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Abstract

Es handelt sich um einen {iberarbeiteten Aufsatz aus dem Buch: "Plastik als
transkulturelle Erfahrung. Vom kiinstlerischen Handeln zu transkulturellen Bil-
dungsprozessen . Der Aufsatz beschiftigt sich mit einer kiinstlerischen Verhal-
tensweise, die sich zwischen Intuition und Rationalitdt entwickelt und als eine
wesentliche Methode einer Nachahmung des Naturschonen rezipiert werden
kann.

Einleitend werde ich mich mit dem Begriff ,,Synthese* beschiftigen. Der Be-
griff lasst sich als problematisch definieren, da er mit der Philosophie des Idealis-
mus bzw. mit der hegelianischen Dialektik zusammenhing. ,,Synthese* sollte im
Zusammenhang dieses vorliegenden Aufsatzes als eine Wechselbeziehung von
Gegensitzen verstanden werden, die sich auf das Naturschone bezieht. Diese au-
Bergewohnliche Art der Naturnachahmung nennt sich ,,Mimesis®, die im Sinne
Adornos von der Konstruktion abhingig sei und sich an dem Naturschonen an
sich orientiere. Dieses Spannungsverhéltnis zwischen Mimesis und Konstruktion
ist fiir Adorno von grundlegender Bedeutung, welches auch bei Kandinsky zu be-
legen ist. In diesem Prozess versucht das Kiinstler-Subjekt, von bestimmten Ein-
zelschonheiten, Oberbegriffen und von seiner Herrschaft zu befreien, indem es
auf die Intention des Objekts achtet und diese annimmt. Darauf hat Kandinsky
bereits in seinen Biichern im Zusammenhang seines Terminus ,,die innere Not-
wendigkeit” hingedeutet. Von diesem komplexen Prozess, von seinen Eigen-
schaften und Konsequenzen wird schlieBlich in Anlehnung an Kandinskys Werk
,2Durchgehender Strich* die Rede sein.



Vorwort

Die Synthese wurde in ganz unterschiedlichen Kontexten und Zusammenhén-
gen verwendet. Von Platon bis Adorno ist der Begriff in einer philosophischen
Verwendung aufgetaucht. Beispielsweise wird die Synthese bei Aristoteles ,,als
Zusammensetzung von Merkmalen zum Begriff* gebraucht, wihrend sie bei Kant
im Zusammenhang von synthetischen Begriffen (a posteriori und a priori) ver-
wendet wird. Synthese, wie Fichte sie verwendet hat, wird als Teil des Dreischritts
,,These, Antithese und Synthese* als Zusammensetzung des Widerspriichlichen
verstanden, wobei er These, Antithese und Synthese als Aufbau einer grundlegen-
den Wissenschaftslehre betrachtet. Bei Hegel sind die Begriffe ,,These, Antithese
und Synthese* wortlich nicht zu finden, sondern durch die Begriffe ,,Auftheben®,
,Ineinander-UberflieBen®, ,.Einheit von Gegensdtzen* und ,,Hervorbringung* ge-
deutet.! Eine These wird nach philosophischen Erklarungen mit der Antithese ver-
bunden, indem sie die These rettet und zur Synthese iiberhaupt aufgehoben wer-
den kann (negare — conservare — elevare). Aufheben heif3it ,,verneinen* und Auf-
bewahren bedeutet ,,erhohen‘.? Die These wird durch die Antithese verneint und
daher wird die Antithese ,,aufbewahrt”. In diesem Sinne gewinnt die Antithese
eine positive Funktion, indem die Authebung durch sie verursacht wird. Der Pro-
zess bzw. der Erkenntnisprozess wird durch die Antithese auf eine neue Ebene
gebracht.’ Die Bewegungs- und Gegensatzlehre wird dabei schrittweise entwi-
ckelt: Zuerst werden These und Antithese als Gegensitze betrachtet. Dann ent-
steht in dieser Gegensitzlichkeit eine Wechselbeziehung und es wird ein gewisses
Ubergehen entwickelt. Diese Wechselbeziehung fiihrt zu einer neuen Einheit,
aber im Sinne von Erhohen.*

In diesem Sinne wurde der Begriff von Fichte als die Methode der Wissenschaft
und von Hegel ,,als Grundbegriff des Seins sowie als Ursprung und Grund aller
wirklichen Bewegung* bezeichnet.” Hegel verstand die Dialektik im ontologi-
schen Sinne als Prinzip der Sache selbst: ,,das eigene Sichaufheben solcher endli-
chen Bestimmungen und ihr Ubergehen in ihre entgegengesetzten“.® Er hat die
Dialektik als den ,,Weg des Erkennens des Absoluten und der Weg des Absoluten

1vgl. Winter, R. Was ist Dialektik?. 2014, S. 1, 18, 19.

2 Tillich, P. Vorlesung tiber Hegel. 1971, S. 445.

3 vgl. Ebd.

4Vgl. Winter, R. a.a.0.,S. 8 1.

>Vgl. Ebd., S. 6. Hierzu auch: Prechtl, P. Metzler-Lexikon Philosophie Begriffe und Definitionen. 2008,
S. 111.

6 Zit. n. Delf, Hanna. Jugend Lexikon Philosophie. 1988, S. 55.



selber bezeichnet’ (z. B. Geist - Materie = Mensch®, Kern - Blume = Frucht’
usw.). Diese philosophische Feststellung ist von Hegel bestimmt und methodisch
konzipiert worden, indem er die Dialektik als ,,den Gang des Geistes in seiner
Selbsterfassung® bezeichnet.! Es geht um eine Synthese, in der der Mensch als
denkendes Lebewesen besteht - der Geist: Geist an sich als These, Natur >Mate-
rie<: als Geist fiir sich als Antithese und Mensch: als Geist an sich und fiir sich
als Synthese. Es handelt sich um einen synthetischen Transformationsprozess, der
empfunden, von der Natur gelernt wird und der sich an der Nachahmung des Na-
turschonen orientiert. Daher ldsst sich die Frage stellen, ob unsere Verwendung
von These — Antithese — Synthese Hegels ,,dialektischer Methode” entspricht. Die
entsprechenden Zitate von Hegel lauten: ,,Das Dialektische gehorig aufzufassen

und zu erkennen ist von héchster Wichtigkeit‘!!

sowie ,,Das Dialektische [...] ist
[...] iberhaupt das Prinzip aller Bewegung, alles Lebens und aller Betédtigung in
der Wirklichkeit. Ebenso ist das Dialektische auch die Seele alles wahrhaft wis-
senschaftlichen Erkennens.“!? Im Anschluss an Heraklit, der das Dialektische in
der Natur erkannte, da das Sein aus Gegensitzen besteht, erkennt Hegel die Dia-
lektik selbst als Prinzip,'* welches zur wissenschaftlichen Methodik erhoben wer-
den kann.!'* Bei Heraklit heiBt es: ,,Ein und dasselbe offenbart sich in den Dingen
als: Lebendes und Totes, Waches und Schlafendes, Junges und Altes. Wenn die-
ses ist nach seiner Umwandlung jenes, und jenes, wieder umgewandelt, dieses.*!°
Der rémische Dichter Titus Lucretuis Carus — oder Lukrez — (zwischen 94/99 und
55/53 v. Chr.)!® hat ebenfalls eine solche Synthese zwischen Raum und Materie

(Materie und Leere) in der Natur gesehen und in seinen Gedichten erwéhnt: ,,So

7 Vgl. Halder, A. Philosophisches Wérterbuch. 2008, S. 76.

8Vgl. Ebd., S. 77.

9Vgl. Hegel, G.W.F. Die Welt ist Geist. 2014, (eine Onl. Qu.).

10 vgl. Lu De Vos. Dialektik. Cobben, P. (Hrsg.). Hegel-Lexikon. 2006, S. 183.

117it. n. Winter, R. a.a.0,, S. 2.

12 Epd., S. 6.

13 Ebd., S. 7.

14 Regier, S. Dialektik nach Hegel und Adorno. (0.J.),S. 1 f.

15 7it. n. Winter, R. a.a.0., S. 7.

16 Der Dichter beschreibt in seinem Werk seine Naturbeobachtungen, seine Position gegeniiber der
Seele, der Wissenschaft und versucht, seine aufklarerische Orientierung gegeniiber den Goéttern zu
beschreiben und anhand der Natur und der Geschichte zu beweisen. Er erklart die Welt als ein Wech-
selspiel zwischen Materie und Leere und daher als Beweis fiir einen existenzlosen gottlichen Mythos.
Die Gotter existieren nicht und der Mensch ist fiir seine Existenz und sein Gliick verantwortlich, indem
der Mensch die Angst des Todes lGiberwindet (vgl. Bichner, K. Titus Lucretius Carus. Welt aus Atomen.
1956, S. 575 ff).



sehr scheint nichts Festes zu sein im Innern der Dinge. Aber da wahre Vernunft
es doch und das Wesen der Dinge es erzwingen, so habe Geduld, bis in wenigen
Versen ich entwickle, es gibt sie, die aus ewigem, festem Korper bestehen, die
Samen und Ursprungskorper der Dinge nach unser Lehre, woraus das All erschaf-
fen besteht jetzt. Erstlich: Da sich ein doppeltes Wesen von Zweierlei Dingen weit
verschieden erfand, die wir als bestehend erkannten, das des Korpers und Raumes,
in dem sich die Dinge vollziehen, miissen beide fiir sich an sich und rein sein
notwendig.*!” Weder Heraklit noch Hegel haben die drei Begriffe ,,These, Anti-
these und Synthese* verwendet, aber auf die Paarung von Gegensétzen hingedeu-

tet.!8

Adornos Dialektik

Eine synthetische Denkweise wird nach Adorno in der Kunst von dem Betrach-
ter und von dem Kiinstler verlangt bzw. potenzialisiert, welche in der Zeit der
Aufkliarung verblendet wurde. Adornos kritische Haltung gegeniiber der Aufkla-
rung hat Carl-Peter Buschkiihle wie folgt begriindet: ,,Die Aufkldrung trat an un-
ter dem Optimismus, durch Entwicklung der Vernunft den abhéngigen und unter-
driickten Menschen zu einem selbstbewussten und selbstbestimmten Wesen ma-
chen zu konnen. Das Primat der Vernunft fiihrte indes zu Ausblendungen weiter
Teile menschlicher Intelligenz, und damit zu Ausblendungen weiter Teile von
moglicher Realitit — Ausblendungen, die in der Fortsetzung einer rationalen, aufs
Transzendente und Allgemeine gerichteten Gewohnheit ihren Grund finden*."
Adorno unterscheidet sich sehr stark von den Philosophen des Idealismus und
nimmt demgegeniiber durch das Denken des Nichtidentischen eine kritische Po-
sition ein. Gegen die kantische transzendentale Vernunftphilosophie stellt sich A-
dorno mit seiner Erkenntniskritik. Kant meinte, dass die Erkenntnis der Idee allein
der Vernunft zuginglich sei.? Individualititen, Besonderheiten, Einzelheiten, Zu-
falligkeiten sowie das Materielle werden bei den Philosophen des Idealismus
nicht hervorgehoben. Alles wird transzendiert, also durch Begriffe verallgemei-
nert. Adorno meinte, dass das dialektische Denken darin bestehe, gegen sich

7 Ebd., S. 43.

18 vgl. Winter, R. a.a.0., S. 20.

19 Buschkiihle, C-P. (2007: 11). Die Welt als Spiel, S. 117.
20 \/g|, Ebd.



selbst zu denken, ohne sich preiszugeben. Ein dialektisches Denken sei im Ge-
gensatz zum traditionellen Denken selbstkritisch und {iberwindet das ,,Identitéts-
denken“.?!

Die Problematik des Identitdtsdenkens ist bei Hegels Dialektik festzustellen.
Zwischen Hegels und Adornos Dialektik gibt es Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede. Beide gehen philosophisch von dem Problem der Trennung und Auflo-
sung des Subjekts vom Objekt aus, und fiir sie ist die Philosophie Wissenschalft,
die solche Abspaltungen zwischen Objekt und Subjekt durch eine offene Dialek-

tik iiberwindet.?2

Das heif}t, dass es sich um eine Anndherung der Gegensitze,
ohne je eine vollkommene Vereinigung und Versohnung handelt. Wahrend bei
Hegel eine Versohnung durch die spekulative, positiv-verniinftige Dialektik er-
reichbar ist (in dem Fall hat das Objekt seine Wahrheit nur begrifflich)?, ist A-

dorno anderer Meinung. Er bezeichnet die negative Dialektik als das Richtige.

21 Ebd., S. 118.

22ygl. Regier, S. a.a.0., S. 2.

3 Eine Zusammenfassung von der hegelschen Dialektik hat Regier geliefert: ,In seiner Enzyklopadie
(der Darstellung seines philosophischen Gesamtsystems) beschreibt Hegel sein Konzept der Dialektik
als aus drei Momenten bestehend, dem abstrakt-verstandlichen Moment, das die Gegenstande noch
in ihren fixen Bestimmungen auffasst, dem dialektisch-negativen Moment, das die Gegenstdnde nun
einem Negativen, einer Nicht-ldentitdt gegeniber sieht, und dem spekulativ-positiven Moment, das
eben die Identitdt und der Nichtidentitat ist, als die Erkenntnisvermittlung zwischen Subjekt und Ob-
jekt. Das Subjekt hat sein Wesen im Objekt und andersherum. Das heraus erkannte Absolute ist der
sich selbst wissende Geist, und der Geist ist Substanz und Subjekt, womit Hegel den spinozistischen
Substanzbegriff verabschiedet.” (Regier, S. a.a.0., S. 3). Hartwig Schmidt erklart , die Nichtidentitat” im
Sinne Hegels dergestalt: ,Die Nichtidentitat etwa versteht sich dann als die Beziehung, die sowohl die
Identitat als auch sich selbst einschliefSt. Auf diese Weise aber wird das Negative als ein Verhaltnis des
Widerspruchs gedacht, als die Konjunktion des Positiven mit dem Negativen, als Konjunktion von
yldentitat” und ,Nichtidentitat” beispielsweise. Der Widerspruch wiederum, so heif3t es, hebt sich auf.
Fragt sich weiter, wie das Aufheben von Widerspriichen zu denken sein mag.”“ Und zum ,,Begriff“ bei
Hegel fihrt Schmidt an: ,,[...] der Begriff selbst impliziert zusammen mit seiner negativen Bestimmung
das Erfordernis. Wie jede echte Frage den Anspruch mit sich fiihrt, daR es logischerweise, konsequen-
terweise Antwort zu geben gilt, so wird ein Weiterdenken zum logischen Erfordernis, zur Sache der
Folgerichtigkeit, nachdem ein positiver Begriff eine negative Bestimmung erfahren hat. Und indem
dieses Weiterdenken schliellich zu anderen Begriffen tendieren wird, leitet sich der gegebene Begriff
kraft seiner negativen Bestimmung selbst weiter”. (Schmidt, H. Dialektik der Negativitat. Hegel 1,
2012). An einer anderen Stelle fasst der Autor zusammen: ,Unter dem Titel ,,sein Negatives“ macht He-
gel das Agens einer Selbstbewegung aus. Das Negative, das ein Begriff ,in sich selbst hat“, bilde den
Punkt, ,,wodurch der Begriff sich selbst weiterleitet”; dies ,macht das wahrhaft Dialektische aus”. Dals
der Begriff sich selbst weiterleite, meint gewil} nicht, Begriffe wiirde, abgehoben von einem begreifen-
den Wesen, ein Eigenleben fihren. Der Begriff ist ein Gedanke, der Gedanke Denken, das Denken ein
Tun des begreifenden, erkennenden Wesens. Indem aber dieses Tun dazu gelangt bei einem Begriff
wie dem des Seins, des Endlichen oder der Identitdt dessen Negatives eingeschlossen zu sehen, be-
schwort es ein bestimmtes logisches Erfordernis, eine gewisse logische Notwendigkeit herauf. Ja, der

5



Begriff und Sache werden bei Adorno auseinandergewiesen. In Hegels Dialektik
gilt die Identitét als gedachte und nicht als eine objektive, indem sie durch den
Begriff ausgedriickt wird und daher das Objekt auf den Begriff eingrenzt.>* Bei
Hegel geht alles im Geist auf, d.h. alles wird von Subjekten erfasst, identifiziert
und klassifiziert, auf Allgemeinbegriffe gebracht.?> Adorno hingegen wendet sich
auf die , Nichtidentitit*, die gerettet werden sollte.?® Adorno setzte nicht auf die
Identitdt von Sein und Denken, sondern auf die Trennung der beiden Begriffe.
Identitéit sei begrifflich und allgemein sowie gedacht und nicht objektiv.?” Das
begriffliche Denken schafft scheinbare Identitit, indem es die Vielzahl der ver-
schiedenen Einzeldinge unter die Einheit des Begriffes fasst (z. B. ein Stein, ein
Baum etc.). Adorno betont demgegeniiber das Nichtidentische der einzelnen
Dinge, die immer noch mehr und anders sind, als der verallgemeinernde Begriff
aussagen kann. Eine Erkenntnis sollte nicht auf die Vernunft und allgemeine Be-
griffe begrenzt werden, da die Vernunft das Mannigfaltige der sinnlichen An-
schauung auf ein begriffliches Allgemeines bringe, indem das Unterschiedliche
vereint wiirde.?® Dagobert Frey meint, alle wissenschaftliche Erkenntnis beruhe
auf der Abstraktion, der Rationalisierung, der Verbegrifflichung und habe die
,Einklammerung* aller auBerrationalen Erlebnisformen zur Voraussetzung.?’
Kant definierte den Begriff wie folgt: Begriffe seien im Gegensatz zu den singu-
laren Anschauungen abstrakt und allgemein.*® Laut Kant sind Begriffe entweder
empirisch oder rein. Der reine Begriff hat mit der Erfahrung nichts zu tun, sondern
er stammt von der Vernunft. Die Idee sei beispielsweise ein Vernunftbegriff, den
die Metaphysik untersuchen miisse.?! Der empirische Begriff entspringe dagegen
aus den Sinnen und beruhe auf wirklichen Erfahrungen.’ Sie seien das Resultat

Begriff selbst impliziert zusammen mit seiner negativen Bestimmung das Erfordernis. Wie jede echte
Frage den Anspruch mit sich fihrt, daR es logischerweise, konsequenterweise Antwort zu geben gilt,
so wird ein Weiterdenken zum logischen Erfordernis, zur Sache der Folgerichtigkeit, nachdem ein po-
sitiver Begriff eine negative Bestimmung erfahren hat. Und indem dieses Weiterdenken schlieflich zu
anderen Begriffen tendieren wird, leitet sich der gegebene Begriff kraft seiner negativen Bestimmung
selbst weiter” (Ebd.).

24vgl. Ebd., S. 4.

% Vgl. Ebd., S. 5.

%6 vgl. Ebd., S. 2.

27Vgl. Ebd., S. 4 ff.

28 Ebd., S. 3.

2 Frey, D. Bausteine zur Philosophie der Kunst. 1976, S. 12.

30vgl. Orgen, J. Dialektische Einheit. 1986, S. 118. Vgl. hierzu auch: Prechtl, P. a.a.0., S. 65.

31vgl. Kant, I. Empirischer und reiner Begriff, 1800, (eine Onl. Qu.).

32 Ebd.



eines kontinuierlichen Zusammengefiiges (Synthesis) von Wahrnehmungen und
Wahrnehmungsurteilen,** so z. B. Baum. In diesem Zusammenhang sind Begriffe
so zu definieren, dass sie im Gegensatz zu konkreten Anschauungen oder Einzel-
vorstellungen als Allgemeinvorstellungen zu bezeichnen sind.’* Zu dem Objekt
wird eine Einheit geformt. Diese Formung wird nicht aus Sinneseindriicken und
Empfindungen synthetisiert.>> Ein Begriff bezieht sich durch seinen Ausdruck
nicht auf bestimmte Gegenstinde, sondern auf mehrere Gegenstinde, die durch
diesen Ausdruck dieselben Eigenschaften bekommen.*® Daher findet Adorno,
dass Erkenntnis nicht durch Begriffe, sondern durch Relationen erfolgen wiirde.
Als Vernunftkritik gilt seine ,,negative Dialektik, und er versucht, durch das
Nichtidentische solche Relationen zwischen Subjekt und Objekt zu retten.’” Die
Natur, die von der spatkapitalistischen Ideologie beherrscht, instrumentalisiert
und ausgebeutet wird, miisste sowohl von innen als auch von auflen gerettet wer-
den.’®

Adorno vertritt die Meinung, dass die Kunst eine Nachahmung des Naturscho-
nen iiberhaupt sei.** Das Schone an sich nachzuahmen, bedeutet nicht, dass auf
dem Bild eine Landschaft oder eine Skulptur eine Ahnlichkeit zu bestimmten Na-
tureinzelheiten haben muss. Es geht darum, dass sich der Kiinstler durch ein
kiinstlerisches Schaffen der Natur annihert, obwohl er andere Materialien (wie es
beispielsweise bei Kandinsky der Fall ist) verwendet. Adornos Theorie beschreibt
sowohl Kandinskys Methodik und die intuitiv-rationale Umgangsweise im Ar-
beitsprozess als auch das Konstruktive und Mimetische am Werk, welches eine
Anndherung an die Natur und ihre Rétselhaftigkeit ermdglicht. Das Naturschone,
das im Vordergrund seines mimetisch-rationalen Prinzips steht, ist mit Kandin-
skys Haltung gegeniiber der Natur vergleichbar, da bei Adorno die Nachahmung
des Naturschonen anders auftaucht als die traditionelle Naturnachahmung. Bei A-
dorno wird die Natur der Kunst vorgestuft, wihrend es beispielsweise bei Kant
und Hegel anders der Fall ist. Kant hat die Verschwisterung zwischen Natur und
Kunst beachtet, indem er betont: ,,Durch das Genie gibt die Natur der Kunst die

3 vgl. Prechtl, P. a.a.0., S. 65.

34 Ebd.

3 Ebd., S. 66.

36 Ebd.

37 Regier, S. a.a.0., S. 4.

38 Ebd.

3 vgl. Adorno, T. Asthetische Theorie, 1970, S. 111.



19 oder ,,Schoéne Kunst ist Kunst des Genies.“! Hegel vertritt die These,

Rege
dass das Naturschone ein ,,Reflex des Geistes* sei.*? Hegel schreibt: ,[...] Das
Kunstschone [...] hoher (ist) als das Naturschone, weil es jenes aus dem Geiste
,Jhervorgebrachte’ ist.“® D.h., die Schonheit einer Landschaft sei von der Schon-
heit der Kunst ihrer Zeit bzw. vom Kunstgeschmack einer Zeit abhingig gewe-
sen.** Daher wurde die Kunst bei Kant und Hegel der Natur vorgestuft. Hegel
begriindet dies wie folgt: ,,[...] Denn die Kunstschonheit ist die aus dem Geiste
geborene und wiedergeborene Schonheit, und um soviel der Geist und seine Pro-
duktionen hoher steht als die Natur und ihre Erscheinungen, um soviel auch ist
das Kunstschone hoher als die Schonheit der Natur.“* Kant hat sehr stark zwi-
schen dem Naturschonen und dem Kunstschonen unterschieden, da das Schone
der Kunst auf die gesamte Erscheinung der gegenstindlichen Natur verzichten
kann.*® Weiter schreibt er: ,,Schone Kunst [...] ist eine Vorstellungsart, die fiir
sich selbst zweckmifBig ist und, obgleich ohne Zweck, dennoch die Cultur der
Gemiithskrafte zur geselligen Mitteilung befordert.“4” Das heif3t, dass Kunst an-
gesichts des Schonen das Zusammenwirken der geistigen Krifte hervorbringen
kann: sinnliche Anschauung, Empfindung, Einbildungskraft und Vernunft. Das
dsthetische Urteil hat Kant als ,,interesseloses Wohlgefallen‘ bezeichnet. AuB3er-
dem schreibt Kant: ,,Die schone Kunst zeigt darin eben ihre Vorziiglichkeit, daf3
sie Dinge, die in der Natur hésslich oder milfillig sein wiirden, schon be-
schreibt.“*® Kant sah, dass das Ideal der Schonheit nur in der menschlichen Gestalt
eingegrenzt war, die davon befreit werden sollte. ,,Diese Ideale sind freilich so,
daB man ihnen nicht objektive Realitit ,,Existenz* zugestehen mochte.** Kant
hat dem Kunstobjekt einen weiteren dsthetischen rationalen Sinn verliehen, und

40 Kant, I. Kritik der Urteilskraft. Kapitel 56. 1963, S. 235.

41 7it. n. Gadamer, H. G. Hermeneutik: Wahrheit und Methode, S. 64. Der Geniebegriff ist sehr umstrit-
ten. Wahrend in der Zeit des Idealismus der Kiinstler als Genie angesehen wurde, wird heute stattdes-
sen von der subjektiven Schopfung oder vom kiinstlerischen Subjekt gesprochen. Genie bezeichnete
Menschen mit einem hoéchsten Grad schopferischer Begabung. Heute ist der Begriff veraltet und zu
abgehoben. Vgl. Huber, P. Kreativitdt und Genie in der Literatur. 2000, S. 205 ff.

42 Ebd.

4 Zit. n. Hofmann, I. Kulturférderung der Musik. 1999, S. 157.

44 Vgl. Ebd.

% Hegel, G.W.F. Vorlesungen iiber Asthetik | (1832-45). 1970, S. 14.

46 Majetschak, S. Klassiker der Kunstphilosophie. 2005, S. 138 ff.

47 Ebd., S. 140.

8 Ebd.

49 Zit. n. Gadamer, H. G. Poesie und Weltkultur. Die Stellung der Poesie im System der Hegelschen
Asthetik und die Frage des Vergangenheitscharakters der Kunst. 1986, S. 216.



zwar das reflektierende Handeln des Subjekts. Das sah er in der Dichtung als sehr
gelungen. Es ist nicht aufgrund der sprachlichen Eigenschaften der Dichtung zu
begriinden, sondern aufgrund der Produktivitit der Einbildungskraft, die in der
Dichtung potenziell wird.® Wie Kant meinte, sei in der Dichtung das Vermogen
dsthetischer Ideen (individuelle Vorstellungen der Einbildungskraft) in seinem
ganzen MaBe zu zeigen.’! Es handelt sich bei Kant um die Geistigkeit der Kunst
bzw. um die sittliche Idee, die durch die Kunst veranschaulicht oder vorgestellt
werden kann.>

Hegel hingegen hat ,,das sinnliche Scheinen der Idee* im Sinne von Schonheit
in der Kunst hervorgehoben. Nach Hegel gilt die Schonheit als Gegenstand der
Kunst. Der absolute Geist kann nach Hegel in der Kunst angeschaut, in der Reli-
gion vorgestellt und in der Philosophie gedacht werden.>® Aber Hegel fand, dass
diese Versinnlichung nicht nur in der Kunst dargestellt werden miisse, sondern
auch als das Ideal im Sinne der klassischen antiken Asthetik ,,wahr und schon®>*
sel. Er betonte: ,,Das Schone bestimmt sich durch das sinnliche Scheinen der
Idee.“>® In der griechischen Antike sollten Schonheit und Schein als Eines ange-
schaut und angesprochen werden. Zu der griechischen Plastik der Antike zurtlick-
kehrend zeigt sich, dass Hegels Beschreibung die griechische Plastik betrifft, in
der die ,,Jdee* ganz mit der Schonheit vershnt scheint. Das heif3t, die Schonheit
kann sich nur auf die Idee beziehen und wird von den Ideen verursacht.’® Der
Begriff ,,Idee* hat mit dem heutigen Sprachgebrauch nichts zu tun. Idee stammt

0 Ebd.

>1Ebd., S. 141.

52 Vgl. Gadamer, H. (1986) G. a.a.0., S. 216.

>3 vgl. Hegel, G.W.F. (1970 1). a.a.0., S. 151.

>4 Ebd.

> Ebd., ,Schén”, wie Perpeet in AnschluR an die griechische Philosophie meinte, heiRt alles, was schei-
nend sich herausbringt, sich ins Licht stellt, in augenbezogener luminaler Seinart strahlt und schim-
mert, gleillt und glanzt, hell und rein, blank und sauber, klar und leuchtend, gliihend und spriihend sei.
Und Schones gehe vollkommen im Scheinen auf, gleich, was von regional Ontischem darin zur Erschei-
nung komme. Der Schein sei das Allgemeine des Schonen. Das gehe so weit, daB selbst Schonheit in
okularer Metaphorik artikuliert werde. Der Schein des Schonen sei tendenzlos, entlockt uns kein ge-
sondertes Einzelinteresse. Er scheine ganz fiir und nur in Beziehung zu sich selber. Er wirke anspruchs-
und damit auch vollig nutzlos. Der Schein des Schonen sei echt und wahr und sei ohne ,,um zu“, gebe
sich nicht als Mittel und Durchgang fiir solches, das aulRerhalb seiner liege. Ein weiteres Wirkmoment
des kunstvollen Scheins des Schénen: ,,Die Belebung des Gemiits“ (Perpeet, W. Antike Asthetik. 1961,
S. 10).

%6 Biittner, S. Antike Asthetik: Eine Einfiihrung in den Prinzipien des Schénen. 2006, S. 31. Vgl. hierzu
auch: Gama, E. L. Erfahrung, Erinnerung und Text. 2006, S. 221.



vom griechischen Wort ,,idein* und bedeutete Sehen, Erkennen, Ansehen und ur-
spriinglich den sinnlichen Anblick sowie den Anblick des inneren Wesens.*’ Bei
Platon sind Ideen als vollkommene, unverianderliche, tibersinnliche Urbilder und
als metaphysische Realitéit zu verstehen, wovon die sinnlichen Erscheinungen nur
Nachbilder sind.*® Die Idee des Schonen wird z. B. als das Schéne an sich ver-
standen.’® In dem Werk ,,.Das Gastmahl* beschreibt Diotima® das Wesen der
Schonheit im Einklang mit Platons Lehre, dass es ewig Seiendes und Unverén-
derliches sei das weder wichst noch hinscheidet.“®! Und das Schone kann nicht
als Einzelschones erscheinen, sondern das Schone selbst wird als etwas wiederer-
innert.®” Diotima meint, dass das, was rein und absolut in sich selbst ruht, fiir sich
existiert und ewig in sich selbst gleich sei, wihrend alles andere sichtbare Schone
an dieser Idee des Schone einen Anteil habe.®® Das gilt auch fiir die Idee des Gu-
ten, des Gerechten, des Baumes, des Menschen usw. Die Kunst kann nach Platon
die Ideen nicht nachahmen, da sie von der Wirklichkeit abhéngig bleiben, die nur
Nachbilder von Ideen sei.®*

Die Idee gilt nach Hegel als das Absolute, das sich dialektisch selbst entwi-
ckelt.> Bei Hegel handelt es sich um ,,das Dasein der Idee“. Er bezeichnet das
Ideal als Existenz der Idee.®® Die Idee selbst und die moglichen Ideen seien der
Gehalt der Vernunft und das Verniinftige sei nur dort, wo Ideen begriffen werden.
Im Sinne von Hegel sei die Idee das Verniinftige.®” Der Terminus ,,Kalokagathia“
lasst sich von Wahrheit, Schonheit und Gutheit ableiten, welche die alten Grie-
chen in der Plastik darstellten. Die Schonheit bedeutete eine Vollkommenheit,

57 Vgl. Herders kl. Woérterbuch. a.a.0., S. 68.

8 Miisse, G. H. Die Ideenlehre. Platon und die Ideenlehre. (0. J.), (eine Onl. Qu.).

59 Gtiller, J. Uber die Ideenlehre bei Platon. 2013, S. 4.

6 Diotima existiert in Platons Symposion und nimmt an dem Dialog teil. Sie tritt im Dialog indirekt auf,
indem Sokrates erzahlt, dass sie ihm Uber den eros (Liebe, Begehren) beibrachte. Vgl. hierzu auch:
Benardete, S. On Platos Symposium, 1993.

®1vgl. Eckstein, F. Platon: Das Gastmal (Symposion). 1966. S. 100 ff. Hierzu auch: Benardete, S. a.a.0.,
1993, S. 80 ff. Hierzu auch: Bernert, J. Platon und die Idee des Schénen, 2013. (eine Onl. Qu.).

62 Anamnesis als eine Wiedererinnerung wird im Teil des islamischen Ornaments ausfiihrlich erklart.
83 vgl. Eckstein, Franz. Platon, a.a.0., 1966, S. 100 ff. Hierzu auch: Benardete, S. a.a.0., S. 80 ff. Hierzu
auch: Bernert, J. Platon und die Idee des Schonen, a.a.0., 2013.

5 vgl. Misse, G. a.a.0.

8 vgl. Herders kl. Wérterbuch. a.a.0., S. 68.

% vgl. Gadamer, H. G. a.a.0., 1986, S. 216.

7 Ebd., Vgl. Hegel, G. W. F. Wissenschaft der Logik. Zweiter Teil. Die Subjektive Logik der Lehre vom
Begriff. Dritter Abschnitt. Die Idee, (eine Onl. Qu.), unter, http://texte.phil-split-
ter.com/html/die_idee.html. Vgl. Herders kl. Wérterbuch. a.a.0., S. 68.
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welche moralisch, korperlich und geistig war. All diese Momente sind in der grie-
chischen Darstellung zu sehen und zu empfinden. Man sieht perfekte Mal3e eines
Korpers, eines gesunden Korpers, und einen psychologisch ruhigen Zustand, der
weder eine emotionale Uberbetonung noch Mingel hat. Alles ist vollig ausgegli-
chen und vollkommen.® In diesem Zusammenhang hat im Sinne von Hegel die
griechische Plastik in der klassischen Kunst das Ideal aufgefasst, indem die Ein-
heit von Idee und Sinnlichkeit erreicht wurde.®® Fiir ihn waren Schonheit und
Wabhrheit gleichgesetzt. Das Ideale wird durch die Idee und die Gestalt syntheti-
siert. Daher ergab sich in der Kunst die Gestalt einer Idee.”® In dem Begriff der
Idee konnen das Objektive und das Ewige als Grundziige der Wirklichkeit, die
sich in der Kunst finden konnen, abgeleitet werden.”!

Adorno hingegen ist anderer Meinung: ,,Fluchtpunkt dieser Entwicklung, frei-
lich nur eines Aspekts der neuen Kunst, ist die Erkenntnis, da3 Natur, als ein
Schones, nicht sich abbilden 14Bt.“”> Er spricht vom Nichtidentischen, das sich auf
das Gegenstindliche, Individuelle der Oberfldchen und Originalitit der Natur ori-
entiert, obwohl er vor einer Nachahmung der Natur gewarnt hat. Das Materielle
und das Geistige in der Natur sind die zwei gegensitzlichen Welten, die mime-
tisch-rational angendhert werden und die ritselhafte Dimension der Natur wider-
spiegeln konnen. Mit einer mimetisch-rationalen Umgehensweise kann ein kiinst-
lerisches Denken erprobt werden, das wihrend des Handelns und Schaffens ver-
langt und aktiviert wird. Das Naturschone kann von der Rétselhaftigkeit (dem
Unaussprechlichen) der Natur nicht getrennt werden. Sowohl das Ganze der Natur
als auch ihre Einzelheiten, die sichtbare Natur und das Unsichtbare, das sich dem
Subjekt entzieht und schweigt, konnen durch eine sprachlose Philosophie bzw.
bildhaft angendhert werden. Jedes Ding hat seine eigene Individualitit und eine
geheimnisvolle Herkunft und Erscheinung. Das Ganze mit seinem permanenten
Wachstum und Sterben, mit Stabilitdt und Bewegung, Materialitdt und Immateri-
alitét etc. ldsst sich mit der Symphonie vergleichen, die eine Erscheinung bietet
und sich in demselben Moment entzieht.

68 Vgl. Eckstein, F. Platon: Das Gastmal (Symposion). 1966. S. 100 ff. Vgl. hierzu auch: Lehmhus, A.
Kalokagathia versus funktionale Erziehung. 2008, S. 40-45. Vgl. hierzu auch: Horn, C. Kalokagathia: Be-
griff, Ideen- und Wirkungsgeschichte. 2005, S. 23 — 32.

8 vgl. Hoffmann, I. Kulturférderung der Musik. 2017, S. 157.

0 Ebd.

"1 Ebd.

2 Adorno, T. (1970). a.a.0., S. 105.
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Mimesis und Konstruktion als kiinstlerisches Prinzip

Adornos >Mimesis und Konstruktion< ldsst sich mit >Formtrieb und Stoft-
trieb< von Schiller, >Dionysos und Apollo< von Nietzsche, >Intuition und Kon-
struktion< von Kandinsky, >Pathos und Formel< von Aby Warburg sowie mit
>Intuition und Rationalitdt< von Joseph Beuys vergleichen. Alle Dualitéten haben
einen vergleichbaren Sinn. Sie gelten als Gegensdtze bzw. als These und Anti-
these und sind in der Kunst als Prinzipien, welche fiir die Kunst erkannt und als
notwendig rezipiert worden sind, zu verstehen. In diesen synthetischen Beziehun-
gen ist eine Wechselbeziehung zwischen Gefiihlvermdgen und Vernunftvermo-
gen festzustellen. Bei Schiller tauchen die zwei Triebe als Widerspriiche auf, die
gegeneinanderstehen. Vernunft und Gefiihl, Gesetz und Freiheit treffen sich nach
thm in der Kunst und werden geiibt. Schiller: ,,Dem Stofftrieb wie dem Formtrieb
ist es mit ihren Forderungen ernst, weil der eine sich, beim Erkennen, auf die
Wirklichkeit, der andere auf die Notwendigkeit der Dinge bezieht; weil, beim
Handeln, der erste auf Erhaltung des Lebens, der zweite auf Bewahrung der
Wiirde, beide also auf die Wahrheit und Vollkommenbheit gerichtet sind.“”* Au-
Berdem heillt es be1 thm: ,,Beide miissen also die Wahrheit verfehlen: Jene, weil
sie es mit einem eingeschriankten Denkvermdgen der unendlichen Natur nachtun;
diese, weil sie die unendliche Natur nach ihren Denkgesetzen einschrinken wol-
len.«7

Nietzsche hat die Paarung von Apollon und Dionysos in der attischen Tragddie
erkannt. Apollon ist der Gott der Traumvorstellungen. Er erscheint durch den Son-
nen- und Lichtschein und offenbart sich im Glanze. Die Schonheit ist sein Ele-
ment, der schone Schein der Traumwelt ist sein Schein, er ist der Gott der Klar-
heit. Bei ihm diirfen die Grenzen der Traumwelt nicht liberschritten werden. Da-
her haben die apollinischen Kunstwerke Maf}, Harmonie und Klarheit.” Dionysos
dagegen ist der Gott des Rausches und der Ekstase. Er hat durch seinen blinden
Lebenswillen keine Klarheit und Individualitidt. Daher sind die dionysischen
Werke grenzenlos und chaotisch im Sinne von Kraft und Zerstérung.’® Eine apol-
linische und dionysische Synthese flihrt zu einem Wechselspiel, indem das Kunst-
werk an eine Synthese zwischen Gefiihl und Intention appelliert. Der Traum des
schonen Scheins und der unbegrenzte Rausch schaffen durch eine Paarung neue

73 Schiller, F. Uber die dsthetische Erziehung des Menschen. Fiinfzehnter Brief. 1795/2000, S. 60.
74 Ebd., Achtzehnter Brief. S. 72.

75 Vgl. Heckmann, L. Lexikon der Asthetik: Apollinische und Dionysische. 2004, S. 18.

76 Ebd.
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Potenziale. Diese zwei Pole erscheinen einerseits gegensétzlich und andererseits
gegenseitig verstidrkend. In diesem Zusammenhang gelten das Apollinische und
das Dionysische als Vernunft und Sinnlichkeit, Emotionalitit und rationale Klar-
heit, autonom durch Fantasie, aber logisch durch Material.”’

Joseph Beuys hat von Intuition und Rationalitdt gesprochen und in seinen Ak-
tionen und Zeichnungen wird eine Synthese rezipiert, die als eine schopferische
Lebensweise zu bereichern und zu konzipieren ist. Auch Kandinsky will durch
die Intuition und Konstruktion abstrakter Kunst eine Bildung und universale
Denkweise schaffen. Bei Adorno wird das Verhéltnis von Mimesis und Konstruk-
tion bzw. Rationalitét als ein kiinstlerisches Prinzip verstanden. Von einer synthe-
tischen Bewegung soll in diesem Zusammenhang die Rede sein, welche zwei Pole
des menschlichen Denkens miteinander in Beziehung setzt und fiir die Zukunft,
in der die Natur nicht entfremdet und daher nicht instrumentalisiert werden darf,
konzipiert werden kann. Entfremdung ist ein Begriff, der sowohl als positiv als
auch negativ zu bezeichnen ist. Entfremdung wird von der Frankfurter Schule und
von zahlreichen Philosophen des 20. Jahrhunderts als kritischer Begriff verwen-
det. Im Zusammenhang einer Gesellschaftskritik sah Marcuse, dass Menschen
sich in einer kapitalistischen Gesellschaft in ihren Waren wiedererkennen: ,,Sie
finden ihre Seele in ihrem Auto, ihrem Hifi-Empfinger, ihrem Kiichengerit.*’®
Indem sich ,,die Individuen mit dem Dasein identifizieren, das thnen auferlegt
wird“”, bildet sich ,,eine aufgeschrittenere Stufe der Entfremdung.“®® In dieser
Zeit wollen entfremdete Subjekte in das Dasein einverleibt und mit ihm versohnt
werden. Bei Adorno taucht die Entfremdung in Bezug auf die Natur auf, die in
der spétkapitalistischen Zeit als Produkt des Menschen betrachtet wird. Adorno
schreibt: ,,Zivilisation ist der Sieg der Gesellschaft iiber Natur, der alles in blof3e
Natur verwandelt.“! Seitdem der Mensch aufgeklirt und das Denken begrifflich
herausgebildet worden ist, hat eine Naturbeherrschung begonnen. Der Mensch der
Aufkliarung hat vergessen, dass er ein Teil der Natur ist, indem er sich selbst und
die Natur beherrscht, entzaubert und entfremdet hat. Adorno und Horkheimer ha-
ben den Kapitalismus als Folge eines eindimensionalen rationalen Denkens be-
zeichnet. Das Wissen, das durch die Aufklarung ein bedeutendes Ziel wird, wird

77 Buschkiihle, C-P. (2007: 1). a.a.0., S. 38.

78 Zit. n. Schmid, B. Der Entfremdungsbegriff in der Gegenwart und seine ethische Relevanz. 1984, S.
238.

9 Ebd.

8 Ebd.

81 Adorno/Horkheimer. Die Dialektik der Aufkldrung, 1984, S. 211.
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instrumentalisiert und als Mittel einer Naturbeherrschung und von Ideologien ver-
wendet.
Mimesis

Das mimetische Verhalten — oder ,Mimesis‘ — ist ein zentraler Begriff in A-
dornos dsthetischer Theorie. Es gilt in dem Gestaltungsprozess als das Andere der
rationalen Bestimmungen des Kiinstlers. Mimesis ist ein Begriff, der seit der An-
tike verwendet wird und mit der Aufgabe der Kunst als ,,Nachahmung* verbunden
war.3? Seit Platon und Aristoteles kommt der Begriff in den Kunstgattungen und
den Kunstkategorien im Sinne von Nachahmung als kritische Funktion der Kunst
oder als angenommene und bestimmende Funktion von ihr vor.®* Aber welche
Nachahmung gemeint ist, kann nur die mimetische Kunstfunktion bestimmen.
Platon betrachtete sie kritisch®, da sie als das genaue Gegenteil seiner Ideenlehre
angesehen wurde, da Mimesis als Nachahmung der Erscheinungswelt in der Dich-
tung und Malerei verstanden wurde, was Platon vollig ablehnte. Er sah die Wirk-
lichkeit als Ablenkung von der Ideenwelt an, an die man sich wieder erinnern
kann, wenn man sich von der Erscheinung der Wirklichkeit befreit. Daher wurde
die Natur als schlechte Nachahmung der Ideenwelt iiberhaupt und die Kunst als
Nachahmung der Wirklichkeit, die schon die Ideenwelt schlecht nachahmt, ange-
sehen.®® Fiir Aristoteles hat Mimesis eine andere Bedeutung. So iiberwindet Mi-
mesis die Nachahmung der Wirklichkeit, indem sie das Wahrscheinliche bzw. das
Mogliche in Dichtung, Komdodie, Dithyramben-Dichtung und Musik abbildet.?
In seinem Buch ,,Poetik* ldsst sich Mimesis als Nachahmung der Natur definie-
ren, welche in den Kunstformen auftauchen und mit der Sprache in Verbindung
treten konnte.®” Mimesis wird durch den handelnden Menschen durchgefiihrt, da

t.88 Aristoteles

sie thm im Gegensatz zu den anderen Lebewesen angeboren is
schrieb: ,,Der Nachahmungstrieb ist dem Menschen von Kindheit an angeboren,
und dadurch unterscheidet er sich von den iibrigen lebenden Wesen, dall er am

meisten Lust und Geschick zur Nachahmung hat; seine ersten Fertigkeiten erwirbt

82 ygl. Henckmann, W./Lotter, K. (Lex.). a.a.0., S. 246 ff.

8 vgl. Thies, C. Adornos Mimesis. 2005, S. 189 f.

8 Ebd.

8 vgl. Henckmann, W./Lotter, K. (Lex). a.a.0., S. 247.

8 Vgl. Fuhrmann, M. Aristoteles Poetik. 2006, S. 2 ff.

87 Ebd.

8 Ebd., Vgl. hierzu auch ,Aristoteles Poetik”, (eine Onl. Qu.), unter, https://www.drehbuchwerk-
statt.de/Fachtexte/aristoteles.htm
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der Mensch durch Nachahmung. Ferner ist die Freude an der Kunst der Nachah-
mung allen Menschen eigen*®® Die Menschen sind ,,nachahmungsangeboren‘ und
haben Lust, diesen Nachahmungstrieb zu aktivieren. Das hat Aristoteles im Zu-
sammenhang der Voraussetzungen des Dichtens untersucht. Mimesis ist nach thm
nicht im Sinne von Nachschaffen gemeint, sondern sie ist als kreative Darstellung
handelnder Personen zu verstehen.”® Tragddie kann z. B. Mimesis sein, indem sie
das Gute und das Schone (Harmonie und Rhythmus, Leidenschaften und Hand-
lungen) anbietet.”!

1933 erhielt der Begriff Mimesis durch Adorno wieder eine bedeutende Ver-
wendung, die von Walter Benjamin inspiriert wurde. Benjamin hatte einen Auf-
satz ,,Uber das mimetische Vermogen geschrieben, der nicht verdffentlicht
wurde.”> Mimesis sei nach Adorno als >Nachahmung des Naturschénen< zu be-
zeichnen und in dieser Nachahmung habe die Natur den Vorrang. Zugleich wiir-
den in einer solchen Nachahmung die Proportionen des Kunstwerkes vom Gefiihl
des Subjekts selbst und nicht nach einer Vorlage bestimmt. Das Mimetische sei
innerlich und sehne sich nach dem AuBeren, um sich dadurch zu objektivieren
und zu verwirklichen. Es sei eine Verhaltensweise, die sich der Natur zuwende.
Mimesis orientiere sich auf die Uberwindung jeder Trennung.”® Sie bilde eine
synthetische Einheit und ahme das Unbestimmbare nach. Sie habe den Drang
nach einer Verschmelzung und suche die Kunst als Zuflucht ihres Verhaltens.**
Sie habe viele Potenziale und sei Teil der Kunstsynthese.” Sie befinde sich im
Subjekt, sei nichtbegrifflich und empfindungshaft und von der Rationalitit bzw.
Konstruktion im Gestaltungsprozess abhéngig, um die Erkenntnis zu erreichen.
Sie sei eine Verhaltensweise und zugleich gelte sie als der Ausdruck des Kunst-
werkes.”®

Diese Eigenschaften und dieses Vorgehen im kiinstlerischen Schaffen fithren
zum Begriff , Intuition®. Eine intuitive Entscheidung lasst sich sprachlich nicht
begriinden. Sie wird innerlich >nach dem Bauchgefiihl< getroffen. In der Philo-

8 7it. n. Rudloff, H. Produktionsasthetik und Produktionsdidaktik. 1991, S. 30.

% vgl. Ebd.

91 vgl. Flashar, H. (Hrsg.). Aristoteles. Poetik. 2008, S. 117 ff.

92 ygl. Eichwede, J. Mimesis. 2012, S. 190 f.

% vgl. Thies, C. a.a.0., S. 189 ff.

% vgl. Stein, S. Der Begriff der Mimesis in der Asthetischen Theorie Adornos. 2008, S. 5.
% \igl. Ebd., S. 4, 5 ff.

% vgl. Adorno, T. (1970). a.a.0., S. 169 f.
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sophie wurde die Intuition bzw. dieses >woher kommt diese Erkenntnis< unter-
schiedlich erklért. Platon bezeichnete sie als den ,,Gottlichen Wahnsinn®. Sie
nannte sich desgleichen bei Goethe ,,das Diamonische®, das einen unaufklireri-
schen Charakter hat und sich von der menschlichen Entscheidung distanziert. In
dhnlicher Weise taucht der Begriff bei Schonberg als der ,,verborgene Wille* auf,
der sich dem Kiinstler aufzwingt und dem Charakter des Kunstwerkes eine Uber-
individualitit verleiht.”” Seit der Spétaufklarung ist die Intuition als menschliche
Féhigkeit bezeichnet worden. So schreibt Henri Poincaré: ,,Durch Logik beweisen
wir und durch Intuition entdecken wir.“”® In diesem Sinne ist Intuition keine Art
einer Ubernatiirlichkeit, die uns geheimnisvoll, unfehlbar und ohne Scheitern in
die richtige Richtung fiihrt, wie es die intuitive Fahigkeit bei Platon®® tut, sondern
eine unbewusste, ganzheitliche Verarbeitung und Bewertung der Wahrnehmung
durch emotionale Eindriicke und rationale Erkenntnisse. In diesem synthetischen
Zusammenhang schildert Adorno: ,,Vernunft an den Kunstwerken ist Vernunft als
Gestus: sie synthetisieren gleich der Vernunft, aber nicht mit Begriffen, Urteil und
SchluB3 - diese Formen sind, wo sie auftreten, in der Kunst nur untergeordnete
Mittel - sondern durch das, was sich in den Kunstwerken zutrdgt. [hre synthetische
Funktion ist immanent, die Einheit ihrer selbst, nicht aber ihre unmittelbare Be-
ziehung auf ein wie immer auch gegebenes und bestimmtes AuBeres. Sie ist be-
zogen auf das zerstreute, begriffslose, quasi fragmentarische Material, mit dem
die Kunstwerke in ihrem Innenraum umzugehen haben.*!%

Mimesis als das Andere der Vernunft

Adorno stellt in der Metakritik der Erkenntnistheorie fest, dass Erkenntnis ohne
den Zusatz von Mimesis nicht konzipiert werden konne, ohne sie sei der Bruch
von Subjekt und Objekt absolut und Erkenntnis unméglich.!®! Seine philosophi-
sche Betonung positioniert sich zwischen zwei wechselseitigen Verhaltenswei-
sen: Konstruktion und Mimesis. Adorno schreibt: “Konstruktion die [...] einzig
mogliche Gestalt des rationalen Moments im Kunstwerk, [...] ist in der Monade

97 Vgl. Henckmann W./Lotter K. (Lex). a.a.0., S. 209 f. ,,In der Lehre Spinozas wird die Intuition zur
hochsten von drei Erkenntnisarten Gberhaupt erklart. Dort gibt die scientia intuitiva (intuitives Wissen)
unmittelbar und auf gleiche Weise die Dinge wieder, wie sie in Gott sind“ (Prechtl, P. a.a.0., S. 280).
% Zit. n. Schulze, M. Konzept und Werkbegriff: die plastische Gestaltung in der Architekturgestaltung,
2012, S. 117.

% vgl. Ebd.

100 Adorno, T. (1970). a.a.0., S. 453.

101 ygl. Pradler, A. Das monadische Kunstwerk. 2003, S. 111.
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des Kunstwerks [...] der Statthalter von Logik und Kausalitét [...] Sie ist Synthe-

sis des Mannigfaltigen. 1?2

Konstruktion nach Adorno ist die heute mogliche Ge-
stalt des rationalen Moments im Kunstwerk.!”® Konstruktion und Mimesis sind
ein synthetischer Prozess und voneinander untrennbar. Materialien werden zwi-
schen rationalen, geplanten und irrationalen, zufélligen Prozessen in Beziehung
gesetzt. D.h., Konstruktion ist demgegentiber rational, klar und duBerlich. Das
Subjekt hat die konstruktive Entscheidung, und diese wird ganz bewusst von dem
Subjekt reflexiv und kritisch bestimmt. Auf der anderen Seite ist die Konstruktion
durch die Wirkung der Form beeinflusst und Teil des mimetischen Verhaltens.
Die Synthese zwischen Mimesis und Rationalitét ist ein Prozess, der in einer ent-
stehenden, als gelungen angesehenen Form zum Ausdruck kommt. In dieser Form
gehen beide Pole mit einer Verbindung einher. Mimesis kann sich durch die Kon-
struktion im Objekt legitimieren, und die Konstruktion kann durch die Mimesis
einen Ausdruck gewinnen.

Die mimetisch-konstruktive Methode lasst sich als eine Synthese vorstellen, die
auf einer gewissen Erkenntnis beruht. Diese synthetische Methode gilt nicht nur
fiir die elementare Umgehensweise mit den Materialien, sondern auch fiir die Gat-
tungen an sich, die in diesem konstruktiven mimetischen Prozess synthetisiert
werden sollen. ,,Formgefiihl ist zugleich blinde und verbindliche Reflexion der
Sache in sich, auf welche sie sich verlassen muf}; die sich selbst verschlossene
Objektivitit, die dem subjektiven mimetischen Vermogen zufillt, das seinerseits
an seinem Widerspiel, der rationalen Konstruktion, sich kréftigt. Die Blindheit

des Formgefiihls korrespondiert der Notwendigkeit in der Sache*!%

, sagt Adorno.
Einerseits gilt das Mimetische als ein unbewusstes, schnelles, emotionales, ins-
tinktives, blindes Verhalten, andererseits wird fiir diesen Gedankenblitz oder
Geistesblitz ein rationaler Sinn gefunden, als ob es sich um eine vorbereitete Ent-
scheidung handeln wiirde. Daher hat Louis Pasteur die Intuition als den Zufall,
der nur einen vorbereiteten Geist treffe, bezeichnet.!% Die rational-mimetische
Wechselbeziehung positioniert sich zwischen den Gegensétzen und geschieht in
einem in sich autonomen Prozess. In Korrespondenz mit dulleren Faktoren (wie

Material, Technik, Medium, inhaltliche Aspekte usw.) findet sich der Kunstpro-
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zess, der als eine Suche nach neuen Sinnzusammenhéingen im Kunstwerk zu be-
schreiben ist. In diesem synthetischen Prozess wird in Beziehung gesetzt, was an-
tithetisch und widerspriichlich ist. Die unterschiedlichen Proportionen, Materia-
lien, Farben und Elemente des Kunstobjekts treffen sich ohne begriffliche Be-
griindung. Sie lassen sich innerhalb des Ganzen des Kunstwerkes nebeneinander
und ineinander zwanglos spielerisch bewegen. Durch mimetisches Verhalten und
rationale Reflexion wird das >Nichtidentische< des Kunstwerkes erreicht, wel-
ches den dialektischen Charakter des Kunstwerkes, seine Besonderheit und Rét-
selhaftigkeit erzeugt.!*® In dem Gestaltungsprozess wird etwas Unbekanntes, das
eine latente Sprache hat, verfolgt.

Ritselcharakter des Kunstwerks

Eine mimetische Verhaltensweise imitiert keine Einzelheiten oder Einzelschon-
heiten sondern mache sich selbst mit dem gesamten Naturschonen gleich.!?” Sie
sei das Ritselhafte, Sprachlose am Kunstwerk!®® so Adorno. ,,Alle Kunstwerke,
und Kunst insgesamt, sind Rétsel; das hat von altersher die Theorie der Kunst
irritiert. DaB3 Kunstwerke etwas sagen und mit dem gleichen Atemzug es verber-
gen, nennt den Ritselcharakter unterm Aspekt der Sprache.“!® Es handelt sich
nicht um eine Harmonie, sondern um das Spiel der Gegensatze im Kunstobjekt.
Diese gegensitzliche Bewegung am Kunstwerk mit ihren kleinen, abstrakten,
spielerischen Erzdhlungen wird von Adorno als ein sprachlos ausgedriicktes Bild
charakterisiert. Dieser sprachlose Charakter des Kunstwerkes wird von Adorno
mit dem Raétselcharakter der Natur gleichgesetzt. Das Rétselbild der Kunst sei, so
Adorno, die Konfiguration von Mimesis und Rationalitit. Der Ritselcharakter sei
ein entsprungener.!!”

Eine Unerkennbarkeit der einzelnen farbigen und elementaren Motive bringt
den Betrachter in einen irritierenden Zustand, in dem das Kunstschone bildlich
und sprachlos verstanden wird. Die Begriffslosigkeit fiihrt das Subjekt zu einem
unabhingigen Zustand, in dem die gesamte Gestalt einfiihlsam und sinnlich pa-
rallel wahrgenommen wird. Das dialektische Handeln zwischen Mimesis und
Konstruktion ist ein Prozess, der subjektiv anfangt und objektiv und individuell
endet. Technik, Elemente, Materialien, Form und Farbe des Kunstwerkes werden

106 y/gl. Buschkiihle, C-P. (2007: 1). a.a.0., S. 157.
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in einem wechselseitigen Entstehungsprozess im Kunstwerk zu einer geistigen
und materiellen Korrespondenz gebracht. Die mimetisch-konstruktive Verhal-
tensweise bringt das Kunstwerk in eine gewisse Eigenstindigkeit und sprachlose
Erscheinung, von der das Subjekt gefiihrt wird. Adorno hat diesen unaussprechli-
chen, schweigenden Charakter des Kunstwerkes, der in dieser intuitiv-konstruk-
tiven Synthese objektiviert wird, als den Geist des Kunstwerkes beschrieben:
,Der Geist der Kunstwerke ist ihr objektiviertes mimetisches Verhalten: der Mi-
mesis entgegen und zugleich ihre Gestalt in der Kunst.“!!! Recherchierte Erschei-
nungen, Materialien, Begriffe usw. 16sen sich von ihrer sprachlichen Logik und
befreien sich von ihrem >Identischen<. Sie erreichen einen neuen transformierten
Charakter, der sich fremd und entzogen ausdriickt. Rétselhaftigkeit, Eigenstin-
digkeit des Kunstwerkes sowie der geistige Ausdruck!'!? und die Autonomie sind
die Eigenschaften eines kiinstlerischen Prozesses, der eine ganz besondere imagi-
native und kritische Denk- und Schaffensweise und Methodik braucht. Das
Kunstwerk wird sein Ziel erreichen, indem es seine Rétselhaftigkeit erreicht und
bewahrt. Adorno hat von einer ,Konstellation‘ der Begriffe gesprochen. Laut A-
dorno umkreisen die Begriffe diesen rétselhaften Charakter, ohne ihn je ganz er-
fassen zu konnen.''® Dieses Sprachlose ist durch das mimetische Verhalten und
die konstruktive Verdinglichung moglich. Ein Spannungsverhéltnis zwischen
Teilen und Ganzem lésst sich als naturnachahmenden Prozess bezeichnen und ist
gleichzeitig als Verzicht auf die Imitation der wirklichen Erscheinung der Natur
zu betrachten. Das Schone in der Natur kann nur mimetisch-konstruktiv nachge-
ahmt werden, indem der schopferische Kunstprozess dhnlich der biologischen
Formung der Natur geschieht. Kiinstlerische Schritte, die konstruktiv in einem
mimetischen Verhalten bewegt werden, werden mit der Transformation beendet
als eine Verschmelzung zwischen Subjekt und Objekt. Wie das ,,An-sich-sein‘
der Natur lasst sich das Kunstwerk reflektieren und empfinden, und das Kunst-
werk wird sein Ziel erreichen, indem es sich von den Absichten des Kiinstlers
befreit und seine Autonomie erreicht sowie seine Individualitit bewahrt. Dieser
synthetische Prozess wird als Anndherung an die Natur betrachtet, indem das
Kunstobjekt in Bezug auf die Natur und ihre Dimensionen transformiert wird, z.
B. zu ihren sinnlichen, materiellen wie tibersinnlichen, ritselhaften Dimensionen.

11 Epd.,, S. 424.

112 ygl. Ebd.
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Im Sinne Adornos ist der ,,Widerstand des Subjekts gegen die empirische Realitét
im autonomen Werk [...] auch einer gegen die unmittelbar erscheinende Na-
tur.“!!* Der mimetisch-konstruktive Prozess, der von der Wahrnehmung der Na-
turformen und Naturprozesse inspiriert ist, kann einerseits ohne die Beziehungen
zur dulleren Natur nicht ablaufen bzw. vollzogen werden. Andererseits sollte sich
dieser Prozess ohne konkrete Vorbilder gestalten.

Autonom

,»[...] die souverdne Intelligenz, die mit einem Blinzeln die Wahrheit aller Dinge
erkannte, im Gegensatz zum leeren und enttiuschenden Biicherwissen*!!>, betont
Rousseau. Dieses Prinzip ldsst sich im kiinstlerischen Schaffen mit anderen Mit-
teln belegen, das Adorno in dem mimetisch-konstruktiven Wechselverhiltnis sah.
Mimesis und Intention, Verstand und Gefiihl sind komplementir und miteinander
verbunden, um etwas Naturdhnliches zu schaffen und die Welt zu begreifen. Zwi-
schen Einfiihlung und Bestimmung bekommt das Kunstwerk seinen nichtidenti-
schen Charakter und erreicht seine Autonomie. ,,Durch Nachahmung hindurch,
nicht abseits von ihr hat sich Kunst zu Autonomie gebildet; an ihr hat sie die Mittel

ihrer Freiheit erworben!!®

, sagt Adorno ausdriicklich. Der Verzicht auf dul3erli-
che Imitationen von wirklichen Erscheinungen wird erreicht, wenn das Kunst-
werk seine eigene Erscheinung hat: ,,Nachahmung als dsthetische Kategorie ist so
wenig einfach zu eliminieren wie zu akzeptieren. Kunst objektiviert den mimeti-
schen Impuls. Sie hilt ihn ebenso fest, wie sie ihn seiner Unmittelbarkeit entduf3ert
und 1thn negiert. Nachahmung von Gegenstidnden zieht aus einer solchen Dialektik
der Objektivation die fatale Konsequenz. Vergegenstindlichte Realitdt ist das
Korrelat vergegenstindlichter Mimesis. Aus dem Reagieren aufs Nichtich wird
dessen Imitation. Mimesis selbst beugt sich der Vergegenstindlichung, vergeblich
hoffend, den fiirs vergegenstindlichte BewulBtsein entstandenen Bruch zum Ob-
jekt zu schlieBen. Indem das Kunstwerk sich zu einem Anderen, Gegensténdli-
chen Gleichen machen will, wird es zu dessen Ungleichem. Aber erst in seiner
Selbstentfremdung durch Nachahmung kréftigt das Subjekt sich so, da3 es den
Bann der Nachahmung abschiittelt, worin Kunstwerke Jahrtausende lang als Bil-
der von etwas sich wuBten.“!!” Adorno beschreibt durch diese These eine Multi-
perspektivitit des Kunstwerkes, die innerhalb eines intuitiv-rationalen Vorgehens
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visualisiert und ausgedriickt bzw. empfindungsfahig wird. Die Relation des
Kunstobjekts, welche auf das Subjekt zu iibertragen ist, hat den Bruch mit der
Natur beendet. Zur Natur, die durch ihre technische und 6konomische Ausbeu-
tung als Rohstoff betrachtet wird, entsteht zugleich durch die Missachtung ihrer
Schonheit und ihrer natiirlichen Zusammenhédnge im Laufe der Geschichte ein
Bruch, der durch das Mimetische gemindert wird, indem das Mimetische auf die
Notwendigkeit des Objekts reagiert. Dadurch gleicht sich das Kunstwerk der Na-
tur an und das Nichtidentische an sich wird nachgeahmt. Die Autonomie des
Kunstwerkes wird respektiert, wenn das Subjekt auf die Sprache des Kunstwerkes
achtet und ihr folgt. Das Subjekt soll die Formen des Kunstwerkes durch mimeti-
schen Umgang, empfindsame Annédherung, Einfiihlung in seinen Ausdruck und
seine dsthetische Wirkung respektieren, ohne die Rationalitdt dominieren zu las-
sen.

Die Rationalitat des Subjekts soll durch Mimesis gezihmt und das Objekt soll
fiir seine notwendige, eigenstiandige Erscheinung befreit werden: ,,Mimesis bricht
im Kunstwerk den absoluten Primat der zweckorientierten Rationalitit, indem sie
diese auf ihre urspriingliche Partikularitét als synthetisierenden Moment im Er-
kenntnisprozess zuriickdrangt.“!'® In diesem Sinne warnt Adorno vor einer Herr-
schaft des Subjekts iiber das Objekt durch seine Absichten und Imitationen ge-
geniiber der Wirklichkeit. Adorno formuliert weiter: . Asthetisch gewordene Ra-
tionalitdt, die immanente Disposition liber Materialien, die sich ihr zum Gebilde
fligen, resultiert in einem dem Naturmoment am &sthetischen Verhalten Ahnli-
chen. Quasi rationale Tendenzen der Kunst wie der kritische Verzicht auf Topoi,
die Durchbildung der einzelnen Gebilde in sich bis zum AuBersten, Produkte der
Subjektivierung ndhern die Gebilde an sich, keineswegs durch Imitation, einem
vom allherrschenden Subjekt zugehingten Naturhaften an.“!'” Die #sthetische
Differenz zwischen Begriff und Form, so Buschkiihle, zeige sich nicht nur in der
Kluft, die der Betrachter zwischen Deutung und Gestalt erfahre, sie treffe auch
und zunichst den Kiinstler selbst.!?° Sie l4sst sich als das Fremde des Kunstwerkes
bezeichnen, das das Kunstwerk sowohl fiir den Betrachter als auch fiir seinen Au-
tor sei.'?! Das Kunstwerk 16st sich von den Absichten des Kiinstlers und es kann
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sich so weiterentwickeln, dass der Kiinstler selbst von dem transformierenden Re-
sultat {iberrascht wird.'?> Das Kunstwerk verlangt vom Kiinstler eine Technik,
welche den wechselseitigen Dialog zwischen Einfiihlung und Ausdruck, Empfin-
dung und Reflexion im Werk zur Darstellung bringt. ,,Mimesis ihrerseits wird von
der Dichte des technischen Verfahrens herbeizitiert, dessen immanente Rationa-

“123wie Adorno formuliert

litdt dem Ausdruck doch entgegenzuarbeiten scheint
hat.

Musikdhnlich

Bei Adorno ldsst sich das Naturschone wie die Musik beschreiben, welche
durch die mimetische Verhaltensweise nachgeahmt werden kann. Adorno betont:
,»Als Unbestimmtes, antithetisch zu den Bestimmungen, ist das Naturschone un-
bestimmbar, darin der Musik verwandt [...]. Wie in Musik blitzt, was schon ist,
an der Natur auf, um so gleich zu verschwinden vor dem Versuch, es dingfest zu
machen.“!?* Adorno verbindet das Schone mit der Tiefe und Vieldeutigkeit der
Musik. Die Musik bildet die Natur nicht ab, sondern sie ist fliichtig, ratselhaft und
unbestimmt. Kunst sei die Nachahmung nicht von Geschaffenem, sondern des
Aktes der Schopfung selber.!? Selbstbezogenheit und Automimesis sind so be-
deutend, dass von sich aus jedes Kunstwerk die Identitdt mit sich selbst wolle.!?°
Das Naturschone gilt bei ithm als das ,,Nichtidentische der Natur selbst®, das ein-
malig, original und rétselhaft ist, indem die Mimesis selbstreflexiv geschieht:
,,Von sich aus will jedes Kunstwerk die Identitit mit sich selbst.“!?” Das Natur-
schone lasst sich mit dem ratselhaften Ausdruck des Kunstwerkes vergleichen.
Adorno schreibt: ,,Wahrend zwischen Schonem und nicht Schonem in der Natur
nicht kategorisch zu unterscheiden ist, wird doch das BewuBtsein, das in ein Scho-
nes liebend sich versenkt, zur Unterscheidung gedriangt. Ein qualitativ Unter-
scheidendes am Schonen der Natur ist, wenn irgendwo, zu suchen in dem Grad,
in dem ein nicht von Menschen Gemachtes spricht, ihrem Ausdruck. Schon ist an
der Natur, was als mehr erscheint, denn was es buchstidblich an Ort und Stelle ist.
Ohne Rezeptivitit gidbe es keinen solch objektiven Ausdruck, aber er reduziert
sich nicht aufs Subjekt; das Naturschone deutet auf den Vorrang des Objekts in

122 Epd.

123 Adorno, T. (1970). a.a.0., S. 174.
124 7it. n. Stein, S. a.a.0., S. 6.

125 \/gl. Ebd., S. 6.

126 y/g|. Ebd.

127 Epd.

22



der subjektiven Erfahrung. Wahrgenommen wird es ebenso als zwingend Ver-
bindliches, wie als Unverstidndliches, das seine Auflosung fragend erwartet. We-
niges vom Naturschonen hat auf die Kunstwerke so vollkommen sich iibertragen
wie dieser Doppelcharakter. Unter seinem Aspekt ist Kunst, anstatt Nachahmung
der Natur, Nachahmung des Naturschénen.“!?® Adorno beschreibt das Natur-
schone als etwas, das vom Menschen Abstand nimmt und sich entzieht. Es ist die
metaphysische Dimension, der der Mensch nicht entweichen kann und von der er
nicht zu entfremden ist. Sie ist die Dimension, die vom Menschen entfernt ist und
weder vom Menschen noch von Kultur zu ersetzen ist.

Erkenntnisreich

Adorno hat die mimetisch-konstruktive Methode in seiner ,,Asthetischen Philo-
sophie® als ein Wechselspiel bezeichnet, welches in der Kunst ein dialektisches,
synthetisches Denken mobilisiert. Das Kunstobjekt verlangt vom Betrachter bzw.
vom Kiinstler eine gewisse Denkweise, welche sich beispielsweise von dem in-
tellektuellen Denken unterscheidet.'” Der Geist des Kunstwerkes sei eine be-
griffslose und bildhafte Sprache, die fiir den Betrachter eine weitere, andere Spra-
che als die philosophische anbietet, eine bildhafte Philosophie, die die Begrift-
lichkeiten iiberwindet und sich an synthetischen Dialogen und Relationen orien-
tiert.!3 Durch eine mimetisch-konstruktive Vorgehensweise in der Produktion
wird eine solche kiinstlerische Denkweise am Werk potenzialisiert. ,,Dialektisch
ist die Kunst insoweit zu konstruieren, wie Geist ihr innewohnt, ohne daf} sie ithn
doch als Absolutes besiBe oder daB er ihr ein Absolutes garantiere“!3!, schreibt
Adorno. In diesem Sinne wird die Erkenntnis des Kunstwerkes auf die Erfahrung
des Widerspruchs zwischen Begriff und Gegenstand, den der Begriff bedeckt, ab-
zielen.!* Mit folgenden Worten lisst sich belegen, dass Adorno von diesem
kiinstlerischen Denken gesprochen hat: ,,Mimesis ist in der Kunst das Vorgeistige,
dem Geist Kontridre und wiederum das, woran er entflammt. In den Kunstwerken
ist der Geist zu threm Konstruktionsprinzip geworden, aber gentigt seinem Telos
nur dort, wo er aus dem zu Konstruierenden, den mimetischen Impulsen, aufsteigt,
ihnen sich anschmiegt, anstatt da er ihnen souverin zudiktiert wiirde.*“!** Adorno
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spricht von einem synthetischen Zustand, der in der Kunst erreicht, reflektiert und
empfunden werden kann. In der Kunst werden eine kritische Reflexion und zu-
gleich eine Empfindungsfahigkeit vom Subjekt verlangt. ,,Wahrend Empfindung
nach dem cognitiven Stilisationsprinzip dem Bewusstsein angehort, miilte ihre
nach cognitiver Regel unvoreingenommene Phinomenologie sie ebenso als ein
nicht in BewuBtsein Aufgehendes beschreiben. Eine jegliche ist in sich auch Kor-
pergefiihl.“!** Die Empfindung ist im Korper verwurzelt und hat Teil am Geist.
Des Weiteren spielt sie eine wichtige Rolle, wenn es darum geht, Korper und
Geist zu verbinden. Sie unterscheidet sich vom Begrifflichen, indem sie sich vom
Korperlichen nicht trennen kann und etwas Unaussprechliches beinhaltet. Dies
wird vom Subjekt empfangen und kann in Worten nicht vollstindig beschrieben
werden. Ein Rest bleibt sprachlich nicht erfassbar.!* Eine intuitiv-rationale kiinst-
lerische Methodik ist in der Lage, das Gefiihl mit dem Verstand gleichermal3en
zu aktivieren.

Bei Kandinskys Dekontruktionen sind das mimetisch-rationale Prinzip Adornos
und die Suche nach einem kiinstlerischen Denken zu belegen. Anhand seiner
Werke und Schriften wird das Wechselspiel zwischen Mimesis und Konstruktion
untersucht und erklért.

Beispiel: Kandinsky

Kandinskys Bilder sind rein abstrakt — und trotzdem lésst sich das mimetisch-
konstruktive kiinstlerische Prinzip belegen. In Kandinskys Schriften treten Be-
grifflichkeiten wie ,,Konstruktion und Intuition* auf. Andere Begriffe sind noch
zu nennen (innerlicher Klang, seelische Vibrationen sowie Berechnung und
Grammatisierung der Bildelemente, innere Notwendigkeit etc.), die eine dhnliche
Bedeutung tragen. Konstruktion-Intuition sind einerseits gekoppelt und anderer-
seits widerspriichlich und ambivalent. Das beschreibt zum einen das Wesen und
den Ausdruck seiner Einzelformen und Einzelfarben und zum anderen seine syn-
thetische Methodik und die mimetische Wirkung und Intention an seinen abstrak-
ten Elementen und Kompositionen. Mit seinen Worten hat Kandinsky ausdriick-
lich betont: ,,JJede Erscheinung kann auf zwei Arten erlebt werden. Diese zwei
Arten sind nicht willkiirlich, sondern mit den Erscheinungen verbunden — sie wer-
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den aus der Natur der Erscheinungen herausgeleitet, aus zwei Eigenschaften der-
selben: AuBeres — Inneres.*'*¢ In seiner Aussage ist die Dynamik zwischen Sicht-
barmachen und Empfinden, Ausdruck und Einfiihlung, Mimesis und Konstruk-
tion zu empfinden.

Das mimetische Prinzip bei Kandinsky

Fiir Kandinsky galt das Gegensténdliche als unreine Erscheinung. Solch eine
gegenstindliche Erscheinung verschleiert die wahre Form und das Wesen der
Dinge.!?” Kandinsky schreibt von ,der scheinbar neuen Fihigkeit, die es dem
Menschen erlaubt, unter der Oberflache der Natur sein Wesen, seinen ,Inhalt‘ zu
spiiren.“!3® Kandinsky: ,,Das ist das Positive, das Schaffende. Das ist das Gute.
Der weil3e befruchtende Strahl. Dieser weille Strahl fiihrt zur Evolution, zur Er-
hohung. So ist hinter der Materie, in der Materie der schaffende Geist verbor-
gen.“1%

Wesen/Geist/Seele

Von lateinischen Worten ,,abstractus® oder ,,abstrahere® kommt der Begriff
,,Abstraktionen* und bedeutet: abziehen, trennen, entfernen. Dieser Sinn ist bei
Platon aufgetaucht, der einen Baum beispielsweise nur als die Idee des Baumes
bezeichnet, die durch ein Abstrahieren und eine Wiedererinnerung der Idee des
Baumes nahekommen kann.'*® Bei Kandinsky handelt es sich (zumindest ab
1910?/1913)'*! nicht um ein Abstrahieren bestimmter Gegenstéinde, dass man die
Form des Baumes beispielsweise noch erkennen kann, sondern um ein geistiges
Wesen, das in der Natur verborgen ist, sowie von thm anhand von Kunstelemen-
ten eine Anndherung erreicht werden solle. ,,Der Geist bestimmt die Materie und
nicht umgekehrt“!*?, betont Kandinsky. ,Geist* wurde von ihm und von seinen
Zeitgenossen (z. B. Paul Klee und Malevic) als das Innerliche bezeichnet, das der
Natur innewohnt. So meinte Malevic, dass dort schon das Innere der Natur, die
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Hierarchie der Geister sei.!* Auf der anderen Seite sind bei Kandinsky ,Kunst
und Natur® eigensténdig geworden — ,,bis ich beide als selbststdndige Reiche voll-

kommen durchfiihlen konnte*!4*

, schreibt der russische Kiinstler. In den Dingen
existiert die geheime Seele, welche sich durch einen inneren Blick des Subjekts
empfinden und ohne eine Nachahmung der Natur zu einer Kunst ausdriicken
ldasst.'* Kandinsky meinte, durch die Potenzialitit, die geistigen Aktivitdten der
Abstraktionen konne eine materielle Ablenkung tiberwunden und der Geist befreit
werden.'* Das Innere, das die ,.eigentliche Wesenheit des Menschen sei, lieBe
sich durch eine sensible Wahrnehmung offenbaren, welche sich in der Wirkung
von Formen und Farben findet. Das Geistige ist fiir Kandinsky nur absolut abs-
trakt auszudriicken, sodass es eine direkte Beziehung zur Seele des Subjekts ha-
ben sollte. Dadurch wollte er einen reinen, geistig-seelischen Ausdruck erreichen,
der eine spirituelle Kraft haben konnte. Es ging ihm um die ,Innere Notwendig-
keit‘, welche durch die Elemente der abstrakten Kunst bei dem Subjekt etwas
Seelisches anregen kann.

Diese klingende geheime Seele der Dinge fithrt zu einer reinen Kunst, die aus
reinen Formen und Farben bestehen kann. Kandinsky hat zu der Relation zwi-
schen Kunst und Betrachter betont: ,,Das Sprechen vom Geheimen durch Gehei-
mes. Ist das nicht der Inhalt? [...] Mensch spricht zum Menschen vom Uber-
menschlichen — die Sprache der Kunst.“!*” In seinem Buch >Punkt und Linie zu
Fliache< hat Kandinsky ausfiihrlich von einer Farben- und Formenlehre berichtet,
die ich demnichst konkret in Bezug auf seine Bilder erkldren werde. Kandinsky
hat in diesem sowie in seinem vorherigen Buch ,,Uber das Geistige in der Kunst*
von Farb- und Forminhalten gesprochen, die er als Temperaturen, Klidnge, Vibra-
tionen!*® und zugleich als Kontraste bezeichnet. In seiner Gestaltungslehre, die
aber nicht als rein rational verstanden werden sollte, hat Kandinsky zuerst Formen
und Farben psychologisch und physikalisch erforscht und danach synthetisch ex-
perimentiert. Die wahre Kunst ist nach Kandinsky die Kunst, die in einer geheim-
nisvollen Weise zwischen Vernunft und Gefiihl besteht, indem in 1hr die Form an

143 vgl. Groys, B. Die Krise der Kunst. Whats next? Kunst nach der Krise. Berdaev, N. (Hrsg.). 2013, S.
29.

144 vgl. Marx, B. a.a.0., 2007, S. 60.

145 Ebd., S. 65.

146 y/g|. Kandinsky, W. (U.G.K.: 1970). a.a.0., S. 45, 50 f.

147 Zit. n. Bunge, M. a.a.0., S. 90.

148 Kandinsky, W.: ,,Der undefinierbare und doch bestimmte Seelenvorgang (Vibration) ist das Ziel der
einzelnen Kunstmittel.” Hahl-Koch, J./ Schonberg, A. (Hrsg.). Wassily Kandinsky. 1993, S. 138.
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den Inhalt angepasst werden kann.'* Form und Farbe sind fiir Kandinsky untrenn-
bar und lassen sich wechselseitig verstirken, und so sagt er: ,,[...] Das Mitgehen
der Farbe mit der gegebenen Form, wodurch diese Form in ihrer Wirkung gestei-
gert wird und sich dadurch eine neue Form bildet, und das entgegensetzte Gehen
der Farbe, wodurch die gegebene Form umgestaltet ist.“!*° Sie gelten als Korres-
pondenz, sodass sichtbare und zugleich horbare Klinge ermdglicht werden.
Klinge und T6ne sollten durch solche abstrakten Form- und Farbelemente sicht-
bar gemacht werden. Die Farben wurden von Kandinsky aufgrund ihrer intuitiv
erfassbaren Wirkung wiederaufgenommen und nicht aufgrund ihres Kontextes in
der Wirklichkeit an sich oder aufgrund ihrer physischen, psychologischen und
sittlichen Eigenschaften betrachtet. Farbe und Formen wurden von ihm als
Gleichnis seelischer Erscheinung verstanden. Farben haben bei Kandinsky Tem-
peraturen, die bereits von Goethe als kalt und warm angenommen worden wa-

151

ren.”>" Bei Kandinsky haben die Formen — genauso wie die Farben — Temperatu-

ren, welche den Klang bzw. die seelischen Klidnge bei dem Betrachter mehrfach

149 ygl. Marx, B. a.a.0., S. 66.

150 7it. n. Wick, R. Bauhaus P4ddagogik. 1982, S. 183.

151Goethe hatte mit seiner philosophischen und psychologischen Farbenlehre auf Kandinsky einen we-
sentlichen Einfluss. Zusammen mit den theosophischen Schriften von Adolf Steiner zahlt Goethe als
eine Quelle Kandinskys mit sittlichen und mystischen Aussagen (vgl. Poling, V. C. Kandinsky Unterricht
im Bauhaus; Vgl. Goethe, J. W. Farbenlehre didaktischer Teil, 1964). Die Psychologie der Farbigkeit, vor
allem die Temperaturen der Farben wie kalt und warm, ihre Ordnung wie nebeneinander komplemen-
taren Farben, z. B. Blau und Orange, haben mit Goethes Farbenlehre zu tun. Genauso hat er von Goe-
the die Physik und Chemie der Farbe ibernommen (vgl. Kandinsky, W. (P.L.F.: 1955). a.a.0., S. 69).
Beispielsweise wurde die Farbe Blau von Goethe auf der Minusseite eingebracht, das heif3t, es wurde
mit der passiven, kalten, fernen Dimension und mit der Passivitat der Schatten verbunden (vgl. Goethe,
J.W., hrsg. v. Proskauer, 0./ Heimendahl, E. Goethe Farbenlehre (B. 2); Licht und Farbe. Ordnung und
Funktion der Farben Welt. 1961, S. 23). Im Vergleich dazu hat das Blau bei Kandinsky eine reine, tiber-
sinnliche Bedeutung und wird bei ihm mit dem Unendlichen verbunden (vgl. Kandinsky, W. (U.G.K.:
1970). a.a.0, S. 92). Genauso gilt es fir die warmen Farben wie Gelb oder Violett. Die Unterschiede
dazwischen hatten weitere Funktionen der Farbe. Wahrend Goethe z.B. die farbigen Mischungen und
ihre chemischen Eigenschaften auf Oberflachen der Mineralien und Materialien in der Wirklichkeit be-
handelte (vgl. Goethe Farbenlehre. a.a.0., S. 16 ff), hat Kandinsky darauf verzichtet, indem er die
Bildelemente rein abstrakt konstruiert hat. Was Kandinsky auBerdem mit Goethe verbindet, ist der
Versuch einer neuen Versohnung von Kunst und Wissenschaft. Goethe hat zu der Mystik und den Deu-
tungen der Farbe Folgendes betont: ,, DaR zuletzt auch die Farbe eine mystische Deutung erlaube, 158t
sich wohl ahnden” (Goethe, J. W. Naturwissenschaftliche Schriften, Briefe und Gesprache, 1979, S.
234). Die mystische Dimension, die Goethe mit der Farbigkeit verband, passt zu Kandinskys allgemei-
nem Kunstkonzept und seiner Lehre, wonach Kandinsky auch nach einem neuen mystischen Kunstbe-
griff strebte. Die neuen, kilhnen Kombinationen zwischen den Farben passen teilweise auch zu Goe-
thes psychologischen Aussagen Uber die Eigenschaften der Farbe und ihre physikalische und psycho-
logische Dimension. Wie Goethe erkannt hat, dass die Farbe eine sinnlich-sittliche Wirkung habe
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erhohen konnten. Blau ist beispielsweise genauso kalt wie die Horizontale. Wenn
sich Form- und Farbtemperaturen treffen, erzeugen sie bei dem Subjekt eine
mehrfache Wirkung und einen innerlichen Klang. Kandinskys Farben und For-
men finden sich in einem Wechselspiel zwischen dullerer Erscheinung und inne-
rem Inhalt. Diese Korrespondenz gilt als ein Klang, der auf eine Berlihrung der
menschlichen Seele hin konzipiert ist. Klang ist als die seelische Bewegungs-
stiarke, die durch Form- und Farbsynthesen erzeugt werden kann, zu verstehen.
Das Innerliche reagiert auf die Warme oder Kélte der Farbe und je nachdem, wie
stark die Kontraste bzw. die Harmonie zwischen den Farb- und Formelementen
sind, werden dadurch die Stiarken von seelischen Vibrationen und innerlichen
Spannungen erzeugt, die unterschiedliche Sinnesorgane bei dem Subjekt aktivie-
ren. In diesem Sinne sollte man die Formen und Farben als seelische Klange wahr-
nehmen und gleichzeitig empfinden. Dieses Prinzip wird von Kandinsky als die

t152

innere Notwendigkeit bezeichnet'>~, wenn er schreibt: ,,[...] das wichtigste in der

Formfrage ist das, ob die Form aus der inneren Notwendigkeit gewachsen ist, oder

nicht*!>3

sowie ,,Das unvermeidliche Sichausdriickenwollen des Objektiven ist
die Kraft, die hier als eine innere Notwendigkeit bezeichnet wird.“!** Kandinsky
sah, dass die Kunst von subjektiven Bestandteilen befreit werden sollte, und
meinte, dass die innere Notwendigkeit aus drei mystischen Griinden entstehe: Ers-
tens das Sich-Abheben des Kunstwerkes von der Personlichkeit des Kiinstlers,
zweitens seinem Zeitstil und drittens das Hervorheben des Geistes des Kunstwer-

«“156 Das wahre Kunst-

kes!> bzw. ,.Element des Rein- und Ewig-Kiinstlerischen
werk besitzt ein Wesen, sein Eigenleben und seinen inneren Klang. Die ,,innerli-
che Notwendigkeit* der Einzelformen und der Kompositionen, die im Prozess
hervorgestuft wird und gleichzeitig als sein Inhalt gilt. Eine Synthese zwischen
Form und Farbe ist durch ,,eine Beriihrung der menschlichen Seele gelungen.
Dieses Wechselspiel sah Kandinsky sogar so, dass es syndsthetisch wahrgenom-

men und empfunden werden kann. Synisthesie heilit, wenn unterschiedliche

(Ebd.), hat Kandinsky zu Goethes Farbenlehre betont: ,[...] Auf dieser auffallenden Verwandtschaft hat
sich sicher der Gedanke Goethes konstruiert, daRR die Malerei ihren Generalball erhalten muRi. Diese
prophetische AuBerung Goethes ist ein Vorgefiihl der Lage, in welcher sich heute die Malerei befindet
[...]“ (Kandinsky, W. (U.G.K.: 1970). a.a.0., S. 66).

152 ygl. Wick, R. a.a.0., S. 179.

153 Kandinsky, W./Franz, M. (Hrsg.). Der Blaue Reiter. 1912 (1965), S. 4.

154 7it. n. Wick, R. a.a.0., S. 179.

155 ygl. Pflegerl, S. Die vollendete Kunst. 1990, S. 369.

156 ygl. Wick, R. a.a.0., S. 179.
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Sinne beispielsweise bei der Betrachtung eines Kunstwerkes gleichzeitig erregt
und aktiviert werden. Anders gesagt, sie ist das Auftreten von Sinnesempfindun-
gen, die von Kandinskys Bild und seiner Form- und Farbtheorie erkldrt werden
konnen. Kandinsky sah, dass unterschiedliche Kiinste als Synthesen moglich wa-
ren, wie z. B. Malerei und Musik bzw. Sehen, Horen und Fiihlen. Es handelt sich
um eine Verdopplung des Erlebnisses und beabsichtigt, eine innerliche Wirkung
auf die Menschen, die bei ihnen seelische Vibrationen in unterschiedlichen Stér-
ken erzeugen. Die Farbwirkung kann im Sinne von Kandinsky sich nach der
Form, der Umgebung und der FlidchengroBe dndern.'>” Diese Farb- und Formele-
mente gelten als bildhafte Gesetze, welche sich nach ihrer Wirkung sowie durch
die innerliche Notwendigkeit formen lassen. Kandinsky schreibt: ,,Die Form ist
der materielle Ausdruck des abstrakten Inhalts. Die Wahl der Form wird also
durch die innere Notwendigkeit bestimmt, die wesentlich das einzige unverinder-
liche Gesetz der Kunst ist*.!*

Zwischen Intuition und Konstruktion

Die innerliche Notwendigkeit hat bei Kandinsky noch eine spirituelle bzw. the-
osophische Dimension, welche auch in seiner Methodik nachzuweisen ist. Zu sei-
ner Methodik sagt Kandinsky: ,,[...] Meiner Uberzeugung nach soll dieser schdp-
ferische Weg ein synthetischer sein. Das heil3t, Gefiihl (<<Intuition>>) und Kopf
(<<Berechnung>>) arbeiten unter gegenseitiger <<Kontrolle>>.“!> Kandinsky
beschreibt das Wechselspiel zwischen Rationalitdt und Intuition, welche mit A-
dornos Mimesis und Konstruktion vergleichbar sind, als Potenziale der innerli-
chen Notwendigkeit. So vergleicht er ausdriicklich: ,,Die groBen Kunstepochen
hatten immer ihre >Lehre< oder >Theorie<, die ebenso selbstverstindlich in ihrer
Notwendigkeit war, wie es in der Wissenschaft der Fall war und ist. Diese
>[ehre< konnte nie das Element des Intuitiven ersetzen, weil das Wissen an und

157 vgl. Kandinsky, W. (P.L.F.: 1955a). a.a.0., S. 56 ff.

158 Kandinsky, W. (E.K.K.: 1955b). a.a.0., S. 64. Die Ahnlichkeit zwischen Musik und Farbe wurde schon
von Steiner erwdhnt. In Steiners Beispielen wurde das Geistige, das mit einem Ton oder mit einer Farbe
zu empfinden und auszudriicken ist, vorgestellt. Die Synasthesie wurde sogar von Steiner ebenso er-
ahnt. Mit seinen Worten konstatiert Steiner: ,Wenn der Geist nach aulRen geht, dann erscheint er als
Farbe, als Ton. Nichts anderes ist Farbe und Ton als lauter Geist, ganz dasselbe, was wir in uns selbst
finden, wenn wir uns richtig verstehen” (R. Steiner. Die schopferische Welt der Farbe, 1914, (eine Onl.
Qu.). Diese Vorstellung ist als eine revolutionare philosophische Haltung gegeniber vergangenen spi-
rituellen Weltanschauungen und gegeniiber dem Idealismus zu sehen. Steiners Antroposophie bzw.
seine antroposophische Weltanschauung spiegelt sich in Kandinskys Schriften und in seinen Reflexio-
nen wider.

1% Ebd., S. 224.
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fiir sich unfruchtbar ist. Es muss sich mit der Aufgabe begniigen, das Material und
die Methode zu liefern. Fruchtbar ist die Intuition, die dieses Material und diese
Methode als Mittel zum Zweck braucht. Der Zweck kann aber ohne Mittel nicht
erreicht werden, und in diesem Sinne wire auch die Intuition unfruchtbar.*!°
Konstruktion und Intuition sind zwei unterschiedliche geistige Tatigkeiten, wel-
che bei denkbarem und tastbarem Zustand stattfinden. Kandinsky spricht noch
von Zufilligkeiten, die zu schitzen sind: ,,Diese versteckte Konstruktion kann aus
scheinbar zufillig auf die Leinwand geworfenen Formen bestehen [...].!®! Stei-
ner wies schon auf eine vergleichbare intuitive Verhaltensweise hin, wo der
Kiinstler seine Rationalitit deaktivieren kann, indem er sich in das Material hin-
einversetzen und hineinfliechen kann oder sich von dem immanenten Geist des
Kunstwerkes fiihren lédsst. Steiner: ,,Es sind gewisse Linienformen, Gestalten, die
man erlebt [...] Ja man flihlt das Ich als den Zeichner und zugleich als das Mate-
rial, mit dem gezeichnet wird [...] man lernt erkennen, dass man mit seinem be-
wegten Ich hineingeflochten ist in die schaffenden Weltenkrifte.!®? Das Materi-
ell-Physische wird von Steiner als das Medium betrachtet, mit dessen Eigenschaf-
ten die geistigen Krifte durch ein intuitives Fiihrenlassen empfunden werden kon-
nen. Dies hat Steiner an einer anderen Stelle ausfiihrlich erlautert: ,,Durch die In-
tuition ist der letzte Rest des Sinnlich-Physischen von des Menschen Eindriicken
abgestreift; die geistige Welt beginnt fiir die Erkenntnis offen zu liegen in einer
Form, die nichts mehr gemein hat mit den Eigenschaften der physisch-sinnlichen
Welt.“!% Eine Synthese zwischen Geist und Materie erreicht ihren héchsten Aus-
druck in der Kunstform, die an einer intuitiven Umgangsweise mit dem Material
orientiert ist. Diese Synthese ist in der Lage, eine erkenntnisreiche Wahrnehmung,
die von der Empfindung nicht isoliert ist, hervorzubringen. Steiner spricht vom
Geschehen einer Vergeistigung des Materials, die mit der Form beendet und
dadurch erzeugt wird. Ein solcher Prozess bzw. eine solche intuitiv-konstruktive
Verhaltensweise kann nach Kandinsky gleichzeitig geschehen. Kandinsky stellt
fest, dass die Notwendigkeit des Gleichgewichtes in den schopferischen Kréften
in zwei schematischen Teilen unterzubringen seien — Intuition und Berechnung:
die praktische Wissenschaft.'®* Im Sinne von Kandinsky existiert die seelische

160 Epd., S. 123.

161 Kandinsky, W. (U.G.K.: 1970). a.a.0., S. 169.

162 7it. n. Ringbom, S. Mystik und die gegenstandslose Malerei. 1970, S. 184.
163 Ebd., S. 184.

164 vgl. Kandinsky, W. (P.L.F.: 1955a). a.a.0., S. 14.
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schopferische Kraft in dem Menschen, die aber nicht vom Menschen zu lenken
ist, sondern umgekehrt, sie sollte den Kiinstler lenken. In diesem Zusammenhang
ist diese schopferische Kraft fiir die Menschen schon von Gott bestimmt. ! Fiir
Kandinsky ist des Weiteren wichtig, dass die beiden Pole Rationalitdt und Gefiihl
sich nicht gegenseitig dominieren diirfen. Als Beispiele hat er zeitgendssische
Kunstrichtungen wie den Kubismus und den Dadaismus kritisiert, wobei er den
Kubismus als rational und den Dadaismus als irrational bezeichnet hat.'®® Aus
einem anderen Blickwinkel betrachtet lasst sich feststellen, dass in diesem Zu-
sammenhang Steiners und Kandinskys Thesen die Technik und deren Potenziale
sowohl fiir das Subjekt als auch fiir das Objekt hervorheben. Durch die Technik
des Kunstwerkes werden die geistigen Krifte erreichbar. Besser gesagt, die Ge-
lungenheit der Form soll von der Technik des Kunstwerkes abhéngig sein. Das
Material kann sich dadurch von seinen Eigenschaften und zugunsten des geistigen
Ausdrucks befreien. An dieser Stelle muss darauf hingewiesen werden, dass we-
der fiir Steiner noch fiir Kandinsky die Schonheit eine Rolle gespielt hat.'*” Beide
Autoren haben von héheren Welten!'®® gesprochen, die von den neuen naturwis-
senschaftlichen Erkenntnissen nicht zu trennen sind.'® In Anschluss an Steiner
lasst sich bei Kandinsky solche anthroposophisch orientierte Spiritualitdt und Hal-
tung nicht nur durch seine Aussagen, sondern auch durch seine kiinstlerischen
Mittel und Methodik belegen.

185 vgl. Marx, B. a.a.0., S. 64.

166 Kandinsky, W.: ,,z. B. der Kubismus, wie oft die naturellen Formen den konstruktiven Zwecken ge-
waltsam unterordnet werden missen und welche unnétigen Hindernisse diese Formen in solchen Fal-
len bilden” (Kandinsky, W. (U.G.K.: 1970). a.a.0., S. 169). Und das extreme Gegenteil war fiir ihn der
Dadaismus: ,,Das Vermeiden samtlicher konstruktiven Grundlagen auller der Horizontal-Vertikalen
verurteilt die <<reine>> Kunst zu Tode, und nur das <<praktisch-ZweckmaRige>> kann sich davor ret-
ten: die innerlich zersetzte, aber duBerlich starke Zeit beugt die Kunst zu ihren Zwecken und verleugnet
ihre Selbststandigkeit [...] die innere Zersetzung sucht der Dadaismus zu spiegeln [...]“ (Kandinsky, W.
(P.L.F.: 1955a). a.a.0., S. 151). Das Rationale ist im Werk fiir Kandinsky genauso wie das Intuitive wich-
tig, indem er meinte, dass der Maler bald stolz sein werde, seine Werke konstruktiv erklaren zu kénnen
(im Gegensatz zu den reinen Impressionisten, die darauf stolz gewesen seien, dass sie nichts erklaren
kdénnten), dass wir schon jetzt die Zeit des zweckmaRigen Schaffens vor uns hatten, und endlich, dass
dieser Geist in der Malerei im organischen direkten Zusammenhang mit dem schon begonnenen Neu-
bau des neuen geistigen Reiches stehe, da dieser Geist die Seele der Epoche des groRen Geistigen sei
(vgl. Kandinsky, W. (U.G.K.: 1970). a.a.0., S. 142 f).

167 Steiner, R. Anthroposophische Leitsitze. Der Erkenntnisweg der Anthroposophie — Das Michael-
Mysterium. 1924/25, S. 5 ff.

188 Ebd., S. 4.

189 Ebd., S. 13.
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Innere Notwendigkeit ist das Gesplir fiir die gestalterische Handlung, die im
Werk erfolgen muss. Eine Intuition muss also wie die Form weiterentwickelt wer-
den. Dabei spielen Erfahrung, Imagination und Reflexion zusammen und kénnen
in einem Wechselverhiltnis aktiviert werden, indem sie vom Objekt hervorgeru-
fen werden. Kandinskys Kompositionen sollten beispielsweise intuitiv-konstruk-
tiv aufgebaut und zugleich imaginativ behandelt werden, um eine neue mutige
Form zu erreichen. Zwischen Herz und Kopf, Bauchgefiihl und verniinftiger kri-
tischer Ergidnzung lassen sich die Kompositionen, Formen und Farben zusammen-
setzen und fantasievoll weiterentwickeln.!”® Das heiB3t, Kandinsky hat seine Kom-
positionen nicht nur intuitiv-rational aufgebaut, sondern auch fantasiehaft hervor-
gehoben. Die Kompositionen und Einzelelemente lassen sich von ,der Fantasie*
des Kiinstlers nicht trennen, obwohl sie sich durch reine Farben und Formen zei-
gen. Kandinsky formuliert: ,,Es resultiert daraus auch die Moglichkeit und die
Notwendigkeit der Fantasie fiir den der gewohnten <<Vorwiande>> beraubten
Maler, um sich frei zu entwickeln und stindig neue <<Entdeckungen>> zu lie-
fern. 17!

Wie die Natur

Natur und abstrakte Kunst waren fiir Kandinsky unmittelbar voneinander ab-
hingig, indem er formuliert: ,,Die abstrakte Kunst kommt ohne <<Natur>> aus,
sie unterliegt aber den Gesetzen der Natur.*“!”> Das Naturschone war fiir Kandin-
sky eine bedeutende Quelle seiner abstrakten Kompositionen. Dazu schreibt er,
dass ,,[...] die Wurzel der Gesetze der Komposition die gleiche ist sowohl in der
Kunst wie in der Natur.“!”® Es handelte sich fiir ihn nicht um eine Nachahmung
der Natur, sondern um das Geistige an sich, das in der abstrakten Kunst nachzu-
ahmen ist: ,,Die Kompositionsgesetze der Natur er6ffnen dem Kiinstler nicht die
Moglichkeit aulerlicher Nachahmung, worin er nicht selten den Hauptzweck der
Naturgesetze sieht, sondern die Mdglichkeit, diesen Gesetzen diejenigen der

170 Uber eine solche Reinheit der Farbe und ihre absoluten Eigenschaften l4sst sich auf Steiner weiter
verweisen. In seiner Vorlesung >das Wesen der Kiinste< im Jahr 1909 betont der Philosoph: ,,Und alles
was den Menschen sonst an der Oberflache der Dinge erscheint an Farbe, an Form, das werden sie
durch deine Fahigkeit (die malerische Phantasie) durchseelen; das werden sie so behandeln, dass
durch die Form spricht Seele, und dass durch die Farbe nicht blof die duRere sinnliche Farbe spricht,
sondern dass durch [...] die Farbe etwas spricht, was Inneres der Farbe ist [...]“ (Zit. n. Kaiser, L. Von
der Romantik zur dsthetischen Religion. 2003, S. 104).

171 Kandinsky, W. (E.K.K.: 1955b). a.a.0., S. 235.

172 Epd., S. 194. Kandinsky: ,,Naturgesetze dieser Art sind fiir die Kunst nicht bestimmend, und die Bahn
des Exzentrischen bleibt der Kunst in vollem MaRe frei und offen.” Ebd., S. 122.

173 Epd., S. 116.
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Kunst entgegenzustellen. Auch in diesem fiir die abstrakte Kunst entscheidenden
Punkt entdecken wir schon jetzt das Gesetz der Nebeneinander- und der Gegen-
tiberstellung, das zwei Prinzipien — das Prinzip der Parallele und das Prinzip des
Gegensatzes — aufstellt, wie das bei den Linienzusammenstellungen gezeigt
wurde.*“!”* Das war Kandinskys Formulierung und seine Position gegeniiber einer
Naturnachahmung. Das Kunstwerk hat im Vergleich zu der Natur seine eigene
farbige und formale Logik, und es hat ein geistiges Leben, welches durch be-
stimmte Kldnge empfunden und bewegt werden kann, um eine gewisse Eigen-
stindigkeit und eine Autonomie von jedem wirklichen Zusammenhang zu errei-
chen (z. B. das Gleichgewicht im Bild zwischen Vertikalitit, Horizontalitidt und
Diagonalitét, soweit sie mit den Temperaturen der Farbigkeit gleichgesetzt wer-
den sollen). Was er noch versucht hat zu zeigen, ist das Schweigen und das Rét-
selhafte der Natur durch einen Punkt und ihre Existenz als Gefiihl durch eine li-
neare Bewegung. Kandinsky hat zu einer neuen, eigenstindigen Welt, die neben
der ritselhaften innerlichen Naturwelt als eine abstrakte ratselhafte Kunstwelt zu
bezeichnen ist, die wie die innerliche Naturwelt entsteht und nichts mit der dul3er-
lichen Realitit zu tun hat, tendiert.!”> Nach Kandinsky: ,,Jedes Kunstwerk entsteht
technisch so, wie der Kosmos entstand — durch Katastrophen, die aus dem chao-
tischen Gebriill der Instrumente zum Schluss eine Symphonie bilden, die Sphi-
renmusik heiBt. Werkschopfung ist Weltschopfung.“!7® Aus dem Chaos baut Kan-
dinsky seine Kompositionen rational und intuitiv auf und versucht einen neuen
Sinn daraus zu schaffen, als ob der Kiinstler sich in die Natur hineinversetzen
konnte. Diese geheimnisvolle Welt wird durch das Naturhafte in dem Kiinstler
selbst nachgeahmt, indem er Teil der Natur ist. Diese neue Weltschopfung sollte

«177

,,auf eine geheimnisvolle, ritselhafte und mystische Weise entstehen.

174 Ebd., S. 116 f.

175 ygl. Marx, B. a.a.0., S. 66 f.

176 vgl. Friedel, H./Miinter, G. (Hrsg.). Wassily Kandinsky, Gesammelte Schriften 1889-1916. 2007, S.
41.

177 Kandinsky, W. (U.G.K.: 1970). a.a.0., S. 132.
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Durchgehender Strich

Wassily Kandinsky. Durchgehender Strich, 1923. Ol auf
Leinwand, 141 x 202 cm, Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen, Diisseldorf-

,Durchgehender Strich® von Kandinsky zeigt rein abstrakte Bildelemente, die
zeichnerisch (linear) und farbig dargestellt sind. Gerade und bewegte Linien, die
eine gewisse expressive und organische Bewegung erzeugen, konnen ebenso ge-
sehen werden wie gewdlbte und gewellte Linien, welche andere geometrische
Formen wie Kreise unterschiedlicher Grof3en schneiden. Dadurch entsteht eine
Komposition mit einer neuen geometrischen Ordnung und konstruktiven Merk-
malen. Aullerdem stehen gerade Linien scheinbar unverbunden neben- und iiber-
einander, sowie gerade Linien, die sich in einem Punkt treffen und in verschiedene
Richtungen laufen, sodass sie unterschiedliche Winkel konstruieren. Weitere
Punkte sowie geometrische Formen (Kreise, Halbkreise, Dreiecke, Vierecke
(bzw. Trapeze, Sehnenvierecke), die diagonalen Richtungen haben, sind zu sehen.
Als weitere geometrische Grundformen lassen sich noch Diagonale und Recht-
ecke, diagonale und vertikale gerade Linien, wellige, gebogene und gekriimmte
Linien erkennen. Die Darstellung weist weiter auf Linien mit Mischcharakter hin:
Linien, die unterschiedliche Farben haben (z.B. schwarz-weil3, griin-orange usw.),
sowie Linien, die aus verschiedenen Arten bestehen (z.B. geometrisch-organische
Linien). Auch groB3e und kleine geometrische farbige Flecken, die ohne Aulenli-
nien, ganz abstrakt dargestellt sind, sind zu erkennen sowie blaue Kreise, in denen
es z.B. orangefarbene Punkte gibt. Uberschneidungen zwischen Linien, geomet-
rischen Grundformen und Farben, farbige und formale Kompositionen kénnen im
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Bild gesehen werden, aber von einer Komposition zum anderen erscheinen sie
unterschiedlich und in einem neuen Sinnzusammenhang. Die Farben werden nicht
gemischt oder zusammen integriert, sondern nebeneinander und ineinander ge-
setzt, um einen neuen farbigen Kontrast und dadurch eine neue Wirkung zu errei-
chen. Ein einfarbiger Hintergrund, der perspektivlos erscheint, hat eine ganz an-
dere Funktion als eine Riumlichkeit. Einerseits wecken die vielschichtigen Uber-
lagerungen und Uberschneidungen ein solches riumliches Gefiihl, andererseits
konnen solche Kompositionen auf ihre Flachheit nicht verzichten. Im Bild herr-
schen zum einen eine Unverstidndlichkeit und zum anderen eine gewisse Wirkung,
welche durch die Farbe und die neuen Farb- und Formkombinationen empfunden
werden soll.

Kandinskys Werk und theoretische Reflexion sind einerseits sehr bedeutend fiir
den dialektischen Prozess und seine pddagogischen Aspekte. Andererseits emp-
finde ich die Abkehr von den sichtbaren Dingen und die Hinwendung zur volligen
Abstraktion als kritisch und nicht notwendig. Er hat sich an der Natur orientiert
und seine Methodik gemal3 der Natur und ihren GesetzmaBigkeiten konzipiert. Er
sah, dass aus der Kunst heraus eine Bildung weiterentwickelt werden kann, denn
in der Kunst konnen die emotionalen und rationalen geistigen Aktivititen geschult
werden. Kandinsky beschreibt aber seine Einzelfarben, -formen und Kompositio-
nen nicht nur als Empfindungen und emotionale Wirkungen seiner Elemente und
Zusammensetzungen, sondern, wie oben erwahnt und anhand der Abbildung noch
konkreter erkldrt werden soll, als seelische Vibrationen, Klinge sowie als Harmo-
nien, Disharmonien etc., die von dem Ding ganz isoliert sein miissen, um wahr-
genommen und empfunden werden zu konnen. Carl Einstein schreibt: ,,Bei Kan-
dinsky setzt ein Protest ein, der eine Generation bezeichnet: die Entdinglichung,
der Versuch, unmittelbar nackt seelisches Geschehen darzustellen. Man ver-
schmiht metaphorischen Ausdruck, strebt Unmitttelbarkeit des Selbst an und zer-
fallt um dessenwillen mit abbildbarer Dingwelt; eine Angst liberwéltigt diese
Kiinstler, daB jedes Ding nur Hinderung der Seele ist; [...] .“!"® Bevor ich mich
mit der Frage beschiftige, ob solche Termini, Metaphern, Beschreibungen und
Lehren wichtig und nachvollziehbar sind, mdchte ich das oben gezeigte Bild von
Wassily Kandinsky im Sinne seiner theoretischen Reflexion analysieren.

178 Neundorfer, G. ,Kritik an Anschauung®, Bildbeschreibung im kunsthistorischen Werk Carl Einsteins.
2003, S. 174.
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Auf dem ausgewdhlten Bild zeigt Kandinsky zahlreiche Farb- und Formsynthe-
sen, wobei ich mich auf die Hauptelemente und -synthesen in seinem Bild kon-
zentrieren werde, da das Bild sehr komplex und sehr reich an Kompositionen ist.
Diese Kontraste und Synthesen konnen innerhalb der gesamten Komposition und
in den Einzelelementen verstanden werden. Das Quadrat ist auf dem Bild die ob-
jektivste Form, da eine quadratische Form aus einem vertikalen und horizontalen
Gleichgewicht besteht. Die Lange und die Breite der Formen gleichen nach Kan-
dinsky die Temperatur der Farben bzw. deren Kilte und Wirme aus.'” Das ist
durch unterschiedliche Vierecke auf seinem Bild zu sehen. Ein Viereck lésst sich
durch verschiedene Seitenldngen darstellen. Kandinsky hat in seiner Formenlehre
von den Vertikalen und Horizontalen gesprochen, welche unterschiedliche Tem-
peraturen haben. Vertikal sei kalt und horizontal im Gegensatz dazu sei warm. In
diesem Sinne sollten die Kélte und die Wiarme der Formen nach den Seitenlidngen
und vertikalen und horizontalen Eigenschaften wahrgenommen und empfunden
werden. Beispielsweise tragen nach Kandinsky die vertikalen, horizontalen und
diagonalen Linien, die sich in der Kreisform finden, unterschiedliche Temperatu-
ren, was nach meinem Erachten zu bezweifeln ist. Denn diese synisthetischen
Charakterisierungen sind subjektiv, konnen von Betrachter zu Betrachter variie-
ren und konnen keinen Anspruch auf Allgemeingiiltigkeit stellen. Als weitere
Beispiele sind hier auch die russet-braunen, die weilen und die blau-griinen und
im oberen Bereich die vergitterten Trapeze zu erwéhnen, die im Sinne von Kan-
dinsky entsprechend ihrer Vertikalitdt und Horizontalitdt bzw. ithrem Quer- und
Hochformat unterschiedliche Farben sowie Farbumgebungen aufweisen und un-
terschiedlich kalte bzw. warme Temperaturen haben. Das gilt auch fiir die geraden
Linien, die sich auf seinem Bild durch unterschiedliche Stufen von Schriagheiten
und Diagonalitdten unterscheiden lassen. Kandinsky schreibt dazu: ,,Kalt-War-
mes oder Warm-Kaltes ... je nach der Betonung der Horizontalen oder Vertika-
len“!%°, Kandinsky hat gelb mit dem Dreieck, blau mit dem Kreis und rot mit dem
Quadrat als entsprechende form-farbige Kombinationen verglichen. Im Bild sieht
man blau-griine Quadrate, die die angenehme Eigenschaft des Quadrates kilter
machen. Daher wird das blau-griine Quadrat, das sich im unteren Bereich des Bil-
des findet, als Kalt-Warm bezeichnet. Das orangefarbene Dreieck, das sich bei-

179 ygl. Kandinsky, W. (E.K.K.: 1955b). a.a.0., S. 129.
180 7jt. n. Wick, R. a.a.0., S. 199.
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spielsweise im oberen Bereich des Bildes zeigt, ist laut Kandinskys Lehre als an-

181 Kandinsky meint, die absolute Form konne an-

genehm warm wahrzunehmen.
genehm, unangenehm, schon, unschon, harmonisch, disharmonisch, geschickt,
ungeschickt, fein, grob, kalt, warm usw. wirken.!3? Er hat im Gegensatz zu Goethe
und Philipp Otto Runge nicht von Harmonien isolierter Farben gesprochen, son-
dern von Kontrasten und neuen Versuchsweisen.'®* Das heif3t, in dem Experiment
ist es immer mdglich, neue Harmonien und Gegensédtze von Formen und Farben
zu erreichen. Kandinsky meinte, dass die Form selbststindig existieren konne,
aber die Farbe nicht.'® Zum anderen hat er von kalten und warmen Eigenschaften
der Farben, die durch bestimmte Beziechungen stirker, schoner, harmonischer
usw. werden, gesprochen. Z. B. kann eine Farbe auf weif} triib, kraftlos, schwach
und das hei3t ungeschickt, unschon wirken. Hingegen wirken Farben auf schwarz
prizise, stark und kraftvoll.'>

Die kreisformige Form im rechten oberen Bereich des Bildes sollte nach Kand-
inskys Theorie als Harmonie empfunden werden. Die Form besteht hauptsiachlich
aus zwel Bereichen, dem weillen und dem schwarzen. In den beiden Bereichen
kann man blaue und orangefarbene Formen sehen, welche von diesen verschiede-
nen Hintergriinden unterschiedlich beeinflusst werden sollten. Harmonie und Dis-
harmonie der Formen und Farben hingen laut seiner theoretischen Reflexion auch
von ihren Richtungen, Spannungen und von ithren Beziehungen zu den Auf3enli-
nien der Oberflachen sowie Formen und Formen, Farben und Farben, Formen und
Farben zueinander ab. Hochformate seien warm und Querformate seien hingegen
kalt, und die Diagonale sollte dazwischen bzw. als warm-kalt eingeordnet werden.
Die meisten Linien und die weiteren Formen der Abbildung sind als diagonal zu
bezeichnen, aber sie zeigen sich durch unterschiedliche diagonale Stufen. Daher
tragen sie im Sinne von Kandinsky unterschiedliche psychologische Eigenschaf-
ten. Beispielsweise finden sich alle geraden Linien, die auf dem Bild zu sehen
sind, in diesen diagonalen Stufen wieder und sollen gegeniiber den diagonalen
Vierecken als komplementér angesehen werden. Als harmonisches Beispiel und
Gleichgewicht sind die diagonale gerade Linie und das vergitterte Trapez, die sich
im oberen rechten Bereich des Bildes befinden, zu nennen. Die Harmonie der

181 ygl. Kandinsky, W. (E.K.K.: 1955b). a.a.0., S. 155 ff.
182 y/gl. Der blaue Reiter. a.a.0., S. 78.

183 ygl. Wick, R. a.a.0., S. 195.

184 Ehd.

185 \/g|. Ebd., S. 196.
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Einzelelemente konne beispielsweise durch diagonale Formen dargestellt werden.
Die Disharmonie konne durch die Beziehung der Formen zu der Grundfldche, wie
der durchgehende Strich, der sich vom unteren linken Bereich zum rechten Ober-
bereich des Bildes zieht, wahrgenommen werden. Der Strich gelte als disharmo-
nisch, da er die zwei gegeniiberstehenden Ecken nicht miteinander verbindet, son-
dern seine Diagonalitit durch vertikale Bewegung abweiche.!®® Diese disharmo-
nische Diagonale gilt als eine ,,zunechmende Neigung entweder zur Vertikalen o-
der Horizontalen“!®’. Die Annédherung dieser Linie an die Grenze der Oberfliche
erhohe den dramatischen Klang.!8® Harmonie sollte nach Kandinsky als Ausge-
wogenheit der Gegensitze, Dissonanzen und Anarchie verstanden werden.!'®
Diese durchgehende Linie sollte gemdll Kandinskys Formen-Lehre zum Beispiel
als Gegensatz zu dem gelben Dreieck im Hintergrund betrachtet werden. Die di-
agonale Linie konne als kalt-warm bezeichnet werden und das Dreieck als warm-
kalt, da es sich diagonal zur linken Ecke richtet.

Kritische Anhaltspunkte
Kandinskys Metaphorik

Kandinskys Metaphern und Ekphrasis sind meiner Meinung nach als nichts an-
deres als die Empfindung und emotionale, mimetische Wirkung der Farben, For-
men und Kompositionen zu betrachten. Obwohl Kandinsky die ,,innere Notwen-
digkeit* als das Wesentlichste in der Kunst sah, gelten seine Termini und Ausdrii-
cke als subjektiv, da sie die Freiheit des Betrachters bei der Betrachtung ein-
schranken. Sein Prinzip ,,der inneren Notwendigkeit* lasst sich mit der mime-
tisch-rational Vorgehensweise vergleichen, die ich bei Kandinsky viel wichtiger
als seine Einzelbeschreibungen finde. Denn die innere Notwendigkeit orientiert
sich bei Kandinsky auf das Gute, das Sittliche hin, das das Werk ausdriickt und
vermittelt und sich auch in seiner Methodik bzw. in der intuitiv-konstruktiven
Verhaltensweise widerspiegelt. Laut Ball setze die innere Notwendigkeit bei Kan-
dinsky allein der freien Intuition Grenzen und bilde die dufere, sichtbare Form
des Bildes. Alles kiime zuletzt auf sie an, da sie die Farben, Formen und Gewichte
verteile und weiterhin auch die Verantwortung fiir das vagste Experiment trage.
Sie allein sei laut Ball die Antwort auf die Frage nach dem Sinn und dem Urgrund

186 ygl. Kandinsky, W. (E.K.K.: 1955b). a.a.0., S. 146.
187 Ebd., S. 142.

188 \/gl. Ebd., S. 156.

189 Gruhn, W. Kandinsky und Schénberg. 1990, S. 67.
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der Bilder.'”® Demgegeniiber lieBen sich die Normen und GesetzmiBigkeiten sei-
ner Lehre kaum nachvollziehen, da die Wirkung der Geometrie und geometrie-
dhnlicher Formen sich nicht mit der Psychologie der Farbe vergleichen lielen und
auch nicht nachgewiesen werden konnen.

Synthese und Syndisthesie

Was ich interessant finde, ist sowohl die Dynamik zwischen dem Innerlichen
und AuBeren als auch die Verbindung zwischen seinen Form- und Farbbeziehun-
gen und der Musik, die nach Kandinsky andere Denkprozesse beim Betrachter
aktivieren kann.”! Er schreibt: ,.die Téne der Farbe, ebenso wie die der Musik,
sind viel freier Natur, erwecken viel feinere Vibration der Seele, die mit Worten
nicht zu bezeichnen sind. [...] deswegen sind und bleiben Worte nur Winke, ziem-
lich duBere Kennzeichen der Farbe.*“!°> Auf der anderen Seite sind solche verbun-
denen Einzelfarben und -formen mit bestimmten Musikinstrumenten kritisch zu
betrachten, da jeder Betrachter solche Einzelmusikinstrumente anhand geometri-
scher und geometriedhnlicher Formen schwer nachvollziehen und damit in Ver-
bindung bringen kann. Musikédhnlich kann das Kunstwerk sein, wenn es sich mit
der Ritselhaftigkeit des Naturschonen an sich annédhern 1isst, die sich am Werk
als ein Ganzes meldet. Synésthetisch sollten noch seine Elemente und Komposi-
tionen an sich wahrgenommen und zugleich gehdrt werden. Die Ahnlichkeit zwi-

193 aber die Relation dazwischen

schen Malerei und Musik ist keine neue These,
wird von Kandinsky als Synédsthesie erkannt. Das heif3t, die Sinnesorgane werden
gleichzeitig beim Betrachter aktiviert, als ob man seine Bilder horen und zugleich
sehen konne. Die Klidnge der Farben seien nach Kandinsky nicht nur laut und
niedrig identifiziert worden, sondern er hat auch jede Farbe mit einem Musikin-
strument verglichen, was ich auch nicht notwendig finde. Ein Bild sei laut Kand-
insky genauso wie eine Sinfonie zu verstehen.!”* Seine Schilderungen zu Klin-

gen, Vibrationen, Harmonie und Disharmonie etc. lassen sich andererseits schwer

190 ygl. Ball, H. Schriften zum Theater, zur Kunst und Philosophie, a.a.O.

191 Das wird nochmal im Kapitel >>Kunst und Bildung<< erklart.

192 ygl. Heymann, C./Laas, J. (Hrsg.). Musik und Biographie. 2004, S. 58.

193 Aristoteles, Alkindi, Isaac Newton, Goethe und Steiner haben bereits von dieser sinnlichen Paralle-
litat zwischen Farbe und Musik gesprochen. Vgl. Scinexx.de: das Wissensmagazin. Die vollkommene
Wahrnehmung. 2011, (eine Onl. Qu.).

19 Das gelbe Dreieck im Zentrum des Bildes sollte auf den Betrachter wie eine Trompete oder Fanfa-
renton, die immer lauter werden, wirken. Die griinen Formelemente lassen sich mit mitteltiefen Ténen
der Geige vergleichen. Dunkelblau, das sich im Bild verteilen lasst, wird mit dem Orgel oder Cello ver-
bunden. Rot erinnert an die Fanfaren sowie an die beiklingende Tuba. Wenn die Farbe gelber wird,
wird das Ton lauter und wenn sie blauer wird, wird es niedriger. WeiR gilt als ein Nichtklang und
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ohne seine Schriften und Beschreibungen auf dem Bild empfinden. Solche ge-
nauen Beschreibungen wurden von ihm als eine Art ,,Grammatik* beschrieben,'*®
die aber kaum nachweisbar und erlebbar sei. Man fiihlt sich dazu gezwungen, vor
allem seine Formen mit bestimmten Temperaturen und Tonen zu verbinden und
daran zu glauben, dass sie als Synésthesien und seelische Vibrationen gelten. An-
drea Gottdang hat sich in ihrem Buch ,,Vorbild Musik* mit der Geschichte der
Idee in der Malerei im deutschsprachigen Raum 1780-1915 befasst, und ihre Fest-
stellung ist: ,,Ob Kandinsky ein Synisthetiker war, scheint eher fraglich.!°® Ahn-
lich schreibt P. Westheim: ,,Dall Kandinsky von sich behauptet, und alle seine
Jiinger, seine Nachbeter und Nachéffer es ebenfalls von sich sagen, daf} sie im
Banne einer ,,inneren Notwendigkeit* stehen, da3 irgendein Empfindungskom-
plex — und auch das scheint charakteristisch, da3 es fast ein verschwommener,
nicht eindeutig bestimmter und bestimmbarer Gefiihlsausdruck ist, um den sie
sich miihen — Farbrelationen der oder jener Art in ihnen ausldse, so ist die Be-
hauptung, die geglaubt werden muB, selbstverstindlich geglaubt werden kann,
Geltung aber dann erst hitte, wenn durch die Gestaltung selbst der Beschauer in
ein gleiches, ganz bestimmtes Erlebnis hineingezwungen wiirde. !’

Fiir mich sind nicht die Beziehungen seiner Einzelmotive und seine abstrakten
Formen und thre Harmonien und Disharmonien bedeutend, sondern seine These,
die auf mimetisch-rationalen Korrespondenzen seiner Formen, Farben und Kom-
positionen, auf ihrer inneren Notwendigkeit sowie seiner Orientierung auf die Na-
tur beruht. In seinem Werk und in seiner theoretischen Reflexion ist das mime-
tisch-konstruktive Prinzip nachzuweisen. Zu dem Bild zuriickkehrend (Abb. 1)
lasst sich seine mimetisch-rationale Vorgehensweise so vorstellen, dass die von
links nach rechts durchgehende Linie einerseits nach dem Bauchgefiihl durchge-
fihrt wurde, aber andererseits kann die Linie so betrachtet werden, dass sie den
unteren rechten Bereich mit dem oberen rechten verbindet. Sie gleicht die
schwarze kreisformige Form an und schafft eine kriaftige Bewegung im Gegensatz

Schwarz als Pause. Mit anderen Worten gelte nach seiner Beschreibung das Bild als eine Balance zwi-
schen sichtbaren und horbaren reinen Ténen und Kakophonie, niedrigen Tonen und hohen Ténen, die
immer lauter werden. Im Hintergrund lauft noch mitteltonige Musik und es gibt dazwischen noch Pau-
sen und Schweigemomente. Eine gute Sinfonie ist die, die sich den seelischen Kraften und Gesetzen
der Natur annahert, die unterschiedliche Kldnge, Spannungen haben und innerlich erlangt werden (vgl.
Kandinsky, W. (P.L.F.: 1955a). a.a.0., S. 66 ff.

195 vgl. Franziska, M. ,Vom Gestaltwert der Farbe“. 2016, S. 336.

19 7it. n. Jewanski, J. Von der Farb-Ton-Beziehung zur Farblichtmusik. 2006, S. 205, Zitat. Nr. 116.

197 Zit. n. Neundorfer, G. a.a.0., S. 175-176.
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zur Form des Kreises auf der oberen rechten Seite. Auch die Buntheit der Linien
und des blauen Kreises im oberen linken Bereich des Bildes konnen als ein
Gleichgewicht gegeniiber dem bunten Trapez im unteren rechten Bereich des Bil-
des angesehen werden. Orange, Blau, Griin und Schwarz wiederholen sich einer-
seits in den beiden gegeniiberstehenden Bereichen und tauchen andererseits in
verschiedenen Formen auf. Solche formalen und farbigen Gleichgewichte werden
physisch und rational begriindet und ergeben sich andererseits mimetisch nach der
Notwendigkeit des Objekts. So schreibt Kandinsky: ,,[...] und das Bauen aber auf
der rein geistigen Basis ist eine lange Arbeit, die erst ziemlich blind und aufs Ge-

ratewohl beginnt*!?8

sowie ,,[...] sie stellten sich fertig vor meine Augen, und es
blieb mir nur, sie zu kopieren, oder sie bildeten sich schon wéhrend der Arbeit,
oft fiir mich iiberraschend.*!”” Die Eigenschaften der Bildelemente bewegen sich
wechselseitig und wenden sich nur an die Potenziale der farbigen Formen, die an
emotionale Erregungen appellieren. Kandinsky formuliert dazu: ,,Es wird ver-
sucht, feinere und unaussprechliche Gefiihle zu erwecken, Gefiihle und Erregun-
gen, die tatsichlich so subtil sind, daf sie unsere Sprache nicht auszudriicken ver-
mochte.“?% Der reine Ausdruck wird konzipiert und ohne begriffliche Aussage,
wie er ausdriicklich sagt: ,,Das innere Element des Werkes ist sein Inhalt.“?! Die
Subjektivitdt des Kiinstlers und die objektiven Eigenschaften der Formen und
Kompositionen sowie die psychologischen und physischen Inhalte der Farben
sind miteinander verschmolzen. Die Formung seiner abstrakten Elemente wurde
einfithlsam nach dem Gefiihl des Kiinstlers und nach der Notwendigkeit der Form,
des Werkes malerisch oder zeichnerisch ausgedriickt und objektiviert. ,,[...] ein
schones Werk eine gesetzméBige Verbindung der zwei Elemente der inneren und
der duBeren.” Beide Elemente sollten in dieser Dynamik bleiben und sich gegen-
seitig aufeinander beziehen. Dieses Balancieren zwischen Sinnlichkeit und ein-
fihlungsmafiger Wahrnehmung, zwischen sichtbaren Gefiihlen und empfunde-
nen Formen und Farben belegt das mimetisch-rationale Prinzip bei Kandinsky.
Adorno betont: ,,Ausdruck und Schein sind primir in Antithese*?? sowie ,,Sub-
jekt-Objekt und Ausdruck; Ausdruck als Sprachcharakter***®, Die Wirkung seiner

Farben, Formen und Kompositionen konnen nicht nur physisch, sondern auch

198 Kandinsky, W. (U.G.K.: 1970). a.a.0., S. 114
199 7it. n. Wick, R. a.a.0., S. 186.

200 Kandinsky, W. (E.K.K.: 1955b). a.a.0., S. 162.
201 Epd,, S. 63.

202 Adorno, T. (1970). a.a.0., S. 168.

203 Fhd., S. 171.
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psychologisch einfiihlungsméfig wahrgenommen werden. Wechselspiele zwi-
schen Form und Farbe bedeuten, dass all diese Sinnesreize gleichzeitig im Gehirn
erregt werden. Eine latente Sprache wird durch die Formen und Farben der ge-
samten Komposition, welche konstruktiv untersucht, reflektiert und sinnlich beo-
bachtet und geregelt wird, erzeugt. Mittig im rationalen, konstruktiven und intui-
tiven, mimetischen Schaffensprozess wird sich diese immanente unaussprechli-
che Sprache nicht rein rational ergeben, die mit dem Naturschonen zu vergleichen
ist. Kandinsky schreibt: ,,Die andere Art ist die kompositionelle, bei der das Werk
grofltenteils oder ausschlieBlich ,aus dem Kiinstler® entsteht, wie es seit Jahrhun-
derten der Fall ist. Die Malerei hat in dieser Beziehung die Musik eingeholt, und
beide bekommen eine immer wachsende Tendenz ,absolute’ Werke zu schaffen,
das heifit vollkommen ,objektive Werke‘, die den Naturwerken gleich rein gesetz-
miBig als selbststindige Wesen ,von selbst* erwachsen.“?** Ahnlich gilt das Mu-
sikalische fiir Adorno ,,als die Kraft der musikalischen Konfiguration in der voll-
endeten Sprachferne*;**> bzw. ,,Sucht einer dem Regenbogen ganz nahezukom-
men, so verschwindet er wieder. Prototypisch dafiir ist, vor den anderen Kiinsten,
die Musik, ganz Ritsel und ganz evident zugleich.“?*® Mimesis sei die Nachah-
mung des Naturschonen an sich, die musikdhnlich ist. Fiir Adorno hat die Musik
die Eigenschaften einer dsthetischen Sprachlichkeit. Die Rétselhaftigkeit und eine
sprachlose Erscheinung sind mit dem abstrakten Charakter des Kunstwerkes und
nicht mit bestimmten Einzelheiten zu verbinden. Adorno betont: ,,Die mimeti-
schen Impulse, die das Kunstwerk bewegen, in ithm sich integrieren und es wieder
desintegrieren, sind hinféllig sprachloser Ausdruck. Sprache werden sie [...]
durch ihre Objektivation als Kunst. Sprachdhnlich wird das Kunstwerk im Wer-
den der Verbindung seiner Elemente, eine Syntax ohne Worte noch in sprachli-
chen Gebilden.“?*” Dies ist in Kandinskys Werk nachzuweisen. Seine Dekontruk-
tionen tragen eine solche rétselhafte, wortlose und musikéhnliche Erscheinung.
Durch die imaginative Freiheit des Kiinstlers sind seine Kompositionen entstan-
den und verwandelt worden.

Gegenstandslose Beziehung

Kandinskys Bildelemente und Kompositionen haben auf der anderen Seite
keine direkte Verbindung mit dem AuBeren, sondern sind aus sich selbst heraus

204 yg|. Heymann, C. a.a.0., S. 57.

205 7it. n. Nho, M-W. Die Schénberg-Deutung Adornos und die Dialektik der Aufklarung. 2001, S. 84.
206 Ebd., S. 86.

207 Adorno, T. (1970). a.a.0., S. 274.
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entstanden und haben sich an sich selbst orientiert. Jedes Bildelement ist bei ihm
weder rein subjektiv noch rein objektiv zu betrachten. Subjekt und Objekt sind
am Werk nicht zu trennen. Man wird durch die abstrakten Bildelemente nichts
iber den Kiinstler erfahren, z. B. seine Herkunft oder begriffliche Aussagen iiber
die politische Situation der damaligen Zeit. Als kritisch ist aber sein Verzicht auf
das Gegenstédndliche zu sehen. Der Betrachter kann nichts iiber Kandinskys Leben
erfahren. Er kann zum Beispiel nicht seine Erinnerungen, Erlebnisse und Traume
sehen. Geistige Aktivitdten, emotionale Erregungen und balancierte einfiihlsame
Wahrnehmung konnen nicht nur durch die Abstraktionen erreicht werden, son-
dern auch durch Materialien der gegenstédndlichen Welt (z. B. organische und an-
organische Materialien, die auf uns kalt oder warm wirken kénnen), da solche
Materialien Teil unseres Alltagslebens, unserer Erfahrungen, Traume und Fanta-
sien sind. Daher sehe ich, dass Blau nicht rein subjektiv sein kann und von der
Erfahrung gegeniiber der gegenstidndlichen Welt nicht zu trennen ist. Kandinskys
blaue Formen haben keine stirkere expressive Wirkung als Van Goghs und
Cézannes blaue Pinselstriche, welche nicht ganz von dem Gegenstindlichen iso-
liert sind. Diese Abstraktheit hat Paul Westheim bereits kritisiert und empfand
Kandinskys Werk als das genaue Gegenteil dessen, was Cézanne erreichen wollte,
indem er auf das Gegenstandliche verzichtet hat und das Geistige durch das Ge-
genstandliche veranlassen konnte: ,,Bei Kandinsky ist alles Entfesselung, Rausch
und Berauschung, sinnliche Aufpeitschung, vages, hemmungsloses Sichver-
schwirmen. Der strikteste Gegensatz also zu dem, was Cézanne wollte, [...].<?%
Ahnliches schreibt Grohmann: ,,Die Abstraktion bedient sich also auch einer Art
Ding, und die grofBte Verneinung des Gegenstandes und seine grofite Behauptung
bekommen wieder das Zeichen des Gleichnisses. Es hat im Grunde keine Bedeu-
tung, ob eine reale oder abstrakte Form vom Kiinstler gebraucht wird, da beide
Formen innerlich gleich sind. [...] Damit ist die Schwierigkeit fiir uns noch nicht
aufgehoben. Wir empfinden in den abstrakten Bildern Kandinskys keinerlei Ge-
genstandsbeziehung, und die Freiheit der Linie, der Fliache, der Farbe ist flir uns
heute zwar nicht unzugénglich, aber mit ihrem unmittelbaren Appell an unsere
seelische Aktivitit doch noch mehr als ein dsthetisches Problem. 2%

Kandinskys Kunst verzichtet sehr radikal auf wichtige Begriftfe wie Politik und
Kultur. Kandinsky hat stindig von einer Krise gesprochen und vor der ,,Krise des

208 7it. n. Neundorfer, G. a.a.0., S. 175.
209 Grohmann, W. Junge Kunst: W. Kandinsky. 1924, S. 10.
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Geistes 210

gewarnt. Er und seine Zeitgenossen haben von der Gefahr des Mate-
rialismus, Marxismus, Faschismus, Sozialismus und ihren damaligen ideologi-
schen Kiinsten gewarnt.?!! Malevic sagt dazu: ,,Ideologische Fiihrer wurden er-
schrocken vom Streik der neuen Kunst, aber ihnen zu Hilfe kommen die alten
Kiinste der I[deenmaler (Streikbrecher), und die Ideologen wollen die Streikenden,
die Abstraktionisten der neuen Kunst unterdriicken.**!* Daher empfanden sie die
Abstraktionen als neue ,antihegelianische® spirituelle Bildung bzw. neue Reli-
gion, die die Menschen innerlich bilden kénne. Aber trotz Kandinskys revolutio-
ndrer Haltung gegen die Ideologien seiner Zeit, vor allem die materialistischen,
sozialistischen und politischen, hatten seine Abstraktionen keinen Bezug zu der
Kultur, Gesellschaft und zu ihrer politischen Situation. Obwohl oder gerade weil
Kandinsky und seine Zeitgenossen den ersten Weltkrieg miterlebten, bewahrten
sie ihre kiinstlerische Autonomie, stellten ihre Kunst nicht in den Schatten der
gesellschaftlichen Krise, sodass diese sich nicht in den Werken widerspiegeln

sollte.

210 Kandinsky, W. (E.K.K.: 1955b). a.a.0., S. 156
211yg| Ebd., S. 155.
2127it, n. Groys, B. Im Namen des Lebens, 2006, S. 21.
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