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Wassily Kandinsky, Marktplatz, 1900, Tempera. Sammlung N. Kandinsky, Paris | Marché

Kandinskys Malerei als Ausdruck eines geistigen Universalismus

Von Carola Giedion-Welcker

Wassily Kandinsky sah die Malerer immer nur unter
dem Aspekt eines einheitlichen geistigen Ganzen, eines
spirituellen Universums, zu dessen Aufbau nicht nur
alle Kiinste, sondern auch alle Kriifte der Erkenntnis
miteinbezogen werden sollten. s ging thm innerhalb
der kiinstlerischen Domiine letzten EEndes um eine mo-
numentale Synthese von Architektur, Malerei, Plastik,
Dichtung, Musik und Tanz, um eine Vereinigung, die
thm als eigentliches Ziel aller kiinstlerischen Teilarbeit
vorschwebte und im Theater oder — wie er es nannte —
in der «abstrakten Biithnensynthese» schon ihre sicht-
bare Realisierung fand.

Kandinsky erfiillte eigentlich schon durch seine Person,
durch seine vielschichtige und reiche Individualitit
diese Idee des Gesamtkunstwerkes. Er schrieb und insze-
nierte Theaterstiicke («Der gelbe Klang», 1912); er
rhythmisierte das Wort als Klang und Bild zum direk-
ten Ausdruck geistigen Geschehens in Gedichten, die von
sleichgestimmten Holzschnitten «illuminiert» wurden

5
(«Klinge», 1913); er duberte als moderner Kunsttheo-
retiker und Piadagoge epochal Bedeutsames in seiner
ersten theoretischen Auseinandersetzung, « Das Geistige
in der Kunst» (1910), und schuf spiter in seinem Bau-
hausbuch «Punkt, Linie zu Fliche» (1923-1926) einen
iiberaus wachen und genialen Uberblick iiber das mo-
derne Vokabular abstrakter Zeichen, nicht als fest-
gelegte Formanatomie, sondern als Darstellung leben-
diger Formenergien, die dem wechselnden spirituellen
Kompositionsgedanken und Klima unterstellt waren.
Aber alle diese verschiedenen Domiinen der geistigen
Inhalte und der mit diesen fiir ithn aufs engste ver-

schwisterten kiinstlerischen Formen, die er untersuchte

und schopferisch aktivierte, bedeuteten thm eigentlich
nur — wie er schrieb — einen Wechsel des Instrumentes
innerhalb der gleichen universalen Zielrichtung.

Kandinsky erhoffte nicht zuletzt «eine Wiedergeburt
der Gesellschaft aus der Vereinigung aller kiinstleri-
schen Mittel und Miichte», wie Hugo Ball, der ihm in
Miinchen begegnete, spiter niederschrieb. So bedeutete
auch seine Abkehr von aller duferlichen Gegenstind-
lichkeit in der Malerei und sein Sichhinwenden zu der
Prigung rein geistiger Inhalte durch die selbstindig
gewordenen  Ausdrucksmittel von Farbe und Form
keine neue «Malmanier», sondern cine radikale Um-
wiilzung im Sinne einer fundamental erweiterten und
verinderten Kunst- und Lebensauffassung. Hier lag
sleichzeitig ein philosophisch-religitses Bekenntnis zu
der Macht und Wirklichkeit einer inneren Welt, in de-
ren Dienst die ésthetische Neupriigung einer auf sie ab-
gestimmten Iormensprache stand. Das bedeutete na-
tirlich auch eine prinzipielle Umwertung bisheriger
Schonheitsbegriffe. Es war «eine neue Harmonie der
Schénheit» — wie Kandinsky sagte — «die immer erst
Disharmonie (HifBlichkeit) genannt wird». Sie sollte
«in einem kommenden Jahrhundert des Inneren» — so

sprithte sein Optimismus — wirksam werden.”

Mit dieser Wendung nach vorwirts, in eine weite Zu-
kunft hinein, mufite Kandinsky den duflerlich brillan-
ten, innerlich verodeten Materialismus seiner Zeit und

damit den vorherrschenden Geschmack empfindlich

* Vgl. «dm Kampf um die Kunst», Minchen, Piper
Verlag, 1911.
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treffen. Daher auch zunichst die oftizielle Opposition
gegen sein kithnes geistiges und kiinstlerisches Unter-
nechmen, das vielfach als «rationales Programm» oder
als «kalte Ornamentik» ausgelegt wurde, gerade dort,
wo seine strahlende Zukunftsvision und absolut neue
kiinstlerische  Zeichensprache am  Horizont aufstieg.
Kandinsky wufite zwar um das Gefahrvolle seines Un-
ternchmens, aber das steigerte nur sein Verantwor-
tungsgefiihl. In seinen  «Rickblicken» (19o1—1913)
schrieb er: «line erschreckende Tiefe, eine verantwor-
tungsvolle Fille von allerhand I'ragen stellten sich vor
mich. Und die wichtigste: Was soll den fehlenden Ge-
genstand crsetzen? Die Gefahr einer Ornamentik stand
klar vor mir. Die tote Scheinexistenz der stilisierten
[Formen konnte mich nur abschrecken. .. Erst nach
vielen Jahren geduldiger Arbeit, angestrengten Den-
kens, zahlreicher vorsichtiger Versuche, die maleri-
schen Formen rein abstrake zu erleben, immer tiefer in
diese unermeBlichen Tiefen sich zu vertiefen, kam ich
zu den malerischen Formen, mit denen ich heute arbeite
und die, wie ich hoffe und will, sich viel weiter entwik-
keln werden.» Diese frithe Vision und Erkenntnis eines
neuen  kiinstlerischen Zieles und eigenster Berufung
wird zur Kernzelle, um die sein ganzes Leben und die
Gestaltung seines Werkes kreist; es ist die kiistlerische

Moral Kandinskys.

Kandinsky kam 1896, als Dreifligjihriger, nach Miin-
chen, nach ausgedehnten Aufenthalten in Tralien und
I'rankreich (Paris 188¢) und nachdem er schon ein Stu-
dium der Nationalokonomie erfolgreich abgeschlossen
hatte. Seine Untersuchungen iiber das « Bauernrecht»
fithrten thn in den Nordosten Rufilands, wo ihm aus der
russischen Folklore entscheidende kiinstlerische Anre-
gungen erwuchsen. In dem Inneren eines Bauernhauses
erlebte er zum erstenmal das vom Gegenstand losgeloste,
rein farbige Bezichungsspiel, Farbe in threr raumlichen
Dynamik, Symbolkraft und in ihrer vollen Selbstindig-
keit. Fiir seine neuen Ausdrucksmethoden in der Ma-
lerei wird diese Vision von entscheidender Bedeutung,

wie aus spiterem noch hervorgehen wird.

Schon 1910 setzte seine « Erfindung» — man muf} hier
diesen Ausdruck verwenden —, diese vollige Neugestal-
tung des Bildhaften, ein. Sie wird mit phantastischen
Ausdruckszeichen vollzogen, die, von allem Gegen-
stiindlichen losgelost, in bewuBter Anniherung an dic
Methoden der Musik, optisch ausgespielt werden. Es
geschah im gleichen Jahre, als er sein erstes theoreti-

sches Werk schrieb.

Als Ganzes geschen war sein Unternchmen ein Weck-
Als G sesel Unt | Weck
ruf an die oft verschiitteten oder schlummernden emo-
tionalen Lebenskrifte des Menschen. FFreie Farben und
“ormen, mit den seelischen Energien ihres Schopfers
I , mit d lischen Energ 1 Schépf

geladen, erschienen nun im Bilde, bezichungsreich ver-
eint und von der Beschreiberrolle einer dinglich detail-
lierten Welt endgiiltig losgelost. Sie erschienen in die-
sem neu gegriindeten Reich der Imagination wie strah-

lende Sendboten des Geistes, wie um seinen Sieg tber

die Materie zu verkiinden. Schon aus ithren Tuben stro-
mend, von Jugend her, erschienen Kandinsky diese Far-
ben wie selbstindige und duBerst differenzierte Wesen,
die, mit einer individuellen Ausstrahlungskraft aus-
gestattet, gleichzeitig erfiillt waren von einer weisen

Demut, sich dem Bildganzen unterzuordnen.

Wie Kandinsky selbst betonte, waren ihm Kunstpro-
bleme niemals reine Formprobleme. Fiir ihn kreiste
Kunst um die Erfassung geheimnisvoller, unendlich
differenzierter seelischer Kriifte und um die Ausstrah-
lungsenergien einer ebenso differenzierten farbig-gra-
phischen Zeichensprache. Daher sollte Kunst anch den
Empfinger nicht primir in seiner isthetisch-formalen
Sensibilitit treffen, sondern an seine seelische Struktur
appellieren.  Diese  primir-psychische Interpretation
ging auch von der jungen Generation der Kunsthisto-
riker aus, wenn wir z. B. an die Werke Wilhelm Wor-
ringers denken, der damals in Miinchen «Abstraktion
und Einfiithlung» schrieb (1908) mit seiner antimate-
rialistischen Grundeinstellung und seiner rein auf das
Geistige gerichteten Kunstanalyse. Auch in dem Sam-

melband des «Blauen Reiters» (1912), der unter Kan-

dinskys und Franz Marces Leitung zu einem der schonsten
und reichhaltigsten Dokumente des neuen kiinstleri-
schen Credos wurde, ist iiberall der Gedanke der neuen
psychischen Inhalte dominierend, und gerade hier sind
die Symptome eines neu erwachenden modernen Selbst-
bewufBitseins zu spiiren. Ils stromt aus den Grundquellen
des Lebens zu der Kunst hin, und zuriick wieder von der
Kunst in das Zentrum alles Lebens, in die emotionalen
Bezirke. Wo aber sollte man damals Direktheit, Wahr-
heit und Frische des Gefiihls finden, wenn nicht im Ele-
mentaren: in der Volkskunst, in der Kinderzeichnung,
in der Dilettantenkunst und in der Kunst der Primiti-
ven? Das war damals eine tiberaus kithne Ableitung, da
die oftizielle Kunst noch immer unnahbar auf ithrem
Marmorthron sall und durch illusionistische Virtuosi-
tat brillierte. Aber gerade hier, bei Kandinsky und in
seinem Miinchner Kreise, aus dem vor allem Franz
Marc als aktiver Kampfgenosse hervorragte, suchte man
aufl ciner wahren und einfachen Basis ein neues Kultur-
ganzes elementar aufzubauen. Diese Frische und Echt-
heit stromt auch heute noch, nach bald vierzig Jahren,
aus diesem Buch, dessen Vitalitit, Vielschichtigkeit und
innerer Zusammenklang vor allem von dem starken
Impetus und dem weiten Wissen Kandinskys geférdert
wurde. Hier entfaltete sich ein lebendiges Kriftespiel
aus den verschiedensten kulturellen Gebieten, von der
modernen Musik (Schonberg, Hartmann) bis zu jener
international durchgreifenden Maleret der «Fauves»
oder den historisch nachfolgenden « Kubisten», die von
einer andern Seite her Lebendiges zur Formung eines
neuen kiinstlerischen Weltbildes beisteuerten. Der frithe
Kubismus, der 1911 gerade seine architektonischen
Bildfugen konstruierte — farblos, um alles auf das groQe
Bezichungsspiel von Form und Proportion zu konzen-
trieren —, hatte das Objekt nicht nur zertriimmert, son-
dern vielmehr in seiner zeit-riumlichen Pluralitit neu

erstechen lassen. Die Kubisten gingen also nicht, wie



Kandinsky, von der wniversal-psychischen Seite her an
die Umwiilzung des Optischen, sondern im Sinne eines
physikalisch erweiterten, nie dagewesenen — und da-
durch vielleicht auch mystisch sich auswirkenden —
Weltbildes heran. Man formte dingliche Realitit zum
Jaustein einer Synthese der raum-zeitlichen Existenz
um. Der Kubist malte «wissend» und «gesetzmilBig»
seine Formsymbole; auch er war nicht mehr naturbeob-
achtend auf einen zufilligen Gegenstand hin gerichtet,
Wie Apollinaire, der Wortfithrer des Kubismus, damals
schrieb, war es «la réalité de connaissance», womit man
das Objekt neu zu erfassen suchte. Aber dieser Gegen-
stand lebte im Kunstwerk dennoch weiter, wenn auch
nur als Ausgangspunkt, wenn auch nur als Schatten
seiner selbst. Er hatte ein vergeistigtes, vielfiltiges Le-
ben erhalten, spiegelte und spaltete sich, um endgiiltig
von einem grofen «lyrischen» Kaleidoskop aufgesogen
zu werden, wie die Vokabel in den kristallinisch kom-
primierten Gedichten Mallarmés. Auch hier etwas vol-
lig Neues: Gleichnis anstatt Illusion, und damit Spiri-
tualisierung, wenn auch nicht mit der letzten Konse-

quenz und Universalitit wie bei Kandinsky. Die kubi-
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Wassily Kandinsky, Erstes abstraktes Aquarell, 1910. Sammlung N. Kandinsky, Paris | Premicre aquarelle abstraite | First abstract water-colowr
Photo: Mare Vaux, Paris

ischen Tradition

stische Bewegung war aus der franzo:
erwachsen (Cézanne) und hatte sich dariiber hinaus an
der ungebrochenen Kraft des Exotischen inspiriert, wie
Kandinsky an der Volkskunst. Aber Kandinsky stand
als Maler und Theoretiker viel isolierter innerhalb der
kiinstlerischen Situation seiner Zeit, mag er auch in
seiner frithen Gestaltung durch die farbig-mosaizie-
rende Struktur der neoimpressionistischen Palette und
i Miinchen vor allem durch den «Jugendstil» mit sei-
ner Verselbstindigung und Belebung des Linearen ge-
wisse allgemeine Anregungen erfahren haben. Aber es
fehlte bei aller kulturellen Kameradschaft, die in der
Miinchner Gruppe herrschte, das Gemeinsame der Mal-
methode, das 1m Pariser Kubismus gewisse Gruppen
eng zusammengeschlossen hatte (Picasso, Braque und
Juan Gris). s ist auch bezeichnend fiir Kandinskys vol-
lige Loslosung von aller malerischen Tradition und spi-
ter von aller gegenstindlichen Motivierung, daf3 er we-
der damals noch jemals zuvor auf Stilleben oder Ein-
zelfiguren in dem Sinne einen besonderen Akzent legte,
wie es der Kubismus tat. Selbst in seiner frithesten Mal-

periode (1901-1907), als sein Interesse realistischen
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Landschaften, mittelalterlich-romantischen Szenen oder
Darstellung aus dem russischen  Volksleben zuge-
wandt war: immer kam es thm vor allem auf eine viel-
faltige riumliche Bewegtheit an, die damals schon von
cinem starken symbolistischen Stimmungsgehalt durch-
setzt war. Immer war es ein Geschehen, das ihn faszi-
nierte, ein kollektives Sichabspielen, das dann 1mmer
intensiver als rein geistiges Ereignis aufblithte und mit
freien Farb- und Formklingen orchestriert und sinn-

lich sichtbar gemacht wurde.

Dieses fiir Kandinsky eigentliche und wahre Reich des
mneren Geschehens, das auch in der Philosophie Henri
Bergsons, seines Generationsgenossen, dominiert, lei-
tete von der Welt der duBeren Erscheinungen weg, um
von jenen unmittelbaren inneren Zonen «dynamischen
Werdens» und «intuitiver BewuBtseinsrealitity, um
die die Philosophie Bergsons kreist, seinen Bildgehalt
zu beziehen. Paul Klee, der schon in den Zeiten des
«Blauen Reiters» Kandinsky kannte und spiter gemein-
sam mit ihm im Bauhaus lehrte, bezeichnete jene innere
Welt in einem neuromantischen Sinne als «den geheim-
nisvollen Urgrund aller Schépfung». Auch er strebte
durch alle Phasen seiner Entwicklung hindurch zu dem
polyphonen Ausdruck dieser mysteriosen inneren Le-

benstiefe. Der Rawm fiir diese von beiden Kiinstlern

Wassily Kandinsky, Wandmalerei im Empfangssaal der Juryfreien Ausstellung, Berlin 1922. Tempera auf schwarzem Grund | Peinture mural

pour la «Juryfreie Ausstellung», Berlin 1922 | Mural painting in the Juryfreie Ausstellung, Berlin 1922

verschieden beleuchteten Welten der psychischen Er-
eignisse ist bei beiden ein aperspektivischer, ein viel-
schichtiger geworden, in dem jenes weite «Sichbewe-
gen im Bilde», jenes «Simultane» von allen Seiten
gleichzeitig Aktive sich entfalten kann. Kandinsky er-
zahlt in seinen Memoiren (1901-1913), wie er zum
erstenmal 1m farbigen Inneren der russischen Bauern-
hiwuser dieses Phinomen sinnlich erlebte. «Die grofien,
mit Schnitzereien bedeckten Holzhiduser werde ich nie
vergessen. Sie lehrten mich, @m Bilde mich zu bewegen,
im Bilde zu leben . . .

fithlte 1ch mich von allen Seiten wingeben von einer Ma-

Als ich endlich ins Zimmer trat,
lerei, in die ich also hineingegangen war. . . Der Gegen-
stand l6ste sich auf. .. Ich habe viele Jahre diese Mog-
lichkeit gesucht, den Beschauer im Bilde spazieren zu
lassen, thn zur selbstvergessenen Auflosung im Bilde zu
zwingen.» Hier liegt jenes losgeloste farbige Schweben,
jenes gleichzeitige und vielseitige Wirken der farbigen
Elemente, die zu einer vollig erweiterten und prinzipiell
neuen Raumgestaltung fithrten. Hiermit scheint die
sukzessive Renaissance-Perspektive endgiiltig aufgeho-
ben und in eine universale Raumerfassung iibergeleitet.
Bei Kandinsky sind es oft die alltiglichsten und belang-
losesten Dinge, die er mit seiner sinnlichen Beobach-
tungsgabe erfalt und in ein geistig Neues transponiert.

So erschien es ihm auch einmal im russischen Bad, als er



Wassily Kandinsky, Wandmalerei im Musiksaal der Internationalen Architekturausstellung, Berlin 1931 | Peinture murale; Salle de Musique de
' Exposition internationale d’ Architecture, Berlin 1931 | Mural painting in the Music-Room of the International Exhibition of Architecture, Berlin 1931
Photo: Becker & Maaf3, Berlin

eine 1m Dampf stehende Gestalt als «weder nah, noch
weit», sondern als «irgendwo» im Unmefbaren erlebte,
als Offenbarung dieses neuen riumlichen Universalis-

mus.

Kandinsky hat in unendlichen Variationen immer wie-
der seine schwebenden FFormen und Farben in diesem
grenzenlosen Raum, der sich ins Astrale zu erweitern
scheint, erklingen, anschwellen und verklingen lassen
und damit im Sinne des Musikalischen Dimensionen
von Ferne und Nihe erzeugt. Durch alle Phasen seiner
Entwicklung, von der frithen dramatischen Miinchner
und darauffolgenden russischen Epoche (bis 1919) iiber
die streng geometrisch disziplinierte Bauhauszeit (1922
bis 1933) bis in die Pariser Phase hinein, wo eine Be-
sinnung auf alle Erfahrungen, Erkenntnisse und Visio-
nen seines reichen Lebens diese letzte kiinstlerische Aus-
sprache reift, deren geheimer asiatischer Glanz von in-
stinktiver Riickerinnerung an Herkunft und IHeimat
zeugt, immer wieder und immer neu suchte er wnentale
Vibrationen» poetisch und formal zu fassen und zu pro-
jizieren. Jedesmal wird ein neues Formvokabular, eine
neue, vollig adiquate Farbharmonie dazu erweckt. Ver-
sunkene Elementarkrifte der Malerei werden geweckt,
nicht um auf deskriptive Weise, sondern um suggestiv

das Reich des Psychischen zu vermitteln. Und durch

dieses wandert man unaufhorlich mit Kandinsky, auf
ciner unendlichen Skala von Klima und Ereignis, durch
Andacht, Meditation, Ekstase, Dramatik, Ieiterkeit
und Humor. Losgelost von aller irdischen Kausalitit
ersteht eme «Allzeity, ein «Allraum» des Psychischen,
ahnlich wie in der letzten Dichtung von James Joyce,
in «Finnegans Wake», wo es zu jenem symphonischen
Zusammenklang und geistigen Zusammenhang aller re-
alen und fabuldsen, aller faktischen und geistigen Ge-
schehnisse der Menschheit kommt. Wiithrend hier eine
imaginative Sprache, ein Vokabular, aus Ursprungs-
tiefen steigend und zu modernster Ausdrucksvielfalt ge-
schliffen, diesen Universalismus errichtet und vermit-
telt, sind es ber Kandinsky Vielfalt und Zusammenspiel
von Formen und Farben, die mit den ihuen inne-
wohnenden Ausstrahlungskriiften wirken und wecken.
Trotz aller Transfiguration des Diesseitigen bleiben
diese Bilder, die von einem humanen Optimismus er-
fullt sind, jung und lebendig. Aus ihnen spricht eine
Welt der inneren Ereignisse und Konstellationen, die,
geistig so weise und vorausschend fundiert, durch kiihne
kiinstlerische Phantasie so eindringliche Gestalt er-
hielt, daf3 hier ein tief verankerter und weiter Aus-
gangspunkt nicht allein der modernen Kunst, sondern
auch des modernen Denkens in seltener Vollkommen-

heit zu finden ist.
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