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Bild und Zahl

Das Diagramm in Kunst und Naturwissenschaft
am Beispiel Wassily Kandinskys und Felix Auerbachs

Karin Leonhard

Uber Bilder in Kunst und Naturwissenschaften zu sprechen wird nicht rei-
chen. Zwar ist die Ordnung der visuellen Wahrnehmung nicht gleichzusetzen
mit der von Texten oder Zahlen, und Bilder haben in erster Linie vielleicht
gar nicht als Zeichensysteme zu gelten. Man darf jedoch nicht versucht
sein, die vielen verschiedenen ikonischen Darstellungsformen unter einer
einzigen Kategorie zu subsumieren.

Tatséchlich gibt es Bildarten, deren Oberfléchen sich dhnlich durchsich-
tig zeigen wie die Darstellungen der analytischen Geometrie. Wenn ich also
im Folgenden iiber den Einsatz von diagrammatischen Abbildungen in
Kunst und Naturwissenschaft sprechen mochte, dann vor allem in Hinblick
auf ihre Spezifik innerhalb unserer allgemeinen, duflerst heterogenen Bild-
produktion.' Ich méchte sie sogar innerhalb ihrer eigenen Kategorie diffe-
renzieren und halte mich an die zuletzt noch einmal von Andreas Gormans
bekréftigte Unterscheidung zwischen dem so genannten memorativen Dia-
gramm (zum Beispiel dem mittelalterlichen Weltdiagramm) und wissen-
schaftlichen Funktionsdiagrammen (zum Beispiel Kurvendiagrammen). In
meinen Augen haben wir es mit vollkommen verschiedenen Bildtypen zu
tun, und die Aufmerksamkeit des Artikels gilt ausschlieBlich Letzterem.’

Wissenschaftliche Funktionsdiagramme nehmen eine Mittelstellung zwi-
schen ikonischer Darstellung und numerischer Ordnung ein. Seltsamerwei-
se ist es gerade diese Instabilitdt, die eine besonders dominante Darstel-
lungsform hervorgebracht hat. Scheinbar miihelos schldgt das Diagramm
den Spagat zwischen den seit Menschengedenken miteinander konkurrie-
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renden Bereichen von Form und Inhalt oder Bild und Zahl, und das sogar
mit duBlerst sparsamen Mitteln.

Sehen wir uns diese Mittel an: Allen voran steht die Verwendung der li-
nearen Zeichnung. Nicht umsonst ist das Diagramm eine Sonderform der
Grafik, deren etymologische Herkunft (griech.: graphein) auf die enge Ver-
kniipfung von Schreiben und Zeichnen verweist. Ein ,Diagramm‘ wiederum
gilt als zeichnerische Darstellung von GroBenverhdltnissen in anschauli-
cher, leicht iiberblickbarer Form.? So jedenfalls kann man es in den Lexika
nachlesen, deren Deutung jedoch das Préfix ,dia-° vernachléssigt. Denn
dass es sich um eine Darstellungsform handelt, die weniger beschreibend
arbeitet als auf etwas hinweist, das im eigentlichen Sinne gar nicht zu sehen
ist, gehort zur Grundeigenschaft des Diagramms. Wir blicken durch ein
Diagramm hindurch und erkennen Verhiltnisse; ein Diagramm besticht
nicht aufgrund seiner ikonischen Eigenwertigkeit, sondern, wie es auf den
ersten Blick erscheint, durch seine ikonische Selbstverleugnung. Thm liegt
immer ein Schliissel zugrunde; es ist an jeder Stelle decodierbar oder sollte
es zumindest sein. Die Oberfldche aus Linien und Fliachen steht deutlich fiir
etwas anderes, fiir einen Zahlenwert zumeist, und verausgabt sich in ihrer
Mittlerstellung nahezu vollkommen. Ein Diagramm wiirde sich, was seine
materiellen Triger angeht, am liebsten unsichtbar und seinen Urheber am
liebsten vergessen machen. Wir wollen nicht gerne an sein Gemachtsein
erinnert werden, weil diese Darstellungsform als Autoritdt auftreten und
Tatsachen abbilden soll. Ein Diagramm kann nur fortgeschrieben, nicht
aber libermalt werden — insofern gleicht es dem linearen Fluss der Sprache
und der Schrift. Zwar gibt es alternative diagrammatische Darstellungsfor-
men derselben Verhiltnisse und Vorgaben, indem schlichtweg ein verén-
derter Code und damit eine verénderte Aufschliisselung gewdhlt wurde.
Wir kennen den parallelen Einsatz von Koordinatensystem, Séulen- oder
Tortengrafik aus der Praxis, und jedes dieser Bilder kann sich durchaus auf
dieselbe Statistik und Zahlenkolonne beziehen. Aber grundsétzlich ist jede
diagrammatische Moglichkeit in sich geschlossen. Ein Wechsel der Syste-
me innerhalb einer Darstellung kommt selten vor und wiirde weniger als
einheitliches ikonisches Konstrukt denn als Uberblendung zweier oder
mehrerer Formsprachen verstanden werden. Jede Ubermalung und jede
Unruhe innerhalb der Systematik konterkariert die Uberzeugungskraft des
Diagramms, ja negiert sie. Das winzigste Zeichen auf der Oberfldche seines
Tréagers, das abweicht von dessen codierter Ordnung, gilt als Storenfried,
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AuBenseiter, Parasit. Ein zufélliger Punkt oder Strich kann die Deutung
entscheidend verdndern, denn er steuert einen numerischen Wert bei. So
gesehen haben wir es mit Zeichensystemen zu tun, die davon leben, mess-
bare Werte in ein Bild zu iiberfiithren, dort auf Dauer zu repréisentieren und
jedem Betrachter, der hier wirklich zum Leser wird, zu vermitteln.

Als Zeichensystem funktioniert das Diagramm eineindeutig. Das bedeu-
tet eine Interpretationsleistung des Rezipienten, die iiber direkte Entspre-
chungen, nicht iiber Assoziationen oder Ahnlichkeiten in Gang gerit. Sie
kann jedoch nur gelingen, wenn dem Bild eine Metrik — nicht einmal eine
Rhythmik — unterlegt wurde, und das natiirlich bereits von der Urheberseite
her. Im Grunde wird das Diagramm allein seiner Numerik wegen rezipiert
und gar nicht um seiner ikonischen Eigenschaften willen. Umgekehrt ba-
siert seine erfolgreiche Wirkungsgeschichte gerade auf der anschaulichen
Halfte seines Zwitterwesens. Numerische Reihen, Zahlenkolonnen oder
Formeln werden in den sichtbaren Bereich der Wirklichkeit hiniibergeholt,
ihre Rezeption optisch aufbereitet. Warum das Material dadurch zugleich
vereinfacht und leichter zugénglich gemacht wird, beschreibt der Physiker
und Mathematiker Felix Auerbach in seinem Buch Die graphische Darstel-
lung (1914) wie folgt:

,.Die Methode, von der in diesem Buch die Rede sein soll, [...] ist
eine Methode, erkannte Phidnomene, Tatsachen, Wahrheiten, Ge-
setze so vorzufiihren, daf} sie unmittelbar fiir sich sprechen; daf3
jeder, der die Sprache der Darstellung zu verstehen gelernt hat,
selbstindig und selbsttitig das zu verfassen und weiter zu verar-
beiten vermag, was ihm dargestellt wird. Es ist also eine Methode
der Praxis, wenn auch im weitesten Sinne verstanden.*

Und Auerbach féhrt fort, die grafische Darstellung zu charakterisieren. In
der Einleitung seines Buches hatte er gleich zu Anfang zwei Arten wissen-
schaftlicher Methodik unterschieden: Die eine sei synthetischer Natur, was
heift, sie arbeite dem abstrakten Denken zu und ziele auf eine weitgehend
zusammenfassende Interpretation einzelner Erkenntnisse. Thr sei der positi-
ve Fortschritt in den Wissenschaften zu verdanken. Die andere dagegen sei
analytisch — quasi eine Vorstufe fiir den synthetischen Erkenntnisschritt.
Beide Methoden vergleicht er mit den zwei Féahigkeiten des menschlichen
Geistes, Erkenntnis zu gewinnen, ndmlich durch ,,das abstrakte Denken und
die unmittelbare Intuition*. Auerbach fahrt fort:
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»Schon mit der gewdhlten Reihenfolge, in der diese beiden Fahig-
keiten aufgefiihrt werden, ist eine Konzession gemacht worden an
die historische Entwicklung und die auch heute noch nicht vollig
iberwundene Wertschdtzung namentlich in den wissenschaftli-
chen Kreisen. Das abstrakte Denken hat, im Gegensatz zum Ver-
halten des naiven Menschen seiner Um- und Innenwelt gegentiber,
wihrend ganzer und langer Perioden der Wissenschaftsgeschichte
der Menschheit die Fiihrung iibernommen [...].*

Auerbach bezieht sich also auf den Logozentrismus der abendldndischen
Kultur, der Verstand, Vernunft und das abstrakte Denken der Erscheinungs-
welt und dem menschlichen Anschauungsvermdgen voranstellte. Dennoch
fahrt er — und das scheint nun ganz iiberraschend — folgendermaf3en fort:

,Und doch steht die andere Seite geistiger Methodik, die Anschau-
ung, oder besser gesagt, die Intuition, jener anderen nicht nur eben-
biirtig zur Seite, sondern erweist sich auch bei ndherem Zusehen
[...] Gber sie dominierend [...]. Die Sprache und die Schrift, das
korperliche oder flichenhafte Bild, die geometrische Linie und
vieles andere: das sind nur verschiedene Formen, in denen sich das
Ergebnis geistiger Arbeit mitteilen und damit zu einem tiber das In-
nenleben des Erzeugers hinausreichenden Dasein gelangen kann.*

Es darf nicht unterschlagen werden, dass Auerbach seine wissenschaftliche
Herkunft klar erkannte: Er huldigte den Schriften des englischen und fran-
zdsischen Empirismus des 18. Jahrhunderts und war der Uberzeugung, dass
dem abstrakten Denken konkrete Sinnesempfindungen vorangehen muss-
ten. Damit bestand er auf der Wichtigkeit und sogar Dominanz des An-
schauungsvermodgens in Sachen menschlicher Erkenntnisfahigkeit. Auer-
bach ging so weit, der Methodik der grafischen Darstellung genau aus
diesem Grund einen wahren Triumphzug in den Wissenschaften zu prophe-
zeien. Sie ermdgliche, wie oben schon erwéhnt wurde, eine unmittelbare Vor-
filhrung von Tatsachen, Wahrheiten und Gesetzen. Sie sei fiir jedermann
verstiandlich; deshalb sei sie auch genre-, klassen- und sprachunabhingig.

»Fur alle raumlichen Dinge der Welt haben wir, dank der Organisa-
tion unseres Auges, eine Methode der Aufnahme, die ganz unver-
gleichlich ist: die Erzeugung von Bildern. [...] Wie nun, [...]
wenn wir auch Nichtrdumliches, also Zeitliches und ferner alles,
was sich auf Temperatur und Elektrizitét, auf Helligkeit und Far-
be, auf stoffliche und geistige Quantitit und Qualitdt und auf hun-
derterlei anderes bezieht, unter dem Bilde des Raumlichen zu er-
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fassen und zeichnerisch darzustellen? [...] Nichts entzieht sich der
in Rede stehenden Methode [...]. Das ist der genetische und sach-
liche Grundgedanke dessen, was man gegenwirtig die Methode
der graphischen Darstellung nennt. Eine duferlich anspruchslose
Kunst, denn sie fiihrt dem Auge nichts vor als Linien und Linien-
scharen und immer wieder Linien, zuweilen auch Fldchen [...].
Aber fiir den, der diese Sprache zu lesen versteht, ist sie auf ihre
Weise beredter und reicher als alle anderen; auf knappem Raume
erzéhlt sie unglaublich viel; denn man kann diese Schrift sozusa-
gen von vorn und hinten, von oben und unten, analytisch und syn-
thetisch lesen; und jedesmal erhélt man dieselbe Erkenntnis in ei-
ner neuen Form, einem neuen Zusammenhang, einer neuen
Genese [...]. Kein Wunder, daf} die graphische Darstellung, deren
frithere Vernachldssigung eben nur durch die driickende Tyrannis
des abstrakten Denkgeschmacks erkldrbar wird, in neuerer und
neuester Zeit einen wahren Triumphzug durch alle Gebiete wis-
senschaftlicher Forschung unternommen hat [...].*”

Indem Felix Auerbach abstraktes und anschauliches Denkvermoégen zu
gleichwertigen, komplementéren Fahigkeiten erhob und wechselweise in
Beziehung setzte, gelang ihm eine ungemein zugespitzte Formulierung der
zeitgenossischen Bilderfrage: Wie, so lautet sie in anderen Worten, konnen
wir unsichtbare Krifte sichtbar machen und Zeitverldufe fixieren? Wenn
die trennende Kluft zwischen gegenstiandlicher Welt und unsichtbaren Gro-
Ben aufgehoben werden kann, wenn der zeitliche Parameter ebenso ins Bild
geholt werden kann wie Wiarme, Helligkeit oder Dunkelheit, Druck oder
Empfindung, Hohe oder Tiefe, alle Lautstirken, Klangfarben usw., wenn
also qualitative Eigenschaften quantitativ umgerechnet und in Linienverldu-
fen ausgedriickt werden konnen, dann ergibt sich die Moglichkeit eines
freieren Austauschs zwischen den Disziplinen ebenso wie zwischen einzel-
nen Individuen. Bilder, so Auerbach, hitten ndmlich den nicht zu unter-
schitzenden Vorteil, alle darzustellenden Werte gleichzeitig zu présentie-
ren, und zudem koénne man ein Bild ,,von vorn und hinten, von oben und
unten, analytisch und synthetisch lesen“.® Bilder, und damit meint er natiir-
lich diagrammatische, gleichen dann einem Text, sie werden fiir jeden les-
bar. An dieser Stelle tritt deutlich zu Tage, dass Auerbachs Pldadoyer fiir die
Wichtigkeit ikonischer Darstellungsformen und der menschlichen An-
schauungsfihigkeit fiir jeden Bilderbefiirworter nur ein halbwahres Evan-
gelium bedeuten konnte. Diagramme, Graphen und Karten, autographische
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Aufzeichnungen und Fotografien — alles Bilder, die Auerbach beschéftigten —
zeichnen sich dadurch aus, dass sie referentiell eng auf eine zweite, eigent-
liche Bedeutungsschicht abgestimmt wurden. Einem solchen Verstindnis
nach sind sie diaphan, denn jedes Element auf ihrer Oberfliche kommt
einem durchsichtigen Zeichen gleich. Selbst Farbe wird einer cartesischen
Logik folgend in Linienverldufe {ibersetzt; sie ldsst sich also quantifizieren
und numerisch einordnen. Die Linie, die alles ausdriicken kann, vermag
auch alles zu ersetzen. Sie ist ein ideeller Tauschwert, den man gegen Farbe
einwechseln kann oder gegen Tone oder gegen klimatische Verhiltnisse.
Wie das Geld, das potenziell in alles verwandelbar ist, das denselben Wert
besitzt, wird die Linie als handelbares Zahlungsmittel verstanden, das in
unterschiedlichem Kontext verschiedene Bedeutung annimmt. Es ist gerade
die liquide Medialitit des Linienverlaufs, an der sich Grenzginger wie Au-
erbach berauschen. Die grafische Darstellung erscheint ebenso préazise wie
unbestimmt oder vielseitig besetzbar. Dann, in einen Kontext gestellt, kon-
kretisiert sich das einzelne Bildelement zum festen Zeichen und kann dar-
tiber hinaus nichts mehr bedeuten.

Sehen wir uns die grafischen Mittel genauer an. Bei Auerbach gelten
vor allem Geraden, Kurven, Punkte und, als zusammengesetzte Elemente,
Flachen. Er verwendet an- und absteigende Kurven, Punktverteilungen in
der Ebene, Koordinaten- und Logarithmenpapiere und variiert dabei die
Dicke der Linie und Fliachenform. Grundsitzlich befiirwortet er die Ver-
wendung von Farbe in diagrammatischen Abbildungen, empfiehlt helle und
leuchtende Kreiden oder bunte Stifte und farbige Tinten, die im Privat-
gebrauch, so Auerbach, von grofitem Nutzen seien.

»Dagegen wird der Vervielfiltigung bunter graphischer Darstel-
lungen zum Zwecke der Einfiigung in Zeitschriften und Biichern
in der groen Mehrzahl der Félle der Kostenpunkt im Wege ste-
hen, und man muss sich dann mit schwarzen Linien behelfen, die
man in verschiedener Weise differenziert [...]. Eine Auswahl der-
artiger Muster ist in Fig. 50 zusammengestellt: die schwach und
stark ausgezogene Linie, die gestrichelte, die punktierte, die
strich-punktierte mit einem, zwei oder mehr Punkten [...], die fei-
ne Wellenlinie, endlich die ausgezogene, aber mit Punkten oder
Querstrichen ausgestattete Linie, weniger zu empfehlen sind die
Doppellinie, die aus kleinen Ringen zusammengesetzte Linie und
andere Varietdten.”’ (Vgl. Abb. 1.)
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Mit Felix Auerbach, der Professor fiir Physik in Jena war und eine ganze
Reihe einleitender Schriften zur Mathematik und Physik, besonders zur
Magnetik und Elektrizitit, verfasst hatte, befinden wir uns im frithen 20.
Jahrhundert." Seine ungewdhnlich emphatische Betonung der Wichtigkeit
von Bildern in den Wissenschaften steht damals noch der minderen Ein-
schitzung anderer zeitgendssischer Kollegen entgegen. Interessant fiir uns
wird jedoch vor allem der Umstand, dass wir Spuren des Auerbach’schen
Plddoyers nicht nur in naturwissenschaftlichen Fachkreisen, sondern in
einem der wichtigsten kunsttheoretischen Traktate der damaligen Zeit finden
konnen: in Wassily Kandinskys Schrift Punkt und Linie zu Fldche von 1926.

In einem Kapitel, das mit dem Stichwort ,,Linie* {iberschrieben ist, fin-
den wir die Abbildung einer Stromkurve aus Felix Auerbachs Buch wieder
(Abb. 2). Dort steht sie vorldufig unkommentiert neben den Fotografien
eines Sternenhaufens im Herkules, neben 1000fach vergroBerten Nitritbil-
dern, neben Abbildungen von Trichiten, Kristallskeletten oder GeiBBeltier-
chen, Fotografien von Bliitenstaubgefidflen und der mikroskopischen Auf-
nahme des Bindegewebes einer Ratte. Offensichtlich hat sich Auerbachs
Prophezeiung bewahrheitet, und die Wissenschaften berufen sich zuneh-
mend auf bildliche Darstellungsmittel — allen voran auf Fotografien, Dia-
gramme und Graphen. Die Darstellung einer Stromkurve hatte Auerbach
1914 in seinem Buch folgendermafBlen kommentiert:

»Das Geschwindigkeitsgesetz, also graphisch gesprochen die Wel-
lenform, steht in engstem Zusammenhang mit den interessantesten
Erscheinungen in der Natur, z. B. mit dem Klange der Tone [...].
Wie man weil}, dauert eine schwingende Bewegung, wenn sie
nicht fortwihrend erregt wird, nicht beliebig lange an, sie nimmt
vielmehr von Anfang an an Amplitude ab und erlischt allmé&hlich.
Man nennt eine solche Schwingung eine gedampfte Schwingung, ihr
graphisches Sinnbild ist in Fig. 40 wiedergegeben, und zwar fiir
zwei Fille: den einer schwachen und den einer starken Dampfung. "'
(Vgl. Abb. 3.)

Man wird bei verschiedenen Worten sicherlich aufthorchen. Nicht nur, dass
Auerbach sehr deutlich das Bewegungsphdanomen ,Geschwindigkeit® mit
einer grafisch geschwungenen Wellenform in Verbindung bringt und Letz-
tere als adiquate Ubertragung des Ersteren versteht. Eine zu- oder abneh-
mende Geschwindigkeit korrespondiert mit einer steigenden oder fallenden
Amplitude innerhalb der zeichnerischen Darstellung, was bedeutet, dass ei-
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ne Wellenform grundsitzlich als chronographisches Zeichen verstanden wer-
den kann. Es klingt jedoch noch etwas anderes an: jene besagte Referenz zu
den automatischen Aufzeichnungsapparaten des frithen 20. Jahrhunderts,
als da wiren Flutschreiber, seismische Autographen, Kardiographen, Oszil-
lo- und Phonographen. Auerbach erwihnt sie alle im elften Kapitel seines
Buches unter dem Subtitel ,,Die Natur als graphische Darstellerin®. ,,Nach
alledem*®, schreibt er dort,

»kann es keinem Zweifel unterliegen, dall die graphische Darstel-
lung ein Lehr- und Forschungsmittel ersten Ranges ist, und daf
man keine noch so grole Miihe der Rechnung und Zeichnung
scheuen darf, um sie bis ins dullerste nutzbar zu machen. Es er-
hebt sich damit aber zugleich die Frage, ob diese Miihe sich nicht
vermindern liele in derselben Weise, wie sich in der Technik die
Handarbeit durch Anwendung maschineller Prozesse hat vermin-
dern lassen; also dadurch, dal man die rechnerische Féhigkeit des
menschlichen Kopfes und die zeichnerische Geschicklichkeit der
menschlichen Hand durch ein mechanisches, am besten automati-
sches Verfahren ersetzt; kurz gesagt, ob es nicht moglich sei, die
Natur selbst [...] die graphlsche Darstellung besorgen zu lassen. w2

In solchen Uberlegungen erkennen wir das Grundprinzip der diagrammati-
schen Darstellung wieder, die den Eindruck vermitteln will, sie sei direkt
aus den Tatsachen hervorgegangen, ohne verfdlschendes Dazutun eines
Autors. Ein Diagramm versucht jede Interpretation und jeden subjektiven
Ansatz aus seiner Oberfldche zu vertreiben. Thre Grafik erscheint als me-
chanische Ubertragung #uBerer nicht sichtbarer Werte — korperlicher
Schwingungen, akustischer Signale, Bewegungen, Magnetwellen, etc. — in
den Bereich der Sichtbarkeit, und zwar als vollkommen authentische, wah-
re Wiedergabe. Dass wir dieser Vorstellung mit Skepsis begegnen miissen,
steht auller Frage. Auerbachs Glaube an direkte Aufschreibemdglichkeiten
ist jedoch Ausdruck des damaligen technischen Medienaufschwungs. Die
Natur selbst scheint den Griffel gefiihrt zu haben, wenn beispielsweise ein
akustisches Signal seismographisch aufgezeichnet wurde:

»Das interessanteste Objekt der Klanganalyse durch graphische
Darstellung sind die Téne der menschlichen Stimme und die Lau-
te der menschlichen Sprache. [...] Jedem Vokale und jedem Kon-
sonanten entsprechen ganz bestimmte allerdings noch von den
Umstinden, z. B. von der Tonhohe abhéngige Kurven [...], und
die geringste Anderung in der Klangfarbe, z. B. durch Dialekt oder
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Affekt oder sonstwie, macht sich in dem speziellen Verlaufe der
Kurve geltend.“" (Vgl. Abb. 4.)

Mit Hinblick auf die kunsttheoretischen Uberlegungen der gleichen Jahre
liest sich ein solcher Passus geradezu programmatisch fiir die wechselseiti-
ge Verbundenheit sichtbarer und unsichtbarer Krifte, fiir die Moglichkeit
eines Austausches zwischen so unterschiedlichen Gebieten wie Musik und
bildende Kunst, Mathematik und abstrakte Malerei. Fiir Auerbach ist der
Einsatz der grafischen Darstellung als Ausdruck einer zu- oder abnehmen-
den Kraft in allen Bereichen, auch den geisteswissenschaftlichen, kiinstleri-
schen oder musischen, denkbar. Farbtone oder Klangfarben, Sprachlaute und
Gesang konnen in einfache Linienziige {ibersetzt werden. Das ergibt eine
Utopie, nach der Techniker, Chemiker, Physiker, Kiinstler, Psychologen und
Philosophen einander die Hénde zur gemeinsamen Arbeit reichen konnten.
Wir kommen spéter noch einmal auf diese Utopie zu sprechen. Wenden wir
uns zuvor der Auerbach’schen Stromkurve zu, die in Wassily Kandinskys
Traktat liber Punkt und Linie zu Fldche Eingang gefunden hat. In einer
Anmerkung auf der gleichen Seite, auf der die oben genannte Abbildung
der Stromkurve zu sehen ist, notiert der Maler dazu: ,,Ein besonderer und
sehr wichtiger Fall in der Technik ist die Verwendung der Linie als graphi-
scher Zahlenausdruck. Das automatische Linienziehen [...] ist eine prazise,
graphische Darstellung der zu- oder abnehmenden Kraft.“'* Wir horen also
heraus, dass Kandinsky diese Abbildung ihrer exakten Ubersetzungsleis-
tung wegen schitzt — doch was genau soll sie iibersetzen beziehungsweise
anschaulich machen? Auch Kandinsky nennt es eine Kraft, deren Zu- oder
Abnahme ihr genaues Ebenbild in der steigenden beziehungsweise fallen-
den Kraftlinie findet. Doch er geht weiter, fiir einen Kiinstler sehr viel wei-
ter: Er ldsst hinter der grafischen Darstellung einen unsichtbaren mathema-
tischen Ursprung — die Zahl — aufleuchten: ,,Diese Darstellung ermoglicht
das Reduzieren der Zahlenverwendung auf das Minimum®, schreibt Kan-
dinsky, und fahrt fort: ,,— die Linie ersetzt teilweise die Zahl.*“!?

Kandinskys Verweis auf die ,Zahl‘ als letzten Ursprung der grafischen
Darstellung steht bei ihm nicht allein. Schon friiher hat er auf sie hingewie-
sen und seitdem immer wieder ihren unumstdBlichen Wahrheitsgehalt her-
vorgehoben. Lesen wir einige solcher Textpassagen:

»Das Objektive der Kunst sucht sich heute mit einer besonders
starken Spannung zu offenbaren. [...] Dadurch erklért sich der
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schon heute klar daliegende Drang, die konstruktiven Formen der
Epoche zu entdecken [...]. Und gerade hier liegt die Zukunft der
Harmonielehre der Malerei. Die ,irgendwie‘ zueinander stehenden
Formen haben doch im letzten Grunde eine grofe und préizise Be-
ziehung zueinander. Und schlieBlich 146t sich auch diese Bezie-
hung in einer mathematischen Form ausdriicken [...]. Als letzter
abstrakter Ausdruck bleibt in jeder Kunst die Zahl.“'®

,»In dem heutigen Suchen nach abstrakten Verhéltnissen spielt die
Zahl eine besonders grof3e Rolle. Jede Zahlformel ist wie ein eisi-
ger Berggipfel kiihl und als hochste RegelméBigkeit wie ein Mar-
morblock fest. Sie ist kalt und fest, wie jede Notwendigkeit.*'”

,,Das von uns durch Nebel der Unendlichkeit weit entfernte Kunst-
werk wird vielleicht auch durch Errechnung geschaffen, wobei die
genaue Errechnung nur dem ,Talent sich eréffnen wird, wie zum
Beispiel in der Astronomie [...].'"

»Von diesem Augenblick an wird jede Komposition ihren Zahlen-
ausdruck erhalten konnen [...].“"

Fassen wir an dieser Stelle zusammen:

Mit Felix Auerbach haben wir einen Naturwissenschaftler kennen ge-
lernt, der das intuitive, sensualistische Element innerhalb der Forschung
stirken wollte — abstrakte Fakten, Gesetze und Zusammenhénge sollten
dem Auge anschaulich gemacht werden. Deswegen bediente er sich der
grafischen Vermittlung und verwies mehrmals auf kiinstlerische Praktiken:
auf bestimmte Farbzusammenstellungen und Komplementéarkontraste, die
den visuellen Eindruck ordnen sollen, oder auf die unmittelbare Erkenntnis
beim Wahrnehmungsakt.

Kandinsky wiederum betont ganz im Gegenteil das berechenbare Ele-
ment seiner Kunst — seine Malerei will von der Erscheinungswelt abstrahie-
ren, um ins Innere der Welt vorzudringen. Theoretisch miisste, so Kandins-
ky, nach aller Abstraktion nur noch ein rein unsichtbarer Zahlenausdruck
als Essenz des Dargestellten {ibrig bleiben. Um diesem prézisen Ausdruck
moglichst nahe zu kommen, gibt er den Gegenstand im Bild auf und wen-
det sich geometrischen Formen — dem Punkt, der Linie, der Fliche — zu.
Wir haben es also mit dem interessanten Phdnomen eines ikonoklastischen
Malers und eines ikonophilen Mathematikers zu tun. Oder in anderen Wor-
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ten: Idealismus und Empirismus treffen sich in der grafischen Darstellung
der Naturwissenschaften ebenso wie im abstrakten Bild der bildenden Kunst.

Wie kann es zu einer solchen Verstéindigung kommen? Warum verbin-
det ein gemeinsames Interesse an der Geometrie und an der grafischen
Schema-Darstellung statistischer Werte zwei Verfechter ganz unterschied-
licher Glaubensrichtungen?

Wir miissen uns dabei vor Augen halten, dass es nicht einfach Bilder
sind, die hier ausgetauscht werden, sondern eine bestimmte Bildart, auf die
man sich zu dieser Zeit spezialisierte. Diese Bildart — des Funktionsdia-
gramms, des Graphen beziehungsweise Autographen — zeichnet sich da-
durch aus, dass sie ein moglichst klares Verhidltnis zum Dargestellten ent-
wickelt. Dabei handelt es sich keinesfalls um eine mimetische Beziehung.
Kandinsky zeigte dafiir ebenso wenig wie Auerbach Interesse. Die Bilder,
die gemeint sind, charakterisiert man besser als eineindeutige Zeichensys-
teme, denn sie betonen die Nahe zur Zahl, zur Schrift, zum Text mehr als
andere Bilder. Es sind Bilder, die entzifferbar erscheinen, und zwar Punkt
fir Punkt, Zeichen fiir Zeichen. Mit ihnen zu arbeiten bedeutet, unumst6s-
liche Tatsachen, Bedeutungen und Aussagen weitertransportieren zu wol-
len. Es sind anschauliche Trager eines abstrakten Inhalts, einer Kraft oder
Bedeutung, wobei der Triager diesen Inhalt moglichst unverhiillt und vor
allem unverfélscht prasentieren soll. Kunst und Wissenschaft bedienen sich
einer Bildform, die keine Unschirfe leiden mag, obwohl sie mit dem Dar-
gestellten auf gegenstindlicher Ebene wenig bis gar nichts mehr zu tun hat.
Wie auch das Rontgenbild, das damals die Medizin revolutionierte, geben
Diagramme und Graphen den Blick frei auf unsichtbare Zusammenhénge.
Sie sind ja iberhaupt mehr Matrize als Ikone, das heif3t, sie scheinen mehr
von selbst und aus der Natur der Tatsachen heraus entstanden als gemacht
zu sein. Aus ihnen ist jede Perspektive vertrieben, weil sie, wie das Fotopa-
pier im Entwicklungsbad, auf Eindriicke reagieren und dabei keine gestal-
tende Hand vermuten lassen. Ein Kiinstler wie Kandinsky sieht sich als
Medium, und ein Diagrammatiker wie Auerbach als neutraler Ubertrager
von Information in ein Bild.*” Nun ist die Intentionalitdt solcher Bilder
nicht zu leugnen und ebenfalls nicht die Autorschaft der Bilderzeuger. Kein
Bild, auch das Diagramm nicht, ist objektiv und wertfrei. ,,Stets handelt es
sich bei ihnen um teleologische Bilder, deren erste, allgemeine Zweckbe-
stimmung bereits durch den Hinweis auf ihren textanalogen Charakter dar-
gelegt werden konnte.“?! Zugleich folgen Diagramme einer ikonischen
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Logik, und ihre Zugehorigkeit zum visuellen Bereich macht sie zum eigen-
stdndigen Partner des Textes. Die spannungsvolle Ambivalenz, die in der
Gattung selbst angelegt ist, sollte demnach in jeder Analyse erhalten blei-
ben. Dennoch présentieren sich Funktionsdiagramme als isotrope Ver-
schmelzungsprodukte und iiberspielen die bild-textlichen Grenzen schein-
bar miihelos. Das macht sie zu idealen Partnern von Verfechtern jeder Art
von Einheitsbestrebungen zwischen Bild und Text, Bild und Zahl bezie-
hungsweise Kunst und Wissenschaften.

Kandinsky und Auerbach plddieren beide fiir eine gemeinsame Aufgabe
von Kunst und Wissenschaft, wenngleich sie es auf verschiedene Weise
tun. Fiir Kandinsky ist der Zeitpunkt, an dem ihm die enge Zusammenarbeit
klar vor Augen lag, sogar historisch belegt — es ist der Zerfall des Atom-
kerns in elektronische Ladungen, in Elektrizitit, die Erkenntnisse von Ost-
wald und Planck, sowie die Relativititstheorie von Einstein (1905):

,»Ein wissenschaftliches Ereignis rdumte eins der wichtigsten Hin-
dernisse aus diesem Weg. Das war die weitere Teilung des Atoms.
Das Zerfallen des Atoms war in meiner Seele dem Zerfall der
ganzen Welt gleich. Plotzlich fielen die dicksten Mauern. Alles
wurde unsicher, wackelig und weich. Ich hétte mich nicht gewun-
dert, wenn ein Stein vor mir in der Luft geschmolzen und unsicht-
bar geworden wire. Die Wissenschaft schien mir vernichtet: ihre
wichtigste Basis war nur ein Wahn, ein Fehler der Gelehrten.“*

Fiir Kandinsky waren diese Ereignisse der Startschuss fiir die Suche nach
einer neuen gemeinsamen Basis jeder Art von Welterklarung — und diese
Basis war eindeutig immaterieller Natur. Jede Erscheinung der Welt lie3
sich der neuen Erkenntnis zufolge in elektrische Kraftfelder auflosen, was
ein stringentes Erkldrungsmodell zur Folge hatte. Hinter der phdnomenalen
Oberflache gab es einen gemeinsamen Nenner, und dieser Nenner lief3 die
Oberflache quantifizier- und berechenbar werden. Elektrische Krifte kon-
nen gemessen werden, so Kandinsky, und wenn es den Kiinsten an einer
genauen Malgrammatik fehle, so liege es nur an den fehlenden Messgeriten,
nicht an der eigentlichen Moglichkeit. Deshalb kann er einige Jahre spéter
die Beziehung zwischen Kiinsten und Wissenschaften wie folgt beschreiben:

»Die Verschiedenheit der Kunst und der Natur liegt nicht in den
Grundgesetzen, sondern im Material, das diesen Gesetzen unter-
worfen ist [...]. Jedenfalls ist es weder hier noch dort ratsam, die
Schale fiir die NuB} zu halten [...].“*
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Und an anderer Stelle:

,,Das 20. Jahrhundert steht unter dem Zeichen ,und‘ [...]. Es ent-
steht die Moglichkeit fiir den Kiinstler und den Wissenschaftler,
gemeinsam an einer und derselben Aufgabe zu arbeiten.«*

Die gemeinsame Aufgabe wire also, die Hiille der duBleren Erscheinungs-
welt wie eine Nuss zu knacken und das Innere offen zu legen. So viel haben
wir auch aus den anderen Zitaten herauslesen konnen. Man will die struktu-
relle Basis hinter den Erscheinungen herauskristallisieren, sowohl in den
Naturwissenschaften wie in der abstrakten Malerei.

Doch beiden gemein ist noch etwas anderes. Der abstrakte Maler glaubt
ebenso wie der Naturwissenschaftler an einen objektiven Informationstréi-
ger. Beide suchen fiir ihre strukturelle Analyse ein geeignetes, ideales Tri-
germedium. Kandinsky will die weifle Leinwand zum Aufenthaltsort ele-
mentarer Ideenkomplexe werden lassen, er glaubt ja sogar, dass sich hinter
seinen Kompositionen eine platonisch-gottliche Idee verberge. Auerbach
wiederum ist durchaus der Meinung, in einer grafischen Zeichnung be-
stimmte Sachverhalte unmittelbar veranschaulicht zu bekommen. Beide
sprechen vom Ziel einer exakten Wissenschaft — in der Physik ebenso wie
in der Malerei. Kandinsky will eine Malgrammatik erarbeiten, die mit ge-
nauen Analysen Auskunft gibt {iber das Verhiltnis bestimmter Farbtone,
Formen, Punkte und Linien zueinander. Auerbach wiederum will voll-
kommen abstrakte Zahlenkolonnen anschaulicher machen, indem er sie in
Linien, Formen und Farbtone iibersetzt. Kandinsky will entmaterialisieren,
wihrend Auerbach die figiirliche Darstellung in die Wissenschaften zu-
riickzuholen versucht. Beide sind fest davon iiberzeugt, mit ihrer Methode
bildlicher Darstellung Erkenntnis zu vermitteln, und zwar objektive Er-
kenntnis, keine subjektiven Eindriicke. Kandinsky sagt das ganz offen:
,Die Entwicklung der Kunst ist [...] das Bekdmpfen des Subjektiven durch
das Objektive.“”> Auch Auerbach glaubt an die ,.exakte SchluBbildung*
seiner Methode, die in Gebiete vordringen soll, ,,die noch wenig mit dem
Scheinwerfer exakter mathematischer und graphischer Methodik beleuchtet
worden sind“*® — wie etwa die Philosophie oder Psychologie.

Der Glaube, mit Bildern objektive Erkenntnis vermitteln zu konnen,
verbindet ganze Strange naturwissenschaftlicher und kiinstlerischer Theo-
riebildung in den Jahren vor dem Zweiten Weltkrieg. Das Vertrauen wird
der grafischen Darstellung ebenso wie der Fotografie geschenkt, die beide
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im Ruf stehen, exakte Ubersetzungen tatsichlicher Verhiltnisse zu sein.
Man vertraut Bildern und {ibergibt ihnen die Aufgabe, die Realitdt genau-
estens zu repréasentieren, auch wenn das Bild dem Vorbild — der Natur —
nicht mehr gleichen muss. So gesehen ist der alte Mimesis-Gedanke, ein
Bild sei die perfekte Kopie eines dufleren Gegenstandes, in den Kdpfen
immer noch irgendwo vorhanden. Der Autor des Bildes, sei es nun ein
Kiinstler oder ein Wissenschaftler, wird mit programmatischem Gestus aus
dem Werk verbannt. Dieses erscheint in den Augen der Betrachter wie ein
eigenstéindiges Objekt, ohne Nabelschnur zum Hersteller, seinem sozialen
und geschichtlichen Umfeld. Es erscheint automatisiert, weil Maschinen
den Produktionsprozess iibernehmen kdnnen, und deshalb glaubte man, den
subjektiven Duktus aus den Bildern verbannt zu haben. Es erscheint unver-
félscht, weil es Farbe, Form und Material offensichtlich nur in Empfang
nimmt und nicht verdndert. Bilder erscheinen als direkte Materialisierungen
einer auswartigen Kraft, die entweder einen Apparat oder aber einen Men-
schen in Bewegung setzt (Abb. 5 bis 7). Letztendlich fiihrt dieser einen
hoheren Auftrag aus — mit dem besten Gewissen, wenn man Kandinsky in
dieser Hinsicht Glauben schenken darf. Gleichzeitig méaBigt er die Automa-
tisierungsmoglichkeit des Herstellungsprozesses bereits in seinem ersten
Traktat, indem er die sensibilisierten Antennen des Kiinstlers, und damit
eben doch seine Subjektivitit, herausstellt.”’” Solche Einwiirfe beginnen
frith, doch bleiben sie marginal angesichts des Eifers, ein gemeinsames
Reich von Naturwissenschaften und Kiinsten zu errichten. Seit Beginn der
30er Jahre jedoch hiufen sie sich zunehmend und gipfeln in spiten Aufe-
rungen unverhohlener Skepsis. Man kann einen Grund in Kandinskys Ab-
grenzung gegeniiber den konstruktivistischen Tendenzen seiner russischen
Landsleute sehen, denen er einen falsch verstandenen Glauben an eine Be-
rechenbarkeit der Malerei zur Last legt:

,,.Die Kiinstler, die sich ,reine Konstruktivisten‘ nennen, haben ver-
schiedene Versuche gemacht, um auf einer rein materialistischen
Basis zu konstruieren. Sie versuchten, das ,veraltete® Gefiihl (In-
tuition) wegzuschaffen, um der ,verniinftigen Gegenwart mit
Mitteln zu dienen, die ihr angepalit sind. Sie vergaflen, daB es

zwei Mathematiken gibt*,”

notiert Kandinsky 1930. Sein Glaube an die Berechenbarkeit der gestalteten
Leinwandoberfldche ist zwar auch dann nicht verloren, aber deutlich gebro-
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chen hinsichtlich der mechanistischen Bildanschauung einiger Zeitgenossen.
Noch einige Jahre zuvor hatte Kandinsky das berechenbare Bild als Utopie
an die Spitze der aktuellen Kunstentwicklung gestellt.”” Wie das wissen-
schaftliche Diagramm sollte es materiell durchsichtig sein und auf urséchli-
che Krifte und Klénge verweisen. Kurz vor dem Zweiten Weltkrieg hat
sich diese Utopie fiir ihn zu einer Sackgasse entwickelt. Und mit genau
denselben Beispielen, die er 1911 staunend benannt und beschrieben hatte —
der Zerfall des Atomkerns, die gestiarkte Mathematik —, bestreitet er nun den
Sinn der Numerik in der Malerei, zumindest wie sie derzeit verstanden wur-
de: ,,,Die Zeit der Technik‘. Neues, aber bereits altes Thema“, schreibt er 1937.

,»Man gewohnt sich schnell an immer neue Wunder, und die alten
Mairchentrdaume sind tiberfliigelt worden. Atomzerspaltung ist ,al-
tes Spiel* geworden. [...] Der Bedarf an Wundern scheint bald to-
tal gedeckt zu werden. [...] Logik. Mathematik — Kalkulation. [...]
Die Mathematik erobert sich von Tag zu Tag wichtigere Plétze in
verschiedensten Wissenschaften und dariiber hinaus. [...] Ist dies
auch die unerschopfliche Quelle der ,Wunder der Kunst*? 2 He-
ringe + 2 Heringe = 4 Heringe. Scheint ein ewiges Gesetz zu sein,
das stets unerschiittert bleibt. 2 Gelb + 2 Gelb = ? manchmal = 0.
[...]

Die Mathematik faft sich am Kopf.

Wer will noch ein Kunstwerk errechnen?*°

Anmerkungen

Zur Gattungstheorie des wissenschaftlichen Diagramms siehe auch: David Topper:
Towards an epistemology of scientific illustration, in: Brian Scott Baigrie (Hg.): Pictu-
ring Knowledge. Historical and Philosophical Problems Concerning the Use of Art in
Science. Toronto 1996, S. 215-249; Andreas Gormans: Imagination des Unsichtbaren.
Zur Gattungstheorie des wissenschaftlichen Diagramms, in: Hans Holldnder (Hg.): Er-
kenntnis, Erfindung, Konstruktion. Studien zur Bildgeschichte von Naturwissenschaften
und Technik vom 16. bis zum 19. Jahrhundert. Berlin 2000, S. 51-71; zur Bild-Text-
Opposition siehe u. a. Steffen Bogen, Felix Thiirlemann: Jenseits der Opposition von
Text und Bild. Uberlegungen zu einer Theorie des Diagrammatischen, in: KongreBak-
ten: Die Bildwelten des Diagramms des Joachim von Fiore. Internationales Kolloquium
der Universitdt Konstanz, 21.-23. Juni 2000, o. P.; zur Gattungsgeschichte siche Harry
Robin: The Scientific Image. From Cave to Computer. New York 1992; Ulrike Maria
Bonhoff: Das Diagramm: kunsthistorische Betrachtung iiber seine vielfiltige Anwen-
dung von der Antike bis zur Neuzeit. Miinster 1993.
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Auch innerhalb der Klassifizierung ,Funktionsdiagramm® treten verschiedene Bildfor-
men auf, die gesondert untersucht werden sollten. Gormans sondert zu Recht die wis-
senschaftliche Demonstrationszeichnung aus: ,,So setzten sich Diagramme zunéchst
deutlich von der Gattung der nur beobachtenden wissenschaftlichen Illustration ab, die
eine bestimmte Ansicht zeitiiberdauernd fixiert und unter weitgehendem Verzicht auf
den erkldrenden Anspruch vornehmlich in botanischen, zoologischen sowie humanme-
dizinischen Traktaten vorzufinden ist. Intentional nicht weniger deutlich hebt sich die
Bildgattung des Diagramms ebenso von der des Schauexperiments ab.* (Gormans: Ima-
gination, S. 52.) Dariiber hinaus erfordern Darstellungsarten wie geometrische Dia-
gramme, Kurven-, Torten- und Sdulengrafiken oder gar die meteorologische Wetterkarte
jedoch ebenso differenzierte Uberlegungen.

Fremdworterbuch Duden, Mannheim 1974, S. 173.

Felix Auerbach: Die graphische Darstellung. Eine allgemeinverstindliche, durch zahl-
reiche Beispiele aus allen Gebieten der Wissenschaft und Praxis erlduterte Einfithrung in
den Sinn und den Gebrauch der Methode. Leipzig, Berlin 1914, S. 1.

Auerbach: Die graphische Darstellung, S. 2 (Hervorhebungen im Original).
Ebd. (Hervorhebungen im Original).

Auerbach: Die graphische Darstellung, S. 3-4.

Auerbach: Die graphische Darstellung, S. 4.

Auerbach: Die graphische Darstellung, S. 48-49.

Felix Auerbach: Die Weltherrin und ihr Schatten. Ein Vortrag iiber Energie und Entro-
pie. Jena 1902; ders.: Grundbegriffe der modernen Naturlehre. Leipzig 1906; ders.: Ek-
tropismus oder die physikalische Theorie des Lebens. Leipzig 1910; ders.: Die Grundla-
ge der Musik. Leipzig 1911; ders.: Die graphische Darstellung; ders.: Fernschrift und
Fernspruch. Die Uberwindung von Raum und Zeit durch die Elektrizitit. Berlin 1916;
ders.: Das Wesen der Materie. Leipzig 1918; ders.: Moderne Magnetik. Leipzig 1921;
ders.: Raum und Zeit, Materie und Energie. Eine Einfiihrung in die Relativitétstheorie.
Leipzig 1921; ders.: Entwicklungsgeschichte der modernen Physik. Zugleich eine Uber-
sicht ihrer Tatsachen, Gesetze und Theorien. Berlin 1923; ders.: Die Furcht vor der Ma-
thematik und ihre Uberwindung. Jena 1924; ders.: Tonkunst und bildende Kunst vom
Standpunkte des Naturforschers. Parallelen und Kontraste. Jena 1924; u. a.

Auerbach: Die graphische Darstellung, S 40.

Auerbach: Die graphische Darstellung, S. 79.

Auerbach: Die graphische Darstellung, S. 94.

Wassily Kandinsky: Punkt und Linie zu Flache. Bern 1973 (1926), S. 112.
Ebd.

Wassily Kandinsky: Uber das Geistige in der Kunst. Bern 1965 (1911), S. 130.

Wassily Kandinsky: Uber die Formfrage (1912), in: ders.: Essays iiber Kunst und Kiinst-
ler, S. 43.
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Zitiert nach Max Bill: Einfiihrung, in: Kandinsky: Uber das Geistige in der Kunst, S. 7.

Kandinsky: Punkt und Linie zu Fldche, S. 100. Der gesamte Absatz lautet: ,,So ist die
Komposition nichts weiter als eine exakt-gesetzméBige Organisierung der in Form von
Spannungen in den Elementen eingeschlossenen lebendigen Krifte. Letzten Endes fin-
det jede Kraft ihren Ausdruck in der Zahl, was Zahlenausdruck heif3t. Dies bleibt heute
in der Kunst eine Behauptung, die aber trotzdem nicht aufler acht gelassen werden darf.
Es fehlt uns heute an Ausmessungsmoglichkeiten, die aber iiber das Utopische hinaus
dereinst frither oder spiter gefunden werden kénnen. Von diesem Augenblick an wird
jede Komposition ihren Zahlenausdruck erhalten kdnnen, wenn dies auch vorerst viel-
leicht nur von ihrem ,Grundri‘ und von ihren groferen Komplexen gilt. Das Weitere ist
hauptséchlich Sache der Geduld, welche die Zergliederung der groferen Komplexe in
immer kleinere, untergeordnete erreichen wird. Erst nach der Eroberung des Zahlenaus-
druckes wird eine exakte Kompositionslehre, an deren Anfang wir vielleicht heute ste-
hen, ganz verwirklicht werden. Einfachere Verhiltnisse haben, mit ihrem Zahlenaus-
druck verbunden, in der Architektur, in der Musik und teilweise in der Dichtung
vielleicht schon vor Jahrtausenden Verwendung gefunden (z. B. beim Tempel des Salo-
mo), wihrend kompliziertere Verhéltnisse keinen Zahlenausdruck fanden. Es ist sehr
verlockend, mit einfachen Zahlenverhédltnissen zu operieren, was besonders den heuti-
gen Neigungen in der Kunst mit Recht entspricht. Nachdem aber diese Stufe bezwungen
ist, wird eine Verkomplizierung der Zahlenverhiltnisse ebenso verlockend (oder viel-
leicht noch verlockender) erscheinen und Anwendung finden. Das Interesse am Zahlen-
ausdruck schldgt zwei Richtungen ein — die theoretische und die praktische. In der ersten
spielt eine groflere Rolle das Gesetzmafige, in der zweiten — das ZweckmaiBige. Das Ge-
setz wird hier dem Zweck untergeordnet, wodurch das Werk zur hochsten Qualitét ge-
langt — zur Natiirlichkeit.“ (Ebd., S. 100-101.)

Vgl. auch die Moglichkeit mechanisch entstandener Kunstwerke, die Kandinsky vor-
sichtig einrdumt: ,,Kann ein Werk auf rein mechanischem Weg entstehen? In Féllen der
primitivsten Zahlenaufgaben muf} sie eine bejahende Antwort erhalten.” (Kandinsky:
Punkt und Linie zu Flache, S. 36, Anm. 2.)

Gormans: Imagination, S. 54; Topper: Epistemology, S. 222.

Wassily Kandinsky: Riickblicke. Berlin 1912, S. X.

Kandinsky: Punkt und Linie zu Fléche, S. 121.

Wassily Kandinsky: ,und‘ (1927), in: ders.: Essays tiber Kunst und Kiinstler, S. 99.
Kandinsky: Das Geistige in der Kunst, S. 82.

Auerbach: Die graphische Darstellung, S. 96.

,,Das weitere ist eine harmonische Verbindung von Intuition und Berechnung — weder
das eine noch das andere reicht allein auf weiterem Weg aus.” (Kandinsky: Punkt und
Linie zu Fléche, S. 164); ,,Meine verschiedenen Versuche, von Anfang bis Ende auf eine
ausschlieBliche vernunftgeméfe Art zu verfahren, haben niemals zu einer wahren L6-

sung gefiihrt. Ich zeichnete zum Beispiel das geplante Bild geméll mathematischer Pro-
portionen auf eine berechnete Fliche; aber schon die Farbe verdnderte die Proportionen
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der Zeichnung so griindlich, dal man es nicht blof der ,Mathematik allein zuschreiben
konnte. Das weil} jeder Kiinstler, fiir den die Elemente lebende Dinge sind. Auflerdem
sind allein in der Farbe [...] die mathematische ,Mathematik* und die ,malerische‘ Ma-
thematik génzlich voneinander verschiedene Bereiche. Wenn man zu einem Apfel eine
immer groBer werdende Zahl Apfel hinzufiigt, vermehrt sich die Zahl der Apfel, und
man kann sie zusammenzéhlen. Aber wenn ich zu einem Gelb immer mehr Gelb hinzu-
fiige, vermehrt sich das Gelb nicht, sondern verringert sich (das, was wir am Anfang ha-
ben und das, was zum Schluf} blieb, kann nicht berechnet werden). Ungliicklich derjeni-
ge, der sich allein der Mathematik — der Vernunft iiberlaBt.“ (Wassily Kandinsky:
Betrachtungen iiber die abstrakte Kunst (1930), in: ders.: Essays tiber Kunst und Kiinst-
ler, S. 147-148.)

Kandinsky: Betrachtungen iiber die abstrakte Kunst, S. 148.

,Es ist vielleicht anzunehmen, dafl mit der Zeit wirklich Moglichkeiten gefunden wer-
den, um das Ausmessen im eben gemeinten Sinne mit mehr oder weniger Genauigkeit
zu verwirklichen. [...] Die Ausmessungsmittel, iiber die wir verfiigen, sind noch iiberaus
primitiv. Man kann sich heute kaum vorstellen, wie z. B. das Gewicht eines kaum sicht-
baren Punktes durch eine genaue Zahl ausgedriickt werden konnte.” (Kandinsky: Punkt
und Linie zu Flache, S. 134.) ,,Wir kennen Beispiele von errechneten Werken. Es ist si-
cher, dal dieses ,Rechnen bald aus dem Unterbewulten, bald mathematisch vorge-
nommen wird. [...] Ein russischer Musiker, M. Chenchine, unternahm vor gut zwanzig
Jahren eine beeindruckende Analyse. Er hatte zwei Stiicke von Liszts ,Jahre der Pilger-
schaft® — das eine inspiriert durch Michelangelos ,Pensieroso‘, das andere durch Raffa-
els ,Sposalizio® — gemessen. Im weiteren Versuch seiner Untersuchungen maf} er auch
die beiden Bildwerke aus. Das Resultat war iiberraschend: Michelangelos ,Pensieroso*
zeigte die gleiche ,Formel® wie das dieser Plastik zugeeignete Musikwerk (Formel in
Zahlen). Das gleiche traf fiir Raffaels ,Sposalizio‘ und dem entsprechenden Musikwerk
von Liszt zu. Ich glaube, dal wir in diesen Fallen die beiden Arten von ,Rechnen‘ vor
uns haben. Wenn man annehmen kann, daf} die beiden Werke der bildenden Kunst di-
rekt errechnet waren: das heif3t mit Hilfe einer mathematischen Methode, so ist es ande-
rerseits auBer Zweifel, dal Liszt die beiden Formeln errraten hat — aus dem Unterbe-
wullten. Er hat die Bildwerke ,lbersetzt® auf Grund identischer Formeln, ohne diese zu
kennen.“ Kandinsky fahrt jedoch fort: ,,Und dennoch! Es wire verderblich, allen seinen
Glauben in das Rechnen zu legen. [...] Die Farbe 14t sich nicht messen bis in die
kleinsten Details, bis zu den letzten Differenzen, die nur durch ,Gefiihl‘, das heif3t durch
die Intuition gefunden werden konnen.” (Wassily Kandinsky: Der Wert eines Werkes
der konkreten Kunst (1938), in: ders.: Essays iiber Kunst und Kiinstler, S. 241.)

Wassily Kandinsky: Zugang zur Kunst (1937), in: ders.: Essays iiber Kunst und Kiinst-
ler, S. 204.
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Abbildung 1: Felix Auerbach, ,,Muster von Liniendarstellungen®, aus ders.: Die graphische
Darstellung, 1914.
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Abbildung 2: Wassily Kandinsky, ,,Reformation einer Stromkurve aus Physik in graphischen
Darstellungen von Felix Auerbach®, aus ders.: Punkt und Linie zu Flédche, 1926.
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Abbildung 3: Felix Auerbach, ,,Vier Sinuswellen®, aus ders.: Die graphische Darstellung, 1914.
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Abbildung 4: Felix Auerbach, ,,Schwingungskurven von Vokalen und Konsonanten®, aus

ders.: Die graphische Darstellung, 1914.
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Abbildung 5: Wassily Kandinsky, ,,Freie Wellenartige mit Nachdruck — horizontale Lage*, aus
ders.: Punkt und Linie zu Fldche, 1926.
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Abbildung 6: Wassily Kandinsky, ,,Einfacher und einheitlicher Komplex einiger Freier, aus
ders.: Punkt und Linie zu Flache, 1926.
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Abbildung 7: Wassily Kandinsky, ,,Derselbe Komplex durch freie Spirale verkompliziert®, aus
ders.: Punkt und Linie zu Fldche, 1926.
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