Farben zu nehmen waren. Es
sollte dadurch ein mechanisches Harmonisieren erreicht werden. Einer seiner Schiler qualte
sich mit der Anwendung dieses Hilfsmittels, und durch Misserfolge verzweifelt, wendete er
sich an seinen Kollegen mit der Frage, wie der Meister selbst mit den Loffelchen umgehe.
'Der Meister verwendet sie nie an', antwortete ihm der Kollege.“ (1912/Ed. 2009), S.
89/Fulnote.

130 Ebd., S. 89.

131 Wassily Kandinsky spricht in Uber das Geistige in der Kunst (1912) iber die Synthese von
Raum und Zeit im ,neuen” Tanz und erwdhnt Isadora Duncan, die ein Band zwischen dem
griechischen Tanz und dem noch kommenden geknupft hat. Der ,Tanz der Zukunft” - die
~Blhnenkomposition® - sei seiner Meinung nach die ,monumentale Kunst‘ und bestehe aus
musikalischer, malerischer und tanzkiinstlerischer Bewegung. Ebd., S. 127-130.

2 Ebd., S. 129.
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welche immer dann erklingen, wenn von einer Figur die Rede ist.'*® Das
Leitmotiv als ein kunstlerisches Mittel sollte nach Kandinsky, wie in den
Buhnenwerken von Richard Wagner, in der Malerei sein analoges Pendant
finden.
~Etwas ahnliches [wie Maeterlinck in der Literatur] tat in der Musik R.
Wagner. Sein beriihmtes Leitmotiv ist ebenso eine Bestrebung, den
Helden nicht nur durch theatralische Ausristungen, Schminken und
Lichteffekte zu charakterisieren, sondern durch ein gewisses, prazises
Motiv, also durch ein rein musikalisches Mittel. Dieses Motiv ist
ausgedrickter geistiger Atmosphare, die dem Helden vorausgeht, die er
also auf Entfernung geistig ausstromt.“'>*
Der Begriff des 'Generalbasses' findet nur zweimal Verwendung in Uber das
Geistige in der Kunst (1912). In einer Komposition der Formen bedeute dies
zum Beispiel das Zusammenstellen des ,Verschleierten® und ,BloRgelegten” (S.
82).
»L---] wie weit ist der innere Klang der gegebenen Form verschleiert oder
entbloRt? Diese Anderung in den Ansichten wird wieder noch weiter
und zu noch gréRerer Bereicherung der Ausdrucksmittel fihren, da die
Verschleierung eine enorme Macht in der Kunst ist. Das Kombinieren
des Verschleierten und des BlolRgelegten wird eine neue Moéglichkeit

der Leitmotive einer Formenkomposition bilden.“'®

(Musik-) Instrumente

In Uber das Geistige in der Kunst (1912) zieht Wassily Kandinsky auch
die Musikinstrumente und deren 'Zubehor' in seine Theorie mit ein. Wahrend
das Wort ,Instrument” dreimal Eingang in sein Werk findet (S. 27, S. 71, S. 96),
wird ,Musikinstrument® nur einmal verwendet (S. 66).

Wassily Kandinsky bezieht sich auf die klassischen Orchesterinstrumen-

133 \Vgl. Joachim Veit: Art. Leitmotiv in Ludwig Finscher (Hg.): MGG? Sachteil Bd. 5, Kassel
1996, Sp. 1078-1095

13 Wassily Kandinsky (1912/Ed. 2009), S. 51.

135 Ebd., S. 81f.
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te wie ,Geige" [Violine]™®, ,Altgeige” [Bratsche/Viola], ,Bassgeige” und [Violon-]
,Cello“, ,Flote”, ,Trompete”, ,Englisch Horn“, ,Fagott‘ ,Tuba“'*’. Die 'Geige' wird
am haufigsten verwendet wie auch die "Trompete' mit je vier Nennungen. In der
Haufigkeit folgt das 'Cello’, das zweimal Erwahnung findet. Die Violine und die
Trompete werden je zweimal als Vergleichsbeispiel zu Erklarungszwecken
gebraucht. Bei den anderen beiden Nennungen wird die Violine zum einen mit
,Gran“ (S. 99) in Korrespondenz gesetzt, zum anderen mit der
,Madchengestalt (S. 105) beim ,kalten Rot* (ebd.). Der Trompete wird
hingegen zweimal die Farbe Gelb (S. 64 und 95) gegenuber gestellt. Auffallend
ist hier der Gebrauch von 'Altgeige’ und 'Bassgeige’, wobei beim letzteren noch
anzumerken ist, dass Wassily Kandinsky neben 'Bassgeige' auch 'Cello’
verwendet. ,Schalmei“ (S. 107), ,Fanfare“ (S. 104), ,Glocke® (S. 50 und S. 71)
und ,Kirchenglocke® (S. 106) sind Instrumente, welche selten in einem
klassischen Werk Verwendung finden. Bei dieser Auswahl an Instrumenten
kann noch angemerkt werden, dass im Gegensatz zum einem klassischen
Orchesterinstrumentarium keine Oboe genannt wird, dafiir aber das tiefere
'‘Englisch Horn', welches nur bei bestimmten Werken eingesetzt wird. Auch die
'Klarinette' und das 'Horn' werden in Kandinskys Theorie nicht gebraucht. Diese
'Holzblasinstrumente' bezeichnet Kandinsky als ,Holzinstrument[e]* (S. 107).
Hingegen werden aber noch weitere 'klassische' Instrumente wie das ,Klavier®
und die ,,Orgel“ oder die die Stimmlagen ,Sopran® und ,Alt“ genannt. Interessant
ist in diesem Zusammenhang, dass 'Geige' und 'Altgeige’ ,singende” (S. 105
und S. 106) 'Instrumente’ sind. Wogegen ,Scharfes Singen® (S. 95) mit
Kanarienvogelgelb gleichgesetzt wird.

Wie bereits erwahnt, werden in Uber das Geistige in der Kunst (1912)
auch einzelne Teile von verschiedenen Instrumenten genannt: Die ,Saite” (S.
27, S. 68, S. 79), die ,klingende Saite” (S. 50) und der ,Bogen” (S. 66) der
Streichinstrumente sind anzutreffen wie auch die ,Taste“ (S. 68 und S. 73), die

136 Geige ( S. 66; S. 95; S. 99 und S. 105)

37 Altgeige (S. 106); Bassgeige (S. 97); Cello (S. 97 und S. 105); Flote (S. 97); Trompete (S.
64, zweimal auf S. 71 und einmal auf S. 95); Englisch Horn (S. 106); Fagott (S. 107) und
Tuba (S. 104).
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,Basstaste” (S. 67) und der ,Hammer® (S. 68) der Schlaginstrumente. In diesem
Schriftwerk werden von Kandinsky auch Zubehore wie Stimmschlussel (S. 27
und S. 68) oder Dampfer (ebenfalls S. 68) eingesetzt. Auch die
,Trommelschlage“ (S. 105 und S. 113) finden Verwendung in Uber das Geistige
in der Kunst (1912).

Den Vergleich mit dem Klavier — die Farbe, Form oder der Gegenstand
.ist die Taste. Das Auge ist der Hammer. Die Seele ist das Klavier mit vielen
Saiten.“ (S. 68, S. 73 und S. 79) — bringt Wassily Kandinsky bei der Diskussion
der Farbe, der Form und des Gegenstandes. Deren Wirkungen seien von

Noéten, um die Seele zum Schwingen zu bringen.

Komponisten

Haufiges Auftreten finden neben den Malern auch die Komponisten:
Claude Debussy wird mit insgesamt sechs Erwahnungen am haufigsten
genannt'®, Er erfahrt im Gegensatz zu den anderen Komponisten in dieser
Hinsicht grof3e Wertschatzung seitens Wassily Kandinsky. Vor allem wird er als
einer der modernen Komponisten angesehen. Ludwig van Beethoven, welcher
Anfang des 20. Jahrhunderts grof3es Ansehen genoss, folgt in der Haufigkeit
mit finf Nennungen'®. Besonders bei der Beschreibung des ,geistigen
Dreiecks” (S. 33) wird die Person des Kompositen als jene beschrieben,
welcher von seiner Umgebung nicht verstanden werde wurde. Weitere
Komponisten wie Carl Maria von Weber oder Abbé Stadler sahen in der
siebenten Symphonie von Beethoven den Beweis seines labilen geistigen

Zustands™®. Auch Arnold Schénberg, zu dem er seit 1911 im Austausch stand,

1% 8. 52 zweimal, davon einmal kursiv; auf der folgenden Seite dreimal und auf S. 55.

39 Viermal auf S. 33, davon dreimal in der FuBnote und S. 145.

140 Wassily Kandinsky: ,Weber, der Komponist des 'Freischiitz', meinte von derselben (d. h. die
VII. Symphonie Beethovens): 'Nun haben die Extravaganzen dieses Genius das
Nonplusultra erreicht; Beethoven ist nun ganz reif fiir das Irrenhaus.' Bei der spannenden
Stelle zu Beginn des ersten Satzes auf pochendem 'e' rief Abbé Stadler, als er sie zum
ersten Mal horte, einem Nachbar zu: 'Es kommt immer noch das —'e' — es fallt ihm eb'n nix
ein, dem talentlosen Kerl!" ('Beethoven' von August Gollerich, siehe S. 1 in der Serie 'Die
Musik', herausgegeben von R. Straul3.).“ Ders. (1912/Ed. 2009), S. 33/Fulinote.
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wird fiinfmal erwahnt''. Schéonbergs Musik, jene ,Zukunftsmusik” (S. 53) habe
die ,groRte Freiheit* (ebd.). Alexander Skrjabin wird viermal genannt'2.
Kandinsky beschreibt seine Nahe zu Debussy (S. 52) und kommt auf seinen
Prometheus (1909/10) zu sprechen, in welchen Skrjabin die Tonarten mit
Farben in Verbindung brachte. Wolfgang Amadeus Mozart wird immerhin
zweimal genannt (S. 112 und S. 145) Kandinsky beschreibt Mozarts Werke im
Hinblick auf die 'Harmonie' mit ,Klange[n] aus [einer] andere[n] vergangene|n],
im Grunde uns fremde[n] Zeit.“ (S. 113). Weiterhin werden diese mit ,alten
Chorkompositionen® (S. 145) und den Werken von Beethoven verglichen. Der
aufgrund seines Leitmotivs geschatzte Richard Wagner findet nur einmal den
Eingang in dieses Werk wie auch Modest Mussorgsky, Abbé Stadler (eigentlich
Maximilian Stadler (1748-1833), Richard Strauss (1864-1949) und Carl Maria
von Weber (1786-1826)'*°.

Beilaufige musikalische Begriffe

Melodie

Waéhrend das Adjektiv ,melodisch“'** neunmal gebraucht wird, wird das
Substantiv ,Melodie” nur zweimal verwendet (S. 67/Fu3note und S. 144). Das
Substantiv wird sowohl in der Musik als auch in der Kunst bezuglich der Form
gebraucht. Das Adjektiv findet nur im Schlusswort von Uber das Geistige in der
Kunst (1912) Verwendung. Wassily Kandinsky teilt in diesem Kapitel seine
Bilder in ,melodische” und ,,symphonische Kompositionen® (S. 143). Das
Adjektiv 'melodisch’ wird dabei sechsmal im Zusammenhang zur Beschreibung
der Komposition gebraucht. Zweimal meint Kandinsky das Gemalde Die
Badenden von Cézanne (S. 144) und einmal kommt er auf Hodler (S. 145) zu

sprechen. Kandinsky benutzt zudem auch ,Rein melodisch klingende

1“1 Viermal auf S. 53 und S. 130.

142§ 52, zweimal S. 67/FuRnote und S. 130.

14 Wagner (S. 51); Mussorgsky (S. 52); Stadler (S. 33/FuRnote); Strauss (ebd.) und Weber
(ebd.).

144 Dreimal auf S. 143, davon zweimal kursiv; ebenfalls dreimal auf S. 144, davon einmal in der
FulRnote; zweimal auf S. 145, davon einmal in der Ful3note und S. 146.
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Schonheit” (S. 56) im ersten Teil der Theorie. Hierbei ist von Manet die Rede.

Symphonie

Die Symphonie ist normalerweise ein musikalisches Instrumentalwerk,
welches in der Regel aus vier Satzen besteht. Bei Wassily Kandinsky erfahrt
der Leser im Schlusswort, dass ,,symphonische“ (S. 143-146) Kompositionen
komplizierter Natur seien, die aus mehreren Formen bestehen. Diese nennt
Kandinsky ,Impression® (Abb. 5), ,Improvisation“ (Abb. 6) und ,Komposition®
(Abb. 7). Hierbei geht Kandinsky wieder nicht nach der tUblichen Bedeutung,
sondern sortiert diese Begriffe nach unterschiedlichen Kriterien: Wahrend bei
'Impression' der Eindruck von Realitat bedeutend ist, geht es bei den
'Improvisationen' wie in der Musik um die Spontaneitat. Im Gegensatz zum
Letzteren ist die ,Komposition“ ein lang geplantes Werk. Allein stehend kommt
der Begriff ,Komposition* in Uber das Geistige in der Kunst (1912) 33mal'* vor.
Kandinsky verwendet es oft im allgemeinen Sinne, meist um Formen zu

erklaren.

Rhythmus und Tempo

Die im Schlusswort genannten zwei Prinzipien der Komposition
('melodisch' und 'symphonisch') seien dem der Musik ,auffallend” (S. 143)
ahnlich und wie jede musikalische Komposition einen Rhythmus habe, habe die
Malerei auch ihren eigenen (S. 144). Bei einer unklaren Zusammenstellung der
Rhythmen ist vom ,Arhythmischen® (ebd.) die Rede, deren Unterscheidung

jedoch — wie bei jener der 'Konsonanz' und 'Dissonanz' — nicht existiere.

Wahrend der 'Rhythmus' in den Bildern zu finden sei, spricht Wassily

Kandinsky in Uber das Geistige in der Kunst (1912) von den musikalischen

145§, 52; zweimal S. 70; achtmal auf S. 76, davon dreimal in der FuRnote; dreimal auf S. 77,
darunter zweimal in der Funote; dreimal auf S. 78, einmal auf S. 79; S. 80; S. 81; S. 83
und S. 113 (kursiv); zweimal auf S. 115; einmal auf S. 116; S. 118; S. 122 und S. 123 in der
Fullnote; einmal auf S. 126; S. 129; S. 133 und S. 140 in der Ful3note sowie S. 146 (kursiv).
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Tempobezeichnungen in der Ornamentik. So sei es verbreitet, Musterstoffe mit
LAllegro® (S. 120), ,Grave® (ebd.), ,Serioso“ (ebd.) oder ,Vivace® (ebd.) zu
bezeichnen. Mit einer ,[in] Largo singende[r] Altgeige“ (S. 106) ist nach
Kandinsky die Farbe Orange vergleichbar.
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Il. PUNKT UND LINIE ZU FLACHE (1926)

,Die Musik ist einer der gré3ten wirklichen Widerspriiche zur Natur (wirklich in
Bezug auf das Bild und insbesondere auf den Traum). Die Musik ist die von
allen Kiinsten die naturfernste. Sie ist eine dermal3en idealisierte Natur, dass
die Natur als ihre Quelle in ihr kaum splirbar ist. Von der Natur hélt sie die Tiefe
selbst, verborgen unter der &ulleren Form. Sie ist die klingende Seele der
Natur.“1*

(Wassily Kandinsky)

Eingangs schreibt Wassily Kandinsky im Vorwort zu Punkt, Linie zu
Fléache. Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente (1926):

LEs ist vielleicht nicht uninteressant zu bemerken, dass die in diesem

kleinen Buch entwickelten Gedanken eine organische Fortsetzung

meines Buches 'Uber das Geistige in der Kunst' sind. Ich muss mich in

der einmal eingeschlagenen Richtung fortbewegen.“™’
Mehrmals greift Kandinsky daher in seinen Ausfihrungen in Form von
FuRnoten auf Uber das Geistige in der Kunst — insbesondere in der Malerei
(1912) zurlick.™®

Das ,kleine Buch® Punkt und Linie zu Fldche erschien erstmals 1926 im
Albert Langen Verlag in Munchen als 'Band 9' (Abb. 8) der Reihe Bauhaus-
Bucher (Abb. 9), welche unter der Leitung von Walter Gropius und Laszl6

Moholy-Nagy herausgegeben wurden'. Auch wenn beiden Blichern

146 Wassily Kandinsky 1902. Deutsche Ubersetzung von Jean-Claude Marcadé und Reinold
Werner eines unveroffentlichten russischen Manuskripts ohne Titel, vermutlich um 1902
verfasst, Archiv MNAM, Paris, hier zitiert aus Friedel (2007), S. 233.

47 Wassily Kandinsky (1926/Ed. 2011), S. 11.

8 Ebd. Seiten 59; 65; 67; 76; 83; 90; 101 und S. 142. Vor allem bei der Beschreibung der Linie

ist eine Gegenuberstellung der Farben zu finden.

Wahrend Uber die Jahre insgesamt 54 Bande angekiindigt wurden, wurden zwischen 1925

und 1930 nur 14 Bande uber Kunst, Design und Architektur in dieser Reihe realisiert. Diese

standen alle unter der Herausgeberschaft von Gropius und Moholy-Nagy. Doch wahrend die

Rolle von ersterem eine formale war, war die Leistung von letzterem nicht zu unterschatzen.

Diese war auch zum Teil auf jene seiner verlagserfahrenen Frau Lucia Moholy-Nagy

zuruckzuflihren. Alle Blicher erschienen erst in der Zeit des Bauhauses in Dessau, da die

149
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gemeinsam ist, dass sie in der Malerei zukUnftige Wege aufzeigen, war Punkt
und Linie zu Fléche, anders als Uber das Geistige (1912), welches als ein
Aufruf aufgenommen wurde, Grundlage fir Kandinskys Unterricht am
Staatlichen Bauhaus™?, den er mehr als eine Dekade ausiibte. So stand es im
Gegensatz zu Uber das Geistige in der Kunst (1912), wie auch Max Bill
bestatigt, mehr im Kontext des Bauhauses, wo Kandinsky seit 1922 in Weimar —
spater auch in Dessau (ab 1925) und Berlin (ab 1932 bis 1933) — lehrte™'. Aus
dem Vorwort (von 1923 und 1926) ist zu entnehmen, dass sich Wassily
Kandinsky zwolf Jahre vor dieser Publikation — 1914 — kriegsbedingt drei
Monate in Goldach am Bodensee (Schweiz) aufhielt. Dort sortierte er das
Material und arbeitete erstnach knapp einer Dekade wieder daran'?. Die zweite
Auflage wurde erst zwei Jahre nach der Erstveroffentlichung im Jahre 1926

publiziert und 1947 zum ersten Mal ins Englische Ubersetzt'®.

Zwischen den Publikationen Uber das Geistige in der Kunst (1912) und
Punkt und Linie zu Fléche (1926) war Wassily Kandinsky nach seinen

organische wie auch finanzielle Situation anfangs schwierig war. Ab dem zweiten Band
wurden sie alle beim Albert-Langen-Verlag in Minchen mit einem neuen Verlagslogo von
Moholy-Nagy in einer Auflage von 1150 bis 3450 Exemplaren produziert. Meist hatten sie
das Format von 23 x 18 cm und kosteten zwischen sieben und neun Deutsche Mark. Vgl.
lllies (2007), S. 233-236.

1% Das Bauhaus selbst wurde 1919 durch die Vereinigung der Gro3herzoglich-Sachsischen
Kunsthochschule Weimar mit der Grofl3herzoglich-Sachsischen Kunstgewerbeschule Weimar
von Walter Gropius in Weimar gegriindet. Letztgenannte Einrichtung wurde von 1908 vom
belgischen Architekten Henry van de Velde ins Leben gerufen und bestand bis 1915.
Grundsatzlich ging es beim Bauhausstil darum, in der Architektur und im Kunstgewerbe
einen neuen Stil zu konzipieren, im dem das Handwerk wieder zur Geltung kam. Am
Bauhaus war das Fach der Malerei nicht so bedeutsam wie die Kdnigsdisziplin Architektur.
Unter Kandinskys Schulern in Dessau war auch Otto Hofmann (1907-1996).

151 Vgl. Wassily Kandinsky: Cours du Bauhaus, Paris 1975. Einige Abbildungen sind mit denen
in Punkt und Linie zu Fldche (1926) identisch.

152 Wassily Kandinsky: ,Am Anfang des Weltkrieges verbrachte ich drei Monate in Goldach am
Bodensee und habe diese Zeit fast ausschlief3lich zur Systematisierung meiner
theoretischen, oft noch unprazisen Gedanken und der praktischen Erfahrungen verwendet.
So entstand ein ziemlich groRBes theoretisches Material.“ Wassily Kandinsky (1926/Ed.
2011), S. 11.

,Dieses Material blieb fast zehn Jahre unberthrt, und erst vor kurzem bekam ich die
Méoglichkeit, mich weiter damit zu beschéaftigen, wovon dieses Buch eine Probe ist.“ Ebd.

153 Wie die zweite englische Ubersetzung von Uber das Geistige in der Kunst 1946 wurde die
erste englische Ubersetzung von Punkt und Linie zu Fléche von Hilla von Rebay als
Publikation des Museum of Non-Objective Painting [The S. R. Guggenheim Foundation]
New York herausgegeben. Siehe Wassily Kandinsky (1926/Ed. 2011), S. 7.
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Aufenthalten in der Schweiz und in Stockholm 1915 — wo er sich zum letzten
Mal mit Gabriele Minter in Stockholm traf — seit 1916 wieder in Russland
gewesen. Er liel3 sich dort auch von seiner ersten Frau Anna Tschimiakin
scheiden und heiratete 1917 seine zweite Frau Nina Andreewsky in Moskau.
Ein Jahr spater wurde er in der Abteilung fur bildende Kunst (Kunstsektion)
Mitglied im Volksbildungskommissariat sowie Professor an der Akademie der
schonen Kunste und griindete ankntpfend an die Ideen des Blauen Reiters das
Institut fur kinstlerische Kultur. Wiederum zwei Jahre spater gehorte er der
Grundungskommission der Neuen Russischen Akademie fur
Kunstwissenschaften an und lehrte zudem Kunsttheorie an der Moskauer
Universitat. 1921 grindete er die Akademie flr kiinstlerische Wissenschaften
und wurde dort deren Vizeprasident. Als Reaktion kulturpolitischer Beschlusse,
welche inhaltliche Bevormundung von Seiten des Staates bedeuteten, ging
Kandinsky nach Berlin, um im darauf folgenden Jahr von Walter Gropius als
Professor und Vizerektor am Staatlichen Bauhaus in Weimar berufen zu
werden. Dort Ubernahm er die Werkstatt fir Wandmalerei und den mehrteiligen
Unterricht zur Formlehre. Diese Lehrveranstaltung gliederte sich in die
Einheiten ,Gestaltungsunterricht Farbe“ sowie ,Analytisches Zeichnen“'>* auf.
Als Fortsetzung der Blauen Reiter grundete er 1924 mit Paul Klee, Lyonel
Feininger und Alexej Jawlensky die Gruppe Die Blaue Vier. Mit dem Umzug des
Bauhauses von Weimar nach Dessau zog er auch in jene Stadt, in welche er
1926 ein von Walter Gropius erbautes Meisterhaus — jenes Doppelhaus, dessen
Halfte von Paul Klee mit seiner Familie besiedelt wurde — mit seiner zweiten
Frau bezog. In Dessau erschien auch Punkt und Linie zu Fldche. Beitrag zur
Analyse der malerischen Elemente (1926), dessen Verwendung musikalischer

Begriffe auch hier untersucht wird.

14 Andi Schoon (2006), S. 43.
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1. Inhalt

Nach einer Einleitung geht Wassily Kandinsky in Punkt und Linie zu
Fléache. Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente (1926) einzeln auf die
gegensatzlichen Urelemente Punkt (,Statik“) und Linie (,Dynamik®) ein und
vergleicht diese mit anderen Disziplinen. Im letzten Kapitel wird dann noch die
Grundflache mit den Elementen Punkt und Linie in Verbindung gebracht. Wie
auch in seinem ersten Werk Uber das Geistige in der Kunst (1912) ist der Klang
das Kriterium fur die 'Diskussion' der Malelemente, wobei auch hier zwischen
unterschiedlichen Arten von Klangen unterschieden wird, welche wiederum von
der Grole und der Form sowie von der Lage des vorliegenden Malelementes
abhangen. Im Ganzen sind weitaus mehr Bilder, Fotografien, Grafiken,
Tabellen, Zeichnungen und auch im Anhang mehr Werke von Wassily

Kandinsky zu sehen als im Schriftwerk Uber das Geistige in der Kunst (1912).

Die Einleitung

In der Einleitung geht Wassily Kandinsky auf die zwei Mdglichkeiten,
Zugang zu Phanomenen im Leben zu erhalten, ein: zum einen kdnne das
Leben durch eine Scheibe wahrgenommen werden, zum anderen — und hier
gebraucht Wassily Kandinsky zum ersten Mal das musikalisch auditive
Vokabular — wirden die , Tempi“ und ,Tongrade“ (S. 13) der Laute wie auch die
hoch und tief klingenden Farbflecken aktiv erlebt werden kénnen. Dennoch sei
bei Letzteren der direkte Zugang zum Geschehen nicht moglich und von
oberflachlicher Natur. Daher schlagt Kandinsky jene Bricke zwischen
Betrachter und Kunst vor, welche durch die Wissenschaft erlangt werden
kénne: gerade die Malerei — im Gegensatz zur Musik — verlange nach ihrer
Emanzipation von der Natur nach einer Prafung und Analyse in praktischer wie
auch in philosophischer Sicht. Der erste Schritt dieser neuen Kunstwissenschaft
sei somit die isolierte Betrachtung der Grundelemente und die Untersuchung

derselben in gegenseitiger Wirkung.
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Da gerade die Methoden der Kunstanalyse meist wahllos, von der
Personlichkeit des Forschenden und dessen nationalem Umfeld geleitet seien,
war die Errichtung einer internationalen Kunstwissenschaft, welche das
Essentielle zum Vorschein bringe, eine von Wassily Kandinskys Zielen. Die
Summe der Nationen wurde nicht eine ,Dissonanz® (S. 83), sondern eine
,Konsonanz“ (ebd.) bilden. Die inneren und auflieren Charakteristika in der
Kunst nenne er — auch wenn die Musik von Klangelementen spricht — Klange.
Es sollte ein ,Elementenwdrterbuch® (S. 90) erstellt werden, welches zu einer
,Grammatik“ gefuhrt werden solle, die wiederum zu einer ,Kompositionslehre*
durch den Zahlenausdruck gebracht werden solle. Ziel sei die Vereinigung des
,Menschlichen ,, und ,Géttlichen” (S.19), welche aber noch weit vom damaligen

Heute entfernt lag.

Der Punkt

In der neuen Kunstwissenschaft misse nach Wassily Kandinsky der
geometrische Punkt — das Uremelent der Malerei und vor allem der Graphik —
zum Leben erweckt werden, welches sich in Spannungen auldere. Der Punkt
sei unsichtbar, zurickhaltend, introvertiert, konzentrisch und auf ein Minimum
reduziert, aber dennoch aussagekraftig und vom starken Charakter. Er habe
seine Form in der Sprache gefunden, wo er das Schweigen und die
Unterbrechung zwischen zwei Existenzen darstelle. Durch die Gewohnheit
seiner auleren Funktion in der Schrift wird der ,innere Klang“ (S. 21) des
Punktes so verhdllt, dass sein ,traditioneller Klang“ (ebd.) stumm und ohne die
inneren Spannungen wahrgenommen werde. Das Schweigen sei so laut, dass
es andere Eigenschaften Ubertone. Daher musse durch innere Erschutterungen
die Welt zum Klingen gebracht werden, in dem der Punkt aus seinem
gewohnten Wirkungsbereich heraus genommen werde. In der Schrift kbnne der
Punkt wie ein ,Posaunenklang” (S. 24) Nachdruck verleihen. Durch die

Vergrollerung seiner selbst sowie durch den Raum zwischen ihm und der
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Schrift entstehe ein ,Zweiklang“ (S. 25) (Abb. 10). Der Punkt erhalte aber in
einem Schriftraum nicht die Resonanz wie ein selbststandiges Wesen in der
Malerei. Der relative Klang verandere sich zudem durch seine aul3ere Form
(Abb. 11), die GroRe des Punktes wie auch durch das Verhaltnis zu eventuell
anderen Formen im Bild. Der Grundklang sei dabei variabel. Wassily Kandinsky
spielt hier verschiedene Klange durch, welche durch das Vereinen eines
Punktes, wenn dieser die GroRe der Flache erreicht habe, entstehen kdnnen:
,verschleierung des absoluten Klanges®, ,Unprazisitatsklang“ in der Form,
Zusammenprall der ,inneren Klange® von jeweils Punkt und Flache sowie der
,Doppelklang“ (S. 27) einer Form, wenn der konzentrische Punkt exzentrische
Neigungen habe. Wassily Kandinsky erhoffte sich hierbei fir die
Kompositionslehre den Zahlenausdruck zu finden.

Wie in Uber das Geistige in der Kunst (1912) verwendete Wassily
Kandinsky auch in Punkt und Linie zu Flache (1926) die Musikinstrumente, um
in diesem Falle den Punkt zu vergleichen:

,Das Ausbleiben der Bewegungslust auf und von der Flache reduziert

die Wahrnehmungszeit des Punktes zum Minimum, und das Element

der Zeit ist im Punkt fast vollkommen ausgeschlossen, was in der

Komposition in speziellen Fallen den Punkt unvermeidlich macht. Er

gleicht hier kurzen Pauken — oder Triangelschldgen in der Musik [...]*."%®
Der Punkt in der Mitte eines Quadrates (Abb. 12), das Urbild, stelle auch einen
»<Zweiklang® (S. 36) dar, welcher aber den Charakter eines ,Einklangs® (ebd.)
habe, da der ,Flachenklang® (ebd.) durch das Zurickdrangen seiner Wirkung
Jrelativ’ nicht mitgezahlt werden kénne. Der Inhalt eines Werkes, welcher sich
durch die Komposition manifestiere, sei somit die Konstruktion der
Einzelelemente und dessen Spannungen und somit ein ,Einklang“ (ebd.). Bei
einem nichtzentralen Punkt sei aber ein Doppelklang horbar, der aus einem
absoluten Klang des Punktes durch den Klang von der Stelle der Grundflache in

einen relativen Klang verwandelt werde. Interessant ist die Wiederholung des

155 Wassily Kandinsky (1926/Ed. 2011), S. 32f.
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nicht zentralen Punktes auf der Flache, zu der neben den inneren Klangen auch
der ,Klang der Summe aller dieser Klange“ hinzukommt: zwei Punkte auf einer
Flache ergebe damit die Folge aus dem inneren Klang des Punktes und dessen
Wiederholung sowie den Doppelklangen des ersten und zweiten Punktes wie
der Klang der Summe aller Klange. Die Entwicklung kdnne mit weiteren
Punkten unterschiedlicher Formen und GroRen durchexerziert werden. Punkte
seien sowohl in der Natur als auch in den anderen Kinsten wie Plastik,
Architektur und Tanz zu finden. In der Musik kénnen Punkte durch verschiedene
Instrumente dargestellt werden.

»Aulder den bereits erwahnten Pauken- und Triangelschlagen (S. 33)

kénnen Punkte in der Musik auf allerhand Instrumenten (besonders auf

Schlaginstrumenten hervorgebracht werden, wobei der Fligel

geschlossene Kompositionen ausschlief3lich durch

Zusammenstellungen und durch das Nacheinanderfolgen der

Klangpunkte ermdglicht.*'%
In der Fullnote geht Wassily Kandinsky dann auf weitere Musiker ein, welche in
Punkten eine Anziehungskraft sahen. So anscheinend auch der Komponist
Anton Bruckner (1824-1896), welcher in seinen ,Zwangsvorstellungen (S. 45)
Punkte bei Unterschriften und Tirtafeln bewundert haben solle™’. Wassily
Kandinsky setzt hierbei viermal einzelne Takte von einzelnen
Instrumentengruppen der finften Symphonie von Ludwig van Beethoven (1770-
1827) in Punkten um (Abb. 13-15) und bedankt sich bei der letzten Darstellung
beim ,Generalmusikdirektor” (S. 48) Franz von HoeRlin (1885-1946) fur dessen
Hilfe. Hierbei werden die Notenwerte durch die unterschiedlich grolen Punkte

und die Tonhdhe durch die unterschiedliche Positionierung derselben

%6 Ebd., S. 45.

57 Wassily Kandinsky zitiert hier Dr. Ernst Kurth: ,War dies (Bewundern von Punkten)
zwangsartige Verkrampfung, dann scheint es doch kein Irrgeist gewesen zu sein, der sich in
die Punkte verbohrte; kennt man Bruckners Wesensart, ganz besonders die Weise, wie er
nach Erkenntnissen (auch in seinen musiktheoretischen Studien) suchte, so scheint in der
Hingezogenheit zur schwindelnden Ureinheit [sic!] aller rAumlicher Ausdehnung eine
psychologische Bedeutung zu liegen. Er suchte letztere Innenpunkte im Grunde Uberall; aus
ihnen erflossen ihm die unendlichen Gréfien, und in ihnen wies es zum ersten Element
zurlick.“ Zitiert nach Wassily Kandinsky (1926/Ed. 2011), ebd.
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dargestellt."®® Spater in Punkt und Linie zu Flache kommt Wassily Kandinsky bei
der Besprechung der Linie wieder auf die Bilder zurlick und konstatiert, dass die

Linie aus den Punkten organisch herauswachse™®.

AbschlielRend geht er im Kapitel zum Punkt noch auf die graphischen
Verfahren Radierung, Holzschnitt und Lithographie ein, welche Auswirkung auf
die Grole und Form des Punktes und somit auch auf den Klang desselben
haben wirden. Besonders die Faktur — das Papier, die Art des Werkzeugs (aus
Metall, Holz oder Stein) und schlie3lich der Auftrag — dient der Komposition.
Ansonsten entstehe eine ,innere Disharmonie® (S. 54). Spezialisten der
Graphik, welche der Meinung waren, die jeweils andere graphische Technik
ersetzten konnen, vergleicht Kandinsky mit dem Klang einer Violine, welche
angeblich einen ,krahenden Hahn®, eine ,knarrende Tur" sowie einen

,bellenden Hund® (S. 49) nachahmen konne.

Die Linie

Die geometrische Linie ist die Spur eines sich bewegenden Punktes,
dessen konzentrische Spannung vernichtet wurde. Durch von auf3en
einwirkende Krafte wurde nun die Entwicklung vom Statischen ins Dynamische
vollzogen. Die Zahl der Krafte bestimme auch die Vielfalt der Linie sowie die
unterschiedlichen Kombinationen. Sie sei der Gegenpol zum Punkt und daher
ein sekundares Element.

Wahrend der Punkt nur die Spannung sein Eigen nennt, so kommt bei
der Linie die Richtung hinzu. Der ,Grundklang® (S. 59) der Waagrechten sei
Flachheit, Kalte sowie Lyrik und jener der Senkrechten die Warme. Die
Diagonale stelle eine kaltwarme Zwischenform dar. Ihr ,innerer Klang“ (S. 60)

bestimme sich durch ihre gleichwertige Neigung zur Horizontalen und

%8 Andi Schoon weist hierbei auf die Banalitat der Darstellung hin und ,dass Punkt und Linie zu
Flache zwar ein umfassendes Formenalphabet beinhalte, aber fur Kandinsky doch wieder
nur einen Zwischenschritt darstelle.” Andi Schoon (2006), S. 44.

1% Wassily Kandinsky: ,Es ist bekannt, was eine musikalische Linie ist.“ (1926/Ed. 2011), S.
107.

60



Vertikalen. Diese Gruppe stellt den ersten Typ der geraden Linie dar. Die nicht
zentralen Linie — jene diagonal artigen Linie, welche nicht durch den Mittelpunkt
einer Flache geht — habe etwas Dramatisches und trage den ,Klang der
Verschiebung® (S. 70) sowie jenen des ZusammenstoRes von zwei Kraften mit
sich. Dieser Zusammenstol} versinnbildlicht, so Kandinsky, auch das
Temperament des Dramatischen. Das Reich der Linien umfasse demnach ein
Gebiet, das sich von kalter Lyrik bis zur heilen Dramatik erstrecke, das auch in
jeder duBeren sowie inneren Erscheinung zu finden sei. Diese Ubersetzungen
seien auch in der Musik, wie beispielsweise bei Schenschin und Liszt, zahlreich
vertreten'®.

Fur die kiinftige Kompositionslehre sei die Verwandtschaft von Farben in
der Malerei mit den nicht zentralen freien Geraden in der Zeichnung von groR3er
Bedeutung wie auch jene zwischen den Nichtfarben Schwarz und Weil} und der
Horizontalen beziehungsweise Vertikalen. Daher seien diese Linien wie die
genannten Farben Schweigende. Die Diagonale sei durch Rot sowie Grau oder
Grin dargestellt.

Die zentrale vertikale und zentrale horizontale Linie (ohne Wiederholung)
auf einer quadratischen Flache bestehend aus wiederum je zwei senkrechten
und zwei waagrechten Linien (Abb. 16) stelle den ,Urklang der Geraden® (S.
68) dar, welche aus der Summe von insgesamt zwolf Spannungen sowie
Klangen bestehe: den vier Klangen der Flache sowie den zwei Klangen der
beiden Linien (die zentrale Vertikale wie die zentrale Horizontale).

»L---] von einem Einklang aus wird ein gewaltiger Sprung zu 12 Klangen

gemacht. Diese 12 Klange bestehen [...] aus 4 Klangen der Flache + 2

Kléngen der Linie = 6. Die Zusammenstellung hat diese 6 Kldnge

1% Wassily Kandinsky: ,Aufier den intuitiven Ubersetzungen sollten auch laboratorische
Experimente planmaRig in dieser Richtung gemacht werden. Es ware dabei ratsam, jede zur
Ubersetzung vorgenommene Erscheinung erst auf ihren lyrischen oder dramatischen Inhalt
zu prufen und danach im entsprechenden Fach des Linearen eine fur den gegebenen Fall
passende Form zu suchen. Aul3erdem wirde eine Analyse der bereits vorhandenen
'Ubersetzungswerke' ein scharfes Licht auf diese Frage werfen. In der Musik sind solche
Ubersetzungen zahlreich vertreten: musikalische 'Bilder' nach Naturerscheinungen,
musikalische Form fiir Werke anderer Kiinste usw. Der russische Komponist A. A.
Schenschin hat in dieser Richtung dulerst wertvolle Versuche gemacht — 'Annés de
pélerinage' von Liszt, die sich auf Michel Angelos [sic!] 'Pensieroso' und Raffaels 'Sposalizio’
beziehen.” Ebd., S. 71/Ful3note.
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verdoppelt.“'®!
Das gebrachte Beispiel biete, durch die Untersuchung der Komposition aus
Sicht der positiven Wissenschaft und durch die Analyse zum Grund des
malerischen Wesens aus der Perspektive der Philosophie, Ergebnisse, welche

in Hinblick auf die neue Kunstwissenschaft synthetisiert werden sollen.

Einen ,Dreiklang“ (S.74) bilde eine gerade Linie, welche einen Knick
habe. Sie gehdre nach Wassily Kandinsky zum zweiten Typ der geraden Linie.
Diese gehe auf Tuchfuhlung mit der Flache, da sie bereits etwas Flachenartiges
mitbringe. Der ,absolute Klang“ (S. 74) hange von drei Faktoren ab: Zum einen
der Grundklang der Linie, welcher sich durch das Langenmal} der einzelnen
Teile verandere; zum zweiten der Klang der Linie, welcher sich durch die
Neigung der Spannung definiere und zum dritten der Klang der Linie, welcher
die Flache einnehme (Abb. 17-19). Aus diesen drei Klangen kdnne ein ,reiner
Dreiklang“ (ebd.) gebildet werden, bei dem aber alle drei Klange nicht
ausgeschaltet werden kdnnen. Die Starke des jeweiligen Klangs kann jedoch
einen anderen ubertonen. Wahrend der rechte Winkel den kaltesten sowie
einen beherrschten und der spitze Winkel den warmsten sowie einen scharfen
und aktiven Klang habe, habe jener stumpfe durch Abschwachung der
Spannung sowie durch den Wunsch zur Eroberung der Flache einen
unbeholfenen, schwachen und passiven Klang (S. 75). Graphisch ubersetzt
bedeuten die Kldnge nach Kandinsky ,Verwirklichung®, ,Vision und die
Feststellung eigener Schwache; in die Malerei transferiert Gelb bis Orange
(Dreieck), Rot (Quadrat) sowie Violett bis Blau (Kreis). Zum zweiten Typ der
Linie gehore auch die mehreckige Linie, welche aus der Kombination von

verschiedenen Winkeln und unterschiedlichen Langen der Bruchteile bestehe.

Auch bei der Beschreibung der gebogenen Linie bedient sich Wassily
Kandinsky an Begriffen des auditiven Bereichs: Beim ,Vollklang® (S. 86) der

Gebogenen ,ubertdont” sie die Spannungen einer Geraden. Wahrend die

' Ebd., S. 69.
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Spannungen einer Geraden in die entgegen gesetzten Richtungen gehen,
entstehe in einem 90 Grad Winkel eine weitere Spannung, welche die Gerade
zu einer Gebogenen mache (Abb. 20). Die gebogene Linie entstehe demnach,
wenn zwei Krafte zeitgleich auf dem Punkt, welcher die Linie zieht, Druck
ausuben. Im Folgenden geht Kandinsky noch auf verschiedene Formen der
Gebogenen wie zum Beispiel auf die ,Wellenartige® (S. 92) ein. Diese vereine
grundsatzlich die Abwechslung des Drucks, welcher regelmaig, unregelmalig
oder auch unterschiedlich stark variieren kénne. Zu den Klangfaktoren Druck
und ,Richtungsklang® (S. 96) kame auch jener des Nachdruckes dazu, welcher
uber die (sich zum Teil verandernden) Dicke der Linie entscheide (Abb. 21).
Wie beim Punkt seien die Grenzen und die Verdickungen der Linie zu
erforschen. Gerade jene Verdickungen, welche sich zum Ubergang zur Flache
nahern sowie der Klangfaktor der auf3eren Kanten und die aulere Gestaltung
(rau, glatt, etc.) einer Linie lassen Fragestellungen entstehen, welche weiterhin

untersucht werden sollten.

Zur letzten Gruppe der Linie gehore die ,Kombinierte® (S. 99), welche
sich durch die Zusammensetzung verschiedener Typen ergeben wirde. Wassily
Kandinsky bindet in diesem Falle ein weiteres Mal Termini aus der Musik ein
und betitelt die erste Gruppe ,Rhythmen* aus ,Wiederholungen® (ab S. 102).
Den einfachsten Fall der drei Rhythmen schildert er durch die genaue
Wiederholung einer Geraden in gleichen Abstanden, oder Abstanden welche
gleichmalfig zunehmen wirden und in ungleichen Abstanden (Abb. 22). Diese
Art der Wiederholungen vergleicht er mit der Musik, in welcher der Klang einer
Violine durch mehrere verstarkt werde. Der zweite Fall sei die Wiederholung in
der Musik, in welcher dieselben Takte nach einer langen Unterbrechung
wiederholt werden [da Capo] oder aber bei 'normalen' Wiederholungen, welche
meistens von der Lautstarke her im ,piano® (S. 104) stattfinden wirden. Der
dritte Fall sei der komplizierteste, da ein ebensolcher — komplizierter —
Rhythmus verwendet werden wirde. Die kontrare Zusammensetzung von

eckiger und gebogener Linie generiere einen verstarkten Klang. Hochste
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Gegensatze konnen seiner Meinung nach trotzdem das ,Allgemein-
Harmonische® (S. 106) einer Komposition bilden, welches einen
,<disharmonischen“ Charakter (ebd.) habe. Dieser aber wirke sich nicht negativ
auf die ,Gesamtharmonie“ (ebd.) aus, sondern wirde zum héchsten
,harmonischen Wesen“ (ebd.) erhoben werden.

Bei der Linie sei die Komposition durch Spannungen eingeschlossener
Krafte strukturiert, welche den Punkt zu einer Linie werden lasse. Jede Kraft
finde letztendlich ihren Ausdruck in der Zahl, die es in der Zukunft theoretisch
auszumessen gelte, um diese spater in der Praxis zweckmafig umsetzen zu

konnen.

Wie auch beim Punkt kdnne die Linie in andere Kunste ,ubersetzt” (S.
107) werden. Wie nicht anders erwartet, greift Wassily Kandinsky auch hier auf
die Musik zuriick. Ubersetze man die Linie in die Musik, so sind folgende
Instrumente der Linie zugeordnet:

,Die meisten musikalischen Instrumente sind linearen Charakters. Die

Tonhohe der verschiedenen Instrumente entspricht der Breite der Linie:

eine sehr diinne wird von der Geige, Flote, Pikkolo hervorgebracht;

eine etwas dickere — von er Altgeige, Klarinette; und man gelangt tUber

die tiefen Instrumente zu immer breiteren Linien, bis zu den tiefsten

Tonen der Bassgeige oder der Tuba.“'%
Wassily Kandinsky setzt hier die Tonhdhe mit der Breite der Linie in Korrelation.
Je dunner die Linie desto hoher der Tonumfang eines Instruments. Auch die
Orgel wird als ein linienartiges Instrument eingeordnet.

,Die Orgel ist ein ebenso typisches Linieninstrument, wie der Fliigel ein

Punktinstrument ist.“'®®
Auch die Qualitat einer Linie Ubertragt Kandinsky in die Musik und versucht
diese mit Angaben zur Lautstarke festzulegen.

,Die Starkegrade vom Pianissimo bis zum Fortissimo kénnen in der zu-

1 Wassily Kandinsky (1926/Ed. 2011), S. 107.
1 Ebd., S. 107.
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oder abnehmenden Scharfe der Linie, bzw. in ihrem Grade von
Helligkeit, Ausdruck finden. Der Druck der Hand auf dem Bogen

entspricht vollkommen dem Druck der Hand auf dem Stift.“'%*

Wahrend die Musik ihre Noten schon gefunden habe, seien die Klinste
wie Malerei und Tanz noch auf der Suche nach ihr. In der Musik liefere die Linie
nach Wassily Kandinsky den grof3ten Vorrat an Ausdrucksmitteln, da sie sowonhl
raumlich als auch zeitlich einzusetzen sei. Die Ubersetzung von Malerei und
Musik sei seiner Meinung nach schon sehr weit fortgeschritten und weniger
problematisch durchzufiihren'®. Im Folgenden kommt Kandinsky noch auf das
Notenschriftbild zu sprechen:

,Besonders interessant und bezeichnend ist, dass die heute Ubliche

musikalisch-graphische Darstellung — die Notenschrift — nichts anderes

als verschiedene Kombination von Punkt und Linie ist. Die Zeit wird

dabei ausschlieRlich an Hand der Farbe des Punktes (allerdings nur

weild und schwarz, was aber auch zur Beschrankung der Mittel flihrt)

und der Zahl der Fahnchenstriche (Linien) erkennbar. Ebenso wird die

Hoéhe linear gemessen, wobei finf Horizontale die Grundbasis bilden.

Lehrreich ist die erschdpfende Knappheit der Ubersetzungsmittel und

ihre Einfachheit, welche die kompliziertesten Klangerscheinungen in

deutlicher Sprache dem kundigen Auge (indirekt dem Ohr) vermittelt.'®
Die Ubertragung verschiedener Erscheinungen in Graphik oder Malerei seien
nur durch grindliche Auseinandersetzung moglich. Im Prinzip spreche aber
nichts dagegen, auch das innere Wesen des Komponisten wie Johann

Sebastian Bach in der zweidimensionalen Ebene darzustellen'. Es folgen

1% Ebd., S. 108.

1 Wassily Kandinsky: ,Bei Tonhéhenausmessungen werden in der Physik spezielle Apparate
gebraucht, die den schwingenden Ton mechanisch auf eine Flache projizieren, und die also
dem musikalischen Ton eine prazise, graphische Form geben. Ahnliches wird auch mit der
Farbe gemacht. In vielen wichtigen Fallen kann also schon heute die Kunstwissenschaft
exakte graphische Ubersetzungen als Material fiir die synthetische Methode brauchen.*
Ebd., S. 108/Fufnote.

1% Wassily Kandinsky, ebd.

17 Wassily Kandinsky: ,Die Beziehungen der malerischen Mittel zu den Mitteln anderer Kiinste,
und schlief3lich zu den Erscheinungen anderen 'Welten', kbnnen hier nur ganz oberflachlich
angedeutet werden. Speziell ihre 'Ubersetzungen' und ihre Méglichkeiten — (iberhaupt das
Ubertragen verschiedener Erscheinungen in die entsprechenden linearen (‘graphischen')
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Vergleiche mit den Kunsten wie Tanz, Plastik, Architektur und Lyrik. Bei
letzteren ist Kandinsky der Meinung, dass auch die Dichtung ein Notensystem

wie in der Musik haben solle.

Analog zu dem vorherigen Kapitel Uber den Punkt beendet Wassily
Kandinsky den Textabschnitt, indem er wieder auf die Techniken der Graphik,
namlich auf den Holzschnitt, die Radierung und die Lithographie eingeht.
Technisch sei die Radierung am prazisesten und imstande, eine sehr dunne
Linie zu erzeugen. Abstrakt gesehen sei diese unter den Linien ein ,'absoluter’
Klang“ (S. 126).

Die Grundflache
Die Grundflache ist von zwei waag- und zwei senkrechten Linien
begrenzt und tragt schon allein ohne weiterer Malelemente wie Punkt und Linie
den Klang von mindestens vier Linien:
,Nachdem die Charakteristik der Horizontalen und der Vertikalen
gegeben wurde, muss der Grundklang der GF [Grundflache] von selbst
klar werden: zwei Elemente der kalten Ruhe sind zwei Doppelklange
der Ruhe, die den ruhigen = objektiven Klang der GF bestimmen.
Das Uberwiegen des einen oder des anderen Paares, d.h. die
Uberwiegenden Breite oder die Uberwiegende Hohe der GF bestimmen
jeweils das Uberwiegen der Kélte oder der Warme des objektiven

Klanges.“'®®
Der beschriebene Zustand sei die Basis des Klangs, welcher sich durch das
Hinzufligen weiterer malerischer Elemente nicht mehr vollkommen verandern
werde. Die objektivste Form sei jene des Quadrates, in welchem der warme

und kalte Klang gleich stark sind. Zudem komme neben dem Klang noch jener

und farbigen (‘'malerischen') Formen — verlangen ein ausflhrliches Studium — linearer und

farbiger Ausdruck. Prinzipiell ist nicht zu zweifeln, dass jede Erscheinung jeder Welt einen

solchen Ausdruck zuldsst — den Ausdruck ihres inneren Wesens — sei es Gewitter, J. S.

Bach, Angst, ein kosmischer Vorgang, Raphael, Zahnschmerzenm eine 'hohe' oder 'niedere’

Erscheinung, ein 'hohes’ oder 'niederes' Erlebnis. Das eizig gefahrliche ware, an der

auleren Form hangenzubleiben und den Inhalt zu vernachlassigen.” Ebd., S. 109/Ful3note.
% Ebd., S. 129.
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der Lage der Linien hinzu, da die vier Seiten ihren eigenen Klang entwickeln
wurden: Bei der oberen, horizontalen Linie klinge die ,Leichtigkeit®, die
,Befreiung” und die ,Freiheit* sowie eine ,Lockerheit* (S. 131f) mit. Das
Maximum an ,Hemmung* (ebd.) hatte dabei die Auswirkung, dass die
Tragfahigkeit schwerer Formen, je naher sie an die obere Linie herankommen,
abnehme und diese noch schwerer wirden. Diese hatten dann einen
besonders starken Klang. Bei der unteren horizontalen Linie hingegen klinge
die ,Verdichtung®, ,Schwere” und ,Gebundenheit’ (S. 132) mit. Die Flache sei
durch weitere Flachen und dem Maximum an ,Hemmung“ (S.133) so gut
vernetzt, dass sogar schwere Formen leicht getragen werden wirden. Hier
nehme die Intensitat des Klangs ab. Der kontrare Doppelklang der beiden
Horizontalen kénne durch Anhaufung leichter Formen oben und schwerer unten
dramatisiert sowie verstarkt werden und umgekehrt. Hierbei stellt Wassily
Kandinsky erste Rechenbeispiele zu den Proportionen auf, welche die ersten
Schritte eines Zahlenausdrucks veranschaulichen sollen. Die linke (warme)
Vertikale ist vom Charakter her mit der oberen (kalten) Horizontalen
vergleichbar, wobei sie nicht den hohen Grad der Lockerheit aufweist und
dennoch nicht so dicht ist wie die untere Horizontale. Die rechte (warme)
Vertikale ist demnach mit der unteren (kalten) Horizontalen verwandt, jedoch
nicht so dicht wie diese und zudem nicht so locker wie die obere Horizontale.
Daraus ergibt sich eine Gewichtsverteilung in der es in der linken oberen Ecke
es am leichtesten und in der unteren rechte Ecke es am schwersten ist (Abb.
23). Die Diagonale, welche von rechts oben nach links unten — oder umgekehrt
— verlauft, wird von Wassily Kandinsky als die ,harmonische“ benannt, wahrend
jene, die von links oben nach rechts unten — oder umgekehrt — verlauft, als die
,2disharmonische® (S. 146) bezeichnet wird (Abb. 24).

Das Pulsieren der quadratischen, objektiven Grundflache verwandele
sich zu ,Doppel-“ oder ,Mehrklangen® (S. 154), wenn auch nur ein Malelement
auf die Grundflache gebracht werden wirde. Bei einer starken Verbindung von

Punkt oder/ und Linie mit der Grundflache klinge sowohl die Grundflache als
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auch das Element. Ist diese Verbindung aber von lockerer Natur, hatten die
Malelemente keine Tiefe und die Grundflache klinge nicht mit. Wassily
Kandinsky vergleicht hier das Vor- und Zurlcktreten der Grundflache durch die
nicht mit ihr verbundenen Malelemente, mit einer Mundharmonika. Die
unterschiedlichen Hoch- und Langformate einer Grundflache hatten Auswirkung
auf den ,Harmonieaufbau® (S. 143) der Gegensatze und die Dramatisierung der
Elemente. Je nadher ein Malelement oder eine Form sich der Grenze einer
Flache nahere, umso dramatischer sei der Charakter des Klangs. Umgekehrt —
je zentraler sich ein Malelement oder eine Form befinde — desto lyrischer sei ihr
Klang. Die Vermehrung der Klange kann beispielsweise durch das Ersetzen
einer Geraden durch eine Gebogene multipliziert werden, da diese aus drei
Spannungen bestinden und demnach die Verdreifachung der Klange bedeute.
Die Wellenartige wiederum bestehe aus der Summe der Wellen, welche jeweils
aus einer Gebogenen ensteht. Dadurch musse die Summe verdreifacht werden.
Je nach Lage werde der Klang starker oder schwacher: Bei nicht
quadratischen, rechteckigen Grundflachen andere sich der Klang dadurch, je
nach dem welcher der parallelen Linienpaare Uberwiege. Seien die
waagrechten Linien langer, so trete die kalten Ruhe in den Vordergrund. Ist die
senkrechte Linien langer, so sei der ,Grundklang® (S. 159) folglich warmerer
Natur. Bei einem Trapez uberwiege die Freiheit. Umgekehrt stehe die
Gebundenheit im Vordergrund. Unterschiedliche Punkte und verschiedene
Geraden, Winkel, Gebogene und Flachen hatten verschiedene Klange zum

Ergebnis.

Weiterhin erwahnt Kandinsky den Kreis. Dieser sei mit dem Quadrat
vergleichbar, welcher aber statt der vier Seiten nun vier Punkte (Abb. 25) habe.
Punkt 1 sei leicht, Punkt 4 schwer, Punkt 2 und 3 zwischen beiden jedoch
ersterer naher zu 1 und und demnach leichter; letzterer naher zu Punkt 4 und
demnach schwerer. Der Abschnitt 1 - 2 sei der leichteste und jener von 3 zu 4
der schwerste. Dazwischen lagen die Abschnitte 1 zu 3 sowie 2 zu 4. Das Oval

ist ein gleichmalig gepresster Kreis, in dem auch die Grundsatze unverandert
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bleiben.

Abschlieliend geht Wassily Kandinsky — wie in den vorherigen
Unterkapitel zur Graphik — noch wie beim Punkt auf die Faktur, aber diesmal in
der Malerei ein. Durch verschiedene Herstellungsarten gebe es
unterschiedliche Oberflachen, welche Auswirkung auf die Grundflache und
somit auf die Kombination mit anderen Malelementen hatten. Wichtig sei vor
allem das Material aus dem die Grundflache hergestellt wurde und die
Werkzeuge, welche fur diese Herstellung gebraucht wurden. Ausschlaggebend
sei, ob die Faktur den parallelen Weg mit den Elementen gehe und sie daher
aulderlich unterstutze, oder ob sie mit den Elementen im duRersten
Widerspruch stehe und sie daher innerlich unterstutze. Dazwischen ergaben

sich jedoch zahlreiche Variationen.

2. Analyse

Anders als bei Uber das Geistige in der Kunst (1912) geht es in Punkt
und Linie zu Fladche (1926) nicht um die Erklarung, warum die 'Musik' als Vorbild
fur abstrakte Kunst genutzt wird, sondern um die Diskussion der einzelnen
Malelemente Punkt und Linie zur Flache und in Hinblick auf ihren 'Klang'. Wie
bereits erwahnt, schreibt Wassily Kandinsky in seinem Vorwort, dass Punkt und
Linie zu Fldche (1926) eine ,organische Fortsetzung“ von Uber das Geistige in
der Kunst (1912) ist. Dies erklart, weshalb der Autor weiterhin den Begriff des
'Klangs' als sein Hauptkriterium wabhlt, der auch hier in vielen Derivationen
vorzufinden ist. Auch die ('Dis-') 'Harmonien' werden dabei angesprochen sowie
auch die 'Konsonanz' und 'Dissonanz'. Die 'Musikinstrumente' finden in Punkt
und Linie zu Flache (1926) ebenso Erwahnung und werden diesmal gebraucht,
um die Malelemente zu beschreiben. Eine besondere Hervorhebung jedoch
erfahrt in Punkt und Linie zu Flache (1926) die Violine. Mit Hilfe der

musikalischen Lautstarken beschreibt Kandinsky die Scharfe der Linie. Bei den
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'‘Wiederholungen' der Malelemente spricht er vom 'Rhythmus’.

Klang

Auch in Punkt und Linie zu Flache (1926) ist 'Klang' der am haufigsten
verwendete Begriff aus dem auditivem Bereich. Mit einer Anzahl von 49
Anwendungen'® ist er das meist verwendete Substantiv dieser Wortfamilie. Der
'Klang' an sich wird diesmal nicht besprochen. Die Anzahl des verwendeten
Begriffs in Kombination mit einem Adjektiv ist mit sechs Nennungen bei ,innerer
Klang“ am hochsten'®, gefolgt von dem ,absoluten Klang“'"", welcher
insgesamt viermal Erwahnung findet. Da die Geige aus dem auditivem Bereich
stammt, scheint nur der ,Klang der Geige“ (S. 104) in einem logischen Kontext
zu stehen, wahrend die 'Klange' aus anderen Bereichen wie beispielsweise
,Klang der Verschiebung“ (S. 70) oder ,Klang der Form* (S. 132) selten zu
finden sind. Hierbei verwendet Wassily Kandinsky die 'Klange' als eine
Metapher. Im Plural ist der Begriff des 'Klangs' noch 25mal’? zu finden; davon
allein stehend zwolfmal'”. Hierbei kommen die ,Doppelklange” mit vier
Nennungen'”* und ,Mehrklange“ mit drei Erwahnungen (S. 36, S. 37 und 154)
am haufigsten vor. Insgesamt ist das Stammwort 74mal in Punkt und Linie zu
Fléche (1926) anzutreffen.

Wahrend die zusammengesetzten Worter, welche mit 'Klang' beginnen —
mit Ausnahme des Begriffes ,Klangfaktor®, welches zweimal von Kandinsky

eingesetzt wird (S. 96 und S. 98) — nur einmal vorkommen'’®, ist die Anzahl der

1% Zweimal S. 21, S. 22; S. 23; zweimal auf S. 24; ebenfalls zweimal auf S. 25; S. 26; S. 27;
viermal auf S. 37; dreimal auf S. 38; S. 53; zweimal auf S. 55; S. 56, S. 60; S. 65; S. 68; S.
70; viermal auf S. 74, davon einmal kursiv; S. 94/Ful3note; S. 97; einmal auf S. 104; S. 105;
S.126; S. 127/Fulldnote; S. 128; zweimal auf S. 129; zweimal auf S. 130; S. 131; zweimal
132; S. 134; S. 136; S. 141; zweimal auf S. 156; S. 158 und S. 162.

170G, 21; zweimal S. 38; S. 60; S. 128 und S. 134.

18, 27; zweimal auf S. 37; S. 74 (kursiv) und S. 126.

172G, 27; S. 36; dreimal auf S. 37; zweimal auf S. 38; S. 59; S. 61; finfmal auf S. 69; S. 71; S.
74; dreimal auf S. 75; S. 79; S. 89; S. 129; S. 154 und zweimal auf S. 159.

173G, 27; zweimal auf S. 38; finfmal auf S. 69; S. 74 und dreimal aus S. 75.

174°8.36;S.37;S.129 und S. 154.

175 Klangelemente® (S. 98); ,Klangenergie® (S. 31/Fuf3note); ,Klangerscheinung® (S. 108);
~Klangpunkt“ (S. 45) und ,Klangstarke® (S. 110).
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Haufigkeit von Wortern, welche mit 'Klang' enden insgesamt hoher:
,Doppelklang” findet siebenmal'’®, ,Einklang“ sechsmal'’” und ,Grundklang®
funfmal'”® sowie ,Zweiklang“ dreimal'® Verwendung. Seltener werden ,Beiklang®
(S. 104), ,Dreiklang® (S. 74 (kursiv)), ,Flachenklang® (S. 36), ,Mitklang® (S. 132),
,Posaunenklang® (S. 124), ,Richtungsklang® (S. 96), ,Unprazisitatsklang” (S.
27), ,Urklang (S. 68 (kursiv)) und ,Vollklang“ (S. 86 (kursiv)) gebraucht. Auch
hier kann angemerkt werden, dass der 'Posaunenklang' wie der 'Dreiklang’,
feste Begriffe in der Musik darstellen und somit gelaufige Wortkombinationen
bilden. Eine ahnliche Vorhergehensweise lasst sich ebenso bei den
Substantiven mit Prafixen feststellen. Ein 'Unprazisitatsklang' beispielsweise ist
jedoch ungewohnt und stellt ein Neologismus dar.

Die musikalische ,Klangstarke® (S. 110) und deren verschiedene
Bezeichnungen werden in Punkt und Linie zu Flache (1926) ausgefuhrt:
Jfortissimo“ (S. 108), ,forte“ (S. 110), ,piano“ (S. 104 in Anflhrungszeichen und
S. 110) und ,pianissimo® (S. 108). Die Lautstarke des 'mezzo' kommt nicht vor.
So gibt es in Punkt und Linie zu Flédche (1926) keinen Ubergang zwischen
'‘piano’ und 'forte'. Die Beschreibung der Lautstarke benutzt Kandinsky fur die
Deskription der Scharfe einer Linie (S. 108). In einem anderen Fall verwendet
er sie zur Beschreibung der ,Variablen® (S. 110); jener Freiheit, die ein Klnstler
bei der Auffihrung eines Stickes hat. So vergleicht Kandinsky die Situation
eines Malers mit der Musik, in welcher der ausfuhrende Musiker (meistens) die

Lautstarke eines Werkes im vorgegebenen Rahmen individuell gestalten kann.

Das Pradikat 'Klingen/klingen' verwendet Wassily Kandinsky in Punkt
und Linie zu Flache (1926) insgesamt viermal (S. 70 und S. 158 sowie S. 13
und 131). Ein weiteres Mal wird es zu einem ,dramatischen Klingen* verstarkt
(S. 159). In der Deklination wird es nur zweimal verwendet (S. 23 und S. 105);

als Adjektiv sogar nur einmal: ,unzahlig, verschieden klingende Wesen*“ (S. 47).

176 Zweimal auf S. 27; S. 30; S. 37; zweimal auf S. 38 und S. 133.
77 Viermal auf S. 36; darunter einmal kursiv; S. 68 und S. 69.
178°5,29;S.73;S.129; S. 149 und S. 159.

7S, 25; S. 36 und S. 37.
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Die mit Prafixoiden ausgestatteten Begriffe wie ,vollkommen reinklingend*
(ebd.) und ,Uberklingen® (S. 75) kommen, wie auch das mit einem Prafix
versehene Wort ,verklingt® (S. 41), nur einmal vor. Zweimal wird hingegen
,mitklingend® gebraucht (S. 29 und S. 141).

Wahrend der "Ton' in der Musik zum Teil den 'Klang' ersetzt, wird jener
"Ton' in Punkt und Linie zu Fldche (1926) nur selten im Bereich der Musik
verwendet: So gebraucht Kandinsky den ,, Ton® (S. 51) fir den gelblichen
Farbton in der Malerei sowie zweimal im Bereich der Physik (S. 107/Fuf3note).
Das Gleiche gilt auch fur die ,Tonhéhenausmessung® (ebd.). Der ,Tongrad der
Laute“ (S. 13) fallt in den auditiven Bereich. Ebenso stammen die ,Tonhéhe® (S.
107) der verschiedenen Instrumente aus dem Bereich der Musik. Kandinsky
spricht von der Breite der Linie, welche durch verschiedene Musikinstrumente
dargestellt werden kann. Der Begriff ,Betonung“'® fallt wieder in den Bereich
des Graphischen (Linie, etc.). Das Verb ,betonen” kann in sieben'' von neun
Fallen mit 'unterstreichen' oder hervorheben' ersetzt werden. Bei den restlichen
zwei Verwendungen kann es einmal als Verstarkung verstanden werden (S.
165) und nur einmal fallt es als Hervorhebung des Klangs in den auditiven
Bereich. Dies ist auch beim Verb ,uberténen® (S. 22 und S. 24) der Fall.

,Resonanz‘ (S. 24) des 'Klangs' findet nur einmal Verwendung.

Musik

Das Wort ,Musik* selbst wird in Punkt und Linie zu Fldche (1926) von
Wassily Kandinsky nur 13mal gebraucht'®. Auch wenn es ihm nicht wichtig
scheint, die Vorzuge der Musik anzupreisen, so hebt Kandinsky sie dennoch bei
der Untersuchung der Malerei unter den Kunstgattungen als jene Kunstform
hervor, die als Vorbild gegenstandsloser Werke geeignet war und schon lange

ihre eigene Theorie habe (S. 14). Der Unterschied der beiden Kiinste liege an

180°S.94; S. 110; S. 115 und S. 146/Ful3note sowie ,Aufldsungsbetonung“ S. 27.

1818, 29; S. 34; S.40; S. 76; S. 102; S. 123/Fuldnote und S. 166.

1823, 14; zweimal auf S. 33; S. 34; S. 45 (kursiv); S. 71/Fullnote; S. 89; S. 101; zweimal auf S.
104; S. 107; S. 110 und S. 111.
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der Tatsache, dass die Musik eine Kunst der Zeit und die Malerei eine des
,Raum[es] (Flache)“ sei. In den meisten Fallen wird die Musik als
Vergleichsbeispiel herangezogen, in dem er zur Verdeutlichung Beispiele aus
der Musik nennt. Zweimal wird sie in die Gruppe anderer Kunstgattungen
eingereiht (S. 89 und S. 101).

Das Adjektiv ,musikalisch“ kommt allein dreimal (S. 31/Ful3note und in
Anfuhrungszeichen, S. 32 und S. 108) und in Kombination mit anderen
Substantiven noch weitere achtmal vor'®®. Das Wort ,unmusikalisch” hingegen
verwendet Kandinsky nur einmal (S. 31/Fufinote und in Anfihrungszeichen).
Bei den Kombinationen mit dem Adjektiv 'musikalisch’ fallen die Halfte in jene
Textpassagen, die sich mit der Graphik auseinandersetzen. So ist von einem
'musikalischem Bild', einer 'musikalisch-graphischen Darstellung' und zweimal
von einer 'musikalischen Linie' die Rede.

Das Substantiv ,Musiker” (S. 45/Ful3note) und das Adjektiv
,musiktheoretisch“ kommen beide je einmal vor (beide S. 45/Fuldnote). Zu dem
Begriff 'Musiker' scheint Kandinsky eine ganz eigene Vorstellung zu haben. So
meint er hiermit einen Kreis von Menschen, unter denen er den Komponisten
Anton Bruckner mitzahlt. Dieser habe eine besondere Beziehung
(,zwangsartige Verkrampfung“ ebd.) zu Punkten, welche auch in der Beziehung
zu seinen 'musiktheoretischen' Untersuchungen deutlich werden wurde.

In einer weiteren FulRnote geht Kandinsky noch auf dem
,Generalmusikdirektor“ Franz von HoeRlin ein, welcher ihn bei der Ubertragung

der Musik Beethovens in 'Punktform' behilflich war'®.

Auch in Punkt und Linie zu Flache (1926) unterstreicht Wassily

183 musikalisches Bild“ ( S. 71/Fuf3note), ,musikalische Form“ (S. 44 und S. 71/FuRnote),
»-musikalische Instrumente (S. 107), ,musikalischer Ton“ (S. 71/Fufdnote); ,musikalisch-
graphische Darstellung” (S. 108) und ,musikalisch-melodische Linie“ (zweimal auf S. 110).
Interessanterweise findet 'Melodie' in Punkt und Linie zu Fldche (1926) kein einziges Mal
Verwendung. Das Adjektiv 'melodisch' wird immerhin in Kombination mit 'musikalisch’
zweimal gebraucht.

18 Der 'Generalmusikdirektor' steht meist in groRen Stadten einer Institution wie jener der
Staatsoper vor, welcher fiir das musikalische Gesamtprogramm verantwortlich ist. Dieser ist
meistens selbst musikalisch tatig. An der Wiener Staatsoper bekleidet das Amt seit dem 1.
September 2010 der Dirigent Franz Welser-Most.
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Kandinsky, dass die Musik keine Funktionen habe und dadurch besonders fur
die Vorbildfunktion abstrakter Werke geeignet sei. Nur die Kompositionen wie
,Marsch” und ,Tanz“ (S. 14) hatten ,praktische Zwecke" (ebd.) und stellen

Ausnahmen dar.

Harmonie

Die Begriffe aus der Wortfamilie ,Harmonie“ (S. 37), kommen wie die
folgenden Substantive nur einmal vor: ,Gesamtharmonie® (S. 106) und das
,<Allgemein-Harmonische® (ebd.).

Das Adjektiv ,harmonisch® findet hingegen viermal Verwendung. Hierbei
ist zweimal von der ,harmonischen Diagonale“ (S. 145 in Anfihrungszeichen
und S. 149/Fulinote) die Rede sowie jeweils einmal vom ,hochsten
harmonischen Wesen* (S. 106) und von der ,harmonischen Verbindung“ (S.
164).

Die ,Kalte Nadel* bei den Radierungen ,harmoniert® (S. 50) mit jener
,hastigen Atmosphare® (ebd.) und die Kunst an sich kdnne durch eine
internationale Wissenschaft ,harmonisierend” (S. 83) das Elementare im Innern
aufdecken. In diesem Zusammenhang spricht Wassily Kandinsky als er die
,Summe der Nationen“ (ebd.) thematisiert von einer ,Konsonanz“ (ebd.) bei

zeitgleicher Verneinung der ,Dissonanz® (ebd.).

Die 'Disharmonie' wird bei der zu einem bei der Faktur (S. 54), zum
anderen bei der Uberlegung der damaligen Formfrage — welche abstrakt
gesprochen aus zwei Teilen bestand, in der erste Teil Uberwog und daher ein
Ungleichgewicht hervorgerufen wurde — (S. 152/Fuf3note) besprochen. Das
bereits erwahnte ,Allgemein-Harmonische (S. 106) kdnne aus Gegensatzen
bestehen, welche ,disharmonischen Charakter” (ebd.) habe. Neben der
'harmonischen Diagonale' gibt es auch eine ,disharmonische Diagonale® (S.

145 in Anfuhrungszeichen).
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(Musik-) Instrumente

Das Wort ,Instrument® verwendet Wassily Kandinsky in unterschiedlichen
Zusammenhangen und kommt in Punkt und Linie zu Fldche (1926) insgesamt
siebenmal vor': Zum einen verwendet er ihn im Bereich der Musik (S. 45, S.
104. S. 107), zum anderen bezeichnet er es als ein Gerat, welches den Punkt
auf das Blatt auftragt (S. 50). Kandinsky teilt zudem die Instrumente noch in
,Linieninstrument® (S. 107), ,Punktinstrument® (ebd.) und ,Schlaginstrument” (S.
45) ein.

Von den Streichinstrumenten werden ,Geige“'®, ,Altgeige” (S. 107) und
,Bassgeige” (ebd.) genannt; von den Blasinstrumenten ,Pikkolo“ (ebd.), ,Flote”
(ebd.) und ,Klarinette” (ebd.) sowie ,Tuba“ (ebd.). Zudem gebraucht Kandinsky
auch ,Flugel” (S. 45) und ,Orgel® (S. 107) und spricht zweimal von ,Pauken-
und Triangelschlag® (S. 33 und S. 45). Einmal wird bei der Beschreibung der
Grundflache die ,Ziehharmonika“ (S. 142) erwahnt.

Mit vier Anwendungen findet die 'Geige' von den Musikinstrumenten am
haufigsten Erwahnung. Alle anderen Musikinstrumente werden nur einmal
genannt. Zum einen wird die Violine fur die Erklarung einer ,quantitativen
Verstarkung® (S.104) gebraucht'®’, zum anderen wird sie flr die unrealistische
Nachahmung von Tiergerauschen wie Hahn oder Hund als Veranschaulichung
gebracht, um die Unmaoglichkeit einer Vortauschung jener Graphiker im 19.
Jahrhundert zu verdeutlichen, welche der Meinung waren, eine Federzeichnung
durch einen Holzschnitt oder eine Radierung durch eine Lithographie
vortauschen zu kdnnen (S. 49). Auch wird der "Ton' der 'Geige', neben der
'FI6te' und dem 'Pikkolo', einer sehr dinnen Linie gleichgesetzt (S. 107). Einen
ahnlichen Vergleich macht Kandinsky, indem er die Kombination von 'Pauken-
und Triangelschlagen' dem Punkt (S. 33) zuordnet. Auf letztere wird im

Zusammenhang von Schlaginstrumenten nochmals hingewiesen (S. 45).'%

1858, 45; S. 50; S. 104/Fulnote und viermal auf S. 107, davon einmal ,musikalisches
Instrument®.

18 S. 49; zweimal auf S. 104 und S. 107.

"7 Wassily Kandinsky: ,Diese erste Art stellt eine Wiederholung vor, die in erster Linie die
quantitative Verstérkung zum Zwecke hat, wie es z. B. in der Musik gemacht wird, wo der
Klang einer Geige durch viele Geigen verstarkt wird.“ Ders. (1926/Ed. 2011), S. 104.

188 Auch hier muss darauf hingewiesen werden, dass im Notenbeispiel von Beethovens flinfter
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Komponisten

Auch die Komponisten finden in Punkt und Linie zu Flache (1926)
Verwendung. Wahrend der ,Komponist® (S. 71/Fuldnote) selbst nur einmal von
Wassily Kandinsky gebraucht wird, werden die Namen von Komponisten
haufiger genannt: ,Bruckner® (dreimal S. 45/Ful3note), ,Liszt* (S. 71/Fulinote),
,Schenschin (ebd.) und ,J. S. Bach“ (S. 109/FuRnote)."® Interessant hierbei ist,
dass alle genannten Komponisten nur in den Ful3noten zu finden sind.

Anton Bruckner wird im Zusammenhang mit dem Punkt besprochen.
Auch die Namen von Franz Liszt und des russischen Komponisten A. A.
Schenschin, welcher auflerhalb seines Landes eher unbekannt ist, werden als
Beispiele fiir eine ,Ubersetzung in die Musik* angefiihrt: So habe Schenschin

U]

Phanomene der Natur in ,musikalische 'Bilder (S. 71/Ful3note) umgesetzt wie
auch Franz Liszt in seinen « Années de pelerinage » die Werke von
Michelangelo und Raffael in die Musik transferiert (ebd.). Johann Sebastian
Bach wird nur als ein Beispiel von ,jeder Erscheinung jeder Welt®
(S.109/Fullnote) neben Begriffen wie ,Gewitter” oder ,Zahnschmerzen*

gebracht.

Beildaufig erwahnte musikalische Begriffe

Komposition

Von den insgesamt 23 Erwahnungen des Begriffs 'Komposition'*® wird

Symphonie Instrumente genannt werden: ,Streicher]*, ,Holz[blaser]", ,Trp* [Trompete] und
.Pauke“. Auch die ,Coda“ und ,2. Thema“ werden zum einen im Notenblatt und zum anderen
in der Legende wie auch die Buchstaben, welche die Lautstarke oder Betonungen ,fz*
angeben, verwendet. Ebd., S. 46.

'8 Da wie in einer linguistischen Untersuchung die Worter aus den Legenden nicht mit
berlcksichtigt werden, muss in diesem Zusammenhang noch erwahnt werden, dass Ludwig
van Beethoven in einer Legende genannt wird. Wassily Kandinsky setzt auf den Seiten 44-
46 in vier Zeichnungen den Anfang seiner finften Symphonie in Punkten um. Auch der
Begriff der 'Symphonie' ist aus dem Bereich der Musik, welcher hier in dieser Arbeit nicht
mitgezahlt werden kann, da sich dieser nur in der Legende befindet.

108, 16; S. 31; S. 33; fiinfmal 36, davon einmal in Anfiihrungszeichen; zweimal auf S. 37; S.
38; S. 39; S. 45; S. 69; S. 98; S. 100; S. 101; dreimal auf S. 106; S. 109; S. 139 und S.
146/Fuldnote.
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dieses Wort nur einmal im Bereich der Musik verwendet. Hierbei geht es um
,geschlossene Kompositionen® (S. 45), welche durch den ,Fllugel* beim
Zusammenstellen von ,Klangpunkten® (ebd.) ermoglicht werden.

Wahrend ,Kompositionslehre* 14mal erwahnt wird"®', werden folgende
Begriffe nur einmal eingesetzt: ,Kompositionsgedanke® (S. 54),
,Kompositionsgesetz“ (S. 116), Kompositionsidee (S. 138),
Kompositionsmaoglichkeit (S. 130), ,Bihnenkomposition” (S. 90/Ful3note), und
Linien- (S. 109) sowie Weltkomposition (S. 117). Das Adjektiv
.kompositionsmaRig“ (S. 41) findet nur einmal Verwendung, ,kompositionell*
hingegen neunmal'®?, Diese werden alle im Bereich der bildenden Kunst

gebraucht.

Wiederholung

Wassily Kandinsky gebraucht den Begriff der ,Wiederholung” viermal'®.
Einmal wird sie von ihm als ,Wiederholung des Klanges® (S. 38) von einem
Punkt auf der Grundflache und ein weiteres Mal als ,Wiederholung einer
Geraden® (S. 103) gebraucht. Spater ist zweimal von der ,Wiederholung“ (S.
104) zur ,quantitativen Verstarkung“ die Rede, wo Kandinsky zur
Veranschaulichung auf Beispiele in der Musik zurick greift. Zum einen bringt er
die Violine als Vergleichsobjekt, in welchem der Klang mehrerer Violinen eine
quantitative Verstarkung der Lautstarke darstellt, zum anderen das Beispiel der
Wiederholung einer musikalischen Sequenz, welche meist im piano stattfindet.
Zweimal wird das Verb 'wiederholen' in seiner normalen Funktion gebraucht (S.
135 und S. 146). Senk- und waagrechte Linien hatten eine Sonderstellung, da

sie ,unwiederholbar® (S. 65) seien.

Y1 8.15;S. 35;S.64; S.69; S.90; S. 94 und S. 98/Fultnote; S. 100; S. 106; S. 123/Fulinote;
S.138;S.141; S. 143 und S. 165.

192°S. 15/FulRnote, S. 56; S. 69; S. 98; S. 129; S. 143; zweimal auf S. 149 und S.159/FufRnote.

193-S, 38; und zweimal auf S. 104.
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Rhythmus und Tempo

Auch der Begriff des ,Rhythmus™ wird viermal gebraucht. Wassily
Kandinsky erwahnt den Begriff in Hinblick auf die Wiederholung, in welcher die
Wiederholung eines Punktes sowie einer Geraden einen ,primitiven Rhythmus®
darstelle (S. 37 und S. 103). Der ,einfache Rhythmus* (S. 102) komme durch
die Wiederholung einer geraden, gebogenen oder andersartigen Linie
zustande'*, der ,komplizierten Rhythmus* (S. 104) stelle die Kombination von
eckiger und gebogener Linie dar. Das Adjektiv ,rhythmisch® (zweimal auf S. 110)

wird im Bereich der Dichtung gebraucht.

Wahrend ,, Tempi der Laute® (S. 13) fur die Beschreibung vom Leben
verwendet wird, wird der Begriff im Singular , Tempo® (S. 16) in Hinblick auf die
neue Kunstwissenschaft gebraucht. Auch im Bereich der Lithographie findet
das Substantiv durch Wassily Kandinsky Verwendung, da sie im ,schnellsten

Tempo“ (S. 128/Fulinote) Abziige herstellen kénne.

Notenschrift
Die ,Notenschrift” (S. 108), welche die Abstraktion der ephemeren Musik
in eine fixierte Form bedeutet, findet bei Punkt und Linie zu Flédche (1926)
besondere Berucksichtigung:
L,Besonders interessant und bezeichnend ist, dass die heute Ubliche
musikalisch-graphische Darstellung — die Notenschrift — nichts anderes
als verschiedene Kombination von Punkt und Linie ist. Die Zeit wird
dabei ausschlieRlich an Hand der Farbe des Punktes (allerdings nur
schwarz und weil3, was aber auch zur Beschrankung der Mittel flihrt)
und der Zahl der Fahnchenstriche (Linien)erkennbar. Ebenso wird die
Hohe linear gemessen, wobei funf Horizontale die Grundbasis bilden.
Lehrreich ist die erschépfende Knappheit der Ubersetzungsmittel und

ihre Einfachheit, welche die kompliziertesten Klangerscheinungen in

% In diesem Zusammenhang muss erwahnt werden, dass in der Legende noch von einer
“zentralrhythmischen Wiederholung” die Rede ist. Hierbei laufen beispielsweise die Geraden
oder Gebogenen zu einem zentralen Punkt zusammen. Wassily Kandinsky (1926/Ed. 2011),
S. 102f.
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deutlicher Sprache dem kundigen Auge (indirekt dem Ohr) vermittelt.“'*®
Hierbei macht Wassily Kandinsky auf die Parallelen zwischen der Notenschrift
und der verschiedenen Moglichkeiten, Punkte und Linien zu kombinieren
aufmerksam.

Neben ,Noten® (ebd.) wird der Begriff des ,Notensystems® zweimal (S.
111) verwendet. Zudem bringt Wassily Kandinsky das Notenbeispiel von
Beethovens flinfter Symphonie (S. 44-46).

1% Ebd., S. 108.
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lll. VERGLEICH DER MUSIKALISCHEN BEGRIFFE VON
UBER DAS GEISTIGE IN DER KUNST (1912) ZU PUNKT
UND LINIE ZU FLACHE (1926)

»ES kann keine Theorie [...] fiir den weiteren im Reiche des Nichtmateriellen
liegenden Weg geben. Es kann sich materiell nicht kristallisieren das, was
materiell noch nicht existiert. Der in das Reich von morgen flihrende Geist kann
nur durch Gefiihl (wozu das Talent des Kiinstlers die Bahn ist) erkannt

werden. 1%

,In der Kunst geht nie die Theorie voraus, und zieht die Praxis nie nach sich,
sondern umgekehrt. Hier ist alles und ganz besonders im Anfang
Geftihlssache.“""

(Wassily Kandinsky)

Die beiden vorhergehenden Kapitel haben das musikalische Vokabular in
der Kunsttheorie, das in Uber das Geistige in der Kunst (1912) und in Punkt
und Linie zu Flache (1926) vorkommt, untersucht. Die Wortfamilien von 'Klang',
'‘Musik', 'Harmonie' und jene spezifisch musikalischen Begriffe wie
'Harmonielehre', 'Kontrapunkt', 'Generalbass' sowie 'Leitmotiv' wurden in ihrer
Haufigkeit und — soweit vorhanden — mit ihren Derivationen vorgestellt. Auch
auf jene Stellen, an denen sie von Wassily Kandinsky eingesetzt wurden, wurde
eingegangen. Weitere Themen dieser Abhandlung waren die Gruppen der

'Musikinstrumente' und der 'Komponisten'.

Folgende Fragestellung wurden in dieser Arbeit untersucht:
5.) Welche musikalischen Begriffe gibt es in welcher Haufigkeit und mit

welchen Derivationen?

1% Wassily Kandinsky (1912/Ed. 2009), S. 43.
7 Epd., S. 88.
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6.) Wann werden diese eingesetzt?

7.) Wie werden sie gebraucht (Beispiel Metapher, Vergleich, etc.) und

8.) welcher Art sind die Veranderungen zwischen 1912 und 19267
Im weiteren Verlauf sollen die musikalischen Begriffe in den beiden
Schriftwerken Uber das Geistige in der Kunst (1912) und Punkt und Linie zu
Fléche (1926) in ihrer Haufigkeit und in ihren Derivationen verglichen werden.
Auch die Unterschiede in den ,beilaufig erwahnten musikalischen Begriffen”

sollen herausgearbeitet werden.

Klang

Der Begriff des 'Klangs' zieht sich als Hauptkriterium durch beide
Schriftwerke Uber das Geistige in der Kunst (1912) und Punkt und Linie zu
Flédche (1926). Wahrend in Uber das Geistige in der Kunst (1912) diese
Metapher im Singular insgesamt 69 Male Verwendung findet, liegt die Anzahl
der Verwendungen in Punkt und Linie zu Fldache (1926) bei 49. Im Plural
hingegen wird 'Klang' dreimal im fruheren Werk und 25 Male im spateren Werk
genannt. Addiert man die Zahlen des jeweiligen Werks zusammen, ergibt sich in
absoluten Zahlen ein ausgewogenes Verhaltnis von 72 (1912) zu 74 (1926)
Anwendungen, wobei hier zum ersten Mal ein musikalischer Begriff in Punkt
und Linie zu Fldche (1926) haufiger vorkommt als in Uber das Geistige in der
Kunst (1912). Die Anzahl der verschiedenen Adjektive vor 'Klang' ist sowohl in
Uber das Geistige in der Kunst (1912) als auch in Punkt und Linie zu Fldche mit
13 Malen gleich grof3. Hierbei ist die Kombination 'innerer Klang'/'innere Klange'
in beiden Schriftwerken die am haufigsten verwendete: In Uber das Geistige in
der Kunst (1912) sind es 22 Male und in Punkt und Linie zu Fléche (1926)
sechs Male.

Interessant ist hierbei, dass die Derivationen im Singular nicht im
Verhaltnis zur Anzahl der Haufigkeit stehen. So kommen Begriffe, die mit 'Klang'

enden, in Uber das Geistige in der Kunst (1912) nur achtmal und in Punkt und
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Linie zu Fldche (1926) sogar zwolfmal vor. Auch die Substantive, welche mit
'Klang' beginnen, sind im Schriftwerk von 1912 seltener. So werden diese in
Uber das Geistige in der Kunst (1912) nur einmal und in Punkt und Linie zu
Fléache (1926) viermal gebraucht. Im friiheren Werk findet der '‘Beiklang' mit
sieben Nennungen am haufigsten Verwendung. Bei den Substantiven, welche
mit 'Klang' beginnen, kommen alle drei Derivationen gleich oft vor. Im spateren
Werk hingegen wird sowohl im Singular als auch im Plural 'Doppelklang’
beziehungsweise 'Doppelklange' mit sieben beziehungsweise mit vier
Erwahnungen am haufigsten verwendet.

Wahrend der Klang selbst nur in Uber das Geistige (1912) besprochen
wird, finden die musikalischen Klangstarken 'pianissimo’ bis 'fortissimo' nur in
Punkt und Linie zu Flache (1926) Verwendung.

Musik

Die Wortfamilie 'Musik' wird im Gegensatz zum Begriff des 'Klangs'
insgesamt weniger haufig verwendet. Das Substantiv 'Musik' wird in Uber das
Geistige in der Kunst (1912) 34mal gebraucht. Von diesen Anwendungen sind
acht in der FuRnote zu finden. In Punkt und Linie zu Fldache (1926) hingegen
setzt Wassily Kandinsky diesen Begriff nur 13mal ein; diesmal auch nur einmal
in einer FulBnote. Wahrend im ersten Schriftwerk neben 'Musik' als solches
zweimal von 'Programmmusik’ und einmal von 'Zukunftsmusik' die Rede ist,
erfahrt der Leser hier sowohl von der Musik Wagners und Schonbergs als auch
von 'ernster' und 'russischer Musik'. In Punkt und Linie zu Flache (1926) steht
der Begriff der 'Musik' ausschlieBlich fur sich selbst.

Mit 18 Nennungen findet das Adjektiv 'musikalisch' in Uber das Geistige
in der Kunst (1912) mehr Anwendungen als der Begriff '"Musik' in Punkt und
Linie zu Flache (1926). Hierbei werden jeweils zweimal Kombinationen mit
'Form' und 'Ton' gebraucht. 'Musikalisch' wird in Uber das Geistige in der Kunst
(1912) im Gegensatz zu Punkt und Linie zu Fldche (1926) auch als Adverb
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eingesetzt. Dabei findet die Kombination mit 'darstellen’ bei dreifacher
Erwahnung am haufigsten Verwendung. In Punkt und Linie zu Fldche (1926)
wird das Adjektiv 'musikalisch' zwdélfmal verwendet. Die Kombinationen mit
Form sowie 'musikalisch-melodische Linie' sind zweimal zu finden.

Wahrend der 'Musiker' in Uber das Geistige in der Kunst (1912) dreimal
vorkommt, findet er in Punkt und Linie zu Flédche (1926) nur einmal Erwahnung.
Dass 'Musik' im Gegensatz zur Malerei — welche eine Raumkunst darstellt —
eine Zeitkunst ist, ist in beiden Schriftwerke zu finden. Besondere Ableitungen
sind in Punkt und Linie zu Fléche (1926) der 'Generalmusikdirektor' und das

Adjektiv 'musiktheoretisch'.

Die Wortfamilie 'Harmonie' ist mit inren Derivationen sowohl in Uber das
Geistige in der Kunst (1912) als auch in Punkt und Linie zu Flache (1926)
vorzufinden, hingegen kommen spezifisch musikalische Begriffe wie
'Harmonielehre', 'Kontrapunkt', 'Generalbass' und 'Leitmotiv', welche als
semantische Metaphern gebraucht werden, nur im ersten Schriftwerk Uber das
Geistige in der Kunst (1912) vor. Dies kann darauf zurtick gefuhrt werden, dass
fur Wassily Kandinsky bei der Etablierung der abstrakten Malerei in seinem
friheren Schriftwerk die Ubertragung musikalischer Prinzipien in die Malerei
von grofder Bedeutung waren. Wahrend 'Kontrapunkt' und 'Harmonielehre'
Kompositionstechniken darstellen, die bis ins Mittelalter zurlckfihrbar sind,
stellt die '"Harmonielehre' von Schonberg, welche er propagierte, eine damals
zeitgenossische Idee dar. Wagners Leitmotiv ist in die Zeit der musikalischen

Romantik einzuordnen.

Harmonie
Bei der Wortfamilie 'Harmonie' liegt im Vergleich der beiden Schriftwerke

eine grol3e Diskrepanz der Haufigkeit der Begriffe vor. Wahrend das Substantiv
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'Harmonie' nur einmal in Punkt und Linie zu Fldche (1926) Verwendung findet,
gebraucht Wassily Kandinsky den Begriff in Uber das Geistige in der Kunst
(1912) 17mal. Umgekehrt findet das Adjektiv 'harmonisch' keine Verwendung in
Uber das Geistige in der Kunst (1912) wahrend es in Punkt und Linie zu Fldche
(1926) viermal Eingang findet. Zwei von den vier Nennungen sind zur
'harmonischen Diagonale' kombiniert worden. Bei den Derivationen der
Substantive, welche mit 'Harmonie' enden, ist die Diskrepanz in der
Verwendung weniger grof3. Im friheren Schriftwerk wird dieser Begriff dreimal
und im spateren einmal eingesetzt.

Wahrend die Metapher 'Disharmonie’ in Uber das Geistige in der Kunst
(1912) keine Verwendung findet, ist das Adjektiv 'disharmonisch' zweimal —
einmal bei Form und ein anderes bei Farbe — zu finden. In Punkt und Linie zu
Fléche (1926) hingegen ist zweimal von der 'Disharmonie' — einmal bei der
Faktur und ein anderes bei der Formfrage — die Rede. Das Adjektiv
'disharmonisch' findet zweimal bei der Diagonalen Gebrauch.

Wahrend die Metapher 'Dissonanz' im friiheren Schriftwerk dreimal mit
zusatzlich einer Derivation (‘'Gemutsdissonanz') in unterschiedlichen Bereichen
anzutreffen ist, so spricht Wassily Kandinsky im spateren Schriftwerk nur einmal
als Ergebnis von ihr. Die Metapher 'Konsonanz' ist sowohl in Uber das Geistige
(1912) als auch in Punkt und Linie (1926) nur einmal zu finden. Hierbei wird sie

als ein Vergleichsbeispiel (1912) und als ein Ergebnis (1926) eingesetzt.

Musikinstrumente

Die Bandbreite der in Uber das Geistige in der Kunst (1912) den Farben
gegenuber gestellten Musikinstrumente ist groRer als jene, die in Punkt und
Linie zu Flache (1926) mit den Malelementen verglichen werden. Werden
'Glocke' und 'Kirchenglocke' mitgezahlt, so nennt Wassily Kandinsky in seinem
friheren Werk 15 Instrumente, in seinem spateren hingegen nur zehn. Diese

Diskrepanz zwischen den beiden Schriften ist also nicht so grol3 wie jene bei
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der Wortfamilie 'Harmonie'. Interessant ist in Uber das Geistige in der Kunst
(1912) die Verwendung der 'Fanfare', welche in einem klassisch orchestralen
Instrumentarium keinen Platz findet, sowie das Auftreten einer 'Schalmei'. In
Punkt und Linie zu Flache (1926) ist hingegen die Ziehharmonika das
ungewohnliche Musikinstrument. Zudem bringt Wassily Kandinsky zweimal das
Beispiel der 'Pauken- und Trommelschlage'. Die 'Geige' wurde mit jeweils vier
Malen in beiden Theorien am haufigsten herangezogen. Wahrend in Punkt und
Linie zu Fldche (1926) die anderen Musikinstrumente nur je einmal genannt
werden, findet in Uber das Geistige in der Kunst (1912) die 'Trompete' ebenso
haufig Erwahnung wie die Geige (viermal). Auch das Klavier findet besondere
Berucksichtigung mit drei Erwahnungen. In beiden Schriften ist aus heutiger

Sicht die altmodische Verwendung von 'Altgeige' und 'Bassgeige' zu finden.

Komponisten

Die Anzahl der Komponisten, die Wassily Kandinsky in Uber das
Geistige in der Kunst (1912) nennt, ist hoher als jene in Punkt und Linie zu
Fléche (1926). Im frGheren Schriftwerk von 1912 werden insgesamt zehn
Komponisten genannt. Wahrend Debussy mit sechs Erwahnungen am
haufigsten Eingang in Kandinskys Theorie findet, werden sechs seiner Kollegen
nur einmal genannt, davon dreimal in der Fulinote. Die zeitliche Bandbreite
reicht hier vom 18. Jahrhundert mit Mozart und Stadler bis zum 20. mit Skrjabin
und Schdénberg.

Im spéteren Schriftwerk werden nur vier Komponisten erwahnt'®®, wobei
alle in FuBnoten zu finden sind. Die Anzahl liegt im Vergleich zu Uber das
Geistige in der Kunst (1912) daher unter der Halfte (dort zehn). Unter diesen
Komponisten ist Johann Sebastian Bach der berihmteste, wahrend der
russische Komponist A. A. Schenschin im deutschsprachigen Raum kaum

bekannt ist. Bruckner wird als einziger dreimal genannt. Die anderen

% Hierbei muss erwahnt werden, dass Beethoven, welcher einmal in der Legende genannt
wird, nicht mitgezahlt wurde.
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Komponisten hingegen finden jeweils nur einmal Eingang in das spatere
Schriftwerk. Die zeitliche Spannweite reicht in Punkt und Linie zu Flache (1926)

vom 17. bis zum 19. Jahrhundert.

Beilaufig erwahnte musikalische Begriffe

Der Begriff 'Melodie' kommt nur in Uber das Geistige in der Kunst (1912)
vor und findet dort auch nur einmal Verwendung. Die dazu gehérenden
Adjektive werden in diesem Schriftwerk von Wassily Kandinsky neunmal
eingesetzt. In Punkt und Linie zu Fldche (1926) ist das Adjektiv 'melodisch’ nur
in Kombination mit 'musikalisch' zu finden. Die Begriffe 'Symphonie' und der
nach Kandinsky dazugehdorigen 'Impressionen’ und 'Improvisationen' werden
nur in dem friheren Schriftwerk von 1912 genannt. Die 'Komposition' als Tell
der 'Symphonie' ist hingegen in beiden Schriftwerken zugegen und findet
sowohl in Uber das Geistige in der Kunst (1912) 33mal als auch in Punkt und
Linie zu Flache (1926) 23mal Verwendung. Besondere Erwahnung finden die
Tempobezeichnungen in Uber das Geistige in der Kunst (1912) und die
'‘Notenschrift' in Punkt und Linie zu Fldche (1926).

Schlussfolgerung und Ausblick

Das Spektrum der musikalischen Begriffe wurde mit dem Begriff des
'Klangs' eroffnet, welcher eindeutig in den auditiven Bereich einzuordnen ist und
sowohl in Uber das Geistige in der Kunst (1912) als auch in Punkt und Linie zu
Flédche (1926) von Wassily Kandinsky in anderen Bereichen als Metapher
verwendet wird. Im Schriftwerk von 1912 war er haufiger zu finden als in jenem
von 1926. Bei der Untersuchung der Wortfamilie der 'Musik' konnte festgestellt
werden, dass die Haufigkeit ihrer Verwendung bei Uber das Geistige in der
Kunst (1912) hoher ist als bei Punkt und Linie zu Fldche (1926). Die Funktion

86



des Begriffs war je nach Situation jedoch unterschiedlich. Die
Zusammensetzung von 'innerer Klang' findet hierbei besonders oft Erwahnung.
Eine hohe Diskrepanz zeigt sich in der Wortfamilie 'Harmonie'. Wahrend der
Begriff 1926 nur einmal gebraucht wird, verwendet ihn Kandinsky 1912 17mal.
Umgekehrt findet das dazu gehorende Adjektiv keine Verwendung im friheren
Werk, wohingegen es im spateren viermal eingesetzt wird. Die spezifisch
musikalischen Begriffe wie 'Harmonielehre', 'Kontrapunkt' und 'Generalbass'
sowie 'Leitmotiv' waren nur in Uber das Geistige in der Kunst (1912) zu finden.
Diese werden als Metaphern gebraucht und stellen eine interessante Mischung
aus Kompositionstechniken dar, welche aus verschiedenen Kunstepochen
aufgegriffen werden. Die zeitliche Spanne zieht sich vom Mittelalter bis zur
damaligen Gegenwart. Beim Vergleich der Musikinstrumente wurde festgestellt,
dass in Uber das Geistige in der Kunst (1912) mehr Instrumente genannt
wurden. Hierbei spielte die Violine in beiden Theoriewerken eine besondere
Rolle. Auch beim Vergleich der Komponisten konnte festgestellt werden, dass
die Anzahl der Nennungen 1926 kleiner ist. Bei den beilaufig genannten
musikalischen Begriffen wurde das Kandinsky'sche System von 'Melodie' und
'‘Symphonie', welches wiederum aus 'Impression’, 'Improvisation' und
'Komposition' besteht, aus Uber das Geistige in der Kunst (1912) vorgestellt.
Hingegen sind bei Punkt und Linie zu Flache (1926) vor allem jene Begriffe wie
'‘Komposition', 'Wiederholung' und 'Rhythmus/Tempo' von Bedeutung, die auch,
aber nicht nur, in der Musik zu finden sind. Insgesamt kann konstatiert werden,
dass zwischen 1912 und 1926 eine Abnahme von musikalischen Begriffen
stattgefunden hat.

Kommt man nun auf die Dichte der musikalischen Begriffe in den beiden
Schriftwerken Uber das Geistige in der Kunst (1912) und Punkt und Linie zu
Flache (1926) zu sprechen, so hat sich diese, wie bereits in der Einleitung
angedeutet wurde, bei 'Musik' halbiert. So stehen sie in einem Verhaltnis von
ca. 2 : 1, da die Dichte des Begriffs in Uber das Geistige in der Kunst (1912) bei
0,126 und in Punkt und Linie zu Flache (1926) bei 0,056 liegt'®. Relativ

19 34:26956x100=0,126; 13:23036x100=0,056
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gesehen wird somit 'Musik' in Uber das Geistige in der Kunst (1912) doppelt so
haufig verwendet wie in Punkt und Linie zu Fldche (1926). Anders hingegen
beim Begriff 'Klang' insgesamt (sowohl Singular als auch Plural): Hier stieg der
Quotient von 0,267 (1912) auf 0,321 (1926). Wahrend die Verwendung von
'Klang' im Singular sich zwischen 1912 und 1926 ein wenig verringert hat
(0,256 : 0,213), wird die Differenz bei 'Harmonie', welche sich schon in den
absoluten Zahlen (17 (1912) : 1 (1926)) kenntlich machte, auch in der relativen
Dichte erkennbar. Sie liegt in Uber das Geistige in der Kunst (1912) bei 0,063
sowie in Punkt und Linie zu Fldche (1926) bei 0,004 und somit etwa bei einem
Verhaltnis von 15 (1912) : 1 (1926). Wird die Anzahl der verschiedenen
'Musikinstrumente' sowie jene der 'Komponisten' addiert, resultiert bei den
Instrumenten ein Quotient von 0,056 in Uber das Geistige in der Kunst (1912)
und 0,043 in Punkt und Linie zu Fldche (1926) sowie bei den musischen
Klnstlern ein Quotient von 0,037 (1912) und 0,017 (1926). In der Dichte hat
sich somit bei der Anzahl der 'Komponisten' mehr geandert als bei den
'Musikinstrumenten'. Mit Ausnahme des Begriffs 'Klang' (sowohl im Singular als
auch im Plural) kann die Abnahme der Verwendung musikalischer Begriffe

somit auch in der Dichte bestatigt werden.

Die letztendliche Fragestellung in der Diplomarbeit war, ob eine
Systematik des musikalischen Vokabulars méglich ist, da Kandinskys Wissen
uber die Musik nicht mit jenem eines professionellen Musikers wie Schénberg
verglichen werden kann. Grundsétzlich stellen die Theorien Uber das Geistige
in der Kunst (1912) und Punkt und Linie zu Flédche (1926) von Wassily
Kandinsky ein Becken voller unterschiedlicher Ideen dar, welche aber nicht in
logischem Zusammenhang stehen und aus verschiedenen Kunstepochen
stammen. Besonders interessant ist die Tatsache, dass 'Generalbass' und
'‘Kontrapunkt' Techniken darstellen, die in harmonischer Hinsicht auf eine
Konsonanz aufbauen und mit der 'Harmonielehre' von Schénberg nicht

vergleichbar sind. Konsequenterweise schreibt Kandinsky in seinen Theorien,
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dass er den Unterschied zwischen Konsonanz und Dissonanz nicht kenne, und
dass letztere auch 'Harmonie' bilde. Setzt man sich mit der Harmonielehre
(1911) von Arnold Schénberg auseinander, so schreibt er, dass der
Generalbass vor seiner Zeit von Wert gewesen sei, danach aber an Bedeutung
verloren habe®*. Dass Kandinsky — wie er bereits in dem erwahnten Brief an
Schoénberg zugegeben hatte — die ,Harmonielehre® seines Freundes nicht zur

Ganze verstanden habe, wird hier nochmals bestatigt.

Trotz aller Kritik muss Kandinsky aber zu Gute gehalten werden, dass er
wusste, erst am Anfang eines langen Weges zu stehen. Die Einfuhrung einer
,Harmonielehre in der Malerei“ (1912) wie auch seine ,neue Kunstwissenschaft"
(1926) waren theoretische Visionen. Das Postulat eines Generalbasses in der
bildenden Kunst sollte eher als eine Art Forderung nach Regeln und
,objektiven“ Kenntnissen verstanden werden, welche er dann mit ,Gefuhl*
umsetzen wollte. Der Ruf nach einer Harmonielehre im Sinne Schénbergs kann
hingegen als Indiz fir seinen persdnlichen Geschmack an Moderner Musik

interpretiert werden.

In ihrem Aufsatz Uber Die Geburt der Moderne aus dem Geist der Musik
(2011) im Zusammenhang mit der Grazer Ausstellung ,Moderne. Selbstmord
der Kunst?“ gehen die Kuratoren Christa Steinle und Peter Weibel u.a. auf den
schwedischen Kiinstler Viking Eggeling (1880-1925) ein. Dieser wollte
interessanterweise den ,Generalbass in der Malerei® in seiner Kunst finden.
Hierbei zeichnete der Kunstler mit Bleistift Variationen auf bis zu 15 m langen
Rollenbildern. Sein 1919 begonnenes Werk, dessen erste Rolle Horizontal-
Vertikal-Messe genannt wurde, stellt eine Zusammenfihrung der Musik mit der

bildenden Kunst in Form der Zeichnung dar, welche zudem noch verfilmt wurde.

20 Arnold Schonberg: ,Ehemals mochte das Ausfiihren eines Generalbasses von Wert
gewesen sein (...). Das heute zu unterrichten, wo es kein Musiker braucht, ist ebenso
zeitraubend wie zwecklos, (...).“ (1911/Ed. 2001), S. 8f.
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UFA-Techniker fotografierten etwa ein Jahr spater die 5000 Zeichnungen, die
dann zu einer Inspirationsquelle fur filmische Experimente wurden. Es entstand
der Film Horizontal-Vertikal-Orchester, welcher ein Fragment blieb und heute
verschollen ist. 1921 wurden Teile daraus im privatem Rahmen vorgefiihrt.?’

Die beiden Kuratoren der Ausstellung sind jedoch der Ansicht, dass sich
Anfang des 20. Jahrhunderts das auditive Material wie Ton, Klang und
Gerausch zu einem neuen Medium der (bildenden) Kunst entwickelt habe und
sich somit eine neue Klangkunst etablierte. Diese eroberte nicht nur die Malerei
und die Graphik, sondern auch die Buhne und — wie bei Eggeling zu sehen war
— den Film. Gleichzeitig entstanden im Zuge der Fortschritte in der Technik
neue Gerate, welche dieses Material elektronisch generieren konnten. Die
Zukunft der Verbindung von Malerei und Musik im 21. Jahrhundert liegt bei
Steinle und Weibel zufolge demnach in der Klangskulptur der digitalen Kunst?*?
sowie — meiner Meinung nach — in der medientheoretischen

Auseinandersetzung.

21 Christa Steinle/Peter Weibel (2011), S. 267.
22 Ebd., S. 260-279.
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Thema in Punkte (ibersetzt, S. 46.

Abb. 16: Wassily Kandinsky, Bild 23, ebd. S. 68.

Abb. 17: Wassily Kandinsky, Bild 25, ebd. 73.

Abb. 18: Wassily Kandinsky, Bild 26, ebd. 74.

Abb. 19: Wassily Kandinsky, Bild 27, ebd.

Abb. 20: Wassily Kandinsky, Bild 34, ebd. S. 86.

Abb. 21: Wassily Kandinsky, Bild 47: Geometrisch-Gebogene im Aufstieg und
Bild 48: Dieselbe mit regelméaBigem Abnehmen des Nachdruckes, wodurch
erhéhte Spannung des Aifstieges erreicht wird, ebd. S. 96.

Abb. 22: Wassily Kandinsky, Bild 59-61, ebd., S. 103.

Abb. 23: Wassily Kandinsky, Bild 83: Gewichtsverteilung, ebd. S. 145.

Abb. 24: Wassily Kandinsky, Bild 84: 'Harmonische' Diagonale und Bild 85:
'‘Disharmonische’ Diagonale, ebd. S. 146.

Abb. 25: Wassily Kandinsky, Bild 102, ebd. S. 162.
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Tabelle 111
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Abstract

Gegenstand dieser Diplomarbeit ist die Untersuchung musikalischer
Begriffe in den Kunsttheorien Uber das Geistige in der Kunst (1912) und Punkt
und Linie zu Flache (1926) von Wassily Kandinsky. Im Ornat von Kandinskys
Rhetorik und Stilistik sind in beiden Theoriewerken Termini aus der Musik zu
finden, welche sowohl in einer semantischen als auch linguistischen Analyse
untersucht werden. Kandinsky sah in der Musik das geeignete Vorbild fur
abstrakte Kunst, da diese sich von der Natur geldst hatte und ihre eigenen
Kompositionsregeln besal}.

Ziel dieser Arbeit ist es, das Spektrum der musikalischen Begriffe in ihrer
Haufigkeit und Anwendung darzustellen. Hierflr werden die Wortfamilien
'Klang', 'Musik' und 'Harmonie' in ihrer Haufigkeit, in ihren Derivationen und in
ihrer Funktion untersucht. AuRerdem werden auch die Stellen, an denen sie
eingesetzt werden berucksichtigt. Auch die Verwendung der 'Musikinstrumente’,
die Namen der in den Theorien genannten 'Komponisten' wie auch die beilaufig
erwahnten musikalischen Begriffe sind Gegenstand dieser Abhandlung.
Wahrend die aufgezahlten Stichworte in beiden Schriftwerken zu finden sind,
werden die spezifisch musikalischen Begriffe wie 'Kontrapunkt', 'Generalbass',
'Harmonielehre' und 'Leitmotiv' nur in Uber das Geistige in der Kunst (1912) als
schwache Metaphern verwendet.

Aus den Ergebnissen der vorliegenden Diplomarbeit kann geschlossen
werden, dass die musikalischen Begriffe in ihrer absoluten Zahl zwischen Uber
das Geistige in der Kunst (1912) und Punkt und Linie zu Fldche (1926) mit
Ausnahme von 'Klang' bei den Stammwortern abgenommen haben. Relativ
gesehen wird diese Entwicklung in der Dichte der musikalischen Begriffe

bestatigt, sie zeigt jedoch die Unterschiede noch genauer.
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