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Begegnung der Kiinste: Kandinsky und Schonberg
Von der Hinfilligkeit des Schonen und der Harmonie der
Dissonanz

WILFRIED GRUHN

Rudolf-Dieter Kraemer (Hg.): Musik und Bildende Kunst. - Essen: Die Blaue Eule 1990.
(Musikpddagogische Forschung. Band 10)

Es gibt Momente im Verlauf der Kunstgeschichte, in denen das Gemeinsame
der Kiinste viel stiarker ist als das Trennende, Sternstunden, in denen neue Per-
spektiven aufleuchten, neue Deutungen erkennbar werden. Solche Momente
markieren die groBen Umbriiche und Stilwenden. Die Begegnung zwischen
Kandinsky und Schonberg bezeichnet einen solchen Moment des plotzlich auf-
blitzenden Verstehens iiber alle Grenzen der Kunstgattungen, der Mentalitét
und Nationalitit hinweg. Die nachfolgende ebenso plotzliche Abkiihlung und
Entfremdung beider Kiinstler hebt die Intensitdt ihrer momentanen Beziehung
umso stdrker hervor.

1930 erinnert sich Kandinsky an diese Zeit des Auf- und Umbruchs:

»Fast an einem Tag (1911-1912) kamen in der Malerei zwei groBe Stro-
mungen zur Welt: der Kubismus und die Abstrakte (= Absolute) Malerei.
Gleichzeitig der Futurismus, der Dadaismus und der bald siegreich ge-
wordene Expressionismus. Es dampfte nur so! Die atonale Musik und ihr
damals iiberall ausgepfiffener Meister Arnold Schdnberg regten die Ge-
miiter nicht weniger als die malerischen Ismen auf. Damals lernte ich
Schonberg kennen...“ (Kandinsky 21973, 133 f)

Wir wollen hier die Begegnung der Kiinste unter zwei Aspekte stellen, in
denen der Umbruch im bildnerischen Werk Kandinskys und die neue Komposi-
tionsweise Schonbergs gemeinsam fokussieren: unter die philosophische Idee von
der Hinfélligkeit des Schonen und die dsthetische Maxime von der Harmonie der
Dissonanz.

1. Ausgangspunkt

Beim Blick durchs Teleskop isolieren wir die Dinge, sehen statt der Zusam-
menhédnge Einzelheiten, diese aber ganz nah und deutlich. Wie bei einem Blick
durchs Teleskop soll hier ein entscheidendes Ereignis der Stilwende um 1910
herausgegriffen und gewissermaflen in Nahaufnahme vergroflert werden, das die
Situation der Kiinste in dieser Zeit des Umbruchs schlaglichtartig erhellt.
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Abb. 1 Wassily Kandinsky: Studie aus einem Notizblock zu ,,Impression III
(Konzert)“ 1911
Musée Nationale d'Art Moderne, Paris (in: Ausstellungskatalog Der
Blaue Reiter, Bern 1986, Nr. 45)

Am 1. Januar 1911 fand in Miinchen ein Konzert statt, in dem Schonbergs 2.
Streichquartett op. 10 und die ,,Drei Klavierstiicke* op. 11 aufgefiihrt wurden.
Unter den Zuhodrern befand sich auch eine Gruppe von Malern: Franz Marc,
Alexej Jawlensky, Marianne Werefkin, Gabriele Miinter und Wassily Kandinsky.
Auf dem Plakat zu diesem Konzert hatte der Veranstalter einen Aufkleber mit
einigen Sitzen aus Schénbergs Harmonielehre angebracht:'

,Dissonanzen sind nur graduell verschieden von den Konsonanzen: sie
sind nichts anderes als entfernter liegende Konsonanzen. Wir sind heute
schon so weit, zwischen Konsonanzen und Dissonanzen keinen Unter-

1 Ausziige aus der 1911 erschienenen Harmonielehre waren als Vorabdruck im Oktoberheft der
Zeitschrift »Musik« (1910, S. 97-105) erschienen. Kandinsky, der diese Sitze auf dem Plakat
gelesen hatte, bat Schonberg um eine Erklarung (Brief vom 18.1.1911, in: Briefe, S. 19).
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schied mehr zu machen. Oder hochstens den, dal wir Konsonanzen weni-
ger gern verwenden.

Unsere Lehre fithrt dahin, auch Hervorbringungen Jiingerer, die das Ohr
der Alteren verpont, als notwendige Ergebnisse der Schonheitsentwicklung
anzusehen.*

g B S,
i

Abb 2 Wassily Kandinsky: Kohleskizze zu ,,Impression III (Konzert)*“ 1911
Musée Nationale d'Art Moderne, Paris (in: Ausstellungskatalog Der
Blaue Reiter, Bern 1986, Nr. 46)

Vielleicht hatten gerade diese Sitze, die um die Asthetik der ,,Dissonanz in der
Kunst“ kreisten wie sein eigenes Denken in jener Zeit, ihn auf Schonberg neu-
gierig gemacht. Wie er kurz darauf brieflich erwdhnt, hatte ihn die Gemeinsam-
keit der Gedanken ,,unendlich gefreut (Brief vom 18.1.1911, Briefe, S. 19). Je-
denfalls ist Kandinsky bei dieser Gelegenheit erstmals Schonbergs Musik und
seinem kiinstlerischen Denken begegnet und war vom Gleichklang der kiinstleri-
schen Absichten tief beriihrt. Spontan schrieb er ihm am 18. Januar 1911:

,»Sehr geehrter Herr Professor!
Entschuldigen Sie bitte, daB ich ohne das Vergniigen zu haben Sie per-
sonlich zu kennen einfach an Sie schreibe. Ich habe eben Thr Concert hier
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gehort und habe viel wirkliche Freude daran gehabt. Sie kennen mich, d.h.
meine Arbeiten natiirlich nicht, da ich iiberhaupt nicht viel ausstelle (...)
Unsere Bestrebungen aber und die ganze Denk- und Gefithlsweise haben
so viel gemeinsames, daB3 ich mich ganz berechtigt fithle, Ihnen meine
Sympathie auszusprechen* (Briefe, S. 19).

Der tiefe Eindruck, den Schonbergs Musik, insbesondere wohl auch die in dem
Konzert aufgefithrten Klavierstiicke hinterlassen hatten, hat nicht nur den Brief-
kontakt mit dem Komponisten und Gesprache im Freundeskreis ausgeldst, son-
dern sich auch in dem Olbild , Impression III (Konzert)“ niedergeschlagen. Er-
halten sind hierzu zwei Kohle-Studien, von denen eine das Datum 3,1.1911 von
der Hand Gabriele Miinters tragt. AufschluBireich sind diese Bldtter, weil sie das
Olbild eindeutig zu dem Miinchener Konzert in Beziehung setzen und dabei den
Prozel3 der Abstraktion von der Darstellung des im Vordergrund stehenden Kla-
viers (1. Skizze) zur bildlichen Komposition einer Vorstellung zeigt (2. Skizze),
die durch ein dufleres Ereignis - das Klavierstiick und Klavierspiel - angeregt und
ausgeldst wurde.

Abb. 3 Wassily Kandinsky: ,,Impression I1I (Konzert)“ 1911, Ol auf Leinwand
Stadt. Galerie im Lenbachhaus, Miinchen (in: Ausstellungskatalog Vom
Klang der Bilder, Miinchen 1985, Nr. 79)
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2. Ausdrucksintention und Erscheinungsform

Die erste Studie hilt die Situation des Konzerts fest. Man erkennt einen Piani-
sten am Fliigel und die Zuhorer in bewegter Gruppierung. Die betonte Zentral-
perspektive zieht das Geschehen in der Tiefe des Raumes zusammen.

Die zweite Skizze 16st die Raumperspektive auf, bleibt aber immer noch auf
die realen Gegenstidnde (Fliigel, Zuhorer, Liister) bezogen. Diese werden nun in
der Flache angeordnet. Die Umrisse des Fliigeldeckels oder der Personen wer-
den dabei zu Begrenzungen von Farbflecken, deren Anordnung nach bildlichen
Gesichtspunkten festgelegt ist. Dieser Vorgang der Abstraktion 148t sich am
deutlichsten an dem Paar rechts am Fliigel verfolgen, das nun zu einem das
Schwarz des Fliigels in spitzem Winkel schneidenden weiflen Streifen wird, dem
auf der linken Bildseite ein weiterer weiler Streifen symmetrisch entspricht. Die
gegenstindliche Abbildung der ersten Skizze wird so einem kompositorischen
Gestaltungsprinzip unterworfen, das auf den Kontrast von Linie, Farbe und Fla-
che zielt.

Diese Komposition wird dann als Olbild ausgefiihrt. Dabei handelt es sich
nicht mehr um die Abbildung eines Vorgangs (Konzert), auch nicht um die bild-
liche Umsetzung eines durch Musik hervorgerufenen Eindrucks, also nicht um
»gemalte Musik“, sondern um eine autonome Bildkomposition aus Farben und
Flachen, die eine entsprechende Ausdrucksintention verfolgt wie Schonberg in
seinen Klavierstiicken und daher von #&hnlichen Struktur- oder Kompositions-
prinzipien ausgeht. Dieses neue Gestaltungsprinzip, das wir vorerst mit Abstrak-
tion umschreiben wollen, bildet das tertium comparationis, in dem sich Kandin-
skys Bild und Schonbergs Musik treffen.

Zwei Spannungsmomente beherrschen das Bild: zum einen die dynamische Be-
wegung zum linken Bildhintergrund durch den Ubergang von der groBen gelben
Flache zu den kleinen farbigen Flecken; zum anderen das Spannungsverhiltnis,
in dem die gelbe Fliche mit dem Schwarz-Weill-Kontrast steht. Die psychische
Wirkung kontrastierender Flichen und die Bedeutung der Farben hat Kandinsky
in seiner bildnerischen ,,Harmonielehre* ausfihrlich erortert.

»... das in Gelb gemalte Bild (stromt) immer eine geistige Warme aus.“
Die dem Gelb innewohnende psychische Energie beschreibt er als ,,das
Springen iiber die Grenze, das Zerstreiten der Kraft in die Umgebung...
Andererseits das Gelb, wenn es direkt betrachtet wird (in irgendeiner geo-
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metrischen Form), beunruhigt den Menschen, sticht, regt ihn auf und zeigt
den Charakter der in der Farbe ausgedriickten Gewalt... Diese Eigen-
schaft des Gelb, welches groBe Neigung zu helleren Tonen hat, kann zu
einer dem Auge und dem Gemiit unertrdglichen Kraft und Hohe gebracht
werden. Bei dieser Erh6hung klingt es, wie eine immer lauter geblasene
scharfe Trompete oder ein in die Hohe gebrachter Fanfarenton.*

,Und wie ein Nichts ohne Mdglichkeit, wie ein totes Nichts nach dem
Erléschen der Sonne, wie ein ewiges Schweigen ohne Zukunft und Hoff-
nung klingt innerlich das Schwarz. Es ist musikalisch dargestellt wie eine
vollstindig abschlieBende Pause” (Uber das Geistige in der Kunst, 1973,
S. 91/98).

Die Beschreibung von Bildern als geschauten Kldngen (vgl. Kandinskys Biih-
nenkomposition ,,Der gelbe Klang) und Klidngen als erhorten Farben (vgl.
Schonbergs Drama mit Musik ,,Die gliickliche Hand“ oder die Uberschrift zum
dritten der ,,Fiinf Orchesterstiicke” op. 16) ist weniger als Beleg synésthetischen
Erlebens denn als Ausweis eines neuen kompositorischen Denkens zu verstehen.
Die Losldsung von der realen Darstellung im Bild und die Aufgabe einer tonalen
Beziehungsstruktur in der Musik verdanken sich einer kompositorischen Aus-
drucksintention, die die traditionelle Bindung an Form und Harmonie als forma-
le Syntax iibersteigt und sie durch eine umfassende geistige Haltung ersetzt, die
Hinnerer Notwendigkeit™ folgt, also absolut gesetzt wird.

Diese Haltung lassen Schonbergs Klavierstiicke in gleicher Weise erkennen. Es
handelt sich dabei um nicht-thematische, prosahafte Gestaltungen, in denen nicht
mehr formale Entsprechungen und motivische Bildungen (1. Stiick), sondern ex-
pressive Kontraste in Ausdrucksgesten, Bewegungen, Tempo und Dynamik (3.
Stiick) konstitutiv sind. Eine ideelle und strukturelle Analogie der Klavierstiicke
zu den abstrakten Kompositionen Kandinskys ist offensichtlich. Wie in der Male-
rei gegenstdndliche (,,grammatische*) Formen zugunsten der Dynamik von
Farbe und Fldche aufgegeben sind, werden auch in der Musik die grammatische
Bedeutung von Motiv und Thema und die syntaktische Funktion der Tonalitét
verlassen, um eine inneren Einheit von Form und Inhalt zu erreichen, die nicht
an formale Zwinge und systemgebundene Regeln (Perspektive, Ahnlichkeit von
Bild und Gegenstand bzw. Periodik, Regeln der Funktionsharmonik) gebunden
ist.
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3. Die Idee des Konstruktiven und die Harmonie der Dissonanz

Die Einheit von Inhalt und Ausdruck, von Intention und Expression erzeugt
Harmonie. Den Weg, dsthetische Harmonie zu erreichen, sah Kandinsky im
Prinzip der ,,Konstruktion®, die er aber nicht duflerlich als geometrisches Kalkiil,
sondern als innere Ordnung verstanden wissen wollte, die auch mit neuen Mit-
teln zu erreichen ist und die Aufhebung gewohnter édsthetischer Kategorien (z.B.
geometrische Ordnung, farbliche Harmonie) einschlieBt. ,,...unter K[onstruktionl
verstand man bis heute das aufdringlich-geometrische (Hodler, Kubisten usw.).
Ich will aber zeigen, dal K[onstruktion] auch auf dem 'Prinzip' des Millklanges
zu erreichen ist. [...] Das ist das, was man 'Anarchie' nennt, worunter man eine
Gesetzlosigkeit versteht [...] und worunter man Ordnung (in der Kunst Konstruk-
tion) verstehen muf}, welche aber in einer anderen Sphére wurzelt, in der inneren
Notwendigkeit”, schreibt er am 22.8.1912 an Schonberg (Briefe, S. 72). Und
schon in seinem ersten Brief hatte er das konstruktive Prinzip als den Weg zur
dsthetischen Harmonie erwihnt.

Mit unverkennbarem Bezug auf Schonbergs ,,Harmonielehre® formulierte er:
»lch finde eben, dafl unsere heutige Harmonie nicht auf dem 'geometrischen'
Wege zu finden ist, sondern auf dem direkt antigeometrischen, antilogischen.
Und dieser Weg ist der der 'Dissonanzen in der Kunst', also auch in der Malerei
ebenso, wie in der Musik. Und die 'heutige' malerische und musikalische Disso-
nanz ist nichts als die Consonanz von 'morgen' ,, (18.1.1911; Briefe, S. 19). Die
Idee von der Harmonie der Dissonanz, die eine autonome Qualitdt darstellt und
keinem Auflésungszwang mehr unterliegt (,,Emanzipation der Dissonanz*), ent-
spricht Schonbergs Denken vollstindig; dem Begriff der Konstruktion als dem
Mittel auf diesem Weg stand er aber ablehnend gegeniiber.

Die Begriffe ,,Harmonie“ und ,,Dissonanz“ verwendet Kandinsky als dstheti-
sche Kategorien. Werke, die nach erkennbaren, vertrauten Mustern organisiert
sind und deren Einzelmomente in einem ausgewogenen Verhéltnis zueinander
stehen, werden als harmonisch empfunden. Harmonie, die auch auf der Basis
von Anarchie und Dissonanz zustandekommt, 1duft aber dem gewohnten Scho-
nen zuwider und erzeugt Unverstdndnis (Konflikt). Erkldrbar wird die Harmonie
der dsthetischen Dissonanz erst dadurch, daB man das einzelne Ereignis (Klang,
Farbe oder Form) aus einem gewohnten Funktionszusammenhang 16st und als
Eigenwert begreift, der sich einzig und allein einem Ausdrucksbediirfnis und
einem unbewufiten Ordnungsstreben verdankt.
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4. Die Hinfdlligkeit des Schonen

Mit dem Aspekt von der Hinfdlligkeit des Schonen greifen wir auf einen Aus-
druck des Kunstphilosophen Karl Wilhelm Solger (1780-1819) zuriick und para-
phrasieren zugleich ein Thema Oskar Beckers aus der Husserl-Festschrift (Halle
1929). Die Hinfilligkeit des Schonen 148t sich in diesem Kontext dreifach bestim-
men. Solger hatte sie als die tragische Nichtigkeit der Idee gegeniiber der Reali-
tdt verstanden. Im Sinne Schellings deutet er den Grundcharakter des Kunst-
werks als bewuBtlose Unendlichkeit. Damit wird aber eine neue Qualitédt einge-
fiihrt: die Zeitlichkeit des Asthetischen ist der ewige Augenblick, zu dem wir sa-
gen mochten ,,Verweile doch, du bist so schon“. Die Hinfilligkeit des Schonen
hidngt demnach mit der Hinfélligkeit des schonen Augenblicks zusammen, der
nur in der dsthetischen Wahrnehmung als Zustand erfahren werden kann. Die
Wahrnehmung des Schonen ist somit die Wahrnehmung eines in sich geschlosse-
nen, an keine temporale oder syntaktische Struktur gebundenen Augenblicks, ist
- modern gesprochen - ,,Momentform® eines autonomen, von jeglicher Mimesis
befreiten Ereignisses. Dies fiihrt uns dann zu der dritten Bedeutung der Hinfil-
ligkeit des Schonen: dem Konflikt mit dem gewohnten Schénen. Weil der &sthe-
tisch schone Augenblick seine Schdnheit nicht bloB aus dem ausgewogenen,
»schonen* Verhéltnis der Teile zueinander, also aus einem System von Gefiigen
und Beziehungen erhélt, sondern aus innerer Notwendigkeit entsteht, setzt er das
gewohnte Schone zunédchst auBler Kraft.

,Dieses innere Schone ist das Schone, welches mit Verzicht auf das ge-
wohnte Schone aus befehlender innerer Notwendigkeit angewendet wird.
Dem nicht daran Gewohnten erscheint natiirlich dieses innere Schone
hisslich® (Uber das Geistige in der Kunst, 1973, S. 48).

In Schonberg erkannte Kandinsky nun den, der ,,auf dem Wege zum innerlich
Notwendigen ... schon Goldgruben der neuen Schonheit entdeckt™ hat (Uber das
Geistige in der Kunst, S. 49). Im Prinzip der emanzipierten, nicht mehr aufld-
sungsbediirftigen Dissonanz verwirklicht sich diese Schonheit, die ihre Kraft nur
aus sich selbst und nicht mehr durch einen Bezug auf ein telos, einen Gegenstand
erhdlt. Die Hinfélligkeit des Schonen in der Kunst ist somit die Hinfdlligkeit des
dsthetischen Augenblicks angesichts der Normen und Erwartungen, die es iiber-
steigt.

Auf diese innere Autonomie des Asthetischen (das dann selbstverstindlich
auch das sog. HédBliche, Dissonante einschliefit) verweist eine Bemerkung von
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Franz Marc, die er im Anschlul an das Miinchener Konzert in einem Brief an

August Macke vom 14.1.1911 macht:
,Kannst Du Dir eine Musik denken, in der die Tonalitdt (also das Einhal-
ten irgend einer Tonart) vollig aufgehoben ist? Ich musste stets an Kan-
dinskys grosse Komposition denken, der auch keine Spur von Tonart zu-
lasst [...] und auch an Kandinskys 'springende Flecken' bei Anhoren dieser
Musik, die jeden angeschlagenen Ton fiir sich stehen ldsst (eine Art weis-
ser Leinwand zwischen den Farbflecken!). Schonberg geht von dem Prin-
zip aus, daB die Begriffe Konsonanz und Dissonanz iiberhaupt nicht exi-
stieren® (Briefe, S. 178). Und an Schonberg schreibt Kandinsky am
16.11.1911: ,Ich fiihle es immer stirker: in jedem Werk muf} ein leerer
Platz bleiben, d.h. nicht binden!* (Briefe, S. 35).

Das Herauslosen aus gewohnten Schemata, die Aufhebung traditioneller Bin-
dungen, der Verzicht auf die sinnstiftenden Beziige machen die Zerbrechlichkeit
des Schonen aus. In der Harmonie der Dissonanz gelangt sie zu neuem Bewult-
sein. In der Begegnung Kandinskys und Schonbergs gewinnt dieses BewuBtsein
kiinstlerische Gestalt.

5. Begegnung der Kiinste: Ein Unterrichtsprojekt

Die Begegnung der Kiinste, die in Kandinskys ,,Impression III (Konzert)* ma-
nifest geworden ist, wurde Gegenstand eines Experiments im Musik- und Kunst-
unterricht in verschiedenen Klassen eines Freiburger Gymnasiums.? Dabei ging
es einerseits um die Frage, inwieweit strukturelle Entsprechungen in der dstheti-
schen Wahrnehmung noch wirksam und nachweisbar sind; zum anderen sollte
geklart werden, wie Schiiler heute Kandinskys Idee einer Harmonie der Disso-
nanz verstehen und bildlich umsetzen wiirden. Auch wenn Auswertung und In-
terpretation der vorliegenden Versuche sich wegen der Komplexitdt des Materi-
als (Schiilerbilder) als ungemein schwierig erwiesen und noch keine endgiiltigen,
empirisch abgesicherten Aussagen zulassen, seien doch Verlauf und erste Er-
gebnisse des Experiments abschlieBend kurz skizziert.

Zur Uberpriifung der ersten Frage wurde zwei Schiilergruppen (12-13 Jahre)

Schonbergs Klavierstiick op. 11, Nr. 1 im Kunstunterricht vorgespielt. Danach

2 Den beteiligten Schiilerinnen und Schiilern der Klassen 7 a und ¢ und den Grundkursen
Musik und Bildende Kunst 12 bzw. 13, insbesondere den Kollegen, Herrn OStR Rainer
Pachner und StR Alois Faler vom Berthold Gymnasium Freiburg, gilt mein herzlicher Dank
fiir ihre bereitwillige Mitwirkung.
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sollten die Schiiler ein Bild malen, das durch das Klavierstiick ausgeldst wurde
und in irgendeiner Weise auf die gehorten Kldnge Bezug nahm. AbschlieBend
wurden die Schiiler gebeten, ihre Arbeit zu kommentieren (Arbeitsanweisung
siche Anhang). Dabei hatte eine Gruppe das Klavierstiick im Musikunterricht
vorher analytisch besprochen, die andere kannte es nicht und erhielt auch keine
zusidtzliche Information. Eine varianzanalytische Auswertung der Kommentare
und Schiilerbilder sollte AufschluB3 dariiber geben, wie Schonbergs Musik heute
von Schiilern erlebt und wahrgenommen wird. Im AnschluB8 an die eigene Ge-
staltung sollten sich die Schiiler dann mit Kandinskys ,,Impression III* auseinan-
dersetzen, was zu nochmaligem, neuem Horen der Musik fiihrt.

Eine erste vorsichtige Sichtung des Ergebnisses zeigt in beiden Gruppen grofie
Ratlosigkeit gegeniiber Schonbergs Musik, die in der unvorbereiteten Gruppe er-
wartungsgemdll noch stidrker ausgeprédgt ist. Dies schldgt sich in dem Versuch
nieder, die (iiberwiegend negativen) Empfindungen assoziativ durch oft gekrit-
zelte Formen und dunkle, schmutzige Farben auszudriicken. Strukturelle Ord-
nungsprinzipien sind fast gar nicht zu erkennen. Obwohl auch die Kontrollgrup-
pe, die Schonbergs Klavierstiick vorher besprochen hatte, Zugangsschwierigkei-
ten duBert, treten hier doch erkennbar mehr konstruktive Bildelemente in Analo-
gie zur Musik (Darstellung der Gegensdtze, Bewegungsverldufe, Lagen) auf.
Hier werden auch im Bild erste Deutungen der Musik mittels einfacher Symbole
versucht:

,Besonders hat mich das wiederholte crescendo und decrescendo ange-
sprochen. Beim fortissimo kann ich mir einen Sturm oder ein Gewitter
vorstellen; beim Piano eine schlafende Person. [...] Ich habe auf dem Bild
ein Gewitter dargestellt und einen Schlafenden*

,»Spriinge in der Musik, sowohl in der Melodik als auch in der Rhythmik.
Wege aus verschiedenen Farben, die sich auch teilen oder authéren, und
in der Mitte ein leeres Haus.

,Eigentlich driickt die Musik einen ‘schonen' "Hintergrund' aus. Aber zwi-
schendrin sind Dissonanzen und nicht zum Hintergrund passende Tone.
Deshalb die schwarzen, grauen und lila Kleckse.

,lch fand das Klavierstiick sehr aufregend, spannend und wach, was ich
durch ein dunkles Auge (Auge = wach, dunkel = spannend) [dargestellt
habe]. Die obere Hilfte des Bildes stellt eine Art Glut =Holle dar, unten
eine kaputte Welt, z.B. nach einem Atomkrieg... Zukunftsbild.*

,lch empfinde das, als ob einfach nur Tone geklimpert worden sind. Ich
habe daher nur Farbenbldcke gemalt, die sind aber verschiedenfarbig. [...]
Es war leicht, da wir es schon in Musik gemacht haben.

70



Schiilern der Grundkurse Musik und Bildende Kunst wurde umgekehrt Kan-
dinskys Bild gezeigt sowie der Anlal seiner Entstehung berichtet. Darauf wurde
ein Tonband mit vier verschiedenen Musikbeispielen (ein Nocturne von Debussy,
ein Presto aus einer frithen Mozart-Sonate, das Schonbergsche Klavierstiick und
eine freie Jazz-Improvisation) vorgespielt. Die Schiiler wurden aufgefordert an-
zugeben, welches der Beispiele ihrer Meinung nach am ehesten das Bild von
Kandinsky veranlafit haben konnte. Die Antworten waren differenziert danach zu
geben, ob sie die Zuordnung als sicher annehmen, ob sie blof} eine vage Vermu-
tung dulern oder eine Zuordnung sicher ausschlieflen kénnen (Anweisungen siche
Anhang).

Das Ergebnis war ebenso iiberraschend wie eindeutig. Bei den sicheren Urtei-
len (37,9 % der Schiilerduflerungen) iiberwiegt die Zuordnung Schonbergs zu
dem Bild deutlich (27,5 %). Noch eindeutiger wird Debussy am héaufigsten
(41 %) und Schonberg am seltensten (nur eine Nennung) zuriickgewiesen. Dage-
gen neigt bei den unsicheren Vermutungen eine deutliche Mehrheit Mozart zu
(27,5 %); aber auch Schonberg (24,1 %) und das Jazz-Beispiel (20,6 %) erschei-
nen als moglich.

Dieses Ergebnis, das zumindest eine wirksame Beziehung zwischen Bild und
Musik in der dsthetischen Wahrnehmung zu erkennen gibt, regte die Frage an,
wie das Prinzip der Emanzipation der Dissonanz (wie Schonberg sagt) oder der
Harmonie der Dissonanz, die Kandinskys Asthetik dieser Jahre leitet, heute ver-
standen und beurteilt und wie bildnerische Dissonanz kiinstlerisch realisiert wer-
den wiirde. Dies fiihrte zu einer gemeinsamen Unterrichtsphase von Musiker
und Kunsterzieher, in der die dsthetischen Maximen Kandinskys und Schonbergs
theoretisch anhand verschiedener Texte® erortert und die Schiiler dann aufgefor-
dert wurden, eine Bildskizze zu entwerfen, die dem Prinzip der ,,Harmonie der
Dissonanz® folge. Die abstrakten Bildkompositionen, die aus dieser Studie her-
vorgingen, zeigen frappierende Entsprechungen mit der strukturellen Bildkon-
zeption und malerischen Form- und Farbkomposition einzelner ,,Impressionen®
und ,,Improvisationen“ Kandinskys.

3 Ausschnitte aus dem Briefwechsel Kandinskys mit Schonberg (Miinchen 1933) sowie aus
Kandinskys Schrift ,jiiber das Geistige in der Kunst“ (Bern 1973) und aus Schonbergs
,Harmonielehre* (Wien 1911)
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Schiilerbilder der Gruppe, die nach der Besprechung von Schonbergs
Klavierstiick ihren Eindruck malerisch umgesetzt haben. Die abstrak-
ten Darstellungen zeigen deutlich strukturelle Ordnungsprinzipien

und symbolische Deutungsansitze.
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Abb. 7, 8 Schiilerbilder der Gruppe ohne vorherige Besprechung der Musik.
Die unvorbereitete, unmittelbare Konfrontation mit der Musik Schon-
bergs fiihrt zu eher unstrukturierten, dunklen Farbkompositionen.

74



Abb. 9-11

Schiilerrealisationen zum Gestaltungsprinzip der ,Harmonie der
Dissonanz“ (Grundkurs Bildende Kunst). Die Darstellungen setzen
das dsthetische Prinzip in scharf kontrastierenden Farb- und Form-
gebungen (Dissonanz) um, die aber formal und ausdrucksméBig in
eine Gesamtkomposition integriert werden (Harmonie).
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6. Erfahrungen und musikpddagogische Folgerungen

Die Denkanstdfe, die das Unterrichtsprojekt im Gefolge einer nun auch mu-
sikpddagogisch aufzugreifenden Begegnung der Kiinste ausldst, lassen sich in vier
Punkten zusammenfassen.

1. Musikunterricht als Teil dsthetischer Erziehung miiite viel mehr und wo im-
mer moglich die Nachbarkiinste einbeziehen oder auf andere Kunstformen aus-
greifen, damit nicht nur Techniken, Formen, Schemata gelernt und Fakten be-
wuBit werden, sondern auch kiinstlerische Prinzipien erfahren und é&sthetische
Haltungen im geistesgeschichtlichen Kontext als Ausdruck eines allgemeinen
Denkens reflektiert werden konnen. Dies macht die Form des Team-Teaching
im gemeinsamen oder nach Absprachen parallel gefiihrten Unterricht zumindest
phasenweise unumgénglich. Interesse daran scheint ebenso bei Lehrern wie ganz
besonders auch bei Schiilern zu bestehen.

2. Die Schwierigkeiten fiir einen unvorbereiteten Laien, Schonbergs Musik zu
verstehen oder &dsthetisch von ihr angesprochen zu werden, sind heute immer
noch erheblich und wesentlich grofler als die, sich auf die abstrakte Malerei Kan-
dinskys einzulassen, Das bildnerische Denken koénnte hier also eine didaktische
Briicke (,,Treffpunkt®) fiir die Erfahrung des Kunstcharakters der Musik dieser
Zeit (Expressionismus) bilden. Die Inbeziehungsetzung von bildnerischen und
kompositorischen AuBerungen erleichtert emotionale Betroffenheit und eroffnet
Moglichkeiten zur gedanklichen Auseinandersetzung mit den jeweiligen dstheti-
schen Positionen.

3. Die Analogie zwischen Bild und Musik darf aber nicht immer nur im dufler-
lich Stofflichen oder Assoziativen (vorgestellte Handlungen) gesucht werden.
Vielmehr fordert die Auseinandersetzung mit Kandinsky und Schonberg tiefer
liegende Strukturparallelen im kiinstlerischen Denken zutage, die sich in ver-
schiedener Gestaltung duflern, denen aber eine vergleichbare dsthetische Inten-
tion zugrundeliegt.

4. Die Unmoglichkeit, die Kunst einer Epoche (z.B. des Expressionismus) nur
von der Musik, der Malerei oder Literatur zu erschlieBen, riickt schul- und bil-
dungspolitische Konsequenzen in das Blickfeld. Es wére zu bedenken, ob die tra-
ditionellen Schulfacher den Anforderungen von Schule und Ausbildung noch ge-
recht werden, wenn sie isoliert und austauschbar nebeneinander bestehen, oder
ob nicht vielmehr dem Prinzip der Substituierung einzelner Facher durch andere
(etwa bei der Wahl der Grund- und Leistungskurse aus einem Aufgabenfeld) das
Prinzip der Integration verschiedener Einzeldisziplinen in iibergeordneten Vor-
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Stellungshorizonten* entgegengehalten werden miifite, um - zumindest phasen-
weise - die Vernetzung wissenschaftlicher und kiinstlerischer Denk- und Verste-
hensweisen erfahren und so selber vernetzte Denk- und Erkenntnisstrukturen
aufbauen zu kdnnen.

Anhang
Arbeitsanweisungen fiir die Schiilergruppen

Gruppen A und B

Ihr werdet jetzt ein Klavierstiick horen [Zusatz fiir Gruppe B: das Ihr bereits
im Musikunterricht besprochen habt], mit dem wir uns als Anregung fiir ein Bild
beschéftigen wollen. Hort Euch das Stiick zundchst einmal aufmerksam bis zu
Ende an.

1. Vorspiel

Wenn Thr diese Musik noch einmal hort, schlieBt bitte die Augen und versucht
Euch vorzustellen, wie Thr das, was IThr hort, in einem Bild darstellen wiirdet. Be-
obachtet also, was Ihr in Eurer Vorstellung innerlich seht, wihrend Ihr die
Kldnge des Klavierstiicks hort.

2. Vorspiel
Malt nun mit freier Wahl der Mittel ein Bild ,,Klavierstiick®.

skeksk

Nach Fertigstellung Eures Bildes mochte ich Euch bitten, kurz aufzuschreiben,
1. was Euch an der Musik besonders aufféllig erschienen ist, was Euch ange-
regt hat, es im Bild darzustellen;
wie Ihr versucht habt, das im Bild darzustellen;
3. ob es Euch leicht oder schwer gefallen ist, sich ein Bild zu der Musik vorzustellen,
das irgend etwas mit der Musik gemeinsam hat. Woran konnte es liegen,
daB Euch das leicht oder schwer gefallen ist?

4 vgl. dazu Th. Wilhelm: Pflegefall Staatsschule. Nachtrag zur Theorie der Schule, Stuttgart
1982, worin er sich kritisch mit Schul- und Bildungskonzepten auseinandersetzt und ein
Lernen in Vorstellungshorizonten anstatt in separierten Fichern entwirft.
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Anmerkung fiir den durchfiihrenden Lehrer:

Bitte die Kommentare eindeutig mit den zugehdrigen Bildern verbinden (ge-
meinsame Numerierung auf der Riickseite des Bildes und Kommentars), Dazu
bitte Angabe der jeweiligen Klassenstufe.

Fiir Thre Unterstiitzung herzlichen Dank!

Gruppen C und D

Sie sehen ein Olbild, das der Maler Wassily Kandinsky unmittelbar nach einem
Konzert gemalt hat, als er noch unter dem Eindruck eines dort gehorten Klavier-
stiickes stand. Er nannte dieses Bild daher ,,Konzert“. Auch wenn das Bild nicht
einfach die Musik nach- oder abmalt, muf} es doch in irgendeiner Beziehung zu
ihr stehen. Ich méchte Sie bitten zu versuchen, ob Sie eine solche Beziehung
beim Vergleich verschiedener Klavierstiicke mit dem Bild noch spiiren kdnnen.

Sie werden dazu jetzt 4 verschiedene Beispiele horen, unter denen auch das ist,
das Kandinsky zu dem Bild veranlaBt hat. Horen Sie bitte zuerst alle 4 Beispiele
bis zu Ende an. Uberlegen Sie dann beim zweiten Horen, welches Stiick den
AnlaB fiir das Bild gegeben haben konnte.

1. Wenn Sie sicher sind, welches das Stiick sein miiflte, kreuzen Sie bitte das

zutreffende Beispiel an. Anderenfalls gehen Sie zu 2.

Beispiel 1 0
Beispiel 2 0
Beispiel 3 0
Beispiel 4 0

2. Wenn Sie unsicher sind, welches der vier Stiicke AnlaB fiir das Bild gewe-
sen sein konnte, bezeichnen Sie doch bitte das Stiick, von dem Sie am ehe-
sten annehmen, dal es dem Bild entspricht.

Ich vermute, Beispiel ... entspricht am ehesten dem Bild.

3. Vielleicht sind Sie zwar unsicher, welches Klavierstiick Anlaf} fiir das Bild
gewesen sein konnte, konnen aber ziemlich genau sagen, welches Beispiel
in keinem Fall zu dem Bild pafit. Nennen Sie dieses bitte!

Das Beispiel ... passt nicht zu dem Bild.

Fiir Ihre Mithilfe vielen Dank!
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