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Linee umorali e macchie nere.
I’evoluzione artistica di Kandinsky
letta attraverso i titoli delle sue opere

Felix Thiirlemann

Ceci (n’)est (pas) un Kandinsky

Cinque anni dopo la morte di Vasilij Kandinsky, nel 1949, Fran-
cis Picabia realizzd a Parigi un dipinto a olio che, di primo
acchito e senza la firma evidente di Picabia al margine inferiore,
potrebbe facilmente essere frainteso come un falso Kandinsky.
Quattro cerchi di diversa grandezza e colore sono sparsi su uno
sfondo scuro, dando I'impressione di corpi sospesi nello spazio
(fig. 1). Tuttavia, oltre all’enigmatica firma, anche il titolo del
dipinto, Cynisme et indécence [Cinismo e indecenzal), esplicita
chiaramente che non si tratta di un’intenzione falsificatrice.

Con questa denominazione sorprendente e senza rapporto alcuno
con I'immagine, Picabia si rivela un allievo erudito dei dadaisti.
Dietro lo scherzo sembra perd nascondersi un senso piu profon-
do. Con lattributo del titolo il dipinto si presenta come una paro-
dia della pittura astratta tornata di moda negli anni del secondo
dopoguerra. Creando un attrito fra titolo e immagine, Picabia
allude a una presunta deficienza della forma artistica, chiamata
in causa nel riferimento a uno dei suoi “inventori’: la sua inca-
pacita a una presa di posizione morale. I sostantivi del titolo
Cinismo e indecenza sembrano riferirsi, in ultima analisi, all’at-
teggiamento degli artisti creatori di questo tipo di opere.

Se il quadro di Picabia assomiglia a certi dipinti di Kandinsky,
non si pud dire altrettanto del titolo. Kandinsky & suscettibile di
aver involontariamente stimolato la rivoluzione dadaista, ma non
ne & mai divenuto un seguace. I suoi titoli sono tutti, senza ecce-
zione, affermativi; intendono sempre caratterizzare, descrivere e
interpretare adeguatamente le opere. Cosi, ad esempio, uno dei
suoi quadri con cerchi pil elementare — a cui Picabia potrebbe
essersi richiamato nella sua parodia — & intitolato semplicemente
Azzurro [Blau), un altro un po’ pilt complesso, con superfici cir-
colari intersecantisi, Alcuni cerchi [Einige Kreise].' In ogni caso
una lezione importante, chiaramente dimostrata dal caso Pica-
bia, & pienamente valida anche per Kandinsky: il titolo & un’e-
spressione sui generis, un testo linguistico da leggere innanzitut-
to di per sé, prima che lo spettatore possa metterlo in relazione

al messaggio dell’opera.”

Del significato dei titoli

La prassi di attribuire dei titoli a opere d’arte figurativa, propo-
nendo al pubblico un testo minimale a complemento dell’opera,
pur avendo qualche predecessore, ad esempio nei “tituli” di
affreschi alto-medievali, &, nella sua forma attuale, di data



Launelinien und schwarze Flecken.
Kandinskys kiinstlerische Entwicklang
im Spiegel der Bildtitel

Felix Thiirlemann

Ceci (n’)est (pas) on Kandinsky

Fiinf Jahre nach dem Tod Wassily Kandinskys, im Jahre 1949,
malte Francis Picabia in Paris ein Olbild, das man ohne die
deutliche Signatur Picabias am unteren Rand auf den ersten
Blick leicht als Kandinsky-Filschung missverstehen kinnte.
Vier Kreise in unterschiedlicher Grisse und Farbe sind auf
dunklem Grund verteilt und geben die Vorstellung von Kérpern,
die im leeren Raum schweben (Abb. 1).

Dass jedoch keine Filschungsabsicht vorliegt, macht neben der
Signatur auch der dem Werk beigegebene ritselhafte Titel, Cyni-
sme et indécence (Zynismus und Schamlosigkeit), deutlich.
Picabia erweist sich mit der iiberraschenden, offenbar in keinem
Bezug zur Darstellung stehenden Beschriftung als gelehriger
Schiiler der Dadaisten. Doch dem Ulk scheint ein tieferer Sinn
zugrunde zu liegen. Mit dem Titel zusammen wirkt das Gemilde
wie eine Parodie der in den Nachkriegsjahren wieder modisch
gewordenen abstrakten Malerei.

Indem er Titel und Bild sich aneinander reiben l4sst, weist Pica-
bia auf ein angebliches Defizit dieser Kunstform hin, die hier
unter Anspielung anf einen ihrer “Erfinder” vorgefithrt wird:
thre Unfihigkeit zu moralischer Stellungnahme. Die Titelworte
Cynisme el indécence scheinen sich letztlich auf die Haltung
jener Maler zu beziehen, die solche Werke hervorbringen.

Wenn Picabias Bild einzelnen Werken Kandinskys ghnelt, so gilt
dies fiir dessen Titel in keiner Weise. Kandinsky mag die Dada-
Revolution unwillentlich mitangeregt haben, zu ihrem Anhiinger
ist er nie geworden. Kandinskys Bildtitel sind ausnahmslos affir-
mativ; sie wollen die Werke adaquat charakterisieren, beschrei-
ben und deuten. Eines seiner einfachsten Kreisbilder etwa — auf
ein solches mag Picabia sich mit seiner Parodie bezogen haben
— heisst schlicht Blau, ein etwas komplexeres, mit sich tiberla-
gemden Kreisflichen Einige Kreise'.

Eine wichtige Lehre, die der Fall Picabia mit aller Deutlichkeit
vor Augen fiihri, gilt jedoch uneingeschriinkt auch fiir Kandin-
sky: Der Titel ist eine Aussage sui generis, ein sprachlicher Text,
der erst einmal for sich gelesen werden muss, bevor der Betrach-
ter ihn mit der Aussage des Bildes in Beziehung setzen kanr’.

Yom Sinn der Titel

Die Praxis, Werke der bildenden Kunst mit Titeln zu versehen
und so dem Publikum zusttzlich zum Bild einen minimalen Text
anzubieten, hat zwar einzelne Vorldufer, etwa in den tituli frith-

Ligne d’humeur et tache noire.
Evolution artistique de Kandinsky
a Ja lJumiére des titres de tablean
Felix Thiirlemann

Ceci (n”)est (pas) un Kandinsky

En 1949, cing ans aprés la mort de Vassily Kandinsky, Franeis
Picabia peint & Paris une huile que F'on aurait tendance 2 attri-
buer d’emblée & Kandinsky, nétait-ce lu signalure hien distincle
de Picabia sur le bord inférieur de I'euvre. Quatre cercles de
couleurs et de tailles différentes sont répartis sur un fond sombre
el donnenl une impression de vorps floftant dans un espace vide
@ill. 1). Cependant, le titre énigmatique de Peeuvre, Cynisme et
indécence, ajouté paraflélement & la signature, montre a I'éviden-
ce que P'artisle n'avait aucunement I'intention de faire un faux.
En apposant cetie surprenante légende, qui n’a manifestement
aucun rapport avec le sujel représenté, Picabia ne saurail élre
plus fidele & I'espnit du Dadatsme. Mais il semble que cette facé-
tie rectle un sens plus profond. Avec ce titre, le tableau donne
I'impression de parodier une peinture ahstraite redevenue & la
mode durani les années d’aprés-guerre. En créant cette friction
entre le litre et le tableau, Picabia dénonce un prétendu déficit
de cette forme d’art qu'il présente ici sous forme d'alfusion & F'un
de ses “inventeurs™: leur incapacilé i prendre une position
morale. En {in de compte, les termes Cynisme et indécence sem-
bient illustrer attitude des peintres qui produisent ce genre
d’ceuvres.

Si le tableau de Picabia ressemble  cerlaines peintures de Kan-
dinsky, il n’en va pas de méme pour son lilre. Kandinsky peut
avoir involoniairement stimulé la révolution Dada, il n’y a jamais
adhéré pour autant. Les titres des tableaux de Kandinsky sont
tous affirmatifs; ils entendent caractériser, décrire el interpréter
les ceuvres comme il eonvient. Llun de ses tableaux de cercles
les plus simples par exemple — c’est peui-8ire & ce genre d'ceu-
vres que Picabia s'est référé avec sa parodie — s’appelle tout
bonnement Blau [Bleu], et une autre peinture un peu plus com-
plexe, comprenant des surfaces circulaires qui se chevauchent,
Einige Kreise |Quelques cercles].’ Cependant, I'enseignement
important que le cus Picabia livre A 'évidence, vaut aussi sans
réserve pour Kandinsky: le titre est un message sui generis, un
texte linguistique qui doit d’abord étre lu pour lui-méme, avant
que le spectateur ne puisse le metire en rapport avec le message
du tablean.?

Du sens du titre
Cette pratique de donner des titres 2 des ceuvres d'art et en of-
frant an public un texte minimal en plus du tableau, a beau avoir
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recente. F. diventata regola corrente soltanto nel XIX secolo,
quando si trattava di registrare la grande quantita di opere di
pinacoteche ed esposizioni in cataloghi per il pubblico. Nel caso
di opere recenti, i dati relativi al soggetto dell'immagine veniva-
no indicati sempre pitt sovente dall’artista stesso. Oggi le opere
d’arte figurativa vengono generalmente presentate come testi
doppi. costituiti da una componente iconica e da una linguistica.
Nella pratica museale contemporanea I'autore e il titolo, talvolta
completati da indicazioni ulteriori, non sono pilt proposti sulla
cornice del dipinto, bensi in una didascalia indipendente collo-
cala direttamente sul muro accanto all’opera, perlopii in caratte-
ri vergognosamente piccoli e in qualita di attributo del tutto
secondario. Questa abitudine, tuttavia, non significa affatto che
il titolo abbia perso importanza nella percezione dei quadri,
anzi. Si pud osservare sovente come visitatori frettolosi guardino
dapprima velocemente al cartellino con la didascalia e soltanto
dopo, in modo altrettanto fuggevole, all’'opera. Apparentemente
le informazioni linguistiche vengono avidamente accettate dal
pubblico come strumenti ausiliari di orientamento e di conse-
guenza possono condizionare in modo determinante la percezio-
ne visiva.

Fondamentalmente & possibile differenziare due funzioni del
titolo: una individualizzante e una caratterizzante. Nella sua fun-
zione “individualizzante™ il titolo pud essere equiparato a un
“nome proprio”, incaricato di connotare la singola opera come
entita inconfondibile. Non deve stupire, dunque, se pittori come
Paul Klee e Max Ernst hanno paragonato Iatto di intitolare al
battesimo di un neonato.’ In virtii del titolo le opere diventano
individui, evocabili attraverso il semplice pronunciamento del
loro nome e suscettibili di divenire soggetto di un discorso persi-
no in loro assenza. Quesla funzione individualizzante pud essere
svolta anche da designazioni asemantiche, quali semplici cifre,
come nel caso delle indicazioni dell’opus nelle composizioni
musicali.’

Spesso, nell’'ambito delle arti figurative, la funzione individua-
lizzante del titolo viene completata da un’altra “caratterizzante”.
E il caso delle opere connotate da specifiche combinazioni di
parole, ossia da brevi testi. I titoli di questo tipo restano sempre,
laddove si tratta di creazioni linguistiche sufficientemente origi-
nali, dei nomi propri, ma contemporaneamente sono anche dei
“commenti”. Nonostante i titoli caratterizzanti siano perlopit
molto brevi, cid non incide sulla loro efficacia nel senso di un
condizionamento percettivo.’ Anzi, la formula potrebbe essere:
piti il titolo & pregnante, pitt & grande il suo effetto. Uno storico
dell’arte ha paragonato una volta I'effetto che si instaura quando
Iosservatore di un dipinto viene a conoscenza del suo titolo con
il cambiamento di registro percettivo che subentra “quando
veniamo a sapere che 'uomo con cui stiamo parlando & un
assassino’."

Impressione - Improvvisazione - Composizione

Vasilij Kandinsky era pienamente cosciente dell'importante
ruolo svolto dai titoli nell’osservazione dei dipinti e ne tenne
accuratamente conto nella propria pratica. Lo testimonia il cele-
bre passaggio dell’epilogo aggiunto nel 1911 al suo libro Lo spi-
rituale nell’arte. in cui Kandinsky da alcune chiarificazioni in
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mittelalterlicher Fresken, ist aber in derheutigen Form nicht alt.
Sie wurde erst im 19. Jahrhundert zur Regel, als es darum ging,
die Bildermengen der grossen Gemildegalerien und Ausstellun-
gen fiir die Besucher in Katalogen zu erfassen. Bel neuen Arbei-
ten stammten die Angahen zum Bildthema immer hiufiger von
den Kiinstlern selbst. Heute werden Werke der bildenden Kunst
in der Regel als doppelie Texte, die aus einer Bild- und einer
Sprachkompenente zusammengesetzt sind, prisentiert.

Im gegenwiriigen Museumsbetrieb werden Autor und Titel,
bisweilen von weiteren Angaben ergéinzi, nicht mehr auf dem
Rahmen, sondern aufl einem separaten, neben dem Werk direkt
auf der Wand angebrachlen Schildchen, meist in verschimi
kleiner Schrift, als elwas scheinbar Sekundires dargeboten.
Diese Gepflogenheit bedeutet nun aber keineswegs, dass der
Titel bei der Wahrnehmung der Bilder an Bedeutung verloren
hat, im Gegenteil. Oft ldsst sich beobachien, wie gerade von eili-
gen Museumsbesuchern hiufig zuerst ein kurzer Blick auf das
Schriftiifelchen und dann erst ein — meist ebenso {lichtiger —
Blick auf das Werk geworfen wird. Offensichtlich werden die
sprachiichen Informationen vom Publikum als Orientierungshil-
fen begierig akzeptiert; so konnen sie die visuelle Wahrnehmung
entseheidend lenken.

Grundsitzlich lassen sich zwei Funktionen des Titels unier-
scheiden: eine individualisierende und eine charakterisierende.
In seiner “individualisierenden™ Funktion kann der Titel einem
“Eigennamen” gleichgeseizt werden, der die Aufgabe hat, das
einzelne Werk als unverwechselbare Grosse zu kennzeichnen.
Es iiberrascht deshalb nicht, wenn Maler wie Paul Klee und Max
Ernst die Titelgebung mit der Taufe eines Neugeborenen vergli-
chen haben®.

Durch die Belitelung werden die Bildwerke zu Individuen, die
durch die blosse Nennung ihres Namens evoziert und selbst in
ihrer Abwesenheit zum Gegenstand des Gespriichs werden kon-
nen. Diese individualisicrende Funktion kéinnen auch inhali-
sleere Bezeichnungen, etwa blosse Zahlen wie die Opus-Anga-
ben bei Musikstiicken, erfiillen*.

Hiufig wird im Bereich der bildenden Kiinste die individualisie-
rende Funktion des Titels dureh eine “charakterisierende”
ergiinzt. Dies ist dann der Fall, wenn die Werke durch spezifi-
sche Wortverbindungen, kurze Texte, hezeichnet sind. Derartige
Titel sind, wenn es sich um ausreichend originelle Sprachftigun-
gen handelt, weiterhin Eigennamen, gleichzeitig aber auch
“Kommentare™. Auch wenn die charakterisierenden Bildtitel
meist nur sehr kurz sind, beeintriichtigt dies ihre Wirkung im
Sinne einer Wahrnehmungslenkung nicht®. Im Gegenteil. Je
pragnanter die Titel, desto grisser ihre Wirkung, kinnte die For-
mel lauten.

Ein Kunstwissenschaftler hat den Effekt, der sich einstellt, wenn
der Betrachter eines Gemildes seinen Titel erfibrt, einmal mit
der Wahrnehmungsiinderung verglichen, die eintrilt, “wenn wir
dariiber unterrichtet werden, dass der Mann, mit dem wir gerade
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reden, ein Mirder ist™,

Impression - Improvisation - Kompesition
Wassily Kandinsky war sich der wichtigen Rolle, die Titel bei
der Betrachtung von Bildern spielen, genau bewusst und ist bei

quelques précédents — il n'est que de citer les tituli des fresques
du début du moyen age — elle n’est pas ancienne telle qu'elle se
présenie aciuellement. Elle est devenue une régle au XIXe sie-
cle, lorsqu’il a fallu recenser dans des catalogues les 1ableaux
des expositions et des grandes galeries d’art pour les visiieurs.
Pour les ccuvres nouvelles, les artistes enrx-mémes fournissaient
de plus en plus souvent des informations sur le sujet.
Aujourd’hui, les ceuvres d’art impliquent généralement une dou-
ble lecture,  la fois plastique et linguistique.

Dans Pactuelle sctivité muséale, lauteur et le titre, parfois com-
plélés par d'autres indications, ne sont plus préseniés sur le
cadre, mais sur une étiquette séparée, placée directement sur le
mur, a cbié de 'ceuvre. En général, la typographie y est honteu-
sement petile, comme 8’i] s'agissail d’un élément secondaire.
Mais celle habitude ne signifie nullement que le titre a perdu de
son importance lorsqu'on regarde des tableaux. Au contraire.
Comme on peutl l'observer fréquemment dans les musées, les
visiteurs pressés commencent souvent par lancer un bref regard
sur Pétiquelle, ef ensuile seulement, un autre regard — générale-
ment tout aussi fugitif — sur Pozuvree. De toute évidence, le
public absorbe avidement les informations linguistiques comme
des points de repire; ainsi peuvent-elles orienter de manikre
décisive ta perception visuelle,

LUon distingue fondamentalement deux fonctions du titre: une
individualisante et Pautre caractérisante. Lorsqu’il “individuali-
se”, le tilre peut lre assimilé & un “pom propre”, qui a pour
mission d’indiquer la dimension unique de telle ou telle ceuvre.
1l n’est done pas surprenant que des peintres comme Paul Klee
ou Max Ernst aieni comparé le litrage des tableaux an baptéme
’un nouveau-né.* Fn recevant un litre, les ceuvres d’art devien-
nent des individus, qui peuvent &tre évoqués par la simple dési-
gnation de leur nom el devenir objets de la conversation, méme
en leur absence. Des désignations vides de contenu, telles que
de simples chiffres ou des indications dopus dans les composi-
tions musicales, peuvenl tout autant remplir cetie fonction indi-
vidualisante.!

Souvent, dans e domaine des Beaux-Arts, la fonction individua-
lisante du titre peut étre compléiée par une autre qui “caractéri-
se”. Tel esi le cas lorsque les ceuvres sont qualifiées par de brefs
textes, des combinaisons de mols spécifiques. Quand il s’agit
d’expressions verbales suffisamment originales, des titres de ce
genre sont encore des noms propres, mais en méme lemps aussi
des “commentaires”. Mé&me si les tilres qui caractérisent sont
généralement trés brefs, cette particularité ne saurait nuire a
leur effet, au sens d'une orientation de la perception.” Au con-
traire, Plus les titres sont significatifs, plus leur effet est grand,
pourrait-on dire.

Un historien d’art a comparé un jour Peffet qui se produit chez le
speclateur lorsgu’il prend connaissance du iilre d'une peinture,
au changement de pereeption qui s’opére en nous, “quand nous
apprenons que Phomme & qui nows sommes en Lrain de parler est
un meurtrier™.*

Impression - Improvisation - Composition
Vassily Kandinsky est tout a fait conscient du réle imporiant des
titres lors de la visualilalion des lableaux. Aussi a-1-il procédé
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4. Vasilij Kandinsky, 4. Wassily Kandinsky, 4. Vassily Kandinsky,
Composizione Il Komposition 11 Composition 11
(R/B 334). Distrutto. (R/B 334). Verbrannt. (R/B 334). Détruit.

merito alle otto illustrazioni sparse nel testo, relative a opere
d’arte che egli voleva fossero intese come “esempi delle tenden-
ze costruttive in pittura”.” Le prime cinque opere spaziano dalla
tarda antichita (mosaico ravennate) a Raffaello, fino a Cézanne.
A esse sono accostate, in qualita di punti culminanti e nello
stesso tempo conclusivi della storia dell’arte occidentale, tre
dipinti dello stesso Kandinsky: Impressione V, Improvvisazione
18 e Composizione I (figg. 2-4). Nello stesso tempo le tre opere
esemplificano il personale e gerarchico sistema tipologico che
I’artista espone come segue: “Tali riproduzioni sono esempi di
tre diverse origini:

1. Impressione diretta dalla ‘natura esteriore’ che perviene all’e-
spressione in una forma grafico-pittorica. Chiamo questi quadri
Impressioni.

2. Espressioni, principalmente inconsapevoli, perlopiu sorte in
modo improvviso, di eventi di carattere interiore, e quindi
impressioni dalla ‘natura interiore’. Chiamo questo tipo di quadri
Improvvisazioni.

3. Espressioni che si formano in me in modo simile (ma partico-
larmente lento), le quali, dopo i primi abbozzi, vengono da me
esaminate e rielaborate a lungo e in modo quasi pedantesco.
Chiamo questo tipo di quadri Composizioni. Qui la ragione, la
consapevolezza, I'intenzionalita, la finalita hanno una parte pre-
ponderante. In queste composizioni viene perd sempre resa
ragione non al calcolo bensi al sentimento™.

Il valore di queste affermazioni kandinskiane, relative al suo
proprio sistema classificatorio in cui i singoli concetti si rinviano
a vicenda, & stato finora piuttosto sopravvalutato. Va infatti con-
siderato che la triade acquista piena valenza come sistema chiu-
so soltanto nel 1911, I'anno di pubblicazione del saggio Lo spiri-
tuale nell’arte: si tratta dell’'unico anno nell’operato di Kandin-
sky in cui tutte e tre le categorie pittoriche sono presenti.” Nel
1910 nascono le prime tre “Composizioni” e nel 1911 tutte le
“Impressioni”; il titolo “Improvvisazione™ viene utilizzato per la
prima volta nel 1909, ma gia nel 1911 per I'ultima volta. Appa-
rentemente, per I'artista la scelta dei tre concetti sottesi ai
rispettivi titoli era determinata dalle gradazioni semantiche che
la loro lettura poteva suscitare nello spettatore e non tanto da
una sistematicita prestabilita.

La particolarita nell’'intitolare un’opera utilizzando uno dei tre
termini risiede nel fatto che questi designano una tipologia ico-
nica, mentre I'individualizzazione delle opere avviene esclusiva-
mente per mezzo di una denotazione numerica asemantica."
Questa predilezione del genere a scapito della singolarita dell’o-
pera accentua il carattere artistico dei dipinti cosi designati e
rappresenta per I'artista un mezzo di autostilizzazione per affer-
mare la coerenza del proprio operato artistico su un arco di
tempo prolungato.

Sorprende soprattutto I'impiego da parte di Kandinsky del con-
cetto musicale di “improvvisazione” per connotare uno dei tre
generi pittorici. Di fatto la creazione delle 35 opere appartenenti
a questa categoria, numericamente distinte, non aveva implicato
nessuna improvvisazione nel senso comune del termine. | dipinti
a olio, perlopit di grande formato, erano infatti preceduti —
com’® ben attestabile in alcuni casi — da disegni, acquerelli e
talvolta persino da studi preparatori a olio. Lespressione “sorte
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seiner eigenen Praxis der Titelgebung entsprechend sorgfaliig
vorgegangen. Dies beweist die bekannte Passage aus dem
Schlusswort, das er 1911 seinem Buch Uber das Geistige in der
Kunst hinzufiigte. Kandinsky erldutert darin die in den Text ein-
gestreuten acht Abbildungen von Kunstwerken, die er als “Bei-
spiele der konstruktiven Bestrebungen in der Malerei” verstan-
den wissen wollte™. Die ersten fiinf Werke spannen den Bogen
von der Spitantike (ravennatisches Mosaik) iiber Raffael bis zu
Cézanne. lhnen sind, gleichsam als Schluss- und Hohepunkie
der abendlindischen Kunstgeschichie, drei Cemilde aus Kan-
dinskys eigener Produktion angefiigt: Impression V, Improvisa-
tion. 18 und Komposition If (Abb. 2-4). Die drei Werke sind
gleichzeitig Beispiele filr ein persénliches, hierarchisch geord-
netes (attungssystem, das der Maler wie folgt erliutert: “Diese
Reproduktionen sind Beispiele von drei verschiedenen
Ursprungsquellen:

I. direkter Findruck von der ‘4usseren Natur’, welcher in einer
zeichnerisch-malerischen Form zum Ausdruck kommt. Diese
Bilder nenne ich fmpressionen;

2. hauptsiichlich unbewusste, grosstenteils plételich entstandene
Ausdriicke der Vorginge inneren Charakters, also Eindriicke
von der ‘inneren Natur’, Diese Art nenne ich Improvisationen;

3. auf ghnliche Art (aber ganz besonders langsam) sich in mir
bildende Ausdriicke, welche lange und beinahe pedantisch nach
den ersten Entwiirfen von mir gepriift und ausgearbeitet werden.
Diese Art Bilder nenne ich Kompostiionen. Hier spielt die Ver-
nunft, das Bewusste, das Absichtliche, das Zweckmissige eine
iiberwiegende Rolle. Nur wird dabei nicht der Berechnung, son-
dern stets dem Gefiihl recht gegeben™.

Man hat den Wert dieser Ausfithrungen Kandinskys zu seinem
privaten Gattungssystem, in dem die einzelnen Begriffe auf-
einander verweisen, bisher im aflgemeinen wohl zu hoch veran-
schlagt. Es ist niamlich zu beriicksichtigen, dass die Triade als
geschlossenes System bloss im Jahr 1911, dem Publikationsjahr
der Schrift Uber das Geistige in der Kunst, voll giiltig ist. Es ist
das einzige Schaffensjahr Kandinskys, in dem alle drei Bildgat-
tungen belegt sind’. 1910 entstehen die ersten drei “Kompositio-
nen” und 1911 alle “Impressionen”™; der Titel “Improvisation™
wird 1909 zum ersten Mal, aber 1911 bereits auch zum letzten
Mal verwendet. Entscheidend fiir die Wahl der drei Titelbegriffe
waren fiir den Maler offenbar die Bedeutungsnuancen, die jeder
Begriff fiir sich beim Leser mitschwingen liess, nicht jedoch eine
im voraus festgelegte Systematik.

Das Besondere an der Titelgebung miltels der drei Gattungsbe-
griffe liegt darin, dass sie jeweils einen Bildiypus bezeichnen
und die Tndividualisierung der Werke ausschliesslich durch die
inhaltsleere Zshlung geschicht™. Diese Bevorzugung der Gat-
tung auf Kosten des einzelnen Werkes betont den Kunstcharak-
ter der so bezeichneten Gemilde und ist fiir den Maler cin Mittel
der Selbststilisierung, um eine iiber cine lingere Zeitdaver sich
erstreckende Kohirenz seiner kinstlerischen Arbeil zu behaup-
ten.

Am meisten iiberrascht Kandinskys Verwendung des musikali-
schen Begriffs “Improvisation” zur Bezeichnung eines der drei
Gemiildetypen. Die Hervorbringung der 35 durch Ziihlung unter-
schiedenen Werke dieser Gattung hatte némlich nichis Improvi-

avec soin lorsqu’il a lui-méme intitulé ses ceuvres, comme en
témoigne un passage célebre tiré de la conclusion qu'il ajoute en
1911 a son livre Du spirituel dans Uart. Uartiste y commente les
hait reproductions d’ceuvres d’art insérées dans le texie, et veut
qu'on les comprenne comme des “exemples de tendances con-
structivistes en peinture”.” Les cing premigres ceuvres font le
lien entre Pantiquité {inissante (mosaiques de Ravenne) el
Cézanne en passant par Raphaél. Les trois autres sont des pein-
tures de la propre preduciion de Kandinsky el marquent une
sorte d’apogée et de point final dans Uhistoire de l'art occidental:
Impression V, {Impression Vi, Improvisation 18 [Improvisation 18]
et Komposition I [Composition 1] (ill. 2-4). Ces trois tableaux
constituent en méme temps des exemples 'un systéme de gen-
res, personnel et hiérarchisé, que le peintre déerit en ces lermes:
“Les trois reproductions de mes lableaux que j'ai données en
exemple appartiennent 2 trojs genres distingts.

1° lmpression direcie de fa “Nature extérieure™, sous une forme
dessinée et peinte. J'ai appelé ces lableaux fmpressions.

2° Expressions, pour une grande part inconscientes el souvent
formées soudainemenl, d’événements e caraclere iniérieur,
done impressions de la “Nature Inlérieure™, Je les appelle
Improvisations.

3° Expressions qui se forment d’'une maniére semblable, mais
qui, lentement élaborées, ont été reprises, examinées et longue-
ment travaillées & partir des premidres ébauches, presque d'une
maniére pédante. Je les appelle Compositions. Llintelligence, le
“conscient, Uintention lucide, le but précis jouent ici un réle
capital, seulement ce n’est pas le ealcul qui Pemporte, ¢’est
toujours Pintuition™.

Jusqu'ici, l'on a généralement surestimé la valeur de ses décla-
rations sur son propre systéme de genres, ol les dilférents con-
cepls renvoient les uns aux autres. Car il faut bien garder i I'es-
prit que ce sysléme ternaire nest pleinement valable gqu’en
1911, P’année de publication de I'ouvrage Du spirituel dans Uart.
Cest la seule année créatrice de Kandinsky qui témoigne de la
ceexistence de ces trois genres de tableaux." Llannée 1910 voil
naitre les trois premigres “Compositions”, el 'année 1911 toutes
les “Impressions™ le titre “Improvisation™ est utilisé pour la
premiére fois en 1909, mais aussi pour la dernigre fois dés 1911,
Les nuances de sens que chaque concept fail résonner chez le
lecteur, et non une systématigue fixée a I'avance, manifestement
déterminé le peinire dans le choix de ces trois titres.

Ce qu'il y a de particulier dans Femploi de ces trois calégories
pour le titrage, c’est qu'elles qualifient chaque fois un type de
Lableau el que les ceuvres sont exclusivement individualisées par
une numérolation vide de contenu." Cetle préférence donnée au
genre, aux dépens de "ceuvre en particulier, souligne le caracla-
re des peintures désignées en ces lermes et constitue pour le
peintre un moyen d’autostylisation, lui permettant dassurer une
cohérence de son travail artistique ser une plus longue durée.

e terme musical d™improvisation™ utilisé par Kandinsky pour
qualifier l'une des trois catégories de peintures est fe plus sur-
prenant. La production des trente-cing ceuvres de ce genre,
différencides par leur pumérotation, n'a rien d'improvisé en soi
au sens habituel du terme. La plupart des huiles de grand format
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in modo improvviso™, con cui Kandinsky caratterizza le “Improv-
visazioni”, non pud riferirsi al processo pittorico, ma piuttosto
all’avvenimento dell’ispirazione cui devono la propria origine.
Indubbiamente decisiva deve essere risultata per Kandinsky I'a-
nalogia fra la sua pittura innovativa e la musica evocata altraver-
so l'utilizzazione del termine. Le “Improvvisazioni” pittoriche
volevano essere caratterizzate — alla pari di pezzi musicali —
come creazioni artisticamente indipendenti, organizzate secondo
regole proprie."

La seconda nozione, “impressione”, richiama il movimento pitto-
rico impressionista, ma le opere cosi connotate da Kandinsky
non hanno alcun rapporto con la pittura en plein-air. In un certo
senso, le “Impressioni” sostituiscono addirittura la pittura pae-
saggistica quasi completamente abbandonata dall’artista dopo il
1910. Si tratta di elaborazioni pittoriche a posteriori di impres-
sioni sensibili. Impressione IlI, ad esempio, realizzata il 3 gen-
naio 1911, risale al concerto con opere di Schonberg cui Kan-
dinsky aveva assistito due giorni prima, a Capodanno.” Tuttavia
anche il termine “impressione” pone I"accento sulla dimensione
interiore, sull”’impressione dalla ‘natura esteriore’™, come ripor-
ta la definizione di Kandinsky.

Il rango pit alto nel sistema tipologico dell’artista & occupato
dalle “Composizioni™." Il concetto comporta due dimensioni
semantiche centrali: come il termine “improvvisazione” esso
postula uno stretto legame dei lavori cosi designati con le crea-
zioni assolute in musica. Contemporaneamente, “composizione”
designa da sempre la strutturazione dell’opera artistica, I'aspetto
“costruttivo”, tanto caro a Kandinsky. Nei suoi scritti egli ha
caricato la nozione di “composizione” in modo addirittura pateti-
co. Nel suo testo Sguardi sul passato pubblicato nel 1913 — dopo
aver gia realizzato sei delle sue dieci “Composizioni” — parla di
“dipingere una ‘composizione’ come “l'obiettivo” della sua
vita." In un’aggiunta alla versione russa successiva del testo
descrive le grandi tempere Arrivo dei mercanti [Ankunft der Kau-

fleute] del 1905 e La vita multicolore [Das bunte Leben] (fig. 5)

del 1907 come tappe preliminari sulla via verso la serie delle
“Composizioni” avviata nel 1910."

Resta da menzionare il gruppo di sette dipinti a olio realizzati
nell'inverno 1907-1908 a Berlino. Nel catalogo personale n.l
[Hauskatalog I] i titoli di questi dipinti iniziano tutti con I'abbre-
viazione “C.”, da intendere presumibilmente in rapporto a Com-
position. Invece che essere distinti da cifre, i singoli dipinti ven-
gono in questo caso differenziati da espressioni caratteristiche,
quali C. con nuvola gialla [C. mit gelber Wolke| o C. con donne
verdi |C. mit griinen Frauen]."” Pit tardi Kandinsky ha probabil-
mente distrutto questi lavori, che in parte aveva esposto e docu-
mentato fotograficamente (fig. 6), ritenendoli tentativi falliti
all'interno della categoria delle “Composizioni™."”

Il colore e 'oggetto

Con i titoli derivati dallo schema Composizione con il cavaliere
rosso |Komposition mit dem roten Reiter| appare per la prima
volta una forma caratteristica di titolo che Kandinsky utilizzera
in molteplici variazioni durante I'intero periodo creativo futuro.
Essa consiste del designare e quindi nell'individualizzare un’o-
pera mediante un dettaglio, un elemento pregnante dell’immagi-
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sierendes im iiblichen Sinne an sich. Die meist grossformatigen
Olgemilde waren — dies ldsst sich fiir einige unter ihnen gut
belegen — durch Zeichnungen, Aquarelle, bisweilen sogar durch
Vorstudien in O] genau vorbereitet. Der Ausdruck “plételich ent-
standen”, mit dessen Hilfe Kandinsky die “Improvisationen”
charakterisiert, kann sich nicht auf den malerischen Prozess,
sondern hochstens auf den Vorgang der Inspiration beziehen,
dem sie ihre Entstehung verdankten. Entscheidend war fiir ihn
zweifellos die Analogie zwischen seiner neuartigen Malerei und
der Musik, die durch die Verwendung des Begriffs evoziert
wurde. Die malerischen “Improvisationen” sollten — Musik-
stiicken #hnlich - als kiinstlerisch autonome, nach eigenen
Regeln organisierte Schopfungen charakterisiert werden''.

Der zweite Begriff, “Impression”, lisst an die Bewegung des
malerischen Impressionismus denken, doch haben die so be-
zeichneten Werke Kandinskys keinen Bezug zum Pleinairismus.
In einem gewissen Sinne losen die “Impressionen” sogar die von
Kandinsky nach 1910 kaum mehr gepflegte Landschaftsmalerei
ab. Sie sind nachtrigliche malerische Verarbeitungen von Sin-
neseindriicken. Die am 3. Januar 1911 gemalte Impression I
etwa geht auf das von Kandinsky zwei Tage zuvor, an Neujahr,
besuchte Konzert mit Werken Schinbergs zuriick, Doch auch
der Begriff “Impression” setzt den Akzent auf die innere Dimen-
sion, den “Eindruck von der ‘dusseren Natur’™, wie es in Kandin-
skys Definition heisst.

Den obersten Rang im Gattungssystem nehmen die “Kompositio-
nen” ein™. Der Begriff enthilt zwei zentrale Sinndimensionen.
Wie der Terminus “Improvisation™ postuliert er eine Verwandt-
schaft der so betiielien Arbeiten mit den absoluten Werken der
Musik. Gleichzeitig dient “Komposition” seit jeher zur Bezeich-
nung des bildnerischen Aufbaus, fir das “Konstruktive”, das
Kandinsky so sehr am Herzen lag. Der Maler hat den Begrifl
“Komposition” in seinen Schriften geradezu pathetisch aufgela-
den. So spricht er in dem 1913 publizierten autobiographischen
Text Riickblicke — zu einem Zeitpunkt, als er bereits sechs seiner
insgesamt zehn “Kompositionen” geschaffen haite — von dem ein-
mal gesetzten Lebensziel, “eine ‘Komposition’ zu malen”". In ei-
nem Zusatz zu der spiiteren russischen Fassung des Textes besch-
reibt er die grossen Temperabilder Ankunfi der Kaufleute von 1905
und Das bunte Leben von 1907 (Abb. 5) als Vorstufen auf dem Weg
zu der 1910 einselzenden Serie der “Kompositionen™".
Unerwihnt bleibt dabei die Gruppe von sieben Olgemilden, die
im Winter 1907/1908 in Berlin enistanden sind. Im Hauskatalog
I beginnen die Titel dieser Gemilde alle mit der Abkirzung
“C.”, die hochst wahrscheinlich mit “Composition” aufzulésen
ist. Die einzelnen Gemiilde werden statt mit Ziffern mit charak-
terisierenden Ausdriicken wie C. mit gelber Wolke oder €. mu
griinen Frauen voneinander unterschieden'. Kandinsky hat
diese Arbeiten, von denen er eine Anzahl ausstellte und auch
fotografisch dokumentierte (vgl. Abb. 6), spiter wahrscheinlich
alle als verunglitckie Versuche in der Gattung der “Komposilio-
nen” vernichtet'.

Die Farbe und der Gegenstand
Mit den Titeln nach dem Schema Komposition mit dem roten Rei-
ter ist zum ersien Mal eine fur Kandinsky charakleristische

sonl minutieusement préparées — comme on peul parfaitement le
vérifier pour certaines d’entre elles — par des dessins, des aqua-
relles, et parfois méme par des études préliminaires & I'huile.
Lexpression “formées soudainemeni”, & Paide de laquelle Kan-
dinsky caractérise les “Improvisations”, s'applique non pas au
processus pictural, mais tout au plus an phénoméne de I'inspira-
tion, auquel elles doivent leur réalisation. Ce qui est décisi{ pour
lui, ¢'est incontestablement P'analogie qui existe entre sa nouvel-
le peinture et [a musique évoquée par I'utilisation du concepl.
Tout comme les morceaux de musique, les “Improvisations™ pic-
turales devraient &tre caraciérisées comme créations jouissant
d’'une aulonomie artisligue, el soumises A leurs propres régles."
Le deuxidme terme, “impression”, évoque le mouvemenl pictural
de l'impressionnisme, hien que les ceuvres de Kandinsky dési-
gnées par ce lerme n'aient aucun rapport avee e pleinairisme.
En un cerlain sens, les “impressions™ prennent méme le relai
des peinlures de paysage auxquelles arlisle ne s’adonne plus
guere aprés 1910, Elles correspondent 2 des traitements pictu-
raux ullérieurs de sensations. A titre dexemple, I"hnpression HI,
peinie le 3 janvier 1911, renvoie & un concerl ol lon donnait
des wuvres de Schonbery et auquel s’est rendu Kandinsky le
jour du nouvel an.”? Mais le terme d™impression™ mel lui aussi
IPaceent sur la dimension intérieure, ™impression de la *nature
extérieure™, comme 'indique la définition de Kandinsky.

Dans ce systéme des genres, ce sonl les “Composilions™ qui
ovcupent le rang le plus élevé.™ Au niveau du sens, le concept
contient deux dimensions principales. Tout comme le terme
d*“improvisation”, il postule une parenté entre les iravaux qui
portent ce Litre et les ceuvres absolues de la musique. En méme
temps. la “composition” a loujours servi a désigner la construc-
tion créatrice, le “constructif™ si cher au coeur de Kandinsky.
Dans ses éerits, le peintre donne au terme de “composition” une
dimension véritablement pathétique. Si 'on se reporte 3 Regards
sur le passé, un 1exie autobiographique qu'il publie en 1913, — il
a alors déja créé six de ses dix “Compositions™ — il parle du but
qu'il sest donné dans la vie, “ie peindre une ‘composition™."
Dans un complément a la version russe du texte rédigée ultérieu-
rement, i} déerit ses grands tableaux & la détrempe Ankunft der
Kaufleute |Larrivée des marchands} de 1905 et Das bunte Leben
| La vie mélangée) (ill. 5) de 1907 comme des €lapes préliminaires
a la série des “Compositions™ qu'il a enlreprise en 1910."

Un groupe de sept huiles qu'il réalise 2 Berlin durant Phiver
1907-1908 n’est pas mentionné. Dans le Catalogue manuserit 1,
les titres de ces peintures commencent tous par 'abréviation
“C.”, qui signifie trés probablement “Composition™, Les peintu-
res se distinguent les unes des autres non plus par des chiffres
mais par des expressions caractéristiques comme C. mit gelber
Wolke [C. avec nuage jaune| ou C. mit gritnen Frauen |(C. avec
femmes vertes|." Ces travaux dont il avait exposé un cerlain nom-
bre et constitué une documentation photographique (ill. 6), Kan-
dinsky les fera disparaitre par la suite, les considérant probable-
ment tous comme des essais malheureux dans le genre des

“Compositions™."

La coulenr et Pohjet
Kompasition mit dem roten Reiter [Composition avec cavalier
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ne. Il procedimento & meno arbitrario e meno innocente di quel
che potrebbe sembrare di primo acchito. La denominazione di
un elemento iconico nel titolo non induce lo spettatore soltanto a
identificarlo esplicitamente, ma anche ad assimilarlo — unita-
mente agli altri elementi costitutivi, nel loro intreccio, dell’im-
magine — nella specifica configurazione segnalata dalla formula-
zione scelta. Risalta il fatto che, tranne un’eccezione, tutte le
“Composizioni” del 1907-1908 sono designate con la formula
aggettivo (colore) + sostantivo (cosa/persona) — ad esempio: C.
con nuvole rosse, ... con donne verdi, ... con il cavaliere rosso. La
denominazione congiunge un’idea “astratta” (colore) con un’idea
figurativa (cosa o persona), mantenendoli tuttavia distaccati
come due elementi autonomi, fondamentalmente abbinabili a
piacere.

Per Kandinsky, secondo le sue stesse parole, il colore era gia da
tempo qualcosa che, sebbene nella realta fosse prevalentemente
legato agli oggetti, egli percepiva indipendentemente da essi,
come grandezza dominante che oblitera il valore d’uso delle
cose. Il testo autobiografico Sguardi sul passato del 1913 inizia
con un capoverso che descrive questo fenomeno con teorica
chiarezza: “1 primi colori che mi fecero una forte impressione
furono il verde chiaro vivace, il bianco, lo scarlatto, il nero e il
giallo ocra. I miei ricordi risalgono fino al terzo anno di vita. Vidi
questi colori in vari oggetti che oggi non sono pitt dinanzi ai miei
occhi cosi nettamente come 1 colori stessi”.'

Il testo & ricco di descrizioni che attestano I'importanza di questo
fenomeno per la percezione del mondo di Kandinsky. Anche se
le cose sono viste e denominate, il colore che aderisce a esse

tende a “soverchiarle”, come nell’esempio seguente: “Le casset-
te postali gialle cantavano dagli angoli delle strade la loro canzo-
ne color canarino™.!” Nelle composizioni teatrali posteriori,
soprattutto ne I/ suono giallo [Der gelbe Klang], di cui pubblicd
il libretto nell’Almanacco del Cavaliere Azzurro nella primavera
1912, i colori furono presentati al pubblico indipendentemente
dagli oggetti, come attori autonomi autodeterminantisi. Con cid
la possibilita di un’arte astratta era sperimentalmente provala.

In corrispondenza agli sviluppi dell’estetica kandinskiana cam-
biano anche i titoli delle opere. Dopo il 1912 la congiunzione
aggettivo + sostantivo, designante un dettaglio pregnante, inte-
ressa il binomio “colore e forma™ e non piit quello di “colore e
cosa”. Lloggetto naturale era diventato, nella sua pittura, un sog-
getto puramente pittorico. La nuova variante del titolo viene
applicata per la prima volta nel Quadro con arco nero [Bild mit
schwarzem Bogen]* nell’agosto 1912, testimoniando la breccia
definitivamente aperta verso la pittura astratta. Ma gia nell’estate
dello stesso anno Kandinsky aveva realizzato il dipinto Macchia
nera |l |Schwarzer Fleck (1)) (fig. 7). In questo titolo viene nomi-
nato esclusivamente 1’elemento iconico astratto, che assurge cosi

a tema vero e proprio del quadro.”

Stadi di sviluppo

Facciamo un passo indietro e cerchiamo di tracciare un profilo
degli sviluppi inerenti alla designazione dei titoli effettuata da
Kandinsky a partire dagli inizi della sua carriera. Gli anni fra il
1900 e il 1908, sul piano artistico un periodo di ricerca, sono
caralterizzati, per quanto concerne i titoli, da una grande varieta.
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Titelform belegt, die der Maler withrend seiner gesamten weite-
ren Schaffenszeit in zahlreichen Abwandlungen veérwenden wird.
Sie besteht darin, ein Werk mit Hilfe eines Details, eines prii-
gnanten Bildelementes, zu bezeichnen und damit zu individuali-
sieren. Das Verfahren ist weniger willkiirlich und auch weniger
harmlos, als es auf den ersten Blick erscheinen mag. Die Benen-
nung eines bildnerischen Elementes im Titel veranlasst den
Betrachter nicht nur zu dessen Identifikation, sondern auch zur
Wahrnehmung dieses — und der iibrigen Bildelemente, die in
ihrem Zusammenspiel das Werk ausmachen — in der besonde-
ren, durch die gewihlte Formulierung angezeigten Art. Es fiillt
auf, dass mit einer Ausnahme alle “Kompositionen” von 1907-
1908 mit der Formel Adjekiiv (Farbe) + Substantiv (Ding/Person)
— C. mit roten Wolken, ... mit griinen Frauen, ... mit dem roten
Reiter und dhnlich — bezeichnet sind. Die Benennung bringt eine
“ahstrakte” Vorstellung (Farbigkeit) mit einer figlirlichen Vor-
stellung (Ding oder Person) zusammen, hilt sie aber gleichzeitig
als zwei autonome, grundsiitzlich beliebig kombinierbare Ele-
mente auseinander.

Fiir Kandinsky war Farbe nach eigener Darstellung sehr frith
etwas, was zwar in der Wirklichkeit meist an Objekte gebunden
war, von ihm aber unabhingig von diesen, als die dominierende,
den Gebranchswert der Dinge gleichsam ausléschende Grosse
wahrgenommen wurde. Der autobiographische Text Riickblicke
von 1913 beginnt mit einem Abschnitt, der dieses Phanomen mit
theoretischer Klarheit beschreibt: “Die ersten Farben, die einen
starken Eindruck auf mich gemacht haben, waren hell saftig
griln, weiss, karminrot, schwarz und ockergelb. Diese Erinne-
rungen gehen bis ins dritte Lebensjahr zuriick, Diese Farben
habe ich an verschiedenen Gegenstinden gesehen, die, nicht
mehr so klar wie die Farben selbst, heute vor meinen Augen
stehen’,

Der nachfolgende Text ist voll von Schilderungen, die die
Bedeutung dieses Phéinomens fiir Kandinskys Wahrnehmung der
Welt belegen. Auch wenn Dinge von ihm gesehen und benannt
werden, hat die ithnen anhaftende Farbe die Tendenz, sie zu
“{ihertbnen”, wie im folgenden Beispiel: “Die gelben Briefkisten
sangen von den Ecken ihr kanarienvogellautes Lied™”. In den
spiiteren Bithnenkompositionen, besonders deutlich in Der gelbe
Klang, dessen Libretto Kandinsky im Frithjahr 1912 im Alma-
nach Der Blaue Reiter publizierie, wurden die Farben schliess-
lich unabh#ingig von den Gegenstianden als selbstindig sich
gerierende Akteure dem Publikum vorgeftthrt. Damit war die
Moglichkeit einer abstrakten Kunst experimentell erwiesen.
Entsprechend der Entwicklung von Kandinskys Asthetik lindern
sich auch die Bildtitel. Die Verbindung Adjektiv + Substantiv
zur Bezeichnung des prignanten Details wird nach 1912 statt
mit “Farbe und Ding” mit “Farbe und Form” geftillt. Der Natur-
gegenstand war in seiner Malerei zu einem rein malerischen
Gegenstand geworden. Die neue Titelvarianie wird fiir das im
August 1912 gemalte Bild mit schwarzem Bogen™ erstmals
angewandt und belegt den erfolgten “Durchbruch” zur abstrak-
ten Malerei. Aber schon im Sommer desselben Jahres war das
Bild Schwarzer Fleck [I] entstanden (Abb. 7). In dessen Titel
wird das prégnante, abstrakte Bildelement allein genannt und
damit gleichzeitig zum Thema des Werkes erhoben®.

rouge] témoigne pour la premizre fois d’une forme de titre
caractéristique de Kandinsky, qu'il uvtilisera tout au long de sa
période créatrice, en lui apportani de nombreuses modifications.
Cette forme de titre consiste & qualifier une ceuvre a I'aide d'un
détail, d’un &lément plastique significatif, et partant, & Pindivi-
dualiser. Le procédé est moins arbitraire et aussi moins innocent
quil n'y parati & premidre vue. La désignation d'un élément
créateur dans le titre invite le spectateur non seulement & I'iden-
tifier mais aussi & le percevoir — tout comme les autres éléments
du tableau dont la combinaison constitue I';uvre ~ & la lumidre
de la formulation choisie. Il esi frappant de constater qu'a une
excepiion prés, toutes les “Compositions™ de 1907-1908 sont
désignées par la formule adjectif {couleur) + subsiantif
(chose/personne) — C. mit roten Wolken [C. avec nuages rouges), ...
mit griinen Frauen [... avec femmes veries), ... mit dem roten Rei-
ter [... avec cavalier rouge| el ainsi de suite. La désignation asso-
cie une notion “abstraile” {eouleur) et une notion concrdte
(chose ou personne), mais en méme temps, elle les distingue
comme deux éléments autonomes, que on peul combiner par
pringipe a volonté.

Pour Kandinsky la couleur est, sefon sa propre représentalion,
un élément qu’il pergoit indépendamment des objels, — bien
qu’en réalité, elle leur soit généralement liée — comme une
dimension dominante, effaganl pour ainsi dire la valeur utilitaire
des choses. Le début du lexte autobiographique Regurds sur le
passé de 1913, déeril ce phénomene avec une clarté toute théori-
que: “Les premigres couleurs qui aient fait sur moi une grande
impression étaient du veri clair et plein de séve, du blanc, du
rouge carmin, du noir et de l'ocre jaune. Ces souvenirs remon-
tent & ma troisitme année. J'ai vu ces couleurs sur différents
objets que je ne me représente pas aujourd’hui aussi clairement
que les couleurs elles-mémes™."

Le texte qui suit fourmille de descripiions qui témoignent de
I'importance de ce phénomene pour la perception du monde par
Partiste. Méme quand il voit et désigne les choses, la couleur qui
leur est inhérente a tendance a les “couvrir”, comme le montre
Pexemple suivant: “Les boftes aux letires langaient du coin des
rues feur chant vibrant de canari”.” Dans les compositions scé-
niques uliérieures, notamment Der gelbe Klang |Sonorité jaune],
dont Kankinsky publie le livret an printemps 1912 dans I'Alma-
nach du Bluue Reiter, les couleurs sont enfin montrées au public
indépendamment des objets, tels des acteurs autogérés. Ainsi
Partiste avait-il prouvé la possibilité d’un art abstrait sur le mode
expérimental.

Les titres de tableaux se modifient aussi au rythme de ’évolution
esthétique de Kandinsky. Aprés 1912, la relation adjectif +
substantif pour désigner le détail significatif relient désormais la
“couleur et la forme” et non plus la “couleur el la chose™. Lobjet
de la nature devieni dans son ceuvre un objet purement pictural.
La nouvelle variante de titre, utilisée pour la premiere fois dans
Bild mit schwarzem Bogen |Tubleau & Uarc noir* peint en 1912,
témoigne d’une “percée” vers la peinture abstraite. Mais durant
I'é1é de celte méme année, Kandinsky a déja peint le tableau
Schwarzer Fleck [f] [Tache noire ({)] (ill. 7). Dans ce dernier titre,
seul ’élément plastique abstrait el significatif est nommé, et
devient en méme temps le theme de I'eceuvre.”!
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Fin da questa prima fase creativa, ancora figurativa, risalta una
predilezione per concetti astratti o perlomeno generalizzanti. Nei
titoli vengono privilegiati sostantivi senza articolo. Si tratta di un
procedimento che Kandinsky ha ripreso dai simbolisti, 'estetica
dei quali aveva svolto per lui un importante ruolo esemplare.”
Alcuni titoli caratteristici di composizioni a olio create in questo
periodo sono: Vecchia citta |Alte Stadt], Sera [Abend], Appunta-
mento |Stelldichein], Nel bosco [Im Walde], Coppia a cavallo [Rei-
tendes Paar].”® E ancora pit eloquenti risultano i titoli delle
grandi tempere realizzate fra il 1905 e il 1907. Accanto a titoli
come Acqua ferma |Stilles Wasser| e Ora mattuttina [Morgenstun-
de| se ne incontrano altri come Panico [Panik|, Campane a stor-
mo |Sturmglocke| che sono talmente generali da non suggerire
altro che un violento movimento.*'

Particolarmente felice si rivela la scelta del titolo per la pin
grande tempera conservata: La vita multicolore [Das bunte Leben|
del marzo 1907 (fig. 5). La combinazione dei termini linguistici &
in grado, infatti, di designare sia la “scena rappresentata” — un
raggruppamento di persone di ogni etd e classe in atteggiamenti
pacifici e bellicosi — sia, conlemporaneamente, il “modo della
rappresentazione” — tratteggi e punti variopinti strutturati in sva-
riate articolazioni. Il dipinto rappresenta a livello iconico e
astratto cid che presenta sul piano figurativo.

Nella maggior parte dei lavori del primo Kandinsky assume
un’importanza quasi emblematica il titolo C’era una volta |Es
war einmal| che I’artista aveva dato nel 1904 a una piccola goua-
che, raffigurante in primo piano una signora in abiti medievali e
sullo sfondo un cavaliere in atto di attraversare un ponte.” |
numerosi dipinti d’impronta fiabesca, cosi come le scene medie-
vali russe, cui seguono le scene Biedermeier, sono tutli tentativi
di conseguire attraverso il distacco temporale un’espressione
ideale, “astratta”.

Alla maggior parte dei suoi studi paesaggistici, talvolta realizzati
come fogli di taccuino, Kandinsky non ha attribuito aleun titolo.
Nei casi contrari risalta il fatto che egli amava precisare la con-
dizione meteorologica o 'atmosfera del momento. A titolo indica-
tivo: Schwabing - Sole invernale [Schwabing - Wintersonne], Il
Lago di Kochel in atmosfera cupa con acqua chiara |Kochel-See
in triiber Stimmung mit hellem Wasser| o ancora Il Lago di
Kochel al tramonto |Kochel-See bei Sonnenuntergang|® Llatten-
zione per gli avvenimenti della meteorologia non & affatto in con-
traddizione con la tendenza di Kandinsky all'idealita. E uno dei
suoi ulteriori strumenti per reprimere la figurazione attraverso
I"'accentuazione dei valori cromatici.

Gli anni 1909-1914 , la “fase eroica” nell’opera di Kandinsky, in
cui avviene la transizione verso I'astrazione accompagnata da
una febbrile attivita pubblicistica e organizzativa, sono dominati
dalle opere rientranti nelle tre categorie di “Impressione”,
“Improvvisazione™ e “Composizione”. A esse vengono ad acco-
slarsi sempre pit frequentemente opere con titoli derivati dallo
schema gia sviluppato nel 1907-1908, quali Quadro con centro
verde [Bild mit griiner Mitte] o Quadro con macchia rossa [Bild
mit rotem Fleck].”

[l rientro forzato in Russia, in seguito allo scoppio della prima
guerra mondiale, precipita dapprima Kandinsky in una crisi
creativa. Fra il dicembre 1915 e il febbraio 1916 nasce una serie



S
Stadien der Entwicklung

Machen wir einen Schritt zurtick und versuchen wir die
Entwicklung der Titelgebung bei Kandinsky seit Beginn seiner
Karriere im Uberblick darzustellen. Die Jahre zwischen 1900
und 1908, in kiinstlerischer Hinsicht eine Zeit des Suchens,
sind, was die Bildtitel betrifft, durch eine grosse Vielfalt charak-
terisiert. Auffallend ist jedoch bereils fiir diese Phase des noch
figiirlichen Schaffens eine Vorliebe fiir abstrakte oder zumindest
generalisierende Begriffe. In den Titeln werden Substantive ohne
Ariikel bevorzugt. Es ist ein Verfahren, das Kandinsky von den
Symbolisten, deren Asthetik fiir ihn eine wichtige Vorbildrolie
hatte, ithernahm?. Charakteristische Bildtitel fiir die in dieser
Zeit entstandenen komponierten Olbilder sind: Alte Stadi,
Abend, Stelldichein, Im Walde, Reitendes Paar®. Noeh auf-
schlussreicher sind die Titel der grossen, zwischen 1905 und
1907 geschaffenen Temperagemilde. Neben Titeln wie Stilles
Wasser und Morgenstunde gibt es solche wie Panik und Sturm-
zlocke, die so allgemein gehalien sind, dass sie kaum mehr als
heftige Bewegung suggerieren™.

Besonders geschickt gewihlt ist der Titel des grossten erhalte-
nen Temperabildes: Das bunte Leben vom Mirz 1907 (Abb. 5).
Die Wortverbindung ist fahig, gleichzeitig die “dargestellte
Szene” — eine Versammlung von Menschen jeden Aliers und
jeden Standes in friedlichen und kriegerischen Handlungen -
und den “Modus der Darstellung” — verschiedenfarbige Striche
und Punkie in vielfiltigen Mustern arrangiert — zu bezeichnen.
Das Bild stellt aul ahstrakter, bildnerischer Ebene dar, was es
auf figiirlicher Ebene zeigt.

Eine geradezu emblematische Bedeutung fiir einen grossen Teil
von Kandinskys frihen Arbeiten hat der Titel Es war einmal,
den der Maler 1904 einer kleinen Gouache, die eine miitelalter-
lich gekleidete Dame im Vordergrund und einen eine Briicke
iiberquerenden Ritter im Hintergrund zeigt, gegeben hat*. Die
zahlreichen Bilder im Mérchenstil und die altrussischen Szenen,
denen sich die Biedermeierszenen anschliessen, sind alles Ver-
suche, tiber die zeitliche Distanzierung zu einer idealen,
“abstrakten” Aussage zu gelangen.

Dem grossien Teil seiner zahlreichen, bisweilen in der Art von
Tagebuchbliticrn entstandenen Landschafisstudien hat Kandin-
sky keinen Titel gegeben. Wenn doch, so fillt auf, dass er dabei
geme die jeweilige Wetterlage oder Stimmung priizisierie. Bei-
spiele sind: Schwabing - Wintersonne, Kochel-See in tritber Stim-
mung mit hellem Wasser oder Kochel-See bei Sonnenuntergang™.
Die Aufmerksamkeit firr die Akzidenzien der Metereologie steht
nicht im Widerspruch zu Kandinskys Streben nach Idealitdt. Es
ist ein weiteres seiner Mittel, um iiber die Betonung der
Farbwerte das Gegenstindliche zuriickzudriingen.

Die Jahre 1909-1914, die “heroische Phase” in Kandinskys
Schaffen, in welche der von einer fieberhaften publizistischen
und organisatorischen Titigkeit begleilete Ubergang zur abstrak-
ten Malerei fillt, ist dominiert von Werken in den drei Gattungen
“Impression”, “Improvisation” und “Komposition”. Zu ihnen
gesellen sich immer hiufiger Werke mit Titeln entsprechend
dem schon 1907/1908 entwickelten Schema, wie Bild mit griiner
Mitte oder Bild mit rotem Fleck™,

Die durch den Ausbruch des Ersten Weltkriegs erzwungene

Stades de ’évolution

Revenons sur nos pas el tentons d’examiner I'évolution du titrage
des tableaux chez Kandinsky depuis le début de sa carrigre. Les
années entre 1900 et 1908, qui, du point de vue artistique, cor-
respondenti & une période de recherche, se caractérisent par une
grande diversité en ce qui concerne les titres des tableaux. Mais
ce qui frappe dans cette phase de création encore concréte, e'est
déja la prédilection de Uartiste pour des termes abstrails, ou tout
au moins généralisants. Dans ses titres, il privilégie les substan-
tifs sans article. Cest un procédé qu’il a repris des symbolistes
dont Pesthétique joue un rdle phare pour lui.” Comme tilres
caraciéristiques d’huiles réalisées a celle époque, on peul citer:
Alte Stadt [Vieille ville|, Abend [Le soir|, Stelldichein [Rendez-
vous|, im Walde | Dans la forét), ou Reitendes Paar |Couple & che-
pad]# Les titres des grandes peintures & la détrempe exécutées
entre 1905 et 1907 sonl encore plus révélateurs, Parallélement 3
Stilles Wasser | Eun dormante] et Morgenstunde | Heure matinalel,
dautres comme Panik |Panique] et Sturmglocke | Tocsin] sont
structurés sur un mode si général qu'ils ne suggerent gudre plus
gu’un mouvement violenl.*!

Le titre du plus grand tableau & la déirempe qui nous resie est
particuligrement bien choisi: Dus bunte Leben {Lu vie mélangée]
de mars 1907 (ill. 5). La relation des mots est capable de dési-
gner en méme temps la “scéne représentée” — une foule d’étres
de tous ages et de tous niveaux s’adonnant A des actions pacifi-
ques et belliqueuses — et le “mode de représentation” ~ des
traits et des points de différentes couleurs s'organisant selon de
multiples combinaisons. Le 1ableau représente sur un plan
abstrait, créateur, ce qu'il montre sur un plan concret.

Le titre Es war einmal [H élail une fois| donné par Kandinsky en
1904 2 une petite gouache qui représente au premier plan une
dame vélue 3 la fagon du moyen 4ge et au second plan un cheva-
lier traversani un pont, posséde une signification véritablement
emblématique pour une grande part des travaux de jeunesse de
Parliste.® Les nombreuses ceuvres dans le style des contes de
fées, ou qui traduisent des scénes de la vieille Russie, auxquel-
les se railachent des séquences Biedermeier, sonl aulant de ten-
latives pour parvenir 3 un message “abstrait” idéal, au-dela de
toute distanciation lemporeile.

Kandinsky n’a donné aucun titre & Ja majeure partie de ses nom-
breuses études de paysage, qui sont parfois réalisées  la manigre
d’un journal intime. Quand ¢’est néanmoins le cas, il est frappant
de constaler qu'il aime 3 donner des précisions météorologiques
ou & spécifier "athmosphére. Témoin certains titres comme:
Schwabing - Wintersonne |Schwabing - Soleil d’hiver], Kochel-See
in irither Stimmung mit hellem Wausser | Lac de Kochel - aux eaux
claires par temps triste] ou Kochel-See bei Sonnenuntergang [Lac
de Kochel - au coucher du soleil].* 17atlention qu’il porle aux
aléas méiéorologiques n'est pas en contradiction avec ses aspira-
tions & I'idéalilé. C'est un autre de ses moyens pour repousser le
conerel en mellant 'aceent sur les valeurs chromatiques.

Les années 1909-1914 correspondent 3 la “phase héroique”
dans la production artistique de Kandinsky, Cest alors que s'ef-
fectue la transition vers la peinture abstraite, qui s’aceompagne
d’une aciivité fébrile sur le plan de Pédition el de Porganisation.
Toule ceite époque est dominée par des travaux qui appartien-
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di disegni a penna acquerellati, in uno stile stranamente retro-
spettivo, che 'artista raggruppa nella’designazione tipologica di
“Bagatelle”. Ma in realta gia gli ultimi tre fogli non rientrano pit
in questa classificazione. Si ricollegano piuttosto alle ultime
opere realizzate a Monaco e recano titoli quali Acquerello con
tratti neri |Aquarell mit schwarzen Strichen)] e Acquerello con pic-
cole macchie [Aquarell mit kleinen Flecken]* A partire dal mese
di settembre 1917 ritornano di nuovo i grandi dipinti a olio. Fra i
primi realizzati vi & un gruppo con insolite denominazioni, Tetro
[ Triibe], Crepuscolo [Didmmerung], Chiarezza [Klarheit]: tre con-
cetti per valori atmosferici ottici che nella loro successione
lasciano presumere un riconquistato atteggiamento ottimistico.”
I restanti 25 dipinti a olio registrati nel catalogo personale, realiz-
zati in Russia, possiedono tutti, tranne poche eccezioni, titoli che
li caratterizzano in base a particolari iconici pregnanti. | dettagli
sono perd citati autonomamente, come se ogni volta si traltasse
del tema vero e proprio dei dipinti. La serie di lavori inizia con
Ovale grigio | Graues Oval] e finisce con Cerchi su nero [Kreise auf
Schwarz].* All'epoca Kandinsky non usava intitolare gli acque-
relli, né li registrava in alcun catalogo, nonostante avessero svolto
proprio negli anni russi un ruolo particolarmente preminente
come campo di sperimentazione per nuove soluzioni pittoriche.
La maggior parte degli oli realizzati nello stesso arco di tempo si
rivela esatta trasposizione di questi acquerelli, dove I'artista ha
spesso mantenuto lo sfondo bianco del foglio di carta, arrivando
addirittura, come in Macchia nera [Il] [Schwarzer Fleck (II)], a
imitare nel grande formato 'effetto della tecnica acquerellata.”
Nei primi tempi successivi al rientro in Germania Kandinsky
intitola le sue opere quasi esclusivamente in base a un elemento
iconico significativo, ma nel corso del 1923 avviene un ultimo
fondamentale cambiamento nella designazione dei titoli. In
pochissimo tempo vengono sperimentati numerosi nuovi procedi-
menti, che resteranno tutti di uso corrente nei rimanenti ultimi
vent’anni di lavoro. La nuova liberta conseguita & perd limitata
da una regola generale: la pregnanza linguistica. Quasi sempre 1
titoli sono composti da una sola o da due, al massimo da tre
brevi parole.

Forme ludiche di laconicita

I nuovi titoli sono attestati per i dipinti a olio a partire dal 1923,
con denominazioni quali Quiete mossa [Bewegte Ruhe), Verde
aperto |Offenes Griin] o Sereno [Heiteres|,” mentre per gli acque-
relli gia fin dall’inizio dello stesso anno. Il 2 gennaio 1923 Kan-
dinsky intitola un acquerello Buon umore [Gute Laune], nei mesi
di marzo e luglio intitola altri due acquerelli con Emozione fan-
tastica |Triiumerische Regung| e Separato [Auseinander], tutte e
tre formule inedite.® Si pud supporre che il confronto con I'opera
di Paul Klee, incontrato nuovamente nel giugno 1922 in qualita
di collega al Bauhaus di Weimar e con cui era entrato in stretto
contatto personale, abbia incitato Kandinsky all’utilizzazione di
nuove forme di designazione nominale per le proprie opere. |
titoli straordinariamente fantasiosi di Klee dovevano aver costi-
tuito una sfida per 'amico pid anziano. In ogni caso, risulta a
favore di un impulso esteriore il fatto che questa volta la scelta
dei titoli, a differenza dei cambiamenti precedenti, non sia stata
implicata da un mutamento estetico.



. __________________
Riickkehr nach Russland stiirzt Kandinsky zuerst in eine Schaf-
fenskrise. Zwischen Dezember 1915 und Februar 1916 entsieht
eine Reihe von aquarellierten Federzeichnungen in einem
merkwiirdig anmutenden retrospektiven Stil, die der Maler unter
dem signifikanten Gattungstitel “Bagatellen” zusammenfassie.
Doch bereits fitr die letzten der drei Blatter wifft der Gattungs-
begriff im Grunde nicht mehr zu. Sie kniipfen wieder an die
letzten in Miinchen enistandenen Werke an und tragen Titel wie
Aquarell mit schwarzen Strichen und Aquarell mit kleinen
Flecken®. Vom September 1917 an entstehen dann wieder grosse
Olgemilde. Unter den ersten ist eine Gruppe mit ungewshnli-
chen Bezeichnungen — in deutscher Ubersetzung lauten sie:
Tritbe, Ddmmerung, Klarheis —: drei Begriffe fiir optische Stim-
mungswerte, die in ihrer Abfolge die Wiedergewinnung <iner
optimistischen Haltung anzuzeigen scheinen®.

Die restlichen in den Hauskatalog aufgenommenen 25 Olgemal-
de, die in Russland enistanden sind, tragen mit wenigen
Ausnahmen alle Titel, die sie nach priignanien Bilddetails cha-
rakterisieren. Die Details werden jetzt aber allein genannt, als
handelte es sich jedesmal um das eigentliche Thema der Bilder.
Die Werkreihe beginnt mit Graues Oval und endet mit Kreise auf
Schwarz®. Den Aquarellen gab Kandinsky damals keine Titel
und listete sie auch in keinem Katalog auf, obwohl diese gerade
in den russischen Jahren als Experimentierfelder fir neue male-
rische Losungen eine ungewdhnlich wichtige Rolle spielten. Die
meisten in der gleichen Zeitspanne entstandenen Olbilder
erweisen sich als genaue Umsetzungen dieser Aquarelle, wobei
der Maler haufig den weissen Grund des Papierbogens auch im
Olgemiilde beibehielt und bisweilen sogar, wie in Schwarzer
Fleck [I1] die Wirkung der Aquarelltechnik im grossen Format
imitierte®.

In der ersten Zeit nach seiner Riickkehr nach Deutschland
verwendet Kandinsky fast ausschliesslich Titel nach einem pri-
gnanten Bildelement. Doch im Verlaufe des Jahres 1923 kommt
es zu einem letzten grundlegenden Wandel im Titelgebrauch. In
kiirzester Zeit werden zahlreiche neue Verfahren erprobt, die

alle in den verbleibenden zwanzig Schaffensjahren im Gebrauch

bleiben werden. Die neu gewonnene Freiheit ist freilich durch
eine Haupiregel cingeschriinkt: die sprachliche Priignanz. Fast
immer bestehen die Titel aus nur einem oder zwei, selten aus
drei kurzen Wortern.

Spieformen des Lakonismus

Die peuen Titel sind fiir die Olgemslde seit Oktober 1923 mit
Benennungen wie Bewegte Ruhe, Offenes Griin und Heiteres
belegt®, fiir die Aquarelle schon seit Anfang desselben Jahres.
Am 2. Januar 1923 betitelt Kandinsky ein Aquarell mit Gute
Laune, im Mirz und Juli zwei andere mit Traumerische Regung
und Auseinander, alle drei bis dahin unbekannte Formeln™. Es
ist zu vermuten, dass die Auseinandersetzung mit dem Schaffen
Paul Klees, den er im Juni 1922 als Kollegen am Weimarer
Bauhaus wiedertraf und mit dem er in einen engen perssntichen
Kontakt trat, Kandinsky zur Verwendung neuer Formen des
Bildtitels anregte. Klees ausserordentlich phantasievolle Titel
miissen fiir seinen iilteren Freund eine Herausforderung darge-
stellt haben. Fir einen tusseren Impuls spricht jedenfalls die
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nent aux trois genres “Impression”, “Improvisation” et “Compo-
sition”. Il sy rattache de plus en plus souvent des ceuvres dont
les titres correspondent au schéma déja développé en 1907-
1908, comme Bild mit grilner Misie | Peinture au centre vert] ou
Bild mit rotem Fleck [Tableau & la tache rouge].”

Contraint de regagner la Russie au moment oit éclate la premiére
guerre mondiale, Kandinsky connait tout d’abord une crise dans
sa création artistique. Entre décembre 1915 et février 1916, il
exécute dans un style paraissani curieusement rétrospectif, toute
une série de dessing 3 la plume et & Paquarelle, qu'il rassemble
sous un titre de genre évocateur, “Bagatelles”. Mais au fond,
pour les trois dernitres feuilles, le concept de genre n'est déja
plus de mise. Elles se rattachent de nouvean aux derniéres
ceuvres réalisées & Munich et portent des titres comme Aguarell
mit schwarzen Strichen [Aquarelle avec traits noirs] et Aquarell
mit kleinen Flecken [Aquarelle avec petites taches™ A partir de
septembre 1917, il se remet & peindre de grandes huiles. Parmi
les premigres, il en existe toul un groupe avee des titres inhabi-
tuels comme Obscurci, Crépuscule et Clurté, trois lermes porleurs
de valeurs opliques d’asimosphére, paraissant indiquer dans leur
suceession que I'artiste a relrouvé une attitude optimiste.”

Les vingt-cing huiles restanies, enregisirées sur le Catalogue
manuscrit, sont réalisées en Russie et portent toutes 3 peu d’ex-
ception pres, des titres qui les caractérisent d’aprés des détails
évocateurs. Mais & présent, seuls les délails sont nommés,
comme &'il 5’agissait chaque fois du véritable theme des
tableaux. Cetie série d’ceuvres commence par Ovale gris et finit
par Cercles sur fond noir.® A I'époque, Kandinsky ne donne
aucun titre aux aquarelles, pas plus qu’il ne les consigne dans
un catalogue, bien qu’elles aient joué durant les années russes
un role extrémement important comme champs d’expérimenta-
tion permettant d’accéder a de nouvelles solutions picturales. La
plupart des huiles peintes durant la méme période se révélent
&tre les transpositions exactes de ces aquarelles: P'arliste garde
souvent le fond blance de la feuille de papier sur sa peinture, et
va méme jusqu’a imiter effet de la technique & "aquarelle dans
ses grands formats, comme dans Tache noire [111*

Durant la premi&re période qui suit son retour en Allemagne,
Kandinsky utilise presque exclusivement des titres d’aprés un
élément significatif du tableau. Mais au cours de I'année 1923, il
se produit un ultime changement fondamental dans le titrage. En
un temps record, l'artiste s’essaie & bon nombre de nouveaux
procédés qui resteront en usage durant ses vingt dernidres
années de création. La liberté qu'il a nouvellement acquise est
naturellement limitée par une régle essentielle: 'expressivité et
la concision de la langue. Les titres se composent presque
toujours uniquement d’un ou deux mots brefs, rarement trois.

Formes ladiques du laconisme

A partir d’octobre 1923, les nouveaux titres font élat d’appella-
tions comme Bewegte Ruhe [Repos agité], Offenes Griin [Vert
ouvert] et Heiteres [Serein};* tel est déji le cas pour les aquarelles
depuis le début de la méme année. e 2 janvier 1923, Kandinsky
intitule une aquarelle Gute Laune | Bonne humeur], puis en mars
et en juillet deux autres Trdumerische Regung {Mouvement de
réve] et Auseinander {A part], trois formules inconnues jusqu’a-
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Non si tratta perd di una semplice ripresa da parte di Kandinsky
delle forme poetiche e ludiche dei titoli di Klee. Anche con i
titoli alla nuova maniera, Kandinsky designa esclusivamente
situazioni pittoriche o impressioni astratte, a differenza del suo
collega che mediante la scelta del titolo amava risvegliare nello
speltatore associazioni figurative.” Anche quando Kandinsky,
nel periodo tardo, articola eccezionalmente le forme astratte
secondo schemi percettivi figurativi, come ad esempio in Accom-
pagnamento nero |Schwarze Begleitung]* del 1924 o nel dipinto
realizzato I'anno precedente, Senza sostegno [Ohne Stiitze| (fig.
8), i titoli indicano fenomeni strutturali, gestaltici: in Accompa-
gnamento nero, una variante tardiva, geometrizzante del combat-
timento di san Giorgio contro il drago, motivo spesso raffigurato
da Kandinsky attorno al 1911, il titolo focalizza I'incorniciatura
nera a macchie eterogenee della scena come fenomeno pittorico
principale. Anche Senza sostegno, se letto in termini figurativi,
pud essere inteso come scena cavalleresca, come lotta di Don
Chisciotte contro i mulini a vento (fig. 9).* Kandinsky, tuttavia,
preferisce dirigere Iattenzione dello spettatore su una caratteri-
stica composiliva della complessa articolazione cromatico-forma-
le, sul fatto cioe che la costellazione di figure ordinata attorno al
centro di colori primari & ancorata nello spazio pittorico, distac-
cata dalle linee ondeggianti nere del “suolo”.

I nuovi titoli possono essere suddivisi in due gruppi: quelli che
designano “impressioni astratte” e quelli che designano “feno-
meni compositivi”. Per la descrizione delle prime Kandinsky
utilizza un vocabolario indiretto: “concetti sinestetici”, ovvero
termini riferiti a un altro senso che quello della vista, oppure
“espressioni caratteriologiche”, solitamente utilizzate per la
descrizione di disposizioni soltese alle azioni umane.

| termini sinestetici denotano I'impressione generale dell’opera
oppure si riferiscono a singoli elementi iconici, come ad esempio
ai valori cromatici predominanti. Titoli appartenenti a queste
due categorie sono: Molto caldo |Heiss|, Freddo [Kalt], Fresco
[Kiihl], Bruno profondo [Tiefes Braun], Rosso pesante |Schweres
Rot|, Suono verde | Griiner Klang| o ancora Profumo verde |Griiner
Duft].”

A partire dal 1923 Kandinsky utilizza con particolare predilezio-
ne termini caratteriologici nell’intitolare le sue opere. Cid
potrebbe essere collegato alla sua tendenza generale a conside-
rare interi dipinti o singoli elementi pittorici, quali colori e
forme, come esseri animati. Titoli esemplificativi in merito sono:
Discreto |Diskret] (catl. n. 36), Definito |Bestimmt|, Contenuto
[Verhalten], Caparbio |Trotzig|, Ostinato |Hartniickig), Allegro
[Fidel].** Altri titoli in cui, al contrario, non & tanto designala
I'impressione generale dell’opera, bensi I'effetto di un elemento
iconico dominante sono: Superficie goffa |Plumpe Fliiche), Verde
costante [Standhaftes Griin|, Giallo allegro |Lustiges Gelb] o —
accanto a Lunatico [Launisch| — Tratto capriccioso [Launischer
Strich] e Linea umorale [Launelinie] — una designazione attestata
addirittura per due acquerelli (fig. 10).*

Alle denominazioni incentrate su elementi iconici significativi si
assommano sempre pitt spesso, dopo il 1923, titoli che pongono
in evidenza aspetti dell’articolazione iconica della composizione.
Ne sono esempi: Pesante fra leggero [Schweres zwischen
Leichtem| (cat. n. 30), Legame interno [Innerer Bund| (cat. n. 45),
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Tatsache, dass im Gegensatz zu fritheren Anderungen bei der

Titelgebung diese letzte nicht mit einem #sthetischen Wandel
einherging.

Es ist nun aber keinesfalls so, dass Kandinsky Klees poetische
und spielerische Formen der Bildtitel dibernommen hitte. Kan-
dinsky bezeichnet auch mit den Titeln der neuen Art aus-
schliesslich abstrakte Sinneffekte oder bildnerische Sach-
verhalte. Dies im Gegensatz zu seinem Malerkollegen, der es
liebte, iiber die Titelwahl beim Betrachter figiirliche Assoziatio-
nen wachzurufen®. Auch wenn Kandinsky in der spiteren
Schaffenszeit die abstrakten Formen ausnahmsweise nach figiir-
lichen Wahrnehmungsschemata arrangiert, wie etwa in Schwarze
Begleitung® von 1924 oder in dem ein Jahr zuvor enistandenen
Gemilde Ohne Stitze (Abb. 8), benennen die Titel gestalterische
Phinomene: In Schwarze Begleiiung, eine spite, geometrisieren-
de Variante des von Kandinsky um 1911 hiufig dargestellten
Drachenkampfs des heiligen Georg, wird durch den Titel die
fleckig variierte schwarze Umrahmung der Szene als das maleri-
sche Hauptphénomen hervorgehoben. Ohne Siitize kann bei figu-
rativer Betrachtung ebenfalls als eine Reiterszene aufgefasst
werden, als Kampf Don Quichotes gegen die Windmiiblen {vgl.
Abb. 9)%. Kandinsky zieht es jedoch vor, die Aufmerksamkeit
des Betrachters auf eine kompositorische Eigenheit des kom-
plexen Farb- und Formgefiiges zu lenken, die Tatsache, dass die
um das Primirfarbenzentrum angeordnete Figurenkonstellation
von den schwarzen “Bodenlinien” abgehoben im Bildraum
verankert ist.

Die neuen Bildtitel lassen sich in zwei Gruppen unterteilen, sol-
che, die “abstrakte Sinneffekte”™ und solche, die “kompositori-
sche Phinomene” bezeichnen. Fiir die Beschreibung der
abstrakten Sinneffekte verwendet Kandinsky ein indirektes
Vokabular, entweder “syniisthetische Begriffe”, das heisst Wor-
ter, die sich auf einen anderen Sinn zals den Gesichissinn
beziehen, oder “charakterologische Ausdriicke”, Wendungen,
die tiblicherweise zur Beschreibung menschlicher Handlungsdi-
spositionen dienen.

Die synisthetischen Begriffe bezeichnen entweder den Gesam-
teindruck des Werkes oder beziehen sich auf einzelne Bildele-
mente, etwa das Werk dominierende Farbtone. Titel dieser bei-
den Kategorien sind etwa: Heiss, Kalt, Kiihl, Tiefes Braun,
Schweres Rot, Gritner Klang oder Griiner Dufi*.

Mit besonderer Vorliebe verwendet Kandinsky seit 1923 charak-
terologische Begriffe in seinen Bildtiteln. Dies mag mit seiner
allgemeinen Tendenz zusammenhiingen, ganze Bilder oder bild-
nerische Elemente, Farben und Formen wie belebte Wesen zu
betrachten. Beispiele fiir solche Bildtitel sind: Diskres (Kat. Nr.
36), Bestimms, Verhalten, Trotzig, Hartnickig, Fidel®. Titel, bei
denen nicht der Gesamteindruck des Werkes, sondern die
Wirkung eines dominierenden Bildelementes bezeichnet sind,
lauten: Plumpe Fliche, Standhafles Griin, Lusiiges Gelb oder —
neben Launisch — Launischer Strich und Launelinie, eine Bezei-
chnung, die sogar fiir zwei Aquarelle belegt ist (vgl- Abb. 10¥*.
Zu den Benennungen nach priignaten Bildelementen gesellen
sich nach 1923 immer haufiger Titel, mit denen Aspekte des
bildnerischen Aufbaus, der Komposition, hervorgehoben wer-
den. Beispiele sind: Schweres zwischen Leichiem (Kat. Nr. 30),

lors®™. Confronté & la production artistique de Paul Klee, qu'il
retrouve en juin 1922 comme collegue au Bavhaus de Weimar et
avec lequel il entretient d’étroils contacts personnels, il est cer-
tainement inciié 2 employer de nouvelles formes de titre. Les
titres de Klee, qui s’avérent d’une extraordinaire fantaisie, ont dis
représenter un défi pour son ainé. Toujours est-il qu'a I'inverse
des changements antérieurs dans ’appellation des tableaux,
celle-ci ne s’accompagne pas d'une transformation esthétique, ce
qui parlerait en faveur de cette impulsion extérieure.

Mais Kandinsky ne reprend nullement les formes de titre ludi-
ques et poétiques employées par Paul Klee. Avee ses nouvelles
appellations, Kandinsky ne désigne que des effets de sens
absiraits ou des circonstances créatrices, a I'inverse de son col-
legue qui aime éveiller par le choix de ses litres des associations
concrétes chez le spectaleur'?’ . Méme les rares fois oti, durant sa
phase artislique ultérieure, Kandinsky organise les formes
ahstraites d’aprés des schémas de perceplion concrets, comme
dans Schwarze Begleitung |Accompagnement noir[* de 1924, ou
encore dans Ohne Stiitze | Sans appui} (ill. 8), une peinture réali-
sée une année auparavant, les litres désignent des phénomeénes
créateurs; dans Schwarze Begleitung, variante géométrisante tar-
dive du combat de Saint Georges contre le dragon, souvent
représenté vers 1911 par Kandinsky, P'encadrement noir de la
scéne aux taches variées devient par le titre le phénomene pictu-
ral principal. Si I'on observe Ohne Stiitze d’un point de vue figu-
ratif, eeuvre peut 8tre également interprélée comme une scéne
de cavalier, tel Don Quichotte se battant eonire les mouling
vent {ill. 9)*. Cependant Kandinsky préfere orienter Paltention
du spectateur sur I'originalité de la structure complexe des cou-
leurs et des formes, sur la constellation de figures agencée
autour d’un centre de couleur primaire, se détachant des “lignes
du sol” noires, el véritablement ancrée dans I'espace de 'teuvre.
Les nouveaux litres de tableaux peuvent se diviser en deux grou-
pes, désignant respeclivement les “effels de sens” abstraits et
les “phénomenes structurels”. Pour décrire les effets de sens
abstraits, Kandinsky emploie un vocabulaire indirect, soit des
“termes synesthétiques”™, ¢esl-d-dire des mois qui se réferent a
un auire sens que celui de la vue, soit des “expressions caracté-
rologiques™, tournures qui servent habituellement a déerire les
capacités d'action humaines.

Les termes synesthétiques désignent 'impression globale de
I'ceuvre ou se réferent & des éléments particuliers du tableau,
comme des teintes dominantes. Dans celle caiégorie, I'on trouve
des titres tels que Heiss [Chaud)], Kalt | Froid), Kiihl [Fraicheur],
Tiefes Braun [Brun profond], Schweres Rot [Rouge lourd), Griiner
Klang [Sonorité verte] ou Griiner Dufi | Odeur verte]”.

A partir de 1923, Kandinsky aime & employer des termes
caractérologiques dans ses litres de tableau. Cette prédilection
est peut-étre en rapporl avec sa tendance & considérer des
tableaux entiers ou encore des éléments créateurs, des formes et
des couleurs comme des &ires animés. Parmi ces titres de
tableaux, l'on peut citer comme exemples Diskret |Discret] (cal,
n° 36), Bestimmt [Déterminé), Verhalten [Reienu), Trotzig [Opi-
nidtre], Hartnickig [Obstiné} ou Fidel {Joyeux¥. Cerlains titres
désignent non pas ['impression générale de Foeuvre mais I'effet
d'un élément plastique dominant. Ainsi: Plumpe Fliche [Plan
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Accompagnamento nero [Schwarze Begleitung| o Quadro nel qua-
dro [Bild im Bild].** Assai sovente risalta il fatto che non sono
tanto termini statici, quanto concetti dinamici a denotare i feno-
meni compositivi, cosa che rimanda ancora una volta a una con-
cezione piltorica animistica. Il quadro viene inteso come rappre-
sentazione di un processo creativo. E il caso, ad esempio, di
Schiarita [Sich aufhellend), Dentro il buio [Ins Dunkel), Pesando
[Lastend), Leggera contropressione [Leichter Gegendruck], Dondo-
lare [Schaukeln] o Vacillando [Im Wackeln]." Particolarmente
numerosi sono i titoli contenenti parole che appartengono all’am-
bito semantico dell™oscillare” e dellascendere™. In questi casi
non sono pil evidenziati i mezzi compositivi stessi, bensi le loro
impressioni.*

Sin dagli anni giovanili per Kandinsky & importante un concetto
iconico in cui vengono confrontati elementi opposti. Vi allude il
titolo Combattimento in rosso e verde [Kampf in Rot und Griin] di
una tempera del 1904, dispersa ma documentata fotograficamen-
te, in cui due cavalieri armati per un duello sono posti a confron-
to. Nel suo breve testo teorico Tela vuota [Toile vide] del 1935,
Kandinsky descrive la composizione elementare come combina-
zione di due grandezze semplici, quali un cerchio rosso e uno
nero.* Dopo il 1923 & riscontrabile un numero insolito di titoli in
cui sono posti uno contro I'altro i due poli nominali di una cate-
goria semantica. Siano menzionati i seguenti: “Caldo - freddo”,
“Grande - piccolo”, “Forte - leggero” — accanto alle due varianti:
“Lento - fisso”, “Fisso - libero™, cosi come “Tondo - a punta”,
“A punta - tondo™.*

Gia soltanto per la categoria duro-morbido sono riscontrabili fra
il 1927 e il 1933 sei diverse forme di titoli, che nelle rispettive
opere designano perlopiil il contrasto fra le chiare linee geome-
triche di contorno delle figure e i loro interni maculati o a mac-
chie di colore sfumato. I titoli in successione cronologica sono:
Duro ma morbido [Hart aber weich], Duro nel morbido [Hart in
weich], Duro morbido [Weiches hart], Duro-morbido |Hartweich],
Duro ammorbidito [Erweichtes hart], Morbida durezza |Weiche
Hiirte].* Non & sicuramente il puro piacere della variazione lin-
guistica che ha spinto Kandinsky a una tale varieta di forme
nominali. Le sottili differenze nella formulazione sono indizi di
una sensibilita altrettanto raffinata nei confronti delle rispettive
situazioni pittoriche.” A parte il caso particolare di Duro nel
morbido tutti i binomi designano la presenza simultanea delle
due componenti, ma di volta in volta con un’altra ponderazione
semantica e un diverso rapporto logico. In Morbida durezza il
termine dominante & la durezza, mentre in Duro morbido & il
contrario. Il caso pitt complesso & quello di Duro ammorbidito,
che invita lo spettatore ad assimilare in un’opera d’arte statica
un doppio movimento dal duro al molle per tornare di nuovo al
duro.

4x5=20

Nel dicembre 1933 Kandinsky lascia la Germania nazista e si
trasferisce a Neuilly-sur-Seine presso Parigi. Con il trasferimen-
to nel nuovo territorio linguistico, I'artista cambia immediata-
mente la lingua nei titoli delle sue opere, come aveva gia fatto in
occasione dell’intermezzo russo. I modi di intitolare restano perd
fondamentalmente immutati. I titolo dell’ultima opera realizzata
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Innerer Bund (Kat. Nr. 45), Schwarze Begleitung oder Bild im

Bild®. Auffallend hiufig sind es nicht statische, sondern dyna-
mische Begriffe, mit denen kempositorische Phinomene be-
zeichnet werden, was wiederum auf eine animistische Bildauf-
fassung verweist. Das Gemilde wird als Darstellung eines
bildnerischen Prozesses verstanden, So zum Beispiel in: Sich
aufhellend oder Ins Dunkel, Lastend oder Leichter Gegendruck,
Schaukeln oder Im Wackeln®. Besonders zahlreich sind Titelwir-
ter, die dem Bereich des “Schwebens” oder “Aufsteigens”
angehéren. In diesen Fillen sind es nicht mehr die
kompositionellen Mittel selber, sondern ihre Sinneffekte, die
bezeichnet werden®.

Schon seit seinen ersten Schaffensjahren ist fiir Kandinsky ein
Bildbegriff wichtig, in dem kontrire Elemente gegeneinander-
gefiihrt werden. Darauf weist der Titel Kempf in Rot und Griin
fiir eine verschollene, aber fotografisch dokumentierte Tempera-
Arbeit von 1904, in der zwei fiir ein Duell geriistete Ritter
einander gegeniibersichen. Im kurzen theoretischen Text Toile
vide von 1935 schliesslich beschreibt Kandinsky die elementare
Komposition als Zusammenstellung zweier einfacher Grisssen,
etwa eines roten und eines schwarzen Kreises®. In der Zeit nach
1923 gibt es ungewdhnlich viele Titel, in denen die beiden
Begriffspole einer Sinneskategorie einander gegeniibergestellt
sind. Einige seien genannt: “Warm - kiihl”, “Gross - klein”,
“Krass und mild” — dazu in zwei Varianten: “Locker - fest”,
“Fixiert - locker” sowie “Rund und spitz”, “Spitz - rund™,
Allein fiir die Kategorie hart-weich lassen sich fur die Jahre
1927 his 1933 sechs unterschiedliche Titelformen nachweisen,
die in den enisprechenden Werken meist den Kontrast zwischen
geometrisch-klaren Konturlinien mit gefleckter Binnenfitllung
oder sfumato-Farbflecken bezeichnen. Die Bildtitel lauten in
chronologischer Reihung: Hart aber weich, Hart in Weich, Wei-
ches hart, Hartweich, Erweichtes hart, Weiche Hiirte*. Es ist zwei-
fellos nicht reine Freude an der sprachlichen Variation, die Kan-
dinsky zu dieser Vielfalt der Wortfligungen veranlasst hat. Die
feinen Unterschiede in der Formulierung sind Indizien einer
ebenso feinen Empfindung gegeniiber den jeweiligen visuellen
Sachverhalten®. Abgesehen vom Sonderfall Hart in weich be-
zeichnen alle Begriffskomplexe die simultane Prisenz der bei-
den Komponenten, aber mit je anderer Gewichtsverteilung und
unterschiedlichem logischem Verhéltnis. In Weiche Harte ist
Hiirte der dominante Begriff, in Weiches hart ist es umgekehrt.
Am komplexesten ist der Fall von Erweichtes hari, der den
Betrachter auffordert, in einem statischen Kunstwerk eine dop-
pelte Bewegung von Hart zu Weich mit nochmaliger Riickkehr
zu Hart wahrzunehmen.

4x5=20

Im Dezember 1933 verlisst Kandinsky das Deutschland der
Nazis und ldsst sich in Neuilly-sur-Seine bei Paris nieder. Mit
dem Wechsel in das neue Sprachgebiet findert der Maler sofort,
wie er dies auch withrend dem russischen Intermezzo getan hat,
die Sprache fiir seine Bildtitel. Die Modi der Titelgebung aber
bleiben grundsitzlich die gleichen. Der Titel des letzten in
Deutsehland gemalten Werkes lautet Entwicklung in Braun®,
eine Formulierung, die man beim sich dezidiert apolitisch

lourd), Standhafies Griin [Vert permanent], Lustiges Gelb [Jaune
gat] ou — parallelement & Launisch [Capricieux] - Launischer
Strich [Trait copricieux) et Launelinie [Ligne d’humeur], cette
derniére appellation désignant méme deux aquarelles {ifl. 10},
Parallélement & ces dénominations qui soulignent des éléments
plastiques significatifs, I’on voit de plus en plus souvent apparai-
tre aprés 1923 des titres qui mettent en relief certains aspects de
la composition, de la consiruction créatrice. Témoin Schweres
zwischen Leichtem [Lourd entre léger] (cat. n° 30), Innerer Bund
[Lien intérieur] (cat. n® 45), Schwarze Begleitung [Accompagne-
ment noir] ou Bild im Bild [Tableau dans le tableau]®. Ce sont
exirémement souvent des termes non pas siatiques mais dynami-
ques, par lesquels des phénoménes structurels sont désignés, ce
qui renvoie de nouveau & une conception de iableau animiste. La
peinture est considérée comme représeniation d’un processus
créateur. C’esl notamment le cas dans Sich aufhellend [Séclai-
rant] ou Ins Dunkel | Vers L'obscurisé), Lastend | Oppressé| ou Leieh-
ter Gegendruck | Légére contre-pression), Schaukeln [ Balancement|
ou Im Wackeln |En vacillant]®. Les litres qui font partie du
domaine du “flottement”™ ou de [*ascension” sont particulidre-
ment nombreux. Dans ces cas, ce ne sont plus les moyens strue-
turels eux-mémes, mais leurs effels de sens qui sont désignés™.
Des ses premigres années de création, Kandinsky accorde une
grande importance au titre ob des éléments coniraires sont mis
en opposition. Témoin Kampf in Rot und Griin [Lutte en rouge et
vert] pour un travail & la détrempe de 1904, dont il ne reste plus
qu’un document pholographique, et oil deux chevaliers armés
vont s’affronter en duel. Enfin dans Toile vide, un bref texte théo-
rique de 1935, Kandinsky décrit la composition élémentaire
comme une combinaison de deux dimensions simples, telles
qu’un cercle rouge et un noir®. Aprés 1923, les titres metlant en
opposition les deux poles conceptuels d’une catégorie de sens
sont une légion: “Chaud-frais”, “Grand-petit”, “Dramatique et
doux” — sans oublier deux variantes: “Lache-serré”, “Fixé-
lache”, ainsi que “Rond et pointu™ et “Pointu-rond™*.

Pour la seule catégorie dur/mou, I'on ne dénombre pas moins de
six versions de litres différents entre 1927 el 1933. Ils désignent
généralement dans les ceuvres un contraste entre des contours
la géoméirie claire, et une surface intérieure tachetée ou des
taches de couleur en sfumato. Les titres de ces tableaux s’énon-
ceni comme suit, par ordre chronologique: Hart aber weich [Dur
mais mou}, Hart in weich {Dur et mou), Weiches hari [Mollesse
dure], Hartweich [Dur-mou), Erweichies hart [Dur adouci) et Wei-
che Hdrte [Molle dureié]”. Ce n’est certainement pas pour le sim-
ple plaisir de varier les mots, que Kandinsky se laisse aller &
cette multiplicité d’expressions verbales. Les subtiles différences
dans la formulation sont les indices d’une sensation Lout aussi
subtile & Pégard des différentes circonstances visuelles*. Hormis
le cas Hari in weich, tous ces ensembles conceptuels désignent la
présence simultanée des deux composantes, mais avec une
répartition du poids qui varie chaque fois, et une relation logique
différente, Dans Weiche Hérte, c’est la dureté qui est le concept
dominant, alors que dans Weiches hart, c’est I'inverse. Le cas le
plus complexe est celui de Erweichies hart, qui invite le specta-
teur & percevoir dans une ceuvre d’art slatique un double mouve-
ment de la dureté vers 1a mollesse, avec un retour vers la dureté.
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in Germania & Svilupppo in bruno |Entwicklung in Braun]," una
formulazione che difficilmente pud essere intesa come allusione
alle minacciose condizioni di vita, considerata la posizione deci-
samente apolitica di Kandinsky. La prima registrazione annotata
in Francia dopo una pausa di lavoro di sei mesi, Inizio [Start],
sembra invece molto appropriata. 1l titolo designa sia il tema
dell’opera — rappresentato mediante una serie di forme ameboidi
crescenti verso I'alto, attorniate da elementi circolari e rettango-
lari — sia il rinnovato inizio in senso biografico (cat. n. 62)."

Nel periodo parigino & possibile individuare un nuovo elemento
nell’assegnazione dei titoli: una curiosa predilezione per formule
numerali: Tre [Trois), Quindici [Quinze| (cat. n. 71), Sette [Sept]
(cat. n. 84), 4 x 5 = 20, Trenta |Trente] (fig. 11).” A che cosa si
riferisce questo conteggio? Apparentemente agli elementi costi-

tutivi dell’opera, articolati come piccole immagini autonome in
raggruppamenti non sistematici. Kandinsky sperimenta I'insolita
forma compositiva per la prima volta nel 1927 in un acquerello
che intitola significativamente Piccoli quadretti [Kleine Bild-
chen).* Durante il periodo bauhausiano crea una serie ulteriore
di lavori in base allo stesso principio strutturale.” Solo negli
ultimi anni, perd, Kandinsky sfrutta tutte le possibilita della
nuova modalita compositiva in opere che intitola, oltre che con
termini numerali, con espressioni quali Ognuno per sé [Chacun
pour soi), Insieme |Ensemble], Divisione unita [Division unité],
Raggruppamento |Groupement), Parti diverse [Parties diverses] o
addirittura con Un conglomerato [Un conglomérat].*

Sarebbe errato leggere nella nuova e pitt libera struttura iconica
I'indizio di una diminuzione del potenziale creativo dell’artista.
Kandinsky, piuttosto, sperimenta qui una forma compositiva
che si differenzia radicalmente dalla struttura pittorica tradizio-
nale. utilizzata da lui stesso soprattutto durante la sua fase
“eroica”. Gli elementi iconici non vengono piil messi in rappor-
to secondo un ordine severo e costrittivo, né mediati attraverso
I'insieme unificante dell’immagine; il quadro & ora una struttura
aperta con una moltitudine di elementi, la cui percezione riser-
va allo spettatore un ruolo creativo del tutto nuovo. Accoppian-
doli e allineandoli a libera scelta, egli ha possibilita quasi infi-
nite per disporre gli uni contro gli altri e, ogni volta, per cosi
dire, pud comporre un suo proprio “testo”. Con questa tardiva
struttura iconica additiva Kandinsky ha offerto un contributo
allo sviluppo della pittura non ancora riconosciuto nel suo

autentico significato.

R 836 e R 767. 1 titoli delle opere di Kandinsky vengono citati nelle indicazioni corri-
spondenti ai cataloghi ragionali: 'abbrevazione “R/B” rimanda al catalogo dei dipinti a
olio di Hans Konrad Roethel e Jean Benjamin (Roethel-Benjamin 1982-198 1): I'abbreva-
zione “B” al catalogo degli acquerelli di Vivian Endicott Barnett (Barnett 1992-1993). Va
considerato tuttavia che nel catalogo ragionato di Roethel e Benjamin risultano plurime
deficienze nella trascrizione dei titoli che ne rendono difficoltosa I'analisi. 1 titoli origina-
i russi utilizzati da Kandinsky fra il 1915 e il 1921 sono dati soltanto nella versione tra-
dotta e le indicazioni relative alle varianti dei titoli talvolta presi in considerazione da
Kandinsky e da Gabriele Miinter sono spesso incomplete. Ad esempio, il particolare trat-
to dal catalogo personale n. 3 (scrittura di Gabriele Miinter, schizzi tardivi di Kandinsky),
illustrato in Roethel-Benjamin 1982, p. 17, attesta che per Composizione I [Komposition 1]
(R/B 327) era stato originariamente preso in considerazione il titolo Quadro con cavalieri
(bianco) |Bild mit Reitern (Weiss)]. La denominazione Composizione 1 & riportata solo in
una seconda riga; inoltre la cifra [ corregge un’annotazione precedente. Questo prova che

inizialmente I'opera non recava affatto il titolo d’onore “Composizione™.
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gebirdenden Kandinsky wohl kaum als Anspielung auf die
bedrohliche Lebenssituation beziehen kann. Anders steht es mit
dem ersten, nach einer Schaffenspanse von sechs Monaten in
Frankreich notierten Einirag: Start. Der Titel bezeichnet ebenso-
sehr das Thema des Werkes — dargestellt durch eine Abfolge von
sich im Aufstieg vergrdssernden, von Kreisen und Rechtecken
umspielten ambenhaften Elementen —, wie den biographischen
Neubeginn (Kat. Nr. 62)*.

Ein neves Element der Titelgebung 14sst sich in der Pariser Zeit
fesistellen: eine merkwiirdige Vorliebe fiir Titel mit Zahlbegrif-
fen: Trois, Quinze (Kat. Nr. 71}, Sept (Kat. Nr. 84), 4 x 5 = 20,
Trente (Abb. 11Y°. Was wird hier gez#hlt? Es sind offenbar die
wie autonome kleine Bildchen in loser Gruppierung zusammen-
gestellten Elemente, aus denen das Werk zusammengesetzt ist.
Zum ersten Mal erprobt Kandinsky die ungewihnliche Koemposi-
tionsform 1927 in einem Aquarell, das er bezeichnenderweise
Kleine Bildchen nennt®, Wihrend der Bauhauszeit entsteht noch
eine Anzahl weiterer Arbeiten nach dem gleichen Gestaltung-
sprinzip®. Aber erst in den letzien Schaffensjahren schipft Kan-
dinsky alle Maglichkeiten der neuen Kompaositionsform in
Werken aus, fiir deren Benennung er neben Zahlbegriffen auch
Ausdriicke wie Chacun pour soi, Ensemble, Division unité, Grou-
pement, Parties diverses oder gar Un conglomérat verwendet™,

Es wiire falsch, in der nenen, lockeren Bildstruktur ein Indiz fiir
das Nachlassen der schopferischen Kriifie des Malers zu sehen.
Vielmehr erpropt Kandinsky hier eine neue Kompositionsform,
die sich von der traditionellen, auch von ihm — besonders wih-
rend der “heroischen” Schaffensphase — gepflegten Bildstruktur
radikal unterscheidet. Die Bildelemente werden nicht mehr in
strenger, unausweichlicher Ordnung wie feindliche Akteure kon-
trastierend gegeneinander gefithrt und im tibergreifenden Gan-
zen vermittelt; das Gemiilde ist jetzt ein offenes Gefiige einer
Vielzahl von Elementen, bei deren Wahrnehmung dem Betrach-
ter eine ganz neue, kreative Rolle zukommt. In frei wihlbaren
Paarungen und Reihen kann er sie in fast unendlich vielen
Miglichkeiten betrachtend gegeneinander ausspielen und jedes-
mal gleichsam seinen eigenen “Text” bilden. Mit der spiten,
additiven Bildstruktur hat Kandinsky einen Beitrag fiir die
Entwicklung der Malerei geliefert, der in seiner wahren Beden-
tung noch nicht erkannt worden ist.

" R/B 836 und R/B 767. Kandinskys Bildtitel werden entsprechend den Angaben in den
Oeuvre-Katalogen wie folgt zitiert: Die Abkiiraung “R/B” verweist anf das Werkverzeich-
nis der (lgemilde von Hans Konrad Roethel und Jean Benjamin (Roethel-Benjamin
1982-1984), die Abktirzung “B™ anf den Katalog der Aquarelle von Vivian Endicott Bar-
nett (Barnett 1992-1993). Zu berlicksichtigen st dabei. dass der Qeuvre-Katalog von
Roethel und Benjemin in der Transkription der Bildiite]l zahlreiche Méngel aufweist. die
die Untersuchung erschweren. So werden die originalen. von Kandinsky zwischen 1915
und 1921 verwendeten russischen Titel mur in Ubersetzungen gegeben, und die Angaben
der von Kandinsky baw. von Gabriele Miimter zeitweise erwogenen Titelvarianten sind
haufig unvollstindig. So belegt etwa der in Roethel-Benjamin 1982, 8. 17, ahgebildete
Ausschnitt aus dem Hauskatalog 11 {Schrift von Minter. spitere Skizzen von Kandin-
sky), dass far die Komposition J (R/B 327} ursprimuglich die Titel Bifd mit Reitern (Weiss)
{genannt Herbsi} erwogen wurden. Die Bevennung Komposition T ist erst auf einer zwei-
ten Linie eingetragen, wohei die Ziffer { eine erste Angabe korrigiert. Diese Tatsache
helegl, dass das Werk den Ehrentite] “Komposition™ urspriimglich gar nicht tug,

* Dazu Thirlemann 1986, bes. 5. 32, Fine grumdlegende Studie zu (Geschichte und Funk-
tion des Bildkitels isl meines Wissens noch immer ein Desideral, Nur zum Teil obertrug-
bar auf den Bereich der bildenden Kinste sind die fiir den Buchtite] gitltigen Sach-

4x5=20

En décembre 1933, Kandinsky quitte FAllemagne nazie et s'in-
stalle 3 Neuilly-sur-Seine, aux portes de Paris. En arrivant dans
ce nouveau pays, le peintre change aussitdt de langue pour ses
titres de tableaux, tout comme il Pavait fait durant U'intermezzo
russe. Mais les modes d’appellation restent fondamentalement
les mémes. Le titre de la derniére ceuvre peinte en Allemagne
est Fniwicklung in Braun® [Développement en brun), formulation
que I'on ne peut guére prendre comme une allusion & la situation
menacante, chez un Kandinsky se voulant résolument apaoliti-
que. Il en va différemment pour le premier titre que [artiste
donne en France aprgs une interruption de six mois dans sa
création: Start [Début]. Cette appellation désigne tout autant le
nouveau départ de [artisie, que le theme de Peenvre, composée
d'une série d’éléments eirculaires ef rectangulaires évoluant
comme des amibes et s"accroissant au fur et & mesure qu'ils
s’élevent (cal. n® 62)*.

On constate un nouvel &lément dans les titres durant la pério-
de parisienne: ¢’est une éonnante prédilection de Partiste pour
les chiffres: Trois, Quinze {cai. n°® 71), Sept {cat. n°84), 4 x 5 =
20, Trente (ill. 11)*. Mais que compte-1-il? 1! s'agit manifeste-
ment des élémenis donl P'eeuvre se compose et qui soni re-
groupés de maniére assez lache, tels de petils 1ableaux autono-
mes. La premigre fois que Kandinsky s’essaie & cette forme de
composition inhabituelle, ¢’est en 1927 dans une aquarelle
qu’il appelle de fagon caractéristique Kieine Bildchen [Petits
tableautins™. A 'époque du Bauhaus, il réalise encore un cer-
tain nombre de travaux selon le méme principe d’'agencement®.
Mais c’est seulement durant les dernigres années de création
que Kandinsky épuise toutes les possibilités de cette nouvelle
forme de composition dans des ceuvres qui ont des chiffres
pour titres, mais aussi des expressions comme Chacun pour
soi, Ensemble, Division unité, Groupement, Parties diverses ou
méme Un conglomérar™.

1l serait faux de voir dans cetie structure plastique assouplie
I'indice d’un reldchement des forces créatrices du peintre. Bien
plus, Kandinsky essaie ici une nouvelle forme de composition
qui se distingue radicalement de la structure plastique tradition-
nelle qu’il avait coutume de cultiver, surtout durant sa phase de
création “hérofque”. Les éléments du tableau ne sont plus mis
en opposition selon un ordre strict, inéluctable, ni transmis &
Iintérieur d’un tout prédominant; & présent, la peinture est une
structure ouverte comprenant un grand nombre d’éléments. En
les percevant le spectateur se voit attribuer un lout nouveau réle
de création. Les accouplant on choisissant librement des séries,
il peut dés lors les faire s’apposer selon un nombre quasi infini
de possibilités, et constituer chaque fois pour ainsi dire son pro-
pre “lexte”. Avec sa dernitre struciure plastique additive, Kan-
dinsky a participé a I'évolution de la peinture, mais cette contri-
bution n'a pas encore été reconnue dans toute son acception.

" R/B 836 ot R/B T6T. Les titres de tableanx e Kandinsky sont cités comme suit.
conformément aux indications figurant dans les vatalogues d'eavres: Fabréviation “R/B™
renvoie an Catalugue raisonné de Hans Konsad Riethel et Jean Benjamin (Rethel-Benjo-
min 1982-1984), et Labréviation “B” ar Catalugue des aguarelles de Vivian Endicott
Barnett {Barnett 1992-1993). 1l fuut tenir compte de ve que le Catalogue raisonné de
Rethel et Benjamin présente de nombreuses lavunes dans la transeription des Hires. ce

133



134

* Cfr. in meriie Thiirlemann 1986, in particolare p. 32. Un'analisi fondamentale relativa
alla storia e alla funzione del titolo di unopera d’arie &, a mia conoscenza, tuliora man-
cante, Cid che vale per i titoli di opere leflerarie pud essere ripreso solo parzizlmente
nell'ambito delle arti figurative. 5i veda a questo proposito lo studic pid recente di
Arnold Rothe, Der literarische Titel: Furkiionen, Formen, Geschichte, F rankfurt a.M.
1986 e ivi campresa lz bibliografia degfi studi anteriori, Per I'ambito pittorica si possono
citare: Dirk Hammer, Untersuchungen von Bildbenennungen, tesi di laurea, Koln 1922 e
George F.. Yoos, “Die metapherische Funktion von Titeln” in: Zeitschrift fir Asthetik und
allgemeine Kunstgeschichie, n, 16, 1971, pp. 5-10. [n modo pii: specifico sono stati ana-
lizati i titoli i singoli artisti. Si veda ad esempio: Gudrun Leffin, Bildsitel und Bildle-
gender bei Max Ernst, Frankfurt a.M. 1988, Molteplici studi sono stati dedicati ai titoli di
Paul Klee: Kristina Kriill, Die Bildtitel Paul Klees, tesi di laurea, Bonn 1968; Manséred
Faust, “Dinchronie eines kdiolekis: Syntaktische Typen in den Bildtiteln von Klee™ in:
Zetischrift fir Literaturwissenschaft und Linguistik, n. 8, 1972, pp. 97-109; dello stesso
auigre inoltre: “Entwicklungsstadien der Wortwahl in den Bildtiteln von Klee” in: Dews-
sche Viertelfahreszeitschrift fir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, n. 48, 1974,
pp. 25-46. Nel caso di Kandinsky. al di fuori delle denominazioni “Impressione™,
“Improvvisazione”, “Cotnposizione” commentate dall’artista siesso, Faltenzione dedicata
ai suoi titoli poco aitraenti risulta sinora, per quanto ne sappia, scarsa. Un'eceezione &
castituiia da Barnett 1994,

= K. Krisll {nota 2}, p. 28, per Paul Klee e G. Leffin (nota 2), p. 11, per Max Ernst.

 [1 fatto che i titoli adempiano alla stessa funzione dei nomi propri & confermata dalla
prassi di Frank Stella, che ha designato aleune serie dei suoi dipinti con il nome di cirta
amerieane, quali Sanbornville, Moultonhoro o Wolfehoro (“Shaped canvases™ del 1966),
avenli una funzione unicamente individualizaante senza contribuire in alcun modo alla
lore comprensione. Vedi in merito Max Imdahl, Frenk Stella: Senbornuille 11, Stuttgart
1970.

5 11 eoncetto di “condizionamenio perceitive” o “guida perceitiva” [Wahrnehmung-
slenfung] & stato intradotto nella discussione sui titeli di opere darte da George E. Yoos
(cfr. nota 2).

¢ {bidem, p. 10.

7Y, Kendinsky 1911 (edizione 1952), p. 139.

b Ihidem, p. 142. Nella riedizione del 1952 le otto riproduzioni sone, a differenza dell'ori-
ginale, raggruppate in fondo al volume, L' Impressione” che oggl & considerata come
quinia, nella versione originale ers designaia come quarta.

1l curatore della redizione, Max Bill, ha sostiluito la riproduzione della Composizione i
{R/B 334), distrutta durante la seconda guerra mondiale, con la riproduzione di Sehizze
per Composizione Il [Skizze flir Komposition I} (R 326}, lasciando inakterata la didascalia.
* Sfogliando i cataloghi manoseritti si ha Pimpressione che nell’aprile 1911 Kandinsky
ahbia deciso di conferire possibilmente a tuite le opere degne di esposizione che avrebbe
dipinte in fituro uno dei tre titoli e che si sia altenute per un aono 2 tale decisione: nei
cataloghi manoscritti n. 2 e n. 3 i numeri dal 138 (R/B 394, datato aprile 1911) al 151
(R/B 432, datate maggio 1912) recano tutti, con un’eccezione, uno di questi ire titeli,
tenenda conto tuttavia che nel 1912 non figura piti aleuna “Improvvisazione™.

" Le espressioni figurative che oggi si & soliti auribuire fra parentesi alle “Improvvisazio-
ni” & alle “Impressioni™, in base alle rispettive indicazioni nei cataloghi manorcritti —
come., ad esempio, fmpressione V (parco) [Impression V {Park)] o Improvpisazione 18 {con
pietre tombali) [Improvisation 18 {mit Grabsteinen}] —avevano avuto per Kandinsky e per
Gabriele Miinter, curatrice del prime “catalogo personale” (o manoscritt) delle opere di
Kandinsky, soltanto una funzione ansiliare di supporto per la memoria, Nei catalaghi di
mostre pubblicati quando Kandinsky era in vita, quei sottotitoli, che disiraggono dalia
dimensione astratla dei dipinti, non sono mai stati, a mia conoscenza, wlilizzali.

" §imporianza per Kandinsky dell’analogia con la musica & confermaia inoltre da certi
sottotitoli, nonché da varianti dei titoli: nei cataloghi manoseriiti, Frammento per Improv-
visazione 2 [Fragment zu fmprovisation 2] (RfB 272) e Improvwisazione 2 (R/B 274) sono
designali anche come Marcia funebre [Trauermarsch] e Sonata [Sonate] Improvvisazione
5 (R/B 331} come Presto; Improwvisazione 19 (R/B 385) come Suono blu [Blaner Klang].
 RIB 375,

% Cfr. Thiirtemnann 1986, pp. 96-99 a proposito del “Coneetto di eomposizions di Ken-
dinsky”.

" (it da V. Kandinsky, Tt gii scritt, vol. 2, p. 160.

% fbidem, Le opere citate sono B 190 ¢ 8 219,

" R/B 181183, 185 e suppl. A 559-561. (Cfr. anche Bamett 1994, p, 52). In Roethel-
Benjamin 1982-1984 i titoli seno in parte incompleli o erroneamente iraseritti.

% Per R/B 185 il catlogo personale annota “ridipinto”, Esattamenie il medesimo formato
cartisponde a Duadro con barea [Bild mit Kako] (R/B 268 del 1909, T possibile che il
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verhalte. Siche zuletzt Arnold Rothe, Der literarische Titel: Funkiionen, Formen, Geschi-

chre, Frankfurt .M. 1986, und die dort angegebene #ltere Lileratur.

Fiir den Bereich der Malerei kinnen genannt werden: Dirk Hammer, Untersuchungen
von Bildbenennungen, Diss. Kiln 1922, und George E. Yoos, “Die metaphorische Funk-
tion von Titeln”, Zeitsehrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstgeschichte 16 (1971), S. 5-
10. Genauer sind die Titel einzelner Kiinstler untersuchi worden. Siche elwa: Gadren
Leffin, Bildtitel und Bildlegenden bei Max Ernst, Frankfurt a. M. 1988. Mehrere Studien
wurden den Bildtiteln Paul Klees gewidmei: Kristina Kroll, Die Bildtitel Paul Klees,
Diss. Bonn 1968, Manfred Faust, “Diachronie eines Idiolekis: Synlaktische Typen in
den Bildtiteln von Klee™, Zeitschrift fitr Literaturwissenschaft und Linguistik 8 (1972), 5.
97.109, Ders., “Entwickfungsstadien der Worlwahl in den Bildtiteln von Klee”, Deutsche
Vierteljahresschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 48 (1974), S. 25-46.
Kandinskys vordergriindig wenig attraktive Titel haben mit Ausnahme der vom Maler
selber kommentierten Bezeichnungen “impression”, “Improvisation™ und “Komposition™
hisher, soweil ich sehe, wenig Beachiung gefunden. Eine Ausnahme ist Barnen 1994.

1 Siche K. Krigll (wie Anm. 2), 8. 28 (zu Paul Klee), und G. Leffin (wie Anm. 2), S. 11 (zn
Max Ernst).

1 Dass Bildtitel die gleiche Funktion haben wie Eigennamen, heweist die Praxis von
Frank Stella, der einzelne Serien seiner Gemillde mit den Namen amerikanischer Stidie
wie Sanbornville, Moultonboro oder Waolfeboro (“Shaped canvases” von 1966) bezeichne-
te, die ausschliesslich individualisierende Funktion haben und zu deren Verstdndnis
nichts heitragen. Siehe dazu Max Imdahl, Frank Stella: Sanbornville I, Stuttgart 1970.

5 Den Begriff der Wahmehmungslenkung hat George E. Yoos (siche Anm. 2) in die
Diskussion um die Bildtitel eingebrachi.

¢ fhidem, S. 10.

* W. Kandinsky 1911 (Ausgabe 1952), 5. 139.

4 fhidem, S. 142. Im Nachdruck von 1952 sind die acht Reproduktionen, anders als im
Original, am Schluss des Bandes zusammengefasst. Die “Impression”, die heute als 5.
gezshlt wird, war im Original als 4, bezeichnet. Der Herausgeber Max Bill hat die Abhil-
dung der im Zweiten Weltkrieg zerstrten Komposition IT (R/B 334), ohne die Legende zu
ndern, durch eine Reproduktion der Skize flir Komposition Il (R/B 326) ersetzt.

* Bai der Durchsicht der Hauskataloge ergibt sich sogar der Eindruck, dass sich Kandin-
sky im April 1911 entschied, maglichst alle ausstellungswiirdigen Werke, die er in
Zukunft malen wiirde, mit sinem der drei Titel zu benennen, und dass er sich ein Jahr
lang an diesen Entschluss hielt: In den Hauskatalogen 1I und III tragen die Nummern
138 (R/B 394, dat. April 1911) bis 151 (R/B 432, dat. Mai 1912) mit einer Ausnshie
alle einen dieser drei Titel, wobei festzubalten ist, dass fiir das Jahr 1912 keine “Iinpro-
visation” mehr verzeichnet ist.

* Dje figurativen Ausdriicke, die man heute den “Improvisationen” vnd “Impressionen”
entsprechend den Angaben in den Hauskatalogen in Klammern beizuftigen pllegt — wie
Impression V { Park} oder Improvisatior. I8 {mit Grabsteinen) — hatten fiir Kandinsky und
fiir Gabriele Miinter, die den emsten “Hauskatalog™ der Werke Kandinskys anlegle, nur
die Funktion von Gedankenstifizen. In den zu Lebzeiten Kandinskys publizierten Aus-
stellungskatalogen werden diese Untertitel, die von der ebstrakien Bilddimension
ablenken, soweit ich sehe, nie verwendet.

U DNass die Analogie zur Musik fiir Kandinsky wichlig war, beweisen auch einige Unterti-
tel und Titelvarianten: Fragment zu Improvisation 2 (R/B 272) und Improvisation 2 (R/B
274) sind in den Hauskatalogen auch als Trauermarsch und Sonate bezeichnet, Improvi-
sation 5 (R/B 331) als Presto, Improvisation. 19 (R/B 385) als Blauer Klang.

= R/B 375.

% ¥gl. Thitrlemann 1986, 5. 96-99. zu “Kandinskys Begriff der Komposition™.

" Zit. nach Kandinsky, Die Gesammelien Schriften, 8. 36.

' fhidem, S. 156, Die genannten Werke sind B 191 und B 219.

R 181-183, 185 und Suppl. A 550-561. Siche dam Bameti 1994, S. 52. Bei Roethel-
Benjamin 10821984 sind die Tite! zura Teil unvollsiandig oder falsch transkribiert.

" Der Hauskatalog enthilt zu R/B 185 die Angabe “iihermail”. Genau das gleiche For-
mal hat das Bild mit Kekn (R/B 268) von 1909, Es ist mbglich, dass dus dltere. zerstirte
Gemilde unter der Oberfliiche des jingeren materiell noch erhalten ist.

" W. Kandinsky, Die Gesammelten Schrifterr, Bd. 1. 5. 27.

" Ihidem. 3, 28,

* RfB 436.

* Kandinsky hat den gleichen Titel, jedoch in Russisch, fir ein 1921 gemaltes Bild (R/B
681) nochmals verwenat,

2 Zyr piiigenden Rolle der Symbolisten fiir den frithen Kandinsky siche Langner 1994.

2 s handelt sich um R/B 37, R/B 40, R/B 79, R/B 120, R/B 181,

#Siehe B 194, B 221, B 223, 8224,

qui complique fes recherches. Ainsi, les titres russes employés par Kandinsky entre
1915 et 1921 sont seulement redonnés dans des traductions, et les variantes de titres que
Kandinsky ou Gabriele Miinter ont parfois prises en id
pletes. L'extrait du Catalogue manuscrit {11 (écriture de Miinter, esquisses uliérieures de
Kandinsky) reproduit p. 17 dans Reethel-Benjamin 1982, par exemple, prouve que pour
Ja Composition I (R/B 327), les titres Tableax avec cavaliers (blanc) avaient é1¢ initiale-
ment envisagés. L'appellation Compesition I r'est consignée que sur une denxizme ligne,
le chiffre I eotrigeant une premidre indication. Cet élément prouve que I'muvre ne portait
absolument pas le fitre de “Composition™ & Iorigine.

2 Cf. Thiirlemann 1986, notamment p. 32. A ma connaissance, une étude approfondie de
Thistoire et de Ia fonction des tilres de tableaux fait toujours défaut. Ce qui vant pour les
titres de livres ne s'applique qu'en partie dans le domaine des Beaus-Arts. Cf. enfin
Arnold Rethe, Der lierarische Titel: Funktionen, Formen, Geschichte. Frankfurt a.M.
1986, ainsi que la littérature plus ancienne qui y est mentiormée, Daps le domaine de |2
peinture, on peut citer: Dirk Hammer, Untersuchingen von Bildbenennungen, these, Koln
1922, et George E. Yoas, “Die metaphorische Funktion von Titeln™, Zeitschrifi fiir Asthe-
tik und oligemeine Kunstgeschichte, 16 (Y971), pp. 5-10. Les titres de eerains ardistes
ont été plus précisément étudiés. Cf par exemple: Gudrun Leflin, Biledtitel und Bildle-
genden bet Max Ernst, Frankfurt o.M, 1988, Plusieurs éudes ont £té consacrées aux
Titres de tableaux chez Paul Klee: Kristina Krill, Die Bifdtitel Paut Klees, thése, Bonn
1968, Manfred Faust, *Dischronie vines Idiokekts: Syntaktiscbe Typen in den Bildileln
von Klee®, Zeitschrift fir Liternturwissenschufl und Linguistik, 8 (1972), pp, 97-100 e,
du meéme autear, "Entwickfangsstadien deor Worlwahl in den Bildtiteln von Klee™, Deat-
sche Viertefjuhressehrift flir Literaturwissensehaft und Geistesgeschivhie, 48 {1974). pp. 25-
46, Autant que je sache, les litres de Kandineky. qui offrent apparemment pew d'alirait,
n'oni gudre retenu Patlention jusqu'a présent, hormis les appellations *Impression™,
“lmprovisation™ et “Composition” commentées pur le peintre loi-méme. L'ouvrage de
Barnett 1994 constitue une exception.

4 CF K. Krill {1 la note 2), p. 8 (pour Paul Klee) et G. Leffin {2 la note 2), p, 11 (pour Max
Ernst).

% Chez Frank Stella, la désignation de différentes séries de peintures par des noms de vil-
les américaines comme Sanbornville, Moultonboro ou Wolfehoro (“Shaped canvases™ de
1966}, atteste que des litres de tableaux peuvent jouer ke méme rile que des noms pro-
pres: cetle fonction exclusivement individualisante ne coniribne en rien & la compréhen-
sion des ceuvres. Cf. Max Imdahl, Frank Stella: Sarbornuville I, Stuttgart 1970,

" George E. Yoos (cf. note 2) a introduit le concept dlorientation de ka perception dans le
déhat sur les titres de tableanx.

» tbidem, p. 10,

* V. Kandinsky, Du spiritwel dans Uart et dans la peitture en partienfier, wrad. par Plerre
Volboudt, Paris 1969, p. 179.

¥ Ibidem, p. 182 5. L ™“impression”™ qui porte aujounlhut le chiffre 5, était ilésignde sous
1e chiffre 4 dany Poriginal. Dans Pédition frangaise. la reproduction de la Composition
(R/B 334) détruite durant la seconde guerre mondiale, a é1¢ remplacée par une reproduc-
tion de F'Esquisse pour la Composition 1 (R/B 326), suns que la 1égende ne soit changde.

4 8i 'on s'en réfere au Catalogue manusceril, on a méme Fimpression que Kandinsky a
décidé en avril 1911 de désigner par P'un de ces trois titres loates les cuvres dignes
d'atre exposées qu'il peindrait désormais, et qu'il s"est tenu A cette déeision pendant une
année: dans ses Catalogues manuserits 1 et [11, les numéros de 138 (R/B 3%, dal. avril
1911) a 153 (R/B 432, dat. mai 1912) portent tous, sanf une exception, ['un de ces trois
titres. ce qui permet de consiater que pour Iannée 1912, aucune “Improvisalion™ wa

tien, sont incom-

phus &té consignée.

i s expressions figuratives que 'on a Phabitude d'ajouter aujourd'hui aux “lmprovisa-
tions™ et aux “Impressions” selon les indications entre parenthtues figurant dans les
Catalogues manuserits — comme fmpression V (Park) | Impression V {Pare}} ou Improvisa-
tion 18 fmit Grabsteinen) [Improvisation 18 (avec pierres tombales)] — navaient qu'une
fonetion moémotechnique pour Kandinsky ainsi que pour Gabriele Minter, qui a dressé
le premier Catalogue manuserit des eeuvres de Partiste, Dans les ratalogues d'exposition
publiés du vivant de Kandinsky. ces sous-titres qui détournent de la dimension abstraite

des ceuvres. n'ont jamais &€ utilisds, pour autant que je puisse en juger.

" Certains soug-titres et variantes de titres prouvent limportance de Fanalogie avee la
musique pour Kandinsky: Fragment zr Improvisation 2 (RIB 272) | Détuil de I'lmprovisa-
tion 2] et Improvisation 2 (R/B 274} sont également désignés dans les Catalogues manu-
serits comme Trauermarsch [Marche funébre] et Sonate, Improvisation 5 (RIB 331)
comme Presio. et fmprovisation 19 (R/B 385} comme Blauer Kfang [Sororité blene].

R 375

© Gf. Thitrlemann 1986, pp. 96-99 an sujet de “Kandinskys Begriil der Kompaosition™
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quadro piit vecchio, distrutto, sia materialmente conservalo sotlo la superficie dell'opera
piit tarda.

8V, Kandinsky, Toti gli scritti, vel. 2, p. 153.

® fhidem, p. 154.

= R/B 436.

# Kandinsky ha riadoperato lo stesso titolo, ma in russo, per un dipinto realizzato nel
1921 (R/B 681).

# In merito al ruolo determinante dei simbolisti per il prime Kandinsky cfr. Langner
1964,

S tratta di R/B 37, R/B 40, R 79, R/B 120, /B 180.

» Cfr. B 194, B 221, B 223, B 224,

% & tratta di B 105.

= R/B 8, R/B 47, R/B 50.

* Cfr. R/B 468 e R/B 486.

=B 442 ¢ B 443,

= Cfr. R/B 615, R/B 617 e R/B 619.

» R/8 621 e R/B 682,

3 Cfy. il dipinto a olio R/B 681 con Iacquerello B 545. Sul confronte fra acquerelli e oli
cfr. in generale Barnett 1992-1993, vol. I, pp. 25-37.

= Cfr. R/B 703, R/B 704, R/B 707.

# Cfr. B 598, B 612, B 636.

= Anche i cast in cui singoli titoli di Kandinsky corrispondono testualmente con talomd di
Klee sono rari e presumibilmente casuali.

% Cfr. R/B 713.

% La raffigurazione dello stesso tema di Gustave Doré non & accesiala al dipinto di Kan-
dinsky quale presunta “fonte”, hensi per visualizzare la differenza estetice fra le due
opere.

7 §i iratta delle opere B 1039, R 908, R/B 791, R/B 714, R/B 719, R/B 723, B 941

* [ ¢ rispettive opere sono: R/B 782, B 948, B 1015, R/B 1029, R/B 918, R/B 936.

» Cfr. B 831, R/B 747, R/B 894, R/B 983, R/B 722, K 809 e B 1104.

G gratta dei numeri B 703, R/B 891, R/B 713, R/B 911.

# Cfr. R/B 715, B 855, B 844, R/B 913, R/B 734, R/B 752.

2 Ad esempio: Sospese [Schiweben] (B 674), Oseillazione & punia [Spitzes Schweben] (R/B
669), Sospese su fisso [Schwebend ither Festem| (R/B 888) oppure Verso lalto [Hinauf] (B
770, In alio [Empor] (R/B 914), Calore ascendenie [Aufsteigende Warme] (B 779), Doppia
ascesa [Doppelter Aufsiieg] {R/B 744), Asceso [Gesitegen] (/B 971),

# Paul Klee ha realizzaio pittoricamente quattro anni piit tardi, nel suo dipinto Le rouge
et le noir (Von der Heydt Museum, Wuppertal), questa composizione elementare lingui-
sticamente inventata dal suo amico Kandinsky. Si veda in merito: Felix Thiirlemann,
Paul Klee: analyse sémiotique de trois peintures, Losanna 1982, pp. 79 sgg.

# S patta i R/B 849, R/B 961, R/B 1023, R/B 812 ¢ R/B 955, R/B 946 e R/B 764.

* Cfr.: B 787, R/B 835, R/B 853, B 983, B 1071, B 1113.

# Non sorprende peraltro la consiatazione che Kandinsky, in uno dei suol testi teorici,
menziona precisamente questo contraste come uno dei pilt fecondi: “Duro e molle. Le
combinazioni di entrambi, possibilits infinite™ (nota 30), vol. 1, p. 192,

7 R/B 1031.

# § 1146, Sebbene Kandinsky abbia registrato questo lavoro nel suo catalogo personale
dei dipinii a olio, HK. Roethel e J. Benjamin non Fhanno inclusa nel loro catalogo ragic-
nato, perché apparentemente non & stato utilizzato Uolie quale legante. L'opera, intiavia,
& dipinta s un cartone preparalo a gesso ¢ ha il carattere di un quadro.

* & tratta di B 1219, B 1223, R/B 1151, R/B 1162 e R/B 1074.

B 794,

3 §j tratta di; Segni multicolori [Bunie Zeichen] (R/B 866), fsolati [Vereinzelt] (R/B 982),
Figure isolate [Einzelfiguren| (R/B 1002), Uno in due [Eins in zwei| (R/B 998) & Quatiro
parti [Vier Teile] {B 1102).

® Yedi R/B 1035, R/B 1036, /B 1044 {medesimo titolo per R/B 1146), R/B 1082, R/B
1110 e R/B 1165,



L __________________________________________________________ ]
% Es handelt sich um B 105.

% R/B 8, R/B 47, R/8 50.

# Siche R/B 468 und R/B 4486.

=B 442 und B 443.

= Sjahe R/B 615, R/B 617 und R/B 619,

* ®/B 621 und R/B 682.

3 Mit dem (lgemulde R/B 681 vgl. das Aquarell B 545. Zum Verhilinis zwischen den
Adquarellen und den Olgemilden allgemein siche Bamett 1992/1993, Bd. I, S, 29-37,

# Siehe R/B 703, R/B 704, R/B 707.

* Siehe B 598, B 612, B 636.

# Auch die Fille, in denen einzelne Titel Kandinskys mit solchen von Klee wortlich
tthereinstimmen, sind selten und wohl zufiillig zustande gekommen,

*¥Ygl. R/B 713.

* Gustave Dorés Damstellung der Szene ist hier nicht ale vermeiniliche “Quelle” neben
das Gemslde Kandinskys gesetat, sondern um die Hsthetische Differenz zwischen den
beiden Werken sichtbar zu machen.

¥ Es handelt sich um die Wecke: B 1039, R/B 908, R/B 791, R/B 714, R/B 719, R/B
723, B 941.

# Die entsprechenden Werken sind: R/B 782, B 948, B 1615, R/B 1029, R/B 918, R/B
936.

» Siche B 831, R/B 747, R/B 894, F/B 983, R/B 722, B 809 und B 1104.

# B sind die Nummern: B 703, R/B 891, f/B 713, R/BE 911.

4 Siehe R/B 715, B 855, B 844, R/B 913, R/B 734, R/B 752.

« Beispiele sind: Schweben (B 674), Spitzes Schweben (R/B 669), Schwebend tiber Festem
(R/B 888) oder Hinauf (B 770), Empor (R/B 914), Aufiteigende Warme (B 779), Doppel-
tar Aufstieg (R/B 744}, Gesticgen, (R/B 971).

# Paul Klee hat diese von seinem Freund Kandinsky sprachlich entworfene elementare
Kompositign vier Jahre spater mit seinem Gemilde Le rouge et le noir (Von der Heydt
Museum, Wuppertal) malerisch realisiert. Siche dazu: Felix Thirlemann, Paul Kiee:
analyse sémiotique de trois peintures, Lausanne 1982, 8. 79 ff.

# Eg handelt sich nme: /B 849, R/B 961, R/B 1023, R/B 812 und R/B 955, R/B 946 und
R/B 764,

Ty sind folgende Katalognummern: B 787, R/B 835, R/B 853, B 983, B 1071, B 1113.
# Es tberrascht auch nicht, wenn man feststellt, dass Kandinsky gerade diesen Gegen-
satz in einem seiner theoretischen Texte als einen besonders fmchitbaren erwilhnt: “Har-
tes und Weiches. Die Kombination von beiden — unendliche Muglichkeiten.” In Toile
vide (wie Anm. 30), S. 177 (deutsche Ubersetzung).

" R/B 1031.

# B 1146. H. K. Roethel und I. Benjamin haben die Arbeit, obwohl sie von Kandinsky
im Hauskatalog der Olgemilde verzeichnet ist, nicht in ihren Oeuvre-Katalog aufgenom-
men, weil anscheinend kein Ol als Bindemitte] verwendet ist. Das Werk ist jedoch auf
grundierter Pappe gemalt und hat den Charakier eines Tafelbildes.

# Es handelt sich um B 1219, B 1223, R/B 1151, R/B 1162 und R/B 1074,

=B 794.

% Es sind dies: Bunte Zeichen (R/B 866), Vereinzelt (R/B 982), Einzelfiguren (R/B 1002),
Eins in zwei (R/B 998) und Vier Teile (B 1102).

% Siche R/B 1033, R/B 1036, R/B 1044 (gleicher Titel fiir R/B 1146), R/B 1082, R/B
1110 und R/B 1165.

" Cité d'apres V. Kandinsky, Dic Gesammelten Schriften, p. 36.

¥ Ibidem, p. 156, trad. Les ceuvres citées soni B 191 &t B 219.

' R 181-183, 185 et suppl. A 559-561. Cf. Barnett 1994, p. 52. Chez Reethel-Benjamin
1982-1984, les titres sont en partie transerits de fagon incompléte ou erronée.

% A propos de R 185, le Catalogue manuscrit contient l'indication “iibermalt” {entizre-
ment recouvert). Bild mit Kahn (R/B 268) [Tablean avec bargue| de 1909 2 exactement ie
méme format, Il est possible que 'ancienne peinture disparue se trouve toujours sous la
surface de 'autre ceuvre plus récente.

%V, Kandinsky, Regards sur le passé et autres textes 1912-1922, ired. par Jean-Paul
Bouillon, Paris 1974.

" Ibidem, p. 89 s.

* R/B 436,

# Kandinsky a utilis€ de nouvean le méme titre, mais cetie fois en russe, pour un tableau
peint en 1921 (R/B 681).

2 A propos du réle important des symbalistes dans les euvres de jeunesse de Kandinsky,
cf. Langner 1994,

21 g’agit de R/B 37, R/B 40, R/B 79, R/B 120 et R/B 180.

%Cf B 194, B221, B 223 1 B 224,

#]] g’agit de B 105.

»R/B 8. R/B 47, R/B 50.

% Cf. R/B 468 et B/B 486,

=B 442 et B 443.

»Cf. R/B 615, R/B 617 ef R/B 619,

*R/B 621 et R/B 682.

# Conp. 'aquarelle B 545 et I'huile R/B 681. Au sujet de la relation enire les aquarelles
et les peintures & I’huile en géndral, of. Barnett 1992-1993. vol. 1, pp. 29-37.

® Cf. R/B 708, R/B 704 =t /B 707.

# CL. B 598, B 612 et B 636.

* Les ¢as oh certains itres de Kandinsky corcordent littéralement avec ceux de Klee
sont rares et probablement dus au hasard.

# Cf. R/B 713.

* La scéne représentée par Gustave Doré n'est pas placée ici & c61é de la peinture de
Kandinsky parce qu'elle est considérée comme “source™ présumée. majs pour rendre
visible la différence esthétique entre les deus ceuvres,

% 11 s’agit des ceuvres B 1039, R/B 908, R/B 791, R/B 714, R/B 719, R/B 725 et B 941.

®] £ ceuvres correspondantes soni: R/B 782, B 948, B 1015, R/B 1029, R/B 918 et R/B936.
% f B 831, R/B 747, B/B 894, R/B 983, R/B 722, B 80% ¢l B 1104,

% (e sont [es numéros: B 703, R/B 801, B/B 713 et R/B 911.

S Cf. R/B 715, B 855, B 844, R/B 913, R/B 734 et R/B 752.

* Citons 2 titre d'exemples: Sefveben [Flottement] (B 674), Spitzes Schweben [Vol plané
effile} (R/B 669), Schwebend fber Fest |Flotiement au-dessus du ferme| (R/B 888) ou
Hinauf [Vers le kaut} (B 770, Empor [Vers le haut| R/B 914, Aufsreigende Weirme |Cha-
leur montanie} {B 779), Doppelter Aufsiieg [Ascension double] (R/B 744) et Gestiegen
{Monté] (R/B 971).

# Quatre ans plus tard, Paul Klee matérialise sur le plan pictural cette composition élé-
mengaire doni son ami Kandinaky avait évoqué le projet oralement. La peinlure s’appelle
Le rouge et le noir (Wuppental, Von der Heydt Museum). Cf. Felix Thitrlemann, Paal
Klee: analyse sémiotique de trois peintures, Lansanme 1982, p. 79 ss.

*+ H s'agit de R/B 849, R/B 961, R/B 1023, R/B 812, R/B 955, R/B 946 et R/B 764.

% Cf. B 787, R/B 835, R/B 853, B 983, B 10Ti et B 1113

4 (g n'est pas surprenani si 'on constate que dans Mun de ses textes théoriques. Kandin-
sky caractérise ce contraste comme I'un des plus fructueus: “Du dur €t du mou. Les com-
binaisons de tous les deux — possibilité infinies.” In Toile vide, “Cahiers d’Asrt” 5/6
{1935), cité d’aprés: V. Kandinsky, Eerits complets, vol. 2: La forme, Paris 1570, p. 36.

# R/B 103L,

# B 1146, Bien que cette cauvre ait éé consignée par Kandinsky dans son Catalogue
manuscrit des peintures A Thuile, H.K. Reethel et J. Benjamin ne 'ont pas recensée dans
leur Catalogue raisonné, parce quapparemment Phuile navait pas &8 utilisée. Toutefois,
celte (zuvre peinte sur carton a le cametére d'un tableau.

{1 g"agit de B 1219, B 1223, B/B 1151, R/B 1162 et R/B 1074,

B 794.

5 Ces ceuvres sont: Bunie Zeichen [Signes multicolores] (R/B 866), Vereinzelt [Isolé} (R/B
982), Einzelfiguren [Formes isolées| (R/B 1002), Eins in zwei |Un dans deux] (R/B 998} et
Vier Teile {{uatre pariies| (B 1102).

# Cf, R/B 1085, R/B 1036, R/B 1044 (méme titre pour R/B 1146}, R/B 1082, R/B 1110

et R/B 1165.
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