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Ein Bild mufs klingen und von einem inneren Gliihen durchtrdnkt sein.

(Wassily Kandinsky)



Abstract Deutsch

Spatestens seit dem Beginn der Moderne und dem Ende der Kunstspartentrennung ist
der gegenseitige Austausch und die Inspiration als auch Zusammenarbeit unter
KiinstlerInnen verschiedenster Ausrichtungen kein Einzelphidnomen mehr, sondern
sichtbar gewordene Theorie und Praxis.

Dieser Verbindung und auch einer moglichen Abgrenzung von Musik und
Bildender Kunst geht diese Arbeit auf den Grund. Ausgehend von den Grundbegriffen
Asthetik und Wahrnehmung werden mogliche Anniaherungen und Abgrenzungen in der
Theorie behandelt, welche wahrnehmungspsychologische Fragen genauso umfassen wie
die Verbindung von Ténen und Farben, die Kategorien Raum und Zeit in Malerei und
Musik sowie Diskussionen um den Kunstbegriff nach Georg Wilhelm Friedrich Hegel
und Immanuel Kant.

Im Praxisteil liegt der Fokus auf den beiden Kiinsten als Inspirations- und
Austauschquelle ab dem ausgehenden 19. Jahrhundert. Anhand von Bildanalysen an
Gemalden des Malers Wassily Kandinsky, seiner Freundschaft mit dem Komponisten
Arnold Schonberg und einem Experteninterview mit dem Jazzmusiker David Helbock
wird dieser Austausch untersucht und bewiesen, wie Musik anhand von Malerei und

umgekehrt entsteht.

Abstract Englisch

Since the advent of modernity and, thus, the expiration of segregating art’s domains, the
reciprocal exchange of inspirations as well as the collaboration among artists can be
observed to be a common phenomena in theory and practice.

Therefore, this diploma thesis aims to reveal the interrelatedness between music
and fine arts. A thorough elaboration of the concepts aesthetics and perception serves as
the basis for the subsequent theoretical approach which encompasses perceptual-
psychological aspects as well as the interrelation between sound and color or the notion
of space and time in painting or music. In addition, a reference to Georg Wilhelm
Friedrich Hegel’s and Immanuel Kant’s conceptualization of art is essential regarding the
diploma thesis’ practical part.

Within the second and practical part, music as well as fine arts is regarded to be a
source of inspiration, initiating the artistic exchange between musicians and painters

and influencing their different oeuvres. The research includes images analyses of



Wassily Kandisky’s paintings in due consideration of his friendship with Arnold
Schoénberg. Finally, an interview with the expert and jazz musician David Helbock shall
demonstrate and clarify the core of this diploma thesis, namely, how music creates

paintings and how paintings create music.
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1. Einleitung
Die gegenseitige Inspiration und der gegenseitige Austausch verschiedenster

Kunstrichtungen untereinander haben im Laufe der Geschichte schon sehr oft zu
spannenden Ergebnissen gefiihrt. Als man im ausgehenden 19. Jahrhundert begann, die
einzelnen Kunstrichtungen nicht mehr voneinander zu trennen, entstanden ein neues
Bewusstsein und eine neue Asthetik im Schaffensprozess von Malerlnnen,
MusikerInnen, Poetinnen und weiterer KiinstlerInnen verschiedenster Ausrichtungen.
Speziell in dieser Zeit war es die Musik, die als Inspirationsquelle beziiglich
Herangehensweise und Freiheit der abstrakten Kunst in ihrer Entstehung als
Hauptreferenz diente.

Diese Arbeit hat das Ziel, ebendieser Verbindung von Musik und Bildender Kunst in
theoretischer wie praktischer Hinsicht auf den Grund zu gehen und Gemeinsamkeiten
wie mogliche Abgrenzungen aufzuzeigen. Dabei gliedert sich die Diplomarbeit
methodisch in einen theoriebezogenen, sich auf Literaturquellen berufenden ersten Teil,
welcher neben Grundbegriffen wie Asthetik und Wahrnehmung die beiden Disziplinen
theoretisch gegeniiberstellt. Dabei werden wahrnehmungspsychologische Fragen
genauso geklart wie die Verbindung von Musik und Farbe, die gesellschaftliche Stellung
der Kiinste bis zur Aufhebung der Kunstspartentrennung am Ende des 19. Jahrhunderts
als auch versucht, Kategorien wie Raum und Zeit in Musik und Malerei herauszuarbeiten
und zu vergleichen. Unter einigen anderen Quellen stiitze ich mich dabei auf aktuelle
und renommierte Autorlnnen und Fachwerke wie der Musikwissenschaftlerin Helga de
la Motte - Haber, welche in ihrem Werk ,Musik und Bildende Kunst. Von der Tonmalerei
zur Klangskulptur® tvon 1990 als eine der Ersten Musik in Beziehung mit anderen
Kiinsten setzte und in weiterer Folge von der , Enthierarchisierung der Kiinste“ Anfang
des 20. Jahrhunderts spricht, welche besagten Austausch endgiiltig ermoglichte. Ihre
Theorien werden beleuchtet und auch verglichen mit den Ausfiihrungen der Musik -
und Museumspddagogin Ursula Brandstatter, welche in ihren Publikationen von 20042
und 20083 zahlreiche Theorien zu Musik und Bildender Kunst aus
wahrnehmungspsychologischer, dsthetischer und padagogischer Sicht trifft. Hinzu

kommen unter anderem asthetisch - philosophische Theorien des Philosophen Konrad

1 vgl. Helga De la Motte - Haber, Musik und Bildende Kunst. Von der Tonmalerei zur Klangskultpur,
Laaber: Laaber Verlag 1990.

2 ygl. Ursula Brandstitter, Bildende Kunst und Musik im Dialog, Augsburg, Wifdner Verlag 2004.

3 vgl. Ursula Brandstitter, Grundfragen der Asthetik. Bild - Musik - Sprache - Kérper, Kéln, UTB Verlag
2008.



Paul Liessmann+, der im aktuellen Asthetikdiskurs eine Riickbesinnung zur
urspriinglichen Bedeutung von Asthetik als Wissenschaft sieht als auch klassische, aber
bis heute relevante erkenntnistheoretische Werke wie Immanuel Kants , Kritik der
reinen Vernunft“s und ,Kritik der Urteilskraft“c sowie Georg Wilhelm Friedrichs
Kunstbegriff 78, welcher exemplarisch fiir die bis ins ausgehende 19. Jahrhundert
tibliche, hierarchische und wertende Kunstspartentrennung steht.

Im zweiten, praxisbezogenen Teil geht es darum, anhand von konkreten Werken des
Malers Wassily Kandinsky, des Komponisten und Malers Arnold Schénberg und dem
Jazzmusiker und Komponisten David Helbock zu beweisen, dass die einzelnen Werke
mit Hilfe oder in Austausch mit der jeweilig anderen Disziplin entstanden sind.
Methodisch gehe ich dabei so vor, als dass Gemalde von Kandinsky einer Bildanalyse
unterzogen werden. Diese zielt darauf ab, das Musikalische in fiinf seiner exemplarisch
ausgewahlten Bildern herauszuarbeiten, wobei auch seine tiefe inhaltliche und
freundschaftliche Verbundenheit zu Schonberg, welche sich hauptsachlich in deren
Briefwechsel dufiert © und seine theoretischen Ausfiihrungent° 1t zur Sprache kommen.
Das Experteninterview mit dem Jazzmusiker David Helbock wird schlussendlich
analysiert und mit Kandinsky, Schénberg und der vorangegangenen Theorie verbunden
und kommentiert. Es steht auf3erdem als Beispiel fiir einen von der Bildenden Kunst und
von Farben inspirierten Musiker, in dessen Werk und anhand seiner Aussagen die
Malerei eine grofie Rolle spielt und dahingehend veranschaulicht wird.

Die Arbeit legt in letzter Konsequenz den Fokus auf den Austausch zwischen den
Disziplinen und legt dar, wo dieser in den jeweiligen Werken festgemacht werden kann.
Somit deckt sie einen kleinen Teil in der Verbindung von Kunst und Malerei ab und

konzentriert sich auf drei in diesem Kontext relevante Kiinstlerpersonlichkeiten. Die

4 vgl. Konrad Paul Liessmann, Reiz und Riihrung. Uber dsthetische Empfindungen, Wien, WUV 2003.

5 vgl. Gustav Hartenstein (Hrsg.), Inmanuel Kant’s Kritik der reinen Vernunft, Leipzig, Leopold Voss Verlag
1868.

6 Peter Mahr (Hrsg.), Imnmanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, URL:

http://www.univie.ac.at/immanuel kant kritik_der_urteilskraft/analytik des_schoenen.html#1.
(22.5.2015 13:51)

7 vgl. Stephanie Over in Dieter Wandschneider (Hrsg.), Das Geistige und das Sinnliche in der Kunst,

Wiirzburg, Verlag Kdnigshausen & Neumann 2005.

8 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber Asthetik I (1835 - 1838), URL:
https://www.lernhelfer.de/sites/default/files/lexicon /pdf/BWS-DEU2-0170-04.pdf (06.12.2015 12:27)
9 vgl. Jelena Hahl - Koch (Hrsg.), Arnold Schonberg, Wassily Kandinsky, Briefe, Bilder und Dokumente

einer aufdergewdhnlichen Begegnung, Salzburg und Wien, Residenz Verlag 1980.
10 ygl. Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, Bern, Benteli Verlag 1970.
11 Wassily Kandinsky, Punkt und Linie zu Fldche, Bern — Biimpliz, Bentelli Verlag 1959 (4.Auflage)



Arbeit deckt also in letzter Konsequenz beispielsweise Werke in Form von , gemalter
Musik” oder ,vertonten Bildern“ nicht ab, sondern stellt die in Analogien und Inspiration

zu findende Verbindung in den Vordergrund.

2. Theoretische Verbindungen & Gegensatze Bildender Kunst und Musik

2.1 Die Wirkung der Kiinste — Grundbegriffe

Der wissenschaftliche Ansatz des ersten Teils meiner Arbeit dreht sich um die Frage,
WIE wir wahrnehmen, und was dies tiberhaupt bedeutet. Der Verbindung und dem
Gegensatz von Kunst und Musik obliegt die Wirkung auf das Individuum, wobei sowohl
wahrnehmungspsychologische als auch adsthetische Theorien zum Tragen kommen.
Wenn die Kiinste auf uns wirken, passiert sehr viel mit uns - dies soll anhand einer
Klarung von relevanten Grundbegriffen erklart und tiberpriift werden. Es erfolgt
aufderdem der Versuch, die Disziplinen anhand einer theoretischen Auseinandersetzung
zu untersuchen.

Der Begriff Asthetik wird, genauso wie beispielsweise Design oder auch Kunst
beziehungsweise Kiinstler, sehr vielfaltig, auch oberflachlich oder inflationar, jedenfalls
mit den verschiedensten Bedeutungszuschreibungen verwendet. Dabei steht fiir
Asthetik und asthetisch oft - zumindest von mir beobachtet - &hnlich wie auch der
Begriff Design zumindest im alltaglichen Sprachgebrauch fiir ,das Schéne“ und
Formvollendete. In jedem Fall sollte das Besondere, der ,gute Geschmack” und eine in
erster Linie visuell positive und herausstechende, ansprechende Form oder Erscheinung
eines Objektes hervorgehoben werden, womit der Begriff damit beinahe zu einem
Synonym verkommt. So kann dies zumindest im herkémmlichen Sprachgebrauch
vernommen werden. Was jedoch bereits hierbei festgehalten werden kann, ist die nicht
abstreitbare Wirkung von Dingen, Objekten und Kunst jeglicher Art.

In Bezug auf diese Wirkung soll anhand meiner folgenden Beschaftigung beziiglich des
Asthetikbegriffs als auch unserer Wahrnehmung, bei dem ich auch auf das Asthetik -
bzw. Geschmacksurteil nach Kant eingehe, eine erste Betrachtung einer moéglichen

Beziehung von Bildender Kunst und Musik entstehen.

2.1.1 Asthetik

Eine wissenschaftliche Recherche beziiglich des Begriffs Asthetik bringt zuallererst

folgende Erkenntnis mit sich, welche im Laufe dieses Kapitels noch 6fters betont werden



sollte: Asthetik zu fassen und einheitlich zu determinieren ist schwierig, ob der
Anderung des Begriffs im Wandel der Zeit oder ob seiner erwihnten alltéglichen
Verwendung als auch unterschiedlicher Bedeutungen. Gerade bei der Asthetik ist das
aufgrund von Uberschneidungen in der Verwendung des Begriffs der Fall: ,Die Suche
nach einem allen Vorstellungen zugrundeliegenden gemeinsamen Begriffskern muss
vergeblich bleiben,“1? wie Ursula Brandstatter festhalt. Zur weiteren Klarung greift
Brandstatter auf den Begriff der ,Familiendhnlichkeit” zuriick!3, ein Terminus, welcher
auf den Philosophen Ludwig Wittgenstein!4 zuriickgeht. Nach Wittgenstein ist die
,2nhormale Umgangssprache” nur ,ein nur locker geregelter Gebrauch sprachlicher
Ausdriicke”. Die Verwendung alltagssprachlicher Begriffe ist vage, offen fiir noch nicht
bekannte Fille und weist unscharfe, verschwommene Grenzen und Randbezirke auf.“15
Fiir diese verschwommenen Grenzen vage verwendeter alltagssprachlicher Begriffe
verwendet Wittgenstein eben den Terminus Familienahnlichkeit, welcher sich auf das
Wort ,Asthetik” hervorragend anwenden lasst.

Auch Gerhard Schweppenhdauser?s konstatiert, dass , asthetisch“ speziell in der
Alltagssprache ,fiir das, was Dinge >>schdn<< macht und fir die sinnlich angenehme
Form“17 steht, was auch meiner personlichen Beobachtung entspricht, wie ich in der
Einleitung bereits angesprochen habe. Das ist zwar im Deutschen so, im Italienischen
beispielsweise weist ein Schild mit der Aufschrift Estetica auf einen Schonheitssalon
oder ein Kosmetikstudio hin.

Bleiben wir aber beim Alltagsverstdandnis: Wir finden Dinge entweder schon
beziehungsweise attraktiv oder nicht schon beziehungsweise hasslich. Wir urteilen
nach unserem Geschmack, und uber diesen ldsst sich, wie es immer heifdt, nicht streiten.
Das stimmt leider nicht, iiber Geschmack und dessen einhergehendes Urteil, ob schén

oder nicht schon, lasst sich sehr wohl streiten. Das Geschmacksurteil beschaftigte

12 Ursula Brandstatter, Bildende Kunst und Musik im Dialog, Augsburg, WifRner Verlag 2004, S.27

13 ygl. ebenda S. 27

14 Ludwig Wittgenstein (geboren am 26. April 1889 in Wien, gestorben am 29. April 1951 in Cambridge)
war ein Philosoph speziell im Bereich der Philosophie der Logik

Wulff D. Rehfus D. Wulff (Hrsg.). Handwérterbuch Philosophie. Onlineausgabe. URL:
http://www.philosophie-woerterbuch.de/online-

woerterbuch/?tx_gbwbphilosophie_main%5Bentry%5D=334&tx_gbwbphilosophie_main%5Baction%5D
=show&tx_gbwbphilosophie_main%5Bcontroller%5D=Lexicon&cHash=6323674fdb181fc888f14ce9118c
86¢4 (29.06.2015 11:59)

16 (geboren am 6. September 1960 in Frankfurt am Main) studierte Philosophie, Germanistik und

Erziehungswissenschaften und ist Professor fiir Design-, Medien-, und Kommunikationstheorie
17 Gerhard Schweppenhéuser, Asthetik, Philosophische Grundlagen und Schliisselbegriffe, Frankfurt/Main,
New York, Campus Verlag 2007, S. 10



Immanuel Kantts bereits vor 200 Jahren, im Rahmen seiner Theorie der Erkenntnis. Das
Geschmacksurteil unterscheidet sich vom moralischen und vom Erkenntnisurteil. Es
beschreibt das Empfinden von Lust oder Unlust in Bezug auf einen Gegenstand und
ergibt sich durch eine Mischung von Einbildungskraft und Verstand.® 20 Somit ergibt
sich, wie Schweppenhduser in Anlehnung an Kant schreibt, dass es individuell sehr
verschieden ist, was wir schon finden, jedoch die Reaktion darauf fast gleich bleibt: ,Was
auf uns anziehend wirkt, finden wir schon; was auf uns abstofsend wirkt, finden wir
nicht schon.“?! Erklarbar ist diese Reaktion aufgrund einer Mischung aus subjektiven
und objektiven Prozessen beziehungsweise Eigenschaften, auf die ich in weiterer Folge
kurz vertiefend eingehen mdéchte: Geschmack ist ,das Vermdégen der Beurteilung des
Schonen®, wie Kant in der Analytik des Schonen eingangs definiert.?? Auch
Schweppenhduser greift in seiner Ausfiihrung zum Urteilsvermdgen auf eben jene
Kant'sche Definition zurtick, die somit im Kern vorsieht, dass eine Person in der Lage ist,
,einen besonderen Fall unter eine allgemeine Regel zu subsumieren®, also ein Objekt
aufgrund seiner ihr bekannten Eigenschaften auch als genau dieses Objekt zu erkennen.
Das Betrachten von Wahrnehmung und Beurteilung als gegensatzlicher Mischprozess
von Subjektivitat und Objektivitat ist ein kontempordarer. Im Mittelalter betrachtete man
die Beurteilung ,schon“ als etwas Objektives, denn wenn wir ein Objekt als ,,schén“
empfinden, geht dies auch von diesem aus und wir sind fahig, diese Schonheit zu
erkennen (oder dessen ,Nicht - Schonheit“). Die Neuzeit drehte dieses Prinzip um und
empfand die Beurteilung als das Projizieren von seinen Empfindungen auf das Objekt
seitens des Subjektes. Somit war diesen Ansichten nach der Satz ,Das ist schon“
unvollstindig und wurde mit,Das finde ich schon“ ersetzt. Schweppenhauser fasst
(auch in Berufung auch Nietzsche) zusammen, dass ,es keinen Sinn hat, Eigenschaften

wie Schonheit oder Hasslichkeit als >>wesenhafte Qualitiaten<< der Objekte zu

18 Immanuel Kant (geboren am 22. April 1724 in Kénigsberg, gestorben am 12. Februar 1804 ebenda) gilt
als Begriinder und Wegbereiter der modernen Philosophie, unter anderem besonders in Bezug auf die
Ethik und Erkenntnistheorie

19 Wulff D. Rehfus (Hrsg.), Handworterbuch Philosophie, Onlineausgabe, URL: http://www.philosophie-
woerterbuch.de/online-
woerterbuch/?tx_gbwbphilosophie_main%5Bentry%5D=370&tx_gbwbphilosophie_main%5Baction%5D
=show&tx_gbwbphilosophie_main%5Bcontroller%5D=Lexicon&cHash=5bc40d885f11fc388ede9a726f58
Oace (20.5.2015 14:56)

20 ygl. Schweppenhéduser 2007 S.10 f.

21 ebenda S.11

22 Peter Mahr (Hrsg.), Inmanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, URL:

http://www.univie.ac.at/immanuel kant kritik_der_urteilskraft/analytik des_schoenen.html#1.
(22.5.2015 13:51)
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verstehen.“?? Somit wird der Subjektivitatstheorie dahingehend einen Riegel
vorgeschoben, als dass Beurteilung und Geschmack nicht Qualitdten oder Fertigkeiten
sind, welche uns innewohnen.

Wie bereits erwahnt, werden heutzutage beide Aspekte, so kontrar sie auch sein mégen,
zusammen gesehen, um den Beurteilungsvorgang von uns Menschen zu erklaren. Dabei
wird vordergriindig nach den Eigenschaften gefragt, aufgrund derer ein Gegenstand
schon ist, und so formiert sich ein neuer Schonheitsbegriff, welcher Aspekte, die im
Objektiven liegen, mit Aspekten, die im Subjektiven liegen, ,verbindet”. Bereits David
Hume?4, auf welchen sich Schweppenhduser bezieht, hatte einen dhnlichen
Schonheitsbegriff formuliert, jedoch schon am Anfang und Mitte des 18. Jahrhunderts:
Fiir ihn geht Schonheit nicht vom Objekt aus, sondern ist mehr ein Ausdruck der
Empfindung oder Praferenz des Subjekts. Schon und Nicht - Schén werden bei ihm zu
begrifflichen Unterscheidungen. 2> Wir konnen also zunachst festhalten, dass im Wandel
der Zeit, welchem die Asthetik und deren Verstindnis stets unterliegt, der Begriff sich
dahingehend entwickelt hat, als dass sowohl Subjektives als auch Objektives eine Rolle
spielt, wobei ich bei Asthetik nicht nur ein Schonheitsverstindnis verorten wiirde, auf
das im weiteren Verlauf dieser Arbeit noch mehrmals hingewiesen wird, was auch
Gerhard Schweppenhduser erneut mit Hilfe von David Hume klarstellt: Hume
formulierte, und das gelte nach Schweppenhauser eben auch fiir den heutigen
Asthetikbegriff, ,dass Schénheit nicht per se eine Eigenschaft schéner Objekte ist,
sondern ein Ausdruck, mit dem Subjekte ihre dsthetischen Praferenzen kennzeichnen. In
der Tat liegt Schonheit also >>in the eye of the beholder<<. Das heif3t, die logische und
asthetische Unterscheidung zwischen >>schén<< und >>nicht-schén<< ist eine
sprachliche, begriffliche Unterscheidung. Diese Unterscheidung wird von Subjekten
vorgenommen, die denken und mit Hilfe von Zeichen kommunizieren. Es handelt sich
nicht um eine ontologische Eigenschaft, die den Gegenstdnden, iiber die Subjekte
urteilen, selbst innewohnt.“26

Somit ist als eigene These daraus zu schlief3en, dass wir ein Objekt oder Gegenstand, den
wir als vermeintlich ,schon“ oder ,hasslich“ benennen und empfinden, dieses ,schon“

und ,hasslich” das Subjektive darstellt, welches keinesfalls als allgemein oder fixer

23 Schweppenhauser 2007 S. 13

24 David Hume (geboren am 7. Mai 1711 in Edinburhg, gestorben am 25. August 1776 ebenda) war ein
schottischer Philosoph, Okonom und Historiker der Aufkliarung

25 yvgl. Schweppenhduser 2007 S. 11 ff.

26 ygl. Schweppenhiuser 2007 S. 13
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Begriff verstanden werden kann. Asthetik ist nicht gleich Schonheit, sondern in meinen
Augen zunichst eine Art der Wahrnehmung (zur Asthetik als Wahrnehmungslehre siehe
nachstes Kapitel).

Eine weitere Ebene im Rahmen des aktuellen Asthetikdiskurses finden wir beim
renommierten osterreichischen Philosophen Konrad Paul.?” Dieser konstatiert im
aktuellen Asthetikdiskurs einen Wandel, da die vor einigen Jahren noch aktuellen
Fragen nach Moglichkeiten , [...]einer radikalen dsthetischen Wahrheit oder einer
politisch engagierten Kunst [...] aus dem Bewuf3tsein geschwunden“?8 sind. Ihnen sind
Inhalte wie , [...] die Vernetzung von Kunst und Markt, die Theorie und Praxis der neuen
Medien und der Siegeszeug einer globalen Popularkultur“?® gefolgt. Noch erheblicher
scheint ihm aber, dass weder das Kunstwerk noch der kiinstlerische Akt, sondern die
Asthetik an Wichtigkeit zuriickzugewinnen scheint. ,Nicht mehr die Werke und Kiinstler
stehen im Mittelpunkt solcher Uberlegungen, sondern jene teils komplexen, teils
einfachen Wahrnehmungen und Erfahrungen, die man im Umgang mit Kunst, aber auch
mit Dokumenten der Popularkultur und alltagsdsthetischen Phanomenen machen
kann.“30 Somit geht der Fokus weg vom Kunstwerk hinzu einer allgemeinen
Asthetikdiskussion im Verstindnis von der urspriinglichen Asthetik als Wissenschaft,
begriindet von Alexander Gottlieb Baumgarten3! in der Mitte des 18. Jahrhunderts,
welcher eben jene Wissenschaft der Asthetik nicht als Theorie der Kunst, sondern als
,Lehre von der sinnlichen Erkenntnis“ definierte. Liessmann sieht eben jenen eingangs
angesprochenen Wandel in der Riickkehr zu dieser Wurzel. War die Asthetische Theorie
(erschienen 1970) von Theodor W. Adorno3? in den Augen von Liessmann , die
bedeutendste kunstphilosophische Arbeit des 20. Jahrhunderts (...) im wesentlichen
noch eine Werkasthetik, eine Theorie des Kunstwerks (...)“ gewesen, besann man sich
nach Adorno wieder auf die angesprochene ,asthetische Erfahrung®, auf die im weiteren

Verlauf dieser Arbeit noch ndher eingegangen wird. Nach Liessmann ist das Riickgreifen

27 Konrad Paul Liessmann (geboren am 13. April 1953 in Villach), Studium der Geschichte, Philosophie
und Germanistik, verdffentlichte zahlreiche Publikationen (unter anderem) zum Thema Asthetik und
Kunst - und Medienphilosophie

28 Konrad Paul Liessmann, Reiz und Riihrung. Uber dsthetische Empfindungen, Wien, WUV 2003, S. 11
29 ebenda S.11

30 ebenda S.11

31 Alexander Gottlieb Baumgarten (geboren am 17.Juli 1714 in Berlin, gestorben am 17. Mai 1762 in
Frakfurt/Oder) war ein deutscher Philosoph der Aufklarung

32 Theodor W. Adorno (geboren am 11. September 1903 in Frankfurt am Main, gestorben amé.
August 1969 in Visp/CH) war ein deutscher Philosoph und wichtiger Vertreter der kritischen Theorie
bzw. Frankfurter Schule
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auf Asthetik als Wahrnehmungslehre auf die antike Bedeutung des Begriffs aisthesis
zurlickzufiihren, welcher die sinnliche Wahrnehmung meint, ,was in einem weiteren
Schritt tiberhaupt die Rekonstruktion von Asthetik als Wahrnehmungslehre nahelegte.”
3334 Somit ist die Riickbesinnung auf die Asthetik als Wahrnehmungslehre nur ein
logischer Schritt laut Liessmann. Auf die Asthetik als Wahrnehmungslehre und ihrer
moglichen Abgrenzung zur Alltagswahrnehmung wird an anderer Stelle dieser Schrift
noch naher eingegangen.

Asthetik ist, wie gesagt, als Begriff wie in ihrer Bedeutung dem Wandel der Zeit
untergeordnet. Festhalten lisst sich aber, dass Asthetik nicht mit Schénheit
gleichzusetzen ist. Weiters konnen wir generell zusammenfassen, mit Asthetik einen
weitverbreiteten, aber auch schwer zu fassenden Begriff in unserem Wortschatz
vorzufinden, dessen Definition auch im Laufe der Geschichte nie eindeutig verlief. Zu
diesem Schluss der nur schwer zu erklarenden Bedeutung kommt auch das
philosophische Wérterbuch: ,Asthetik gilt traditionell als Theorie des Schonen und

der Kunst. Diese Definition ist allerdings in mehrfacher Hinsicht zu eng, und zwar
sowohl in Bezug auf historische als auch auf zeitgendssische dsthetische Theorien (...).
Zum Einen bezieht man sich mit ihnen auf das sinnlich Wahrnehmbare, genauer: auf die
sinnliche Erkenntnis im Unterschied zur begrifflichen Erkenntnis. (...).Die Asthetik muss
deshalb zum Zweiten auch als Theorie der Kunst bzw. der Kiinste bestimmt werden,
liblicherweise gegliedert in Kunst-, Literatur- und Musiktheorie.” 3> Der Unterschied
zwischen sinnlicher und begrifflicher Erkenntnis beziehungsweise Alltags - und
Kunsterfahrung wird noch naher eingegangen. Prinzipiell diagnostiziert auch der obige
Querverweis eine Mehrheit an Bedeutungen.

Meiner Ansicht nach lisst allgemein sagen, dass Asthetik viel mit Gewohnheiten,
Gegebenheiten, dem jeweiligen Kulturkreis und einem bestimmten Kenntnisstand iiber
gewisse Dinge zusammenhangt: Denn das Urteilsvermdgen wird auch dadurch gepragt
und beeinflusst, ob man sich dem zu beurteilenden Objekt in seiner vollen Erscheinung
bewusst ist, ob man es kennt oder nicht und ob dies in je ,meiner” Gesellschaft tiblich ist

oder nicht.

33 ebenda S.12

34 ygl. ebenda S.11f.

35 Wulff D. Rehfus (Hrsg.), Handwdrterbuch Philosophie, Onlineausgabe, URL: http://www.philosophie-
woerterbuch.de/online-
woerterbuch/?tx_gbwbphilosophie_main%5Bentry%5D=145&tx_gbwbphilosophie_main%5Baction%5D
=show&tx_gbwbphilosophie_main%5Bcontroller%5D=Lexicon&cHash=372e2021980ef6ccd5b641d5912
00ad4 (22.5.2015 16:00)
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2.1.2 Asthetik als Wahrnehmungslehre

2.1.2.1 Wahrnehmen und Erkennen

Wir haben bei den bisherigen Ausfiihrungen gesehen, dass Wahrnehmung bei der
Asthetik eine tragende Rolle spielt. Insofern scheint es folgerichtig, den Begriff der
Wahrnehmung in Bezug auf den Begriff generell, seinen Unterschied zum Erkennen und
auf eine mogliche dsthetische Wahrnehmung als Abgrenzung zur herkémmlichen
Wahrnehmung einzugehen, wobei ich abermals verschiedene Theorien einbringen
mochte.

Beginnen mochte ich mit einer These nach Brandstatter, welche besagt, dass ein
Wahrnehmen ohne Erkennen deshalb nicht stattfinden kann, da beim
Wahrnehmungsprozess, bei welchem medizinisch betrachtet ein hochkomplizierter
Vorgang durch die Sinnesorgane stattfindet, ,Reizmaterial analysiert, Merkmale
abstrahiert und schliefdlich miteinander zu Gesamtwahrnehmung verkntipft werden."3¢
Da jede Erkenntnis, nach Brandstatter, auf ,[...] einer regelbasierten Verkniipfung von
Elementen“37 stattfindet, ist demnach auch der oben beschriebene
Wahrnehmungsvorgang bereits als Erkenntnis zu betrachten. Auch wenn man versucht,
anhand bestimmter Merkmale oder Eigenschaften eine Grenze zu ziehen, sind diese
immer ineinandergreifend: Wenn wir beispielsweise Wahrnehmen und Erkennen durch
unbewusst und bewusst versuchen zu trennen, ist festzustellen, dass Erkenntnisse zwar
bewusst stattfinden (miissen), jedoch schwingt hierbei auch viel Unbewusstes mit. Dies
gilt fiir die Trennung von kognitiv (Erkenntnis) und sinnlich (Wahrnehmung), denn wie
oben beschrieben ist bereits Wahrnehmung ein kognitiver Prozess. Anhand des AHA -
Erlebnisses konnen wir festhalten, dass auch eine Trennung durch Sprache nicht klar
moglich ist, denn Wahrnehmung ist nicht auf Sprache angewiesen, Erkenntnis jedoch
bedarf auch nicht immer einer klaren ,verbalsprachlichen Formulierung®, was das
Beispiel des Aha - Erlebnisses erkennbar machen soll. 38

An Brandstatters Unterscheidung ldsst sich anfiigen, dass dieses von ihr genannte

,regelbasierte Verkniipfen von Elementen” voraussetzt, dass ich nur Bekanntes

36 Ursula Brandstatter, Grundfragen der Asthetik. Bild - Musik - Sprache - Kérper, Kéln, UTB Verlag 2008,
S.15

37 ebenda S. 15

38 ebenda S. 16
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erkennen kann, wahrnehmen kann ich auch Unbekanntes, was eben wie gesagt teils
bewusst, teils unbewusst passiert. Doch wie verstehen wir gewisse Abldufe, was passiert
in unserem Gehirn, wenn wir beispielsweise versuchen, bestimmte Ablaufe zu
verarbeiten oder erkennen? Desweiteren, was passiert vor allem diesbeziiglich beim
,Konsum* von Kunst und Musik?

In den Neunzehnneunzigerjahren des 20. Jahrhunderts fanden italienische
ForscherInnen mit der Entdeckung der sogenannten ,Spiegelneuronen” eine womdéglich
folgenschwere Antwort auf diese Frage, welche die Wahrnehmung und vor allem die
Erklarung darauf, wie wir wahrnehmen, v6llig verandern wiirde. Die ForscherInnen
rund um das Team von Giacomo Rizzolati3, einem italienischen Neurophysiologen und
emeritierten Professor an der Universitat Parma, haben in den 90er Jahren wahrend
eines Experiments mit Makaken zufallig entdeckt, dass, so wir eine gewisse Handlung
tatigen, beim Beobachtenden dasselbe Gehirnareal aktiviert wird wie beim
Ausfiihrenden. Konkreter meint dies, dass bei dem Experiment mit den Affen
zielgerichtete Handlungen im Vordergrund standen und die Forscher herausfinden
wollten, wie gewisse Handlungsabldufe speziell bezogen auf Hand - und
Mundbewegungen im Gehirn stattfinden. Das Gehirnareal, welches fiir die Motorik
zustandig ist, speziell das Areal F5 (siehe Abb.1), wurde hierbei untersucht, und den
Affen wurden verschiedene Aufgaben erteilt, welche sie zu ebensolchen Aktionen
verleitete, also beispielsweise nach Friichten oder allgemein Futter zu greifen. Das
Erstaunliche, das die Forschergruppe eben zuféallig herausfand war, dass dasselbe Areal
F5 und somit dieselben Nervenzellen aktiv waren, wenn der Affe die exakt selbe
Handlung nur beobachtete. Weil diese Handlung somit eben gespiegelt wird, nannten die
Wissenschaftler diesen Vorgang beziehungsweise diese Nervenzellen Spiegelzellen oder

Spiegelneuronen.

39 Giacomo Rizzolati (geboren am 28. April in Kiew, Ukraine) ist ein italienischer Neurophysiologe und
Entdecker der Spiegelneuronen, zu welcher er auch eine Forschungsgruppe an der Universitdt Parma
leitet
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Makake

Abb.1 Gehirnareal F5 bei Makake und Mensch 40

Zuerst hielten sie dies fiir einen belanglosen Zufall, doch der weitere Verlauf der
Forschungen schloss einen Zufall aus, womit die Gruppe zu experimentieren begann. Um
herauszufinden, ob die Spiegelneuronen dazu beitragen, eine Handlung zu verstehen
oder sie nur visuell wahrzunehmen, testeten sie dieselben Handlungen, jedoch ohne
dass sie die Affen direkt vor Augen sahen. Beispielsweise testeten sie das Aktivieren des
F5 Areals nur durch Abspielen von den Affen bekannten akustischen Reizen wie
Niisseknacken oder das Zerreifden eines Papiers. Dies wurde ihnen zuerst vorgemacht,
die Gerausche dabei aufgenommen und anschliefend nur das Gerausch vorgespielt,
ohne die tatsachliche Handlung zu sehen. Das Ergebnis war, dass viele der durch die
visuellen Reize aktivierten F5 Zellen auch aktiviert wurden, wenn man nur akustische

Reize derselben Handlung vorspielte. Somit konnte das Spiegelneuron als audiovisuelles

40 ygl. Gregory Hickok, Warum wir verstehen, was andere fiihlen. Der Mythos der Spiegelneuronen,
Miinchen, Carl Hanser Verlag 2015, Kapitel 1

Online: http://kubon-sagner.e-bookshelf.de/products/reading-epub/product-

id/3197896 /title/Warum%2Bwir%2Bverstehen%252C%2Bwas%2Bandere%2Bf%25C3%25BChlen.htm
1 (2.12.2015 11:16)
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Neuron bestéatigt werden. Weiters wurde auch bewiesen, dass das Spiegelneuron
wirklich dazu beitragt, eine Handlung zu verstehen, indem den Affen eine konkrete
Handlung nicht vorgemacht wurde, jedoch genug Hinweise darauf vorhanden waren.
Somit wurde dem Affen, nachdem ein Forscher nach etwas Essbarem griff, im Anschluss
eine Platte vorgehalten, hinter welcher der Forscher dieselbe Aktion ausfiihrte, womit
der Affe die Aktion nur erraten konnte. Auch hierbei wurden immer noch halb so viel
Spiegelneuronen aktiviert. Nachdem somit die zu erforschende Existenz und Funktion
der Spiegelneuronen bestatigt wurde, konnten sie auch in weiterfiihrenden
Experimenten bei Menschen gefunden werden*!.

Die Bedeutung dieser Entdeckung war fiir die Neurologie sensationell, weil sie die
Entwicklungsgeschichte des Menschen entscheidend pragen kann beziehungsweise
neue Erkenntnisse brachte. So schreibt beispielsweise Joachim Bauer: ,Giacomo
Rizzolatti entdeckte bei seinen bahnbrechenden Experimenten die neurobiologische
Grundlage fiir die Erkenntnis, dass das menschliche Erleben, auch das Lernen,
personliche Beziehungen braucht, und dass es letztlich nicht zum Erfolg fithren wird,
wenn bei der Erziehung und beim Spielen von Kindern, beim Unterricht von Schiilern, in
der Familie, aber auch am Arbeitsplatz direkte Kontakte zwischen Menschen immer
mehr reduziert werden.“4? Der international renommierte Neurologe Vilayanur
Ramachandran*3 misst der Entdeckung der Spiegelzellen gar dhnliche Bedeutung zu wie
der Entdeckung der DNA: ,Wahrend Sie die Finger ausstrecken und zugreifen, feuern in
Ihrem Gehirn bestimmte Nervenzellen - diesen Zusammenhang kennen wir seit langem.
Uberraschend und erst seit kurzem bekannt ist jedoch, was sich in meinem Gehirn
abspielt: Da feuern die gleichen Nervenzellen wie bei [hnen - gerade so, als ob ich
zugriffe. Durch blof3es Zuschauen versetze ich mich also unweigerlich in Sie hinein. Als
diese Spiegelzellen vor einigen Jahren erstmals in Gehirnen von Affen aufgespiirt
wurden, war mir klar: Die Entdeckung dieser Nervenzellen wird fiir die Psychologie

bedeuten, was die Entdeckung des Erbmolekiils DNA fiir die Biologie bedeutete.“4

41 ygl. Giacomo Rizzolatti, Leonardo Fogassi, Vittorio Gallese, Mirrors in the mind, in: Scientific American,
November 2006, S. 56ff.
42 Joachim Bauer, Das Geddchtnis des Korpers: Wie Beziehungen und Lebensstile unsere Gene steuern,

Miichen/Berlin Piper Verlag 2013, 2. Alltagssituationen und die Biologie des Kérpers: Die Rolle der
zwischenmenschliche Beziehungen. Die Spiegelnervenzellen des Giacomo Rizzolati

43 Vilayanur Ramachandran (geb. 1951 in Tamil Nadu) ist ein indischstimmiger, in den USA arbeitender
Neurologe mit Professor am Lehrstuhl fiir Psychologie und Neurowissenschaft an der University of
California

44 Rafaela Bredow, Jorg Blech, Zellen zum Gedankenlesen, Interview mit Vilayanur Ramachandran in: Der
Spiegel, 2006, Nr. 10 Frage 3
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Die Spiegelnervenzellen haben also das Potenzial, die Entstehung und Geschichte der
Menschheit speziell in Bezug auf Kultur, Sprache und sozialem Verhalten
umzuschreiben. Dies hatte somit in logischer Konsequenz Folgen fiir fast alle den
Menschen umfassenden Lebensbereiche, und somit auch fiir das Wahrnehmen und
Konsumieren von Musik und Kunst. Denn die Spiegelnervenzellen haben mit der
Kunstrezeption und somit dem Wahrnehmen und Erkennen sehr viel zu tun. Denn die
Nachahmung und die Spiegelung, die beim Beobachten in Kraft tritt, entsteht auch in
Hinblick auf bildnerische und musikalische Werke.

Der Neurologe Vittorio Gallese4 und der Kunsthistoriker und Archdologe David
Freedberg haben versucht, in ihrem Artikel Motion, emotion and empathy in esthetic
experience ebenjene Verbindung von Gehirnaktivitat und asthetischem Empfinden
beziehungsweise dsthetischen Reizen wie das Konsumieren von Gemalden und
plastischer Kunst anhand der Spiegelneuronen zu erklaren. So gehen sie eingangs so vor,
als dass ihre Methode darin besteht, dass die ,power of images"“, wie sie es nennen, also
der starke Effekt, welcher Gemalde auslosen konnen, und die ,embodied simulation®,
also die ,verkorperte Simulation“ oder Nachahmung am Kérper, wenn man so will, als
auch die Empathie, welche erzeugt wird, eine erhebliche Rolle in der Kunstrezeption
spielen. Diese ,embodied simulation“ benennt also das korperliche Nachahmen beim
Betrachten von Kunstwerken, wie auch die Empathie, welche empfunden und durch
Kunst ausgeldst wird. Dieses Phanomen erkldren sie anhand der Spiegelneuronen:
,The discovery of mirror neurons illuminates the neural underpinnings of the frequent
but hitherto unexplained feeling of physical reaction, often in apparent imitation of the
actions represented within a work of art or suggested by the implied movements
involved in its making; mirror neurons also offer the possibility of a clearer understand-
ing of the relationship between responses to the perception of movement within
paintings, sculpture and architecture (and not just in their anthropomorphic or
figurative modes) and the emotions such works provoke.“ 47 So kénnen wir
beispielsweise bei brutalen Kriegsdarstellungen die verletzten koérperlichen Bereiche

,Spuren“ oder mitempfinden, sowie auch ein Mitgefiihl fiir die Opfer entwickeln, rein

45 Vitorio Gallese (geboren 1959 in Parma) ist Professor fiir Neurophysiologie an der Universitidt Parma
und Mitentdecker der Spiegelneuronen

46 David Freedberg (geboren am 4. Juni 1948 in Kapstadt, Siidafrika) ist ein siidafrikanisch -
amerikanischer Kunsthistoriker, welcher unter anderem auf die psychologische Wirkung von Bildern und
der Bedeutung der Neurowissenschaft fiir die Kunst spezialisiert ist

47 David Freedberg und Vittorio Gallese, Motion, emotion and empathy in esthetic experience, in: Trendsin
Cognitive Science. Ausgabe 11, Nr. 5, 2008, S.199
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durch die Darstellung. Gallese und Freedberg nennen hierbei als Beispiel die Bilder Los
Desastres de la Guerra von Francisco de Goya (Abb. 2) wie auch Skulpturen von
Michelangelo von Gefangenen, bei welchen ebenjene dargestellten und verletzten

Muskelgruppen und Koérperteile aktiviert werden.#?

A R AR T L AR

Abb. 2 Francisco de Goya Lo mismo. Los desastres de la guerra (Lo mismo ist eine von 82 Grafiken, die unter
dem Los desastres de la guerra zwischen 1810 - 1815 entstanden)

In obigem Zitat von Freedberg und Gallese konnen wir am Ende weiters auch nachlesen,
dass diese Reaktionen durch Spiegelneuronen nicht nur bei antromorphen, also
menschlichen Darstellungen auftreten, sondern auch bei moderner, abstrakter Kunst.
Hierbei kann der und die BetrachterIn beispielsweise die Bewegungen des Malers oder
der Malerin nachempfinden:

,Embodied simulation in esthetic experience: implied gestures of the artist. The gestures

that are only implicit in the marks on these works of art are corporeally felt by their

48 ygl. ebenda S. 197
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spectators.“4? Als Beispiel fithren sie etwa das Gemalde Number 14: Gray (1948) (Abb. 3)

von Jackson Pollocks? an.

Abb. 3 Jackson Pollock Number 14: Gray (1948)

Die Wirkung der Kiinste, welche Hauptgegenstand dieses ersten Teils ist, als auch das
Wahrnehmen und Erkennen, bekommt mit dem Konzept der Spiegelneuronen somit
eine weitere, entscheidende Komponente, welche zugleich unser gesamtes
Empathieverhalten beeinflussen beziehungsweise erklaren kann.

Auch bei der Musik spielen die Spiegelneuronen eine erhebliche Rolle: Dabei kommt die

klare Verbindung von Musik und Motorik zum Tragen, wie der Biologe Istvan Molnar

49 ebenda S. 197 Figure 3

50 Jackson Pollock (geboren am 28. Januar 1912 in Cody, Wyoming, gestorben am 11. August 1956 in East
Hampton, New York) war ein bedeutender Maler des abstrakten Expressionismus und Begriinder des
Malstils Action Painting, bei welcher die Farbe auf die Leinwand getropft oder geschiittet wird
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Szakascst und die Musikerin und Musikpsychologin Katie Overysz in ihrem Artikel Music
and mirror neurons: from motion to ‘e’motion schreiben. Wenn wir singen, bewegen wir
unseren Mund (und viele weitere innere Bereiche des Korpers wie Muskeln sind aktiv),
wir tanzen zu unserem Lieblingslied und wir bedienen ein Instrument durch Bewegung.
In Verbindung mit den Spiegelneuronen und der einhergehenden Simulation des
Gegeniibers kann beispielsweise beim Zuhorer und bei der Zuhorerin eine dhnliche
motorische Reaktion hervorgerufen werden, beispielsweise wenn wir ein Schlagzeug
oder Gesang horen. Konkreter soll dies meinen, dass dhnliche Muskelregionen und
motorische Bewegungen aktiviert beziehungsweise angesprochen werden.>3 Weiters
konnte in Bezug auf die Sprache der Zusammenhang zwischen Musik und Sprache so
bestehen, als dass wir anhand der Spiegelneuronen Sprache und Musik , welche eine
dhnliche komplexe Struktur haben, entwickelt haben und verstehen kénnen: , We
propose here that in its ability to integrate and represent cross-modal information, the
mirror neuron system may provide a domain-general neural mechanism for processing
combinatorial rules common to language, action and music, which in turn can
communicate meaning and human affect.“>*

Motorik, Sprache und Musik kénnen also auf die Spiegelneuronen zuriickgeftihrt
werden. Unser Verhalten, aber auch unser Kunstverstandnis wie Wahrnehmung sind
also sehr stark von Simulation, dieser Spiegelung gepragt. Diese Nachahmung im
empathischen wie physischen Sinn sagt sehr viel dariiber aus, wie Kunst auf uns wirkt
und vor allem wie stark und effektvoll.

Dieser Exkurs zum Konzept der Spiegelneuronen soll einerseits dazu dienen, eine
Moglichkeit der Wirkung von Kunst anzufiihren, andererseits die Intensionalitat
verschiedenster visueller, auditiver, neurologischer und empathischer Vorgange
unterstreichen. Obwohl die Wahrnehmung in weiterer Folge erneut behandelt wird und
dabei auch neurologische Vorgange angeschnitten werden, habe ich das Konzept der
Spiegelneuronen, welches ja ebenfalls ein neurologisches ist, bewusst hier angefiihrt, da

im anderen Teil zur Wahrnehmung bereits ein Vergleich zwischen Kunst und Musik

51 Istvan Molnar Szakasc ist ein Neurowissenschaftler an der Univeristit Los Angeles am Institut fiir
Neurowissenschaft und menschliches Verhalten

52 Katie Overy ist eine schottische Musikerin, Musikpsychologin und Lehrende fiir Musikpsychologie und
beziehungsweise Vizerektorin am Institut fiir ,Music in Human and Social Development” an der
Universitit Edinburgh

53 |stvan Molnar-Szakacs, Katie Overy, Music and mirror neurons. from motion to ‘€ motion, In: Social
Cognitive and Affective Neuroscience. Oxford, Oxford University Press, November 2006, S.236, URL:
http://www.nchi.nlm.nih.gov/pmc/articles’PM C2555420/ (28.8 13:15))

54 ebenda S.239
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stattfindet, welcher hier noch ausgespart wird und dabei die neurologischen Vorgange
beim Sehen und Horen konkret beleuchtet werden, wobei hier die allgemeine
,Verarbeitung“ behandelt wird. Weiters habe ich den Ausdruck Konzept fiir die
Spiegelneuronen bewusst gewahlt, denn ich mdchte anfiihren, dass es bis heute, trotz
den angefiihrten Lobpreisungen aus der Welt der Wissenschaft, auch kritische Stimmen
gibt, welche die Existenz der Spiegelneuronen bezweifeln. Ich verweise hierbei
beispielhaft auf zwei Zeitungsartikel, welche kritische Erkenntnisse aus der
Wissenschaft anfiihren.5556

Der Spiegelvorgang an sich jedoch wire so faszinierend wie aufschlussreich. Beispiele
fir die Auswirkungen auf die Kunstrezeption, also wie die Spiegelneuronen beim
Betrachten von Kunstwerken und Horen von Musik in Kraft treten wiirden, wurden
bereits angefiihrt und erscheinen an sich logisch und auch aus der eigenen Erfahrung
nachvollziehbar. Wer kennt es nicht, beim Erklingen von Musik, die einem gefallt, sofort
zu tanzen beginnen oder die Klange und Bilder, welche gerade bei instrumentaler Musik
entstehen, nachahmen zu wollen oder das Dargestellte in Kunstwerken am eigenen
Korper nachvollziehen zu kénnen? Aber auch wenn es sich nicht um Spiegelungen
halten sollte, so ist die Wirkung von Musik und Bildender Kunst zweifelsohne
unbestreitbar, denn die gezeigten ,,Auswirkungen“ von Kriegsgemalden oder
bestimmten Instrumenten kennen wir aus der eigenen Erfahrung und sind somit
bewiesen, auch wenn dies eine andere Ursache als die Spiegelung hatte.

Die Wissenschaft, die sich allgemein mit dem Verhaltnis von Kunstwirkung und Gehirn
beschiftigt, ist die Neuroasthetik. Sie gilt als Teilbereich der experimentellen Asthetik,
welche auf Gustav Theodor Fechner®” zuriickgeht und individuelle Kunsterfahrungen

von Menschen untersuchtss.

55 vgl. Karl Clausberg, Die Doppeldugigkeit der Bildbetrachtung, in: Frankfurter Allgemeine (06.10.2008),
URL: http://www.faz.net/aktuell/wissen/mensch-gene /neurowissenschaft-kunst-2-die-
doppelaeugigkeit-der-bildbetrachtung-1709088.html (22.09.2015 12:23)

56 ygl. Werner Siefer, Die Zellen des AnstofSes, in: Die Zeit (16.12.2010, 07:00), URL:
http://www.zeit.de/2010/51/N-Spiegelneuronen (22.09.2015 12:25)

57 Gustav Theodor Fechner (geboren am 19. April 1801 in Grof Sarchen, gestorben am 18.

November 1887 in Leipzig), deutscher Psychologe, Philosoph und Physiker

58 Franz Engel, Rezension tiber Martin Dresler (Hg.): Neurodsthetik. Kunst - Gehirn — Wissenschaft, URL:
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2.1.2.2 Alltagserfahrung & Kunsterfahrung zwischen asthetischer

Erfahrung und asthetischer Wahrnehmung
Unabhédngig davon, ob Spiegelneuronen beim Wahrnehmen und Erkennen eine Rolle
spielen oder nicht, soll folgend die Erfahrung und spezifisch die Kunsterfahrung und -
Wahrnehmung niher beleuchtet werden. Uber den Unterschied von herkémmlicher,
genereller, also Alltagserfahrung und Kunsterfahrung, und ob darin liberhaupt ein
Unterschied besteht, herrscht in der Wissenschaft keine Einigkeit.
Wenn wir den Begriff Erfahrung ganz allgemein verstanden wissen wollen, kann laut
philosophischem Wérterbuch Erfahrung zunachst als erworbenes Wissen durch
Ausiibung und Tétigkeit ohne deren theoretische Grundlage, also ,,Ubung an der Praxis®,
beschrieben werden. Weiters ist Erfahrung auch eine Art von Wissen, welche sich durch
Beobachtung ergibt, beispielsweise, wenn eine Person schlechte Erfahrungen mit
bestimmten Personen(gruppen) gemacht hat. 52 Zu letzterem Ansatz erforschte bereits
Aristoteles¢® die Erfahrung als ,Vertrautheit mit dem Besonderen, als eine Art der
Erkenntnis, die sich nicht auf allgemeine Satze und Prinzipien, sondern auf einzelne
Falle richtet“.61 Aristoteles fand maf3geblich fiir die weitere Erforschung des Begriffs
Erfahrung weiters heraus, dass fir die ,Erkenntnis des Einzelnen“ die Wahrnehmung
zustdndig ist.6? Somit konnen wir zunachst festhalten, dass Erfahrung etwas ist, das wir
individuell und sehr personlich sammeln und aus dem wir dann ein Bild und ganz
eigene Gewohnheiten formen.
Ursula Brandstatter merkt in ihrem Versuch, Alltags - und Kunst beziehungsweise
dsthetische Erfahrung naher zu beleuchten an, dass sich nicht von der dsthetischen

Erfahrung sprechen lasst, wie sich weiter im Text noch klarer zeigen wird. Selbiges gilt

59 vgl. Wulff D. Rehfus (Hrsg.), Handwérterbuch Philosophie, Onlineausgabe, URL:
http://www.philosophie-woerterbuch.de/online-
woerterbuch/?tx_gbwbphilosophie_main%5Bentry%5D=290&tx_gbwbphilosophie_main%5Baction%5D
=show&tx_gbwbphilosophie_main%5Bcontroller%5D=Lexicon&cHash=cccfc9b841ec8da3bbad517c4eb9
a0la (23.5.2015 14:02)

60 Aristoteles (geboren 384 vor Christus in Stageira, gestorben 322 vor Christus in Chalkis) war ein

griechischer Philosoph und zahlt bis heute zu den einflussreichsten Philosophen der Geschichte. Er
begriindete und beeinflusste bis heute aktuelle Lehren wie die Logik, die Wissenschaftstheorie, die
Biologie oder die Ethik

61 vgl. Wulff D. Rehfus (Hrsg.), Handwérterbuch Philosophie, Onlineausgabe, URL:
http://www.philosophie-woerterbuch.de/online-
woerterbuch/?tx_gbwbphilosophie_main%5Bentry%5D=290&tx_gbwbphilosophie_main%5Baction%5D
=show&tx_gbwbphilosophie_main%5Bcontroller%5D=Lexicon&cHash=cccfc9b841ec8da3bbad517c4eb9
a0la (23.5.2015 14:02)
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auch fiir die Alltagserfahrung, welche genauso wenig durch klar abgesteckte
Eigenschaften und Zuschreibungen einheitlich festgelegt werden kann. Brandstatter
geht in ihrem Versuch der Unterscheidung so vor, dass sie die Alltagserfahrung als nicht
- asthetische Erfahrung absondert, wobei dies nur zur Erklarung dienen soll und nicht
dazu, der Alltagserfahrung jegliche Asthetik abzusprechen. Doch woméglich, so
Brandstatter, ist es ebenjene Besonderheit der dsthetischen Erfahrung, die sie von der
Alltagswahrnehmung und - Erfahrung trennt. Als Beispiel gibt Brandstatter die
Readymades von Marcel Duchamp an. Selbst diese, welche die Grenze zum Alltag
,radikal“ in Frage stellen, beziehen ihre Wirkung aus dem Abschotten zum Alltag®3.
Verglichen mit anderen wissenschaftlichen Beitridgen zur Asthetik im allgemeinen und
der Asthetik als Wahrnehmungslehre im Speziellen sind dieser Trennung von
Brandstatter, auch wenn nur zum Aufstellen einer These, als wichtige Ergdnzung
weitere Erkenntnisse aus der Wissenschaft hinzuzufiigen.

Hierbei ist es vorerst wichtig darauf hinzuweisen, dass, wir werden dies beim Hinweis
auf den Urbegriff aisthesis nochmals sehen, die Asthetik vor ihrer Griindung als
Wissenschaft generell als die Lehre vom Schénen und fiir jeden sinnlichen Reiz stands+.
Asthetik ist zunichst alles, was unsere Sinne bewegt, nicht nur Kunst. Bereits in der
Antike beschaftigten sich verschiedenste Gelehrte mit ,,dem Schéonen“ und dessen
Verhiltnis zu Harmonie und Naturss. Weit also bevor die Asthetik als
Wahrnehmungslehre verstanden und gegriindet wurde, sah man fiir asthetisch den
sinnlichen Reiz, welcher beim Betrachten von unserer Umwelt ausgel6st wird.
Beziiglich der Frage, ob sich dsthetische Erfahrung und Wahrnehmung tiberhaupt von
einer anderen Art Wahrnehmung oder Erfahrung abgrenzen lasst, gibt es verschiedene
Ansatze: Ich mochte hierbei erneut auf Konrad Paul Liessmann zuriickgreifen. In den
Ausfiihrungen zur Asthetik wurde bereits festgehalten, dass Liessmann in den letzten
Jahrzehnten einen Trend zur Riickbesinnung des urspriinglichen Asthetikbegriffs als
Wissenschaft, gepragt von Alexander Gottlieb Baumgarten, welcher die Asthetik nicht
als Theorie der schonen Kiinste, sondern als Lehre von der sinnlichen Erkenntnis
verstanden hat, sieht. Gehen wir davon aus, dass Asthtetik als eine Wahrnehmungslehre

gesehen werden kann, worin grenzt sie sich von Wahrnehmungspsychologie und

63 Brandstatter 2004 S. 28

64 ygl. Matthias Thomsen, Asthetik - Teil 1 - Definitionen - Begriffserklirungen

Offene Fragen, URL: http://www.gymoedeme.de/anhaenge /3452 /%C3%84sthetik%20Definition.pdf
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Kunstwahrnehmung ab? Und wo lasst sich noch zwischen Kunstwahrnehmung und
Alltagswahrnehmung unterscheiden? Liessmann zitiert hier einerseits den Philosophen
Martin Seel®®, welcher die Besonderheit der Kunst in ihrer asthetischen Besonderheit
sieht, wie Liessmann zusammenfasst: ,Mit anderen Worten: inmitten der Welt von
Reizen, die unsere Sinne tiberfluten, gibt es "Erscheinungen”, die wir in einem ganz
ausgezeichneten Sinn wahrnehmen. Es sind nicht Dinge, die einfach da sind und
bemerkt werden; es sind auch nicht Dinge oder Situationen, die uns in eine bestimmte
Stimmung versetzen; es sind Erscheinungen, die uns zu einem Verweilen bringen, weil
sie uns irritieren: das, was erscheint, ist nicht das, was es vorgibt zu sein. ¢7.

Alles Asthetische miisste also nach Seel erscheinen, damit wir es wahrnehmen kénnen,
doch wahrnehmen geniigt nicht, wir miissten sie auch verstehen, was sich laut Seel nicht
verbal vollziehen muss, ,es kann sich auch in leiblicher Bewegung entfalten, etwa beim
Tanzen zu einer Musik oder bei der mit allen Sinnen tastenden Erkundung einer
Rauminstallation; dennoch entfaltet es sich grundsatzlich im Kontext einer
interpretativen, imaginativen und manchmal reflexiven Erschliefdung kiinstlerischer
Objekte."%8 Hierbei ist darauf hinzuweisen, dass das Verstehen, also die Reflexion des
Wahrgenommenen Reizes, in einem anderen Hirnareal vonstatten geht als das
Wahrnehmene®.

Seel unterscheidet also sehr wohl und sehr begriindet zwischen Alltag - und
Kunstwahrnehmung, worauf Liessmann jedoch antwortet: ,So bestechend dieses
Konzept auch ist - das, was Menschen angesichts dsthetischer Erscheinungen tatsachlich
empfinden und zur wie auch immer gedachten Erschlief3ung der Werke treibt, bleibt so
ungeklart wie die Frage, ob sich die Differenz zwischen erscheinender Kunst und
alltaglichen Wahrnehmungsreize auch in den emotionalen und kognitiven Reaktionen
darauf in einer unmittelbaren Weise niederschlagt.“7? Laut Liessmann bleiben wir also
tiber den Unterschied von Alltags - und Kunsterfahrung im Ungewissen. Ein weiterer

Ansatz verfolgt Gernot Bohme, welcher mit der Aisthetik einen umfassenden

66 Martin Seel ist ein deutscher Philosoph (geboren am 20. September 1954 in Ludwigshafen am Rhein)
und gilt als , dritter Vertreter” der Frankfurter Schule. Studium der Geschichte, Philosphie und
Germanistik, zahlreiche Publikationen zum Thema Asthetik

67 vgl. Liessmann 2003 S.12, zitiert nach Martin Seel, Asthetik des Erscheinens, Miinchen, Hanser 2000, S.
11

68 vgl. ebenda S.13, zitiert nach Seel 2000 S. 158

69 vgl. Dieter F. Braus, EinBlick ins Gehirn. Psychatrie als angewandte klinische Neurowissenschaft,
Stuttgart / New York Thieme Verlag 2014 S. 14
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Wahrnehmungsbegriff formuliert, der sowohl im Alltag als auch in der Kunst auftreten
kann’l. Liessmann interpretiert seine Ausfiihrungen letztlich so, als dass Aisthetik als
allgemeine Wahrnehmungslehre auf so ziemlich alles tibertragen werden kann, also nicht
nur auf ,Kunst, sondern ebenso Fragen des Designs, der Inszenierungen von Politik oder
Okonomie oder des Naturschonen zu ihren Gegenstand machen, aber auch spezifische
Atmosphare einer muffigen Wohnung, einer zwielichtigen Bar oder einer
gewitterschwiilen Landschaft thematisieren“.”? Laut diesem Ansatz wird eine eventuelle
Unterscheidung von Kunst - und Alltagswahrnehmung komplett aufgehoben.

Hierbei mochte ich nochmals auf den aus dem antiken Griechenland stammenden
Urbegriff aisthesis verweisen, welcher bereits kurz bei den Ausfiihrungen von
Liessmann angeschnitten wurde: Ins Deutsche libersetzt umfasst er so weitlaufige
Bedeutungen wie ,Wahrnehmung, Gefiihl, Empfindung, Sinneswerkzeug,
Empfindungsvermogen, Erkenntnis, Begreifen, Verstandnis [...].73 Noch weit also bevor
Alexander Gottlieb Baumgarten die Asthetik, wie bereits vorgekommen, als eine
Wissenschaft pragte, stand dessen griechische Urbedeutung aisthesis also, ahnlich wie
bei Liessmanns Interpretation von Bohmes Aisthetik, generell fiir den sinnlichen Reiz.
Aufierdem sind diese unterschiedlichen Bedeutungen dahingehend interessant, weil
sowohl die ,Sinnestatigkeiten“ als auch ,Verstandeskrafte” 74 (also Erkennen, Begreifen,
Verstehen) enthalten sind. Somit umfasst die Urbedeutung aisthesis sowohl kognitive
wie emotionale Vorgange.

Liessmans eigene These zu dieser Thematik gestaltet sich wie folgt. Er beobachtet eine
momentane kulturelle Entwicklung, welche nicht vorsieht, Asthetik nur auf die Kiinste
zu beziehen. Diese Entwicklung sieht er in der Ausweitung des Kunstbegriffs als auch in
der Asthetisierung des Alltags, womit es ihm angebracht scheint, Asthetik als eine
Disziplin zu entwerfen, in der Produkte der ehemaligen Hochkultur genauso ihren Platz
finden wie Ikonen des Pop, Werbung, Design und die neuesten Kreationen virtueller
Welten. Ebenso thematisiert werden konnen Kino, Mode und die aktuellen Trends

politischer Inszenierungen.”> Doch auch er nimmt, in dhnlicher Absicht wie

71 vgl. ebenda S.13, zitiert nach Gernot Bohme, Aisthetik, Vorlesungen iiber Asthetik als allgemeine
Wahrnehmungslehre, Miinchen, Fink, 2001

72 ebenda S. 13

73 Matthias Duderstadt, Asthetik und Wahrnehmung, URL: http://www.aesthetische-bildung.uni-
bremen.de/Datei en/A esthetik%20und%20Wahrnehmung%20.pdf (4.12.2015 11:30)
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Brandstatter, Duchamp als Beispiel her und rudert zurtick: ,Dennoch macht es offenbar
Sinn, zwischen dsthetischer Erfahrungen und solchen des Alltags ebenso zu
differenzieren wie zwischen dsthetischen und alltdglichen Wahrnehmungen, und weil
seit Duchamp alles zu Kunst werden kann, bedeutet dies nicht, daf$ alles zu Kunst
geworden ist.“7¢ Wir sehen also, wie bereits angedeutet, dass Liessmann genau so wie
Brandstatter die Ready Mades von Duchamp als Beispiel angibt. Wahrend Brandstatter
aber diese dazu verwendet, um zu unterstreichen, dass diese eben ,davon leben®, sich
als Alltagsgegenstande komplett vom Alltag abzugrenzen, und somit die These
unterstreichen will, Alltagserfahrung trenne sich strikt von Kunsterfahrung, sind sie bei
Liessmann ein Argument dafiir, dass nicht alles Kunst ist, obwohl Alles seit Duchamp in
einen kiinstlerischen Kontext gebracht werden kann. Die Absichten beider Autorlnnen
sind also in gewisser Weise dhnlich, doch wie wir sehen werden und bereits gesehen
haben, sieht Liessmann nicht eine solch strikte Trennung vor 77. Letztlich sieht er
beziiglich asthetischer Erfahrung und asthetischer Wahrnehmung ,Schwierigkeiten,
geht es darum herauszufinden, was das spezifisch Asthetische an diesen
Weltbegegnungsweisen eigentlich ausmacht. Man konnte auch sagen, dafs der Begriff
der dsthetischen Erfahrung gegeniiber dem Asthetischen letztlich iiberdeterminiert ist,
der der dsthetischen Wahrnehmung aber trotz aller Ausdehnung unterbestimmt bleibt.
Asthetische Erfahrung kann nur, wie alle Erfahrung, Resultat eines komplexen Prozesses
sein, in dem sinnliche und emotionale Eindriicke, Erinnerungen, bestatigte oder
enttduschte Erwartungen, Reflexionen, Urteile und Wissenspartikel eingeflossen sind,
die imstande sind, an einem Menschen eine dauerhafte Zustandsanderung
herbeizufiihren.“78

Nach Liessmann konnen wir vieles wahrnehmen, und ohne wahrzunehmen kénnten wir
uns auch nicht orientieren in der Welt. Um etwas Asthetisches wahrzunehmen, ist
schliefilich auch er der Meinung, bedarf es ,einer weiteren Dimension, die tiber das, was
die Sinne imstande sind zu sehen, zu héren oder zu spiliren immer schon hinaus sein
muf3, ohne dafd es schon zu einer komplexen Erfahrung oder zu einem nachhaltigen
Erlebnis wird. Denn die Frage, warum angesichts einer Vielzahl von Gesichtern ein

Antlitz als asthetisch interessant wahrgenommen wird, wahrend der Blick iiber die

76 ebenda S.14

77 Eine genauere Gegeniiberstellung beider Theorien als auch die Formulierung eigener Thesen folgt am
Ende dieses Kapitels.

78 Liessmann 2003 S.14 f.
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anderen hinweggeleitet, mufd damit zu tun haben, daf schon auf einer unmittelbaren
Ebene das Wahrgenommene etwas in uns ausldst, was die Wahrnehmung
tiberschreitet.“” Liessmann schldgt schliefilich als ,notwendige, fundierende
Ergdanzung®, jedoch nicht als Korrektur, wie er betont, den Begriff der dsthetischen
Empfindung als ,Mittleres“ zwischen Wahrnehmung und Erfahrung vor. Sowohl bei
Alltaglichen - als auch Kunstbegegnungen waren Empfindungen das erste, was bei
Menschen hervorgerufen wird beim Betrachten des Asthetischen. ,,Das, was sich
angesichts des Asthetischen in und an einem Menschen ereignet, und zwar sowohl bei
alltaglichen Begegnungen als auch in der Konfrontation mit Kunst aller Art, scheint erst
einmal eine Palette von Empfindungen hervorzurufen, die als Basis flir eine weitere,
wenn auch nicht unbedingt notwendige emotionale Intensivierung und reflexive
Uberbietung fungieren muf.“80 Konkret sind es ,jene Empfindungen, mit denen wir
sowohl die Asthetik des Alltags - Design, Mode, Architektur, Medien und Menschen - als
auch die alltigliche Asthetik der mehr oder weniger elaborierten Inszenierungen der
Kunst und Kultur begleiten®. Liessmann unterscheidet also nicht mehr unbedingt
zwischen Alltag und Asthetik, sondern zwischen dsthetischem Alltag, also
Erscheinungen, die in uns eine besondere Aufmerksamkeit hervorrufen, was er als
dsthetische Empfindung bezeichnet, und der alltiglichen, ,herkommlichen“ Asthetik.

Als Erganzung und Unterschied zu Liessmans Thesen mdchte ich die Ausfithrungen zu
Ursula Brandstatters Theorie beziiglich dsthetischer Erfahrung fortsetzen.

Brandstatter merkt an, nicht die Definition von dsthetischer Wahrnehmung finden zu
wollen, sondern bemiiht sich um eine , Erhellung seiner Bedeutungsaspekte.“ 81 Sie geht
hierbei methodisch so vor, dass sie allgemeine Begriffe, die wir im Umfeld von
asthetischer Erfahrung immer wieder vorfinden, mit eben jener konfrontiert:
Wahrnehmung, Erkenntnis, Kérper, Sprache und Zeit. Ihre Vorgangsweise unterscheidet
sich also komplett von der Liessmanns, welcher eine aktuelle Analyse durchfiihrt und
der Wahrnehmung und Erfahrung eine , Zwischenstufe einschiebt, wie wir gesehen
haben.

Setzen wir nach Brandstétter der dsthetischen Erfahrung den Begriff Wahrnehmung
,gegeniiber”, so kdnnen wir eingangs festhalten: Bei der Wahrnehmung wie auch bei der

asthetischen Erfahrung spielen das Wechselspiel zwischen ,Bekanntem” und

79 ebenda S. 16
80 ebenda S. 16
81 Brandstatter 2008 S. 98
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,Unbekanntem“ eine tragende Rolle. Bei der asthetischen Erfahrung ist die ,Neuheit”
zwar wichtig, jedoch ist das bewusste, intentionale Wahrnehmen ebenso entscheidend.
Mit bewusstem Wahrnehmen wird auch der Unterschied von ,Wahrnehmung” und
,Empfinden“ deutlich, da Empfindung eher als Zustand, jedoch Wahrnehmung als
bewusste Tatigkeit verstanden wird, was auch auf die dsthetische Erfahrung zutrifft, wie
Brandsatter anmerkt82, worauf ich weiter unten in meiner personlichen Analyse und
These noch naher eingehe. Der Unterschied zwischen Alltagserfahrung und asthetischer
Erfahrung wurde zwar bereits erwdahnt; zum Unterschied zwischen
Alltagswahrnehmung und asthetischer Wahrnehmung ist zu sagen, dass bei der
asthetischen Erfahrung nicht nur das Verweilen im Augenblick und eine grundsatzlichen
,Offenheit fiir die Simultaneitat” 83, wie Brandstdtter es nennt, im Vordergrund steht,
sondern auch die gleichzeitige Aktivitat und das Spiiren aller Sinne. Dieses
Zusammenspiel der Sinne passiert zwar auch in allen anderen Situationen, in
asthetischen Situationen sind wir uns dessen aber ,in besonderer Weise bewusst.“%*
Auch wenn an dieser These inhaltlich prinzipiell nichts zu kritisieren ist, erscheint diese
Analyse trotzdem ein wenig oberflachlich und dahingehend nicht hinreichend, als dass
sie ein rein subjektives Empfinden wiedergibt. Es ist sehr vage formuliert, wie und in
welcher Form wir letztendlich diesem Zusammenspiel uns in besonderer Weise bewusst
sind. Mit Verweis auf die Ausfiihrungen von Liessmann (und auf den Vergleich beider
Theorien samt eigener Thesen am Ende dieses Kapitels) ist weiters hinzuzufiigen, dass
es sehr schwierig ist, mit Fakten zu belegen, was und ob wir iiberhaupt unterschiedlich
empfinden bei alltdglichen und adsthetischen Reizen. Es mag sein, dass wir uns dessen in
der einen oder anderen Situation auf ,besondere Art und Weise“ bewusst sind, jedoch ist
dies in meinen Augen nicht als allgemeingiiltig und damit schon gar nicht fiir jeden
Menschen zu sehen.

Hinsichtlich Brandstatters Ausfithrung zu dsthetischer Erfahrung beziiglich
Wahrnehmung fahrt sie fort, dass sich die asthetische Wahrnehmung zur dsthetischen
Erfahrung so verhalt, als wére Letztere eine Steigerung der Ersten.8> Diese letzte

Aussage zitiert sie nach Martin Seel, den auch Liessmann anfiihrt (jedoch an anderer
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Stelle). In Bezug auf das Verhaltnis von dsthetischer Erfahrung und Wahrnehmung
vertritt Liessmann eine dhnliche Sichtweise wie Brandstatter, was wir sowohl oben bei
den Ausfiihrungen zu Liessmann als auch in der weiter unten folgenden Analyse beider
Theorien sehen werden. Brandstéatter befindet auf dhnliche Weise, dass jede dsthetische
Erfahrung aufgebaut ist auf die dsthetische Wahrnehmung, diese aber tibersteigert,
indem sie eine ,besondere Art der Erfahrung von Zeit und Kérper impliziert und sich in
einem besonderen Verhaltnis zu Erkenntnis und zur Sprachlichkeit befindet". 8¢ Dies ist
auch der Grund, warum sie fortfiihrend diese Begriffe mit der dsthetischen Erfahrung
gegeniibersetzt.

So gehen nach Brandstatter in Bezug auf den Begriff , Erkenntnis“ wissenschaftliche
Ansichten seit jeher auseinander. Einigkeit herrscht dariiber, dass Sinnlichkeit den
kognitiven Anteilen bei der dsthetischen Erfahrung zwar iiberwiegt, die Erkenntnis und
das Kognitive aber durchaus vorhanden sind. Da aber Sinnlichkeit und Vernunft sowie
Anschauung und Begriff ein besonderes Verhaltnis innerhalb der dsthetischen
Erfahrung eingehen, ist man sich in der Wissenschaft uneins dartiber, ob dieses spezielle
Verhaltnis auch zu einer speziellen (Kunst) Erkenntnis, also einer Erkenntnis durch bzw.
aufgrund von Kunst, zur Folge hat. Wenn wir von der Erkenntnistheorie ausgehen,
kommen die Kategorien des ,Wahren“ und des ,Falschen” zu tragen, welche als einzige
Kriterien bei der Betrachtung von Kunst nicht ausreichen. Dies heif3t aber nicht, dass
eine Erkenntnis bei der Kunst aufgrund dessen (also dem , Ausbleiben” von ,,wahr” und
»falsch“) ausgeschlossen werden kann. Somit landen wir wieder bei Immanuel Kant,
welcher neben der theoretischen und praktischen auch die dsthetische Erkenntnis
einflihrte. Wenn wir bei der asthetischen Erkenntnis die sinnliche Wahrnehmung als
Ausgangspunkt betrachten, so lasst sich in weiterer Folge festhalten, dass die
asthetische Erkenntnis niemals in vollstandigem begrifflichem Erkennen aufgeht, also
im Gegensatz zum begriffsgebundenen Erkennen sich der Besonderheit der einmaligen
Wahrnehmung und Erfahrung widmet und nicht einer klaren Systematisierung und
Gesetzmafligkeiten. 87 Wir konnen hier somit auf ein divergentes Denken schliefen,
welches ,an einer Vielzahl von Interpretationen, Problemsichten und Losungen
interessiert” 88 ist. Somit lasst sich feststellen, dass die dsthetische Erfahrung ausgehend

von der Sinnlichkeit zu den verschiedensten Schliissen, Denkweisen und Erkenntnissen
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fiihrt und immer verschrankt ist mit analogem Denken, welches auf dem Konstruieren
von Ahnlichkeiten beruht. 8

Das Verhaltnis zur Sprache lasst sich am besten anhand einer Diskrepanz zwischen
Sinnlichkeit und Begrifflichkeit erklaren: Abgesehen von vielen (philosophischen)
Untersuchungen im Laufe der Jahrhunderte soll hier anhand des Kapitels nach
Brandstatter festgehalten werden, dass sich die Wissenschaft mit dem Problem
konfrontiert sieht, dass sinnliches Erfahren immer mit Unbestimmbarkeit zu tun hat.
Sobald sich dieses konkret bestimmen lasst, besteht die Gefahr der Wiederholung und
Nachahmung. Jedoch kann auch von etwas Bestimmbaren ausgegangen und ,,von da aus”
auf etwas Unbestimmbares geschlossen werden: ,Nur in Bezug auf allgemeine
Bestimmungen wird das Besondere erfassbar.“?? In Verbindung zur Sprache gesehen,
verlassen wir uns bei der dsthetischen Erfahrung wie auch bei der Wahrnehmung
bereits auf bereits getatigte Erlebnisse und Erfahrungen, von denen wir dann auf
Unbestimmbares und Undefinierbares - womit wir bei der Sprache angelangt sind -
schliefden. °1

In Bezug auf den Korper spielt dieser eine zentrale Rolle bei der dsthetischen Erfahrung.
Dies nicht nur, weil von ihm die Erfahrung und , das Aufnehmen® ausgeht, sondern diese
Leiblichkeit sich auch auf das wahrgenommene Objekt bezieht, welches ebenfalls in
seiner Korperlichkeit vorhanden ist. Hierbei lasst sich auch wieder die Alltagserfahrung
unterscheiden, weil bei ebenjener die Rolle des Korpers, der im Alltag wahrnimmt, ein
unumgangliches Faktum darstellt, bei der asthetischen Erfahrung jedoch spielt ,die
Prasenz des Leibes” eine noch viel zentralere und starkere Rolle. Einen weiteren Bezug
zum Korper findet sich in der Syndsthesie, welche generell die gleichzeitige Aktivierung
mehrerer Sinne benennt. Dabei handelt es sich um ein angeborenes, besonderes
Wahrnehmungsvermaogen, welches sich beispielsweise dadurch auswirken kann, dass
SyndsthetikerInnen Farben horen, also beim Erklingen von Tonen diese mit Farben
assoziieren.

Bei der asthetischen Erfahrung sind mehrere Sinne gleichzeitig aktiviert. Brandstatter
erklart dies schliissig am Beispiel eines realen und eines gemalten Apfels: Bei ersterem
geht durch die Gewohnheit seines Anblickes seine Bedeutung eher unter, somit werden

uns seine sinnlichen Qualitdten nicht in der Form des gemalten Apfels bewusst, welcher

89 vgl. ebenda S. 104 f.
9% ebenda S. 108
91 vgl. ebenda 105 ff.
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durch seine Abbildung eine Referenz ,nach auf3en” schafft und Vorstellungen von
Saftigkeit, Stif3e, Geruch, etc. hervorruft. Mit den Begriffen Leiblichkeit beziehungsweise
Prasenz lasst sich direkt auf die letzte ,Begriffskonfrontation“ iiberleiten, ndmlich die
Zeit: Diese verhdlt sich in Bezug auf die asthetische Erfahrung wie folgt: Anhand der
bereits festgestellten Prasenz lasst sich festhalten, dass die asthetische Erfahrung im
Hier und Jetzt passiert, sich also auf die Gegenwart bezieht. Weiters spielt die Zeit
dahingehend eine tragende Rolle, als dass die dsthetische Erfahrung immer auch als
Unterbrechung des Zeitflusses zu verstehen ist, aufgrund ihrer Intensitat und
Auswirkung. Laut Brandstatter ist dsthetische Erfahrung letztlich eine besondere Form
der Zeiterfahrung. 2

Diese Gegeniiberstellung zweier teils verschiedener Ansichten beziiglich derselben
Thematik erschien mir dahingehend sinnvoll, als dass sie anhand Gemeinsamkeiten und
Unterschieden nicht nur neue Erkenntnisse liefern, sondern auch einen umfassenden
Uberblick mit sich bringen, zumal dieser Uberblick durch die Berufung auf weitere
Quellen abermals erweitert wird. Liessmann kommt grob zusammengefasst nach einer
kurzen historischen Abhandlung zur Asthetik und einer aktuellen Bestandsaufnahme
mittels seiner dsthetischen Empfindung zu einer eigenen , Art der Wahrnehmung®, die
sich als Zwischenstufe in Wahrnehmung und Erfahrung einreiht. Brandstatter hingegen
versucht die Begriffe voneinander getrennt zu analysieren, bevor sie im Anschluss die
dsthetische Erfahrung mit Begriffen aus diesem Umfeld (wir haben gesehen:
Wahrnehmung, Erkenntnis, Sprache Koérper und Zeit) und somit versucht, diesen
schlussendlich als Gesamtbegriff mit Hilfe dieser Konfrontationen zu fassen, ohne
Anspruch auf Vollstandigkeit, wie sie betont. Hierbei mochte ich als weiteren Vergleich
darauf hinweisen, dass die Theorien sich in dhnlicher Absicht dahingehend einig sind,
als dass sie letztendlich die asthetische Erfahrung der dsthetischen Wahrnehmung
libergeordnet sehen. Wo Brandstatter auch mit Bezug auf Martin Seel festhalt, dass die
dsthetische Erfahrung eine Steigerung der dsthetischen Wahrnehmung ist, sieht auch
Liessmann, wie wir bereits oben gesehen haben, dass die dsthetische Erfahrung dem
Asthetischen im allgemeinen tiber -, die dsthetische Wahrnehmung dem Asthetischen
untergeordnet ist. Jedoch bleibt abermals festzuhalten, was ich im Laufe der
Ausfiihrungen bereits kritisch angemerkt habe, dass mir, trotz schlussendlich dhnlicher

Sichtweise mit Liessmann, die Begriindungen Brandstatters teilweise zu vage ausfallen.

92 ygl. ebenda S. 111 ff.
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Auch wenn sie diese besondere Art der Erfahrung in Bezug auf die erwahnten
Schlagworter ausfiihrt und begriindet, erscheint mir das Riickgreifen auf ein
vermittelndes Zwischenglied zwischen dsthetischer Erfahrung und dsthetischer
Wahrnehmung, mittels der dsthetischen Empfindung, wie Liessmann es tut, weitaus
konkreter und nachvollziehbarer. Letztendlich soll das Ubersteigern von dsthetischer
Erfahrung und dsthetischer Wahrnehmung auch nicht Hauptgegenstand dieser Arbeit
sein, jedoch fiihrt die Diskussion dariiber, abgesehen davon, dass sie der Analyse der
beiden Theorien dient, dazu, dass wir zundchst festhalten konnen, dass wir alles
wahrnehmen konnen, zur Erfahrung aber eine Reihe komplexer Handlungen notwendig
sind. Weiters finde ich das Berticksichtigen von dsthetischem Empfinden deshalb als
sinnvoll, da es entsprechend meiner personlichen Haltung offen lasst, ob es einen ganz
bestimmten Ausléser in uns gibt, der auf das Asthetische reagiert und somit von einer
spezifischen dsthetischen Erfahrung sprechen lasst, sehr wohl aber definiert, dass wir
auf manche Objekte gesondert reagieren, wahrend wir andere aufden vor lassen. Deshalb
aber eben von einer spezifischen dsthetischen Wahrnehmung oder dsthetischen
Erfahrung zu sprechen, halte ich fiir unzureichend argumentiert, weshalb die Mittelstufe
Abhilfe schaffen kann. Wenn wir auf etwas Asthetisches wie auch immer gesondert
reagieren, ist es in meinen Augen zuallererst ohnehin etwas Flinkes, eine Art Reaktion,
welche der Komplexitit einer Erfahrung nicht entspricht, diese kann sich spater
generieren. Somit erfiillt die Empfindung genau ebenjene ,Spontaneitit”, wenn man so
will. Eine Empfindung passiert auch unbewusst und wird laut Brandstatter auch zur
Abgrenzung von Wahrnehmung verwendet, da bei dieser eine Intentionalitat vorliegt
und bei der Empfindung nicht. ®3 Doch genau jener unbewusste Reiz, aus dem nachher,
wie auch Liessmann ausfiihrt weitere Eindriicke, Intentionen und Wahrnehmungen
folgen, kann fiir die angesprochene gesonderte Reaktion stehen, welche manche Objekte
hervorrufen und andere nicht.

Die im Vergleich kurze Beschiftigung mit Asthetik und Asthetik als
Wahrnehmungslehre, welche natiirlich keinen Anspruch auf Vollstandigkeit erhebt und
fast endlos fortgefiihrt werden konnte, soll dazu dienen, einige Aspekte zu betrachten,
welche erklaren kdnnen, was in uns passiert, wenn wir Kunst begegnen. Ganz allgemein
gesprochen sind sie auch Grundbegriffe, ohne welche eine Arbeit dieser Thematik nicht

auskdme, da die Asthetik und wie wir ihr begegnen bei Musik und Kunst selbsterkliarend

93 vgl. Brandstatter 2008 S. 99
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eine tragende Rolle spielt. Wahrend in den vergangenen Kapiteln also die Kiinste, wenn
man so will, gemeinsam und generell beleuchtet wurden und einige relevante
Grundbegriffe dabei zur Sprache kamen, soll nun wie folgt ein Versuch der konkreten

Gegenitiberstellung von Kunst und Bildender Musik erfolgen.
2.2 Musik und Bildende Kunst — eine Gegenliberstellung

Im Fokus des nachsten Kapitels steht also die Frage, inwiefern sich Bildende Kunst und
Musik gegenseitig bedingen und ob eventuelle Grenzen vorzufinden sind. Anhand von
verschiedenen theoretischen Ansatzen sollen die moglichen Gemeinsamkeiten und
Unterschiede von Bildender Kunst und Musik mittels theoretischer Konzepte geklart
werden.

Mein wissenschaftlicher Ansatz im folgenden Teil basiert auf einer ersten Begegnung
von Malerei und Kunst in der Theorie, womit gemeint ist, dass einerseits diesbeziiglich
relevante Kategorien und Merkmale wie Raum und Zeit und Sehen und Hoéren als auch
historisch relevante Zusammenhange beziiglich der Trennung und schlussendlichen
Gleichstellung der Kiinste behandelt werden. Diese spielt, wie wir sehen werden, fiir
unser Thema eine erhebliche Rolle, wie auch der Zusammenhang von Musik und Farbe,
welchen ich ebenso beleuchten werde. Obgleich zur Veranschaulichung das eine oder
andere Beispiel erwahnt wird, soll die Praxis im zweiten Teil Zentrum meiner
Aufmerksamkeit sein. Somit folgt auf die Darstellung von Hegels Kunstbegriff, welcher
die Trennung und Hierarchisierung der Kiinste bis ins ausgehende 19. Jahrhundert
veranschaulichen soll, eine kurze historische Abhandlung zur darauffolgenden
Gleichstellung der Kiinste am Ende des 19. Jahrhunderts. Auch die Wahrnehmung wird
uns erneut, jedoch auf andere Weise, in Form von wahrnehmungspsychologischen
Untersuchungen, mit verstarktem Fokus auf die Sinne, mit denen wir Musik und
Bildende Kunst , konsumieren“ - Sehen und Horen - beschéftigen. Zusammenhangend
schenke ich anschlief3end den Kategorien Raum und Zeit in den Kiinsten (sowohl auf
Rezipientlnnen - als auch ProduzentInnenseite) hohe Aufmerksamkeit, welche ich
anhand zwei sehr kontrarerer Theorien analysiere. Dabei kommen sowohl Unterschiede
als auch Gemeinsamkeiten und gegenseitige Uberschneidungen von Bildender Kunst
und Musik zur Sprache. Diese , Gegeniiberstellung” beinhaltet Komponenten wie
Realitdatsbezug, Wahrnehmung und Funktion beider Disziplinen und wird vor allem
beim deshalb relativ grof3ziigig ausgefallenen Kapitel ,Raum und Zeit“ umso intensiver

beleuchtet. Letztlich soll anhand dieser verschiedensten Komponenten ein erster
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theoretischer Vergleich von Musik und Bildender Kunst erfolgen, wobei die Disziplinen

an sich ebenso beleuchtet werden wie die Rezipientlnnenseite.

2.2.1 Der Kunstbegriff nach Hegel

Wie wir sehen werden, sind die nun folgenden Punkte auch als Weiterfiihrung zu den
Begriffen Asthetik beziehungsweise dsthetischer Erfahrung zu sehen, denn: Geméif} den
(erkenntnistheoretischen) Ausfiihrungen Kants, welche uns im Ansatz nun gelaufig sind,
sieht dieser immer noch eine hierarchische Unterteilung der Kiinste vor, wie es in der
klassizistischen Asthetik iiblich war. Demnach war die fliichtige, sich in der Zeit
entfaltende Musik immer noch den héheren Kiinsten untergeordnet®4, wie wir auch bei
Georg Wilhelm Friedrich Hegels®> Kunstformen sehen kdnnen: Hegel, ein Zeitgenosse
von Immanuel Kant, formuliert anhand seinem Versuch der Definition der ,wahren
Schonheit” drei voneinander abgestufte Kunstformen, auf die ich nachfolgend eingehen
will. Zunachst sieht er generell in der Kunst wie auch in der Philosophie die Suche nach
dem Wahren, wobei die Kunst das Wahre abzubilden hat und nicht, wie die Philosophie,
begrifflich zu fassen. Nach Hegel wird also das Sinnliche Material verarbeitet, welches
nicht nur die Farbe des Malers oder den Stein des Bildhauers meint, sondern auch die
Vorstellungen und die Aussage, die der Kiinstler zu vermitteln versucht. Aufgabe der
Kunst und letzten Endes des Kiinstlers nach Hegel ist es also, ,,auf einen hoheren,
allgemeinen, notwendigen, also auf einen geistigen Gehalt verweisen“.?¢ In ebenjenes
sinnliche Material ist die Idee des Kiinstlers eingearbeitet und wird durch dieses
ausgedriickt. Somit hat das Kunstwerk nach Hegel zwei entscheidende Faktoren zu
beinhalten, nach denen er die Unterscheidung der Kunstformen im Anschluss festmacht:
Der erste Faktor ist die Idee, also der Inhalt der Kunst, sowie die Form und Gestaltung,
mit welcher dieser Inhalt ausgedrtickt, also verarbeitet wird. Fiir Hegel bedeutet dies,
dass die Qualitat eines Kunstwerks aus ebenjenem Verhaltnis von Idee und Gestaltung
festzumachen ist, und wenn sich diese folglich einander vollstandig bedingen, wahre
Schonheit erreicht ist. Hegel nennt diesen Zustand das ,Ideal”, welches folglich in seinen

Augen als Ziel der Kunst gilt. °7

94 Helga de la Motte - Haber, Musik und Bildende Kunst. Von der Tonmalerei zur Klangskultpur,
Laaber, Laaber Verlag 1990, S. 11

95 Der Philosoph Georg Wilhelm Friedrich Hegel (geboren am 27. August 1770 in Stuttgart, gestorben am
14. November 1831 in Berlin) war ein wichtiger Vertreter des deutschen Idealismus
96 Stephanie Over in Dieter Wandschneider (Hrsg.), Das Geistige und das Sinnliche in der Kunst, Wiirzburg,

Verlag Konigshausen & Neumann 2005, S. 58
97 ygl. Over in Wandschneider 2005 S. 58 f.
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Nach diesem Verhaltnis von Inhalt und Gestalt teilt Hegel in seinen Vorlesungen tiber die
Asthetik I die Kunst in die symbolische, die klassische und die romantische Kunstform ein,
wobei Erstere das Ideal der wahren Idee der Schonheit erstrebt, Zweitere dies erreicht
und die Dritte es liberschreitet. 98 Fiir Hegel ist die erste, also die symbolische Kunstform
»[--.] deshalb mehr ein blof3es Suchen der Verbildlichung als ein Vermdgen

wahrhafter Darstellung. Die Idee hat die Form noch in sich selber

nicht gefunden und bleibt somit nur das Ringen und Streben danach“. Sie, also die Idee,
ist nicht individuell und unbestimmt. Sie ist abstrakt und ungenau, was letztlich in ihrer
aufderen Gestalt zum Ausdruck kommt. Genau dies fanden wir in der Architektur wieder,
"da in diesem Material und Formen das Ideal als konkrete Geistigkeit sich nicht
realisieren liasst und die dargestellte Realitit somit der Idee als Aufzeres
undurchdrungen oder nur zu abstrakter Beziehung gegentiberbleibt [...]“. 100

Die Baukunst habe zur Aufgabe, die dufdere unorganische Natur zu einer
,kunstgemafien“ Aufdenwelt zurechtzuarbeitenti. Die Schranke der Architektur eben
lage darin, ,[...] das Geistige als Inneres ihren dufderen Formen gegeniiber zu behalten
und somit auf das Seelenvolle nur als auf ein Anderes hinzuweisen.” 102

Die Vollendung der Kunst und des Schonen sieht Hegel in der niachsten Kunstform, der
klassischen, welche er in der Antike vollbracht sieht. ,Wirkliche Schonheit bleibt der
klassischen Kunstform vorbehalten, denn nur hier wird das Ideal durch eine gelungene,
harmonische In-Eins-Bildung von Idee und sinnlicher Darstellung addquat verwirklicht.
Diese besondere Qualitat erreiche die Kunst, so Hegel, erst in der griechischen Antike.
Denn in der Antike gewannen die Menschen eine Vorstellung vom Absoluten als
konkretes, einzelnes Subjekt.“193 Das sinnlich AufRere und die Bedeutung, welches in der

AuRerlichkeit verkérpert ist, decken sich. Idee und Einheit vereinheitlichen sich somit.

104

98 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen iiber Asthetik I (1835 - 1838), URL:
https://www.lernhelfer.de/sites/default/files/lexicon/pdf/BWS-DEU2-0170-04.pdf S.95 (5.12.2015
15:14)

99 ebenda S. 89

100 ebenda S. 97

101 ygl]. ebenda S. 97

102 ebenda S. 98

103 Qver in Wandschneider 2005 S. 59

104 yg]. Over in Wandschneider 2005 S. 59
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Wo bei der symbolischen Kunstform die Idee noch ungentigend bestimmt bleibt, ist
dieser Mangel in der klassischen Kunstform aufgelost und Idee und Gestalt sind in
,vollendetem Einklang“, das Ideal ist vollendet und verwirklicht.105

Dies aber nicht in der schlichten Ubereinstimmung von Inhalt und Gestalt, sondern fiir
Hegel ist die Eigentiimlichkeit des Inhalts der klassischen Kunstform, dass ,[...] dass er
selbst konkrete Idee ist und als solche das konkret Geistige; denn nur das Geistige ist das
wahrhaft Innere®. 196 In der Antike finden wir diesen ,Zustand” von der Vorstellung des
Absoluten gegeben, namlich in Form des menschlichen Leibes. 197 Die menschliche
Gestalt beziehungsweise der menschliche Leib darum, da , der Geist nur in seinem Leibe
in gentigender Art sinnlich erscheint.“198 Der menschliche Leib ist in der klassischen
Kunstform also ,Dasein und Naturgestalt des Geistes“19°. Jedoch ist er in seiner
Gebundenheit an das Korperliche limitiert. Seit dem Christentum ,wird deutlich, dass
ein Absolutes, das sich in der menschlichen Gestalt offenbart, die Bediirfnisse des
Geistes nicht mehr befriedigen kann. 119 Der Geist ndmlich ist in der klassischen
Kunstform an die menschliche Darstellung gebunden und somit nicht absolut und ewig,
was Hegel als ,Mangel“ sieht. Die Skulptur ist der klassischen Kunstform ihre Disziplin,
da Inhalt und Form bei ihr zur Ubereinstimmung kommen, indem das geistige Innere,
auf welches die Architektur eben nur hindeuten kann, in die sinnliche Gestalt und ihr
auferes Material eingearbeitet und dadurch ausgedriickt wird.11!

Weil aber besagter ,Mangel“ sich anhand des Christentums in einer anderen
Weltvorstellung manifestiert, zieht Hegel folgenden Vergleich zwischen Christentum
und griechisch - antikem Gotterglauben, um die Abgrenzung von der klassischen zur
dritten Kunstform, der romantischen, zu ziehen: Anhand der antiken Goétter konnte der
Kiinstler , das Gottliche in sinnlicher Weise zur Anschauung bringen®, im Christentum

jedoch findet er einen Gott vor, welcher aufgrund seiner Ubersinnlichkeit und

105 Hegel Asthetik I (1835 - 1838), URL:
https://www.lernhelfer.de/sites/default/files/lexicon/pdf/BWS-DEU2-0170-04.pdf S.90 (5.12.2015
16:24)

106 ebenda S. 91

107 Qver in Wandschneider 2005 S. 59

108 Hegel Asthetik I (1835 - 1838), URL:
https://www.lernhelfer.de/sites/default/files/lexicon/pdf/BWS-DEU2-0170-04.pdf S.90 (5.12.2015
16:49)S.91

109 ebenda S. 91

110 yg]. Over in Wandschneider 2005 S. 59

11 Hegel/[sthetikl (1835 - 1838), URL: https://www.lernhelfer.de/sites/default/files/lexicon /pdf/BWS-
DEU2-0170-04.pdf S.90 (5.12.2015 17:56) S. 98
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Unanschaulichkeit durch den Menschen nicht mehr darstellbar ist112. Somit ist der der
Inhalt nicht auf eine sinnliche Darstellung angewiesen und die romantische Kunstform
nach Hegel das ,das Hinausgehen der Kunst tiber sich selbst, doch

innerhalb ihres eigenen Gebiets und in Form der Kunst selber.“113 Die , Innerlichkeit*
letzlich steht tiber der ,Auf3erlichkeit, ,der Gegenstand ist die freie, konkrete Geistigkeit,
als Geistigkeit fuir das geistig Innere gemeint“.114

Der romantischen Kunstform ihre Disziplinen sind die Poesie, die Malerei und die Musik,
interessant hierbei ist, dass Malerei und Musik hier auf einer Ebene betrachtet werden,
da sie eben die ,Kategorien® fiir eine Zugehorigkeit zu dieser Kunstform nach Hegel,
wenn man so will, erfiillen. Wir werden gleich sehen, dass Hegels Ausfiihrungen zu
diesen beiden Disziplinen auch das weiter unten noch ausfiihrlich besprochene
Verhaltnis von Raum und Zeit in Musik und Malerei angesprechen, welches genauso wie
die Spartentrennung am Ende des 19. Jahrhunderts nicht mehr als , giiltig“ angesehen
wurde. Fiir Hegel namlich kommt die Malerei der Skulptur am nachsten, sie befreit die
Kunst von der ,sinnlich rdumlichen Vollstandigkeit des Materiellen“11> indem sie sich
auf eine Flache, eine Dimension beschrankt. Sie macht sichtbar durch Farbe. Laut Hegel
kann die Malerei nahezu alles zum Inhalt machen, die Erscheinungen der ,endlichen
Natur“jedoch nur in ,Anspielung auf ein Element des Geistes“ und verbunden mit der
Empfindung und den Gedanken. Auch bei Hegels Ausfiihrungen zur Musik ist die weiter
oben angesprochene Fliichtigkeit, welche zu dieser Zeit der Musik noch zugesprochen
wurde, zu erkennen, als dass sie immer noch sinnlich wire, aber das , gleichgiiltige
Auseinander des Raumes* aufhebt und in das ,individuelle Eins des Punktes“116
idealisiert. Er ordnet, ebenfalls der Haltung der Epoche entsprechend, die Musik noch
komplett als Zeitkunst ein, denn diese ,Idealitiat” ist eine zeitliche, und zwar der Ton,

welcher sich von der ,abstrakten Sichtbarkeit zur Horbarkeit gewandelt hat“ 117, welcher

112 yg]. Over in Wandschneider 2005 S. 59f.

113 Hegel Asthetik I (1835 - 1838), URL:
https://www.lernhelfer.de/sites/default/files/lexicon/pdf/BWS-DEU2-0170-04.pdf S.90 (5.12.2015
17:59) S. 94

114 Hegel/[sthetikl (1835 - 1838), URL: https://www.lernhelfer.de/sites/default/files /lexicon /pdf/BWS-
DEU2-0170-04.pdf S.90 (5.12.2015 18:03) S. 94

115 Hegel/[sthetikl (1835 - 1838), URL: https://www.lernhelfer.de/sites/default/files /lexicon /pdf/BWS-
DEU2-0170-04.pdf S.90 (5.12.2015 18:15) S. 101

116 Hegel/[sthetikl (1835 - 1838), URL: https://www.lernhelfer.de/sites/default/files /lexicon /pdf/BWS-
DEU2-0170-04.pdf S.90 (5.12.2015 18:16) S. 102
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letztlich ,das Gemiit mit der ganzen Skala seiner Empfindungen und Leidenschaften
klingen und verklingen“118 lasst. Die Musik stellt den Mittelpunkt der romantischen
Kiinste dar, neben der Malerei mit ihrer , abstrakten raumlichen Sinnlichkeit” und der
dritten der romantischen Kiinste, der Poesie, mit ihrer ,abstrakten Geistigkeit®, fiir
welche der Ton ein bedeutungsloses Zeichen ist, das zum Wort, zum artikulierten
Zeichen wird, welcher Vorstellungen und Gedanken ausdriickt.119

Die Geistigkeit spielt somit in Hegels Kunstauffassung die maf3gebliche Rolle, sie
unterscheidet letztendlich auch das Naturschone vom Kunstschonen, wovon er
Zweiteres klar tiber Ersteres reiht, da das aus dem Geist Erschaffene tiber das aus der
Natur Erschaffene zu stellen ist. 120 Die Wissenschaftlichkeit des Kunstschonen, wie
Marion Elias folgernd schreibt, festzumachen, erscheint somit schwierig, da nach Hegel
die Kunstschonheit den Sinnen gehort, nicht den Gedanken und Auffassungen. Beim
Produzieren und Konsumieren von Kunst erfahren wir Beruhigung und Belebung,
entfliehen ,jeder Fessel des Geregelten“. Doch wenn Kunst nur unserer Entspannung
und Befriedigung dient und oberflachlich unsere Umwelt verschénert, ist sie nicht frei,
sondern ,dienend“:2:. Freie Kunst hingegen erfiillt ausschliefilich ihre eigenen Zwecke:
Sie dient weder dem Streben nach Ruhm und Ehre, der Belehrung noch dem
Gelderwerb, sondern danach, das Gottliche und die ,umfassendsten Wahrheiten des
Geistes” hervorzubringen und sich demnach neben Philosophie und Religion als
gleichwertige Disziplin einreiht.122

Doch letztlich st6f3t die Kunst laut Hegel an ihre Grenzen, da ihr Inhalt und ihre Form
nur in bedingtem Maf3 und nur einen gewissen Teil der Wahrheit abbildent23. Am
ehesten, und hiermit kommen wir zurtick zu den Kunstformen, gelingt die sinnliche
Darstellung in der Antike. Im Anschluss 16st sich die Kunst mit dem Aufkommen des

Christentums von der Endlichkeit und wird sich des Absoluten bewusst. Sie libersteigt,

118 Hegel/[sthetikl (1835 - 1838), URL: https://www.lernhelfer.de/sites/default/files /lexicon /pdf/BWS-
DEU2-0170-04.pdf S.90 (5.12.2015 18:21) S. 102

119 ygl. Hegel Asthetik I (1835 - 1838), URL:
https://www.lernhelfer.de/sites/default/files/lexicon/pdf/BWS-DEU2-0170-04.pdf S.90 (5.12.2015
18:25)S.102 f.

120 yg]. Marion Elias, Niemandsland. Aus dem Notizbuch eines Malers, Weimar, VDG 2005 S. 178 f., zitiert
nach Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Vorlesungen tiber Asthetik I, Werke, Frankfurt, Suhrkamp 1986, 5.
Auflage 1997, Bd. 13, S. 14

121 yg]. Marion Elias 2005 S. 179, zitiert nach Hegel 1997, S. 20

122 yg]. Marion Elias 2005 S. 179 f,, zitiert nach Hegel 1997, S. 20 f.

123 yg]. Marion Elias 2005 S. 182, zitiert nach Hegel 1997, S. 23

39



wenn man so will, die Religion!2+. Hegel bedauert dieses Losldsen von Kunst und
Religion, was ihn zur Diagnose veranlasst, die Kunst habe all ihre kultischen, religiésen
Aufgaben und moralischen, politischen und ideologischen Funktionen verloren. Daraus
folgernd ruft er sein berithmtes Ende der Kunst aus. Er konstatiert der Kunst einen
Vergangenheitscharakter, welcher er damit begriindet, dass ebenjene Funktionen und
Aufgaben der Kunst hinter ihr liegen und so sei , fiir uns auch die echte Wahrheit und
Lebendigkeit verloren und ist mehr in unsere Vorstellung verlegt, als daf3 sie in der
Wirklichkeit ihre frithere Notwendigkeit behauptete und ihren héheren Platz
einndhme.” Er schlief3t weiter daraus, dass die Kunst nicht mehr allein durch ihre
Existenz wirken konne und die Kunst nur noch dem Genuss und unserem Urteil diene,
und wir dadurch den Inhalt und die Darstellungsmittel des Kunstwerks ,unsererer
denkenden Betrachtung unterwerfen®. 125

Die Wissenschaftlichkeit stellt sich somit vor die Religion in der Kunst, dies wiirde ich
als erste Interpretation wagen, und definiert das heutige Kunstverstandnis, was auch
Marion Elias angibt!26. Das Verhaltnis von “blofdem Tun“ oder ,blofem Konsumieren®
von Kunst des Vergniigens, Genusses, Erleuchtens oder Entspannens wegen (diese Liste
versteht sich als unvollstandig), und Theorie beziehungsweise Theoretisieren von Kunst
ist auch Gegenstand von meinem Interview mit dem Jazzmusiker David Helbock (siehe
Transkription im Anhang), dessen Analyse und Interpretation im zweiten Teil dieser
Arbeit zu finden ist. Hierzu mochte ich festhalten, dass ich beide Seiten deswegen fiir
legitim oder auch als garnicht voneindaner trennbar empfinde, da fiir einen Kiinstler je
nach Vorgehensweise das reine Tun Zentrum des Geschehens ist, fiir die (Kunst)
Wissenschaft Theorien zur Analyse und (Weiter - ) Forschung jedoch von erheblicher
Wichtigkeit sind.

Hegels Ausfithrungen zum Kunstbegriff sind fiir das Verhaltnis von Kunst und Musik
weiterfiihrend auch deshalb interessant, nicht nur weil sie eben ein Beispiel fiir die
Haltung und somit fiir die Hierarchisierung der Kiinste entlang der Geschichte geben,
sondern auch die Malerei als Raumkunst und die Musik als Zeitkunst, wie wir beim
Kunstbegriff nachlesen konnten und worauf ich spater noch detailliert eingehen werde,
noch voneinander abtrennen, was ebenso an Giiltigkeit verloren hat. Das blof3e Wirken

von dem Kunstwerk an sich halte ich generell fiir eine wertvolle These, jedoch egal

124 yg]. Marion Elias 2005 S. 182, zitiert nach Hegel 1997, S. 24
125 yg]. Marion Elias 2005 S. 183 f,, zitiert nach Hegel 1997, S. 25 f.
126 ygl. Marion Elias, Niemandsland, Weimar, VDG 2005 S. 184
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welcher Sparte es auch entsprungen ist, so wiirde ich die Skulptur weder vom Bauwerk
noch vom Lied in einer qualitativen Abstufung trennen. Auch ist erneut festgehalten,
dass der Kunst eine hohe Wirkung und Wichtigkeit zuzusprechen ist. Trotzem glaube
ich, dass lebenssichernde Faktoren wie der Gelderwerb heute zwar mit der direkten
Wirkung von Kunst und dem Kunstbegriff immer noch wenig zu tun haben (wie auch
Marion Elias in einer Fufdnote anmerkt'?7), in der Praxis trotzdem nicht voneinander zu
trennen sind, womit die Kunst in meinen Augen aber trotzdem nicht an ,Wahrhaftigkeit”
verliert.

Letztlich wurde aber die Spartentrennung in weiterer Folge wie bereits erwahnt
aufgehoben, was sich auf auf den Asthtetik - und Kunstbegriff sowie auf die der Kunst

zugetragenen Aufgaben auswirkte, auf was ich nun folgend eingehen werde:

2.2.2 Die Gleichstellung der Kiinste im ausgehenden 19. Jahrhundert

Gegen Ende des 19. Jahrhunderts wurden die oben anhand Hegels Kunstformen
exemplarisch ausgefiihrten Unterscheidungen als Einschrankung empfunden und im
weiteren Verlauf aufgehoben.!?8 Diese Enthierarchisierung der Kiinste flihrte zu einer
umfangreichen Erneuerung des Asthetikbegriffs: ,Die grenziiberschreitenden
Kunstduflerungen im 20. Jahrhundert bedeuten einen radikalen Bruch mit diesen
Vorstellungen. Nicht daf sie sie entwerteten; eine Asthetik kann nicht grundsétzlich
richtig oder falsch sein. - So gewinnt auch die klassizistische Asthetik Giiltigkeit aus den
Kunstwerken, denen sie erkldarend zur Seite tritt. Aber ihr umfassender Anspruch wurde
eingeschrankt.” 129

Doch welche Aufgabe hatte die Kunst vor und wiahrend dem 19. Jahrhundert? In den
Jahrhunderten davor war die ,Aufgabe“ der Bildenden Kunst - sehr vereinfacht und
allgemein ausgedriickt - ein Abbildnis zu schaffen. Im Laufe des 18. Jahrhunderts
vollzog sich eine fortschreitende Anderung hin zu einer Kunst, welche ,den Rezipienten
etwas empfinden und fithlen macht, fordert die Einbildungskraft heraus und zwar so,
dafd abwesende Dinge zur inneren Anschauung gelangen.“130

Ein Nachahmen von visuellen Eindriicken wie Wasser, Licht, Flammen, Zittern, Auf -

und Abfallen waren auch seit der Neuzeit ein Gegenstand der Musik. La Motte - Haber

127 ygl. Marion Elias, Niemandsland, Weimar, VDG 2005 S. 179, Fuf3note 501
128 ygl. de la Motte - Haber S. 11

129 ebenda S.11

130 ebenda S. 79
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nennt dies ,Bildlichkeit der Musik®. 131 Die Unterscheidung von Malerei und Musik
erschloss sich in diesen Jahrhunderten tiber das ,Ahnlichkeitsprinzip“: Das Abbilden der
Realitdt war in der Bildenden Kunst mehr vorhanden (also konkreter) als in der Musik
(also abstrakter). 132 Die Malerei am Ende des 19. Jahrhunderts wollte aber nicht mehr
abbilden, sondern ihre eigene Realitit schaffen, womit ihr die als ,realitdatsfern“ geltende
Musik zum Vorbild wurde. Auch der Wunsch der Maler nach einer wissenschaftlichen
Ordnung brachte sie zur Musik und somit zur Harmonielehre. 133

Aus dieser Entwicklung heraus gelangen wir letztendlich zur endgiiltigen
Uberschneidung und gegenseitigen Inspiration der beiden Kiinste ab dem ausgehenden
19. und beginnenden 20. Jahrhundert: ,Musik, vor allem die des 20. Jahrhunderts, ist
haufig optisch, spatial und ornamental. Sie umfafdt Farbenhoren, Synasthesie,
Farblichtklange, Bildpartituren und graphische Notation. (...) mit einem Wort: die
gegenseitige Befruchtung der nicht mehr getrennten Kiinste.“ 134 Diese im Zitat
erwahnte Aufhebung der Gattungstrennung verdeutlicht abermals die angesprochene
Entwicklung des 19. Jahrhunderts. Doch bereits 1802 stellte der Maler Philipp Otto
Runge in einem Brief an seinen Vater vorausschauend fest: ,, Die Musik ist doch immer
das, was wir Harmonie und Ruhe in allen drei Kiinsten nennen, so mufd in einer schonen
Dichtung durch Worte Musik sein, wie auch Musik sein muf3 in einem schonen Bilde und
in einem schonen Gebdude oder in irgendwelchen Ideen, die durch Linien ausgedriickt
sind.” 135 Dieses Zitat - seiner Zeit voraus - deutet nicht nur eine Gleichrangigkeit der
Kiinste an, sondern versteht Musik gar als ,Urgrund aller Kiinste und Garanten der
Schonheit.“13¢ Es spricht weiters auch ein erstes wichtiges gemeinsames Merkmal an:
die Linienfithrung. Ich verstehe dies so, dass die Linienfithrung sowohl die
angesprochene Harmonie als auch erstmals das Graphische, Plastische und den
Zusammenfluss verdeutlicht, von dem bereits die Rede war. Auch fiir Kandinsky, auf den
speziell im zweiten Teil dieser Arbeit noch ndher eingegangen wird, war die Linie ein

gemeinsames Element von Malerei und Musik, so verglich er beispielsweise Linienarten

131 ygl. ebenda S.75 f.

132 Das Verhéltnis von Bildender Kunst und Musik zur Wirklichkeit bzw. zu Konkretion / Abstraktion
spielt wahrnehmungspsychologisch eine erhebliche Rolle und wird weiter unten noch naher beleuchtet
133 Matthias Haldemann (Hrsg.), Harmonie und Dissonanz. Gerstl Schonberg Kandinsky. Malerei und Musik
im Aufbruch, Hatje Cantz / Kunsthaus Zug, Ostfildern / Zug 2006, S. 22

134 Glinther Metken. Laut Malereien. Grenzgdnge zwischen Kunst und Musik. Frankfurt/Main; New York:
Campus Verlag 1995.8S. 8

135 Philipp Otto Runge, Brief an den Vater vom 10. Mai, zitiert in de la Motte - Haber 1990 S.11

136 Von Maur, Karin (Hrsg.), Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts, Miinchen,
Prestel 1985 S. 5
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mit verschiedenen Instrumenten.13” Zusammenfassend kann also behauptet werden,
dass das Zwanglose und Immaterielle der Musik die MalerInnen des 19. und 20.
Jahrhunderts angezogen hatte. Musik war lediglich durch die bereits erwdhnte
Harmonik begrenzt, konnte sich sonst aber in einem Freiraum entfalten, welcher den
anderen Kiinsten verwehrt war. Dieser Freiraum letztlich erweiterte sich und
durchbrach die Grenzen der Gattungen. 138 Dies ist als kurze Einfiihrung zur Annaherung
von Kunst und Musik gedacht. Eine tiefergehende Auseinandersetzung mit genau
diesem Thema, vor allem mit Fokus auf MalerInnen und praktischen Beispielen, erfolgt

im zweiten Teil.

2.2.3 Farbe und Musik

Eine Hauptverbindung eines Gemaldes und eines Musikstiickes ergibt sich fiir mich im
,Fliefen®, im Zusammenfluss und auch in der Abgeschlossenheit des Werkes. Beide
namlich haben in meinen Augen nicht nur ein sicht - oder hérbares Anfang und Ende,
sondern vermitteln fiir mich, gerade im Bereich der modernen, abstrakten Malerei, den
Eindruck von Wellen und Fluss. Auch im Festhalten des Werkes, worauf wir im Verlauf
dieser Arbeit noch ein weiteres Mal zu sprechen kommen, in Form von entweder Noten
oder Farben, ergibt sich fiir mich eine klar bemerkbare Gemeinsamkeit.

Zur Verbindung von Farbe und Musik gibt es verschiedenste wissenschaftliche
Untersuchungen, welche auch beispielsweise spezifisch Tonleiter und Farbtonfolge, Dur
und Moll in Verbindung mit Farben oder Farben und Intervalle untersuchen.13° Im
Rahmen dieses Kapitels soll ein allgemeiner Uberblick iiber das Verhiltnis von Farbe
und Musik erfolgen. Der Fokus jedoch bleibt auf der Verbindung von Malerei und Musik
in der gemeinsamen Inspiration, im Vertonen von Farben und Malen von Ténen, und
letztendlich in den Analogien, die hergestellt werden konnen, obgleich wissenschaftlich -
theoretische Versuche entlang der Geschichte, wie beispielsweise Ton - Farb - Modelle
zu entwerfen!49, nicht uninteressant sind.

Meiner obigen These zum ,Festhalten” von Ton und Farbe ist zu entgegnen, dass sich

dies zwar im Fall eines Notenblattes deckt, sich der Ton jedoch in seiner nichtstatischen

137 vgl. Haldemann 2006 S. 83

138 ygl. v. Maur 1985 S.3

139 ygl. Carl Loef, Farbe Musik Form. Ihre bedeutenden Zusammenhdnge, Gottingen, Frankfurt, Ziirich,
Musterschmidt 1974 S. 5

140 ygl. Dietrich Steincke, Bildgestaltendes Verstehen von Musik, Wiirzburg, Konigshausen & Neumann 2007
S. 64ff.
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Erscheinung von der Farbe abhebt, was wir weiter unten erneut feststellen werden. Carl
Loef argumentiert, dass Farben sich dahingehend von Ténen abheben, als dass sie einen
hoheren sinnlichen Eigenwert besafden, welcher ,im allgemeinen keiner Proportion oder
Verhaltnisbildung bedarf, um ty p i s ¢ h wirksam zu werden. Rot ist Rot, auch wenn es
auf griinem Hintergrund mehr hervorsticht als auf einer gelben Flache.“141 In meinen
Augen wire dem zu entgegnen, dass dies auch beispielsweise auf den Ton C zutrifft, der
doch ebenso einen sinnlichen Eigenwert besitzt. Loef befindet aber, dass ein Intervall,
also der Abstand von 2 Tonen, auch in verschiedenen Tonarten ,keinen spezifisch
absoluten Eigenwert“142 hatte. Wenn man in seiner eigenen Vorstellung die Farbe Rot
und den Ton C auf seine Wirksamkeit liberlegt, ist dieser Ausfiihrung schlussendlich
zuzustimmen, da ein einzelner Ton letztendlich kaum ohne jedwegliche instrumentale
Begleitung oder Abfolge von mehreren Ténen auskommt, um sein wahres
Wirkungspotenzial zu erfassen. Rot, wiirde ich ebenfalls behaupten, kann das. Indem
man die Zeit ,hinzufiigt’, ,entreif3t” ebenjener Tonablauf die Musik aber wiederum in
weiterer Folge aus der ,simultanen Wirkung“, welche farbige Bilder erzielen, wie Loef in
weiterer Folge schreibt!43. In der Wahrnehmung, oder wie wir Téne oder Farben
begreifen oder befassen, herrscht also wohl ein Unterschied, wie wir noch 6fters sehen
werden.

Prinzipiell ist festzuhalten, dass sich Téne und Farben rein physikalisch deutlich
unterscheiden, das eine sind Schallwellen und das andere Lichtstrahlen. Das
menschliche Geh6r vermag aufderdem wesentlich mehr Téne wahrzunehmen als das
Auge das Farbspektrum abdecken kann. Jedoch war es entlang der
Menschheitsgeschichte immer ein Bestreben, sie vom Menschen als ein

Gemeinsames zu sehen'#4, was in meinen Augen somit auch ein Versuch sein sollte, die
Welt als Gesamtes zu begreifen. Nachdem wir also physikalische Verbindungen
yausschlief3en“ konnen, ist das Bestreben des Menschen, Farbe und Musik zu verbinden,
nur auf den Menschen und seine Wahrnehmung zuriickzufiihren, der ,beide Welten

immer wieder aufs Neue zusammenfiihrt.“145

141 Loef S. 57

142 ebenda S. 57

143 ebenda S. 57

144 ygl. Ulrich Dewald, Der Ton der Farbe, URL: http://www.farbimpulse.de/Der-Ton-der-
Farbe.farbeundton.0.html (02.10.2015 15:01)

145 ygl. ebenda (03.10.2015 12:45)
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Die Harmonie spielt hierbei eine entscheidende Rolle, fiir Carl Loef kann der
Zusammenhang von Musik, Farbe und Form gar nur anhand einer Analyse des
Harmoniebegriffs“ erfolgen.#¢ Die Harmonie ist generell ein Zustand, ein ,Kompromif3
zwischen weitgehender Ubereinstimmung und dem notwendigen Anteil belebender
Spannung“147 und somit ein letztlich fiir das Zusammenleben der Menschheit utopischer
Begriff fiir das friedvolle und riicksichtsvolle Miteinander. Harmonie und Disharmonie
finden wir aber nicht nur im Bereich der Gesellschaft, sondern auch in der geistigen und
sinnlichen Wahrnehmung. Musik und Bildende Kunst kénnen hierbei als ,harmonikal
auferst eigenstandige” Zweige gesehen werden, wie Loef es nennt. Diese Kiinste sowie
jede kiinstlerische Ausdrucksform ist als ,eine Betonung unserer Sehnsucht nach der
Gesamtharmonie, in der wir leben mochten®, zu sehen.18 Die Kiinste spiegeln diese
Sehnsiichte also wider und driicken dies durch Farbe und Ton aus und umfassen ,die
Natur, die Sprache und das Gestalthafte.“4° Das Harmonische kann letztlich als das
Spannungsarme, das Disharmonische als das Spannungsreiche gesehen werden, auch im
Bereich der Kunst. ,Es lohnt sich aus diesem Grunde, die Kunst als Helfer der
Wissenschaft zu benutzen, um mit Hilfe geltender kiinstlerischer Regeln ein im
klassischen Sinne weitgehend allgemeingiiltiges Harmoniegesetz zu suchen. Man muf3
dabei davon ausgehen, dafd die Harmonie ein Lebensprinzip an sich ist, welches durch
die Disharmonie immer wieder angegriffen wird.“159 Der Wunsch nach dem
Zusammenhalt der Welt verbindet also auch Farbe und Musik, welche immer wieder
von der Disharmonie gestort und abgewehrt werden muss.

Zusammengefasst hat die Wissenschaft entlang der Geschichte immer wieder
Verbindungen gesucht und versucht, diese einheitlich und empirisch zu fassen, was
jedoch nicht gelang. Interessanter fiir uns sind aber ohnehin die Versuche von

KiinsterInnen, die jeweilig ,andere” Disziplin mit der eigenen umzusetzen, wodurch
spannende Werke entstanden sind. Das Entscheidende der Verbindung von Farbe und
Musik liegt fiir mich somit ohnehin genau in dieser Auseinandersetzung, bei welcher
MalerInnen die Musik und die kompositorische Herangehensweise fiir Gemalde
hernehmen wie beispielsweise Wassily Kandinsky es tat (wie wir nun folgend explizit

im zweiten Teil sehen werden), und umgekehrt Musiker sich im Malprozess

146 ygl. Loef 1974 S. 25
147 ebenda S. 29

148 yg]. ebenda S. 30
149 ebenda S. 30

150 ebenda S. 29
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wiederfinden, wie beispielsweise der Jazzmusiker David Helbock dies tut (auch auf
diesen werde ich im zweiten Teil in Form einer Interviewanalyse naher eingehen). Auch
die Kunsttheorien, welche bereits kurz zur Sprache kamen und noch naher behandelt
werden, welche hierbei entstanden sind, sind hochinteressant. Unvermeidlich ist es bei
diesem Thema, erneut Wassily Kandinsky zu erwahnen, welcher nicht zuletzt deshalb
den Inhalt des zweiten Teils bestimmt. Kandinsky war einer der ersten, der Musik und
Malerei ganz konkret miteinander verband und auch dieser Verbindung folgend eine
entsprechende Formensprache entwickelte. In diesem ersten Teil soll nur soviel gesagt
werden, dass Kandinsky in Bezug auf Musik und Farbe beziehungsweise zur
Farbwirkung die physische und die psychische Wirkung unterscheidet. Bei der physischen
Wirkung wird das Auge selbst ,, durch Schonheit und andere Eigenschaften der Farbe
bezaubert.“151 Selbst bei der von ihm genannten niedrigen, oberflachlichen seelischen
Empfindsamkeit (der Grad der Empfindsamkeit ist bei Kandinsky scheinbar von Mensch
zu Mensch verschieden) ist die Wirkung verschiedenster Art, das Auge konzentriert sich
mehr auf die helleren und umso mehr auf die hellen, wirmeren Farben: , Zinnoberrot
zieht an und reizt, wie die Flamme, welche vom Menschen immer begierig angesehen
wird. Das grelle Zitronengelb tut dem Auge nach langerer Zeit weh, wie dem Ohr eine
hochklingende Trompete.“ 152 Kandinsky also verdeutlicht das leicht Schrille, welches
sowohl im Trompetenklang als auch im hellen Zitronengelb vorhanden ist, durch beide
Disziplinen und stellt klare Verbindungen her. Bei der psychischen Wirkung der Farbe,
welche er als ,Vibration der Seele“ bezeichnet, ist er sich nicht sicher, ob hierbei eine
direkte Wirkung entsteht oder die psychische Wirkung sich in reinen Assoziationen
aufiert. Da die Seele aber direkt mit dem Korper verbunden sei, konnte sich durch
Assoziation eine psychische Wirkung ergeben, so wiirde beispielsweise die Flamme
eines Feuers eine ahnliche seelische Vibration auslosen wie die Farbe Rot, da diese der
Flamme ahnlich ist. ,Wenn dies der Fall wire (...)“, schreibt Kandinsky weiter, so
wirden sich auch physische Wirkungen von Farben durch Assoziationen auch auf alle
anderen Sinnesorgane ergeben, womit wir zur Verbindung zur Musik vorstofsen. Die
direkte Verbindung von Farbwirkung und Seele durch Assoziation ware ,eine Art Echo
oder Widerschall, wie man es bei Musikinstrumenten hat, wenn sie, ohne selbst beriihrt
zu werden, mit einem anderen Instrumente mitklingen, welches direkt bertihrt wurde.

Solche stark fiihlenden Menschen sind wie gute, vielgespielte Geigen, welche bei jeder

151 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst, Bern, Benteli Verlag 1970 S. 59
152 ebenda S. 60f.
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Beriihrung mit dem Bogen in allen Teilen und Fasern vibrieren.“ Meine Annahme hierzu
ist, dass Kandinsky aufgrund der Betonung von ,stark fiihlenden Menschen” eventuell
von der Synasthesie oder SynasthetikerInnen spricht, da er zuvor in seinem Buch auch
von einem konkreten Beispielfall berichtet, welcher einen Geschmack immer mit
derselben Farbe assoziiert. Diese Person wire geistig ,,ungewdhnlich hochstehend“ und
die Fahigkeit somit dieser Intelligenz geschuldet und dadurch nur bestimmten
Menschen vorbehalten, wie ich es interpretiere. Dies aber nur als Annahme. In weiterer
Folge jedenfalls ergdbe diese Verbindung von Farbwirkung und Seele mittels
Assoziation, dass das Horen der Farben ,endlich” so prazis ware, ,,dafd man vielleicht
keinen Menschen findet, welcher den Eindruck von Grellgelb auf den Bafdtasten des
Klaviers wiederzugeben suchen oder Krapplack dunkel als eine Sopranstimme
bezeichnen wiirde.” 133 Kandinsky dufRert demnach scheinbar auch den Wunsch fiir eine
Vereinheitlichung, oder zumindest wiinscht er sich die Fahigkeit der allgemeinen
Assoziation fiir alle. Interessant jedenfalls sind die Art von Konnotationen, welche er
herstellt, und somit helle Farben nicht tief klingen und umgekehrt.1>* Kandinsky also
stellt eine sehr konkrete Verbindung von Musik und Farbe her, welche er im Laufe der
Zeit fiir sich entdeckte und erforschte. Kandinsky und seine Beziehung zur Musik stellt
einer meiner Hauptforschungsgegenstinde des zweiten Kapitels dar und wird somit
vertiefend ebendort fortgesetzt.

Letztendlich war das Ziel dieses Unterkapitels, eine erste Begegnung des ,Materials“ von
Bildender Kunst und Musik, Ton und Farbe beziehungsweise Musik und Farbe,
gegeniiberzustellen und miteinander zu verbinden, und einen kleinen Auszug an
wissenschaftlichen Untersuchungen zu liefern. Wie sich die konkrete Umsetzung von
Farbe und Musik in den jeweiligen Disziplinen darstellt, werde ich im praktischen Teil

vertiefend behandeln.

2.2.4 Sehen und Horen

Obwohl es im nachsten Kapitel ebenfalls angesprochen wird, ist es zunachst auch hier
wichtig darauf hinzuweisen, dass sich die beiden Sinne in ihrem Verhaltnis zu uns und
der Welt und im Verhaltnis Subjekt - Objekt grundsatzlich unterscheiden: Dies
deswegen (und das spielt eben im Kontext von Raum und Zeit nochmals eine

entscheidende Rolle), da beim Sehen eher von einem distanzierenden Sinn, beim Hoéren

153 ebenda S. 63
154 ygl. ebenda S. 59 ff.
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andererseits von einem ,involvierenden” Sinn zu sprechen ist. Beim Sehen konstruieren
wir die Welt von innen nach aufien, der betrachtete Gegenstand steht getrennt von uns.
Beim Horen jedoch sind wir von den Schallwellen umgeben, sie wirken auf uns aus allen
Richtungen ein - dies macht ihn somit involvierend, und uns als Horende gibt es eine
zentrale Stellung. Das Verhaltnis Subjekt - Objekt wird somit gewissermafien
aufgehoben, da die Musik anders als ein Bild keinen ersichtlichen und klaren 6rtlichen
Standpunkt hat, sondern eben nicht klar sicht - und greifbar ,,um uns* ist. 15> Soviel zu
den Sinnen als ,,Ubertrager”. Um die Funktion und Unterschiedlichkeit von Seh - und
Horsinn noch in einem anderen Kontext zu erwdhnen, werde ich der Vollstdndigkeit
halber nun kurz neurologisch - medizinische Grundlagen erldautern, ohne jedoch den
Anspruch auf Vollstandigkeit zu erheben. Die ,Mechanik” hinter unseren Sinnesorganen
ist erstaunlich und jedes Organ ist ein ,, Apparat” fiir sich. Dies skizziere ich nun in
Kurzform: Der visuelle Wahrnehmungssinn ist der am meisten erforschte, da er
gleichzeitig unser Orientierungssinn darstellt und somit von unschatzbarer Wichtigkeit
ist. Wenn Licht auf die Hornhaut fallt, durchdringt es diese und wird tiber die Linse auf
die Netzhaut projiziert. Wichtig fiir uns ist es noch zu wissen, dass wahrend der
Ubertragung drei Subsysteme jeweils fiir Bewegung, Form und Farbe zustindig sind.
Diese werden wie die anderen Informationen getrennt voneinander iiber Nervenbahnen
ins Gehirn weitergeleitet. Die Verarbeitung verlauft also parallel, jedoch, um Objekte
letztlich identifizieren zu konnen, werden die zuvor extrahierten Merkmale in weiterer
Folge in sehr komplexer Weise gebilindelt zusammengefasst. 156

Beim Horsinn treffen akustische Reize als Schalwellen auf unser Ohr und versetzen beim
Erreichen des Trommelfells dieses in Schwingung. Von hier aus geht die Schallwelle
tiber drei Gehorknochelchen in das Innenohr weiter. In der Fliissigkeit des Innenohrs
werden sogenannte Resonanzschwingungen erzeugt. Erst hier wird die bisher nur als
Bewegungsenergie wahrgenommene Schallwelle von den Haarzellen in neuronale
Energie umgewandelt, also von den Nervenzellen tibertragen. Die Haarzellen sind Teil
des Hornervs, welcher letztlich die Verbindung zum Zentralnervensystem darstellt und
anschliefdend Verbindungen zu verschiedenen Teilen des Gehirns herstellt. Obwohl der
nur oberflachlich umrissene Horvorgang hiermit noch nicht beendet ist, wiirde eine
weitere Beschreibung des Verlaufs Fokus und Rahmen unseres Interessensgebietes

tiberschreiten. Wichtig ist jedoch zu wissen, dass liber den sehr komplexen auditiven

155 ygl. Brandstatter 2004 S. 112
156 ygl. ebenda S. 144 f.
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Wahrnehmungssinn beziehungsweise der Hirnrinde/Bereich, der fiir das Horen
zustdndig ist, weniger bekannt ist als liber den visuellen. Bekannt ist, wo im Hirn der
Horbereich liegt, jedoch ist er noch nicht so detailliert erforscht und beschrieben wie der
Sehbereich. Das auditive System ist aber insofern ahnlich organisiert wie das visuelle,
als dass es ebenfalls in parallel organisierte Subsysteme unterteilt ist. Der Horsinn
vermag Schallquellen in unserer Umgebung wahrzunehmen und auch so komplexe
Dinge wie Musik und Sprache zu differenzieren. Wie wir jedoch die Komplexitat von
Musik oder Sprache wirklich verarbeiten kénnen, ist noch nicht hinldanglich erforscht
oder bewiesen worden. Dies obliegt nicht nur der Komplexitidt der Musik, sondern auch
der des Gehorsystems. 157

Generell sind unsere Sinne und deren Verarbeitung wundersam organisiert. Reize aus
der Umwelt werden anhand von Rezeptoren in den Sinnesorganen herausgefiltert und
von Nervenzellen in Signale umgewandelt. Egal ob Schall, Licht oder Geruch/Geschmack,
jeder dieser Reize oder Schwingungen wird in einen einheitlichen Code tibersetzt, was
sehr erstaunlich und imposant ist, da diese einheitlichen Codes uns letztendlich ein
sinnesspezifisches Empfinden und Wahrnehmen moglich machen, wie Brandstatter
sinngemaf3 schreibt.

Die Ubertragung von den Sinnesorganen in das Zentralnervensystem liuft wie wir
wissen Uiber Nervenbahnen. Die Sinne sind mit verschiedenen Teilen der Grofshirnrinde
verbunden, was uns ein zusammenhangendes Empfinden ermdéglicht, und unsere
Informationen nicht getrennt voneinander libertragen werden. Die erstaunliche
Geschwindigkeit, in der all diese Ubertragungen passieren, ist einem iibergeordneten
Organisationsprinzip geschuldet, welches parallel arbeitet und hierarchisch strukturiert

ist.
2.2.5 Raum und Zeit

Um an die oben getdtigten Aussagen anzuschlief3en, will ich weiter ausfiihren, was
anhand von Zitaten und Belegen speziell im Kapitel zur Gleichstellung der Kiinste
bereits angedeutet wurde: Ebenjene Gleichstellung geht einher mit der Aufhebung der
Trennung von Raum und Zeit und somit der Trennung von Bildender Kunst als Raum -
und Musik als Zeitkunst, welche bis ins 19. Jahrhundert noch vorgenommen wurde. Die

Unterteilung von Bildender Kunst in Raumkunst und Musik in Zeitkunst, auf die ich

157 vgl. ebenda. S. 145 ff.
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weiter unten noch explizit eingehen werde, geht auf Johann Gottfried Herder!> zuriick,
welcher diese Unterscheidung traf, um sie von einer dritten Kunst, der Poesie, klar
abzugrenzen. 159 Die generelle Trennung von Raum und Zeit konnen wir beispielsweise
bei Immanuel Kant sehen, welcher im Rahmen seiner Kritik der reinen Vernunft die
Transzendentale Asthetik formuliert, welche ,eine Wissenschaft von allen Prinzipien der
Sinnlichkeit a priori“1¢® darstellen soll. A priori bedeutet bei Kant, dass Erkenntnisse
nicht auf konkrete Erfahrung, also Empirie, beruhen. Fiir ihn gibt es nur ,zwei reine
Formen sinnlicher Anschauung®, mit dem Prinzip der Erkenntnis a priori, namlich Zeit
und Raum, da ein Raum nicht von empirischen Erfahrungen abhéngt, weiters kénne man
sich ,niemals eine Vorstellung davon machen, dass kein Raum sei.“ Ein Raum ist
auféerdem ,reine Anschauung®.'®l Auch die Zeit hangt nicht von empirischen
Erfahrungen ab, ist eine ,notwendige Vorstellung, die allen Anschauungen zum Grunde
liegt“ und ,eine reine Form der sinnlichen Anschauung®.162

Beide sind letztlich von einer Kontinuitat beschaffen, quanta continua (also
kontinuierliche, fortschreitende Grofden), ,weil kein Teil derselben gegeben werden
kann, ohne ihn zwischen Grenzen (Punkten und Augenblicken) einzuschlief3en, mithin
nur so, dass dieser Teil selbst wiederum ein Raum oder eine Zeit ist. Der Raum besteht
also nur aus Rdumen, die Zeit nur aus Zeiten.“163 Gedandert hat sich diese Trennung mit
neuen Erkenntnissen der Naturwissenschaft im frithen 20. Jahrhundert, was sich nicht
zufallig zeitgleich mit der Gleichstellung der Kiinste und der Aufthebung von Musik als
Zeitkunst und Bildende Kunst als Raumkunst deckt. Wie wir weiter unten noch sehen
werden, hatten die Entwicklungen des Raum-Zeit Begriffs und somit im Speziellen der
Relativitatstheorie Einfluss auf die Kunst des frithen 20. Jahrhunderts164, welche uns im
Rahmen dieser Arbeit in Bezug auf Musik und Bildende Kunst besonders interessiert.
In konkretem Bezug auf die Kunst hat der Raum - Zeit Begriff eine lange Geschichte. Die

angesprochene Trennung von Zeitkunst und Raumkunst von Herder ist auf eine schon

158 Johann Gottfried Herder, geboren am 25. August 1744 in Mohrungen, gestorben am 18.
Dezember 1803 in Weimar, war ein deutscher Theologe, Dichter und Kulturphilosoph der Weimarer
Klassik

159 Tatjana Bohme, Klaus Mehner (Hrsg.), Zeit und Raum in Musik und Bildender Kunst, K6ln, Weimar,
Wien, Bohlau Verlag 2000, S. 10

160 Gustav Hartenstein (Hrsg.), Immanuel Kant’s Kritik der reinen Vernunft, Leipzig, Leopold Voss Verlag
1868 S.57

161 ebenda S. 59

162 ebenda S. 64f.

163 ebenda S. 161

164 ygl. Peres in Bohme/Mehner (Hrsg.) 2000 S. 16
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viel langere Diskussion zurtickzufiihren, in welcher Raum und Zeit nur nebenbei
erscheinen. Das sogenannte ut-pictura-poesis-Problem, welches bereits im ersten
Jahrhundert vor Christus von Horaz1¢> behandelt worden war, besagt namlich, dass
Gemalde und Poesie ,in ihren Wirkungspotentialen identisch sind.“16¢ Im Jahrhundert
darauf tUberlieferte Plutarch'¢’ einen Vergleich des Dichters Simonidestss mit der
Theorie, Malerei sei ,stumme Poesie“ und Poesie ,sprechende Malerei“. Aus diesem
Vergleich heraus entstanden demnach die Hierarchisierungen der Kiinste und
entfachten demnach eine jahrhundertelange Diskussion. “Ob und in welcher Weise diese
Topoi zutreffen, beschaftigte die Kunsttheorie der nachsten 1700 Jahre bis zu Lessing
und Herder. Dass daraus namlich letztlich eine Hierarchie der Kiinste folgte — im Dictum
des Simonides zugunsten der Poesie und auf Kosten der Malerei - bemerkte
scharfsinnig Leonardo da Vincit®®, indem er der ,stummen Dichtung” Malerei als
korrektes Pendant die gleichfalls pejorative Beschreibung der Poesie als ,blinde
Malerei“ gegeniiberstellte“170. Die Kategorien Raum und Zeit wurden dann erst spater in
die Diskussion eingebracht, wie bei Gotthold Ephraim Lessings'’! Schrift Laokoon
(1766) nachzulesen ist, in welcher er erstmals auf die Eigenstandigkeit beider Kiinste in
Bezug auf Raum und Zeit eingeht. Fiir ihn ist die Poesie Zeitkunst und die Malerei
Raumkunst, wobei er der Poesie einen hoheren Rang einrdumt, da sie Ablaufe
beschreiben und damit die Phantasie anregen kann. 172 Herder war es, der als erster die
Musik einbrachte und lediglich drei Jahre spater an den Ausfithrungen Lessings
kritisierte, dass nicht der Poesie die Zeit, sondern der Musik als alleinige Kategorie
zugeordnet werden misse. Er sieht die Kiinste weiters jeweils strikt an Raum
beziehungsweise Zeit gebunden: ,Wie also, kann ich fortfahren, jene, die Malerei, blos
durch ein Blendwerk, den Begriff der Zeitfolge in uns erwecken kann: so mache sie dies

Nebenwerk nie zu ihrer Hauptsache, namlich: als Malerei durch Farben, und doch in der

165 Quintus Horatius Flaccus, geboren am 8. Dezember 65 vor Christus in Venezia, gestorben am 27.
November 8 vor Christus, war ein bedeutender Dichter der ,,Augusteischen Zeit"

166 Hans Jirgen Wulff, Online Lexikon der Filmbegriffe, URL: http://filmlexikon.uni-
kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=3469 (31.08.2015 14:08)

167 Plutarch, geboren um 45 nach Christus, gestorben um 125, war ein griechischer Schriftsteller

168 Simonides von Keos (geboren 557 /556 vor Christus in [ulis auf Keos, gestorben 468/467 vor Christus
in Akragas) war ein griechischer Dichter

169 Leonardo da Vinci (geboren am 15. April 1452 in Anchiano bei Vinci, gestorben am 2. Mai 1519 in
Amboise), Universalgelehrter, Erfinder, Bildhauer, Architekt, Maler, Naturphilosoph

170 Peres in Bohme/Mehner (Hrsg.) 2000 S.11

171 Gotthold Ephraim Lessing, geboren am 22.]Januar 1729 in Kamenz, gestorben am 15.

Februar 1781 in Braunschweig, war ein deutscher Dichter der deutschen Aufklarung

172 ygl. Peres in Bohme/Mehner (Hrsg.) 2000 S. 11
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Zeitfolge zu wirken: sonst gehet das Wesen und alle Wirkung der Kunst verlohren. [...].
Und also im Gegenteile die Musik, die ganz durch Zeitfolge wirkt, mache es nie zum
Hauptzwecke, Gegenstinde des Raums Musikalisch zu schilder, wie unerfahrne
Stiimper.“173 Wenn also die jeweiligen Kunstdisziplinen ihnen in seinen Augen nicht
zugehorige Raum oder Zeitfolgen enthielten, bekdmen sie in Herders Augen
stimperhaft. Herder hatte somit endgiiltig die strenge Einteilung getroffen, die, wie wir
wissen, zwei Jahrhunderte spater ihr Ende fand, was ein komplett neues Bewusstsein
mit sich brachte: Denn diese angesprochene Aufthebung der Gattungsgrenzen geht
einher mit dem Ende der Gedanken von der Einteilung in Raum - und Zeitkunst und
fiihrte zu einem neuen Asthetikverstandnis. Anstatt des Einteilens und Denkens in
Sparten und Grenzen flihrte diese Entwicklung zu einer Gesamtwirklichkeit, welche
tiber die Beschrankungen von Raum und Zeit hinauszuweisen vermochte. 174
Weiterfiihrend erachte ich Raum und Zeit in diesem Kontext aufierdem als grundlegend
und entscheidend, als dass sie wichtige Komponenten in der Wahrnehmung und in der
Produktion von Musik und Kunst sind, ihre Wichtigkeit als Kategorie in der gesamten
Geschichte der Kunstproduktion und - Theorie haben wir eingangs dieses Unterkapitels
bereits erfahren. Ihr Bezug zu Musik und Bildender Kunst erlaubt aufderdem eine
weitere konkrete Gegeniiberstellung der beiden Disziplinen, da, wie wir sehen werden,
die beiden Kategorien ineinander greifen beziehungsweise, und dies ist als eine weitere,
mogliche Theorie zu sehen, interne und externe Spannungen aufweisen:

Nach Helga de la Motte - Haber ist der Begriff Raum so zu verstehen, dass wir Objekte
in verschiedener Entfernung aus verschiedenen Perspektiven wahrnehmen, und nicht
nur einen leeren, abgetrennten Raum. De la Motte - Haber unterscheidet dabei zwei
Theorien: Die dltere geht unter anderem auf Hermann von Helmholtz zurtick, welche
zusammengefasst besagt, dass wir aus einer Gewohnheit heraus Objekte oder
Gegenstande erkennen konnen, wir schlieféen also unbewusst aus etwas, greifen auf
unsere Erfahrung zurtick. Neuere Theorien nach James J. Gibson schliefsen aber die
,biologisch mechanischen“ Fahigkeiten ein, gehen also von einem bewegten Objekt oder
Betrachterln aus, wodurch sie auch die Uberlegenheit gegeniiber den alten Theorien
erheben, da sie die verschiedensten Perspektiven miteinschlief3en. So nehmen wir

unsere Umwelt, das befiehlt die Logik, sitzend sehr anders wahr als stehend. Nach

173 Karl - Maria Guth, Johann Gottfried Herder, Kritische Wiilder, vollstindige Neuausgabe mit Biographie
des Autors, Berlin, Hofenberg Verlag 2014
174 ygl. de la Motte - Haber 1990 S. 81
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Gibson, welcher eben vom bewegten Objekt oder Betrachterln ausgeht, bilden wir
Menschen sogenannte Invarianten. Invarianten bilden wir aus den Transformationen
eines Objektes und ,speichern“ diese, was uns méglich macht, auch ein halbverdecktes
Objekt zu erkennen. Hiermit ergibt sich auch die Verbindung zur Zeit, welche somit,
entgegen klassizistischer Annahmen, nicht vom Raum zu trennen ist: Das Bilden von
Invarianten aus Transformationen ,bedeutet, eine Verallgemeinerung iiber die Zeit
vorzunehmen.” 175 Wir nehmen also gewisse Konstanten beziehungsweise
unveranderliche Merkmale an Objekten und Gegenstianden wahr, merken uns diese und
bekommen dadurch die Moglichkeit, anhand dieser Gewohnheiten auch bewegte und
verdeckte Objekte zu erkennen. Doch wie funktioniert die Invariantenbildung bei nicht
bewegten Objekten, also beispielsweise Bildern? La - Motte Haber fiihrt an, dass die
Beweisfiihrung hierbei weit mithsamer ist: Erneut auf James Gibson zuriickgegriffen,
schliefden wir aber auch aus statischen Objekten Schliisse auf das Bestdandige, womit wir
ebenfalls diese Gegenstande erkennen, ohne dass sie Transformationen unterliegen,
wenn auch schwacher, wie Gibson eingesteht. Was die Angelegenheit der Invarianten
bei statischen Gegenstianden noch komplizierter macht, ist die Perspektive: ,Die
kiinstliche Perspektive, die in der Renaissance in die Malerei eingefiihrt wurde, macht
Bilder nicht realistischer, denn Invarianten - beispielsweise die Beine und die
Oberfldche eines Tisches - konnen auch identifiziert werden, wenn die Darstellung nicht
perspektivisch ist. Das zeigt am besten die Kinderzeichnung.“176 Somit verrat die
Perspektive lediglich, wo wir als Betrachtende stehen beziehungsweise von wo aus wir
betrachten. Mit einem Zitat von Gibson kommt sie zum Schluss: , Invarianten enthiillen
eine Welt ohne jemanden in ihr, wahrend Perspektive verrat, wo sich der Betrachter in
dieser Welt aufhalt.“177 Mit Gibsons Wahrnehmungslehre lief3e sich auch die moderne
Malerei erkldren, sofern diese an Invarianten ankniipft. Eine Kritik an der Lehre wire,
dass sie nicht unbedingt vorschlagt, dass eine neue Sicht der Welt moglich ware.
Schlussendlich haben beide Theorien Vor - und Nachteile. 178 Dem obigen Zitat zur
Perspektive ist hinzuzufiligen, dass die Perspektivenmalerei eine weit langere Geschichte
und Entwicklung hat als erst ab der Renaissance. Der Beschiftigung mit Perspektive

liegt das Problem zugrunde, Dreidimensionalitit auf einer zweidimensionalen Flache

175 de la - Motte Haber 1990 S. 14

176 ebenda S. 14

177 James |. Gibson, Wahrnehmung und Umwelt, Der dkologische Ansatz in der visuellen Wahrnehmung,
Miinchen usw, 1982, S. 305 zitiert in de la Motte - Haber 1990 S. 14

178 ygl. de la Motte - Haber 1990 S. 12 ff.
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abzubilden, und Zeugnisse der Kunst und somit Zeugnisse fiir die Beschaftigung mit
diesem ,Problem*“ sind alter als die Wissenschaft. Erste Anzeichen lassen sich bereits in
paldolithischen Tierdarstellungen erkennen. Fortlaufend haben sich auch die Griechen
in der Antike mit der perspektivischen Darstellung beschiftigt. Sie entdeckten die
Perspektive bereits im 6. Jahrhundert vor Christus. ,Es ist sicher kein Zufall, daf} gerade
die Griechen die Perspektive entdeckten und in den Dienst der Losung von Raum - und
Gestaltungsproblemen stellten, gab es doch schon vor der griechischen Kunst viele und
grofde Kulturen, in denen die Anwendung der Perspektive nicht vorkam.“179, wie Willy
A. Bartschi in seinem Werk zur Perspektive anmerkt. 180

Griechische Kiinstler verwendeten beziehungsweise entdeckten die perspektivische
Darstellung bei der Darstellung von Gebdauden auf Bithnenbildern, wie der rémische
Architekt Vitruvist im ersten Jahrhundert vor Christus niederschreibt. Diese sogenannte
Parallelperspektive wurde in weiterer Folge von rémischen Kiinstlern und Architekten
in der pompejanischen Wandmalerei verwendet. Im weiteren zeitlichen Verlauf der
frihchristlichen und mittelalterlichen Malerei ist keine Weiterentwicklung der
Perspektive zu erkennen, jedoch kannte man die Bedeutungsperspektive: Diese besagt
beziehungsweise benennt den Rang, also die Bedeutung der Personen im Bild, aber nicht
ihr (,korrektes“) Verhaltnis zum Raum82. Wie wir sehen, kann von einer Entdeckung
der Perspektive in der Malerei weit vor der Renaissance ausgegangen werden. Richtig
jedoch ist, dass ihre Wiederentdeckung und ihre Weiterentwicklung mafdgeblich von
den Malern der Renaissance gepragt wurden. Somit wurde durch Werke von Kiinstlern
der frithen Renaissance ein neues Raumgefiihl entwickelt. Ihre weitere Entwicklung
verlauft anhand von genauen Raumdarstellungen, welche die Grund - oder Standflache
festlegen und somit ,nicht nur der vorgestellte Raum annahernd mathematisch
bestimmt, sondern auch den Handelnden Personen Distanz und Umgebung
zugestanden” wird. ,Sie sitzen nicht mehr vor, sondern im Raum, und ihre Zuordnung
entspricht den Sehgewohnheiten des Menschen.” 183 Die Entdeckung des Fluchtpunktes
fithrte zu einer solchen Darstellung, welche noch nicht komplett konsequent und

korrekt in den Werken zu erkennen ist, jedoch in weiterer Folge weiterentwickelt und

179 Willy A. Bartschi, Perspektive, Geschichte, Konstruktionsanleitung und Erscheinungsformen in Umwelt
und bildender Kunst, Ravensburg, Otto Maier Verlag 1976 S.9f.

180 yg] ebenda S. 9f.

181 Vitruv, auch Vitruvius, Architekt im Rom des 1. Jahrhundert vor Christus

182 Hajo Diichting, BildRaum, Rdume in der Malerei, Stuttgart, Belser 2010 S.8

183 ebenda S. 9
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erforscht wurde. In der niederlandischen Malerei derselben Zeit ist die ganzlich
korrekte Anwendung des Fluchtpunktes zu finden, jedoch wurde generell die
Raumkonstruktion mehr nach Gefiihl als nach strenger Geometrie erstellt, was in Italien
anders war: Ab 1420 fand die mathematische Konstruktion von Filippo Brunelleschi!8*
aufgestellt wurde. Aus dieser mathematischen Konstruktion entstanden 1435 die , drei
Biichern tiber die Malerei“ von Leon Battista Albertil8> in Anlehnung an Brunelleschi,
mit welcher eine Theorie der malerischen Perspektive formuliert wurde, welche die
Kunst der Renaissance bis zum Klassizismus durch ihre Anwendung maf3geblich
beeinflusstel8e,

In weiterer Folge wurden im 19. Jahrhundert neue Raumbegriffe formuliert, im
Kubismus und Futurismus kam, wie wir wissen, die vierte Dimension (Zeit) hinzu, im
Surrealismus hingegen wurde wieder auf die Perspektive zurtickgegriffen, ,um in den
ausgekliigelt konstruierten Bildwelten die inneren Rdume des menschlichen
Unbewussten anzudeuten“187, in der abstrakten Malerei nach 1945 verliefd man sich
vollends auf die Wirkung der Farbe und setzte nicht mehr auf Raumbildung. 188

Dieser kurze Exkurs zur Perspektive soll veranschaulichen, wie ihre Entwicklung
entlang der Geschichte und weit vor der Renaissance verlief. Wichtig ist anhand der
Ausfiithrungen von de la Motte - Haber festzuhalten, dass die Kategorien Raum und Zeit
sowohl beziiglich unserer Wahrnehmung von Musik und Kunst als auch dem Schaffen
von Musik und Kunst nicht zu trennen sind. La - Motte Haber nennt das Vergleichen
anhand der Invarianten ein ,ein Vergleichen tliber die Zeit hinweg“ und dass ,die
zeitliche und raumliche Erfahrung nur auf verschiedenen Typen von Transformationen
derselben Informationen beruhen.” 189

Ein weiterer Ansatz zu Raum und Zeit aus wahrnehmungspsychologischer Sicht finden
wir bei Brandstatter, welchen ich als Kontrast zur Theorie la Motte - Habers kurz
anreifden will, bevor ich auf das Verhaltnis von Raum und Zeit zu den Kiinsten komme.
Brandstatter weist dem Raum zunéchst ein geringeres Abstraktionsvermégen zu als der

Zeit. Raumlichkeit erfordert somit weniger Abstraktionsvermdégen des Betrachtenden

184 Filippo Brunelleschi, geboren 1377 in Florenz, gestorben am 15. April 1446 ebenda, war Bildhauer
und Architekt, sein Hauptwerk war die Florentiner Domkuppel

185 Leon Battista Alberti, geboren am 14. Februar 1404 in Genua, gestorben am 25. April 1472 in Rom,
war unter anderem ein bedeutender Kunst - und Architekturtheoretiker der Friithrenaissance

186 ygl. Diichting 9f.

187 ebenda S. 11

188 ygl]. ebenda S. 10f.

189 de la — Motte Haber S. 15
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ob seiner dreidimensionalen Fassbarkeit, welche die Zeit nicht hat. Die
Eindimensionalitit der Zeit erfordert somit ein hoheres Abstraktionsvermogen. Dies
zeigt bereits die Entwicklung eines Kindes, das rdumliches Vorstellungsvermoégen vor
dem zeitlichen entwickelt. Zunachst soll dies anhand des Unterschiedes von
,synchronisches Prinzip“ und ,diachrones Prinzip“ nach Ciompi, den Brandstatter
zitiert, dargestellt werden. Der Schweizer Psychiater Luc Ciompi 1% fiihrte diese
Prinzipien ein, um die Organisation unserer Wahrnehmung zu bestimmen. Dem
raumlich synchronischen Prinzip mit niedrigerem Abstraktionsniveau werden
zusammengefasst das Raumliche, Konkrete, an den Kérper gebundene, Bildhafte, Ganze,
Emotionale, Synthetische und Analoge zugeschrieben. Das zeitlich diachronische Prinzip
kann somit anhand der Eigenschaften zeitlich, vom Korper entfernt, abstrakt, analytisch,
verbal, sequenziell und kognitiv beschrieben werden. Trotzdem soll hier nochmals
erwahnt werden, dass diese sich so trennenden Merkmale um Raum und Zeit sich
liberschneiden und gegenseitig beeinflussen.

Wahrnehmungspsychologisch betrachtet bedingen sich Raum und Zeit somit. Doch wie

ist das konkrete Verhaltnis von Musik und bildender Kunst zu Raum und Zeit?

2.2.5.1 Raumkunst und Zeitkunst

Nachdem ich zur Entwicklung der Kategorien Raum - und Zeit und ihrer Geschichte im
Allgemeinen und in Bezug auf Musik und Bildende Kunst im Speziellen weiter oben
bereits einige Ausfithrungen getroffen habe, méchte ich nun folgend zur méglichen
Beantwortung dieser Frage in weiterer Folge abermals zwei kontrare Theorien zu
Raumkunst und Zeitkunst beziehungsweise Zeit und Raum in den Kiinsten
gegeniiberstellen:

Der bereits erwdhnte unterschiedliche Abstraktionsgrad von Raum und Zeit fiihrt dazu,
dass gemeinhin zwischen Bildnerischer Kunst als Raumkunst und Musik als Zeitkunst
unterschieden wird, was sich aber als zu vereinfacht herausstellen wird: Um die
ytatsdchlich wesentlich komplexeren Verhaltnisse“ zu vereinfachen, stellt Brandstatter
die Kiinste nach eben diesem Denkmuster dar (also Musik als Zeitkunst, Bildnerische
Kunst als Raumkunst), halt aber fest, dass dies eben nur als Denk - und Analysemodell
gedacht ist, um das unterschiedliche Verhaltnis von Kunst und Musik zu Raum und Zeit
herauszuarbeiten. Dieses unterschiedliche Verhaltnis stellt fiir sie ein ,mogliches

unterscheidendes Merkmal dar.“ Wie gesagt, weist sie vor dem Analysemodell ebenfalls

190 http://www.ciompi.com/ (28.6 17:12)
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daraufhin, dass gerade seit dem 20. Jahrhundert alle Kunstformen rdumliche und
zeitliche Komponenten aufweisen, also Bilder, ,,deren erklartes Ziel es war, den Faktor
Zeit in Bildern sichtbar und erlebbar zu machen” und , Kompositionen, die den Raum mit
musikalischen Mitteln darzustellen versuchen.“1°1 Beispiele hierfiir finden wir bei
Kandinsky, der nach Matthias Haldemann einer der Ersten war, ,die erkannten, dass
man am statischen Bild Zeit erleben kann. Mit der Ubergingigkeit seiner Elemente sind
automatisch Zeitmomente, Phasen impliziert. Die untiberblickbare Kontrastfiille seiner
Werke mit vermischten und verknoteten Elementen (Abb. 4), besonders bis 1914,
verhindert optisch jede Stabilisierung.“192 Auch seine Experimente mit Schablonen
wdren ein Beispiel hierfiir, ,wodurch ein Phasenverlauf unmittelbar anschaulich wird.”
193Im zweiten Teil wird das Schaffen von Kandinsky noch expliziter beleuchtet. Weitere
Beispiele fiir Zeit in der Bildenden Kunst finden wir in der Entwicklung, infolge derer die
Raumvorstellung der Bildenden Kunst, welche der Perspektive verpflichtet war,
aufgehoben wurde: ,, Als Beispiel konnen etwa die eigenwilligen Fluchtlinien und
kippenden Straf3enziige vieler Gemalde und Zeichnungen von Max Beckmann (Abb. 5)
gelten. Oder die Ansichten der Futuristen, in denen Innen - und Aufdenraum ineinander
umzuklappen scheinen und wie in einen Geschwindigkeitswirbel gezogen sind. [...]. Eine
Reihe von Duchamps Ready-Mades wiederum entzieht sich ganz der raumabbildenden
Funktion; sie existieren als in raumlich-zeitlicher Abfolge bewegt — wie auch die spateren
kinetischen und gerdauscherzeugenden Skulpturen z.B. des Schweizers Jean Tinguely -
und zeigen damit an sich Sukzessivitat.“1*+ Also auch in plastischen Arbeiten ist das
Raum-Zeit - Verhaltnis zu finden, beziehungsweise heben sie das Raumliche gar auf.
Aufserdem kann weiterfiihrend auch noch festgehalten werden, dass die alleinige

Betrachtung eines Bildes einen Zeitvorgang darstellt.

191 ygl. Brandstétter 2008 S. 181 ff.

192 Haldemann 2006 S. 82

193 ebenda 2006 S. 82

194 Constanze Peres in Tatjana Bohme, Klaus Mehner (Hrsg.), Zeit und Raum in Musik und Bildender Kunst,
Ko6ln, Weimar, Wien, Béhlau Verlag 2000 S. 17
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Abb. 5 Max Beckmann Die Synagoge am Main 1919

Beispiele fiir die Musik finden wir etwa bei den Ausfiihrungen von de la - Motte Haber
weiter unten, welche ganz klar Zeitliches in der Malerei und Raumliches in der Musik
ortet und auch analysiert, wie wir sehen werden. Fiir sie ist das Horen an sich immer mit

raumlichen Eindriicken verbunden, weiters erwahnt sie auch Stiicke und Komponisten,
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welche den Raum mitkomponieren und beispielsweise mehrere Chore an verschiedenen
Orten im Raum platzieren!?, was auch Brandstatter wie oben zitiert erwahnt.
Brandstatter nimmt aber trotzdem, auch wenn es erneut wiederum nur zum Aufstellen
einer These ist, eine Trennung vor. Sie findet, wie wir weiter unten ausfiihrlicher
erfahren, dass das unterschiedliche Verhaltnis von Musik und Bildender Kunst zu Zeit
und Raum einen mdéglichen Unterschied darstellt. Es sind aber andere wissenschaftliche
Erkenntnisse hierzu zu finden, welche ganz klar von vornherein keine Trennung mehr
vornehmen, wie es eben seit dem 20. Jahrhundert tiblich ist. Tatjana Bohmer und Klaus
Mehner schreiben in dem von ihnem herausgegebenen Werk ,Zeit und Raum in Musik
und Bildender Kunst“ in der Einleitung hierzu: ,Dafd Musik etwas mit Zeit und Bildende
Kunst etwas mit Raum zu tun hat, gilt als Selbstverstandlichkeit. Auch dafi spatestens in
den Kiinsten des zwanzigsten Jahrhunderts das Umschlagen von Zeit in Raum und von
Raum in Zeit nichts Ungewohnliches mehr ist, 1413t sich an Diskussionen in einzelnen
Kunstwissenschaften leicht nachvollziehen.“19¢ Wie bereits weiter oben kurz
angeschnitten, war dieser im eben erlduterten Zitat erwahnte Umschwung im 20.
Jahrhundert auch den Naturwissenschaften geschuldet: “Die Raum-Zeit-Vorstellungen
der Kiinstetheorien des 20.Jahrhunderts sind wesentlich von der Entwicklung des
Raum-Zeit-Begriffs der Physik gepragt, insbesondere von der speziellen und allgemeinen
Relativitatstheorie. (...). Raum und Zeit haben keinen eigenstdndig konkreten Status,
sondern bilden die relationalen Koordinaten eines vierdimensionalen Raum-Zeit-
Kontinuums.“197 Die Kunsttheorien von Wasily Kandinsky beispielsweise trugen enorm
zum ,Aufbrechen der starren Zweiteilung von Raumkiinsten und Zeitkiinsten“18 bei. Es
kam jedoch hierbei nicht gezielt oder bewusst auf die physikalischen Theorien zu Raum
und Zeit an, sondern auf das Asthetische , Assoziationsfeld“, welches durch die neuen
naturwissenschaftlichen Erkenntnisse hervorgebracht wurde. 19°

Die Theorie von Brandstitter aber sieht trotz Verweis auf Uberschneidungen zum
Aufstellen ihrer These eine Trennung vor: Somit analysiert Brandstétter die beiden
Disziplinen Musik als Zeitkunst und Bildende Kunst als Raumkunst. Der Musik als
Zeitkunst attestiert Brandstatter eine Immaterialitdt zu, da sie in der Wahrnehmung

immateriell und verganglich wirkt, beim ,Konsum* erscheint sie also nicht greifbar. Dies

195 ygl. de la - Motte Haber 1990 S.22

196 Bohme/Mehner 2000 S.7

197 Peres in: Bohme/Mehner (Hrsg.) 2000 S. 16
198 ebenda S. 16

199 ebenda S. 16
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obwohl zu ihrer ,Herstellung” natiirlich materielle Dinge (Instrumente) von No6ten sind,
welche diese in weiterer Folge zum Klingen bringen. Deshalb war die Musik in der
Romantik den anderen Kiinsten auch tiberlegen, da wir Einzeltone beim Horen eines
Stiickes nicht festhalten kdnnen und diese mit der Zeit verklingen, womit sich die
beschriebene Immaterialitat erklart. Musik kann als Kunstform verstanden werden,
welche stofflichen Materien entbehrt. Brandstatter fahrt fort, dass Musik als gestaltete
Zeit bezeichnet wird und somit auch in Verbindung mit dem bereits behandelten
abstrakten Charakter gebracht werden kann. Somit konstatiert sie einen der Musik
innewohnenden Verzicht auf die Darstellung raumlich geordneter, direkt korperlich
erfahrbaren Wirklichkeit. Dadurch, dass Musik eben auf der Darstellung von abstrakten
,Ordnungs - und Gestaltungsprinzipien beruht, ergibt sich eine weitere libergeordnete
Ebene, womit Musik in letzter Folge wieder auf sich selbst verweist. Dies soll heifsen
beziehungsweise beweisen, dass Musik sowohl (Brandstatter fiihrt als Beispiel die
Musik Schuberts an, welche ein In-Sich-Kreisen oder ein Stehenbleiben der Zeit
verkorpert) auf zeitliche Prozesse als auch, gegeben durch das auf sich selbst Verweisen,
auf ,Moglichkeiten der Zeitgestaltung” verweist. In jedem Fall ist das Abstraktionsniveau
grofder als bei der Kunst. 200

,Naher” bei uns ist die Musik in Bezug auf unseren Korper: Der Klang der Téne,
Harmonien und der Rhythmus bringen uns zum Mitschwingen, - wippen und Tanzen
und beweisen die direkte Verbindung zum Korper, was bereits im vorigen Absatz
erwahnt wurde, als es darum ging, dass es ,, Kérper” braucht, um Musik herzustellen und
Instrumente zum Schwingen bringen. Diese korperlichen Auswirkungen durch Musik
sind auch wissenschaftlich bewiesen, so gibt es beispielsweise erwiesene
Zusammenhange zwischen dem Rhythmus der Musik und der Atem - und Herzfrequenz.
Eine weitere direkte Verbindung zum Koérper besteht darin, dass wir versuchen, Musik
und Toéne zu produzieren und zu reproduzieren, was unsere musikalische
Wahrnehmung trainiert. Dadurch, dass der Schall uns umgibt, wird der Hoérsinn zu
einem ,involvierenden Sinn“, welcher uns direkt miteinbezieht und die Trennung
zwischen Klangkorper und unserem Korper schwindend macht. Brandstatter nennt dies
in weiterer Folge ,emotionales Affiziertsein®, also das Einwirken und Beeinflussen
unserer Gefiihlswelt, anhand derer der Einfluss der Musik auf uns Menschen haufig

beschrieben wird. Somit besitzt Musik die Fahigkeit, unsere Kérperspannungen (der

200 ygl. Brandstatter 2004 S. 185 f.
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Musizierenden ebenso wie den der HorerInnen) und damit unsere ,,Gestimmtheit” zu
beeinflussen. Zusammenfassend diagnostiziert Brandstéitter hierbei ein ,doppeltes
Gesicht, da einerseits durch den abstrakten Wahrnehmungscharakter somit (raumlich
gesehen) eine Distanz zum Korper herrscht, die aber in Bezug auf unsere Emotionen
und das damit verbundene Einwirken auf unseren korperlich - emotionalen
Gesamtzustand hergestellt ist. Sie fasst das folglich so zusammen, dass in der Musik
Gegenkrafte vorhanden sind, die sich gegenseitig im Gleichgewicht halten. Auf dieses
ambivalente Verhaltnis werde ich im folgenden Abschnitt iiber Bildende Kunst nochmals
eingehen, welcher beide Disziplinen letztendlich gegentiberstellt und nicht nur einzeln
betrachtet mit Raum und Zeit konfrontiert.

In Bezug auf die Bildende Kunst als Raumkunst verweist Brandstdtter eingangs
abermals auf die Vereinfachung der Begrifflichkeiten zwecks eines Analysemodells und
erhebt nicht den Anspruch ,einer umfassenden phanomenologischen Beschreibung.” 201
Entgegen der Musik findet die Bildende Kunst in Form einer raumlich-materiellen
Verwirklichung statt, und kann somit im Gegensatz zur Musik, die als gestaltete Zeit
gesehen werden kann, als gestalteten Raum verstanden werden. Auch die verwendeten
Materialien, also Farben und Malutensilien weisen einen direkten Alltagsbezug auf,
welche Tone nicht vorweisen kénnen. Bildende Kunst hat nicht wie die Musik einen
Selbstbezug, sondern durch oben genannte Punkte einen Realitidtsbezug. Sie ist dadurch,
dass sie konkret materiell vorhanden ist, fassbar. Somit ist die Bildende Kunst in diesem
Kontext dem synchronen Prinzip zuzuordnen. Anders hingegen verlauft es beim Bezug
von Bildender Kunst zu unserem Korper, welcher genauso kontrar verlauft wie bei der
Musik, jedoch in genau umgekehrter Manier. Aufgrund ihrer ,erfahrbaren Wirklichkeit®,
wie Brandstatter es nennt, kdnnte ein direkter Kérperbezug vermutet werden, jedoch ist
das Einwirken auf unsere Emotionen und unseren Kérper durch die Wahrnehmung von
Kunst nicht bekannt. Dies ist wiederum, wie bei der Musik, auf den Sinn zuriickzufiihren,
mit welchem Bildende Kunst wahrgenommen wird - in diesem Fall dem Sehsinn. Anders
als beim Horen, welches uns ,umgibt“ und als Konsumierende auf eine gewisse Art und
Weise ins Zentrum rtickt, findet das Sehen aus einer gewissen Distanz statt und flihrt
somit tendenziell eher weg vom Korper. Brandstatter nennt das ,,(...) anders als beim

Horen, die Welt in Distanz zu uns selbst”. 202 Das Abstrakte der Musik eignen wir uns

201 ependa S. 188
202 Brandstatter S. 188
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durch Horen korperlich an, das Konkrete der Bildenden Kunst distanzieren wir von uns
anhand des Sehsinns. 203

Ein moglicher Unterschied sollte hiermit ausgearbeitet worden sein: der involvierende
Horsinn und der distanzierende Sehsinn im Spannungsfeld von Abstraktion und
Konkretion erzeugt eine gewisse Ambivalenz innerhalb der Kiinste wie auch zwischen
ihnen. Brandstatter nennt dies , Dialektik der Kiinste“ und fasst dieses
Spannungsverhaltnis zwischen Distanz und Involviert - Sein nochmals zusammen: ,Die
immaterielle, abstrakte Musik korrespondiert mit einem kdérperhaften, involvierenden
Horen. Die raumhafte, konkrete Bildende Kunst hingegen korrespondiert mit einem
distanzierenden Sehen.” 204

Dieses Spannungsverhaltnis innerhalb von Musik und Bildender Kunst und auch
zwischen ihnen konkretisiert sie letztlich tabellarisch und weist der Musik die Adjektive
abstrakt, geistig, zeitlich und diachron zu, und kontrar dazu der Bildenden Kunst
konkret, korperlich, raumhaft und synchron. Die Wahrnehmung der Musik bezeichnet
sie als involvierend, korperlich, die eines Bildes distanzierend, erkennend. 20> Dies ist
eine Form der Abgrenzung, jedoch bemerken wir, dass die moglichen Unterscheidungen
hauptsachlich auf RezipientInnenseite zu finden sind. Eine tiefergehende
Zusammenfassung samt Analyse hierzu folgt im letzten Abschnitt dieses ersten Teils.
Einen kontraren Zugang finden wir bei La Motte - Haber, welche im Anschluss an ihre
Raum - Zeit Analyse von Anfang an die Zeit als raumliche Kategorie in der Malerei und

den Raum als musikalische Kategorie erforscht und analysiert.

Raum ist Zeit in der Malerei, weil , Bilder, die unserem Blick keinen Raum >>>6ffnen<<x,
sind ohne Zeit.“2% Diesen Standpunkt analysiert sie zeitlich chronologisch abfolgend,
mit Fokus auf Veranderungen und Entwicklungen. In der christlichen Ikonenmalerei
etwa finden wir das Unendliche, da diese Gemalde ein Symbol von ewiger Dauer
darstellen. Den Begriffen ,ewige Dauer”, ,Ewigkeit“ und ,Unendlichkeit” raumt sie in
ihrer Analyse hohe Bedeutung zu und stellt diese immer in Zusammenhang mit dem
Raumlichen. Um zur christlichen Ikonenmalerei zurtickzukommen, so ist dort das

Unendliche etwa als eine rdumliche Kategorie zu sehen, , die wir uns allenfalls als

203 ygl. ebenda S. 188 f.

204 ebenda S. 189

205 ygl. ebenda S. 189 f.

206 de la Motte - Haber 1990 S. 18
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Zeitreihe vorstellen kdnnen.“207 Anders als bei der Perspektivenmalerei, auf die folgend
eingegangen wird, finden wir uns bei historischen Gemalden in zeitlich weit
zuriickliegende Raume versetzt. Bei der Perspektive, in welcher uns als Betrachtende
zumindest vorgespielt wird, eine fixierte Position einzunehmen, kommt mehr die
Darstellung der Ewigkeit zu tragen. 298 Um diese ,Riickversetzung” in der Zeit bei der
Historienmalerei besser darzustellen, will ich, trotz meines Hinweises, dass es in diesem
ersten Teil der Arbeit um die Theorie gehen soll, noch auf ein weiteres Beispiel
eingehen. De la Motte - Haber analysiert sehr eindrucksvoll, dass wir, wie das Gemalde
,Greifswalder Hafen“ von Caspar David Friedrich?%?, entstanden um 1818/20 (Abb. 6),
zeigt, anhand von Malerei nicht nur in der Zeit zuriick - oder in die Zukunft reisen,
sondern ebenso eine Zeitlosigkeit vorfinden kdnnen. Das erkennen wir in besagtem
Gemalde laut ihrer Analyse sowohl an den nur sanft umrissenen Konturen der Stadt im
Hintergrund, welche wir nicht als konkreten Ort erkennen konnen, als auch an dem
Lichteinfall, der nicht verrat, ob es sich um Morgen - oder Abendrot handelt. Wir haben
zwar diese klaren Angaben von Raum und Zeit (Greifswald 1818/20), jedoch weisen die
segellosen Masten einerseits auf Ruhe hin, wobei die agierenden Menschen andererseits
auf Bewegung und Lebendigkeit hindeuten. Auf la Motte - Haber wirken Caspars
Hafenbilder ,wie Jenseitsvisionen; sie verweisen auf eine im Dunst verborgene, der Zeit
und Raum enthobene Welt.“ 210 So wirken die Bilder deshalb aus dem Hier und Jetzt
herausgeldst, da das segellose Schiff zwar ein Ankommen in Ruhe und Geborgenheit
signalisiert, das Lebendige im Vordergrund aber in der Dunkelheit passiert, wahrend
der helle, rote Himmel ob seiner Helligkeit somit seine Aufmerksamkeit auf sich zieht
und einlddt, den Blick im Unendlichen zu verlieren. Die Personen im Vordergrund zeigen

mit dem Riicken zu uns, was uns somit direkt ins Geschehen miteinbezieht. 211

207 ebenda S. 18
208 ygl. ebenda S. 18
209 Caspar David Friedrich (geboren am 5. September 1774 in Greifswald, gestorben am 7. Mai 1840 in

Dresden) war ein bedeutender deutscher Maler und Grafiker der Frithromantik
210 de la Motte - Haber 1990 S. 19

211 ygl. ebenda S. 18 f.
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Abb. 6 Caspar David Friedrich Greifswalder Hafen um 1818/20

Die Perspektivenmalerei ist eine Besonderheit fiir die Zeitwahrnehmung, da sie den
Betrachtenden mit ins Geschehen nimmt und das Hier und Jetzt abbildet. Da wir hierbei
also im Mittelpunkt stehen, ist auch eine Rdumlichkeit gegeben. In der fritheren Malerei
wurde nicht anhand der Perspektive das Hier und Jetzt abgebildet, sondern die Grenzen
der Dauer wurden tiberschritten, da die Perspektive eben fehlte. Das Weglassen der
Perspektive wurde im Laufe der Geschichte dann zu einem Kunstgriff.

Mit dem Aufkommen des Festhaltens der Zeit und ihrer Darstellung in der Malerei
wurde den Menschen nicht nur die Endlichkeit noch mehr bewusst, sondern auch das
Lebensalter wurde bewusst zum Motiv. Somit erinnert die Darstellung des Todes oder
der Uhr an die Zeit und an die Zeitlichkeit. Als letzte Entwicklung beziehungsweise
Anmerkung wére noch der Tanz im Bild zu erwahnen, welcher noch mehr einen
Bewegungsimpuls darstellt als der verdichtete Augenblick. Somit wurde mit der
endgiiltigen zeit - und raumiibergreifenden Vorstellung das Objekt von Zeit und Raum
losgelost.

Den Raum in der Musik sieht la Motte - Haber bereits beim Horen von Tonen, welches
fast immer ,mit raumlichen Eindriicken verbunden® sei, der Begriff Zeitkunst ware also
nicht ausreichend. Gar den Raum mitkomponiert sieht sie bei den Psalmen Davids (1619)

von Heinrich Schiitz, welcher in einem Vorwort die Platzierung der Chére an
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unterschiedlichen Stellen im Raum vorsieht. So wurden Komponisten von raumlichen
Gegebenheiten (einer Kirche beispielsweise) dazu angeregt, mehrchorige Stiicke zu
schreiben und die Chore und Orchester in unterschiedlichen musikalischen Héhenlagen
,gegeneinander” oder zumindest voneinander abgetrennt konzertieren zu lassen. Der
,2aufsermusikalische Raum“ wird somit zu einem innermusikalischen, indem der
Wechsel von Hoch und Tief nur in seiner Gesamtheit den Raum zu erfiillen vermag. Der
Begriff aufdermusikalisch bezieht sich also nicht nur auf die Vertonung von Sparten
aufderhalb der Musik (Poesie, Kunst,...), sondern eben auch auf die konkrete Anordnung
der Ensembles unabhéngig des konkreten Raumes. Somit resultiert aus den in der Hohe
und Tiefe verschieden besetzten Ensembles ein musikalischer ,Bau®, 212

Die Integration des Raumes fiihrte in weiterer Folge dazu, dass dies auch optisch
inszeniert wurde. So wurden beispielsweise die Chore in Form der vier
Himmelsrichtungen in den Ecken eines Konzertsaals platziert. Dies war aber schwierig
umzusetzen, da ein Konzertsaal so konzipiert ist, dass sich der und die ZuhérerIn in
,einen imaginierten, in der Zeit sich entfaltenden Raum versetzt” fithlen. Der
Konzertsaal ist somit eher dunkel gehalten und dafiir geschaffen, dass die Musik , den
Innenraum des Gemiits“213 6ffnet, um mit der Unendlichkeit in Beriihrung zu kommen,
zumindest wurde dies im 19. Jahrhundert angenommen. Um sich rein auf die Musik
konzentrieren zu kénnen, baute man 1903 in Bayreuth sogar eine Biihne, welche das
Orchester versenken konnte.

Seit der Neuzeit entwickelte sich eine Musik, welche nicht als fliichtig gesehen, sondern
die als ,Objekt der Imagination ohne Pendant in der gegenstandlichen Welt
gegeniibertritt.” Somit waren seit dieser Entwicklung Architekturmetaphern zur
Beschreibung der Musik im gesamten Verlauf der Geschichte bis heute ein gangiges
Mittel, da die Musik als Werk, als Opus gesehen wurde.

Letztlich sind fiir la Motte — Haber Musikstiicke, welche ,als unmittelbarer Ausdruck von
Zeit erscheinen®, ohne die Integration von Raum undenkbar. Der Mensch bildet visuelle
Raume, welche die Wahrnehmung der Musik verlangt. Der Raum wird von uns

psychologisch gesehen unmittelbar erschlossen, und nicht erfahren. 214

212 ygl. ebenda S. 22
213 ebenda S. 23
214 ygl. ebenda S. 22ff.
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Wir sehen also, dass das Raumliche in der Musik ebenfalls anhand einer kurzen
historischen Abhandlung gesehen werden kann, was la Motte - Haber sehr eindriicklich
macht und dadurch einen starken Kontrast zur Theorie Brandstatters darstellt.

Wir kénnen daraus abermals schliefden, dass Raum und Zeit, ihr Verhéltnis zueinander
und ihr Verhdltnis speziell innerhalb der Kiinste sehr wichtig sind. Ihre Wichtigkeit kann
aber auch dadurch hervorgehoben werden, indem sie generell als Kategorien nicht
unabhingig von einem konkreten Gegenstand existieren konnen, dies macht sie jeweils
zu einer relativen Kategorie, welche sich nicht nur wechselseitig aufeinander, sondern
auch auf etwas Existentes beziehen muss. 21°. Zusammenhdngend mit dieser These
waren die Kategorien Raum und Zeit seit jeher generell fiir die Wissenschaft von hoher
Bedeutung, in der Naturwissenschaft speziell fiir die Relativitdtstheorie. Diese fiihrte
eben zu jenem verbundenem Raum - Zeit- Begriff, der besagt, dass Raum und Zeit
keinen individuellen Status besitzen, was sich schliefdlich auf die Kunst des ausgehenden
19. und beginnenden 20. Jahrhunderts auswirkte. 216

Die zwei Theorien von Brandstatter beziehungsweise la Motte - Haber haben einen
vollkommen verschiedenen Ansatz und wurden von mir gegeniibergestellt, um dadurch
ein paar Kernmerkmale im Vergleich der Disziplinen herauszuarbeiten. Brandstatter
unterteilt die Sparten traditionell in Raum - und Zeitkunst, jedoch mit dem Verweis
darauf, dass die Thematik wesentlich komplexer ist. La Motte - Haber jedoch bezeichnet
die Zuschreibung Zeitkunst/Raumkunst in ihrer Analyse einmal gar als Beschrankung
217 und sucht von vorne herein das Raumlich - Zeitliche in beiden Disziplinen.

Die erwahnten Kernmerkmale eines Vergleichs von Bildender Kunst und Musik, welche
ich anhand dieser Theorien herausgearbeitet habe, werden in folgendem Fazit nochmals

zusammengefasst.
2.3 Fazit & Vergleich

Die Erkenntnisse aus dem theoretischen Vergleich von Musik und Bildender Kunst
konnten wie folgt lauten: Aus dem ,historischen Teil“ zur Abgrenzung der Kiinste ist ein
gegenseitiges Befruchten und neue Erkenntnisse aus beiden Disziplinen, welche zu
diesem Austausch fiihrten, zu schliefden. Dies wird im zweiten Teil Zentrum meines

Interesses sein und mit praktischen Beispielen verkniipft. Aus der

215 ygl. Peres in Bohme/Mehner (Hrsg.) 2000 S. 15
216 ygl. ebenda S. 16
217 vgl. de la Motte - Haber S. 22
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Wahrnehmungspsychologie haben wir erfahren, dass die Art, wie wir die Kiinste
(sinnlich) wahrnehmen, eine vollkommen unterschiedliche ist. Ich erinnere an das
Sehen als distanzierender, das Horen als involvierender Sinn. Sie eint zwar, dass sie dem
Wahrnehmungsapparat ,,angehoren®, welcher verallgemeinert die Wirklichkeit
,<reduziert” oder filtert, und somit vorab Dinge der Wirklichkeit nicht wahrnimmt,
aufderdem arbeiten der visuelle wie der auditive Sinn anhand von Subsystemen. Sie sind
jedoch mechanisch und sensorisch komplett anders konstruiert, wie auch die kurze
anatomische Abhandlung gezeigt hat.

Es ergibt sich somit fiir mich die Annahme, dass der Vergleich zwischen den Disziplinen
an sich und zwischen den Disziplinen anhand der Wahrnehmung ein entscheidender
Unterschied herrscht: Wo wir bei Ersterem namlich eine klare Anndaherung vorfinden
(was ich im zweiten Teil auch beweisen will), konnen die Unterschiede in meinen Augen
hochstens bei der Wahrnehmung festgemacht werden. Dies habe ich tabellarisch
nochmals festgehalten, wobei ich darauf hinweisen will, dass mein weiterer
personlicher Fokus letztendlich anhand der Vertiefung in die Praxis auf der
gegenseitigen Befruchtung liegt und nicht im Herausarbeiten der Grenzen. Somit sehen
wir hier einen tabellarischen Vergleich, der aus den Ausfiihrungen hervorgeht (Abb. 6 &

7):
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WAHRNEHMUNG (Unterschiede nach Brandstitter) 218 219

Musik Bildende Kunst
Schallwellen Lichtstrahlen
Verhdltnis Subjekt - Objekt klar Verhdltnis Subjekt — Objekt aufgehoben
abstrakt konkret
synchron diachron
involvierend distanzierend
kérperlich erkennend
Emotion Kognition
Gesamtheit Teile

Zeit Raum
eindimensional dreidimensional

Abb. 7 Tabellarische Veranschaulichung von Unterschieden von Musik und Bildender Kunst nach
Brandstdtter

KUNSTPRAXIS (Uberschneidungen / Gemeinsamkeiten nach la Motte - Haber)?220

221

Musik Bildende Kunst

Raum- Zeit Kontinuum

Linie als verbindendes Element

Grenzenlos ab dem 19. Jhdt

Gegenseitiges Interesse der MalerInnen und Komponistinnen:

Freiheit der Musik und Wissenschaftlichkeit der Kunst

»In jeder Kunst Musik“?22

Abb. 8 Tabellarische Veranschaulichung von Gemeinsamkeiten von Musik und Bildender Kunst nach de la
Motte - Haber

Brandstitter stellt in letzter Folge pidagogisch didaktische Uberlegungen als finalen Teil
ihres Buches an. Hierbei weist sie darauf hin, dass sie sich bewusst, entgegen bisheriger

sparteniibergreifender Unterrichtskonzepte, auf die Unterschiede konzentriere, da sie in

218 ygl. Brandstatter 2004 S. 184 ff.

219 ygl. Tabelle Brandstatter 2004 S. 189

220 ygl. de la Motte - Haber 1990 S. 11 - 24

221 ygl. de la Motte - Haber 1990 S. 75 - 81

222 Philipp Otto Runge, Brief an den Vater vom 10. Mai, zitiert in de la Motte - Haber 1990 S.11
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diesen ein ,interessantes Spannungsfeld“ sieht und neue Entwicklung in der
Kunstproduktion und - Rezeption anregen kann. 223

Meine personliche Erkenntnis, welche vor allem aus der Gegenitiberstellung von Helga
de la Motte - Haber und Ursula Brandstitter, generell aber aus meinen gesamten
bisherige Ausfithrungen zu Musik und Bildender Kunst hervorgeht, ist folgende: Das
Herausarbeiten von Gemeinsamkeiten und Unterschieden anhand verschiedenster
Komponenten, welche bei der Kunstproduktion als auch -Rezeption zum Tragen
kommen, ergibt nicht nur oben erwadhnte Unterschiede und Gemeinsamkeiten, sondern
machen auch deutlich, dass die Unterschiede mehr bei der RezipientInnenseite zu finden
sind, die Gemeinsamkeiten auf der Produzentlnnenseite. Dies nur als eine Moglichkeit,
das Ergebnis zu interpretieren.

Der Versuch, Musik und Kunst (theoretisch) gegeniiberzustellen, sollte verschiedene
Theorien beleuchten, welche eine Diskussion anregen und in weiterer Folge den
Kunstbegriff an sich und den Genreaustausch einer naheren Betrachtung unterziehen.
Ein direkter Vergleich, welcher schnell qualitative und wertende Faktoren mit sich
bringen kann, war und ist dabei nicht von Interesse, jedoch sehr wohl die Frage und die
Suche nach der Schnittstelle und Inspiration zwischen den Disziplinen.
Schlussfolgerungen wie oben tabellarisch angefiihrt sollen zur Veranschaulichung
moglicher Unterschiede im Bereich der Kunstrezeption dienen und wurden als eine
Moglichkeit der Abgrenzung angefiihrt. Letztendlich sind diese Unterschiede nach
Brandstatter aber der Natiirlichkeit der Sache geschuldet, da Kunst und Musik in der
Art, wie sie ausgefiihrt und dargestellt werden, als auch in der Weise, wie wir sie rein
physiologisch und psychologisch auf - und wahrnehmen, sehr verschieden. Dies trifft
auch auf das Material und die Materialitat der beiden Disziplinen zu. Das schlief3t aber
die gegenseitige Verbindung und Schnittstelle von Musik und Kunst, ihre Beeinflussung
und Inspiration als auch ihre Gemeinsamkeit, letztendlich sehr starke und nachhaltige
Wirkung und Auswirkungen erzielen zu konnen, nicht aus. Nicht nur deshalb wurde die
Recherche sehr breit gefachert angelegt und umfasste sowohl neurologische,
psychologische, kunsthistorische, kunstwissenschaftliche als auch philosophische
Theorien und Quellen mit dem Ziel, diese mdglichen Schnittstellen und Inspiration aus
verschiedensten Blickwinkeln zu beleuchten und herauszuarbeiten. Vor allem die

Bereiche, welche in starker Verbindung zu Musik und Bildender Kunst als sehr intensive

223 Brandstatter 2004 S. 190
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und besondere Sinneseindriicke stehen, wie eben unter anderem Asthetik,
Wahrnehmung und der geschichtliche Verlauf der Beziehung der Kiinste zueinander,
wurden deshalb behandelt.

Schliefdlich sollen die getatigten Ausfiihrungen den Grundstein fiir den zweiten Teil
legen, welcher die Theorie mit der Praxis verbindet und somit den Fokus im weiteren
Verlauf der Arbeit auf den Austausch zwischen MusikerInnen, KomponistInnen und

Malerlnnen richtet.

3. Musik & Bildende Kunst — Praktische Beispiele gegenseitiger Inspiration
anhand von Wassily Kandinsky, Arnold Schénberg und David Helbock

,Die Farbe ist die Taste. Das Auge ist der Hammer. Die Seele ist das Klavier mit vielen
Saiten.“224, schreibt Wassily Kandinsky in seinem Werk Uber das Geistige in der Kunst.
Stellvertretend fiir seine Zuhilfenahme der Musik fiir eine komplette Neudefinition der
modernen Malerei, seine ausdrucksvollen Analogien zwischen Musik und Bildender
Kunst und seine Beschaftigung mit dem Farb - und Formwirken soll dieser Satz
Kandinsky seine tragende Rolle in der Verbindung der beiden Disziplinen verdeutlichen.
Sein Wirken und Beitrag zu diesem neuen Kunstbegriff am Ende des 19. Jahrhunderts
wurde bereits angeschnitten und soll nun, im praktischen Teil dieser Arbeit, fortgefiihrt
werden. Aufgrund seiner Bedeutung und seinem Austausch mit dem Komponisten
Arnold Schonberg, deren Verbindung und Briefwechsel abermals interessante
Erkenntnisse zur gemeinsamen Kunstauffassung im Bereich sowohl des Malens wie des
Komponierens liefert, werden Kandinskys und auch Schonbergs Wirken nun folgend
nadher beleuchtet. In diesem Sinne habe ich mich dazu entschlossen, ausgewahlte Werke
Kandinskys nach ihrer ,musikalischen Bildsprache® zu untersuchen. Das Ziel dieses
Kapitels ist somit gewissermafden der Versuch einer Beweisfiihrung, dass die Bilder in
enger Verbindung zur Musik entstanden sind. Dies kann ferner unter dem Gesichtspunkt
von direkten, praktischen Beziigen, also ,Verbildlichungen“ passieren, meist aber, wie
wir sehen werden, anhand der Analogien zu Malerei und Musik, welche Kandinsky in
Theorie und Praxis herausgearbeitet hat, erfolgen. Somit werden die ausgewahlten
Werke mit eigenen Thesen und Analysen erlautert und mit Zitaten aus dem
Briefwechsel mit Arnold Schénberg und Recherchen beziiglich des Schaffens Kandinskys

untermauert.

224 Kandinsky 1970 S. 64
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Hierbei sollen also Wassily Kandinsky und auch Arnold Schénberg beziehungsweise ihre
Werke als Beispiele fiir Gemalde stehen, die inspiriert von der Musik entstanden sind.
Als Beispiel fiir die Musik wird in ahnlicher Weise der Jazzmusiker David Helbock einer
wissenschaftlichen Betrachtung unterzogen. Mittels einer Analyse des Interviews, das
ich mit ihm gefiihrt habe, werde ich ein Beispiel aus der Praxis eines Musikers fiir das
Vertonen von Farben, fiir Ahnlichkeiten von Komposition und Gemalde und auch einer
tieferen Verbindung zu abermals Kandinsky und Schénberg, welchen er eine ganze
Neuinterpretation eines Schonberg - Stiickes widmete, geben. Wie ich begriindet habe,
warum ich genau Wassily Kandinsky als Beispiel fiir die Malerei gewahlt habe, ist einer
der Griinde fiir die ,Wahl“ von David Helbock sein langjahriges Interesse fiir die
Vertonung von Farben, sein interdisziplindres Schaffen, das auch Maler inkludiert und
letztlich auch sein Interesse fiir Arnold Schonberg und Wassily Kandinsky. Fiir die
Neuinterpretation von dreien der Sechs Kleine Klavierstiicke op. 19 von Schonberg lief er
sich namlich nicht nur von diesem, sondern auch von den Gemalden Kandinskys

inspirieren, was zu dem Stiick ,Kandinsky meets Schonberg" fiihrte.

Somit werden drei sehr unterschiedliche und doch sich nahe stehende Kiinstler aus zwei
unterschiedlichen Epochen und Disziplinen zu Protagonisten meiner Diplomarbeit,
welche die tiefe Verwandtschaft und Verbundenheit von Musik und Bildender Kunst
beweisen. All diese praktischen Beispiele und Ausfiihrungen stehen auch in konkreter

Verbindung zu der vorhergenannten Theorie.

3.1 Kandinsky, Schonberg und das Ende der Spartentrennung: Von der Nachbildung

zur Abstraktion

Uber die Verdnderung der Kiinste am Ende des 19. Jahrhunderts ganz allgemein habe ich
bereits im Rahmen eines Kapitels im Theorieteil entsprechende Ausfiihrungen
zusammengefasst, welche nun prazisiert und speziell in Bezug auf Kandinsky und in
Verbindung der Theorie mit der Praxis erweitert werden sollen.

Auch wichtige Begriffe so wie Kandinskys Kunsttheorien werden naher beleuchtet, da
sie fur die praktische Auseinandersetzung unerlasslich sind. Die tiefe inhaltliche
Verbundenheit Kandinskys zu Schénberg, welche sich vor allem durch die Briefwechsel
aufdert, kommt hierbei selbstredend auch zum Tragen.

Wie im Kapitel zur Enthierarchisierung im Theorieteil bereits erwahnt, wandte sich die

Malerei gegen Ende des 19. Jahrhunderts vom Abbildungsprinzip ab, um auch eben mit
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Hilfe anderer kiinstlerischer Disziplinen eine eigene Realitdt mit eigenen Mitteln zu
finden. Die Kritik am Abbildungsprinzip im Zuge der Entstehung der Moderne war
wichtig fiir deren Weiterentwicklung, sollte aber aus heutiger Sicht hinterfragt werden.
Wenn man liber eine reine Abbildung von etwas nachdenkt, so scheint es unmaéglich,
dies malerisch zu realisieren. Dies soll heif3en, dass ein Gemalde, sei es ein sogenannt
,abstraktes®, ein Portrait oder eine naturalistische Darstellung, wird immer das
Eigenstandige und den Charakter von ,etwas Gemaltem“ innehaben. Der Ausdruck
Abbilden flhrt in weiterer Folge unweigerlich zum Begriff Mimesis, welcher im Laufe der
Jahrhunderte einer stetigen Wandlung unterzogen war und nur kurz angedeutet werden
sollte. Obwohl er oft als direktes Synonym fiir Nachahmung gebraucht wurde, bedeutet
er bereits in seiner klassischen Verwendung von Platon und Aristoteles nicht nur
Nachahmung, sondern auch Ausdruck und Darstellung?zs. Mimesis ist in seiner
Bedeutung nicht endgliltig festgemacht, kann aber beispielsweise als Verweis auf etwas
auflerhalb der Wirklichkeit stehendes verstanden werden, dass durch eine reale
Gegebenheit entstanden ist. Konkreter soll das heifden, dass in der Kunst beispielsweise
Neues anhand der Mimesis geschafft wird, in dem der Wirklichkeitsbegriff erweitert
wird. Das Verhaltnis von vorhandener und dargestellter Realitdt spielt hierbei eine
erhebliche Rolle?25, wobei dies nur eine Anndaherung an die Komplexitat des Begriffs
darstellen soll, fiir das Verstandnis von Kunst und in Bezug auf das , Abbildungsprinzip“
aber bereits erheblich. Fiir mich ist Mimesis speziell im Kontext dieser Arbeit und dieser
kurzen Abhandlung so zu verstehen, als dass einem Gemalde immer etwas sehr
Spezielles innewohnt, welches eine blofde Nachahmung iibersteigt.

Die Auffassung des reinen Gegenstandes oder der reinen Abbildung und die in der
Moderne vollzogene Kritik an den beiden Termini ist somit wie gesagt legitim und
bedeutend fiir die Epoche gewesen, jedoch in der damaligen Auffassung aus heutiger
Sicht zu hinterfragen. Aus meiner Perspektive ist speziell Kandinskys Haltung, wenn er
vom ,Abbildungsprinzip“ spricht, interpretatorisch zu verstehen. So verstehe ich seine
Auffassung von der Abbildung als Sinnbild fiir ein Portrait oder eine Naturdarstellung,
wobei auch hier der Vorwurf der reinen Abbildung meiner Meinung nach nicht greift,

wie zuvor bereits ausgefiihrt.

225 ygl. Christoph Wulf, Mimesis, URL: http: //www.ewi-psy.fu-
berlin.de/einrichtungen/arbeitsbereiche/antewi/media/buecher_historische anthropologie/historische

anthropologie /historische_anthropologie 04.pdfS. 83
226 ependa S. 83
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Nicht nur die Kritik an der gegenstandlichen Malerei war Teil der Denkweise der Maler
am Beginn der Moderne. Der Wunsch nach einer Wissenschaftlichkeit und einem
geordneten Regelwerk wie der Harmonielehre brachte die Maler am Beginn der
Moderne zur Musik, als auch die ,Realitatsferne”, das ,Nicht Fassbare®, welches der
Musik zugeschrieben wird. In weiterer Entwicklung entstand somit eine ,strukturelle
Analogie” zwischen Malerei und Musik, die auch zwei unterschiedlichen
wissenschaftlichen Erkenntnissen beziiglich Licht und Farbe geschuldet war. Diese
beeinflussten in weiterer Folge auch zwei verschiedene Stile in der Malerei in dieser
Epoche: Die neuen naturwissenschaftlichen Erkenntnisse beziiglich Licht und Farbe
beschiftigten einerseits die Impressionisten und die Nachfolger des Impressionismus,
welche Farbe als eigene physikalische Realitdt begriffen. Dies nahm der Farbe den
Abbildungscharakter, womit Farbe nicht nur als ein Mittel begriffen wurde, mit dem die
Realitdt abgebildet werden kann, sondern von nun an eine eigene Substanz darstellte,
wie etwa ein Korper oder ein Ton. Ihr Zusammenhang zum Licht lief? sie zu einer
physikalischen Realitdt werden.??” Somit verstand man Farbe ab diesem Zeitpunkt nicht
nur als Kommunikator fiir etwas, sondern sozusagen als die Konversation an sich. Das
fiihrte, so konnte man sagen, zur abstrakten Malerei, da die Farbe an sich von der Farbe
als Gegenstand abgetrennt wurde.?28 Nicht weiter verwunderlich, da die Farbe ergo den
Charakter eines Handwerkzeugs verlor und ihr eigenes Ausdrucksmittel wurde, was
unter anderem einer naturwissenschaftlichen Komponente geschuldet war.

Eine weitere wissenschaftliche Erkenntnis ergab sich aus einer anderen Disziplin, der
Psychologie: Die Farbwirkung und die direkte emotionale Auswirkung von Farbe und
wie sie die Gemiitslage der Menschen zu beeinflussen mag, wurde zu einem
wesentlichen Forschungsgegenstand der aufkommenden Psychologie. Malerei wurde als
,Seelensprache analog zur Musik” begriffen?2°. Diese beiden Entwicklungen, also die
Entdeckung des emotionalen als auch behauptet realen Wesens der Farbe sind in Bezug
auf Kandinsky von erheblicher Bedeutung und sollen als kurze Einleitung zu
Kandinskys Studien gesehen werden.

Wassily Kandinsky war einer der ersten, der sich auf die bereits erwahnte Suche nach
einer neuen Formensprache begab und sich intensiv in Theorie und Praxis mit Farbe

auseinandersetzte, wobei ihn beide erwidhnten wissenschaftlichen Erkenntnisse

227 ygl. Haldemann 2006 S. 22
228 ygl. ebenda S. 23
229 ygl. ebenda S. 23
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beeinflussten. Somit beschaftigte er sich sowohl mit der ,impressionistisch
physikalischen” Seite wie auch mit der ,, symbolistisch psychologischen” Seite.?30 Bereits
1904 setzte er sich damit auseinander, die Farbe aus ihrem Abbildungscharakter zu
,befreien” und als eigene Realitdt zu begreifen. Hierbei entstand auch der Konnex zur
Musik, weil er begann, Farben wie Tone zu begreifen: Der immaterielle Charakter der
Musik, der im Theorieteil intensiv behandelt wurde, kommt hierbei erneut zum Tragen,
da Kandinsky ebenjene Immaterialitat von Tonen auch bei Farben anstrebte, um diese
nicht ,,nur” als Mittel zur Nachbildung zu begreifen, sondern als genauso eigenstédndig,
immateriell und vor allem als innere Wirklichkeit wie Téne. An dieser Stelle soll
hinterfragt werden, was mit der ,inneren Wirklichkeit“ von Ténen gemeint sein konnte
beziehungsweise ob Tone diese iiberhaupt haben. Generell verstehe ich das ,Innere
und ,Auflere” bei Kandinskys Ausfiihrungen als Assoziation mit Emotion und
Empfindung. Mit dem Inneren und deren ,Wirklichkeit” will Kandinsky, so wie ich es
interpretiere, den eigenstandigen Ausdruck, den Tone und Farben in seinen Augen in
gleichem Maf3e besitzen, betonen und darauf abzielen, dass ihre blof3e ,Wirkung“ im
Vordergrund stehen sollte und dadurch in uns Emotionen hervorruft.

Das Innere spielt bei Kandinsky eine Hauptrolle, weswegen er Farben wie Tonen einen
y2universellen, emotionalen Grund, der sich fiir ihn in tdnenden oder visuellen Klangen
manifestiert“zst subordiniert. Dadurch ist nicht mehr wie vorher die dufdere, abgebildete
Realitit, sondern eine unsichtbare, innere Wirklichkeit sichtbar. Diese ,innere
Wirklichkeit” war nach Kandinsky aufgrund ihrer Abbildlosigkeit der Musik
,2vorbehalten, wodurch sie genau deshalb zum Vorbild fiir ihn wurde. 232 Generell von
enormer Wichtigkeit ist hierbei das Innere gegeniiber dem AufReren, da Kandinsky von
der seelischen Wirkung von Farben, von ,Vibrationen der Seele” iiberzeugt war, und
dies in allen Kunstformen. Die innere Wirkung bleibt gleich, nur ihre Ausdrucksmittel
sind verschieden: ,Jede Kunst hat eine eigene Sprache, d. h. die nur ihr eigenen Mittel. So
ist jede Kunst in sich etwas Geschlossenes. (...). Deswegen sind die Mittel verschiedener
Kiinste dufderlich vollkommen verschieden. Klang, Farbe, Wort! ... Im letzten innerlichen
Grunde sind diese Mittel vollkommen gleich: das letzte Ziel 16scht die dufderen

Verschiedenheiten und entblof3t die innere Identitit. Dieses letzte Ziel (Erkenntnis) wird

230 ygl. ebenda S. 23
231 ygl. ebenda S. 23
232 ygl. ebenda S. 23
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in der menschlichen Seele erreicht durch feinere Vibrationen derselben.“233 Das letzte
Ziel und somit die Erkenntnis liege also im Inneren des Menschen, im Aufwiihlen und
Vibrieren der Seele. ,Die Kunst ist deswegen unentbehrlich und zweckmdfsig. Das vom
Kiinstler richtig gefundene Mittel ist eine materielle Form seiner Seelenvibration,
welcher ein Ausdruck zu finden er gezwungen ist. Wenn dieses Mittel richtig ist, so
verursacht es eine beinahe identische Vibration in der Seele des Empfangers.“?3* Beim
Begriff Seele will ich erneut darauf hinweisen, dass sie laut meiner personlichen
Auffassung abermals metaphorisch zu deuten ist, und dhnlich den Begrifflichkeiten rund
um das ,Innere” und das ,Aufere” als das Hervorrufen von Emotionen durch Kunst zu
verstehen ist. Die Seele ist ein abstraktes , Konstrukt®, deren vielfaltige philosophische,
religiose und je nach Kultur und Epoche abhédngige Auslegung den Rahmen dieser Arbeit
bei weitem sprengen wiirde. Aus heutiger Sicht wissen wir, dass die Seele im
menschlichen Korper nicht konkret zu orten oder zu erfassen ist, sondern (je nach
Auslegung, Konfession, Kulturkreis, etc.) verallgemeinert als individuelles,
ungegenstandliches Inneres eines Menschen verstanden werden kann, aber materiell
nicht existiert. Somit ist, zumindest wie ich es verstehe, speziell im Kontext von
Kunstwirkung, von der Kandinsky anhand von Begriffen wie Vibration, Seele und
Innerlichkeit spricht, das Aufwiihlen des Menschen, seien es Gedanken, Emotionen oder
Regungen, gemeint.

Interessant, um wieder auf Kandinskys Ausfiihrungen zurtickzukommen, ist in
vorangegangenem Zitat bezliglich der Mittel der Kiinste und der Seelenvibration also
sowohl, dass er Poesie, Musik und Malerei auf dieselbe Ebene stellt als auch seine
Aussage, dass die unterschiedlichen Mittel der genannten Kunstsparten letztendlich die
gleiche Wirkung hatten. Die Kiinste konnen letztlich als Ubertrager der Seelenvibration
funktionieren, da der und die KiinsterIn, unabhangig der Disziplin, welche er oder sie
nach Kandinsky gezwungen ist zu finden, die eigenen Seelenvibrationen bei der
richtigen Wahl verarbeitet und sich in der Seele des Empfangenden wiederfindet.

Fir die innere Wirklichkeit, welche Kandinsky aufgrund ihrer Immaterialitat in der
Musik fand und sie zum Vorbild machte und die in umgekehrter Weise zur fritheren

Praxis in der Malerei mit der Aueren korrespondiert und somit nicht mehr abbilden

233 Wassily Kandinsky, Uber Bithnenkomposition, in: Jelena Hahl - Koch (Hrsg.), Arnold Schénberg,
Wassily Kandinsky, Briefe, Bilder und Dokumente einer aufdergewohnlichen Begegnung, Salzburg und
Wien, Residenz Verlag 1980 S. 138

234 ebenda S. 138
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soll, griff er auch in Form von musikalischen Begriffen und Instrumenten fiir seinen
Malereibegriff auf die Musik zuriick und verdeutlichte damit abermals die fiir ihn so
deutliche Verwandtschaft zwischen den Disziplinen. Im Rahmen seines theoretischen
Werkes ,Uber das Geistige in der Kunst“ stellt Kandinsky einen umfassenden
Instrumenten - beziehungsweise Klang - Farbenvergleiche an, welche ich tabellarisch
festgehalten habe (Abb. 8). Auch die Helligkeit der Farbe beeinflusst ihren Klang - und
somit das Wirkungspotenzial, so wird beispielsweise das ,sehr tiefgehende Blau“ zur
Ruhe, ,zum schwarzen sinkend bekommt es den Beiklang einer nicht menschlichen
Trauer.“23s Durch die Unterscheidung von kalten und warmen, hellen und dunklen
Farben (welche natiirlich nicht auf Kandinsky zuriickgeht, jedoch unterscheidet er die
Farben auch beziiglich dieser Kategorien sehr prazise in Verbindung zu den
Instrumenten) besteht eine weitere Verbindung von Ténen und Musik, und auch, wie
mit dem Wort Beiklang bereits angedeutet, haben der Begriff ,Klang” und weitere

musikalische Termini eine enorme Wichtigkeit fiir Kandinskys Malerei (siehe weiter

unten).

helles, warmes rot (Saturn) = Klang der Fanfaren mit

Beiklang der Tuba

mittleres Rot (wie Zinnoberrot) = Tuba und starke

Trommelschlage

235 vgl. Kandinsky 1970 S.93
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kaltes rot = hohere, singende Geige

helles Blau = Flote

dunkles Blau = Cello, immer tiefer gehend = Bafdgeige

Tiefblau = tiefe Orgel

»absolutes Griin“ = ruhige, gedehnte, mitteltiefe Tone der

Geige
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Violett = Englischhorn, Schalmei, in den Tiefen

Holzinstrumente wie Fagott

Gelb = laut geblasene, scharfe Trompete (je heller, desto

schriller und lauter)

Orange = Kirchenglocke

Schwarz = Vollstandig abschlief3ende Pause (ewiges

Schweigen)

Weif3 = Nichtklang, kurze Pause

Abb. 9 Veranschaulichung von Kandiskys Farben - Instrumenten Vergleich 236

Interessant hierbei ist auch, dass Kandinsky eine sehr prazise Abstufung vornimmt,

dhnlich der Abfolge von Tonen in einer Tonleiter. Meine tabellarische

236 ygl. ebenda S. 93 ff.
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Veranschaulichung der Farben - Instrumenten - Vergleiche ist natiirlich reduziert auf
das Wesentliche, Kandinsky geht in seiner Beschreibung von hell bis dunkel die
verschiedensten Merkmale und Vergleiche durch. Auch die Farben in der Tabelle
wurden von mir nach meiner Vorstellung gestaltet. Somit ist darauf hinzuweisen, dass
die Vorstellung von beispielsweise ,kaltem Rot“ sich fiir jeden Menschen anders
gestaltet. In Bezug auf den Farben - Instrumentenvergleich konnen wir festhalten, dass
Griin beispielsweise ,die Hauptfarbe des Sommers, wo die Natur die Sturm - und
Drangperiode des Jahres, den Friihling tiberstanden hat und in eine selbstzufriedene
Ruhe getaucht ist.“ Diese Selbstzufriedenheit kann aus dem Gleichgewicht geraten, dann
,Steigt es zu Gelb, wobei es lebendig wird, jugendlich und friedig. (...) Ins Tiefe sinkend,
bei Ubergewicht von Blau, bekommt das Griin einen ganz andere Klang: es wird ernst
und sozusagen nachdenklich.” 237 Somit umfasst das Farbenspektrum Kandinskys
jegliche Abstufung und untersucht auch manchmal die Farben auf weiféem im
Unterschied zu schwarzem Hintergrund. Dies soll nur zur Geltung bringen, welch tiefe
Verwandtschaft Kandinsky zwischen Musik und Malerei sah, die er eben in letzter Folge
,zu Hilfe nahm*“, um eine neue Formensprache mit zu entwickeln. Ganz wichtig ist
hierbei noch anzufiihren, dass aus diesen Farb - Instrumentenvergleichen deutlich
hervorgeht, dass Kandinsky von einem synasthetischen Farbempfinden und damit vom
Farbenhoren, welches er meinte sehr gut zu beherrschen, tiberzeugt warz3s. Zu betonen
wadre allerdings auch, dass, so spannend, schliissig und um eine wissenschaftliche
Fassbarkeit bemiiht Kandinskys Instrumenten - Farbvergleiche auch sind, diese letztlich
rein subjektiv ausfallen. Dass Kandinsky es letztlich nicht gelang, dass Ton - Farb
Verhiltnis wissenschaftlich festzuhalten, wird an anderer Stelle nochmals erwahnt.
Wichtig ist darauf hinzuweisen, dass sein Verstandnis vom Klang eines Zinnoberrots
oder eines hellen Blaus eben sein Empfinden und ,,Héren“ dieser Farben ist, das bei jeder
Person unterschiedlich ausfallt. So ist das Erklingen einer Kirchenglocke mit
Bestimmtheit nicht fiir jeden Menschen , Orange” und auch Griin nicht fiir alle die Farbe
des Sommers, welche fiir mich beispielsweise ein feuriges Rot ware, und ich Griin
hingegen mehr dem Friihling zuschreiben wiirde. Wie gesagt mindert dies nicht die
Bedeutung Kandinskys speziell im Kontext von Malerei und Musik, trotzdem soll der
Hinweis auf den subjektiven Gehalt speziell der Farb - Instrumentenvergleiche nicht

aufder Acht gelassen werden.

237 ygl. ebenda S. 93 ff.
238 ygl. v. Maur 1980 S.9 & S. 69
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Der Begriff ,Klang" spielt bei Kandinsky ebenfalls eine erhebliche Rolle, welchen er als
,die Seele der Form, die durch den Klang lebendig werden kann und von innen nach
aufden wirkt“239 bezeichnet.

Hierbei sehen wir wieder die Prioridt vom Inneren gegeniiber dem Auf3eren. Er prangert
auch an, dass in der Malerei in den Epochen zuvor das AufRere gegeniiber dem Inneren,
also das Abbilden gegeniiber dem Beriihren der Seele, Vorrang hatte?40. Mit dem
Verweis auf die erfolgte kurze Abhandlung iiber den Begriff Mimesis und dem
sogenannten ,Abbildungsprinzip®, das die Moderne der Malerei der vorangegangenen
Epochen vorwarf, soll an dieser Stelle abermals beachtet werden, dass aus heutiger Sicht
die Malerei keineswegs und in keiner Epoche als reine Abbildung verstanden werden
kann. Die Kritik der Maler der Moderne an der sogenannten gegenstindlichen Malerei
der vorangegangenen Epoche war eine wichtige und legitime Denkweise der
Modernisten im auslaufenden 19. und zu Beginn des 20. Jahrhunderts, ist nach heutigem
Wissensstand aber zu hinterfragen und zu widerlegen.

Auffallend spricht Kandinsky bei seinen Bildern von Farbkompositionen, von
Disharmonie, beispielsweise bei disharmonischen Farbkombinationen, wie es fiir ihn
Rot und Blau 241 beispielsweise waren oder von Gemiitsdissonanzen?#?, allesamt
Begriffe, die eigentlich aus der Musik(theorie) stammen (eine nahere Erklarung folgt
weiter unten). Auf seinem Weg zur Abstraktion, der von der Musik maf3geblich
mitbestimmt ist, starkt sich auch seine Uberzeugung, sich von der dueren Form zu
l6sen. Dies bewegt ihn dazu, seine Werke schon beginnend mit dem Jahre 1909 in
Impressionen, also schnelle, einfache und klare, spontane ,Aufzeichnungen®,
Improvisationen, ebenfalls ein Begriff, der eher mit der Musik in Verbindung gebracht
wird und fiir Kandinsky Gemalde darstellen, die sich im Gegensatz zu den Impressionen
auf den inneren Charakter beziehen. Im Unterschied zu diesen beiden Kategorien
entstehen die Kompositionen am langsamsten und setzen sich aus Entwiirfen zusammen,

dhnlich musikalischer Kompositionen. 243

239 Wassily Kandinsky, Essasys iiber die Kunst und Kiinstler, Url:
http://archive.org/stream/essberkOOkand/essberk0Okand_djvu.txt S. 16 (15.10.2015 13:44)

240 yg]. Kandinsky in Hahl - Koch 1980 S. 139

241 ygl. Haldemann 2006 S. 24, zitiert nach Wassily Kandinsky, Die Farbensprache, , Typoskript, Miinchen,

Gabriele Miinter - und Johannes Eichner - Stiftung, 1904 und Wassily Kandinsky, Farbensprache,
Manuskript, Miinchen, Gabriele Miinter - und Johannes Eichner - Stiftung 1908/09 S.17

242 yg]. Kandinsky 1970 S. 119

243 ygl. Anja Gobel, Der Blaue Reiter - Schonberg und Kandinsky im Wandel der Zeit, Hamburg, Disserta
Verlag 2013 S. 29f.
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All diese prinzipiell musikalischen Begriffe, die Bestrebungen um Harmonie, Dissonanz,
Abstraktheit und Disharmonie, fiihren uns unweigerlich zu Kandinskys Beziehung zum
Wiener Komponisten Arnold Schonberg, welche ich vor der Bildanalyse noch etwas
naher beleuchten will. Arnold Schénberg, geboren am 13. September 1874 in Wien, war
neben seiner Komponistentatigkeit auch Verfasser einflussreicher Schriften (wie sein
theoretisches Werk ,Harmonielehre“ von 1911), Maler und Erfinder. Ahnlich wie
Kandinsky forderte er ein Brechen mit bis dato gangigen Harmoniegesetzen, worauf hin
er heute als Miterfinder der atonalen Musik und in deren Folge der Zwdlftontechik gilt2++
245 (eine Begriffserklarung zu ,atonal“ wie ,Zwdolftontechnik” folgt im weiteren Verlauf
dieses Kapitels).

Wie beschrieben, sah Kandinsky in der ,Nachbardisziplin“ Musik einen Weg, die Malerei
aus ihrer reinen Abbildfunktion zu befreien. In der ,realitiatsfern“ scheinenden, nicht
greifbaren Musik sah er die Innere Realitdt mittels Tonen ausgedriickt. Das begriindet
sein Interesse fiir Musik im Allgemeinen, und im Speziellen fand er eine tiefe inhaltliche
und freundschaftliche Verbindung in der Musik und auch der Person des Arnold
Schonberg. Die Abstraktheit seiner Musik diente Kandinsky als Orientierung und schien
fir ihn die ,Vorlage“ zu einer Neuerung zu bieten, nach der er auf der Suche warz2+. Die
erste Begegnung mit Schonbergs Werk also war dementsprechend einschneidend. Nach
dem Besuch der Auffithrung von Schénbergs Streichquartett op. 10 und die
Klavierstticke op. 11 am Neujahrstag des Jahres 1911, der Kandinsky mit Freunden der
,Neuen Kiinstlervereinigung“2+” beiwohnte, schreibt dieser am 18.1.1911 folgendes an
Schonberg: ,Sehr geehrter Herr Professor! Entschuldigen Sie bitte, daf3 ich ohne das
Vergniigen zu haben Sie personlich zu kennen einfach an Sie schreibe. Ich habe ihr
Concert hier gehort und habe wirkliche Freude daran gehabt. Sie kennen mich, d.h.
meine Arbeiten natiirlich nicht (...). Unsere Bestrebungen aber und die ganze Denk - und
Gefiihlsweise haben so viel Gemeinsames, daf3 ich mich ganz berechtigt fiihle, [hnen

meine Sympathie auszusprechen. Sie haben in Ihren Werken das verwirklicht, wonach

244 ygl. Biographie des Arnold Schonberg Center, URL:
http://www.schoenberg.at/index.php/de/schoenberg/biographie (21.10.15, 10:26)

245 ygl. Ausstellungskatalog Farben - Kldnge. Wassily Kandinsky. Bilder 1908 bis 1914. Arnold Schénberg,
Konzerte und Dokumentation, Basel, Fondation Beyeler 1998 S. 11

246 ygl. Ursula Ditzig Egelhard, Durch Musik Bilder verstehen, Miinster, LT Verlag 2004 S.57

247 Die ,Neue Kiinstlervereinigung Miinchen“ war ein Zusammenschluss von expressionistischen

MalerInnen, deren Vorsitz und Griindungsmitglied Wassily Kandinsky war. Aufgrund von Spannungen im
weiteren Verlauf griindete er mit Franz Marc 1911 den ,Blauen Reiter*, welcher sich als Plattform fiir eine
neue Kunst verstand und Publikationen und Ausstellungen organisierte. Ndheres zu diesem Konzertabend
und Franz Marc erfolgt weiter unten.
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ich in freilich unbestimmter Form in der Musik so eine grof3e Sehnsucht hatte. Das
selbststandige Gehen durch eigene Schicksale, das eigene Leben der einzelnen Stimmen
in [hren Compositionen ist gerade das, was auch ich in malerischer Form zu finden
versuche.” 248

Der Auszug aus dem ersten Brief von Kandinsky zeigt seinen grofen Respekt und das
sich Wiederfinden im Werk Schonbergs. Dieses Erlebnis war gar so einschneidend, dass
daraus das Gemalde Impression III (Concert) noch in derselben Nacht entstand. Nicht nur
deshalb habe ich es fiir meine Bildanalyse, welche im Anschluss an dieses Kapitel folgt,
ausgewahlt. Das angesprochene ,,Gefunden - Haben“ einer neuen Art der kiinstlerischen
Herangehensweise, welches sich in diesem Brief duf3ert, ist vor allem darauf
zurlickzufiihren, dass Kandinsky, wie Schonberg, die freie, abstrakte Form suchte, um
die in ihren jeweiligen Bereichen herrschenden Traditionen zu iiberwinden, wie auch im
bereits zitierten Ausstellungskatalog zur Ausstellung ,Farben - Kldnge. Wassily
Kandinsky Arnold Schonberg®, die im Frithjahr 1998 in der Fondation Beyeler in Basel
stattfand, nachzulesen ist: ,Ein zentraler Punkt der Beziehung Schonberg - Kandinsky
ist der Umstand, dass beide gleichzeitig die in ihren jeweiligen Bereichen geltenden,
traditionell auf Harmonie und gegenstdndliche Schonheit basierenden Kunstbegriffe
tiberwanden und darin eine Kampfgenossenschaft bildeten.” 2+

Die Verbindung der beiden Kiinstler zeichnet sich also dadurch aus, dass beide das Ziel
verfolgten, geltende Traditionen zu iiberwinden, und sich der inhaltliche Zugang deckte,
was auch in den Briefen zu lesen ist. Dieser Zugang dufiert sich beispielsweise im
Verhaltnis von atonal in Schonbergs Musik und abstrakt beziehungsweise nicht
gegenstdndlich in Kandinskys Malerei sowie in der Ton und - Farbdissonanz in den
jeweiligen Werken beider Kiinstler. 250 Der Begriff atonal bedeutet , die nichttonale, d.h.
melodisch und harmonisch nicht nach den modalen oder harmonisch - funktionalen
Gesetzen der Tonalitdt gebildete Musik.“25t

Atonal wurde zu Lebzeiten Schonbergs und Kandinskys in einem negativen Kontext als
Reaktion auf Schonbergs Musik verwendet. Schonberg lehnte den Begriff jedoch ab und
bestritt die Moglichkeit einer Atonalitat. Prinzipiell soll der Begriff , die Befreiung des

Tones aus den Vorentscheidungen der Tonalitat" bezeichnen. Tonalitat ist somit das

248 Vgl. Hahl - Koch 1980 S. 19, erster Brief vom 18.01.1911 von Kandinsky an Schonberg

249 Ausstellungskatalog Farben - Kldnge. Fondation Beyeler 1998 S. 13

250 ygl. ebenda S. 13

251 Brockhaus Riemann Musiklexikon in vier Banden und einem Ergdnzungsband, Band 1 A-D,
herausgegeben von Carl Dahlhaus und Hans Heinrich Eggebrecht, Mainz, Atlantis Musikverlag 1995 S.63
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gegenteilige, geordnete System von Noten, in welchem meist ein Grundton das Zentrum
bildet, auf welchem die Abfolge und Anordnung der weiteren Téne und Akkorde
bezogen ist.252 In ebenjenem Verlassen von tonalen, also geordneten und Regelfolgenden
Strukturen kann somit die Entwicklung der abstrakten Malerei unter Kandinsky und der
Kiinstlervereinigung Blauer Reiter gesehen werdenzs3. Die von Schonberg eingefiihrte
Zwolftontechnik war eine Weiterfithrung des atonalen Systems, das prinzipiell die
Atonalitdt in einem System ordnete. 25¢ Der hochinteressante technische und auch
inhaltliche Zusammenhang von Atonalitat, Zwolftontechnik und abstrakter Malerei wird
hier zwar in Form von dem Schaffen Schonbergs und Kandinskys angeschnitten, eine
weiterfiihrende Betrachtung wiirde aber Ziel und Rahmen dieser Arbeit sprengen (siehe
auch Hinweis Fufdnote 207). Dissonanz (vom Lateinischen dissonantia,
Auseinandertdnen) meint letztlich ein dhnliches, normbrechendes Prinzip wie das
Atonale. Es bezeichnet in der tonalen Musik das Verhaltnis von zwei Tonen oder
Akkorden, welches im Gegensatz zur Konkordanz Spannungscharakter besitzt2ss, unser
Ohr in gewissem Maf3e Reizen oder mehr auffallen.

Somit ergibt sich die klare Verbindung von Kandinskys Bestrebungen nach einer neuen
gemeinsamen Formsprache, welche gleich wie die Musik auf das Innere abzielt, und
,bedient” sich dabei an Begriffen aus der Musik und rund um Schénberg, die ich zum
besseren Verstandnis kurz ausgefiihrt habe. Eine weitere interessante Verbindung im
Rahmen des Entstehens der abstrakten Malerei ergibt sich darin, dass Kandinsky in
einem anderen Brief ,zugibt“, wenn man so will, dass die Musik der Malerei voraus ist
und er sich in weiterer Folge dies zu Nutzen macht: ,Ich beneide Sie sehr! Sie haben Ihre
Harmonielehre schon in Druck. Wie unendlich gut (wenn auch nur verhaltnismaf3ig!)
haben es die Musiker in ihrer so weit gekommenen Kunst. Wirklich Kunst, die das Gliick
schon besitzt, auf rein praktische Zwecke vollkommen zu verzichten. Wie lange wird
wohl die Malerei darauf warten miissen? Und das Recht dazu (= Pflicht) hat sie auch:

Farbe, Linie an und fiir sich - was fiir grenzenlose Schonheit und Macht besitzen diese

252 ygl. Meyers Musiklexikon in 3 Bianden, herausgegeben von Hans Heinrich Eggebrecht in Verbindung
mit Meyers Lexikonredaktion unter Leitung von Gerhard Kwiatkowski, Band 3 On - Zz,
Mannheim/Wien/Leipzig/Ziirich, B.I Taschenbuchverlag S. 253

253 Das tiefergehende Verhaltnis von Zwo6lftton Musik und abstrakter Malerei und die Kontake zum Blauen
Reiter sind fiir den interessierten Leser und die interessierte LeserIn weiterfithrend nachzulesen in
Angelika Abel, Die Zwélftondsthetik Weberns und Goethes Methodik der Farbenlehre. Zur
Kompositionstheorie und Asthetik der neuen Wiener Schule, Wiesbaden, Franz Steiner Verlag 1982, und
hier im speziellen Kaptitel 7, ,Zwo6lftonasthetik und abstrakte Malerei”

254 ygl. Meyers Musiklexikon, Band 3, On - Zz, S. 351

255 ygl. Meyers Musiklexikon, Band 1, A- Gg, S. 244
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malerischen Mittel. Und doch ist schon heure der klarere Anfang dieses Weges zu sehen.
man darf heute von einer ,Harmonielehre“ auch hier traumen. Ich trdume schon und
hoffe, daf3 ich wenigstens die ersten Satze zu diesem grofden kommenden Buch
aufstellen werde.“256

Die Harmonielehre war ein theoretisches Werk von Schénberg, das 1911 erschien, und
das Pendant, von dem Kandinsky zu diesem Zeitpunkt noch traumte, resultierte in
seinem bereits zitierten Werk Uber das Geistige in der Kunst, welches 1912 erschienz7.
In dem Briefzitat ist erneut deutlich zu erkennen, welchen Wunsch Kandinsky fiir die
Entwicklung der Malerei hegte, und weiters, wie sich in diesem Punkt die Malerei an der
Musik orientierte. Das Abstrakte in der Musik war das Faszinierende fiir ihn, obgleich er
durchaus die malerischen Mittel (also Linie und Farbe) zu einer selben Abstraktheit
bewogen sah. Dies bringt mich weiterfithrend dazu, darauf hinzuweisen, dass
Kandinskys tiefen Respekt fiir die Musik und fiir Schonbergs Denken und Handeln sich
schlussendlich in Analogien dufiert, und welche ich bei den Bildanalysen
herausgearbeitet habe. Es entstanden im Kubismus beispielsweise Gemalde, in denen
sich das Musikalische komplett anders duferte, ich verweise beispielhaft auf das Bild
Die drei Musikanten (1921) von Pablo Picassozss. Aufderdem exemplarisch zu nennen
wire der Maler Adolf Holzel?s9, ein Zeitgenosse Kandinskys, der als Pionier auf dem
Gebiet der Erstellung einer Harmonielehre fiir die Malerei galt. Er hatte aber die
komplett kontrare Ansicht von der Musik als ,Verkorperung vollkommener Harmonie®,
welche also somit die Gegensatze ausgleicht, wahrend Kandinsky eben wegen der Musik
Schoénbergs vom klassischen Harmoniebegriff abkam und die Dissonanz als eigenes
Mittel begriff so wie Schonberg dies tat. Dissonanz war fiir Schénberg und in weiterer
Folge auch fiir Kandinsky nicht nur als ausgleichendes Mittel zur Konsonanz, das
Gegenteil zur Dissonanz, also der harmonische Wohlklang2¢, zu verstehen, sondern als

eigenes Stilmittel. Aufserdem ging Kandinsky im Unterschied zu Hélzel, wie wir wissen,

256 Hahl - Koch 1980 S. 25

257 ebenda S. 272

258 ygl. v. Maur 1985 S. 4

259 Adolf Holzel (geboren am 13. Mai 1853 in Olmiitz in Madhren, gestorben am 17. Oktober 1934 in
Stuttgart) gilt wie Kandinsky als eine Hauptfigur der frithen abstrakten Malerei als auch Vorreiter der
Moderne

260 ygl. Glossar Musicademy, Schlagwort ,, Konsonanz*, URL:

http://www.musicademy.de /index.php?id=916 (20.10.15)
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von der seelischen Wirkung von Farben und Ténen aus und konzentrierte sich somit auf
die Analogien Farbton und Klangfarbe z.

Die Recherchen zu Wassily Kandinsky und Arnold Schénberg, zu deren Freundschaft,
Briefwechsel und geistiger Nahe, die bisher in der Wissenschaft getatigt wurden, sind
sehr umfassend. Ich habe mich deshalb rein auf die konkrete malerisch - musische und
inhaltliche Verbindung der beiden konzentriert. Dieses Kapitel soll als Grundlage sowohl
fiir die nun folgende Bildanalyse als auch zur Einfiihrung in die Praxis der von Musik

beeinflussten Malerei dienen.
3.2 Bildanalyse: Die Musik in den Gemalden Kandinskys

Ziel der folgenden Bildanalysen ist es, das Musikalische in ausgewahlten Bildern von
Kandinsky herauszuarbeiten und zu beweisen. Dabei mdchte ich einleitend erneut
darauf hinweisen, dass Kandinsky nicht versucht hat, Musik malerisch abzubilden
beziehungsweise Musik zu malen. Es war, wie das vorige Kapitel auch beweist, die
Herangehensweise, das Komponieren der Musiker und die Immaterialitdt der Musik,
welche Kandinsky auf die Malerei anwendete und gewissermafien tibersetzte, wenn
man so will. Diese Analogien und musikalische Herangehensweise soll anhand der
folgenden Bilder somit bewiesen und herausgearbeitet werden.

Methodisch gehe ich so vor, dass die Analyse mittels eigener Interpretationen und
Thesen, Interpretationen und Analysen aus der Wissenschaft als auch in Verbindung mit

Zitaten aus Kandinskys Schriften und seinem Briefwechsel mit Arnold Schonberg erfolgt.

261 ygl. v. Maur 1985 S. 9
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3.2.1 Komposition IV (1911)
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Abb.“9 Wassily Kandinsky Komposition 1V (1911)

Das rechteckige Gemalde deutet drei Berge an, die von links nach rechts iiber die
Bildflache verteilt sind. Von Kandinsky auch mit dem Titel Schlacht ausgestattet, zeigt es
zwischen dem zentralen, blau gefarbten Berg und dem linken Berg einen Regenbogen,
welcher als Briicke gelesen werden kann, sowie dariiber hektische,
durcheinanderfallende, schwarze Linien, die einen Pferdekampf darstellen kénnen. Auf
dem mittleren Berg thront eine Burg, vor welcher drei rot bemiitzte, mit
iberdimensional grofien Lanzen ausgestattete Figuren stehenz¢z. Rechts von der Burg
thronen zwei nach oben gerichtete Figuren, Hauser oder gar Baume, von welchen die
Farbflecken des rechten, gelben Hiigels, die geworfenen Schatten sein konnten. Diese
kurze Bildbeschreibung soll der Vollstandigkeit dienen. Generell kdnnen wir festhalten,
dass es sich um eine ausdrucksstarke, dynamische Landschaftsdarstellung handelt, bei
der wir die Gegenstandlichkeit langsam schwinden sehen. Dies ist auch ein Grund fiir die
Auswahl dieses Gemaldes, da es als wichtiges Zwischenglied zwischen Kandinskys
vollkommenem Verlassen von Gegenstandlichkeit und abstrakter Malerei fungiert, denn

es sind Landschafts - und Figurendarstellungen zwar noch angedeutet zu erkennen,

262 Pja Miiller - Tamm, Wassily Kandinsky, Komposition 1V, URL: http://www.nrw-
museum.de/#/komposition-iv-613.html (17.10.2015 12:38)
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jedoch bereits unklar und perspektivisch nicht greifbar dargestellt. Dies ist sehr
interessant zu sehen, da die Berge anmuten, zu den Seiten hinweg zu fallen. Dieses
langsame Aufheben einer klar ersichtlichen Perspektive und gegenstandlicher
Anordnung habe ich bereits im theoretischen Teil unter dem Kapitel Raumkunst und
Zeitkunst angedeutet. Die Linienfiihrung ist nicht mehr eindeutig, die Stabilitdt ist
aufgehoben und somit ist keine klare Perspektive mehr ersichtlich.

Das Musikalische spiegelt sich also zum Ersten in diesem Gemaélde dabei wider, als dass
durch die nicht klare Raumdarstellung eine Zeitlichkeit entsteht, das Dargestellte ist
ahnlich einer Komposition, so kdnnte man sagen, nicht komplett greifbar.

Auch die verschiedenen Schauplatze, welche angedeutet sind, also der Pferdekampf,
oder auch nur wenn es unruhige Linien sind, sowie die bildteilenden Lanzen in der Mitte
als auch die angedeuteten Hiigel und Formen verbreiten den Eindruck von Zeitlichkeit
und nicht einer starren, klaren und statischen Darstellung. Das Verhaltnis von real und
abstrakt zahlt fiir Kandinsky zu einem Hauptbestandteil einer malerischen Komposition.
Dem Gegenstand, also in unserem Falle die Objekte, die noch zu erkennen sind (Burg,
Berg, Figuren) das ,Ausdrucksvolle zu entleihen“ und nicht zwecks einer Darstellung
nur zu kopieren, fiihre zum Kompositionellen. Die malerische Komposition teile sich in
die Komposition des ganzen Bildes und zweitens in die Schaffung von einzelnen
Formenzss, Somit haben wir in der Musik durch Takte getrennte Notenzeilen, welche mit
Anfang und Schlusszeichen markiert sind, und die Téne, mit welchen wir sie bestiicken.
Somit haben wir eine Melodie. In der Komposition 1V, so meine Interpretation, haben wir
eine zu erkennende Landschaft, welche sich eher dahinflief3end iiber das gesamte Bild
erstreckt und einzeln erkennbare Elemente beinhaltet. Das Reale dem Organischen zu
verleihen hat ,zum Ziel das Blofslegen des inneren Klanges.“2¢4 Das Organische, Reale,
Objekthafte soll also, wenn es, wie in unserem Falle, noch ersichtlich, aber nicht
themenangebend ist, so ,umgeformt” werden, dass es das Innerliche anspricht und nicht
das AuRlerliche, und so die Seele zum Erklingen bringen. Das bedeutet, wie bereits
ausgefiihrt, Farben sollen die gleiche Funktion wie Klange haben. Die blof3e Andeutung
des Realen, aber nicht das Abbilden des Realen ist deshalb so wichtig, da Kandinsky das
Verhaltnis von Abstrakt und Organisch prazise herausgearbeitet hat und, hinsichtlich
Zusammen - und Wiederklang, genau definiert und auch speziell auch auf dieses Bild

angewandt hat (siehe unten). ,Jedenfalls aber 1413t das Organische in der gewahlten

263 ygl. Kandinsky 1970 S.72
264 ebenda S. 71, Fuf3note 1
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Form seinen Klang héren, wenn auch dieses Organische ganz in den Hintergrund
gedrangt wird. Deswegen ist die Wahl des realen Gegenstandes von Wichtigkeit. In dem
Doppelklange (geistiger Akkord) der beiden Bestandteile der Form kann der organische
den abstrakten unterstiitzen (durch Mit - oder Wiederklang) oder fiir denselben
storend sein.“2¢s Spezifisch fiir Komposition IV hat Kandinsky dieses Verhaltnis beziiglich
Doppel, Wieder und - Zusammenklang in seinem ,Sturm Album* unter der Uberschrift
»2Nachtragliches Definieren: Komposition [V“ erwahnt, hier ein Auszug:
,Hier liegen zugrunde folgende Elemente:

1. Zusammenklang ruhiger Massen miteinander.

2. Ruhige Bewegung der Teile hauptsachlich nach rechts und nach oben,

3. hauptsachlich spitze Bewegung nach links und nach oben.

4. Der Widerspruch in beiden Richtungen (in der Richtung nach rechts gehen

kleinere Formen nach links u. dgl.).

v

Zusammenklang der Massen mit den Linien, die blof3 liegen.

6. Gegensatz der verschwommenen Formen zu den konturierten (also Linie als

Linie [5] und Kontur, wo sie auch als Linie mitklingt).

7. Das Uberfliefien der Farbe iiber die Grenze der Form.

8. Das Uberwiegen des Farbenklanges tiber den Formklang.

9. Auflésungen." 266
Diese Ausfiihrungen zeigen nicht nur Kandinskys umfassende Vorbereitung und
Gedanken zu einem einzelnen Werk, sondern veranschaulichen auch die Titelgebung
Komposition stellvertretend fir alle erschaffenen Kompositionen, da diese einer, wie wir
sehen, sehr detaillierten und prazisen Vor - und Nachbereitung sowie Konstruktion
unterliegen. Ganz konkret konnen wir hierbei die das Klingen und den Klang, welches
die einzelnen Komponenten erzeugen, nachvollziehen. Wir erkennen, so verstehe ich
Kandinskys Ausfithrungen, bereits an der Formulierung unter Punkt 7., ,das Uberwiegen
des Farbenklanges iiber den Formklang“ nicht nur die bereits angesprochene Klang -
Farben Analogie von Kandinsky, sondern auch, dass die Farbe und deren Wirkung dem
Objekt, also dem Formklang, iiberwiegen soll. Wir konnen anhand der Ausfithrungen
Kandinskys auch nachvollziehen, wie dieser Zusammenklang der Massen mit den Linien,

wie in Punkt 5. beschrieben, von statten geht. Auch die Grenzen der Farbaufbringung,

265 ebenda S. 74
266 Wassily Kandinsky, Kandinsky 1901 - 1913, Verlag Der Sturm, Berlin 1913 URL:
http://archive.org/stream/kan00kand/kan0Okand_djvu.txt bzw. Hahl - Koch 1980 S. 40
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welche Kandinsky als Uberflief3en bezeichnet, deutet musikalische Anklinge als auch
den Weg von der Form hin zum Abstrakten an. Das Fliefsen sehe ich, wie bereits in dieser
Arbeit angedeutet, als eine Hauptgemeinsamkeit von Musik und Bildender Kunst an, da
beide in meinen Augen einen Zusammenfluss in sich haben und das Gefiihl von Wellen
und Flief3en vermitteln.

Letztendlich unterliegt es der subjektiven Betrachtung, wie einzelne, angedeutete
Objekte wirken, und wie die Klange entstehen und das Innere bewegt wird, so wie
Kandinsky es beschreibt. Einer tendenziellen Uberlegenheit des Inneren gegeniiber dem
Auferen in der Komposition IV kann ich jedenfalls nichts entgegensetzen, da das
Erkennbare in meinen Augen nicht das Thema angibt, als auch eher verschwommen und
lediglich durch Konturen angedeutet erkennbar ist. Die Analogien letztendlich sehe ich
klar herausgearbeitet und sichtbar.

Eine weitere interessante Komponente, die jedoch rein interpretatorisch zu betrachten
ist, dadurch mitnichten aber an Relevanz verliert, sehe ich in dem Zusammenhang der
Farbanbringung in Komposition IV zu der von Kandinsky erstellten Farb - Instrumenten
Verbindung. Konzentrieren wir uns auf den Regenbogen mit den Farben Violett, Gelb,
Griin, Blau, so kdnnen wir nicht nur festhalten, dass dieser die grundlegenden Farben
des Gesamtbildes beinhaltet, sondern nach Kandinskys Ausfithrungen auch eine
Mischung aus, verallgemeinert zusammengefasst, ruhig und tief

(Griin und Blau), eher traurig (violett) und laut und schrill (Gelb) ist, wobei das Gelb in
diesem Bild eher dunkler und im Hintergrund unsatt gehalten ist, und somit
wahrscheinlich noch keiner ,hohen Trompete“ gleichkommt. Trotzdem kénnen wir hier
ein gesamtheitliches, ausgewogenes Gleichgewicht aus laut und ruhig vernehmen,
welches das Bild auch in klanglicher Hinsicht vermittelt.

Schlussendlich kann es durch verschiedenste Querverweise und Beobachtungen als
bewiesen angesehen werden, dass die musikalische Komponente sowie Analogien zur

Musik eine maf3gebliche Rolle in dieser Komposition spielen.
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3.2.2 Impression Il (Concert) (1911)

Abb. 11 Wasilly Kandinsky Impression 111 (Concert) 1911

Wie bereits erwahnt, bewegte Kandinsky seine erste Begegnung mit der Musik Arnold
Schonbergs zu dieser Impression, womit er in Abgrenzung zu Komposition und
Improvisation ,die spontane Umsetzung eines dufderen Eindrucks“z67 meinte. Kandinsky
war zu dieser Zeit noch Mitglied der oben erwahnten ,Neuen Kiinstlervereinigung®. Der
Maler Franz Marcz¢s, der spater mit Kandinsky den ,Blauen Reiter” griindete, nahm die
Mitglieder der ,Neuen Kiinstlervereinigung“ fast geschlossen mit zur Schonberg -
Auffiihrung mit2e9, Die Begeisterung Kandinskys fiir die Musik Schonbergs, welche er an
diesem Abend kennenlernte, ist im oben zitierten Briefausschnitt geradezu spiirbar (ich
verweise auf den weiter oben erwahnten ersten Briefauszug vom 18.01.1911 von

Kandinsky an Schénberg). Der Blaue Reiter wurde zuvor ebenfalls kurz erwahnt, er steht

267 Hahl - Koch in v. Maur 1985 S. 356

268 Franz Marc (geboren am 8.Februar 1880 in Miinchen, gestorben am 4. Marz 1916 in Verdun) war ein
expressionistischer Maler und gemeinsam mit Wassily Kandinsky Griinder des ,Blauen Reiter”

269 ygl. Hahl - Koch in v. Maur 1985 S. 356
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fiir das Brechen mit alten Maltraditionen und fiir eine ,Neue Kunst“27, er entstand nach
Unstimmigkeiten seitens Kandinskys mit der ,Neuen Kiinstlervereinigung“.27:

Das Bild gibt somit mehrere inhaltliche als auch historische und persénliche
Komponenten preis. Wir sehen im rechten Bildrand eine stark dominierende,
ausstromende gelbe Flache, welche von einem schwarzen ,Keil“ in der oberen Bildmitte
unterbrochen wird. In der unteren Bildmitte beginnend nach links folgend wird die
gelbe Flache auch von stehenden, bunten Figuren begrenzt, die aber gewissermafden
vom Gelb ,liberstromt” werden. Uber den Figuren erkennen wir, in kleinerer Grofe,
weitere figlirliche Darstellungen, getrennt von einem weifden Balken, auf den in blau
gehaltene Striche folgen.

Kandinsky hat das Bild im Anschluss an den Konzertbesuch gemalt, und da es sich um
eine Impression handelt, kdnnen wir davon ausgehen, dass der schwarze Balken einen
Klavierfliigel darstellt, und die Figuren das Publikum. Die blauen Striche links vom
Klavier kdnnten weitere Instrumente darstellen, nach Kandinskys Farben -
Instrumenten Vergleich steht das mitteltiefe Blau fiir Celli (siehe Abb. 11). Wobei
Kandinsky laut meinem Verstandnis mit seinen Theorien darauf abzielt, die Farben fiir
sich sprechen zu lassen, wenn man so will, ist hierbei trotzdem auffallend, dass die
Blauen Striche und der schwarze Balken letztendlich etwas darstellen sollen. Bei diesem
Bild, bei den anderen Bildbeispielen dieser Arbeit weniger, ist in Kandinskys Kritik am
Abbilden und den Abbildungen am Bild, welche eben auf reale Gegenstande verweisen,
unter Umstanden als Widerspruch zu sehen.

Dass die erwadhnten Striche und Balken als die besprochenen Instrumente verstanden
werden konnen macht auch dahingehend Sinn, als dass es sich bei der Auffiihrung um
das Vortragen der Klavierstiicke op. 11 von 1909 und dem Streichquartett op. 10 von
1907/08 handelte.272 Das alles dominierende Gelb vereinnahmt das Bild regelrecht und
erklingt in seiner ganz eigenen Form, wie es Kandinsky in seinen Theorien formulierte.
,Es dominiert das Weite, aber in sich farblich abgestufte gelbe Feld, das - anders als die
schwarze Form - keinerlei gegenstandliche Assoziationen mehr weckt, sondern einen
>>gelben Klang<< suggeriert, wie der Kiinstler soeben eine seiner

Biihnenkompositionen getauft hatte. Ohne je >>Musik malen<< zu wollen, 1af3t

270 ygl. Autor unbekannt, Der Blaue Reiter, URL: http://www.kunst-zeiten.de/Der_Blaue_Reiter
(20.10.2015 15:03)

271 ygl. Autor unbekannt, Der Blaue Reiter, URL: http: //www.kunst-zeiten.de/Franz_Marc-Leben
(20.10.15 15:05)

272 ygl. Hahl Koch 1980 S. 177
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KANDINSKY hier die befreite Farbe ausstromen und klingen gemaf3 den von ihm
gefundenen inneren Gesetzen der Malerei.“273 Der gelbe Klang ist eine
Bithnenkomposition von Kandinsky, die im Almanach des Blauen Reiters 1912
abgedruckt wurde und deren Musik in Kooperation mit einem Komponisten entstand.27+
275 Die Farbe Gelb also nimmt eine Dominanz in der Bildkomposition ein und stellt wie
im Zitat erwdhnt ein Beispiel dafiir dar, wie Kandinsky den Farbenklang zum Ausdruck
bringt gemif seinen eigenen inneren Gesetzen. So beschreibt er die Farbe Gelb in ,Uber
das Geistige in der Kunst“ als springend und tiber die Grenzen nach allen Seiten
ausstromend, beunruhigend, und dem hellen Klang einer Trompete gleich.276 Das alles
vereinnahmende Gelb in Impression Il (Concert) entspricht also genau seinen eigenen
Definitionen. 277 Dieses klingende Gelb in Kombination mit der zweiten grundlegenden,
aber nicht so stark dominierenden Farbe, Schwarz, zeigt aufderdem, ,wie stark gerade
dieses Bild auf einem synasthetischen Farbempfinden beruht (...)“276. Somit entspricht
auch das Schwarz Kandinskys eigens definierten Gesetzen, wie auch von Mauer in
weiterer Folge zitiert, konnen wir hierzu bei Kandinsky lesen: “Und wie ein Nichts ohne
Modglichkeit, wie ein totes Nichts nach dem Erléschen der Sonne, wie ein ewiges Schweigen
ohne Zukunft und Hoffnung klingt innerlich das Schwarz. Es ist musikalisch dargestellt
wie eine vollstandig abschliefende Pause, nach welcher eine Fortsetzung kommt wie
der Beginn einer andern Welt (...). (...). Es ist wie das Schweigen des Kérpers nach dem
Tode, dem Abschlufd des Lebens. Das ist dufSerlich die klangloseste Farbe, auf welcher
deswegen jede andere Farbe, auch die am schwdchsten klingende, stdrker und prdziser
klingt.“27° Die Farbwahl als auch die Farbkombination an sich lassen somit bereits
musikalische Analogien deutlich machen und auch ausschlief3en, dass es sich hier um
,2gemalte Musik“ handelt, worauf ich folgend noch nadher eingehe.

Betrachten wir das Bild zunachst als Festhalten eines Eindrucks, so konnen wir das
Konzert als direkte Veranlassung zu dem Bild begreifen. Die personliche Entfernung
vom Gegenstindlichen kénnen wir auch in diesem Bild sehr deutlich erkennen, so ware
der Fliigel ohne dem Beinamen Concert in Klammer wahrscheinlich nicht so eindeutig

wahrzunehmen. Ohnehin nimmt das Gelb in seiner Dominanz spiirbar das Klingende

273 Hahl - Koch in v. Maur 1985 S. 356

274 Boris von Haken, Der gelbe Klang, URL: http://www.see-this-sound.at/werke/164 (21.10.2015 12:46)
275 gesamtes Stiick abgedruckt in Hahl Koch 1980 S. 145

276 ygl. Kandinsky 1970 S. 91

277 vgl. Hahl - Koch in v. Maur 1985 S. 365

278 y, Maur 1980 S. 69

279 Kandinsky 1970 S. 98
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gegeniiber dem Klavier ein. Auch die fehlende Raumperspektive schafft erneut
musikalische Verbindungen, so ist weder ein Boden, auf welchem sich Publikum oder
Klavier befinden als auch sonst raumgebende Formen oder Begrenzungen zu
vernehmen, alles im Bild Gegenstandliche scheint nicht festgemacht zu sein. Die zu
erkennenden Gegenstande haben zwar eine halbwegs logische Anordnung
(Instrumente, davor Publikum), diese scheinen jedoch aufgrund der fehlenden
Raumbildung hinwegzugleiten und vom Gelb vereinnahmt zu werden. Diese fehlende
Perspektive schafft erneut eine Zeitlichkeit als auch ein deutliches Erklingen der Farbe
Gelb.

In obigem Zitat von Hahl - Koch wird weiters auch erwahnt, dass Kandinsky weder in
diesem Bild noch sonst, wie ich bereits betont habe, Musik direkt gemalt hat. Dabei ist
das direkte Malen von Musik, so wie ich es verstehe, nicht ein von Klangen inspiriertes
Gemalde oder der Versuch, Musik als Gemalde darzustellen, sondern Kandinsky ging es
immer um die Herangehensweise der Komponisten und der Nicht Greifbarkeit der
Musik. In Impression Il (Concert) kommt dies ebenfalls zu tragen, als dass es ein von der
Musik inspiriertes, eigenstandiges Gemalde ist, wie bereits erwahnt. Es ist weder ein
vergegenstandlichtes Abbild des Konzerts noch verbildlichte Musik. Natiirlich kénnen
wir einzelne Gegenstdande erkennen, welche auf den Konzertabend schlief3en, und ich
bestreite auch nicht, dass dieser Konzertabend zu ebendiesem Gemalde gefiihrt hat,
trotzdem bringt es mehr den musikalischen Gedanken ob seiner Farbenkldnge, seiner
fehlenden Perspektive als auch abstrakter Anordnung der noch zu erkennenden Objekte
zum Ausdruck. Eine gewisse Widerspriichlichkeit beziiglich Kandinskys
Abbildungskritik und den Abgebildeten Gegenstidnden in diesem Bildbeispiel kann
trotzdem unterstellt werden. Wilfried Gruhn jedoch schreibt, bei Impression 111 (Concert)
handelt es sich ,, [...] nicht mehr um die Abbildung eines Vorgangs (Konzert), auch nicht
um die bildliche Umsetzung eines durch Musik hervorgerufenen Eindrucks, also nicht
um ,gemalte Musik“, sondern um eine autonome Bildkomposition aus Farben und
Flachen, die eine entsprechende Ausdrucksintention verfolgt wie Schonberg in

seinen Klavierstiicken und daher von dhnlichen Struktur- oder Kompositionsprinzipien

ausgeht.“280 Diese selbige Ausdrucksintention ware eben ,zunachst” die Abstraktion2st.

280 Wilfried Gruhn, Begegnung der Kiinste: Kandinsky und Schonberg

Von der Hinfdlligkeit des Schénen und der Harmonie der Dissonanz, in: Rudolf-Dieter Kraemer (Hg.), Musik
und Bildende Kunst, Essen, Die Blaue Eule 1990 (Musikpadagogische Forschung. Band 10) S. 65.

URL: http://ampf.info/index/publikationen/band10/Bd%2010%2006%20Gruhn%20S.%2061%20-
%2080.pdf (21.10.2015 14:16)
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Das Bild driickt also auch den direkten Einfluss von Schéonberg auf Kandinskys Malerei
aus. Die Analogien sind also in der eigenstandigen Bildsprache, in der fehlenden
Raumkonstruktion, in der kompositorischen Anbringung der zu erkennenden
Gegenstdande und der Farben als auch in dem dominierenden Farbenklang des Gelb zu

finden.

3.3.3 Komposition VII (1913)

bb. 12 Wassily Kandinsky Kbmpésition VIl (1913)

Ein Bild wie ein Orchesterstiick, eine Symphonie der Sinne, fiir mich augenscheinlich
eines der besten Beispiele fiir die Musik in Kandinskys Malerei. Wir konnen beginnend
den fortlaufenden Abstraktionsprozess sehr gut erkennen, welcher im Vergleich zu den
beiden vorangegangenen Bildbeispielen weiter fortgeschritten ist. Das Gemalde ist auch
symptomatisch fiir Kandinskys Zeit beim ,Der Blaue Reiter” (1911-1914), in der der
Grundstein fiir die Abstraktion aufgrund seines starken Interesses fiir die Musik gelegt
wurde. Das Bild verdeutlicht aufserdem Kandinskys Grundthema fiir diese Zeit, welches
tiber die Bauhaus Phase (diese wird weiter unten noch behandelt) hinaus reicht,
namlich der Kampf und die Auseinandersetzung. Diese beiden Themen waren Ausdruck

dieser Zeit gewesen, so Kandinsky. Der erste Weltkrieg beendete die Schaffensperiode

281 ygl. ebenda S. 65
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im Rahmen des Blauen Reiters sowie die Gruppe selbst, Kandinsky sah sich gezwungen,
nach Russland zurtickzukehren. Komposition VI und VII gelten als Hauptwerke dieser
Zeitzs2283,

Wir vernehmen zundchst ein Farbenwirrwarr, begrenzt durch Formen, Striche und
Felder, jedoch vermehrt abgetrennt voneinander. Man beachte weiters den Ubergang
von dunkel zu hell in der Mitte und dann wieder erneut zu dunkel, das eine von der
Mitte ausgehende, zu den Seiten sich ausbrechende Bewegung andeutet. Wir sehen
aufderdem einen sich nach links oben ziehenden Komplex, welcher erneut und endgiiltig
die Raumkonstruktion aufhebt. Das Bild signalisiert die finale Aufthebung eines
Fassbaren, Greifbaren, eines Obens oder Untens.

Gemaf3 Kandinskys Vorstellungen ist es grenzenlos anmutend tiber die Leinwand
komponiert, holt sich aufgrund seines Schwebens und der ,geordneten” Abstraktion
genau diese Elemente aus der ,unmateriellsten Kunst - der Musik“, wie Kandinsky
schreibt, und erzeugt beziehungsweise verdeutlicht dadurch seine ersehnte Suche nach
Rhythmus, abstrakter, mathematischer Konstruktion und das in Bewegung Bringen der
Farbenzs+. All dies finden wir in den gezielt platzierten Farbfeldern, in der Helligkeit, in
dem Fehlen eines Orientierungspunktes und in der Anordnung der Striche und Farben.
Das Musikalische kommt also neben den bereits erwdahnten Punkten, in meinen Augen,
ganz konkret dadurch zum Ausdruck, als dass die Komponenten wie Noten bewusst und
gezielt angebracht wurden, wie auch die Farben in ihrer Anordnung wie die Abfolge von
Tonen in einem Musikstiick eine bestimmte Intention haben.

Somit meinen auch die Farben Ausdruck bestimmter Kldnge, das ruhige, tiefe
Dunkelblau in der Mitte konkurriert mit dem lauten, hellen Gelb, und wird, so wie die
ganze Komposition, von musikalischen Pausen in Form von weifden Flachen
unterbrochen. Das schwungvolle, ungeordnete, mit Kreisen, Rechtecken, Schwingungen
und allerhand verschiedenster kurvigen Formen Dargestellte verdeutlicht das Zeitliche,
erzeugt Bewegung und Rhythmus. Die erwahnte Grundthematik Kampf und

Auseinandersetzung, dufdert sich durch die explosiv wirkenden Farb - und Formflecken,

282 ygl. Hahl - Koch in v. Maur 1985 S. 354

283 ygl. Benjamin Miiller, Vortrag der Forschungsergebnisse, Diagonale (1923), Wassily Kandinsky, Institut
fiir Soziologie und Sozialpsychologie, Philosophische Fakultit, Leibniz Universitat Hannover,
Wintersemester 2009/2010, zitiert Hajo Diichting, Wassily Kandinsky 1866-1944, Revolution der Malerei,
Koln, TASCHEN GmbH 2007 S.5, URL: http://www.ish.uni-
hannover.de/fileadmin/soziologie/FLM_Hieber_Hausarbeiten/FLM_Kandinsky.pdf (23.10.2015 11:53)
284 ygl. Kandinsky 1970 S. 54f.
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welche aus der Mitte heraus hinwegfliegen beziehungsweise - gewirbelt werden, womit
auch das Hellere in der Mitte und das Dunkle jeweils an den Seiten erklart werden kann.
Ich mochte als Erganzung noch einen Briefauszug von Franz Marc an den Maler August
Mackezss zitieren, welche diese Komposition stellvertretend fiir viele von Kandinskys
Gemalde und stellvertretend fiir die Musik in Kandinskys Gemalden sehr stark zum
Ausdruck bringt: “Kannst du dir eine Musik denken, in der die Tonalitat (also das
Einhalten irgend einer Tonart) vollig aufgehoben ist? Ich muf3te stets an Kandinskys
grofde Kompositionen denken, der auch keine Spur von Tonart zulasst ... (...).“28¢ Obwohl
dieser Brief ebenfalls eine Reaktion wie das oben analysierte Bild Impression 111
(Concert) zur Schonberg Auffiihrung war, zu welcher Franz Marc die ,Neue
Kiinstlervereinigung“ wie erwahnt mitnahm, erschienen mir seine Deskription beziiglich
der Aufhebung von Grenzen in den Kompositionen Kandinskys auch an diesem Ort und
in konkretem Bezug zu Komposition VII sehr passend. Der Briefauszug betont auch
Marcs Begeisterung fiir die Musik und Musikasthetik Schénbergs, und hat sein Wirken
und seine Haltung, wie in dem Brief nachzulesen ist, beeinflusst. 287

Wir vernehmen also folglich eine immer konkreter werdende Abstraktheit in der
Malerei Kandinskys zu dieser Zeit, welche durch seine prazise ,Ordnung der

Unordnung“ konkret musikalische, rhythmische und klangliche Parallelen unterstreicht.

285 August Macke (geboren am 3. Januar 1887 in Meschede, gestorben am 26. September 1914 in der
Region Champagne) war ein bedeutender deutscher Maler des Expressionismus und Freund von Franz
Marc. Macke beteiligte sich ebenfalls an den Ausstellungen des ,Blauen Reiter*

286 Karl-Maria Guth (Hrsg.), August Macke / Franz Marc, Briefwechsel, Berlin, Verlag der Contumax GmbH
& Co. Kg 2014 (vollstindige Neuausgabe) S. 39

287 ygl. ebenda S. 39
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3.3.4 Im Grau (1919)

Abb. 13 Wassily Kandinsky Im Grau (1919)

Dieses Gemalde Kandinskys habe ich unter anderem deshalb ausgewahlt, weil es fiir
eine spezielle Zeit im Leben des Malers steht. Der Ausbruch des ersten Weltkrieges hatte
Schonberg und Kandinsky 1914 getrennt, wodurch der Briefkontakt bis 1922 nicht
aufrechterhalten werden konnte. Kandinsky floh nach Russland, das sieben Jahre lang
vom Westen isoliert war.2s8 Uber diese Zeit schreibt Kandinsky an Schénberg 1922,
nachdem er nach seiner Ubersiedelung nach Berlin den Briefkontakt wieder aufnehmen
konnte: “Sie wissen doch, dafd wir in Rufdland vier Jahre - im ganzen sieben - von der
ganzen Welt abgetrennt lebten und keine Idee davon hatten, was hier im Westen
vorgeht. (...). Selbst habe ich gar nicht gearbeitet und liege jetzt von einem Berg
verschiedener Arbeiten, die ich schnell erledigen muf3, verschiittet. (...). Es ist aber ein
wunderschones Gefiihl, so viel vor sich von eigener Arbeit zu haben. In Rufsland habe ich
sehr viel gearbeitet, aber fiir das >>allgemeine Wohl<< - meine Arbeiten blieben immer

zuriick (...).“28

288 ygl. Hahl - Koch 1980 S. 180
289 ebenda S. 88, erster Brief von Kandinsky an Schonberg nach Wiederaufnahme vom 3.7.1922
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Mit dem Arbeiten fiir das ,allgemeine Wohl“ meint Kandinsky seine Tatigkeit als
Organisator, Museumsgriinder, Lehrer und Theoretiker nach der Oktoberrevolution in
der russischen Kulturpolitik bis 1921.2%

Das besprochene Bild stammt aus ebenjener vergleichsweise ertragsarmen Zeit. Nach
der Oktoberrevolution 1917 malte Kandinsky kein Bild fiir zwei Jahre, zum Teil auch
aufgrund fehlender Mittel, aber auch seiner im Brief erwahnten Tatigkeit in der
Kulturpolitikzo1,

Im Grau also war eines der ersten Bilder nach dieser Schaffenspause 1919.

In meinen Augen vermittelt es eine dhnlich musikalische Bildsprache wie Komposition
VII, jedoch mit Abstrichen. Zundchst vernehmen wir eher diistere, durch matte Farben
kiihl wirkende Bildkomposition, welche iiber die Leinwand gleitet. Es ist mehr ein
Verteilen der Farben und Formen als ein Wirbelwind, es erstreckt sich in meinen Augen
waagrecht von links unten nach rechts, trotzdem ist es weder statisch noch irgendwie
,festgemacht”. Der Hintergrund ist vergleichsweise ruhig und fast einfarbig, bis auf
einige Symbole beziehungsweise Formen. Auch in diesem Bild erkennen wir einen
Ubergang von Hell zu Dunkel, welcher sich auch von links nach rechts erstreckt.

Das Gemalde also ist nicht so explosiv wie Komposition VII und wirkt somit ein wenig
statischer, jedoch trotzdem nicht ruhig. Das iiber die fast gesamte Bildflache gleitende
Zusammenspiel von Farben und Formen erzeugt erneut eine unendliche Weite und
macht den Anschein, die Grenzen der Leinwand zu tiberschreiten, wodurch erneut
Zeitlichkeit entsteht und keine perspektivische Darstellung zu erkennen ist. Sehr
interessant und wichtig hierbei ist aber der sichtbare, langsame Ubergang zu mehr
definierten, geometrischen Formen, welche in Kandinskys Bauhaus - Zeit (auf diese gehe
ich in der nachsten Bild - Analyse ein), die zwei Jahre danach folgte, ihren Hohepunkt
fand, wie wir beim folgenden Bildbeispiel sehen werden. Ich vermag sehr viel Natur und
animalisches in ,Im Grau“ zu erkennen, das wird ersichtlich durch beispielsweise kleine
Formen, die Schndbel sein konnten, filigrane, eng angeordnete Linien, die an eine
Eidechse oder Salamander erinnern oder auch durch einen weit aufgeschlagenen Fliigel
im rechten Bildrand. Die im Vergleich deutlicher herausgearbeiteten, leicht

geometrischen Formen sind erheblich fiir Kandinskys weitere Entwicklung beziiglich

290 Hahl - Koch S. 217 Anmerkung Nummer 58
291 Kate Paul, Kandinsky: The Path to Abstraction, room guide, room 8, URL:

http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition /kandinsky-path-abstraction /kandinsky-
path-abstraction-room-guide-7 (23.10.2015 14:56)
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seines Malstils und vermitteln eine anklingende, mehr geordnete kompositorische
Bildsprache, auf welche ich wie erwahnt im nachsten Beispiel noch naher, weil noch
deutlicher ersichtlich, eingehe.

Bezliglich dieses Bildes und dieser Phase kann zu den eckigeren, definierten Formen
jedoch zundchst gesagt werden, dass sie eine Reaktion auf die Kontakte von Kandinsky
mit Kiinstlern der russischen Avantgarde, wie beispielsweise Kazimir Malevichz¢2, sein
konnten. In weiterer Folge stiefs Kandinsky aber auf Abneigung in der russischen
KiinstlerInnen Szene und verliefs Russland 1921 fiir immer.293

Das Musikalische also sehen wir erneut in der notendhnlichen Anordnung der Farben
und Formen, in der Ungegenstindlichkeit und in der so entstehenden Zeitlichkeit, in der
freien Anordnung der Flachen und im Zusammenspiel der Farben. So schreibt Gottfried
Bohm in seinem Artikel , Licht - Zeit - Klang. Musikalische Latenzen in der Bildkunst“zo4
ebenfalls, dass diese Metaphorik von Dissonanzen, Klangen und Rythmen einer
Verzeitlichung geschuldet ist, welche von entkdrperten und hierarchielosen Elemente
getragen wird. Aufderdem merkt er an, dass die fehlende Stabilitdat durch das Ausbleiben
einer ,perspektivischen Bildordnung” die Farben und Linien frei agieren, Spielrdume
freimachen, springen und sich auf unerwartete Weise verbinden lassen.zss Diese sehr
treffende Beschreibung der kompositorischen Anbringung der Bildelemente Kandinskys
kann stellvertretend fiir das Musikalische in Kandinskys abstrakten Gemalden und
Kompositionen ab 1910 gesehen werden. Das Dissonante, sich Reibende, nicht
Zusammenpassende, wie ich es interpretiere, entsteht eben durch die ungehaltene
Anordnung der Bildelemente, welche meist, so wie auch in Im Grau, einer bestimmten
Farb - und Formauswahl unterliegen, und somit in einen abwechselnd erwidernden und
ablehnenden Dialog treten.

Ein weiteres interessantes musikalisches Merkmal ist erneut der Farbenklang, welcher
in diesem Beispiel aufgrund der eher dunklen, kiihl und matt gehaltenen Farben eine

gewisse Traurigkeit vermittelt, was nicht zuletzt der nicht nur der titelgebenden und

292 Kazimir Sewerinowitsch Malevich (geboren am 23. Februar 1878 in Kiew, gestorben am 15. Mai 1935
in Leningrad) war ein sehr bedeutender russischer Maler und Begriinder des Suprematismus, eine
Stromung, welche die geometrische Form als wichtigstes Ausdrucksmittel fiir sich beanspruchte

293 Kate Paul, Kandinsky: The Path to Abstraction, room guide, room 8, URL:
http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition /kandinsky-path-abstraction /kandinsky-
path-abstraction-room-guide-7 (23.10.2015 14:56)

294 ygl. Gottfired B6hm, Licht - Zeit - Klang, Musikalische Latenzen in der Bildkunst, in: Werner Jank,
Hermann Jung (Hrsg.), Musik und Kunst, Erfahrung - Deutung - Darstellung, Mannheim, Palatium Verlag
2000 S. 9 ff.

295 ebenda S. 17
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somit dominierenden Farbe Grau geschuldet ist, welche fiir Kandinsky das
Gleichgewicht zwischen ,freudigem Weif3“ und Schwarz als Farbe fiir Tod und Trauer
darstelltzos: , Das Gleichgewicht dieser beiden Farben, welches durch mechanische
Mischung entsteht, bildet Grau. Natiirlich kann eine derartig entstandene Farbe keinen
auferen Klang und keine Bewegung bieten. Grau ist klanglos und unbeweglich. Diese
Unbeweglichkeit ist aber eines anderen Charakters wie die Ruhe des Griin, welches
zwischen zwei aktiven Farben liegt und ihr Produkt ist. Das Grau ist deswegen die
Unbeweglichkeit, die trostlos ist.“297 Somit ist der Farbenklang hier klanglos, was auch die
Mattheit der Farben erklaren kann, die dadurch nattirlich an Ausdruck verliert.
Kandinskys prazise Definition trifft auf Im Grau somit hervorragend zu, weil die
Trostlosigkeit und die Trauer durch die Farbwahl und die Komposition der
Bildelemente deutlich herauskommt. Die Emotion und das Ansprechen des Inneren, wie
Kandinsky es genau wie bei der Musik von der Bildenden Kunst fordert, ist auch in Im

Grau zu erkennen.

296 ygl. Kandinsky 1970 S. 98
297 ebenda S. 98f.
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3.3.5 Gegenklange (1924)

Wie bereits erwahnt, habe ich bewusst Gemalde aus verschiedenen Zeiten von
Kandinskys Schaffen gewihlt, um nicht nur einen umfassenden Uberblick zu gewihren,
sondern auch zu beweisen, dass das Musikalische in seinen Bildern in jeder
Schaffensphase vorhanden ist. Dieses Bild ist nicht nur wegen seines Titels sehr
interessant, es verkorpert auch Kandinskys sogenannten, zur geometrischen Form hin

entwickelten ,Bauhaus - Stil.“29¢ Dieser entstand unabhéngig aber zeitgleich zu

298 ygl Christian Meyer, Konzept zur Ausstellung ,Schonberg, Kandinsky, Blauer Reiter und die russische
Avantgarde - Die Kunst gehort dem Unbewufdten®, Url:
http://www.schoenberg.at/index.php/de/schoenberg-kandinsky-blauer-reiter-und-die-russische-
avantgarde (26.10.2015 10:50)
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Schoénbergs Zwolftontechnik, die ich bereits erwdhnt habe und sehr gekiirzt formuliert
ein Ordnungsprinzip von zwolf aufeinander bezogenen Tonen ist.22> Nachdem der
Ausbruch des ersten Weltkrieges die beiden entzweite, war Kandinsky wie erwahnt bis
1921 in Russland und fand sich 1921 in Berlin und kurz darauf, nach seinem Ruf ins
Bauhaus, in Weimar, wiederse. Das Bauhaus war eine von Walter Gropius, einem aus
Berlin stammenden, sehr progressiv denkenden Industriedesigner und Architektenso:
gegriindete Kunstschule in Weimar (ab 1925 auch in Dessau), welche in ihrem Konzept,
Kunst und Handwerk zusammenzufiihren, vollkommen neu war. Fiir die Entwicklung
von Architektur, Design und Kunst war es mafdgeblich und ging fiir Viele iiber das
Dasein einer Kunstschule hinaus, und benannte somit eine bestimmte vorausschauende,
progressive Haltung und Ideologie302. Kandinsky lehrte bis zur Schliefdung des
Bauhauses durch die Nationalsozialisten 1933 am Bauhaus33 und entwickelte dort einen
neuen Stil. In diesem ,Bauhaus Stil“ erkennen wir den endgtiltigen Schritt hin zur klaren
und strengen geometrischen Bildsprache, welche durch Dissonanz und eine dezidierte
Farb - und Formenkomposition auffallt: Schonberg hat die Zwoélftonkomposition
erstmals 1921 verwendet, und auch fiir Kandinsky beginnt eine zweite Phase. ,Diese
zweite Phase der Objektivierung“s*+ eréffnet sich fiir Kandinsky in diesem Jahr, noch in
Rufdland. Seine Bildsprache wechselt wie erwahnt Schritt fiir Schritt zu strengeren
geometrischen Formen. Dieser neue Stil, der sich durch ,[...] die Reduktion auf
Grundformen und oft auch Primarfarben” auszeichnet, perfektioniert er wahrend seiner
Zeit am Bauhaus.305 Die beiden neuen Stilentwicklungen, also die geordnete, an ein
Regelwerk gebundene Zwdélftontechnik als auch Kandinskys klare, strukturierte
Formensprache kann als erste konstruktive, bewusste Reduktion der Mittel betrachtet
werden. Das ist deshalb wichtig zu erwédhnen, da in der ersten besprochenen und
gemeinsamen Phase von Schonberg und Kandinsky ab 1911 nicht das Erschaffen eines

neuen Systems im Vordergrund stand, sondern primar das Ablehnen des Alten.3°6s Um

299 ygl. Hahl - Koch 1980 S. 184
300 ependa S. 180
301 ygl. Bauhaus Movement, Gropius Biographie, URL: http://www.bauhaus-

movement.com/designer/walter-gropius.html (26.10.2015 12:07)

302 ygl. Bauhaus Movement, Kunst und Technik - Eine neue Einheit, URL: http://www.bauhaus-
movement.com/index.html#designer (26.10.2015 11:57)

303 ygl. Bauhaus Movement, Biographie Kandinsky, URL: http://www.bauhaus-

movement.com/designer/wassily-kandinsky.html
304 Hahl - Koch S. 184

305 ygl. ebenda 184

306 ygl. ebenda S. 184
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die personliche Entwicklung um Schénberg und Kandinsky der Vollstandigkeit halber zu
komplettieren, sei lediglich gesagt, dass Kandinsky aufgrund des Schlief3ens des
Bauhaus durch die Nazis 1933 nach Paris floh, und Arnold Schénberg, wie gesagt,
judischer Abstammung, 1934 nach Los Angeles emigrieren musste. Der Briefkontakt
endete jedoch bereits 1923 bedingt durch ein grofses Missverstandnis, das Kandinsky
als Antisemit hinstellte, welcher er nicht war. Nur ein zufilliges Wiedersehen 1927 und
wenige Briefwechsel fanden danach noch stattse”. Da dies jedoch nicht Teil dieser Arbeit
ist und es hervorragende Fachliteratur zu der speziellen Kiinstlerbeziehung gibt, werde
ich nicht mehr naher auf deren Geschichte eingehen und mich nun konkret dem
Gemalde widmen.

Kandinskys Uberzeugung, das Innere anhand der Komposition von Farben und Formen,
ohne Abzubilden, zu beriihren, setzt er auch in dieser Periode fort, er fand dafiir aber
wie gesagt eine neue Ausdrucksweise. Wir entdecken verschiedenste geometrische
Formen wie Dreiecke, Quadrate, Rechtecke und Punkte und Kreise, die in eher matten
Farben auf der Malflache verteilt sind. In der Mitte sehen wir einen diinnen aber
kraftvollen schwarzen Strich, der das Bild, obwohl nicht vollstandig durchgehend, in ein
Oben und Unten zu trennen scheint. Die geometrischen Formen unterschiedlichster Art
sind sehr stark definiert und prazise angebracht.

Der erwdhnte, schrag verlaufende, das Bild in ein Oben und Unten trennende Strich
erweckt den Anschein, die Elemente wiirden herunterfallen. Aus ihm entsteht meiner
Ansicht nach auch das ,,Gegen” im Titel, da er die einzelnen Formen gegentiberstellt und
von Oben und Unten sowie in der Mitte unter sich gegeneinander klingen lasst. Wir
erkennen erneut die dissonante Farbanbringung, die sich durch die einzelnen
nebeneinander zirkulierenden gefarbten Formen genauso ergibt wie durch die
unterschiedliche Grofde der Elemente. Diese wirken prazise durchdacht und in gewollter
Reihenfolge angebracht, also wieder dem Akt des Komponieren gleich.

Kandinskys sehr starke Auseinandersetzung mit geometrischen Formen in dieser
Periode dufdert sich auch in seinem , Bauhausschrift” genannten Werk ,,Punkt Linie zu
Flache“ von 1926, in welchem er die Wirkung und Zusammenwirkung als auch die
»2Aufgabe“ von geometrischen Formen in einem Bild genauestens definierte. So haben
wir in Anlehnung an dieses Gemalde den Punkt als , die innerlich knappste Form*, das

heifdt er ist in sich gekehrt. Nach aufen ist er ein ,ideellkleiner Kreis", der als solcher

307 vgl. ebenda S. 180 f.
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oder auch als Kreisform mit Zacken auftreten kann (wie in Gegenkldnge) oder ,eine
Neigung zu anderen geometrischen und schlief3lich zu freien Formen entwickeln. Er
kann spitz sein und zum Dreieck neigen.“ss

Dies ist nur ein sehr kleiner Ausschnitt aus Kandinskys umfassender Definition, die eben
fiir Gegenkldnge die bedeutenden Relationen der Formen untereinander verdeutlichen
soll. So sehen wir neben der bereits betonten kompositionsahnlichen Anordnung der
streng definierten Klange die Linien, welche ,der gréfste Gegensatz zum Punkt” sind und
als Verwandlung von einem Punkt zu verstehen sind. Eine von aufsen kommende Kraft
macht den Punkt zum einfachsten Typ einer Linie, der Geraden. Sie ist in ihrer Form die
knappste Form der unendlichen Bewegungsmdéglichkeit, wobei Kandinsky anstatt
Bewegung den Begriff Spannung praferiert. Zur Spannung hinzu kommt die Richtung,
und von hier ausgehend definiert Kandinsky sehr detailliert die verschiedenen Arten der
Geraden (Horizontale, Vertikale, Diagonale) und ihre Klangarten und ihr Vorkommen auf
der Leinwand. Die einwirkenden Krafte und auch das Zusammenspiel der Linien sind
von hoher Bedeutung. Bestimmte Linien konnen beispielsweise in einer bestimmten
Form auch einen Dreiklang bilden. 30

Die Formen und Kurven, das Zusammenspiel wie auch die Farbkombination der Linien
letztendlich also definieren den Klang und ihr Verhalten auf der Grundfidche: Sie ist die
materielle Flache, , die berufen ist, den Inhalt des Werkes aufzunehmen. (...). Die
schematische GF [=Grundflache, Anm.] ist von 2 horizontalen und 2 vertikalen Linien
begrenzt und dadurch im Bereich ihrer Umgebung als selbststiandiges Wesen umrissen.
Nachdem die Charakteristik der Horizontalen und der Vertikalen gegeben wurde, muf3
der Grundklang der GF von selbst klarwerden: zwei Elemente der kalten Ruhe und zwei
Elemente der warmen Ruhe sind zwei Doppelkldnge der Ruhe, die den ruhigen =
objektiven Klang der GF bestimmen.“s10 Kandinsky analysiert gemaf3 seiner eigenen
Theorie den Klanggehalt einer, letztendlich, Leinwand oder Bildflache und formt daraus
deren eigenstiandige Klangqualitdten. Also nicht nur Linien, Formen, Farben und Punkte
klingen sondern auch die Flache selbst, welche eine ,glatte, rauhe, kérnige, stechende,
glanzende, matte und endlich die plastische Oberflache“s1t haben kann, definieren Klang

und innere Wirkung. 312 Die materielle Flache und ihr Zusammenspiel mit den darauf

308 Wassily Kandinsky, Punkt und Linie zu Fldche, Bern - Biimpliz, Bentelli Verlag 1959 (4.Auflage) S. 28
309 ygl. ebenda S. 57 ff.

310 ebenda S. 129

311 ebenda S. 164

312 ygl. ebenda S. 129 ff.
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angebrachten Formen ist hierbei von enormer Wichtigkeit, wie wir auch im konkreten
Beispiel Gegenkldnge sehen konnen: Die Grundflache ist namlich fiir das Auge ob ihrer
Materialitat ,tastbar, die Elemente auf ihr jedoch sind nicht materiell und erwirken
somit den Anschein des ,Schwebens” in einem undefinierten Raum. Sie wirken, wie
Kandinsky es nennt, ,,antipodisch®, kontrahierend zueinander. Er ortet in der bisherigen
Geschichte der Malerei ein einseitiges Interesse an der materiellen Flache, welches aber
auch zu technischen Kenntnissen gefiihrt habe. Diese Kenntnisse dienten nicht nur zur
Herstellung der materiellen Grundflache, sondern, auch in Verbindung mit dem
Anbringen der Elemente, der Dematerialisierung: Fiir Kandinsky ist dies letztendlich
,der Weg vom Aufleren zum Inneren*, denn die materialisierte Grundfliche wird von
den Elementen dematerialisierts:3. Das Gemalde, so will ich nun als eigene These
festhalten, erlangt durch die Formen im Nicht - Raum, der Erzeugung von Klang und
dem Zusammenspiel aller Elemente, wenn man so will, eine Immaterialitdat wie ein
Musikstiick. Schweben hangt aber nicht nur von diesen Elementen ab, sondern auch von
der ,inneren Einstellung des Beschauers", dessen Auge gewissermafien gelibt sein
miisse, um die Tiefe des Gemaldes zu empfinden.314

Wir sehen also, die durchdacht angebrachte Formgebung erzeugt ein Wechselspiel von
Fassbarkeit und Schweben. Die wie in der Musik vorhandene Nicht - Raumlichkeit ist
somit gegeben und als weiterer musikalischer Anklang zu sehen. Der fehlende Halt der
Kreise, Dreiecke, Rechtecke, Stricke und Farbfelder erinnert an das Anbringen von
Noten und lasst die Elemente frei erklingen. Gemaf3 Kandinskys Ausfiihrungen kénnen
in Gegenkldnge die Elemente einzeln gemaf3 ihres Klangverhaltens analysiert werden.
Jeder Punkt hat, wie wir nun wissen, seinen eigenen Grundklang und verschiedenste,
variable Formen, und kann als Stern oder Quadrat oder mit Zacken, wie in Gegenkldnge,
auftreten. So ist das bestimmte und bewusste Anreihen von Punkten letztendlich die
direkte Ubersetzung eines Musikstiickes in Punkte, wie wir in Punkt und Linie zu Fldche
beispielsweise auf der Seite anhand der ersten Takte der Fiinften Symphonie Beethovens
sehen konnenss. Es ergibt sich also, wie Kandinsky selbst schreibt, und wir kdnnen dies
in Gegenkldnge beobachten, schon anhand der Punkte, Kreise und Quadrate in
verschiedenster Farbung und Groéfde ein kompliziertes Unterfangen, da durch den

,absoluten Klang des Punktes“ und dem ,Klang der gegebenen Stelle der Grundfldache”

313 ygl. ebenda S. 165 f.
314 ygl. ebenda S. 166
315 vgl. ebenda S. 44

105



ein Doppelklang entsteht, welcher sich durch einen gleichen Punkt auf der Flache (siehe
beispielsweise die kleinen, bunten Quadrate wie auch die verteilten Kreise im Bild)
steigert. Die Wiederholung wire ,ein machtiges Mittel zur Steigerung der inneren
Erschiitterung und gleichzeitig ein Mittel zum primitiven Rhythmus, welcher wieder ein
Mittel zur Erzielung der primitiven Harmonie in jeder Kunst ist.“31¢ Wir konnen also
nicht nur in den eigentlich aus der Musik bekannten Termini, sondern auch in der
durchdachten, kompositorischen Anbringung als auch Ausfiihrung der Klangformen
musikalische Anleihen erkennen.

Selbiges gilt beispielsweise auch fiir die Linien, welche wie bereits oben erwahnt,
abhangig von ihren Winkeln, die sie bilden, verschiedenste Klangqualitaten haben.
Betrachten wir beispielsweise den rechten Winkel in der Bildmitte, auf welchem ein
grofdes schwarzes Dreieck platziert ist, so ergibt dieser aufgrund einer vertikalen und
einer horizontalen Linie (wie wir bei der Grundflache bereits gesehen haben) einen
kalten Dreiklang. Kalt deshalb, da der rechte Winkel der objektivste und somit der
kalteste ist. Der Dreiklang entsteht aus den beiden Geraden gemeinsam mit dem
Winkel317, Die etwas breitere schwarze Linie davor bildet eine , disharmonische
Diagonale“sis, da sie nicht gemaf einer liblichen Diagonale das Rechteck in zwei gleich
grofde Teile teilt.

Sehr interessant schlussendlich sind gerade die Bauhaus Bilder in Verbindung mit
Kandinskys Bauhaus Schrift Punkt und Linie zu Fldche, die ich versucht habe, neben dem
Erstellen eigener Interpretationen und Thesen, miteinander zu verbinden. Sie sind
deshalb so spannend, da sie endgiiltig die Klangverhaltnisse auf dem Bild klaren und
einen enormen Einblick in Kandinskys komplexe Gedankenwelt und theoretisierte
Herangehensweise geben, welche letztendlich die Bilder genau erklaren und vor allem
die Musik in den Bildern erkennen lassen. Aber, und das ist ebenfalls sehr wichtig, auch
ohne jeglicher theoretischer Ausfiihrungen sind die musikalischen Aspekte, sowohl
aktuell in diesem Bild Gegenkldnge, als auch generell fiir die gezeigten Beispiele, ob dem
besprochenen Fehlen einer Perspektive, kompositorischer Herangehensweise,
Farbanbringung, erkennbarer Zeitlichkeit und musikalischer Analogien in meinen Augen
herauszulesen. All diese genannten musikalischen Aspekte verweisen letztendlich auf

das bereits mehrmals erwdhnte Auslassen von rein gegenstandlicher Abbildung, das in

316 ebenda S. 38
317 vgl. ebenda S. 73 f.
318 ygl. ebenda Bild 85 S. 146
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der Malerei davor noch iiblich war, als auch generell auf das Brechen und Uberschreiten

von bisher herrschenden Regeln und Grenzen.

3.4 ,Schonberg meets Kandinsky” - Interview mit David Helbock

Der aus Vorarlberg stammende Jazzmusiker David Helbock, geboren am 28. Janner
1984, war mir als ebenfalls gebiirtiger Vorarlberger schon langer ein Begriff aus den
lokalen Medien, bevor er seine Karriere antrat, die ihn mittlerweile um den ganzen
Erdball fiihrt. Begonnen hat er das Klavierspielen bereits im Alter von sechs Jahren, nach
Ausbildung und Studium am Jazzseminar Dornbirn und am Konservatorium Feldkirch
ist er heute Preistrager zahlreicher relevanter Auszeichnungen und angesehener,
vielseitiger Jazzpianist und Komponist, der verschiedenste Musikprojekte betreut und
ins Leben rufts.

Sein musikalisches Schaffen habe ich schon die letzten Jahre immer wieder verfolgt,
auch seine Affinitat zu Farben und anderen Kiinsten war mir bekannt. Nach dem Besuch
seiner CD Prasentation des aktuellen Albums , Aural Colors“, also sinngemaf3 etwa
,Vertonte Farben®, war ich von den Titelnamen der CD wie auch der Stiicke (ich komme
weiter unten darauf) und vor allem von der musikalischen Darbietung derart angetan,
dass ich iiberzeugt war, in ihm einen Experten fiir mein Thema rund um die Verbindung
von Musik und Bildender Kunst, nicht zuletzt ob seiner Farbenvertonungen, zu finden.
Bei dem Konzert beziehungsweise auf ebenjener CD namlich findet sich, wie wir in
weiterer Folge sehen und analysieren werden, auch eine Neuinterpretation von drei der
Sechs kleinen Klavierstiicke op. 19 von Arnold Schonberg, welcher Helbock nicht zuletzt
aufgrund der Bekanntschaft und Brieffreundschaft der beiden Kiinstler den Namen
,Schonberg meets Kandinsky“ gab. So erweist sich Helbock beziiglich seiner kiinstlerisch
- kompositorischen Herangehensweise als auch seiner Inspirationsquellen aus den
verschiedensten Disziplinen der Kunst wie auch aufgrund seines Interesses fiir Farben
und Gemalde und letztlich der Schonberg - Kandinsky Vertonung, wenn man so will, als
fiir mein Thema sehr passend. David Helbock ist somit nicht nur mein ,Kiinstlerbeispiel”
fiir einen von der Malerei inspirierten Musiker als Gegenteil zu Kandinsky, sondern
schlagt inhaltlich auch erneut eine Briicke zu Kandinsky und Schénberg und, in seiner
Sicht - und Herangehensweise beziiglich Asthetik, der Wirkung von Kunst und der

Vertonung von Farben auch zum theoretischen Teil dieser Arbeit. Um einen gewissen

319 http://www.davidhelbock.com/biode/
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Uberblick zu gewihren und auch diese erwihnten inhaltlichen Querverbindungen
deutlich herausarbeiten und darstellen zu konnen, habe ich das Interview in drei
thematische Teilbereiche unterteilt, welche aber natiirlich nicht immer klar voneinander
abzutrennen sind. Methodisch gehe ich so vor, dass die Themenbereiche mit Zitaten aus
dem Interview und Kommentaren, Thesen, Querverweisen und Interpretationen von
mir bearbeitet werden. Im Interview, das in kompletter, transkribierter Form sich im
Anhang findet, habe ich thematisch strukturiert inhaltsbezogene Fragen beziiglich
seiner Herangehensweise als Musiker und Komponist, den Einfluss der Kunst und
Malerei auf sein Schaffen, die konkrete Vorgangsweise der Farbenvertonung und die
allgemeine Bedeutung der Farben sowie die Rolle von Arnold Schénberg und Wassily
Kandinsky als auch seiner Neuinterpretation von Schénberg Stiick hinterfragt. Der
besseren Lesbarkeit halber wurden die Sprecher nur dann markiert, wenn es sich um

einen Dialog handelt. Nicht markierte Zitate sind ausschlief3lich Aussagen Helbocks.

3.4.1 Farben als Ausgangspunkt

David Helbock sieht in Farben und Tonen eine klare Verbindung, wobei er betont, dass
dies immer subjektiv und abstrakt ausfallt. Ob des bereits erwdhnten Titels ,Aural
Colors“s2e seiner neuen CD als auch seine haufige Verwendung von Farben als Titel
seiner Songs, wie beispielsweise ,Yellow meets Red", auf welches ich spater noch
komme, bemerkt man in Helbocks Titelgebung wie auch bei Kandinsky, nur nattirlich in
umgekehrter Weise, immer wieder Parallelen zur Malerei. Das hat viel mit Inspiration zu

tun, welche sich Helbock von den verschiedensten Seiten holt:

JAlso fiir mich war es einfach immer so, dass mich Bildende Kunst inspiriert hat,
Musik zu schreiben. Generell andere Kiinste, nicht nur Bildende Kunst. Ja, und
deshalb ... es fangt schon an bei einfachen Farben, also fiir mich klingt Blau anders
wie Gelb. Das hat nicht wirklich was mit Bildender Kunst zu tun, sondern dass ich
gewisse Farben sehe oder wenn ich Farben sehe hére ich gewisse Tone. Ich glaube
aber, das ist sehr subjektiv. Es gibt Leute, die haben eine Tonhohe und dann sofort
eine Farbe im Kopf, das ist bei mir nicht so, sondern es ist mehr eine Stimmung. Blau
ist eine gewisse Stimmung...und insofern war es fiir mich immer naheliegend, dass

ich auch in die Bildende Kunst geschaut habe und mich von einfach zuerst einmal

320 Vero6ffentlichung 30.01.2015, Traumton Records Berlin, weiterfithrende Informationen siehe
http://traumton.de/neu/records/index_davidhelbocktrio.html (30.10.2015 12:00)

108



inspirieren lasse. Ich habe dann auch einfach einmal geschaut, wie haben das

andere Musiker gemacht, es ist einfach auch...Naja, Kunst ist inmer auch Austausch.

Diesen Austausch lebt Helbock in besonderer Weise: Wie er im Interview an anderer
Stelle erwahnt, hat er nicht nur mit MalerInnen, sondern beispielsweise auch mit
TanzerInnen zusammengearbeitet. Was bezliglich der Musik - Malerei Verbindung sehr
interessant erscheint, ist dass auch Helbock wie Kandinsky und Schénberg neue Wege
fir die Kompositionsweise sucht und dazu Farben als Ausdruck einer gewissen
Stimmung hernimmt, wie er an anderer Stelle nochmals erlautert. Jedoch geschieht dies
nicht in einer Weise wie bei Kandinsky. Dieser beherrschte (angeblich) das Farbenhoren
(was Helbock vermutlich unter anderem mit der Aussage ,Es gibt Leute, die haben eine
Tonhohe und dann sofort eine Farbe im Kopf“ meinte) und war dariiberhinaus immer
auf der Suche nach einer Verbindung von Musik und Malerei in wissenschaftlicher
Hinsicht (also aufgrund verbindlicher, allgemeingiiltiger Regeln) war, was ihm, trotz all
seiner Recherchen, letztendlich nicht gelangs2t. Kandinskys Anregungen und Schriften
hierzu, so interessant und fortschrittlich sie in der beginnenden Moderne waren, sind
letzten Endes, wie bereits erwahnt, als subjektiv zu betrachten.

Fir Helbock hingegen sind Farben, wie gesagt, mehr Stimmungsgeber, das Empfinden
beschreibt er als subjektiv, die Farben geben den Ausdruck fiir seine Stimmung und er
lasst offen, wie andere dies empfinden. Das steht aber in keinster Weise in einem
Widerspruch zu Kandinsky und auch Schonberg, da diese wie auch Helbock die jeweils
anderen Disziplinen als Inspirationsquelle fiir Herangehensweise, Aufbau, Asthetik und
Ausdruck hernehmen, aber in dieser Hinsicht auf eine andere Art. Interessant ist
aufderdem, dass Helbock in den ersten Satzen gleich das Wort ,klingen“ in Bezug auf
Farben verwendet. Auch wenn sich dies bei ihm mehr abstrakt und subjektiv dufdert, wie
er selbst sagt, ist der Farbenklang und der Klang als universeller Ausdruck nicht nur von
Tonen somit ebenfalls vorhanden und wichtig fiir manche seiner Kompositionen.

Wie ich bereits im theoretischen Teil unter dem Kapitel Farbe und Musik festgehalten
habe, liegt in meinen Augen das Interessante an der Verbindung von Musik und
Bildender Kunst, was hierbei eben herausgearbeitet werden soll, in ebenjenem

Austausch und in der jeweilig ,anderen” Disziplin als Inspirationsquelle und letztlich im

321 Hahl - Koch in v. Maur S. 354 f.
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Abbau der Hierarchien. Wie Helbocks Zusammenarbeit mit MalerInnen und das
Komponieren mit Farben in der Praxis aussieht, darauf gehe ich im nachsten Punkt ein.
Durch die Beschaftigung mit Helbocks Musik, seinen Titeln und seinen Aussagen im
Interview wird relativ schnell klar, dass eine tiefe Verbundenheit und , Parallele”, wenn
man so will, zur Malerei und Farben in seinen Kompositionen vorherrscht. Dass die
Verbindung zwischen den Disziplinen fiir ihn aber eher allgemein und subjektiv
ausfallen, wahrend Kandinsky, der ja wie erwdhnt auf der Suche nach einem tieferen,
theoretischen Zusammenhang war, beweist auch folgende Antwort auf genau diese

Frage:

Also fiir mich ist es eher allgemein [Anm.: Die Verbindung von Musik]. Wie gesagt,

ich glaube schon, dass es Ktinstler gibt, fiir die das viel konkreter ist wie fiir mich.

Diese Aussage unterstreicht, wie auch die folgende, dass er die Verbindung
konkret fiir sich personlich hernimmt und daraus seine Lieder formt, und nicht

wie Kandinsky dafiir ein Regelwerk erstellt:

Aber wie gesagt, fiir mich sind das mehr Stimmungen, allgemeine...Ich bin halt
stdndig auf der Suche nach Inspiration, das ist fiir mich das Hauptthema, und das
kann alles sein im Leben. Aber es kénnen eben auch Farben sein, und vor allem auch
andere Kiinste, weil sich ein Maler natiirlich auch was dabei denkt wie er sein Bild
malt, das kann auch sehr intuitiv sein und ich probiere dann fiir mich diese

Stimmung umzusetzen.

Hier liegt somit der Knackpunkt, und dies zu Betonen bestimmt thematisch maf3geblich
diese Arbeit: Wir sehen nach Beispielen zur Herangehensweise fiir Musik in der Malerei
die Herangehensweise eines Musikers, der anhand von Farben und Geméalden und den
Stimmungen, die sie bei ihm ausldsen, viele seiner Lieder komponiert. Inspiration
kommt in Helbocks Fall von verschiedensten Seiten, jedoch will ich mich rein auf die
Farben konzentrieren. Als Beispiel sei hier die oben erwdhnte Komposition ,Yellow
meets Red“ seiner aktuellen CD

genannt, bei welcher er ganz konkret die Stimmung dieser Farben sich vor Augen nahm,
Auf die Frage also, ob die Verbindung zwischen den Farben und Ténen bereits wahrend

dem Komponieren besteht, antwortet Helbock:
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Ja, in dem konkreten Fall [Anm.: Im Fall von ,Yellow meets Red” beziehungsweise
bei dem Album , Aural Colors“] schon. Wie gesagt, ich suche was, wo ich mich
inspirieren ... also, ich suche stdndig nach Sachen die mich inspirieren, und dann ist
es schon, es ist auch oft ein Prozess, wirklich ein Arbeitsprozess. Es ist nicht so, dass
ich jetzt Rot sehe und dann sofort eine Melodie hére und die dann hinschreibe,
sondern es ist eine bewusste Entscheidung wenn ich sage, ich will jetzt mit Farben
arbeiten. Dann setze ich mich hin und tiberlege mir ,,Was ist jetzt Rot ftir mich in
dem Moment?”, Es ist eine bewusste Entscheidung, zu was inspirieren mich Maler
oder Farben. Und dann schaue ich was rauskommt und dann tiberlege ich mir ist
das was jetzt rausgekommen ist immer noch rot, und wenn ja, dann nenne ich das
Stiick so. So ist der Prozess bei mir, mehr eine Suche anstatt das ich mich nur
hinsetze und sag ich schreib jetzt ein Stiick. Beim musikalischen Werk suche ich
nach Querverbindungen, die vielleicht das Stiick ein bisschen verdndern, als wie

wenn ich es einfach so schreibe. So wiirde ich sagen.

Ebenjene Querverbindungen fithren ihn immer wieder zur Malerei und zu den Farben
und stehen auch dafiir, dass Helbock auf der Suche nach neuen Herangehensweisen und
Inspirationsquellen ist, die den Kompositionsprozess verandern und beeinflussen. Im

konkreten Fall sind die Farben also als Ausgangspunkt zu verstehen:

I: Also es ist als Ausgangspunkt zu verstehen, wenn man so will.

DH: Genau. Also wenn du jetzt diese CD hernimmst, "Aural Colors" da habe ich mich
einfach konkret hingesetzt und geschaut was Farben in mir ausldosen und schaue, wie

das die Musik verdndert.

Ahnlich wie bei Kandinsky steckt hinter der Kompositionsweise ein Konzept und
konkrete Planung. Wie Helbock in einem Zitat weiter oben anmerkt, beeinflusst ihn die
Herangehensweise von Malern beziehungsweise die Denkweise, die sich in einem
Gemalde ausdriickt.

Im folgenden Punkt mochte ich nach diesem Beispiel von ,Yellow meets Red“ noch

genauer auf Helbocks Farbkompositionen und seine Zusammenarbeit mit MalerInnen
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eingehen, wobei gerade bei der kompositorischen Praxis Beziige zur im ersten Teil

dieser Arbeit behandelten Theorie hergestellt werden kénnen

3.4.2 Farbenvertonung, Komposition & Aufhebung des Materiellen

Wir haben im vorherigen Unterkapitel bereits ein Beispiel erlautert das zeigt, wie
Helbock Farben vertont. Nun folgend will ich also auf seine konkrete Zusammenarbeit
mit MalerInnen im Studio eingehen. Der oben erwahnte Austausch dufiert sich

letztendlich unter anderem genau in dieser Praxis:

Ich mache das generell viel, auch mit Tdnzern, aber [Anm.: ich habe] eben auch mit Malern
gearbeitet. Ich habe das dann manchmal auch wirklich auf die Spitze getrieben und
gesagt: Also wirklich aktiv mit Malern gearbeitet, also dass quasi ich improvisiere und
jemand malt im selben Moment dazu und dann schaut man was passiert, also man

inspiriert sich gegenseitig.

Dieser sehr konkrete und gut vorstellbare Austausch ist nicht nur spannend, sondern
spannt auch gewisse Parallelen zu Schonberg und Kandinsky, wobei letzterer ebenfalls
den konkreten Austausch, jedoch mehr in inhaltlicher und theoretischer Hinsicht suchte
und in Briefform vorantrieb und letztlich in seine Gemalde miteinbezog, wie wir nun
wissen. Bei Helbock geschieht dies in der Praxis auf sehr dhnliche Weise, und in weiterer
Folge beeinflusst ihn diese Herangehensweise sehr vielfaltig, wie das nachste Zitat
beweist. Es gibt fiir ihn, wie er selbst sagt, zwei Seiten der Umsetzung. Die Erste haben
wir am Beispiel von , Yellow meets Red“ bereits kennengelernt und wird in folgendem
Zitat erneut verdeutlicht, die Zweite ist eben die ,,auf die Spitze getriebene®, welche

Malerlnnen in den aktiven Prozess miteinbeschlief3t:

Ja, also wie gesagt, es gibt die eine Seite, wo ich halt ein Bild sehe und dann setze ich mich
hin und das Bild ist zum Beispiel mehr blau...mich inspirieren meistens die Farben und
mehr abstrakte Maler. Weniger wenn jemand eine Landschaft malt, da gehe ich lieber
selber in die Landschaft raus und lass mich von der Landschaft inspirieren. Also mehr
abstrakte Sachen, und dann setze ich mich hin und dann ... das ist alles sehr intuitiv, das
sind keine konkrete...ich kann es jetzt auch nicht genau sagen, aber ... dann kriegt halt das
Stiick dann den Titel ,Blau“. Und wann das dann aktiv im Moment passiert mit dem Maler
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dann improvisiere ich irgendwas und der Maler malt irgendwas und entscheidet sich in
dem Moment fiir rot, aber ich, ich hdtte eher blau genommen, dann verdndert das dann

mein ..., also das ist dann alles viel direkter natiirlich.

I: Ok, also das verdndert dann auch das was du spielst?

DH: Jaja klar!

Dieser Vorgang ist nicht nur eben wegen der konkreten Gegeniiberstellung von malen
und komponieren zur selben Zeit sehr spannend, sondern auch deshalb, weil Helbock
konkret die abstrakte Kunst als Bezugsquelle nimmt: Hier ergibt sich wieder eine klar
ersichtliche Parallele zu Schonberg und Kandinsky, welche eben auch das Unbewusste,
nicht Abbildende als wahren Ausdruck innerer Vorgange ansahen.322 Ganz generell ist
die Beeinflussung der Farb - auf die Tonwabhl, so subjektiv sie auch schlussendlich sein
mag, sehr bemerkenswert.

Einen weiteren Zusammenhang zum theoretischen Teil in dieser Arbeit finden wir in der
der Musik zugesprochenen, aus der Sicht der Wahrnehmungspyschologie resultierenden
Immaterialitat, welche sowohl im Kapitel iiber die Spartentrennung, im Kapitel iiber die
Kategorien Raum und Zeit wie auch in den Bildanalysen von Kandinsky zur Sprache
kommt. So kommt der Musik ob ihrer nicht vorhandenen Greifbarkeit im Gegensatz zum
Bild (vom Notenblatt abgesehen, dies kommt ebenso zur Sprache), eine Immaterialitat
zu. Helbocks Konnotationen zu den Farben werfen natiirlich die Frage auf, ob Helbock
damit versucht, diese Immaterialitdt dadurch ein Stiick weit zu umgehen, indem er
durch die Farbnamensgebung eine gewisse Greifbarkeit zu erzeugen versucht. Dem ist
aber nicht so. Letztlich bleiben Toéne und Musikstiicke fiir Helbock abstrakter, fliichtiger

und direkter:

Ich denke jetzt, wenn du Rot sagst und ich Rot sage dass wir uns dhnlich...also wenn ich
jetzt sehe dieses Bild da driiben, die Schrift, die ist Gelb und Rot (Anm.: zeigt auf das Schild
eines Chinarestaurants gegentiber, welches die genannten Farben beinhaltet) fiir mich,
und fiir dich auch irgendwie. Das ist ein bisschen eindeutiger, weifs ich nicht, das glaube

ich. Nattirlich was wir dabei fiihlen ist wahrscheinlich anders. Aber bei Musik ist das viel

322 ygl. Hahl - Koch 1980 S. 21f,, 1. Antwortbrief von Schénberg an Kandinsky vom 24.1.1911
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abstrakter. Ich kann das Stiick auch ,Blau meets Griin“ nennen, dann ist das halt ftir mich
so. Das ist viel abstrakter. Insofern, wenn du sagst immateriell, auch viel fliichtiger, viel

direkter aber auch mehr in der Zeit wahrscheinlich.

I: Mhm, verstehe. Also das bleibt auch trotzdem, also trotz der Farbenbenennung, trotz

dem , Yellow meets Red"” bleibt es trotzdem noch immateriell?

DH: Genau.

Wir kommen anhand dieses Zitats also erneut darauf zuriick, dass die Farben der
Ausdruck einer speziellen Stimmung des Kiinstlers sind und diese dazu dienen, die
Stimmung zu benennen. Wir kénnen aufierdem wiederum festhalten, dass in der
Wirkungsweise, wenn man so will, eine Farbe schlicht eindeutiger vorstell - und fassbar
ist als ein Ton, das Gefiihl, dass die Farbe auslost, aber sehr subjektiv ist, was eben auch
Helbock sagt. Hierbei kommt auch das Kapitel iiber ,Musik und Farbe“ abermals zur
Geltung, in welchem ich Carl Loef zitiert habe, welcher der Farbe, er nimmt als Beispiel
ebenfalls Rot her, einen ,héheren sinnlichen Eigenwert” zumisst und sagt, wie bereits
zitiert, ,(...) Rotist Rot, auch wenn es auf griinem Hintergrund mehr hervorsticht als auf
einer gelben Flache.“323 Ein Ton oder Intervall hitte ,keinen spezifischen Eigenwert“ 324
und erfahrt seine wahre Geltung erst in Kombination in einer Abfolge von weiteren
Tonen. Diese Abfolge fiigt der Musik aber eine Zeitlichkeit hinzu, was auch Helbock sagt,
wie wir im Zitat oben lesen konnen: Téne waren ,immateriell, auch viel fliichtiger, viel
direkter aber auch mehr in der Zeit wahrscheinlich. Dass Zeitlichkeit sehr wohl in
einem Gemalde darstellbar ist, haben wir bei der Bildanalyse zu Wassily Kandinsky
gesehen. Rein von der Wahrnehmungs -, also RezipientInnenseite, ist dieser These aber
meiner Meinung nach wie gesagt zuzustimmen.

Im selbigen Kapitel im Theorieteil habe ich auch die These aufgestellt, dass, wenn das
Musikstiick und der Ton als Note notiert wird, dieser materiell und fassbar wird und
ahnlich einem Bild sichtbar dargestellt ist. Die Farbe behdlt aber je nach Sichtweise eine
Deutlichkeit, die eine Note fiir den Laien nicht besitzt. Es ergibt sich nach meiner

Meinung trotzdem der Unterschied zwischen Ton an sich und geschriebener Note

323 Loef S. 57
324 ebenda S.57
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beziehungsweise notierter Komposition, der Helbock einen dhnlichen Vorgang wie dem

Malen zuweist, wie er beziiglich Materialitdat und Immaterialitat auf3erdem sagt:

DH: Ja wie du richtig sagst fiir mich ist schon, also der Maler setzt sich hin, tiberlegt sich
vielleicht vorher was oder auch nicht, aber malt, und das ist der Prozess. Und bis das Bild
fertig ist vergeht viel Zeit oft. Wobeli jetzt eben Leute wie Jackson Pollock oder so, die haben
das versucht direkter zu machen, dass sie wirklich... Bei der Musik, vor allem bei der
improvisierten Musik, ist es sehr direkt, du spielst die Note und dann ist sie fiir inmer weg

quasi.

I: Genau!

DH: Genau. Aber das Komponieren ist fiir mich schon ein dhnlicher Prozess wie das Malen.
Wenn ich mich jetzt hinsetze und komponiere und ein Stiick schreibe, dann probiere ich ja
diese Noten festzuhalten quasi. Der Prozess ist recht dhnlich wiirde ich sagen. Aber beim
Spielen, wenn du jetzt auf Emotion - fiir mich ist es auch mehr als Emotionen...ich kann da
nicht..Stimmung trifft’s fiir mich eher, das habe ich schon ein paar mal gesagt.
Emotion...ich setze mich nie hin und sage: ,Ich will jetzt Liebe ausdrticken” oder ,Ich will
jetzt Hass ausdrticken”, sondern es ist fiir mich viel abstrakter. Und beim Spielen dann
NOCH mehr, weil dann hat man irgendwie...es kann durchaus auch passieren, dadurch dass
meine Musik so viel von Improvisation lebt, dass ich beim Komponieren die Vorstellung von

Rot hatte und beim Spielen wird es dann zu Blau.

Die Direktheit einer gespielten Note scheint fiir Helbock sehr wichtig zu sein, das
Direkte der Musik ist vermutlich auch einer der vielen Griinde, warum Musik so
intensive Gefiihle erzeugen kann, wobei dies jeder Mensch unterschiedlich empfindet
(auch ein Gemalde kann dies aufgrund seiner Direktheit). Eine gespielte Note hat somit
aber auch, wie ich bereits erwahnt habe, etwas Fliichtiges und verfliegt nach dem
Spielen in der Luft, womit sich eben auch der Unterschied zur notierten Note ergibt, die
einer gemalten Farbe dhnlich kommt, wie wir im Zitat lesen kénnen. Somit sehen wir
erneut, wie Helbock erwahnt, eine Parallele zwischen Komponieren und Malen, da in
beiden Fallen mit dem Ziel einer Gesamtkomposition einzelne Bestandteile aufgetragen

werden.
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Interessant ist auch, dass Helbock Jackson Pollock erwédhnt, der beim Kapitel tiber die
Spiegelneuronen als Beispiel fiir abstrakte Kunst hergenommen wurde. Seine Kunst
kommt dem Musiker scheinbar in der angesprochenen Direktheit der Musik nahe, was
meiner Meinung nach auch von Kandinskys Gemalden behauptet werden kann. Die
analysierte Komposition VII beispielsweise erzeugt in ihrer explosiven, wirbelnden
Darstellung eine sehr deutliche Direktheit, die unmittelbar auf den und die BetrachterIln
abzielt.

Helbock betont auch erneut, dass es ihm mehr um eine Stimmung geht und nicht um ein
konkretes Gefiihl, was Kandinskys ,innerer Notwendigkeit“ durchaus dhnlich kommt,
wenn man bedenkt, dass diese benennt, dass das Bild beziehungsweise in unserem Falle
das Stiick der Ort der Stimmungen ist und nicht der Mensch. Die innere Notwendigkeit
»Zwinge“ den Menschen, laut Kandinsky, nahezu zum Erstellen des Kunstwerks. 325 Was
diese Theorie aber von Helbocks Sichtweise abgrenzt ist, dass es sich bei ihm um seine
Stimmung handelt, die er ausdriicken will, bei Kandinsky ist es eine Stimmung, welche er
mit den vorhandenen Mitteln verkorpert. Es muss also nicht unbedingt die Stimmung
des oder der KiinstlerIn sein, welche im Werk Kandinskys zum Ausdruck gebracht
werden sollte, jedoch sollte sie im Betrachtenden ausgeldst werdenszs, was ihn erneut

von Helbock unterscheidet, welcher in weiterer Folge sagt:

Da lege ich mich nicht gern fest. Das ist alles sehr abstrakt, vielleicht zu abstrakt. (Pause)
Aber es geht mir auf keinen Fall darum, eine gewisse Emotion im Zuhérer zum Beispiel
hervorzurufen. Es ist noch eher eine Emotion von mir, aber die dndert sich nattirlich durch
die Emotion wie ich mich fiihle in dem Moment wo ich es dann spiele. Da wird es dann
fliichtig. Und es kann sein, dass es sehr konkret war beim Komponieren und dadurch im
Prozess entstanden ist und nicht fliichtig, also dadurch dass ich es zu Papier gebracht habe

und sich beim Spielen dann wieder verfliichtigt.

Die Note und die Farben sind also Mittel des kiinstlerischen Ausdrucks, trotzdem scheint
immer das Innere und der Ausdruck das leitende Motiv zu sein. Erneut sehen wir im
letztem Zitat Helbocks auch seine Betonung von der Fliichtigkeit, welche zuvor bereits

vorgekommen ist und von welcher er beim Thema Immaterialitiat beziehungsweise

325 Boris Groy, Kandinskys Bauhaus, in: Frieze, Ausgabe 11, September/Oktober 2013, URL: http://frieze-
magazin.de/archiv/features/kandinskys-bauhaus/ (01.11.2015 10:14)
326 ebenda
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seiner Weise des Komponierens sprach. Ein Ton ist fiir uns Wahrnehmende letztlich mit
dem Ende seines Klanges verpufft, das Abstrakte, fiir sich selbst sprechende, dominiert
schlussendlich in Kandinskys wie auch Schonbergs als auch Helbocks Werken.

Ich mochte festhalten, dass zwischen den drei Kiinstlern einige Parallelen wie auch
Abgrenzungen festzustellen sind, jedoch die Wirkung der jeweiligen Kunst, das Innere
sowie Stimmung und Emotion und somit das Verhaltnis von Klang und Farbe das
Wichtigste fiir die Kiinstler sind, was sie in letzter Folge eint. Helbocks Aussagen zu
seiner Herangehensweise und zur Bedeutung und Greifbarkeit von Musik sind nicht nur
interessante, aus dem Blick der Praxis kommende Erganzungen zu meinem Thema,
sondern spannen auch gekonnt den Bogen zu den theoretischen Ausfiihrungen des
ersten Teiles dieser Arbeit als auch wie gesagt zu Kandinsky und Schonberg. David
Helbock hat zu diesen beiden ein spezielles , Verhaltnis“, was sich wie erwdhnt in einem

Stiick seiner aktuellen CD dufert.

3.4.3 Schonberg meets Kandinsky

David Helbocks Spielen mit Farben und seine Neuinterpretation von drei der Sechs
Kleine Klavierstiicke op. 19 bilden die Hauptparallele zwischen seinem Schaffen und
meiner Arbeit. So findet sich auf seiner aktuellen CD diese Neuinterpretation unter dem

Titel ,Schonberg meets Kandinsky*“.

DH: Ich fand es einfach spannend, jetzt bei Schénberg und Kandinsky, dass die wirklich

auch ... Die hatten halt einen engen Austausch, da gab es einen engen Briefwechsel

I: (unterbricht) Ja genau!

DH: ... und das war fiir mich ein gutes Thema irgendwie das, was ftir mich eh schon klar
war, also dass Bildende Kunst und Musik sich gegenseitig inspirieren kann, das war dann

halt so ein konkretes Beispiel wo das wirklich passiert ist.

Diese Aussage stammt eigentlich aus einer der ersten Fragen beziiglich dem
Farbvertonen und Kandinskys Verwendung von musikalischen Begriffen fiir seine
Malerei, passt hier aber ebenso sehr gut, da es als Einstieg auf den Punkt bringt, wo

Helbock auRerdem Uberschneidungen zwischen Bildender Kunst und Musik sieht und
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dass ihn dieser Briefwechsel als konkretes Beispiel fiir diese Uberschneidung zu
besagtem Stiick inspiriert hat. Generell sind in Helbocks Herangehensweise Parallelen
zu Schonberg zu erkennen, wie er auf die Frage beziiglich dem Verhaltnis von Offenheit

und Struktur antwortet:

Unterschiedlich. (iiberlegt) Also, beim Spielen auf der Biihne méchte ich frei sein, das ist das
Ziel von mir, dass ich quasi, egal was das Ausgangsmaterial ist, ob es liberhaupt ein
Ausgangsmaterial gibt, es ist oft ganz frei improvisiert. Aber wenn es ein Stiick gibt méchte ich
trotzdem jederzeit die Moglichkeit haben das Stiick so zu verdndern, dass ... einfach die Freiheit
zu haben in dem Moment alles machen zu konnen was ich machen will. Natiirlich wird
berticksichtigt mit wem ich spiele, es ist keine Anarchie auf der Biihne. Es ist ... ja so ein Gefiihl
von Freiheit, sagen wir so. Das jederzeit alles méglich WARE. Was tatsdichlich passiert ist
wieder was anderes, aber ... was mdéglich wire. Beim Komponieren habe ich schon oft sehr, eben
sehr eindeutige Konzepte, also Ausdriicke musikalische, das hatte Schénberg ja auch, also die
Zwolftonmusik, die ist ja sehr eng eigentlich. Das habe ich schon auch, dass ich sage ... ich
probiere teilweise mathematische Sachen aus, wie Tone zueinander stehen, wie Harmonien
zueinander stehen und begrenze mich dann durch ein System und dadurch entsteht dann
wieder etwas Neues. Das ist ja bei einem Maler auch nichts anderes, wenn ich alle Farben
zusammenmische bekomme ich auch braun oder schwarz, man muss dann schon wissen welche
Farben zueinanderpassen damit neue Farben entstehen. Das ist bei der Musik dhnlich und dann
ist oft ein System schon gar nicht schlecht. Wenn man sich quasi bewusst begrenzt entsteht oft
eher was Neues als wie wenn man sagt alles ist offen. Aber ich mache auch das, dass alles offen

ist und ich schaue was passiert, dann ist mehr Intuition.

Es ergibt sich also in Helbocks Herangehensweise ein dhnliches Verhaltnis von
»2geordneter Abstraktion®, wie ich es nennen mdochte, wie bei Schonberg als auch
Kandinsky, was bei Letzterem ja vor allem, aber nicht ausschliefilich, wie die
Bildanalysen deutlich machen, in dessen ,Bauhaus Phase“ zum Ausdruck kommt.
Helbock benennt sehr gut, warum manchmal eine reduzierte, also ,eingeschrankte
Vorgangsweise durchaus Vorteile bergen kann und das willkiirliche Vermischen nicht
den Kern der Sache trifft, womit sich auch wieder klare Verbindungen zur Malerei
erschliefden. Das nicht willkiirliche, aber trotzdem offene, prazise Zusammenbringen
und Verbinden von Neuem bringt ebenso neue Ergebnisse mit sich, welche sich in der

Entstehung auch vor Austausch und Vermittlung zwischen den Sparten nicht scheuen.
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Es entsteht also ein Zusammenspiel ambivalenter Zugdnge, also Freiheit und Ordnung,
welches wir ebenfalls im Schaffen von Kandinsky und Schénberg bereits beobachten
konnten.

Flir Helbock waren diese genannten Merkmale, der Briefwechsel und letztendlich seine
Verbundenheit zu Schénbergs Kompositionen eine Inspirationsquelle, die zur
,Schonberg meets Kandinsky Suite” fithrten und Kandinsky und Schénberg

gewissermafden gegentiberstellen:

Wir haben, ich wollte einfach Kandinsky und Schénberg gegentiberstellen, ich habe mir
diese 6 kleine Klavierstiicke ausgesucht weil die begleiten mich schon ein Leben lang, ich
habe die, ich weifs nicht, mit vierzehn oder mit dreizehn damals schon bei einem
Wettbewerb gespielt, die habe ich echt immer wieder mal gespielt mein Leben lang quasi.
Und dann habe ich mir gedacht, wenn Schénberg, dann nehme ich doch, dann probiere ich
mit denen was, und bei Kandinsky haben wir halt einige Gemdlde genommen und tiber die
quasi dann frei improvisiert und dann geschaut, zu was uns das inspiriert und das dann
irgendwie verbunden. Was dann daraus geworden ist, ist dass ich die Schénberg Originale
spiele und dann mit diesem musikalischen Material von Schénberg weitergearbeitet habe,
auch mit der Stimmung die uns die Gemdlde gegeben haben. Aus dem haben wir dann die

drei Musikstiicke gemacht, aus diesem Prozess.

Bemerkenswert ist hierbei erneut, dass, wie beim Farbenvertonen, das Gemalde eine
grofde Rolle spielt und beim Spielen ebenfalls ,,im Raum" steht. Weiters ist spannend im
Prozess, dass, davon ist Helbock iiberzeugt, wie die darauffolgende Frage verrat (siehe
Transkription), etwas anderes herausgekommen ware, wenn es nicht ein Gemalde von
Kandinsky gewesen wire. Das , Treffen“ von Schonberg und Kandinsky findet also in
einer libertragenen, kiinstlerischen Weise wirklich statt und hat konkreten Einfluss auf
die daraus resultierende Komposition. Letzten Endes geht es Helbock darum, sich
anhand von suchen und finden jeglicher Inspirationsquellen beeinflussen zu lassen und
,die Kunst weiterzuentwickeln“. Dies scheint seine Intention bei solch einer
Vorgangsweise zu sein. Das ist Teil seiner Antwort meiner letzten Frage, welche eine der
Hauptthematiken dieser Arbeit subsummiert: Wo treffen sich Kandinsky und Schénberg

schlussendlich?

(tiberlegt). Die treffen sich in meiner Interpretation von dem. Die treffen sich in dem wie ich
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mich damit beschdftigt habe wie konkret und ... ich habe ein paar von den Briefen gelesen aber
nicht alle und manche nur tiberflogen, also ich bin jetzt kein Experte, das ist wieder nur eine
Intuitions - und Gefiihlssache was mich halt dazu inspiriert hat diese Stiicke zu nehmen, die
Stiicke zu verdndern, mich von Kandinsky beeinflussen zu lassen. Schlussendlich ist es einfach
ein Prozess, der ... der halt wieder aus Kunst ein bisschen was, einfach die Kunst
weiterentwickelt. Und so geht es eigentlich, es ist nur Inspiration. Wenn jemand, der hat da
vielleicht ... klar, andere wiirden sagen, das darf man irgendwie nicht mit Schonberg solche
Sachen machen, aber ... es ist, das was jetzt halt rausgekommen ist jetzt halt eine Mischung aus
nicht nur ich spiele jetzt die Schénberg Stiicke, es ist nicht nur Schénberg, es ist eine Mischung
aus Schonberg, Kandinsky, mir selber und der jeweiligen Zeit wie ich mich gefiihlt habe. Man
kénnte jetzt auch analysieren, was ist an dem Tag noch so passiert, was hat mich noch so
bewegt, was ist politisch passiert, das alles spielt zusammen und dann ist das dabei
rausgekommen. Und sogar wenn es jemand hort, wenn du das jetzt in dem Moment horst, oder
heute jetzt hérst, dann spielt der heutige Tag auch wieder mit, und deine Gefiihle, also das ist ...
eine stdandige Weiterentwicklung. Und der Ausgangspunkt war eben in dem Fall Kandinsky und

Schénberg. Aber da kann man wieder nicht sagen zu welchem Prozentsatz.

Diese Antwort spricht eigentlich fiir sich selbst. Helbock nimmt sich verschiedene
Komponenten her, lasst sich dabei, wie auch Kandinsky und Schénberg das machen, von
verschiedensten Seiten beeinflussen und fiigt dies in Kombination mit seiner ganz
eigenen Note zu einem Stiick zusammen und stellt die beiden Protagonisten
gewissermaflen in einen Dialog.

Flr ihn ist es, so meine Interpretation, letztendlich das Hernehmen verschiedenster
Inspirationsquellen, die in seiner eigenen, sehr subjektiven Interpretation den Weg in
seine Stiicke finden. Dass die Subjektivitat im Vergleich zur Objektivitit wie bei
Kandinsky in Helbocks Vorgangsweise vorherrschend ist, habe ich bereits einige Male

betont und das kommt auch in der Antwort zur zweitletzten Frage zum Ausdruck:

Also es ist so, wenn ich Musik spiele, wenn ich mich jetzt in die Situation des Zuhérers
versetze, schlussendlich geht es nur um Gefiihl, das ist ... alles andere ... natiirlich kann man
viel tiber Theorie und, man kann sich jetzt beschdftigen mit wie hat Schonberg das, was
war sein Konzept dahinter, eben Zwélfton, aber das ist halt ein System wie der jeweilige
Komponist zu seiner Musik gekommen ist. Was sicher seine Berechtigung hat und die

Musik wdre so nie entstanden wenn er das System nicht gehabt hdtte, aber der Zuhérer
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schlussendlich sitzt im Konzert. Sogar wenn er von dem alles gelesen hat, sollte ihn das
nicht stéren, die Musik emotional zu héren, fertig. Es geht nur um Gefiihl und Stimmung.
Das ist eigentlich beim Bild dasselbe. Wenn du vor dem Bild stehst, solltest du auch so ... da
ist die Theorie natiirlich hinderlich, wenn du als Zuhérer zu viel weifst, zumindest geht das
mir so. Wenn ich ins Konzert gehe und ich theoretisch analysieren kann was der vorne
musikalisch macht, dann ist das natiirlich sofort eine Ablenkung. Ich muss das auch lernen
ftir mich natiirlich, obwohl ich mich so lange mit der Materie beschdftigt habe, trotzdem
einfach hinsetzen kann und das emotional wirken kann. Das ist bei einem Bild viel
einfacher. Man weifs ganz wenig iiber die Geschichte von vielen Malern und dann stehe ich
einfach vor dem Bild und ... das wirkt auf mich. Je mehr du weifst dartiber umso schwerer
fdllt dir es, du musst das wieder lernen, diesen natiirlichen Zugang dazu. Aber
schlussendlich geht es darum, die Kunst auf dich wirken zu lassen. Insofern ist es finde ich

von dem der des hort oder sieht, eigentlich immer dasselbe. So wiirde ich sagen.

Die Theorie soll also héchstens dem Kiinstler niitzlich sein, fiir die Wirkung des
Kunstwerks ist sie fiir Helbock aber letztendlich unwesentlich beziehungsweise
hinderlich, wie er sagt. Aus Kiinstlerperspektive finde ich dies sehr unvoreingenommen
und inspirierend, die Materie an sich zur Verfiigung zu stellen und wirken zu lassen.
Auch wenn Kandinsky dies auf eine andere Weise macht, namlich indem er sehr wohl
etwas Bestimmtes beim Rezipient oder der Rezipientin auszuldsen versucht, ist die
Verbindung in der reinen Wirkungsweise der Kunst an sich, ohne Referenz oder
Abbildung durchaus vorhanden.

Zusammenfassend (in der Schlussbetrachtung wird das Interview erneut Inhalt sein und
besprochen), ist Helbock ein Beispiel dafiir, wie sich Kiinste untereinander und
gegenseitig beeinflussen und inspirieren kdnnen. Dabei stehen Thema, Inhalt wie auch
die jeweilige Herangehensweise oder Materialien wie Farben als Ausgangspunkt fiir die
weitere Vorgangsweise. Die konkreten Verbindungen, die dabei zum Inhalt dieser Arbeit
und zu Kandinsky und Schonberg hergestellt werden kénnen, wurden herausgearbeitet
und miteinander verkniipft und sind auch in Helbocks Schaffen nachfiihlbar.

Die letzte zitierte Antwort Helbocks kann als Zusammenfassung seiner Sichtweise wie
auch generelle Schlussfolgerung fiir das mit ihm gefiihrte Interview gesehen werden.
Meine Interpretation ist, dass jeder und jede Kunstschaffende seine Vorgangsweise und
eine bestimmte Thematik hat, die er ausdriicken will. Bei Helbock kann das eben vieles

sein, darunter oft Farben, Gemalde und andere Kiinstler, was er gemaf3 seiner eigenen
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Empfindung hernimmt und verarbeitet. Im Vordergrund stehen aber schlussendlich

Gefiihl und Stimmung.

4. Schlussbetrachtung

Das Musikalische in der Malerei und das Gemalde und die Farben in der Komposition
sind keine Nischendisziplinen oder Einzelphanomene gewisser Stromungen, sondern
leisteten in ihrem Austausch einen mafdgeblichen Beitrag zur Entstehung der abstrakten
Malerei. Dies kann als erste Haupterkenntnis aus meiner Arbeit gezogen werden.

Ziel der Arbeit war es, die Verbindungspunkte und mégliche Unterschiede von Musik
und Bildender Kunst in theoretischer und praktischer Hinsicht aufzuzeigen. Anhand
einer kurzen Abhandlung iiber Asthetik und Wahrnehmung, welche im Kontext einer
solchen Thematik von grofder Wichtigkeit und somit unumgehbar ist, konnten
allgemeine Merkmale beziiglich eines Kunstwerks sowie dessen Wirkung geklart
werden. Auf diese generelle einfiihrende dsthetisch - philosophische Abhandlung folgte
die konkrete Auseinandersetzung und Gegeniiberstellung der Disziplinen, bei welcher
wahrnehmungspsychologische als historische Faktoren genauso miteinbezogen wurden
wie das Verhaltnis von Musik und Farbe, die Kategorien Raum und Zeit in Musik und
Bildender Kunst als auch die Sinne, mit welchen wir Kunst und Musik wahrnehmen,
sehen und horen.

Aus diesen Recherchen ist erstens zu schliefden, dass sich aufgrund der Spartentrennung
im ausgehenden 19. Jahrhundert erst eine Kultur des Miteinanders und des Austauschs
bilden konnte, welche, wie wir gesehen haben, maf3geblich von Arnold Schénberg und
Wassily Kandinsky vorangetrieben wurde. Die Ausfliige zu den Kunsttheorien Georg
Wilhelm Friedrich Hegels als auch Immanuel Kants beweisen eine zu dieser Zeit noch
vorherrschende, tibliche und gesellschaftlich akzeptierte, strikte Trennung der
einzelnen Kunstsparten.

Die zweite Schlussfolgerung aus der Gegeniiberstellung von Musik und Bildender Kunst
in theoretischer Hinsicht ist, insofern Unterschiede festgemacht werden kénnen, diese
ausschliefdlich auf der Rezipientlnnen -, also Wahrnehmungsseite, zu finden sind. Dies
ergibt sich aus den wahrnehmungspsychologischen Untersuchungen, die ergaben, dass
beziiglich der Musik eine Immaterialitdt zu verorten ist, da diese, wenn nicht in Form
von Noten festgehalten, fiir uns beim Horen nicht greif - oder sehbar ist, sondern in

Form von nur hérbaren Ténen uns umgibt. Beim Betrachten eines Gemaldes hingegen
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ist dies nicht nur klar ersichtlich und somit greifbar, sondern es steht auch direkt vor
uns. Auch der Seh - beziehungsweise Hérvorgang an sich, auch in anatomischer und
neurologischer Hinsicht, ist ein sehr unterschiedlicher, genauso wie ihr Auftreten in
Form von einerseits Lichtstrahlen, andererseits Wellen. Hierbei unterscheiden sie sich.
Was wir aber beispielsweise bei der ,Theorie” zu den Spiegelneuronen sehen konnten
ist, dass Musik und Kunst, wenn diese Spiegelzellen wirklich existieren, neurologisch
gesehen uns durchaus in dhnlicher Art und Weise beim Betrachten von Kunst
beziehungsweise Horen von Musik in Form von Nachahmen und Nachfiihlen beriihren.
Diese Ergebnisse aus der Theorie wurden in tabellarischer Form als Zwischenfazit am
Ende von Kapitel zwei bereits teilweise ausgefiihrt.

In weiterer Folge aber konzentrierte ich mich auf den konkreten Austausch der beiden
Disziplinen, auf mégliche Bezugspunkte, Inspirationsquellen und praxisbezogene
Beispiele wie die Brieffreundschaft des Malers Wassily Kandinsky und des Komponisten
Arnold Schonberg, welche eben exemplarisch fiir den neuen Aufbruch nach dem Ende
der Spartentrennung und fiir eine gemeinsame Asthetik und Herangehensweise stehen,
die der kontemporare Musiker und Komponist David Helbock in gewisser Weise auf
seiner aktuellen CD weiterfiihrt. Ziel des zweiten, praktischen Teils also war es, anhand
von Bildanalysen von ausgewdahlten Gemalden Kandinskys in Bezug auf seine
Freundschaft mit dem Komponisten Arnold Schénberg die Musik in den Bildern und
Kompositionen Kandinskys herauszuarbeiten und zu beweisen, dass diese in Referenz
und Verwandtschaft zur Musik entstanden sind. Ein Hauptergebnis aus dem zweiten
Teil und dieser Bildanalysen ist es somit, dass beziiglich Herangehensweise, Denkweise,
Asthetik, Formaufbau und kompositorischer Vorgangsweise sehr viel Musik in den
Bildern Kandinskys zu finden ist und sich bei diesem somit in Form einer Geistesndhe
zur Musik und ebenjenen Analogien und Parallelen dufert und nicht in Form von
»2gemalter Musik®. Eine Hauptverbindung bildet hierbei das Wort Klang, welcher eben
nicht nur nach Kandinsky auch in Form von Farben auftreten kann, sondern als
Hauptausdrucksmittel und hochste Instanz in einem Kunstwerk, egal welcher Disziplin,
gesehen werden kann, und immer auf das Innere des Menschen, seine Emotionen und
Stimmung, abzielt.

Die andere Haupterkenntnis aus dem zweiten, praktischen Teil dieser Arbeit ergibt sich
aus dem Experteninterview mit dem Jazzmusiker David Helbock, bei dem in Interview
Form die Malerei und die Farben in seiner Musik herausgearbeitet wurde. Die

Erkenntnis lautet, dass, obwohl seine Vorstellung und Vertonung von Farben rein
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subjektiv ablaufen, seine Musik, welche auch teilweise nach Farben benannt ist, ganz
konkret aufgrund dieser entsteht, also beispielsweise entlang der Vorstellung von Rot.
Farben driicken fiir ihn Stimmungen aus, anhand welcher er Stiicke komponiert. Dieser
ganz konkrete Austausch und das Entstehen seiner Kompositionen anhand von
Bildender Kunst duf3ert sich auch in Form von Zusammenarbeit mit Malern, welche mit
ihm gemeinsam improvisieren, wodurch sich die Farbwahl auf sein Spielen auswirkt.
Auch die Neuinterpretation von drei der Sechs Kleine Klavierstiicke op. 19 von Arnold
Schonberg in Kombination mit Gemalden von Kandinsky beweisen ein Entstehen der
Lieder Helbocks in Verbindung mit der Bildenden Kunst.

In dem Bereich, in dem also ausschliefllich Uberschneidungen in Form von Austausch
und Inspiration festzustellen sind, namlich im Bereich der Praxis, kann anhand der
getdtigten Untersuchungen und Analysen der drei erwahnten Kiinstler die Erkenntnis
gewonnen werden, dass sich die Verbindung sehr vielfaltig aber klar ersichtlich in der

abstrakten Malerei wie im Jazz verorten lasst.
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6. Anhang

6.1 Transkription des Interviews mit David Helbock

I: Ok, also, Danke schon mal vorab fiir die Bereit Erklarung zum Interview. Meine erste
Frage geht gleich inhaltlich direkt hinein, und zwar: Nicht nur deine aktuelle CD tragt
den Namen , Aural Colors“, auch deine Songtitel enthalten immer wieder Farbennamen
oder Referenzen zu Malern. Ganz allgemein gefragt: Wo siehst du die Verbindung von

Musik und Bildender Kunst?

DH: (kurze Pause) Hm, gute Frage. Also fiir mich war es einfach immer so, dass mich
Bildende Kunst inspiriert hat, Musik zu schreiben. Generell andere Kiinste, nicht nur
Bildende Kunst. Ja, und deshalb ... es fangt schon an bei einfachen Farben, also fiir mich
klingt Blau anders wie Gelb. Das hat nicht wirklich was mit Bildender Kunst zu tun,
sondern dass ich gewisse Farben sehe oder wenn ich Farben sehe hore ich gewisse
Tone. Ich glaube aber, das ist sehr subjektiv. Es gibt Leute, die haben eine Tonh6he und
dann sofort eine Farbe im Kopf, das ist bei mir nicht so, sondern es ist mehr eine
Stimmung. Blau ist eine gewisse Stimmung...und insofern war es fiir mich immer
naheliegend, dass ich auch in die Bildende Kunst geschaut habe und mich von dem
einfach zuerst einmal inspirieren lassen habe. Ich habe dann auch einfach einmal
geschaut, wie haben das andere Musiker gemacht, es ist einfach oft...Naja, Kunst ist
immer auch Austausch. Ich mache das generell viel, auch mit Tanzern, aber [ich habe]
eben auch mit Malern gearbeitet. Ich habe das dann manchmal auch wirklich auf die
Spitze getrieben und gesagt: Also wirklich aktiv mit Malern gearbeitet, also dass quasi
ich improvisiere und jemand malt im selben Moment dazu und dann schaut man was

passiert, also man inspiriert sich gegenseitig.

I: Ach wirklich? Und kannst du vielleicht kurz beschreiben, was dabei rauskommt?

DH: Ja, also wie gesagt, es gibt die eine Seite, wo ich halt ein Bild sehe und dann setze ich
mich hin und das Bild ist zum Beispiel mehr blau...mich inspirieren meistens die Farben
und mehr abstrakte Maler. Weniger wenn jemand eine Landschaft malt, da gehe ich
lieber selber in die Landschaft raus und lass mich von der Landschaft inspirieren. Also
mehr abstrakte Sachen, und dann setze ich mich hin und dann ... das ist alles sehr

intuitiv, das sind keine konkrete...ich kann es jetzt auch nicht genau sagen, aber ... dann
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kriegt halt das Stiick dann den Titel ,Blau“. Und wann das dann aktivim Moment
passiert mit dem Maler dann improvisiere ich irgendwas und der Maler malt irgendwas
und entscheidet sich in dem Moment fiir rot, aber ich, ich hatte eher blau genommen,

dann verandert das dann mein ..., also das ist dann alles viel direkter natiirlich.

I: Ok, also das verdandert dann auch das was du spielst?

DH: Jaja klar!

I: Ah ok, sehr interessant. Weil du eben die abstrakte Malerei erwahnt hast, glaube ich
trifft die nachste Frage ... also, inhaltlich folgt sie sehr dem Ganzen denke ich, weil

Kandinsky, den du ja als Ubertitel fiir eine Schonberg Neuinterpretierung ,verwendest"

DH: Ja!

I: Also Kandinsky verwendet gerne musikalische Begriffe wie Farbkomposition und
Klang fiir seine Malerei oder vergleicht Instrumente mit Farben, Punkten und Strichen.
Jetzt ware meine Frage, und du kannst sie sowohl konkret als auch abstrakt
beantworten , wie du das gerne hattest: Findest du diese Analogien eher allgemein

gehalten oder glaubst du an eine tiefere theoretische Verbindung?

DH: (kurzes Nachdenken) Also fiir mich ist es eher allgemein. Wie gesagt, ich glaube
schon, dass es Kiinstler gibt, fiir die das viel konkreter ist wie fiir mich. Ich fand es
einfach spannend, jetzt bei Schonberg und Kandinsky, dass die wirklich auch ... Die

hatten halt einen engen Austausch, da gab es einen engen Briefwechsel

I: (unterbricht) Ja genau!

DH: ... und das war fiir mich ein gutes Thema irgendwie das, was fiir mich eh schon klar
war, also dass Bildende Kunst und Musik sich gegenseitig inspirieren kann, das war
dann halt so ein konkretes Beispiel wo das wirklich passiert ist. Aber wie gesagt, fiir
mich sind das mehr Stimmungen, allgemeine...Ich bin halt stindig auf der Suche nach
Inspiration, das ist fiir mich das Hauptthema, und das kann alles sein im Leben. Aber es

konnen eben auch Farben sein, und vor allem auch andere Kiinste, weil sich ein Maler
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natiirlich auch was dabei denkt wie er sein Bild malt, das kann auch sehr intuitiv sein

und ich probiere dann fiir mich diese Stimmung umzusetzen.

I: Alles klar. Du hast eben vorher bereits erwahnt, dass sich Blau fiir dich anders anfiihlt
als wie Rot und dass du eben auch gerne Farben fiir deine Songtitel verwendest.
Dahingehend ware jetzt meine nachste Frage, und die schlief3t dem Gesagten auch
wieder an denke ich, also: Aus der Wahrnehmungsperspektive gesehen, ist ein Ton
etwas Immaterielles im Vergleich zum Bild, welches ja direkt vor einem ist und dadurch
,fassbarer” wenn man so will. Beniitzt du Farben in deinen Songtiteln (wie
beispielsweise , Yellow meets Red), um mit diesen [den Farben] eine gewisse Emotion

auszudriicken, und diese Immaterialitat aufzuheben oder zu umgehen?

DH: Ja wie du richtig sagst fiir mich ist schon, also der Maler setzt sich hin, tiberlegt sich
vielleicht vorher was oder auch nicht, aber malt, und das ist der Prozess. Und bis das
Bild fertig ist vergeht viel Zeit oft. Wobei jetzt eben Leute wie Jackson Pollock oder so,
die haben das versucht direkter zu machen, das sie wirklich... Bei der Musik, vor allem
bei der improvisierten Musik, ist es sehr direkt, du spielst die Note und dann ist sie fiir

immer weg quasi.

I: Genau!

DH: Genau. Aber das Komponieren ist fiir mich schon ein dhnlicher Prozess wie das
Malen. Wenn ich mich jetzt hinsetze und komponiere und ein Stiick schreibe, dann
probiere ich ja diese Noten festzuhalten quasi. Der Prozess ist recht dhnlich wiirde ich
sagen. Aber beim Spielen, wenn du jetzt auf Emotion - fiir mich ist es auch mehr als
Emotionen...ich kann da nicht...Stimmung triffts fiir mich eher, das habe ich schon ein
paar mal gesagt. Emotion...ich setze mich nie hin und sage: ,Ich will jetzt Liebe
ausdriicken oder ,Ich will jetzt Hass ausdriicken®, sondern es ist fiir mich viel
abstrakter. Und beim Spielen dann NOCH mehr, weil dann hat man irgendwie...es kann
durchaus auch passieren, dadurch dass meine Musik so viel von Improvisation lebt, dass
ich beim Komponieren die Vorstellung von Rot hatte und beim Spielen wird es dann zu

Blau.

I: Verstehe.
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DH: Da lege ich mich nicht gern fest. Das ist alles sehr abstrakt, vielleicht zu abstrakt.
(Pause) Aber es geht mir auf keinen Fall darum, eine gewisse Emotion im Zuhérer zum
Beispiel hervorzurufen. Es ist noch eher eine Emotion von mir, aber die dandert sich
natiirlich durch die Emotion wie ich mich fiihle in dem Moment wo ich es dann spiele. Da
wird es dann fliichtig. Und es kann sein, dass es sehr konkret war beim Komponieren
und dadurch im Prozess entstanden ist und nicht fliichtig, also dadurch dass ich es zu

Papier gebracht habe und sich beim Spielen dann wieder verfliichtigt.

I: Ok, Ja. Also das heifdt, Yellow meets Red“ kann im Studio, oder beim Komponieren war

es ,Yellow meets Red“ und ... ahm ... im Porgy und Bess

DH: (unterbricht) und beim Live spielen

I: war es ,Purple meets Black”

DH: Kann, kann so sein.

I: Also ... (grinst)

DH: Jaja, das kann so sein!

I: ich meine jetzt nur als Beispiel (lacht).

DH: Jaja Kklar.

I: Sehr interessant, alles klar.

DH: Wobei man natiirlich eben, da hat man die Komposition vor sich und probiert sich
auch irgendwie in die Stimmung zuriickzuversetzen in der man es geschrieben hat. Aber
das sind alles sehr flieRende Uberginge manchmal, man probiert dann schon dieses

,Yellow meets Red” im Kopf zu haben aber obs es dann wird ... man muss dann doch mit

dem Moment gehen.
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I: Mhm, aja. Ok, das heifdt, damit hat sich die nachste Frage eigentlich auch eriibrigt.

DH: Es ist auch viel eindeutiger irgendwie. Natiirlich malt jeder von uns ... das weif3 ich
natiirlich auch nicht, keine Ahnung. Ich denke jetzt, wenn du Rot sagst und ich Rot sage
dass wir uns dhnlich...also wenn ich jetzt sehe dieses Bild da driiben, die Schrift, die ist
Gelb und Rot (Anm.: zeigt auf das Schild eines Chinarestaurants gegeniiber, welches die
genannten Farben beinhaltet) fiir mich, und fiir dich auch irgendwie. Das ist ein bisschen
eindeutiger, weif3 ich nicht, das glaube ich. Natiirlich was wir dabei fiihlen ist
wahrscheinlich anders. Aber bei Musik ist das viel abstrakter. Ich kann das Stiick auch
,Blau meets Griin“ nennen, dann ist das halt fiir mich so. Das ist viel abstrakter. Insofern,
wenn du sagst immateriell, auch viel fliichtiger, viel direkter aber auch mehr in der Zeit

wahrscheinlich.

I: Mhm, verstehe. Also das bleibt auch trotzdem, also trotz der Farbenbennenung, trotz

dem , Yellow meets Red" bleibt es trotzdem noch immateriell?

DH: Genau.

I: Ok. Und, genau, die nachste Frage: Also du spiirst diese Verbindung bereits wahrend
dem Komponieren, also diese Verbindung entsteht nicht nach der Entstehung des

Werks?

DH: Ja, in dem konkreten Fall schon. Wie gesagt, ich suche was, wo ich mich inspirieren
... also, ich suche stiandig nach Sachen die mich inspirieren, und dann ist es schon, es ist
auch oft ein Prozess, wirklich ein Arbeitsprozess. Es ist nicht so, dass ich jetzt Rot sehe
und dann sofort eine Melodie hore und die dann hinschreibe, sondern es ist eine
bewusste Entscheidung wenn ich sage, ich will jetzt mit Farben arbeiten. Dann setze ich
mich hin und iiberlege mir ,Was ist jetzt Rot fiir mich in dem Moment?“. Es ist eine
bewusste Entscheidung, zu was inspirieren mich Maler oder Farben. Und dann schaue
ich was rauskommt und dann tiberlege ich mir ist das was jetzt rausgekommen ist
immer noch rot, und wenn ja, dann nenne ich das Stiick so. So ist der Prozess bei mir,
mehr eine Suche anstatt das ich mich nur hinsetze und sag ich schreib jetzt ein Stiick.
Beim musikalischen Werk suche ich nach Querverbindungen, die vielleicht das Stiick ein

bisschen verandern, als wie wenn ich es einfach so schreibe. So wiirde ich sagen.
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I: Also es ist als Ausgangspunkt zu verstehen, wenn man so will.

DH: Genau. Also wenn du jetzt diese CD hernimmst, "Aural Colors" (Anm.: David Helbocks
aktuelles Album (VO: 30.01.2015)) da habe ich mich einfach konkret hingesetzt und
geschaut was Farben in mir auslésen und schaue, wie das die Musik verdndert. Viel mehr ist

es gar nicht (grinst)

I: Naja da steckt schon sehr viel drinnen(lacht). Ok, also weil du eben auch deine aktuelle CD
erwahnst, wie gesagt, ahm, setzt du dich da auch eben mit Schéonberg und Kandinsky
auseinander, und, dhm, diese beiden Kiinstler haben entgegen gewisser Stromungen zu der
Zeit immer, also eine sehr ... ist bei ihnen eine sehr grof3e Offenheit zu beobachten und eben
auch sind ihre Werke nicht auf ein grofdes Finale hinaus gezielt irgendwie, also gerade bei
Schonberg ist dies zu beobachten auch wenn man dartiiber nachliest. Wie ist das bei dir,
leistest du gewissen strukturellen Formgebungen Folge oder ist alles komplett frei, also

verfolgst du einen dhnlichen freien Zugang?

DH: Unterschiedlich. (iiberlegt) Also, beim Spielen auf der Bithne mochte ich frei sein, das ist
das Ziel von mir, dass ich quasi, egal was das Ausgangsmaterial ist, ob es iberhaupt ein
Ausgangsmaterial gibt, es ist oft ganz frei improvisiert. Aber wenn es ein Stiick gibt moéchte
ich trotzdem jederzeit die Moglichkeit haben das Stiick so zu verdndern, dass ... einfach die
Freiheit zu haben in dem Moment alles machen zu kdnnen was ich machen will. Natiirlich
wird berticksichtigt mit wem ich spiele, es ist keine Anarchie auf der Biihne. Es ist ... ja so ein
Gefiihl von Freiheit, sagen wir so. Das jederzeit alles mdglich WARE. Was tatsichlich passiert
ist wieder was anderes, aber ... was moglich ware. Beim Komponieren habe ich schon oft
sehr, eben sehr eindeutige Konzepte, also Ausdriicke musikalische, das hatte Schonberg ja
auch, also die Zwoélftonmusik, die ist ja sehr eng eigentlich. Das habe ich schon auch, dass ich
sage ... ich probiere teilweise mathematische Sachen aus, wie Téne zueinander stehen, wie
Harmonien zueinander stehen und begrenze mich dann durch ein System und dadurch
entsteht dann wieder etwas Neues. Das ist ja bei einem Maler auch nichts anderes, wenn ich
alle Farben zusammenmische bekomme ich auch braun oder schwarz, man muss dann schon
wissen welche Farben zueinanderpassen damit neue Farben entstehen. Das ist bei der Musik
dhnlich und dann ist oft ein System schon gar nicht schlecht. Wenn man sich quasi bewusst
begrenzt entsteht oft eher was Neues als wie wenn man sagt alles ist offen. Aber ich mache

auch das, dass alles offen ist und ich schaue was passiert, dann ist mehr Intuition.
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I: Ahm, das heifdt jetzt konkret, ich bin mir nicht ganz sicher, wie sehr du dich damit
auseinandergesetzt hast, aber ich nehme jetzt mal an schon, wenn man jetzt in Bezug auf
diese Offenheit und in Bezug auf konkret diese Sechs kleinen Klavierstiicken op. 19 von denen
du eben drei neuinterpretiert hast wenn man so will, da habe ich eben nachgelesen, dass
chonberg weist explizit darauf hin, dass man zwischen den Teilen eine Pause macht damit

nicht der Eindruck entsteht dass es ein

DH: (spricht es gleichzeitig mit mir aus) dass es ein Stiick ist.

I: oder ein Zusammenhang hatte oder so

DH: jaja, genau

I: 4hm ... berticksichtigst du solche Anweisungen oder stiirzt du dich dann einfach drauf und
dann kommt das dabei raus was dabei rausgekommen ist? Oder hast du aufgrund dieser

Anweisung quasi drei eigenstandige Lieder aus drei von den sechs Liedern gemacht?

DH: Ahm, nein. Also ich kenne die Anweisung, ich habe das schon auch gelesen aber das war

mir eigentlich wurst (grinst).

I: Ok (lacht).

DH: Wir haben, ich wollte einfach Kandinsky und Schénberg gegeniiberstellen, ich habe mir
diese 6 kleine Klavierstiicke ausgesucht weil die begleiten mich schon ein Leben lang, ich
habe die, ich weiss nicht, mit vierzehn oder mit dreizehn damals schon bei einem
Wettbewerb gespielt, die habe ich echt immer wieder mal gespielt mein Leben lang quasi.
Und dann habe ich mir gedacht, wenn Schonberg, dann nehme ich doch, dann probiere ich
mit denen was, und bei Kandinsky haben wir halt einige Gemalde genommen und iiber die
quasi dann frei improvisiert und dann geschaut, zu was uns das inspiriert und das dann
irgendwie verbunden. Was dann daraus geworden ist, ist dass ich die Schonberg Originale
spiele und dann mit diesem musikalischen Material von Schonberg weitergearbeitet habe,
auch mit der Stimmung die uns die Gemalde gegeben haben. Aus dem haben wir dann die

drei Musikstiicke gemacht, aus diesem Prozess.
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I: Mhm. So generell, also der Prozess ist ein intuitiver, aber du glaubst schon dass quasi die
konkreten Kandinsky Gemalde dabei ... h... eine entscheidende Rolle spielen, oder anders

gefragt: Wenn es ein anderes Gemalde ware, wiirde was anderes dabei herauskommen?

DH: Wire was anderes dabei herauskommen, das glaube ich auf jeden Fall.

I: Ok. Jetzt noch eine Frage beziiglich Schonberg und Kandinsky, namlich was du vorher auch
schon erwihnt hast, wurde genau in deren Ara eben die Trennung der Kiinste vollkommen
aufgehoben wodurch auch sich ein komplett neues Asthetikverstindnis ergeben hat, und
somit wurde auch die Giiltigkeit von Musik als Zeit - und Bildende Kunst als Raumkunst,
also diese Giiltigkeit hat dann einfach nicht mehr gegolten wenn man so will. Wo siehst du in

deiner Musik das Verhaltnis von Zeit und Raum?

DH: (liberlegt). Also fiir mich ... ich bin schon, beim Komponieren, beim CD aufnehmen, ist
fiir mich Musik schon eine Live Kunst. Das ist fiir mich sehr wichtig, das ist fiir mich der
Grund warum ich Musik mache, ist auf der Biihne zu stehen und in dem Moment live etwas
zu kreieren das sicher anders war wie dasselbe Stiick am Abend davor. Insofern passiert es
immer in der Zeit und eher im Moment. Das Komponieren und das zu Papier bringen und
das dann im Studio aufzunehmen ist ein Versuch, das quasi diesen Moment festzuhalten.
Funktioniert aber immer nur zu einem gewissen Grad glaube ich. Du kannst den Moment
und die Stimmung in diesem Moment nicht wirklich festhalten. Eigentlich ist fiir mich Musik
... wird gespielt und ist fiir immer weg, auch wenn sie aufgenommen wurde. Man kann
erahnen was zu dem Moment passiert ist aber es ist nie dasselbe. Insofern ... Raum, weiss
nicht wie man, keine Ahnung (iiberlegt) ... das ist schon das Tolle an der Musik, dass es zu
einem Zeitpunkt, zu einem, in einem gewissen Raum passiert und dann fiir immer weg ist.
Das finde ich spannend. Alles andere sind ... ja deshalb bin ich auch der Klassik oder auch
sogar Schonberg oder wie das heute gehandhabt wird sehr skeptisch gegeniiber, dass man
Note fiir Note aufschreibt und dann muss es jeden Abend gleich klingen oder der Versuch zu
haben dass es jeden Abend gleich klingt. Weil eben die Zeit anders ist und der Raum anders
ist und dann ist es schon anders und darf auch die Musik ein bisschen freier und anders auf

das eingehen.

I: Ok. Das Thema hatten wir vorher schon angeschnitten glaube ich, aber vielleicht ... &hm,
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also ich stelle die Frage aber wir konnen das dann immer noch irgendwie iibergehen. Also
generell gilt fiir die Musik ein hoherer Abstraktionsgrad als der Bildenden Kunst, also
wieder aus der Wahrnehmungspsychologie. Und, was eben du eben vorher auch schon
erwadhnt hast, bei Kandinsky und Schonberg ist das Verhaltnis von Abstraktion, Reduktion
und Konkretion, ist eben sehr stark zu beobachten und kannst du das in deiner Musik kurz
beschreiben? Also jetzt nicht in Prozentzahlen, aber wie das Verhaltnis von Konkretion,

Abstraktion und Reduktion sich verhalt?

DH: Hm, ja, das habe ich mir nie iiberlegt, aber ja, klar. (liberlegt) Ich habe so eine Band die
nennt sich Random/Control, das ist nicht nur die Band, das ist mehr schon ein Grundkonzept
von meiner Musik, dass immer beides da sein muss. Das sind ja auch so Begriffe irgendwie,
also Zufall / Kontrolle oder Abstraktion ... kann man jetzt nicht genau gleichsetzen aber das
hat schon damit zu tun finde ich, dass ... aber mir geht es mehr um das Gefiihl, dass es darf
etwas sehr konkret sein, sehr eindeutig eben auch zu Papier gebracht, sehr eindeutig auch
fiir die Musiker was sie zu spielen haben, sehr prazise. Und trotzdem muss im Moment der
Live Auffithrung die Mdoglichkeit da sein das alles zu verwerfen und total abstrakt werden zu
lassen. Ob es dann passiert oder nicht ist egal, aber es muss die Moglichkeit da sein. Das
heifdt es muss auch ab und zu mal passieren, insofern, ja, da gibt es keinen Prozentsatz oder
Zahlen fiir mich, aber es muss immer beides, es muss immer konkret und abstrakt

gleichzeitig sein vom Gefiihl her zumindest, so wiirde ich sagen.

I: Ok, also ich habe jetzt noch zwei letzte Fragen.

DH: Jaja!

I: Ich habe dir vorher eben schon kurz erzahlt, dass eben der erste Teil meiner Diplomarbeit
verschiedene Theorien gegentiberstellt und jetzt eben bist du Protagonist meines Praxisteils
(lacht), aber eben die, wenn man so will, die Erkenntnis aus dem Theorieteil wire, dass die
Gemeinsamkeiten von Musik und Bildender Kunst eher in der Praxisseite zu finden sind und
die Gegensatze eher in der Wahrnehmung, also auf der Wahrnehmungsseite

beziehungsweise HorerInnen oder RezipientInnenseite wenn man so will ... und dhm ...

DH: (erganzt) naja nicht zwangslaufig.
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I: naja nicht zwangslaufig, aber quasi die Theorien, die ich jetzt gegeniibergestellt habe,
lassen sich eher die Gemeinsamkeiten dort und die Gegensatze da EHER, also tendenziell,

aber nicht zwangslaufig, natiirlich nicht.

DH: Also es ist so, wenn ich Musik spiele, wenn ich mich jetzt in die Situation des Zuhorers
versetze, schlussendlich geht es nur um Gefiihl, das ist ... alles andere ... natiirlich kann man
viel tiber Theorie und, man kann sich jetzt beschiftigen mit wie hat Schonberg das, was war
sein Konzept dahinter, eben Zwoélfton, aber das ist halt ein System wie der jeweilige
Komponist zu seiner Musik gekommen ist. Was sicher seine Berechtigung hat und die Musik
ware so nie entstanden wenn er das System nicht gehabt hitte, aber der Zuhorer
schlussendlich sitzt im Konzert. Sogar wenn er von dem alles gelesen hat, sollte ihn das nicht
storen, die Musik emotional zu horen, fertig. Es geht nur um Gefiihl und Stimmung. Das ist
eigentlich beim Bild dasselbe. Wenn du vor dem Bild stehst, solltest du auch so ... da ist die
Theorie natiirlich hinderlich, wenn du als Zuhorer zu viel weif3t, zumindest geht das mir so.
Wenn ich ins Konzert gehe und ich theoretisch analysieren kann was der vorne musikalisch
macht, dann ist das natiirlich sofort eine Ablenkung. Ich muss das auch lernen fiir mich
natiirlich, obwohl ich mich so lange mit der Materie beschaftigt habe, trotzdem einfach
hinsetzen kann und das emotional wirken kann. Das ist bei einem Bild viel einfacher. Man
weifd ganz wenig tiber die Geschichte von vielen Malern und dann stehe ich einfach vor dem
Bild und ... das wirkt auf mich. Je mehr du weifdt dariiber umso schwerer fallt dir es, du
musst das wieder lernen, diesen natiirlichen Zugang dazu. Aber schlussendlich geht es
darum, die Kunst auf dich wirken zu lassen. Insofern ist es finde ich von dem der des hort

oder sieht, eigentlich immer dasselbe. So wiirde ich sagen.

I: Mhm, und als Abschluss noch: Diese Frage kannst du wieder gerne sehr abstrakt oder auch
konkret beantworten, ndmlich noch einmal in Verbindung zu den 6 kleinen Klavierstiicken,

wo treffen sich jetzt Schonberg und Kandinsky?

DH: (iiberlegt). Die treffen sich in meiner Interpretation von dem. Die treffen sich in dem wie
ich mich damit beschiftigt habe wie konkret und ... ich habe ein paar von den Briefen gelesen
aber nicht alle und manche nur tiberflogen, also ich bin jetzt kein Experte, das ist wieder nur
eine Intuitions - und Gefiihlssache was mich halt dazu inspiriert hat diese Stiicke zu nehmen,
die Stiicke zu verandern, mich von Kandinsky beeinflussen zu lassen. Schlussendlich ist es

einfach ein Prozess, der ... der halt wieder aus Kunst ein bisschen was, einfach die Kunst
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weiterentwickelt. Und so geht es eigentlich, es ist nur Inspiration. Wenn jemand, der hat da
vielleicht ... klar, andere wiirden sagen, das darf man irgendwie nicht mit Schénberg solche
Sachen machen, aber ... es ist, das was jetzt halt rausgekommen ist jetzt halt eine Mischung
aus nicht nur ich spiele jetzt die Schonberg Stiicke, es ist nicht nur Schénberg, es ist eine
Mischung aus Schonberg, Kandinsky, mir selber und der jeweiligen Zeit wie ich mich gefiihlt
habe. Man konnte jetzt auch analysieren, was ist an dem Tag noch so passiert, was hat mich
noch so bewegt, was ist politisch passiert, das alles spielt zusammen und dann ist das dabei
rausgekommen. Und sogar wenn es jemand hort, wenn du das jetzt in dem Moment horst,
oder heute jetzt horst, dann spielt der heutige Tag auch wieder mit, und deine Gefiihle, also
das ist ... eine standige Weiterentwicklung. Und der Ausgangspunkt war eben in dem Fall

Kandinsky und Schénberg. Aber da kann man wieder nicht sagen zu welchem Prozentsatz.

I: Nein, klar nicht. Ja, guter Schlusssatz wiirde ich sagen (beide lachen).
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Uber das tiefergehende Verhiltnis von Zwolftton Musik, abstrakter Malerei und dem
,Blauen Reiter” siehe
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