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1. Kandinsky, Analyse-Zeichnung zu Komposition VII (GMS 406)

Felix Thiirlemann

Kandinskys Analyse-Zeichnungen*

Verstreut im Bestand der Zeichnungen Wassily
Kandinskys, wie er in der Gabriele Miinter-Stif-
tung und im Nachlaff Nina Kandinskys erhalten
ist, findet sich eine groflere Anzahl von Blittern,
die ihres schematischen Charakters wegen eine

* Der vorliegende Text geht auf einen, 1984 am XIX.
Deutschen Kunsthistorikertag in Stuttgart gehaltenen Vor-
trag zuriick (Sektion »Formen und Funktionen der Hand-
zeichnung im 19. und frithen 20. Jahrhundert«, geleitet von
Prof. Dr. F. Biittner und Dr. M. Stuffmann).
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Sonderstellung einnehmen'. Sie scheinen mittels
geometrischer Konfigurationen den kompositio-
nellen Aufbau geplanter Gemailde festzulegen, und
als »Kompositionsschemata«, bzw.
sind sie von Erika Hanfstaengl, der Herausgeberin

»-skizzen«

' Der Bestand an Kandinsky-Zeichnungen der beiden
Sammlungen ist fast vollstindig abgebildet in folgenden
Katalogwerken: Erika Hanfstaengl, Wassily Kandinsky.
Zeichnungen und Aquarelle (= Materialien zur Kunst
des 19. Jahrhunderts, Bd. 13), Miinchen 1974; Christian



2. Kandinsky, Hand- und Tierstudien, 1900/03 (GMS 338, S. 32)
3. Kandinsky, Landschaftsstudie, 1902 (GMS 339, S. 12)

der Miinchner Sammlung, auch betitelt worden®.
Wir ziehen es vor, ihnen den offeneren Begriff
Analyse-Zeichnungen beizulegen.

Wir werden zuerst versuchen, die Gattung der
Analyse-Zeichnung niher zu bestimmen, indem
wir ihre wechselnden Erscheinungsformen bei
Kandinsky beschreiben und ihre Funktionen in-
nerhalb des kiinstlerischen Schaffensprozesses
umreifien; anschliefend soll eine zusammengeho-
rende Gruppe von Blittern auf die Frage hin un-
tersucht werden, welcher Stellenwert den Ana-
lyse-Zeichnungen bei der Aufgabe der Werkinter-
pretation zukommen kann.

Auf einem der schematischen Blitter (Abb. 1) hat
Kandinsky eine ausfiihrliche Beschriftung in russi-
scher Sprache angebracht. In der Ubersetzung von
Jelena Hahl lautet sie: »grobste Gliederung der
»Komposition 7< (Analyse der letzten Skizze) No-
vember 1913«. Entsprechend dieser Legende
kommt der Zeichnung im Schaffensprozefl eine
doppelte, eine retrospektive und eine prospektive
Funktion zu: Einerseits bezieht sie sich zuriick auf
die »letzte Skizze« — damit ist wahrscheinlich der
Entwurf 3 zu Komposition VII gemeint? —, als de-
ren »Analyse« sie bezeichnet wird; andererseits
weist die Zeichnung voraus auf die geplante Kom-
position VII, deren Aufbau-Schema (»grobste
Gliederung«) sie festlegt. Diese Mittelstellung ist
fiir die Analyse-Zeichnungen Kandinskys iiber-

haupt charakteristisch; sie sind Momente der Re-
flexion und gleichsam Wendepunkte innerhalb der
Werkgenese. _

In Bezug auf ein bereits realisiertes oder noch zu
realisierendes Werk hat die Analyse-Zeichnung
den Status eines Metadiskurses im Sinne der neue-
ren Sprachtheorie. Mit dem Begriff >metadiskur-
sive bezeichnen wir eine Aussage (es kann sich um
ein Bild oder um einen sprachlichen Text, aber
auch um eine Mischform von beiden handeln), die
gegeniiber einer anderen Aussage eine iibergeord-
nete Stellung in der Art eines erklirenden Kom-

Derouet und Jessica Boissel, Oewvres de Vassily Kan-
dinsky (1866 — 1944). Collections du Musée national
d’art moderne, Paris 1984. Die beiden Kataloge werden
im folgenden mit den Namen der Autoren zitiert. Mit
der Abkiirzung GMS verweisen wir auf die Inventar-
Nr. der Gabriele Miinter-Stiftung im Miinchner Len-
bachhaus (abgebildet bei Hanfstaengl), mit der Abkiir-
zung LNK auf die Inventar-Nr. des Legs Nina Kan-
dinsky im Pariser Musée national d’art moderne (abge-
bildet bei Derouet/Boissel).

Siehe bei Hanfstaengl die Nummern 202, 212-216, 249~
252, 273 (gehért zu Entwurf 1 zu Komposition VIT),
289, 308 sowie GMS 639, Blatt 4. Derouet und Boissel
gebrauchen die in zwei Fillen auch von Kandinsky ver-
wendete Bezeichnung »schémac. Siche die Katalog-Nr.
85, 88, 95, 115, 129, 143, 636f; Kat.-Nr. 464 ist »dessin
schématique« benannt.

Hans K. Roethel und Jean K. Benjamin, Kandinsky.
Werkverzeichnis der Olgemilde, 2 Bde, Miinchen
1982/84, Nr. 473. (Auf diesen Katalog wird im folgen-
den mit den Namen der Autoren verwiesen.)

»
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mentars einnimmt. Der Metadiskurs macht Tatbe-
stinde faflbar, die im Diskurs der ersten Ordnung
(im folgenden >Werk« genannt) nicht direkt mani-
festiert sind.

Kandinsky hat die Methode der zeichnerischen
Analyse sukzessive zu einem komplexen Arbeits-
instrument ausgebaut. Dieser Prozef verlauft pa-
rallel zu seiner kiinstlerischen Entwicklung. So
falle auf, dafl aus der Zeit, in welcher der Kiinstler
zur abstrakten Malweise findet, den kunstge-
schichtlich entscheidenden Jahren zwischen 1910
und 1913, eine besonders groffe Anzahl von Ana-
lyse-Zeichnungen erhalten ist.

Bereits bei seinen frithen, in der Landschaft ent-
standenen Bleistiftskizzen macht es sich Kan-
dinsky zur Gewohnheit, die Farbeindriicke mit-
tels einer beschrinkten Anzahl abgekiirzter Farb-
begriffe oder entsprechender Ziffern zu notieren
(Abb. 3)*. Diese Notationsweise, welche die sinn-
liche Erscheinung der Lautschrift vergleichbar in
eine beschriankte Zahl diskreter Einheiten (Zonen
unterschiedlicher Farbigkeit) aufgliedert, zeugt
von einer ausgepragt analytisch-abstrahierenden
Haltung. Spiter kann Kandinsky das gleiche Vor-
gehen einsetzen, um seine eigenen, vom Naturge-
genstand unabhingigen Bild-Erfindungen steno-
grammartig festzuhalten (Abb. 4, rechte Seite).

Eine wichtige Rolle spielt frith auch die zeichne-
rische Analyse der Formdimension. Zuerst ist sie
als Reduktion auf geometrische Elementarformen
faffbar. So zeigt ein Blatt in einem um 1900/03 be-
nutzten Skizzenbuch Kopfe von Schafen, denen
der angehende Maler in Weiterfiihrung einer ural-

366

4. Kandinsky, Entwurf und zugehérige Analyse-Zeichnung, um 1910 (LNK 365r)

ten Atelierpraxis Dreiecke eingezeichnet hat
(Abb. 2)*. Neben dieser auch spiter noch gele-
gentlich angewandten Methode der geometrisie-
renden Formvereinfachung® taucht um 1909 ein
neuer Transkriptionsmodus der Form auf (Abb. 4,
linke Seite): Die wichtigsten Bildelemente werden
in Linien umgesetzt, welche deren Ausrichtung
und Awusdebnung in der Lingsachse anzeigen;
durch die Verinderung der Strichbreite werden
manchmal die einzelnen Elemente zusitzlich in ih-
rem jeweiligen kompositionellen » Gewicht« unter-
schieden. Diese Art der Formanalyse spielt im
ganzen spateren Schaffen eine grofle Rolle und
kann als Kandinskys kanonischer Transkriptions-
modus betrachtet werden.

In der Periode zwischen 1910 und 1913, den »he-
roischen« Jahren der Abstraktion, entwickelt der
Maler eine Vielzahl neuer Transkriptionssysteme,
deren Kodes meistens nur im Vergleich mit dem
entsprechenden Werk entschliisselt werden kon-
nen. Zu den bereits beschriebenen Modi der Form-
umsetzung werden jetzt immer hiufiger auch

3* Gabriele Miinter hat dieses Verfahren von ihrem Lehrer
Kandinsky iibernommen. Fiir eine genaue Beschrei-
bung s. Johannes Eichner, Kandinsky und Gabriele
Miinter. Von Urspriingen moderner Kunst, Miinchen
o.J. [1957], 43f; vgl. auch das Interview mit Miinter in
Edouard Roditi, Dialogues on Art, London 1960.

+ Das Vorgehen ist bereits im Bauhiittenbuch von Villard
de Honnecourt greifbar. Auf mégliche Vorbilder aus
dem 19. Jhd. verweist Clark V. Poling, Kandinsky-Un-
terricht am Baubaus, Weingarten 1982, 128.

5 Vgl. die Analyse-Zeichnung zu Sintflut I von 1912 (Ro-
thel/Benjamin 433) im Skizzenbuch GMS 639, Blatt 4,
bei Hanfstaengl S. 169.



»unsichtbare« kompositionelle Ordnungen, Bewe-
gungstendenzen einzelner Elemente und Span-
nungs-Beziige zwischen den Bildkonfigurationen
dargestellt. Im Gegensatz zu den materiell manife-
stierten Bildgroflen werden diese hiufig durch un-
terbrochene Linien transkribiert (Abb. s, 6).

Nachdem Kandinsky 1922 als Lehrer an das Bau-
haus berufen worden war, fihrte er dort eine neue
Art des Kunstunterrichts ein, die er zuerst »analy-
tisches Naturzeichnen«, dann kurz »analytisches
Zeichnen« nannte. 1928 hat er seine Unterrichts-
methode in einem kurzen Aufsatz beschrieben
und mit Beispielen illustriert®. Die Schiiler waren
aufgefordert, selber aus prosaischen Gegenstin-
den wie Schraubzwingen, Hockern und Tichern
»Stilleben« zu arrangieren; diese wurden darauf in
ihren wesentlichen »Formcharakteristika« festge-
halten und in mehreren Stufen auf die zugrunde
liegenden »Spannungsbeziige« hin zeichnerisch
untersucht’.

In seiner ausfithrlichen Studie zu Kandinskys
Lehrtitigkeit am Bauhaus hat Clark V. Poling die
Vermutung geiuflert, Kandinsky sei bei der Kon-
zeption des analytischen Zeichnens von Ittens,
1921 verdffentlichten » Analysen alter Meister« be-
einflufft gewesen®. Kandinsky hat die Analysen
von Johannes Itten zweifellos gekannt, doch sollte
ihre Vorbildrolle nicht iiberbewertet werden. Eine
genaue Untersuchung kénnte zeigen, daft die Un-
terrichtsform des analytischen Zeichnens fast voll-
stindig auf den Modi der zeichnerischen Analyse
beruht, die Kandinsky bereits wihrend der
Miinchner Zeit als Mittel der Reflexion und Kon-
trolle im kiinstlerischen Schaffensprozefl zum Ei-
gengebrauch entwickelt hatte.

Trotz aller Bemithungen Kandinskys um Expli-
zierung und Normierung des Vorgehens stellte
sich in der Unterrichtspraxis heraus, daf die zeich-
nerische Analyse im wesentlichen der Intuition
des Einzelnen unterworfen blieb. So konnte das
gleiche Stilleben von mehreren Schiilern mit véllig
unterschiedlichen Schemata analysiert werden®.
Genau dieser Punkt wurde im Juli 1930 von kom-
munistischen Studierenden des Bauhauses in ei-
nem Pamphlet am Kurs »Analytisches Zeichnen«
kritisiert:

Dieser Unterricht mufl zur individuellen abstrakten
Gestaltung fithren, was ja auch die verschiedenartige,
rein individuelle Darstellung des gleichen Stillebens
beweist.

Diese Art des Zeichnens ist fiir die Arbeiten in den
Werkstitten vollig ungeeignet, weil sie keine objek-
tive Betrachtung zulaflt'°.

Das analytische Zeichnen Kandinskys erwies sich
paradoxerweise gerade nach dem Versuch der
theoretischen Fundierung weniger als ein Instru-
ment der objektiven Analyse visueller Gegeben-
heiten denn als ein Stimulus zu freier schopferi-
scher Gestaltung.

Wihrend in Kandinskys Lehrtitigkeit am Bau-
haus die zeichnerische Analyse eine immer wichti-
gere, wenn auch in ihrem pidagogischen Nutzen
nicht unbestrittene Rolle einnahm, biflte sie
gleichzeitig ihren urspriinglichen Stellenwert in-
nerhalb des kinstlerischen Schaffens des Malers
ein. In Kandinskys Werken der geometrischen
Abstraktion war der konstruktive Aufbau im all-
gemeinen bereits mit dem ersten Entwurf klar fest-
gelegt. So sind die wenigen erhaltenen Analyse-
Zeichnungen aus der Zeit nach 1922 wohl alle erst
nach der Vollendung des entsprechenden Gemiil-
des entstanden und besitzen nicht mehr eine heuri-
stische, sondern nur noch eine didaktisch-demon-
strative Funktion''.

¢ »unterricht kandinsky. analytisches zeichnen«, bau-
baus 2/3 (1928), 9-11. (Vgl. auch die im gleichen Jahr in
Prag publizierte Kurzfassung, abgedruckt in: Hans M.
Wingler, Das Bauhaus, Bramsche und Koln *1975, 151).

7 Auf die Unterrichtsmethode des analytischen Zeich-
nens soll im folgenden nicht niher eingegangen werden.
Sie ist behandelt in zwei neueren Studien: Rainer Wick,
Bauhaus-Pidagogik Koln 1982, 207ff und Clark V. Po-
ling, Kandinsky-Unterricht am Baubans, Weingarten
1982, 107ff (mit zahlreichen Abbildungen von Schiiler-
arbeiten).

¥ So Poling (wie Anm. 7), 129. (Vgl. Johannes Itten,
»Analysen alter Meistere, Utopia. Dokumente der
Wirklichkeit, hrsg. von Bruno Adler, Weimar 1921, 29—
77: Reprint Miinchen 1980). Zu Ittens » Analysen« siche
neuerdings Oskar Bitschmann, Einfibrung mn die
kunstgeschichtliche Hermeneutik, Darmstadt 1984, 52—
54, 1231

9 Vgl. bei Poling (wie Anm. 7), Abb. 162 (K. Klode),
Abb. 170 (H. Tiemann) und bei Wick (wie Anm. 7)
Abb. 137 (K. Kranz).

1° Nach Wingler (wie Anm. 6), 177.

' Dies ist ohne Zweifel der Fall fir das zeichnerische
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5. Kandinsky, Analyse-Zeichnung zu Bild mit weiflem Rand, 1913
(GMS 451)

Kehren wir zuriick in die Zeit des sogenannten
»Durchbruchs zur Abstraktion«. Unter den in der
Gabriele Miinter-Stiftung aufbewahrten Zeich-
nungen Kandinskys befindet sich eine Gruppe
kleiner Blatter, die Hanfstaengl als » Fiinf schema-
tische Kompositionsskizzen, 1912/13« in ihr Ver-
zeichnis eingetragen hat (Abb. 12a—e). Die fiinf
Blatter reprisentieren den gemischten, mit sprach-
lichen Elementen durchsetzten Typus von Ana-
lyse-Zeichnungen: Zu einfachen Netzen von Li-
nien, die meist als Pfeile markiert oder von Pfeilen
begleitet sind, gesellen sich Abkiirzungen fiir
Farbbegriffe und abstrakte Ausdriicke; eines der
Blitter (Abb. 12¢) ist primir sprachlich, als Be-
griffstabelle gestaltet.

Der ausgesprochen schematische Charakter der
Skizzen hat es bisher nicht erlaubt, sie einem der
erhaltenen Gemilde Kandinskys aus der Miinch-
ner Schaffensperiode zuzuordnen. Aufgrund der
Ziffer »VI«, mit der sie links oben bezeichnet sind,
hat Hanfstaengl einen Zusammenhang mit Kom-
position VI in Erwigung gezogen und die Blatter
in ihrem Katalog entsprechend eingeordnet. Wir
weisen die finf Blatter hier als Analyse-Zeichnun-
gen dem Olgemilde Schwarzer Fleck I von 1912
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(Abb. 15) zu'*. Zumindest fiir eines der Blitter
(Abb. 12a) ist die Zugehorigkeit zu Schwarzer
Fleck I unbezweifelbar. Die Entstehungszeit des
Olgemildes schliefit nicht aus, daf} die rémische
Ziffer »VI« als Datumsangabe »Juni [1912]« zu
verstehen ist. (Kandinsky hat rémische Zahlen re-
gelmiflig fiir Monatsbezeichnungen verwendet,

Schema, das zusammen mit der 1938 redigierten »nach-
triglichen kurzen Analyse« des Gemildes Stabilité ani-
mée von 1937 (Roethel/Benjamin 1084) hitte abge-
druckt werden sollen. (Text und Schema sind von Max
Bill posthum publiziert worden im Sammelband Kan-
dinsky, Essays iiber Kunst und Kiinstler, Stuttgart ‘1957,
Bern 1973, 229-231). Die Pariser Nachlafsammlung
enthilt iiberdies in Tusche ausgefithrte Analyse-Zeich-
nungen zu Weif§ auf Schwarz von 1930 (Roethel/Benja-
min 976; Derouet/Boissel 456) und zu Flatterhaft von
1931 (Roethel/Benjamin 1010; Derouet/Boissel 464).
Beide sind merkwiirdigerweise mit Monogramm Verse-
hen, womit Kandinsky ihnen einen kiinstlerischen Ei-
genwert zuspricht: Der Metadiskurs ist selber wieder
zum Werk geworden.

Roethel/Benjamin 435. Das Werk wird von Kandinsky
im Hauskatalog III mit »Der Schwarze Fleck« betitelt;
wir folgen Will Grohmann, Wassily Kandinsky. Leben
und Werk, Koln 1961, und nennen es Schwarzer Fleck 14
um es von dem gleichnamigen Werk von 1921 (Rothel/
Benjamin 681) zu unterscheiden.

~



6. Kandinsky, Bild mit weiffem Rand, 1913. Ol auf Leinwand. New York, Salomon
R. Guggenheim-Museum

die Kompositionen hingegen selber mit arabischen
Ziffern bezeichnet)".

Der Wert der Miinchner Skizzen liegt unseres
Erachtens nicht allein darin, dafi sie einen vertief-
ten Einblick in die Genese des Gemildes Schwar-
zer Fleck I ermdglichen; wie alle Analyse-Zeich-
nungen konnen sie als selbstinterpretative Aussa-
gen des Kiinstlers tiber sein eigenes Werk betrach-
tet werden. Dies ist die These, von der die folgen-
den Uberlegungen ausgehen.

Wenn wir den Begriff der Selbstinterpretation
verwenden, so tun wir es nicht in der Meinung, der
Interpretation des Kiinstlers komme eine Sonder-
stellung gegeniiber Fremdinterpretationen zu.
Uber den relativen Erklirungswert der verschie-
denen Interpretationen — Fremd- oder Selbstinter-
pretationen — entscheidet allein der von einer iiber-
geordneten Position aus inszenierte kritische Dis-
kursvergleich.

Im Falle des Bildes Schwarzer Fleck I ist ein sol-
cher Diskursvergleich moglich. Neben Kandins-
kys Analyse-Zeichnungen liegen zwei neuere In-
terpretationen des Bildes vor, eine von Sixten
Ringbom und eine von Rose-Carol Washton

Long. Obwohl unabhingig voneinander entstan-
den, sind sie, sowohl was das Vorgehen als auch
die Resultate betrifft, eng verwandt'*.

Wir wollen uns im folgenden vor allem auf die In-
terpretation beziehen, die Ringbom 1970 in seiner
wichtigen Studie zu den okkulten Quellen der ab-
strakten Kunst, The Sounding Cosmos, veroffent-

13 Roethel und Benjamin weisen darauf hin, dal das Da-
tum »Herbst 1912« in den Hauskatalogen IT und 111 (im
letzteren fiir das halb ausradierte »Winter«) nicht richtig
sein kann, weil das Olbild bereits im Juli 1912 an der
Ausstellung »Der Moderne Bund« in Ziirich gezeigt
wurde. (Siehe dazu Hans von Tavel in: Jahrbuch 1968/
69, Schweizerisches Institut fiir Kunstwissenschaft, Zii-
rich, 69-116). Eine Datierung der Skizzen auf Juni 1912
erscheint als durchaus plausibel.

Sixten Ringbom, The Sounding Cosmos. A Study in the
Spiritualism of Kandinsky and the Genesis of Abstract
Painting, Ab_o 1970, bes. 100ff; Rose-Carol Washton
Long, Kandinsky. The Development of an Abstract
Szy[c,‘Oxford 1980, bes. 132f (korr. Fassung der Diss,
Kandinsky 1909-1913. Painting and Theory, Yale
1968). Farbreproduktionen von Schwarzer Fleck fin-
den sich bei Washton Long 1980 (von ungeniigender
Qualitit) und im Ausstellungskatalog Kandinsky.
Trente peintures des musées soviétigues, Musée national
d’art moderne, Centre Georges Pompidou, Paris 1979.

ES
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8. »Horizontal-vertikal-diagonales Punktschema zu einem freien
Linienaufbau«, Tab. 4 aus Kandinsky, Punkt und Linie zu Fliche,

licht hat. Ringboms Deutungspraxis kann — wie
diejenige von Washton Long — als hermetisch-iko-
nographisch bezeichnet werden. Sie baut auf dem
Nachweis »verborgener« gegenstindlicher Motive
auf, die meist nur iiber den Vergleich mit verwand-
ten, figurativ leichter lesbaren Werken gefafit wer-
den konnen's.

Ringbom versucht zuerst, den Geneseprozef des
Bildes Schwarzer Fleck I zu rekonstruieren'®, Da-
bei stiitzt er sich auf zwei Zeichnungen aus der Ga-
briele Miunter-Stiftung, die bereits von Hanf-
staengl — die eine als »Kompositionsschemax«

(Abb. 7), die andere als »Entwurf« (Abb. 13) -

dem Gemilde zugeordnet worden sind. Ringbom
bezeichnet sie als »first« und »second sketch«'7.
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Nach Ringbom scheint der »first sketch«
(Abb. 7) anzuzeigen, dafl das Gemilde zuerst in

"5 Eine wichtige Rolle spielen dabei auch die zu Lebzeiten
des Kiinstlers nicht ausgestellten Entwiirfe und Skiz-
zen. In dieser Tatsache, welche die Interpreten selber
anerkennen, liegt die entscheidende Schwiche des her-
metisch-ikonographischen Ansatzes. Siche etwa Wash-
ton Long (wie Anm. 14), 113 (zu den Figuren in Kompo-
sition IV): »Without the aid of the sketches it would be
impossible to establish their identity«. Ahnlich auch 74
und 123.

' Ringbom (wie Anm. 14), 100~102.

7 Die Vorzeichnung zum Holzschnitt Schwarzer Fleck
(Hanfstaengl Nr. 204) ist zweifellos nach dem Gemilde
entstanden und spielt in Ringboms genetischer Darstel-
lung mit Recht keine Rolle.



9. Kandinsky, Improvisation 23, 1911. Ol auf Leinwand. Utica, Munson-Williams-Proctor Institute
10. Kandinsky, Dame in Moskau, 1912. Ol auf Leinwand (GMS 73)

11. Kandinsky, Studie fiir Improvisation 24, 1912. Ol auf
Karton, Kunsthandel U.S.A.

»reinen Formen« (>pure< forms) konzipiert wor-
den ist. Das zentrale »Thema« des schwarzen
Flecks habe Kandinsky von der Olversion des Bil-
des Dame in Moskan (Abb. 10) ibernommen. Im
»second sketch« (Abb. 13) habe der Maler dann die
linearen Formen in »gegenstindliche Zeichen«
umgedeutet, wobei er gleichzeitig den schwarzen
Fleck nach rechts gerichtet habe. Der »first
sketch« (Abb. 7) ist fiir Ringbom innerhalb seiner

Studie zum Stellenwert okkulten Gedankengutes
in Kandinskys Werk besonders wichtig, weil er es
ihm erlaubt, eine Verbindung zwischen Schwarzer
Fleck I (Abb. 15) und Dame in Moskau (Abb. 10)
zu postulieren, »the work which most openly re-
veals Kandinsky’s interest in the >thought-forms«
[Blavatskys Gedankenformen]«'$,

'8 Ringbom (wie Anm. 14), 102.

371



12b 12¢

r2d 12

12. Kandinsky, Fiinf Analyse-Zeichnungen zu Schwarzer Fleck I, 1912 (GMS § 39.1—5)
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13. Kandinsky, Entwurf zu Schwarzer Fleck I, 1912 (GMS 430)

/

14. Kandinsky, Entwurf zu Schwarzer Fleck I, 1912 (LNK 594.15)

15. Kandinsky, Schwarzer Fleck I, 1912. Ol auf Leinwand. Leningrad, Russi-
sches Museum

Ringboms Rekonstruktion des Geneseprozesses
von Schwarzer Fleck I ist jedoch — zusammen mit
den theosophischen Implikationen, um die es dem
Forscher in erster Linie geht — als Ganze in Frage
zu stellen, dies nicht allein wegen der Existenz der
weiteren fiinf von uns dem Bild zugeordneten
Analyse-Zeichnungen, sondern vor allem deshalb,
weil die von Ringbom als »first sketch« (Abb. 7)
betrachtete Zeichnung nicht zu diesem Gemilde

gehort.

Ringbom und Hanfstaengl stiitzen sich bei ihrer
Zuweisung der Zeichnung auf die eigenhindige
Beschriftung Kandinskys auf dem Untersatzblatt:
»Zu Schwarzer Fleck«. Doch auf der Riickseite be-
sitzt das Blatt eine damit nicht zu vereinbarende
Notiz von Gabriele Miinter: »Kat. 145/146 zur
Trojka Ende Dez. 1911«. Wir méchten zeigen, dafd
im vorliegenden Falle die Angabe von Kandinskys
Lebensgefihrtin gréfleres Vertrauen verdient als
diejenige des Kiinstlers.
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Die Werke, auf die Minters Hauskatalog-Num-
mern verweisen, sind die Gemailde Improvisation
23 (Troika I) (Abb. 9) und Improvisation 24
(Troika IT) (vgl. Abb. 11), wobei das erste nach den
Angaben der Hauskataloge im Dezember 1911
entstanden ist. Wir vermuten, daf} sich Ringboms
sogenannter »first sketch« als Analyse-Zeichnung
auf eine nicht erhaltene oder unbekannte Vorstu-
die zu Improvisation 24 bezieht. Einige Elemente
der Zeichnung (Abb. 7) haben in der Studie fiir
Improvisation 24 (Abb. 11), nicht jedoch in
Schwarzer Fleck I, ziemlich genaue Entsprechun-
gen: die gebogene Linie links oben, welche den Be-
reich des »Troika«-Motivs von der restlichen Bild-
fliche abtrennt, die geometrischen Konfiguratio-
nen auf der Linie entlang dem rechten Bildrand,
das Linienpaar in der unteren Bildmitte. Vollstin-
dig sind die Ubereinstimmungen jedoch nicht.

Es handelt sich beim vorliegenden Blatt (Abb. 7)
um ein hochst interessantes Beispiel einer Ana-
lyse-Zeichnung, die Ringboms Scharfblick mit der
Doppelabbildung in Kandinskys Schrift Punkt
und Linie zu Fliche von 1926 mitdem Titel »Hori-
zontal-vertikal-diagonales Punktschema zu einem
freien Linienaufbau« (Abb. 8) in Verbindung ge-
bracht hat. Wie im Schema des Buches sind auf der
Zeichnung die Punkte, welche den einzelnen Li-
nien eingeschrieben sind, alle auf den vier Haupt-
achsen des Blattes plaziert. Es fillt jedoch auf, daf§
auf der Analyse-Zeichnung die zentrale geschlos-
sene Form keine Punkte trigt: Sie wiederholt mit
einer zweimal angesetzten Umrifllinie die Disposi-
tion der sie umgebenden Punktgruppe in verklei-
nertem Mafistab; die Konfiguration der Blattmitte
wurde in einer zweiten Stufe eingetragen und gibt
kein Element des analysierten Werkes wieder.

Um das Bildzentrum geht es tatsichlich in der
Analyse-Zeichnung, wie aus dem Kommentar in
der rechten oberen Ecke hervorgeht, wo die zen-
trale Linienkonfiguration mit zwei Pfeilen (nach
oben und links oben gerichtet) wiederholt wird.
Ringbom transkribiert den Text wie folgt: »Im
linglichen [Format] spielt Centrum doch auch
I[inks]«. (Das letzte Wort ist méglicherweise als
»ob[en]« zu lesen.) Bekanntlich unterscheidet sich
Improvisation 24 (vgl. Abb. 11) von der fritheren,
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quadratischen Improvisation 23 (Abb. 9) im we-
sentlichen durch ihr liegendes Querformat. Mit
der Analyse-Zeichnung hat Kandinsky offenbar
nachpriifen wollen, ob beim Wechsel zum Rech-
teckformat die von ithm gewiinschte »Bewegung«
nach (links) oben gewahrt blieb. Das Punktschema
diente dem Maler schon 1§ Jahre vor der didakti-
schen Darstellung in Punkt und Linie zu Fliche als
ein Kontroll-Dispositiv, um die Bewegungsten-
denz der Bildmitte im neuen Format zu bestim-
men". Die geschlossene Linienkonfiguration im
Zentrum der Analyse-Zeichnung stellt so etwas
wie ein »Kriftefeld« und kein materialisiertes Bil-
delement dar. Wegen ihrer Ahnlichkeit mit dem
Umrif} des zentralen Bildelements von Schwarzer
Fleck I mag Kandinsky sie bei der nachtriglichen
Beschriftung als Darstellung einer Fliche mifiver-
standen und das Blatt mit dem falschen Gemilde in
Verbindung gebracht haben.

Zu dem zuriickgebliebenen »second sketch« von
Ringbom gesellen sich die fiinf kleinen Analyse-
Zeichnungen (Abb. 12a-¢) und eine erst kiirzlich
zuginglich gewordene Zeichnung aus dem Nach-
laf Nina Kandinskys (Abb. 14). Die Untersu-
chung dieses Materials zeigt, dafl der »schwarze
Fleck«, der dem Bild den Namen gegeben hat, re-
lativ spit im Geneseprozef} an die Stelle einer kom-
plexer gestalteten zentralen Bildzone getreten ist:
Diese war urspriinglich — dhnlich wie in einem von
Grohmann mit 1911 datierten Aquarell (Abb. 16)
- zusammengesetzt aus einem Paar schwarzer Li-
nien (»Ruder«-Motiv) und einem groflen farbigen
Fleck*. Wihrend die Pariser und die Miinchner
Entwurfszeichnungen (Abb. 13, 14) auf dieses er-
ste Bildkonzept verweisen, ist in der Serie der fiinf
Analyse-Zeichnungen (Abb. 12a—¢) der Ubergang
zum realisierten Bildkonzept belegt. Mit Be-

" Ringbom (wie Anm. 14), 100f hat die analytische Funk-
tion des shorizontal-vertikal-diagonalen Punkesche-
mas« nicht erkannt. Seiner Ansicht nach sind die Linien
in Abb. 7 sckunddr dazu gekommen und hitten dic
Aufgabe gehabt, die »urspriinglich exakte Konstruk-
tion« (d. h. die Punktekonfiguration) zu »verschlciern«.

** Das Aquarell, chemals im Besitz von Karl Stréher,
Dasrmstadt, ist abgebildet bei Grohmann (wie Anm. 12),
348.



stimmtheit zum ersten Konzept gehort die mit
»Schw(arz]« bezeichnete Skizze (Abb. r2a), die in
der Art eines chromatischen Filters ausschlieflich
die schwarzen Elemente des geplanten Bildes
transkribiert®'. Es zeigt die beiden »Ruder«, denen
mittels Pfeilen ein Bewegungspotential nach oben
zugeschrieben wird, nicht jedoch den zentralen
Fleck. In den Zeichnungen (c) und (d) ist die zen-
trale Ovalform bereits als schwarz vorgeschen.

Die Entwurfsskizze (Abb. 13), auf ein sehr klei-
nes Format (10,5 X 16,4 cm) mit spontanem Strich
gezeichnet, stellt wahrscheinlich die erste Konzep-
tion des Bildes dar; die Pariser Zeichnung (Abb.
14) hingegen legt die einzelnen Bildelemente be-
reits bis ins Detail fest und besitzt dariiber hinaus
einen gewissen analytischen Charakter. Kan-
dinsky hat sich wiederum besonders fiir das Bild-
zentrum interessiert, in das er ein spitz-gestelltes
Quadrat einzeichnete. Die Kontur des Quadrates
ist dort hervorgehoben, wo einzelne Bildelemente
daran angrenzen.

Im Unterschied zu den soeben besprochenen
Zeichnungen handelt es sich bei der Gruppe der
funf kleinen Blitter (Abb. 12a—e) nicht um Ent-
wurfszeichnungen, die das geplante Bild in seinen
wichtigsten Elementen festhalten, sondern um ei-
gentliche Analyse-Instrumente, die zum Bildkon-
zept in einem metadiskursiven Verhiltnis stehen.
Bevor wir diese Analyse-Zeichnungen auf ihren
moglichen interpretativen Wert hin untersuchen,
wollen wir die Kommentare zu Schwarzer Fleck 1,
die sich in der bisherigen Kandinsky-Literatur fin-
den, in Bezug auf ihren methodischen Ansatz kurz
charakterisieren.

Ringbom bietet iiber seine (fragwiirdige) Rekon-
struktion der Werkgenese hinaus vor allem eine
Identifikation der in der gemalten Fassung ohne
die Kenntnis eines groflen Vergleichsmaterials
nicht mehr erkennbaren gegenstindlichen Ele-
mente, wie einen Hiigel, Gebiude, Wogen, Boote,
Paare, ein Pferdegespann. Darunter hebt er vor al-
lem jene hervor, die den beiden Werken der ersten
Hilfte des Jahres 1912, Dame in Moskan (Abb. 10)
und Schwarzer Fleck I (Abb. 15), angeblich ge-
meinsam sind.

Dic Identifikation cinzelner Gegenstinde kann

aber nicht zu einer umfassenden Interpretation des
Bildes fithren. Zu diesem Zweck rekurriert Ring-
bom auf eine symbolische Deutung des schwarzen
Flecks und einer kontrastierenden Lichtquelle
(wobei aufler Acht gelassen wird, daf} der
schwarze Fleck in dem nach ihm benannten Werk
- im Unterschied zu demjenigen im Olbild Dame
in Moskan — mit ausstrahlenden weiflen Strichen
umsiumt ist):
The black spot is in both cases contrasted with a
source of light toward which it seems to advance in a
menacing manner [....]. Despite differences in style the
two paintings stand out fundamentally related in their
common preoccupation with the themes of struggling

light and darkness and the position of man in bet-
ween®’,

Auch Washton Long setzt sich mit ihrer Beschrei-
bung primir die Entschliisselung der figurativen
Motive zum Ziel. Zu den von Ringbom identifi-
zierten kommen die »Sirge« hinzu, welche die Au-
torin in der linken unteren Bildecke zu erkennen
glaubt. Thre abschliefende interpretative Aussage
bringt wiederum Elemente einer symbolischen
Farbdeutung ins Spiel:

Although pastel colours clearly separate the couples

from the dark destructive forces, non of them have
fully escaped the threat of destruction®.

Von dem methodischen Ansatz dieser beiden In-
terpretationen des Bildes Schwarzer Fleck I - eine
Mischung von hermetisch-ikonographischen und
farbsymbolischen Elementen - ist derjenige, der
sich in den fiinf Analyse-Skizzen Kandinskys fas-
sen laflt, grundverschieden. Fundamental fiir Kan-
dinsky ist die von Ringbom und Washton Long
kaum beachtete kompositionelle Ordnung. Mit

*t Das gleiche Vorgehen wird in einer Analyse-Zeichnung
zum Bild mit weiflem Rand (hier Abb. ) fir die weifien
Bildelemente angewandt.

2 Ringbom (wie Anm. 14), 102.

3 Washton Long (wie Anm. 14), 133. Die Autorin ver-
weist zusitzlich — wie auch Ringbom - auf eine Stelle in
der Schrift Uber das Gestige in der Kunst (Ausgabe
Bern 1973, 30), wo Kandinsky die »Schattenseite des
geistigen Lebens« als einen »groflen toten schwarzen
Fleck« bezeichnet. Im Gemilde Schwarzer Fleck I'habe

Kandinsky diese sprachliche Metapher bildlich reali-
siert.
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16. Kandinsky, Aquarell, 1911

17. Russische Ikone, Himmelfahrt des Elias, 19. Jhd.
Ehem. Sammlung Kandinsky (LNK 690)
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Ausnahme der wahrscheinlich zuerst entstande-
nen, bereits beschriebenen Zeichnung (Abb. 12a)
zeigen alle ein chiastisches Schema: Meist gerade,
durch einen Pfeil in aufsteigender Richtung orien-
tierte Diagonallinien kreuzen sich in der Blatt-
mitte. Im zweiten Blatt innerhalb der von uns vor-
geschlagenen Sequenz (Abb. 12b) sind zudem mit-
tels Kreisen zwei Bildzonen ausgegliedert, die
durch gegensitzliche Elemente charakterisiert
sind: die linke durch ein lingliches Rechteck, die
rechte durch kleine Kreise®*.

Der nach links oben weisenden Diagonalen ist die
Farbe Gelb (mit »G.« bezeichnet) zugeordnet, der
nach rechts oben weisenden Diagonalen die Farbe
Blau (mit »B.« bezeichnet). Im dritten Blatt (Abb.
12¢) wird die Gelblinie als Transformation von
»w(eiss]« nach »citr[onengelb]« definiert. Die
Blaulinie ist in sich mittels thermischer Begriffe ge-
ghiedert (»bl{au]-w[arm] - bl[au]-k[alt] - bl[au]-
h[eiff]«), und wird in ithrem Verlauf mit einer
Klammer gestoppt; ein zur Blaulinie paralleler
Pfeil wird von einer gestrichelten Linie abgeldst
und zu einem Pfeil gefithrt, der eine Rot-Sequenz
(»r[o]t-w[arm] - r{o]t-k[alt]«) anzeigt*S. Mit Hilfe
der Pariser Entwurfszeichnung, wo ein Grofiteil
der Farbangaben ebenfalls erscheint (Abb. 14), ist
eine relativ prizise Projektion der Farbbegriffe auf
das Bild Schwarzer Fleck I (Abb. 15) méglich. Es
erweist sich dabei, daf} die Angaben mit dem reali-
sterten Werk ziemlich genau iibereinstimmen.

Das letzte der fiinf Blitter (Abb. 12¢) faft die An-
gaben der drei vorangehenden in tabellarischer
Form zusammen. Beide diagonalen Farblinien
sind jeweils in drei Schritte unterteilt. Der Text
lautet:

(zur Diagonalen links unten — rechts oben)

Anstrengung d[e]s B[lau]:

1. aus wr.-kl, [warm-kalt?)

2. Zusammenschluff mit R[ot]
3. Deutung des Sieges

(zur Diagonalen rechts unten — links oben)

Anstrengung de]s Glelb)
Gceburt

1. wleif}]

2. w[eifl] tberspringt Schw(arz]
3. wleifl] wird Gelb]

Kandinskys sprachlich-zeichnerische Analyse be-
trifft vor allem die syntagmatische Bilddimension.
Gegenstindliche Benennungen fehlen ginzlich;
auch wird keine symbolische Farbdeutung vorge-
nommen. Entscheidend fiir die Analyse ist das
kompositionelle Grundschema in der Form des
Chiasmus. Die ins Spiel gebrachten Einheiten sind
Farbtine, die aber mit Ausnahme des »schwarzen
Flecks« nicht einzelnen, prizis definierbaren Bild-
elementen zugeordnet werden kénnen. Die syn-
tagmatische Struktur kann als sequentielle Modi-
lation von Farbtonen verstanden werden, die vor
allem auf der synisthetischen Kategorie kalt vs
warm (bzw. heiff) beruht. Die beiden Farbsequen-
zen sind in threm Verlauf jeweils durch ein »Ereig-
nis« gegliedert: die » Bewegung des Blau« durch
den »Zusammenschluf« mit der Rotsequenz, die
»Bewegung des Gelb« durch das »Uberspringen«
des schwarzen Flecks.

Beide Sequenzen sind — wie es der Begriff »Bewe-
gung« anzeigt — dynamisiert, und zwar in aufstei-
gender Richtung, Die Benennung der beiden »Be-
wegungen« als » Anstrengung« deutet auf eine ani-
mistische Bildkonzeption, die jedoch nicht etwa-
ige dargestellte Gegenstinde und Figuren, sondern
die Farben selbst betrifft. Das ,Gelb, respektive
»Blau« werden als sich bewegende Akteure aufge-
faflt; ihre »Taten und Leiden«, um eine goethesche
Formel zu verwenden, machen das Bildgeschehen
aus.

Die Analyse-Zeichnungen enthalten Ausdriicke,
welche die beiden Farbsequenzen mit abstrakten
Begriffen thematischer Art interpretieren. Die Be-
wegung des Gelb wird als »Wanderung« und »Ge-
burt« charakterisiert, der Endpunkt der Linie des
Blau ist mit »heim«, bzw. »Deutung des Sieges«
bezeichnet. (Dies erlaubt es, die vorangehende Be-
wegung als »kampfartige Auseinandersetzung« zu
verstehen).

4 Eine Auflosung der in die beiden Kreise eingeschricbe-
?cE Abkiirzungen (Abb. 12b) scheint uns nicht mog-
ich.

s Mit »k[alt]« ist zudem im vierten Blare Abb. 1
Endpunkt der Blaulinie bezeichnet, mit( »w[arr:l(]i-? 32:
Endpunkt der Gelblinie. Es handelt sich beim Buchsta-
ben »k.« nicht, wie Hanfstaengl angenommen hat, um
eine Signatur. ,
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Die thematische Interpretation »Wanderunge«
steht nicht im Widerspruch zum Motiv der »Him-
melfahrt des Elias«, das auf der nach links oben ge-
richteten Diagonale ausgemacht werden kann
(Abb. 15, 17). Doch auch der Begriff »Geburt« ist
fur das Ereignis »Himmelfahrt« adiquat, wenn
diese als Ubergang zu einem neuen Leben verstan-
den wird. Die Tatsache, dafl Kandinsky die thema-
tischen Bedeutungselemente »Wanderung« und
»Geburt« den Farbphinomenen selber zuschreibt,
bedeutet aber, daff fiir thn mit Schwarzer Fleck I
das Stadium einer »rein abstrakten« Bildkonzep-
tion bereits erreicht ist. Etwaige erkennbare figu-
rative Reste wiirden blof8 das zusitzlich illustrie-
ren, was die Farbphinomene als solche schon aus-
driicken. Hier liegt der entscheidende Unterschied
zum hermetisch-ikonographischen Ansatz seiner
spiteren Interpreten.

Kandinskys Analyse-Zeichnungen sind nicht In-
terpretationen, die sich auf ein explizit formulier-
tes Regelspiel abstiitzen. Es mufl Aufgabe weiterer
Untersuchungen sein, die den Analyse-Zeichnun-
gen Kandinskys zugrunde liegenden methodi-
schen Elemente moglichst vollstindig zu fassen
und in ein System zu bringen?¢. Es ging uns vorerst
darum, in allgemeinen Ziigen darzulegen, worin
sich die Vorgehensweise des Selbstinterpreten
Kandinsky von der seiner spiteren Interpreten un-
terscheidet. Es hat sich dabei ergeben, dafl Kan-
dinskys eigener Ansatz dem ikonographisch-her-
metischen Ansatz, wie er in letzter Zeit von der
ziinftigen Kunstwissenschaft fast ausschlieflich

praktiziert wird, zumindest insofern iiberlegen ist,
als er nicht an den »kunsthistorischen Blick« ap-
pelliert, das heifit grundsitzlich mit der Lesbarkeit
des einzelnen Bildes rechnet.

Es mufl betont werden, daf das Studium der
Analyse-Zeichnungen einen Erkenntniswert be-
sitzt, der Gber das jeweilige Werk, auf das sie sich
beziehen, hinausgeht. Wenn es dabei gelingt, allge-
meine methodische Prinzipien zu fassen, so kon-
nen diese — wenigstens im Sinne von Hypothesen —
als Analyseinstrumente fiir weitere Werke dienen.

Kandinsky hat parallel zur kiinstlerischen Titig-
keit versucht, einen neuen, seinem revolutioniren
Werk adiquaten analytischen Diskurs zu entwik-
keln. Dieser ist uns nicht allein in seinen theoreti-
schen Traktaten und Zeitschriften-Aufsitzen zu-
ginglich. Bei den Forschern zu wenig Beachtung
gefunden haben bisher die selbstinterpretativen
Texte und die Analyse-Zeichnungen. Mit ihrer
Hilfe kann die Reflexion gefaflt werden, die den
konkreten Gestaltungsprozef8 begleitet. Gerade
diese Art der Reflexion des Kiinstlers aber ist von
besonderem Wert. Thr Studium kénnte zur Ent-
wicklung des notwendigen analytischen Instru-
mentariums beitragen, das dem Interpreten auch
heute noch weitgehend fehlt, wenn er mit Werken
der abstrakten Kunst konfrontiert ist.

* In unserer Studie Kandinsky iiber Kandinsky. Der
Kiinstler als Interpret eigener Werke, die demnichst im
Verlag Benteli, Bern, erscheinen wird, werden wir erste
Beitrige mit dieser Aufgabenstellung vorlegen.

Aufnahmen: 1, 2,3, 5, 7, 10, 12, 13 Stﬁdtische Galerie im Lenbachhaus, Miinchen. - 4, 14, 17 Musée national d’art
moderne, Centre Georges Pompidou, Paris. - 6 Salomon R. Guggenheim-Museum, New York (Foto: Robert
E. Mates). - 9, 15 Aufnahmen der Museen. - 11 nach Roethel/Benjamin. - 16 nach Grohmann.
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