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OSKAR BATSCHMANN

DAS DREIECK

Fir sein Buch Uber das Geistige in der Kunst, das im Dezember 1911
mit der Datierung auf 1912 erschien, hatte Wassily Kandinsky zunachst
einen Einband gezeichnet mit dem Titelzusatz »Farbensprache«. Der
Entwurf (Abb. 1) zeigt auf braunem Grund den Titel in weisser Schrift
und in der Mitte ein Dreieck, das verschiedene unregelmassige Binnen-
formen in Rot, Violett, Ocker, Gelb und Blau und einen schwarzen Fleck
enthdlt. Blaue Formen mit schwarzen Einschlissen fiillen die beiden
unteren Ecken, wahrend oben ein Blau mit gelbem Segel das Dreieck
abschliesst. Von der Basis bis zum rechten Schenkel steigt eine rote, mit
weiss gehohte Flache sich verjiingend empor, wobei sie eine schwarze
Form kreuzt, die von Flecken aus Ocker auf Weiss begleitet bis zum
Segel reicht. Am linken Schenkel des Dreiecks wolbt sich eine weisse,
rot und schwarz gepunktete organoide Flache der schwarzen Form
entgegen.

Das Dreieck demonstrierte Hierarchie und Fortschritt des »geistigen
Lebens« gemiss theosophischer Lehre. In Uber das Geistige in der
Kunst schrieb Kandinsky: »Ein groBes spitzes Dreieck in ungleiche Teile
geteilt, mit der spitzesten, kleinsten Abteilung nach oben gewendet -
ist das geistige Leben schematisch richtig dargestellt. Je mehr nach
unten, desto groBer, breiter, umfangreicher und hoher werden die Ab-
teilungen des Dreiecks.«? Dem mystischen Dreieck dachte Kandinsky
eine Verschiebung nach vorn und oben zu, wodurch eine Abteilung zu
einem hoheren Verstandnis aufsteigen konne. Mit grossem Pathos be-
schrieb Kandinsky den einsamen Seher und seinen Ort: »An der Spitze
der obersten Spitze steht manchmal allein nur ein Mensch. Sein freu-
diges Sehen ist der inneren unermeBlichen Trauer gleich. Und die, die
ihm am nachsten stehen, verstehen ihn nicht. Entristet nennen sie ihn:
Schwindler oder Irrenhauskandidaten.«3 Dieses Unverstandnis wird
vom Titelholzschnitt (Abb. 2) illustriert: auf einem Halbbogen steht
eine ragende Figur mit umgelegter Scharpe, links touchiert eine pilz-
artige geknickte Form ein falsches Gestirn, dazwischen zeigen sich zwei

halbhohe Figuren und im schwarzen Feld liegt eine hundedhnliche
Form auf dem Riicken. Als Beispiel fiir den beschimpften Kinstler wird
Ludwig van Beethoven genannt, der vermeintlich Verkannte, den die
Wiener Secession 1902 in einer grandiosen Inszenierung als Kiuinstler-
gott gefeiert hatte mit Max Klingers mehrfarbigem Beethoven-Denk-
mal (Abb. 3) und Gustav Klimts opulentem Beethovenfries.*

In Kandinskys hierarchischem Dreieck finden sich unterschiedliche
Kinstler auf allen Ebenen. Die einen blicken als Propheten in die nachst-
hoéhere Abteilung hinauf, reichen das »geistige Brot« und beférdern
das Dreieck nach vorn und oben. Andere schmeicheln den niederen
Bedirfnissen und betriigen die Menschen. Diese negativ wirkenden
Kunstler des »groBen toten schwarzen Fleck[s ]« bringen das geistige
Dreieck zum Verfall.> Franz Marc teilte diese Sichtweise, was ihm zur
Erklarung diente, weshalb die Menschen sich tiber »diesen herben und
melancholischen Malerpropheten« argerten, namlich Kandinsky, der
dem bequemen Leben und der »schénen Tradition« ein Ende gesetzt
habe.b

Nach Kandinskys Auffassung haben die Menschen im 19. Jahrhundert
nach materiellen Gitern und technischem Fortschritt gestrebt und die
Seher als »geistig anormal« erniedrigt.” Als Tiefpunkt situierte Kan-
dinsky eine Ausstellung, mit der die Kiinstler Eitelkeit, Ehrgeiz und Hab-
sucht befriedigen und das Publikum sich gelangweilt abwendet. Damit
kritisierte Kandinsky den zeitgendssischen Kunstbetrieb insgesamt,
der die »innerlichen Klange« vernichte, die »Krdfte des Kiinstlers ins
Leere« zerstreue und die Besucher frustriere.8 Dies sei eine Folge des
Materialismus, der »aus dem Leben des Weltalls ein boses zweckloses
Spiel« gemacht hatte. Die Umkehr zeigte sich Kandinsky als ein noch
schwaches Licht, das »dammert wie ein winziges Plnktchen in einem
enormen Kreis des Schwarzen, eine Hoffnung auf eine neue Epoche
des Geistigen.?
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Abb. 1 Wassily Kandinsky, Titelentwurf fur
Uber das Geistige in der Kunst, um 1910,
Gouache und Tusche auf Papier, 17,5 x 13,3 cm,
Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Miinchen

INNERE RENAISSANCE ;
In Uber das Geistige in der Kunst zahlte Kandinsky die Anzeichen der

»geistige[n] Wendung in der Literatur, der Musik und der Malerei auf.
Fiir die Literatur wird verwiesen auf Maurice Maeterlinck, fur die Musik
vor allem auf Arnold Schénberg und dessen Harmonielehre.'° Fiir die
Suche nach dem »Inneren im AuBeren« werden Dante Gabriel Rossetti,
Arnold Bécklin und Giovanni Segantini genannt, fur das »neuel...] Ge-
setz[...] der Form« Paul Cézanne."" Zudem fiihrte Kandinsky zwei neuere
Namen auf: Henri Matisse und Pablo Picasso. Jener, schrieb Kandinsky,
brauche zur Wiedergabe des »Gottliche[n]« nur die eigenen Mittel der
Malerei »Farbe und Form«, hange aber der Gblichen Schénheitsvor-
stellung nach. Uber Picasso heisst es: »In seinen letzten Werken (1911)
kommt er auf logischem Wege zur Vernichtung des Materiellen, nicht
aber durch Aufiésung desselben, sondern durch eine Art Zerstlickelung
der einzelnen Teile und konstruktive Zerstreuung dieser Teile auf dem
Bild.« Durch die Eliminierung der Farbe zugunsten der Form sei Picasso
radikaler als Matisse, was Kandinsky zu einer Formel veranlasst: »Matisse
— Farbe. Picasso — Form. Zwei groBe Weisungen auf ein groBes Ziel.«'2

Ein Informationsprospekt der Redaktion >Der Blaue Reiter< (Abb. 4)
nannte als Ziel der ersten Ausstellung, an den Zeichen »der neuen
inneren Renaissance« die »groBe Umwalzung« zu zeigen. Verkindet
wird mehrfach die sich abzeichnende Wendung vom »AuBeren« zum
»inneren«, das heisst zum Konstruktiven der Formen, zum »Inneren
der Natur«, zum »inneren Zusammenhang« mit fritheren Epochen und
zu den »inneren Bestrebungen in jeder innerlich klingenden Form«.'?

Die Hoffnung auf eine Wende (Abb. 5) bezog Kandinsky von der 1875
von Helena P. Blavatsky und anderen in New York gegriindeten Theo-
sophischen Gesellschaft. Die hierarchische Gliederung in eine offene
Abteilung, der jedermann beitreten konnte, eine hohere Abteilung fir
Eingeweihte und eine den Meistern des Okkulten vorbehaltene oberste
Abteilung fiihrte zu andauernden Konflikten innerhalb dieser esoteri-
schen Vereinigung.'* Dennoch nannte Kandinsky sie »eine der groten
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Abb. 2 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst,
Minchen 1912 (erschienen im Dezember 1911)
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geistigen Bewegungen« und stellte Blavatskys Verbindung mit dem
indischen Wissen in Parallele zur Beschéftigung mit der Kunst der
»Wilden«. Gegeniiber den theosophischen Versprechungen blieb er
skeptisch, doch bemiihte er sich, das geistige Agens der Bewegung zu
propagieren, das »als Erlésungsklang zu manchem verzweifelten in
Finsternis und Nacht gehillten Herzen gelangen wird«.!”> Die Theo-
sophie stellte fiir Kandinsky die spirituelle Gegenkraft zu Sozialismus,
Kapitalismus, Materialismus und Positivismus dar.

Kandinskys Anlehnung an Blavatsky und an den frithen Rudolf Steiner
wurde von Sixten Ringbom und anderen eingehend analysiert.'® Ein Zu-
sammenhang zwischen seiner Kunsttheorie der 1910er-Jahre und der
Theosophie ist weitgehend anerkannt, strittig sind jedoch deren Aus-
wirkungen auf die Malerei und die Zusammenhinge mit der Farben-
lehre Johann Wolfgang von Goethes, der Philosophie Henri Bergsons
und der Mir-Iskusstva-Gruppe.'” Interessanterweise enthélt Blavatskys
Buch Schliissel zur Theosophie, das Kandinsky zitierte, auch ein Kapitel
»Das Abstrakte und das Konkrete«, womit der Gegensatz zwischen
der »gottlichen Weisheit« und der fiir Menschen zuginglichen Weis-
heit gemeint war.'® Es bereitet etliche Miihe, sich den intellektuellen
Kandinsky im Kreis der Hellseher, Tischeriicker und Geisterbeschwérer
vorzustellen. Doch interessierte sich Kandinsky nachweislich fiir die
sogenannte Gedankenfotografie und berief sich auf Gelehrte, die sich
in Sankt Petersburg, London und Paris mit der wissenschaftlichen
Untersuchung von »ratselhaften Tatsachen« aus spiritistischen Sitzun-
gen beschaftigten.!® Davon hatte Kandinsky Kenntnis seit seinem Auf-
enthalt in Paris 1906/07.2° Mit seiner Lebensgefahrtin Gabriele Miinter
teilte Kandinsky die esoterischen Interessen bis 1914, jedoch ohne
der Theosophischen Gesellschaft beizutreten.?’ Marc hielt Kandinsky
fur einen Sachverstandigen des Geheimwissens, denn als er 1911 einen
Zeitungsartikel Gber die Geheimnisse der Cheopspyramide las, fragte
er ihn, ob die Vermessung »auf spiritistischem Wege« gemacht worden
sej.2?



Abb. 3 Max Klinger, Beethoven, 1902, verschiedenes
farbiges Gestein und Bronze mit Glas-, Metall-, Elfen-
bein- und Edelsteineinlagen, 3,10 m Gesamthdhe,
Museum der bildenden Kiinste, Leipzig

Die Frage, ob die theosophische Farbenmoral fiir Kandinsky eine Rolle
spielte, ist nicht schliissig zu beantworten.23 Sicher ist, dass die Farbe
Schwarz sich fir ihn mit dem Bosen, der Finsternis und dem Tod ver-
band, das Weiss hingegen mit dem Leben. So stellte Kandinsky in sei-
nem Essay »Uber die Formfrage«, der im Almanach Der Blaue Reiter
1912 publiziert wurde, das Gute, unbefangen bezeichnet als »[d]er weiBe
befruchtende Strahl«, dem Zerstérenden gegenuber, der »schwarze[n]
todbringende[n] Hand«.24 sDie Schwarze Hand, eine terroristische
Geheimorganisation von serbischen Offizieren, war fiir verschiedene
Attentate verantwortlich.2> Fiir Kandinsky war >Die Schwarze Handc«
schuld an der Vernichtung von Evolution und Freiheit.?® Im Text »Riick-
blicke« fur den Ausstellungskatalog in Berlin von 1913 erinnerte sich
Kandinsky an die Reise mit den Eltern nach Florenz, wo sich dem Drei-
jahrigen das unheimliche Schwarz einer Kutsche, des Wassers und
eines Bootes einpragten: »Und dann farbt sich ganz Italien in zwei
schwarze Eindriicke.«?’

Charles Webster Leadbeater, zeitweise ein fiihrendes Mitglied der
Theosophischen Gesellschaft, stellte seinem Buch Man Visible and
Invisible von 1902 einen Schlissel zur Bedeutung der Farben voran
(Abb. 6), den er durch Hellsehen gewonnen zu haben behauptete.?® Den
25 Farbfeldern werden moralische und spirituelle Qualitaten zuge-
ordnet, zum Beispiel wird helles Gelb verbunden mit »Highest Intel-
lect«, etwas dunkleres Gelb mit »Strong Intellect«, wahrend »Selfish
Affection« die Farbe Schwarz-Rot erhalt und »Malice« sich mit Schwarz
verbindet.?® Diese Festlegungen der Farben brauchte Leadbeater in
seinen Charakterisierungen von Menschentypen durch ovale »Auren,
die ihm geoffenbart worden waren. Mit Ausnahme von Weiss und
Schwarz war Kandinsky weniger an der Moral der Farben interessiert
als an »Kliangen« und »Berlihrungen« der menschlichen Seele.3°©

PSYCHISCHE WIRKUNG

1904, als Kandinsky tber Farbenlehre zu arbeiten begann, notierte er
unter anderem die Vermutung, dass die »physikalischen Gesetze« auch
»psychische Folgen« haben. Unter den »physikalischen Gesetzen« ver-
stand er die Ubliche Entgegensetzung von Primar- und Sekundarfarben,
also die Kontrastpaare 1) Rot-Griin, 2) Orange-Blau, 3) Gelb-Violett.
Diesen Paaren ordnete er die folgenden psychischen Wirkungen zu:
1) Starke, Kraft, 2) Begeisterung, Freude, 3) Krankhaft, traurig.3! Farbe,
meinte Kandinsky, wirke durch das Auge auf samtliche Sinne: Gehor,
Geschmack, Geftihl und Geruch.32 Als Synéasthetiker nahm Kandinsky
Farben und Tone als austauschbar wahr und zeigte ihre enge Verwandt-
schaft, indem er beide unter »Klang« fasste und dessen Wahrnehmung
als »seelische Vibration« beschrieb.

Die Synasthesie war im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts in Mode
gekommen. Arthur Rimbaud hatte 1883 in der Revue Lutéce sein
Sonett »Voyelles« iber die Zuordnung von Farben zu den Vokalen
(Schwarz zu A, Weiss zu E usw.) publiziert. Im gleichen Jahr erschien
in London das Buch Inquiries into Human Faculty and its Development
von Francis Galton, das eine Darlegung der »colour associations with
letters« nach Dr. James Key und einer Hellseherin enthalt.33 Auch der
sonst nicht der Esoterik verdachtige Karl Scheffler dusserte in seinem
Essay »Notizen Uber die Farbe«, den Kandinsky 1912 zitierte, die An-
sicht, jeder empfindsame Mensch treibe »im stillen seine Farbensym-
bolik«, und so empfinde er »die Vokale farbig«, namlich A weiss, E grau
usw. Fur die Wirkung der Farben wies Scheffler auf die Versuche hin,
»mittels farbiger Reize Geisteskranke zu beeinflussen«.34 Schefflers
Bezeichnung der synasthetischen Empfindung als »Farbensymbolik«
zeigt eine begriffliche Unsicherheit auf, ahnlich wie bei Kandinsky der
Ausdruck »Farbensprache« fiir die psychische Wirkung der Farben.
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Das Verschichen des Schwerpunktes in der Kunst, Literatur und Musik,
Die Mannigfaltigheit der Formen: das Koostruktive, Kompositionelle:
dieser Formen,

Dic intensive Wendung zum Inneren der Natur und der damit verbundene
Verzicht auf das Verschonern des AuBeren der Natur ~

~ Das sind im allgemeinen die Zeichen der neuen inneren
Renaissance.

Dic Merkmale und Auerungen dieser Wendung zu zeigen,

iheen inneren Zusammcnhang mit vergangenen Epodien hervorzuheben,
dic Auberung der inneren Bestrebungen in jeder inncrfidh Klingenden
Form bekanat zu machen —

Gegen Friibjahr 19 erscheint bei R. Piper @ Co, Verlag, Mindhen:

+DER BLAUE REITER”

Die Mitasbeiter dieses in swangloser Folge ershelnenden Organs sind hauptsichlich
Kasder OMialer, Masiker, Dichter, Bidhauer)
Aus dem Inhalt des ersten Bandes:
Roger Allard Qber die neue Malerei
Franz Marc Die , Wilden" Deutschlands.

DieI.Ausstd[ungda'Rcdakﬂondes August Macke  Dic Masken

David Burljuk  Die ,,Wilden” Rublands

Blauen Reiters Thov. Hartmann Dic , Anardiic” in der Musik
R Amold Schanberg Die Stilfrage
Kandinsky ~Der gelbe Klang” (cine Baoen~Komposicion)

Wir sudhen in dicser Keinen Ausstellung widht eine prisise und speziclle “Kandinsky Qber Konstrukion in der Malerei
Form zu ‘sondern wir bezwedken in der Verschieds b

vertretenen Formen poere Wik i Ko iee_wio Hepasdbiionss:
der 2u zeigen, wie der Wi der Bayeriahe, franseishe, russische Volkskun, prismitive, romische, gotache Kunse,

‘sich mannigfaltig gestaler. Sgyprische Shastenbguren, Kinderkunst ww. ~ Kusst des XX Jahehunderts:

Burfjuk W., Cézanne, Delaunay, Gauguin, Le Fauconoier, Giriend, Kandindky,
Kubia, Marc, Matisse, Manter, Pechstein, Picasso, Schonberg, van Gogh, Wieber usw.
Musik-Beilagen: Lieder von Alban Berg, Aawa von Webern.

Preis etwa 10 Mark.

Als Herausgeber zeichnen: Kandinsky, Franz Mare.

An dieser Ausstellung betciligen sich folgende Kanstler: Blods, Burfjuk D,,
Burljuk W., Campendonk, Delaunay, Epstcin, Kandinsky, Macke, Marc,
Minter, Schsnberg, Hensi Rousseau 1.

¥

Abb. 4 Informationsprospekt fur die erste Ausstellung und den Almanach
Der Blaue Reiter, 1911, Text »Die groBe Umwalzung« von Wassily Kandinsky,

Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Miinchen

Bekannt war die Chromotherapie bei Nervenkrankheiten. Die beleben-
de Wirkung des roten und die paralysierende des blauen Lichts nutzte
Kandinsky als Argument fiir die enorme Kraft der Farben, »den ganzen
menschlichen Kérper, als physischen Organismus« zu beeinflussen.
Im Kapitel »Wirkung der Farbe« (Abb. 7) sind derartige Vorstellungen
gebiindelt zur Frage, ob die Farbe durch Schonheit, Freude, Reizung
etc. bei »hoherer Entwicklung« der Menschen »psychische Wirkung«
erziele.36 Zum Vergleich wird angefiigt: »Die Farbe ist die Taste. Das
Auge ist der Hammer. Die Seele ist das Klavier mit vielen Saiten« und
der Kuinstler bringt mit der Taste die Seele in Vibration. Daraus folgert
Kandinsky umstandslos: »So ist es klar, da3 die Farbenharmonie nur
auf dem Prinzip der zweckmaBigen Beriihrung der menschlichen Seele
ruhen muB.«37 Ein Zitat aus Shakespeares Drama Der Kaufmann von
Venedig, das vor demjenigen warnt, der »nicht Musik hat in ihm selbst,
diente Kandinsky zur generellen Annahme, dass der musikalische Ton
direkten Zugang zur Seele habe.?®

Das anschliessende Kapitel »Formen- und Farbensprache« verbindet
Musik und Malerei, wozu ein Ausspruch Goethes tiber den zu erwar-
tenden »GeneralbaB« der Malerei zitiert wird.>® Diese Prophezeiung
sei der Ausgangspunkt eines Weges, auf dem die Malerei schliesslich
»die rein malerische Komposition erreichen« werde, woflr ihr »zwei

Mittel zur Verfligung« stiinden:

»1. Farbe.
2. Form.«

Die Form kann als Darstellung eines realen oder eines nicht realen Ge-
genstandes oder als »rein abstrakte Abgrenzung« einer Fldche oder
eines Raumes »selbstandig existieren«. Die materielle Farbe kann da-
gegen nicht ohne Abgrenzung sein, oder wie Kandinsky es ausdrickt:
»Die Farbe 4Bt sich nicht grenzenlos ausdehnen.« Eine Farbe ohne
Begrenzung kann man »nur denken oder geistig sehen«.40

Kandinsky konnte die Wirkungen, die Form und Farbe aufeinander
auslben, nicht exakt benennen: »Ein Dreieck mit Gelb ausgefiillt, ein
Kreis mit Blau, ein Quadrat mit Griin, wieder ein Dreieck mit Griin, ein
Kreis mit Gelb, ein Quadrat mit Blau usw. Dies sind alle ganz verschie-
dene und ganz verschieden wirkende Wesen.«#! Farben kénnen durch
Formen in ihrer Wirkung erhoht oder auch abgestumpft werden. Die
Form ist wiederum nicht etwas Ausserliches, wie Kandinsky festhilt:
»Die Form ist also die AuBerung des inneren Inhaltes.« Dazu wird das
Beispiel des Klaviers wiederholt: »der Kiinstler ist die Hand, die durch
diese oder jene Taste (= Form) zweckmaBig die menschliche Seele in
Vibration bringt.«*? Wie die Farbe hat die Form einen Klang oder auch
einen Hauptklang und Abweichungen davon.*3 Die Méglichkeiten, Far-
ben und Formen miteinander zu kombinieren, bezeichnete Kandinsky
als »unendlich«.44

Wie bei der Farbe richtet sich die Harmonie der Formen nach dem
»Prinzip der zweckmaBigen Bertihrung der menschlichen Seele«.*>
Fur den Aufbau eines Werkes verkniipfte Kandinsky die Wirkung mit
dem »Prinzip der inneren Notwendigkeit«. Ein drittes Mal wird dieses
Prinzip aufgerufen bei der Frage des »Gegenstandes«. Dazu berief sich
Kandinsky wieder auf das Klavier: »So ist es klar, daB die Wahl des
Gegenstandes (= beiklingendes Element in der Formharmonie) nur auf
dem Prinzip der zweckmdBigen Beriihrung der menschlichen Seele ru-
hen muB.«*®

Drei Mal wird also die Bedeutung des Prinzips der »inneren Notwendig-
keit« und dessen Herbeifiihrung durch das Prinzip der »zweckmaBigen
Bertihrung der menschlichen Seele« betont, die unter den Bedingun-
gen des Materialismus zwischen Kunst und Publikum nicht stattfinden
konnte. Mit der »inneren Notwendigkeit« der kiinstlerischen Tatigkeit
und des Werks soll sowohl der Subjektivitit wie der Willkiir des Kiinst-
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Abb. 5 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst,
Minchen 1912 (erschienen im Dezember 1911), Auftaktseite
zu Kapitel Ill, »Geistige Wendung«

lers und auch dem Dekorativen begegnet werden.4’” Nach Kandinsky
entsteht die »innere Notwendigkeit« aus drei »mystischen Griinden:
a) der Personlichkeit des Kiinstlers, b) aus seiner Gegenwart oder Epo-
che und c) aus der Kunst, das heisst dem »Ewig-Kiinstlerischen«.® Im
Aufsatz »Malerei als reine Kunst«, den Kandinsky im September 1913
in Herwarth Waldens Zeitschrift Der Sturm veréffentlichte, wurde die
innere Notwendigkeit zum »einzige[n] unveranderliche[n] Gesetz der
Kunst« erhoben.4®

FORM - FARBE

Die Fragen von Form und Farbe wurden um 1900 breit diskutiert. 1893
hatte Adolf von Hildebrand sein erfolgreiches Buch Das Problem der
Form in der bildenden Kunst publiziert.>© Heinrich Wolfflin, der 1912
von Berlin nach Miinchen wechselte, hatte im Akademie-Vortrag von
1911 Gber »Das Problem des Stils in der bildenden Kunst« postuliert,
es sei zu unterscheiden zwischen dem »Strom des Stofflichen«, und
der »allgemeine[n] optische[n] Form, in der das Stoffliche sich fir die
Anschauung« gestalte.®' In Miinchen arbeitete Wolfflin diese These
im Buch Kunstgeschichtliche Grundbegriffe aus.>2 Marc schrieb um
1912/13 uber die urspriingliche Einheit von Form, Farbe und Gegen-
stand: »Friher war alles eins Form Farbe Gegenstand; dann begann
Farbe und Gegenstand sich zu trennen, — Impressionismus [sein tiefe-
rer Sinn], bis es [heute] gelang, auch die Form an sich herauszuholen;
jetzt haben wir alle 3 Elemente.«> Nach Marcs Vorstellung sollten dies
»3 Welten, die sich kreuzen« sein. Im Aufsatz »Die konstruktiven Ideen
der neuen Malerei« vom Marz 1912 stellte Marc der gewohnlichen
Wahrnehmung den »Bildungstrieb des Kiinstlers« gegenber, der je-
nen Gesetzen folge, »die fiir das Innenleben des Menschen die einzig
bestimmenden sind«. In Ubereinstimmung mit Kandinsky schrieb Marc
Uber die neue Malerei: »Die heutige Kunst sucht sich mit ihren Aus-
drucksformen direkt diesem Innenleben zuzuwenden und entkleidet
darum ihre Werke von der auBerlichen Hiille, in die ihre Vorganger,
der Geistesrichtung ihrer Zeit folgend, <sie> gesteckt haben.«>* Der
Allgemeinheit warf Marc vor, nicht zu unterscheiden zwischen »Nach-

Abb. 6 Charles W. Leadbeater, Man Visible
and Invisible, London 1902, Frontispiz (Tafel I)
»Signification of the Colours«

V.

WIRKUNG DER FARBE

Wenn man die Augen itber eine mit Farben besetzte Palette gleiten lisst,

1. es kommt
selbst wird durch
Der Schanende empfindet cin ¢

h e Wirkung zustande, d. b das Auge
schaften der Farbe e

nom, wenn er cine
reizt, wie der Gaun
oder abgekiihlt, wie des
physische Gefithle, welche als solche nur von kurzer Daver sein komnen. ~Sie
sind auch oberflichlich und hin  keinen dauernden Eindruck, wenn dic
Secle geschlossen bleibt. Eben: nan bei Berihrung von Eis nur das Ge-
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Abb. 7 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst,
Miinchen 1912 (erschienen im Dezember 1911), Auftaktseite
zu Kapitel V, »Wirkung der Farbe«

ahmungstrieb« und »Kunsttrieb«, was er auf die »verdorbenen Kunst-
begriffe[...] des 19. Jahrhunderts« zurtickfiihrte. Fir die Unterscheidung
zwischen »starken< und sschwachen« Bildern sei die japanische Kunst
instruktiv, womit eine Dogmatik des »Seelenstaates« aufzubauen ware.
Versuche dazu sah Marc erstaunlicherweise in Wilhelm Worringers
Abstraktion und Einfiihlung und in der Harmonielehre von Kandinsky,
in der die »heute faBbaren Gesetze liber die Wirkungen von Formen
und Farben formuliert werden«.>> Marc wehrte sich gegen die Mei-
nung, es gehe um »Stilisieren« und behauptete: »Der echte Kiinstler
ging zu allen Zeiten von konstruktiven Bildideen (der Inspiration) aus,
die so alt sind wie die Kunst selbst; neu ist ihre heutige, nackte Anwen-
dung, die keinen >Fremdkorper< im Bilde leidet, von denen die Kunst
unserer Vorganger zuweilen wohl zuviel hatte.«>¢ Zuletzt versicherte
Marc, es sei unmoglich, »hier die mannigfachen Gesetze der sinneren
Konstruktion< zu erdrtern, da die Versuche noch zu verschiedenartig
seien, und ihr Charakter der einer »Geheimwissenschaft« sei, »deren
Logik ihren Priestern heute noch fast ebenso verborgen ist wie der
Menge«.”” Die Zukunftshoffnung ist formuliert als Prophezeiung: »Der
uralte Glaube an die Farbe wird durch die Entsinnlichung und Uberwin-
dung des Stoffes an ekstatischer Glut und Innigkeit zunehmen wie
einst der Gottesglaube durch die Verneinung der Gétzenbilder.«>8

Die Erforschung der psychischen Wirkung der Farben als elementarer
Basis der Malerei nimmt in Uber das Geistige in der Kunst fiinfund-
zwanzig Seiten ein.”® Kandinsky arbeitete zuerst aus den Primar- und
Sekundarfarben sowie Weiss und Schwarz die Gegensatze der seeli-
schen Wirkung heraus. In Tabelle | (Abb. 8) sind die Gegensatze sche-
matisch dargestellt. Gelb und Blau stellen die entschiedenste Opposi-
tion von Warm und Kalt und der Bewegung in Relation zum »Zuschauer«
vor: Gelb zum Beispiel strebt zum Menschen, manchmal aufdringlich
und klingt wie eine Trompete oder Fanfare. Blau, die himmlische Farbe,
entwickelt dagegen in ihrer konzentrischen Bewegung »das Element
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m Rot Griin

Waim Ralt 1 Gegonsa 1 Bewegung
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Abb. 8 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der
Kunst, Miinchen 1912 (erschienen im Dezember 1911),
Tabelle |, »Erstes Paar der Gegensatze«

der Ruhe« und der Klang, je nach Helligkeit oder Dunkelheit, entspricht
dem einer Flote oder eines Cellos. Den Ausgleich zwischen diesen »dia-
metral verschiedenen Farben« leistet das Griin, von dessen Ruhe aller-
dings Langeweile ausgehen kann: »Dies Griin ist wie eine dicke, sehr
gesunde, unbeweglich liegende Kuh, die nur zum Wiederkauen fahig mit
bloden, stumpfen Augen die Welt betrachtet.«® Steigt das Griin zu
Gelb auf, wird es »lebendig«, »jugendlich und freudig, sinkt es zu Blau
hinab, wird es »ernst und sozusagen nachdenklich«.5! Weiter erérterte
Kandinsky den Gegensatz von Hell und Dunkel und den unterschied-
lichen Charakter des Nichts bei Weiss (als Anfang) und Schwarz (als
Tod).62

Tabelle Il (Abb. 9) verzeichnet die Gegensdtze des physikalischen Cha-
rakters, das heisst die Gegensitze der Komplementdrfarben. An Rot
und Griin werden Bewegung und Ruhe gegeneinander gehalten. Rot,
die reiche Farbe mit vielen Abwandlungen, wird gedacht als grenzen-
los und warm, die wirkt als »eine sehr lebendige, lebhafte, unruhige
Farbe, die nicht den »leichtsinnigen« Charakter von Gelb besitzt. Das
helle, warme Rot »erweckt das Gefiihl von Kraft, Energie, Streben,
Entschlossenheit, Freude, Triumph« und hat den Klang von Fanfare mit
Tuba.63 Die Mischung mit Blau, eine gewaltsame Abkuhlung, erzeugt
den heute verponten »Schmutz«, was Kandinsky als Unrecht zurtick-
weist, da dieser wie alle Mittel »seinen inneren Klang« besitze.54 Die
Bildung von Orange aus warmem Rot und von Violett aus kaltem Rot
durch Annaherung an Gelb bzw. Blau wird anschliessend diskutiert und
ihr Gleichgewicht als »wenig stabil[...]« bezeichnet.®®

In Tabelle Il (Abb. 10) sind die Gegensatzpaare in einen Kreis zwischen
den »zwei groBen Méglichkeiten des Schweigens« Weiss und Schwarz
geordnet. Der Kommentar lautet: »Wie ein groBer Kreis, wie eine sich
in den Schwanz beiBende Schlange (das Symbol der Unendlichkeit und
Ewigkeit) stehen vor uns die sechs Farben, die in Paaren drei groBBe

Gegensitze bilden.«%®

nach ; wg  nach .
Richtung in sich Richtung
e

Abb. 9 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der
Kunst, Miinchen 1912 (erschienen im Dezember 1911),
Tabelle I, »Zweites Paar der Gegensatze«

TABELLE M

ysikalischen Charakters, als
Komplementirfarben)

Dnﬂqumnahkquﬂtum?dm das Leben der
cinfachen Farben rwischen Geburt und Tod.

MMMM&MM% satze.)

Abb.10 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst,
Miinchen 1912 (erschienen im Dezember 1911), Tabelle Ill,
»Die Gegensatze als Ring zwischen zwei Polen«

Komposition V (Abb. 11) entstand 1911, als Kandinsky sein Buch ein
letztes Mal Uberarbeitete. Nachdem die sNeue Kiinstlervereinigung
Munchen< das Gemalde nicht fir ihre Ausstellung akzeptierte, trat
Kandinsky aus und zeigte sein Werk 1911 im Blauen Reiter und den
folgenden Ausstellungen.®” Kandinsky schrieb 1914: »Fiir mein damals
noch vollkommen unbewuBtes Gefiihl kleidete sich die héchste Tragik
in die hochste Kiihle.«%® Grosse weisse und eisblaue Flachen, in die nur
wenige Kontraste von warmen Farben eingestreut sind, machen den
unteren Teil des Gemaldes aus. Im oberen Teil kehrt sich das Verhltnis
von Kalt und Warm um und Braun, Gelb und Rot jagen einander in hef-
tigster Bewegung. Quer iiber die ganze Flache schligt eine schwarze
Schlangenlinie von oben in die eisige Zone hinein. Weitere gezackte
oder gekriimmte schwarze Linien versetzen die weissen und eisblauen
Flachen in unruhige Bewegung.

KLANG

In Uber das Geistige in der Kunst handelte Kandinsky Uberwiegend von
der Farbe, aber im Almanach Der Blaue Reiter ist der Form sein grosser
Aufsatz »Uber die Formfrage« gewidmet.89 Kandinsky glaubte an den
pythagordischen Spharenklang, der fiir Menschen unhorbar ist, wie es
der Brockhaus von 1908 beschreibt: »Sphiarengesang, Spharenhar-
monie, Spharenmusik, nach der Annahme des Pythagoras und seiner
Schule das fur Sterbliche nicht hérbare Ténen der Planeten, das umso
héher sein soll, je weiter, um so tiefer, je enger ihre Bahn ist.«’° Im ers-
ten Teil von Goethes Tragodie Faust von 1808 eréffnet Raphael, einer
der Erzengel, den Prolog im Himmel mit den Versen: »Die Sonne tont,
nach alter Weise, // in Bruderspharen Wettgesang, // Und ihre vorge-
schriebne Reise // Vollendet sie mit Donnergang.« Entsprechend dem
Glauben vom kosmischen Klang behauptete Kandinsky: »Die Welt
klingt. Sie ist ein Kosmos der geistig wirkenden Wesen. So ist die tote
Materie lebender Geist.«’!



Abb. 11 Wassily Kandinsky, Komposition V, 1911, Ol auf Leinwand, 190 x 275 cm,
Privatsammlung

Kandinsky nahm wie iberall auch beim Klang den Gegensatz zwischen
dem Ausseren und dem Inneren an. Wihrend die »duBere Notwen-
digkeit« beim Kinstler negativ konnotiert ist als Ehrgeiz und Habsucht,
ist die »innere Notwendigkeit« die Begrindung und Rechtfertigung
aller Mittel, Formen und Farben: »[...] das wichtigste in der Formfrage
ist das, ob die Form aus der inneren Notwendigkeit gewachsen ist oder
nicht«.”? Ist sie das nicht, konnen weder Form noch Farbe einen »inne-
ren Klang« haben. Im Aufsatz »Uber die Formfrage« erlduterte Kan-
dinsky an einem Buchstaben, einem Gedankenstrich und einer Linie
den Gegensatz zwischen dem »Praktisch-ZweckmaBigen« und dem
»reinen inneren Klang«. Wenn eine Linie etwa davon befreit wird, »ein
Ding zu bezeichnen« und selbst als ein Ding fungiert, dann wird »ihr
innerer Klang durch keine Nebenrollen abgeschwacht und [sie] be-
kommt ihre volle innere Kraft«.”3

Die Voraussetzung dafir ist die Ablésung der malerischen Mittel von
ihrer Dienstbarkeit, die solange besteht wie die Form zur Bezeichnung
eines Gegenstandes und die Farbe zu dessen Kolorierung dienen. Einen
anderen Vorgang beschreibt Kandinsky bei der »Hilse des Gegen-
standes«, dessen Seele am starksten herausklinge, wenn die » duBere
wohlschmeckende Schénheit nicht mehr ablenken kann.«’# Fir die
Wahrnehmung des »inneren Klangs« muss ein Betrachter eine ent-
sprechende Bereitschaft und Fahigkeit ausbilden. So fiihrte Kandinsky
aus, der Betrachter unterliege dem »Eindrucke des Praktisch-Zweck-
maBigen, solange er eine Linie als »Mittel zur Abgrenzung eines Ge-
genstandes« betrachte, in dem Augenblick aber, in dem der Gegen-
stand als bloss zufalliger und die Linie in ihrer »rein malerische[n]
Bedeutung« wahrgenommen werde, »ist die Seele des Beschauers reif,
den reinen inneren Klang dieser Linie zu empfinden«.”> Kandinskys
Schriften sind Hilfestellungen fir die Betrachter oder eher fiir das

Publikum. Die »Berihrung der menschlichen Seele« oder die Vibration
oder die »Farbensprache« oder die psychische Wirkung belegen die
Ausrichtung Kandinskys auf die Rezeption. Die kommunikative Verbin-
dung zwischen Form, Farbe, Kiinstler und Publikum ist der Klang.

Im Aufsatz »Malerei als reine Kunst« von 1913 unterschied Kandinsky
schematisch drei »Perioden« der Malerei: a) das Festhalten des »ver-
gangliche[n] Kdrperliche[n]« als Ursprung, b) das allmahliche Zurlick-
treten vom praktischen Zweck gegeniiber dem »geistigen Element«
als Entwicklung und c) die »reine[...] Kunst« als Ziel.”® Ein Gemalde wie
Murnau — Kohlgruberstrasse (Kat. S. 67) von 1908 lasst sich in eine
Entwicklungsphase des Kiinstlers einordnen. Der Farbe und den Farb-
kontrasten kommt ein Eigenwert zu, der Gber den Dienst der Bezeich-
nung von Wiese, Strasse, Baumen und Kirche hinausgeht. Zum Beispiel
kreuzt eine blaue Linie, ausgehend von der schwebenden dunkelblauen
Form rechts das Weissgelb der Strasse und fliesst zur blauen Flache,
von der zwei Linien ausgehen, wobei die eine zwischen Weiss und Griin
nach oben fiihrt und die andere den Baumstamm aufwarts begleitet.

Als Bedingung fiir das »Ausschalten des praktischen Elementes, des
Gegenstandlichen«, nannte Kandinsky, dass dieser Bestandteil ersetzt
werde durch einen gleichwertigen, das heisst durch die Konstruktion
als »die rein-kiinstlerische Form, die dem Bilde die Kraft des selbstén-
digen Lebens verleihen kann und das Bild zum geistigen Subjekt zu
erheben imstande ist«.”” Das Entstehen eines Kunstwerks stellte sich
Kandinsky als Erschaffung eines lebendigen Wesens vor. In Uber das
Geistige in der Kunst heisst es: »Auf eine geheimnisvolle, ritselhafte,
mystische Weise entsteht das wahre Kunstwerk saus dem Kiinstler.



Von ihm losgelost bekommt es ein selbstandiges Leben, wird zur
Personlichkeit, zu einem selbstandigen, geistig atmenden Subjekt, wel-
ches auch ein materiell reales Leben fiihrt, welches ein Wesen ist.«’8
Ahnliche Ausserungen finden sich im Essay »Uber die Formfrage«.”®
Im Vorwort zur 2. Auflage (1913) des Ausstellungskatalogs von 1912
schrieb Kandinsky: »Mein Ziel ist: durch malerische Mittel, die ich tUber
alle anderen Kunstmittel liebe, solche Bilder zu schaffen, die als rein
malerische Wesen ihr selbstindiges, intensives Leben fiihren.«8° Das
ist der pygmalionische Kuinstlertraum vom lebendigen Werk. Kandins-
kys Neffe Alexandre Kojeve bestdtigte dies in einer kleinen Schrift
1936, indem er sich auf die von Theo van Doesburg vorgebrachte Be-
zeichnung »konkrete Malerei« stiitzte. Er behauptete, jedes Bild von
Kandinsky sei »ein reales, vollstdndiges, das heisst konkretes Univer-
sum, in sich geschlossen und sich selbst gentigend« im Gegensatz zu
den Werken, die aus den verschiedenen Arten der Nachahmung her-
vorgehen.®!

Die Musik als »reine Kunst« deklarierte Kandinsky zum Vorbild fir die
Malerei. Im Buch Kampf um die Kunst von 1911 schloss er seinen Bei-
trag mit einer Prophezeiung ab, die seinen Ausfiihrungen in Uber das
Geistige in der Kunst dhnlich ist: »Nach der Musik wird die Malerei die
zweite Kunst sein, die ohne Konstruktion nicht denkbar sein wird und
schon heute nicht ist. So erreicht die Malerei die hohere Stufe der
reinen Kunst, auf welcher die Musik schon einige Jahrhunderte steht.
Diesem grossen Ziele werden alle >Jungen< oder »Wildenc aller geistig
grossen Lander dienen. Und dieses Fortschreiten der Kunst kann keine
Macht aufhalten. Jedes Hindernis ist diesem hohen Streben wie ein
Flaum dem Sturm.«®?

Abb.12 Wassily Kandinsky, Impression Ill (Konzert), 1911, Ol auf Leinwand,
77,5 x 100 cm, Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Miinchen

Am 2. Januar 1911 besuchte Kandinsky zusammen mit Gabriele Minter,
Franz Marc, Maria Franck, Alexej von Jawlensky und Marianne von
Werefkin in Minchen einen Kammermusikabend mit Werken von
Arnold Schonberg. In einem Brief an Macke vom 14. Januar berichtete
Marc, er habe die sNeue Kinstlervereinigung< zum Besuch dieses Kon-
zerts angeregt, weil er »den Braten, die P6belei des Publikums, gero-
chen habe. Marc war irritiert von Schonbergs atonalen Konsonanzen
und Dissonanzen und er dachte an Kandinskys Kompositionen, deren
»springende Flecken« ihm ebenso fiir sich stehen zu bleiben schienen
wie die Tone bei Schonberg. Darauf versuchte Marc, die hilflose Idee
zu entwickeln, Komplementarfarben nicht nebeneinander zu positio-
nieren, sondern in betrdchtlicher Entfernung anzubringen und tiber das
ganze Bild zu verteilen. Zudem wollte er dies aus dem »Instinkt« her-
vorbringen, und er berichtete auch vom Misserfolg von Maria Franck
bei den Versuchen, Tonarten mit Farbtonen in Parallele zu setzen.83

Kandinsky wertete seine akustischen und optischen Eindriicke vom
Kammermusikabend im Gemalde Impression Il (Konzert) (Abb.12) aus.
Dominant ist das Gelb in mitreissender Bewegung nach rechts oben,
die verstarkt wird durch gleichgerichtete kleine Flachen in Rot, Gelb
und Blau und das nach oben strebende Schwarz in Trapezform, dem,
durch Weiss geteilt, eine kleine schwarze Form vorangeht. Verschie-
dene Linien in Schwarz markieren Mitgehen mit oder Entgegenstreben
zu dieser Dynamik der Farbe.84 Diese Impression diirfte zum Miss-
verstandnis beigetragen haben, es gehe darum, »Musik« zu malen.
Kandinsky verneinte 1913 eine solche Absicht ausdricklich: »[l]ch per-
sonlich kann keine Musik malen wollen, da ich eine solche Malerei
fir grundunmoglich und grundunerreichbar halte.«8> Im Vortrag, den
Kandinsky zu seiner Ausstellung in K6In 1914 schickte, wiederholte er
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diese Ablehnung: »Ich will keine Musik malen. Ich will keine Seelenzu-
stande malen«, und schon gar nicht wolle er »der Zukunft ihre richti-
gen Wege zeigen«.®® Statt Musik nachzuahmen, soll die Malerei dhnlich
wie diese »die Beruhrung der menschlichen Seele« erreichen durch
ihre autonomen Mittel, Farbe und Form. Kandinsky setzte nichts abso-
lut, weder Form noch Farbe oder Komposition. Ob Formen, Farben und
Gegenstande aus der inneren Notwendigkeit kommen, entscheidet sich
durch die Herkunft aus dem »wirklichen Kinstler« und ihrer Bestim-
mung als dem »wahren Kunstwerk«.8” Der »innere Klang« von Formen
und Farben ist eine Vorgabe im Werk, doch fir deren Wahrnehmung
braucht es die Fahigkeit der Betrachter, die Vibration zu vernehmen
und das Werk als »eigenstandiges Wesen« aufzufassen. Kandinskys
Kunsttheorie vollzieht die Wende vom hierarchischen »mystischen
Dreieck« in eine horizontale Dreiecksbeziehung zwischen Kiinstler,
Kunstwerk und Publikum.
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