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Vorwort zur revidierten Neuauflage

Wassily Kandinskys theoretisches Hauptwerk «Uber das Geistige in
der Kunst» enthilt in Quintessenz beretts das ganze Gedankengut seines
umfangreichen Schrifttums. Als die Erstauflage von 1911/12 und die bei-
den Neuauflagen von 1912 lingst Seitenheitswert erreicht hatten, war es
das Verdienst von Max Bill und des Benteli Verlags, dieses epoche-
machende Werk 1952 wieder zuginglich gemacht zu haben.

Nach mehreren Neuauflagen war 1980 eine wissenschaftliche Aus-
gabe als zweiter Band der «Gesammelten Schnften» vorgesehen, heraus-
gegeben von Hans Konrad Roethel und Jelena Hahl. Doch nach dem
ersten Band der «Autobiographischen Schriften» verhinderten Roethels
Tod sowie weitere bedauerliche Umstinde die Fortfihrung dieses
Projekis, so dafl der vollstindige Fassungsvergleich der neun deutschen
und russischen Manuskripte und Varianten unpubliziert blieb
(im Miinchner Kandinsky-Archiv der Forschung aber zuginglich ist).
In der vorliegenden Neuauflage wurden aus den tber 800 Anmerkun-
gen die wichtigsten Ubernommen; so wurden beispielswerse Fehler
berichtigt, die bei der rasch neu gesetzten zweiten Auflage 1912 weder
vom Piper Verlag noch von Kandinsky selbst bemerkt wurden: «einzi-
ges» statt «winziges», «physisch» statt «psychisch», gar «idealistisch» statt
«realistische.

Es 15t wohl an der Zeit, solche undléhnliche Fehler, die natirlich
auch in die Ubersetzungen eingegangen sind, nach 100 Jahren endlich
zu korrigieren. Auch schwer verstandliche oder mehrdeutige Sitze sind

durch Vergleich mit der russischen Fassung in einer Anmerkung erhellt




worden, denn Kandinsky driickte sich in seiner Muttersprache klarer aus
als im Deutschen.

Max Bill, der als Schiiler am «Bauhaus» thm selbst noch nahestand,
hat der Versuchung nicht widerstehen kénnen, durch Kursivsatz zusitz-
lich hervorzuheben, was im Original nicht hervorgehoben war, sicher in
bester pidagogischer Absicht; auch die FEinteilung in Absitze und
Kapitel hat er gelegentlich verdndert. In der vorliegenden Auflage wurde
wieder streng auf Kandinskys autorisierten Text der zweiten Auflage von
1912 zuriickgegriffen, den er gegeniiber der ersten Auflage leicht er-
weitert hatte.

Wihrend seine eigenen Fullnoten unten auf der entsprechenden
Seite erscheinen, tragen die Anmerkungen der Herausgeberin rdémische
Zahlen und sind am Ende des Textes zusammengefafit; einige wenige
Erkldrungen oder Erginzungen von Satzzeichen wurden in eckigen

Klammern direkt in die Anmerkungen Kandinskys eingefiigt.

Jelena Hahl-Fontaine, 2003

Max Bill
Einfiihrung

Dieses Buch erschien 1952, autorisiert von Frau Nina Kandinsky, in der
4. deutschen Auflage, vierzig Jahre nach dem Ersedruck. Die 5. Auflage
erschien unverindert 4 Jahre spiter, die 6. Auflage im Jahre 1959, ergénzt
durch die 8 Abbildungen, die Kandinsky der 2. Auflage beigegeben hatte.
In der Zwischenzeit waren zur Vervollstindigung der theoretischen
Schriften von Kandinsky noch zwel weitere Biicher erschienen: «Punkt
und Linie zu Tliche», 1955 und 1959, im Benteli-Verlag, Bern-Bampliz
(Erstausgabe als Bauhaus-Buch 9, Verlag Langen, Miinchen, 1925), und
«Essays aber Kunst und Kinstler, eine Sammlung aller vereinzelten
Aufsitze und Abhandlungen von Kandinsky, geschrieben zwischen 1910
und 1943, die von mir 1955 erstmals herausgegeben wurden im Verlag
Gerd Hatje, Stuttgart, und deren 2. Auflage 1963 ebenfalls im Bentelt
Verlag erscheint.

1910 hatte Wassily Kandinsky, 44jihrig, das Manuskript von «Uber das
Geistige in der Kunst» fertiggestelit. Wie er sefbst in «Riickblicke» (Sturm-
Verlag, Berlin 1913) beschreibt, ist es folgendermaflen entstanden: «Aus
dieser Zeit stammmt meine Gewohnheit, einzelne Gedanken zu notieren.
So entstand {ber das Geistige in der Kunst fiir mich unbemerkt. Die
Notizen hiuften sich wihrend der Zeitdaper von mindestens zehn Jah-
ren. Eine meiner ersten Notizen {ibcr Farbenschonheit im Bilde ist fol-
gende: <Die Farbenpracht im Bilde muff den Beschauer gewaltig anzie-
hen, und zur selben Zeit muf} sie den tiefliegenden Inhalt verbergen.:

Ich meinte darunter den malerischen Inhalt, aber noch nicht in reiner




Form (wie ich ihn jetzt verstehe), sondern das Gefithi oder die Gefiihle
des Kiinstlers, die er malenisch ausdriickt. Damals [ebte ich noch in dem
Wahn, dafk der Beschauer sich mit offener Seele dem Bild gegeniiberstellt
und eine ihm verwandte Sprache herauslauschen will. Solche Beschauer
existieren auch (das ist kein Wahn}, nur sind sie ebenso selten wie
Guoldkémer im Sand. Es gibt sogar solche Beschauer, die ohne personli-
che Verwandtschaft mit der Sprache des Werkes sich ithm geben und von
ihnm nehmen kénnen. Ich habe solche im Leben g troffen.»

Den Sinn des Buches und den Weg der Verwirklichung beschreibt
Kandinsky: «vein Buch {Uber das Geistige in der Kunst und ebenso
Der blaue Reiter hatten hauptsichlich zum Zweck, diese unbedingt in
der Zukunft nétige, unendiiche Erlebnisse ermoglichende Fahigkeit des
Erlebens des Geistigen in den materiellen und in den abstrakten Dingen
zu wecken, Der Wunsch, diese begliickende Fahigkeit in den Menschen,
die sie noch nicht hatten, hervorzurufen, war das Hauptziel der beiden
Publikationen. Die beiden Bicher wurden und werden oft mifiverstan-
den. Sie werden als <Programme aufgefaflt und ihre Verfasser als theoreti-
sierende, in Gehirnarbeit sich verirrt habende werungliickter Kunstler
gestempeit. Nichts lag mir aber ferner, als an den Versiand, an das Gehim
zu appellieren. Diese Aufgabe wire heute noch verfritht gewesen und
wird sich als nichstes, wichtiges und unvermeidliches Ziel in der weite-
ren Kunstentwicklung vor die Kiinstler stellen. Dem sich gefestigt und
starke Wurzeln gefallt habenden Geist kann und wird nichts mehr ge-
fihrlich sein, also auch nicht die viel gefiirchtete Gehirnarbeit in der
Kunst - sogar thr Ubergewicht itber den intuitiven Teil des Schaffens

nicht, und man endet vielleicht mit der ginzlichen Ausschliefung der
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dnspiration>. Wir kennen nur das Gesetz von heute, der wenigen Jahr-
tausende, aus denen sich allmihlich - mit deutlichen Abschweifungen -
die Genesis des Schopfertums emporgewachsen. Wir kennen blof die
Eigenschaften unseres Talentess mit seinem unausweichlichen Elemente
des Unbewuflten und mit der bestimmten Firbung dieses Unbewufiten.
Doch das von uns durch Nebel der Unendlichkeit weit entfernte Kunst-
werk wird vielleicht auch durch Errechnung geschaffen, wobei die genaue
Errechnung nur dem Talent> sich eréffnen wird, wie zum Beispict in der
Astronomie. Und wenn es auch nur so ist, so wird auch dann der Cha-
rakter des Unbewufiten eine zndere Firbung haben als in den uns be-
kannten Epochen.» «Mein Geistiges: lag fertig geschrieben ein paar Jahre
in mewner Schublade. Die Moglichkeiten, den <Blauen Retter zu ver-
wirklichen, versagten. Franz Marc ebnete dem ersten Buch den prakti-
schen Weg. Das zweite unterstiitzte er auch durch seine feine, verstind-
nis- und talentvolle geistige Mitarbeit und Hilfe.»

Im Dezember 1911 erschien das Buch bei R. Piper & Co. in Miinchen,
datiert 1912. — Es 15t Kandinskys Tante und erster Erzieherin, Elisabeth
Tichejeff, gewidmet. - Wihrend des Jahres 1912 erfuhr es zwel weitere
Auflagen und verschwand bald in die Bibliotheken ohne einen weiteren
deutschen Nachdruck. In der Folge wurde dieses Buch oft zitiert, oft nur
der Titel als Programm genannt. Es wurde zu einem Mythos, dessen Hin-
tergriinde wenigen bekannt waren. Die vierte Auflage hat diesem Zu-
stand ein Ende bereitet und dem Originaltext wieder zu seinem ver-
dienten Recht verholfen. Das Interesse an dieser Schrift ist in den letzten

Jahren stindig gewachsen. Mehrere Ubersetzungen sind erschienen:
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1914, «The Art of Spiritual Harmony», Ubersetzt von J. H. Sadler bei
Constable & Co. Ltd., London und Boston;

1940, «Della Spiritualita nell’ Arte, particolarmente nelia Pittura», Ubersetzt
von Collona di Cesaro, bei Edizione di Religio, Roma;

1946, « O the Spiritual in Art», iibersetzt von Hilla Rebay, beim Museum
of Non-Objective Painting/The S. R. Guggenheim-Foundation, New York;
1947, «Concerning the Spiritual in Are, and Painting in particular, iibersetzt
von Harrison und Destertag, bei Wittenbomn, Schultz Inc., New York;
1949, «Du Spirituel dans I Art», ibersetzt von M. et M™ de Man (als
Luxusausgabe in einer Auflage von 300 Stiick) bei Rene Drouin, Paris;
1951, «Dat Sprrituel dans I Art», mit einer Zusammenfassung von Charles
Estienne, bei Editions de Beaune, Paris;

1957, «Uber das Geistige in der Kunst», Verlag Bijutsu-Shuppan-Sha, Tokio
(japanische Ausgabe);

1962, «Het Abstracte in de Kunst», tibersetzt und eingeleitet von Charles

Wentinck, bei et Spectrum, Utrecht/Antwerpen.

Das grofle Interesse fiir dieses grundlegende Buch, geschrieben von
einem der bahnbrechenden Kiinstler zu Beginn der Neuen Kunst, ist
wohl daraus zu erkliren, daf$ diese nicht nur an Qualitit, sondem vor
allem auch an Quantitit gewaltig zugenommen hat. Das Interesse flr
ihre Grundlagen ist also nicht nur durch das ganz allgemein wachsende
Interesse begriindet, das heute dem Werk des Meisters Kandinsky ent-
gegengebracht wird, sondern auch dadurch, daff man sich an der Quelle
~ in seiner ersten theorciischen Schrift — orientieren mdachte aber die

Phinomene und Gedankenginge, die zu einem so einschneidenden

Wandel gefiithrt haben. Es mufl vielleicht in diesem Zusammenhang
daran erinnert werden, daff Kandinskys Buch nicht im luftleeren Raum
konstruiert wurde. Auch ist er nicht ohne die zeitbedingten Problemstel-
lungen zu seinen Erkenntnissen gelangt. In seinen «Rickblicken» be-
schreibt er einen seiner entscheidenden kiinstlerischen Eindriicke: «Zu
derselben Zeit erlebte ich zwei Ereignisse, die einen Stempel auf mein
ganzes Leben dritckten und mich damals bis in den Grund erschiitterten.
Das war die franzésische Ausstellung in Moskau - in erster Linie der
Heuhaufen> von Claude Monet - und eine Wagnerauffithrung im Hof-
theater — Lohengrin. Vorher kannte ich nur die realistische Kunst, eigent-
lich ausschlieflich die Russen, bheb oft lange vor der Hand des Franz
Liszt auf dem Portrit von Repin stehen und dergleichen. Und plétzlich
zum erstenmal sah ich ein Bild Dafl das ein Heuhaufen war, belehrte
mich der Katalog. Dieses Nichterkennen war mir peinlich. Ich fand auch,
daff der Maler kein Recht habe, so undeutlich zu malen. Ich empfand
dumpf, dafi der Gegenstand in diesem Bild tehlt. Und merkte mit
Erstaunen und Verwirrung, dafl das Bild nicht nur packt, sondern sich
unverwischbar in das Gedichtnis einprigt und immer ganz unerwartet
bis zur letzten Einzelheit vor den Augen schwebt. Das alles war mir un-
Har, und ich konnte die einfachen Konsequenzen dieses Erlebnisses
nicht ziehen. Was mir aber vollkommen klar war - das war die unge-
ahnte, frither mir verborgene Kraft der Palette, die {iber alle meine
Triume hinausging. Die Malerei bekam eine mirchenhafte Kraft und
Pracht. Unbewuflt war aber auch der Gegenstand als unvermeidliches
Element des Bildes diskreditiert. Im ganzen hatte ich den Eindruck, daf§

ein kleines Teilchen meines Mirchen-Moskau doch aut der Leinwand
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schon existierte.» Wahrscheinlich ungefihr zur gleichen Zeit wie Kan-
dinsky Monet entdeckte, sagte Henry van de Velde: «Heute mufl jeder
Maler wissen, daff ein Farbenstrich den andern beeinflufit, nach den be-
stimmten Gesetzen des Gegensatzes und der gegenseitigen Ergénzung, er
mufl wissen, daff er nicht fre1 und nach Wiilkir damit verfahren darf. Ich
bin tberzeugt, daR wir jetzt bald eine wissenschaftiiche Theorie der
Linien und Formen erhalten werden.»

Dann: «Eine Linie ist eine Krafi, die dhnlich wie alle elementaren Krifte
titig ist; mehrere in Verbindung gebrachte, sich aber widerstrebende
Linten bewirken dasselbe wie mehrere gegeneinander wirkende clemen-
tare Krifte.»

Und spiter: «Der, welcher von diesen Gesetzen und dem Einfluf} der
Linien aufeinander durchdrungen ist, kann sich nicht unbefangen fih-
len. Sobald er eine Kurve gezogen hat, kann diejenige, die er thr gegen-
iiberstellt, sich nicht mehr von dem Begniff 18sen, der in jedem Teil der
ersteren eingeschlossen liegt; die zweite wirkt ihrerseits auf diese, welche
sich nun dndert, sich ummodelt im Verhiltnis zur dritten und allen an-
dern, die noch folgen werden.» (Henry van de Velde: «<Kunstgewerbliche
Laienpredigten», erschienen 9oz in Leipzig bei Hermann Seemann
Nachfolger.) Wir erkennen schon darin, dhnlich wie in der Schrift von
Wilhelm Worringer: «Abstraktion und Einfithlung» (1906 als Disser-
tation geschrieben, erstmals erschienen 1908 im Verlag Piper, Miinchen),
die Tendenz einer autonomen, bildnerischen Gestaltung. Wornnger
schreibt: «Die banalen Nachahmungstheorien, von denen unsere Asthe-
tik dank der skiavischen Abhingigkeit unseres gesamten Bildungsgehal-

tes von aristotelischen Begniffen nie loskam, haben uns blind gemacht
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fiir die eigentlichen psychischen Werte, die Ausgangspunkt und Ziel aller
kiinstlerischen Produktion sind. Im besten Falle sprechen wir von einer
Metaphysik des Schionen mit Beiseitelassung alles Unschénen, das heif3t
Nichtklassischen. Aber neben dieser Metaphysik des Schénen gibt es
eine hohere Metaphysik, die die Kunst in ithrem gesamten Umfang um-
faflt und die tiber jede materialistische Deutung hinausweisend sich in
allem Geschaffenen dokumentiert, sei es in den Schnitzereien der Maoii
cder im ersten besten assyrischen Relief. Diese metaphysische Auffas-
sung ist mit der Erkenntnis gegeben, dafl alle kiinstlerische Produktion
nichts anderes ist als eine fortlaufende Registrierung des groflen Aus-
einandersetzungsprozesses, in dem sich Mensch und Auflenwelt seit
Anbeginn der Schépfung und in alier Zukunft befinden. So ist die Kunst
nur eine andere Auflerungsform jener psychischen Krifte, die in demsel-
ben Prozef verankert das Phanomen der Religion und der wechseinden

Weltanschauung bedingen.»

Sowohl van de Veldes «Laienpredigten» wie Worringers «Abstraktion und
Einfihlung» haben die Gemiiter ihrer Zeit erregt und den Boden vorbe-
reitet, auf den Kandinskys «Uber das Geistige in der Kunst» fiel. Es war
eine neue Zeit angebrochen, eine Zeit mit neven Problemen; das Atom-
zeitalter war vorgeahnt, wie Kandinsky auch in «Ruckblicke» bemerkt:
«Ein wissenschattliches Ereignis riumte eins der wichtigsten Hindemnisse
aus diesem Weg. Das war die weitere Teilung des Atoms, Das Zerfallen
des Atoms war in meiner Seele dem Zerfall der ganzen Welt gleich.
Plotzlich fielen die dicksten Mauern. Alles wurde unsicher, wackelig und

weich. Ich hitte mich nicht gewundert, wenn ein Stein vor mir in der
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Luft geschmolzen und unsichtbar geworden wire. Die Wissenschaft
schien mir vernichtet: ihre wichtigste Basis war nur ein Wahn, ein Fehler
der Gelehrten, die nicht im verklirten Licht mit ruhiger Hand ihr gottli-
ches Gebiude Stein fiir Stein bauten, sondern in Dunkelheit aufs Gerate-
wohl nach Wahrheiten tasteten und blind einen Gegenstand fiir einen
andern hielten.» Diese noch skeptische Einstellung gegeniiber den neuen
Theorien in der Physik, der durch Ostwald und Plank schon vor der Jahr-
hundertwende neue Erkenntnisse zugefugt wurden und die vor allem
durch die «Speziclle Relativititstheories von Albert Einstein (190s) einen
neuen Hohepunkt erreichte, zeigt nur, dafl die Atomphysik damals
noch keinen ¢nischeidenden Platz in der Gedankenwelt des schaffenden
Kinstlers einnahm. Trotzdem mufiten sich bei Kandinsky, parallel der
Phystk, dhnliche Gedankenginge entwickeln, und dabet ist es von beson-
derer Bedeutung, da8 die kunstierischen Resultate den physikalischen
insofern vorauseilten, indem sie unmittelbarer, direkter von der Theorie
zur Wirklichkeit wurden und damit anschaalich zur Diskussion standen.
Aus diesen Zusammenhingen heraus, innerhalb jener Zeit, ist die auf-
withlende Wirkung der Schrift von Kandinsky zu verstehen. Sie beglei-
tete seine Bilder und forderte die Diskussion um sie. Nicht immer zu
deren Vorteil, denn es war manchem Kritiker die Ausdrucksweise Kan-
dinskys, sowohl des Malers als auch des Theoretikers, nicht geliufig.
Auch heute noch mufl der Leser bedenken, dass Kandinsky als Russe in
der analogienreichen Sprache des Ostens sich ausdriickt und manche
Klippe der Sprache mit Assoziationen iiberbritckt. Es finden sich also
Méglichkeiten genug zu baswilligen - ja sogar wohlmeinenden - Mifi-

verstindnissen. Inzwischen hat man sich an eine in dieser Weise ge-

16

lockerte Sprache gewohnt. Auch die Begriffe, die Kandinsky hier ange-
wandt hat, haben sich wihrend der 40 Jahre gewandelt und geklirt. In
«Ritckblicke» schreibt Kandinsky schon iiber die Methoden bei der Ge-
staltung eines Bildwerkes: «Die andere Art ist die kompositionelle, bei der
das Werk grofitenteils oder ausschlieflich aus dem Kiinstler entsteht,
so wie das in der Musik seit Jahrhunderten der Fall ist. Die Malerei hat
in dieser Bezichung die Musik eingeholt, und beide bekommen eine
immer wachsende Tendenz, «absoluter Werke zu schaffen, das heil3t voll-
kommen <objektive: Werke, die den Naturwerken gleich rein gesetz-
miflig als selbstindige Wesen «von selbst erwachsen. Diese Werke stehen
der in abstracto lebenden Kunst niher, und wvielleicht sind sie allein

bestimmt, diese in abstracto existierende Kunst in unabschbarer Zeit

zu werkdrpern,»

Nun, «abstrakt» wurde zu «absolut», und schlielich akzeptierte Kan-
dinsky auch den von Theo van Doesburg (1930) cingefiihrten Begniff
«konkret», indem er 1938 in Nr. 1 der Zeitschrift «XX¢ Siecle» unter dem
Titel «L2 Art Concret» schreibt: «Haben Sie bemerkt, obschon lange von
der Malerei und ihren Ausdrucksmitteln gesprochen wurde, habe ich
nicht ein einziges Wort ttber das Objekt gesagt? Die Erklirung ist sehr
emfach: ich habe von den wesentlicher malerischen Mitteln gesprochen,
das heiflt von den unumginglichen.

Man wird niemals die Méglichkeit haben,l ohne «ie Farbe> und chne
«ie Zeichnung ein Bild zu schaffen, aber die Malerei ohne Objektes
existiert in unserem Jahrhundert seit mehr als 30 Jahren.

Also kann das Objekt in der Malerei angewandt werden oder nicht.
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Wenn ich an all diese Debatten um dieses micht denke, an die Debat-
ten, die vor 3o Jahren begannen und die heute noch nicht beendet sind,
so sehe ich die immense Kraft der als abstrake oder «ungegenstindlich:
bezeichneten Malerei, die ich vorziehe <konkret zu nennen.

Dicse Kunst ist ein Problerm, das man nur zu oft begraben wollte, das
man als definitiv gelost meldete (im negativen Sinne natiirtich) und - das
sich nicht begraben [dflt. Es ist zu lebendig.

Im Impressionismus, im Expressionismus und Kubismus existieren keine
Probleme mehr. Alle diese dsmepn: sind in verschiedene Schubficher der
Kunstgeschichte verteilt. Diese sind numeriert und tragen ihren Inhalt
anzeigende Etiketten. Und so sind die Debatten zu Ende. Es ist Vergan-
genheit.

Aber die Debatten um die konkrete Kunst lassen ihr Ende nicht voraus-
sehen. Um so besser! Die konkrete Kunst ist in voller Entwicklung, vor
allem in den freien Lindern, und die Zahl der yjungen Kinstler, die an
dieser Bewegung teilhaben, steigt in all diesen Lindern.

Das 1st die Zukunft!»

«Uber das Geistige in der Kunst» hat grofle Auswirkungen gehabt. Sein
Einfluf ist unbestritten. Auch wenn Kandinsky darin manches angeregt
hat, das er selbst nicht durchfithrte, so haben andere seine Gedanken auf-
genommen und auf thre Weise weiterentwickelt. Die vollstindige Los-
l6sung vom Naturvorbild, wie sie ebenfalls schon 1911 von Frank Kupka,
1913 von Kasimur Malevitch und von Piet Mondrian erreicht wurde, ist
maoglicherweise auf Kandinskys Buch zurlickzufihren, denn sein Inhalt

wurde damals vie! diskutiert. Doch wenn diese dret Pioniere der Neuen
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Kunst das Buch nicht gekannt haben sollten, so ist es ebenso interessant,
sich varzustellen, dafl fast gleichzeitig, an verschiedenen Stellen: in
Miinchen, Paris und Moskau, dhnliche Ideen sich realisierten, wie sie
Kandinsky in seiner Schrift vorbereitet und in seiner Malerei verwirk-
licht hat.

Kandinsky hat sich jahrelang der Erziehung junger Menschen gewidmet
und seine Theorie weitergegeben. An fithrender Stelle war er zwischen
1917 und 1922 in Moskau titig. Dann berief thn Walter Gropius 1922 an
das Bauhaus in Weimar. Lyonel Feininger, Johannes ltten, Paul Klee,
Gerhard Marks, Georg Muche und Oskar Schlemmer wirkten damals
schon dort; ihm folgte ein Jahr spiter noch Laszlo Moholy-Nagy. Die
Lehrtatigkeit am Bauhaus gab nun auch wieder vermehrten Anla zu
theoretischer Arbeit, und dadurch vollendete Kandinsky zwischen 1923
und 1925 sein zweites theoretisches Buch «Punkt und Linie zu Flichen,
das in der Reihe der Bauhausbiicher 1925 bei Albert Langen in Miinchen
wrschien. Im Vorwort dazu schreibt Kandinsky: «Es ist vielleicht nicht
uninteressant, zu bemerken, daR die in diesem kleinen Buch entwickel-
ten Gedanken eine organische Fortsetzung meines Buches {Uber das
Geistige in der Kunst sind.»

Wir heutigen betrachten das vorliegende Buch mit der Ehrfurcht fiir die
Pionierleistung und mit der kiiiischen Einstellung einer AuRerung ge-
genliber, deren kiinstlerische Auswirkuné durch Kandinskys eigenes
Werk groflartig belegt ist. Uber dieses Werk habe ich zwei Publikatio-
nen herausgegeben, «Kandinsky», 10 Aquarelle und Gouachen, ausge-

wihlt und eingeleitet (im Holbein-Verlag, Basel 190), und «Wassily
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Kandinsky», e¢ine monographische Darstellung seines Werkes und Wir-
kens, unter Mitwirkung von Jean Arp, Charles Estienne, Carola Giedion-
Welcker, Wil! Grohmann, Ludwig Grote, Nina Kandinsky und Alberto
Magnelli (bei Maeght, Editeur, Paris 1951); die beiden Veséffentlichun-
gen sind gleichzeitig die bildhafte Erginzung dieses Buches.

Kandinskys Schriften schlieflen sich jenen wichtigen Traktaten an, die
uns von Kiinstlern zur Kunstentwicklung iiberliefert sind und von denen
jedes eine neue Etappe der Kunst einleitet. Sie sind somit weder Beginn

noch Ende, sondern Marksteine der Entwicklung.

Zur achten Auflage

1966 jahrt sich der Geburtstag von Wassily Kandinsky zum hundertsten
Mal. Seine authentische und einflulfreiche Schrift, vor tiber einem hal-
ben Jahrhundert erstmals erschienen, mdge, wie anhin, beitragen zum

Verstindnis seiner Kunst und zur Kunst vor und nach ithm.

Zarich, 2. Jult 1965 Max Bill
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Vorwort zur ersten Auflage

Die Gedanken, die ich hier entwickle, sind Resultate von Beobachtun-
gen und Gefiihlserfahrungen, die sich allmihlich im Laufe der letzten
filnf bis sechs Jahre sammelten. Ich wollte ein groferes Buch iiber dieses
Thema schreiben, wozu viele Experimente auf dem Gebiete des Gefihls
gemacht werden mifiten. Durch andere auch wichtige Arbeiten in An-
spruch genommen, mufite ich fiirs nichste auf den ersten Plan verzich-
ten. Vielleicht komme ich nie zur Ausfihrung desselben. Ein anderer
wird es erschépfender und besser machen, da in der Sache cine Notwen-
digkeit liegt. ich bin also gezwungen, in den Grenzen eines einfachen
Schemas zu bleiben und mich mit der Weisung auf das grofle Problem
zu begniigen. Ich werde mich gliicklich schitzen, wenn diese Weisung
nicht im Leeren verhallt.

Kandinsky

Vorwort zur zweiten Auflage

Dieses kleine Buch war im Jahre 1910 geschrieben. Vor dem Erscheinen
der ersten Auflage (Januar 1912) habe ich weitere Erfahrungen der
Zwischenzeit eingeschoben. Seitdem ist wieder ein halbes Jahr vergan-
gen, und manches sehe ich heute freier, mit weiterem Honzont. iNach
reiflicher Uberlegung habe ich von Erginzungen abgeschen, da sie noch
ungleichmifig nur manche leile prizisieren wiirden. Ich entschlofl
mich, das neue Material zu schon seit einigen Jahren sich sammelnden

scharfkantigen Beobachtungen und Erfahrungen aufzuhiufen, die als
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einzelne Teile einer Art «Harmonielehre in der Malerei» vielleicht mit
der Zeit die natiirliche Fortsetzung dieses Buches bilden werden. So blieb
die Gestalt dieser Schrift in der zweiten Auflage, die sehr schnell auf die
erste folgen mufite, beinahe ganz unbertihrt. Ein Bruchstiick der weite-
ren Entwicklung (resp. Erginzung) ist mein Artikel «Uber die Formfrage»

im «Blauen Reiter».

Miinchen, im April 1912 Kandinsky

22

A. Allgemeines




s ‘35’1&‘.’{5%4

I. Einleitung

Jedes Kunstwerk ist Kind seiner Zeit, oft ist es Mutter unserer
Gefithle. So bringt jede Kulturperiode eine eigenie Kunst zustande, die
nicht mechr wiederholt werden kann. Eine Bestrebung, vergangene
Kunstprinzipien zu beleben, kann hochstens Kunstwerke zur Folge
haben, die einem totgeborenen Kinde gleichen. Wir kénnen z.B.
unmoglich wie alte Griechen fihlen und innerlich leben. So kénnen
auch die Anstrengungen, z.B. in der Plastik die griechischen Prinzipien
anzuwenden, nur den griechischen dhnliche Formen schaffen, wobei das
Werk seelunios bleibt fiir alle Zeiten. Eine derartige Nachahmung gleicht
den Nachahmungen der Affen. AuRerlich sind die Bewegungen Jes
Affen den menschlichen vollstindig gleich. Der Affe sitzt und hilt ein
Buch vor die Nase, blittert darin, macht ein bedenkliches Gesicht, aber
der innere Sinn dieser Bewegungen fehlt vollstindig.

Es gibt aber eine andere duflere Ahniichkeit der Kunstformen, der
eine grofle Notwendigkeit zugrunde liegt. Die Ahnlichkeit der inneren
Bestrebungen in der ganzen moralisch-geistigen Atmosphire, das
Streben zu Zielen, die im Hauptgrunde schon verfolgt, aber spiter ver-
gessen wurden, also die Ahnlichkeit der inneren Stimmung einer ganzen
Periode kann logisch zur Anwendung der Formen fithren, die erfolgreich
in ewer vergangenen Periode denselben Bestrebungen dienten. So
entstand teilweise unsere Sympathie, unser Verstindnis, unsere innere
Verwandtschaft mit den Primitiven. Ebenso wie wir, suchten diese reinen
Kinstler nur das Innerlich-Wesentliche in thren Werken zu bnngen,

wobei der Verzicht auf duerliche Zufilligkeit von selbst entstand.
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Dieser wichtige innere Berihrungspunkt ist aber bei seiner ganzen
Wichtigkeit doch nur ein Punkt. Unsere Seele, die nach der langen mate-
rialistischen Periode erst im Anfang des Erwachens ist, birgt in sich Kei-
me der Verzweiflung des Nichtglaubens, des Ziel- und Zwecklosen. Der
ganze Alpdruck der matertalistischen Anschauungen, welche aus dem Le-
ben des Weltalls ein béses zweckloses Spiel gemacht haben, ist noch
nicht vorbei. Die erwachende Seele ist noch stark unter dem Eindruck
dieses Alpdruckes. Nur ein schwaches Licht dimmert wie ein winziges
Panktchen in einem enormen Kreis des Schwarzen. Dieses schwache
Licht ist blofd eine Ahnung, welches zu sehen die Seele keinen vollen
Mut hat, im Zweifel, ob nicht dieses Licht - der Traum ist, und der Kreis
des Schwarzen - die Wirklichkeit. Dieser Zweifel und die noch dricken-
den Leiden der materialistischen Philosophie unterscheiden stark unsere
Seele von der der «Primitiven». In unserer Secle ist ein Sprung und sie
klingt, wenin man es erreicht sie zu berlihren, wie eine kostbare in den
Tiefen der Erde wiedergefundene Vase, die einen Sprung hat. Deswegen
kann der Zug ins Primitive, wie wir thn momentan erleben, in der gegen-
wirtigen ziemlich entliehenen Form nur von kurzer Dauer sein.

Diese zwei Ahnlichkeiten neuer Kunst mit Formen vergangener
Perioden sind, wic leicht zu schen ist, diametral verschieden. Die erste ist
duflerlich und hat deswegen keine Zukunft. Die zweite ist innerlich und
birgt deswegen den Keim der Zukunft in sich. Nach der Periode der
materialistischen Versuchung, welcher die Seele scheinbar untetlag und
welche sie doch als eine bose Versuchung abschitteit, kommt die Seele,
durch Kampf und Leiden verfeinert, empor. Grobere Gefithle, wie Angst,

Freude, Trauer usw., welche auch zu dieser Versuchungsperiode als Inhalt
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der Kunst dienen kénnten, werden den Kinstler wenig anziehen". Er
wird suchen, feinere Gefithle, die jetzt namenlos sind, zu erwecken.
Er lebt selbst ein kompliziertes, verhdltnismifig feines Leben, und das
aus ihm entsprungene Werk wird unbedingt dem Zuschauer, welcher
dazu fihig ist, feinere Emotionen verursachen, die mit unseren Worten
nicht zu fassen sind.

Der Zuschauer heutzutage ist aber selten zu solchen Vibrationen
fihig. Er sucht im Kunstwerk entweder eine reine Naturnachahmung,
die praktischen Zwecken dienen kann (Portrit im gewdhnlichen Sinne
u. dgl.), oder eine Naturnachahmung, die eine gewisse Interpretation
enthdlt, «impressionistische» Malerei, oder endlich in Naturformen ver-
ldeidete Seelenzustinde (was man Sttmmung nennt). Alle diese Formen,
wenn sie wirklich kiinstlerisch <ind, erfiilllen ihren Zweck und bilden
{(auch mm ersten Falle) geistige Nahrung, besonders aber in dem dritten
Falle, wo der Zuschauer einen Mitklang seiner Seele findet, Freilich kann
also ein derartiger Mit- {oder auch Wider-) Klang nicht leer oder ober-
flachlich bleiben, sondern die «Stimmung» des Werkes kann die
Stmmung des Zuschauers noch vertiefen ~ und verkliren. Jedenfalls hal-
ten solche Werke die Seele von der Vergroberung ab. Sie erhalten sie auf
einer gewissen Hohe, wie der Stimmschlissel die Saiten eines
Instrumentes. Aber Verfeinerung und Ausdehnung i Zeit und Raum
dieses Klanges bleibt doch einseitig und erschépft die mdgliche Wirkung
der Kunst nicht.

ILeider wurde auch dieses Wort, welches die dichterischen Bestre-
bungen einer lebendigen Kiinstlerseele zu bezeichnen hat, mifthan-

delt und schliefllich verspottet. Gab es je ein grofies Wort, welches
die Menge nicht sofort zu entheiligen suchte?
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Ein grofles, sehr grofies, kleineres oder mittelgrofles Gebaude in ver-
schiedene Riume geteilt. Alle Winde der Riume mit kleinen, grofien,
mittleren Leinwindern behingt. Oft mehrere Tausende von Leinwin-
dern. Darauf durch Anwendung der Farbe Stiicke «Natur» gegeben: Tiere
in Licht und Schatten, Wasser trinkend, am Wasser stehend, im Grase lie-
gend, daneben eine Kreuzigung Christi, von einem Kinstler dargestellt,
welcher an Christus nicht glaubt, Blumen, menschliche Figuren sitzend,
stechend, gehend, auch oft nackt, viele nackte Frauen (oft in Verkiirzung
von hinten gesehen), Apfel und silberne Schiisseln, Portrit des Geheim-
rats N, Abendsonne, Dame in Rosa, fliegende Enten, Portrit der Baronin
X, fliegende Ginse, Dame in Weif§, Kilber im Schatten mit grellgelben
Sonnenflecken, Portrit Exzellenz Y, Dame in Grin. Dieses alles ist sorg-
filtig in einem Buch gedruckt: Namen der Kinstler, Namen der Bilder.
Menschen haben diese Biicher in der Hand und gehen von einer Lein-
wand zur andern und blattern und lesen die Namen. Dann gehen sie
fort, ebenso arm oder reich, wie sie eintraten und werden sofort von
ihren Interessen, die gar nichts mit der Kunst zu tun haben, absorbiert.
Warum waren sie da? In jedem Bild ist geheimnisvoll ein ganzes Leben
eingeschiossen, ein ganzes Leben mit vielen Qualen, Zweifeln, Stunden
der Begeisterung und des Lichtes.

Wohin ist dieses Leben gerichtet? Wohin schreit die Seele des Kiinst-

fers, wenn auch sie in der Schaffung titig war? Was will sie verkiinden?

«Licht in die Tiefe des menschlichen Herzens senden - Kiinstlers Berufs,

sagt Schumann. «Ein Maler ist ein Mensch, welcher alles zeichnen und
malen kann», sagt Tolstoj.

Von diesen zwei Definttionen der Titigkeit des Kunstlers milssen wir
die zweite wihlen, wenn wir an die eben beschriebene Ausstellung den-
ken — mit mehr oder weniger Fertigkeit, Virtuositit und Brio entstehen
auf der Leinwand Gegenstinde, die zueinander in groberer oder feinerer
«Malerei» stehen. Die Harmonisierung des Ganzen auf der Leinw.ind ist
der Weg, welcher zum Kunstwerk fihrt. Mit kalten Augen und gleich-
giiltigem Gemiit wird dieses Werk beschaut. Die Kenner bewundern die
«Mache» (so wie man einen Seiltinzer bewundert), genieflen die «Male-
rei» (so wie man eine Pastete geniefSt).

Hungrige Seelen gehen hungrig ab.

Die groBe Menge schlendert durch die Sile und findet die
Leinwinder «nett» und «groflartigr. Mensch, der was sagen konute, hat
zum Menschen nichts gesagt, und der, der hdren kénnte, hat nichts
gehort.

Diesen Zustand der Kunst nennt man ’art pour l’art.

Dieses Vernichten der innerlichen Klinge, die der Farben Leben ist,
dieses Zerstreuen der Krifte des Kiinstlers ins Leerc ist «Kunst fiir Kunst».

Fiir seine Geschicklichkeit, Erfindungs- und Empfindungskraft sucht
sich der Kunstler in matericller Form den Lohn. Sein Zweck wird
Befriedigung des Bhrgeizes und der Habsucht. Statt einer vertieften
gemeinsamen Arbeit der Kiinstler entsteht ein Kampf um diese Giiter.
Man klagt iiber zu grofle Konkurrenz und Uberproduktion. Haf,
Parteilichkeit, Vereinsmeierei, Eifersucht, Intrigen werden zur Folge die-

ser zweckberaubten, materialistischen Kunst®.
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Der Zuschauer wendet sich ruhig ab von dem Kiinstler, der in einer
zweckberaubten Kunst den Zweck seines Lebens nicht sieht, sondern
hohere Ziele vor sich hat.

«Verstehen» 1st Heranbildung des Zuschauers auf den Standpunkt des
Kinstlers. Oben wurde gesagt, dal die Kunst das Kind ihrer Zeit ist. Eine
derartige Kunst kann nur das kiinstlerisch wiederholen, was schon die
gegenwirtige Atmosphire klar erfiillt. Diese Kunst, die keine Potenzen
der Zukunft in sich birgt, die also nur das Kind der Zeit ist und nie zur
Mutter der Zukunft heranwachsen wird, ist eine kastrierte Kunst. Sie ist
von kurzer Dauer und stitbt moralisch in dem Augenblicke, wo die sie

gebildet habende Atmosphire sich dndert.

Die andere, zu weiteren Bildungen fihige Kunst wurzelt auch in
ihrer geistigen Pertode, ist aber zur selben Zeit nicht nur Echo derselben
und Spiegel, sondern hat eine weckende prophetische Kraft, die weit und
tief wirken kann.

Das geistige Leben, zu dem auch die Kunst gehort und in dem sie

eine der michtigsten Agentien ist, ist eine komplizierte aber bestimmte

IDie wenigen einzelstehenden Ausnahmen zerstoren dieses trost-
lose, verhingnisvolle Bild nicht, und auch diese Ausnahmen sind
hauprsichlich Kiinstler, deren Credo das 'art pour P'art ist. Sie die-
nen also einem héheren Ideale, welches im s ein zielloses Zer-
streuen threr Kraft ist. AuRere Schénheit ist ein die geistige Atmo-
sphire bildendes Element. Es hat aber aufler der positiven Seite (da
Schiines = Gutes ist) den Mangel des nicht erschépfend ausgeniitz-
ten Talentes - (Talent im Sinre des Evangeliums).
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und ins Einfache tbersetzbare Bewegung vor- und aufwirts. Diese
Bewegung ist die der Erkenntnis. Sie kann verschiedene Formen anneh-
men, im Grunde behilt sie aber denselben inneren Sinn, Zweck.

In Dunkel gehillt sind die Ursachen der Notwendigkeit, «im
Schweifle des Angesichts», durch Leiden, Béses und Qualen sich vor-
und aufwirts zu bewegen. Nachdem eine Station erreicht ist und manche
bésen Steine aus dem Wege geschafft sind, werden von einer iblen un-
sichtbaren Hand neue Blocke auf den Weg geworfen, welche manchmal
scheinbar diesen Weg ginzlich verschitten und unerkennbar machen.

Da kommt aber unfehlbar einer von uns Menschen, der in allem uns
gleich ist, aber eine geheimnisvoll in thn gepflanzte Kraft des «Sehens»
in sich birgt.

Fr sieht und zeigt. Dieser hoheren Gabe, die ithm oft etn schweres
Kreuz 1st, mochte er sich manchmal entledigen. Er kann es aber nicht.
Unter Spott und Ha® zieht er die sich striubende, in Steinen steckende
schwere Karre der Menschheit mit sich immer vor- und aufwirts.

Oft ist schon lange nichts von seinem korperlichen Ich auf Erden
zeblieben, dann sucht man alle Mittel, dieses Kdmperliche aus Marmor,
Eisen, Bronze, Stein in gigantesken Groflen wiederzugeben. Als ob etwas
ligc an diesem Korperfichen bei solchen géttlichen Menschendienern und
Mirtyrern, die das Korperliche verachteten und nur dem Gedstigen dien-
ten. Jedenfalis ist dieses Heranziehen des Marmors ein Beweis, dafl eine
grofere Menschenmenge zu dem Standpﬁnkt angelangt ist, wo einst der

jetzt Gefeierte stand.
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IL. Die Bewegung

Ein grofles spitzes Dreieck in ungleiche Teile geteilt, mit der spitze-
sten, kleinsten Abteilung nach oben gewendet — ist das geistige Leben
schematisch richtig dargestelit. Je mehr nach unten, desto grofler, breiter,
umfangreicher und hoher werden die Abteilungen des Dreiecks.

Das ganze Dreieck bewegt sich langsam, kaum sichibar nach vor-
und aufwirts, und wo «heute» die hchste Spitze war, ist «<morgen»! die
nichste Abteilung, d. h. was heute nur der obersten Spitze verstindlich
ist, was dem ganzen Gbrigen Dreieck eine unverstindliche Faselei ist,
wird morgen: zum sinn- und gefithlvollen Inhalt des Lebens der zweiten
Abteilung.

An der Spitze der obersten Spitze steht manchmal allein nur ein
Mensch. Sein freudiges Sehen ist der inneren unermefllichen Trauer
gleich. Und die, die thm am nichsten stehen, verstehen ihn nicht.
Entritstet nennen sie ihn: Schwindler oder Irrenhauskandidaten. So
stand beschimpft zu seinen Lebzeiten auf der Héhe Beethoven allein®,

Wie viele Jahre wurden gebraucht, bis eine groflere Abteilung des

'Dieses «Heute» und «Morgen» ist im Inneren den biblischen
<Tagen» der Schépfung dhnlich.

IWeber, der Komponist des «Freischiitz», meinte von derselben
(d.h. die VIL. Symphonie Beethovens): «Nun haben die Extrava-
ganzen dieses Genius das Nonplusultra erreicht; Beethoven ist nun
ganz reif fars Trrenhaus.» Bel der spannenden Stelle zu Beginn des
ersten Satzes auf pochendem «e» rief Abbé Stadler, als er sie zum
ersten Male hirte, einemn Nachbar zu: «Es kommt immer noch das -
@ - es fillt thm eb’n nix ein, dem talentlosen Kerll» («Beetho-
vens von August Gollenich, siehe S.1 in der Serie «Die Musik»,
herausgegeben von R. Straufl.)
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Dreiecks an die Stelle gelangte, wo er einst einsam stand. Und trotz
allen Denkmalern - sind denn wirklich viele bis an diese Stelle empor-
gestiegen

In allen Abteilungen des Dreiecks sind Kiinstler zu finden™. Jeder
von denselben, der Uber die Grenzen seiner Abteilung hinaufblicken

o der

o

kann, ist ein Prophet seiner Umgebung und hilft des Bewegun
widerspenstigen Karre. Wenn er aber nicht dieses scharfe Auge besitzt,
oder dasselbe aus niederen Zwecken und Griinden mifibraucht oder
schliefit, dann wird er von allen seinen Abteilungsgenossen vollig ver-
standen und gefeiert™. Je grofer dicse Abtcilung ist (also je tiefer sie
gleichzeitig liegt), desto grofer ist die Menge, der des Kiinstlers Rede ver-
standlich ist. Es ist klar, daff eine jede wolche Abteilung nach dem ent-
sprechenden geistigen Brot bewufit oder (viel 6fter) ginzlich unbewuflt
hungert. Dieses Brot wird ihr von ihren Kinstlern gereicht und nach die-

sem Brot wird morgen schon die néchste Abteilung greifen.

L3

Diese schematische Darstellung erschopft freilich das ganze Bild des
geistigen Lebens nicht. Unter anderem zeigt sie eine Schattenseite nicht,
einen grofen toten schwarzca Fleck. Fs geschieht eben zu oft, dafl das
erwihnte geistige Brot zur Nahrung manchen wird, die schon in einer
hoheren Abteilung leben. Fiir soiche Esser wird dieses Brot zu Gift: in

1Sind nicht manche Denkmiler eine traurige Antwort auf diese
Frage?

i4

kleiner Dosis wirkt es so, daff die Seele aus einer héheren Abteilung in
eine niedere alimihiich sinkt; in grofier Dosis genossen, bringt dieses
Gift zu einem Sturz, welcher in immer tiefere und tiefere Abteilungen
die Seele wirft. Sienkiewicz vergleicht in einem seiner Romane das gei-
stige Leben mit Schwimmen: wer nicht unermiidhich arbeitet und mit
dem Sinken fortwihrend kimpft, der geht unfehlbar unter. Hier kann
die Begabung eines Menschen, das «Talent» (im Sinne des Evangeliums)
zum Fluch - nicht nur des dieses Talent tragenden Kiinstlers, sondern
auch fiir alle diejenigen werden, die von diesem giftigen Brot essen. Der
Kiinstler braucht” seine Kraft, um niederen Bediisfnissen zu schmei-
cheln; in einer angeblichen kiinstlerischen Form bringt er einen unreinen
Inhalt, er zieht die schwachen Tlemente an sich, vermengt sie stindig mit
schlechten, betriigt die Menschen und hilft ithnen, sich ze betriigen, in-
dem sie sich und andere Giberzeugen, daf sie geistigen Durst haben, dafl
sie von der reinen Quelle diesen geistigen Durst stillen. Derartige Werke
verhelfen nicht der Bewegung nach aufwirts, sie hemmen sie, dringen
das Vorwirtsstrebende zuriick und verbreiten Pest um sich.

Solche Perioden, in welchen die Kunst keinen hochstehenden
Vertreter hat, in welchen das verldirte Brot ausbleibt, sind Perioden des
Niederganges 1n der geistigen Welt. Unaufhérlich fallen Seelen aus héhe-
ren Abteilungen in tiefere, und das ganze Dreieck scheint unbeweglich
zu stehen, Es scheint sich ab- und riickwirts zu bewegen. Die Menschen
legen zu diesen stummen und blinden Zeiten einen besonderen aus-
schlieflichen Weri aui’ duflerliche Erfolge, sie kiimmern sich nur um
materielle Giiter und begriiffen einen technischen Fortschritt, welcher

nur dem Leibe dient und dicnen kann, als eine grofle Tat. Die rein gei-
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stigen Krifte werden im besten Falle unterschitzt, sonst iberhaupt nicht
bemerkt.

Dhe vereinsamten Hungerer und Seher werden verspottet oder fir
geistlg anormal gehalten. Die seltenen Seelen aber, die nicht in Schlaf
gehitilt werden kénnen und dunkies Verlangen nach geistigem Leben,
Wissen und Vorschreiten fithlen, klingen im groben materiellen Chorus,
trostlos und klagend. Lie geistige Nacht sinkt allmidhlich tiefer und tie-
fer. Grauer und grauer wird es um solche erschrockene Seelen, und ihre
Triger, von Zweifeln und Angst gepeimgt und entkriftet, ziehen oft die-
semm allméhlichen Verdunkeln um sie den plotzlichen, gewaltsamen
Sturz ins Schwarze vor.

DPie Kunst, die zu solchen Zeiten ein erniedrigtes Leben fithrt, wird
ausschliefilich zu materiellen Zwecken gebraucht. Sie sucht ihren nhalt-
lichen Stoff in der harten Materie, da sie die feine nicht kennt. Die Ge-
genstinde, die wiederzugeben sie fiir ihr einziges Ziel hilt, bleiben un-
verindert dieselben. Das «Was» in der Kunst fillt eo ipso aus. Nur die
Frage, «wie» derselbe kérperliche Gegenstand vom"' Kiinstler wiederge-
geben wird, bleibt allein da. Diese Frage wird zum «Credo». Die Kunst
ist entseelt.

Auf diesern Wege «Wie» geht die Kunst weiter. Sie spezialisiert sich,
wird nur den Kiinstlern selbst verstindlich, die iiber Indifferenz des
Zuschauers zu ihren Werken zu klagen anfangen. Da der Kinstler durch-
schntttlich zu solchen Zeiten nicht viel sagen braucht und schon durch
ein geringes «Anders» bemerkt wird und von gewissen Hiufchen
Mizenen und Kunstkennern dadurch hervorgehoben wird (was weiter

eventuell grofle materielle Glter mitbringt!), so stiirzt sich emne grofle
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Menge duflerlich begabter, gewandter Menschen auf die Kunst, die
scheinbar so einfach. zu erobern 1st. In jedem «Kunstzentrum» leben
Tausende und aber Tausende solcher Kiinstler, von denen die Mehrzahl
pur nach neuer Manier sucht und ohne Begeisterung mit kaltem Herzen,
schlafender Seeie Millionen von Kunstwerken schafft.

Die «Konkurrenz» nimmt zu. Das wilde Jugen nach Erfolg macht die
Suche immer duferlicher. Kleine Gruppen, die sich zufillig aus diesem
Kinstler- und Bilderchaocs durchgearbeitet haben, verschanzen sich in
ihren eroberten Statten. Das zuriickgebliebene Publikum schaut ver-
standnislos zu, verliert das Interesse fiir eine derartige Kunst und dreht

thr ruhig den Ricken.

Aber trotz aller Verblendung, trotz diesem Chaos und dem wilden
Jagen bewegt sich in Wirklichkeit langsam, aber sicher, mit uniiberwind-
licher Kraft das geistige Dreieck vor- und aufwirts.

Der unsichtbare Moses kommt vom Berge, sicht den Tanz um das
Goldene Kalb. Aber doch bringt er eine neue Weisheit mit sich zu den
Menschen.

Seine fiar Massen unhérbare Sprache wird zuerst doch vom Kiinstler
gehort, Erst unbewuRt, flir sich selbst nicht bemerldich folgt er dem Ru-
fe. Schon in derselben Frage «Wie» liegt ein verborgener Kern der Ge-
nesung. Wenn dieses «Wie» auch tm groflen und ganzen fruchtlos bleibt,

50 15t doch im selben «Anders» (was wir auch noch heute «Personlichkeit»
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nennen) eine Moglichkeit vorhanden, nicht das rein harte Materielle al-
lein am Gegenstande zu sehen, sondern auch noch das, was weniger kor-
petlich als der Gegenstand der realistischen Periode ist, den man allein
und «so wie er ist», «ohne zu phantasieren» wiederzugeben versuchte!.

Wenn weiter dieses «Wie» auch die Seelenemotion des Kiinstlers ein-
schiieflt und Ghig ist, sein feineres Erlebnis auszustromen, so stellt sich
schon die Kunst an die Schwelle des Weges, auf welchem sie spiter un-
fehibar das verlome «Was» wiederfindet, das «Was», welches das geistige
Brot des jetzt beginnenden geistigen Erwachens bilden wird. Dieses
«Was» wird nicht mehr das materielle, gegenstindliche «<Was» der hinten-
gebliebenen Periode sein, sondermn ein kinstlerischer inbalf, die Seele der
Kunst, chne welche ihr Korper (das «Wie») nie ein volles gesundes Leben
fithren kann, ebenso wie der einzelne Mensch oder em Volk,

Drieses Was ist der Inball, welchen nur die Kunst in sich fassen kann, und
welchen nur die Kunst zum kiaren Ausdruck bringen kann durch die nur thr

gehgrenden Mittel.

'Es ist hier oft die Rede vom Materiellen und Nichtmateriellen und
von den Zwischenzustinden, die «mehr oder weniger» materell
bezeichnet werden. Ist alles Materie? Ist alfes Geist? Konnen die Un-
terschiede, die wir zwischen Materie und Geist legen, nicht nur Ab-
stufungen nur der Materie sein oder nur des Geistes? Der als Pro-
dukt des «Geistes» in positiver Wissenschaft bezeichnete Gedanke
ist auch Matene, die aber nicht groben, sondern feinen Sinnen fihl-
bar ist. Was die korperliche Hand nicht betasten kann, ist das Geist?
In dieser kieinen Schrift kann nicht daritber weiter geredet werden,
und es geniigt, wenn keine zu scharfen Grenzen gezogen werden.




II1. Geistige Wendung™"

Das geistige Dreieck bewegt sich langsam nach vor- und aufwirts.
Heute erreicht eine der untersten groften Abteilungen die ersten Schlag-
wortie des matenalistischen «Credo» - religios fithren ihre Emnwohner ver-
schiedene Titel. Sie heiflen Juden, Katholiken, Protestanten usw. In Wirk-
lichkeit sind sie Atheisten, was einige der Kihnsten oder Beschrinktesten
auch offen bekennen. Der «Himmel» ist entleert. «Gott ist gestorben.» Poli-
tisch sind diese Einwohner Volksvertretungsanhanger oder Republikaner.
Die Angst, den Abscheu und Haf, welchen sie gestern gegen diese politi-
schen Ansichten hegten, haben sie heute auf die Anarchie {ibertragen, die
sie nicht kennen und von welcher thnen nur der schreckeinfléende Name
bekannt ist. Okonomisch sind diese Menschen — Sozialisten. Sie schirfen
das Schwert der Gerechtigkeit, um der kapitalistischen Hydra den tdd-
fichen Hieb zu versetzen und das Haupt des Ubels abzuhauen.

Da diese Einwohner dieses groflen Abteiles des Dreiecks nie selb-
stindig zur Losung einer Frage gekommen sind und stets in der mensch-
lichen Karre durch sich selbst opfernde Mitmenschen, die stets hoch
iiber ihnen standen, gezogen wurden, so wissen sie nichts von diesem
Schieben, welches sie stets nur aus groffer Entfernung beobachtet haben.
Sie stellen sich deswegen das Schieben sehr leicht vor und glauben an
einwandfreie Rezepte und an unfehlbar wirkende Mittel.

Die {oigende tieferfiegende Abteilung wird von der oben beschrie-
benen blindlings auf diese Hohe gezogen. Hilt sie aber noch fest an der
alten Stelle, straubt sich vor Angst, ins Unbekannte zu geraten, um nicht

betrogen zu werden.
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Die hoheren Abteilungen sind religiés nicht nur blind atheistisch,
sondern sie konnen ihre Gottlosigkeit durch fremde Worte begriinden
(z.B. Virchows eines Gelehrten nicht wiirdigen Satz: Ich habe viele
Leichen seziert und nie dabei eine Seele entdeckt). Politisch sind sie noch
ofter Republikaner, kennen verschiedene parlamentarische Briuche,
lesen in den Zeitungen die politischen Leitartikel. Okonomisch sind
sie Sozialisten verschiedener Nuancen und kénnen ihre «Uberzeugun-
gen» durch viele Zitate unterstittzen. (Von Schweitzers «<Emma» durch
das «Eherne Gesetz» von Lassalle zum Marxschen «Kapital» und noch
viel weiter.)

In diesen hoheren Abteilungen kommen allmihlich noch andere
Rubriken vor, die in den eben beschricbenen fehiten: Wissenschaft und
Kunst, wozu auch Literatur und Musik gehéren.

Wissenschaftlich sind diese Menschen Positivisten und anerkennen
nur das, was gewogen, gemessen werden kann. Das ibrige halten sie fiir
denselben manchmal schidlichen Unsinn, fir weichen sie gestern die
heute «erwiesenen» Theorien hielten.

In der Kunst sind sie Naturalisten, wobei sie bis zu einer gewissen
Grenze, die von anderen gezogen wurde und an die sie deswegen uner-
schittterlich glauben, Personlichkeit, Individualitit und Temperament

des Kiinstlers anerkennen und auch schitzen.
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In diesen hoheren Abteilungen ist trotz der sichtbar groflen
Ordnung, Sicherheit und trotz den Prnzipien, die unfehlbar sind,
jedoch eine versteckte Angst zu finden, eine Verwirrung, ein Wackeln und
eine Unsicherheit, wie in den Kdpfen der Passagiere eines groflen, festen
Uiberseeischen Dampfers, wenn auf der hohen See bei in Nebeln ver-
schwundenem festem Land sich schwarze Wolken sammelr und der di-
stere Wind das Wasser zu schwarzen Bergen auftiirmt. Und dies ist dank
threr Bildung. Sie wissen, daff der heute angebetete Gelehrte,
Staatsmann, Kinstler noch gestern ein ausgespotteter, keines ernsten
Blickes wiirdiger Streber, Schwindler, Pfuscher war.

Und je héher in dem geistigen Dreieck, desto sichtbarer tritt mit
ihren scharfen Kanten diese Angst, die Unsicherheit zutage. Erstens fin-
den sich hier und da Augen, die auch selbst sehen kénnen, Kopfe, die zu
Zusammenstellungen fihig sind. Derartig begabte Menschen fragen sich:
Wenn diese Weisheit von vorgestern durch diese von gestern und die
letztere von der von heute umgeworfen wurde — kann es dann nicht auch
irgendwie moglich sein, daf} die von heute von der von morgen auch
umngeschmissen wird. Und die Mutigsten von thnen antworten: «Es liegt
im Bereiche der Moglichkeiten.»

Zweitens finden sich Augen, die das sehen kdnnen, was von der heu-
tigen Wissenschaft «noch nicht erklirt» wurde. Derartige Menschen fra-
gen sich: «Wird die Wissenschaft auf dem Wege, auf welchem sie schon
lange sich bewegt, zur Losung dieser Ritsel kommen? Und wenn sie
daza kommt, wird man sich auf thre Antwort verlassen kénnen?»

In diesen Abteilungen befinden sich auch professionelle Gelehrte,

w:lche sich erinnemn kdnnen, wie jetzt feststehende, von Akademien

42

anerkannte Tatsachen von denselben Akademien im Anfang begriifit
wurden. Hier befinden sich auch Kunstgelehrte, die anerkennungsvolle
tiefsinnige Biicher schreiben tber die Kunst, die gestern unsinnig war.
Durch diese Biicher nehmen sie die Schranken weg, {iber welche die
Kunst thren Sprung lingst gemacht hat und stellen neue auf, die diesmal
fest und fiir alle Zeiten auf dem neuen Platze bleiben sollen. Bei dieser
Beschiftigung merken sie nicht, daf} sie die Schranken nicht vor, sondern
hinter der Kunst bauen. Wenn sie es morgen bemerken, so schreiben sie
neue Biicher und verlegen geschwind ihre Schranken weiter. Und diese
Beschiftigung wird so fange ohne Verinderung bleiben, bis eingeschen
witd, daff das duflere Prinzip der Kunst nur fir die Vergangenheit gelten
kann und nie fiir die Zukunft. Es kann keine Theorie dieses Prinzips fiir
den weiteren im Reiche des Nichtmateriellen fiegenderr Weg geben. Es
kann sich materiell nicht kristallisieren das, was materiell noch nicht exi-
stiert. Der in das Reich von morgen fithrende Geist kann nur durch
Gefiihl (wozu das Talent des Kiinstlers die Bahn ist) erkannt werden. Die
Theorie ist die Laterne, die die kristallisierten Formen des Gestern und
des vor dem Gestern Liegenden beleuchtet. (Siche Weiteres dariiber in
Kap. VIL Theorie.)

Und wenn wir noch héher steigen, so sehen wir noch grofRere Verwir-
rung, wie in einer groRen, fest nach allen architektonisch mathemati-
schen Regeln gebauten Stadt, welche platzlich von einer unermefibaren
wraft geschisttelt wird. Die Menschen, die hier leben, leben wirklich in
so einer geistigen Stadt, wo plotzlich solche Krifte wirken, mit welchen
die geistigen Architekten und Mathematiker nicht gerechnet haben. Hier

st ein Teil von der dicken Mauer wie ein Kartenhiuschen gefallen. Da
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liegt ein zum Himmel reichender, kolossaler, aus vielen spitzenartigen,
aber «unsterblichen» gelstigen Pleilern gebauter Turm in Trimmern. Der
alte vergessene Friedhof bebt. Alte vergessene Graber 6ffnen sich, und
vergessene Geister heben sich aus ihnen. Die so kunstvoll geztmmerte
Sonne zeigt Flecken und verfinstert sich, und wo ist der Ersatz zum
Kampf mit der Finsternis?

In dieser Stadt leben auch taube Menschen, die fremde Weisheit
betdubt hat, die keinen Sturz horen, die auch blind sind, da sie fremde
Weisheit geblendet hat, und die sagen: Unsere Sonne wird immer heller,
und bald sehen wir die letzten Flecken verschwinden. Aber auch diese

Menschen werden horen und sehen.

Und noch héher ist ketne Angst mehr zu finden. Da geht eine Arbeit,
die kithn an den von den Menschen gestellten Pfeilern rittelt. Hier fin-
den wir auch professionelle Gelehrte, die die Materie wieder und wieder
pritfen, die keine Angst haben, vor keiner Frage, und die endlich die Ma-
terie, auf welcher noch gestern alles ruhte und das ganze Weltall gestiitzt
wurde, in Zweifel stellen. Die Theorie der Elektronen, d. h. der bewegten
Elektrizitit, die die Materie vollstindig ersetzen soll, findet momentan
kithne Konstruktoren, die hier und da ither die Grenze der Vorsicht
gehen und an der Eroberung der neuen wissenschaftlichen Burg zugrun-
de gehen, wie sich vergessende, sich den andem opfernde Soldaten bei
dem verzweifelten Sturm einer hartnickigen Festung. Aber - «es gibt

keine Festung, die man nicht nehmen kann».
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Andererseits vermehren sich oder werden nur dfter bekannt solche
Tatsachen, die die gestrige Wissenschaft mit dem gewohnten Wort
«Schwindel» begriifite. Sogar Zeitungen, diese grofitenteils gehorsamsten
Diener des Exfolgs und der Plebs, die den Handel mit «was ihr wollt» trei-
ben, finden sich gezwungen, in manchen Fillen den ironischen Ton ihrer
Berichte der «Wunder» zu beschrinken und auch gar zu unterlassen.
Verschiedene Gelehrte, unter welchen sich reinste Materialisten befan-
den, widmen ihre Krifte der wissenschaftlichen Untersuchung der rit-
selhaften Tatsachen, die nicht mehr zu leugnen, nicht mehr zu ver-
schweigen sindl.

Andererseits endlich mehrt sich die Anzahl der Menschen, welche
keine Hoffnung setzen auf die Methoden der materialistischen
Wissenschaft in Fragen, die mit «Nichtmaterie» oder einer Materte zu

tun haben, die unseren Sinnen nicht zuginglich sind. Und ebenso wie

'Zéllner, Wagner, Butleroff - Petersburg, Crookes - London usw.
Spiter Ch. Richet, C. Flammarion (sogar der Pariser «Matin» hat die
Auﬁerungen des fetzteren unter dem Titel <Je le constate, mais je ne
Pexplique pas» vor etwa zwel Jahren gebracht). Endlich C. Lom-
brase, der Schopfer der anthropologischen Methode in der Frage des
Verbrechens, geht mit Eusapia Palladino zu griindlichen spiritisti-
schen Sitzungen liber und anerkennt die Phinomene. Aufler noch
anderen Gelehrten, die auf eigene Faust sich solchen Studien wid-
men, bilden sich allmghlich ganze wissenschaftliche Vereine und
Gesellschafien, die dieselben Zwecke verfolgen (z. 8. Société des
Etudes psychiques in Paris, die sogar Berichtreisen in Frankreich
veranstaltet, um das Publikum mit den von ihr erzielten Resultaten
n einer durchaus objektiven Form bekannt zu machen).
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in der Kunst, welche bei den Primitiven Hilfe sucht, wenden sich diese
Menschen halbvergessenen Zeiten zu mit thren halbvergessenen
Methoden, um da Hilfe zu finden. Diese Methoden sind aber noch
lebendig bei Volkern, auf welche wir von der Hohe unserer Kenntnisse
mitleidig und verichtlich zu schauen gewohnt waren.

Zu diesen Volkern gehoren z.B. die Inder, welche von Zeit zu Zeit
ritselhafte Tatsachen vor die Augen der Gelehrten unserer Kultur stellen,
Tatsachen, die entweder nicht beachtet wurden oder welche man wie
listige Fliegen durch oberflichliche Erklarungen und Worte! zu scheu-
chen versuchte. Die Frau H. P. Blawatzky war wohl die erste, die nach
langjahnigen Aufenthalten in Indien ein festes Band zwischen diesen
«Wilden» und unserer Kultur gebunden hat. Von hier ab beginnt in die-
ser Bezichung eine der grofiten geistigen Bewegungen, die heute eine
grofle Anzahl von Menschen vereinigt und sogar eine materielle Form
dieser geistigen Einigung in «Theosophischer Gesellschaft» gebildet hat.
Diese Gesellschaft besteht aus Logen, die auf dem Wege der imneren
Erkenntnis stch den Problemen des Geistes zu nihern versuchen. Thre
Methoden, die einen vollen Gegensatz zu den positiven bilden, sind im
Ausgangspunkte dem schon Dagewesenen entlichen und werden wieder
in eine verhiltnismiflig prizise Form gebracht.* """

Die theosophische Theorie, die zum Grund dieser Bewegung dient,

wurde von Blawaizky aufgestellt in einer katechismusartigen Form, wo

ISehr hiufig wird in solchen Fillen das Wort Hypnose gebraucht,
dieselbe Hypnose, welcher in ihrer ersten Form des Mesmerismus
verschiedene Akademien verichtlich den Riicken kehrten.

tSiche z.B. Dr. Steiners «Theosophie» und seine Artikel inr «Lucifer-
Gnosis» tiber Eckenntnispfade.
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der Schiiler prizise Antworten des Theosophen auf seine Fragen be-
kommt!. Theosophie ist nach den Worten Blawatzkys gleichbedeutend
mit ewigwdbrender Wabrbeit (S. 248). «<Ein neuer Sendbote der Wahrheit
wird von der theosophischen Gesellschaft die Menschheit fiir seine Bot-
schaft vorbereitet finden: es wird eine Ausdrucksform geben, in die e die
neuen Wahrheiten wird kleiden kénnen, eine Organisation, die in einer
gewissen Bezichung seine Ankunft erwartet, um dann die materiellen
Hindemnisse und Schwierigkeiten von seinem Wege hinw.gzuheben»
(S. 250). Und da nimmt Blawatzky an, «daff im einundzwanzigsten fahr-
hundert die Erde ein Himmel sein werde im Vergleich zu dem, was sie
gegenwirtig ist» — damit schliet sie thr Buch. Und jedenfalls, wenn auch
die Netgung der Theosophen zur Schaffung einer Theorie und die etwas
voreilige Freude, bald Antwort auf die Stelle des ewigen immensen Fra-
sezeichens stellen zu kénnen, leicht den Beobachter etwas skeptisch
stimimen kann, so bleibt doch die grofle, doch geistige Bewegung da, wel-
che in der geistigen Atmosphire ein starkes Agens ist und die auch in
dieser Form als Erlosungsklang zu manchem verzweifelten in Finsternis
und Nacht gehiillten Herzen gelangen wird, doch erscheint damit eine

Hand, die zeigr und Hilfe bietet.

TH. P. Blawatzky: Der Schliissel der Theosophie. Leipzig, Max Alt-
mann, 1907. Das Buch erschien in englischer Sprache in London
1889,
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Wenn die Religion, Wissenschaft und Moral (die letzte durch die
starke Hand Nietzsches) gertttelt werden, und wenn die dufleren Stiitzen
zu fallen drohen, wendet der Mensch seinen Blick von der AuRerlichkeit
ab und sich selbst zu.

Die Literatur, Musik und Kunst sind die ersten empfindlichsten
Gebiete, wo sich diese geistige Wendung bemerkbar macht in realer
Form. Diese Gebiete spiegeln das distere Bild der Gegenwart sofort ab,
sie erraten das Grofie, was erst als ein kleines Piinktchen nur von weni-
gen bemerkt wird und fur die grofle Menge nicht existiert.

Sie spiegeln die grofle Finsternis, die erst kaum angedeutet hervor-
tritt. Sie verfinsiern sich selbst und verdistern sich. Andererseits wenden
ste sich ab von dem seelenberaubten Inhalt des gegenwirtigen Lebens
und wenden sich zu Stoffen und Umgebungen, die freie Hand lassen
dem nichtmateriellen Streben und Suchen der diirstenden Seele.

Einer von solchen Dichtern auf dem Gebiete der Literatur ist Macter-
linck. Er fithrte uns in die Welt, die man phantastisch oder richtiger tiber-
sinnlich nennt. Seine Princesse Maleine, Sept Princesses, Les Aveugles
usw. usw. sind kerne Menschen vergangener Zeiten, wie uns die stilisierten
Helden Shakespeares vorkommen. Es sind direkt Seclen, die in Nebeln
suchen, von Nebeln erstickt zu werden bedroht sind, aber welchen eine
unsichibare, diistere Macht schwebt. Die geistige Finsternis, Unsicherheit
des Nichtwissens und die Angst vor demselben sind die Welt seiner Hel-

den. So st Maeterlinck vielleicht etner der ersten Propheten, der ersten
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kiinstlerischen Berichterstatter und Hellseher des oben beschriebenen
Niederganges. Die Verdiisterung der geistigen Atmosphire, die zerstd-
rende und gleichzeitig fihrende Hand und die verzweifelte Angst vor
ihr, der verlorene Weg, der vermifite Fiihrer spiegeln sich deutlich in die-
sen Werken!.

Diese Atmosphire bildet er hauptsichlich durch rein kiinstlerische
Mittel, wober die materiellen Mittel (diistere Burgen, Mondnichte,
Stimpfe, Wind, Eulen usw.} eine mehr symbolische Rolle spielen und
mehr als innerer Laut angewendet werden?.

Das Hauptmittel von Maeterlinck ist die Anwendung des Wortes.

Das Wort ist ern innerer Klang. Dieser innere Klang entspringt teilweise
(vielleicht hauptsichlich) dem Gegenstand, welchem das Wort zum Na-

men dient. Wenn aber der Gegenstand nicht selbst gesehen wird, son-

*Zu solchen Hellsehern des Niederganges gehort in der ersten Linie
auch Alfred Kubin, Mst unitberwindlicher Gewalt wird man in die
schauertiche Atmosphdre dur harten Leere hineingezogen. Diese
Gewalt entstrémt den Zeichnungen Kubins ebenso wie seinem Ro-
man «Die andere Seites.

*Als in Petersburg unter Maeterlincks eigener Leitung einige von
seinen Dramen aufgefiihrt wurden, lief er selbst bei einer Probe, um
einen fehlenden Turm zu ersetzen, einfach ein Stitck Leinwand hin-
gen. Es war ihm nicht wichtig, eine fein nachgeabmte Kulisse ver-
fertigen zu lassen. Er tat so wie die Kindes, die gréften Phantasten
aller Zeiten, immer in thren Spielen tun, wenn sie einen Stock far
ein Pferd ansehen oder aus bekannten Papierkrihen ganze Regimen-
ter Kavallerie in ihrer Phantasie machen, wobei ein Kniff in der
Krihe platzlich aus einem Kavalleristen ein Rofl bildet (Kiigelgen:
«Erinnerungen ¢ines alten Mannes»). Dieser Zug zur Anregung der
Phantasie des Zuschauers spielt im jetzigen Theater eine grofe Rol-
le. In dieser Beziehung hat besonders viel gearbeitet und erreicht die
russische Bithne. Dies ist ein nétiger Ubergang vom Materiellen
zum Geustigen des Theaters der Zukunft.
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dern nur sein Name gehort wird, so entsteht im Kopfe des Horers die
abstrakte Vorstellung, der dematenalisierte Gegenstand, weicher im
«Herzen» eine Vibration sofort hervorruft. So ist der grine, gelbe, rote
Baum auf der Wiese nur ein materieller Fall, eine zufillige materialisier-
te Form des Baumes, welchen wir in uns fithlen, wenn wir das Wort
Baum héren. Geschickte Anwendung (nach dichterischem Gefiib!) eines
Wortes, cine innerlich notige Wiederholung desselben zweimal, dreimal,
mehrere Male nacheinander kann nicht nur zum Wachsen des inneren
Klanges fithren, sondern noch andere nicht geahnte geistige Eigenschaf-
ten des Wortes zutage bringen. Schliefilich bei 6fterer Wiederholung des
Wortes (beliebtes Spiel der Jugend, welches spiter vergessen wird) verliert
es den dufleren Sinn der Benennung. Ebenso wird sogar der abstrakt
gewordene Sinn drs bezeichneten Gegenstandes vergessen und nur der
reine Klang des Wortes entblofit. Diesen «reinen» Klang horen wir viel-
leicht unbewuflt auch im Zusammenklange mit dem realen oder spiter
abstrakt gewordenen Gegenstande. Im letzten Falle aber tritt dieser reine
Klang in den Vordergrund und bt einen direkten Druck auf die Secle
aus. Die Seele kommt zu einer gegenstandslosen Vibration, die noch
komplizierter, ich mdchte sagen «ibersinnlichers ist zls eine Seelener-
schittterung von einer Glocke, einer klingenden Saite, einewn gefallenen
Brette usw. Hier 6ffnen sich grofl» Moglichkeiten fiir die Zukunfislitera-
tur. In embryonaler Form wird diese Kraft des Wortes z. B. schon in den
«Serres chaudes» angewendet. In Maeterlincks Anwendung klingt des-
wegen duster em Wort, welches auf den ersten Eindruck neutral er-
scheint. Ein einfaches, gewohntes Wort (wie z. B. Haare) kann in richtig

gefiiblter Anwendung Jdie Atmosphire von Trostlosigkeit, Verzweiflung
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verbreiten. Und dies ist das Mittel Maeterlincks. Er zeigt den Weg, auf
welchem man bald sieht, dafl Donner, Blitz und Mond hinter jagenden
Wolken duferliche materielle Mittel sind, welche auf der Bithne noch
mehr wie in der Natur «dem schwarzen Mann» der Kinder gleichen.
Wirldiche innere Mitte] verlieren nicht so leicht ihre Kraft und Wis-
kung!. Und das Wors, welches also zwei Bedeutungen hat - die erste
direkte und zweite innere —, ist das reine Material der Dichiung und der
Literatur, das Matenal, welches nur diese Kunst anwenden kann und
durch welches sie zur Seele spricht.

Etwas Ahnliches tat in der Mwsit R. Wagner. Sein berithmtes
Leitmotiv ist ebenso eine Bestrebung, den Helden nicht nur durch thea-
tralische Ausriistungen, Schminken und Lichteffekte zu charakterisieren,
sondern durch ein gewisses, prizises Motiv, also durch ein rein musikali-
sches Mittel. Dieses Motiv ist eine Art musikalisch ausgedriickter geistiger
Atmosphire, die dem Helden vorausgeht, die er also auf Entfernung gei-
stig ausstromt?.

Die modernsten Musiker, wie Debussy, bringen geistige Impressionen,
die sie oft aus der Natur entnehmen und in rein musikalischer Form in
geistige Bilder verwandeln. Gerade Debussy wird deswegen oft mit den
Impressionisten-Malern verglichen, indem man behauptet, dass er
"Dieses tritt klar zutage bei Verzleich der Werke Maeterlincks und

Poes. Und dies ist wieder ein Beispiel fiir das Fortschreiten auch der
kiinstlerischen Mittel vom Materiellen zum Abstrakten.

$Viele Versuche haben gezeigt, dass eine derartige geistige Atmo-
sphdre miche nur Helden, sondemn jedem Menschen zugute kommt.
Die Sensitiven kdnnen z B. nicht im Zimmer bleiben, wo vorher
ein Mensch war, welcher thnen geistig widerwirtig ist, wenn sie von
dessen Anwesenheit auch nichts waflten.
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diesen Malern gleich in groflen persénlichen Zigen die Naturerschei-
nungen zum Zweck seiner Stlicke macht. Die Wahrheit, die in dieser
Behauptung liegt, ist nur ein Beispiel dafiir, daff verschiedene Kilnste zu
unserer Zeit beieinander lernen und in Zielen oft einander gleichen. Es
wire aber kihn, zu behaupten, dafl in der gebrachten Definierung
Debussys Bedeutung erschépfend dargestellt ist. Trotz dem Berithrungs-
punkt mit den Impressionisten ist der Drang dieses Musikers zum inne-
ven Inhalt dermaflen stark, daf man in seinen Werken sofort die
gesprungen klingende Seele des Gegenwirtigen erkennt mit allen peini-
genden Leiden und erschiitterten Nerven. Und andererseits braucht
Debussy auch in den dmpressionistischen» Bildern nie eine ganze mate-
rielle Note, die das Charaktenistische der Programmusik ist, sondern
bleibt bei der Ausniitzung des inneren Wertes der Erscheinung.

Einen grofen Einfluf auf Debussy hat die russische Musik gehabt
(Mussorgsky). So ist es nicht verwunderlich, dafl er eine gewisse Ver-
wandtschaft mit den jungen russischen Komponisten hat, zu welchen in
erster Linie Skrjabin gerechnet werden muR. Es ist ein verwandter inne-
rer Klang in den Kompositionen der beiden. Und derselbe Fehler ver-
stimmt oft den Zuhérer. D.h. manchmal werden beide Komponisten
ganz plotzlich aus dem Bereiche der «<neuen» «Hiflichkeiten» herausge-
rissen und folgen dem Reize der mehr oder weniger konventionellen
«Schonheits. Der Zuhérer fizhlt sich oft im wirklichen Sinne beleidigt, da
er wie ein Tennisball fortwihrend tiber das Netz geschleudert wird, iiber
das Netz, welches die zwei gegnerischen Parteien trennt: die Partei des
dufleren «Schonen» und die des inneren «Schdnen». Dieses innere Sché-

ne ist das Schone, welches mit Verzicht auf das gewohnte Schéne aus
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befehlender innerer Notwendigkeit angewendet wird, Dem nicht daran
Gewdhnten erscheint natiriich dieses innere Schone hiRlich, da der
Mensch im allgemeinen zum AuReren neigt und nicht gerne die innere
Notwendigkeit erkennt. (Und das ganz besonders heute!) Mit diesemn
vollen Verzicht auf das gewohnte Schone, alle Mittel, die zum Zwecke
der Selbstiuflerung fithren, heilig heiflend, geht heute noch allein, nur
von wenigen begeistert anerkannt, der Wiener Komponist Arnold
Schonberg. Dieser «Reklamemachers, «Schwindler» und «Pfuscher» sagt
in seiner Harmonielehre: «... jeder Zusammenklang, jede Fortschreitung
ist moglich, Ich fithle aber bereits heute, dafl es auch hier gewisse Bedin-
gungen gibt, von denen es abhingt, ob ich diese oder jene Dissonanz
verwende»!.

Hier fithlt Schénberg genau, dafl die grofite Freiheit, welche die freie
und unbedingte Atmungsluft der Kunst ist, nicht absolut sein kann.
Jeder Epoche ist ein eigenes Maf dieser Freiheit gemessen. Und tiber die
Grenzen dieser Freiheit vermag dic genialste Kraft nicht zu springen.
Aber dieses Maf$ muR jedenfalls erschépft werden und wird jedesmal er-
schopft. Es mag die widerspenstige Karre sich striuben wie sie will! Diese
Freiheit zu erschépfen sucht auch Schonberg, und auf dem Wege zum
innerlich Notwendigen hat er schon Goldgruben der newen Schonbeit ent-
deckt. Schénbergsche Musik fithrt uns in ein neues Reich ein, wo die
musikalischen Erlebnisse keine akustischen sind, sondern rein seelische.

Hier beginnt die «Zulkunftsmusik».

LDie Musik», X, 2, S. 104. Auszug aus der «Harmonielehre»
{Verlag der «Universal Edition»).
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Nach den realistischen™ Idealen kommen die diese abldsenden
impressionustischen Bestrebungen in der Maleres. Die letzteren enden in
threr dogmatischen Form und rein naturalistischen Zielen in der Theorie
des Neo-Impressionismus, welcher zur selben Zeit ins Abstrakte greift:
Seine Theorie ist (eine von ihm als universal angesehene Methode),
nicht das zufillige Stlick Natur auf Leinwand zu fixieren, sondern die
ganze Natur in threr Glanz- und Prachterscheinung zu bringen’.

Ziemlich zur selben Zeit bemerken wir drei ganz andere Er-
scheinungen: 1. Rosetti und seinen Schiiler Bume-Jones mit der Reihe
ihrer Nachfolger, 2. Bocklin mit dem von ithm entsprungenen Stuck und
ihren Nachfolgern und 3. Segantini, dem auch die formellen Nachahmer
eine nichtswiirdige Schleppe bilden.

Gerade diese drei Namen wurden gewihlt als Charakteristik des
Suchens auf nicht materiellen Gebieten. Rosetti wandte sich zu den
Priraffacliten und suchte ihre abstrakte Formen wieder zum Leben zu
bringen. Bécklin ging auf das Gebiet des Mythologischen und des
Mairchenhaften, wobel er im Gegensatz zu Rosetti in stark entwickelte
matericlle korperliche Formen seine abstrakten Gestalten kleidete.
Segantini, der in dieser Reihe duflerlich der materiellste ist, nahm ganz
fertige Naturformen, die er manchmal ins kleinste durcharbeitete (z. B.
Bergketten, auch Steine, Tiere usw.), und immer verstand er, trotz der
sichtbar materiellen Form, abstrakte Gestalten zu schaffen, wodurch er
innerlich vielleicht der unmateriellste dieser Reihe ist.

Das sind die Sucher des Inneren im Aufieren.

1Siehe z.B. Signac: «De Delacroix au Néo-impressionnismes.
{Deutsch erschienen im Verlag Axel Juncker, Charlottenburg 1910.)
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Auf eine andere Art, die den remnen malerischen Mitteln niher steht,
ging zu dhnlicher Aufgabe® der Sucher des neuen Gesetzes der Form -
Cézanne. Er verstand aus einer Teetasse ein beseeltes Wesen zu schaffen
oder richtiger gesagt, in dieser Tasse ein Wesen zu erkennen. Er hebt die
«nature morte» zu einer Héhe, wo die duflerlich «toten» Sachen innerlich
lebendig werden. Er behandelt diese Sachen ebenso wie den Menschen,
da er das innere Leben iiberall zu sehen begabt war. Er bringt sie zu
farbigem Ausdruck, welcher eine innere malerische Note bildet und prefit
sie in die Form, welche zu abstrakt klingenden, Harmonie ausstrahlen-
den, oft mathematischen Formeln heraufgezogen™ werden. Nicht ein
Mensch, nicht ein Apfel, nicht ein Baum werden dargestellt, sondern das
alles wird von Cézanne gebraucht zur Bildung einer innerlich malerisch
Klingenden Sache, die Bild heiRt. So nennt auch schliefilich seine Werke
einer der grofiten neuesten Franzosen — Henri Matisse. Er malt «Bilder»,
und in diesen «Bildern» sucht er das «Gottliche» wiederzugeben!. Um
dieses zu erreichen, braucht er keine anderen Mittel als den Gegenstand
(Mensch oder sonst etwas) als Ausgangspunkt und die der Malerei und
nur ihr eigenen Mittel - Farbe und Form™". Durch rein personliche Figen-
schaften geleitet, als Franzose speziell und vorziiglich koloristisch be-
gabt, legt Matisse Schwerpunkt und Ubergewicht auf die Farbe. Ebenso
wie Debussy kann er sich lange nicht immer von der gewohnten Schon-
heit befreien: der Impressionismus rollt thm im Blut. So trifft man bei
Matisse unter Bildern, dic von grofler innerer Lebendigkeit sind, von

dem Zwange der inneren Notwendigkeit hervorgerufen, auch andere Bil-

siehe seinen Artikel in «Kunst und Kiinstlers 909, Heft VIIL
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der, die, hauptsichlich durch duflere Anregung, duflere Reize entstanden
(wie oft denkt man da an Manet!), hauptsichlich oder ausschlieflich nur
das duflere Leben besitzen. Hier wird die spezifisch franzosische verfei-
nerte, gourmante, rein melodisch klingende Schonheit der Malerei auf
cine iber Wolken stehende kithle Hohe gezogen.

Nie unterliegt diesemn Schonen der andere grofle Pariser, der Spanier
Pablo Picasso. Immer durch Selbstiuferungszwang gefuhrt, oft stiirmisch
hingerissen, wirft sich Picasso von einem dufleren Mittel zum anderen.
Wenn eine Kluft zwischen diesen Mitteln liegt, so macht Picasso einen
tollen Sprung, und da steht er auf der anderen Seite zum Entsetzen sei-
ner unmenschlich dichten Schar der Nachfolger. Gerade wihnten sie ihn
erreicht zu haben. Nun muf} wieder das mithsame Hinab und Hinauf
beginnen. So entstand die letzte «franzdsische» Bewegung des Kubismus,
Uber welche im Teil IT ausfiihrlich gesprochen wird. Picasso sucht durch
Zahlenverhaltnisse das Konstruktive zu erreichen. In seinen letzten Wer-
ken (1911) kommt er auf logischem Wege zur Vernichtung des Materiel-
len, nicht aber durch Auflésung desselben, sondern durch eine Art Zer-
stiickelung der einzelnen Teile und konstruktive Zerstreuung dieser Teile
auf dem Bild. Dabei scheint er aber merkwiirdigerweise den Schein des
Materiellen beibehalten zu wollen. Picasso scheut vor keinem Mittel zu-
riick, und wenn 1hn die Farbe i1a Problem der rein zeichnerischen Form
stort, so wirft er sie {iber Bord und malt ein Bild mit Braun und Weif2.
Diese Probleme sind auch seine Hauptkraft. Matisse — Farbe. Picasso -

Form. Zwei grofie Weisungen auf ein grofles Ziel.
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IV. Die Pyramide

So stellen sich allmihlich verschiedene Kiinste auf den Weg, das zu
sagen, was sie am besten sagen konnen, und durch die Mittel, die jede
von thnen ausschliefflich besitzt.

Und trotz oder dank dieser Absonderung, nie standen in den letzten
Zeiten die Kiinste, als solche, einander niher als in dieser letzten Stunde
der geistigenn Wendung.

In allem Erwihnten sind die Keime des Strebens zum Nichtnatu-
rellen, Abstrakten und zu innerer Natur. Bewuaflt oder unbewuf3t gehor-
chen ste dem Worte Sokrates’: «Erkenne dich selbst!» Bewufit oder unbe-
wuflt wenden sich allmihlich die Kianstler hauptsichlich zu ihrem
Material, priifen dasscibe, legen auf die geistige Waage den inneren Wert
der Elemente, aus welchen zu schaffen thre Kunst geeignet ist,

Und aus diesem Streben kommt von selbst die natiirliche Folge - das
Vergleichen der eigenen Elemente mit denen einer anderen Kunst. In die-
sem Falle zieht man die rcichste Lehre aus der Musik. Mit wenigen
Ausnahmen und Ablenkungen ist die Musik schon eimige Jahrhunderte
die Kunst, die ihre Mittel nicht zum Darstellen der Erscheinungen der
Natur brauchte, sondern als Ausdrucksmittel des seelischen Lebens des
Kinstlers und zum Schaffen eines eigenartigen Lebens der musikali-
schen Tone.

Ein Kiinstier, welcher in der wenn auch kiinstlerischen Nachahmung
der Naturerscheinungen kein Ziet fiir sich sieht und ein Schopfer ist, wel-
cher seine fmmere Welt zum Ausdruck bringen will und muf, sieht mit

Neid, wie sclche Ziele in der heute unmateriellsten Kunst - der Musik -
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natiirlich und leicht zu erreichen sind. Es ist verstindlich, daR er sich ihr
zuwendet und versucht, dieselben Mittel in seiner Kunst zu finden.
Daher kommt das heutige Suchen in der Malerei nach Rhythmus, nach
mathematischer, abstrakter Konstruktion, das heutige Schitzen der
Wiederholung des farbigen Tones, der Art, in welcher die Farbe in
Bewegung gebracht wird usw.

Dieses Vergleichen der Mittel verschiedenster Kilnste und dieses Ab-
lernen einer Kunst von der anderen kann nur dann erfolg- und siegreich
werden, wenn das Ablernen nicht duflerlich, sondern prinzipiell ist. . h.
eine Kunst mufl bet der anderen lernen, wie sie mit ibren Mitteln umgeht,
sie muf es lernen, um dann hre eigenen Mittel prinzipiell gleich zu behan-
deln, d. h. in dem Prinzip, welches ibr alfern eigen ist. Bel diesem Ablernen
mufl der Kiinstler nicht vergessen, dafl jedes Mittel eine ihm geeignete
Anwendung in sich birgt und daf} diese Anwendung herauszufinden ist.

In Anwendung der Form kann die Musik Resultate erzielen, die die
Malerei nicht erreichen kann. Andererseits bleibt hinter manchen Eigen-
schaften der Malerel die Musik zuriick. Z. B. hat die Musik die Zeit, die
Ausdehnung der Zeit zur Verfiigung. Die Malerei aber kann dagegen, in-
dem sie den erwihnten Vorzug nicht besitzt, in einem Augenblick den
ganzen Inhalt des Werkes dem Zuschauer bringen, wozu wieder die Mu-
sik nicht fahig ist!. Die Musik, die von der Natur duflerlich ganz eman-

zipiert ist, braucht nicht irgendwo duflere Formen flr ihre Sprache zu

IDiese Unterschiede sind, wie alles in der Welt, relativ zu verstehen.
Im gewissen Sinne kann die Musik die Ausdehnung in der Zeit ver-
meiden und die Malerei - diese Ausdehnung anwenden. Wie gesagt,
haben alie Behauptungen einen nur relativen Wert.
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lethen!. Die Malerei 1st heute noch beinahe vollstindig an die naturellen
Formen, aus der Natur gelichene Formen angewiesen. Und thre Aufgabe
ist heute, thre Krifte und Mittel zu priifen, sie kennenzulemnen, wie es
die Musik schon lange tut, und zu versuchen, diese Mittel und Krifte in
rein malerischer Weise zum Zweck des Schaffens anzuwenden.

So grenzt die Vertiefung in sich eine Kunst von der anderen ab, so
bringt sie die Vergleichung wieder zueinander im inmeren Streben. So
merkt man, dal} jede Kunst thre Krifte hat, die durch die einer anderen
nicht ersetzt werden kdnnen. So kommt man schlieRlich zur Vereinigung
der eigenen Krifte verschiedener Kiinste. Aus dieser Vereinigung wird
mit der Zeit die Kunst entstehen, die wir schon heute vorahnen konnen,
die wirkliche monumentale Kunst.

Und jeder, wer sich vertieft in die verborgenen nneren Schitze seiner
Kunst, ist ein beneidenswerter Mitarbeiter an der geistigen Pyramide, die

bis zum Himmel reichen wird.

1Wie Klglich Versuche ausfallen, die musikalischen Mittel zur Wie-
dergabe der dufleren Formen zu brauchen, zeigt eng verstandene
Programmusik. Es wurden noch letzthin solche Experimente ge-
macht. Froschgesinge, Hithnerhofe, Messerschleifen nachzuahmen,
ist wohi einer Variétébithne ganz witrdig und kann als unterhalten-
der Spafl ganz lustg wirtken. In der ernsten Musik aber bleiben
solche Ausschweifungen nur lehrreiche Beispiele, fiur MiRerfolge
«Natur zu geben». Die Natur hat ihre eigene Sprache, die auf uns mit
einer unitberwindtichen Macht wirkt, Diese Sprache ist nicht nach-
zuahmen. Wenn man einen Hithnerhof musikalisch darstelit, um die
Stimmung der Natur dadurch zu schaffen, den Zuhorer in diese
Stimmung zu versetzen, so kommt Kar zutage, daff es eine unmog-
fiche und nicht nétige Aufgabe ist. Eine derartige Stimmung kann
von jeder Kunst geschaffer werden, aber nicht durch duflerliche
Nachahmung der Natur, sondern durch kiinstlerische Wiedergabe
dieser Stimmung io shrem feneren Wert, Xt

6o

B. Malere:




V., Wirkung der Farbe

Wenn man die Augen iiber eine mit Farben besetzte Palette gleiten
[afit, so entstehen zwei Hauptresultate:

1. es kommt eine ren physische Wirkung zuvande, d.h. das Auge
selbst wird durch Schénheit und andere Eigenschaften der Farbe bezau-
bert. Der Schauende empfindet ein Gefithl von Befriedigung, Freude,
wie ein Gastronom, wenn er einen Lockerbissen im Munde hat. Oder es
wird das Auge gereizt, wie der Gaumen von einer pikanten Speise. Es
wird auch wieder beruhigt oder 2bgekizhlt, wie der Finger, wenn er Eis
bertihrt. Dies ailes sind jedenfalls physische Gefiihle, welche als solche
nur von kurzer Dauer sein kénnen. Sie sind auch oberfiichlich und
hinterlassen keinen dauernden Eindruck, wenn die Seele geschlossen
bleibt. Ebenso wie man bei Berithrung von Eis nur das Geftihl einer phy-
sischen Kilte erleben kann und dieses Gefiihl nach dem Wiederer-
wirmen des Fingers vergiflt, so wird auch die physische Wirkung der
Farbe vergessen. wenn das Auge abgewendet wird. Und ebenso, wie das
physische Gefihl der Kilte des Eises, wenn es tiefer eindringt, andere tie-
iere Gefinile erweckt und eine ganze Kette psychischer Erlebnisse bilden
kann, so kann auch der oberflichliche Eindruck der Farbe sich zu einem
Erlebnis entwickein.

Nur die gewohnten Gegenstinde wirken bei einem mittelmafiig
empfindlichen Menschen ganz oberflachlich. Die aber, die uns zum
erstenmal begegnen, iiben sofort einen seelischen Emndruck auf uns aus.
So emphindet die Welt das Kind, welchem jeder Gegenstand neu ist. Es

sicht das Licht, wird dadurch angezogen, will es fassen, verbrennt sich

63




den Finger und bekommt Angst und Respekt vor der Flamme. Dann
lernt es, daf das Licht auller feindlichen Seiten auch freundliche hat,
daf es die Dunkelheit verscheucht, den Tag verldngert, dafl es wirmen,
kochen und lustiges Schauspief bieten kann. Nach der Sammlung dieser
Erfahrungen ist die Bekanntschaft mit dem Lichte gemacht und die
Kenntnisse tiber dasselbe -werden im Gehirn aufgespeichert. Das stark
intensive Interesse verschwindet, und die Eizenschaft der Flamme, ein
Schauspiel zu bieten, kimpft mit voller Gleichgtltigkeit gegen sie.
Allmiahlich wird auf diesem Wege die Welt entzaubert. Man weifi, daf§
Bidume Schatten geben, dafl Pferde schnell laufen kénnen und
Automobile noch schneller, daff Hunde beiflen, daf§ der Mond weit ist,
dafl der Mensch im Spiegel kein echter 1st.

Und nur bei einer héheren Entwicklung des Menschen erweitert sich
immer der Kreis derjenigen Eigenschaften, welche verschiedene Gegen-
stinde und Wesen in sich einschliefen. Bei hoher Entwicklung bekommen
diese Gegenstinde und Wesen inneren Were und schliefSlich mmeren Klang.
Ebenso ist es mit der Farbe, die bei niedngem Stand der seelischen Emp-
findsamkeit nur eine oberflichliche Wirkeng verursachen kann, eine
Wirkung, die bald nach beendigtem Reiz verschwindet. Aber auch in die-
sem Zustand ist diese emntachste Wirkung verschiedener Art. Das Auge
wird mehr und stirker von den helleren Farben angezogen und noch mehr
und noch stirker von den helleren, wirmeren: Zinnoberrot zieht an und
reizt, wie die Flamme, welche vom Menschen immer begierig angesehen
wird. Das grelle Zitronengelb tut dem Auge nach lingerer Zeit weh, wie
dem Ohr eine hochklingende Trompetc. Das Auge wird unruhig, hilt den
Anblick nicht fange aus und sucht Vertiefung und Ruhe in Blau oder Griin.
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Bei hoherer Entwicklung aber entspringt dieser elementaren
Wirkung eine tiefergehende, die eine Gemiitserschiitterung verursacht.
In diesem Falle ist

2. das zweite Hauptresultat des Beobachtens der Farbe vorhanden,
d. h. die psychische Wirkung derselben. Hier komuint die psychische Kraft
der Farbe zutage, welche eine seelische Vibration hervorruft. Und die
erste, elementare physische Kraft wird nun zur Bahn, auf welcher die
Farbe die Seele erreicht.

Ob diese zweite Wirkung tatsichlich eine direkte ist, wie man aus
den letzten Zeilen annehmen kann, oder ob sie durch Assoziation
erreicht wird, bleibt vielleicht eine Frage. Da die Seele im allgememen
fest mit dem Kérper verbunden ist, so ist es méglich, dal§ eine psychi-
sche Erschiitterung eine andere, ihr entsprechende durch Assoziation her-
vorruft. Z.B. die rote Farbe kann etne der Flamme ihnliche seelische
Vibration verursachen, da das Rot die Farbe der Flamme ist. Das warme
Rot wirkt aufregend, dieses Rot kann bis zu einer schmerzlichen Pein-
lichkeit steigen, vielleicht auch durch Ahnlichkeit mit flieRendem Blut.
Hier erweckt also diese Farbe eine Ennnerung an ein anderes physisches
Agens, welches unbedingt eine peinliche Wirkung auf die Seele ausiibt.

Wenn dies der Fall wiire, so wirden wir leicht durch die Assoziation
eine Erklarung auch der anderen physischen Wirkungen der Farbe fin-
den, d. h. zu den Wirkungen nicht nur auf das Sehorgan, sondern auch
auf die anderen Sinne. Man kana eben annehmen, daf z. B. helles Gelb
cinen sauren Eindruck macht aus der Assoziation mit der Zitrone.

Es ist aber kaum méglich, derartige Erklarungen durchzufiihren. Was
gerade den Geschmack der Farbe betrifft, so sind verschiedene Beispiele
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bekannt, wo diese Erklirung nicht gebraucht werden kann. Ein Dres-
dener Arzt erzahlt von einem seiner Patienten, den er als «geistig unge-
wohnlich hochstehenden» Menschen charakterisiert, dafl er eine be-
stimmte Sauce immer und unfehlbar «blau» schmeckte, d. h. wie blaue
Farbe empfand’. Man kénnte vielleicht eine dhnliche, aber doch andere
Erkldrung annehmen, dafl gerade bei hochentwickelten Menschen die
Wege zur Seele so direkt und die Eindriicke derselben so schnell zu errei-
chen sind, daf eine Wirkung, die durch den Geschmack geht, sofort zur
Seele gelangt und die entsprechenden Wege aus der Seele zu anderen
materiellen Organen mitdingen Jaflt (in unserem Falle — Auge). Es wire
eine Art Echo oder Widerschall, wie man es bei Musikinstrumenten hat,
wenn sic, ohne selbst berithrt zu werden, mit einem anderen Instru-
mente mitklingen, welches direkt berithrt wurde. Solche stark fithienden
Menschen sind wie gute, vielgespiclte Geigen, welche bei jeder Bertih-
rung mit dem Bogen in allen Teilen und Fasern vibrieren.

Bei der Annahme dieser Erklirung muf freilich das Sehen nicht
nur mit dem Geschmack, sondern auch mit allen anderen Sinnen in
Zusammenhang stehen. Dieses 1st auch der Fall. Manche Farben kénnen
unglatt, stechend aussehen, wogegen andere wieder als etwas Glattes,
Samtartiges empfunden werden, so dafl man sie gemn streicheln méchte.

{(Ultramarinblau dunkel, Chromoxydgriin, Krapplack.) Selbst der Unter-

YDr. med. Fremdenberg. Spaltung der Persdnlichkeis. (Ubersinnliche
Welt rgo8, Nrz, S.64-65.) Hier wird auch tber Farbenhéren ge-
sprochen (S. 6s), wobei der Verfasser bemerkt, da die vergleichenden
Tabelien kein aligemeines Gesetz feststellen. Vgl. L. Sabangeffin der
Wochenschrift «Musik», Moskau 1913, Nr. 9: Mit Bestimmt-
heit wird hier auf das baldige Kommen eines Gesetzes hingewiesen.
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schied zwischen Kalt und Warm des Farbentones beruht auf dieser
Empfindung. Es gibt ebenso Farben, die weich erscheinen (Krapplack)
oder andere, die stets als harte vortkommen (Kobaltgrin, griinblau
Oxyd), so dafl die frisch aus der Tube ausgeprefite Farbe flir trocken ge-
halten werden kann.

Der Ausdruck «duftende Farben» ist allgemein gebriuchlich.

Endlich ist das Horen der Farben so prizis, dafl man vielleicht kei-
nen Menschen findet, weicher den Eindruck von Grellgelb auf den
Bafitasten des Klaviers wiederzugeben suchen oder Krapplack dunkel als
eine Sopranstimme bezeichnen warde!,

Diese Erklarung (also eigentlich doch durch Assoziation} wird aber
in manchen Fillen, die fir uns von ganz besonderer Wichtigkert sind,
nicht gentigen. Wer von Chromotherapie gehort hat, weif, dafl das far-

bige Licht eine ganz besondere Wirkung auf den ganzen Korper verur-

TAuf diesem Gebiete wurde schon viel theoretisch und auch prak-
tisch gearbeitet. Auf der vielseitigen Ahnlichkeit (auch physikali-
scher Luft- und Lichtvibration) will man auch der Malerei eine Mog-
lichkeit finden, ihren Kontrapunkt zu bauen. Andererseits in der
Praxis wurde es mit Erfolg versucht, wenig musikalischen Kindern
durch Hilfe der Farbon (2. B. durch Blumen) eine Melodie einzupri-
gen. Viele Jahre arbeitet auf diesem Gebiete Frau A. Sachanin-
Unkowsky, welche eine spezielle prizise Methode konstruiert hat,
«die Musik von den Farben der Natur abzuschreiben, die Laute der
Natur zu malen, die Late farbig zu sehen und die Farben musikalisch zn
béirens. Diese Methode wird schon seit Jahren in der Schule der Erfin-
derin angewendet und wurde vom St. Petersburger Konservatorium
als zweckmifig anerkannt. Andererseits hat Skrjabin auf empirischem
Wege cine parallele Tabelle der musikalischen und farbigen Tone
zusammengestetlt, die der mehr physikalischen Tabelle der Frau
Unkowsky sehr gleicht. Skrjabin hat sein Prinzip im «Prometheus»
itberzeugend angewendet. (S. Tabelle in der Wochenschrift «Musik,
Moskau 1911, Nr. 9.)
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sachen kann. Es wurde verschiedentlich versucht, diese Kraft der Farbe
auszuniitzen und bei verschiedenen Nervenkrankheiten anzuwenden,
wobei man wicder bemerkte, dafl das rote Licht belebend, aufregend
auch auf das Herz wirkt, das blaue dagegen zu zeitlicher Paralyse fiihren
kann. Wenn man eine derartige Wirkang auch auf Tiere und sogar
Pflanzen beobachten kann, was der Fall ist, so fillt hier die Assozia-
tionserklirung ginzlich weg. Diese Tatsachen beweisen jedenfalls, daf§
die Farbe eine wenig untersuchte, aber enorme Kraft in sich birgt, die
den ganzen menschlichen Korper, als physischen Organismus, beein-
flussen kann.

Wenn uns aber die Assoziation in diesem Falle nicht ausreichend er-
scheint, so werden wir uns auch in der Witkung der Farbe auf die Psyche
mit dieser Erklirung nicht begniigen kénnen. Im ailgemeinen ist also die
Farbe ein Mittel, einen direkten Einflufl auf die Secle auszuiiben. Die
Farbe ist die Taste. Das Auge ist der Hammer. Die Seele ist das Klavier
mit vielen Saiten.

Der Kiinstler ist die Hand, die durch diese oder jene Taste zweck-
mdfiig die menschliche Seele in Vibration bringt.

So ist es klar, daf die Farbenharmonie nur anf dem Prinzip der zweckmafSi-
gen Beriibrung der menschlichen Seele ruhen mufs.

Diese Basis soll als Prinzip der inneren Notwendigkeit bezeichnet werden.
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«Der Mann, der nicht Musik hat in ihm selbst,

Den nicht die Eintracht siifler Téone rithrt,

Taugt zu Verrat, zu Riuberei, zu Tiicken,

Die Regung seines Sinns ist dumpf wie Nache,

Sein Trachten disster wie der Erebus:

Trau keinem solchen! ~ Hordh auf die Musikl»
{Shakespeare)




V1. Formen- und Farbensprache

Der musikalische Ton hat einen direkten Zugang zur Seeie. Er findet
da sofort einen Widerklang, da der Mensch «die Musik hat in sich selbst.

«Jedermann weiff, da Gelb, Orange und Rot Ideen der Freude, des
Reichtums einfléfien und darstellens (Defacronx)!.

Diese zwei Zitate zeigen die tiefe Verwandtschaft der Kunste uber-
haupt und der Musik und Malerei insbesondere. Auf dieser auffailenden
Verwandtschaft hat sich sicher der Gedanke Gocethes konstratert, daf} die
Malerei ihren Generalbafl erhalten muf. Diese prophetische Auflerung
Goethes ist ein Vorgefithl der Lage, in welcher sich heute die Maierei be-
findet. Diese Lage ist der Ausgangspunkt des Weges, auf welchem die
Malerei durch Hilfe ihrer Mittel zur Kunst im abstrakten Sinne heran-
wachsen wird und wo sie schlieflich die rein malerische Komposition e1-
reichen wird.

Zu dieser Komposition stehen ihr zwei Mittel zur Verfiigung:

1. Farbe.

2. Form.

Die Form allein, als Darstellung des Gegenstandes (realen oder nicht
realen) oder als rein abstrakte Abgrenzung eines Raumes, einer Fliche,
kann selbstindig existieren.

Die Farbe nicht. Die Farbe 1}t sich nicht grenzenlos ausdehnen. Man
kann sich das grenzenlose Rot nur denken oder geistig sehen. Wenn man
das Wort Rot hért, so hat dieses Rot in unserer Vorstellung keine Grenze.

'P. Signac o.c. - Siehe auch den interessanten Artikel von K. Scheff-
ler - «Notizen Gber die Farbe» (Dekorative Kunst, Febr. o).
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Dieselbe mufl mit Gewalt, wenn es nétig ist, dazu gedacht werden.
Das Rot, was man nicht materiell sicht, sondern sich abstralt vorstelit,
erweckt andererseits eine gewisse prizise und unprizise innere Vorstel-
lung, die einen rein inneren, psychischen™” Klang hat!. Dieses aus dem
Wort klingende Rot hat auch selbstindig keinen spezielf ausgesproche-
sen Ubergang zu Warm oder Kalt. Dasselbe mufl noch dazu gedacht
werden, wie feine Abstufungen des rotens Tones. Deswegen nenne ich
dieses geistige Sehen unprizis. Es ist aber auch zur selben Zeit prizis, da
der innere Klang blof§ bleibt, ohne zufillige, zu Einzelheiten fiihrende
Neigungen zu Warm und Kalt usw. Dieser innere Klang ist dhnlich dem
Klang einer Trompete oder eines Instrumentes, welchen man sich vor-
stellt bei dem Wort «Trompete» usw., wobei die Einzelheiten ausbleiben.
Man denkt sich eben den Klang ohne die Unterschicde, welche er erlei-
det durch Klingen im Freien, im geschlossenen Raum, allein oder mit
anderen Instrumenten, wenn ihn ein Postillion, ein Jager, ein Soldat oder
ein Virtuose hervorruft.

Wenn aber dieses Rot in materieller Form gegeben werden muf
(wie in der Malerei), so muff es 1. einen bestimmten Ton haben aus der
urrendlichen Reihe der verschiedencn Rot gewihlt, also sozusagen sub-
jektiv charakterisiert werden, und 2. muf§ es auf dor Fliche abgegrenzt
werden, von anderen Farben abgegrenzt, die unbedingt da sind, die man

in keinem Falle vermeiden kann und wodurch {durch Abgrenzung und

TSehr dhnliches Resuitat, wie bei dem weiterfolgenden Beispiel mit
Baum, in welchem aber das materielle Element der Vorstellung
einen groferen Raum einnimmit.
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Nachbarschaft) die subjektive Charakteristik sich verindert (eine objek-
tive Hitlse erhilt): hier spricht der objektive Beiklang mit.

Dieses unvermeidliche Verhiitnis zwischen Farbe und Form bringt
uns zu Beobachtungen der Wirkungen, welche dic Form auf die Farbe
ausiibt. Die Form selbst, wenn sie auch ganz abstrakt ist und einer geo-
metrischen gleicht, hat thren mneren Klang, ist ein geistiges Wesen mit
Eigenschaften, die mit dieser Form identisch sind. Ein Dreieck (ohne die
nihere Bezeichnung, ob es spitz, flach, gleichseitig ist) 1st ein derartiges
Wesen mit dem ihm allein eigenen geistigen Parfum. In Verbindung mit
anderen Formen differenziert sich dieses Parfiim, bekommt beiklingende
Nuancen, bleibt aber im Grunde unverinderlich, wie der Duft der Rose,
der niemals mit dem des Veilchens verwechselt werden kann. Ebenso
Kreis, Quadrat und alle anderen moglichen Formen!. Also derselbe Vor-
fall, wie oben mit Rot: subjektive Substanz in objektiver Hiilse.

Hier kommt die Gegenwirkung der Form und farbe klar zutage. Ein
Dreieck mit Gelb ausgefiillt, ein Kreis mit Blau, ein Quadrat mit Griin,
wieder emn Dreteck mit Griin, ein Kreis mit Gelb, ein Quadrat mit Blau usw.
Dies sind alle ganz verschiedene und ganz verschieden wirkende Wesen.

Dabet 146t sich leicht bemerken, dafl manche Farbe durch manche
Form m threm Wert unterstrichen wird und durch andere abgestumpft.
Jedenfalls spitze Farben klingen in ihrer Eigenschaft stirker in spitzer
Form (z.B. Gelb im Dreieck). Die zur Vertiefung geneigten werden
in dieser Wirkung durch runde Formen erhoht (z.B. Blau im Kreis).

TEine bedeutungsvolle Rolle spielt dabei auch die Richtung, in wel-
cher z.B. das Dreieck steht, also die Bewegung. Dies st von grofer
Wichtigkeit fur die Malerei.
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Natiirlich st es andererseits klar, da das Nichtpassen der Form zur
Farbe nicht als etwas «Unharmonisches» angesehen werden muf, son-
dern umgekehrt als eine neue Moglichkeit und also auch Harmonie.

Da die Zahl der Farben und der Formen unendlich ist, so sind auch
die Kombinationen unendlich und zur selben Zeit die Wirkungen.
Dieses Material ist unerschopflich.

Die Form im engeren Sinne ist jedenfalls nichts weiter, wie die
Abgrenzung einer Fliche von der anderen. Dies ist thre Bezeichnung im
Aufleren. Da aber alles Auflere auch unbedingt Inneres in sich birgt {stir-
ker oder schwicher zum Vorschein kommend), so hat auch jede Form insne-
ren Inbalt'. Die Form ist also die Auflerung des inneren Inbaltes. Dies ist ihre
Bezeichnung 1im Inneren. Hier mufl an das vor kurzem gebrachte
Beispiel mit dem Klavier gedacht werden, wobet man statt «Farbe» -
«Formn» stellt: der Kiinstler ist die Hand, die durch diese oder jene Taste
{= Form) zweckmiflig die menschliche Seele in Vibration bringt. So ist es
klar, dafS die Formenbarmonie nur anf dem Prinzip der zweckmifSigen
Berdihrung der menschlichen Seele ruben mufs.

Dieses Prinzip wurde hier als das Prinzip der inneren Notwendigkeit
bezeichnet.

Die erwihnten zwei Seiten der Form sind zur sclben Zeit 1thre zwei

Ziele. Und deshalb ist die dufSere Abgrenzung dann erschipfend zweck-

T"Wenn eine Form gleichgiiltig wirkt und, wie man es nennt, «nichts
sagt», so ist dieses nicht buchstiblich zu verstehen. Es gibt keine
Form, wie iiberhaupt nichts in der Welt, was nichts sagt. Dieses
Sagen gelangt aber oft zu unserzer Seele nicht, und zwar dann, wenn
das Gesagte an und fiir sich gleichgiltig ist oder, richtiger bezeich-
net, nicht ar: der richtigen Stelle angebracht wurde.
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miflig, wenn sie den inneren Inhalt der Form am ausdrucksvollsten zum
Vorschein bringt!. Das Aufere der Form, d. h. die Abgrenzung, welcher
in diesem Falle die Form zum Mitte] dient, kann sehr verschieden sein.

Aber trotz aller Verschiedenheit, die die Form bieten kann, wird sie
doch nie Gber zwei dullere Grenzen hinausgehen, und zwar:

1. entweder dient die Form, als Abgrenzung, dem Ziele, durch diese
Abgrenzung einen materiellen Gegenstand aus der Fliche herauszu-
schneiden, also diesen materiellen Gegenstand auf die Fliche zu zeich-
nen, oder

2. bleibt die Form abstrakt, d. h. sie bezeichnet keinen rcalen Gegen-
stand, sondern ist ein vollkommen abstraktes Wesen. Solche rein ab-
strakte Wesen, die als solche ihr Leben haben, ihren Einflufl und ihre
Wirkung, sind ein Quadrat, ein Kreis, ein Dreieck, ein Rhombus, ein Tra-
pez und die unzdhligen anderen Formen, die immer komplizierter wer-
den und keine mathematische Bezeichnung besitzen. Alle diese Formen
sind gleichberechtigte Burger des abstrakten Reiches.

Zwischen diesen beiden Grenzen liegt die unendliche Zahl der
Formen, in welchen beide Elemente vorhanden sind und wo entweder
das Materielle iiberwiegt oder das Abstrakte.

Diese Formen sind momentan der Schatz, aus welchem der Kinstler

alle einzelnen Elemente seiner Schépfungen entleiht.

IDiese Bezeichnung «ausdrucksvoll» ist richtig zu verstehen: manch-
mal ist die Form dann ausdrucksvoll, wenn sie gedimpft ist. Die
Form brisgt manchmal gerade dann das Nétige am ausdrucksvoll-
sten, wenn sie nicht bis zur letzten Grenze geht, sondern nur ein
Wink ist, nur die Richtung zum dufleren Ausdnick zeigt.
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Mit ausschlieSlich rein ubstrakten Formen kann der Kinstler heute
nicht auskommen. Diese Formen sind ihm zu unprizis. Sich auf aus-
schlieBlich Unprizises beschrinken, heiflt sich der Méglichkeiten berau-
ben, das rein Menschliche ausschliefen und dadurch seine Ausdrucks-
mittel arm machen.

Andererscits gibt es in der Kunst keine vollkommen materielle Form.
Es 1st nicht moglich, eine materielle Form genau wiederzugeben: Wohl
oder Ubel unterliegt der Kiinstler seinc.n Auge, serner Hand, die in diesem
Falle kiinstlerischer sind als seine Seele, die nicht iiber photographische
Ziele hinausgehen will. Der bewufite Kinstler aber, welcher mit dem
Protokollieren des materiellen Gegenstandes sich nicht begniigen kann,
sucht unbedingt dem darzustellenden Gegenstande einen Ausdruck zu
geben, was man friher idealisieren hiefi, spiter stilisieren und morgen

noch irgendwie anders nennen wird?.

IDas Wesentliche des «Idealisierens» lag im Bestreben, die organi-
sche Form zu verschdnern, 1deal zu machen, wobei leicht das Sche-
matische entstand und das innere Klingen des Persénlichen ver-
stumpfie. Das «Stilisieren», mehr aus dem impressionistischen
Grunde emporwachsend, hatte als ersten Zweck nicht die «Versché-
nerung» der organischen Form, sondern thr starkes Charakeerisie-
ren durch das Auslassen der zufilligen Einzelheiten. Deswegen war
das hier entstehende Klingen ganz persénlichen Charakters, aber mit
itberwiegend sprechendem AuBeren [im Russischen folgender
Zusatz: «Doch auch hier wurde die Individualisierung letzten Endes
schematisch, weil verschiedene Sehweisen und -Arten ensstanden,
wobei das Persénliche innerhalb dieser Art an Klangfiille verlor.»
(Anm. d. Hrsg.)]. Die kommende Behandlung und Verinderung der
organischen Form hat zum Ziel das Bloflegen des irneren Klanges.
Die organische Form dient hier niche mehr zum direkten Qbjeke [im
Russischen klarer: «dient [...] als direktes Objelts (Anm. ¢ Hrsg)],
sondern ist nur ein Element der géttlichen Sprache, die Mensch-
liches braucht, da sie duzch Menschen an Menschen gerichter ist.
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Diese Unmaglichkeit und Zwecklosigkeit {in der Kunst}, den Gegen-
stand ohne Ziel zu kopieren, dieses Streben, dem Gegenstande das Aus-
drucksvolle zu entleihen, sind die Ausgangspunkte, von welchen auf wet-
terem Wege der Kunstler von der «literarischen» Firbung des Gegen-
standes zu rein kunstlerischen (bzw. malerischen) Zielen zu streben
anfingt. Dieser Weg fithrt zum Kompositionellen.

Die rein malerische Komposition hat in bezug aut die Form zwel
Aufgaben vor sich:

1. Die Komposition des ganzen Bildes.

2. Die Schaffung der einzelnen Formen, die 1n verschiedenen Kom-
binationen zueinander stehen, sich der Komposition des Ganzen unter-
ordnen’. So werden mehrere Gegenstinde (reale und eventuell abstrak-
te) im Bild erner groflen Form untergeordnet und so verindert, dafl sie in
diese Form passen, diese Form bilden. Hier kann die einzelne Form per-
sonlich wenig klingend bleiben, sie dient in erster Linie der Bildung der
groBen kompositionellen Form und ist hauptsichlich als Element dieser
Form zu betrachten. Diese einzelne Form ist so und nicht anders gestal-
tet; nicht, weil ibr eigener innerer Klang, abgeschen von der groflen
Komposition, es unbedingt veriangt, sondem grofitenteils, weil sie als

Baumaterial dieser Komposition zu dienen berufen ist. Hier wird die

TDie grofe Komposition kann selbstverstindlich aus kleineren in
sich geschlossenen Kompositionen bestehen, die duflerlich sogar
feindlich einander gegentiberstehen, aber doch der groflen Kompo-
sidon (und gerade in diesem Falle durch das Feindliche) dienen.
Diese kleineren Kompositionen bestehen aus einzelnen Formen
auch verschiedener innerer Firbung,
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erste Aufgabe - die Komposition des ganzen Bildes - als definitives
Ziel verfolgth.

So tritt in der Kunst allmahlich immer niher in den Vordergrund das
Element des Abstrakten, welches noch gestern schiichtern und kaum
sichtbar sich hinter die rein materialistischen Bestrebungen versteckte.

Und dieses Wachsen und schlieflich Uberwiegen des Abstrakten ist
natirlich.

Es ist natiielich, da, je mehr die organische Form zuriickgetrieben
wird, desto mehr dieses Abstrakte von selbst in den Vordergrund tritt
und an Klang gewinnt.

Das bieibende Organische hat aber, wie gesagt, eigenen inneren
Klang, welcher entweder mit dem inneren Klang des zweiten Bestand-
teiles derselben Form (des Abstrakten darin) identisch ist (einfache

Kombinierung der beiden Elemente), oder auch verschiedener Natur

!Starkes Beispiel dafiir - die badenden Frauen von Cézanne, Kom-
position 1m Dreieck. (Das mystische Dreieck!) Solches Aufbauen in
trometrischer Form ist ein altes Prinzip, welches zuletzt verlassen
wurde, da es in steife akademische Formeln ausartete, die keinen in-
neren Sinn, keine Seele, mehr hatten. Die Anwendung dieses Prin-
zips durch Cézanne gab demselben eine neue Seele, wobel das Rein-
malerisch-Kompaositionelle besonders stark betont wurde. Das Drei-
eck in diesem wichtigen Falle ist kein Hilfsmittel fir Harmonisierung
der Gruppe, sondern das laut gebrachte kiinstlerische Ziel. Hier ist
die geometrische Form zur selben Zeit Mittel zur Komposition in der
Malerei: der Schwerpunkt ruht auf rein kitnstlerischem Streben bei
starkern Mitkiingen des Abstrakten. Deswegen verindert Cézanne
mit vollem Recht die menschlichen Proportionen: nicht nur die
ganze Figur mufl zur Spitze des Dreiecks streben, sondern auch ein-
zelne Korperteile werden immer stirker von unten nach oben wie
durch inneren Sturm in die Fiohe getrieben, werden immer leichter
und dehnen sich sichtlich aus.
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sein kann (komplizierte und maéglicherweise notwendig disharmonische
Kombinierung). Jedenfails aber lifit das Organische in der gewihlten
Form seinen Klang horen, wenn auch dieses Organische ganz in den
Hintergrund gedringt wird. Deswegen ist die Wahl des realen Gegen-
standes von Wichtigkeit. In dem Doppelklange (geistiger Akkord) der
beiden Bestandteile der Form kann der organische den abstrakten unter-
stiitzen (durch Mit- oder Widerklang) oder fiir denselben stérend sein.
Der Gegenstand kann einen nur zufilligen Klang bilden, welcher, durch
einen anderen ersetzt, keine wesentliche Anderung des Grundklanges her-
vorruft.

Eine rhomboidale Komposition wird z.B. durch cine Anzahl
menschlicher Figuren konstruiert. Man prift sie mit dem Gefithl und
stellt sich die Frage: sind die menschlichen Figuren fiir die Komposition
unbedingt notwendig oder diirfte man sie durch andere organische
Formen ersetzen, und zwar so, daf der snere Grundklang der Kompo-
sition dadurch nicht leidet? Und wenn ja, so ist hier der Fall vorhanden,
wo der Klang des Gegenstandes nicht nur dem Klang des Abstrakten
nicht hilft, sondern ihm direkt schadet: gleichgtltiger Klang des Gegen-
standes schwicht den Klang des Abstrakten ab. Und dieses ist nicht nur
logisch, sondern auch kinstlerisch tatsichlich der Fall. Es sollte also in
diesern Fall entweder ein anderer, mehr zum inneren Klang des Abstrak-
ten passender Gegenstand gefunden werden {passend als ait- oder
Widerklang), oder iiberhaupt sollte diese ganze Form eine rein abstrakte
bleiben. Hier wird wieder an das Beispiel mit dem Klavier erinnert. Statt
«Farbe» und «Form» soll der «Gegenstand» gestellt werden. Jeder

Gegenstand (ohne Unterschied, ob er direkt von der «Natur» geschaffen
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wurde oder durch menschliche Hand entstanden ist) ist ein Wesen mit
eigenem Leben und daraus unvermeidlich flielender Wirkung. Der
Mensch unterliegt fortwihrend dieser psychischen Wirkung. Viele
Resultate derselben werden im «Unterbewufitsein» bleiben (wo sie eben-
so lebendig und schopferisch wirken). Viele steigen zum «Oberbe-
wulltsein», Von vielen kann sich der Mensch befreien, indem er seine
Seele dagegen abschlieft. Die «Naturs, d. h. die stets wechselnde duflere
Umgebung des Menschen, versetzt durch die Tasten (Gegenstinde) fort-
wihrend die Saiten des Klaviers (Seele) in Vibrationen. Diese Wir-
kungen, welche uns oft chaotisch zu sein scheinen, bestehen aus drei
Elementen: das Wirken der Farbe des Gegenstandes, seiner Form und
das von Farbe und Form unabhingige Wirken des Gegenstandes selbst.

Nun tritt aber an die Stelle der Natur der Kiinstler, welcher iiber die-
selben drei Elemente vertiigt. Und wir kommen ohne weiteres zum
Schlufi: auch hier ist das Zweckmdfige maBgebend. So ist es klar, dafd die
Wahl des Gegenstandes ( = beiklingendes Element in der Formbarmonie) nur auf
dem Prinzip der zeweckmdfSigen Beriibrung der menschlichen Seele ruben mufl.

Also entspringt auch die Wahl des Gegenstandes dem Prinzip der
inneren Notwendigheit.

Je freter das Abstrakte der Form liegt, desto reiner und dabei primi-
tiver klingt es. In einer Komposition also, wo das Kérperliche mehr oder
weniger Uberflissig ist, kann man auch dieses Korperliche mehr oder
weniger auslassen und durch rein abstrakte oder durch ganz ins Abstrak-
te iibersetzte kérperliche Formen ersetzen. In jedem Falle dieser Uber-
setzung oder dieses Hineinkomponierens der rein abstrakten Form soll

der einzige Richter, Lenker und Abwiger das Gefiihl sein.
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Und freilich, je mehr der Kiinstler diese abstrahierten oder abstrak-
ters Formen braucht®, desto heimischer wird er im Reiche derselben und
tritt immer tiefer in dieses Gebiet ein. Und ebenso durch den Kiinstler
gefihrt auch der Zuschauer, welcher immer mehr Kenntnisse in der
abstrakten Sprache sammelt und sie schiiefillich beherrschit.

Da stehen wir vor der Frage: miissen wir denn nicht auf das Gegen-
stindliche (iberhaupt verzichten, es aus unserer Vorratskamemer in alle
Winde zerstrewen und das rein Abstrakte ganz blofllegen? Dies ist die
natlirlich sich aufdringende Frage, welche durch das Auseinander-
setzen™ des Mitklingens der beiden Formelemente (des gegenstind-
lichen und abstrakten) uns auch gleich auf die Antwort stoflt. Wie jedes
gesagte Wort (Baum, Himmel, Mensch) eine innere Vibration erweckt, so
auch jeder bildlich dargestellte Gegenstand. Sich dieser Moglichkeit, eine
Vibration zu verursachen, zu berauben, wire: das Arsenal seiner Mittel
zum Ausdruck zu vermindern. So steht es jedenfalls heute. Aber aufler
dieser heutigen Antwort bekommt die oben gestellte Frage die Antwort,
die in der Kunst die ewige bleibt auf alle Fragen, die mit «muf$» anfan-
gen: Es gibt ke «mufd» in der Kunst, die ewig frei ist. Vor dem «muf»
flicht die Kunst, wie der Tag vor der Nacht.

Bei der Betrachtung der zweiten kompositionellen Aufgabe, der
Schaffung der einzelnen zum Aufbau der ganzen Komposition bestimrm-
ten Formen muf noch bemerkt werden, daR dieselbe Form bei gleichen
Bediagungen immer gleich klingt. Nur sind die Bedingungen immer ver-
schieden, woraus zwei Folgen flielen:

1. dndert sich der ideale Kiang durch Zusammenstellung mit anderen

Formen,
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2. indert er sich auch in dersetben Umgebung (soweit das Festhalten
derselben moglich ist), wenn diese Form in ihrer Richtung verschoben
wird*. Aus diesen Folgen fliefSit weiter eine andere von selbst heraus. Es
gibt nichts Absolutes. Und zwar ist die Formenkomposition, auf dieser
Relativitit ruhend, abhingig 1. von der Verinderlichkeit der Zusammen-
stellung der Formen und 2. von der Verinderlichkeit jeder cinzelnen
Form bis ins kleinste. Jede Form ist so empfindlich wie ein Rauchwolk-
chen: das unmerklichste geringste Verriicken jeder threr Teile verindert
sie wesentlich. Und dies geht so weit, dald es vielleicht leichter ist, densel-
ben Klang durch verschiedene Formen zu erzielen, als ihn durch die
Wiedetholung derselben Form wieder zum Ausdruck zu bringen: eine
wirkliche genaue Wiederholung liegt aufler der Maglichkeit. Solange wir
nur fiir das Ganze der Komposition besonders empfinglich sind, ist die-
se Tatsache mehr theoretisch wichtig. Wenn aber die Menschen durch
das Gebrauchen der abstrakteren und abstrakten Formen (die keine Inter-
pretation von Kérperlichem erhalten werden) ein feineres und stirkeres
Empfinden bekommen werden, so wird diese Tatsache immer mehr an
praktischer Bedeutung gewinnen. Und so werden einerseits die Schwie-
rigkeiten der Kunst wachsen, aber gleichzeitig wird auch der Reichtum an
Formen in den Ausdrucksmitteln quantitativ und qualitativ mitwachsen.
Dabei wird auch die Prage des «Verzeichnens» von selbst fallen und wird
durch eine andere viel kiinstlerischere ersetzt: wie weit ist der innere

Klang der gegebenen Form verschieiert oder entbléfit? Diese Anderung

"\Was man Bewegung nennt; z.B. ein Dreieck einfach nach oben
gerichtet klingt ruhiger, unbeweglicher, stabiler, als dasselbe Drei-
eck schief auf die Fliche gestellt.
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in den Ansichten wird wieder noch weiter und zu noch grofierer Berei-
cherung der Ausdrucksmittel fithren, da die Verschleierung eine enorme
Macht 111 der Kunst ist. Das Kombinieren des Verschlelerten und des
BloRgelegten wird eine neue Moglichkeit der Leitmotive einer Formen-
komposition bilden.

Ohne solche Entwicklung auf diesem Gibiete wirde Jie Formen-
komposition unméglich bleiben. Jedem, den der innere Klang der Form
(der kérperlichen und besonders der abstrakten) niche erreicht, wird ein
derartiges Komponieren stets als bodenlose Willkiir erscheinen. Gerade
das scheinbar folgenlose Verschieben der einzelnen Formen auf der
Bildfliche erscheint in diesem Fall als inhaltioses Spiel mit den Formen.
Hier finden wir denselben Maf$stab und dasselbe Prinzip, welches wir bis
jetzt iiberall als das einzige rein kinstlerische, vom Nebensichlichen
freie fanden: Das Prinzip der inneren Notwendigkeit.

Wenn z. B. Gesiwchtsziige oder verschiedene Korperteile aus kiinstle-
rischem Grunde verschoben und «verzeichnet» werden, so stofft man
doch aufler auf die rein malerische Frage auch auf die anatomische, die
die malerische Absicht hemmt und ibr nebensichliches Berechnen auf-
zwingt. In unserem Falle fillt aber alles Nebe.sichiliche von selbst ab,
und es bleibt nur das Wesentliche — das kinstlerische Ziel. Gerade diese
scheinbar willkiirliche, aber in Wirklichkeit streng bestimmbare Moglich-
keit, die Formen zu verschieben, ist cine der Quellen einer unendlichen
Reihe rein kitnstlerischer Schépfungen.

Also die Biegsamkeit der einzelnen Form, thre sozusegen innetlich-
organische Verinderung, ihre Richtung im Bilde (Bewegung), das Uber-

wiegen des Korperlichen oder des Abstrakten in dieser einzelnen Form
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einerseits und andererseits die Zusammenstellung der Formen, die die
grofien Formen der Formengruppen bilden, die Zusammensteliung der
einzelnen Formen mit den Formengruppen, welche die grofie Form des
ganzen Bildes schatfen, weiter die Prinzipien des Mit- oder Widerklangs
aller erwihnten Teile, d. h. das Zusaminentreffen einzelner Formen, das
Hemimen einer Form durch die andere, ebenso das Schieben, das Mit-
und Zerreiflen der einzelnen Formen, die gleiche Behandlung der For-
mengruppen, des Kombinierens des Verschleierten mit dem Blofgeleg-
ten, des Kombinierens des Rhythmischen und Arhythmischen auf der-
selben Fliche, des Kombinierens der abstrakten Formen als rein geome-
trischer (einfacher, komplizierter) und geometrisch unbezeichenbarer,
des Kombinierens der Abgrenzungen der Formen voneinander (stirke-
rer, schwicherer) usw. usw. ~ dies alles sind die Elemente, die die Mog-
lichkeit eines rein zeichnerischen «Kontrapunktes» bilden und die zu die-
sem Kontrapunkt fuhren werden. Und dies wird der Kontrapunkt der
Kunst des Schwarz-Weiflen, solange die Farbe ausgeschaltet 1st.

Und die Farbe, die selbst ein Material 2v einem Kontrapunkt bietet,
die selbst unendliche Moglichkeiten in sich birgt, wird in Vereinigung
mit der Zeichnung zum groflen malerischen Kontrapunkt fithren, auf
welchem auch die Malerei zur Komposition gelangen wird und sich als
wirklich reine Kunst in den Dienst des Gottlichen steflt. Und immer der-
selbe unfehlbare Fithrer bringt sie auf diese schwindelnde Hohe: das

Prinzip der inneren Notwendighkeit!
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Die innere Notwendigkeit entsteht aus dret mystischen Griinden. Sie
wird von drel mystischen Notwendigkeiten gebildet:

1. hat jeder Kunstler, als Schopfer, das ihm Figene zum Ausdruck zu
bringen (Element der Persénlichkeit),

2. hat jeder Kimstler, als Kind seiner Epoche, das dieser Epoche
Eigene zum Ausdruck zu bringen (Element des Stiles im inneren Werte,
zusammengesetzt aus der Sprache der Epoche und der Sprache der
Nation, solange die Nation als solche existieren wird),

3. hat jeder Kanstler, als Diener der Kunst, das der Kunst im allge-
meinen Eigene zu bringen (Element des Rein- und Ewig-Kiinstlerischen,
welches durch alle Menschen, Vélker und Zeiten geht, im Kunstwerke
jedes Kiinstlers, jeder Nation und jeder Epoche zu sehen ist und als
Hauptelement der Kunst keinen Raum und keine Zeit kennt).

Man muf nur diese zwei ersten Elemente mit dem geistigen Auge
durchdringen, um dieses dritte Element blofgelegt zu sehen. Dann sicht
man, dafl eme «grob» geschnitzte Indianertempel-Siule voltkommen
durch dieselbe Seele belebt ist, wie ein noch so «modernes» lebendiges
Werk.

Es wurde und wird noch heute vie! vom Persénlichen in der Kunst
gesprochen, hier und da fillt ein Wort und wird jetzt immer ofter fallen
iber den kommenden Stil. Wenn diese Fragen auch von grofler Wichtig-
keit sind, so verlieren sie durch Jahrhunderte und spiter Jahrtansende
gesehen allmihlich an Schirfe und Wichtigkeit, werden schlieflich
gleichgiiltiz und tot.
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Nur das dritte Element des Rein- und Ewig-Kiinstlerischen bleibt
ewig lebendig. Es verliert mit der Zeit seine Kraft nicht, sondem gewinnt
an ihr stindig. Eine agyptische Plastik erschiittert uns heute sicherlich
mehr, als sie ihren Zeitgenossen zu erschittern vermochte: sie war an
ihre Zeitgenossen noch viel zu stark durch damals noch lebendig gewe-
sene Merkmale der Zeit und der Persénlichkeit gebunden und durch sie
gedampft. Heute héren wir in ihr den entbléfiten Klang der Ewigkeit-
Kunst. Und andererseits: j¢ mehr ein «heutiges» Werk von den ersten
zwei Elementen hat, desto feichter wird es natiirlicherweise den Zugang
zur Seele des Zeitgenossen finden. Und weiter: je mehr das dritte
Element im heutigen Werk vorhanden ist, desto mehr werden die ersten
zwel Ubertont und dadurch der Zugang zur Seele des Zeitgenossen
orschwert. Deswegen missen manchmal Jahrhunderte vergehen, bis der
Klang des dritten Elementes zur Seele der Menschen gelangen kann.

So ist das Uberwiegen dieses dritten Elementes im Werk das Zeichen
seiner Grofle und der Grofle des Kinstlers.

Diese drei mystischen Notwendigkeiten sind die drei notwendigen
Elemente des Kunstwerkes, die fest miteinander verbunden sind, d. h. sie
durchdringen sich gegenseitig, was in jeder Zeit das Einheitliche des
Werkes ausdriickt. Trotzdem haben die zweli ersten Elemente das Zeitliche
und Riumliche in sich, was im Rein- und Ewig-Kanstlerischen, welches
aufler Zeit und Raum steht, eine gewisse verhiltnismaflig undurchsichti-
ge Hiilse bildet. Der Vorgang der Kunstentwicklung besteht gewisserma-
Ben aus dem Sichabheben des Rein- und Ewig-Kiinstlerischen von dem
Element der Personlichkeit, dem Element des Zeitstiles. So sind diese

zwel Elemente nicht nur mitspielende Krifte, sondern auch bremsende.
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Der personliche und zeitliche Stil bildet in jeder Epoche viele prizi-
se Formen, die trotz den scheinbar groflen Verschiedenheiten so orga-
nisch verwandt sind, dafd sie als eine Form bezeichnet werden kénnen: thr
innerer Klang ist schlieRlich nur ein Hauptklang.

Diese beiden Elemente sind subjektiver Natur. Die ganze Epoche
will sich abspiegeln, ibr Leben kinstlerisch duflern. Ebenso will der
Kinstler sich duflern und wihlt nur die zhm seelisch verwandten Formen.

Allmihlich und schliefflich bildet sich der S$til der Epoche, d.h. eine
gewisse duflere und subjektive Form. Das Rein- und Ewig-Kiinstlerische
ist dagegen das objektive Element, welches mit Hilfe des subjektiven ver-
standlich wird.

Das unvermeidliche Sichausdriickenwollen des Objektiven ist die
Kraft, die hier als innere Notwendigkeit bezeichnet wird und die aus dem
Subjektiven heute eine allgemeine Form braucht und morgen eine ande-
re. Sie ist der stindige unermitdliche Hebel, die Feder, die ununterbro-
chen «vorwirts» treibt. Der Geist schreitet weiter und deshalb sind die
heutigen inneren Gesetze der Harmonie morgen duflere Gesetze, die in
weiterer Anwendung nur durch diese duBlerlich gewordene Notwendig-
keit leben. Es ist klar, daf} die innere geistige Kraft der Kunst sich aus der
heutigen Form nur eine Stufe macht, um zu weiteren zu gelangen.

Kurz gesagt, ist die Wirkung der inneren Notwendigkeit und also die
Entwicklung der Kunst eine fortschreitende Auflerung des Ewig-Objek-
tiven im Zeitlich-Subjektiven. Und also andererseits das Bekimpfen des
Subjektiven durch das Objektive.

Z.B. ist die heutige anerkannte Form eine Eroberung der gestrigen

inneren Notwendigkeit, die auf einer gewissen dufleren Stufe der Be-
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freiung, der Freiheit geblieben ist. Diese heutige Freiheit wurde durch
Kampf gesichert und scheint, wie immer, vielen «das letzte Wort» zu
sein. Bin Kanon dieser beschrinkten Fretheit ist: der Kinstler darf jede
Form zum Ausdruck brauchen, solange er auf dem Boden der aus der
Natur entlichenen Formen bleibt. Diese Forderung ist aber, wie alle frii-
heren, nur zeitlich. Sie ist der heutige duf8ere Ausdruck, d. h. die heutige
juflere Notwundigkeit. Vom Standpunkt der inneren Notwendigkeit
gesehen, darf eine derartige Beschrinkung nicht gemacht werden, und
der Kiinstler darf sich voltkommen auf die heutige innere Basis stellen,
welcher die heutige duflere Beschrinkung genommen wird, und die
dadurch folgendermaflen zu definieren ist: der Kiinstler darfjede Form zum
Ausdruck brauchen.

So sieht man endlich (und dieses ist von unbeschreiblicher Wichtig-
keit fir alle Zeiten und ganz besonders «heute»!), dafl das Suchen nach
dem Personlichen, nach dem Stil (und also nebenbei nach dem Natio-
nalen) nicht nur durch Absicht nicht zu erreichen ist, sondern auch nicht
die grofle Bedeutung hat, die heute der Sache beigemessen wird. Und
man sieht, daf} die allgemeine Verwandtschaft der Werke, die durch
Jahrtausende nicht geschwicht, sondern immer mehr und mehr gestirkt
wird, nicht im AuReren, im Auferlichen liegt, sondern in der Wurzel der
Wurzeln - im mystischen Inhalt der Kunst. Und man sicht, dal das
Hingen an der «Schule», das Jagen nach der «Richtung», das Verlangen
in einem Werk nach «Prinzipien» und bestimmten, der Zeit eigenen
Ausdrucksmitteln nur auf Irrwege fithren kann und zu Unverstindnis,

zur Verfinsterung, Verstummung bringen mafs,
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Blind gegen «anerkannte» oder «unanerkannte» Form, taub gegen
Lehren und Wiinsche der Zeit soll der Kinstler sein.

Sein offenes Auge soll auf sein inneres Leben gerichtet werden und
sein Ohr soll dern Munde der inneren Notwendigkeit stets zugewendet
sein.

Dann wird er zu jedem erlaubten Mittel und ebenso leicht zu jedem
verbotenen Mittel greifen.

Dieses 1st der einzige Weg, das Mystischnotwendige zum Ausdruck
zu bringen.

Alle Mittel sind heilig, wenn sie innerlich-notwendig sind.

Alle Mittel sind stindhaft, wenn sie nicht aus der Quelle der inneren
Notwendigkeit stammen.

Und andererseits, wenn man auf diesem Wege auch heute ins
Unendliche theoretisieren kann, so ist jedenfalls die Theorie in weiteren
Einzelheiten verfritht. In der Kunst geht nie die Theorie voraus, und
zieht die Praxis nie nach sich, sondern umgekehrt, Hier ist alles und ganz
besonders im Anfang Gefithissache. Nur durch Gefithl, besonders im
Anfang des Weges, ist das kiinstlerisch Richtige zu erreichen. Wenn die
allgemeine Konsiruktion auch rein theoretisch zu erreichen ist, so bleibt
doch dieses Plus, welches die wahrhaftige Secle der Schopfung ist (und

also auch verhiltnismiflig ihr Wesen)™"

, nie durch Theorie geschaffen
und nie gefunden, wenn es nicht plotzlich vom Gefithl in die Schépfung
eingehaucht wird. Da die Kunst auf das Gefithl wirkt, so kann sie auch
nur durch das Gefiihl wirken. Bel sichersten Proportionen, bei feinsten
Waagen und Gewtchten, kommt aus der Kopfrechnung und deduktiven

Wigung nie ein richtiges Resultat zur Folge. Es kénnen solche Propor-
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tionen nicht ausgerechnet werden und solche Waagen koénnen nicht fer-
tig gefunden werden!. Die Proportionen und Waagen sind nicht aufler-
halb des Kiinstlers, sondern in thm, sie sind das, was man auch Grenzen-
gefilhl, kiinstlerischen Takt nennen kann - Eigenschaften, die dem
Kinstler angeboren sind und durch Begeisterung erhoht werden zur ge-
nialen Offenbarung, In diesem Sinne ist auch die Moglichkeit eines von
Goethe prophezeiten Generalbasses in der Malerel zu verstehen. Eine
derartige Malgrammatik 1a8r sich momentan nur vorahnen, und wenn es
endlich zu derselben kommt, so wird dieselbe weniger auf Grund der
physischen Gesetze gebaut werden (wie man schon versuchte und heute
wieder versucht: «Kubismus»), sondemn auf den Gesetzen der inneren Not-

wendigkeit, die man ruhig als seelische bezeichnen kann.

So sehen wir, da} im Grunde eines jeden kleinen und im Grunde des
grofiten Problems der Malerei das Innere liegen wird. Der Weg, auf wel-

chemn wir uns heute schon befinden, und welcher das grofite Gliick unse-

Der grofie, vielseitige Meister Leonardo da Vina ersann ein System
oder eine Skala von Laffelchen, mit welchen verschiedene Farben za
nehmen waren. Es soilte dadurch ein mechanisches.-Harmonisieren
erreicht werden. Einer seiner Schitler quilte sich mit der Anwendung
dieses HMilfsmittels, und durch Miferfolge verzweifelt, wendete er
sich an seinen Kollegen mit der Frage, wie der Melster selbst mit den
Loffelchun umgehe. «Der Meister wendet sie nie an», antwortete ihm
der Kollege. (Mereschkowski: «Lesnardo da Vinci», deutsche Uber-
setzung von A. Eliasberg im Verlag R. Piper & Co., Miinchen.)
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rer Zeit ist, ist der Weg, auf welchem wir uns des Auleren! entledigen
werden, um statt dieser Hauptbasts eine ihr entgegengesetzte zu stellen:
Die Hauptbasis der inneren Notwendigkeit. Aber wie der Korper durch
Ubungen gestirkt und entwickelt wird, so auch der Geist. Wic der ver-
nachlissigte Korper schwach und schliefilich impotent wird, so auch der
Geist. Das dem Kiinstler angeborene Gefiihl ist eben das evangelische
Talent, welches nicht vergraben werden darf. Der Kinstler, welcher seine
Gaben nicht niitzt, st der faule Sklave.

Deswegen ist es nicht nur unschidlich, sondern unbedingt notwen-
dig, dal der Kiinstler den Ausgangspunkt dieser Ubungen kennt.

Dieser Ausgangspunkt ist das Wigen des inneren Wertes des
Materials auf der groflen objektiven Waage, d.h. Untersuchung - in
unserem Falle — der Farbe, die im groflen und ganzen jedenfalis auch auf

jeden Menschen wirken muf.

Der Begriff «Aufleress soll hier nicht mit dem Begriff «Materies
verwechselt werden. Den ersten Begriff bravche ich nur als einen
Ersatz fur <duflere Notwendigkeiten», welche nie Gber die Grenzen
des anerkannten und also nur traditionellen «Schénen» fiihren
kann. Die «innere Notwendigkeit» kennt diese Grenzen nicht und
schafft dadurch oft Dlinge, die man gewdhnt ist, als «hidfllich» zu
bezeichnen, «Haflich» ist also nur ein Gewohnheitshegriff, welcher
als dufleres Resultat einer der frither gewirkt habenden und schon
verkorperten inneren Wotwendigkeiten noch lange ein Scheinleben
weiterfihirt. Als hifllich wurde in dieser vergangenen Zeir alles ge-
stempelt, was damals in keinem Zusammenhang mit der inneren
Nogwendigkeit stand. Was aber tm Zusammenhang mit thr war,
wurde als schon definiert. Und dieses {etzte mit Recht, — alles, was
die innere Notwendigkeit hervorraft, ist schon dadurch schén, Und
wird auch als solches frither oder spiter unvermeidlich an:-rkanant,
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Also braucht man hier auch nicht in tiefe und feine Kompl-
ziertheiten der Farbe sich einlassen, sondern man begniigt sich mit der
elementaren Darstellung der einfachen Farbe.

Man konzentriert sich zunichst auf isolierte Farbe, man 1383t einzeln-
siehende Farbe auf sich wirken. Dabei kommt ein moglichst einfaches
Schema in Betracht. Die ganze Frage wird in eine mdglichst einfache
Form hineingeprefit.

Die zwei grofien Abteilungen, die dabei sofort ins Auge fallen, sind:

1. Wirme und Kilte des farbigen Tones und

2. Helligkeit oder Dunkelheit desselben.

So entstehen sofort vier Hauptklinge jeder Farbe: entweder ist sie
L. warm und dabei 1. bell oder 2. dunkel, oder sie ist 1L kalt und 1. hell oder
2. dunkel.

Die Wirme oder die Kilte der Farbe ist eine Neigung ganz im allge-
meinen zu Gelb oder zu Blau. Dies ist eine Unterscheidung, die sozusa-
gen auf dersefben Fliche geschicht, wobei die Farbe ihren Grundklang
behilt, aber dieser Grundklang wird mehr materiell oder mehr unmate-
riell. Es ist eine horizontale Bewegung, wobel das Warme sich auf dieser
horizontalen Fliche zum Zuschauer bewegt, zu ithm strebt, das Kalte -
sich vom Zuschauer entfernt.

Dic Farben sclbst, die diese horizontale Bewegung einer anderen
Farbe verursachen, sind auch durch dieselbe Bewegung charaktenisiert,
haben aber noch eine andere Bewegung, die sie stark voneinander in der
inneren Wirkung trennt: sie sind dadurch der erste grofie Gegensatz 1m
inneren Werte. So ist also die Neigung der Farbe zu Kalt oder Warm von

einer unermeflichen inneren Wichtigkeit und Bedeutung,
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Der zweite grofie Gegensatz ist der Unterschied zwischen Weifl und
Schwarz, also der Farben, die das andere Paar der vier Hauptklinge er-
zeugen: die Neigung der Farbe zu Hell oder zu Dunkel. Diese letzten
haben auch dieselbe Bewegung zum und vom Zuschaues, aber nicht in
dynamischer, sondern statischer — erstarrter Form (siehe Tabelle I).

Die zweite Bewegung von Gelb und Blau, die zum ersten groflen
Gegensatz beitrigt, ist thre ex- und konzentrische Beweguigl. Wenn
man zwei Kreise macht von gleicher Grofle und einen mit Gelb filllt und
den andern mit Blau, so merkt man schon bei kurzer Konzentrierung auf
diese Kreise, daf} das Gelb ausstrahlt, eine Bewegung aus dem Zentrum
bekommt und sich beinahe sichtbar dem Menschen nadhert. Das Blau
aber eine konzentrische Bewegung entwickelt (wie eine Schnecke, die sich
in thr Hauschen verkniecht), und vom Menschen sich entfernt. Vom ersten
Kreis wird das Auge gestochen, wihrend es in den zweiten versinkt.

Diese Wirkung vergrofert sich, wenn man den Unterschied in Hell
und Dunkel hinzufiigt: die Wirkung des Gelb steigert sich bei Authellen
{einfach gesagt: bei Beimischung des Weiflen), die Wirkung des Blau stei-
gert sich bei Verdunkeln der Farbe (Beimischung des Schwarzen). Diese
Tatsache bekommt noch eine groflere Bedeutung, wenn man bemerkt,
dafi das Gelb dermafen zum Hellen (Weiff) neigt, dald es tiberhaupt kein
sehr dunkles Gelb geben kann. Es ist also eine tiefe Verwandtschaft bei
Gelb und Weifl im physischen Sinn, ebenso wi bei Blau und Schwarz,
da das Blau eine Tiefe bekommen kann, die an das Schwarz grenzt. Es
ist aufler dieser physischen Ahnlichkeit auch eine moralische da, die im

TAlle diese Behauptungen sind Resultate ernpirisch-seehischer Emp-
findung und sind auf keiner positiven Wissenschaft basiert.
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Tabelle I
Erstes Paar der Gegenséitze: T und 11
(innerlichen Charakter als seelische Wirkung)

: Warm Kats = I. Gegensatz
Gelb Blau
2 Bewegungen:
1. horizontale
Zum Beschauer vom Beschauer
(korperlich) (geistig)
Gelb Blau

2. EX- konzentrische

II Hell Dunkel 11, Gegensatz
Weifk Schwarz
2 Bewegungen:
1. Die Bewegung des Widerstandes
Ewiger Widerstand Absolute Widerstandslosigkeit
und trotzdem und keine
Maéglichkeit (Geburt) Weif§ Schwarz Méglichkeit (Tod)
2. ex- und konzentrische,

wie bet Gelb und Blau, aber in erstarrter Form.
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mnem Werte die zwei Paare (Gelb und Weif} einerseits und Blau und
Schwarz andererseits) voneinander stark trennt und die zweil Glieder
eines jeden Paares sehr verwandt miteinander macht (worliber Niheres
spiter be: Busprechung von Weiff und Schwarz).

Wenn man versuch:, Gelb {diese typisch warme Farbe) kalter zu
machen, so bekommt sie einen grinlichen Ton und verliert sofort an bei-
den Bewegungen (horizontaler und exzentrischer). Es bekommt dadurch
emnen viwas krinklichen und Gbersinnlichen Charakter, wie ein Mensch
voil Streben und Energie, welcher durch duflere Zustinde in diesem
Streben und der Anwendung seiner Energie verhindert wird. Das Blau,
als eine ganz cntgegengesetzte Bewegung, bremst das Gelb, wobel
schlieflich bei weiterem Hinzufiigen von Blau beide entgegengesetzten
Bewegungen sich gegenseitig vernichten und volle Unbeweglichkeit und
Ruhe entsteht. Es entsteht Griin.

Dasselbe geschicht auch mit Weifd, wenn es durch schwarz getriibt
wird. Es verliert an Bestindigkeit und es entsteht zuletzt Gran, welches
im moralischen Werte sehr dem Griin nahesteht.

Nur sind im Griin Gelb und Blau als paralysierte Krifte verborgen,
die wieder aktiv werden konnen. Eine lebendige Moglichkeit liegt im
Griin, die im Grau ganz fehlt. Sie fehlt deswegen, weil das Grau aus
Farben besteht, die keine rein aktive (sich bewegende) Kraft besitzen,
sondern einerseits aus unbeweglichem Widerstand bestehen und ande-
rerseits aus widerstandsunfahiger Unbeweglichkeit (wie eine ins Unend-
liche gehende Mauer von unendlicher Stiirke und ein bodenloses unend-

fiches Loch).
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Und da beide das Grun schaffenden Farben aktiv sind und eine Be-
wegung in sich haben, so kann man schon rein theoretisch nach dem
Charakter dieser Bewegungen das geistige Wirken der Farben feststellen,
und ebenso, wenn man hier experimental handelt und die Farben auf
sich wirken 136t, kommt man wieder zu demselben Resultate, Und tat-
sichlich die erste Bewegung von Gelb, das Streben zum Menschen, wel-
ches bis zur Aufdringlichkeit erhoben werden kann (bei Verstirkung der
Intensivitit des Gelb), und auch die zweite Bewegung, das Springen tiber
die Grenze, das Zerstreuen der Kraft in die Umgebung sind gleich den
Eigenschaften jeder materiellen Kraft, die sich unbewuft auf den Gegen-
stand stiirzt und ziellos nach allen Seiten aussudmt. Andererseits das
Gelb, wenn es direkt betrachtet wird (in irgendeiner geometrischen Form),
beunruhigt den Menschen sticht, regt thn auf und zeigt den Charakter
der in der Farbe ausgedriickten Gewalt, die schliefflich frech und auf-
dringlich auf das Gemiit wirkt'. Diese Eigenschaft des Gelb, welches
grofie Neigung zu helleren Tonen hat, kann zu einer dem Auge und dem
Gemiit unertriglichen Kraft und Héhe gebracht werden. Bei dieser Er-
héhung klingt es, wie eine immer lauter geblasene scharfe Trompete oder

ein in die Héhe gebrachter Fanfarenion®.

1So wirkt z.B. der gelbe bayrische Briefkasten, wenn er seine ur-
spriingliche Farbe nicht verloren hat. Es ist interessant, daf} die Zi-
trone gelb ist (scharfe Sdure), der Kanarienvogel gelb st (scharfes
Singen). Hier ist einc besondere Intensitit des farbigen Tones vor-
handen.

2Das Korrespondieren der farbigen und musikalischen Téne ist
selbstverstindlich nur relatly, Ebenso wie eine Geige sehr verschie-
dene Téne entwickeln kann, die verschiedenen Farben entsprechen
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Gelb ist die typisch irdische Farbe. Gelb kann nicht weit in die Tiefe
getrieben werden. Bei Abkithlung durch Biau bekommt es, wie oben
erwihnt, einen krinklichen Ton. Verglichen mit dem Gemiitszustand des
Menschen kénnte es als farbige Darstellung des Wahnsinns wirken, aber
nicht der Melancholie, Hypochondrie, sondern eines Wutanfalles, der
blinden Tollheit, der Tobsucht. Der Kranke tberfillt die Menschen,
schlagt alles zugrunde und schleudert seine physischen Krifte nach allen
Seiten, verbraucht sie plan- und grenzenlos, bis er ste vollstindig ver-
zehrt hat. Es ist auch wie die tolle Verschwendung der letzten Sommer-
krifte im grellen Herbstlaub, von welchem das beruhigende Blau genom-
men wird und zum Himmel steigt. Es entstehen Farben von einer tollen
Kraft, welcher die Vertiefungsgabe ganz fehlt.

Diese Vertiefungsgabe finden wir im Blax und ebenso erst theoretisch
in ihren physischen Bewegungen 1. vom Menschen weg und 2. zum eige-
nen Zentrum. Und ebenso, wenn man das Blau {in jeder gewlinschten geo-
metrischen Form) auf das Gemiit wirken 1afit. Die Neigung des Blau zur
Vertiefung ist so grof}, dafl es gerade in tieferen Ténen intensiver wird und
charakteristischer innerlich wirke. Je tiefer das Blau wird, desto mehr ruft es
den Menschen in das Unendliche, weckt in ithm die Sehnsucht nach
Reinem und schliefSlich Ubersinnlichem. Es ist die Farbe des Himmels, so

wie wir ithn uns vorstellen bei dem Klange des Wortes Hiummel.

kénnen, so ist es z. B, auch bei dem Gelb, welches in verschiedenen
Nuancen durch verschiedene Instrumente ausgedriickt werden
kann. Man denkt sich ber solchen hier stehenden Parallelismen
hauptsichlick den mittelklingenden reinen farbigen Ton und in der
Musik den mittleren Fon ohne Variterung desselben durch Vibrie-
ren, Dampfer usw.
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Blay st die typisch himmiische Farbe'. Sehr tiefgehend entwickelt das
Blau das Element der Ruhe?. Zum Schwarzen sinkend, bekommt es den
Beiklang einer nicht menschlichen Trauer3. Es wird eine unendliche
Vertiefung in die emsten Zustinde, wo es kein Ende gibt und keines
geben kann. Ins Helle iibergehend, wozu das Blau auch weniger geeignet
ist, wird es von gleichgiiltigerem Charakter und stelit sich zum Men-
schen weit und indifferent, wie der hohe hellblaue Himmel. Je heller
also, desto klangloser, bis es zur schweigenden Ruhe iibergeht - weif}
wird. Musikalisch dargestellt ist helles Blau emner Flote dhnlich, das dunk-
le dem Cello, immer tiefer gehend den wunderbaren Klingen der Bafi-
geige; in tiefer, feietlicher Form ist der Klang des Blau dem der tiefen
Orgel vergleichbar.

Das Gelb wird leicht akut und kann nicht zu grofler Vertiefung sin-
ken. Das Blau wird schwer akut und kann nicht zu grofler Steigerung sich
heben. {s. Tabelle 1, Seite 93).

I... les nymbes ... sont dorés pour P'empercur et les prophétes {(also
fizr Menschen} et bleu de ciel pour les personnages symboliques (also
fur nur geistig existierende Wesen). (Kondakoff, N. Histoire de
Part byzantin consid.princip.dans les miniatures. Paris 1886--1891. Vol.
11, p.38,2.)

2Nicht wie Griin - welches, wie wir spiter sehen werden, irdische,
selbstzufriedene Ruhe ist - sondem feierliche, itberirdische Vertie-
fung. Dies st buchstiblich zu verstehen: auf dem Wege zu diesem
«iiber> liegt das «irdische», welches nicht zu vermeiden ist. Alle
Qualen, Fragen, Widerspriiche des Irdischen: miissen erlebt werden.
Keiner hat sich ihnen entzogen. Auch hier ist innere Notwendigkeit,
die durch das AuBlere verdeckt wird. Die Erkenntnis dieser Notwen-
digkeit st die Quelle der «Ruhe». Da uns aber diese Ruhe am ent-
ferntesten liegt, 50 kénnen wir uns auch im Farbenreiche dem Uber-
wiegen des Blau innerlich schwer ndhern.

3 Auch anders als Violett, wie dieses weiter unten bezeichnet wird.
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Ideales Gleichgewicht in der Mischung dieser zwei in allem diame-
tral verschiedenen Farben bildet das Griin. Die horizontalen Bewegungen
vernichten sich gegenseitig. Die Bewegungen aus und ins Zentrum ver-
nichten sich ebenso. Es entsteht Ruhe. Dies ist der logische Schluf,
welcher theoretisch leicht zu erzielen ist. Und das direkte Wirken auf das
Auge und schiiefllich durch das Auge auf die Seele fithrt zu demselben
Resultat. Diese Tatsache ist lingst nicht nur den Arzten (spezicil Augen-
arzten), sondern allgemein bekannt. Absolutes Griin ist die ruhigste
Farbe, die es gibt: sie bewegt sich nach nirgends hin und hat keinen Bei-
klang der Freude, Trauer, Leidenschaft, sie verlangt nichts, ruft nirgends
hin. Diese stindige Abwescoheit der Bewegung ist eine Eigenschaft, die
auf ermildetc Menschen und Seelen wohltuend wirkt, aber nach emiger
Zeit des Ausruhens leicht langweilig werden kann. Die in griner Har-
monie gemalten Bilder bestitigen diese Behauptung. Wie das in Geib
gemalte Bild immer eine geistige™"! Wirme ausstrémt, oder ein blaues zu
abkithlend erscheint (also aktive Wirkung, da der Mensch als ein Ele-
ment des Weltalls zu standiger, vielleicht ewiger Bewegung geschaffen
sst), so wirkt das Griine nur langweilend {passive Wirkung). Die Passivitit
ist die charaktervollste Eigenschaft des absoluten Griin, wobei diese
Eigenschaft von einer Art Fettheit, Selbstzufriedenheit parfiimiert wird.
Deswegen 1st das absolute Griin im Farbenreich das, was im Men-
schenreich die sogenannte Bourgeoisie ist: es ist ein unbewegliches,
mit sich zufriedenes, nach allen Richtungen beschrinktes Element. Dies
Griin ist wie eine dicke, sehr gesunde, unbeweglich liegende Kuh, die

nur zum Wiederkauen fihig mit bloden, stumpfen Augen die Welt
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betrachtet’. Grin ist die Hauptfarbe des Sommers, wo die Natur die
Sturm- und Drangperiode des Jahres, den Frithling iiberstanden hat und
in eine selbstzufriedene Ruhe getaucht ist. (Siehe Tabelle 11, Seite 101.)

Wenn das absolute Griin aus dem Gleichgewicht gebracht wird, so
steigt es zu Gelb, wobei es lebendig wird, jugendlich und freudig. Es ist
wieder durch Beimischung von Gelb eine aktive Kraft eingetreten. Ins
Tiefe sinkend, bet Ubergewicht von Blau, bekommt das Griin einen ganz
anderen Klang: es wird ernst und sozusagen nachdenklich. Da tritt also
auch ein aktives Element ein, aber vollstindig anderen Charakters wie
bet dem Erwirmen von Griin.

Bei Ubergang ins Helle oder Dunkle behilt das Grizn den urspriing-
lichen Charakter der Gleichgiiltigkeit und Ruhe, wobei im Hellen die
erstere, im Dunkeln die letztere stirker klingt, was auch natiirlich ist, da
diese Anderungen durch Weif und Schwarz erzielt werden. Musikalisch
mochte ich das absolute Griin wohl am besten durch ruhige, gedehnte,
mitteltiete Téne der Geige bezeichnen.

Diese letzten zwei Farben - Weif§ und Schwarz - sind schon im all-
gemeinen definiert worden. Bei der niheren Bezeichnung ist das Weif,
welches oft fir eine Nichifarbe gehalten wird (besonders dank den Im-
presstonisten, die «kein Weiff i der Natur»? sehen), wie ein Symbol

'So wirkt auch das ideale, viel gepriesene Gleichgewicht. Wie gut
Christus auch das gesagt hat: «Du bist weder kalt noch warm ..»

*Van Gogh stellt in seinen Briefen die Frage, ob er nicht eine weifle
Mauer direkt weill maien kinnte. Diese Frage, die fiir einen Nicht-
naturalisten keine Schwierigkeiten bieten kann, da er Farbe als inne-
ren Klang braucht, erscheint cinem impressionistisch-naturalisti-
schen Maler als ein kithnes Attentat auf die Natur. Diese Frage muf}
dem letzteren Maler ebenso revolutionar vorkommen, wie seiner-
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einer Welt, wo alle Farben, als materielle Eigenschaften und Substanzen,
verschwunden sind. Diese Welt ist so hoch tber uns, daf wir keinen
Klang von dort horen kénnen. Es kommt ein grofles Schweigen von
dort, welches, materiell dargestellt, wie eine unuibersteigliche, unzerstdr-
bare, ins Unendliche gehende kalte Mauer uns vorkommt. Deswegen
wirkt auch das Weiff auf unsere Psyche als ein grofles Schweigen, welches
iar uns absolut ist. Es klingt innerlich wie ein HNichtklang, was manchen
Pausen in der Musik ziemlich entspricht, den Pausen, welche nur zeitlich
die Entwicklung eines Satzes oder Inhaltes unterbrechen und nicht ein
definitiver Abschiufi einer Entwicklung sind. Es st ein Schweigen, wel-
ches nicht tot ist, sondern voll Moghichkeiten. Das Weif§ klingt wie
Schweigen, welches plotzlich verstanden werden kann. Es ist ein Nichts,
welches jugendlich ist odet, noch genauer, ein Nichts, welches vor dem
Anfang, vor der Geburt ist. So klang vielleicht die Erde zu den weilen
Zeiten der Eisperiode.

Und wie ein Nichts ohne Moglichkeit, wie ein totes Nichts nach
dem Erloschen der Sonne, wie ein ewiges Schweigen ohne Zukunft und
Hoffnung klingt innerlich das Schwarz. Es ist musikalisch dargestelle wie

eine vollstindig abschiieffende Pause, nach welcher eine Fortsetzung

zeit revolutionir und verriickt die Anderung der braunen Schatten
in blaue schien (das belichte Beispiel vom «grinen Himmel und
blauen Gras»). Wie im letzteren Falle der Ubergang vom Akademis-
mus und Realismus zum Impressionismus und Naturalismus zu er-
kennen ist, so ist in der Frage van Goghs der Kern der «Uberset-
zung der Natur» zu bemerken, d.h. der Neigung, die Natur nicht
als duBerliche Erscheinung darzustellen, sondern iiberwiegend das
Element der inneren Impression, die kirzlich Expression genannt wur-
de, kundzugeben.
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Tabelle 11
Zapeites Paar der Gegensdtze: 111 und IV
(physikalischen Charakters, als Komplemen-

tarfarben)
1 Rot Griin = [{I. Gegensatz
1 Bewegung der geistig geloschie I. Gegensatz.

Bewegung in sich = Beweglichkeit in Potenz

= Unbeweglichkeit

Rot

Ex- und konzentrische Bewegungen fehlen ganz.

Bei optischer Mischung = Grau

wie bei mechanischer von Weil und Schwarz = Grau

v Orange Violett = IV. Gegensatz
entstanden aus dem [. Gegensatz durch
1. 2ktives Element des Gelb in Rot = Orange
2. passives Element des Blau in Rot = Violett

{ Violett

nach exzentrischer Bewegung nach konzentrischer

Richtung in sich Richtung
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kommt wie der Beginn einer andern Welt, da das durch diese Pause
Abgeschlossene fir alle Zeiten beendigt, ausgebildet ist: der Kreis ist
geschlossen. Das Schwarz ist etwas Erloschenes, wie emn ausgebrannter
Scheiterhaufen, etwas Unbewegliches, wie eine Leiche, was zu allen
Ereignissen nicht fihlend steht und alies von sich gleiten 1afc. Es ist wie
das Schweigen des Kérpers nach dem Tode, dem Abschlu des Lebens.
Das ist auflerlich die klangloseste Farbe, auf welcher deswegen jede
andere Farbe, auch die am schwichsten klingende, starker und priziser
klingt. Nicht wie auf Weif§, auf welchem beinahe alle Farben sich im
Klange tritben und manche ganz zerflieflen, einen schwachen, entkrafte-
ten Klang hinterlassen’,

Nicht umsonst wurde Weifd als reiner Freude Gewand gewihlt und
unbefleckter Reinheit. Und Schwarz als Gewand der grofiten, tiefsten
Trauer und als Symbol des Todes. Das Gleichgewicht dieser beiden
Farben, welches durch mechanische Mischung entsteht, bildet Gras.
Natiirfich kaon eine derartig entstandene Farbe keinen dufleren Klang
und keine Bewegung bieten. Grau ist klanglos und unbeweglich. Diese
Unbeweglichkeit st aber eines anderen Charakters wie die Ruhe des
Griin, welches zwischen zwei aktiven Farben liegt und ihr Produke ist.
Das Grau ist deswegen die Unbewcglichkeit, die trostlos ist. Je dunkler
dieses Grau wird, desto mehr Ubergewicht bekommt das Trostlose,

kommt das Erstickende zur Geltung. Bet Authellen kommt eine Art Luft,

IDas Zinnoberrot ».B. klingt auf Weill matt und schmutzig, auf
Schwarz bekommt es eine grelle, reine verbliiffende Kraft. Hellgeib
wird schwach, zerflieflend auf Weifd; auf Schwarz wirkt es so stark,
dafl es sich direkt vom Hintergrunde befieit, in der Luft schwebt und
ins Auge springt.
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Mbglichkeit des Atmens in die Farbe, die ein gewisses Element von ver-
steckter Hoffnung enthilt. Ein dhnliches Grau entsteht durch optische
Mischung von Griin und Rot: es entsteht aus geistiger Mischung der
selbstzufriedenen Passivitit und eines starken aktiven Glihens in sich.

Das Rot, so wie man es sich denkt, als grenzenlose, charakteristisch
warme Farbe, wiskt innerlich als eine sehr lebendige, lebhafte, unruhige
Farbe, die aber nicht den leichtsinnigen Charakter des sich nach allen
Seiten verbrauchenden Gelb besitzt, sondern trotz aller Energie und
Intensitit eine starke Note von beinahe zielbewufter immenser Kraft
zeugt. Es ist in diesem Brausen und Glithen, hauptsichlich a2 sich und
sehr wenig nach auflen, eine sozusagen :ninnliche Reife (siehe Tabelle II,
Seite 101).

Dieses ideale Rot kann aber in realer Wirklichkeit grofe Anderun-
gen, Abschweifungen und Verschiedenheiten dulden. Das Rot ist sehr
reich und verschieden in der materiellen Form. Man denke sich nur:
Saturnrot, Zinnoberrot, Englischrot Kiapplack, vom hellsten in die dun-
kelsten Tone! Diese Farbe zeigt die Moglichkeit, den Grundton 7iemlich
zu behalten und dabei charakteristisch warm oder kalt auszusehen®.

Das helle warme Rot (Saturn) hat eine gewisse Ahnlichkeit mit

Mittelgelb (enthilt auch als Pigment ziemlich viel Gelb) und erweckt das

IGrau ~ Unbeweglichkeit und Rube. Dieses ahnte schon Delacroix,
welcher Ruhe durch Mischung von Griin und Rot erzielen wollte
(Signac o.c.).

YWarm und kakt kann freilich jede Farbe sein, aber nirgend findet
man diesen Gegensatz so grofl wie beim Rot, Eine Fille von inneren
Méglichkeiten!
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Gefithl von Kraft, Energie, Streben, Entschlossenheit, Freude, Triumph
(lauter) usw. Es erinnert musikalisch auch an den Klang der Fanfaren,
wobel die Tuba beiklingt — hartnickiger, aufdringlicher, starker Ton. Im
mittleren Zustande, wie Zinnober, gewinnt das Rot an der Bestandigkeit
des scharfen Gefuhls: es 1st wie eine gleichimiifig glihende Leidenschaft,
eine in sich sichere Kraft, die nicht leicht zu Gbertonen ist, die sich aber
durch Blau l6schen laflt, wie glihendes Eisen durch Wasser. Dieses Rot
vertrigt iberhaupt nichts Kaltes und vetliert durch dasselbe an seinem
Klang und Sinn. Oder besser zu sagen: diese gewaltsame, tragische
Abkiihlung erzeugt einen Ton, welcher als «Schmutz» besonders heute
von Malern vermieden und verpont wird. Und dieses mit Unrecht. Der
Schmutz in materieller Form als materielle Vorstellung, als materielles
Wesen besitzt jedem anderen Wesen gleich seinen inneren Kliang.
Deshalb ist das Vermeiden des Schmutzes in der Malerei heute ebenso
ungerecht und einseitig, wie die gestrige Angst vor «reiner» Farbe es war.
Nie soll vergessen werden, daf} alle Mittel rein sind, die aus innerer
Notwendigkeit entspringen. Hier ist das duflerlich Schmutzige innerlich
rein. Sonst ist das duflerlich Reine innerlich schmuezig. Mit Gelb ver-
glichen sind Saturn- und Zinnoberrot dhnlichen Charakters, wobei aber
das Streben zum Menschen viel geringer ist: dieses Rot glitht, aber mehr
i sich, der etwas wahnsinnige Charakter des Gelb fehlt ihm beinahe
ganz. Deswegen wird es vielleicht mehr geliebt als Gelb: es wird gene
und viel in primitiver, volkstimlicher Ornamentik gebraucht und auch
viel in Volkstrachten verwendet, wo es im Freien als Komplementirfarbe
zu Griin besonders «schdn» wirkt. Dieses Rot ist hauptsichlich materiel-

len und sehr aktiven Charakters (isoliert genommen) und nicht zur
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Vertiefung geneigt, ebenso wie Gelb. Nur durch das Eindringen in ein
héheres Milieu bekommt dieses Rot einen tieferen Klang. Das Vertiefen
durch Schwarz, ist gefahelich, da das tote Schwarz die Glut foscht und auf
das Minimum reduziert. Es entsteht aber dabel das stumpfe, harte, wenig
zur Bewegung fihige Braun, in welchem das Rot wie ein kaum horbares
Brodeln klingt. Und trotzdem entspringt diesem duflerlich leisen Klang
ein lauter gewaltsamer innerer. Durch notwendige Anwendung des
Braun entsteht eine unbeschreibliche innere Schonheit: das Hemmen.
Zinnoberrot klingt wie die Tuba und kann in Parallele gezogen werden
mit starken Trommelschligen.

Wie jede im Grunde kalte Farbe, 1a8t sich auch das kalte Rot (wie
Krapplack) schr vertiefen (besonders durch Lasur). Es verindert sich auch
ertheblich tm Charakter: der Eindruck des tieferen Glithens wichst, das
Aktive verschwindet aber allmahlich ganz. Dieses Aktive ist aber ande-
rerseits nicht so vollkommen abwesend, wie z. B. im tiefen Grin, son-
dern lift eine Ahnung, vin Erwarten eines neuen energischen Aufgli-
hens wie etwas, was sich in sich zuriickgezogen hat, was aber auf der
Lauer liegt und die versteckte Fihigkeit in sich birgt oder hatte, einen wil-
den Sprung zu machen. Darin liegt auch der grofle Unterschied zwischen
ithmn und der Vertiefung des Blau, da bei Rot auch in dieser Lage doch
etwas vom Korperlichen zu spiiren ist. Es erinnert doch an ein Element
von Leidenschaften tragenden, mittleren und tieferen Ténen des Cellos.
Das kalte Rot, wenn es hell ist, gewinnt noch mehr an Kérperlichem,
aber an reinem Kérperlichem, klingt wie jugendliche, reinc Freude, wie
eine frische, junge, ganz reine Midchengestalt. Dieses Bild ist leicht

durch héhere klare, singende Tone der Geige zu musikalischem Aus-
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druck zu bringen’. Diese Farbe, nur durch Beimischung von Weif inten-
siv werdend, ist als Kleidungsfarbe beliebt fir junge Midchen.

Das warme Rot, durch verwandtes Gelb erhoht, bildet Orange. Durch
diese Beimischung wird die Bewegung in sich des Rot zum Anfang der
Bewegung des Ausstrahlens, des ZerflieRens in die Umgebung gebracht.
Das Rote aber, welches eine grofle Rolle im Orange spielt, erhilt dieser
Farbe den Beiklang des Ernstes. Es ist einem von seinen Kriften iiber-
zeugten Menschen dhnlich und ruft deswegen ein besonders gesundes
Gefithl hervor. Wie eine mittlere Kirchenglocke, die zum Angelus ruft,
klingt diese Farbe, oder wie eine starke Altstimme, wie eine Largo sin-
gende Altgeige.

Wie Orange entsteht durch das Niherzichen des Rot zum Men-
schen, ebenso entsteht durch das Zuriickziehen des Rot durch Blau das
Violert, welches die Neigung hat, vom Menschen sich weg zu bewegen.
Dieses im Grunde liegende Rot rmuff aber kalt sein, da das Warm des Rot
mit dem Kait des Blau sich nicht mischen 148t {durch kein Verfahren),
was auch auf dem Gebiete des Geistigen stimmt.

Violett ist also ein abgekiihltes Rot im physischen und psychischen
Sinne. Es hat deswegen etwas Krankhaftes, Erloschtes (Kohlenschlacken!),
hat etwas Trauriges in sich. Diese Farbe wird nicht umsonst als passend
fiir Kleider alter Frauen gehalten. Die Chinesen brauchen sie direkt als

Farbe der lrauerkleider. Es ist demn Klange dhnlich des englischen Horns,

!Reine, freudige, oft nacheinander folgende Téne kieiner Glocken
{auch Plerdeschellen} werden im Russischen als «:imbeerfarbenes
Klingen» bezeichnet. Die Farbe des Himbeersaftes liegt nahe dem
eben beschriebenen hell und kalt Rot.
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der Schalmei, und in der Tiefe den tiefen Ténen der Holzinstrumente
(z.B. Fagott)®.

Beide letzten Farben, die aus einem Summieren von Rot mit Gelb
oder Blau entstehen, sind von einem wenig stabilen Gleichgewicht. Bei
der Mischung der Farben beobachtet man die Neigung derselben, das
Gleichgewicht zu verlieren. Man bekommt das Gefuhl eines Seiltinzers,
welcher aufpassen und nach beiden Seiten fortwihrend balancieren
mufl. Wo beginnt Orange und hort das Gelb, das Rot auf? Wo st die
Grenze des Violetts, welche es streng von Rot oder Blau trennt??

Beide zuletzt charaktensterten Farben (Orange und Violett) sind der
vierte und letzte Gegensaiz im Farbenreiche der einfachen primitiven
Farbentone, wobel sie zueinander : ichen im physikalischen Sinne so wie
die des dritten Gegensatzes (Rot und Griin), d.h. als Komplementir-
farben (siehe Tabelle II, Seite 101).

Wie ein grofler Kreis, wie eine sich in den Schwanz beiflende
Schlange (das Symbol der Unendlichkeit und Ewigkeit) stehen vor uns
die sechs Farben, die in Paaren drei grofle Gegensitze bilden. Und rechts
und links die zwei groflen Maoglichkeiten des Schweigens; das des Todes
und das der Geburt (siche Tabelle iI1, Seite 109).

3
e

"Unter Kinstlern antwortet man manchmal scherzweise auf die
Frage nach dem Befinden: «ganz violett», was nichts Erfreuliches
bedeutet.

IDas Violett hat auch eine Neigung, zum Lila iiberzugehen. Und
wann endet dies und fingt das andere an?
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Es ist klar, daf§ alle die gebrachten Bezeichnungen dieser nur einfa-
chen Farben sehr provisorisch und grob sind. So sind auch die Gefiihle,
die als Bezeichnungen der Farben gebracht wurden (wie Freude, Trauer
usw.). Diese Gefiihle sind auch nur matenelle Zustinde der Seele. Die
Tone der Farben, ebenso wie die der Musik, sind viel feinerer Natur,
erwecken viel feincre Vibrationen der Seele, die mit Worten nicht zu
bezeichnen sind. Jeder Ton kann sehr wahrscheinlich mit der Zeit einen
Ausdruck auch 1m materiellen Wort finden, es wird aber immer noch ein
ibriges bletben, was vom Worte nicht vollstindig ausgeschopft werden
kann, was aber nicht eine luxuritse Beigabe des Tones ist, sondern gera-
de das Wesentliche in demselben. Deswegen sind und bleiben Worte nur
Winke, ziemlich duflerliche Kennzeichen der Farben, In dieser Unmég-
lichkeit, das Wesentliche der Farbe durch das Wort und auch durch ande-
re Mittel zu ersetzen, liegt die Moglichkeit der monumentalen Kunst.
Hier unter sehr reichen und verschiedenen Kombinationen ist eine zu
finden, die gerade auf der eben festgestellten Tatsache ruht. Und nimlich:
demselbe innere Kiang kann hier in demselben Augenblicke durch ver-
schiedene Kiinste gebracht werden, wobei jede Kunst aufler diesem allge-
metnen Klang noch das ihr geeignete wesentliche Plus zeigen wird und
dadurch einen Reichtum und eine Gewalt dem allgemeinen innern Klang
hinzufiigen wird, die durch eime Kunst nicht zu erreichen sind.

Welche dieser Harmonie an Kraft und Tiefe gleichkommenden Dis-
harmonien und unendlichen Kombinationen mit dem Ubergewicht
einer Kunst, mit dem Ubergewicht der Gegensitze verschiedener Kiinste
auf dem Grund still mitklingender anderer usw. usw. dabei moglich sind,

kann jedem klar werden.
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Tabelle 111

Die Gegensitze als Ring zwischen zwei Polen

= das Leben der einfachen Farben zwischen Geburt und Tod.

(Die rdmischen Zahlen bedeuten die Paare der Gegensitze.)
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Oft hért san die Meinung, daff die Méglichkeit, eine Kunst durch
andere zu ersetzen {z.B. durch das Wort resp. dic Literatur), die Not-
wendigkeit der Verschiedenheit der Kiinste widerlegen wiirde. Das ist
aber nicht der Fall. Wie gesagt, ist eine genaue Wiederholung desselben
Klanges durch verschiedene Kiinste nicht moglich. Wenn dieses aber
auch mdglich wire, so wiirde doch die Wiederholung desselben Klanges
wenigstens duflerlich anders gefirbt werden. Wenn aber auch dies nicht
der Fall wire, wenn also die Wiedcrholung durch verschiedene Kiinste
desselben Kianges ganz genau jedesmal denselben Klang (duflerlich und
innerlich) erzielen wiirde, so wiirde auch eine derartige Wiederholung
nicht tberflssig sein. Schon deswegen, weil verschicdene Menschen fiir
verschiedene Kiinste begabt sind (aktiv oder passiv, d.h. als Absender
oder als Empfinger des Klanges). Wenn aber auch dieses nicht der Fall
wire, so wiirde doch dadurch die Wiederholung nicht einfach bedeu-
tungslos werden. Das Wiederholen derselben Klinge, die Aufhaufung
derselben verdichtet die geistige Atmosphire, die notwendig ist zum
Reifen der Gefuhle (auch der feinsten Substanz), so wie zum Reifen ver-
schiedener Friichte die verdichtete Atmosphire eines Treibhauses not-
wendig, eine absolute Bedingung zum Reifen ist. Ein leises Beispiel
davon ist der einzelne Mensch, aul welchen Wiederholung von Hand-
tungen, Gedanken, Gefithlen einen schliefilich gewaltigen Eindruck
macht, wenn er auch wenig fihig i, die einzelnen Handlungen usw.
intenstv aufzusaugen, wie ein ziemlich dichter Stoff die ersten Regen-
tropfen’.

I Auflerlich ist auf dieser Wiederholung dic Wirkung der Reklame
basiert.
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Manr mufl sich aber nicht nur in diesem beinahe greifbaren Beispiel
die geistige Atmosphire vorstellen*™. Diese ist geistig dasselbe wie die
T uft, die auch rein oder von verschiedenen fremden Elementen erfiillt
sein kann. Nicht nur Handlungen, die jeder beobachten kann, und
Gedanken und Gefiihle, die dufleren Ausdruck haben kénnen, sondern
auch ganz versteckte Handlungen, von welchen «niemand was weif3»,
nicht ausgesprochene Gedanken, nicht zum dufleren Ausdruck gekom-
mene Gefihle (alse Handlungen um Menschen) sind die Elemente, die
die geistige Atmosphire bilden. Selbstmorde, Morde, Gewalttaten,
unwiirdige, niedere Gedanken, Haf}, Feinducligkeit, Egoismus, Neid,
«Patnotismus», Parteilichkeit sind geistige Gestalten, die Atmosphire
schaffenden geistigen Wesen!. Und umgekehrt Selbstopfer, Hilfe, reine
hohe Gedanken, Liebe, Altruismus, Freude an anderer Gliick,
Humanitit, Gerechtigkeit sind eben wolche Wesen, die die ersteren, wie
die Sonne die Mikroben, téten und reine Atmosphire herstellen?.

Die andere (hompliziertere) Wiederholung ist die, an welcher ver-
schiedene Elemente in verschiedener Form feilnehmen. In unserem Falle
verschiedene Kinste (also realisiert und summiert - die monumentale

Kunst). Diese Form der Wiederholung ist noch gewaltiger, da verschie-

Es gibt Pericden: der Seibsumorde, der feindlichen Kriegsgefithle
usw. Krieg und Revolution (Jetztere in kleinerer Dosis als der Krieg)
sind Produkte solcher Armosphire, welche durch sie weiter verpestet
wird. Mit demn Maf!, mit dem du mifft, wird auch dir gemessen
werden!

2Solche Zeiten kennt die Geschichte auch. War eine groflere da, als
das Chostentum, welches die Schwiichsten: in den geistigen Kampf
mitriff? Auch im Kriege und der Revolution gint 28 Agenzien, die zu
dieser Gattung gehéren und die ebenso die Pestluft entdichten.
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dene Menschennaturen verschieden auf einzelne Mittel reagieren; fur
die eine ist die zuginglichste die musikalische Form (die iberhaupt auf
alle wirkt — die Ausnahmen sind zu selten), der zweiten - die malerische,
der dritten - die literarische usw. Auflerdem sind die in verschiedenen
Kinsten verborgenen Krifte im Grunde verschieden, so dafl sie das zu
erzielende Resultat auch bei denselben Menschen steigern, wenn auch

jede Kunst auf eigene Faust isoliert arbeitet.

Dieses schwer definierbare Wirken der einzelnen 1solierten Farbe ist
der Grund, auf welchem verschiedene Werte barmonisiert werden. Es wer-
den Bilder (kunstgewerblich - ganze Einrichtungen) in einem Lokalton
gehalten, welcher nach kianstlerischem Gefiithle gewahlt wird. Das
Durchdringen eines farbigen Tones, das Zusammenbinden zweier
nebeneinander liegender Farben durch Beimischung einer zur anderen
1st die Basis, auf welcher oft die farbige Harmonie aufgebaut wurde. Aus
dem eben iiber Farbenwirkungen Gesagten, aus der Tatsache, dafl wir zu
einer Zeit leben, die voll von Fragen, Ahnungen, Deutungen ist und
deswegen voll von Widerspriichen (man denke auch an die Schichten
des Dreiecks), kénnen wir leicht die Folge ziehen, dafl gerade unserer
Zeit ein Harmonisieren auf dem Grunde der einzelnen Farbe am wenig-
sten passend ist. Vielleicht neidisch, mit trauniger Sympathie kénnen
wir die Mozartschen Werke empfangen. Sie sind uns eine willkommene

Pause im Brausen unseres inneren Lebens, ein Trostbild und eine Hoff-
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nung, aber wir héren sie doch wie Klinge aus anderer, vergangener, im
Grunde uns fremder Zeit. Kampf der Tone, das verlorene Gleichgewicht,
fallende «Prinzipien», uncrwartete Trommelschlige, grofle Fragen,
scheinbar zieiloses Streben, scheinbar zerrissener Drang und Sehnsucht,
zerschlagene Ketten und Bindei, die mehrere zu einem machen™,
Cegensitze und Widerspriiche — das ist unsere Harmonie. Auf dieser
Harmonie fullende Komposition ist eine Zusammenstellung farbiger und
zewchnerischer Formen, die als solche selbstindig existieren, von der inneren
Notwendigkeit berausgeboll werden und tm dadurch entstandenen gemetnsamen
Leben ein Ganzes bilden, welches Bild beifst.

Nur diese einzelnen Teile sind wesentlich. Alles tibrige (also auch das
Behalten des gegenstindlichen Elements) ist nebensichlich. Dieses aibri-
ge ist nur Beiklang.

Logisch fliefdt daraus auch die Zusammenstellung zweier farbiger Tone
miteinander. Auf demselben Prinzip der Antilogik werden jetzt Farben
nebeneinander gestellt, die lange Zeit fur disharmonisch gaiten. So 1st es
z. B. mit der Benachbarung von Rot und Blau, dieser in keinem physikali-
schen Zusammenhang stehenden Farben, die aber gerade durch den gro-
Ben geistigen Gegensatz unter thnen als ciner der starkst wirkenden, eine der
bestpassenden Harmonien heute gewihlt werden. Unsere Harmonie ruht
hauptsichlich auf dem Prinzip des Gegensatzes, dieses zu allen Zeiten
grofiten Prinzips in der Kunst. Unser Gegensatz ist aber der des inneren
Gegensatzes, welcher allein dasteht und jede Hilfe (heute Stérung und
Uberfliissigkeit) anderer harmonisierender Prinzipien ausschliefit!

Merkwurdig, daf gerade diese Zusammenstellung von Rot und Blau

dermaflen bei den Primitiven beliebt war (ber den alten Deutschen,
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Ttalienern usw.), daf} sie sich bis heute in den Uberbleibseln dieser Zeit
(z.B. der volkstimlichen Form der Herrgottschmtzerei) erhalten hatl.
Sehr oft sieht man in solchen Werken der Malerel und farbigen Plastik
die Mutter Gottes im roten Flemd mit einem iibergeworfenen blauen
Uberkleid; es scheint, als ob die Kunstler die bimmlische Gnade bezeich-
nen wollten, die auf den irdischen Menschen gesandt wurde und das
Menschliche durch das Gottliche verdeckte. Logisch fliefit aus der Bezeich-
nung unserer Harmonie, daff gerade <heute» :lie innere Notwendigkeit
ein unendlich grofes Arsenal der Ausdrucksmégiichkeiten braucht,

«Erlaubte», «unerlaubte» Zusammenstellungen, der Zusammenstof§
der verschiedenen Farben, das Ubertonen einer durch die andere, vieler
durch eine, das Herausklingen einer aus der anderen, das Prazisieren des
farbigen Fleckes, das Aufldsen ein- und vielseitiger, das Zuriickhalten des
flieflenden Farbeniieckes durch zeichnerische Grenze, das Ubersprudeln
dieses Fleckes tiber diese Grenze, das Ineinanderflieflen, das scharfe Ab-
trennen usw. usw. erdffnen eine sich in unerreichbare Fernen verlierende
Reihe der reinmalerischen (= farbigen) Moglichkeiten.

Die Abwendung vom Gegenstindlichen und einer der ersten
Schritte w1 das Reich des Abstrakten war in zeichnerisch-malerischer
Beziehung das Ausschliefen der dritten Dimension, d.h. das Streben,
das «Bild» als Malerei auf einer Fliche zu behalten. Es wurde die Modei-
lierung ausgeschaltet. Dadurch wurde der reale Gegenstand zum abstrak-

teren gerickt, was einen gewissen Fortschritt bedeutete. Dieser Fortschrite

Ihiit vielen koloristischen Entschuldigungen brachte in seinen
fritheren Bildern diese Zusammenstellung wahrscheinlich als einer
der ersten poch «gestern» Frank Brangwyn.

il4

hatte aber sofort zur Folge das Annageln der Méglichkeiten an eine reale
Fliche der Leinwand, wodurch die Malerei einen neuen durchaus mate-
riellen Beiklang gewann. Dieses Annageln war gleichzeitig eine
Beschrinkung der Mdéglichkeiten.

Das Streben, sich von diesem Materiellen und dieser Beschrinkung
zu befreien, vereint mit dem Streben zum Kompositionellen, mufite
natiirlich zum Verzicht auf eine Fliche bringen. Es wurde versucht, das
Bild auf eine ideelle Fliche zu bringen, die sich dadurch vor der mate-
riellen Fliche der Leinwand bilden mufitel. So entstand aus der
Komposition mit flachen Dreiecken eine Komposition mit plastisch
gewordenen, dreidimensionalen Dreiecken, d.h. mit Pyramiden (der
sogenannte «Kubismus»). Es entstand aber auch hier sehr bald die
Inertionsbewegung, die gerade auf diese Form sich konzentrerte und so
wieder zur Verarmung an Moglichkeiten itihrte. Das ist das unvermeidli-
che Resultat der duflerlichen Anwendung eines aus innerer Notwen-
digkeit entsprungenen Prinzips.

Gerade in diesem Falle von ausschlieflich grofier Wichtigkeit soil
man nicht vergessen, dafl es auch andere Mittel gibt, die materielle
Fliche zu behalten, eine ideelle Fliche zu bilden und die letztere nicht
nur als eine flache Fliche zu fixieren, sondern sie als dreidimensionalen
Raum auszuniitzen. Schon die Diinne oder die Dicke einer Linie, weiter
das Stellen der Form auf der Fliche, da§ Uberschneiden einer Form
durch die andere sind als Beispiele fiir die zeichnerische Ausdehnung des
Raumes geniigend. Ahnliche Méglichkeiten bietet die Farbe, die, richtig

1Siehe z. B. den Artikel vor Le Farlconnier in dem Katalog der 1.
Ausstetlung der Neuen Kiinstlervereinigung Mitnchen (191011}
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angewendet, vor- oder zurlicktreten und vor- oder zuriickstreben kann
und das Bild zu einem in der Luft schwebenden Wesen machen kann,
was der malerischen Ausdehnung des Raumes gleichbedeutend ist.

Das Vereinen der beiden Ausdehnungen im Mit- oder Widerklang
ist eines der reichsten und gewaltigsten Elemente der zeichnerisch-

malerischen Komposition.
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VII. Theorie

Aus der Charakteristik unserer heutigen Harmonie folgt von selbst,
dafl es zu unserer Zeit weniger als je méglich ist, eine vollkommen ferti-
ge Theorie zu bauen!, einen konstruierten malerischen Generalba zu
schaffen. Solche Versuche wiirden in der Praxis zum selben Resultat fiih-
ren, welches z. B. die schon erwihnten Léffelchen Leonardo da Vincis
gebracht haben. Aber zu behaupten, daf es in der Malerei nje feste Re-
geln, an Generalbaf erinnernde Prinzipien geben wird, oder dafl diesel-
ben stets nur zu Akademismus flihren werden, wire doch iibereilt. Auch
die Musik kennt ihre Grammatik, die aber wie alles Lebende sich in gro-
Ren Perioden verindert, die andererseits gleichzeitig, als Hilfe, als eine
Ast Worterbuch immer erfolgreiche Anwendung fand.

Unsere Maleret ist aber wieder heute in einem anderen Zustand; ihre
Emanzipation von der direkten Abhingigkeit von der «Natur» ist im alier-
cisten Anfange. Wenn bis jetzt die Farbe und Form als innere Agenzien
verwendet wurden, so war es hauptsichlich unbewuft. Das Unterordnen
der Komposition einer geometrischen Form wurde schon in alter Kunst
angewandt (z.B. bei den Persern). Das Bauen aber auf der rein geistigen
Basis ist eine lange Arbeit, die erst ziemlich blind und aufs Geratewohl
beginnt. Dabei ist es notig, da der Maler aufler seinen Augen auch seine
Seele kultiviert, damit sie auch fihig wird, die Farbe auf ihrer Waage zu

wiegen und nicht nur beim Empfangen der ufleren Eindriicke {auch

!Solche Versuche wurden gemacht. Dazu trigt viel bei der Parallelis-
mus mit der Musik, zB. «Tendances Nouvelles», Nr. 35, Henrr
Rawel: «Les lois d’harmonie de Ia peinture et de la musique sont bes
mémes» (. 721).
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freilich hie und da der inneren), sondern als bestimmende Kraft beim
Entstehen ihrer Werke titig ist.

Wenn wir schon heute anfangen wiirden, ganz das Band, das uns mit
der Natur verkniipft, zu vernichten, mit Gewalt auf die Befreiung loszu-
steuern und uns ausschliefllich mit der Kombination von reiner Farbe
und unabhiiagiger Form zu begniigen, so wiirden wir Werke schaffen, die
wie eine geometrische Ornamentik aussehen, die, grob gesagt, einer Kra-
watte, einem leppich gleichen witrden. Die Schénhett der Farbe und der
Form ist (trotz der Behauptung der reinen Astheten oder auch der Natu-
ralisten, die hauptsachlich auf «Schénheit» zielen) kein geniigendes Ziel
in der Kunst. Wir sind eben infolge unseres elementaren Zustandes in
der Malerei sehr wenig fihig, von ganz emanzipierter Farben-, Formen-
komposition schon heute ein inneres Erlebnis zu erhalten. Die Nerven-
vibration wird {reilich vorhanden sein (wie etwa vor kunstgewerblichen
Werken), sie bleibt aber hauptsichlich im Bereiche der Nerven stecken,
weil sie zu schwache Gemiltsvibrationen, Erschitterungen der Seele her-
vorrufen wird. Wenn wir aber bedenken, daR die geistige Wendung ein
direkt stiirmisches fempo angeschlagen hat, dafl auch die «festeste» Basis
des menschlichen Geisteslebens, . h. die positive Wissenschaft, mitge-
rissen wird und vor der Tiir der Auflésung der Materie sicht, so kann be-
hauptet werden, daff nur noch wenige «Stunden» uns von dieser reinen
Komposition trennen. .

Auch die Ornamentik ist freilich kein ganz lebloses Wesen. Sie hat
thr inneres Leben, welches uns entweder nicht mehr verstindlich ist (alte
Ornamentik}, oder nur ein alogischer Wirrwarr ist, eine Welt, wo sozu-

sagen erwachsene Menschen und Embryos gleich behandelt werden und
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gesellschaftlich gleiche Rollen spielen, wo Wesen mit abgerissenen Kor-
perteilen auf em Brett mit selbstindig lebenden Nasen, Zehen und Na-
beln gestellt werden. Es ist der Wirrwarr eines Kaleidoskopes!, wo der
materielle Zufall und nicht der Geist der Urheber ist. Und trotz dieser
Unverstindlichkeit oder Unfihigkeit, Gberhaupt verstindiich zu werden,
wirkt auf uns die Ornamentik doch, wenn auch zufillig und planlos?:
ein orentalisches Ornament ist auch innerlich ganz anders als ein
schwedisches, negerisches, altgriechisches usw. Nicht ohne Grund ist es
z.B. allgemem gebriuchlich, Musterstofte als lustig, emnst, traurig, leb-
haft usw. zu bezeichnen, d. h. mit denselben Adjektiven, welche von den
Musikern stets gebraucht werden (Allegro, Serioso, Grave, Vivace usw.),
um den Vortrag des Stiickes zu bestimmen. Es ist zum grofien Teile mog-
lich, daf} das Ornament auch einst aus der Natur entstand (auch die mo-
dernen Kunstgewerbler suchen ihre Motive in Feldern und Wildern).
Aber wenn wir auch annehmen wiirden, daf keine, andere Quelle als
duflere Natur gebraucht war, so wurden doch im guten Ornament ande-
rerseits die Naturformen and Farben nicht rein duflerlich behandelt, son-
dem vielmehr als Symbole, die schlieRiich beinahe hieroglyphisch ange-
wendet wurden. Und gerade deswegen wurden sie allmihlich unver-
standlich, und wir kdnnen nicht mehr thren mneren Wert entziffern. Ein
chinesischer Drache z.B., welcher in seiner ornamentalen Form doch

sehr vie] prizis Korperliches beibehalten hat, wirkt auf uns so wenig, daf

"Dieser Wirrwarr ist natiirlich auch ein prizises Leben, aber einer
anderen Sphire.

2Die eben beschriebene Welt ist doch eine Welt mit dem ihr unbe-
dingt eigenen inneren Klang, welcher im Grunde, tm Prinzip not-
wendig ist und Maglichkeiten bietet.
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wir thn ruhig in ER- und Schlafzimmern vertragen kénnen und nicht
stirker als etnen Tischliufer mit gestickten Ganseblimchen empfinden.

Es wird sich vielleicht zum Schlusse unserer jetzt dimmernden
Periode wieder eine neue Ornamentik entwickeln, die aber kaum aus
geometrischen Formen bestehen wird. Heute aber, an der Stelle, an der
wir angelangt sind, wirde ein Versuch, diese Ornamente mit Gewalt zu
schaffen, dem Versuch gleichen, eine kaum angedeutete Knospe durch
Gewalt der Finger zur Blume &ffnen zt wollen.

Wir sind heutzutage noch fest an die duffere Natur gebunden und
miissen unsere Formen aus ihr schopfen. Die ganze Fruge ist nun die: wie
diirfen wir das machen? d.h. wie weit darf unsere Freiheit gehen, diese
Formen zu dndern und mit welchen Farben diirfen sie verbunden werden?

Diese Fretheit darf so weit gehen, so weit das Gefihl des Kinstlers
reichen kann. Von diesemn Standpunkte aus ist zugleich zu sehen, wie un-
endlich grof! die Notwendigkeit der Pflege dieses Gefiihls ist.

Einige Beispiele werden das zweite Glied der Frage ziemlich ausrer-
chend beantworten.

Die stets erregende, isoliert betrachtete, warme rote Farbe wird ihren
inneren Wert wesentlich verindern, wenn sie nicht mehr isoliert ist und
als abstrakter Laut bleibt, sondern zum Element eines Wesens verwendet
wird, indem sie mit einer naturellen Form verbunden wird. Dioses Sum-
mieren des Rot mit verschiedenen naturellen Formen wird auch ver-
schiedene innere Wirkungen verursachen, die aber durch die stindige
sonst isolierte Wirkung des Rot verwandt klingen werden. Verbinden wir
dieses Rot mit Himmel, Blume, Kleid, Gesicht, Pferd, Baum. Ein roter

Himmel bringt uns auf die Assoziation mit Sonnenuntergang, Brand

121




und dergleichen. Es 1st also eine «natlrliche» (diesmal feierliche, dro-
hende) Wirkung, die dabei entsteht. Nun hingt freilich sehr viel davon
ab, wie die anderen Gegenstinde, die mit dem roten Himmel kombiniert
werden, behandelt werden. Wenn sic in cine kausale Verbindung gestellt
werden, und auch mit fir sie moglichen Farben verbunden werden, so
klingt das Naturelle im Himmel noch stirker. Wenn 2ber die anderen
Gegenstinde sehr von der Natur entritckt sind, so konnen sie dadurch
den «natiitlichen» Eindruck des Himmels abschwichen, eventuell sogar
vernichten. Ziemlich dhnlich wird die Verbindung des Rot mit einem
Gesicht ausfallen, wo das Rot als Gemiitserregung der gemalicn Figur
wirken kann, oder durch eine spezielle Beleuchiung erklirt wird, wobei
derartige Wirkungen nur durch groffe Abstraktion der anderen Teile des
Bildes zerstort werden kénnen.

Rot um Kleid ist dagegen ein ganz anderer Fall, da das Kleid von
jeder beliebigen Farbe setn kann. So ein Rot wird am liebsten eventuell
als «malerische» Notwendigkeit wirken konnen, da das Rot hier allein
ohne eine direkte Assoziation mit materiellen Zielen behandelt werden
kann. Aber es entsteht doch eine gegenseitige Wirkung von diesem Rot
im Kleid auf die mis diesem Rot bekleidete Figur und umgekehrt. Wenn
z. B. die ganze Note des Bildes eine traurige ist und diese Note besonders
in der in Rot gekleideten Figur konzentriert ist {durch die Stellung der
Figur in der ganzen Komposition, durch ihre eigene Bewegung, durch
Gesichtsziige, Haltung des Kopfes, Farbe des Gesichtes usw.), so wird
dieses Rot im Kleid als Gemittsdissonanz ganz besonders stark die
Traurigkeit des Bildes und besonders dieser Hauptfigur betonen. Unbe-

dingt wiirde hier eine andere Farbe, die selbst traurig wirkte, den Ein-

iz2

druck schwichen durch Verminderung des dramatischen Elementes®.
Also wieder das schon erwihnte Prinzip des Gegensatzes. Das dramati-
sche Element entsteht hier nur durch Einschliefen des Rot in die gesam-
te traurige Komposition, da das Rot, wenn es ganz isoliert ist (also auch
auf die ruhige Spiegelfliche der Seele fallt), ber gewdhnlichen Zustinden
nicht traurig wirken kann?.

Wieder anders wird es stehen, wenn dasselbe Rot an einem Baum
verwendet wird. Der Grundton des Rot bieibt, wie in allen erwihnten
Fillen. Dazu wird sich aber der seelische Wert des Herbstes anschliefen
{da das Wort «Herbst» allein eine seelische Einheit ist, wie es auch jeder
reale, abstrakte, unk&rperiiche, korperliche Begriff 1st). Die Farbe verbin-
det sich vollstindig mit dem Gegenstand und bildet ein isoliert wirken-
des Element ohne den dramatischen Beiklang, welchen ich bei
Anwendung des Rot am Kleide eben erwihnt habe.

Ein ganz anderer T'ull endlich ist ein rotes Pferd. Schon der Klang
dieser Worte versetzt uns in eine andere Atmosphire. Die naturelle
Unméglichkeit eines roten Pferdes verlangt unbedingt ein ebenso unna-
turelles Milieu, in welches dieses Pferd gestellt wird. Andernfails kann
die Gesamtwirkung entweder als Kuniositit wirken (also nur oberflachli-
che und ganz unkiinstlerische Wirkung), oder als ein ungeschickt aufge-
TEs muf} hier wieder ausdriicklich betont werden, dal alie solche
Fille, Beispiele usw. nur als schematisierte Werte anzusehen sind.

Alles dies ist konventionell und kann durch die grofe Wirkung der

Komposition und ebenso leicht durch einen Strich gedndert werden.
Die Moglichkeiten ziehen sicl: in unendliche Rethen,

*Tmmer mufy unterstrichen werden, dafl die Ausdriicke, wie «traurig,
freudigr usw., sehr grober Natur sind und nur als Wegweiser zu den
feinen, unkérperlichen Gemiitsvibrationen dienen kéanen.
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falltes Mirchen! (also als begriindete Kuriositit mit unkiinstlerischer
Wirkung). Eine gewodhnliche, naturalistische Landschaft, modellierte,
anatomisch gezeichnete Figuren witrden mit diesem Pferd einen solchen
Mifiklang bilden, welchem kein Gefihl folgen wiirde und was in Eins zu
verbinden es keine Moglichkeit geben wiirde. Wie dieses «Eins» zu ver-
stehen ist, und wie es sein kann, zeigt die Definierung der heutigen
Harmonie. Daraus ist zu schlieen, dad es moelich ist, das ganze Bild zu
spalten, in Widerspriche zu tauchen, durch alle Art duflere Flichen zu
fithren, auf alle Art dufleren Flichen zu bauen, wobei aber die mnere
Fliche immer dieselbe bleibt. Die Elemente der Konstruktion des Bildes
sind eben jetzt nicht auf diesem Aufern, sondern nur auf der inneren
Notwendigkeit zu suchen.

Der Zuschauer ist auch zu sehr gewthnt, in solchen Fillen einen
«Sinn», d. k. einen duflerlichen Zusammenhang der Teile des Bildes, zu
suchen. Wieder hat dieselbe materialistische Periode im ganzen Leben
und also auch in der Kunst einen Zuschauer ausgebildet, welcher sich
dem Bilde nicht einfach gegeniiberstellen kann (besonders ein
«Kunstkenner) und im Bilde alles mégliche suche (Naturnachahmung,
Natur durch das Temperament des Kiinstlers - also dieses Temperament,
direkte Stimmung, «Malerel», Anatomie, Perspektive, duflerliche
Stimmmung usw. usw.), nur sucht er nicht, das innere Leben des Bildes
selbst zu fithlen, das 8id auf sich direkt wirken zu lassen. Durch die

dufieren Mitrel geblendet, sucht sein geistiges Auge nicht, was durch

"Wenn das Mirchen nicht im ganzen «ibersetztr ist, so hat es zur
Folge ein Resultat, dhnlich dem der kinematographischen Mirchen-
bilder.
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diese Mittel lebt. Wenn wir ein interessantes Gesprich mit einem
Menschen fithren, so suchen wir uns in seine Seele zu vertiefen, suchen
die innere Gestalt, seine Gedanken und Gefihie und denken nicht
daran, daf er sich Worte zu Hilfe nimmt, die aus Buchstaben bestehen,
dafl die Buchstaben nichts wie zweckmiflige Laute sind, die zur
Entstehung das Einziehen der Luft in die Lunge brauchen (anatomischer
Teil), durch Ausstoffen der Luft aus der Lunge und spezielle Stellung der
Zunge, Lippen usw. eine Luftvibration verursachen (physikalischer Teil),
die weiter durch das Trommelfell usw. zu unserem Bewufitsein gelangen
(psychologischer Teil), die eine Nervenwirkung erzielen (physiologischer
Teil) usw. ins Unendliche. Wir wissen, daf} alle diese Teile bei unserer
Unterhaltung sehr nebensichlich sind, rein zufillig, als momentan not-
wendige duflere Mittel gebraucht werden missen und dal das Wesentliche
im Gesprich die Mitteilung der Ideen und Gefiihle ist. Ebenso sollte man
sich zum Kunstwerk stellen und sich die direkte abstrakte Wirkung des
Werkes dadurch verschaffen. Dann wird mit der Zeit die Moglichkeit
sich entwickeln, durch reine kiinstlerische Mittel zu sprechen, dann wird
es iiberflissig werden, Formen aus der auflerlichen Welt zum innerfichen
Sprechen zu leihen, die uns heute die Gelegenheit geben, Form und
Farbe verwendend, dieselben im innern Werte zu vermindern oder zu
steigern. Der Gegensatz (wie das rote Gewand in der traurigen Kompo-
sition) kann unbegrenzt gewaltig sein, muf} aber auf einer und derselben
moralischen Fliche bleiben.

Wenn aber diese Fliche auch vorhanden ist, so wird damit die
Farbenfrage in unserm Beispiel nicht ganz geldst. Die «unnatiirlichen»

Gegenstande und die dazu stimmenden Farben kdnnen leicht einen lite-
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rarischen Klang bekommen, indem die Komposition als ein Mirchen
wirkt™. Dies letzte Resultat versetzt den Zuschauer in eine Atmosphare,
welche er, da sie mirchenhaft ist, ruhig gelten lasst, und wo er dann 1. die
Fabel sucht, 2. unempfindlich oder wenig empfindlich gegen die reine
Farbenwirkung bleibt. Jedenfalls ist in diesem Falle die direkte, reine in-
nere Wirkung der Farbe nicht mehr méglich: das Auferliche hat leicht
iiber das Innerliche Ubergewicht. Und der Mensch im allgemeinen geht
nicht gerne in groRe Tiefen, er bleibt gerne an der Oberfliche, da diesel-
be weniger Anstrengung verlangt. Es gibt zwar «nichts Tieferes als Ober-
flichlichkeit», aber diese Tiefe ist die des Sumpfes. Gibt es andererseits
eine Kunst, die leichter genommen wird als die «plastische»? Jedenfalls
sobald sich der Zuschauer im Mirchenlande glaubt, ist er sofort gegen
starke seelische Vibrationen immun. Und so wird das Ziel des Werkes zu
nichts. Deswegen mul eine Form gefunden werden, die erstens die Mar-
chenwirkung' ausschlieffit und zweitens die reine Farbenwirkung in kei-
ner Weise hemmt. Zu diesem Zweck miissen Form, Bewegung, Farbe, die
aus der Natur (realen oder nicht realen) gelichenen Gegenstinde keine
duflerliche und duferlich verbundene erzihlerische Wirkung hervorru-
fen. Und je dullerlich unmotivierter z. B. die Bewegung ist, desto reiner,

tiefer und innerlicher wirkt sie.

'Dieser Kampf mit der Mirchenluft ist dem Kampfe mit der Natur
gleich. Wie leicht und oft ganz gegen den Witlen des Farbenkompo-
nisten «die Natur sich von selbst in seine Werke eindcingt! [Stait
«eindringt» von der 4.-8. Aufl, filschlich «einprigt». (Anm. d.
I4rsg.)]. Es ist leichter, die Natur zu malen, als mit thr zu kimpfen!
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Eine sehr emfache Bewegung, von welcher das Ziel unbekannt ist,
wirkt schon an und fir sich als eine bedeutende, geheimnisvolle, feierli-
che. Und das, solange man das dufferliche, prakiische Ziel der Bewegung
nicht kennt. Dann wirkt sie als reiner Klang. Eine einfache gemeinsame
Arbeit (z. B. die Vorbereitung zur Hebung eines groflen Gewichtes) wirkt,
wenn das Ziel unbekannt ist, so bedeutungsvoll, so geheimnisvoll, so
dramatisch und packend, daff man unwillktrlich stehen bleibt, wie vor
einer Vision, wie vor einem Leben auf anderer Fliche, bis plotziich der
Zauber fort 1st, lie praktische Erklirung wie ein Schlag kommt und das
ritselhafte Vorgehen und den Grund desselben blofilegt. In der einfa-
chen Bewegung, die duflerlich nicht motiviert ist, liegt ein unermefllicher
Schatz voller Moglichkeiten. Solche Fille kommen besonders dann
leicht vor, wenn man in abstrakte Gedanken vertieft hinwandert. Diese
Gedanken reiflen den Menschen aus dem alltiglichen, praktischen,
zweckmifligen Treiben. Deswegen wird das Beobachten solcher einfacher
Bewegungen auflerhalb des praktischen Kreises méglich. Sobald man
sich aber erinnert, daf! in unseren Straflen nichts Ritselhaftes vorkom-
men darf, so fillt im seiben Augenblicke das Interesse fir die Bewegung
aus: der praktische Sinn der Bewegung 16scht den abstrakten Sinn der-
selben aus. Auf diesem Prinzip sollte und wird der «neue Tanz» gebaut
werden, der das einzige Mittel ist, die garze Bedeutung, den ganzen inne-
ren Sin: der Bewegung in Zeit und Raum auszuniitzen. Der Ursprung des

Tanzes ist scheinbar rein sexueller Natur. Jedenfalls sehen wir noch heute
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dieses urspriingliche Element im Volkstanze entblofit liegen. Die spéter
entstandene Notwendigkeit, den Tanz als Mittel zum Gottesdienst zu
gebrauchen (Mittel zur Inspiration), bleibt sozusagen auf der Fliche der
angewandten Ausniitzung der Bewegung. Allmihlich bekamen diese
beiden praktischen Verwendungen eine kiinstlerische Firbung, die sich
durch Jahrhunderte entwickelte und mit der Sprache der Ballettbe-
wegungen endete. Diese Sprache ist heute nur wenigen verstindlich und
verliert immer an Klarheit. Auflerdem ist sie fur die kommende Zeit viel
zu naiver Natur: sie diente eben nur dem Ausdrucke der materiellen
Gefithle (Liebe, Angst usw.) und muss durch eine andere ersetzt werden,
die imstande ist, feinere seelische Vibrationen zu verursachen. Aus die-
sem Grunde haben die Tanzreformatoren unserer Zeit thren Blick zu ver-
gangenen Formen gewendet, wo sie auch noch heute Hilfe suchen. So
entstand das Band, welches Isadora Duncan zwischen dem griechischen
Tanz und dem kommenden ankniipfte. Dieses ist also aus demselben
Grunde geschehen, aus welchem die Maler bei den Primitiven Hilfe
suchten. Natiirlich ist es auch im Tanz {(ebenso wie in der Malerei) nur
ein Ubergangsstadium. Wir stehen vor der Notwendigkeit der Bildung
des neuen Tanzes, des Tanzes der Zukunft. Dasselbe Gesetz der unbe-
dingten Ausntitzung des inneren Sinnes der Bewegung, als des Hauptele-
mentes des Tanzes, wird auch hier wirken und zum Ziele bringen. Auch
hier muf und wird die konventionelle «Schonheit» der Bewegung Uber
Bord geworfen und der «naturliche »Vorgang (Erzahlung = literanisches
Element) als unnétig und schlieRlich storend erklirt. Ebenso wie in der
Musik oder in der Malerei kein «haflicher Klang» und keine aufere

«Dissonanz» exstiert, d.h. ebenso wie in diesen beiden Kiinsten jeder
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Klang und Zusammenklang schon (= zweckmifig) ist, wenn er aus der
inneren Notwendigkeit stammt, so wird bald auch im Tanze der innere
Wert jeder Bewegung gefuhlt, und es wird die innere Schénheit die dufle-
re ersetzen. Den «unschénen» Bewegungen, die jetzt plétzlich schén wer-
den, entstromen sofort elne ungeahnte Gewalt und lebendige Kraft. Von

diesem Augenblick an beginnt der Tanz der Zukunft.

Dieser Tanz der Zukunft, welcher also auf die Hohe der heutigen
Musik und Malerei gestellt wird, wird in demselben Augenblick die Fihig-
keit bekommen, als das dntte Element, die Babnenkomposition zu ver-
wirklichen, welche das erste Werk der monumentalen Kunst sein wird. Die
Bithnenkomposition wird zunachst aus diesen drei Elementen bestehen:
1. musikalische Bewegung,

2. malerische Bewegung,
3. tanzkinstlerische Bewegung.

Nach dem oben von der reinmalerischen Komposition Gesagten
wird jeder verstehen, was ich unter der dreifachen Wirkung der inneren
Bewegung ( = Bithnenkomposition) verstehe.

Ebenso wic die zwei Hauptclemente der Malerei (zeichnerische und
malerische Form) jedes ein selbstindiges Leben fithren, durch eigene und
nur ithnen allein eigene Mittel sprechen, eberso wie aus der Kombinie-
rung dieser Elemente und ihrer simtlichen Eigenschaften und Méglich-

keiten die Komposition in der Malerei entsteht, geradeso wird die Kom-
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position auf der Bithne unter Mit- (= Gegen-) Wirkung der obenge-
nannten drer Bewegungen moglich werden.

Der obenerwihnte Versuch Skrabins {die Wirkung des musikal-
schen Tones durch die Wirkung des entsprechcnden farbigen Tones zu
erhdhen) ist natiirlich nur cin sehr elementarer Versuch, welcher nur eine
Moglichkeit ist. Aufier demn Mitklange zweier oder schlieflich der drex
Elemente der Biihnenkomposition kann noch folgendes verwendet wer-
den: der Gegenklang, abwechselnde Wirkung der einzelnen, Verwen-
dung der vollkommenen Selbstindigkeit (natiirlich dufleren) jedes der
emnzelnen Elemente usw. Gerade dieses letzte Mittel hat Arnold Schon-
berg in seinen Quartetter schon angewendet. Und hier sieht man, wie
stark der fnnere Zusammenklang an Kraft und Bodeutung gewinnt, wenn
der duflere Zusammenklang in diesem Sinne gebraucht wird. Man denkt
sich nun die glickerfullende v-ue Welt der drei michtigen Elemente, die
einem schopferischen Ziele dienen werden. Ich bin hier gezwungen, auf
das weitere Entwickeln dieses bedeutungsvollen Themas zu verzichten.
Der Leser soll nur das fur die Malerei gegebene Prinzip auch in diesem
Falle korrespondierend verwenden, und auch vor seinem geistigen Auge
wird sich von setbst der gliickvolle Trawn der Zukunftsbithne stellen.
Auf den verwickelten Wegen dieses neuen Reiches, welche durch schwar-
ze Urwilder, Uber unermefiliche Klifte auf eisige Hohen, an schwin-
delnden Abgrinden als ein endloses Netz vor dem Pionier liegen, wird
ihn mit unfehlbarer Hand immer derselbe Fihrer lenken - das Prinzip

der inneren Notwendigkert,
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Aus den oben gepriiften Beispielen der Anwendung einer Farbe, aus
der Notwendigkeit und Bedeuwtung der Anwendung «naturelter» Formen
in Verbindung mit Farbe als Klang geht hervor 1. wo der Weg zur Malerei
liegt und 2. wze im allgemeinen Prinzip dieser Weg zu betreten ist. Dieser
Weg liegt zwischen zwei Gebieten (die heute zwei Gefahren sind): rechts
liegt das volistindig abstrakte, ganz emanzipierte Anwenden der Farbe in
«geometrischer> Form (Ornamentik), links das mehr reale, zu stark von
aufleren Formen gelihmte Gebrauchen der Farbe in «korperlicher» Form
{Phantastik). Und zur selben Zeit schon (und, womdglich nur heute) ist
die Méglichkeit vorhanden, bis zur rechtsliegenden Grenze zu schreiten
und ... sie zu {iberschreiten, und ebenso bis zur linksliegenden und dar-
tiber hinaus. Hinter diesen Grenzen thier verlasse ich meinen Weg des
Schematisierens) liegt rechts: die reine Abstraktion (d. h. groflere Abstrak-
tion als die der geometrischen Form) und links refne Realistik (d. h. hohe-
re Phantastik — Phantastik in hirtester Materie). Und zwischen denselben
- grenzenlose Freiheit, Tiefe, Breite, Reichtum der Mdglichkeiten und
hinter thnen liegende Gebiete der reinen: Abstraktion und Realistik -
alles ist heute, durch den heutigen Moment, dem Kiinstler zu Diensten
gestellt. Heute 1st der Tag einer Fretheit, die nur zur Zeit einer keimen-

den grofen Epoche denkbar ist!. Und im selben Augenblick ist diese selbe

"{Iber diese Frage siche meinen Artikel «Uber die Formfrage» im
Blauen Reiter (Verlag R. Piper & Co., 19:2). Von dem Werk Henri
Rousseaus ausgehend, beweise ich hier, daf die kommende Realistik
in unserer Periade nicht nur gleichwertig mit der Abstraktion ist,
sondern ihr identisch.
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Freiheit eine der grofiten Unfreiheiten, da alle diese Méglichkeiten zwi-
schen, in und hinter den Grenzen aus einer und derselben Wurzel wach-
sen: aus dem kategorischen Rufen der fnneren Notwendigheit.

Daf die Kunst fiber der Natur steht, ist keine igendwie neue Ent-
deckungl. Neue Prinzipien fallen auch nie vom Himmel, stehen hinge-
gen im kausalen Zusammenhang mit der Vergangenheit und der Zu-
kunft™, Nur ist uns wichtig, in welcher Lag.: heute dieses Prinzip liegt
und wohin wir mit Hilfe desselben morgen gelangen konnen. Und die-
ses Prinzip, das muf} wieder und wieder betont werden, mufl nie mit
Gewalt angewendet werden. Wenn aber der Kinstler seine Seele nach
dieser Stimmgabel stimmt, so werden schon von selbst seine Werke in
diesem Ton klingen™". Und speziell die heute fortschreitende «Eman-
zipation» wichst auf dem Boden der inneren Notwendigkeit, die, wic

schon bezeichnet wurde, die geistige Kraft des Objektiven in der Kunst

"Besonders die Literatur drizckte langst dies Prinzip aus. Z.B. sagt
Goethe: «Der Kitnstler s:vht mit freiem Geiste itber der Natur und
kann sie seinen hheren Zwecken gemif traktieren ... er ist thr Herr
und Skiave zugleich. Er ist ihr Sklave, insofern er mit irdischen Mit-
teln wirken muf}, um verstanden zu werden. (NB!} Thr Herr aber,
insofern er diese irdischen Mittel seinen héheren Intentionen unter-
wirft und ihnen dienstbar macht. Der Kiinstler will zur Welt durch
ein Ganzes sprechen: Dieses Ganze findet er aber nicht in der Nasur,
sondern es ist die Frucht seines eigenen Geistes oder, wenn man
will, des Anwehens eines befruchteten gottlichen Odems.» (Karl
Heinemann, Goethe, 1899, 5. 684.) Zu unserer Zeit . Wilde: «Kunst
Jengt an da, wa dic Natar aufhires (De Profindis). Auch in der Malerei
finden wir oft solche Gedanken. Delacroix sagte z.B., die Natur
wiire fiir den Kiinstler nur ein Wérterbuch. Und: «den Realismus
sollte man den Antipoden der Kunst definieren» («Mein Tage-
buch», S.246. Bruno Cassirer Verlag. Berlin 1903).

132

ist. Das Objektive der Kunst sucht sich heute mit einer besonders starken
Spannung zu offenbaren. Es werden aiso die zeitlichen Formen ge-
lockert, damit das Objektive klarer zum Ausdruck kommen kann. Die
naturellen Formen stelien Grenzen, die in vielen Fillen diesem Ausdruck
im Wege liegen. So werden sie zur Seite geschoben und die freie Stelle
wird fir das Objektive der Form gebraucht ~ Konstruktion zam Zweck der
Komposition. Dadurch erkiirt sich der schon heute klar daliegende
Dirang, die konstruktives Formen der Epoche zu entdecken. Als eine
der Ubergangsformen zeigt z.B. der Kubismus, wie oft die naturelten
Formen den konstruktiven Zwecken gewaltsam unterordnet werden
missen und welche unnédtigen Hindernisse diese Formen in solchen
Fillen bilden.

Jedenfalis wird heute im allgemeinen eine entbléfte Konstruktion
angewendet, welche scheinbar die einzige Moglichkeit ist, dem Objek-
tiven in der Form Ausdruck zu verlethen. Wenn wir aber daran denken,
wie die heuatige Harmonie in diesem Buch definiert wurde, so konnen
wir auch auf dem Gebiete der Konstruktion den Geist der Zeit erkennen:
nicht eine klar daliegende, oft in die Augen springende («geometrische»)
Konstruktion, die an Moglichkeiten reichste bzw. die ausdrucksvollste zu
sein, sondern die versteckte, die aus dem Bilde unbemerkt herauskommt
und also weniger fir das Auge als fur die Seele bestimmit ist.

Diese wersteckte Konstruktion kann aus scheinbar zufillig auf die
Leinwand geworfenen Formen bestehen, die wieder scheinbar in keinem
Zusammenhang zueinander stehen: die duffere Abwesenheit dieses Zu-
sammenhanges ist hier seine innere Anwesenheit. Das duflerlich Gelok-

kerte ist hier das innerlich Zusammengeschmolzene. Und dieses bleibt in
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bezug auf beide Elemente gleich: in der zeichnerischen und in der male-
rischen Form.

Und gerade hier hiegt die Zukunft der Harmonielehre der Malerei.
Die «irgendwie» zueinander stehenden Formen haben doch im letzten
Grunde eine groffe und prizise Beziehung zueinander. Und schliefllich
1463t sich auch diese Beziehung in einer mathematischen Form ausdriik-
ken, nur wird hier vielleicht mehr mit unregelméafligen als mit regelma-
Bigen Zahlen operiert.

Als letzter abstrakter Ausdruck bleibt in jeder Kunst die Zahl,

Es ist selbstverstindlich, dafl dieses objektive Element andererseits
die Vernunft, das Bewufite {objektive Kenntnisse - malerischer General-
baf) als eine notwendige mitesirkende Kraft unbedingt verlangt. Und die-
ses Objektive wird dem heutigen Werk auch in der Zukunft die Még-

lichkeiten geben, statt «ich war» — «ich bin» zu sagen.
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V1. Kunstwerk und Kiinstler

Auf eine geheimnisvolle, ritselhafte, mystische Weise entsteht das
wahre Kunstwerk «aus dem Kiinstler». Von thm losgeldst bekommt es ein
sclbstindiges Leben, wird zur Personlichkeit, zu einem selbstandigen,
geistig atmenden Subjekt, welches auch ein materiell reales Leben fahrt,
welches ein Wesen ist. Es ist also nicht eine gleichgiltig und zufillig ent-
standene Erscheinung, die auch gleichgiltig in dem geistigen Leben
weilt, sondern, wie jedes Wesen besitzt es weiterschaffende, aktive Krifte.
Es febt, wirkt und ist an der Schopfung der besprochenen geistigen
Atmosphire tatig. Aus diesem innerlichen Standpunkte ist auch aus-
schlieflich die Frage zu beantworten™", ob das Werk gut oder schlecht
ist. Wenn es «schlecht» in der Form ist oder zu schwach, so ist diese Form
schlecht oder zu schwach, um in jeder Art rein klingende Seelenvibra-
tionen hervorzurufen®. Ebenso st in Wirklichkeit nicht das Bild «gut
gemalt», welches richtig 1n Werten (die unvermeidlichen Valeurs der
Franzosen) st oder irgendwie beinahe wissencchaftlich in Kalt und
Warm geteilt ist, sondern das Bild ist gut gemalt, welches innerlich wolf
lebt. Die «gute Zeichnung» ist auch nur die, an welcher nichts gedndert werden

'Die z.B. sogenannten «unmoralischen» Werke sind entweder
iberhaupt unfihig, eine Seelenvibration hervorzurufen {dann sind
ste nach unserer Definierung unkiinstlerisch), oder sie verursachen
arch eine Seelenvibration, indem sie eine in irgendeiner Beziehung
richtige Form: besitzen. Dann sind sie «gut», Wenn sie aber, von
dieser seelischen Vibration abgesehen, auch rein kérperliche Vibra-
tion niederer Gattung (wie es zu unserer Zeit genannt wird) erzeu-
gen, so dirfte man daraus nicht den SchluB ziehen, dafl das Werk,

aber nicht die auf dies Werk durch niedrige Vibrationen reagierende
Personlichkeit zu verachten ist.

kann, obne daf dieses innerliche Leben zerstdrt wird, ohne jede Riicksicht dar-
auf, ob diese Zeichnung der Anatom:e, Botanik oder sonst einer Wissen-
schaft widerspricht’™". Hier besteht die Frage nicht darin, ob eine dufier-
liche {also auch nur immer zufillige) Form verletzt wird, sondemn nur
dann, ob der Kinstler diese Form, wie sie duflerlich existiert, braucht
oder nicht. Ebenso miissen Farben angewendet werden, nicht, weil sie in der
Natur in diesemn Klang existieren oder nicht, sondern wed sie in diesem
Klang im Bilde notwendig sind oder nicht. Kurz gesagt, der Kiinstler ist nicht
nur berechtigt, sondern verpflichtet, mit den Formen so wmzugehen, wie es fir
seine Zwecke notwendig ist. Und weder Anatomie oder dergleichen, noch
das prinzipielle Umwerfen dieser Wissenschaften ist notwendig, sondern
volle unbeschrénkte Freiheit des Kiinstlers in der Wahl seiner Mittel!. Diese
Notwendigkeit ist das Recht auf unbeschrinkte Freiheit, die sofort zum
Verbrechen wird, wenn sie nicht auf derselben beruht. Kiinstlerisch ist
das Recht darauf die besprochene innere moralische Fliche. Im ganzen
Leben (also auch in der Kunst) - reines Ziel. Und speziell: ein zwecklo-
ses Befolgen der wissenschaftlichen Tatsachen ist nie so schidlich, wie
ein zweckloses Umwerfen derselben. Im ersten Fall entsteht eine Natur-
nachahmung (materielle), welche fiir verschiedene spezielle Zwecke ver-
wendet werden kann?. Tm zweiten — ein kiinstlerischer Betrug, welcher
"Diese unbeschrinkte Freiheit muss auf demn Grunde der inneren

Notwendigkeit {die man Ehilichkeit nennt) basiert se:m. Und dieses

Prinzip ist nicht nur das der Kunst, sondern das des Lebens. Dieses

Prinzip ist dus groBte Schwert des wirklichen Ubermenschen gegen
das Philistertuny.

2Es ist klar, daff diese Naturnachahmung, wenn sie von der Hand
eines Kinstlers stammt, welcher seelisch lebt, nie eine ganz tote

Wiedergabe der Natur bieibt. Auch m dieser Form kann die Seele
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als Siinde eine lange Kette von Gblen Folgen bildet. Der erste Fall [af%t
die moralische Atmosphire leer. Er versteinert sie. Der zweite vergiftet
und verpestet sie.

Die Malerei ist eine Kunst und die Kunst im ganzen ist nicht ein zweck-
loses Schaffen der Dinge, die im Leeren zerflieflen, sondern eine Macht, die
zweckvoll ist, und muf der Entwicklung und Verfeinerung der mensch-
lichen Seele dienen - der Bewegung des Dreiecks. Sie 1st die Sprache, die
in nur thr eigener Form von Dingen zur Seele redet, die fiir die Seele das
tdgliche Brot sind, welches sie nur in dieser Form bekommen kann.

Wenn die Kunst sich dieser Aufgabe entzieht, so mul die Liicke
offen bleiben, da es keine andere Macht gibt, die die Kunst ersetzen
kann'. Und immer zu der Zeit, wo die menschliche Seele stirkeres Leben
fuhrt, wird auch die Kunst lebendiger, da Seele und Kunst in einer
Verbindung von wechselscitigor Wirkung und Vervollkommnung stehen.
Und in den Perioden, in welchen die Seele durch materialistische
Anschauungen, Unglauben und daraus flieflende rein praktische
Bestrebungen betidubt und vernachlissigt wird, entsteht die Ansicht, daff
die «reine» Kunst nicht fiir spezielle Zwecke dem Menschen gegeben ist,
sondern zwecklos, daff Kunst nur fliir Kunst existiert (I'art pour art)?.

Hier wird das Band zwischen Kunst und Seele halb anisthesiert. Das

sprechen und gehdrt werden. Als Gegenbeispiel konnen z. B. Land-

schaften Canalettos dienen zu den traurg berihmten Kopfen von
Denner (Alte Pinakothek in Minchen).

'These Liicke kann auch leicht durch Gift und Pest ausgefullt wer-
den.

Diese Ansicht ist eins der wenigen idealen Agenzien zu solchen
Zeiten, Es ist ein unbewuflter Protest gegen den Materialismus, wel-

richt sich aber bald, da der Kiinstler und der Zuschauer (welche mit Hilfe
der Seelensprache miteinander reden) sich nicht mehr verstehen, und der
letztere wendet dem ersteren den Riicken oder sieht thn an wie einen
Gaukler, dessen duflere Geschicklichkeit und Erfindungskraft bewundert
werden.

In erster Linie soll dann der Kiinstler die Lage zu indern versuchen,
dadurch, dafl er seine Pflicht der Kunst und also auch sich gegoniiber aner-
kennt und sich nicht als Herr der Lage betrachtet, sondern als Diener
hoherer Zwecke, dessen Pflichten prizis, groB und heilig sind. Er muf
sich erzieher und vertiefen in die eigene Seele, diese cigene Seele vorerst
ptlegen und entwickeln, damit sein dufleres Talent etwas zu bekleiden
lat und nicht, wie der verlorene Handschuh von einer unbekannten
Hand, ein leerer zweckloser Schein einer Hand ist,

Der Kiinstler mufs etwas zu sagen baben, da nicht die Beberrschung der Form
seine Aufgabe ist, sondern das Anpassen dieser Form dem InbaltL.

Der Kiinstler ist kein Sonntagskind des Lebens: Er hat kein Recht,
pflichtlos zu leben, er hat eine schwere Arbeit zu verrichten, die oft zu

seinem Kreuz wird. Er muf wissen, dafl jede seiner Taten, Gefithle, Ge-

cher alles praktisch zweckmifig haben will. Und das beweist wie-
der, wic stark und unverwiistlich die Kunst ist und die Kraft der
menschlichen Seele, die lebendig ist und ewig, die betiubt, aber
nicht getdtet werden kann.,

‘Es ist doch sicher klar, daft hier die Rede von der.Erziehung der
Seele ist und nicht von einer Notwendigkeit, gewaltsam in jedes
Werk einen bewuften Inhalt hinein zu pressen oder diesen erdach-
ten Inhalt gewaltsam kiinstlerisch zu bekleiden! in diesen Fillen
wiirde nichts als leblose Kopfarbeit entstehen, Es wurde auch schon
oben gesegt: Geheimnisvoll entsteht das wahre Kunstwerk. Nein,
wenn die Kiinstlerseele lebt, so braucht man sie durch Kopfgedan-
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danken das fetne unbetastbare, aber feste Material bilden, woraus seine
Werke entstehen, und dass er deswegen im Leben nicht frei ist, sondern
nur in der Kunst.

Und daraus geht von selbst hervor, daff der Kiinstler dreifach ver-
antwortlich ist, im Vergleich zum Nichtkiinstler: 1. muf er sein thm gege-
benes Talent wieder erstatten, 2. bilden seine Taten, Gedanken, Gefiihle,
wie die jedes Menschen, die geistige Atmosphire, so dafl sie die geistige
Luft verkldren oder verpesten und 3. sind diese Taten, Gedanken, Gefiih-
le das Material zu seinen Schopfungen, welche noch einmal wieder an
der geistigen Atmosphire titig sind. Er ist nicht nur «Konig», wie thn Sar
Peladan nennt, in dem Sinne, daf er die grofie Macht hat, sondern auch
in demn Sinne, dal auch seine Pflicht groft ist.

Wenn der Kiinstler Priester des «Schonen» ist, so ist auch dieses
Schéne durch dasselbe Prinzip des inneren Wertes zu suchen, welchen wir
iiberall gefunden haben. Dieses «Schéne» ist nur durch den Mafistab der
mneren Geole und Notwendigheit zu messen, welche uns bis jetzt (iberall

und durchweg richtige Dienste geleistet hat.

ken und Theorien nicht zu unterstiitzen. Sie findet sefbst etwas zu
sagen, was demn Kiinstler selbst im Augenblick ganz unklar bleiben
kann. Dic smuere Stimme der Seele sagt thm auch, welche Form er
braucht und von wo ste zu holen ist (fuflere oder innere «Natum}.
Jeder Kiinstler, welcher nach dem sogenannten Gefiih! arbeitet,
weill, wie plotzlich und fir ihn unerwartet die von ihm ersonnene
Form thm widrnyg erscheint, wie «wie von selbst» sich eine andere,
richtige an die Stelle der ersteren, verworfenen stellt. Bécklin sagte,
dafd ein richtiges Kunstwerk wie eine grofle ¥mprovisation sein
mufl, d.b. Uberlegung, Aufbauen, vorherige Komposition sollen
nichts als Vorstufen sein, auf welchem das Ziel erreicht wird, wel-
ches dem Kanstler selbst unerwartet erscheinen kann. So soll auch
die Verwendung des kommenden Kontrapunktes verstanden werden.
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Das ist schén, was einer inneren seelischen Notwendigkeit entspringt. Das ist
schon, was innerlich schon st

Einer der ersten Vorkimpfer, einer der ersten seelischen Kompo-
misten in der Kunst von heute, der die Kunst von morgen entspringen
wird, Maeterlinck, sagt:

«Bs gibt nichts auf Erden, das nach Schonheit begieriger wire
und sich leichter verschont als eme Seele ... Darum widerstehen auch
sehr wenige Seelen auf Erden der Herrschaft einer Seele, die sich der
Schénheit hingibt?.»

Und diese Eigenschaft der Seele ist das O, durch das die langsame,
kaum sichtbare, zeitweise duflerlich stockende, aber fortwihrende, un-
unterbrechbare Bewegung des geistigen Dreiecks nach vor- und aufwirts

méglich ist.

TUnter diesern Schonen wird selbstredend nicht die duflere oder
sogar innere im allgemeinen Verkehr angenommene Moral verstan-
den, sondern affes das, was auch in der ganz untastbaren Form die
Seele verfeinert und bereichert. Deshalb ist, z. B., in der Malerei jede
Farbe innerlich schon, da jede Fatbe eine Seelenvibration verur-
sacht und jede Vibration bereichert die Seele. Und deshalb endlich kann
alles innerlich schon sein, was duflerlich «hifllich» ist. So ist es in
der Kunst, so ist gs im Leben. Und deshalb ist nichts «hifflich» im
inneren Resultat, d. h. in der Wirkung auf die Seele der anderen.

2Von der inneren Schénheit. (K. Robert Langewiesche Verlag. Diis-
seldorf und Leipzig. S. 187.)
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Schluflwort

Die beigefligten acht Reproduktionen sind Beispiele der konstrukti-
ven Bestrebungen in der Malere:.

Die Formen dieser Bestrebungen zerfailen in zwet Hauptgruppen:

1. die einfache Komposition, die einer klar zum Vorschein kommen-
den einfachen Form unterordnet ist. Diese Komposition nenne ich die
melodische;

2. die komplizierte Komposition, die aus mehreren Formen besteht,
die weiter einer klaren oder verschleierten Hauptform unterordnet sind.
Diese Hauptform kann duflerich sehr schwer zu finden sein, wodurch
die innere Basis einen besonders starken Klang bekommt. Diese kompli-
zierte Komposition nenne ich die symphonische.

Zwischen diesen zwei 'auptgruppen liegen verschizdene Uber-
gangsformen, in welchen das melodische Prinzip unbedingt vorhanden
ist. Der ganze Entwicklungsvorgang ist auffaliend dem in der Musik dhn-
lich. Abweichungen in diesen beiden Vorgingen sind Resultate eines
anderen mitspielenden Gesetzes, welches aber schlieBlich immer bis jetzt
dem ersten Entwicklungsgesetz unteriag. So sind diese Abweichungen
hier nicht mafigebend.

Wenn man in der melodischen Komposition das Gegenstindliche ent-
ferni und dadurch die im Grunde liegende malerische Form entbloBt, so
findet man primitive geometrische Formen oder die Aufstellung einfa-
cher Linien, die emner allgemeinen Bewegung dienen. Diese allgemeine
Bewegung wiederholt sich in einzelnen Teilen und wird manchmal

durch einzelne Linien oder Formen varttert. Diese einzelnen Linien oder
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Formen dienen in diesem letzten Falle verschiedenen Zwecken. Sie bii-
den z.B. eine Art Abschluf, welchem ich den musikalischen Namen
«fermata» gebe®. Alle diese konstruktiven Formen haben einen einfachen
inneren Klang, welchen auch jede Melodie hat. Deswegen nenne ich sie
die melodischen. Durch Cézanne und spiter Kodier zum neuen Leben
erweckt, bekamen diese melodischen Kompositionen zu unserer Zeit die
Bezeichnung der rhythmischen. Das war der Kem der Wiedergeburt der
kompositionellen Ziele. Daf} die Beschrinkung des Begriffes «rhyth-
misch» auf ausschlieflich diese Fille zu eng ist, ist auf den ersten Blick
Klar. Ebenso wie in der Musik jede Konstruktion einen eigenen Rhyth-
mus besitzt, ebenso wie in der ganz «zufilligen» Verteilung der Dinge in
der Natur auch jedesmal ein Rhythmus vorliegt, so auch in der Malerei.
Nur ist in der Natur dieser Rhythmus uns manchmal nicht klar, da uns
seine Ziele {in manchen und gerade wichtigen Fillen) nicht klar sind.
Diese unklare Zusammenstellung wird deshalb arhythmisch genannt.
Diese Teilung in das Rhythmische und Arhythmische ist also vollkom-
men relativ und konventionell, (Geradesa wie die Teilung der Konso-
nanz von der Dissonanz, die im Grunde nicht existiert.)*
Kompliziertere «rhythmische» Komposition mit einer starken An-

deutung des symphonischen Prinzips sind viele Bilder, Holzschnitte,

'Siehe zum Beispiel das Mosaik in Ravenna, welches in der Haupt-
gruppe ein Dreieck bildet. Zu diesem Dreieck neigen sich immer
weniger bemerklich die ibrigen Figuren. Der ausgestreckte Arm
und der Turvorhang bilden die Fermata.

LAls Beispiel dieser klar daliegenden molodischen Konstruktion
mit offenem Rhythmus kann das Bild vor: Cézanne «Die Badendens»
betrachtet werden.

144

Mintaturen usw. der vergangenen Kunstepochen. Man erinnere sich nur
der alten deutschen Meister, der Perser, Japaner, der russischen lkonen
und besonders der Volksblitter usw, usw.!

In beinahe allen diesen Werken ist die symphonische Komposition
noch sehr stark an die melodische gebunden. Das heifft wenn man das
Gegensizndliche entfernt und dadurch das Kompositionelle entschleiert,
so kommt eine Komposition zum Vorschein, die aus dem Gefiihle der
Ruhe, der ruhigen Wiederholung, der ziemlich gleichmiigen Verteilung
gebaut ist*. Unwillkirdich kommen alte Chorkompositionen, Mozart
und schlieflich Beethoven in Erinnerung. Das alies sind Werke, die
mehr oder weniger mit der erhabenen, ruhe- und wirdevollen Architek-
tur eines gotischen Domes verwandt sind: Gleichgewicht und gleichmi-
Bige Verteilung der einzelnen Teile ist die Stimmgabel und die geistige
Basis solcher Konstruktionen. Solche Werke gehoren zu der Ubergangs-

form.

"Melodische Kompositionen mit symphonischen Anklingen sind
viele Bilder Hodlerts.

2Hiev spielt eine grofie Rolle die Tradition. Und ganz besenders in
der volkstumlich gewordenen Kunst. Solche Werke entstchen
hauptsichlich zur Blitezeit emner Kulturkunstperiode (oder greifen
in die nichste ein). Die ausgebildete offene Bliite verbreitet die
Atmosphire der inneren Ruhe, Zu Keimungszeiten sind zu viel
kimpfende, zusammenstofiende, hemmende Elemente da, als daf
die Ruhe eine sichtlich iiberwiegende Note bilden kénnte. Im letz-
ten Grunde ist natirlich jedes ernste Werk doch ruhig. Diese letzte
Ruhie (Frhabenheit) st nur fiir den Zeitgenossen nicht leicht zu
finden. Jedes ernste Werk klingt innerlich so wie die ruhig und
erhaben gesagten Worte: «[ch bin da.» Liebe oder Hall dem Werke
gegentiber verduften, 18sen sich auf, Der Klang dieser Worte ist ewig.
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Als Beispiele der neuen symphonischen Kompositionen, in welchen
das melodische Element nur manchmal und als einer der untergeordne-
ten Teile Anwendung findet, dabei aber eine neue Gestaltung bekommt,
habe ich drei Reproduktionen nach meinen Bildern beigegeben.

[ese Reproduktionen sind Beispiele von drei verschiedenen
Ursprungsquellen:

1. direkter Eindruck von der «dufleren Natur», welcher in einer zeich-
nersch-malenschen Form zum Ausdruck kommt. Diese Bilder nenne ich
«Impressionen»,

2. hauptsichlich unbewuflte, gréRtenteils plotzlich entstandene Aus-
driicke der Vorginge inneren Charakters, also Eindritcke von der «inne-
ren Natur», Diese Art nenne ich «Jmprovisationen»;

3. auf dbnliche Art (aber ganz besonders langsam) sich in mir bil-
dende Ausdriicke, welche lange und beinahe pedantisch nach den ersten
Entwiirfen von mir gepriift und ausgearbeitet werden. Diese Art Bilder
nenne ich «Komposition». Hier spielt die Vernunft, das Bewufite, das
Absichtliche, das Zweckmiflige eine tiberwiegende Rolle. Nur wird dabei
nicht der Berechnung, sondern stets dem Gefilhl recht gegeben. Welche
unbewufite oder bewulte Konstruktion aller drei Arten meiner Bilder

zugrunde licgt, wird woht dem geduldigen Leser dieses Buches klar sein.

Zum Schluff méchte ich bemerken, dafl meiner Ansicht nach wir der
Zeit des bewuflten, verniinftigen Kompositionellen immer niher riicken,
dall der Mafer bald stolz sein wird, seine Werke konstrukiiv erkliren zu
Lonnen {im Gegensatz zu den reinen Impressionisten, die darauf stolz

waren, daf sie nichts erkliren konnten), dall wir schon jetzt die Zeit des
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zweckmifigen Schaffens vor uns haben, und endlich, daf§ dieser Geist in
der Malerei im organischen direkten Zusammenhang mit dem schon
begonnenen Neubau des neuen geistigen Reiches steht, da dieser Geist

die Seele ist der Epoche des grofien Getstigen.
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Anmerkungen der Herausgeberin

Mit der Bezeichnung «russische Fassung» ist, falls nicht anders vermerkt,

der Vortragstext von 1911 gemeint, der 1914 in den Annalen des

«Allrussischen Kongresses» in Petrograd erschien.

I1

HI

v

«winziges» ist richtig (simtliche deutschen und russischen Vorar-

beiten sowie 1. Auflage). 2.-8. Auflage filschlich «einziges».

Dieser Satz ist in der russischen Fassung klarer: «Den Kiinstler
werden grobere Gefithle wie Angst, Freude, Trauer usw. immer
weniger anzichen, Gefithle, die woméglich auch in djeser Perio-

de der Versuchung zum Inhatt der Kunst werden kénnten.»

In der russischen Fassung: «In allen Abteilungen des Dreiecks
finden sich Elemente sowohl des mateniellen (kérperlichen) wie
des geistigen Lebens in diesem oder jenem quantitativen
Verhiltnis. Deshalb hat jede Abteilung auch ihre ecigenen

Kinstler.»

In der russischen Fassung ist hier ein Satz hinzugefigt: «Das ist
eme der schrecklichen, konkreten Erscheinungsformen des ge-

heimnisvollen Bosen Geistes.»

«Der Kinstler braucht seine Kraft» kann verstanden werden als
«gebraucht», aber auch «bendtigt seine Kraft», Im Russischen sagt

Kandinsky eindeutig: «gebraucht».
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VI

VII

VIII

[X

X1

«vom» erscheint ab der 2. Auflage als «zum» und blieb bis zur

8. Auflage unverbessert.

In allen russischen Fassungen nur «Wendung». Dem folgt ein viel
kiirzerer und vollkommen abweichender Text. Der erste, mehr
als die Halfte des Kapitels umfassende Teil ist erst kurz vor
Drucklegung 1911 hinzugekommen.

Hier hatte Max Bill seine eigene Anmerkung angefugt: «Es st
heute angezeigt, darauf hinzuweisen, daf eine Unterscheidung
zwischen der anthroposophisch orientierten Geisteswissenschaft
von H. P. Blawatzky von Kandinsky damals noch nicht gemacht
wurde, gewifl deshalb, weil die Auseinandersetzungen tiber die
gegensitzlichen Auffassungen erst in jenen Jahren stattfanden.
M. B. 18.8.62.»

«realistischen» ist richtig {nach sdmtlichen deutschen und russi-
schen Vorarbeiten und der 1. Auflage). Von der 2. Auflage an
falschlich «idealistischen», was Kandinsky selbst nicht bemerkte

und was bis heute nicht korrigiert wurde.

«[...] ging zu dhnlicher Aufgabe» formuliert Kandinsky im Russi-

schen klarer: « [...] strebte zu dhnlichem Ziel».

«heraufgezogen» ist unklar. Der Satz lautet im Russischen: «Er
verlieh diesen Dingen farbigen Ausdruck, der eine innere malerische

Note, einen Klang hervorrief, und zwang, ja prefite sie in die For-
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X1t

XIII

X

XVIH

men, die von ithm bis zur Hohe abstrakt klingender Formen er-

hoben wurden.»

Hier endete das Kapitel in simtlichen deutschen und russischen
Vorarbeiten sowie im gedruckten russischen Text 1911/1914.
Den Rest hat Kandinsky erst kurz vor der ersten deutschen
Auflage 1911 hinzugefugt.

Im Russischen hier noch folgender Zusatz: «(Die Sprache der
Natur bleibt ihre Sprache. Auch wenn die Musik genau das sagen
will, was die Natur dem Menschen in ihrer eigenen Sprache sagt,
so nimmt sie nur den inneren Wert dieser Sprache der Natur und
wiederholt diese immere Aussage in der musikeigenen Aus-

drucksform, die Sprache der Musik)».

«psychischen» ist richtig (simtliche Vorarbeiten und 1. Auflage).
Von der 2. Auflage an {alschlich «physischen», was bisher nicht

koirigiert wurde.

« |...] je mehr der Kiinstler diese [...] Formen braucht» kann
heiflen «bendtigt»> oder «gebraucht». Im Russischen eindeutig:

«gebraucht».,

Mit «Ausemnandersetzen des Mitklingens» meint Kandinsky
«Analyse des Mitklingens», wie aus seiner russischen Fassung

deutlich wird.

«und also auch verhiltnismifig ihr Wesen» ist im Russischen kia-

rer: «und entsprechend also auch ihr Wesen».
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XVIH

XIX

XX

In allen drei russischen Fassungen (bis 1911) statt «eine geistige
Warme»: «eine gewisse Wirme», was hier wahrscheinlicher ist, da
es sich ausschiieflich um konkrete Eigenschaften der Farben
handelt. Bs kénnte Ahnliches passiert sein wie in den Riick-
blicken, wo der Fehler «geistigr anstelle von «gestrig» lange nicht
bemerkt wurde, auch vom Autor selbst nicht. Als er 1914 nach
der gedruckten deutschen Fassung des «Geistigen» eine neue rus-

sische Ausgabe vorbereitete, ibernahm er «geistige Wirme».

Dieser Satz ist im Russischen klarer: «Man darf sich aber nicht
auf diese beinahe greifbare Vorstellung der geistigen Atmosphire

beschrinken».

«die mehrere zu einem machen» sagt Kandinsky im Russischen

Idarer: «die vieles zu einem verbinden».

Im deutschen Manuskript hier ein Zusatz: «Der Zuschauer ist
auch zu sehr gewdhnt, in solchen Fillen einen Sinn> d. h. einen
suflerlichen Zusammenhang der Teile des Bildes zu suchen. Wie-

der dieselbe materialistische Periode».

In den drei ersten russischen Fassungen bis 1911/14 hier folgen-
der Zusatz: «Sie sind die verborgene und geheimnisvolle Stiitze,
die uns aus den Tiefen der Notwendigkeit und den I16hen der
Ganzheitlichkeit gegeben st und‘ uns nicht wicder genommen

werden kann».
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XXII Hier endet das Kapitel in simtlichen deutschen und russischen
Vorarbeiten sowie in der 1. Auflage. Das Folgende hat Kandinsky
erst 1912 fir die 2. Auflage erginzt.

XXIV  Statt «beantworten» von der 4. Auflage an fiischlich «verantwor-

ten».

XXV Im russischen Manuskript und Typoskript hier hinzugefigt:
«und letztlich auch der Schonheits».
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Jelena Hahl-Fontaine

Die vielfiltigen Varianten der Schrift «Uber das Geistige in der Kunst»

Seit Max Bills Neuauflage von 1952 ist mehr als ein halbes Jahr-
hundert verstrichen, und neue Erkenntnisse sind hinzugekommen, nicht
nur aus unzihligen Artikeln, Biichern und Dissertationen, die dieses
schmale Bindchen inzwischen begleiten und seine wachsende Bedeu-
tung eindrucksvoll dokumentieren, sondern vor allem aus dem Studium
der deutschen und russischen Manuskripte von 1904 bis 1920, die sich
in Kandinskys verschiedenen Nachlissen erhalten haben und noch
immer nicht vollstindig publiziert sind.! Notizen, die inhaltlich als Vor-
arbeiten zu dem Buch gedeutet werden kénnen, lingere Handschriften
und Typoskripte, Diktate an seine Lebensgefihrun Gabriele Minter,
deren Schrift leserlicher war, seine eigenen Ubersetzungen ins Russische,
Druckfahnen mit Erginzungen, bis hin zu den deutschen und russischen

Publikationen, bilden ein Labyrinth von mindestens neun Vananten.

1. Beschreibung der Manuskripte und Druckfassungen
Kandinskys Vorarbeit an «Das Geistige in der Kunst» begann bereits
1904 mit Stichworten, einem Inhaltsverzeichnis und zwei ausfithrlichen

deutschen Handschriften, «Farbensprache» und «Definieren der Farben».

'Die meisten Manuskripte befinden sich in der Gabriele Miater und
johannes Eichner-Stiftung, Miinchen {von hier an abgekiirzt
GM/JE}, einige im Musée national d’art moderne/Centre Georges
Pompidou, Paris (Legs Kandinsky); irn Getty Center for the History
of Art and the Fumanities, Los Angeles, sowie in Moskauer
Archiven.
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Auf 120 Seiten erarbeitete er alle erdenklichen Aspekte der Farbwirkung
bis hin zur vollstindigen «Farbcomposition»; dieses Wort gebrauchte er
so hiufig, dafl er es bald «Fcs abkiirzte. Man kdnnte meinen, er habe
schon an secine spiteren abstrakten Farbkompositionen gedacht, was
nach Gabriele Minters Erinnerung tatsachlich der Fall war. Offensicht-
lich maff Kandinsky den Farben, ihrer Eigenstindigkeit und ihren Zu-
sammenstellungen schon damals so ivndamentale Bedeutung bei, daf
aus heutiger Sicht die Folgerichtigkeit seiner kunstlerischen Entwickiung
deutlich wird. Bereits hier nannte er als erste «logische Aufgabe, der ein
Farbcomponist nicht ausweichen kann», auch die «Befreiung der Maleres
vom Naturalismus».?

Das Inhaltsverzeichnis enthilt mehr, als schliefilich ausgefuhrt
wurde: «Deutschiand als gegenwirtiger Zeichenlehrer (immer organisch),
Frankreich als Mallehrer und die franzdsische Kepfarbeit». Und nach
den Analysen der Farbwirkung «Ursprung dieser Wirkung» sowie «Musik
und Farbe» bis hin zu «Physiologische Grinde: bei Tieren unbewuft,
bet Verriickten viclieicht halb bewuflt».3 Zwei Briefe an Minter, datiert
14. April 1904 und 25. April 1904, sind eine zusitzliche Quelle und bele-
gen die Datierung; im zweiten, ausfithrlicheren erkiirt Kandinsky: «ich
muf mich aufmerksam in mich selbst vertiefen, um die Farbenwirkung
auf meine Seele beurteilen zu kénnen [...] In der Sache bin ich ziemhich
weit gekommen und der Weg licgt ziemlich klar vor mir. Ohne zu Gber-

treiben kann ich behaupten, daff ich, falls ich die Aufgabe 16se, neuen,

2Manuskript «Uber Farbenspraches, $. 10, G.M/].E-Stiftung,
Miinchen.

3lbid, o. §.
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schonen, zur unendlichen Entwicklung geeigneten Weg der Malerel
zeige. Ich habe eine neue Bahn, die manche Meister nur hie und da ahn-
ten und die frither oder spater anerkannt wird.»4

Einen neuen Weg hat Kandinsky der Malerel wahrhaftig gezeigt, der
jedoch eher spiter als frither anerkannt wurde. Die Farbe und thre
Wirkung waren sein Auszangspunkt (die Kapitel V und VI machen
nahezu ein Drttel des Textes aus). Noch 1909 war als Untertitel des
Buches «Farbensprache» vorgeschen, so wie es in den russischen
Fassungen erscheint. Die Vorarbeiten zum Thema «Farbe» enthalten nur
eigene Beobachtungen, Jahre spiter erst wurden sie durch Literatur-
hinweise und Reaktionen auf die Forschungen anderer erginzt. In
Kandinskys und Miinters Miinchner Bibliothek hat sich Schopenhauers
Farbenlehre erhalten; Goethes Schrift «Zur Farbenlehre» zitiert er mehr-
mals und ibernimmt dessen Begnft «Generalbafs».

Nach den beiden deutschen Niederschriften von 1904 folgt 1908 die
dritte, ebenfalls in deutscher Sprache. Eine umfangreichere von 115
Setten ist datiert «3. VIIL 1909». Ende 1910 hat er diese selbst ins
Russische tibersetzt und hierbel auch einiges im deutschen Manuskript
erganzt. Am 23. Oktober 1910 schrieb er Gabriele Miinter {iber seine
«Broschiire», wie er in aller Bescheidenheit seine Schrift zu nennen pfleg-
te, bevor er 1911 den passenden Titel fand: «Habe noch nicht alles iiber-
setzt», und am 5. November 1910: «Und meine russische Broschur
(Ubersetzung mit kleinen Anderungen) habe ich heute ganz und total

fertig gekriegt. Wirklich ist es eine Freude. Auch 1m deutschen Exemplar

4Brief vom 25.4.1904, ibid.
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etwas hineingeschoben, also ist dieses hier jetzt das richtige.»’ Ende 1910
ist zwar das «richtige», von Kandinsky selbst immer wieder genannte
Datum fiir den Abschlufl seiner Schrift, doch auch danach erginzte er
noch reichlich. Nach der Erstpublikation 1912 bei Piper, Miinchen, (die
aber schon zu Weihnachten 1911 in die Buchhandlungen kam), machte
die grofle Nachfrage nach wenigen Monaten eine zweite Auflage nétig,
die Kandinsky leicht erweiterte. Die dritte Auflage vom selben Jahr blieb
dann unveriindert.

Auch eine russische Handschrift und zwei Typoskripte haben sich
erhalten, «Murnau und Moskau 1910» datiert. Dies diente 1911 zu einer
auflerordentlich wichtigen und vieldiskutierten Lesung vor dem
«Allrussischen Kimstlerkongrefd» in Sankt Petersburg, Es war die zweite
mehrwochige Zusammenkunft aller Kunstkoryphien aus ganz Rufiland,
darunter namhafte Maler wie Repin und Gelehrte wie Fiirst Serge
Volkonskij, A. N. Kremlev und Prof. D. V. Ajnalov; der Kongref stand
unger der Schirmherrschaft des Zaren. In Kandinskys Abwesenheit verfas
sein Petersburger Kollege, der Medizinalrat, Musikforscher, Kiinstler und
enthusiastische Férderer der russischen Kubofuturisten, Nikolaj Kul'bin,
am 29, und 31. Dezember 1911 den gesamten, im Vergleich zur deut-
schen Druckfassung allerdings kiirzeren Text. Publiziert wurde er in den
Kongrefi-Annalen, die aus finanziellen Griinden aber erst 1914 erschie-

nen.% Im selben Jahr plante Kandinsky eine vierte, erweiterte Auflage in

Sbad.

EDer Lesung folgte eine lebhafte Diskussion: Fiirst Sergej Volkornskij
voigte sich zwar beeindruckt von Kandinskys Zivilcourage, endete
semen Diskurs jedoch mit den Worten «an der Grenze zwischen
Genie und Wahnsinn». Und A.N. Kremlev kommentierte:
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Deutschland und endlich eine Ausgabe in Buchform in seinem
Heimatland. Erhalten sind umfangreiche Textteile fr die russische
Ausgabe sowie «kleine Anderungen» fiir die deutsche, auf die er so gro-
Ren Wert legte, dafl er sie noch 1933 seinem italienischen Ubersetzer
zusandte.” Die beiden Vorhaben von 1914 scheiterten am Ersten Welt-
krieg, die italicnische Ubersetzung erschien 1940).

Welche Bedeutung Kandinsky seinem Buch beimafi, zeigt nicht nur
die Anzahl der Manuskripte, sondern auch die Tatsache, dall er noch
1920 (und wieder vergebens) an einer russischen Ausgabe arbeitete,
obwohl man annehmen konnte, in der Sowjetzeit sei vieles vom Inhalt
obsolet geworden. Nicht jedoch in Kandinskys Augen. Das Erstaunliche
hierbei sind nicht die wenigen neuen Gedanken, die schon auf sein zwei-
tes, mehr maltechnisch orientiertes Buch «Punkt und Linie zu Fliche»
hindeuten, als die grofen Teile seines Textes, die er praktisch unverindert
beibehalten wollte.?

«Herrschaften, ich bitte um Gnade! Darf man denn behaupten, die
Farbe Gelb bedeute Freude? [...] Ein Dreteck sei ein Wesen mit eige-
nem Aroma [...] Ein Dreieck ist ein Ding und kein Wesen. Ich ziehe
es vor, wenn auf einem Kongref von Wissenschaft die Rede ist»
Wissenschaftlichkeit und ein hoher philosophischer Rang wurden
dem Traktat jedoch von Prof. D.V. Ajnalov und dem progressiven

Nikolaj Kul'bin attestiert, Vgl. hierzu Trudy vserossijskogo s'ezda chu-
dotniko v Petrograde, dekabr’ [911-janvar’ 1912, Petrograd (1914).
Daokumentiert von Marichia Simcik Arese: «W. Kandinsky/G.A.
Colonna di Cesaro 19291940, Un carteggio ineditor, n: Ausstkat.
W, Kandinsky ira Oriente ¢ Occidente, 1993, S. 157 Kandinsky schrieb
seinem italienischen Ubersetzer 1933 auch, daf er im Grunde noch
voll zu seinem ersten Buch stehe.

8Ersimals publiziert von John Bowlt und Nicoletta Misler (Hg.):
«V. Kandinsky, «On the Spiritual in Are (1920)», in: Experiment,
Bd. 8, Los Angeles 2002, S. 59-115.
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2. Sprache und Stil

Wenn Kandinsky im Vorwort zur zweiten Auflage von «schartkanti-
gen Beobachtungen» sprichi, finden wir dies onginell und erhellend.
Stolpern wir dagegen in der Einleitung liber «[...] wo die sie gebildet
habende Atmosphire sich dndert», so erkennen wir sogleich den gebiir-
tigen Russen. Denn solche fiir das Schriftrussische typischen Wendungen
gebrauchte er hiufig in seinen frithen ethnographischen und juristischen
Publikationen und etwas sparsamer auch in seinen Schriften zur Kunst.
Im Gegensatz zum Deutschen ist sein Russisch konventioneller, klarer
und nicht nur obsolut korrekt, sondern zeigt auch seine Herkunft aus der
Kulturelite {tmn Gegensatz etwa zu Larionov und Malewitsch). Sein Stil
mit seinen komplizierten, mitunter allzu langen, substantivreichen
Sitzen unterscheidet sich kaum von der iiblichen Wissenschaftssprache.
Sein Deutsch hingegen war wesentlich lebendiger und umgangssprach-
licher, gab jedoch &fter Anlaff zu Kritik.

Trotzdem hat er «Uber das Geistige» zuerst deutsch verfaflt; schlief3-
lich lebte er ja schon seit 1896 in Minchen. Und wir kénnen von Gliick
sprechen, daRl er sein Hauptwerk deutsch geschricben hat! Denn die
Sprache, in der er sich notgedrungen einfacher und lakonischer aus-
driickte, frei von der Versuchung seines frithen «Juristenstils», brachte
sein Charisma besser zum Tragen. Gelegentliche Sprachschnitzer wurden
dem Auslinder verziehen; und einen originellen, ab und zu holprigen
Text las man aufmerksamer als einen allzu glaii geschnebencn. Das half,
den fur die damalige Zeit schwierigen Inhalt zu verstehen. Da Kandinsky
im Sprachlichen jedoch ebenso zukunftsorientiert war wie in seiner

Malerei, erscheint sein Text heute klarer als vor 100 Jahren.
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Tatsache 1st, daff «Das Geistige» beinahe nicht gedruckt worden wire,
weder in Deutschland noch in Ruffland. Alle kiagten tiber die Sprache,
die Minchner Verlage, die sein Manuskript ablehnten, der ihm sonst
wohlgesonnene Generaldirektor der Minchener Museen, Hugo von
Tschudi, Gabriele Minter und seine Kollegen. Alfred Kubin, der schon
vorausgesagt hatte, «vielleicht wird man in Thnen spiter den Beginn einer
neuen Kunstepoche sehen», urteilte am 12. November 1909: «Nun zum
Manuscript! Es hat mir ausgezeichnet gefallen, die Gedanken sind voll-
kommuen originell und aus dem Tiefsten zum Tell geschopft. Was Sie
iiber Farben sagen ungemein reizvoll {...] Nur im Punkte des Stiles und
der Sprachreinheit mangelt ¢s noch - ich kénnte Thnen einen ganzen
Haufen Storungen und Unmoglichkeiten aufweisen, doch das ist ja
sekundidr und bei Thnen sehr begreiflich, da Sie nicht Deutscher sind.
Wenn Sie mit einem guten Schriftsteller die ganze Sache auf Druckreife
einmal durchgehen, so ist alles derartige bald corrigiert.»?

Kubins Ratschlag befolgte Kandinsky selbstverstindlich nicht, ja, er
lehnte jede Hilfe kategorisch ab. Trotz mancher stilistischer Ungeschick-
lichkerten wurde seine Schrift in Deutschiand sofort zum Kultbuch.
Hierin war ausgesprochen, was «in der Lufi» Ing. Zeitgenossen bezeugen,
da es sein Buch war, das ihn auf einen Schlag berithmt gemacht hat,

mehr noch als seine Bilder.1©

9Brief an Kandinsky vom 12.11.190%, G.M./].E.-Stiftung Miinchen.

105¢ die Aussage von Adi Erbsidh, Witwe von Kandinskys Nach-
folger als Vorsitzender der «Neuen Kinstlervereinigung Miinchen»,
in Ubereinstimumung mit anderen Freunden und Feinden des Kiinst-
lers. Auch Gabriele Miinter habe ich so verstanden bei meinem
Besuch am 7. Dezember 1962 in Murnau,
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Wie stand es mit Ruflland? Als Kandinsky im Herbst 1910 wih-
rend eines Aufenthaltes in der Heimat an der russischen Ubersetzung
arheitete, schrieb er Gabriele Miinter, er habe Sergej Makovskij be-
sucht, den Herausgeber der Petersburger Zeitschrift «Apollon», wo
von 1909 an schon seine kunstkritischen «Briefe aus Miinchen» publi-
ziert wurden: «Makovski) wollte meine Broschiire bei sich drucken,
aber auch hier ist meine Sprache ein Hindernis dazu. Ich will aber
richts indern. So was finde 1ch dumm.» Im nichsten Brief beschreibt
er die Unterhaltung ausfithrlicher: «Makovski) sagte: <Schreiben Sie
doch dariibers (meine Ansichten). Ich: ach habe schons. Er: «ch wiirde
es gerne drucken. Ich stelie die Bedingung, dafl es aufler im Apollo
auch als Buch erscheint. Er stimmt zu [Dann schien thm die Ab-
handlung jedoch zu schwer verstindlich. Nach Kandinskys Erkia-
rungen versteht er schlieflich und antwortet:] Sie sind ein Orientale.
Sic haben auch viel davon im Gesicht und Schidel. - Also ein Wort 1st
gefunden und er versteht alles! Nun will er sehr gerne die Sache druk-
ken aber ... die Sprache! Die Sprache! Diese Wérter! Und die unend-
lichen Sitze! Wie ein Maler schreibe ich, sollte mich aber der Literatur
unterordnen (also dhnlich wie Tschudi usw.) Ich erklire kurz und
bestimmt: ich dndere keine Silbe. [...] Also ganz dieselbe Geschichte
wie mit den Deutschen. Dann bedauerte er sehr, daf ich so eine wich-
tige Sache dem falschen Styl zum Opfer bringe. Ich: «er Styl ist eben
cichtigs Nun kam es so weit, dafl er es nehmen wiirde, wenn ich auf
kleine Anderungen eingehen wiirde. Ich spirte es genau, aber tun woll-
te ich es doch nicht. Oh, diese Herren Schriftsteller. Na ja, ganz wie die

Herren Maler etc etc. So nahm ich mein Manuskript zuriick [...} Ach
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Gott, iiberall dieselbe Sache! Alles sitzt fest in gewdhltem Rahmen und
kann sich nicht rithren »!

Den Russen erschien Kandinsky also zu orientalisch, wihrend er
manchen Deutschen zu russisch war. Lag es wirklich nur an der Sprache
oder doch an seinen fiir 1910 noch unfaflbar neuen Gedanken? Und
weshalb hat er stilistische Korrekturen immer energisch zuriickgewiesen,
sozar Minter gegentiber? Einer der Grilnde war schiichtweg Zeitmangel,
denn Malen hatte Vorrang, auch seine Theaterstiicke wnd Gedichte;
daneben hatte er viel Organisationsarbeit als Vereinsvorsitzender und
Veranstalter von Ausstellungen. Auflerdem aber licgt die Vermutung
nahe, der Inhalt sei ihm derart unantastbar erschienen, dafl er bei sprach-
lichen Korrekturen auch kleinste Verinderungen oder den Verlust von
Nuancen befiirchtete. Wenn er in seinen «Riickblicken»!2 sagte, «daR das
Auflere aus dem Innern wichst oder totgeboren ist», bezog er dies
womdglich auch auf den spontanen sprachlichen Ausdruck, der sich von
selbst einstellt, wenn der Inhalt stimmt. Jedenfalls wollte er nicht weiter
daran rithren. Daf hingegen seine «Riickblicke» so viel besser geschrie-
ben sind, liegt an Herwarth Walden, der ohne zu fragen korrigiert hat,
und zwar offenbar so gekonnt, dass nichts von Kandinskys persénlichem

Stil verlorenging.’3

UKandinsky an Miinter, der erste Brief vom 30.16.1910; der zweite

wi nach dem russischen und westlichen Kalender datiert:
31.10./13.11.1910, GM/JE-Stifrung, Miinchen.

lu: W Kandinsky. Autobiographische Schrifien, hg. v. HK. Roethel
und J. Hahl-Koch, Bern 1980, S. 33.

BDies geht aus einem Brief Waldens an Kandinsky hervor, kure bevor
er die Schnft 1913 in seinem Verlag «Der Sturms in Berlin publizier-
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Wie wichtig war ihm eigentlich der sprachliche Ausdruck? Die hand-
schriftlichen Fassungen zeigen deutlich, wie wenig Zeit er sich nahm, wie
schnell, «in einem Zug» er zu schreiben pflegte. Seine Handschrift rast
dahin, Warter und Buchstaben werden verkiirze, ja «abstrahiert», bis an
die Grenze der Leserlichkeit. Seine Ungeduld ist offensichtlich, denn
seine Gedanken scheinen von Anfang an klar vor seinen Augen zu ste-
hen, wie er dies selbst iiber seine Bildideen sagte. Erginzungen sind
ebenso hastig und kaum lesbar hineingekritzelt. Korrekturen aber finden
sich bemerkenswert selten, so selten wie in seinen Bildern (wie man jetzt
mit Hilfe von Réntgenstrahlen und anderen Methoden feststellen kann).
Scine Spontaneitit ist echt. Niemals feilte er an seinen Sitzen. Aber was
ihm gelingt an Treffsicherheit und an originellen, ja sprachschopferi-
schen Wendungen, zeigt ein Naturtalent: Er suchte nicht, er fand.

Effekte erziclte er an inhaltlich zentralen Stellen sehr gekonnt durch
ein Stilmittel, das man heute «Chunking» nennt.™ Dies betsifft jedoch
allein den Inhalt, niemals ging es ithm um einen «schénen» Stil um sei-
ner selbst willen. Flitte er Wert darauf gelegt, hitte er den Text in seiner
Muttersprache verfalt und dann, mit fachminnischer Hilfe, ins
Deutsche iibersetzt. Bestitigt wird seine Unbekiimmertheit auch durch
seine Ubersetzung ins Russische, wo er zu sehr «am Wort klebter. Auch

te. Walden hat eine Anzahl von Korrekturen, die «eichte grammati-

sche oder syntaktische VerstoBe betreffen» angebracht. (Ausfithrlich
dokumentiert in: Autobiographische Schriffen, 2.2.0., S, 144f)

14Grafere Informationseinheiten: werden in keinere aufgeteilt, die
vom Gehirn leichter aufgenommen werden. Wenn Kandinsky also
zwischen vielen Jangen Sitzen endlich einen kurzen mit Ausrufe-
zeichen oder gar als gesonderten Abschnitt bringt, ist dies besonders
effektvoll.
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hier hatte er sich nicht genug Zeit genommen, deshalb erreicht diese
eigene Ubersetzung nicht das sprachliche Niveau seiner von vornherein
russisch geschricbenen Texte.

Das Besondere an Kandinskys Stil, und zwar gleichermaflen in den
deutschen wie den russischen Varanten, sind die Bilder und Metaphern,
die seine Argumente begleiten und veranschaulichen. Dies grenzt an das
iber den Stil hinausweisende Phinomen, das 1911 schon von Kremlev
beanstandet wurde: Kandinsky spricht von Farben, Formen und Dingen
gern als «Wesen», was natiirlich die Lebendigkeit seiner Darstellung
zusitzlich erhoht™S Das passende Bild findet er immer, das passende
Wort im Deutschen nicht immer. Gerade fir «Das Geistige», diesen
«Aufruf», wie Max Bill die Schrift nannte, wihlte Kandinsky eine bilder-
reiche und poetische Sprache, die stellenweise an die Bibel erinnert. Je
mehr er jedoch von Fassung zu Fassung erginzt, prizisiert und differen-
ziert, desto mehr verliert seine Schrift thren Manifest-Charakter und
nihert sich einer wissenschaftlichen These. Die Versionen von 1914 und
insbesondere von 1920 sind vorsichtiger im Urteil, weniger apodiktisch
und wirken deshalb trockener.

Deer Vergleich zum ormamentalen Stil der russischen Symbolisten
sowle mit deutschen Kunstgelehrten wie Wilhelm Worringer ist auf-
schlussreich. Obwohl ihre Gedankenwelt vergleichbar ist und Worringer
finger war als er, wirkt Kandinskys Sprache modermner und im Vergleich
zu den russischen Symbolisten oder dem oben zitierten Literaten
Makovskij wesentlich niichterner. Wortwahl und Stil sind betont

155, Anm. 6. Mebr dazu s. ]. Hahl-Koch: Kandinsky, Stuttgart 1993,
S, 1778



schlicht, funktional und uneitel, was dem Bilderreichrum und dem gele-

gentlichen Pathos keineswegs widerspricht.

3. Aufschliisse aus den Varianten

Dias Studium all dieser Varianten ist nicht nur spannend, sondern
aufschluf§reich fliir die Entwicklung von Kandinskys Gedanken wihrend
der entscheidenden Jahre an der Schwelle zur Abstraktion. Nach der
Analyse der Farbe wird zunehmend auch die Form stirker mit einbezo-
gen.1® Den anderen Kiinsten, der Musik und Literatur sowie kurz vor
Drucklegung Ende 1911 auch dem Tanz, widmet er mehr und mehr
Aufmerksamkeit, und zwar mit der deutlichen Tendenz, thr Wesen, ihren
«innerlich notwendigen» Kern, ihre «Seele» sichtbar zu machen (auf die
Nihe der erwihnten Begriffe untereinander kommen wir noch zu spre-
chen). Vor allem in der Musik bewunderte er die Unabhingigkeit von
jeglicher Natumachahmung, also ihre «Abstraktheit», wie er seinem
neuen Freund Amold Schonberg anvertraute ’7

Die ersten spitlichen Erwidhnungen von Matisse, Picasso, auch
Maeterlinck, Skrjabin und Schonberg erweitert er von Fassung zu Fas-
sung, je mehr er Gber sie erfihrt. Nach einer langen Abhandlung uber
Matisse kommt er 1914 zu dem Schluff, daR «auch die typisch franzdsi-

sche verfeinerte, gourmand-hafte, rein melodisch klingende Kunst zu

16 A)fred Kubin hatte, bevor er Kandinskys Sprache und Stil kriti-
sierte, noch geschrieben: «Ich wiirde raten, dall tiber Komposition,
Form, Zeichenkunst ebenfalis noch gréller. Teile [hinzukimen].»
(Brief vom 12.11.1909, GM/JE-Stiftung, Miinchen).

Vel Schonberg/tandinsky. Der Brigfwechsel, hg. v. ]. Hahl-Koch
Stuttgart 1993.

den Hohen tberirdischer Kilte strebt. Hier eréffnen sich Wege zu einer
lehrbuchmissigen Objektivierung der Kunst, wobei der Kiinstler nicht
mehr als geheimes und vor den Blicken verstecktes Instrument erscheint,
sondern das Kunstwerk stellt sich dar wie fertig vom Himmel gefallen:
der Puls des Kanstlers ist im Werk nicht mehr zu spiiren, es wird vom
eigenen Puls belebt.»™® Hier also wird Kunst zu Wissenschaft, die ersehn-
te Synthese scheint in Reichweite.

Die Phase von Kandinskys intensivster Arbeit an seinem ersten Buch
fiel zusammen mit seiner kurzfristigen Liebelei mit der Theosophie. In
den russischen Fassungen vor 1911 finden wir noch keine Erwihnung,
und schon 1912 im «Blauen Reiter» verlor er kein Wort mehr dariiber.
Nicht zu iibersehen ist anch Kandinskys Warnung, «[...] die Neigung der
Theosophen [...] sich zu friih zu freuen iiber die Mglichkeit einer exak-
ten Antwort anstelle des ewigen schrecklichen Fragezeichens, wird den

Leser skeptisch stimmen.» Ausgerechnet eine exakte Antwort hat er hier

87jtiert nach dem sehr ausfithrlichen Fassungsvergleich von Nadja
Podzemskaja, in: N. Avtonomova, D. Sarabjanov, D. Turdin (Hg.):
VIV, Kandinskij, Izbrannye trudy, Bd. 1, Moskau 2001, S. 173. Fiir sein
Buchprojekt von 1920 tibernimmt er dies zwar wortlich, fugt aber
hinzu, daf Matisse doch zu sehr der dufleren Schénheit der Farbe
verhaftet sei, ohne die Zeichnung in objektiver Weise zu vertiefen,
und deshalb leine wirldich grofien Kunstwerke schaffen wiirde.
{Bowlt, Hg., 2.2.0., 8. 82f) Nachdem er mehrmals auf den Kubismus
eingeht, wirft er Picasso vor, die Welt des Realen nichit zu verlassen,
nicht zur Abstraktion zu streben. Die franzdsische Kunst sei «vor
unseren Augen in der Materialitdt zum Sullstand gekommens. In der
Abstraktion allein liege die Zukunft der Kunst, in der Objektivie-
rung. Dies hebt Kandinsky 1920 stirker hervor, bleibt aber unverin-
dert bei seiner Uberzeugung, die Wahl der Formen sei allein vom
Gefiithl bestimmt. {({bid., §. 101)




erwartet? Damals schien dies keineswegs abwegig, und er rdumt noch 1914
ein, dafl auch hier «manche Seele in finsterer Nacht» Hilfe finden kann.!?
Weist aber nicht die hiufig verwendete christliche Terminologie und
manche direkte Anspielung darauf hin, daf fur Kandinsky das
Christentum die Hauptrolle spiefte? Nein, auch das nicht, obwohl er
seine Prigung durch das orthodoxe Christentum nie verleugnet hat.?? Er
begriifite alles, was sich dem Materialismus entgegensetzt und neue
Erkenntnisse bringen kénnte, kuiziristig sogar den Okkultismus, wobei
man wissen mufl, daff dieser Begnff seither einen Bedeutungswandel
erfahren hat: von einer noch zu Anfang des 20. Jahrhunderts positiv
bewerteten «Spiritualitit» zum heute beldchelten «Spiritismus».
Insbesondere fillt auf, wie von Fassung zu Fassung das Thema der
«inneren Notwendigeit» ausgeweitet wird, bis es in den Ausgaben von
1912 eine zentrale Stelle einmimmt. Nicht daf Kandinsky eine exakte
Definition dieses Begriffs bringen wiirde, den man ansatzweise schon bei
Schopenhauer, Richard Wagner und den russischen Symbolisten findet.
Trotzdem ist klar, was er meint: Sie entstehe aus dem Element der
Personlichkeit des Kunstlers, seiner Redlichkeit, aus der Eigenart der
Epoche, vor allem aber aus dem «Element des Rein- und Ewig-Kiinst-
lerischen», welches «als Hauptelernent der Kunst keinen Raum und keine
Zeit kennt». Will man weiteren Aufschlufl, mufl man bis 1914 warten.

Far die geplante russische Publikation bei seinen Musiker-Freunden

YPodzemskaja, a.2.0., S. 166f.

20%Wenn Gabriele Miinter ihn afs nichr ruigids, seine zweite Ehefrau
Nina ihn aber als im weitesten Sinne religids bezeichnete, hatten

beide recht.
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Angert und Schor findet er den radikalsten Vergleich: «Dieser verborge-
ne Kapon der Kunst 1st dem verborgenen Moralgesetz dhnlich, das in der
Seele des moralisch begabten und zur Objektivierung fihigen Menschen
jede Tat qualifiziert, ungeachtet der Qualifikauon dicser Tat durch dufle-
re, rhetorische, sophistische oder falsche philosophische MaRstibe.»2!
War Kandinskys elitires Denken (trotz persénlicher Bescheidentheit)
schon beim Thema «Kiinstler-Prophet» angedeutet, ist hier gar die Nihe
zu Nietzsches «Ubermenschen» nicht zu tibersehen.

Welchen Rang Kandinsky der «inneren Notwendigkeit» beimaR, for-
mulierte er 1919 in seiner «Selbstcharakteristiks: «Die Theone Kandins-
kys ist auf dem Prinzip der inneren Notwendigkeit gegriindet, die er fiir
das Hauptprinzip der simtlichen Gebiete des geistigen Lebens erklirt.»22
Bis zu seinem Lebensende verwendet er diesen Begriff, wenn auch
wesentlich seltener als in seinem ersten Buch, und chne je eine exakte
Definition zu bringen. Insgesamt geht er sehr sparsam mit Definitionen
um, und in diesem Punkt tragen auch die russischen Varianten nichts zur
Verdeutlichung bei.

Wihrend sich seine Vorarbeiten auf konksete Farbenanalysen be-

schrinkten, fordert der andere, scheinbar vollig unabhingige, allgemein-

HPodzemskaa, .40, 5. 169, Auch in den Rickblicker spricht
Kandinsky dhnlich von der vinneren Notwendigkeits, «welche die
simthchen bekannten Regeln und Greazen in jedem Augenblick
umzuwerfen imstande war» Autobiographische Schrifien, 1.2.0., S, 42.
= Autabiographische Schriffen, 2.2.0., S, 61 Noch 1435 bestitigt er, der
Hauptzweck seines Buches sei gewesen, «das Innere der Kunst zu
beleuchten und die Frage der Kunstform von einer dufleren Basis auf
eine innere zu verpflanzen ~ Prinzip der inneren Notwendigkeit»,
Zit. nach K. Lankheit: Franz Marc im Urteid seiner Zeit, Kbln 1960, S. 48.
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theoretische Teil seines Buches von Fassung zu Fassung immer mehr
Raum: neben der «inneren Notwendigkeit» und benachbarten Themen
die Forderung nach grenzenloser Freiheit fiir Kunst und Kanstler, wozu
auch die uniibersehbare Sympathieerklirung an die Anarchie paft;?3
weiter der Aufruf zur Uberwindung des Materialismus und Positivismus
(die in Rufiland noch Ende des 19. Jahrhunderts so michtig und erdritk-
kend waren, wie man es sich im Westen kaum vorstellen kann). Dies
fand sicherlich grofere Beachtung als der speziell kunsttechnische Teil,
der vor allem Maler interessierte. Natiirlich waren fiir Kandinsky diese
beiden so heterogen anmutenden Teile seiner Schrift durchaus verbun-
den durch eine noch nicht fertig erarbeite Synthese: einerseits die Kunst
zu einer «einwandfreien Exaktheit» und damit auf das Niveau einer
Wissenschaft zu heben,?4 andererseits der «Epoche des Grofien Gei-
stigen» niherzukommen. Diese auBerordentlich schwierige Anniherung
von Wissenschaft (Analyse von Farbe, Form, thre Wirkung usw.) und

Kunstphilosophie als Geisteswissenschaft war Kandinskys utopisches

235iehe hier S. 40. Dies sowie Kandinskys weitere Auflerungen zur
russischen Politik (8. 40 ff)) sind kurz vor Drucklegung Ende 1911
hinzugekomsnen. Man kann sie erst nach ausgiebigem Studium der
damaligen Situation in Ruflland richtig verstehen.

24«Die gemeinsame Warzel ewischen Kunst und der Wisseaschaft zu
finden, war damals unser Traum», schrieb Kandinsky 1936 zum 20.
Todestag von Franz Marc. Zit, in: M. Bl (Hg.): Kandinsky. Essays
tther Kunst und Kiinstler, Benteli Verlag, Bermn 1963, S. 201. Dafl die
ertriumte Synthese auch 1931 noch in der Zukunft liege, hoffte er als
immer noch optimistischer, «unverantwortlicher Kinstler»: «Die
dicke Mauer zwischen der Kunst und der Wissenschaft schwank: -
«die Grofle Syntheses.», ibid., §. 246, Erst 1939, vier Jahre vor seinem
Tod, gesteht er ein, «der Logik in der Kunst zu mifitrauen», es werde
niemals «wissenschaftliche Maflstibe geben» {Ibid. S. 246)
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Ziel. Als Maler mit Sendungsbewufitsein und als Jurist mit dem ndtigen
intellekruellen Ristzeug fohlte er sich berufen, diese Synthese wenn
nicht zu vollziehen, so doch auf den Weg zu bringen: durch Objekti-
vierung, also Befreiung und Reinigung der Kunst von allen auflerkiinst-
lerischen Aspekten, den Weg zum «Groflen Geistigen» zu ebnen.
Analog zum «Ubenndividuellen» kdnnte man bei Kandinsky, wie
bei den russischen Symbolisten, ein «iiberisthetisches» Prinzip erken-
nen.?s Man koénnte es auch kiinstlerische Ethik nennen. Wissen wir doch
inzwischen, welche Rolle die aligemein-ethische Komponente in seinen
gesellschaftspolitischen Aktivititen und in seinen Lebensentscheidungen
gespielt hat.26 [n seinen «Riickblicken» erklirt er, aus ethischen Griinden
beinahe auf seine Malerlaufbahn verzichtet zu haben. Es ist also ver-
standlich, dafl dieser Charakterzug auch von seinem Kunstlertum nicht
zu trennen ist. Dennoch war Kandinskys «Religion» allein die Kunst.
Weiter fillt in seiner Schrift die nicht immer scharfe Trennung von
Begriffen auf, mitunter sind «Seele», «Geist», «das Innere», <Abstraktion»

E3Fir den russischen Symbeolismus, zu dem der frihe Kandinsky
durchaus hinzugezdhlt werden kann, habe ich den Begriff der «Uber-
dsthetik» als wichtiges Charakteristikurn vorgeschlagen (J. Hahl-
Koch: Marianne Werefkin und der russische Symbolismus. Studien zur
Asthetik und Kunsttheorie, Miinchen 1967. Siehe auch Kandinsky,
aa.0.,, S. 260.)

260bwoht Kandinsky 1930 nack unzshligen Enttiuschungen seinem
Biographen Will Grohmann schrieb, er interessiere sich nicht fur
Politik, sind mehrere eindeutige Fille seines gesellschaftspolitischen
Engagements dokumentiert, von seiner Studentenzeit bis zu einer
gesamteuropidischen Friedensinitiative 1914; vgl. Kandinsky, 2.2.0.,
S. 28-32; 220226, 284. Dort st insgesamt vicl Neues oder nur in
Ruflland Bekanntes erstmals publiziert, zum Beispiel die in Odessa
speziell fiir ibn organisierten astronomischen Observationen und
Vortrige, die sein stetes Interesse fiir die Naturwissenschaft bezeugen.




nahezu analog verwendet, zur Verzweiflung der Gelehrten, wihrend
Kiinstler damit keineriei Schwierigkeit haben. Kandinsky selbst betonte,
kein Philosoph zu sein und bittet, «keine zu scharfen Grenzen zu zie-
hen». Unter seinen Lesern vermutete er schliefllich nicht nur Linguisten
und Philosophen. Wie eng beieinander fiir thn etwa die Begriffe
«ibstzake> und «geistig» lagen, zeigt eine Korrektur: In der Mitte des vier-
ten Kapitels dnderte er in der Anmerkung zur Farbe Hellblau «abstrakt
existierende Wesen» im russischen Manuskript von 1910 zu «geistig exi-
stierende Wesen».27 Seit Kandinsky von 1909 an den aligemein-theore-
tischen Teil seiner Schnift ausweitet, klingt eine Nihe zwischen «Geist»
und «Abstraktion» hiufig an, ohne daff die Begriffe konkret austausch-
bar wiren wie in der obigen Korrektur. Klar ist jedoch, dall der Schritt
zur Abstraktion ohne die geistige Dimension nicht erfolgt wire.

Vor allem die Erginzungen verdeutlichen, wie gewissenhaft Kan-
dinsky seinen Weg zur Abstraktion verfolgte, im Werk wie in der Theorie
Schritt fiir Schritt, ohne etwas zu iiberstiirzzen. Wamnt er 1911/12 noch,
alles Figurative zu eliminieren und damit die Ausdrucksmittel zu
beschneiden, figt er 1914 hinzu: «Doch heute wird die abstrahierte
Form bereits in absolut priziser Weise als ausschlieRliches Mittel der
Malerei gebraucht. Auflere Verarmung> verwandelt sich zur inneren

Bereicherung.»?8 Diese beruhe auf wachsender Freiheit bei der Wah! der

*7In der Lesung von 1911, publiziert in: Trudy wserossifskage s'ezda
chudonikow v Petrograde, dekabr'1911 - janvar’1912, Petrograd (1914},
Diese aufschlufireiche Korrektur ist in Podzemskajas ansonsten sehr
ausfuhrlichem Fassungsvergleich nicht vermerkt, 2.2.0.

28 Podzemskaja, a.0.0., S. 352. Bis 1939 hat Kandinsky wortlich an
dieser Ansicht festgehalten: «Das unterdrisckte Objekt vermindert
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kiinstlerischen Ausdrucksmitte]. Uber die Gefahren reflektiert Kandinsky
ausgiebig und fragt sich immer wieder, was den fehlenden Gegenstand
ersetzen soll und wie Wilikiir und Chaos auszuschlieflen seten. In der
Fassung von 1914 erklart er: «Der Missbrauch der scheinbar grenzenlo-
sen Freiheit wird genauso bestraft wie jeder Betrug unehriicher Kiinstler
aller Zeiten bestraft wurde: Der grofle Besen der Geschichte wird sie
erbarmungslos und spurlos hinwegfegen.»?9

Zum letzten Mal nimmt sich Kandinsky sein theoretisches
Hauptwerk 1920 vor, um es endlich auch in seiner Heimat in Buchform
zu publizieren (doch wieder vergebens). Wihrend er seine Farben-
analysen, die teils schon 1904 entstanden, praktisch unverdndert iber-
nimmt, filgt er seine seit 1915 erarbeiteten Beobachtungen Uber Kon-
struktion und Komposition hinzu. Er beklagt die immer noch nicht voll-
zogene Synthese zwischen der dufleren Struktur und dem inneren
Leben: weiterc Beobachtungen auf physikalischem und psychologischem
Gebiet scien noch erforderlich. Unveridndert finden wir den Satz «Form
ohne Inhalt ist tot. Inhalt ohne Form lebt.» Wesentlich deutlicher als
zuvor betont Kandinsky den Wert einer zukanftsorientierten Kunst, die
nicht der Zeit, der Evolution unterstellt ist, weder der Vergangenheit
noch der Gegenwart und deshalb nur von wenigen verstanden wird.
Wirklich grofle Kunst «trigt ihre eigene Zeit in sich» und bestimmt des-
halb die Zukunft.

nicht die Ausdrucksmittel, sondern es multipliziert sie ins Unend-
liche.» — «Der Wert eines Werkes der <konkreten Kunst.», in: M. Bill
(Hg.): Kandinsky. Essays (iber Kunst und Kiinstler, a.2.0., §. 235,

29Podzemskaja, 2.2.0.,, 5. 169.
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Auf die Musik kommt Kandinsky im Projekt fiir 1920 noch ausfiihr-
licher zu sprechen als schon 1914, als er vorschlug, der Pause als
Stilmittel mehr Beachtung zu schenken. Nun erinnert er daran, schon
1908 gefordert zu haben, dafl dic Malerei ihre eigenen Mittel, also Farbe,
Linie und Form genauso benutzen kdnne, wie die Musik den Klang, also
ohne die Natur nachzuahmen. Doch das werde immer wieder mif$ver-
standen und er misse nochmals darauf hinweisen, nicht «Musik malen»
zu wollen. Sowieso sel keine der Kiinste imstande, die Wirklichkeit
duflerlich perfekt wiederzugeben, sondern nur die innere Essenz zu ban-
nen. Nicht einmal der Film se1 dazu in der Lage, obwohl hier noch unge-

ahnte Moglichkeiten ligen.3©

4. Kandinsky und Malewitsch

Als Max Bilt 1952 «Uber das Geistige» neu herausgab, konnte er all
dies noch nicht wissen. Er fragte sich auch, ob sich Kasimir Malewitsch
und Kandinsky kannten. Er ahnte noch nicht, daf Kandinskys «legitim-
ster und selbstindigster Nachfolger und «einer der grofiten Kiinstler der
nichsten Generation»3' eines Tages seinen verdienten Ruhm erlangen
wiirde. In der Sowjetunion war Malewitsch ebenso wie Kandinsky als
«Formalist» verfemt, thre Werke wurden in den Museumsdepots ver-
steckt, die Forschung blockiert. Malewitschs Versuch, 1922 in Deutsch-
land am «Bauhaus» unterzukommen, schlug fehl, und so kannte man

seine Theorie des Suprematismus fast nur aus einer nicht sehr prizisen

3OBowlt (Hg.), 2.2.0., 5. 84f.
N Kandinsky, a.a.0, S. 244,
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Ubersetzung von 192732 Unter Fachleuten galt er zwar als Geheimtip,
aber die Forschung begann erst in den spiten 1960er Jahren mit dem
Dinen Troels Andersen und dem Verkauf jener Manuskripte an das
Stedelijk Museum Amsterdam, die bei der befreundeten Bremer Familie
von Riesen geblicben waren. Inzwischen dberschligt sich die
Malewitsch-Literatur geradezu, simtliche nur denkbaren Aspekie wur-
den ausfithrlich beleuchtet, besonders seit endlich auch Rufland nach-
zichen konnte.

Kandinsky hatte die kubofuturistischen Arbeiten des jungen
Kollegen in Miinchen ausgestellt und sogar Bilder mit ithm getauscht.
Vielleicht verdankt Malewitsch der Schrift «Uber das Geistige» mehr, als
er zuzugeben bereit war. Kandinsky erklirte seinem New Yorker
Galeristen Jerome Neumann: «Als der Begriinder des Suprematismus
von meinem Buch «Uber das Geistige> horte, bat er, thm das ganze Buch
zu iibersetzen, da er Deutsch nicht konnte. Zu dieser Zeit malte er
expressionistische russische Bauern, vielleicht auch kubistische. Nach der
Ubersetzung aber entdeckte er sofort seinen Suprematismus.»33 Liest
man «Das Geistige» und die frithen Manifeste des Suprematismus, kann
man Kandinsky nur Recht geben; sein Werk diente Malewitsch als Basis,
von der er sich distanzierte. Im russischen Manuskript von 1920, im
Kapitel VI «Die Sprache von Zeichnung und Farbe», hatte Kandinsky

diskret darauf hingewiesen, da er schon 1910 das eigenstindige Leben

K. Malewitsch: Die gegensiandslose Welt, tibersetzt von Alexander
von Riesen, Miinchen 1927

33Brief vom 10.5.1936, Getty Center for the History of Art and the
Humanities, Los Angeles.
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von Quadrat, Kreis und anderen geometrischen Formen beschrieben
habe, genau das, was der Suprematismus zeige.

Hier kénnte sich Malewitch eine weitere Anregung geholt haben: In
den Annalen des «Allrussischen Kiinstlerkongresses» erschien nimlich
1914 zusammen mit der russischen Version von «Uber das Geistige» die
«Tabelle IV, die in der deutschen Ausgabe aus finanziellen Griinden
weggelassen wurde. Sie muflte in Farbe erscheinen, denn sie sollte die
unterschiedliche Wirkung farbiger geometrischer Formen auf verschie-
denfarbigem Untergrund demonstrieren. Ein gelbes Dreieck, ein blauer
Kreis und ein rotes Quadrat in grellen, undifferenzierten Farben sind auf
der linken Seite auf schwarzen, rechts auf weiffen Grund gesetzt. Es war
die einzige Farbabbildung in dieser grofiformatigen, iiber 350 Seiten star-
ken Publikation, und zwar ganzseitig, d.h. im stolzen Format von 35 x
26 cm und auf dickem Glanzpapier. Was nur als Demonstration gemeint
war, wirkte beinahe wie ein suprematistisches Kunstwerk zwischen all
den konservativen Abhandlungen und einigen wenigen schwarz-weillen
Hiustrationen von lkonen, Direr, M. Ivanov und den Jugendstil-
vignetten. Und wer weif}, wie es auf Malewitsch gewirkt hat,34

Der russische Gelehrte Konstantin Umansky formulierte es 1924 fol-

gendermaflen: «Die gesamte russische Kunstszene ist auf Kandinsky

34Dafty, dafl Malewitsch diesen Band gesehen hat, spricht so man-
ches: Er war aul der Suche, also auch begierig, neue Kunstpubli-
kationen niclht zu verpassen, von denen es damals nicht annihernd
so viele gab wie heute. Die Publikation war ein Ereignis, dena der
Band enthielt simtliche Vortrige des mehrwochigen «Zweiten
Allrussischen Kiinstlerkongresses» (vier Jahre zuvor hatte der erste
acttgefunden). Malewitsch stand in enger Verbindung mit seinen
Malerkollegen, vor allem Schkel'nik; und diese waren mit ihrem
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zurlickzufithren.» «Wenn einer, so verdient Kandinsky den Beinamen des
aussischen Messias» [ ... | Mit seinem Schaffen hat er den Sieg der abso-
luten Kunst vorbereitet| .. ]Die notwendige Erginzung fand
Kandinskys Kunst erst im Suprematismus.»35 Ahnlich duflert sich im sel-
ben Jahr Dmitrij Mel‘nikov: «Noch ein Schritt, und der dargestellte
Gegenstand wird (berflussig, ein Hindernis vor der kiinstlerischen
Offenbarung der rein malerischen Elemente. Die Matenialitit der male-
rischen Elemente wird nun vorrangig, und hier beginnt die gegenstands-
lose Kunst. Kandinsky ist ihr Ideologe und Praktiker. Genau genommen
steht Kandinsky kurz vor der Schwelle zum Suprematismus. Er spricht
das letzte Wort noch nicht aus, setzt den Punkt noch nicht aufs i. Seine
Bilder zeigen noch vage Assonanzen an Formen des wirklichen Lebens.
[ ... ] Andere gehen weiter, zum Beispiel Malewitsch, der seine Formen
in der Raumgeometrie findet, um das wmalerische Element> zu offenba-
ren. Das ist pure Abstraktion. Hiermit ist die Malerel kastriert, die

Kreativitit stirbt.»30

Forderer Nikolaj Kul'bin befreundet, der mafigeblich am KongreR
beteiligt war und auch mit Kandinsky korrespondierte, Mit zweien der
Kubofuturisten hat Malewitsch 1913 an der futuristischenOper «Sieg
iiber die Sonne» gearbeitet. Man diskutierte, besuchte einander im
Atelier, tauschte Neuigkeiten aus, und es ist schwer vorstelibar, dafl
Malewitsch die Kongrefl-Annalen nicht irgendwo zu Gesicht bekom-
men hire. Rrst 1915 beklagten die Kollegen plotzlich, dafl
Malewitsch niemanden mehr in sein Atelier lief}: Seine ersten supre-
matistischen Werke waren als Sensation erst in einer Aussteflung Ende
1915 zu sehen. .

BK. Umansky: «Kandinskys Rolle im russischen Kunstlebens, in:
Ararat, 1920, 5. 29; das zweite Zitat in: Newe Kunst in Russland,
Potsdam/Miinchen 1920, S. 20f

35Pa povodu levoj Fivopisi na 19. gosudarstvennoj vystavkes, in:
Toorcistuo, Nr. 7-10, Moskau 1920, S. 42ff.
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Bis auf den letzten Satz zeigen diese beiden frithen Urteile eine
erstaunliche Einsicht, die erst Jahrzehnte spiter von der Forschung besti-
tigt wurde. Selbst Kandinsky vermochte das noch nicht zu sehen; er rech-
nete, wie viele seiner Zoitgenossen, diese ins Transzendente gerichtete,
die Matene vollkommen iberwindende Kunst des Suprematismus
filschlich zum Konstruktivismus und zeigte wenig Begeisterung. Seine
Vaterschaft konnte er hier nicht erkennen. Aber daff andere nach ihm
seine Ansitze fortfithren, neue Antworten finden wiirden, das hatte er
mit typischer Bescheidenheit, Toleranz und Weitsicht mehrfach voraus-
gesagt. Sein Buch bot ja beste Voraussetzungen sowoh! zur Weiterarbeit
als auch zur kritischen Auseinandersetzung, da es spekulativ der Zukunft
zugewandt war und mehr Fragen aufwarf als fertige Ergebnisse zu jiefern,
schon gar keine endgiiltigen. Kandinsky, der keine Gelegenheit auslieR,
Kunsttheoretiker und Kritiker anzugreifen, wollte die Welt keinesfalls
mit einer weiteren Kunsttheorie begliicken, «die die krstallisierten For-
men des Gestern und des vor dem Gestem Liegenden beleuchtet» (An-
fang des dritten Kapitels). Diesem Aspekt einer noch unfertigen, muti-
gen Spekulation verdankt seine Schrift, dass sie auch heute noch nichts

von ihrer Faszination und Aktualitit eingebifit hat.
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